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1. Einleitung

Die Damonologie verzeichnet in den letzten Jahren laufend neue Publikationen. Unter ver-
schiedensten Blickwinkeln ndhert man sich dem seltsamen Phidnomen dieser spukhaften Ge-
stalten: Damonen. Literaturtheoretisch, historisch-kritisch, cineastisch, rezeptions-dsthetisch.
Um nur die vordergriindigen Interessensverldufe zu nennen.

Diese Arbeit ndhert sich dem Corpus ddmonologischer Schriften unter einem Stichwort: Thea-
ter. In welchen Texten stehen die Ddmonen in einem wie auch immer gearteten Zusammenhang
zum Theater? Gibt es diesen stringenten Zusammenhang tiberhaupt oder ist er nur ein hin und
wieder auftauchender Zufall? Dass die Ddmonen oft in einem Atemzug mit dem Theater in
verschiedensten Texten der Ddmonologie genannt werden, ist ausgemacht. Von diesen vielen
Texten sollen hier drei Beispiele stellvertretend fiir den Bedeutungszusammenhang von Damo-
nen und Theater untersucht werden.

Wie sieht diese Verbindung zum Theater nun nédher aus? Sind die Ddmonen letztlich nur Dar-
stellende, die mit Verkleidung und Maskerade brillieren? Téuschen sie eine Wirklichkeit vor,
wie sie ein Puppenspiel vorgaukelt? Oder eignet sich die Institution des Theaters, um das Tun
und Treiben der Ddmonen exemplarisch darzustellen?

Diese Fragen stehen im Vordergrund der drei folgenden Kapitel zu den Ddmonologen Augustin,
Cervantes und Flaubert. Bei allen drei Schriftstellern handelt es sich um Autoren, die sich mit
Déamonen immer auch in einem Zusammenhang von Theater beschiftigen. Bei Augustin wer-
den philosophisch relevante Fragestellungen in Bezug auf epistemologische Beziige zum The-
aterwesen in der Antike aufgezeigt. Bei Cervantes stellt sich der Zusammenhang zwischen den
Damonen und einem literarisch fingierten Theater unter den Vorzeichen von moral-philosophi-
schen Zweifeln. Bei Flaubert wiederrum finden wir die Ddmonen kreativ in einen literarischen
Schaffensprozess integriert, bei dem ein ddmonologisches Theater rezeptions-adsthetisch prob-
lematisiert und auf das Metier eines Autors iiberhaupt reflektiert wird.

Die besprochenen Texte hidngen nicht in einem historisch-genealogischen Sinn miteinander zu-
sammen. Sie ergeben keine Geschichte des dimonischen Theaters. Zu unterschiedlich sind da-
bei die aufgestellten Beziige. Dennoch aber lassen sich in den ddmonischen Riickgriffen auf
das Theater stellenweise Ahnlichkeiten erkennen. Ein vollumfinglicher Bericht iiber das The-
ater der Ddmonen bleibt somit weiterhin aus. Diese Arbeit jedoch kann als erste Probe fiir die

Reif3festigkeit des Bezugs von Ddmonen und Theater und vice versa verstanden werden.



2. Augustin
2.1 Vorschau

Im ersten Kapitel ist Augustins (354 n. Chr. —430 n. Chr.) De civitate Dei/Gottesstaat grundle-
gende Quelle.! Daneben werden auch andere Texte sowohl von Augustin wie auch von anderen
Kirchenvitern herangezogen, in denen die Ddmonen mit dem Theater in einem Zusammenhang
stehen.

In Augustins monumentalem Gottesstaat fungieren die Ddmonen als Ablosefigur fiir die romi-
schen Gotter. Deren Existenz konnte aufgrund ihrer noch zu Augustins Lebzeiten breiten Aner-
kennung nicht einfach negiert werden. Daher unternahm Augustin den Versuch, sie als ,,falsche
Gotter zu entlarven. Fiir dieses argumentative Manover griff Augustin immer wieder auf das
von den romischen Gottheiten bestellte antike Theaterwesen? zuriick.

Diese Form der 6ffentlichen Unterhaltung war aufgrund ihrer Grausamkeit fiir Augustin ein
Beweis dafiir, dass es sich bei Wesenheiten, die ein solches Spektakel verlangen, nur um ver-
dorbene halten kann.

Damit ist die moralische Integritdt der romischen Gotter schon einmal angegriffen. Weiterhin
aber stellt sich fiir Augustin das Problem, dass die Existenz der Gétter und auch der Glaube an
sie durch deren vorgebliche und auch im Theater besungenen Macht- und Wundertaten verbiirgt
war. Dass diese aber defizitdre Zeichen von Goéttlichkeit seien, stellte Augustin insofern heraus,
als dass er vermeintliche Wunder als einen ddmonischen Budenzauber entlarvte. Thre Taten
wiirden nicht wirklich geschehen, sondern seien nur vorgegaukelt. Ein echter Christ miisse sich
— so Augustin folgerichtig — hiiten, auf ihre Tricks hereinzufallen.

Die Téauschungskunst der Ddmonen wird zum Erkldrungsmodell fiir die Potenz romischer Got-
ter. Ein solches Gaukelwerk wurde von Augustin unter Riickgriff auf theatrale Strukturen ver-
ballhornt: das Tauschen ist eine Kompetenz des Theaters. Die Verwandlungskiinste der Démo-
nen seien in Wirklichkeit nur wie die Maskerade im Theater.

Diese theatrale Struktur der ddmonischen Tduschung wurde von Augustin weiter als umfas-
sende ddamonische Kompetenz ausgefiihrt: sie wird in die Sprache und in die Literatur verlidn-

gert. Ddmonische Tauschungskiinste werden von ihren Agenten abgeldst und spuken als

! Fiir einen Uberblick aus neuerer Zeit zu verschiedensten Themen in dem Buch vgl. etwa Sauer, Augustinus: De
civitate Dei, 2020.
2 Das romische Theaterwesen umfasste mehrere Formen von Veranstaltungen. Es lassen sich grundlegend ver-
schiedene Kategorien unterscheiden wie etwa die Gladiatorenkdmpfe und die Schauspiele. Aber auch innerhalb
dieser Kategorien gibt es unzédhlige Varianten. Der umfassendste Begriff fiir diese Art der Unterhaltung ist specta-
cula. Von den Kirchenvitern wurde er als einheitlicher verwendet und so soll er auch hier alle Formen der Spiele
abdecken.
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gravierende Gefahren fiir das christliche Leben in Wort und Schrift. Tduschung ist ein Phino-
men, das durch Schrift evoziert und durch die Rede iibertragen wird. Wir finden das bei Augus-
tin in seinen Argumenten wieder, dass auch die Dichter, die in ihren Stiicken die vermeintlichen
Gotter besingen, ddmonisch infiltriert sein miissten.

An Schilderungen solcher ddmonischer spectacula fehlt es in den Quellen nicht. Im Gegenteil,
oftmals sind sie vollig iberzogen und iibertrieben dargestellt. Ein solches iiberzogenes Beispiel

liefert uns auch Augustin in seinen Confessiones/Bekenntnissen.
2.2 Hinter den Kulissen

Augustin berichtet von seinem damaligen Freund Alypius, der gegen seinen Willen von heid-
nischen Kameraden in das Amphitheater zu den Spielen mitgenommen wird. Als aufrechter
Christ mochte sich Alypius der Wirkung des Spektakels Anfangs verweigern: Zwar wird er sei-
nen Korper aus sozialen Zwéngen in den Réngen positionieren, sein Geist jedoch wird eine
vom Geschehen abgeldste Position einnehmen. Er schlieit die Augen, um das Ende des Trei-
bens abzuwarten. Ein Zwischenfall im Gladiatorenkampf sorgt jedoch fiir eine unerwartete Aus-
einandersetzung in den Zuschauerreihen, wodurch Alypius’ abwehrende Konzentration gestort

wird. Er o6ffnet die Augen:

Das hatte zur Folge, dass sein doch eher verwegener als tapferer Geist getroffen in die Tiefe
stiirzte, sein Geist, der um so kraftloser war, je mehr er von sich erwartet hatte, was er von dir
hitte erwarten sollen. Sobald er namlich das Blut da gesehen hatte, iberkam ihn auch schon die
Sucht nach der wilden Lust; er wandte sich nicht etwa ab, sondern richtete gebannt seinen Blick
auf das rasende Geschehen, genoss es in vollen Ziigen, ohne es zu merken, ergdtzte sich an dem

verbrecherischen Wettstreit und berauschte sich an dem blutriinstigen Schauspiel.?

In den Augen nicht nur Augustins, sondern ausschlieBlich aller Kirchenvéter waren die specta-
cula ein verabscheuungswiirdiger und brutalter Zirkus, der dem christlichen Lebensstil diamet-
ral entgegenstand.* Kein Wunder, dass die Kirchenviter gegen solcherlei Veranstaltungen wet-
terten. Christen waren allgemein dafiir bekannt, dass sie diese Schauspiele mieden. Natiirlich
auch deswegen, weil sie mitunter ihre Glaubensgenossen auf der anderen Seite des Publikums
in der Arena antrafen. Die Christen waren immer die Outsider dieser Spiele und das wurde

ithnen tibel genommen.

3 qui per eius aures intravit et reservarit eius lumina, ut esset qua feriretur et deiceretur audax adhuc potius quam
fortis animus, et eo infirmior quo de se praesumserat, qui debuit de te. ut enim vidit ilum sanguinem, immannitatem
simul ebibit et non se avertit, sed fixit aspectum et hauriebat furias et nesciebat, et delectabatur scelere certaminis
et cruenta voluptate inebriabatur. (Conf. 6.8.13)
4 Zur Missbilligung der Anteilnahem an den spectacula bei Augustin und anderen Kirchenvitern siche Weismann,
Kirche und Schauspiel, 1972, S. 86-92, 158-67.
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In den Augen der Kirchenviter waren das keine belustigenden Veranstaltungen. Denn in den
Theatern und Arenen geschah fiir sie eine unheimliche Verwandlung mit den Menschen. Durch
die spectacula wurden sie wie zu anderen Wesen. So widerfuhr es auch Alypius. Er wurde
schlielich abhéngig von den Spielen und zerrte nun auch andere mit sich, denen das gleiche
Schicksal widerfahren sollte wie ihm. Diese Wandlung, die mit den ahnungslosen Besucherin-
nen und Besuchern vor sich ging, beschrieb Tertullian (150 n. Chr. =220 n. Chr.) in seiner hef-

tigen Rhetorik an einer Stelle seiner Schrift tiber die Schauspiele einmal so:

So kommt es dazu, daB derselbe, der in der Offentlichkeit kaum seine Tunica zu liiften wagt,
wenn ihn der Druck der Blase quilt, sie im Circus nur in der Weise auszieht, da3 er sein Scham-
teil vollig frei den Augen aller entgegenhilt; ... daBl derselbe, der handgreifliche Auseinander-
setzungen schlichtet oder wenigstens verabscheut, wenn sie sich auf der Strae ereignen, im
Stadion schweren Faustschldgen Beifall zollt; dafl derselbe, der beim Anblick des Leichnams
eines Menschen, der auf natiirliche Weise gestorben ist, erschaudert, sich im Amphitheater mit
vollig unempfindlichen Augen herabbeugt, um angefressene, in Stiicke zerrissene, von verkrus-

tetem Blut starrende tote Kérper zu sehen.®

Der scheue Flaneur wurde im Theater zum Exhibitionisten und berauschte sich daran. Der
schlichtende Mitbiirger wurde zum Befiirworter des Rechts der Starkeren. Der sich vor Wunden
scheut, konnte im Theater kaum genug davon kriegen. Nicht zuletzt ist das ein Grund, warum
den Besucherinnen und Besuchern der spectacula von den Kirchenvitern Besessenheit attes-
tiert wurde: sie werden zu ganz anderen Menschen. Aber wie ist diese Ekstase weiter zu verste-
hen?

Dazu muss beriicksichtigt werden, dass in den Augen Augustins und anderer Kirchenvéter nicht
nur das Publikum sich in diesem entriickten Zustand befand. Auch den mimetai® wurde, wenn
sie auf der Biihne standen, von christlicher Seite unmoralisches Verhalten vorgeworfen. Natiir-
lich mussten sie als Schauspielende zu anderen Menschen werden. Selbstredend — das ist ja in
gewisser Weise auch ihr Job oder ihre Kunst. Aber es weist dieselbe Verkehrtheit auf wie das
Verhalten desjenigen, der schamlos in die Publikumsrange uriniert. Wovor die Schauspielenden

sich in ihrer Freizeit hiiten, das konnen sie auf der Bithne unverhohlen an die Offentlichkeit

5 Sic ergo evenit, ut, qui in publico vix necessitate vesicae tunicam levet, idem in circo aliter non exuat, nisi totum
pudorem in faciem omnium intentet, ... et qui in plateis litem manu agentem aut compescit aut detestatur, idem in
stadio gravioribus pugnis suffragium ferat, et qui ad cadaver hominis communi lege defuncti exhorret, idem in
amphitheatro derosa et dissipata et in suo sanguine squalentia corpora patientissimis oculis desuper incumbat.
(Spect. 21.2-3)
® Die Schauspielerinnen und Schauspieler hatten im alten Rom einen ungewdhnlichen Gesellschaftsstatus. Einer-
seits wurden sie von den Zuschauenden gefeiert. Gleichzeitig galt ihr Metier aber als verrufen. Sie hatten keinen
Zugang zu den hoheren Gesellschaftsschichten und dennoch schmiickten ihre Portraits so manche Villa. Zu dieser
ambivalenten Einstellung den Mimetai gegeniiber vgl. Reich, Der Mimus, 1903; Wiist, ,,Mimos,* 1932; Jirgens,
Pompa Diaboli, 1972.
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tragen. Worte, die sie sonst kaum auszusprechen wagen, sind wihrend des Stiicks nur recht und

billig. Augustin macht die Diskrepanz von mimischem und alltiglichem Verhalten sichtbar:

Jene schandbaren Worte und Handlungen hétten die Komddianten sich geschdmt zu Hause ihren
Miittern beim Einiiben vorzufiihren, aber 6ffentlich vor der Géttermutter, vor den Augen und

Ohren einer gewaltigen Volksmenge beiderlei Geschlechts, spielten sie ohne alle Scheu.’

Auf der Bithne wurden Obszonitéiten geschildert wie nirgendwo anders. In diesem Raum der
Zweideutigkeit — da ja alles letztlich nur gespielt ist — spiegelte sich ein Negativ der Besuche-
rinnen und Besucher. Aber war das wirklich nur gespielt? Und wer gab in diesem, in den Augen
der Kirchenviter so grausamen Spiel dann die Regeln vor?

Aufschluss hieriiber gibt uns eine Anekdote, die Augustin im siebten Buch seines Gottesstaats
iiberliefert. Sie erzdhlt aus einer Zeit, in der die spectacula fir eine Weile pausiert wurden. In
Augustins Erzéhlung erscheinen nun iibersinnliche Wesen, die danach trachten, diesen Inte-
rimszustand wieder aufzuheben. Sie schleichen sich iiber die Traume in den Kopf eines gewis-
sen Titus Latinius ein. Sie befehlen ihm, den Senat zu iiberreden, die Spiele wieder aufzufiihren.
Der wackere Mann weigert sich in den ersten Nichten, wird aber immer misstrauischer, weil
ihn auf einmal Kopfschmerzen und Geschwiire plagen. Die Leiden werden mit jeder Nacht
schlimmer und auch die Albtrdume intensiver. Die Wesen sprechen zu ihm als schemenhafte
Gestalten und ihre Drohungen verschlimmern sich. Sie erteilen Befehl immer lauter und mit
immer grofBerem Nachdruck. Als schlieBlich eines Morgens sein Sohn tot aufgefunden wird,
wirft Titus Latinius das Handtuch und gibt dem Dringen der Traumgestalten nach. Schon véllig
krank geworden, kann er nur noch auf einer Sénfte in den Senat getragen werden, um die Bot-
schaft zu vermitteln, dass die Spiele wieder aufgefiihrt werden sollen. ,,Durch dies grofle Wun-
derzeichen in Staunen versetzt, bewilligte der Senat die vierfache Summe des Geldes zur Er-
neuerung der Spiele**.®2 Wer aber waren diese Wesen?

Es handelt sich bei ihnen um die wichtigste rhetorische Figur fiir die friihchristlichen Apologe-
ten, um sie im argumentativen Rennen gegen die nun sogenannten Heiden zur Abschaffung des
Theaters — und so in Folge auch zur Abschaffung oder Minderung des heidnischen Gotterkults
— vorbringen zu konnen: die Ddmonen. Unsichtbare Wesen aus Luft, die den Verstand verwir-
ren. Betriigerische Geister, die Lust an der Tduschung haben.

Sie waren es, die unbedingt die Spiele am Laufen halten wollten. Der weise Beschluss, die

" llla proinde turpitudinem obscenorum dictorum atque factorum scaenicos ipsos domi suae proludendi causa
coram matribus suis agere puderet, quam per publicum agebant coram deum matre spectante atque audiente utri-
usque sexus frequentissima multitudine. (Civ. 11.4.25-29)

8 Tanto stupefactus miraculo senatus quadruplicate pecunia ludos censuit instaurari. (Civ. IV.26.26-27)



Spiele zu verbieten, reichte hier nicht aus. Die Ddmonen insistierten. ,,Aber auf euch [das 16-
mische Volk] iibte die Verfithrung gottloser Ddmonen stirkeren Einfluf} als die vorbeugenden
MaBnahmen weiser Minner.*®

Augustin identifizierte die libersinnlichen Damonen als eigentliche Drahtzieher der spectacula.
Sie veranlassten die Stiicke, sie lieBen sich besingen in ihren erfundenen oder echten Schand-
taten, sie versetzten das Publikum sowie die Schauspielerinnen und Schauspieler in Ekstase und
hielten so ihre eigene Kultur am Laufen. Tertullian sagte an einer Stelle seiner Schrift tiber die
Schauspiele, dass sich die Ddmonen neben dem Gd&tzendienst nun auch das Theater ,,gesichert*
hitten.® Einmal bekommt eine Besucherin in den Publikumsriingen einen Anfall und fiir ihren
benebelten Zustand wird ein Ddmon verantwortlich gemacht. Der bestreit auch gar nicht, diesen
Zustand herbeigefiihrt zu haben. Im Gegenteil, er hilt es sogar fiir gestattet, denn, so seine
Begriindung, er habe sie ja in ithrem Bereich vorgefunden und also diirfe er hier tun, was er
wolle: ,.feci, sagt er, ,,in meo eam inveni.” (Ich tat es; ich habe sie in meinem Bereich ange-
troffen).!!

Das Theater war den christlichen Autoren nach ein ddmonisierter und pervertierter Versamm-

lungsort der res publica, wo

sich als Gotter aufspielende Ddmonen irdischer Freude ergebene Massen verfiihrten, menschli-
che Verirrungen anstifteten, als wéren’s gottliche Ehrungen, ihre Verehrer in boshafter Absicht
ins Theater lockten, die Darstellung ihrer Schandtaten zu betrachten, als wér’ das ein Gottes-

dienst, und sich ein noch weit ergdtzlicheres Schauspiel an den Zuschauern bereiteten.?

Die Ddmonen bereiten sich ein ,,Schauspiel an den Zuschauern.” Das ist eine ungewdhnliche
Aussage iiber das semantische Spielfeld im Theater. Denn normalerweise bereiten sich ja um-
gekehrt die Zuschauenden ein Schauspiel an den Darstellenden.

Augustin lie§ damit nicht nur die Regie der Biihnenspiele in die Hand der Damonen legen,
sondern machte auch die ambivalenten Fixpunkte von Biihne und Publikum zu ddmonischen
Operatoren.

Das ist die verwirrende Anderung, die mit den Menschen im Theater vorgeht. Glaubten sie nur

Zuschauende eines Spiels zu sein, miissen sie sich eingestehen, sehr bald selbst Teil eines noch

® Sed in uobis plus ualuit quod daemones impii seduxerunt, quam quod homines prouidi praecauerunt. (Civ.
1.33.12-13)
¥ daemonas ab initio prospicientes sibi inter cetere idolatriae etiam spectaculorum inquinamente. (Spect. 10.12)
11 Spect. 26.2.
12 ybi inpuri daemones terrestibus gaudiis deditos populos deorum nomine seducentes humanos errores tamquam
suos diuinos honores habere uoluerunt, ad spectantos suorum criminum ludos cultores suos tamquam ad suum
cultum studiis inmundissimis excitantes et sibi delectabiliores ludos de ipsis sepctaboribus exhibentes. (Civ.
VIIL.5.6-11)
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viel grausameren Spiels geworden zu sein. Ein Besuch im Theater unterliege immer dieser da-

monischen Ambivalenz: mit hineingezogen zu werden in die malefizische Fiktion des Spiels.
2.3 Theatrale Tauschung

Die Damonen ergétzten sich laut christlichen Autoren an der toxischen Verwirrung sowohl der
Schauspielerinnen und Schauspieler als auch des Publikums. Das eigentliche Stiick, das in den
Theatern zur Auffithrung gebracht wurde, fand auf einer anderen Ebene als auf der Biihne statt.
Die Zuschauenden wussten nicht, dass eigentlich sie es waren, die beobachtet werden. Die
Schauspielerinnen und Schauspieler wussten nicht, dass ihr Stiick eigentlich nach einem ganz
anderen Plan verlief: die Ddmonen waren die Texter des Theaters. Wurden die Spiele als Eh-
renbezeugung ausgegeben, dann nur fiir theatrale und immer schon als inszeniert verstandene
Gottheiten: Démonen. 3

Lobgesdnge auf sie funktionieren in diesem poetischen und inszenatorischem Gefiige des Dra-
mas. So unterliegen selbst die Stiickeschreiber diesem ddmonischen Taumel. Das dichterische
Schaffenstalent wird zu einem blof3en Vorwand relativiert, unter dem die Ddmonen eine ver-
zerrte Wirklichkeit kultivieren. Die von den Dichterinnen und Dichtern evozierte Fiktion ihrer

Texte wird zum Aufenthaltsort der schemenhaften, bosen Geister. Auch sie wissen nichts davon,

welchen Dienst sie eigentlich mit ihrem Handwerk erbringen:

Auflerdem sollen jene Schandtaten ja auch nur von den Dichtern erfunden sein, die freilich nicht
erfunden haben, daB} sie den Géttern angenehm und wohlgefillig sind — denn mag es Keckheit
oder Frechheit der Dichter sein, davon zu singen oder zu schreiben, dal3 es aber auf Befehl und
Dréngen der Gottheiten zu den gottlichen Dingen und Ehrenbezeugungen gerechnet wurde, féllt
den Goéttern selber zur Last und ist ein Beweis, dal3 sie Ddmonen sind und die elenden Menschen

betriigen.'*

Das Tauschungsmandver der Ddmonen weitet sich also auch auf den poetischen Apparat aus,
der die Hervorbringung eines Stiickes ermdglicht. Die Ekstase des Dichters wird zur ddémoni-
schen Besessenheit. Schriftstellerisches Talent ist nur mehr eine Chiffre fiir die ddmonisierte
Infiltration der Wirklichkeit. Wie genau gehen aber die Ddmonen dabei vor? Was ist ithr Hand-
werk und welche Strategie verfolgen sie dabei?

Die Damonen seien von ,,Leidenschaften unterjocht und geknechtet.” Thr Geist ist auf das

B Vgl. Civ. V1.6.28-29: diis poeticis theatricis, ludicris scaenicis
14 Praesertim quod illa dicuntur a poetis esse conficta, quasi poetae id etiam finxerint, quod ea sint diis grata et
accepta. Ut ergo canerentur uel scriberentur, sit audacia uel petulantia poetarum ; ut uero diuinis rebus et hono-
ribus eisdem imperantibus et extorquentibus numinibus adderentur, quid est nisi crimen deorum, immo uero con-
fessio daemoniorum et deceptio miserorum? (Civ. VI1.26.30-36)
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., Tauschen und Betriigen* spezialisiert.'® Thre Kompetenz liegt darin, den Betroffenen eine von
ihnen fingierte Wirklichkeit vorzugaukeln. Durch eine Art psychische Représentation projizie-
ren sie ihre Trugbilder auf die Leinwand der Imagination. Sie korrumpieren den menschlichen

Verstandesapparat. So zumindest l4sst sich das aus einer Stelle bei Augustin herauslesen:

Denn diese [die Damonen] wissen der Seele gottloser Menschen insgeheim (occulte) und mit
erstaunlicher Tiicke schddliche Wahnideen (noxias opiniones) einzuflolen, wodurch sie mehr
und mehr der Eitelkeit verfallt und unféhig wird, der unwandelbaren und ewigen Wahrheit dhn-
lich zu werden und anzuhangen, und bisweilen liefern sie dazu noch durch sinnenféllige Er-

scheinungen, worauf sie sich verstehen, eine triigerische Bestitigung.'®

Sie verstehen, laut Augustin, sich also auf sinnenféllige Erscheinungen. Sie spielen mit den
Wahrnehmungsorganen der Menschen und konnen die durch diese repriasentierte Welt beliebig
verschieben. Sie kdnnen vorgaukeln zu wissen, was sich begibt; sie sind insofern iiberlegen, als
dass sie einfach nur schirfer blicken konnen. Sie kdnnen sich unendlich schnell durch die Luft
bewegen und wissen demnach in einem Ort von Geschehnissen in einem anderen: einfach, weil
sie da waren. Ihre vorgebliche Kunst ist nicht etwa ein geheimes Wissen, sondern nur ein gut

1.7 Sie wissen es nicht besser, aber sie wissen, wie sie es den

in die Wege geleitetes Gaukelspie
Betroffenen besser verkaufen konnen.

Dabei dringen sie wie ein Virus in den menschlichen Verstandesapparat und besetzen darin sol-
che Agenturen wie die der Einbildung, der Imagination und der Phantasie. Optische Tduschun-
gen und Verwandlungskiinste sind ihr Spezialgebiet. Sie konnen niemals die Wirklichkeit tat-
sachlich verdandern, sondern beschrianken sich immer darauf, sie nur anders scheinen zu lassen.
Sie kdnnen nur so tun als ob. Das Theater perfektioniert diese Kunst des Als ob und ihre Kunst
ist wesentlich theatral inszeniert. Sie stagen ihre Auftritte. Sie sprechen sich mit Verbilindeten
ab — Magiern oder sonstigen dergleichen — und versuchen die Unwissenden durch gut insze-
nierte Tiicken zu verbliiffen, zu tduschen und auch zu verfiihren.

Das Tauschungswerk der Ddmonen ist Inszenierung. Thr Gaukelsiel, das sie mit den Menschen

treiben, ist nichts anderes als das Gaukelspiel, das auf der Biihne mit den Zuschauenden getrie-

ben wird. Die Ubeltaten der Ddmonen sind wesentlich theatral strukturiert.

5 cum eorum mens passionum uitiis subiugata et oppressa, quidquid rationis naturaliter habet ad fallendum et
decipiendum. (Civ. IX.6.16—18)
18 qui noxias opiniones, quibus anima humana magis magisque uanescat et incommutabili aeternaeque ueritati
coaptari atque inhaerere non possit, inuidentia mirabili et occulte inserunt cogitationibus impiorum et aperte
aliguando ingerunt sensibus et qua possunt fallaci adtestatione confirmant. (Civ. V1.4.8-13)
17 Eine Katalogisierung dieser von Augustin den Didmonen zugeschriebenen Kompetenzen findet sich in den ein-
schldgigen Lexika, die auf die Schriften de diuinatione daemonum sowie de doctrina Christian verweisen, vgl.
zum Beispiel Den Boeft, ,,Daemon(es), 1998.
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2.4 Pompa daemonum

Das Theaterwesen wurde von den Kirchenvitern nicht nur angegriffen, weil die Menschen sich
darin moralischen Leibesvisitationen unterzichen mussten. Fiir Augustin gab es zudem auch
noch einen anderen Grund, der einem Besuch im Theater entgegenstand: die ddmonische Ver-
zerrung der Wirklichkeit kolportiert in diesem fiktionalen Schwebezustand des Dramas den
menschlichen Verstandesapparat.

Die spectacula waren aber aulerdem nicht nur Spiele zur Unterhaltung des Volkes, sondern
auch Gottesdienste fiir die ,heidnischen® Gottheiten. Die Zuschauenden vollbrachten einen
Gotzendienst, der rituell gefestigt war. Damit hétten die Ddmonen nach der christlichen Lesart
das Theater als Spielart ihrer Religion iibernommen. Der Besuch im Theater wird zur Auffiih-
rung und Festigung eines ddmonischen Kults.

Tertullian betont, dass ,,der Weg zur Theaterauftithrung von Tempeln und Altéren und jenem
unseligen Vorgang mit Weihrauch und Blut seinen Ausgang nimmt.*'® Theater und Ritus seien

eng miteinander verwoben. Das Theater wird architektonisch vom Tempel iiberschattet:

Als daher Pompejus der GroBe, der nur kleiner ist als sein Theater, jene Burg aller Schéndlich-
keiten hatte erbauen lassen, fiirchtete er fiir irgendeinen spéteren Zeitpunkt den Tadel des Zen-
sors gegen sein Andenken, lie} deshalb einen Tempel der Venus dariiber errichten und eréffnete
feierlich, indem er durch Edikt das Volk zur Einweihung rief, nicht das Theater, sondern den

Venustempel, ,,unter dem wir*, wie er sagt, ,.Sitzreihen fiir Schauspiele angelegt haben.*1°

Wie es im alten Rom einen Gott fiir so ziemlich alles gab — Augustin spricht von einem
,.Schwarm (turbam)*?° der Ddmonen?! — hat Tertullian auch fiir das Theater Schutzpatrone aus-
findig gemacht. Im Anschluss an die Stelle liber das Theater zu Pompeij ldsst er weiters ver-

nehmen:

Daher ist das Theater der Venus auch das Haus des Liber. Denn den passenden Namen ,,Libe-

ralia“ gaben sie auch anderen Biihnenspielen, die nicht nur dem Liber geweiht — bei den

18 qua ad scaenam a templis et aris et illa infelicitate turis et sanguinis inter tibias et tubas itur. (Spect. 10.2)

B Itague Pompeius Magnus solo theatro suo minor cum illam arcem omnium turpitudinum extruxisset, veritus
quandoque memoriae suae censoriam animadversionem Veneris aedem superposuit et ad dedicationem edicto
populum vocans non theatrum, sed Veneris templum nuncupavit, cui subiecimus, inquit, gradus spectaculorum.
(Spect. 10.5)

2 Civ. IV.16.12.

21 Ein kurzer Ausschnitt aus diesem theatralen Panoptikum: ,,Wenn die Hiilsen sich 6ffnen und die Ahren hervor-
kommen, ist die Gottin Patelana zur Hand, wenn die jungen Halme in Reih und Glied stehen, die Gottin Hostilina
(denn die Alten sagten fiir gleichmachen hostire), wenn das Getreide bliiht, die Gottin Flora, wenn es milchig wird,
der Gott Lacturnus, wenn es reift, die Gottin Matuta, wenn das Unkraut gejatet wird, die Gottin Runcina.* (cum
folliculi patescunt, ut spica exeat, deam Patelanam, cum segetes nouis aristis aequantur, qui ueteres aequare
hostire dixerunt, deam Hostilinam ; florentibus frumentis deam Floram, lactescentibus deum Lacturnum, ma-
turescentibus deam Matutam ; cum runcantur, id est a terra auferunter, deam Runcinam,; Civ. IV.8.27-33)
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Griechen entsprechen sie den Dionysien —, sondern auch von Liber eingerichtet worden sind.

Und ganz offensichtlich sind Liber und Venus die Schirmherren der Schauspielkunst.??

Die Auffiihrung des Theaterstiicks war eine durch und durch kultische Handlung. Das Opfer,
das die Schauspielenden ihren Gottern gaben, bestand nicht etwa in der Schlachtung eines Tie-
res, sondern in der Darstellung ihrer ,,Gestik und geschmeidige[n] Korperbewegung (gestu et
corporis flexu mollitiam).“?® Der Gesang der Stimmen und die Melodien der Instrumente stie-
gen wie der Weihrauch zum Wohlgefallen der Gotter in den Himmel auf.?* Das Theater sei
strukturiert wie eine Zeremonie.

Eingeleitet werden die spectacula durch eine grof3 angelegte ddmonische Prozession, die pompa
daemonum: ein feierlicher Zug vom Tempel zum Theater. Jener laut Tertullian unségliche und
von Weihrauch und Blut {iberschattete Vorgang. Tempel und Theater stehen nicht nur in seman-
tischer, sondern auch in physisch prisenter und architektonisch gefestigter Nihe.?
Die romischen Gottheiten, die im Blick der Christen zu Ddmonen geworden sind, werden auf

Sanften von ihrem Tempel ins Theater geleitet.

Der vorangehende Festzug, der mit seiner Reihe von Gotterbildern, mit seiner Abfolge von Bild-
nissen, mit seinen drei verschiedenen Arten von Wagen, mit seinen Traggestellen fir die Got-
terbilder, mit seinen Krinzen und mit seinen kostbaren Attributen der Gotter in sich selbst be-
weist, wem er gehort. Aulerdem: Wie viele heilige Handlungen, wie viele Opfer vorher, zwi-
schendurch und nachher stattfinden, wie viele Kollegien, wie viele Priesterschaften und wie
viele Amtskollegien dabei in Bewegung gesetzt werden — das wissen die Menschen jener Stadt,

in der sich die Versammlung der Démonen niedergelassen hat.?®

Dann verzerren die Schauspielenden ihre Mienen und begeben sich tollpatschig und idiotisch
auf die Biihne. Sie verkleiden sich und éffen Tiergestalten nach. Sie prusten los und schauen,
wer lianger den Atem anhalten oder am lidngsten singen kann. Oftmals treiben sie auch ihren
Spott mit dem Publikum, indem sie es an der Nase herumfiihren. Die Zeremonie wird somit

zum Zirkus.%’

2 Ttaque theatrum Veneris Liberi quoque domus est. Nam et alios ludos scaenicos Liberalia proprie vocabant,
praeterquam Liber devotos, quae sunt Dionysia penes Graecos, etiam a Libero institutos. Et est plane in artibus
quoque scaenicis Liberi et Veneris patrocinium. (Spect. 10.7-8)

2z Spect. 10.8.

2 Spect. 10.9.

25 Zur architektonischen Néhe von Tempel und Theater vgl. die umfangreiche Studie von Hanson, Roman theatre-
temples, 1959.

2 pompa praecedens, quorum sit in semetipsa probans de simulacrorum serie, de imaginum agmine, de curribus,
de tensis, de armamaxis, de sedibus, de coronis, de exuviis. Quanta praetera sacra, quanta sacrificia praecedant,
intercedant, succedant, quot collegia, quot sacerdotia, quot officia moveantur, sciunt homines illius urbis, in qua
daemoniorum conventus consedit. (Spect. 7.2-3)

2" In etwa der Weise rekonstruiert Weismann, Kirche und Schauspiel, S. 53 den Auftritt der Mimen im Theater.
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Von einem sakralen Momentum der Spiele ist hier nichts mehr zu spiiren. Vielmehr ist das eine
nur mehr pervertierte karnevaleske Parade. Nur ein groteskes Gaukelspiel {iberlebt als atavisti-
sche Karikatur des theatralen Gottesdiensts.?

Die oben angegebenen Stellen von Augustin und Tertullian zeigen, dass fiir sie der Ursprung
des ddmonischen Theaterapparates mit dem romischen Ritus verbunden war. Diese theatral-
sakralen Gottesdienste wurden in der Betrachtung der Christen durch die Ddmonen jedoch zu-
nehmend fiir ihren Nutzen pervertiert.

Daneben aber spielen die Ddmonen bei Augustin auch noch in einem anderen Bereich ihre Téu-
schungen aus. Als semantische Verschiebungskiinstler, die Bedeutungsgefiige auftheben und
verwirren konnen — wie etwa das des Gottesdienstes zu dem des grotesken Zirkus —, wissen sie
dies vor allem durch ein sprachliches Regelwerk zu bewerkstelligen. Ddmonen begegnen uns

auch in Sprache, Schrift und Kommunikation.
2.5 Geheimsprache

Die Ddmonen sind wesentlich sprachliche Gestalten. Sie kolportieren die Schrift und das Spre-
chen. Es gibt einen semantischen Bund zwischen Menschen und Damonen — die Absprache
dariiber, was gewisse Zeichen zu bedeuten haben. Die spdteren Entwicklungen der Ddmonolo-
gie speisen sich aus den augustinischen Ansichten dariiber, wie und dass liberhaupt Kommuni-
kation zwischen Menschen und Ddamonen moglich ist. Hauptsichlich dargestellt werden diese
Ansichten in der Schrift De doctrina Christiana.

Es handelt sich dabei um eine sprachliche Kommunikation, die es darauf abgesehen hat, dass
hier tatséchlich eine einvernehmliche Verstdndigung stattfinden kann. Die Ddmonen haben
nicht nur ein Interesse daran, den menschlichen Verstand zu umnebeln, sondern auch einen
direkten Draht zu ihm aufzubauen. Némlich iiber das gesprochene Wort und indem sich Mensch
und Damon gegenseitig eine Sprache oder Sprachlichkeit absichern. ,,Deswegen miissen auch
diese Meinungen jenen selben Dingen zugeordnet werden, die gleichsam mit Ddmonen verein-
bart und verhandelt wurden, da durch diese Meinungen gewisse Zeichen fiir Dinge in mensch-
licher Vermessenheit eingerichtet worden sind.*?°

Bei so unterschiedlichen Wesen es sich also um Mensch und Damon handelt, steht doch die

Sprache als ein verbindendes Mittel zwischen ihnen.®® Aber es handelt sich dabei nicht um eine

2 Vom Gottesdienst bleibt nur mehr das Spektakel. Die Numinositiit des Theaters weicht seiner Banalitit. Vgl.
hierzu Courcelle, Recherches sur les confessions, 1950, S. 53-55.

2 Quare istae quoque opiniones quibusdam rerum signis humana praesumptione institutis ad eadem illa quasi
quaedam um daemonibus pacta et conventa referendae sunt. (Doctr. chr. 2.XX11.34.86)

% Die Idee, dass Ddmonen etwas mit Menschen vereinbaren und vertraglich absichern kénnen, ist eine genuin
augustinische. Spatere Entwicklungen vom sprichwortlich gewordenen Pakt mit dem Teufel lassen sich auf die
Passagen bei Augustin zuriickfiihren, so Gotz, ,,Der Damonenpakt bei Augustinus,™ 1987.
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historisch gesprochene Sprache. Das ist immer nur eine Kommunikation, die lediglich sprach-
lichen Charakter hat. Es ist immer nur quasi Sprache. ,,Dies alles [die Zeichen der Ddmonen]
erlangt nur Bedeutung, soweit es durch die Anmafung der Gemiiter gleichsam in einer gewissen
gemeinsamen Sprache (quasi communi quadam lingua) mit den Damonen verbunden ist.“3!
Die Ddmonen kénnen Sprache nicht nur beherrschen, sondern auch eine Form von Sprachlich-
keit generieren. Thre Kommunikation ist insofern keine gesprochene Sprache, als dass sie nicht
sprechen konnen: sie haben nicht das Zungenwerk dafiir, weil sie keinen menschlichen Korper
und keine Muskeln haben.? Was sie aber haben, ist trotz allem eine kommunikative Fahigkeit,
die sich darin zeigt, dass sie Bedeutungen etablieren und abmachen kénnen. Die Bedeutungen
der einzelnen Worter einer wie auch immer gearteten Sprache wurden mit Damonen abgemacht
und verhandelt.®

»[D]ie damit verbundenen — man kdénnte sagen — Vertrige (quasi pacta) einer treulosen und
hinterlistigen Freundschaft, die auf einer gewissen verderbenbringenden Gemeinschaft (amici-
tiae) zwischen Menschen und Damonen basieren, muf ein Christ im Innersten ablehnen.“3* So
kultivieren die Ddmonen mit den Menschen einen Austausch, der es wiederrum auf die Perver-
tierung der Wirklichkeit abgesehen hat. Die zwischen Mensch und Ddmon vereinbarten Zei-
chen widersprechen der christlichen Lehre und kehren sie um. Diese Vereinbarungen bilden
eine sprachliche Realitét ab, die der in den Augen Augustins fest und wohlgefiigten christlichen
Wirklichkeit feindlich gegentibersteht. Das Sdbelrasseln der Ddmonen liegt in ihrer Artikulati-
onsfahigkeit.

Die Damonen lauern wie perfide Sprachkiinstler in der Rede. Sie kolportieren die Theologie als
die Rede von Gott und interpretieren sie in ithrer Weise um. Die Theologie des Theaters hat uns
weitestgehend gezeigt, wie das korrupte gottliche Wort von den Dadmonen umgestaltet und um-
interpretiert wird. In einer gemeinsamen Sprache mit besessenen Menschen sind sie hier nun
als Dolmetscherinnen und Dolmetscher am Werk. Damit wird die platonische Erstbestimmung
dieser halbgéttlichen Wesen von Augustin ddmonisiert.® Sie kommen, um in Geheimsprachen
mit Menschen Vertrdage abzuschlieen und sich Zeichen zu vereinbaren.

Aber die Ddmonen lauern nicht nur in der korrumpierten Rede von Gott und im gesprochenen

3L Quae omnia tantum valent quantum praesumptione animorum quasi communi quadam lingua cum daemonibus
Jfoederata sunt. (Doctr. chr. 2.XXIV.37.92)
32 Das ist in der Ddmonologie schon immer ein Problem gewesen: wie verhilt es sich mit dem Kérper der Dimo-
nen? Was Augustins Stellungnahme hierzu betrifft, vgl. Smith, ,,Augustine on Demons’ Bodies,* 2017.
3 et pacta quaedam significationum cum daemonibus placita atque foederata (Doctr. chr. 2.XX.30.74).
3 Ex quadam pestifera societate hominum et daemonum quasi pacta infidelis et dolosae amicitiae constituta,
penitus sunt repudianda et fugienda Christiano. (Doctr. chr. 2.XXI11.36.89)
% In Platos Symposion werden die Dimonen erstmals bestimmt als Mittler zwischen Gottern und Menschen. Sie
iiberbringen Botschaften und dolmetschen natiirlich auch, da nicht davon auszugehen ist, dass Mensch und Gott
sich ohne weiteres verstandigen konnen. Vgl. Symp. 202b—-203c.
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Wort, sondern wir werden ihnen, die wir schon als Texter der Schauspiele kennengelernt haben,
auch noch als Wesen begegnen, die die Lektiire aufrithren und in narrativen sowie dramatischen

Textkonstellationen ihre Finger im Spiel haben.
2.6 Aristoteles und das Theater

Das Reale und die Wirklichkeit — fiir Augustin unanfechtbar die christliche Lehre — laufen Ge-
fahr, von erdachten Geschichten, und ddmonisch ausgehandelter Rede iiberschattet und letztlich
iibertroffen zu werden, indem durch das Aussprechen, Schreiben und Kultivieren dieser Rede
deren sprachliche Fiktion an Wirklichkeit gewinnt.

Aber wie stand diese Gegeniiberstellung von Fiktion und Wirklichkeit damals {iberhaupt in
Kurs? Diese Frage muss natiirlich anders gestellt und beantwortet werden als heute, denn zu
Augustins Zeit haben noch andere Poetiken die Struktur von literarischer Fiktion und noch an-
dere Kriterien die Verfasstheit der Wirklichkeit bestimmt.

Auch ohne ddmonisch infiltriert worden zu sein: was hat eine szenische Darstellung auf der
Biihne damals fiir einen Existenzstatus gehabt?

Dichtung und Wahrheit im Theater war auch schon vor Augustin ein Thema in der Besprechung
des Dramas. Man konnte sogar sagen, dass es eines der Themen war, die erst eine theoretische
Beschiftigung mit dem Theater befordert haben. In der Poetik von Aristoteles (384 v. Chr. —
322 v. Chr.) war Fiktion und Wirklichkeit selbst fiir den Stagiriten ein schwer zu entwirrendes
Problem.

Das liegt daran, dass Aristotles an einer Stelle die Dichtkunst in einer verhdngnisvollen Weise

von der Geschichtsschreibung abgrenzt:

Aus dem Gesagten ergibt sich auch, daf es nicht Aufgabe des Dichters ist mitzuteilen, was wirk-
lich geschehen ist, sondern vielmehr, was geschehen konnte, d. h. das nach den Regeln der
Wahrscheinlichkeit oder Notwendigkeit Mogliche. Denn der Geschichtsschreiber und der Dich-
ter unterscheiden sich nicht dadurch voneinander, dafi sich der eine in Versen und der andere in
Prosa mitteilt — man konnte ja auch das Werk Herodots in Verse kleiden, und es wére in Versen
um nichts weniger ein Geschichtswerk als ohne Verse—; sie unterscheiden sich vielmehr
dadurch, daB der eine das wirklich Geschehene mitteilt, der andere, was geschehen konnte. Da-

her ist Dichtung etwas Philosophischeres und Ernsthafteres als Geschichtsschreibung.®

36 Davepov 08 éx AV sipnuévov Kai 6T 0 TO ¢ yeviueva Aéyery, Todto moinTod Epyov éotiv, dAL’ ola v yévorro
KOl T0. O0VaTe KOTo. TO €IKOG 1] T0 Gvaykaiov. 0 yop i6Topikog kol 6 momTng 0b 1@ 7 Euuetpo Igyerv 1 duetpa
Srapépovory (gin yop av 1o "Hpoddtov eic uétpa tedifvar xai 00OV §rrov Qv i iotopio Tic pete uérpov # dvev
HETPOV) " GAAG TOVTQ S10QEPEL, TG TOV UEV TOL YEVOUEVA. AEYELy, TOV 08 ola. Gv yEVoiTo. 010 Kol PIA0GOPMdTEPOV Kai
OmOVA0IOTEPOV oI OIS iotoplog éotiv (Poet. 1451a37-b7)
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Es ergeben sich allerdings ungeldste Probleme aus dieser Disposition. Namlich gibt es ja auch
fiir die Tragddien und nicht nur fiir die Geschichtsschreibung eine zwingende Vorlage iiberlie-
ferter Stoffe: die Mythen. Aus diesem Pool an Storys muss sich die Dichterin bedienen, darf
aber gleichzeitig nicht einfach berichten, was sich zugetragen hat. Sonst wire sie lediglich eine
Historikerin. Gleichzeitig haben aber die Mythen fiir Aristoteles den Status von tatsdchlichen
Begebenheiten. Aber damit Aristoteles seinen Argumentationsgang weiterfithren kann, kommt
die Bedeutung dieses Begriffs ,.tatsdchlich® immer mehr ins Wanken.

Man konnte hier vielleicht vorschiitzen, dass Aristoteles am besten damit gefahren wire, wenn
er hier eine fiir spatere Entwicklungen sehr wichtige Terminologie gleich mit vorweggenom-
men hitte und schon mal von einer ,,Adaption® zu sprechen angefangen hétte, also von einer
interpretativen Nacherzdhlung der Mythen. Diese Losung des aristotelischen Fiktionsproblems
wiirde auch bekréftigt durch eine Stelle, wo dies ganz am Ende der Poetik gewissermallen na-

hegelegt wird:

AuBerdem: wenn der Vorwurf erhoben wird, es sei etwas nicht wirklichkeitsgetreu dargestellt,
dann kann man vielleicht einwenden, es sei dargestellt, wie es sein sollte; d. h., wie auch So-
phokles erklart hat, er selbst stelle Menschen dar, wie sie sein sollten, Euripides, wie sie seien,
so mufl man auch diesen Fall 16sen. Wenn aber keines von beiden zutrifft, dann kann man ein-
wenden, man stelle etwas so dar, wie es der allgemeinen Auffassung entspricht, z. B. bei den
Geschichten von den Géttern. Denn vielleicht kann man weder, indem man sie als besser hin-
stellt, noch wirklichkeitsgetreu von ihnen reden, aber mdglicherweise so, wie Xenophanes

meint: man sagt eben s0.’

Wir Menschen haben nun mal keine Sprache, die die ,tatsdchlichen* Werke und Taten der Got-
ter abbilden konnte — so ungefahr wiirde das Argument dann lauten: alles Reden iiber die My-
then wire damit Adaption.®® Aber diese Losung ist weder zutreffend noch befriedigend. Das
Problem bleibt weiter bestehen: wie weist sich die Dramatikerin als Dramatikerin aus, wenn sie
genauso wie die Historikerin Stoffe behandelt, denen in gleicher Weise Existenz zugeschrieben
wird: dass es sich ndmlich so und so zugetragen hat und dies nun nacherzidhlt werden miisse.
Historische Ereignisse genauso wie Mythen.

Wenn sich unsere Dichterin an einem ,.tatsdchlichen* Stoff orientiert, ergibt sich fiir sie die

Gefahr, dass sie zur bloBen Historikerin wird. Das will Aristoteles unbedingt verhindern, ohne

T mpog 8¢ tovroig o Emmpdizon 8t odk GAnON, 4AL" lows [ig] del, olov xai Zopordiis pn avtog uev olovg el
mowelv, Edpirtionv ¢ oloi loiv, todity Jvtéov. &l 0¢ unoetépws, 6t oltw gaoty, olov ta mepi Oedv: iowg yap otte
Bétiov obtw Aéyerv 0¥t aanlij, GAA’ gl Etvyev domep Sevopaver: AL’ obv paot. (Poet. 1460b33—61al)

% Man kann auch andere Stellen heranziehen, wie z. B.: 1451b23-25. Demzufolge mul man nicht unbedingt
bestrebt sein, sich an die iiberlieferten Stoffe, auf denen die Tragddien beruhen, zu halten.
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aber nochmal an die Stelle 1451a37 zuriickzugehen, wo er diese sinnenfidllige Unterscheidung
getroffen hat. Wie kann also die Dichterin ihre Souverdnitit bewahren und gleichzeitig sich
iiberlieferter Stoffe und das heif3t einem wirklichem Geschehen bedienen?

Hierbei kommt alles darauf an, was genau da unter ,tatsdchlich* zu verstehen ist. Das griechi-
sche Wort, das Aristoteles dafiir verwendet ist eine Variante von dem Partizip genomenon. So
heiit es z. B. auch 1451b16: ,,Bei der Tragodie halten sich die Dichter an die Namen von Per-
sonen, die wirklich gelebt haben* (ton genomenén onomaton antechontai).®

Damit gibt sich aber unsere Dichterin nicht zufrieden, sondern sie beschéftigt sich mit dem, wie
wir von Aristoteles gehort haben, was hitte passieren konnen oder was grundsétzlich passieren
kann und also mit dem Moglichen. Es ist wichtig zu sehen, dass es bei Aristoteles nicht diesen
Gegensatz zwischen Wirklichkeit und Mdglichkeit gibt. Der macht sich in der Ubersetzung nur
dadurch bemerkbar, dass das wirklich Geschehene eben als das genomenon beschrieben wird
und das ,,nur” Mogliche als dasselbe Wort, jedoch im Optativ, verwendet wird: an genoito.
Womit sich die Dichterin also beschéftigt, das, was geschehen konnte, wird als an genoito ver-
bucht.

Dieses mogliche Geschehen wird von Aristoteles nochmal erldutert und vollzieht sich nach den
Regeln der Wahrscheinlichkeit und Notwendigkeit. Was hiermit gemeint ist, l0st sozusagen die
Losung von Aristoteles Problem. Er sagt ndmlich, dass ja grundsitzlich nichts hindert, dass
auch ,tatsdchliches* Geschehen nach diesen Regeln von einem mdéglichen Geschehen zustande
gekommen ist. Anders gesagt: auch das wirkliche Geschehen kann moglich sein. Muss es ja,
setzt Aristoteles mit einem Verlegenheits-Argument hinzu: sonst wére es ja nicht geschehen.
Néamlich nach den Regeln der Wahrscheinlichkeit und Notwendigkeit: ,,denn nichts hindert, daf3
von dem wirklich Geschehenen manches so beschaffen ist, dal3 es nach der Wahrscheinlichkeit
geschehen konnte, und im Hinblick auf diese Beschaffenheit ist er Dichter derartiger Gescheh-
nisse. 4

Der letzte Beisatz ist fiir uns von Relevanz, um Aristoteles Losung mit dem Dilemma der Tat-
sdchlichkeit darzustellen. Die Dichterin zeigt an dem wirklichen Geschehen (genomenon), dass
es auch moglich sei und das heif3t, dass es nach den Regeln der Wahrscheinlichkeit und Not-
wendigkeit ablaufen kann. Sie behandelt also das Geschehen wie etwas, das noch im Werden
ist. Dann verlduft es aber nicht nach den Naturgesetzen oder wie sonst etwas in der Welt wird
oder geworden ist (genomenon), sondern es entsteht so (oder zumindest betrachtet es die Dich-

tern so) wie normalerweise Geschichten entstehen. Sie betrachtet das genomenon durch die

39 &l 08 tijc Tpayoios TV YEVOUEVOY GVOUGTWY GVIEYovTal
40 00V KwAbel ToradTo. glvar oo v ikog yevéolor kai Svvare yevéolai, kad’ b éxeivog avtd@v momtiic éotiv (Poet.
1451b30-32)
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Linse des an genoito. ,,Jm Hinblick auf diese Beschaffenheit™ — das hei3t mit diesem narrativen
Blick ist sie Dichterin und keine Historikerin.

Was meint Aristoteles, wenn er sagt, dass etwas wirklich Geschehenes ja auch nach der Wahr-
scheinlichkeit hitte geschehen konnen? Es ist ja geschehen, also wieso sollte das nicht der Fall
sein? Offensichtlich heillt Wahrscheinlichkeit hier etwas anderes als nur Plausibilitét. Es weist
immer, wenn es verwendet wird, auf die Art und Weise der Zusammenfiigung eines gegebenen
Handlungsverlaufs, und zwar immer so, dass dieser Handlungsverlauf nicht gestern oder mor-
gen, sondern zeitlos, also in Erzdhlung geschehen ist.

Darum wird auch dieser Begriff der Wahrscheinlichkeit bei Aristoteles fiir die Mythen brauch-
bar gemacht. Man sollte das griechische Wort eikos also am besten nicht mit Wahrscheinlich-
keit, sondern mit dem Adjektiv fiktiv oder in anderen Féllen eben als erzdhlerische Plausibilitét
iibersetzen, das heiBt: es gleicht einer erzihlerischen Handlung.*!

,» Wirkliches Geschehen® ist hier also ein gar kein so zuverldssiger Begriff. Aristoteles hat zum
Beispiel, wie wir gesehen haben, der Wirklichkeit der Mythen eine fiktive Struktur {iberge-
stiilpt, die es der Dichterin ermoglicht hat, in ihrem narrativen Blick die Ereignisse als eine
noch zu fiigende Handlung nachzuvollziehen. Diese Fiktion in der Wirklichkeit wiederzuerken-
nen ist Sache der Dichterin und unterscheidet sie von der Historikerin. Auch insofern wiéren fiir
Augustin die Stiickeschreiberinnen und -schreiber besessen, als dass sie das ddmonische Nar-
rativ nicht nur aufrechterhalten, sondern in die Wirklichkeit integrieren wollen. Sie stiilpen dem
tatsdachlichen, wirklichen Geschehen ein fiktives Muster {iber.

Fiktion in diesem Sinne, gibt nun fiir Augustin eine Sprachstruktur ab, die sich wider die Wirk-
lichkeit auflehnen kann.

Die Déamonen biirgen fiir das ambivalente Mittelfeld zwischen Fiktion und Wirklichkeit, zwi-
schen erzdhlerischem Handlungsverlauf und Geschehen mit Wirklichkeitsstruktur, zwischen
Phantasmen und tatsdchlicher Wahrnehmung. Sie haben ihre Finger immer dann im Spiel, wenn

Wirklichkeit fiktionalisiert und umgekehrt Fiktionen Wirklichkeit werden.
2.7 Platon und das Theater

Déamonen waren zu Lebzeiten Augustins fixer Bestandteil verschiedenster Kosmologien. Es
ging nur um rivalisierende Ansichten dariiber, welche Stellung die Ddmonen darin jeweils an-
nehmen. Thre Existenz wurde dabei nicht in Frage gestellt. So kann Augustin sie auch nicht in

Abrede stellen, sie aber diskreditieren. In einem christlichen Weltbild etablieren sich die

41 Mit dieser Interpretation wire auch ein Paradox, dass Aristoteles sehr gerne hat und in der Poetik gleich zweimal
bringt iberhaupt nicht mehr dunkel: ,,denn es ist wahrscheinlich, daf3 sich vieles gegen die Wahrscheinlichkeit
abspielt.” (eixog yop yiveaOor wollo kol mopa 10 eixog; Poet. 1456a24-35. Siehe auch 1461b15-16)
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Démonen bald als Kumpanen des Teufels, als bose Geister.

Um diese so gestaltete Existenz abzusichern, bedienen sich die Kirchenvéter der vielfaltigsten
Argumentationsstrategien. Dabei mussten sie mitunter auch kreativ werden. Augustin hat sich
fiir seine Argumentation zur Diskreditierung der Ddmonen verschiedenster Strategien bedient.
Eines dieser Muster ist eine Tradition, die sich als Kritik am Theater etabliert hat. Diese Kritik
ist aus einer Rivalitdt zwischen Theater und Philosophie heraus entstanden. Da sich beide ,,Dis-
ziplinen* anschicken, Aussagen iiber Gott zu treffen, stellt sich natiirlich die Frage, welcher
Partei das am ehesten gelingt.*?

Dieser Wettstreit hat eine Geschichte, die wahrscheinlich mindestens so alt ist, wie die Philo-
sophiegeschichte. Schon Xenophanes (560 v. Chr. —478 v. Chr.) ldsst vernehmen: ,,Homer und
Hesiod haben die Gotter mit allem belastet, was bei Menschen iibelgenommen und getadelt
wird: stehlen und ehebrechen und einander betriigen.“43 Und: ,,Sie haben soviel Missetaten der
Gotter aufgezihlt als mdglich: stehlen und ehebrechen und einander betriigen.“** Ein legitimer
Grund fiir Platon (428/27 v. Chr. —348/47 v. Chr.), einige Jahrhunderte spéter von einem ,,alten
Streit“ zwischen Philosophie und Dichtkunst zu sprechen.*®

In dieser Konkurrenz ergaben sich argumentative Fiir und Wider das Theater, die Augustin auf-
greifen konnte. Der Gegensatz von Philosophie und Dichtkunst wurde von Augustin umfunkti-
oniert zur Rivalitdt zwischen christlicher Lehre und dem Werk der Damonen. Hat nicht auch
Augustin geglaubt, dass die platonische Philosophie am ehesten der christlichen Lehre entspre-
chen wiirde. ,,Keine anderen sind uns so nahe gekommen wie er [Plato] und seine Schule.“4°
Besonders bei der platonischen Ablehnung der Biihnenspiele lassen sich Anleihen dafiir ausfin-
dig machen. In seiner Apologie ldsst Platon einen Sokrates auftreten, der gerade davon berich-
tet, wie er sich auf die Suche nach weisen Menschen begibt, um das delphische Orakel zu wi-
derlegen, das ihm offenbart hat, er sei der weiseste aller Menschen. Er macht auf diesem Wege
natiirlich auch Halt bei den Dichterinnen und Dichtern und l4sst dann aber nicht ohne Respekt
fir die Betreffenden wissen: ,,Es wurde mir also binnen kurzem klar, daf3 ihre Werke nicht
Friichte der Weisheit sind, sondern einer gewissen natiirlichen Anlage und einer Begeisterung,

wie sie sich bei den Wahrsagern und Orakelsingern findet.*4’

42 Zu dieser Rivalitiit vgl. die Studie Kaufmann, Tragédie und Philosophie, 1980.
8 wavra Osoic’ avéOnray Ounpog 0' Hoioddg te,
oo mop' dvBpwmoiaiy dveidea kol Woyog Eotiv,
KAémTEly poyedely te kol aAiniovg drozeverv. (Sextus Empiricus, Math. 9.193 [DK 21 B 11])
4 ¢ mieiot' pBéyiavto Oeddv dhsuionia épya,
KAEmTELY Hotyevery te kal aAlnlovg amateverv. (Sextus Empiricus, Math. 1.289 [DK 21 B 12])
S gadoid uév tic diapope: prlocopia te kai momtiki (Resp. 607b5-6)
6 Nulli nobis quam isti propius accesserunt (Civ. VII1.5.3-4)
4 Evov obv ob kai wepi TV TOWTAY év OAiyw TobTo, dT 00 cogig moloisv & moioiev, dAAG gdost Tvi Kol
&vBovaidlovres damep oi Beouavres kol oi ypnouwool. (Apol. 22b8—c2)
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Augustin wiirde dem wahrscheinlich voll und ganz zustimmen, wenn man das Wort ,,g6ttlich*
nur mit ,,ddimonisch* austauschen wiirde. Der dichterische Schaffensprozess wird hier mit einer
Art Sehergabe verglichen. Es besteht eine schon lang verankerte Verbindung zwischen dem
Schaffensrausch und ddamonologischen Explikationsmodellen dafiir. Diese Argumentation
wurde von Augustin aufgegriffen und dimonologisch umfunktioniert.

Ein anderes der von Plato aufgeworfenen und von Augustin wiederholten Schema eines solchen
Arguments gegen die Biihnenspiele baut darauf auf, dass die Gotter nicht schlecht sind und
nicht Schuld haben an dem Bdsen. Thnen diese Bosheit aber in der Dichtung zu unterstellen, sei

eine falsche Rede von Gott.

DaB} aber Gott, der immerdar gute, schuld sei an dem Ubel, das einen betroffen, das ist ein Satz,
gegen den man mit aller Kraft ankdmpfen muB3, auf dal niemand ihn in der Stadt ausspreche,
wofern die Wohlfahrt durch denselben nicht gefidhrdet werden soll, und niemand ihn hore, weder
ein Jiingerer noch ein Alterer, weder in gebundener noch in ungebundener Rede vorgetragen, da
es weder gottgefillig wire, wenn jemand so sprache, noch zutrdglich fiir uns noch auch mit sich

selbst in Ubereinstimmung.*®

Auch Augustin bemerkt, dass es Gottern niemals gefallen diirfte, wenn man derart verzerrende
Geschichten von ithnen erzéhlt. Anders als Plato aber lastet er das nicht den Dichterinnen und
Dichtern an, sondern den betreffenden Gottern, die sich, gerade weil sie das nicht nur dulden,
sondern eben auch als Gotzendienst einfordern, als Ddmonen herausstellen. In diesem Punkt
also rede die Philosophie besser von den Goéttern. Auf dieses Ziel 1duft das Argument bei Plato
hinaus. Bei Augustin wird es zu einer allgemeinen Kritik gegen die Biihnenspiele gewandt,
ohne noch irgendein Abgrenzungsmandver zur Philosophie zu unterhalten. Es fungiert als Ab-
grenzungsmandver zu heidnischen, ddmonischen Praktiken.

Ein anderes platonisches Argument betrifft den Vorwurf, dass die Gotter sich in den Mythen in
allerlei Dinge und Gestalten verwandeln. Das ist nach Plato natiirlich ungereimt, denn von den
Gottern sagt er, es ,,beharrt jeder von ihnen, uniibertrefflich schon und gut wie er an sich ja ist,

immerdar wandellos in der eigenen Gestalt.“4°

Glaubst du, dall Gott ein Gaukler (goéta) sei und wie mit wohlberechneter List (ex epiboulés)
jetzt in dieser und dann wieder in anderer Gestalt erschiene (phantdzesthai), bald wirklich per-

sonlich allerlei Gestalten annehmend und seine eigene dagegen vertauschend, bald blof3 uns

B kaxdv 0¢ at aitiov, pévar Oedv tvi yryveaBai dyadov évia, Siauoyetéov mavti TpOTQ wjTe TIWC AEYELy TadTo §v

7] avtod wolel, €l uélder ebvourioeobal, UNTE TIVO, GKODVELY, UITE VEDTEPOV UNTE TPECHUTEPOV, UNT €V UETPQW UNTE
avev puétpov uvboloyovvra, as obte daia v leyoueva. €l Aéyorto, obte ovupopa Huiv ovte cOUPwWVa 0dTo AVTOIG.
(Resp. 380b6—c2)

 kGAA10TOG KOl GPIoTOC AV EIC TO SVVATOV EKOGTOS ALTAV HEVEL Gel GGG €V Tif adTod topedf. (Resp. 381c8-9)
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tduschend und ein Scheinbild von sich uns vorspielgend, oder daBl er ein durchaus einfaches

Wesen ist und nun und nimmermehr aus seiner eigenen Gestalt heraustritt?

Verwandlungen, Triume, Zeichen und Liigen. Alle diese Themen haben auch schon eine vor-
ddmonologische Tradition, die Augustin nicht unterlésst in seiner Ddmonologie mit aufzuneh-
men. Tauschung und Theater waren schon lange in einer semantischen Nihe, die bei Augustin
aber in einem neuen argumentativen Anlauf um den Mehrwert der Ddmonisierung bereichert
wird. Das Theater tiduscht eine Welt vor, die es nicht gibt und behauptet sich damit gegen die
Wirklichkeit.

Augustin hat mit seiner Ddmonologie nicht bei Null begonnen. Und seine Anleihen speisen sich
nicht nur aus der Tradition der christlichen Ddmonologie und den frithen Schriften der Apolo-
getik. Fiir sein ddmonologisches Repertoire bedient sich Augustin auch einer Argumentations-
figur, die es schon lange gegeben hat und deren erklértes Ziel es ist, die Bithnenspiele zu dis-
kreditieren — eine Argumentationsfigur aber, die noch gar nicht im Kontext einer wie immer

gearteten Ddmonologie gestanden ist.
2.8 Damonen in Geschichten

Neben einer spezifisch augustinischen Ddmonologie gilt es daneben ganz allgemein fiir die sich
etablierende christliche Ddmonologie festzustellen, dass die Ddmonen nicht nur Gegenstand
theologischer Debatten sind und dass dariiber gestritten wird, wie sie Dinge verstehen, wahr-
nehmen oder wahrnehmen lassen, sondern dass sie auch zu Figuren in einem ganz anderen
Genre werden: in der Heiligenvita.

Der vorgeblich erste Monch Antonius (215 n. Chr. —=356 n. Chr.)*! steht stellverstretend als per-
sona nicht besonders grata unter den zunehmend literarisierten Ddmonen. Mit seiner Vita An-
tonii hat der Kirchenvater und Patriarch von Alexandria Athanasius der GroB3e (300 n. Chr. —
373 n. Chr.)* die Grundlage dafiir geschaffen, dass die Ddmonen zu literarischen Charakteren
werden konnen.

Antonius, so geht die Geschichte, beschlieBt als junger Mann, all sein Gut wegzugeben und
sich allein in die Wiiste zu begeben, um damit unverhofft einen neuen christlichen Lebensstil
zu etablieren: das Mdnchtum.

Im literarischen Genre der Vita, dem diese Geschichte angehort, ist aber schnell klar, dass mit

0 to18 uev avTov yiyvéuevov, [kai] élidrrovia 10 abtod eldog eic mOIAAGS UOPYES, TOTE 08 HubS dmardvia Kail

mol00vIa mepl abTod To1adTa SoKeTV, §i dmAodv Te elvau Kol mAVTV HiKiota Tiic éawtod idéac éxPaiverv; (Resp.
380d16)
51 Zu dieser Einschiitzung vgl. etwa Merkt, Das friihe christliche Monchtum, 2008.
52 Zum Leben des Heiligen und auch in Bezug auf seine Verbindung zu Antonius vgl. die iibersichtliche Darstellung
in Clauss, Athanasius der Grofie, 2016.
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dieser Wiiste nicht nur der geographische Streckenabschnitt von kahlem Felsgestein gemeint
ist, sondern auch ein symbolisch aufgeladener Ort der Heiligung.*

In diesem klimatischem und existenziellem Extremzustand der Einkehr in die Odnis findet An-
tonius aber schnell seine Widersacher vor. Als der Teufel den Einzug des Antonius in die Wiiste
sieht, bekommt er es mit der Angst zu tun, sein Reich mdge nun besiedelt werden.%*
Der Teufel versucht, den Asketen erst durch sinnenfillige Erscheinungen abzuhalten, aber als
das nicht gelingt, spricht er ihn unumwunden an: ,,Verlass, was uns gehort! Was hast du mit der
Wiiste zu schaffen?*°

Damit beginnt ein langes Leben des Kampfes zwischen dem Asketen und den Ddmonen. Atha-
nasius der Grofe hat sich zur Aufgabe gesetzt, diesen Kampf literarisch zu schildern. Das heif3t,
Damonen nehmen hier eine ganz andere Funktion ein: sie miissen auf einmal als geschichtliche
Charaktere iiberzeugen, damit das Ziel dieser Arbeit vermittelt wird. Namlich, den Kampf ge-
gen die Ddmonen plastisch zu machen und ein Vorbild fiir dessen siegreiche Bewiltigung zu
geben.

Weil dieses Buch das erste seiner Art war, konnte Athansios dafiir nicht auf bestehende litera-
rische Topoi zuriickgreifen. So bedient er sich der Kalamitdten in den spectacula. Antonius
befinde sich in einem ,,Athletenkampf,“*® so lisst der Hagiograph einmal vernehmen. Die D-
monen kdmpfen mit ihren Waffen der Tduschung. Sie verhalten sich ,,wie auf der Biihne.* Sie
,wechseln ihre Gestalten* und wenn sie jemanden verfolgen, dann ,,durch das Trugbild ihrer
Masken.**’

Gleichzeitig ist auch hier wiederrum nicht klar, ob die Kdmpfe nun ,tatsdchlich* stattfinden
oder nicht, ob sie nur eingebildet sind oder wirklich priasent. Einmal kommen Auflenstehende
hinzu und als sie den Kampf beobachten wollen, kénnen sie keine Widersacher sehen.*® Andere
Gefechte werden etwa so geschildert: Die Ddmonen verwandeln sich erst in alle mdglichen
Gestalten und dann passiert — was eigentlich? ,,Der Lowe briillte und wollte ihn anspringen, der
Stier schien mit den Hornern nach ihm zu stof3en, die Natter kroch auf ihn zu, erreichte ihn aber
nicht, und der Wolf stiirzte los, wurde aber aufgehalten. >

Selbst in den literarischen Inszenierungen der Ddmonen bleibt also die Unsicherheit dartiber,

%3 Zur Topologie der Wiiste vgl. Schulz-Wackerbarth, ,,Die Wiiste: Ort der Heiligung — Heiliger Ort?*, 2012.
4 VA48.2.
5 Andora t@v Huetépwv T ooi kol i éptjuw, (VA 13.2).
%14 10.1.
ST 422" of daiuoveg, undev Svvéuevol, mailovowy w¢ i oxn ViiG, GAAGTIOVIES TGS HOPPAG, Kol TODG Taidag éKkpo
Podvreg, tj] 1@V Sylwv paviaocig kol toig oynuotiouoic (VA 28.9).
8 y413.3
50 léwv EBpuye, Oshwv émelbeiv, 6 tadpoc édoker kepatiletv, 6 Spic épmawv ovk Epbave, Kai 6 AbKog pudv
émeiyeto. (VA 9.7)
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ob die Affaren der Ddmonen nun wirklich sind oder nur fingiert, bestehen. Die ambivalente
Tatsédchlichkeit ist ein in der frithchristlichen Ddmonologie stets wiederkehrendes Thema. Da-
neben finden wir ihre literarische Umsetzung als eine theatrale Szene beschrieben. Die Angriffe
der Ddmonen haben Biihnencharakter. Um Ddmonen zu beschreiben, wird also wesentlich aus

theatralen Anleihen geschopft.
2.9 Zusammenfassung

Die obigen Ausfiihrungen zeigen, dass die Ddmonen bei Augustin in einem bisher wenig be-
leuchteten und zugleich sehr tiefen Zusammenhang mit dem Theater stehen. Nicht nur, weil ihr
Wirkungskreis selbst derjenige der Arena der spectacula ist, sondern weil die Ddmonen sich in
ithren Téauschungsmandvern theatraler Strukturen bedienen. Diese Téauschungen entspringen ei-
ner Verwirrung um die Tatsdchlichkeit — um das, was wirklich geschieht; was im Theater ge-
nauso wenig wie in der von Dédmonen infiltrierten Wirklichkeit auB3erhalb des Biihnenraums
unterscheidbar ist.

Augustins Ausfiihrungen sind nicht immer spezifisch ddmonologisch. Sie lassen sich teils zu-
riickfiihren auf klassisch-philosophische Themen — wie etwa die labile Unterscheidung von Fik-
tion und Wirklichkeit. Augustin mag das nicht selber behauptet haben, aber philosophiege-
schichtlich lassen sich seine Aussagen in solche gattungsiibergreifenden Zusammenhénge stel-
len.

Damonen wirken fiir Augustin mit und durch Sprache. Mit ,,Sprache* ist dabei alles gemeint,
was den Sprechapparat begleitet: die Worter einer Sprache, das Lexikalische, die Artikulation,
aber auch die Schrift und der Text. Besonders in letzterem miissten sich auch die Ddmonen
heimisch fiihlen, wenn man Augustins Logik folgt, dass die Dichter ,,falsche Gotter* besingen
und somit ihre Stiicke ein dimonisch pervertiertes Machwerk seien.

Diese von Augustin herausgearbeiteten Ddmonen in Text und Schrift und ihre theatralen Kom-

petenzen werden im niachsten Kapitel nach einem groB3en Zeitsprung weiter untersucht.
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3. Cervantes
3.1 Vorschau

In diesem Kapitel ist der Don Quijote (1605/1615) von Miguel de Cervantes (1547-1616) sowie
seine Novelle Gesprdch zweier Hunde (1613) grundlegende Quelle. Es wird also ein Schrift-
steller besprochen, der selber nicht als Philosoph oder Ddmonologe, sondern mehr durch seine
einflussreichen Romane in der Geschichte herausragt.

Die Zeit, in der Cervantes schrieb, war eine von vielen Umbriichen in der Geistesgeschichte
gepriagte Epoche. Besonders fiir die mehr und mehr in theoretischer Hinsicht besprochene Li-
teratur war die Wiederentdeckung und Ubersetzung der auch weiter oben kurz angesprochenen
Poetik von Aristoteles von groBer Bedeutung.

Allerdings wandelten sich zu dieser Zeit auch die Tendenzen der Ddmonologie. Man kann sa-
gen, dass ihr politischer Zug in den Vordergrund riickte. Ddmonologie war zur Zeit von Cer-
vantes bereits vollstdndig christianisiert. Texte, die Ddmonen anders als in einem kosmolo-
gisch-christlichen Rahmen besprechen, waren allerhdchstens von philologischem oder histori-
schem Interesse.

Das héngt mit der Ausbreitung der Hexenverfolgungen zusammen. Um diese martialische Po-
litik zu legitimieren, diente die Ddmonologie als wichtige theoretische Grundlage. Sie wurde
zu einer Wissenschaft von praktischen Angelegenheiten: wie es dazu kommt, dass Menschen
zungenreden, einen Pakt mit dem Teufel schlieBen, mit dem Besen durch die Liifte fliegen oder
wie sich die Hexensalbe zubereiten ldsst. Der uns heute frappant erscheinende absurde Charak-
ter solcher Uberlegungen war auch damals zumindest bei manchen Gegnern der Hexenverfol-
gungen wenigstens im Ansatz vorhanden.

Cervantes war weder Beflirworter noch Gegner der Hexenverfolgungen, so viel sich zumindest
aus seinen Schriften herauslesen ldsst. Was ihn aber fiir unsere Arbeit interessant macht, ist,
dass er diese ,,neueren” Tendenzen der Damonologie in seinen Geschichten verarbeitet.
Das Kapitel soll anhand von einschldgigen Passagen aus Cervantes Texten zeigen, dass dieser
sah, dass der argumentative Zusammenhalt ddimonologischer Texte seiner Zeit — vornehmlich
Hexentraktate — nicht mehr liberzeugen konnte und ins Absurde, in die Groteske {iberging. Die
darin besprochenen Figuren muten ihm schon so in ihrer Logik entstellt an, dass sie allerhdchs-
tens in der Fiktion ein Bleiberecht finden konnen.

Cervantes macht aber nicht nur Ddmonen und Hexen zu literarischen Figuren. Er macht auch
zu einem literarischen Kniff, was als theoretisches Argumentationsmuster in Hexentraktaten

nicht mehr tiberzeugen kann. Die Logik dieser Traktate wird zur Poetik seiner Prosa.
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Diese dimonologische Poetik wirkt mit derselben theatralen Verwirrungskunst, die uns aus dem
vorigen Kapitel von Ddmonen schon bekannt ist. Eine Szene im Don Quijote arbeitet mit Téu-
schungsmandvern eines Puppentheaters. Diese Konstellation sorgt fiir Unklarheiten iiber die
Tatsdchlichkeit dessen, was eigentlich beim Lesen geschieht. Das Theater der Ddmonen wird

zu einem Lektliremodus: eine ganz spezifisch geregelte Verwirrung.
3.2 Argument und Attraktion

Ein wichtiger Umbruch in der Zeit von Cervantes geschieht in der Dimonologie. Hexentraktate
sind ein schon lang etabliertes Genre von Texten. Dieses Genre allerdings hort langsam auf zu
iiberzeugen, wihrend parallel dazu sich eine neue literarische Gattung etablieren kann, in der
der ,,Sprech* der Hexentraktate noch besser zur Geltung kommt. Das ist also eine Zeit des
Ubergangs, in welcher der Teufel und die Ddmonen nicht mehr so sehr ihren Soll in theologi-
schen Spekulationen erfiillen, dafiir aber umso mehr in literarischen Fiktionen verbliiffen: in
der aufkommenden Novellistik.%

Dieser paradigmatische Ubergang der Literarisierung des Teufels und der Ddmonen ist ein in
der Forschung schon mehrfach und auf verschiedene Weise behandeltes Thema. Natiirlich ist
das eine Entwicklung, die sich lange vorbereitet hat und die von mehreren Faktoren abhédngig
war.

Der Teufel legte schon vor dem Aufkommen der Novellistik eine literarische Karriere hin. Unter
kirchlicher Obhut geleitete Mysterienspiele kannten den Teufel schon langst als literarische Fi-
gur.%! Neben diesen Mysterienspielen gab es natiirlich auch die teils ins Karnevaleske ausarten-
den teuflischen Mandver der kirchlichen Diablerien, die einen flieBenden Ubergang zu einem
explizit literarischen Genre gefunden haben.®? Diese Ansitze sind beide sehr einleuchtend und
streichen je auf ihre Weise das Theatrale des Teufels heraus. Einerseits den Ubergang in das
literarische Drama, andererseits den Ubergang in ein Drama, das sich in der Welt, auf den
Marktplitzen, im Karneval manifestiert.®

Daneben gibt es andere Faktoren, die es zu beriicksichtigen gilt. So zeichnet sich zum Beispiel
in derselben Zeit ein Aufschwung der Mechanik im theatralen Biihnenraum ab. Die Welt nur
scheinen zu lassen, sie zu verdndern und umzugestalten, das ist nicht mehr Aufgabe der Magier,

sondern der Mechaniker: fliegende Vogel, Puppen, die sich von alleine bewegen, ein Hase, der

8 Furrer/Robert, ,,Illusion und Narration — Die Dimonie des Erzihlens um 1600, 2023, haben diesen Neustart
der Literatur ebenso mit einem ddmonologischen Konzept der Narration gleichgesetzt.

81 Vgl. zu diesem Erklirungsansatz Roskoff, Geschichte des Teufels, 1869; und Russel, Lucifer, 1984..

62 Vgl. Bachtin, Literatur und Karneval, 1969.

83 Karneval ist ein Schauspiel ohne Rampe, ohne Polarisierung der Teilnehmer in Akteure und Zuschauer. Im
Karneval sind alle Teilnehmer aktiv, ist jedermann handelnde Person, Bachtin, Literatur und Karneval, S. 48.
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Feuer furzt. Das ist das neue Grundinstrumentarium des Theaters. Die ddmonische Kunst des
Tiuschens wird hier hinter den Kulissen zu einem experimentierfreudigen Basteln.®*
Daneben hat der Teufel auch Eingang gefunden in eine inszenierte Graph- und Drucktechnik
der Biicher. Der Teufel kolportiert nicht nur den Inhalt, sondern auch die &dullere Form: die
buchhafte Gestaltung muss an ddmonische Prasenz erinnern. Direkte Reden des Teufels werden

t.%° Diese Faktoren sind alle relevant

anders gesetzt, teils auch in anderer Schriftart dargestell
fiir den von uns nachzuzeichnenden paradigmatischen Ubergang der Diimonen von theologi-
schen Traktaten in das fiktive Genre der Literatur.

Der Eingang des Teufels und der Ddmonen in die Literatur ergibt sich allerdings, wie mit die-
sem Kapitel gezeigt werden soll, auch aus der mangelhaften logischen Konsequenz der Beweis-
struktur frithneuzeitlicher Hexentraktate und ddmonologischer Aufsitze. Die Sprache dieser
Traktate hat irgendwann aufgehort zu funktionieren. Das von ihr vorgegebene Beweismuster
scheitert an seinen eigenen Konsequenzen. Die Sprache dieser Traktate kann nicht mehr dafiir
einstehen, wovon sie spricht.

Aus dieser porosen argumentationslogischen Kohirenz entstand dann aber eine zunehmend
iiberzeugender werdende literarische Attraktion. Das Reden von Ddmonen, die Ddmonologie,
hat schon einige Zeit vor dem Verlust ihrer Glaubwiirdigkeit mit genau den Mitteln gearbeitet,
die man auch zum Zustandebringen einer Geschichte gebraucht: erzéhlte Berichte. Die Litera-
risierung der Ddmonen ist eigentlich nur ein gattungstheoretischer Wechsel.

Im Autkommen der Novellistik hat die erzéhlende Prosa die Verantwortung fiir die Existenz der
Damonen in die Hand genommen. Sie kann jetzt fiir ihre Realitét biirgen, wenngleich diese
Realitdt anders geartet ist als von der Dd@monologie bisher propagiert: nicht mehr als tatsachli-
che Wesen mit korperlich-immanenter Seinsweise, sondern als fiktive Figuren im Kontext von
erzihlten Geschichten. Cervantes ist ein Schriftsteller, bei dem dieser Ubergang anschaulich
gemacht werden kann.

Cervantes Geschichten sind immer mehr als bloB3 eine literarische Erzédhlung. In Cervantes be-
rihmtem Buch, dem Don Quijote, gibt es zahlreiche Stellen, die sich mit dem Schreiben von
Geschichten beschiftigen.%® Neben diesen Poetiken en passant speisen sich andere von Cervan-
tes in literarischen Rahmen reproduzierte Debatten aus einem beinahe peinlich genauen Wis-

sensstand der Diskurse seiner Zeit: Lektiire, Wahnsinn und Magie.®’

84 Vgl. Grafton, ,,The Devil as Automaton,” 2007.
8 Vgl. Clark, Thinking with Demons, 1997.
% Vgl. Randel, “Cervantes’ Portrait of the Artist,” 1983; Snodgrass, “The Function of the Fictional Narrator in
Don Quijote,” 1968.
7 Vgl. Weaver, Magic and Witchcraft, 1974.
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Bezichungen zu solchen klassischen Autoren wie Aristoteles sind herausgestellt worden®
ebenso wie mogliche Zusammenhénge zwischen dem Don Quijote und dem fingierten Subjekt
der Ersten Meditation von René Descartes (1596—1650).%°

Neben diesen groBen und seine Zeit bewegenden Themen stehen die Geschichten von Cervan-
tes aber auch in einem argumentativen Zusammenhang zu den Hexentraktaten und ddmonolo-
gischen Debatten. Cervantes greift diese Diskussionen auf und entlarvt sie als leeres Geschwitz
iiber fiktive und damit eigentlich der Literatur angehorige Gestalten: Ddmonen. Figuren, die
eigentlich nur mehr brauchbar gemacht werden konnen fiir die Dramaturgie eines Textes. Das
Reden iiber Ddmonen funktioniert nicht mehr als Argument, dafiir umso mehr als literarischer

Bluff.”
3.3 Die Sprache der Hexe

Das Gesprdch zweier Hunde (Coloquio de los perros) ist eine kleine Geschichte, die ihren An-
fang selbst wiederrum in einer noch kleineren Geschichte hat: ndmlich in Die betriigerische

).”t Gegen Ende dieser Novelle erzihlt der Fihnrich Cam-

Heirat (El casamiento engaioso
puzano, der sich gerade erst von einer wochenlang andauernden Seuche erholt hat, dass er im
Auferstehungshospital nach Beendigung seiner Schwitzkur zwei Hunde habe sprechen horen.
»Schockschwerenot,* ruft daraufthin sein alter Bekannter, der Lizentiat, den er zufillig auf der
StraBe trifft: ,,wir leben doch nicht mehr in Olims Zeiten, als die Kiirbisse reden konnten.*"
Dieser Spruch ist nicht nur lustig, sondern damit ist auch von Anfang an klargestellt, dass wir
das Genre der Fabel hier nicht problemlos anwenden konnen, weil diese gattungstheoretischen
Fragen in der Geschichte immer wieder mit einer nicht zu iibersehenden Ironie vermengt wer-
den. Es wire demnach auch falsch, dem Coloquio eine in erster Linie moralische oder didakti-
sche Intention zu unterstellen. Hat nicht auch Cervantes in seinem ,,Vorwort an den Leser,” das
in dem die beiden erwdhnten und weitere Geschichten versammelnden Buch der Beispielhaften
Novellen (Novelas ejemplares) vorangestellt ist, ausdriicklich darauf hingewiesen: ,,Es war
meine Absicht, auf dem grof8en Marktplatz unseres 6ffentlichen Lebens einen Spieltisch aufzu-

stellen, an den jedermann herantreten und sich ergétzen kann ... man kann nicht alle Zeit in den

8 Vgl. Forcione, Cervantes, Aristotle and the Persiles, 1970.
8 Vgl. Nadler, ,,Descartes’s Demon and the Madness of Don Quixote,” 1997.
0 Es gibt besonders neuere Studien, die diese Thesen hier bekriftigen. Vgl. etwa den Sammelband Eming/Fuhr-
mann, Der Teufel und seine poietische Macht, 2021.
"I Durch die der Erzihlung vorangestellte Geschichte entsteht eine implizite Autorenfiktion. Das ist bei Cervantes
ofters zu beobachte. Das erinnert sehr an den Beginn der Dialoge Platos. Genauso wie dort, werden auch hier die
tiblichen Versprechen gegeben, dass man das Gespriach ganz memoriert und wortgetreu niedergeschrieben habe
und dass man nur das stdndige ,,sagte er* und andere Floskeln sich ersparen wolle.
2 ;Cuerpo de mi! —replicé el licenciado—. Si se nos ha vuelto el tiempo de Maricastaiia, cuando hablaban las
calabazas... (Nov. ¢j. 536).
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Kirchen zubringen ...“ — Diese Geschichten dienen den ,,Stunden der Erholung.«"3

So ist es eher unwahrscheinlich, dass diese Geschichte ,,Cervantes’ Erasmist preference for pu-

rity of inner intent over performance of good works*’*

erkennen lasse. Andere gehen weiters
davon aus, dass die erzdhlerische Verbindung die Parallelitit eines und desselben moralischen
Dilemmas aufweisen solle: dass in der Geschichte der Hunde Gemeinsamkeiten zu den Kala-
mititen des Fihnrichs Campuzano bestiinden.”

So sieht eine gangige Interpretation der Geschichten von Cervantes aus. Dagegen lésst sich aber
halten, dass der Novellist Cervantes die Debatten viel subtiler aufgriff und sie viel abstrakter
zu verarbeiten wusste. Namlich so, dass sie sich nicht am Inhalt des Erzdhlten ablesen lassen,
sondern an dem Spiel mit der Art und Weise, wie sich tiberhaupt erzéhlen lasst.

Die zwei in dieser Erzdhlung, in dem Coloquio, auftretenden Hunde wundern sich dariiber, dass
ihnen auf einmal die Fihigkeit der Sprache und des Verstandes zuteil geworden ist.”
Sie diskutieren ein wenig tiber das, was aullerhalb der Geschichte liegt, und erzihlen einander
aus ihrem bisherigen Leben. Aber nicht nur das; sie tibertreffen sich auch in philosophischen
Disputationen und bewerten Biicher, die ihnen frither einmal untergekommen seien, und sagen,
dass alle diese Fabeln ja am Ende ,,nur ausgedacht und niedergeschrieben zum Zeitvertreib der
MiiBigginger sei.“’” Cervantes spricht hier von genau dem literarischen Genre, dessen er sich
in seiner Geschichte bedient. Immer wieder ironisiert er sein eigenes Vorhaben.

Das ist allerdings nicht das einzige Genre, iiber das sich Cervantes mokiert. Worum es in dieser
Geschichte der beiden Hunde ndamlich wirklich geht, ist das Hexenwerk und von welcher Spra-
che es geregelt wird. Cervantes war wohl einer der ersten Schriftsteller, der ein sehr feines
Gespiir fiir das Wording des Hexenwahns gehabt hat.”® Dass das Thema des Hexenwahns in das
Zentrum der Geschichte riickt, erreicht Cervantes mit einem literarischen Kalauer. Einer der
Hunde erinnert sich endlich, wieso sie auf einmal sprechen konnen. Aber er mag es noch nicht

sagen, nur so viel: dass es mit einer ,,grolen Hexenmeisterin (una grande hechicera)™ zu tun

8 Mi intento ha sido poner en la plaza de nuestra republica una mesa de trucos, donde cada uno puedo llegar a
entrenerse ... Si que no siempre se estd en los templos (Nov. ej. 18).
"4 Weaver, Magic and Witchcraft, 158.
5 Waley, ,,The Unity of the Casamiento Enganoso and the Coloquio de los perros,” 1949.
78 Das ist nicht das letzte Mal, das wir es mit sprechenden Tieren zu tun bekommen. In einer Erzihlung von Arthur
Machen — The White People, eine jener seltsamen Horrorgeschichten, 1894 in der Sammlung The Great God Pan
publiziert — wird ein Dialog vorangestellt, in dem es um die Frage nach dem Damonischen geht. Einer der beiden
hat sich lange schon mit diesem Thema beschéftigt, kann aber trotzdem immer nur auf Fragen mit einer Gegenfrage
antworten, so zum Beispiel auf die nach dem Geschéft des Damonischen und was es sei: ,,I think I must reply to
your question by another. What would your feelings be, seriously, if your cat or your dog began to talk to you, and
to dispute with you in human accents? You would be overwhelmed with horror” (S. 122).
7 bien escritas para entretenimiento de los ociosos (Nov. ej. 555).
8 Vgl. zum Wording des Hexenwahns: Federici, Caliban und die Hexe, 2012.
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habe.”

Es geht genauer gesagt um eine Schiilerin dieser gro3en Hexenmeisterin, die bald zu Wort kom-
men wird. Thr Name lautet Cafiizares. Die beiden Hunde heilen Berganza und Cipion. Im Ge-
sprach wird enthiillt, dass es sich bei den beiden Hunden eigentlich um ein menschliches Zwil-
lingspaar handelt, welches bei Geburt von der Hexenmeisterin in Hunde verwandelt wurde.
Hierauf folgt, dass die Cadizares sehr viel iiber das alltidgliche Leben einer Hexe berichtet. Diese
Perspektive in der Novellistik zu haben, ist einzigartig. Selbstaussagen der Hexen kennt man
sonst nur aus Prozessakten. Die literarische Exploration dieser Ich-Rede einer Hexe hat allererst
Cervantes als erzdhlerische Strategie initiiert.

Die Hexe kann auBlerhalb des sprachlichen Regelwerks ddmonologischer Dialektik zu Wort
kommen.®® Durch den Transfer in ein anderes literarisches Genre blittern von ihr die bisher
iiblichen Erzdhlmuster ab. Muster, wie sie zum Beispiel sprachlich reguliert wurden durch den
Hexenhammer, dessen dritter Teil fiir Verhor, Protokoll und Folter der beschuldigten Zauberer
und Hexen ein sprachliches Transkript mit allgemeiner Giiltigkeit vorgelegt hat. Die Selbstiu-
Berungen der Canizares lesen sich fast wie eine Art Apologie, nicht zuletzt, weil es auch fiir
diese Hexe ein historisches Vorbild geben soll und Cervantes ihr postum die Stimme verleiht,
die sie vorher zur Verteidigung nicht einsetzen konnte.5!

Auf eben diesen Seiten erweist sich Cervantes als Connaisseur des Kanons der Hexenliteratur.
Zum Beispiel geht es an einer Stelle um die beriichtigten Zeremonien und wie die Hexen sich

auf diesen Ort des Sabbaths zubewegen. ,,Manche Leute glauben,* sagt da die Caiiizares,

wir bildeten uns nur ein, daB3 wir diese Gastmihler besuchen, und der Teufel spiegele uns die
Bilder all jener Dinge vor, von denen wir spéter erzihlen, dal3 sie uns widerfahren seien. Andere

hingegen behaupten, das treffe nicht zu, sondern wir seien wirklich mit Leib und Seele dabei. . .

Das ist ein wichtiger Streitpunkt in der Ddmonologie der Frithen Neuzeit. In ihrer iiblichen
Manier geben die Verfasser des Hexenhammers erstmal zu verstehen, dass es ja in Betreff dieses
Themas vom Flug der Hexen zum Sabbath schon geniigend ,,6ffentliches Gerede* gebe und
dass das ja sozusagen als Beweis dafiir einstehen kann. Ein klassisches argumentatives Mano-

ver: der Rekurs auf (miindlich) tradierte Narrative.

8 Nov. ¢j. 555.

8 Tatsichlich gibt die Sprache in Hexenprozessen die Realitiit vor. Uber das Dilemma der Hexen, die wie in einer
Sprache gefangen sind, schreibt Lyndal Roper: ,,the language of witchcraft forced them to present the devil as their
seducer and the ultimate cause of their fall” (Roper, “Witchcraft and fantasy in early modern Germany,” 1996).

81 Zu jener Hexe, die in der Ich-Perspektive frei von sich sprechen kann und ihr historisches Vorbild: Johnson, ,,Of
Witches and Bitches,“ 1991.

8 Hay opinion que no vamos a estos convites sino con la fantasia, en la cual nos representa el demonio las
imagenes de todas aquellas cosas, que después contamos que nos han sucedido. Otros dicen que no, sino que
verdaderamente vamos en cuerpo y en anima. (Nov. ej. 596).
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Und dass es auch schon Leute gab, die ,,mit eigenen Augen jene Ausfahrt™ beobachten konnten,
setzt der Hexenhammer hinzu. Falsch sei es nur und ein grobes Missverstindnis der Leute, dass
sie an der Oberfliche der Worte des Kanons® kratzen wiirden, wenn sie gewissen Passagen
entnehmen wollten, die Hexen wiirden sich nur in der Phantasie fortbewegen. Im Gegenteil, ihr
Vorgehen sei ,,wahrhaft und wirklich* und nicht ,,nur vorgestellt und eingebildet.“ Und immer
wieder steht fiir den Beweis ein: eine ,,Erzihlung einer sichtbaren Uberfahrt am Tage.“%* Die
Erzéhlung ist im Hexenhammer Beweis genug flir ihre Existenz.

Allerdings was auch moglich sei, ist, dass es auf ,,beiderlei Weise™ geschieht, so lassen die
Verfasser des Hexenhammers wissen, weil das einmal eine Hexe aus der Stadt Breisach so be-
richtet habe: Erzdhlungen, Zeugenaussagen und literarisch fingierte Berichte bieten sich als
perfekte Beweise fiir eine unmogliche Tatsache an.

Von der Mdglichkeit, sich auf ,,beiderlei Weise* fortzubewegen, also sowohl mit dem Korper
als auch blof3 in der Einbildung, berichtet auch Caiizares: ,,Ich meinerseits bin der Meinung,
dal3 an beiden Ansichten etwas Wahres ist; denn wir wissen selbst nicht, wieviel wir von diesen
Dingen wirklich erleben.*®°

Diamonologisch versiert zeigt sich Cervantes auch in Bezug auf Hexensalben, iiber deren Zu-
bereitung er die Cafiizares referieren lasst. Sie behauptet erst einmal, dass es ein Irrtum sei, dass
sie aus dem Blut eigenhédndig erwiirgter Kinder entstehen wiirden — wie man das im Hexenham-
mer nachlesen kann® — sondern aus dem ,,eiskalten Saft verschiedener Krauter.“®’

Cervantes interessiert am Hexenwahn vor allem derjenige theoretische Teil, wo die Sachlage
noch offen steht. Wie zum Beispiel der Hexenflug, wo nicht klar ist, ob er nur in der Phantasie
oder tatsdchlich stattfindet. Oder auch nach der Einreibung der Salbe: was fahrt aus dem Korper
aus und was erlebt der lahmgelegte, liegengebliebene Leib? Cervantes hat wirklich ein episte-
mologisches Interesse an diesen Fragen: ,,Alles, was unsere Phantasie uns zeigt,” so ldsst er
Canizares sagen, ,,ist so deutlich und eindringlich, dafl man es von einem tatsdchlichen Erlebnis
«88

nicht unterscheiden kann.

Diese Ambivalenz ist fiir Cervantes aber auch in Bezug auf das Schreiben von Geschichten

8 In diesem Fall Gratianus, Decretum 2.26.5.12
8 Mall. fol. 52va.
8y, entrambas opiniones tengo para mi que son verdaderas, puesto que nosotras no sabemos cudando vamos de
una o de otra manera (Nov. ej. 596).
8 Mall., fol. 52va. An einer anderen Stelle héren wir eine Hexe im Malleus zitiert werden: Wir téten sie [die
Kinder] mit unseren Zeremonien, wenn sie in den Wiegen oder an der Seite der Eltern liegen. Und wiihrend man
glaubt, dafs sie erdriickt worden oder sonstwie gestorben sind, holen wir sie heimlich aus dem Grab und kochen
sie in einem Kessel, bis nach Ablosung der Knochen das ganze Fleisch fast trinkbar fliissig wird. Aus der dickeren
Masse machen wir eine Salbe, bequem geeignet fiir unsere Wiinsche und Kiinste wie Ausfahrten (Mall., fol. 491b).
87 es compuesto de jugos de yerbas en todo estremo fiios (Nov. ej. 598).
8 todo lo que nos pasa en la fantasia es tan intensamente que no hay diferenciarlo de cuando vamos real y ver-
daderamente (Nov. ej. 596).
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relevant. So etwa ist das Gespriach zweier Hunde als Geschichte in einer bestdndigen Unschirfe.
Allein, dass die Hunde des Ofteren erzihlen, dass sie ja gar nicht sicher sind, ob sie das Ge-
schehen gerade nur trdumen oder ob es ihnen wirklich zustot. Das ist ein literarischer Kniff,
der sich von den Diskursen der Ddmonologie herleiten 1dsst. Was in den Traktaten in Schwebe
steht — die Unentschiedenheit dariiber, was nun tatsdchlich ist und was nicht —, macht bei Cer-
vantes die Geschichte aus.®® Die Lektiire bereitet ein mulmiges Gefiihl. Zugleich wird dabei
eine neue Instanz in diese Unschérfe versetzt: die Leserin und der Leser.

Das Recyceln von dimonologischem Material in einen gattungsmifig ganz anderen Rahmen
ist bei Cervantes verbunden mit einer ganz allgemeinen Fragen iiber die Wirkung einer Ge-
schichte und {iber die Beziehungen zwischen Buch, Lektiire und Leserin. Durch die Ddmono-
logie wird eine Poetik hier allererst generiert. Ohne die ambivalente Stellung der Ddmonen, ihr
Dasein als Trickster® in einer Geschichte und die mit ihnen verbundene Frage nach Einbildung
und Wirklichkeit, gébe es wahrscheinlich gar nicht diesen ambivalenten Lektiirestatus, der das

Erzéhlen von Cervantes auszeichnet.
3.4 Joseph Glanvill und die Ddmonen

Die Sprache der Hexentraktate geriet in einen Leerlauf. Das Genre der argumentativ aufgebau-
ten Schrift greift nicht mehr fiir die Rede von Ddmonen. Diese semantische Blockade kristalli-
siert sich in einer Zeit, in der es immer mehr Stimmen gegen die Malefizierung sogenannter
Hexen gibt und in der der Glaube an sie zunehmend als Aberglaube abgetan wird. Der Philo-
soph, Schriftsteller und Befiirworter der Hexenverfolgungen Joseph Glanvill (1636—-1680) war
einer der letzten Ddmonologen, die diesen sprachlichen Anlauf aber noch einmal versuchen.
Sein Ziel ist es, durch die Sprache die Existenz der Ddmonen im Genre der Hexenliteratur auf-
recht zu erhalten. Sein Scheitern daran ist eine aufschlussreiche Geschichte.

Glanvill war zu seiner Zeit ein gefeierter Philosoph. Er wurde auch nach seinem Ableben weiter
rezipiert, in die Kartei der Philosophiegeschichten mit aufgenommen und lobend als Vorden-
kerd des schottischen Philosophen David Hume (1711-1776) erwihnt, bis er schlieSlich ab dem
19. Jahrhundert langsam in Vergessenheit geriet. Es ist schon eher eine Seltenheit, dass jemand
wie der Schriftsteller und Bibliothekar Jorge Luis Borges (1899-1986) ihn einmal in einer
Buchbesprechung erwihnt oder der deutsche Philosoph Hans Blumenberg (1920-1996) ihn auf

ein paar Seiten seiner Lesbarkeit der Welt (1981) zitiert.®! Die einschligigen Monographien

8 Zudem ist die Geschichte bespickt mit erzihlerischen Involutionen. Die Grenzen der Fiktion verschwimmen
hier also iiber den Lektiirerand hinaus. Vgl. Kinney, ,,One Witch, Two Dogs, and a Game of Ninepins,” 1996,
% Zu dieser Rolle besonders im Rahmen vom Erziihlen von Geschichten und von Erzihlstrategien: Klinck, Magie
und Aberglaube bei Cervantes, 2016.
91 Blumenberg, Die Lesbarkeit der Welt, 1981, S. 95-97.
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iiber Glanvill lassen sich an einer Hand abzédhlen. Julia Davies hat sich am intensivsten mit dem
Schicksal dieser sonderbaren Figur beschiftigt.%

Was Glanvill zu so einer schiefen Figur der Philosophiegeschichte macht, ist ein merkwiirdiger
Umstand. Als Philosoph wurde Glanvill zu seiner Zeit und auch weit dariiber hinaus durchaus
geschitzt. Aber spatere Kommentatoren seines Werks haben es immer als verbliiffend empfun-
den, wie eingeschriinkt und dogmatisch Glanvill in Fragen der Witchcraft®® gewesen ist. Glan-
vills logisches Versagen in diesem Bereich ist fiir die ihn rezipierenden Gelehrten ,,a complete
lapse.«%*

Julia Davies hat unter anderem die philosophische Rezeption Glanvills in Deutschland unter-
sucht. Als Teil der Royal Academy findet sich Joseph Glanvill immerhin in einigen Randbe-
merkungen bei dem allseits gelehrten Vielschreiber Gottfried Wilhelm Leibniz (1646—1716)
und Glanvills Werke wurden auch ins Deutsche {ibertragen. Was allerdings seine Schriften liber
Witchcraft angeht, da lieBen die Verleger der deutschen Ubersetzung der Werke Glanvills wis-
sen: sie seien nur ,,a series of suppositions designed to baffle and to fool less educated folk into
believing Glanvills dubious proofs.“®

Wird heute die frithneuzeitliche Ddmonologie besprochen, so findet man zumindest in den aus-
fiihrlicheren Studien immer wieder auch eine Erwihnung von Glanvill.® Der an der Corban
University lehrende Ryan J. Stark geht auf ihn ein und stellt ihn heraus als einen Rhetoriker,
der sich fiir eine einfache Sprache gegeniiber einer persuasiven ddmonischen Eloquenz aus-
spricht.®” Philosophisch wird Glanvill heute so gut wie gar nicht mehr rezipiert.

,The question of the reality of diabolic witchcraft pervaded Glanvill’s work.”% Gerade dieser
Lapsus von Glanvill war also auch noch sein Hauptanliegen. Dazu hat Glanvill noch in einer
Zeit geschrieben, in der die Hexenverfolgungen langsam abgenommen haben. Es gab mehrere
Tendenzen, die sich gegen ihn und sein Projekt der Anfeindung mit den Hexen gerichtet haben.
Glanvill’s Eigenwilligkeit in Bezug auf Fragen der Witchcraft zeichnet sich vor allem dadurch
aus, dass er nicht so grof3en Wert legt auf die Tradition der Texte der Damonologie, sondern auf

die erzédhlten Berichte der Vorfille, die hier und jetzt stattfinden. ,,Instead of emphasizing the

authority of academic sources, Glanvill focuses on building the authority of the witnesses and

92 Siehe vor allem: Davies, ,,German receptions of the works of Joseph Glanvill,” 2016; Davies, Science in an
Enchanted World, 2018.

93 Weil es kein passendes Wort fiir Witchcraft im Deutschen gibt, wird hier weiterhin das englische beibehalten.
% Popkin, ,,The Development of the Philosophical Reputation of Joseph Glanvill,” 1954, S. 310.

% Davies, ,,German receptions of the works of Joseph Glanvill,” S. 85.

% So zum Beispiel bei Stuart Clark’s Thinking With Demons.

% Stark, Rhetoric, Science, and Magic, 2009, S. 50-68.

9% Davies, Science in an Enchanted World, S. 40.
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testimonial evidence that he draws on.”®® Er rekurriert also auf genau die Beweiskultur, die sich
auch im Hexenhammer ausfindig machen lésst: erzéhlte Geschichten. Das Argument wird durch
zwielichtige Narrative ersetzt.

Beriihmt ist Glanvills Schilderung des Demon of Tedworth — ein seinerzeit sehr berithmter Pol-
tergeist. Wir wollen diese Geschichte rekonstruieren und anhand von Glanvills Argumentation
beziehungsweise rhetorischem Vorgehen zeigen, wie Geschichten als Beweis fiir die Existenz
der Didmonen und Hexen an Uberzeugungskraft eingebiiit haben.

Tedworth 1661.2%° Nachdem Mr. Mompesson von einer Reise aus London auf sein Landgut
zuriickgekehrt ist, erzdhlte seine Familie, dass sie von Dieben in ihrer Nachtruhe gestort worden
seien. Zumindest hat es ungewdhnliche Gerdusche gegeben. Nun, da Mr. Mompesson wieder
im Haus ist und sich das Poltern aber die folgenden Néchte wiederholt, geht er ,,with a brace of
Pistols in his hands* das ganze Haus ab, 6ffnet die Tiir, an der er das Klopfen gehdrt zu haben
meinte, worauf das Gerdusch an einer anderen Stelle ertont — ,,a strange noise, and hollow
sound.*1%!

Diese Unruhen wiederholen sich vermehrt in den darauffolgenden Nachten. Der Drummer hat
es zunehmend auf die Kinder des Hauses abgesehen, versteckt sich unter ihren Bettgestellen
,,and scratch there as if it had Iron Tallons.“10?

Die Unruhen werden noch stirker. Gegenstinde fliegen auf einmal durch den Raum. Die
Schuhe der Kinder werden ihnen auf magische Weise ausgezogen und durch das Zimmer ge-
schleudert. Einige Bekannte aus dem Dorf kommen nun in der Nacht und beten vor den Bett-
gestellen der Kinder. Solange das andauert, bleibt der mysteridse Drummer auch fort — kommt
dafiir aber danach umso heftiger zuriick.

Die Kinder werden schlieflich in einem anderen Haus untergebracht. Aber dann beginnt es auch
dort zu poltern. Die Gerdusche werden so ,,boysterous and rude,* dass man es noch bis {iber die
Felder zu den nichstgelegenen Hofen héren kann, 193

Der ,,waggish Daemon‘ stort zu Weihnachten das Fest, wirft alle Kleider durcheinander und
schmeiBt in hohem Bogen die ,,Bible in the Ashes.“'%* Die , pranks“!®® des Didmons dauern

weiter an.

Soweit die Beschreibung von Glanvill, wie er sie aus Zeugenberichten rekonstruieren konnte.

9 Davies, Science in an Enchanted World, S. 58.
10 vgl. Hunter, ,,New Light on the ‘Drummer of Tedworth’,” 2005.
101 BMS 99.
102 pALS 101.
103 BMS 103—4.
104 BMS 105.
105 BAS 1009.
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Neugierig geworden, nimmt er nun selbst den Weg nach Tedworth auf sich, um sich ein Bild

von der Lage zu machen. Er reist an, um auf dem Anwesen besagtem ,,gamester*1%

aufzuspii-
ren. In den ersten Néchten hort und sieht er genau die Phdnomene, die ihm beschrieben wurden.
Er versichert: ,,I am sure there was nothing of fear, or imagination in the case; for I was no more
concern’d then I am at the Writing this Relation.”%’

Die Félle werden konfuser. Ein Pferd liegt im Stall ganz verkriimmt am Boden, sodass eines
seiner Hinterbeine ihm ins Maul ragt. Viele weitere Dinge passieren noch im Hause Mompes-
son. Aber das reicht erstmal an Datenmaterial. Denn nichts anderes ist das auch fiir Glanvill:

,» You know,* sagt er dem Adressaten der als Brief verfassten Schrift zum Demon of Tedworth,

my Lord, the credit of matters of fact depends much upon the consideration of the Relators; and
if They cannot be deceived themselves, nor supposed anyways interested to impose upon others,
we may, and we ought to acquiesce in their reports. .. matter of Fact is not capable of any proof

besides, but that of immediate sensible Evidence.%®

“Immediate sensible Evidence” — so beschreibt Joseph Glanvill alles das, was wir bis hierher
rekonstruiert haben: die verbrannte Bibel, die fliegenden Schuhe und das verkriimmte Pferd.
Das alles ist fiir ihn tatsdchlich geschehen: eben weil es so berichtet und erzdhlt wurde.
Glanvill war aber nicht der Einzige, der sich fiir diesen Fall interessiert hat. Eine Gesandtschaft
des Konigs kam schlieBlich herbei, um sich ebenso ein Bild von der Lage zu machen. Zufillig
genau dann aber hat der Ddmon keinen Laut von sich gegeben — ,,evidence of the untruth of the

«0109

story —nicht fiir Glanvill: ,,certainly t’was poor Logick to conclude in matters of Fact from

a single Negative.”!°

Genauso gut kdnne man ja sagen, sagt er, dass es keine Sonne in England gebe. Immerhin sei
er fiir zwei Wochen dort gewesen und habe sie nie zu Gesicht bekommen.!!! Nein, das ist nicht
Glanvills ,,Logick* — aber was dann?

Fiir Glanvill ist es klar, dass der Spuk real ist. Die Geschehnisse sind nicht nur eingebildet oder
vorgetiduscht worden — sie sind wirklich passiert. Er hat sie am eigenen Leib erfahren — zumin-
dest miissen wir ihm das so glauben. Und nicht nur er hat es erfahren, diese Begebenheiten
seien ,,witnessed by multitudes of competent, and unbiast Attestors ... Arguments enough for

the conviction of a modest, and capable reason.”*2
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107 BAS 112.
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Der Report von Glanvills wahrheitsgeméfen Geschichten — so schlie3t er seinen Brief — ,,is
good evidence of the being of Witches.“!!3 Und er wiirde gerne wissen, wer das noch immer

nicht glauben konne:

what kinde of proof he would expect? Here are testimony of sence, the Oaths of several credible
Attestors ... If such proof may not be credited, no Fact can be proved ... And how will he clear
his own Bargains and Transactions of business from being Dreams and Illusions? ... I’le use his

arguments to prove all the world is a great enchanted House.!**

Der Streit um Tedworth ist jetzt zu einer Prinzipienfrage geworden. Warum glauben manche
Leute diesen Geschichten nicht, wo sie doch Glanvill so genau und gewissenhaft dokumentiert?
Damit muss er, Glanvill, sich als nichstes beschiftigen: Unglaubige, ,,rather willing to believe
anything than the truth of such a Narrative.”!®

Das “Subject of Witches” sei erst einmal “an apt, and ample occasion.”*'® Ein Thema, das sich
gut fiir Geschichten eignet, in denen sich der ,,Humourist* erproben kann, so Glanvill. Der
,2Humourist™ nimmt einen ,,loud laugh upon an idle tale of a Devil, or a Witch, for a demon-
stration of the non-existence of such beings.”*!’ Die Geschichte wird zum Witz.

Wer iiber Teufel und Damonen nur in Geschichten reden und sich dariiber amiisieren kann,
begehe den groflen Fehler, den eigenen Verstand zu korrumpieren. Er oder sie macht zu einem
Produkt der Phantasie, was eigentlich die Echtheit der Daten verbiirgt. Er oder sie schiebt in die
Fiktion, was eigentlich der Wirklichkeit angehort — so zumindest sieht das Glanvill, der natiir-
lich unwissentlich sein eigenes Vorgehen dabei spiegelt.

Ein kindisches Vorgehen, wirft Glanvill aber seinen Gegnern weiter vor, solchen eben, die nur
in Geschichten, also Fiktionen, denken kdnnen, wenn es um das ,,Subject of Witchcraft™ gehe.
,»And those that ... spend their age in fooling with their Fancies, They are yet children, though
they have grey hairs.”!18

Fancy sei ja eigentlich nichts Schlechtes, behauptet dann Glanvill als echter Empiriker und
Vorlaufer von David Hume weiter: in der Entwicklungsgeschichte des menschlichen Verstandes

nehme sie eine ganz wichtige Funktion ein. Immerhin, ,,sage Socrates himself sometimes rid

the Boyes Hobby-Horse“!'® — was immer das bedeuten soll. “But when imagination is rampant,

13 BMS 134,
14 BMS 134,
15 BMS 142.
116 BMS 142.
U1 BMS 143.
118 BMS 146.
119 BMS 146.
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loose ... its fallies are then vitious, and detestable excesses.”*?° Das alles steht noch in demsel-
ben Report, der auch die Schilderungen des Demon of Tedworth beinhaltet.

Es ist beeindruckend, dass Glanvill es schafft, den Unglauben seiner Gegner iiber seine eigene
Schwiche in der Argumentation zu erkldren. Immerhin ist er derjenige, der sich in Geschichten
verrennt, dessen Fancy loose und dessen fallies vitious geworden sind.

Das ist, was Glanvill so interessant macht: seine philosophische Schérfe auf der einen, und seine
Blindheit in Fragen der Witchcraft auf der anderen Seite. Er verliert sich in einer Argumentation,
die nach wie vor auf Geschichten aufbaut. Das Einzige, was er in der Hand hat, sind erzihlte
Geschichten. Und was er denjenigen vorwirft, die an diese Geschichten nicht glauben, ist, dass
sie sich selbst in einem Labyrinth aus Fiktionen verfangen haben.

Glanvills groB3es Problem ist, dass dem erzihlerischen Bericht der Status eines Arguments nicht
mehr abgenommen wird. Die Plausibilitdt dieser Geschichten, die noch im Hexenhammer als
Beweis biirgen konnte, hat sich aufgeldst. Glanvill hélt aber immer noch an ihr fest. Julia Davies
zitiert die in dieser Hinsicht klare Stellungnahme Glanvills: ,,He states explicitly that he has ,no
humour nor delight in telling stories,” and that he does ,not publish these ... for the gratification
of those reading for entertainment’ ... his accounts are recorded as ‘Arguments for a confirma-
tion of a Truth...””*?! Glanvill versichert also, dass er keine Novellen schreibt, sondern dass
seine Schriften als ernste und verstindige Traktate der Hexenliteratur verstanden werden sollen.
Mit dieser Gegenbewegung hat es Glanvill ndmlich zu tun: es gibt Geschichten iiber den Teufel
und die Ddmonen, die nach einem ganz anderen Schema funktionieren: nach textlicher Integri-
tat und nicht nach philosophischer Wahrheit. Eine Integritét, die den ddmonologischen Texten
immer mehr abgeht.

Geschichten tiber Teufel und Dédmonen, die sich eben nur durch ithre Fancy auszeichnen und
dariiber eine neue Legitimation generieren. Glanvill steht am Ende einer Entwicklung, nach der
die stories liber Witchcraft literarisiert wurden. Sie sind kein philosophisches Thema mehr.
Dieser Ubergang in die Literatur ist mit einer Besorgnis verbunden, die auch Glanvill ausdriickt:
dass die erzédhlte und eben nur erzéhlte (also nicht argumentativ iberzeugende) Geschichte, dass
diese neue Art von Geschichte als ein reines Produkt der Fancy den Geist und den Verstand
ihrer Anhingerinnen und Anhinger nachhaltig verderben konne. ,,And by these darling enter-

tainments of a too fondly indulged fancy, the minde is made incapable of serious and deep

120 pALS 147.
121 Davies, Science in an Enchanted World, S. 58.
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reflections.”?? Ausgedachte Geschichten wiirden den gesunden Menschenverstand korrumpie-

ren. Was macht nun Cervantes aus diesen sich im Umbruch befindenden Geschichten?
3.5 Fiktionen

Das Aufkommen fiktiver'?® Geschichten war mit dem Problem ihrer moralischen Integritiit ver-
bunden: kénnen die Leserinnen und Leser denn dann iiberhaupt noch unterscheiden, was wahr
ist und was nicht — oder trainieren sie sich diese Kompetenz durch das Lesen sozusagen ab? Es
hat sich in Anbetracht von Geschichten ein edukatives Dilemma herausgestellt, das grofes Mit-
spracherecht im poetologischen Diskurs zumindest des Goldenen Zeitalters in Spanien hatte.
Es wurde danach gefragt, ob Geschichten einfach nur unterhaltend sein durften und was der
Mehrwert von Fiktionen sei, wenn diese weder lehrreich noch wahr seien.

Eine der vielen Varianten, wie man eine Rekonstruktion des Ubergangs von der Frithen Neuzeit
zur Moderne nachzeichnen konnte, wire vermutlich der iiber den neuen Status von Geschichten
und Erzidhlstrategien. Erzdhlte Geschichten sind in Bedrdngnis geraten. Sowohl in der Ddmo-
nologie als auch in dem, was wir heute mit ausreichendem zeitlichen Abstand Fiktion nennen
wiirden.

Geschichten mussten sich auf einmal rechtfertigen konnen. Einer der grof3ten Kritiker der Rit-
terromane im Don Quijote gibt zu, dass er nicht nur hin und wieder auch ein Vergniigen gehabt
hatte beim Lesen dieser Aventiiren, sondern dass er sogar selbst einmal den Versuch unternom-

men hat, eine solche zu schreiben:

trotz all dem Bdsen, das er iiber die besagten Biicher gesagt, finde er in ihnen immerhin ein
Gutes, ndmlich daB ihr Gegenstand stets ein solcher sei, daB3 in ihnen ein guter Kopf sich zeigen
konne; denn sie 6ffneten ein weites, gerdumiges Feld, tiber das die Feder ohne irgendwelches
Hindernis hineilen kénne, um Schiffbriiche, Seestiirme, Scharmiitzel und Schlachten zu be-
schreiben; einen tapferen Feldherrn zu schildern mit all den Eigenschaften, die zu einem solchen

erforderlich sind. ..

Das ist eine fiir Cervantes’ Zeit untypische AuBerung iiber das Verfassen von Geschichten. Der

Diskurs verlief viel mehr eher entlang einer Tradition der Poetiken, die sich bis auf die jiingst

122 BMS 144,

123 7Zu neueren Bedeutungsebenen von dem Wortpaar Fiktion und Non-Fiction, vgl. Rink, Wirksame Fiktionen,
2019.

124 con todo cuanto mal habia dicho de tales libros, hallaba en ellos una cosa buena : que era el sujeto que ofrecian
para que un buen entendimiento pudiese mostrarse en ellos, porque daban largo y espaciosco campo por donde
sin empacho alguno pudiese correr la pluma, descubriendo naufragios, tormentas, rencuentros y batallas ; pin-
tando un capitan valeroso con todas las partes que para sert al se requieren (DQ 1.47).
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im Goldenen Zeitalter Spaniens wiederentdeckte Poetik Aristoteles’ zuriickfiihren lisst.'?®
Von der Freiheit eines Schriftstellers — wie sie der Domherr im oberen Zitat anpreist — konnte
schon allein deswegen keine Rede sein, weil es diese heute so geldufige Instanz eines Erzédhlers
oder einer Erzédhlerin damals in ihrer Schérfe noch gar nicht gegeben hat. Bei Cervantes dafiir
finden wir dann diese Rolle des Erzdhlers und das Problem der Perspektive des Erzédhlens in
einem polyphonen Roman selbst wiederrum problematisiert.?

Cervantes hat eine neue Sprache entwickelt, wenn es darum ging, wie liber das Schreiben von
Geschichten berichtet wird: er hat diesen Diskurs in die Erzahlung selbst transferiert.!?” Dieser
Schritt ist umso erstaunlicher, wenn man bedenkt, wie rigide teilweise die Ritterromane abge-
lehnt wurden und wie grof3 die Aversion gegen Fiktionen war. Wir hatten schon die Vorwiirfe
von Glanvill an Geschichten, die nur von der Fancy diktiert werden. Aber auch schon weit
friiher finden wir fast wortgleiche AuBerungen desselben Problems von namhafteren Autoren.
So schreibt zum Beispiel René Descartes in seinem Discours de la Méthode (1637), nachdem
er das Lesen erst als eine Art von Reisen in die verschiedensten Zeiten beschrieben hat, bei

welcher Unternehmung man auch durchaus einiges lernen konne:

Wenn man aber zuviel Zeit zum Reisen aufwendet, wird man irgendwann zu einem Fremden im
eigenen Land ... Abgesehen davon lassen Erzahlungen uns manche Ereignisse als moglich vor-
stellen, die es gar nicht sind ... So kommt es, da} der Rest nicht so erscheint, wie er ist, und daf}
diejenigen, die ihre Sitten nach den Beispielen richten, die sie daraus ziehen, Gefahr laufen, in
die Verriicktheiten der Helden unserer Romane zu verfallen und Pldne zu verfolgen, die ihre

Krifte iibersteigen.!?8

Was hier problematisiert wird, ist aber der Akt des Lesens selbst. Damit betreten wir schon
einen anderen Problembereich als den Inhalt von ausgedachten Geschichten, wie zum Beispiel
von Ritterromanen. Hier geht es nicht um ein spezielles Genre von Literatur, sondern um das
subversive Potential der Lektiire iiberhaupt.

Das ist verbunden mit einem allgemeinen Nachdenken iiber den Status von Fiktionen. Und in

diesem allgemeinen Nachdenken ist auch der Don Quijote von Cervantes angesiedelt. In erster

125 Fiir die Regeln des giingigen Diskurses iiber Novellistik in seiner Zeit siche Forcione (1970). Mehr noch aber
ist das Besondere an Cervantes’ Regelbruch, dass er keine Theorien verfasst hat, sondern seine Theorien iiber
literarische Figuren vermittelt.

126 Vo], Haley, ,,The Narrator in Don Quijote,* 1965.

127 Man konnte dann zum Beispiel fragen, wie es um den Wahrheitswert dieser nun zu dsthetischen stilisierten
Aussagen jener Figuren im Roman steht: Kann das stimmen, was sie sagen? Kann man das als Beitrag zu dem
Diskurs seiner Zeit einfach so annehmen?

128 Mais lorsqu’on emploie trop de temps a voyager; on devient enfin étranger en son pays ... Outre que les fables
font imaginer plusieurs événements comme possibles qui ne le sont point ... d’ou vient que le reste ne parait pas
tel qu’il est, & que ceux qui réglent leurs meeurs par les exemples qu’ils en tirent, sont sujets a tomber dans les
extravagances des Paladines de nos romans, & a concevoir des desseins qui passent leurs forces. (AT VI, S. 6-7)
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Linie handelt es sich dabei um ein Buch, das immer wieder reflektiert, wie man eine Geschichte
erzahlt und das spielerisch solche Kompetenzen wie Lesen und Erzdhlen einmal gelingen und
dann auch wieder scheitern ldsst. Ein Paradebeispiel fiir das Scheiternlassen eines gelingenden
und zuverldssigen Erzdhlens ist die Episode aus dem dritten Kapitel des zweiten Teils im Don
Quijote. Der fahrende Ritter trifft darin auf den Baccalaureus Sanson Carrasco, der von Don
Quijote und Sancho Pansa in den Biichern bisher gelesen hat und sich gliicklich schitzt, die
Protagonisten dieser Geschichte nun endlich in Wirklichkeit anzutreffen. Natiirlich eine Parodie
von Don Quijotes Irrglauben, dass die Personen der Geschichten, die er immer liest, auch tat-

siachlich existiert hitten. Hier aber wird das zu einer erzdhlerischen Falte:

Don Quijote hief3 ihn sich erheben und sprach: ,,Demnach ist es wahr, da3 eine Geschichte von
mir vorhanden ist und daf3 es ein Maure und ein Zauberer war, der sie verfal3t hat?*
,Das ist so vollig wahr, Sefior,” sprach Sanson, ,,daf3 ich iiberzeugt bin, bis zum heutigen Tage

sind schon mehr als zwdlftausend Stiicke besagter Geschichte verbreitet. ..

Dabei greift Cervantes aber immer wieder auch eindeutig auf die seinerzeit aktuellen Debatten
zuriick und lésst seine Argumente durch verschiedene Figuren aufbringen, was wiederrum den
Status dieser Argumente in Frage stellen kann, weil sie in einem fiktiven Rahmen tiber Fiktio-
nen debattieren. Diese Figuren sind auch 6fters Karikaturen, und es ist klar, dass sich Cervantes
iiber diesen Diskurs stellenweise lustig macht. Dieser Diskurs wird ndmlich immer durcheinan-
der gebracht von den tollpatschigen Unternehmungen der beiden Helden Don Quijote und San-
cho Pansa, die jede Diskussion iiber eine Geschichte wieder zuriick in die Geschichte holen.t*
Dieses Verfahren von Cervantes wird heutzutage als ein hochreflektiertes Nachdenken {iber die
Wirksamkeit einer Erzdhlung und ihrer narrativen Strategie verstanden. Cervantes ist nicht nur
ein Trickster, sondern er bringt durch diese Tricks auch eine ganz bestimmte These in den Vor-
dergrund, die den Entwicklungsgang von erzdhlenden Geschichten nachhaltig beeinflussen
sollte: ,,It does not matter whether the events are true so long as they are well-written and en-
tertaining. Herein lies the kernel of a very modern notion: that literature, or invention, is its own
justification, with its own internal standards of value.”*3!

Strenggenommen ist der Don Quijote also nicht oder nicht nur eine Geschichte von einem
Mochtegernritter, der in seinem Leben ein bisschen zu viel gelesen hat. Das Buch ist eine Alle-

gorie der Lektiire.

129 Hizole levantar don Quijote, y dijo: Desa manera, jverdad es que hay historia mia, y que fue moro y sabio el
que la comupus ? Es tan verdad, sefior —dijo Sanson—, que tengo para mi que el dia de hoy estan impresos mas de
doce mil libros de la tal historia (DQ 11.3).
130 Vgl. Forcione, Cervantes, Aristotle, and the Persiles, S. 100-5.
181 Weaver, Magic and Witchcraft, S. 141.
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So haben sich Interpretationen des Don Quijote etabliert, die die Abenteuer des Protagonisten
und die ihm zustoBenden Kalamititen und die ihn iberwéltigenden Phantasmen mit dem gleich-
setzen, was die Lektiire mit dem menschlichen Wahrnehmungsapparat anrichtet: das Lesen
selbst ist eine Donquichotterie. Die Welt und Wirklichkeitswahrnehmung des Helden der Ge-
schichte weist Parallelitidten zu den Funktionen des durch das Lesen aufgezogenen theatralen
Gefiiges auf.1*?

Tatsdchlich gibt es da viele Tricks, die die Leserinnen und Leser teilweise auf dieselbe Art ver-
wirren, wie Don Quijote durch seine Melancholie verwirrt wird. So wie er aber darauf besteht:
ich bin ein Ritter und das ist die Wirklichkeit; so bestehen auch die Leserin und der Leser auf
der anderen Seite: ich bin die Leserin und dies ist keine Wirklichkeit. Wie diese Selbstgewiss-
heit aber ins Wanken gebracht wird, zeigt die Szene mit dem Puppentheater im Don Quijote.
Fiir diese wird ein gewisser Meister Pedro in die Geschichte eingefiihrt: ein herumreisender und
duflert talentierter Puppenspieler. Der ist aber nicht allein, sondern hat auch immer einen Affen
an seiner Seite. Dieser Affe nun besitzt die seltene Gabe, dass er beinahe alles tiber die Vergan-
genheit und Gegenwart einer Person weil. Zwei Realen verlangt Meister Pedro dafiir, dass je-
mand dem Affen eine Frage beziiglich der eigenen Vergangenheit stellt. Daraufhin springt das
Tier auf die Schultern seines Meisters und fliistert ihm die Antwort zu: in den meisten Féllen
ist sie korrekt.

So auch bei Don Quijote. Der aber weil3 natiirlich schon genau, wie es mit dieser Sache steht.

Er zieht seinen Kumpanen Sancho Pansa an die Seite und sagt ihm im Vertrauen:

Hore, Sancho, ich habe mir die auBBerordentliche Geschicklichkeit dieses Affen iiberlegt, und
ich halte dafiir, daf} dieser Meister Pedro, sein Herr, einen stillschweigenden oder ausdriickli-
chen Pakt mit dem Teufel geschlossen haben muf ... Was mich zu diesem Glauben bringt, ist,
daf} dieser Affe nur iiber Vergangenes oder Gegenwirtiges Antwort erteilt, und auf ein mehreres
kann sich des Teufels Wissenschaft nicht erstrecken. Das Kiinftige weif3 er nicht, auBBer etwa

durch Vermutung, und das nicht immer ...1%

«134 711. Die beiden lassen das aber

Aber nicht nur bei dem Affen geht es mit ,,des Teufels Kunst
erst einmal auf sich beruhen und warten darauf, dass Meister Pedro das nun von ihm angekiin-

digte Puppenspiel auffiihren wird.

132 Vgl. zu diesem Punkt insbesondere der theatralen Verfasstheit der Lektiire des Don Quijote Leopold, ,,Vom

ingenio zum artificio,* 2016.
133 Mira, Sancho, yo he considerado bien la estraiia habilidad deste mono y hallo por mi cuenta que sin duda este
maese Pedro, su amo, debe de tener hecho pacto, tacito o espreso, con el demonio ... Y haceme creer esto el ver
que el mono no responde sino a las cosas pasadas o presentes, y la sabiduria del diablo no se puede estender a
mads, que las por venir no las sabe si no es por conjeturas, y no todas veces. (DQ 11.25)
134 Der Affe spreche con el estilo del diablo. (DQ 11.25)
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Dieser richtet alles dafiir ein und als Drahtzieher hinter dem kleinen Theater bewegt er seine
Figiirchen. Ein Junge erzdhlt dabei die Geschichte von dem Schauspiel, das gerade auf der
Biihne zu sehen ist. Wir schauen als Leserinnen und Leser also wieder einmal einem Theater-
stiick zu: wir lesen nicht mehr.

Was aber die Darstellung dieses Puppenspiels angeht, ist Don Quijote dullerst unzufrieden da-
mit. Was der Junge da erzihlt, sei als Geschichte {iberhaupt nicht stringent. Er verliere sich in
Details und habe das grof3e Ganze kaum vor Augen: er konne keine Geschichte erzéhlen. Immer

wieder wird der arme Kerl von Don Quijote unterbrochen mit solchen Zwischenrufen wie:

,,Kind, Kind, fiel hier Don Quijote mit lauter Stimme ein, ,,verfolge deine Geschichte in gerader
Linie und laB dich nicht auf Querspriinge ein; denn um einen Tatbestand klarzustellen, sind zu

viel Beweise und Gegenbeweise erforderlich.*®®

Dann aber greift Don Quijote noch nachhaltiger in das Geschehen auf der Biihne ein. Mittler-
weile hat er sich ganz in die theatrale Szene vertieft und sieht auf der Biihne einen treuen Ritter
in duBerster Bedringnis, der gegen eine Uberzahl an Feinden seine teure Herzdame zu vertei-

digen hat.

Als nun Don Quijote so viel Mohrenvolk sah und so viel brausenden Larm horte, bediinkte es
ihn wohlgetan, dem fliechenden Paar Hilfe zu gewihren; er stand auf und rief mit méichtiger
Stimme: ,,Nie wiirde ich gestatten, dafl wihrend meiner Lebenstage und in meiner Gegenwart
einem so ruhmvollen Ritter und so kiihnen Liebeshelden wie Don Gaiféros so von der Uber-
macht mitgespielt werde. Haltet an, gemeines Gesindel, keinen Schritt weiter, sonst seid ihr in
Fehde mit mir!*

Ein Mann, ein Wort! Schon zog er das Schwert, sprang in einem Satze dicht vor das Puppenthe-
ater und begann mit raschester, beispielloser Wut auf das Mohrenpuppenvolk Hiebe niederreg-
nen zu lassen, schlug die einen nieder, sibelte den anderen den Kopf ab, hieb den einen zum

Kriippel, den andern in Stiicke. ..t

Don Quijote stoft genau das zu, was das malefizische Potenzial der Lektiire in sich hat: dass
man Realitdt und Fiktion nicht mehr unterscheiden kann. Das ist nicht das erste Mal in dieser

Geschichte und drum hat es sich in der Interpretation als legitim erwiesen, diese misslingende

135 Nifio, nifio —dijo con voz alta a esta sazén Quijote—, seguid vuestra historia linea recta, y no os metdis en las
curvas o transversales; que, para sacar una verdad en limpio, menester son muchas pruebas y repruebas. (DQ
11.26)

136 Viendo y oyendo, pues, tanta morisma y tanto estruendo don Quijote, parecidle ser bien dar ayuda a los que
huian ; y, levantandose en pie, en voz alta, dijo : No consentiré yo en mis dias y en mir presencia se le haga
supercheria a tan famoso caballero y a tan atrevido enamorado como don Gaiferos. [Deteneos, mal nacida
canalla; no le sigdis ni persigdis, si no, conmigo sois en la batalla ! Y, diciendo y haciendo, desenvaino la espada,
y de un brinco se puso junto al retablo y, con acelerada y nunca vista furia, comenzo a llover cuchilladas sobre la
titerera morisma, derribando a aquél (DQ 11.26)
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Unterscheidungsgabe als konstitutiv nicht nur fiir den Inhalt des Romans, sondern auch fiir
dessen Erzéhlstrategie herauszustellen: die notorische Ungewissheit iiber das Reale und Irre-
ale.'®’ Fiktion und Non-Fiction kommen hier einander insofern nahe, als dass nicht nur Unei-
nigkeit dariiber besteht, ob das Tagewerk der Hexen, des Teufels und der Ddmonen nun etwas
ist, das wirklich geschehen kann oder nicht, Wunder, die es wirklich gibt oder die eigentlich
keine sind, sondern dass sich diese Dichotomie auch auf einer gattungstheoretischen Ebene
bemerkbar macht.

Eine Ungewissheit, in die zudem die Leserin und der Leser verwickelt sind. Nicht nur die han-
delnden und erzéhlenden Figuren unterliegen in Cervantes’ Roman dieser Donquichotterie, son-
dern auch diejenigen, die das Wagnis der Lektiire eingehen. Auch der Akt des Lesens wird in
diesem Buch in Szene gesetzt.!*®

Im Falle des Meisters Pedro ndmlich sind wir als Lesende ebenso auf dessen Gaukelspiel her-
eingefallen. Genauso wie es keinen allwissenden Erzéhler gibt in der Geschichte, gibt es auch
keinen allwissenden Leser. Niemand weil3 so recht, was gerade eigentlich Sache ist. Drum hilft
einer der vielen fingierten Editoren der Sage um Don Quijote nach und berichtet: Meister Pedro
war nur in Verkleidung und wir kennen ihn schon aus der Geschichte. Er war derjenige, der sich
einmal, als Teufel verkleidet, den Gaul von Sancho Panza geschnappt und Don Quijote bei
einem Tauschhandel betrogen hat. Der Lektiiremodus wird immer durch eine ddimonische oder
diabolische Figur in Unschérfe gebracht. Das kristallisiert sich am ehesten heraus an der Szene
des von Meister Pedro aufgefiihrten Puppentheaters.

Fiir den Roman bedeutet das, dass das Lesen desselben in Parallelitdt zur Donquichotterie ge-
setzt wird. Die traditionellen Vorwiirfe an Ritterromane werden kreativ aktiviert, um eine neue
Art des Erzihlens zu installieren. Eine, bei der die Fiktion als Fiktion anerkannt wird,'® wo
gerade die Gefahr des korrumpierten Verlaufs zwischen Realitdt und Fiktion die Lektiire aller-
erst gelingen lésst.

Das Scheitern des argumentativen Aufbaus der Hexentraktate wird hier zum Gelingen der sti-
listischen Verfasstheit des Romans. Neben dem Puppenspiel gibt es viele weitere solcher Sze-
nen, theatrale Dispositive, die ,,wiederrum als erzdhlerisch inszenierte Theatralik strukturell

verbunden ist mit der Frage nach der narratologischen Verfasstheit des Romans. 14

137 Ein klassischer Topos der friihneuzeitlichen Didmonologie ,,to destabilise the relation between fiction and truth*

(Roberts, ,,The descendants of Circe,* 1996, S. 206). “There are many senses in which any writing about witchcraft
must be a species of fiction” (ibid.: S. 185).
138 Vgl. Haley, “The Narrator in Don Quijote,” S. 148.
19 vgl. ibid., S. 165.
140 Ehrlicher, ,,Autorschaft, Artifizium und Theatralitéit bei Cervantes,” 2016, S. 138.
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Theatralitit ist hier ein Schliisselbegriff fiir die Erzihlstrategie bei Cervantes.'** Der Don
Quijote reflektiert immer wieder diese Strategien im Aufbau einer Geschichte. Ein Metier, das
sich im Ubergang von der Frithen Neuzeit zur Moderne neu sortiert hat und bei dessen Arran-
gement der Teufel seine Finger wesentlich im Spiel hatte.#?

Das steht aber nicht nur in Verbindung mit poetologischen und philosophischen Bedenken rund
um Geschichten, sondern im Hintergrund steht immer auch der in der Ddmonologie vorgege-
bene prekére Status von erzéhlten Geschichten. Auf diesem Feld kann man das Scheitern der
Glaubwiirdigkeit von Geschichten klar nachzeichnen. Die logische Inkonsequenz dieser Ge-
schichten wird zur literarischen Attraktion.!4®

Hier stehen also nicht direkt die Damonen, sondern das in Bedrdngnis geratene dimonologische
Diskursprojekt der Geschichte in einer Verbindung zu einer Theatralitit, die sich als Textstra-
tegie etabliert. Die Ddmonen haben wir schon im Umfeld von Sprache, Lektiire und Schrift
angetroffen. Hier treffen wir sie nun wieder an, wenn sie das artifiziell erzeugte oder kiinstle-
risch stilisierte Gelingen und Scheitern von Geschichten begleiten. Es handelt sich also um
einen gattungstheoretischen Diskurs, bei dem die Damonen als Erklarungsfigur geltend ge-
macht werden konnen.

Wir aber, als Leserinnen und Leser, haben unbemerkt einem Theater beigewohnt, bei dem wir
von einer Figur tiberfiihrt worden sind, derer wir eigentlich liberlegen sein miissten, weil sie als
fiktive Figur in einem erzédhlten Rahmen bleibt, wihrend wir die Moglichkeit haben, umzublat-
tern und zu lesen und zu verstehen, wie wir es méchtig sind. Das ist aber hier nicht der Fall und
diese Figur weist dazu noch im ganzen Roman Ahnlichkeiten mit dem Teufel auf: einmal wer-

den diese Ahnlichkeiten von Don Quijote selbst direkt identifiziert, ein andermal erscheint uns

Meister Pedro als Teufel verkleidet, weil er als Schauspieler gerade durch die Lande zieht.
3.6 Zusammenfassung

Die in diesem Kapitel von Cervantes besprochenen Texte waren keine explizit ddimonologi-
schen. Allerdings zeigen die oben besprochenen Zusammenhénge, dass Cervantes’ Romane und
Erzdhlungen eine sich im Abflauen befindende Tradition der Ddmonologie — die der Hexen-
traktate — auf eine produktive Art aufgreifen und in ein anderes Genre iiberfithren: in das der

Literatur. Die logische Kohédrenz ddmonologischer Texte ist in ihrer Gattung nicht mehr

141 Vgl. Syverson-Stark, Theatrical Aspects of the Novel. A study of Don Quixote, 1986.
142 Der Teufel ist ,,immer schon theatral.“ Diese Eignung fiir theatrale Gefiige kann sich aber auch dahingehend
ausweiten, dass ,,teuflische Macht iiber Sprach- und Handlungsweisen &sthetisch und inszenatorisch hervorge-
bracht wird,” Eming, ,,Teuflisch theatral,” 2021, S. 126. Spétestens jetzt ist der Teufel nicht mehr eine theologische,
sondern eine literarische Figur. Und zwar im Sinne eines Stilmittels.
143 Das Entstehen der Novellistik steht in direktem Bezug zu einem Riickgriff auf die Literatur rund um Witchcraft.
So hat das auch Kallendorf, ,,The Diabolical Adventure of Don Quixote,” 2002 herausgestellt.
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gewihrleistet.

Das hédngt zusammen mit der allgemeinen Entwicklung, dass die Glaubwiirdigkeit der ausge-
feilten Theorien tliber das Hexenwerk in der Frithen Neuzeit zu brockeln beginnt. Immer mehr
kritische Stimmen erheben sich gegen den Hexenwahn und die darin etablierte Textkultur.
Der Ubergang in eine literarische Textkultur ist mit theatralen Lektiirekonzepten verbunden.
Die Leserinnen und Leser werden nicht anders in einen Zustand der Verwirrung gebracht, wie
wenn der romische Biirger die Theateranlagen betrat. Das theatrale Zuschauen wird hier zu
einem theatralen Lesen umfunktioniert.

Der ominése Erzdhler oder die omindsen Erzéhler des Don Quijote werden als Zauberer und
Magier bezeichnet. Der Puppenspieler habe einen Pakt mit dem Teufel geschlossen. Wichtige
Passagen, die das neue Erzdhlen von Cervantes ausmachen, speisen sich aus den Kategorien
ddmonologischer Texte. Ddmonische Theatralitdt wird zu einer Allegorie auf die Lektiire von

Fiktionen umfunktioniert.
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4. Flaubert

4.1 Vorschau

Fiir dieses letzte Kapitel ist die Tentation de Saint Antoine von Gustave Flaubert (1821-1880)
grundlegende Quelle. Es handelt sich bei dieser Schrift, wie im weiteren Verlauf noch gezeigt
werden soll, um eine fiir den franzésischen Romancier hochst untypische. Eine Mischung aus
Theater und Roman. Eine Persiflage auf Grofstadtroman und Heiligenvita. Der leidliche Pro-
tagonist dieses Buchs ist der koptische Eremit Antonius und sein Leben, das nach Eindringen
in die unbehausten Wiistengeldnde und mit der Kultivierung eines bisher unbekannten monas-
tischen Lebensideals Beriihmtheit erlangen sollte.

Antonius wird in der Wiiste von Versuchungen heimgesucht. Die Ddmonen spielen ihm Hallu-
zinationen ein und versuchen, ihn durch diese Gaukelspiel zu begeistern. Antonius ist zwar
fasziniert von diesem surrealistischen Reichtum an Phantasmen — muss sich aber immer wieder

ermahnen, seinen christlichen Lebensweg nicht zu verlassen.
4.2 Die Tentation de Saint Antoine

Dem literarischen Genre skeptisch Gegeniiberstehende haben nicht nur im Goldenen Zeitalter
Spaniens gegen Neuerungen in der Literatur angemeldet, was solche Skeptiker eben anzumel-
den haben: Bedenken. Auch Flauberts ddmonisches Drama ist nicht ganz ohne Abwégung ge-
gen mogliche Skrupel entstanden. Vor allem da sich der Autor bewusst war, mit diesem Stiick
— seiner Tentation de Saint Antoine — an einem Buch zu arbeiten, das ihm gewissermaflen sein
ganzes Schaffen expliziert. Der Finsatz ist also kein geringer.

Michel Foucault sieht in der Tentation eine Chiffre fiir das gesamte kiinstlerische Schaffen Flau-
berts. Dieses Buch tue mehr, als bloB einen bekannten Heiligenstoff in Szene zu setzen. In die-
sem Werk kulminierten Flauberts literarische Traume: ,,die , Versuchung* war vor allen Werken
Flauberts da“.1%

Flaubert hatte bei seiner Tentation einige Bedenken gehabt, was die moralische Integritét seines
Werkes angeht. Ein paar Biicher vorher ereilte ihn schon der Prozess rund um den fulminanten
und aufsehenerregenden Roman Madame Bovary (1856). Dieses Gerichtsverfahren war noch
in vollem Gange, als Flaubert mit ersten Skizzen zur 7entation begonnen hatte. Ein Brief aus
dieser Zeit weist auf die Bedenken des Romanciers hin: ,,Was ich nach meinem Roman [nach

der Madame Bovary] zu verdffentlichen gedenke — ein Buch ndmlich, das mir einige Jahre

144 Foucault, Schriften zur Literatur, 1988, S. 158.
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Recherche und miihsame Arbeit abverlangte — wiirde mich ins Zuchthaus bringen!“*

Allerdings hat sich dabei das Blatt fiir Flaubert gewendet. Der laufende Prozess kam ihm nicht
teuer zu stehen. Im Gegenteil, er endete in einem Fiasko fiir den anklagenden Staatsanwalt,
dessen Standpunkt von Flauberts Verteidiger regelrecht ,,zermalmt* wurde.!*® Das Fazit war
nun, dass sich nach 1864 keine Zensurbehorde mehr mit den Werken von Flaubert beschéftigte.
Es war einfach ein zu heies Eisen und Flaubert hatte jetzt mehr oder weniger Narrenfreiheit
und war seit Madame Bovary auch noch ein mehr als anerkannter Autor.

Waren aber die moralischen Bedenken, die Flaubert beziiglich seiner 7Tentation hatte, ange-
bracht? Fiirchtete er wirklich, dafiir ins Zuchthaus zu kommen oder eine Anklage wegen Ver-
letzung der 6ffentlichen oder religiosen Moral? Was wire an dem Stoff denn so aullergewdhn-
lich gewesen, dass es Anstof3 erregen konnte?

Ansto3 hat das Buch auf jeden Fall erregt. Aber nicht gerade denjenigen, den sich Flaubert
erhofft hatte. Nach Erscheinen der Tentation 1874 lieBen sich in den Kritiken kaum Spuren
einer Indignation von kirchlicher Seite aus vernehmen. Das wére allerdings angesichts der darin
enthaltenen historischen Relativierung des Christentums und der Pervertierung eines ihrer
wichtigsten Schutzpatrone durchaus naheliegend gewesen.

Vielmehr wird in der Kritik einstimmig der dsthetische Stellenwert des Buches in Frage gestellt.
Die Haute Couture des Feuilletons verriss die Tentation. Nicht dass die Tentation vielleicht zu
wild gewesen wire oder etwas zu weit gegangen— im Gegenteil lieBen Kritiker verlautbaren,
dass Flaubert zu wenig die Grenzen der Kunst ausgetestet hatte. Fiir einen Kritiker sei die Ab-
folge der Ddmonenanordnungen ungefdhr so kohdrent wie ,,dgyptische Restaurant-Speiskar-
ten.” Ferner lesen sich die anderen ddmonischen Gestalten, die uns am Ort des romanesken
Geschehens, in der Thebais, begegnen, so der Rezensent, wie ,,Toilettenartikel-Hausiererin-
nen* 147

Auf dieser literar-dsthetischen Ebene bewegt sich einstimmig die Kritik. Selbst fromme Kritiker
—und das muss besonders weh tun — haben daran nur die ,,Verfialschung der Poesie* zu bemén-
geln. Vor diesen Reaktionen auf die Erscheinungen der Tentation stellt sich noch einmal dring-
licher die Frage: Warum hatte Flaubert befiirchtet, ins Zuchthaus zu kommen mit seinem neuen
Buch?

Auf die Quellen, derer sich Flaubert zur Niederschrift seiner Tentation bedient hat, ist schon

145 Gustave Flaubert an Maurice Schlésinger, Paris, Februar 1857: Ce que J allais publier aprés mon roman, a
savoir un livre qui m’a demandé plusieurs années de recherches et d’études arides, me ferait aller au bagne ! [PS]
Die Briefe von und an Flaubert werden im Folgenden mit Adressat und Datum angegeben. Der Text kommt aus
den Béanden der Correspondance aus den (Euvrés compleétes de Gustave Flaubert.
146 Zum Gerichtsverfahren vgl. Harter, Die Versuchung des heiligen Antonius, 1998, S. 41-44.
¥ Ibid., S. 52-55.
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ausfiihrlich aufmerksam gemacht worden.'*® Eigentlich ist die Tentation ein riesiges Zitat. Aber
sie reiht sich nicht in eine etwaige Tradition dieser zitierten Werke ein. Im Gegenteil, worauf
sich Flaubert bezieht und woran er ankniipft, ist eine Tradition einer ganz anderen Gattung:
ndmlich die Hochphase der Antoniusikonographie zwischen dem 15. und 17. Jahrhundert.
Diese Malerei war ein wesentlicher Einfluss auf Flauberts 7entation. Nach Erscheinen der 7en-
tation kam es zu einer breiten Wiederbelebung des Antonius-Stoffes in der Malerei.*® Flaubert
ist Teil dieser Bild-Tradition und sticht als literarischer AuBenseiter daraus hervor.
Was bedeutet das fiir die Tentation und die Frage nach ihrer moralischen Integritdt oder Immu-
nitdt? Das lésst sich leicht daran zeigen, was die frithe Ikonographie des christlichen Heiligen
im vierzehnten Jahrhundert bei Betrachterinnen und Betrachtern fiir Gefiihle ausgelost hat. Sie
stimulierten keineswegs die religiose Provinz im Gemiit des Menschen, sondern entfachten da-
fiir andere Anlagen.

Der Kunsthistoriker Hans Hollédnder (1932—-2017) greift exemplarisch zwei zeitgendssische, re-
zensionsartige Briefe iiber Boschs dimonische Wimmelbilder auf und macht auf den merkwiir-
digen Punkt aufmerksam, woran sich die Beurteilung dieser Gemaélde orientiert hat. Der Brief-
schreiber zum Beispiel ist offensichtlich allein angetan von der Tatsache, dass Bosch auf der
Leinwand so unwahrscheinliche und wunderbare Gestalten erscheinen lédsst. Die Privatsammler
haben ein groBes Interesse an diesem neuartigen Genre der Erfindungskunst und des kiinstleri-
schen Variationsreichtums gehabt. Das ist erstmal nicht weiter verwunderlich. Aber Holldnder
merkt dazu an: ,,Das war ihnen offensichtlich wichtiger oder zumindest auftilliger als die Tat-
sache, daf3 es sich um Bilder handelte, in denen ein Heiliger von hollischen Méchten bedrangt
wird, deren Herausforderungen er widerstehen muf3.**>°

Man konnte meinen, es wire schon zu dieser Zeit in Vergessenheit geraten oder wére nicht
weiter von Belang, dass es sich eigentlich um ein religiéses Motiv handelt. Tatsdchlich sind ja
einige der ddmonischen Darstellungen der Antoniuslegende auch spezifisch kirchliche Werke
gewesen. Es scheint aber, als wire der Heilige in der Adaption durch die Malerei nicht mehr
das Zentrum der Szenerie, sondern die durch Ddmonen verwirklichte Ausbuchstabierung kiinst-
lerischer Phantasien. Diese Darstellungen behandeln nicht mehr den durch die Vita Antonii oder
die Legenda aurea tiberlieferten Stoff des heiligen Antonius, sondern mutierten zu Reflexionen

tiber die kiinstlerische Phantasiefahigkeit. Das Thema der Versuchung des Antonius, dessen sich

148 Natiirlich hat man die Liste in Foucault, Schrifien zur Literatur. Genauer und in Betreff auf die je verschiedenen
Fassungen kann man das bei Pantke, G. Flauberts ,, Tentation de Saint Antoine*, 1936 nachlesen.
149 Eine nicht vollstindige, aber exemplarische Darstellung aller danach gemalter Antonius-Darstellungen findet
sich in Philipp, ,,Der versuchte Antonius,” 2008.
150 Holldnder, ,,Wunderbare und seltsame Sachen,” 2003, S. 76.
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Flaubert in seinem Roman bedient, war also schon lange vor seinen Lebzeiten in der Kunstre-
zeption von seiner religidsen Bedeutung befreit worden. Es hat nicht mehr diese religidse Ver-
bindlichkeit, sondern dient als Anagramm fiir das kiinstlerische Schaffen.!>

Die Tentation wurde keineswegs als moralisch anstofig wahrgenommen. Darum wiére es Flau-
bert auch nie gegangen. Seine brieflichen Dokumente bezeugen, dass er sich immer mehr be-
wusst wurde, dass er sich durch die Arbeit am Antonius nach und nach als Kiinstler definiert.
Der Stoff, den Flaubert aufgreift, ist zu einer rezeptionsésthetischen Geschichte geworden.
Flaubert hat also erstens mit seiner 7entation keine Heiligenlegende einfach reproduziert, son-
dern damit auf den kiinstlerischen Schaffensprozess referiert. Somit ist die 7entation ein Schliis-
sel fiir das Gesamtwerk von Flaubert oder wie Foucault sagt, ein ,,Negativ**>? fiir alle anderen
seiner Werke. Hier habe sich eine Sprache manifestiert, die in all seinen anderen Romanen noch
nicht zur Geltung kommen konnte. Diese Art von Tentation ist die reflexionsisthetische Tran-

skription seines literarischen (Euvres und die Ddmonisierung seines Stils.
4.3 Dolmetsch der Ddmonen

Die Vorlagen und Vorbilder fiir die Tentation sind mittlerweile hinreichend erforscht. Das liegt
nicht zuletzt daran, dass Flaubert selbst sehr genau dokumentiert hat, welche Biicher er fiir seine
Recherche zurate gezogen hat. Der franzdsische Literaturhistoriker Jean Seznec (1905-1983)
hat sich dieser Arbeit angenommen und ist in seinen Untersuchungen auf das Ergebnis gekom-
men, dass in diesem scheinbar so phantasiereichen Buch von Flaubert kaum ein Wesen wirklich
der Phantasie des Autors entsprungen ist.1>® Darauf aufbauend konnte Foucault in seinem Essay
die These stark machen, dass die Tentation als ein grofles Museum der Biicher zu lesen sei.
Flaubert wire eher der Kurator als der Kiinstler.

Als weitere Quelle fiir die Tentation wird ein Puppenspiel genannt, das sich Flaubert in seiner
Kindheit einmal angesehen haben soll. Flaubert hatte also den Stoff des heiligen Antonius schon
immer durch die Linse eines theatralen Gefiiges vor Augen. Zuschauerinnen und Zuschauer

begegnen der inszenierten Darstellung auf einer Bithne en miniature.

151 Das soll aber nicht heilen, dass damit diese Darstellungen véllig immun sind gegen etwaige Kritik, die es auf

die moralische Integritit oder die kiinstlerische Notwendigkeit dieser Produkte abgezielt hat. Tatséchlich gibt es
auch renommierte Stimmen, die noch Ende des 19. Jahrhunderts dagegen ankdmpfen. Als ein prominentes Beispiel
sei hier nur das von Lew Tolstoi herangezogen, der in seinem Essay {iber die Kunst auch auf ein Werk eingeht, das
die ddmonischen Versuchungen darstellt. ,,In der englischen Akademie befinden sich zwei Bilder nebeneinander;
das eine stellt die Versuchung des heiligen Antonius vor, von J. C. Dalmas. Der Heilige liegt auf den Knien und
betet. Hinter ihm steht ein nacktes Weib und allerlei Tiere. Man sieht, da3 dem Kiinstler das Weib sehr gefiel, der
Antonius geht ihn gar nichts an, und daf3 die Versuchung ihm (dem Kiinstler) nicht nur nicht schrecklich, sondern
im Gegenteil in hochstem Grade angenehm ist. Und wenn also in diesem Bild tiberhaupt Kunst steckt, so ist sie
sehr schlecht und falsch.“ (Tolstoi, Was ist Kunst?, 1993, S.213).

152 Foucault, Schriften zur Literatur, S. 158

153 Seznec, ,,Saint Antoine et les Monstres,* 1943, S. 211: ,la part de 1’imagination est quasi-nulle."
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Dass aber die Tentation vornehmlich der malerischen Tradition des Antonius-Stoffes verpflich-
tet ist, hat Flaubert ganz friih schon in seinen Briefen festgehalten. Um es ganz platt zu sagen:
es war nicht Athanasios, es war Brueghel, der Flaubert darauf aufmerksam gemacht hatte, dass
es da noch eine Tentation de Saint Antoine zu schreiben gebe: ,,Ich sah ein Gemélde von Brueg-
hel, das die Versuchung des heiligen Antonius darstellt und das hat mich auf den Gedanken
eines Theaterstiicks der Tentation de Saint Antoine gebracht.«>*

Nimmt man aber die Genese der Tentation tiber Bilder hinweg an, so stellt sich dem Romancier
kein geringes Problem. Die Ddmonen kdnnen in Bildern noch durch ihre verzerrte Morphologie
die gewiinschte Wirkung des Schreckens und der Lust erzielen. In einem Roman aber kann man
nichts sehen. Man kann allerhdchstens etwas sehen machen. Das Medium, tiber das die Ddmo-
nen den Eremiten Antonius und die Leserin erreichen, ist die Schrift und im weitesten Sinne
das malefizische Potenzial des Lesens.

Wie kann Flaubert in einem Text diese ddimonische Wirkung der Versuchung, die sich ja schon
so sehr gerade durch ihre Visualitét kultiviert hat, dennoch und durch Buchstaben darstellen?
Die Versuchung muss sich bei Flaubert in irgendeiner Weise versprachlichen konnen. Weil
Flaubert auf das visuelle und so iiberzeugende Element der Ddmonen verzichten musste,
schopft er dafiir das im weitesten Sinne rhetorische und stilistische Element einer ddmonischen
Rede aus. Versuchung wird bei Flaubert zu einem Mittel der Sprache. Stil und Rhetorik dieser
Sprache ldsst sich aus den Gemaélden, die den heiligen Antonius inszenieren, und nicht aus der
literarischen und hagiographischen Tradition des Antoniusstoffes herleiten.** Bei der Tentation
handelt es sich um den Versuch, die bildliche Manifestation der Ddmonen zu verschriftlichen
und den Ddmonen der Antoniusrezeption eine Stimme zu verleihen.

Die Tentation ist ein Transkriptionsprozess, bei dem Flaubert vor dem Problem stand, wie eine
ikonographische Vorlage versprachlicht werden kann. Die ungeheure Gestalt der Ddmonen
muss in einem FlieBtext zur Geltung kommen. Thre schreckliche duflere Gestalt findet in der
Tentation ihr Pendant in der frivolen Rede der Ddmonen. Die Ddmonen begegnen uns als re-
dende Wesen und Antonius schlie3t nicht etwa vor Schreck die Augen vor ihnen, sondern diese
Monster sind in erster Linie Stimmen, die sich als so eindringlich erweisen, dass Antonius sich
die Ohren zuhilt, um zu bedeuten, dass er nichts mehr hort. Antonius ,,hélt sich die Ohren zu*
und ruft dann seinem Alter Ego Hilarion entgegen: ,,Ich hore nichts mehr!“!*® Die visuelle In-

filtration der Damonen wird zu einer akroamatischen umfunktioniert.

154 Gustave Flaubert an Alfred le Poittevin, Milan, 13. Mai 1845: J’ai vu un tableau de Brueghel représentant la
tentation de Saint-Antoine, qui m’a fait penser a arranger pour le thédtre la Tentation de Saint-Antoine [PS]
155 Dagegen Teuber, ,,Imagination und Historie in Flauberts Tentation de saint Antoine,* 2002.
156 Je n’écoute plus! (Tent. 67)
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Das zeigt sich auch umgekehrt, wenn Antonius von Faszination oder Neugier ergriffen wird.
Der Eremit ,,Jauscht“!®" in den leeren Raum der noch unerfiillten phantastischen Reproduktio-
nen hinein. Will er mehr erfahren, ruft er: ,,redet! redet!**°®

Die Sprechakte der Ddmonen unterliegen einer streng regulierten Form bei Flaubert. Die Re-
degestalt ist immer dieselbe, egal, um welche Monster es sich da handelt.**® Es hat sich mit der
Tentation ein integrer Dialekt und eine eigene Sprache der Damonen etabliert. Sie treten bei
Flaubert anders als in den einschldgigen literarischen Vorlagen als eigenstidndige, souverine
Individuen auf, deren Stimme nicht durch die Nacherzidhlung des Autors verfilscht wird. Jeder
Diamon hat seine eigene Geschichte und prisentiert sie dem Eremiten. Dass das so heraussticht,

ist wesentlich der Form des Buches zu verdanken. Flaubert schildert das duf3ere Szenario in den

Regieanweisungen, aber dann sprechen die Ddmonen ganz aus sich heraus.
Die Ko6nigin von Saba sagt:

Wenn du den Finger auf meine Schulter legtest, so wire es wie ein Feuerstrom in deinen Adern.
Der Besitz der kleinsten Stelle meines Korpers wird dich mit ungestiimerer Freude fiillen als die
Eroberung eines Kaiserreichs. Biete mir deine Lippen! meine Kiisse haben den Geschmack einer
Frucht, die in deinem Herzen zerginge! Ah! wie wirst du dich in meinem Haar verlieren, meine
Brust einsaugen, meine Glieder bestaunen und, von meinen Blicken versengt, von meinen Ar-

men umfangen, in einem Wirbel. .15
Der Katoblepas lidsst vernehmen:

Fett, melancholisch, scheu, fiihle ich ewig unter meinem Bauch die Wéarme des Schlamms. Mein
Schédel ist so schwer, dal3 ich ihn nicht heben kann. Ich schleife ihn langsam um mich; — und
die Kiefern halbgeoffnet, reile ich mit der Zunge die giftigen Krauter los, die mein Atem be-

feuchtet hat. Einmal habe ich meine eigenen Pfoten gegessen, ohne es zu merken.'®!

Der Martichoras weil3:

157 Antoine écoute (Tent. 98)

18 4h ! encore, parlez ! parlez ! (Tent. 87)

159 Das mag vielleicht auch Frey dazu veranlasst haben, von einer Monotonie bei der Lektiire der Tentation zu
sprechen. Vgl. Frey, ,,Flauberts Monotonie,* 1990.

180 Si tu posais ton doigt sur mon épaule, ce serait comme une trainée de feu dans tes veines. La possession de la
moindre place de mon corps t’emplira d 'une joie plus véhémente que la conquéte d’un empire. Avance tes levres !
mes baisers ont le goiit d ‘un fruit qui se fondrait dans ton ceeur ! Ah ! comme tu vas te perdre sous mes cheveux,
humer ma poitrine, t’ébahir de mes membres, et briilé par mes prunelles, entre mes bras, dans un tourbil-
lon... (Tent. 62).

181 Gras, mélancolique, farouche, je reste continuellement a sentir sous mon ventre la chaleur de la boue. Mon
crane est tellement lourd qu’il m’est impossible de le porter. Je le roule autour de moi, lentement ; et la mdchoire
entr’ouverte, j 'arrache avec ma langue les herbes vénéneuses arrosées de mon haleine. Une fois, je me suis dévoré
les pattes sans m’en apercevoir. (Tent. 168).
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Der Schimmer meines Scharlachfells mischt sich mit dem Reflex der groBBen Wiisten. Ich blase
durch meine Niistern den Schrecken der Einsamkeit. Ich speie die Pest aus. Ich fresse die Heere,
wenn sie sich in die Wiiste wagen. Meine Krallen sind zu Bohren gewunden, meine Z&hne als

Sigen gekerbt, 162

Die Satze der Ddmonen sind knapp und wie in einem Bericht sachlich gehalten. Sie sprechen
niichtern und kurz, wie nach einem Skript: sie versprechen sich nicht. Demgegentiber steht in
grolem Kontrast die Illiterarizitét und das Stottern des Eremiten. Die Ddmonen sind Antonius
sprachlich eindeutig tiberlegen. Es besteht eine kaum zu iibersehende Kluft zwischen der dé-
monischen Rede und den sprachlichen Anlaufversuchen von Antonius, ihnen darauf etwas zu
entgegnen. Gerade wenn es um die groen theologischen Dispute im dritten Kapitel der 7enta-
tion geht, ist Antonius der Verlierer der Debatte.

Dass die Versuchung greift, spiegelt sich in den sprachlich zerrissenen Selbstgesprachen des
Eremiten wider. Im Angesicht des Katoblepas kann Antonius nur mehr rufen: ,,0! der da! ...
ah! ... ah! ...ah ... Wenn ich Lust hatte?*'®3 Da ist nichts mehr zu spiiren von der rhetorischen
Eleganz des Asketen in der Vita Antonii. Flauberts Heiliger wird zu einem literarischen Idio-
ten.!®* Antonius ist den Ddmonen unterlegen, weil er sich nicht so gut ausdriicken kann wie
sie; ihre Versiertheit verunsichert ihn. Er versucht mit Argumenten entgegenzusteuern, aber
scheitert daran. Die Ddamonen feiern ihren rhetorischen Triumph iiber den Asketen. Nachdem
der Teufel ihn auf seinen Hornern hatte, weill Antonius dem nichts anderes zu begegnen, als
dass er bitter auflacht: ,,Ah! Wahnsinn! Wahnsinn!“1%°

Das hat nichts mehr mit dem sauberen Realismus zu tun, fiir den Flaubert in Schulbiichern
gepriesen wird. Der Romancier musste, um der Sprache der Damonen Ausdruck zu verleihen,
sein literarisches Programm adjustieren. Der elegante Stil des Autors musste zum Stottern des
Heiligen verkommen, um die literarische Inszenierung perfekt zu machen. Antonius ist kaum
in der Lage, einen ganzen Satz auszuformulieren. Die ddmonischen Versuchungen rauben ihm
seine Artikulationsfahigkeit. Dass die Ddmonen dem Stammeln ihres Opfers sprachlich iiberle-
gen sind, dadurch wird Flaubert der Aufgabe als Dolmetsch der Ddémonen gerecht.

Die ddmonischen Erscheinungen reden allerdings nur von sich selbst. Sie stellen sich vor: wie

sie aussehen, was sie in dem Moment der Rede gerade tun. Das ist ungewohnlich, da ja ihr

182 Les moires de mon pelage écarlate se mélent au miroitement des grands sables. Je souffle par mes narines

I’épouvante des solitudes. Je crache la peste. Je mange les armées, quand elles s’aventurent dans le désert. Mes
ongles sont tordus en vrilles, mes dents sont taillées en scie ; (Tent. 167).

183 Oh! celui-la!...a...a.. Sij’allais avoir envie ? (Tent. 168).

164 Wahrscheinlich gibt es da auch Ubereinstimmungen mit dem literarischen Topos des Idioten zum Beispiel im
Fiirst Myschkin.

165 4k | démence ! démence ! (Tent. 157).
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Adressat, der Eremit, in der Fiktion des Buches genau sehen kann, was sie tun. Diese Rede ist
also vor allem an eine Instanz auflerhalb dieses fiktiven Kosmos gerichtet: an den Leser und die
Leserin. Das ddmonische Sprechwerk wird zu einem literarischen Apparat, bei dem {iber das

Medium Antonius die Leserin und der Leser selbst direkt erreicht werden kénnen. %6

4.4 Schrift als Versuchung

Flaubert ist, wie wir gesehen haben, mit seinem Buch ein groes Wagnis eingegangen. Das
betrifft aber nicht so sehr die Thematik als vielmehr die Umsetzung derselben. Es ist eine gro3e
Herausforderung, fiir die so bestechende sichtbare Priisenz der Ddmonen ein Aquivalent in der
Literatur zu installieren. Wir haben uns mit der Frage beschiftigt, welche Sprache eigentlich
die Ddmonen sprechen. Jetzt wollen wir im weitesten Sinne die Frage angehen, inwiefern ei-
gentlich das Buch zu uns spricht.

Um was fiir eine Art Buch handelt es sich dabei? Erinnern wir uns, dass Flaubert 1845 noch
geschrieben hat, er wolle ein Theater namens Tentation de Saint-Antoine schreiben. Wie viel ist
davon aber in der finalen Version von 1874 noch zu spiiren? Mit anderen Worten: ist es Flaubert
mit seiner Variante der Tentation de Saint-Antoine gelungen, ein Theater zu arrangieren? Die
Affinitat dafiir steht auler Frage. Die Integration der Leserinnen und Leser in das fiktionale
Geflige der Schrift ist eine Einlosung des beim Zusehen eines Puppenspiels sich einstellenden
Unbehagens: man ist dem Geschehen eigentlich gar nicht so fern. So wie auch Don Quijote
dem Puppenspiel gar nicht so fern sich gefiihlt haben muss.

Tatsdchlich ist die Frage, um welche Art Buch es sich bei der Tentation eigentlich handelt, auch
gar nicht so leicht zu beantworten. In der Literatur iiber das Werk von Flaubert hat sich keine
einheitliche Denomination fiir die Tentation etabliert. Es zeichnet sich dabei fast eine Art Re-
signation oder ein gattungstheoretischer Nihilismus ab.%

Was sind denn aber die charakteristischen Merkmale dieses Textes, die ihn als Text ausweisen

konnen? Bei dieser Frage finden wir schon grofere Einhelligkeit in der Literatur. Was sich bei

166 Dass auch die Leserin Adressatin der Tentation ist, ist ein sehr wichtiger Punkt, der zwar fiir die Ikonographie
(hier ist es die Betrachterin) immer wieder betont wird, bei der Variation von Flaubert aber meist untergeht. Neben
Foucault hat das zum Beispiel auch Anita Traninger herausgestellt: ,,Der Leser wird der gleichen Verwirrung un-
terworfen wie der schauende Antoine, kein ordnender Erzéhler fiigt die Kakophonie der rétselhaften Erscheinun-
gen und Stimmen in ein gerichtetes Narrativ.” (Traninger, ,,Messierus les démons, laissez-moi donc !*, 2018, S.
207)

187 Dagmar Stoferle zum Beispiel weill von der Tentation nur mehr zu sprechen als von einem ,,gattungslosen Text
an den Randern der Literatur.“ (Stoferle, ,,Ddmonen, Halluzinationen und der Traum der Erkenntnis,” 2001, S. 70)
Bernhard Teuber spricht von einem ,,Lesedrama®, das ,,einer konkreten Auffithrung nicht bedarf.* (Teuber, ,,Ima-
gination und Historie,” S. 116) Obwohl alles daran erinnert: Anita Traninger macht darauf aufmerksam, dass wir
mit Anfang und Ende der Tentation zwei Szenen haben, die jeweils einen Vorhang 6ffnen und wieder schlie3en.
(,,Der Text erdffnet mit der Beschreibung des halbmondférmigen Felsenplateaus hoch iiber dem Nil, auf dem An-
toine fastet, sodass es deutlich als Biihne erscheint, und er schliefft mit einem Biihnenbild, als sich die Wolken
offnen wie ein Vorhang;* Traninger, ,,Messieurs les démons,” S. 208)
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der Tentation feststellen lésst, ist, dass sie aus einer seriellen Abfolge von gewissen merkwiir-
digen Erscheinungen besteht. Das fiihrt zu einem Leseerlebnis, das sich am besten noch mit
dem Film vergleichen lésst. Ein Film, der in Echtzeit verlduft. Denn die Struktur der Erzéhlung
legt den Schluss nahe, dass in der Tentation erzéahlte Zeit und Erzéhlzeit gleich sind. Mit anderen
Worten: die Versuchung und die Lektiire sind gleich auf.

Wir haben es bei der Tentation in erster Linie mit einer Abfolge von Bildern zu tun, die einer-
seits in dem Buch selber stattfindet, die aber auch andererseits in der Lektiire angestrengt wird.
Es ist zwar wichtig, dass die Tentation uns als Schrift vorliegt. Aber auch nur deswegen, um sie
wie die Vorlage von Exerzitien vor dem eigenen Auge inszenieren zu kénnen.

Kann man aber bei dieser seriellen Abfolge von ddmonischen Bildern wirklich von einem strin-
genten Handlungsverlauf sprechen? Das ist eine Frage, mit der sich Flaubert lange beschiftigt
hat und die wahrscheinlich auch zu den hidufigen Umarbeitungen der 7entation Anlass gegeben
hat. Es wurde ihm oft angekreidet, dass es eben genau das nicht gebe in seinem Buch: einen
Handlungsverlauf, einen Fortschritt.16®

Flaubert selbst war sich klar dariiber, dass es sich dabei um ein Problem handelte. Er hatte noch
nicht die Verteidigungen der Literaturhistorikerinnen des zwanzigsten Jahrhunderts im Rii-
cken. Ganz im Gegenteil, sein Buch schien, so angelegt, von vornherein ,,auf literarischen Miss-
erfolg programmiert.“!%® Noch 1869 schreibt er an die franzdsische Schriftstellerin George Sand
(1804—1876) in Bezug auf genau dieses Problem: ,,Ich hoffe, dass ich noch eine logische Ver-
bindung herstellen kann zwischen den verschiedenen Halluzinationen des Heiligen, um damit
auch ein szenisches Interesse zu wecken. Diese aullergewohnlichen Sachen gefallen mir unend-
lich gut und ich stiirze mich da geradezu hinein. 1"

Augenscheinlich entbehrt die 7entation jeder Dramaturgie. Aber wie schreitet dann der Roman
voran, wenn nichts geschieht? Es treten keine Ereignisse ein, die die Handlung nachhaltig ver-
dndern wiirden. Mit den Personen im Stiick geht keine nennenswerte Wandlung vor, die irgend-
einen emotionalen Mehrwert entfalten konnte. Ganz im Gegenteil bleiben die Charakter blass
und unbestindig. Genauso, wie Halluzinationen nun mal zu erscheinen pflegen.

Die driangende Frage nach dem Fortschritt in der 7entation hat Michel Foucault auf einzigartige

Art und Weise beantwortet. Das hat er deswegen geschafft, weil er nicht nach dem formalen

188 DuCamp mokierte nach einer zweiunddreiBig Stunden wihrenden Anhdrung einer der ersten Varianten der
Tentation: ,Nulle progression dans ce long mystére, une seule scéne jouée par des personnages divers, et qui se
reproduit incessamment.* (Zitiert nach Butor, ,,La Forme de ,la Tentation‘,” 1970, S. 5).
169 Stoferle, ,,Ddmonen, Halluzination,* S. 67.
170 Gustave Flaubert an George Sand, Croisset, 24. Juni 1869: J'espére parvenir a trouver un lien logique (et
partant un intérét dramatique) entre les différentes hallucinations du Saint. Ce milieu extravagant me plait et je
m’y plonge, voila. [PS]
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Gelingen der Tentation gefragt hat. In seinem Essay schreibt er, dass wir eine Biihne, die even-
tuell zur Auffithrung eines Theaterstiicks, wie es Flaubert vorgeschwebt haben mag, schon in
dem Buch vorfinden: ,,das Buch soll also eine Szenerie beschreiben, die selbst ein von der Natur
gebildetes Plateau darstellt, auf dem sich neue Theaterszenen entfalten werden.“*’* Foucault
sieht in der Naturschilderung zu Beginn der Tentation die Aufrichtung einer Biihne. Anstatt in
einem echten Theatersaal lasse Flaubert seinen Text also in einem imagindren Theater stattfin-
den.

Foucault schreibt ferner, dass eine etwaige Zuschauerin fiir so eine eventuelle Auffiihrung schon

allein durch die Anwesenheit des Buches der Tentation evoziert wird:

das Gedruckte soll nur der unaufdringliche Tréger des Sichtbaren sein; ein heimlicher Zuschauer

tritt an die Stelle des Lesers, und der Akt des Lesens geht im Triumph eines anderen Blicks auf.

Das Buch verschwindet in der Theatralik, die es hervorbringt.!’2

Das Buch verschwindet gewissermallen vor seinem Auftrag. In der ersten Szene finden wir den
Eremiten auf einem Felsplateau. Das ist die Biihne. Nun sagt Foucault, dass wir dem Eremiten
auf dieser Biihne zuschauen: wir lesen nicht. Die Kompetenz, die hier erfordert wird, ist nicht
die des Lesens, sondern die der Einbildungskraft. Wir miissen uns das Geschehen vorstellen
und auf der Leinwand unserer eigenen Phantasmen abspielen lassen. Das Lesen bietet dafiir nur
die Bescheinigung.

Welche Gegenleistung eigentlich von der Leserin erwartet wird, darauf geht Foucault nicht wei-
ter ein. Foucault beschreibt nur, dass dieser serielle Fortschritt in der Tentation als eine immer
tiefer gehende Fiktionalisierung und Versenkung des Lesens zu verstehen sei. Dem Eremiten
zuzusehen hat zur Folge, dass man dessen Erscheinungen mit ansieht, die wiederrum andere

<173 \wird durch

Visionen evozieren und in dieser Spirale geht es so fort. Der ,,fiktive Zuschauer
diese ,,Relais-Stationen“!’* der dimonischen Versenkung immer weiter in das Buch gesogen.
Wir haben gefragt, ob die 7entation ein Theaterstiick ist und inwiefern also Flaubert seinem
anfanglichen Vorhaben gerecht wurde. Flauberts Tentation kann zwar als Theaterstiick gelesen
werden — wofiir auch Foucault votierte —, ist aber schon als ein solches angelegt, dass einer
Auffiihrung nicht bedarf. Wahrscheinlich wiirde eine Auffithrung sogar die Wirkung des Buches
verfélschen.

Die Wirkung der Tentation auf die Leserinnen und Leser kann nicht in eine Theaterauffithrung

11 Foucault, Schriften zur Literatur, S. 162.
172 Foucault, ibid., S. 163.
173 Foucault, ibid., S. 166.
174 Foucault, ibid., S. 165.
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umgewandelt werden, weil die ,,wahre* Inszenierung des Stiickes bereits durch seine Lektiire
aktiviert wird. Die Biihne ist, wie wir das bei Foucault gesehen haben, schon vorhanden. Des-
wegen ist die Tentation mit einer ,,wirklichen Auffiihrung unvereinbar.“1”® Das Flaubert’sche
Theater ist nicht auf Requisiten angewiesen, sondern auf den durch Schrift manipulierbaren
Imaginationsraum.

Die Tentation ist ein Appell an die Einbildungskraft, die sich durch die Schrift und das Lesen
ddamonisch infiltrieren lasst. Das Theater, wonach wir suchen, wird erst durch den Akt des Le-
sens in dem ontologischen Graubereich der Vorstellungskraft prasent. Die Ddmonen wirken
durch ein theatrales Gefiige und werden erst echt durch lesende Partizipation. Sie manifestieren
sich {liber die Schrift in der Rezeption. Der Akt des Lesens wird zu einer theatral inszenierten
Versuchung. Damit die Theatralitdt dieses Buches gelingt, muss sich der Leser und muss sich

die Leserin auf eine Stufe mit dem Eremiten stellen.
4.5 Damonologie und Poetologie

Das hat zumindest auch Flaubert beim Schreiben seiner Tentation bewerkstelligen kdnnen. An
diesem Buch hat er wie an keinem anderen Projekt gearbeitet. Hier schien ihm etwas anderes
stattzufinden als nur das Erzéhlen einer Geschichte. Das Schreiben der Tentation war fiir Flau-
bert ein kiinstlerischer Ausnahmezustand. Mit dieser Arbeit wurden einige wohlgewahrte Gren-

zen des menschlichen Verstandes bewusst tiberschritten:

Ich arbeite wie ein Vieh am Saint Antoine. Die Hitze macht mich véllig rasend und es ist schon
lange her, dass ich so gliicklich war. Ich verbringe die Nachmittage bei herabgelassenen Jalou-
sien, zugezogenen Vorhéngen, ohne Hemd und in Veddelhosen. Ich briille! Ich schwitze! Es ist

herrlich. Manchmal geht das entschieden iiber das Delirium hinaus.!’

Ein ebenso kiinstlerisch bereichernder wie lustvoll erschreckender Zustand, den Flaubert hier
beschreibt. Die Monate, als er noch lange an der ersten Version geschrieben hatte, sind eigenen
Erfahrungsberichten zufolge seine sinnlichsten gewesen: ,,Ich hatte nichts als Spal}, daran zu
schreiben. Die achtzehn Monate, in denen ich diese fiinfhundert Seiten verfasst habe, waren
«177

wirklich die lustvollsten meines ganzen Lebens.

Das Schreiben an der Tentation liest sich genauso wie das Widerfahrnis ddmonischer Katarakte

5 Foucault, ibid., S. 163.

176 Gustave Flaubert an Louis Bouilhet, Croisset, 11. August 1856 : Je travaille comme un boéf (sic) a Saint An-
toine. La chaleur m’excite et il y a longtemps que je n’ai été aussi gaillard. Je passe mes aprés-midi avec les volets
fermés, les rideaux tirés, et sans chemise, en costume de charpentier. Je gueule! je sue! c’est superbe. Il y a des
moments, ou, décidement, « c’est plus que du délire »! [PS]

17 Gustave Flaubert an Louise Colet, Croisset, 6. April 1853 : je n’ai eu que plaisir a écrire, et les dix-huit mois
que j’ai passés a en écrire les cing cents pages ont été les plus profondément voluptueux de toute ma vie. [PS]
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in der Tentation selbst: ,,Antonius wird vor Grauen ohnméchtig ... da erfaflt ihn die Halluzina-

«178 «179

tion wieder ... Unbestimmte Zeit verstreicht oder ,,Die Vision verblalit, verschwindet
und ,.eine innere Stimme fliistert: , Warum nicht?*<1&

Andert man bei diesen Sitzen das Subjekt von Antonius zu Flaubert, dann sagen sie ebenso viel
iiber den Asketen wie iiber den Schriftsteller aus. Antonius und Flaubert werden austauschbar.
Der Asket Antonius wird zum Schriftsteller wider Willen, der Romancier Flaubert umgekehrt
wird zum delirierenden Eremiten. Insofern ist vielleicht auch die Aussage iiber die Arbeit an
diesem Heiligenstoff zu verstehen: ,Jch habe das mit meinem ganzen Ich geschrieben. 8!
Flaubert identifiziert sich immer mehr mit seinem literarischen Helden. Die Hiitte des Eremiten
wird zum Atelier des Schriftstellers. Und umgekehrt. Dunkel verhangen und Wahnzustéinden
preisgegeben. Sie teilen das Risiko ddmonischer Attacken. Antonius wird von unheimlich ech-
ten Halluzinationen heimgesucht und dasselbe gesteht auch Flaubert fiir sein Schreiben ein: Er
merkt selbst, dass es eine Parallelitdt gibt zwischen dem delirierenden schreibenden Zustand
und dem durch Halluzinationen verursachten Zustand der Askese.'8

So beschiftigt sich Flaubert auch im Zuge der Abfassung der 7entation immer mehr auf einer
theoretischen Ebene mit Halluzinationen. Die ddmonischen Versuchungen werden zu einem
Explikationsmodell fiir das literarische Schaffen. An seinen Kollegen Hippolyte Taine (1828—
1893), der die Genese der Tentation in weiten Teilen mit erlebt hat, schreibt er, dass er eine seit
seiner Jugend immer wieder kehrende Halluzination gehabt hétte: ,,Wenn ich in einem Thea-
tersaal war, habe ich immer Skelette anstelle von Zuschauern gesehen. 183

Wenn die Ddmonen hier Theater spielen, dann bilden sie das ab, was im Kopf des Kiinstlers
geschieht, wenn er seine Phantasie spielen ldsst. Die Ddmonen fungieren bei Flaubert als Stil-
mittel dsthetischer Reflexion. Die antiken Modelle der Ddmonen werden hier umfunktioniert
zu einer Parabel der Inspiration. Die Theatralitit der Damonen wird zum Vexierbild kiinstleri-
scher Tatigkeit. All das Grauen, der Wahnsinn und die verzehrte Wirklichkeitswahrnehmung,

durch die die Ddmonen noch bei Augustin mit dem Theater in Verbindung standen, kehrt hier

wieder und wird auf eine weitere Ebene transferiert: das Spiel, das die Ddmonen mit den

18 Antoine s évanouit d horreur ... si bien que I’hallucination le reprenant ... Un temps inappréciable s écoule.
(Tent. 91).

19 La vision s atténue, disparait. (Tent. 162).

180 Et une voix intérieure murmure dans sa poitrine : « Pourquoi pas ? » (Tent. 101).

181 Gustave Flaubert an Louise Colet, Croisset, 29.—30. Januar 1853 : J écrivais la avec mon moi tout entier! [PS]
182 Paul Valéry hingt an diesem Punkt seine literarische Kritik an dem Werk auf: Der Schriftsteller sei hier genauso
gescheitert vor seinem Buch wie der Eremit vor den dimonischen Versuchungen (Valéry, ,,Die Versuchung des
heiligen Antonius,* 1979, S. 201-2). Zum Schluss eine schr klare Feststellung von der Flaubert-Autoritit Thibau-
det: ,,la tentation de saint Antoine, c’est I’hallucination de Flaubert (Thibaudet, Gustave Flaubert, 1935, S. 184).
183 Gustave Flaubert an Hippolyte Taine, Croisset, 1. Dezember 1866: je voyais toujours des squelettes, a la place
des spectateurs, quand j étais dans une salle de thédtre. [PS]
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Menschen treiben, ihr Blendwerk und ihre Tduschungsmandver, ihre Tricks im Theater, das
alles wird hier zur Allegorie auf das literarische Schaffen in erster Linie — und, in zweiter Linie,
auf solche Kompetenzen wie das Lesen und Schreiben iiberhaupt.

In einer Geschichte des Theaters der Ddmonen wére also demnach nicht nur ein prekirer Lek-
tiirestatus ein Indiz fiir die Anwesenheit von Ddamonen, sondern zugleich auch die Selbstge-
wissheit derjenigen Person, die bei diesem ganzen Prozess hinter den Kulissen steht: der Autor
oder die Autorin. Auch diese Instanz wird also in das theatrale Gefiige rund um Schrift, Sprache
und Lektiire integriert. Neben dem Lesen wird auch das Schreiben zu einem ddmonisch infil-

triertem und theatral umgesetzten Akt.
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5. Rickschau

Wir haben die Ddmonen in einem vielfachen Sinne mit dem Theater verbunden kennengelernt.
In Augustins Schriften sind die Ddmonen eng verzahnt mit dem romischen Theaterapparat. Das
hatte strategische Griinde: Augustins erklédrtes Ziel war es, die griechischen und romischen
Gottheiten, die u. a. im Theater besungen und deren Kult auf der Biihne ausgetragen wurde, als
heidnische Méren herabzusetzen. Die Ddmonen sind maskeradespielende Tauschungskiinstler,
die sich als Gotter ausgeben und das grausame Treiben in den Theateranlangen schitzen und
lieben.

AuBerdem wurde fiir die Ddmonologie von Augustin herausgestellt, dass sie sich einiger nicht-
christlicher Traditionen bedient. Einen Wettkampf gegen das Theater zu unternehmen, das ist
in der Philosophiegeschichte kein neues Mandver. Aus einem grof3en Quellenreichtum konnte
sich Augustin bedienen, indem er bestehende Argumente gegen das Theater heranzog und sie
ddmonologisch umfunktionierte. Augustins Ddmonologie ist nicht wesentlich christlich-theo-
logisch, sondern unterhilt auch viele Beziige zur Philosophiegeschichte.

Bei Cervantes begegneten wir den Damonen und dem Teufel als literarisch fiktionalisierte
Spukgestalten, die in seinem Ritterroman vom Don Quijote immer in Verbindung mit Maske-
rade, Schauspiel, Tauschung und Theater auftreten.

Daneben wurde noch fiir Cervantes’ Ddmonologie ganz allgemein aufgezeigt, dass sie sich in
gattungstheoretischen Uberlegungen mit der Frage beschiftigt, wie man iiber Dimonen spre-
chen kann. Das Genre der Wissenschaftlichkeit in Traktaten war nicht mehr tiberzeugend und
Cervantes war einer derjenigen Schriftsteller, die die Ddmonen aus einem theologischen Kos-
mos herausgerissen und in einen fiktiven Rahmen literarischer Geschichten wieder eingebaut
haben.

Darin haben wir sie auch bei Flaubert angetroffen. Dessen Tentation ist ein schillerndes Projekt
ddmonischer Versuchungsszenarien. Ddmonen héngen wesentlich mit ihrem literarischen Auf-
tritt zusammen: sie werden in einem Theaterstiick eingefangen, dessen Auffiihrung nicht im
Theatersaal, sondern in der Imagination der Lesenden gelingt. Von diesem Gelingen gibt Flau-
berts ekstatischer Schaffensprozess an der 7entation ein beredtes Zeugnis ab: er erleidet genau
die Verunsicherung tliber das, was wirklich ist und was nicht, die er seinem Helden Antonius
anzudichten gedachte. Das Theater der Ddmonen wird zum Explikationsmodell fiir das Gelin-

gen und fiir die Grenze eines literarischen Textes.
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Die Abkiirzungen (sowohl der Werke als auch der in der Bibliographie aufgelisteten Journals)
folgen in erster Linie dem SBL Handbook of Style und falls sich dort eine Abkiirzung nicht
finden lésst, dann dem /47G (Internationales Abkiirzungsverzeichnis fiir Theologe und Grenz-
gebiete) von Schwertner.

Ein paar wenige Abkiirzungen lieBen sich dort nicht finden und wurden daher fiir diese Arbeit

hier wie folgt etabliert:

AT = Adam/Tannery — Descartes Werke

BMS = A blow at modern saducism (mit Seitenangabe der englischen Ausgabe)
DK = Diehls/Kranz. Fragmente der Vorsokratiker

DQ = Don Quijote (mit Angabe von Buch und Kapitel)

Mall. = Malleus Maleficarum (mit Angabe der Folionummer)

Nov. ej. = Novelas ejemplares (mit Seitenangabe der spanischen Ausgabe)

Tent. = Tentation de Saint Antoine (mit Seitenangabe der franzdsischen Ausgabe)
8. Ubersetzungen

Die Ubersetzungen sind alle aus der in der Bibliographie angegebenen deutschen Ausgabe ge-
nommen. Wo es eine deutsche Ubersetzung nicht gab, erfolgte sie auf eigene Faust. Fiir diesen

Fall steht hinter dem Originalzitat ein PS in eckigen Klammern.
9. Abstract

In welchem Zusammenhang stehen die Ddmonen mit dem Theater? Gibt es diesen Zusam-
menhang tiberhaupt? Drei ddmonologische Fallbeispiele sollen zeigen: ja, es gibt ihn. Die Dé-
monen brillieren mit Maskerade in theatralen Tauschungsmandvern bei Augustin. Sie verzau-
bern durch ein Puppenspiel die Lektiire bei Cervantes. Und ihr Theater expliziert das literari-
sche Schaffensprojekt eines Flaubert. Die Damonen stehen mit diesen Autoren durch drei
Epochen hindurch in einem Zusammenhang zu dem Theater, der sich in epistemologischen,
moralphilosophischen und rezeptions-dsthetischen Perspektiven philosophisch eingrenzen

l4sst.
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