2 Der Draumling

Im Vorwort zur zweiten Auflage bringt Raabe den ironischen Gestus seiner 1872
erschienenen romanhaften Erzdhlung Der Drdumling folgendermaf3en auf den
Punkt, und zwar selbst zwanzig Jahre nach der Erstveroffentlichung mit er-
kennbar beleidigtem Unterton iiber die eher verhaltene Aufnahme:

Der Drdumling ist in der Zeit vom 1. April 1870 bis zum 12. Mai 1871 verfaf3t worden; und
daBl das deutsche Volk damals kein Ohr fiir jemand hatte, der ihm statt von Worth, Metz,
Sedan, Paris und dem Frankfurter Frieden: von der achtzehnhundertneunundfiinfziger
Schillerfeier in Paddenau erzdhlen wollte, durfte freilich das nérrische Menschenkind —
der Autor namlich — nur sich selber zuschreiben. (BA 10, 7, Herv. im Original)

Die Feierlichkeit anldsslich des hundertjahrigen Geburtstages Friedrich Schillers
in der fiktiven Kleinstadt Paddenau erscheint in Anbetracht der hier aufgezdhlten
welthistorisch bedeutsamen Ereignisse geradezu lacherlich unbedeutend. Im vol-
len Bewusstsein dieser Diskrepanz wertet die Erzdhlung die Schillerfeier zu
einem regelrechten Grof3ereignis auf, auf das die gesamte Handlung zugeschnit-
ten ist. Der vielfaltig belesene und gleichsam literarisch ambitionierte Schulrek-
tor Gustav Fischarth hat es sich zum Ziel gesetzt, die Paddenauer Offentlichkeit,
wenn schon nicht fiir die Texte des Jubilars, so wenigstens mit einem Spektakel
zu begeistern, und bereitet gemeinsam mit seinem Freund, dem Maler Rudolf
Haeseler, ein aufwendiges Festprogramm vor. Mit diesen Vorbereitungen aufs
Engste verkniipft ist die Geschichte um die erfolgreiche Verkuppelung eben-
dieses Malers mit Wulfhilde Miihlenhoff, der Tochter des zweiten, aber in sei-
nen Ambitionen bereits resignierten Gelehrten Paddenaus, des Geheimen
Hofrats und ehemaligen Prinzenerziehers Dr. Miihlenhoff. Diese Verkuppe-
lung treiben Fischarth und seine Frau Agnes gemeinsam voran. Eine erfolgrei-
che Verkuppelung bedeutet gleichzeitig den Misserfolg einer vereinbarten
Verlobung zwischen Wulfhilde und ihrem reichen Vetter George Knackstert
aus Hamburg wie auch das Scheitern — und hier kommen Verlobung und
Schillerfest wieder zusammen — der Intrige dieses Vetters gegen die Durchfiih-
rung der Feierlichkeiten.

Raabe referiert in seiner Vorrede aber nicht nur auf die verhaltene Auf-
nahme seines Buches, fiir das er sich nun in der zweiten Auflage ,,vielleicht ei-
nige nachdenkliche Gonner mehr als damals“ (BA 10, 7) erhofft, sondern auch
auf den spezifischen zeitgeschichtlichen Kontext der Entstehung, auf den die
Rezeption in der aktuellen Raabe-Forschung den Text bis heute weitestgehend
reduziert hat: die Griindung des deutschen Kaiserreichs 1871 und die Rolle
Schillers fiir die Idee der nationalen Einheit. So lassen sich in der Konstellation
der Jahre, die Handlung (1859), Entstehung (1870/71) bzw. Veroffentlichung
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(1872) sowie Zweitveroffentlichung mit Vorrede (1892) bilden, Verschiebungen
feststellen, die sowohl Raabes Position in Bezug auf die nationale Frage betref-
fen, als auch seine personliche wie eine allgemeine, zeitgendssische Schiller-
und Goethe-Rezeption.' Der Dréumling scheint also in erster Linie ein Kommentar
zum Zusammenspiel von Kultur und Politik sowie zur Méglichkeit ideologischer
Inanspruchnahme von Literatur zu sein.

Obwohl der Roman wegen der hohen Dichte mehr oder weniger expliziter in-
tertextueller Referenzen und Zitate sowie dariiber hinaus wegen der erheblichen
Aufmerksamkeit fiir das Phdnomen von ,,Literatur aus Literatur? eine besondere
Stellung in Raabes Erzdhlwerk einnimmt,” hat sich die Forschung bisher nur
marginal mit diesem Text beschiftigt. In seinen Verfahren gleicht Der Drdumling
namlich durchaus vielen prominenteren Erzdhltexten aus Raabes Werk: Er be-
sitzt eine metafiktionale Rahmung, halt intermediale Systemreferenzen und
-performanzen bereit,” die das Erzdhlen im System der Theaterauffiihrung
spiegeln, und lasst metaleptisch Figuren auftreten, und zwar nicht nur wie in
vielen seiner anderen Erzdhlungen einen ,Autor‘ oder, in abgeschwachter
Form, ein nicht ndher bestimmtes Wir, sondern auch eine ganze Reihe von
literaturgeschichtlichen Personlichkeiten: Schiller, Goethe, Shakespeare und
Kotzebue. Gleichzeitig beruht der Plot auf gdngigen Figuren und Motiven —
wie dem Typus des Sumpfmalers, der Konkurrenz von Kunst und ,Leben‘ oder
dem Paragone von Gemailde und Rede -, die eine Auseinandersetzung mit
poetologischen Kernfragen des Realismus anzeigen,’> wenn auch die Verfah-
ren der ironischen Distanzierung, mit welcher der Roman den Schiller- und
Dichterkult allgemein aufs Korn nimmt, diese Fragen nicht unberiihrt lassen.

Was den Drdumling jedoch in besonderer Weise auszeichnet, ist die spezifi-
sche Konstellation von metafiktionalem Erzdhlen und ausgestellter Intertextua-
litdt. Denn in diesem Roman entwirft Raabe eine Erzdhlanordnung, welche
Intertextualitdt in die erzahlte Welt implementiert und dabei ontologisch wen-
det: als Struktur zwischen Welten. Das Strukturmoment der Versetzung ist fiir
diese Vorstellung von Intertextualitdt konstitutiv, weil es Raum, Figuren und
Modusgestaltung verbindet und dabei zunachst die Abhdngigkeit der epistemo-
logischen (Zugriff) von der ontologischen Erzahlfunktion (Setzung) veranschau-

1 Siehe Fiedler 2018, 234-238; Gottsche 2000, 113f.; Henkel 2009.

2 Denkler 1989, 187.

3 Siehe unter anderem Parr 2016a, 338.

4 Zu diesen Begriffen siehe Berndt/Tonger-Erk 2013, 160f.

5 Siehe einschldgig Plumpe 1994, der Raabes Drdumling mit Stifters Nachkommenschaften
vergleicht.
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licht, um dann die intertextuelle Dimension des Erzdhlens als ein — im wortli-
chen Sinn - ,Statt-Erzdhlen‘ adressiert.

Im Folgenden werde ich deshalb zundchst die rdumliche Ordnung der Er-
zahlung und ihre topologischen Achsen analysieren, entlang derer sie eine
komplexe ontologische Struktur entwirft (2.1). Im zweiten Schritt (2.2) stehen
die sich wiederholenden Anordnungen einer versetzten Wahrnehmung im Zent-
rum, mit denen die Erzdhlung den Zugriff auf die erzahlte Welt in Abhadngigkeit
von der ontologischen Erzdhlfunktion fokussiert. Auf dieser Basis nehmen sich
die figiirlichen Auftritte Schillers, Goethes und intertextueller Konsorten, um
die es im dritten Schritt (2.3) geht, als Teil dieser Anordnungen aus, mit dem
Unterschied jedoch, dass diese Anordnung eine ontologische Differenz einfiihrt
und im Modell des Olymps bebildert. Insofern miindet die Anordnung in eine
spezifische, komplexe Intertextualitadt, welche die Erzdhlung sowohl medial als
auch in Form der Zitierpraxis der Figuren entwirft und die ich im vierten Schritt
analysiere (2.4). Im fiinften Schritt (2.5) geht es schliefllich darum, die Struktur
der Versetzung zu skizzieren, die Raum, Stimme (voix) und Intertextualitit ver-
bindet und mit der das intertextuelle Erzahlverfahren zwischen Welten fiihrt.

2.1 Raum: Topologie

Die Erzdahlung trdgt ihren Schauplatz im Titel: Gemeint ist der Sumpf, Draum-
ling genannt, in dem die Kleinstadt Paddenau situiert ist. Damit ist eine erste
Fahrte gelegt, dass dieser Sumpf mehr ist als eine prototypische provinzielle
Landschaft, die der Handlung um die Schillerfeier den rdumlichen Rahmen fiir
die humoristische Zuspitzung liefert. Die Exposition der Erzahlung greift diese
Herausstellung durch den Titel auf und fiihrt den Sumpf mitsamt seiner tieri-
schen und menschlichen Bewohnerschaft ein. Die Art und Weise, wie sie den
Schauplatz prasentiert, ldsst bereits zwei topologische Achsen erkennen, ent-
lang derer die Erzahlung zum einen Figurenkonstellation und Handlung ent-
wirft. Zum anderen stellen sie die Parameter des Worldmaking bereit, die — wie
ich im Folgenden zeigen mo6chte — iiber Analogien von Positionen eine kom-
plexe ontologische Struktur entwerfen.

Dezidiert fernab von jeder Grof3stadt, mitten in der norddeutschen Provinz,
situiert der Erzdhlanfang das ,,Stddtchen von etwa siebentausend Seelen, Pad-
denau genannt“ (BA 10, 10), und zwar nicht ohne ebendiese Abgelegenheit de-
tailliert zu beschreiben. Die Stadt liegt ndmlich ,,auf einer Art Halbinsel“ in
einem See, der Teil eines Sumpfgebiets ist — des Draumlings, der wiederum von
»,Wildern, Heiden und kérglichen Ackerfeldern umgeben® ist (BA 10, 10). Die
Semantisierung als abgelegene Provinz ergibt sich zudem aus dem Kontrast zur
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Herkunft der Figuren, die sich fiir den eigentiimlichen Plot um Schillerfeier
und Verlobung in Paddenau eingefunden haben. Mit Rudolf Haeseler aus
Ko6ln und Miinchen, Agnes Fischarth aus Berlin und George Knackstert aus Ham-
burg setzt die Erzahlung zwar einen grofistiddtischen Rahmen,® schlief}t aber Pad-
denau aus diesem Netzwerk aus, weil eben kein Verkehr von dort in den kleinen
Ort besteht. Die Figuren sind dort entweder gestrandet oder geboren — gemeinsam
ist beiden Gruppen, dass sie jetzt wortwortlich im Sumpf sitzen (vgl. BA 10, 125).
Damit eignet den Bewohner*innen von Paddenau eine gewisse rdumliche Gebun-
denheit und Einschrinkung, die sie vom ,,Weltbiirger[ |“ (BA 10, 69) Knackstert
unterscheidet, der Paddenau genau aufgrund seiner Abgelegenheit zum Zu-
fluchtsort erwahlt hat und nach seinem doppelten Misserfolg gar nicht schnell
genug den Riickweg antreten kann.

Doch es gibt neben derjenigen von Zentrum und Peripherie noch eine zweite,
ungleich bedeutendere Achse, die den erzdhlten Raum des Romans organisiert:
die Vertikale. Diese Achse ist mit der Existenzweise der Paddenauer*innen, die
,im Sumpf sitzen‘, aufs Engste verschrankt. Die Exposition fiihrt diese Achse
iiber die tierischen Sumpfbewohner ein, die fiirs Erste im Zentrum stehen: der
Storch und die Frosche. ,,Es war ein ziemlich bedeutender Morast®“, so eroffnet
die Erzédhlung, ,an dessen Rande der Storch stand, auf welchen wir [...] die Auf-
merksamkeit des Publikums hinwenden mo6chten (BA 10, 9). Anhand des Storchs
werden zundchst der Sumpf, dann Paddenau, seine mehrfach gestaffelte abgele-
gene Umgebung und die Bewohnerschaft eingefiihrt. Allerdings dient die Land-
schaftsbeschreibung zum Anlass, eine zeitliche, beinahe mythische Dimension
des Sumpfes in die rdumliche Ordnung einzubringen,’ die an eine Vorstellung
von Tiefe gekniipft ist:

Der Sumpf hief} der Drdumling und war seit uralten Zeiten beriihmt wegen seiner fetten
Frosche und seiner derben Jungen und Mddchen; und wir — wir kénnen und wollen es
nicht hindern, daf3 alles auf dieser Erde seine gewiesenen Wege gehe und daf} immerfort
ein wimmelnder Uberfluf} des Lebens aus der Tiefe in die H6he geholt werde. (BA 10, 10)

Die historische Tiefendimension des Sumpfes erhélt in dieser Reflexion eine re-
gelrecht existenzielle Bedeutung, die im darauffolgenden Absatz in einem Bild
des Natur wie Menschen nihrenden Sumpfes fortgefiihrt wird.® ,,[Alus der Tiefe

6 Vgl. Opie 1981, 137.

7 Vgl. Plumpe 1994, 78f.

8 In dieser Tiefendimension, die unmittelbar an eine lebensspendende und lebensnehmende
Funktion gekniipft ist, erinnert der Sumpf an andere Gewdsser in Raabes Erzdhltexten, die
dhnlich profiliert werden, wie der Fluss, der die Erzdhlung Wer kann es wenden? durchzieht,
vgl. Kap. IIL.1.
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in die H6he“ bezeichnet dabei die Bewegung, an die diese existenzielle Bedeu-
tung des Sumpfes gekniipft ist. Diese Bewegung bildet den Hintergrund fiir die
durch die Erzdhlung hindurch immer wieder aufgerufene Vorstellung einer ein-
geschrankten Bewegungsfreiheit der Paddenauer*innen und ihrer daraus resul-
tierenden Perspektivgebundenheit, die der Text mit dem Philistertum engfiihrt
(vgl. BA 10, 74), weil fiir dieses eine im iibertragenen Sinn beschriankte Perspek-
tive ja konstitutiv ist.”

Doch die Funktion dieser Exposition erschopft sich nicht in einer blof3en
Einfithrung der zentralen Metapher der Frosche fiir die Philister*innen, die das
tertium comparationis der beschrankten, gebundenen Perspektive reguliert. Auch
die etymologische Ableitung Paddenaus aus dem niederdeutschen ,Padde’ fiir
Krote oder Frosch, auf welche die Forschung wiederholt hingewiesen hat,'© er-
schlief3t sich von dort aus in einer umfassenderen Funktion als blof3 der einer
»scherzhaft intendierte[n] Bezeichnung®.!! Anders als Géttingens ,,Universitt
und Wiirste“!? in Heinrich Heines beriihmtem ersten Satz der Harzreise, die hier
anklingt, haben die ,fetten Frosche“ und ,,derben Jungen und Madchen“ durch-
aus etwas gemeinsam: Sie bezeichnen Positionen, die zueinander in Beziehung
gesetzt werden. Denn was tatsdchlich zundchst als blof3 metaphorische Eng-
fiihrung der Paddenauer*innen mit den Froschen anmutet, wenn der Sumpf
»,wegen seiner fetten Frosche und seiner derben Jungen und Madchen* beriihmt
ist, wird im weiteren Verlauf der kleinen Exposition auch ontologisch an die Exis-
tenz der Figuren gebunden.

Die Exposition besitzt neben dem Sumpf, dem hier eine Art Eigenleben un-
terstellt wird, ndmlich noch einen weiteren Protagonisten: den Storch. Dass
auch dieser Storch mehr ist als nur das dynamische Moment einer Landschafts-
beschreibung, daran wird kein Zweifel gelassen: ,,Das Tier war von einem viel
allgemeinern Gesichtspunkte aus zu betrachten“ (BA 10, 9) — von welchem Ge-
sichtspunkt allerdings, erschlief3t sich erst in der genaueren Lektiire. Der ,ernst-
hafte, nachdenkliche Vogel“ hatte namlich ,der traumerischen Landschaft vor
kurzem sein Nachtessen in Gestalt dreier wohlbeleibter Frosche entnommen®,
das er ,nunmehr ruhig verdauete“ (BA 10, 9). Nachdem die Exposition das Stadt-
chen Paddenau in seiner rdumlichen wie zeitlichen Dimension situiert hat, reak-

9 Vgl. Grimm, fiir die der Philister ,,dhnlich wie pfahl- und spieszbiirger, ein niichterner, pe-
dantischer, beschréankter, lederner mensch ohne sinn fiir eine hohere und freiere auffassung*
ist (DWB, Bd. 13, 1827). Vgl. bereits Fricker 1939, 87. Vgl. auflerdem Fiedler 2018, 236; Henkel
2009, 199; Henkel 2016, 139; Opie 1981, 135.

10 Vgl. Henkel 2009, 199; Henkel 2016, 139; Opie 1981, 137.

11 Henkel 2016, 139.

12 Heine 2005, 103.



334 =— |V Zwischen den Welten

tiviert sie den Storch, der als Trager einer Bewegung hin zu den Figuren der Er-
zdhlung fungiert: ,,Aber wie im klaren iiber den ruhigen Fortgang seines Verdau-
ungsprozesses erhob er sich in die Luft und nahm seinen Flug Paddenau zu, und
wir folgen ihm* (BA 10, 11).

Dort ldsst er sich — nun mit seinem Fabelnamen als ,,Meister Bartold der
Adebar® (BA 10, 11) bezeichnet — auf dem Haus der Fischarths nieder und fiihrt
dadurch zum initialen Ereignis der Romanhandlung hin, das ausgerechnet in
einer Geburt besteht:

Auch dieses Haus grenzt mit seinem Géartchen an den Paddenauer See, und der Schimmer
von zwei Lichtern, die im ersten Stockwerk brennen, zieht uns bedeutend an. Das erste
flimmert hinter den Fenstern des Rektors Gustav Fischarth und das andere in der Wohn-
stube der Frau Agnes Fischarth, des ehelichen Weibes des Rektors von Paddenau —

Drillinge! ..........

Wir treten in das letztgenannte Gemach in dem Augenblicke, wo der dreimal gliickliche
Vater den einen seiner Sprofilinge, und zwar den ménnlichen (die beiden andern sind
weiblichen Geschlechtes), so hoch, als es die niedrige Stubendecke gestattet, empor-
schwingt|.] (BA 10, 11f., Herv. im Original)

Typographisch abgesetzt bildet der kursivierte Ausruf ,,Drillinge!* dieses initiale
Ereignis im Diskurs ab und markiert ein Einsetzen der Handlung. Die Geburt der
Drillinge des Ehepaares Fischarth steht zunédchst in einer dem Volksglauben ent-
sprechenden Verbindung zum Storch, dessen Ankunft am Haus mit der Geburt
zusammenfallt, wenn auch der Kausalzusammenhang nicht explizit narrativ her-
gestellt wird. Ein erstaunlicherer Zusammenhang ergibt sich allerdings durch die
Zahl Drei, welche die Drillingsgeburt zum Abendmahl des Storches, den drei
,wohlbeleibte[n] Frésche[n]“ (BA 10, 9), in Beziehung setzt. Was in der Einfiih-
rung des Sumpfes als ,,wegen seiner fetten Frosche und seiner derben Jungen
und Méadchen [beriihmt]“ (BA 10, 10) noch wie eine harmlos-humorvolle Verbin-
dung klingt, erhdlt vor dieser Inszenierung eine Wendung, welche eine etwas
makabre Existenzbedingung der Figuren nahelegt. Die scheinbar beiordnende
Konjunktion ,,und“ offenbart sich als kausal-zeitliche Aufeinanderfolge: ,und
deshalb® bzw. ,und dann‘. Zugleich wird die metaphorische Gleichsetzung von
Froschen und Paddenauer*innen durch eine radikale Negation unterlaufen: Der
Tod der ersteren ist die Bedingung der letzteren. Diese Verbindung von Froschen,
Storch und Drillingsgeburt entspricht einer mythischen Dimension, die eben
nicht identifizierend auserzahlt wird, sondern durch Entsprechungen und sprach-
liche Ambiguitdt nahegelegt wird. Nicht einfach als eine Figur aus einer dem
Volksglauben entsprechenden Darstellung tritt der Storch auf, sondern er ist
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vielmehr verdoppelt: als Tier und als mythischer Doppelgdnger seiner selbst —
»Meister Bartold der Adebar® (BA 10, 11). Auf einer ersten Ebene zeigt der Na-
menswechsel einen Registerwechsel an — oder besser: eine Ambiguitit der Regis-
ter — auf einer zweiten Ebene eine Komplexitatssteigerung der ontologischen
Struktur des Worldmaking.

Inhaltlich legt die Exposition zwar die Grundlage fiir das der Anlage nach
humoristische Erzdhlen, strukturell bildet sie jedoch die Folie fiir das Worldma-
king der Erzdhlung. Was sich in dieser kleinen narrativen Exposition formiert,
ist eine komplexe ontologische Struktur, die verschiedene Positionen auseinan-
dertreten ldsst und diese doch iiber die Operation des Vergleichens engfiihrt.
Dieses Verfahren setzt die Erzdhlung fort, indem sie neben Storch und Froschen
noch ein weiteres Positionspaar einfiihrt, das iiber die Vertikale zueinander in
Beziehung gesetzt wird und das den Handlungsverlauf der Erzahlung konterka-
riert: ,GOtter’ und Menschen.

Der Festzug hatte sich wie in zwanzigtausend andern Stadten diesseits und jenseits aller
Weltmeere, so auch in Paddenau in Bewegung gesetzt, und wenn wir es iiber uns gewin-
nen konnten, den Anfang des Zuges zu versaumen und uns fiir einige Augenblicke in den
Olymp zu erheben, so wiirden wir vielleicht folgenden Gespriches teilhaftig werden].]
(BA 10, 106)

Ohne auf derartige Lizenzen der Erzdhlung vorzubereiten, wechselt der Schauplatz
zu Beginn des 16. Kapitels von Paddenau auf den ,,Olymp“, auf dem die zu un-
sterblichen Gottern erhobenen Dichter sich in postumer Geselligkeit zusammenge-
funden haben. Vermittelt ist dieser Wechsel {iber eine Kollektivierung Paddenaus,
die, vergleichbar mit Verfahren iterativen Erzdhlens, den Festzug als einzelnes Er-
eignis in ein kollektives, allgemeines Ereignis iiberfiihrt, das in ,,zwanzigtausend
andern Stddten diesseits und jenseits der Weltmeere* gleichzeitig statthat. Noch
bevor der Olymp also als Schauplatz eingefiihrt oder iiberhaupt benannt wird,
wird seine Perspektive narrativ eingenommen: als Standpunkt einer globalen
Ubersicht, von der aus der Festzug als singulédres Ereignis in einem kollektiven,
ubiquitdaren Ereignis verallgemeinert werden kann.

Dass die Regeln, nach denen vom Olymp erzdhlt werden kann, andere sind,
markiert die Erzdhlung deutlich. Das Deiktikon ,,wir“, das durch die Erzdhlung
hinweg Schauplatzwechsel als Bewegung durch den erzdhlten Raum anzeigt und
damit einen figurierten Zugriff auf die erzdahlte Welt nahelegt, stellt die Folie fiir
diese Bewegung in die Hohe bereit. Sich ,,in den Olymp [...] etheben* zu kénnen,
widerspricht ndmlich genau der Gebundenheit an eine Position — die der Fr6-
sche —, die das Erzdhlen grofitenteils bestimmt. Gleichzeitig ist dieser Schau-



336 —— IV Zwischen den Welten

platzwechsel von einem Konditional mit Irrealis abhédngig, der den Schauplatz-
wechsel gleichsam vollzieht wie negiert: ,,so wiirden wir vielleicht“ (BA 10, 106);
in dieser etwas eigenwilligen Form des Erzdhlens ldsst sich also die Operation
des Verdoppelns erkennen, die zwischen den Schaupldtzen eine modale Struktur
etabliert. Logischer Operator dieser modalen Struktur ist die Negation, die der Ir-
realis semantisch bereithdlt. Doch trotz des verunmdoglichenden Konditionalsat-
zes im Irrealis, der durch das ,,vielleicht* noch zusétzlich verunsichert wird, wird
das ,,folgende[ | Gesprach[ |“ (BA 10, 106) zwischen Goethe und Schiller iiber ei-
nige Absdtze hinweg prasentiert. Die Riickkehr zum Paddenauer Festzug erfolgt
dann modal ungehindert: ,,Wir entsinken dem Olymp, und uns — ja uns hindert
nichts, uns in den Paddenauer Jubelzug einzufiigen oder ihn an uns voriiberzie-
hen zu lassen® (BA 10, 108). Wenn der Dichterolymp dann im 22. Kapitel zum
zweiten Mal Schauplatz eines szenisch prasentierten Gesprachs wird, dann unter
anderen modalen Vorzeichen. Dort ist die ontologische Verdoppelung in den
Olymp ndmlich an die Figur Fischarth gebunden und als modale Abhédngigkeit
aufgeldst. In einem alkoholisierten Traum unterhilt sich Fischarth selbst zwi-
schen ,,Wolkenbildung[en]“ (BA 10, 149) nicht nur mit Goethe und Schiller, son-
dern auch noch mit Shakespeare und Kotzebue, bevor er dann — wortwortlich —
aus allen Wolken fllt und erwacht (vgl. BA 10, 150).

Die Exposition fiihrt also die beiden zentralen topologischen Achsen ein:
eine horizontale und eine vertikale, die aber ein ungleiches Profil erhalten. Wah-
rend die horizontale Achse mit der Opposition von Grof3stadt und Provinz die
Figurenkonstellation ordnet und die Handlung motiviert, ist die vertikale mit
dem Worldmaking assoziiert. Was die Erzdhlung entlang der vertikalen Achse
vorstellt, ist eine komplexe ontologische Struktur, welche die erzdhlte Welt orga-
nisiert. Auf ihr werden Positionen zueinander Beziehung gesetzt: Frosche und
Storch sowie Menschen und Gotter scheinen dabei zundchst einfach analoge
Paare zu bilden, die jeweils dhnliche Perspektiven zueinander einnehmen. Aller-
dings intervenieren sowohl Zeitlichkeit als auch ontologische Differenzen in die-
ser Zuordnung. Die zeitliche Dimension bildet sich entlang der Vertikalen als
Aufwartsbewegung ab: Der Storch holt die Frosche aus dem Sumpf, deren Tod
dann - mythisch vermittelt — in die initiale Geburtsszene der Drillinge miindet.
Die Apotheose der Dichter auf den Dichterolymp wiederum ist ebenfalls an ihren
Tod gebunden, wohingegen sie dort zu ,,Unsterblichen“ (BA 10, 118) werden. Die-
sen anabasischen Weg, den die Positionen skizzieren, formuliert Haeseler als
Ziel seines Kiinstlertums: ,,[S]lelbst Paddenau im Draumling ist mir nur eine Sta-
tion auf dem Wege in die Unsterblichkeit* (BA 10, 43). Uber die Positionen, die
auf diese komplexen Verfahren miteinander relationiert werden, spannt sich also
ein zeitlicher Bogen, der die Dimensionen der erzdhlten Zeit, die sich aus der
Handlung ergeben, um eine mythische Zeitlichkeit erweitert. Diese zeitliche Di-
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mension bildet die Erzdhlung mithin als vertikale, rdumliche Anordnung ab,
womit sich das Ringen um die H6he als deutlich komplexere Angelegenheit her-
ausstellt, als es durch eine Kritik an der beschriankten Position der froschdhnli-
chen Paddenauer*innen erkldrbar wire.

2.2 Form: Teichoskopie

Einschrankungen der Position spielen in der Erzahlung aber nicht nur in Bezug
auf die Figuren eine Rolle, sondern werden auch in rdumlichen Anordnungen
entworfen. Einen Schliissel zum Zusammenhang dieser Anordnungen bietet die
Art und Weise, wie das zentrale Ereignis der Handlung, die Schillerfeier, pra-
sentiert wird. Als ndmlich die Feier, welcher der enorme narrative Vorlauf ge-
widmet ist, endlich stattfinden soll, passiert etwas Unerwartetes: Wahrend die
Schar der Figuren in den Festsaal zieht, um den Feierlichkeiten beizuwohnen,
folgt ,das Erzihlen‘ nicht dorthin:"® ,,Wir gehen nicht mit auf das Schafott und
fithren auch die Leser nicht dahin“ (BA 10, 155), wie es mit Referenz auf die
Szene der Hinrichtung Maria Stuarts aus Schillers gleichnamigem Drama heif3t.
Stattdessen beziehen ,wir‘ Stellung in der Gaststube unter dem Festsaal, auf die
das wahrnehmungsférmige Erzdhlen daraufhin beschrankt ist. Die vertikale
Trennung von Biihne im Festsaal oben als Schauplatz des Geschehens und
Gaststube unten als Schauplatz der Wahrnehmung hat die Form einer Teicho-
skopie, wie der Erzdhlerkommentar in einer ,,dramaturgische[n] Notiz* (BA 10,
158) explizit nachtrégt.'

Das Ringen um die Hohe fiihrt also nicht nur zu den Stoérchen und Géttern,
sondern auch in den Kern der Reihe von rdumlichen Anordnungen, die ihre An-
leihen bei der dramatischen Technik der Teichoskopie explizit reflektieren. In
dieser intergenerischen Analogie installieren die Anordnungen die Anschauung
eines Biihnenraumes, die das Erzdhlen organisiert. In ihm erhilt die raumliche
Dimension des Erzdhlens, in der jedes Erzdahlen als Worldmaking operiert,15 eine
Form. Die Aufmerksamkeit auf den Zusammenhang von Wahrnehmung und Er-
zdhlen, den diese Anordnungen vorfiihren, erschopft sich nicht in der Profilie-
rung einer ,,Hor-Perspektive,'® die den Zugriff auf die erzihlte Welt — wie man
meinen konnte — absichert. Vielmehr geht es — so die These dieses Kapitels — mit
ihnen darum, die epistemologische Dimension des Erzdhlens iiberhaupt adres-

13 Vgl. allgemein Kamann 1994, 114.

14 Vgl. Opie 1981, 141f.; Stocksieker Di Maio 1981, 83f.

15 Siehe dazu und zum Begriff des Erzdhlraumes Kap. II.1.1.
16 Henkel 2009, 216; Henkel 2016, 140f.
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sierbar zu machen und sie in ihrer Abhdngigkeit von der ontologischen Erzahl-
funktion auszuloten. Denn in der Reihe von Anordnungen des erzdhlten Raumes
inszeniert die Erzdhlung ein Auseinandertreten von visueller und akustischer
Wahrnehmung und problematisiert so den Zugriff auf die erzdhlte Welt, die in
Abhéngigkeit vom erzdhlten Raum gesetzt wird. Im Folgenden werde ich zu-
nachst die teichoskopische Anordnung der Schillerfeier analysieren und ihre
Leistung fiir eine Reflexion des Worldmaking herausarbeiten, bevor ich diese
Folie dafiir nutze, um zwei vorausgehende Szenen der Erzdhlung als Variationen
eines teichoskopischen Erzdhlens zu beschreiben.

Die Voraussetzung dafiir, dass Geschehen und Wahrnehmung auseinander-
treten, ist ein ,Nicht-Erzahlen‘: Eine Verweigerungsgeste ertffnet paradigmatisch
das sich iiber vier Kapitel erstreckende Erzdhlen von den Feierlichkeiten des
Schillerjubilaums: ,,Wir gehen nicht mit auf das Schafott und fiihren auch die
Leser nicht dahin“ (BA 10, 155, Herv. C.P.) — also iiber eine zweifache Negation.
Der erste Teil des Satzes, ,,nicht mit auf das Schafott [zu gehen]“, bezieht sich auf
eine Bewegung in der erzdhlten Welt. Eine Abkehr vom Strom der feierwiitigen
Paddenauer*innen vollziehend, ertffnet diese Bewegung die rdumliche Struktur
des doppelten Schauplatzes: zum einen den Ort, an den nicht gefolgt wird, und
zum anderen den Ort, der stattdessen Ziel der Bewegung ist. Der zweite Teil des
Satzes, und damit die zweite Negation, namlich ,,die Leser nicht dahin [zu fiih-
ren]*“ (BA 10, 155), bezieht sich auf die Konsequenzen dieser Bewegung fiir das
Erzdhlen, welche die narrative Informationsvergabe betreffen. In doppelter Ver-
weigerung setzt die Bewegung erzahlte Welt und Erzdhlfunktion, die den Zugang
zur erzdhlten Welt reguliert, in gegenseitige Abhdngigkeit. Die bei Raabe so hau-
fige Biihne ist dabei das Modell, das diese Abhdngigkeit anschaulich vermittelt
und damit als Versuchsanordnung des Erzdhlens fungiert. Bereits mit der Refe-
renz auf den letzten Akt der Maria Stuart wird der erzdhlte Raum in Analogie zu
einem Biihnenraum gesetzt; eine Analogie, die der Text dann ausbuchstabiert,
wobei es weniger um das Modell als vielmehr um die Form geht, die der Raum
dariiber erhilt.

Die konkrete rdumliche Anordnung wird explizit zur Bedingung des Erzdh-
lens, das auf dieser Struktur des doppelten oder besser: verschobenen Schau-
platzes — ,hier und eben nicht dort‘ — basiert und in Form einer Teichoskopie
auftritt. Deshalb miissen zundchst die rdumlichen Voraussetzungen im erzahl-
ten Raum geschaffen werden:

,Herr Ahrens?!* erschallte es wider; aber ehe wir das, was der Wirt zum Griinen Esel wei-
ter zu bemerken hatte, den kommenden Geschlechtern mitteilen, haben wir die Einzelhei-
ten nachzuholen, die wir fritherhin bei der Schilderung seines Lokales ausliefien. Neben
dem Ofen der Gaststube befindet sich eine Tiir [...]. Die Tiir fiihrt in ein lochartiges Ge-
mach, und aus dem Loch fiihrt eine enge Treppe hinauf in das erste Stockwerk des Hau-
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ses, in den Korridor vor dem grofien Saale, und von diesem Korridor auch noch mit wei-
tern zwolf Stufen bis zum Musikantengeriist. (BA 10, 157f.)

Bevor teichoskopisch erzdhlt werden kann, muss die Biihnenkonstruktion in
ihren ,,Einzelheiten” errichtet werden, deren Bauplan das Erzdhlen folgt. Die Ab-
hangigkeit vom erzdhlten Raum an dieser Stelle macht auf die Raumlichkeit des
Erzdhlens selbst aufmerksam, fiir die der erzahlte Raum eine Anschauung liefert.
Die Voraussetzung des teichoskopischen Erzdhlens ist demnach ein spezifisches
Setting des erzdhlten Raumes, das die beiden Schauplitze in eine bestimmte
Konfiguration der Wahrnehmung bringt: ndmlich in ein Verhéltnis des Nicht-
Sehens, aber vermittelten Horens. Die einzelnen Elemente werden iiber lokale
und direktionale Prapositionen in ein konkretes rdumliches Verhéltnis gesetzt,
das Verb ,fiihrt“ fokussiert zudem die Verbindungen und 16st die Relationen in
eine Bewegung auf. Die Hiaufung der rdumlichen Elemente des Ubergangs wie
Tiir, Loch, Treppen und Korridor markieren, worum es geht, ndmlich um Vermitt-
lung: ,,War die Tiir, die in die Gaststube fiihrte, getffnet, so konnte man trefflich
von unten nach oben oder von oben nach unten sich alle wiinschenswerten Mit-
teilungen machen® (BA 10, 158). Von genau diesem Informationskanal macht das
Erzdhlen in den folgenden Kapiteln Gebrauch.

Trotz des weitgehenden Verzichts auf visuell erfassbare Elemente erscheint
die Wahrnehmung klar verortet, was sich auf die Wiedergabe auditiv wahr-
nehmbarer Informationen zuriickfiihren ldsst.” Denn wihrend die Ereignisse in
der Schankstube weitgehend im dramatischen Modus und damit in geringer Dis-
tanz erzahlt werden, werden die auditiven Signale aus dem Festsaal iiber der
Schankstube als undeutlich und nicht abgesichert dargestellt: ,,Ein dumpfes,
allgemeines, langhallendes Getose, Hochrufen, Stuhlriicken und Fufischarren
bewog den Vetter aus Hamburg [...] die Nase iiber das veraltete Zeitungsblatt zu
erheben und zu fragen: ,Was bedeutet das, Herr Wirt?*“ (BA 10, 161). Die rdumli-
che Trennung von Handlungsschauplatz und Ort der Wahrnehmung hat eine
ungenaue und infolgedessen verunsicherte Wahrnehmung zur Folge, die keine
eindeutigen Informationen {iiber die Ereignisse ermdglicht. Wenn Knackstert
also fragt: ,,Was bedeutet das, Herr Wirt?“, dann markiert seine Frage genau
diese Grenze der Wahrnehmung. Das blof3e Gerdusch, das nicht visuell abgesi-
chert ist, ist interpretationsbediirftig. In der Folge des Erzdhlens wird die Inter-
pretation zwar nachgeliefert, jedoch bleibt sie maximal problematisch. Denn
sie ist nicht wie in der klassischen Teichoskopie {iber eine einzelne, sondern
gleich iiber eine ganze Reihe von Figuren vermittelt:

17 Vgl. Henkel 2009, 116 f.; Jakob 2019, 155f.
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,Lou — ih!“

»Herr Ahrens?“

,Wie weit sind sie da oben?“

,Der Herr Rektor ist fertig. Jetzt kommt wieder die Musik; nachher, hat Pieperling
gesagt, sagt Fritze, kommt Friulein Miihlenhoff.“ (BA 10, 161f.)

Versucht man die Anordnung, Informationen iiber mehrere Figuren zu vermit-
teln, nachzuvollziehen, wird das Problem der Vermittlung offenbar. Die Figu-
ren bilden eine Kette nach dem Prinzip des Kinderspiels Stille Post: Der Wirt
Ahrens, an den sich Knacksterts Frage richtet, gibt die Frage weiter an Louis,
der ebenfalls noch in der Schankstube, aber nahe der Tiir platziert ist, der wie-
derum seine Information von Fritze bezieht, der auf der Galerie einen Uberblick
iiber das Geschehen im Saal hat, der aber wohl wiederum aufgrund der Distanz
keinen Zugang zu direkten sprachlichen Informationen besitzt, die er deshalb
von Pieperling bezieht, der an der Saaltiir positioniert ist. Die bis zur Unver-
standlichkeit gereihten Relativsdtze, mit denen ich die Anordnung an dieser
Stelle nachvollziehe, zeigt das Problem an, um das es geht. Die asymmetrische
Wahrnehmung von Sehen und Hoéren ist von Figur zu Figur weiterverschoben
und kommt an keinem Punkt zur Ubereinstimmung. Stattdessen generiert sie
eine Staffelung von Vermittlung und unterlduft die Absicherung der Ereignisse
auf diese Weise schon deshalb, weil sie ihre Vermittlung ad absurdum fiihrt.
Bis zum Hohepunkt des Festes, der Rede des Malers Haeseler, die er anstelle
seines Transparents prasentiert und fiir die es Knackstert und die iibrigen Figu-
ren dann eben doch aus der Schankstube auf die Musikantentribiine zieht, ver-
fahrt das Erzdhlen von den Ereignissen im Festsaal weiter nach diesem Muster.

Die abundante Wiederholung von Frage und Antwort zwischen den Figuren
hat zweifellos einen komischen Effekt. Zugleich weist sie penetrant auf die
mehrfache Vermittlung hin und ldsst das Wahrnehmungsproblem auf diese
Weise deutlich hervortreten. Dass die teichoskopische Passage fiir die selbstre-
flexive Anlage des Erzdhlens zentral ist, markiert der Text, indem er eine ,,dra-
maturgische Notiz“ (BA 10, 158) einfiigt. Diese erldutert das teichoskopische
Erzdhlverfahren:

Die dramatische Kunst ist schon seit langerer Zeit darauf angewiesen, irgend jemand auf
einen Turm oder sonst erh6hten Aussichtspunkt steigen und von dort aus Bericht geben
zu lassen, wenn in der Ferne etwas geschieht, dessen Verlauf zu kennen auf der Biihne
wiinschenswert ist. Und wenn der Ausluger droben wirklich etwas zu sehen und mitzutei-
len hat, so lauscht das Publikum vor den Lampen immer noch mit einer gewissen Span-
nung, hochstwahrscheinlich angesteckt von dem Interesse, welches das Publikum hinter
den Lampen pflichtgemif zu betédtigen hat. (BA 10, 161)
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Die gattungstheoretische Reflexion leistet an dieser Stelle zwei Dinge. Erstens
greift sie die intertextuell hergeleitete Folie der Handlung als Bithnengeschehen
auf und fiihrt sie fort. Zweitens bildet sie dramatische und narrative Darstel-
lungsverfahren aufeinander ab.!® Die Anordnung der Figuren im erzihlten
Raum, die in diesem Kapitel bereits analysiert wurde, 1dsst sich mit der teicho-
skopischen Form in Ubereinstimmung bringen: Es gibt einen erhéhten Aus-
sichtspunkt, von dem aus iiber Verfahren der Distanz — das Nicht-Sehen und
ungenaue Horen — die fernen Ereignisse berichtet werden, und zwar vermittelt
iiber mehrere Figuren.

Die ,,dramaturgische Notiz* trdgt jedoch nicht allein eine Anleitung fiir den
teichoskopischen Versuchsaufbau nach. Sie bringt auch die Rahmung einer
imaginierten Auffiihrungssituation ins Spiel, indem sie ein ,,Publikum vor den
Lampen“ von einem ,,Publikum hinter den Lampen* unterscheidet. Dabei mei-
nen beide Publika eben nicht das erzdhlte Publikum, die Versammlung der
Paddenauer*innen im Festsaal. Stattdessen geht es um das Setting innerhalb
der Schankstube, in der einerseits die dort verbliebenen Figuren, allen voran
George Knackstert, und andererseits die deiktisch indizierte Position des Zu-
griffs auf die erzahlte Welt, das pseudofigiirliche Wir, verortet sind. Die Lampen
markieren in dieser imaginierten Auffiihrung die Grenze zwischen Biihnendar-
stellung und ,Realitdt‘ und entsprechen damit der ontologischen Grenze, an der
sich die Struktur von Setzung und Zugriff des Worldmaking formiert. Dass es
auf beiden Seiten der Lampen ein Publikum gibt, macht den Effekt der Teicho-
skopie deutlich, um den es hier geht. Die Teichoskopie bildet die Rahmung der
Auffiihrung wiederum auf die Biihne ab, ist also eine Variante des Spiels im
Spiel. In dieser Abbildung verdandert sich jedoch die epistemologische Konfigu-
ration — die Art und Weise, wie der Zugang zur erzdahlten Welt modelliert ist.
Statt einer direkten visuellen (und auditiven) Wahrnehmung der Auffiihrung
auf der Biihne konfiguriert die Teichoskopie eine auditiv vermittelte visuelle
Wahrnehmung. Sie verschiebt den Modus der Rezeption somit vom Sehen zum
Nicht-Sehen. Dieses Nicht-Sehen formt den erzahlten Raum ontologisch: als
Nicht-Erzdhlen, das zwei Schaupldtze auseinandertreten ldsst. Diese Struktur
ist die Bedingung der Moglichkeit des Erzdhlens, das wiederum in der raumli-
chen Anordnung seine epistemologische Dimension anschaulich macht.® Oder
kurz: Der erzdhlte Raum erhilt eine Form, die den Zugriff auf die erzdhlte Welt
reguliert und diesem gleichzeitig vorausgeht.

18 Vgl. dhnlich, aber allgemein Kamann 1994, 113f.
19 Vgl. anders Henkel 2009, 217.
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Diese Verbindung von Teichoskopie und Erzdhlen macht deutlich: Die
,dramaturgische Notiz“ ist kein dramentheoretischer Exkurs — der Text reflek-
tiert hier seine eigenen, genuin narrativen Verfahren. Die beiden Bereiche, die
in der imaginierten Auffithrung als ,Realitdt’ und Darstellung unterschieden
werden kénnen — als Publikum vor und hinter den Lampen — bezeichnen im
Erzdhlen beide Positionen der narrativen Struktur, sind also Teil der Darstel-
lung: Was in der Auffiihrung die Grenze zwischen ,Realitdt’ und Darstellung
war, ist fiir den Erzdhltext die ontologische Grenze der erzdhlten Welt. Aus die-
sem Grund geht der intermediale Vergleich nicht in einer blolen Analogie auf.
Stattdessen hat die Doppelung des Publikums in der Analogie von Auffiihrung
zu Erzdhlanlage einen Riickkopplungseffekt, der nicht unerheblich ist und den
bereits die Bezeichnung des ,,Publikum(s] hinter den Lampen*“ (BA 10, 161)
deutlich macht. Denn in der Ubertragung auf das Erzihlen verschiebt sich das
Biihnensetting in der narrativen Struktur und unterlegt dem Erzdhlakt insge-
samt eine Anschauung, wie sie in Raabes anderen Texten ebenfalls als Modell
ausbuchstabiert wird.*®

Doch damit nicht genug, es geht ja schliefllich immer noch um die Erzdhlan-
ordnung der Schillerfeier, die von der Notiz kommentiert wird. Die konkrete, er-
zdhlte Auffiihrungssituation bringt eine weitere Komplexitatssteigerung mit sich.
Wahrend die Notiz auf die ,,Biihne“ als denjenigen Ort referiert, an dem die Mittei-
lungen gemacht werden — also iibertragen auf die rdumliche Anordnung wahrend
der Schillerfeier: die Schankstube —, entspricht die konkrete Biihne der Schiller-
feier im Festsaal dem in der Notiz benannten Ort der ,,Ferne“, von dem aus Mittei-
lung gemacht wird. Die Mise en abyme der Biihnen setzt sich hier demnach fort;
der erzdhlte Raum besitzt insgesamt die Form der Teichoskopie. Dariiber hinaus
staffelt die Schillerfeier die Vermittlung iiber mehrere Figuren, wobei die Position
des Sehenden privilegiert ist. Er besitzt eine Art Filterfunktion: ,,Und wenn der
Ausluger droben wirklich etwas zu sehen und mitzuteilen hat“ (BA 10, 161). Mit
dem Auseinandertreten der Wahrnehmung geht es also um den Zugang zur erzihl-
ten Welt und die Informationsvermittlung, das heif3t um die epistemologische Di-
mension des Erzdahlens auf der Basis einer rdumlichen Setzung, die das Deiktikon
,wir* markiert. Damit ist es die Situation des Nicht-Sehens und vermittelten Horens,
die in dieser detaillierten und spezifischen Anlage eine differenzierte Reflexion des
Worldmaking leistet.

Wie bereits zu Beginn des Kapitels angekiindigt, 1asst sich diese teichosko-
pische Anordnung der Schillerfeier zu einer ganzen Reihe weiterer Anordnun-
gen der Erzahlung in Beziehung setzen. Als roter Faden zieht sich die Geste der

20 Vgl. Arendt 1980; Arendt 1983. Siehe Kap. 1I.1.3.
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Verweigerung einer ,direkten‘ Wahrnehmung und Ersetzung durch sprachliche
Vermittlung in Form von Figurenrede durch die gesamte Erzahlung. So werden
die Bewohner*innen Paddenaus bereits im zweiten Kapitel allein iiber ihre
Stimmen eingefiihrt. Sie kommen im dramatischen Modus direkt zu Wort,
wobei ihre Rede nicht einzelnen Figuren, sondern jeweils einer Stimme zuge-
ordnet wird: ,,eine Stimme*, ,eine zweite Stimme* und ,,eine dritte Stimme*,
»jemand“ (BA 10, 14f.) —, und zwar unter Verzicht auf weitere, visuell wahr-
nehmbare Charakterisierungen. Im Garten der 6rtlichen Kegelbahn, der Garten-
wirtschaft ,,zum Krebs“, versammelt sich die Paddenauer Bevilkerung zum
Plausch — und wird dabei belauscht:

In einer dichtbebuschten Laube saf3, beleuchtet von einem leise flackernden Lichte, die
Gesellschaft, mit welcher wir es augenblicklich zu tun haben, und sechs Schritte weiter
ab, in einer andern Laube, saf3 jemand, der sich heut abend gleichfalls noch ins Spiel mi-
schen wird].] (BA 10, 14, Herv. C.P.)

Von diesem Jemand wird erst riickwirkend, namlich am Ende des Kapitels, Klar,
dass er die ganze Zeit iiber den Plausch unbemerkt verfolgt hat: ,,Der einzelne Gast
am Nebentische hatte ndmlich mit groem Interesse gehorcht“ (BA 10, 18). Auch
in dieser anfdnglichen Passage basiert das Erzdhlen somit auf derselben Form
des Raumes, die zwei Schaupldtze in Beziehung setzt. Dabei ist auch hier, wie
spdter in der teichoskopischen Anordnung, am einen Ort die Wahrnehmung situ-
iert, welche die narrative Informationsvergabe reguliert, am anderen die erzéhlte
Handlung, hier zunachst die Unterhaltung der Paddenauer*innen. Die narrativen
Verfahren, ndmlich der dramatische Modus und der Verzicht auf Beschreibungen
visuell wahrnehmbarer Elemente, modellieren eine Wahrnehmungssituation, die
auf der rdumlichen Struktur dieser beiden Schauplatze in Form durch Bewuchs
getrennter Lauben basiert. Diese Wahrnehmung ist zum einen durch das Nicht-
Sehen bestimmt, zum anderen durch die sprachliche Vermittlung in Form von
Figurenrede. Was jedoch in dieser ersten rdumlichen Anordnung der beiden
Lauben fehlt, ist die vertikale Dimension: der ,,Ausluger® (BA 10, 161). Es er-
folgt folglich keine Kompensation des Nicht-Sehens durch narrative Vermitt-
lung. Stattdessen ist die narrative Information auf akustisch wahrnehmbare
Elemente beschrankt und markiert eine Grenze des Wissens. Neben der di-
rekten Figurenrede prdsentieren die sehr knapp gehaltenen extradiegeti-
schen Inquit-Formeln lediglich eine Unterscheidung der ,,Stimme[n]“ sowie
deren Modulierung, je nachdem, ob die Stimme ,,sprach®, ,,schrie“, ,lachte“
oder ,,seufzte® (BA 10, 14f.).

Wieder in anderer Variation findet sich die teichoskopische Form, als es
um die Komiteesitzung in Vorbereitung der Schillerfeier geht. Im ,,Griine[n]
Esel“, dem ,erste[n] Gasthof des Draumlings“ (BA 10, 63f.), tagt das Komitee
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der Schillerfeier, wiahrend sich zeitgleich die Paddenauer Bevélkerung erneut
zum Gesprdch versammelt hat. Der Form nach steht die Anordnung nicht nur
in Verbindung mit dem Gespréch in der Laube der Gartenwirtschaft. Dariiber
hinaus sind beide teichoskopischen Szenen explizit miteinander verbunden,
denn ,,Wir kennen die meisten Stimmen bereits aus der Gartenwirtschaft zum
Krebs“ (BA 10, 64). Wieder sind es zwei Schauplétze, an deren rdumlicher Be-
ziehung sich der Zugriff auf die erzdhlte Welt formiert.

[D]as Komitee der Schillerfeier hilt eine Schlufsitzung in einem Zimmer des untern
Stockwerks, eine letzte Beratschlagung, in welche wir uns um keinen Preis eindrdngen
und einmischen werden. Aber um den grof3en Tisch in der allgemeinen Gaststube sitzen
diejenigen Paddenauer, die auch nicht Mitglieder des Komitees geworden [...]. Das Zim-
mer der Ausschuf3sitzung und das allgemeine Gastzimmer stofen aneinander und stehen
durch eine augenblicklich geschlossene Tiir in Verbindung. In beiden Geméchern ist die
Diskussion lebhaft und der Austausch der Meinungen und Ansichten munter im Gange.
Was die ausgeschossenen Enthusiasten tiber das grofie Fest auszufechten hatten, geht
uns, wie gesagt, nichts an; aber der Chor der Greise redete nicht nur iiber das Fest, son-
dern auch iiber die Enthusiasten, und das geht uns sehr viel an. (BA 10, 64)

Anders als in der Situation der beiden Lauben zu Beginn der Erzahlung sind
die beiden Zimmer zwar rdumlich verbunden, es besteht jedoch gerade kein
Informationsaustausch. Der erzdhlte Raum dient hier bereits als Dispositiv der
epistemologischen Dimension, wie sie dann fiir das teichoskopische Erzdhlen
der Feierlichkeiten ausbuchstabiert und explizit reflektiert wird. Die wie es
heif3t ,,augenblicklich geschlossene Tiir“ markiert nicht nur die Grenze visuel-
ler, sondern auch akustischer Wahrnehmung. Die Grenze der Wahrnehmung
entspricht einer Grenze der narrativ prasentierten Informationen, die im Erzdh-
len entlang der raumlichen Anordnung gezogen wird. Denn von der Sitzung
dringt allein ,,der Liarm der Debatte im Nebenzimmer® in die Gaststube und
,macht[ | sich jeglichem Ohr in der schweigenden Gaststube um so eindringli-
cher bemerklich“ (BA 10, 66). Dass die Komiteesitzung zwar das eigentlich be-
deutsame Ereignis darstellt, welches aber eben nicht erzahlt wird, wird mehrfach
durch eine Geste der Verweigerung markiert, welche die raumliche Anordnung
als Dispositiv affirmiert: ,,in welche wir uns um keinen Preis eindrangen und
einmischen werden“ (BA 10, 64). Das Gesprach der Paddenauer*innen in der
Gaststube, das anstelle der Komiteesitzung erzdahlt wird, ist dieser insofern
vermittelnd nachgeordnet, als es nur die Schillerfeier sowie die Komiteemit-
glieder - die ,,Enthusiasten® (BA 10, 64) — zum Gegenstand hat. Doch gerade
die Tatsache, dass dieses Gesprach auf einem fehlenden Informationsaus-
tausch basiert, der Bezug zu seinem Gegenstand also unklar ist, entlarvt es
als bloBes Gerede. Es vermag demnach letztlich nichts zu vermitteln und be-
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tont stattdessen die Form der Vermittlung, dhnlich wie die Stille Post der Fi-
gurenreihe auf der Schillerfeier.

Diese drei Szenen, die jeweils zwei Schaupldtze zu einem festen Arrange-
ment in der Form der Teichoskopie verbinden, bauen aufeinander auf, dienen
sich auf diese Weise gegenseitig als Folie und steigern in der Reihe die Komple-
xitdt ihrer Anordnungen. So profilieren sie in ihrer Abfolge die epistemologi-
sche Dimension des Erzdhlens, deren Abhdngigkeit von der ontologischen
Operation des Differenzierens stets neu ausgelotet wird. Die zentrale Anord-
nung des teichoskopischen Erzdhlens liefert dann mit der Biihne ein raumli-
ches Modell, das die Form des Raumes motiviert. In ihm wird das Verhaltnis
von Worldmaking und Zugang zu dieser erzdhlten Welt sichtbar — und zwar
iiber die narrative Geste der Verweigerung. Das Erzdhlen inszeniert seine eigene
Anschaulichkeitsfunktion ex negativo in Varianten des ,Nicht-Erzdhlens‘, das
eine epistemologische Konfiguration bildet: als Nicht-Sehen und vermitteltes
Horen. Es bindet seinen Weltzugang und die Absicherung an sprachliche Ver-
mittlung, die genau iiber diese Trennung aber auch erst eingesetzt wird. Das
teichoskopische Erzdhlen, das die Auffiihrungssituation eine narrative Ebene
,weiterverschiebt‘, macht damit letztlich nichts anderes, als den Finger in die
,Wunde‘ des narrativen Textes zu legen: Denn in ihm ist Erzdhlen immer Nicht-
Sehen; es ist auf narrative Erzeugung von Anschaulichkeit angewiesen, die in
einer rdumlichen Struktur operiert.

Dass das Erzdhlen an dieser Stelle den Zusammenhang der ontologischen
und der epistemologischen Dimension seines Worldmaking reflektiert, macht
die Rede des Protagonisten, des Sumpfmalers Haeseler, auf der Schillerfeier
deutlich. Er setzt ndmlich die narrative Geste der Verweigerung motivisch in
der Figurenebene fort. Statt das grof3 angekiindigte und von der Bevolkerung
erwartete Transparent zu prdsentieren, hilt er eine Rede, in der er die Intrige
seines Gegenspielers Knackstert aufdeckt. Die wortwortliche Enthiillung des
Gemaldes wird so durch eine narrative Enthiillung im iibertragenen Sinn er-
setzt. Die Geste der Ersetzung bildet auch den rhetorischen Basso continuo sei-
ner Rede, wenn er apologetisch erdffnet: ,,Entschuldigen Sie mich, daf3 ich an
die Stelle dessen zu treten wage, was ich Thnen aus der engbegrenzten Fiille
meiner schwachen Kunst zu geben versprach® (BA 10, 174) und den Tropus
zum Ende der Rede auf die Formel bringt: ,,Ich habe nicht gemalt, ich habe ge-
sprochen® (BA 10, 176).
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2.3 Modell: Olymp

Die teichoskopischen Anordnungen problematisieren den Zugriff auf die erzdhlte
Welt, indem sie dem Erzdhlen ein Nicht-Erzdhlen zur Seite stellen, an dessen
Grenze sich die epistemologische Dimension des Erzahlens zu einer Wahrneh-
mungssituation profiliert. In all diesen Anordnungen erfolgt die Wahrnehmung, die
sich in dieser Form des Erzihlens anhand ihrer Grenzen formiert,?! auf Basis der
konkreten Ausgestaltung des erzdhlten Raumes: Wande, Treppen, Tiiren, Emporen,
Fenster, wahrend die narrative Vermittlung weitgehend an die direkte Figurenrede
delegiert ist. Der erzdhlte Raum ist dabei das Einzige, was diesen wahrnehmungs-
formierenden Settings vorausgeht und durch ontologische Operationen singulie-
rend gesetzt, identifizierend verbunden und detaillierend konkretisiert wird. Das
deiktisch indizierte Wir, das die epistemologische Beschrankung fiir alle diese An-
ordnungen als figurenanaloge Einschrankung der Perspektive markiert, halt
dabei stets die ontologische Basis prasent: Es macht die Setzung sichtbar, die
damit gleichzeitig die Wahrnehmung als narratives Konstrukt entlarvt.

Noch deutlicher wird diese Basis aber in den Passagen, in denen die Form
der Teichoskopie mit der vertikalen Raumordnung von Paddenau und Olymp
zusammengefiihrt werden, die, wie ich in Kapitel 2.1 analysiert habe, eine onto-
logische Differenz organisiert. Doch auf das eingangs lediglich in seiner vertika-
len Ordnung beschriebene Verhiltnis von Paddenau und Olymp iibertragen,
erhilt die teichoskopische Form eine weitere funktionale Pragung. Diese betrifft
das Worldmaking in seiner intertextuellen Dimension, in der die Form der Tei-
choskopie das zentrale Modell der Erzdhlung — den Olymp — motiviert und
damit die umgangssprachliche Bezeichnung fiir den obersten Rang im Theater
wortlich nimmt, wie ich in diesem Kapitel zeigen mdchte. Denn in der Ubertra-
gung der teichoskopischen Anordnung von der Biihne auf den Olymp fiihrt der
Roman sein Thema - die Schillerfeier — auf der Basis einer ontologischen Diffe-
renz in die erzdhlte Welt selbst wieder ein: als figiirliche Auftritte Goethes und
Schillers im Dichterolymp. Ontologie und Intertextualitdt werden miteinander
verbunden, indem die Erzdhlung iiber die Art und Weise, wie der Olymp zur
Erde und mit ihr zu Raum, Zeit und Figuren in Beziehung gesetzt wird, sein
Worldmaking in einer intertextuellen Dimension inszeniert.

Der Schauplatzwechsel von den Paddenauer Feierlichkeiten in den Olymp
am Tag des Jubilaums steht auf den ersten Blick in krassem Kontrast zu den per-

21 Obwohl diese Grenze der Wahrnehmung in etwa der narratologischen Kategorie der Foka-
lisierung (vgl. Genette 2010, 124) entspricht, verzichte ich an dieser Stelle auf den Begriff, weil
er zu sehr von der Figur her gedacht ist und die ontologische Basis der Setzung damit aus dem
Blick riickt. Zur Frage, ob der ,Erzdhler‘ Focalizer sein kann, siehe Margolin 2009, 50-53.



2 Der Driumling = 347

spektivisch gebundenen teichoskopischen Passagen, die im vorausgehenden Ka-
pitel analysiert wurden. Schliefllich widersetzt sich ihre einleitende Bewegung
explizit einer solchen perspektivischen Gebundenheit, die es sich herausnimmt,
»uns fiir einige Augenblicke in den Olymp zu erheben“ (BA 10, 106). Diese Be-
wegung steht im Gegensatz zum Dispositiv der Beschrankung, das sowohl die
Paddenauer*innen sowie die Frosche in ihrem Sumpf hélt, als auch den deik-
tisch indizierten Standpunkt des Erzdhlens an die Infrastruktur und teicho-
skopische Architektur Paddenaus bindet.?? Aber auch die Beschridnkung des
extradiegetischen Erzdhlens auf die konkreten rdumlichen und zeitlichen
Daten, die den weitgehend im dramatischen Modus pradsentierten Figurenbegeg-
nungen als Rahmen dienen, reduzieren jede Form der Informationsvergabe iiber
die erzdhlte Welt auf figurengebundenes Wissen. Die Bewegung in die Vertikale
spielt vor allem beim ersten Wechsel auf den Olymp eine Rolle, der wiederum ja
auch eine neue ontologische Grenze in die erzdhlte Welt einfiihrt. Diese Bewegung
formiert sich eben genau aus der Abkehr von der Beschrankung. Sie vollzieht sich
iiber ubiquitire Ubersicht, aus der Paddenau mit ,,zwanzigtausend andern Stidten
diesseits und jenseits aller Weltmeere* (BA 10, 106) verglichen werden kann, und
dartiiber hinaus als Wechsel der Modalitét, die sich aus der Kombination von
Irrealis und realisiertem Vollzug ergibt: ,,[W]enn wir es iiber uns gewinnen
konnten, [...] uns fiir einige Augenblicke in den Olymp zu erheben, so wiirden
wir vielleicht folgenden Gespréches teilhaftig werden“ (BA 10, 106). Die Tatsa-
che, dass iiberhaupt eine Ubersicht prisentiert wird, sei es eine perspektivi-
sche in Form eines Uberblicks oder freien Wechsels von Schauplitzen, oder
sei es allgemeiner eine epistemologische in Form eines Mehr-Wissens, mar-
kiert also vor der Beschrankung, welche die Erzdhlung iiber weite Teile struk-
turiert, eine Ermachtigungsgeste.

Doch wihrend der Kontrast die Ermédchtigung dieses Schauplatzwechsels
betont, der von der epistemologischen Dimension des Erzdhlens stumpf auf die
basale ontologische Erzdhlfunktion — als Setzung namlich, oder hier sogar als
Hinwegsetzung — zuriickschaltet, verfahren die Szenen auf dem Olymp wieder
entsprechend der Form der Teichoskopie.

,»Wie schade, lieber Schiller, daf} gerade heute das Wetter da unten so triibe ist. Ich sehe
kaum etwas durch das Wolkenmedium; allein selbst dieses wenige geniigt, um Ihnen dar-
iiber meine besten Komplimente zu machen, werter Freund.*

22 Vgl. BA 10, 11. Hier wird im Gegensatz zum Anflug des Storchs eine figurenanaloge Bewe-
gung durch den erzdhlten Raum des Drdumlings und damit die Beschrankung der Perspektive
angedeutet.
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,Ich danke Ihnen; aber Sie wissen, ich habe kein Gliick in allem, was jenen wunderlichen
Planeten anbetrifft; er hat zu allen Zeiten sein moglichstes getan, sich mir von der unan-
genehmen Seite zu zeigen. Es ist freilich verdriefllich, daf3 uns unsere Pflicht hier {iber
der alten Welt am Fenster festhdlt; ich bin fest iiberzeugt, alle andern Seiten unserer frii-
heren Heimat liegen im hellsten Sonnenschein. Nun, wir haben ja Freund Knebel dort hin-
tibergeschickt.“ (BA 10, 107)

Bevor das olympische Gesprach im dramatischen Modus prasentiert wird, ist al-
lein seine Relation zum Paddenauer Festzug noch extradiegetisch bestimmt:
als rdumliche Uberordnung und als zeitliche Beiordnung. Damit sind beide Er-
eignisse, das Gesprdch und der Festzug, in ein Verhiltnis der Gleichzeitigkeit
gesetzt, die eine raumzeitliche Kontinuitat stiftet: Dem einen beizuwohnen be-
deutet, das andere ,,zu versiumen* (BA 10, 106). Die Figuren, Schiller und Goe-
the, fithren daraufhin sich und ihre Situation in Form direkter Rede selbst ein.
Sie beobachten namlich die Feierlichkeiten zu Ehren des hundertsten Geburts-
tages Schillers von oben durch die Wolken hindurch — oder versuchen dies zu-
mindest trotz eingeschrankter Sichtverhaltnisse.

Die Pointe dieser Adaptation des teichoskopischen Erzdhlens besteht also
darin, dass trotz der {ibergeordneten rdumlichen wie zeitlichen Perspektive —
»iber der alten Welt am Fenster” (BA 10, 107) — die Wahrnehmung dennoch be-
grenzt ist. Zwar sind es hier die Wolken und keine architektonischen Hinder-
nisse, die zumindest die Mdglichkeit des Uberblicks anzeigen, wenn ,,das Wetter
da unten so triibe ist“, dass man ,,kaum etwas“ sieht (BA 10, 107, Herv. C.P.). Die
getriibte Wahrnehmung bildet dann immerhin die Grundlage dafiir, dass Goethe
fiir einen kurzen Moment den Kirchturm Paddenaus erspdht, wie — und hier wird
das Personal der Erzdhlung erneut erweitert — von einem vorbeifliegenden ,,Bo-
tenengel“ (BA 10, 108) bestétigt:

,»In diesem Augenblicke sehe ich von ganz Deutschland nicht das geringste®, sagte Wolf-
gang Goethe. ,,Doch - halt! Dort einen kleinen lichtern Fleck im Grau! Wer kann uns nun
sagen, welch einem Wesen jener Kirchturm dort zum Augenpunkt dient, wie jener Ort
sich nennt?“ (BA 10, 107)

Dieser ,Lichtblick‘ kommt jedoch iiber die Identifikation Paddenaus nicht hin-
aus, denn schon schiebt sich ,,ein neues Gewdlk“ (BA 10, 108) in den Weg —
Paddenau und der dort gleichzeitig stattfindende Festzug sind also weniger die
Objekte, welche die ,,Unsterblichen® (BA 10, 118) wahrnehmen, als vielmehr
diejenigen, die sie hdatten wahrnehmen kénnen, aber eben nicht wahrnehmen.
In der olympischen Teichoskopie sind Goethe und Schiller selbst die ,,Auslu-
ger® ,auf eine[m] Turm oder sonst erhthten Aussichtspunkt* (BA 10, 161), wes-
halb ihr Nicht-Sehen eben nicht die Bedingung fiir eine narrativ vermittelte
Darstellung ist, sondern eine solche verhindert. Der Begriff des ,,Wolkenmedi-
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um/[s]“ (BA 10, 107) bringt die Kehrseite der Vermittlungsfunktion hervor: ein
Dazwischen-Treten.

Weil Schiller und Goethe von ihrem olympischen Ausblick also gerade nichts
sehen, tritt ihre Unterhaltung an die Stelle einer narrativen Prdsentation der Er-
eignisse, die zu beobachten sie sich eigentlich in Position gebracht haben. Die
Gesprache folgen dabei, wie Gabriele Henkel aufgezeigt hat, in Formulierungen
und Referenzen weitestgehend dem Duktus des Briefwechsel Schillers mit Goe-
the,” auf den die Figuren auch explizit Bezug nehmen (vgl. BA 10, 107). Gleich-
zeitig fallt auf, dass ihr Gesprdach neben dem Wetter vor allem persdnliche
Beziehungen und geschiftliche Angelegenheiten behandelt und gerade nicht,
wie man erwarten konnte, dsthetische Fragen. Literaturgeschichte wird in Form
der olympischen Gesellschaft zundchst als Netzwerk prdsentiert: Anhand von
Namen, auf die Goethe und Schiller Bezug nehmen, auf die aber auch extradiege-
tisch referiert wird, bildet sich eine Konstellation biographisch-historischer Ver-
trauter und Bekannter ab: (Karl Ludwig von) ,,Knebel®, (Christian Gottfried)
,Korner“ und sein Sohn ,, Theodor| |“, (Johann Peter) ,,Eckermann® und (Fried-
rich Wilhelm) ,,Riemer“ (vgl. BA 10, 107f.). Weniger als eigenstiandige Personlich-
keiten aufgerufen, reichern sie vielmehr Goethe und Schiller kontextuell an und
reprasentieren deren biographische Stationen. Mit Blick auf diesen ersten Schau-
platzwechsel zum Dichterolymp scheint es also, als ob sich dort ebenjene litera-
turgeschichtliche Konstellation figiirlich versammeln wiirde, um die es mit der
Handlung um das Schillerjubildum ja auch geht. Was die Schillerfeier also aus
der Literaturgeschichte aktualisiert, erhdlt innerhalb des Worldmaking seine
raumliche und figiirliche Entsprechung als Dichterolymp. In einer Geste der Aktu-
alisierung {iibersetzt die Erzdahlung somit die Anordnung von Olymp und Pad-
denauer Schillerfeier in eine rdumliche, vertikale Anordnung der Gleichzeitigkeit.

Wenn im zweiten Schauplatzwechsel zum Olymp der Figurenkreis jedoch er-
weitert wird und neben dem Zeitgenossen Goethes und Schillers Kotzebue auch
noch der ,Herr Theaterdirektor Shakespeare aus Stratford am Avon* (BA 10, 149)
als Figur auftritt, verlagert sich das Profil dieses Dichterolymps. Statt nur eine spe-
zifische historische Konstellation des Netzwerks um Goethe und Schiller in eine
apotheotische Gemeinschaft zu projizieren, versammeln sich im Olymp nun auch
Figuren aus anderen historischen wie geographisch zu verortenden Kontexten und
kénnen — Shakespeare steht dafiir exemplarisch ein — miteinander iiber Zeit und
Raum in Dialog treten: Der Figurendialog stiftet performativ diese raumzeitliche
Gegenwirtigkeit,”* wihrend die Figurennamen fast schon an gewisse Aspekte

23 Vgl. Henkel 2009, 250f.
24 Vgl. Opie 1981, 143.



350 = IV Zwischen den Welten

einer Foucault’schen Autorfunktion erinnernd als Ordnungsbegriffe bestimmte
biographische, dsthetische und allgemein diskursive Kontexte aufrufen.”

Mit Shakespeares figiirlichem Auftritt werden die verhaltnismaflig kurzen
Passagen auf dem Dichterolymp von einer konkreten kulturpolitischen Aktualisie-
rung und Inanspruchnahme der Goethezeit, die im ausgehenden neunzehnten
Jahrhundert mit den Dichterjubilden virulent wird und die Raabes Erzdhlung als
Apotheose Goethes und Schillers zuspitzt, in einen gréf3eren literaturgeschichtli-
chen Kontext gestellt. Die Art und Weise, wie der Olymp in die Erzdhlung einge-
fiihrt und zu Paddenau in Beziehung gesetzt wird, hat eine spezifische Figuration
von Ontologie und Intertextualitdt zur Folge. Diese Figuration lasst sich als para-
doxe raumzeitliche Struktur begreifen, die sowohl eine Kontinuitét stiftet als auch
ontologisch getrennte Bereiche unterscheidet. ,,[H]ier iiber der alten Welt am
Fenster” (BA 10, 107) beschreibt Schiller seine Position auf dem Olymp und setzt
die rdaumliche Verortung auf dem Olymp — ,hier* — in eine zeitliche Aufeinander-
folge von alt (Erde) und neu (Olymp). Beide, Goethe und Schiller, referieren in
ihrem Gesprach auf ihre Vergangenheit ,,drunten® (BA 10, 107) und projizieren
damit ihre eigenen biographischen Daten in die Vergangenheit, die dem ,gegen-
wartigen‘ Geschehen um das Schillerjubildum ja notwendigerweise vorausgeht.*®
Ihre spezifische Perspektive als ,,Unsterbliche[ |“ (BA 10, 107) nehmen sie ein,
indem sie nicht nur anhand biographischer Eckdaten auf ihr Leben, sondern
auch auf ihren Tod referieren, wenn Goethe Schiller einen Ausblick auf die Zeit
nach seinem Tod gibt, denn: ,,Sie gingen friiher von uns fort“ (BA 10, 107).

Die Grenze, an der die Vergangenheit der Handlung in eine Gegenwart auf
dem Olymp umschldgt, adressieren die beiden unsterblichen Figuren als Welt-
grenze, indem sie ihre Position als aufierhalb der Welt und ihrer raumzeitlichen
Kontinuitit verorten — als ,,Unsterbliche[ ]“ ,,iiber der alten Welt*“ (BA 10, 107).
Der in dieser Erzdahlung haufig auch metaphorisch verwendete Begriff der ,,Welt*
adressiert an dieser Stelle zunachst die Grenze, wahrend im kurzen Dialog Goe-
thes und Schillers mit dem ,,Botenengel“ dann diese auf3erweltliche Position
auch buchstablich als auf3erirdische Position im Weltall semantisiert wird:

,Heda, lieb Kind, klein Mduschen; wie heifit das Stadtchen dorten auf jenem Gestirn?“

»Auf der Erde?“
»Auf der Erde! Wir stammen dorther, und die Kugel interessiert uns deshalb noch
ein wenig.“ (BA 10, 108)

25 Siehe Foucault 2003 [1969].
26 Vgl. Stocksieker Di Maio 1981, 81f.
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Die Anschauung der Welt als Planet Erde ermoglicht tiberhaupt erst, ein Aufler-
halb derselben zu imaginieren. Gleichzeitig kollidiert hier aber auch augen-
scheinlich die Bildlogik. Das planetare System lauft der vertikalen Ordnung
zuwider, in welcher der Olymp in den Wolken iiber dem Draumling angesiedelt
ist. Doch als Ankerpunkt, der die vertikale Ordnung intakt halt, dient ausge-
rechnet der Storch, der mit den Dichtergéttern in einem Entsprechungsverhalt-
nis steht. ,,Wer kann uns nun sagen, welch einem Wesen jener Kirchturm dort
zum Augenpunkt dient [...]?“ (BA 10, 107, Herv. C.P.), fragt Goethe und relatio-
niert damit Storchennest und Olymp iiber eine Vergleichsoperation.

Der Dichterolymp besitzt als Modell somit eine doppelte Funktion, mit der
die Erzdhlung an dieser Stelle die intertextuelle Dimension in das Worldmaking
einbezieht und anschaulich macht. Erstens imaginiert er einen Ort, der die
Dichter aus ihrem historischen Kontext herausnimmt und sie in einen Dialog
treten ldsst. Dieser Ort ist damit vor allem ein Kommunikationsraum, der durch
die direkte Rede gestiftet wird. Denn aufer der Bewegungsrichtung des Erhe-
bens nach oben ist der Olymp nicht als erzdhlter Raum ausgestaltet, sondern
als solcher nur von den Wolken begrenzt. Bedenkt man die Einleitung des
Schauplatzwechsels auf den Olymp, die iiber eine aufwendige grammatische
Konstruktion — in einem von einem irrealen Konditional abhdngigen Potentia-
lis — die Modalitdt einer irrealen Moglichkeit entwirft, so bildet der Olymp eine
Art virtuellen Raum. Wenn dort die ,,unsterblichen* Dichter, das heifit metony-
mische Effekte ihres eigenen Werkes, im Dialog miteinander stehen, dann stellt
der Olymp ein Modell fiir ein intertextuelles Netzwerk bereit; wenn auch gewiss
ein sehr elitdares, das mit der Wertung von Kunst, die Raabes Erzdahlung mit
ihrer vertikalen Ordnung immer auch mitaufruft, unwillkiirlich einhergeht.

Zweitens wird der Olymp als Ort zwischen den Welten entworfen, indem er
aufBerhalb der raumzeitlichen Kontinuitét steht und sich zugleich deiktisch zu
ihr in Beziehung setzt. Denn das Gesprdch der beiden Dichter am olympischen
Fenster basiert auf einer analogiestiftenden Operation, die sich in der Struktur
der erzdhlten Welt fortsetzt. Das Storchennest als dem Olymp analoger ,,Augen-
punkt“ auf dem ,,irdischen Festplatze“ (BA 10, 107f.) bildet dabei den Anker-
punkt, der diese Relationierung sichtbar macht. Die Analogie setzt sich jedoch
dariiber hinaus fort, indem sie unmittelbar die Anordnungen der Szenen in
Paddenau vorgibt. Die beiden Dichtergdtter am ,,Fenster” ,,iiber der alten Welt“
(BA 10, 107) sind ndmlich keineswegs die einzigen, die sich fiir das Spektakel
der Schillerfeier am Fenster positioniert haben. Auch die Figuren in Paddenau
versammeln sich am Fenster des Geheimen Hofrats Miihlenhoff mit Aussicht
auf den Marktplatz, um von dort dem Festzug beizuwohnen (vgl. BA 10, 110).
Doch kurz bevor Rektor Fischarth seine Festrede hilt, fiigt sich erneut ein kur-
zer Exkurs auf den Olymp ein, wo man den ,.heute gefeierten Unsterblichen zu



352 =— |V Zwischen den Welten

dem erhabenen Freunde [wiirde] sagen horen: ,Sollen wir nicht lieber das Fens-
ter schlieBen?[‘]“ (BA 10, 118), woraufhin auch extradiegetisch eine Abkehr von
der Festrede erfolgt und anschlieflend der Wechsel in die ,,Wohnung des Gehei-
men Hofrats“ ausgerechnet dieselbe Aufforderung prasentiert: ,,Beste Kinder,
ich glaube, ihr konnt jetzt wohl das Fenster schlieen“ (BA 10, 119). Was sich in
dieser Parallelitat andeutet, geht iiber eine blof3e Analogie hinaus, sondern pro-
filiert die Analogie als strukturierende Funktion, die iiber eine Wirkungsrich-
tung verfiigt.

2.4 Stimme: Zitieren und Deklamieren

Der figurale Auftritt der Autoren auf dem Dichterolymp ist eingebettet in ein
vielschichtiges intertextuelles Verfahren, das Raabes Erzdhlen grundsatzlich
kennzeichnet, aber gerade diese Erzahlung exzessiv betreibt.”” Nicht nur bildet
die kulturpolitische Inanspruchnahme von Literatur den zentralen Konflikt der
Handlung, dariiber hinaus referieren Erzahlerkommentar und Figurenrede auch
auf literarische Texte und zitieren diese sogar wortlich. Neben dem Verweisungs-
geflecht aus Anspielungen und mehr oder weniger versteckten oder codierten Re-
ferenzen ist es im Drdumling insbesondere das markierte Zitat, {iber das die
Erzdhlung ihre eigene intertextuelle Dimension ins Spiel bringt. Dabei fiihrt die
Erzdhlung — so die These dieses Kapitels — vor, wie die intertextuelle Dimension
des Erzdhlens mit der ontologischen Erzdhlfunktion interagiert. Intertextualitat
betrifft demnach neben der komplexen Semantik auch das Worldmaking. Wie
ich im Folgenden zeigen mochte, inszenieren die Gesprache auf dem Dichter-
olymp Intertextualitat als Struktur der Gleichzeitigkeit, wodurch sie férmlich aus-
agiert wird. Aber auch auf der Erde, in Paddenau, wird intertextuell gesprochen.
Uber die zahlreichen extra- wie intradiegetischen, als solche markierten inter-
textuellen Zitate konzipiert die Erzdhlung Intertextualitdt als Dimension des
Worldmaking.

Die Erzdhlung prasentiert ihre Figuren vornehmlich sprechend. Die Hand-
lung um die Vorbereitung der Schillerfeier, Knacksterts Intrige sowie die Ver-
mittlung des Paares Rudolf Haeseler und Wulfhilde Miihlenhoff besteht in
Gesprachen der Figuren, die in direkter Figurenrede prasentiert werden. Doch
die Figuren sprechen nicht nur als sie selbst, sondern zu einem nicht geringen

27 Vgl. Henkel 2016, 139; Stocksieker Di Maio 1981, 80—-82.



2 Der Draumling = 353

Anteil zitieren sie auch. Die Zitate und Referenzen besitzen ein breites Spek-
trum, das in etwa Raabes intertextuelles Universum im Kleinen abbildet:?®
Neben Schiller, der iiber seine Stellung als Jubilar auch in den Zitaten eine pro-
minente Stellung einnimmt,?”” und Goethe umfassen sie die antiken Klassiker
sowie kanonische Autoren der europaischen Literaturgeschichte wie Dante und
Shakespeare bis hin zu Autoren des neunzehnten Jahrhunderts wie Heine und
Grillparzer. Biblische und mythologische Referenzen sowie der nicht zu unter-
schitzende Bereich der Unterhaltungs- und Trivialliteratur flankieren diese ka-
nonische Reihe. Doch gerade in Anbetracht der schieren Menge dieser Zitate
treten der einzelne Verweis und dessen punktueller semantischer Effekt in den
Hintergrund, das Zitieren selbst hingegen in den Vordergrund.*

Es ist also nicht einfach die Erzdahlung, die in ihren Erzdahlverfahren auf in-
tertextuelle Zitate zuriickgreift, sondern konkreter wird das Zitieren als Sprech-
handeln der Figuren ins Zentrum geriickt. Dies gilt insbesondere fiir Rektor
Fischarth, dessen Rede kontinuierlich von Zitaten und Referenzen durchbro-
chen wird.> Er ist die erste Figur, die von der Erzihlung unmittelbar nach dem
initialen Ereignis der Drillingsgeburt eingefiihrt wird:

Wir treten in das letztgenannte Gemach in dem Augenblicke, wo der dreimal gliickliche
Vater den einen seiner Sprofilinge [...] so hoch, als es die niedrige Stubendecke gestattet,
emporschwingt und dazu mit sonderbarem Pathos deklamiert:

,»Weh der gefiigigen Wog, die den Helden
Schaukelte an den bithynischen Strand
Und das befliigeltste Herz von Hellas
Gab in die feige, barbarische Hand!*“

,0 Gott, Gustav, wie nérrisch!“ tonte eine matte, verdrie8liche Stimme von dem verhan-
genen Bette her. ,,Leg ihn wieder hin und 1af8 ihn in Ruhe, wenn du ihm weiter nichts zu
sagen hast.“ (BA 10, 12)

Die erste direkte Figurenrede, die ja im Folgenden den Modus weitgehend be-
stimmt, ist also bereits ein Zitat — ein Zitat, das wiederum Agnes Fischarths ver-
argerte Reaktion als die erste ,eigentliche‘ Figurenrede evoziert, wenn sie das
Zitat ihres Mannes als nichtssagend aburteilt. Gustav Fischarth zitiert dabei

28 Zu Raabes ,,Literatur aus Literatur® siehe Denkler 1989, 187-192.

29 Siehe ausfiihrlich Henkel 2009.

30 Vgl. allgemein zum Zitieren bei Raabe Denkler 1989, 189.

31 Vgl. dhnlich und unter dem Schlagwort der Epigonalitdt Kamann 1994, 100. Dort findet
sich auch die Uberlegung, Fischarth als Referenz auf Johann Fischart und seine Poetik zu ver-
stehen, vgl. Kamann 1994, 101.
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ausgerechnet Raabes eigene — weitestgehend unvertffentlichte — lyrische Ver-
suche, die Eingang in den Driumling gefunden haben.?” Doch statt fiir diese
Selbstbeziiglichkeit einen Nachweis anzufiihren, fiigt sich das Zitat mit seinen
daktylischen vierhebigen Versen und den antiken Eigennamen fast schon in
einer Art poetisch-performativer Mimikry in die Reihe von Zitaten ein, wel-
che insbesondere Fischarth, aber auch die anderen Figuren in ihren (Selbst-)
Gesprdchen vortragen.

Diese szenische Eroffnung der Handlung ist insofern paradigmatisch, als sie
die Differenz von Zitat und Figurenrede regelrecht zur Schau stellt, an welcher
die Praktik des Zitierens in dieser Erzahlung stets operiert. Da die meisten der
direkten Zitate aus gebundenen, lyrischen Texten stammen, fiihrt diese Differenz
zundchst auf den medialen Schauplatz des Drucktextes, wo sie typographisch
ausgetragen wird. Die direkte Figurenrede ist mit Anfiihrungszeichen kenntlich
gemacht, die Zitate in dieser Figurenrede wiederum weist der in Verszeilen um-
gebrochene Drucksatz als solche aus. Wahrend in Hinblick auf die Handlung die
Zitate also die Figurendialoge initiieren, begleiten und in Gang halten, unterbre-
chen sie im Medium des Schrifttextes den Figurendialog und markieren eine
Differenz, welche die Figurenrede strukturiert. Medial bilden sie das ab, was
Michael Riffaterre mit dem Strukturbegriff der Syllepse als grundsatzliche in-
tertextuelle Dimension literarischer Texte beschrieben hat. Riffaterre schlagt
in seiner literatursemiotischen Intertextualitdtstheorie vor, eine Dualitdt der
Referenz poetischer Zeichen anzunehmen, in der ein und dasselbe Zeichen so-
wohl eine kontextuelle als auch eine intertextuelle Bedeutung besitzt.>> Diese
Struktur wird bei Raabe sichtbar gemacht und regelrecht medial in Szene ge-
setzt. In Typographie und Satz werden zwei Differenzen sichtbar, die diese
Praxis des Zitierens bestimmen: Zum einen markieren Anfiihrungszeichen
und Absatz den Wechsel von extradiegetischem Erzdhlen zu intradiegetischer
Rede, zum anderen — und zum Teil deckungsgleich — markiert der Drucksatz
in Verszeilen den Wechsel von der eigenen in eine fremde Rede.

Doch was im Medium des Schrifttextes deutlich voneinander unterschieden
werden kann, stellt sich in Bezug auf die erzdhlte Welt anders dar: Hier sind es
die Charakteristika konzeptualisierter Lautlichkeit der zitierten lyrischen Texte
wie Metrum und Reim sowie stilistische Merkmale, die das Differenzkriterium
von Figurenrede und Zitat in der Figurenrede stiften. Jedoch markiert bereits der
Zusammenfall dieser ersten Figurenrede des Romans, die komplett in einem Zitat
aufgeht, dass die Uberlagerung von Rede und Zitat die Figurenrede grundsitzlich

32 Vgl. Schrader 2016, 260; Stocksieker Di Maio 1981, 81.
33 Vgl. Riffaterre 1980, 637f. Siehe Berndt/Tonger-Erk 2013, 107-110.
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prekdr werden ldsst. Dieser prekdre Status zeitigt im weiteren Verlauf der Erzah-
lung zwei Effekte, die eine klare Unterscheidung unmoglich machen. Erstens
iibertragen sich Stil und thematische Aspekte aus den Zitaten auf die Figuren-
rede selbst — auch das betrifft vor allem Gustav Fischarth, der in einem Selbstge-
sprach abwechselnd die gerade von ihm zu Papier gebrachten Verse deklamiert
und Gedanken dariiber anstellt, die er in unverkennbar dahnlichem Stil duflert:

Weh der gefiigigen Wog, die den Helden
Schaukelte an den bithynischen Strand
Und das befliigeltste Herz von Hellas
Gab in die feige, barbarische Hand!

Gradeso wie mich und meine Frau, oder vielmehr wie meine Frau und mich! Evan, Evoe!
[...] Nehmen wir schleunigst diesen Haufen deutscher Stiliilbungen hiesiger, dem hyperbo-
reischen Sumpfe entsprossener Jugend zur Hand. (BA 10, 13)

Fischarths Umgang mit dem Zitat, das innerhalb der erzdhlten Welt ja ihm selbst
und eben nicht Raabe zugeordnet wird, scheint die stilistischen Transgressionen
zu motivieren. Er stiftet ndmlich selbst Ahnlichkeitsrelationen, indem er das Zitat
vergleichend aufgreift — ,,Gradeso“ — und mit seiner eigenen Situation in Bezie-
hung setzt — ,,wie mich und meine Frau“. Der daran anschliefiende Jubelruf, der
aus dem Kontext der Dionysosverehrung in der Dithyrambendichtung entstammt,
sowie die durch daktylisch rhythmisierte Nominalphrasen — ,,dem hyperborei-
schen Sumpfe® — setzt diese Transgression dann auf morphologischer und metri-
scher Ebene fort.>*

Zweitens bilden die im Drucksatz abgehobenen Deklamationen lyrischer
Texte lediglich die Spitze des Eisbergs der intertextuellen Zitate und Referenzen
der Figurenrede. Insbesondere die Gesprdche Fischarths mit Haeseler sind
durchsetzt von Formulierungen und Bezeichnungen oder Namen, die auf zahl-
reiche literarische Texte verweisen. Auch der Stellenkommentar der Braun-
schweiger Ausgabe, der sehr darauf bedacht ist, die Zitate und Referenzen
nachzuvollziehen und zum Teil sogar in ihrer Stoffgeschichte aufzuschliisseln,
kann der intertextuellen Dichte nur anndherungsweise gerecht werden.* Allein
fiir das im achten Kapitel stattfindende Gesprach der beiden in Haeselers Ate-
lier, in dem Fischarth seinen Freund dazu drdngt, das Transparent fiir die Feier-
lichkeiten beizusteuern, listet der Kommentar etliche Zitate und Anspielungen:
Aristophanes’ Frosche, Asops Phédrus, Horaz’ Satiren, Lafontaines Fabeln, Goe-

34 Charakteristisch fiir die stilistisch aus der antiken und antikisierenden Versdichtung
durchsetzte Sprache Fischarths ist sein Monolog, mit dem die Traumerzdhlung beginnt, die
ihn in den Dialog mit den Dichtergéttern bringt, vgl. BA 10, 143f.

35 Fiir die Auseinandersetzung mit Schiller siehe ausfiihrlich Henkel 2009.
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thes Der Fischer, die Atlassage aus Homers Odyssee und Hesiods Theogonie, ein
Volkslied, Schillers Die Verschworung des Fiesco zu Genua, Das verschleierte
Bild zu Sais sowie Wilhelm Tell.>®* Wahrend nur das Zitat eines Gedichts aus
Reuters Satire Ein grdflicher Geburtstag (vgl. BA 10, 55) sowie zwei Zeilen aus
Schillers Die Antike an den nordischen Wanderer (vgl. BA 10, 53) in der Figuren-
rede durch den Drucksatz hervorgehoben sind, fiigen sich die anderen Zitate
und Referenzen unmarkiert ein.*” Die im Drucksatz abgehobenen Verszeilen
konnen also letztlich nicht die Differenz von Figurenrede und Zitat innerhalb
der Figurenrede absichern. Sie machen vielmehr auf eine intertextuelle Dimen-
sion der Figurenrede aufmerksam, die diese grundsitzlich kennzeichnet. Was
vermeintlich das literarische Zitat von der Figurenrede unterscheidet, markiert
in erster Linie eher eine Differenz der Gattung, indem sie die lyrischen Zitate in
ihrer medialen Struktur als typographisches Dispositiv hervorhebt.*® Die me-
diale Hervorhebung der Zitate ist folglich nur eine scheinbare Begrenzung, die
vielmehr den intertextuellen Horizont der Figurenrede explizit und damit die
Uberlagerung von eigener und fremder Rede als Strukturmerkmal der Figuren-
rede deutlich macht.

Nun ist das Zitat nicht einfach sprachlicher und medial markierter Bestand-
teil der Figurenrede. Als kulturelle Praktik der Figuren fiihrt das Zitieren und
Deklamieren vielmehr mitten in den Kernkonflikt der Handlung.>® In ihrem um-
strittenen Auftritt auf der Schillerfeier soll Wulfhilde Miihlenhoff ndmlich Verse
deklamieren, jedoch nicht, wie es zu erwarten wdre, diejenigen Schillers, son-
dern diejenigen Gustav Fischarths. Indem Wulfhilde also Fischarth zitiert, wird
die intertextuelle Dimension der Figurenrede, die andere Texte als semantische
Kontexte aktualisiert wie funktionalisiert, in die erzdhlte Welt selbst abgebildet,
namlich als Relation zwischen den Figuren. ,,Wulfhilde Miihlenhoff deklamiert
am Zehnten unter deinem Transparente meine Verse®“ (BA 10, 56), so erldutert
Fischarth das Setting der Schillerfeier seinem Freund Haeseler. Mit ihrem Zitat
Fischarths fithrt Wulfhilde eine ontologische Differenz der Sprecherposition
ein. Diese Differenz, die darauf beruht, dass Wulfhilde eben nicht Fischarth ist,
macht qua vermittelnder Funktion die ohnehin inhdrente Differenz von Figu-
renrede und literarischer Darstellung in Fischarths Rede deutlich. Vermittelt
durch Wulfhildes Deklamation wird der grundsétzlich prekire Status der Figu-

36 Vgl. Kommentar BA 10, 475f.

37 Zur Vermischung von Zitat und Figurenrede vgl. Jakob 2019, 152f.

38 Zum Konzept des typographischen Dispositivs sieche Wehde 2000, 119-133. Zum typogra-
phischen Dispositiv als Gattungskriterium, in diesem Fall fiir das Drama, siehe Falk 2016 und
Tonger-Erk 2018.

39 Siehe Jakob 2019.
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renrede virulent, der aber bereits in den Deklamationen Fischarths selbst ange-
legt ist. Dass auch der Vortrag seiner eigenen Verse ein Zitieren darstellt, ist
schon deshalb naheliegend, weil die Zitate in den wenigsten Fallen durch eine
Quellenangabe extra- oder intradiegetisch ausgewiesen sind. Das Selbstzitat
hat jedoch den Effekt, dass Fischarths Verse in ein intertextuelles Netzwerk einge-
speist werden, wo sie gemeinsam mit dem enormen Fundus, den die Erzdhlung
als Horizont andeutet, fiir die intradiegetischen Zitierpraktiken zur Verfiigung ste-
hen: Und so ,,zitierte er [Fischarth, C.P.], und er zitierte diesmal nicht sich selber,
sondern Grillparzer” (BA 10, 122). Die Struktur des Zitats der Figurenrede findet
damit in der Zitierpraxis und insbesondere in den Deklamationen Eingang in die
Handlung, wo das Verfahren in Form eines fiktionstheoretischen Re-entrys aus-
agiert wird.

Bisher habe ich gezeigt, inwiefern die Erzdhlung Zitieren auf der Handlungs-
ebene so zum Thema macht, dass in der die Erzdhlverfahren dominierenden Fi-
gurenrede eine inhdrente Ambiguitédt deutlich wird. Die Figuren sprechen als sie
selbst, sie zitieren und deklamieren aber auch literarische Texte und nicht immer
lasst sich beides voneinander unterscheiden. Dabei geht es zwar auch um die se-
mantischen Effekte der Zitate, aber dariiber hinaus um ihr Fiktionspotenzial:40
Sie fiihren eine eigene Deixis ein, die auf der ontologischen Differenz von Aufler-
ungsinstanz — der Figur, die spricht — und figurierter Stimme — die von der Dar-
stellung der Intertexte abhdngt — basiert. Diese strukturelle Trennung setzt der
Auftritt Wulfhildes auf der Schillerfeier um und markiert die Struktur durch ein
vermittelndes Dazwischentreten. Diese zusdtzliche Position der Vermittlung bil-
det die Entsprechung der indirekten Wahrnehmung der teichoskopischen Form;
beiden ist das Auseinandertreten von zwei Positionen respektive Schauplatzen
gemein, das eine grundsitzliche, strukturelle Differenz anschaulich macht. Uber
diese Trennung hinweg kdonnen dann, wie es in Fischarths Umgang mit seinen
eigenen Versen deutlich wird, Vergleiche angestellt und Ordnungen wie Positio-
nen der von der Darstellung des Intertextes abhdangigen Welt zur Welt der Figu-
ren in ein Verhiltnis der Ahnlichkeit gesetzt werden. Das Zitat erdffnet also in
der narrativen Struktur dieser Erzahlung eine intertextuelle Dimension, die fikti-
onstheoretisch gefasst ist, namlich als Korrespondenz zwischen Welten.

Diese intertextuelle Dimension geht jedoch iiber die Figurenrede und den
Umgang der Figuren mit literarischen Texten hinaus. Denn auch extradiege-
tisch greift das Erzdhlen auf Zitate und Referenzen zuriick, die der Erzdhlung
als Folien dienen, um raumzeitliche Anordnungen oder Figuren einzufiihren.

40 ,,[D]urch die Zitierpraxis wird die Fiktionalitdt unterstrichen*, so fasst Denkler 1989, 192,
allgemeiner die Verbindung von Fiktionalitdt und Intertextualitat.
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Dabei wird die ,,strukturstiftende Funktion“*! der intertextuellen Zitate, die
Horst Denkler vor allem dem Spatwerk Raabes attestiert, fiktionstheoretisch
prézisiert: als intertextuelle Dimension des Worldmaking. In den extradiegeti-
schen Referenzen wird diese strukturstiftende Funktion deutlicher, weil sie
nicht wie im Fall der Figurenrede als blof3er Interpretationshorizont der Figuren
verstanden werden kann, sondern der ontologische Effekt dieser intertextuellen
Referenz dabei explizit benannt wird:

Der Zug in den Griinen Esel ordnete sich und setzte sich in Bewegung; wir aber, die wir
zu Ehren des gefeierten Dichters seine edeln Werke von neuem lasen, ziehen Vorteile dar-
aus, und zwar in diesem eben gegebenen Falle aus der Tragodie Maria Stuart.

Wir gehen nicht mit auf das Schafott und fithren auch die Leser nicht dahin!

Wie der Graf Leicester nehmen wir unsern Standpunkt {iber dem Jammer — nein,
nicht {iber dem Jammer, sondern unter ihm!

Da wir keine hohe unsterbliche Tragddie schaffen, sondern nur eine harmlose Posse
aus der Kinderstube des Lebens liefern, so halten wir uns ruhig unter den grof3en Dingen,
die im Festsaale vorgehen. Wir bleiben bescheiden in der Gaststube, die, wie wir wissen,
unter dem Festsaale gelegen ist, brauchen aber auch keineswegs zusammenzufahren,
wenn droben etwa ein Schemel geriickt werden sollte. (BA 10, 155)

Noch bevor die raumliche Anordnung detailliert wird, welche das epistemologi-
sche Dispositiv formt, um die Schillerfeier auf eine ganz bestimmte Art und
Weise zu prasentieren, wird die intertextuelle Vorlage fiir diese Anordnung auf-
gerufen: Schillers , Tragodie Maria Stuart“.*? ,Vorteile daraus [zu ziehen]“ be-
deutet an dieser Stelle, die Anordnung von Schiller zu ibernehmen, der — wie
es scheint — iiberhaupt erst die Lizenzen fiir die Geste der Verweigerung, das
Nicht-Erzdhlen bereitstellt: ,,Wir gehen nicht mit“. Das Wir bezeichnet dabei
den Punkt, an dem das Erzdhlen den intertextuellen Bauplan mit der raumli-
chen Anordnung abstimmt. Vergleichend - ,,wie der Graf Leicester” — wird der
erzihlte Raum zunichst in Ubereinstimmung gebracht, um dann in Form einer
Correctio — ,nein, nicht iiber dem Jammer, sondern unter ihm!“ - von ihr
abzuweichen.

Das intertextuelle Worldmaking operiert also mit drei Grof3en: dem Wir,
das Setzung und Zugriff in die erzdhlte Welt abbildet, dem Geschehen im Grii-
nen Esel, hier als ,,Jammer“ bezeichnet, und der intertextuellen Folie. Nicht nur
in Bezug auf das Geschehen, sondern auch in Bezug auf Maria Stuart (1800) voll-
zieht das Erzdhlen demnach eine Geste der Negation, die in beiden Fillen eine

41 Denkler 1989, 190.
42 Vgl. Jakob 2019, 155.
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raumliche Verlegung markiert: Vom ,,Festsaal“ in die ,,Gaststube®, vom ,,Stand-
punkt iiber dem Jammer* zu einem ,,unter ihm®. Folglich fiihrt die intertextuelle
Dimension des Worldmaking insofern zwischen die Welten, als es intertextuell
vergleichend die Daten ihrer Welten vermittelt, was freilich wesentlich auf Dif-
ferenzen basiert. Die zentrale Differenz, die des anderen Textes ndmlich, wird
bei Raabe als intertextuelle Versetzung konzipiert: Entitdten, Positionen und
Anordnungen aus Schillers Maria Stuart konnen gerade deshalb narrativ in An-
spruch genommen werden, weil die Erzahlung eben gerade nicht Schillers
Maria Stuart ist.

Diese intertextuelle Dimension des Worldmaking, die Entitdten, Positionen
oder Ordnungen aus anderen Texten als nichtidentisch aktualisiert, spielt im
Dréumling nicht nur punktuell fiir einzelne Szenen und Anordnungen eine
Rolle, sondern organisiert das spezifische Worldmaking grundlegend. Die verti-
kale Ordnung der Erzdhlung, die, wie ich in Kapitel 2.1 gezeigt habe, sowohl
jeweils zwei Positionen zueinander in Beziehung setzt als auch eine Bewegung,
namlich von der Tiefe in die Hohe abbildet, erhalt ihre Makrostruktur aus zwei
intertextuellen Referenztexten: Aristophanes’ Komddien Die Frosche (405 v. Chr.)
und Die Végel (414 v. Chr.). Dass unter anderem der Name des Stadtchens Pad-
denau auf Aristophanes’ Frésche anspielt und Raabe damit den antiken Ko-
modiendichter wie auch in anderen Texten zum Paten seines humoristischen
Erzihlens erklirt,*? gilt spatestens mit dem Kommentar der Braunschweiger
Ausgabe als gesetzt. Neben der Lesart der Frésche als Metapher fiir das Philis-
tertum folgten aus dieser intertextuellen Verbindung jedoch bisher keine wei-
terfiihrenden Uberlegungen.**

Obwohl der Name Aristophanes in der Erzahlung nicht genannt wird, offen-
bart doch die Exposition, die den titelgebenden Sumpf anhand der kleinen Szene
von Storch und Froschen einfiihrt, dass das Geriist des Worldmaking intertextu-
ell hergeleitet wird. Aristophanes’ Frésche bebildern — hier lassen sich bereits
erste Parallelen zu Raabes Drdumling ziehen — eine politische Krise Athens als
Krise der literarischen Produktion: Nach dem Tod von Aischylos, Sophokles und
Euripides erlebt die attische Tragddiendichtung eine Flaute. Der Gott Dionysos
macht sich daraufhin personlich auf den Weg in die Unterwelt, um den besten
Dichter wieder heraufzuholen - ein Titel, der in einem erebischen Wettkampf
zwischen Aischylos und Euripides ausgetragen wird. Den titelgebenden Fro-
schen, die als Chor in Erscheinung treten, begegnen Dionysos und sein Diener

43 Siehe Kap. I1.1.3 zu Vom alten Proteus, wo Raabe bestimmte Darstellungsverfahren von
Aristophanes und dessen modernem ,Erben‘ Shakespeare adaptiert.
44 Vgl. Kommentar BA 10, 482. Vgl. Henkel 2009, 199; Henkel 2016, 139.
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am Totensee und verspotten den ,Gesang‘ der Sumpftiere auf Derbste. Ebendie-
sen Gesang, das ,Brekekekex, koax, koax!“,* zitiert Raabes Haeseler in einem
Gedankenmonolog iiber seine Existenz als Sumpfmaler (vgl. BA 10, 51).

Dass sich die zentralen Raumordnungen, die bereits in der Exposition aufge-
gleist und immer wieder an Kapitelanfingen und dann insbesondere in einer
ebenso aufwendigen Schlusssequenz wieder aufgegriffen werden, gleich aus
zwei Komodien des Aristophanes speisen, wird deutlich, wenn man die vertikale
Ordnung betrachtet. Nicht die Frosche, sondern der Storch ist der Protagonist
von Erzdhlanfang und -ende; seine Analogie mit der Position der Dichtergotter
auf dem Olymp ergdnzt die Ordnungen und Positionen der Frésche also um dieje-
nigen der Vogel, in der die Vigel als den Gottern verwandt den Menschen ge-
geniibergestellt werden. Zwei Exilathener iiberzeugen in dieser Komddie des
Aristophanes die Vogel davon, einen Vogelstaat zu griinden, der eine Zwischen-
stellung zwischen dem Reich der Menschen und dem Reich der Gétter ein-
nimmt.*® Raabes Erzdahlung kombiniert beide Komddien strukturell, indem die
Katabasis der Aristophanischen Frdsche in eine Anabasis auf den Olymp transfor-
miert wird. Zusammen stellen beide Komddien Ordnungen und Positionen bereit,
die das Worldmaking bei Raabe als Folien aufgreift. Raabes Worldmaking ope-
riert dabei aber von vornherein zwischen zwei Intertexten, die dann gemeinsam
die komplexe Struktur der Erzdhlung ausmachen. Die Texte und ihre Ordnungen
werden nicht einfach verbunden, sondern in ihrer kontrapunktischen Gegenldu-
figkeit fiir das Worldmaking fruchtbar gemacht, das diese Differenzen ausagiert.
Dass intertextuelles Worldmaking zwischen die Welten fiihrt, erweist sich damit
ein weiteres Mal als die Art und Weise, wie Raabes Erzahlung den Zusammen-
hang von Ontologie und Intertextualitdt konzipiert.

2.5 Welt: Versetzungen

Raabes Drdumling macht sich Literatur zum Thema wie kaum eine zweite Erzdh-
lung in Raabes Erzdhlwerk. Doch nicht nur portratiert sie humoristisch einen
entscheidenden Moment der Kanonbildung deutscher Literaturgeschichte, son-
dern sie nimmt das Thema zum Anlass, diesem kulturpolitischen wie ideologi-
schen Phinomen der Dichterverehrung ein Staging von Intertextualitdt zur Seite
zu stellen. Dieses Staging basiert auf einem Statt-Erzdhlen, das die Erzdhlung an
verschiedenen Systemstellen veranschlagt: Vom Raum iiber die Figuren bis hin

45 Aristophanes 2016a, V. 210f.
46 Vgl. Aristophanes 2016b, V. 187 ff.
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zu Verfahren des Zitierens inszeniert Raabes Drdumling sein Erzdhlen als World-
making, das zwischen Schauplatze, Ereignisse, Figuren und letztlich Welten
fiihrt. Dieses Statt-Erzdhlen perspektiviert den Zusammenhang von Ontologie
und Intertextualitit als eine Frage von Ahnlichkeit und Modalitit, wie ich im Fol-
genden zeigen mdéchte.

Auch die eingangs zitierte Einleitung, die Raabe der zweiten Auflage voran-
stellt, greift auf dieses Strukturmoment des ,Statt‘ zuriick, um die Erzahlung
zusammenzufassen:

Der Drdumling ist in der Zeit vom 1. April 1870 bis zum 12. Mai 1871 verfaf3t worden; und
daB das deutsche Volk damals kein Ohr fiir jemand hatte, der ihm statt von Wo6rth, Metz,
Sedan, Paris und dem Frankfurter Frieden: von der achtzehnhundertneunundfiinfziger
Schillerfeier in Paddenau erzdhlen wollte, durfte freilich das nérrische Menschenkind —
der Autor ndmlich — nur sich selber zuschreiben. (BA10,7)

Vor dem Hintergrund der Analyse der vorausgehenden Kapitel stellt sich dieses
Zitat als mehr als ein blof3er rhetorischer Kniff heraus, der in der Aufwertung
der Provinzfeier gegeniiber den historischen Ereignissen das ironische Register
der Erzahlung eroffnet. Stattdessen muss die konkrete Form ernst genommen
werden. Denn hier bildet sich im Kleinen eine Gedankenfigur ab, welche die
Folie fiir dasjenige Strukturmoment bereitstellt, das die Erzdhlung insgesamt
organisiert: die Abkehr. Die antithetische Konjunktion ,statt“ eréffnet dabei
eine dreistellige Struktur, die dem rhetorischen Format der Aversio folgt: einer
Ab- und Hinwendung.”” Die Aversio bezeichnet zum einen den iibergeordneten
Begriff fiir Figuren der Ab- und Hinwendung, im Spezifischen und im Gegen-
satz zur Apostrophe insbesondere die ,,Abwendung von einer behandelten
Sache“ und Hinwendung zu einer anderen.*® Mit dem Begriff der Aversio geht
es mir um die allgemeinere Form dieser Figur in Abgrenzung von der vornehm-
lich als Kommunikationsfigur bestimmten Apostrophe, welche die Kontaktfigur
par excellence darstellt.*’ In Raabes Einleitung allerdings stellt diese Gedan-
kenfigur der Abwendung eine verkiirzte Form der Aversio dar, weil sie nicht
einen Gegenstand des Erzahlens durch die Hinwendung zu einem anderen voll-
zieht, sondern der eine Gegenstand nur in der Abkehr selbst aufscheint. Inso-
fern ndhert sich diese narrative Aversio der Gedankenfigur der Correctio an, die
in ihrer klassischen Form eine Ersetzung regelrecht ,vortauscht‘: nicht ,,Worth,
Metz, Sedan Paris und de[r] Frankfurter Frieden“, sondern die ,,achtzehnhun-
dertneunundfiinfziger Schillerfeier in Paddenau“. Die Correctio steht hier im

47 Vgl. Lausberg 2008, § 848-851.
48 Lausberg 2008, § 848.
49 Vgl. Berndt 2022, 216. Siehe dazu Kap. I11.1.2.
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Dienst der Aversio, weil die Correctio ebenfalls die narrative Vermittlung mar-
kiert, die in dieser Bewegung sichtbar gemacht wird. Jedoch geht es eben nicht
in erster Linie um die Figurierung der Position der Rede; es geht um die Rela-
tion der beiden Positionen, die diese Abkehr verbindet.

Basierend auf dem einschldgigen Aufsatz von Jonathan Culler wurde in der
Forschung die spezifische dreistellige Struktur der Aversio fiir die Apostrophe
herausgearbeitet, die kommunikative Variante der Aversio, deren Priasenzef-
fekte eben von dieser Struktur abhingen.>® Denn mit der Apostrophe, so Culler,
fiihrt sich ein diskursives Ereignis in die Erzdhlung ein, das die narrative Dar-
stellung von etwas unterbricht und in der Hinwendung an ein fiktives Publikum
eine Gegenwart des Sprechens erzeugt.”! Meixner resiimiert die narratologischen
Implikationen dieser Figur, indem er vorschlagt, sie ,,als Abwendung von einer
narrativen oder reprasentierenden Funktion der Rede hin zu einer performativen
oder diskursiven Funktion [zu] fassen“.”?> Zwar gilt der ontologische Effekt, den
diese performative Funktion als fiktives Ereignis vorstellt, in der einen oder ande-
ren Form fiir Gedankenfiguren im Allgemeinen, die sich neben dem affektiven
Potenzial durch ein Fiktionspotenzial auszeichnen.> Dennoch l4sst sich die drei-
stellige Struktur, die insbesondere die Apostrophe, aber eben auch die ,,Sach-
aversio“>* auszeichnet, auf einen zentralen gemeinsamen Nenner bringen, der
auch in Raabes Drdumling den springenden Punkt des organisierenden Struktur-
moments bildet: die Negation.

Die spezifische Funktion der Aversio fiir das Worldmaking besteht in einem
Statt-Erzdhlen, welches das Nicht-Erzédhlen (Kap. 2.2) préazisiert. In doppelter Hin-
sicht organisiert dieses Statt-Erzdhlen die Erzdhlung: in Bezug auf den erzdhlten
Raum sowie in Bezug auf die Handlung. Statt von einem Weltereignis erzahlt sie
von einem provinziellen Dichterjubildum, statt von der Jubildumsfeier selbst nur
von ihrer Gerduschkulisse, die in die Schankstube dringt, statt des angekiindig-
ten Transparents folgt eine Rede. Dabei stehen diese anschaulichen Einsitze des
Strukturmoments — des ,statt’ — in einem iibergeordneten Kontext. Schlief3lich
bildet sich die Aversio im Erzdhlen selbst und fiihrt dabei in gewisser Weise aus
der erzdhlten Welt hinaus, weil sie sich vor der Folie dessen profiliert, was eben
gerade nicht erzdhlt wird. So werden Nicht-Erzdhlen und Statt-Erzdhlen zu einer
Kippfigur. Dass aber auch die Struktur der Aversio ihre Anschaulichkeit aus
einer rdumlichen Bewegung gewinnt, ldsst sich ebenfalls paradigmatisch am

50 Vgl. Berndt 2015, 85.

51 Vgl. Culler 1977, 68.

52 Meixner 2015, 125.

53 Vgl. Schiittpelz 1996, 468. Siehe Kap. 1.2.3.
54 Lausberg 2008, § 849, Herv. im Original.
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Zitat aus Raabes Einleitung erkennen. Denn ,,statt von Worth, Metz, Sedan, Paris
und dem Frankfurter Frieden: von der achtzehnhundertneunundfiinfziger Schiller-
feier in Paddenau [zu] erzdhlen“ (BA 10, 7) setzt nicht nur das lacherlich erschei-
nende Provinzereignis gegen die grofien Ereignisse des Deutsch-Franzosischen
Krieges und damit stellvertretend gegen die Reichsgriindung. Vielmehr markiert
es eine rdumliche Verlegung des Geschehens: von den Orten der entscheidenden
Schauplédtze des Deutsch-Franzosischen Krieges hin zu dem abgelegenen Klein-
stadtchen Paddenau.

Die Reihe der teichoskopischen Anordnungen, die ich in Kapitel 2.2 analy-
siert habe, bilden diese Struktur der Ab- und Hinwendung ebenfalls ab und ge-
stalten sie in Variation aus: vom Tratsch der Paddenauer*innen in der doppelten
Laube der Gartenwirtschaft, iiber die Komiteesitzung im Gasthaus zum Griinen
Esel, iiber die Schauplatzwechsel in den Olymp und schlief3lich die Beschrén-
kung des Erzdhlens von der Schillerfeier auf die Schankstube unterhalb des
Festsaals. Die dreistellige Struktur dieser rdumlichen Versetzungen basiert
durchgingig auf der Struktur, die sich mit der Konjunktion aus der Einleitung,
dem ,,statt“ (BA 10, 7) beschreiben lidsst, denn immer geht es in diesen Anord-
nungen um ein Gegeneinanderstellen und eine Gewichtung. Die Konjunktion
reguliert dabei die dreistellige Relation: die beiden Schauplatze bzw. die dort
verorteten Ereignisse und den Zugriff darauf. Die Setzungen des ,,statt* operie-
ren dabei ontologisch. Sie fithren einen Ausschluss ein, der Kontinuitét stiftet —
entweder das eine oder das andere —, aber setzen auch eine Eigentlichkeit, und
zwar ex negativo. Die ,eigentlichen‘ Ereignisse werden nicht erzdhlt, wobei sich
die Eigentlichkeit eben gerade erst daraus ergibt. Die Erzdahlfunktion gewinnt
also das Erzdhlte aus einer Negation heraus, indem sie die Geste des Statt-
Erzdhlens als rdumliche Verlegung sichtbar macht. Wenn eine Umbewertung
und Umgewichtung so als rdumliche Versetzung erscheint, ldsst sich das prazi-
sieren, was die Forschung allgemeiner als den ironischen Gestus dieser Erzdh-
lung ausgemacht hat.>

Aus der Struktur des ,Statt‘ generiert sich zudem die Dynamik der Handlung;
es ist folglich nicht nur die Erzdhlfunktion, die diese Geste im Raum anschaulich
macht. Auch die Figuren ver- und ersetzen — oder sie versuchen es zumindest. So
beruht die Intrige George Knacksterts, mit der er die Paddenauer Schillerfeier zu
verhindern sucht, darauf, kurzfristig die Feierlichkeiten vom Griinen Esel in das
Goldene Kalb zu verlegen, womit er allerdings scheitert (vgl. BA 10, 123-127). Die
Konsequenz seiner Niederlage besteht darin, dass er selbst diese rdumliche Ver-
setzung vollzieht: Er fliichtet aus dem Griinen Esel und kommt fiir die letzte

55 Siehe bspw. Mayer 1960, 77; Stocksieker Di Maio 1981, 78.
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Nacht vor seiner Abreise aus Paddenau im weniger angesehenen Goldenen Kalb
unter. Wahrend Knackstert mit seiner Versetzung scheitert, gelingt Haeselers Tri-
umph iiber den Konkurrenten gerade durch eine zweifache Ersetzung, welche
die Struktur des ,Statt’ buchstédblich auf die Biihne bringt. Anstatt der erwar-
tungsvollen Paddenauer Offentlichkeit das im Programm der Feier angekiindigte
Transparent zu prdsentieren, tritt Haeseler selbst auf die Biihne und hailt eine
Rede: ,,Entschuldigen Sie mich, daf ich an die Stelle dessen zu treten wage, was
ich Thnen aus der engbegrenzten Fiille meiner schwachen Kunst zu geben ver-
sprach® (BA 10, 174), und beendet sie, indem er die Geste erneut vollzieht ,Ich
habe nicht gemalt, ich habe gesprochen® (BA 10, 176). Haeselers Rede, die an die
Stelle des Bildes tritt, ist keine blof3e Verlegung in ein anderes Medium, sondern
bringt auch einen anderen Darstellungsgegenstand mit sich. Inhalt der Rede ist
namlich Knacksterts Intrige, die Haeseler — und darin besteht die zweite erfolg-
reiche Ersetzung — durch ein Zitat aufdeckt:

Und wabhrlich, der ist nicht zu beneiden, der sich die Furien im Busen wachruft; wer aber
hat herzerschiitternder von den Furien gesungen, als unser grof3er Dichter? Hoffen wir zu
den Gottern, daf3 er von ihnen - ich meine den Furien — zu niemanden in dieser Ver-
sammlung gesungen habe:

Besinnungraubend, herzbet6rend
Schallt der Erinnyen Gesang,

Er schallt des Horers Mark verzehrend
Und duldet nicht der Leier Klang:

Wohl dem, der frei von Schuld und Fehle
Bewahrt die kindlich reine Seele!

Thm diirfen wir nicht rdchend nahn,

Er wandelt frei des Lebens Bahn. —

Und ich, der ich den grausen Sdngerinnen kaum entronnen bin, ich vor allem weif3 es zu
schdtzen, was es ist, des Lebens Bahnen frei wandeln zu diirfen, und ich beneide jenen
nicht um seine Seelenruhe — jenen, welcher am heutigen Tage in einer fernabgelegenen
Stadt dem Gastfreund zum Grauen Laubfrosch zweihundert Taler bot, um durch eine
schlecht ersonnene Intrige das hohe Fest in seinen Sdulen zu erschiittern und umzustiir-
zenl[.] (BA 10, 175)

Den Kern der Rede, die Enthiillung der Intrige, delegiert Haeseler zundchst an
Schillers Ballade Die Kraniche des Ibykus (1779), womit er Schuld intertextuell
konstruiert, statt sie einfach zu behaupten. Das tut Haeseler nicht nur, indem
er das zentrale Thema der Schuld aus dem Schiller-Gedicht aufruft, sondern er
tut es performativ. Denn das Zitat beinhaltet selbst einen Wechsel der Stimme
(voix), von der extradiegetischen Erzdhlung der Theaterauffithrung der Eumeni-
den des Aischylos hin zur intradiegetischen Rede des Chors der Erinnyen, die
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den Morder — Orest — verfluchen, und zwar mit dem Fluch, den sie dann selbst
verkorpern. Der eigentliche Fluch ist in Haeselers Zitat genau ausgespart, wenn
es mitten in der 16. Strophe vor dem Einsetzen des Fluchs abbricht, der folgen-
dermafien beginnt:

Doch wehe wehe, wer verstohlen

Des Mordes schwere That vollbracht,
Wir heften uns an seine Sohlen,

Das furchtbare Geschlecht der Nacht!*®

Spétestens hier wird deutlich, dass Haeselers Zitat eben nicht blof3 die Schuld zi-
tiert — abgesehen davon, dass der Schritt vom Muttermord des Orest hin zur In-
trige Knacksterts gegen die Schillerfeier nicht gerade naheliegend ist —, sondern
vielmehr die Vorstellung einer metaleptischen Wirksamkeit der Theaterdarstel-
lung. Denn die Pointe in Schillers Ballade besteht ja gerade darin, dass sich der
Fluch von der Theaterdarstellung auf das Publikum iibertragt, wo der ,,Thater”
unerkannt unter ,,der Griechen Mitte* sitzt.”” Wenn im Anschluss an den Fluch
der Erinnyen sich dann die beiden Morder des Ibykus beim Anblick der Kraniche
selbst entlarven und ihre Strafe damit in Gang setzen, dann ist es der Effekt der
direkten Rede der Erinnyen, der die ontologische Differenz von der Orestie in das
Setting des Theaters zuallererst zu durchbrechen vermag. Ebendiesen Effekt zitiert
Haeseler also, wenn er Schillers Verse direkt tibernimmt und in ihnen wiederum
den Erinnyen das Wort erteilt. ,,Die Scene wird zum Tribunal®,”® restimiert die
Ballade diesen metaleptischen Effekt, der iiber die Grenze der Fiktion hinweg
zwei Welten verbindet.

In Haeselers Rede, die in einer doppelten Ersetzung den Triumph {iber den
Konkurrenten Knackstert vollzieht, verbindet die Erzdhlung also systematisch
die Struktur des ,statt’ mit den Verfahren des Zitierens. In dieser Verbindung
wird der Zusammenhang von Intertextualitdt und Ontologie fiir das Worldma-
king noch einmal zugespitzt. Es geht um die fiktionstheoretischen Implikatio-
nen der intertextuellen Dimension — also um die Frage, ob und inwiefern ein
anderer Text eine andere Welt aufruft. Voraussetzung dafiir ist, dass das Zitat
den zitierten Text als Darstellung mit in das Erzdhlen einfiihrt, womit es eine
ontologische Differenz innerhalb der erzahlten Welt stiftet. Das Schiller-Zitat
adressiert genau diese systematische Frage, indem sie das Problem bereits in
sich selbst abbildet. In den ,,Kranichen des Ibykus* basiert der metaleptische

56 Schiller 1943, 388.
57 Schiller 1943, 387.
58 Schiller 1943, 390.
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Effekt des Fluchs auf der ontologischen Trennung, welche die Theaterauffiih-
rung als Teil der erzdahlten Welt der Ballade konstituiert.

Die Differenz, welche bei Schiller die Theaterauffiihrung stiftet, iibernehmen
im Drdumling die Zitate der Figurenrede. Sie fiihren eine eigene Deixis und damit
auch eine ontologische Differenz ein, gleichzeitig besitzen sie innerhalb der Figu-
renrede immer eine Ambiguitat, die auch umgekehrt ontologisch wirksam wer-
den kann: nicht als Trennung von zwei Welten, sondern als ihre Verbindung —
genauso wie in der metaleptischen Ubertragung des Fluchs der Erinnyen. Ent-
sprechend offenbart auch die Funktion des Zitats in Haeselers Rede eine Ambigu-
itdt der Stimme (voix), die das Zitat in der Figurenrede als Sprechen in zwei
Welten ausstellt, durch das aber diese ontologische Verdoppelung iiberhaupt
erst konstituiert wird. Haeseler wechselt also mit dem Zitat von der Figurenrede,
in der er selbst spricht, zur extradiegetischen Erzdhlung der Ballade und dann
nach vier Versen zur direkten Rede der Erinnyen, die nicht einfach Figuren sind,
sondern zugleich in den Darstellungskontext der Theaterauffithrung eingebun-
den — mithin Schauspielende als Erinnyen sind. Die Figurenrede wird dadurch
zum ontologischen Umschlagplatz. Wahrend Haeseler im Zitieren die Origines
wechselt, stellt er als Redner gleichzeitig die Deixis bereit, von welcher aus die
Zitate als Versetzungen in einen anderen raumzeitlichen Kontext deutlich wer-
den kénnen.

Das Strukturformat der Aversio, das die Erzdhlung in rdumlichen Verset-
zungen durchdekliniert, verbindet Haeselers Rede auf der Schillerfeier mit den
Verfahren des Zitierens, die Intertextualitét als ambige narrative Stimme (voix)
inszenieren. Zugegebenermafien besitzt die Ersetzungsoperation des Zitats eine
andere Form als die rdumlichen Versetzungen, welche die Erzdhlung vorstellt.
Auf der Grundlage der gemeinsamen Logik des ,statt‘ sind sie aber konzeptuell
aufeinander bezogen. Haeselers Rede fiihrt beide Formen dieser Struktur, das
raumliche Versetzen und das stimmliche Uberlagern, zusammen, weil in ihr
das intertextuelle Zitat als Wechsel zwischen Welten ausagiert wird. Dieser
Wechsel tritt in einem Riickkopplungseffekt der Versetzung zutage. Der ontolo-
gische Effekt des intertextuellen Zitats beruht auf der Ambiguitdt der narrativen
Stimme (voix), welche die Position des ,,grof3e[n] Dichter[s]*“ (BA 10, 175) her-
auskiirzt, dem in Haeselers Einfiihrung des Zitats die extradiegetische Position
der Ballade zugeschrieben wird. Haeseler spricht — wenn man so will — anstelle
von Schiller zuerst die extradiegetische Erzahlung der Ballade und dann die di-
rekte Rede der Erinnyen.

Dass Schiller im Drdumling ja durchaus als sprechende Figur auftritt, iiber-
tragt diese Versetzung und gleichzeitige Ambiguierung der Stimme (voix) im
Zitat in eine rdumliche Anordnung: Wahrend die Figuren in Paddenau Schiller,
Goethe und Konsorten zitieren, das heif3t sprechen lassen, beinhalten die Ge-
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sprache auf dem Dichterolymp keine literarischen Texte, sondern — man kann
es nicht anders nennen — Small Talk. Das Zitieren erscheint in dieser raumli-
chen Ordnung als Versetzen: als Aktualisieren fremder Rede an anderem Ort
und zu anderer Zeit. In Folge dieser Praxis des Zitierens findet also eine Verset-
zung statt, die verdeutlicht, dass der literarische Text eben kein Kommunikati-
onsakt ist, der an die Deixis der kommunizierenden Position gebunden ist.
Stattdessen beinhaltet er in seiner Darstellung eine eigene Deixis, die von die-
ser Position unterschiedlich ist. Damit setzt die Erzahlung dem Dichterkult, den
sie aufs Korn nimmt,”® durchaus etwas entgegen: Entscheidend ist nicht der
Dichter, dessen Verehrung sowie Auf-, Ab- und Umwertung nur einen Neben-
schauplatz der Literatur bilden, sondern die Zitatpraxis der Figuren. Der litera-
rische Text konstituiert sich als Intertext in seiner Aktualisierung im Zitat.

Nun zitieren die Figuren in Raabes Erzdhlung neben den kanonischen Au-
toren der europdischen Literaturgeschichte auch die lyrischen Versuche Raabes
selbst. Was bedeutet es demnach, wenn Raabe seine Texte in die Gruppe der zi-
tierfahigen Texte einschreibt? Das Zitat mit seiner Struktur der ambigen Stimme
(voix) stellt die Folie fiir Raabes ,,Erzihluniversum“®® bereit, wie die Verbindung
seiner Texte untereinander in der Forschung bezeichnet wurde und die ich im
vorausgehenden Kapitel IV.1 exemplarisch am Roman Unruhige Gdiste analysiert
habe. Vor dieser Folie ndmlich kann das ,Selbst-Zitat‘ nicht als Resiimee und Ab-
schied von der eigenen Versproduktion verstanden werden, wenn die Entste-
hung des Drdumlings auch in diesen Zeitraum fallt und mit einer biographischen
Umbruchsituation koinzidiert.®! Vielmehr speist Raabe in dieser Erzihlung seine
unveroffentlichten Verse ohne Quellenangabe in das intertextuelle Universum
ein, das den Figuren des Drdumlings fiir ihre Zitierpraxis zur Verfiigung steht.
Damit gewinnen die unverdffentlichten und unbeachteten Texte einen Status als
literarische Schriften innerhalb der Erzdhlung. Aus der Praktik des Zitats gene-
riert die Erzdhlung ihre Struktur als Statt-Erzdhlen und mit ihr die intertextuelle
Dimension ihres Worldmaking.

59 Siehe exemplarisch Henkel 2009; Jakob 2019; Kamann 1994, 104-116.
60 Fauth 2007, 106.
61 Siehe Henkel 2009; vgl. aufierdem Stocksieker Di Maio 1981, 81.



