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1. Einleitung

.It's like my daughter said when she was watching Jaws, ‘I know the shark’s only rubber — so why
am | afraid?™ (Feagin, Reading with Feeling, 7). Dieses Zitat von Susan Feagin Uber den Film Der
weille Hai macht deutlich, dass es bei der Rezeption von Filmen affektive Reaktionen gibt. Haufig
wird dies in Adjektiven ausgedriickt: Wir sagen, der Film sei spannend, traurig, lustig oder
beangstigend. Zwar verfiigt dieses Medium Uber andere Darstellungsmittel als der Roman - die
zuvor genannten Charakterisierungen finden sich jedoch ebenso bei der Beschreibung von

Leseeindriicken.

Wie lasst sich aber das Entstehen dieser Empfindungen beim Rezipienten erklaren? Diese Frage
soll in Bezug auf die Emotion der Angst analysiert werden. Gegenstand der Untersuchung soll
dabei der englische Schauerroman (Gothic Novel) des 18. und 19. Jahrhunderts sein. Dabei wird
Zu untersuchen sein, ob und warum bestimmte Romaninhalte oder Motive eine angsteinfléRende
Wirkung haben und welche Techniken Autoren in diesen Romanen einsetzen, um Furcht beim

Leser aufkommen zu lassen.

Literaturwissenschaftler sind sich darin einig, dass Angst und die Gothic Novel untrennbar
miteinander verbunden sind. So beschreibt Trautwein ,Schauerliteratur als eine literarische Form,
die im Rezeptionsvorgang Schauer hervorruft, d. h. auf eine bestimmte Art und Weise Angst
aktiviert* (Trautwein, Erlesene Angst, 15) und Bernsen ist der Meinung, ,das zentrale Anliegen des

Schauerromans ist, den Leser in Angst zu versetzen* (Bernsen, Angst und Schrecken, 103).

Carroll vertritt die These, dass gerade im Horrorgenre eine bestimmte Strategie angewendet
werden muss, damit Affekte ausgeltst werden kénnen (Carroll, Philosophy of Horror, 15):

The horror genre, however, is essentially linked with a particular effect — specifically, that from
which it takes its name. The genres that are named by the very affect they are designed to
provoke suggest a particularly tantalizing strategy through to pursue their analysis. Like works
of suspense, works of horror are designed to elicit a certain kind of affect.

Damit Angst beim Leser entstehen kann, scheint es notwendig zu sein, dass er sich mit den
Charakteren identifiziert. Die Darstellungsstrategie eines Romans muss daher darauf abzielen, den
Leser in das dargestellte Geschehen zu involvieren. Der Leser befindet sich dann mit dem Roman
in einem Interaktionsprozess. Dies wird im allgemeinen Sprachgebrauch durch Redewendungen
wie ,von einem Buch gefesselt sein’, ,das Buch hat mich in seinen Bann gezogen' oder im
englischen ,| got wrapped up in the story’ und to get into a story’ deutlich. Daher wird zu
untersuchen sein, wie bei diesem Vorgang Emotionen beim Leser hervorgerufen werden kénnen
und welche Darstellungstechniken nétig sind, damit sich der Leser mit den Charakteren

identifiziert.



Conrad weist bereits darauf hin, dass fur die Erzeugung von Angst die Darstellungstechnik
besonders wichtig sei (Conrad, Die literarische Angst, 13):

Es geht im Schauerroman um einen ,praktisch ununterbrochenen Zustand der Spannung, der
Panik und des Schauderns’. [..] Im Schauerroman [...] wird der Schrecken gleichsam
multipliziert, indem mehrere zentrale, nur lose miteinander verkniipfte Handlungen zugleich
wirksam werden. Der Schrecken erstreckt sich bis in die Nebenhandlungen hinein.

Wie Conrad festgestellt hat, ist der Handlungsaufbau relevant fur die Evokation von Angst. Die
Analyse der Darstellungsstrategien soll sich aber nicht nur auf den Handlungsaufbau
konzentrieren, sondern vor allem die Rhetorik der Texte allgemein berlcksichtigen, um zu
ergriinden, welche Faktoren essenziell fiir die Ubertragung von Emotionen sind. Dabei soll der
implizite Leser und kein realer Leser betrachtet werden. Wolfgang Iser definiert: ,Der implizite
Leser meint den im Text vorgezeichneten Aktcharakter des Lesens und nicht eine Typologie
mdoglicher Leser* (Iser, Der implizite Leser, 8-9). Es ergeben sich folgende Fragestellungen: In
welchem Spannungsfeld stehen Text und impliziter Leser? Wie werden Emotionen beim Leser wie
Angst, Neugier, Mitleid oder Spannung ausgeltst? In welchem Umfang tragen Darstellung der
Ereignisse, Erzahler, Handlungsaufbau, Raum- und Zeitstruktur zu diesen Emotionen bei? Die
Beantwortung dieser Fragen ist immens wichtig, denn wie Carroll folgerichtig bemerkt, sind es nicht
nur die Inhalte, sondern vor allem deren formale Gestaltung, die affektive Reaktionen hervorruft
und somit auch das Lesevergnigen auslost (Carroll, Philosophy of Horror, 179):

That horror is often narrative suggests that with much horror, the interest we have and the
pleasure we take may not primarily be in the object of art-horror as such —i. E., in the monster
for its own sake. Rather, the narrative may be the crucial locus of our own interest and pleasure.
For what is attractive — what holds our interest and yields pleasure- in the horror genre need not
be, first and foremost, the simple manifestation of the object of art horror, but the way that
manifestation of the object of art-horror, but the way that manifestation or disclosure is situated
as a functional element in an overall narrative structure.

Der Schauerroman und die phantastische Erzahlung sind Genres, die erst in den letzten Jahren in
der literaturwissenschaftlichen Diskussion Beachtung gefunden haben. Im Rahmen der
Neubewertung der Massenkultur durch die Pop Art in den 1960er Jahren kam es zu einer
Reevaluierung dieser Genres, Publikationen Uber bisher als trivial verschrieene Romane wie
Dracula oder Frankenstein hauften sich. Die theoretische Gothic Novel-Diskussion tritt jedoch auf
der Stelle.

Bis zum heutigen Tag sind die meisten Arbeiten zu dieser Literatur von Untersuchungsaspekten
wie  Genredefinitionen,  Entstehungsbedingungen,  soziokulturellem  Hintergrund  und
Motivgeschichte gepragt. So untersuchen z. B. Clery (1995), Alewyn (1965), Bernsen (1996) oder
Begemann (1987) die Entstehung von Angst im Schauerroman im Hinblick auf den Einfluss der
Aufklarung. Allesch (1987) und Zelle (1987) konzentrieren sich auf den ideengeschichtlichen und
philosophischen Hintergrund der Entstehungszeit der Gothic Novel, Conrad (1974), Day (1985)

und Trautwein (1980) analysieren das Formelinventar des Schauerromans in Hinblick auf die



Darstellungstechniken, Balint (1972), Pohl (1985) und Richardson (1959) interpretieren den

Schauerroman unter psychoanalytischen Aspekten.

Bislang gibt es wenige Theorien, die darauf abzielen, die Reaktionen des Lesers differenziert zu
ergrinden. Da Schauerromane nachdrtcklich auf die Wirkung des impliziten Leser setzen, ist es
immens wichtig, die Darstellungsstrategien, mit denen diese Wirkung erzielt wird, zu analysieren.
Besonderen Erfolg verspreche ich mir dabei von einem interdisziplindren Forschungsansatz, der
psychologische Fragestellungen mit einbezieht, weil es in dieser Untersuchung um Mechanismen

der Reizverarbeitung geht.

Im Bereich einer Kooperation von Literaturwissenschaft und Psychologie war bisher am starksten
die Psychoanalyse involviert, die versucht, ihre Methoden auf die Literatur anzuwenden, bzw. ihre
Ergebnisse auch anhand literarischer Fallbeispiele zu illustrieren. Die empirische
Literaturwissenschaft verwendet experimentelle Methoden der Psychologie, will dabei aber nicht zu
einer Analyse der Darstellungstechniken gelangen, sondern "das Verhalten von Teilnehmern am
Literatursystem vor Ort (in der Schule, bei Autorenlesungen, Preisverleihungen, im Kindergarten,
bei Literaturlesern zu Hause, usw.) oder im Untersuchungsraum der Hochschule festhalten."
(Hauptmeier/Schmidt, Einfihrung, 144). Es geht in diesem Beschreibungsmodell also primar um
das durch Literatur erzeugte soziale und psychologische Umfeld, mir geht es aber um den

literarischen Text bzw. den Interaktionsprozess von Leser und Roman.

Andere Theorien der Psychologie sind bislang nicht hinsichtlich der Relevanz ihrer Anwendbarkeit
auf literarische Texte in Betracht gezogen worden. Es soll deshalb in dieser Arbeit der Versuch
unternommen werden, mit Ansatzen der Lerntheorie wie auch der kognitiven Psychologie einen
analytischen Zugang zu der durch die Lektire des Schauerromans beim Leser bewirkten Angst zu
finden. In dem nun folgenden Methodenkapitel wird daher zunachst zu fragen sein, in welchem
Umfang Aspekte der Lerntheorie und der kognitiven Psychologie bei der Klarung der Frage nach
einer Ubertragung von Angst durch den Schauerroman auf den Leser fruchtbar gemacht werden

konnen.



2. Method e

2.1 Der Einbruch des Ubernatiirlichen in die Literatur

Supernatural agency, when judiciously managed, and where philosophy and true religion have
not wholly eradicated its terrors from the popular mind, is a fine machine in the hands of the
poet and romance writer. (Varma, The Gothic Flame, 34)

Der Schauerroman entsteht in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts im Spannungsfeld von
Aufklarung und Romantik (vgl. Weber, Der englische Schauerroman, 9ff). Horace Walpole, Autor
des ersten Schauerromans The Castle of Otranto, hat die Intention, ein neues Genre zu
begrinden, indem er Elemente des Traditionsbestandes von Romance und Novel miteinander
verknUpft. Walpole erlautert seine Absicht im zweiten Vorwort zu The Castle of Otranto (Walpole,
The Castle of Otranto, 11):

It was an attempt to blend the two kinds of romance, the ancient and the modern. In the former
all was imagination and improbability; in the latter, nature is always intended to be, and
sometimes has been, copied with success. [...] The author of the following pages thought it
possible to reconcile the two kinds.

Das wichtigste Element, das Walpole von der Romance ubernimmt, ist die uneingeschréankte
Imagination, die meist in die Darstellung tbernatirlicher Ereignisse mindet. Die Elemente der
Novel auR3ern sich in einer stringenten Plotkonzeption und glaubwiirdigen, im Hinblick auf die

menschliche Natur tUberzeugenden Charakteren.

Es stellt sich die Frage, wie der Schauerroman das Ubernatiirliche zur Erzeugung von Angst in der
Zeit der Aufklarung einsetzen kann, gilt doch der Glaube an Geisterwesen als durch die
Rationalitat dieser Epoche Uberwunden. Die fortschreitende Auflésung des theologisch-
teleologischen Weltbildes in der Aufklarung befreite den Menschen zwar einerseits durch den
Glauben an die Vernunft von seiner Angst, verstarkte aber andererseits auch das Geflhl der
Hilflosigkeit, da sich der Mensch nun nicht mehr allein auf Gott verlassen kann, sondern im

Ruckgriff auf seine Ratio auf sich selbst angewiesen ist.

Richard Wasson stellt die These auf, dass der Einbruch des Ubernatiirlichen in die entzauberte
Welt sogar eine viel grolRere Bedrohung darstellt, weil die Vernunft die Existenz des Unerklarlichen
nicht zulaRt und somit kein Mittel zur Angstbewaltigung ist (Wasson, The Politics of Dracula, 25):

These themes add up to the idea that technological progress, having cut off humanity from the
old superstitious, dark knowledge, makes itself increasingly vulnerable to the demonic powers
like the vampire, for having them written off as unreal, civilized man has no defense against
them.



Fur Alewyn geht die Thematisierung der Angst vor Ubernattrlichen Elementen in der Literatur auf
eine historische Entwicklung zurlick: Erst als mit der Aufklarung die Angst davor aus dem Leben
verschwindet, findet sie Eingang in die Fiktion. Literatur bildet die Wirklichkeit nicht nur ab, sondern
erganzt sie auch. Wird das Ubernatirliche durch die Ratio in der Wirklichkeit zuriickgedrangt, muss
es laut Alewyn zwangslaufig Ausdruck in der Literatur finden (Alewyn, Die literarische Angst, 23).

Vom Barock bis zur Frihaufklarung findet die Thematisierung von Angst und Schrecken fast
ausschlieBlich unter dem Aspekt ihrer abschreckenden Wirkung statt. Die Intention liegt dabei auf
dem moralischen Nutzen der Darstellung: Durch Abschreckung soll die Bestrafung von sozial nicht
akzeptablem Verhalten deutlich gemacht werden. In Form der ab 1660 erscheinenden apparition
narratives kommt dem Ubernatiirlichen in der Literatur eine didaktische Funktion zu. Durch die
Existenz Uberirdischer Phdnomene soll das gefahrdete theologisch-teleologische Welthild gestitzt
werden (Clery, The Rise of Supernatural Fiction, 19). Vor der Aufklarung dominiert der rural faith,
die Menschen glauben wirklich an Geister (ebd. 5). An der Wende vom 17. zum 18. Jahrhundert
beginnt man, dem Schrecken auch eine asthetische Komponente abzugewinnen. Dies wird u. a.
am Gebrauch von Oxymora wie Burkes delightful horror und seiner Neubewertung des Erhabenen
als Gegenpol zum Schoénen deutlich. Das ehemals Furchtbare und Schreckliche wird nun unter
dem Begriff des Sublime zusammengefasst und &sthetisch gewlrdigt. Clery wertet dies als Wandel
zum poetic faith, d. h. dass es nicht langer von Bedeutung ist, ob das Ubernatiirliche existiert,

sondern dass nur noch der asthetische Genuss im Vordergrund steht (ebd. 32):

Abandonment of the question of belief appeared to make little or no difference to the intensity of
response. On the contrary, the mental state of suspension in doubt was itself in the course of
becoming a fetish; certainty would abolish this source of abject pleasure. Doubt concerning the
existence of spirits would increasingly operate as a mechanism of fictions to which individuals
might voluntary subscribe.

Die von Walpole fir den Schauerroman geforderte freie Entfaltung der Phantasie war somit auch
erst gegen Ende der Aufklarung und mit beginnendem Einfluss der Romantik méglich, verstand
man doch die Imagination in der Aufklarung lediglich als "passive medium for the imprint of external
impressions” (ebd. 3).

Die Verwendung des Ubernatirlichen als literarisches Motiv wurde durch soziokulturelle Faktoren
beglnstigt. Angebliche Geistererscheinungen erregen in der Zeit der Aufklarung
wissenschaftliches Interesse und sind Gegenstand zahlreicher Untersuchungen. Besondere
Bedeutung kommt dem sog. Cock Lane Ghost zu. 1762 tauchte diese Geistergestalt, die sich
durch Klopfgerausche bemerkbar machte, in London auf. Sofort wurden wissenschaftliche
Nachforschungen angeregt, die Medien berichteten Uber die Geistererscheinung und Iésten damit
eine Welle von Theaterstiicken, Karikaturen und literarischen Umsetzungen aus. Der
Geisterglaube wurde vermarktet, Beweise waren unwichtig, der Unterhaltungswert war vorrangig.
Jeden Tag versammelten sich Menschenmassen in der Cock Lane, um Zeugen des
Geisterspektakels zu werden. Der Geist wurde ein gesellschaftliches Ereignis, jeder, der etwas auf

sich hielt, musste unter den Zuschauern sein. Walpole gehdrte zu den Skeptikern und glaubte nicht
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an diese Erscheinung. Dennoch fand er sich am Schauplatz ein und genoss die Aufregung, obwohl
der Geist sich nicht bemerkbar machte. (ebd. 13-32). In der Folge wurden noch andere Falle des
Ubernatiirlichen bekannt. Alle Erscheinungen entpuppten sich letztendlich als Schwindel, aber das
Ubernatiirliche hatte sich als wirksam fiir die Unterhaltung und damit auch als Gegenstand der
Literatur etabliert: 1764 erschien Walpoles The Castle of Otranto (ebd. 27-30).

2.2 Definitionen

Zu Beginn einer Untersuchung des Phanomens der Angst, wie es durch literarische Texte erzeugt
wird, stellt sich nattrlich die Frage nach der Definition einer solchen Angst. Zurtickgehend auf
Kierkegaard, wird haufig eine Unterscheidung von Angst und Furcht getroffen: Angst wird als
unbestimmte, gegenstandslose Stimmung definiert, Furcht hingegen ist auf einen bestimmten
Gegenstand als ihren Ausldser bezogen. Diese Unterscheidung ist weder fur den allgemeinen
Sprachgebrauch noch fir die Praxis der Literaturanalyse aufrecht zu erhalten, da die meisten
Angstreaktionen im Bereich zwischen spezifisch und diffus liegen. So ist z. B. die Angst vor
Ubernatirlichen Erscheinungen weder besonders konkret noch voéllig abstrakt. Manche
Geisteswissenschaftler grenzen auch Angst und Schrecken voneinander ab, wobei Schrecken als
plétzliches Angstgefiihl von kurzer Dauer definiert wird (vgl. Bernsen, Angst und Schrecken, 21).
Fir meine Untersuchung ist es nicht wesentlich, Dauer und Intensitat des Gefiihls zu
differenzieren. Ich mdochte lediglich herausfinden, welche Stilmittel in literarischen Texten
eingesetzt werden, um beim Leser ein Gefiihl der Angst auszuldsen. Aus diesem Grund verwende
ich den Begriff ,Angst‘ als Sammelbegriff fir alle Reaktionen auf bedrohliche Ereignisse und

synonym mit den Begriffen ,Furcht* und ,Schrecken”.

Ein generelles Problem bei der Definition von Angst ist, dass es sich bei ihr um einen Affekt
handelt. Ein Konsens liber den Bedeutungsinhalt des Begriffs ,Angst” ist nur schwer herstellbar, da
er ein Abstraktum ist, das sich auf das innere Erleben bezieht. Aus diesen Griinden ist die Angst
selbst nicht visuell erfassbar, sondern nur ihre Ausdrucksformen wie z. B. Mimik und Gestik. Daher
beziehen sich viele Definitionen auf sichtbare Merkmale oder subjektive Empfindungen von Angst.
Deutlich wird dies z. B. an Definitionen, die in der Psychologie verwendet werden: Es gibt
motivationale, behavioristische, physiologische und affektive Definitionen. Unter motivationalem
Aspekt wird man durch Angst zu einem bestimmten Verhalten motiviert. Behavioristisch gesehen
mindet Angst in ein wahrnehmbares Verhalten. Im Rahmen der physiologischen Definition auRert
sich Angst in Reaktionen des Korpers, wie z. B. in beschleunigtem Herzschlag oder schnellem
Atmen. Das Problem bei dieser Definition ist, dass diese physiologischen Erscheinungen auch bei
anderen Emotionen wie z. B. bei Freude oder Erregungszustanden jeglicher Art auftreten kénnen,
so dass sie keinen eindeutigen Indikator fiir Angst darstellen. In der affektiven Definition schlie3lich
wird Angst als ein starkes, unangenehmes, nicht eindeutig lokalisierbares Geflihl bestimmt (vgl.
McReynolds, Assimilation and Anxiety, 36ff). In meiner Arbeit mdchte ich mir einige Einsichten der
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Lerntheorie und der kognitiven Psychologie methodisch nutzbar machen, in denen Angst als ein
affektiver Zustand eines "hochgradig unangenehm erlebten Erregungsanstieg[s] angesichts der
Wahrnehmung bestimmter Gefahrenmomente" (Krohne, Theorien zur Angst, 8) verstanden wird.
Diese Definition muss flr die Anwendung auf fiktionale Texte noch modifiziert werden, da dem
Unterschied zwischen dem Leser, der nur Uber die Bedrohung liest, und einer Person, die der
Gefahr wirklich ausgesetzt ist, Rechnung getragen werden muss. Weiterhin muss zwischen Lesern
und Romanfiguren differenziert werden. Zudem wird die Angst, die bei der Lektlre entsteht, nicht
von allen Lesern als unangenehm empfunden. Daher definiere ich Jliterarische Angst’, wie sie beim
Leser entsteht, als einen Erregungsanstieg angesichts der Wahrnehmung im fiktionalen Text

dargestellter Gefahrenmomente.

2.3 Literaturpsychologie

Der methodische Ansatz dieser Arbeit ist im Bereich der Literaturpsychologie anzusiedeln. Unter
Literaturpsychologie versteht man "die Erklarung literarischer Phanomene in der Begrifflichkeit der
Psychologie" (Langner, Psychologie der Literatur, 12). In den letzten Jahrzehnten ist ein
wachsendes Interesse an der Psychologie im Zusammenhang mit literaturwissenschaftlichen
Problemen zu verzeichnen. Langner fihrt dies zum einen auf die immer gréRer gewordene
Bereitschaft, interdisziplinare Fragestellungen in Betracht zu ziehen, zuriick und zum anderen auf
die zunehmende Einsicht, dass es thematische Uberschneidungen von literaturwissenschaftlichen

Interessenschwerpunkten und psychologischen Fragestellungen gibt (ebd. 9).

Hinzu kommt die popularwissenschaftlich allgemein anerkannte Ansicht, dass gewisse
Kenntnisse des menschlichen Seelenlebens [dazugehéren], will der Leser entsprechende
literarische Sachverhalte verstehen" (Geismann, Psychoanalytische Literaturkritik, 21).
Entschlisselt man die Ursachen menschlichen Verhaltens und die diesen zugrundeliegenden
Prozesse, so kann dies auch dazu beitragen, unser Verstandnis literarischer Texte zu erweitern.
Aus diesen Griinden soll in meiner Arbeit untersucht werden, inwieweit bestimmte Aspekte der
Lerntheorie und der kognitiven Psychologie auf literarische Texte, in denen das Phanomen der

Angst konstitutiver Bestandteil ist, angewandt werden kdnnen.

Dieser Ansatz scheint mir bei meiner Problemstellung einer Analyse mit bereits etablierten
Literaturtheorien wie Strukturalismus, Dekonstruktion, Marxismus 0.4. Uberlegen zu sein, da diese
Theorien von einer umfassenden Interpretation des Textes ausgehen. Leser haben aber affektive
Reaktionen, bevor sie den Text vollstandig gelesen oder auch nur ansatzweise interpretiert haben.
Feagin schreibt zu diesem Problem (Feagin, Reading With Feeling, 3):
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My topic is not interpretation, but appreciation. One cannot appreciate without interpreting, but |
am interested in appreciation in a way that abstracts from the particular interpretive
commitments of intentionalism, formalism, reader-response theory, Marxism, feminism, and
what have you. Is this abstraction possible? | suggest thinking about it in the following relatively
crude way. Think of theories of interpretation as theories of meaning, and think of meaning as
having strictly cognitive content. Whatever justifies or warrants or explains how one reached an
interpretive conclusion will be, in itself, insufficient to explain and warrant an affective response.
I'm interested in that ‘gap’, as it were, between cognition and affect. What do we need to appeal
to in order to explain and warrant emotions and affects, beyond what explains and warrants our
cognitive conclusions?

Da die meisten Theorien nicht darauf achten, wie eine spontane affektive Reaktion beim Leser
zustande kommt, ist es im Kontext dieser Arbeit nicht sinnvoll, diese einzubeziehen. Es ist
unabdingbar, ein neues Theoriemodell zu entwickeln, das erklaren kann, wieso der Leser Angst
empfinden kann, ohne vorher die kognitive Leistung einer Textinterpretation erbracht zu haben.
Wie Feagin richtig feststellt, wiirde eine affektive Reaktion des Lesers viel zu lange auf sich warten

lassen, wenn ihr eine Interpretation vorausgehen misste (ebd. 37):

One might plausibly say that readers are simply not justified in committing themselves to an
interpretation, that is, in endorsing one interpretation or another, until they have read the whole
work and have acquired sufficient background information about it and understanding of it [...]
However, it is quite implausible to hold such a position about appreciation, as is especially clear
with respect to the emotional or affective responses, moods, imaginings, and vague feelings
that are partly constitutive of appreciation. If responsible readers had to wait for the results of all
these interpretive researches before they responded, they would virtually never respond at all.

Daher scheint es erfolgversprechend, Theorien aus der Psychologie heranzuziehen, die erklaren
kénnen, wie eine spontane affektive Reaktion beim Leser zustande kommt. Haufig wird dieses

Phanomen mit der psychoanalytischen Literaturtheorie erklart.

2.4 Psychoanalyse

Im Bereich der Anwendung psychologischer Theoriemodelle auf literarische Texte ist bisher fast
ausschlieBlich die Psychoanalyse in Betracht gezogen worden. Psychoanalytische
Interpretationsansatze stellen allerdings hermeneutische Adaptionen ihrer Theorie dar. Grundlagen
psychoanalytischer Textanalyse sind Analogieschliisse: Man geht von der Annahme aus, dass

Produktionsprozess und literarisches Werk einander entsprechen.

Aus diesen Pramissen wird die Notwendigkeit einer autororientierten Hermeneutik deutlich, wie sie
Schonau postuliert "wer das literarische Produkt verstehen will, wird auch den Prozess kennen
missen, in dem es zustande gekommen ist" (Schénau, Psychoanalytische Literaturwissenschaft,
1). Daher sind Kreativitatstheorien und fruhkindliche Konflikte und Traumata des Autors ein
wesentlicher Bestandteil psychoanalytischer Interpretationsansatze. Wie Bachelard pointiert
anmerkt, scheint dieser Ansatz wenig vielversprechend (Bachelard, Poetik des Raumes, 20):
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Und gleich verlasst der Psychoanalytiker das ontologische Studium des Bildes; er grabt die
Geschichte eines Menschen aus; er sieht, er zeigt die verborgenen Leiden des Dichters. Er
erklart die Blume aus dem Diinger.

Dies ist einer der Griinde, warum im Kontext meiner Arbeit ein psychoanalytischer Ansatz nicht
sinnvoll erscheint. Mein Theoriemodell soll zwar neben dem Leser auch den Autor einbeziehen,
aber unter dem Aspekt seiner Darstellungstechnik. Einem wichtigen Teil meiner Arbeit wird die
Untersuchung der Gestaltungsmittel zugrunde liegen, die der Autor einsetzt, um gezielt beim Leser
Angst zu erzeugen. Daher erscheint es wenig erfolgversprechend, davon auszugehen, dass die
Texte das Unterbewusstsein des Autors widerspiegeln. Ich méchte nicht primar angstauslésende
Inhalte der Texte untersuchen, sondern herausfinden, welche Strategien die Autoren anwenden,
um dem Leser den Angstgehalt einer Situation zu vermitteln. Meine Fragestellung beinhaltet nicht
die Motive der Autoren, angsterregende Sequenzen zu schildern. Au3erdem vernachlassigt der
psychoanalytische Ansatz den sozialgeschichtlichen Kontext und den Einfluss historischer und
gesellschaftlicher Determinanten. Fir meine Fragestellung wird jedoch gerade der

ideengeschichtliche Hintergrund zur Entstehungszeit des Schauerromans eine grof3e Rolle spielen.

Fir die Psychoanalyse ist der Klientenbezug konstitutiv, da dem Deutungsverfahren die
Therapiesituation zugrunde liegt. Bei der Anwendung auf literarische Texte werden Aussagen uber
das Werk in absentia des Autors getroffen. Aus diesem Grund konzentriert sich die Psychoanalyse
oft auch auf textimmanente Interpretationen. Da der Text auch nicht in einen Dialog mit dem
Therapeuten treten kann, erfolgt das Interpretationsverfahren haufig mittels Symbolanalyse. Dies
resultiert laut Groeben in einen Reduktionismus, der Text wird auf eine Teilmenge verengt. Daher
kommt es zu einer willkirlichen Selektion der Daten durch den Psychoanalytiker (Groeben,
Empirische Literaturpsychologie, 116). Zudem werden sexuelle Aspekte und friihkindliche Konflikte
Uberthematisiert und oftmals werden immer wieder dieselben stereotypen Erklarungsansatze wie z.
B. Odipuskomplex und Kastrationsangst etc. angefuihrt (Grimaud, Psychoanalysis, 335), (Hermand,
Synthetisches Interpretieren, 87ff). Wie bereits Fitzgerald anflihrt, ist das Interpretationsinventar
der Psychoanalyse in Anwendung auf den Schauerroman sehr begrenzt (Fitzgerald, Shifting
Genres, 83):

Many critics have regarded Gothic novels as psychologically realistic, arguing that the fantastic
adventures endured by Gothic heroines explore the inner life behind the eighteenth-century
social milieu portrayed by realistic novels. M. H. Abrams comments, for example, that the
Gothic opened up to fiction ‘the realm of the irrational and of the perverse impulses and the
nightmarish terrors that lie beneath the orderly surface of the civilized mind’. Other critics have
explored the Freudian implications of Gothic plots: the subterranean passageways, daggers,
and other symbols of repressed sexuality.

Da jedoch bestimmte Angste wie z. B. die Angst vor der Dunkelheit bei allen Menschen auftreten,
scheint es nicht sinnvoll, die Ursachen dafir in der Kindheit oder in sexuellen Konflikten einzelner
Personen zu suchen. Erlernte Angste sind nur von der Situation, in der sie erworben wurden,
abhangig. Damit sind die Lebensabschnitte, die zeitlich vor diesem Ereignis liegen, fur die

Entstehung von Angst irrelevant und kénnen nicht in die Untersuchung eingebunden werden.
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Im Zusammenhang der Symbolanalyse ist auch noch Jungs Archetypenlehre zu berlcksichtigen.
Diese kann ebenfalls keine Grundlage fir die Analyse der Angst bilden, da die Rickfihrung von
Angsten auf das kollektive Unbewusste die Frage nach den Ursachen der Angst nicht befriedigend
erklaren kann, sondern nur weitere Fragen aufwirft wie z. B. die Frage, warum bestimmte

archetypische Vorstellungen Angst auslésen.

Innerhalb der psychoanalytischen Literaturkritik gibt es auch rezeptionsorientierte Ansatze. In
diesem Kontext ist Norman Holland zu nennen, der in den siebziger Jahren seine
Rezeptionstheorie entwickelte. Darin geht er davon aus, dass in friher Kindheit ein
Identitdtsschema gepragt wird und der Rezeptionsprozess die Anpassung des literarischen Werks
an dieses Identitatsschema darstellt. Dies fihrt in logischer Konsequenz dazu, dass die
Interpretation sehr subjektiv ist, da jeder Leser den Text anders rezipiert. Es ist somit nicht mdglich,

zu allgemeinen Aussagen zu kommen.

Gerade im Bereich der Horrorliteratur sind sehr haufig psychoanalytische Interpretationsansatze
herangezogen worden. Generell wird das Erscheinen vom Monstern oder anderen tbernatirlichen
Phanomenen als Ausdruck verdrangter Erlebnisse oder Winsche gewertet. So schreibt
beispielsweise der Schriftsteller und Literaturwissenschaftler Michael Moorcock (Moorcock,
Aspects of Fantasy, 8):

The increasing interest in the fantasy form seems to show that intelligent people are, indeed,
looking beyond its purely sensational and romantic aspects, and finding it a rewarding literary
field. Those critics who still decry it for its usual lack of deep characterization do not see that it
completely reverses the “real” world of the social novel — placing its heroes in a landscape
directly reflecting the inner landscape of the ordinary man. The hero ranges the lands of his own
psyche, encountering the various aspects of himself. When we read a good fantasy we are
being admitted into the subterranean worlds of our own souls.

Der Hauptgrund, warum nach dieser Auffassung Angst entsteht, liegt darin, dass der Leser
verdrangte Aspekte seiner Psyche im Werk wiederfindet und ihn diese unbewussten Sehnsilichte
angstigen (ebd. 19-20):

The feelings of terror and wonder which these descriptions of the “supernatural” inspire in us
are created not by the suggestion that there is something “out there” trying to get in, but by the
knowledge that there is something “in there" trying to get out. There is no doubt of the
significance of the fantasy tale in terms of its often unconscious description of the unconscious
mind. This is why it disturbs and terrifies — because we sense the uncontrollable forces which
are acting upon us, forces which the writer may describe as supernatural, but which are, in fact,
entirely natural. They are the forces locked in our own skulls — and there is nothing we can do to
exorcise them.

Auch Wood vertritt diese Theorie (Wood, Hollywood, 75):

One might say that the true subject of the horror genre is the struggle for recognition of all that
our civilization represses or oppresses, its re-emerge dramatized, as in our nightmares, as an
object of horror, a matter of terror, and the happy ending (when it exists) typically signifying the
restoration of repression.
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Dieser Interpretationsansatz mag zwar zutreffen, wirft jedoch zwei Probleme auf:

1. Wird die angstauslosende Wirkung eines Textes an (bernatirlichen Ereignissen
festgemacht, die aus verdrangten Teilen der Psyche stammen, ist jeder Text mit diesen
Inhalten angsterregend. Die Darstellungstechnik ist damit bedeutungslos. Im Kontext
meiner Untersuchung soll aber gerade herausgestellt werden, dass angsterregende Inhalte
ohne die geeignete Darstellungstechnik ihre Wirkung verfehlen.

2. Die angsterregende Wirkung eines Textes ist bei dieser psychoanalytischen Interpretation
von den verdrangten Erfahrungen des Lesers abhangig. Es kann jedoch nicht
vorausgesetzt werden, dass alle Leser Uber dieselben Erlebnisse verfligen. Eine
Generalisierung von Ergebnissen ist damit nicht méglich. Ich suche aber gerade nach

einem tragfahigen Modell, in dem diese Objektivierbarkeit angestrebt wird.

Carroll legt dar, dass bestimmte potentiell schreckenerregende Monster auch in anderen Genres
als der Horrorliteratur vorkommen (Carroll, Philosophy of Horror, 53-54):

[...] virtually the same monster — in terms of its appearance — can figure in both a work of horror
and a fairy tale. [...] And yet there is a difference between the reactions of the audience with
respect to these two sorts of fiction.

Wie Carroll konstatiert, hat dasselbe Monster in der Horrorliteratur oder im Marchen jeweils eine
ganz andere Wirkung: In Marchen wirken potentiell schreckenerregende Gestalten nicht unbedingt
angsteinfloRend auf den Leser. Dieses Beispiel widerlegt ebenfalls die psychoanalytische
Repressionstheorie, da nach ihr Monster in jedem Genre dieselbe Wirkung haben muissten. Dieses
Beispiel belegt jedoch explizit, dass es bei der Erzeugung von Angst nicht nur auf die Inhalte,

sondern auch auf den erzahltechnischen Kontext ankommt.

Im Folgenden soll daher geklart werden, inwieweit Lerntheorie und kognitive Psychologie einen

Beitrag dazu leisten kénnen, die Existenz des Phanomens ,literarische Angst“ zu ergriinden.

2.5 Lerntheorie

2.5.1 Instinktives Verhalten

Fur das weitere Vorgehen ist es geboten, zwischen primaren und sekundaren Angsten zu
differenzieren. Primare Angste werden durch Gegebenheiten verursacht, vor denen jeder Mensch
unweigerlich und unabhangig von bisher gemachten Erfahrungen Angst hat (z. B. Dunkelheit).

Sekundare Angste beruhen dagegen auf negativen Erfahrungen, sie sind erlernt und
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situationsgebunden. Es ist wenig sinnvoll, instinktives von erlerntem Verhalten zu trennen (vgl.
Hassenstein, Verhaltensbiologie, 169). Will man Verhalten und seine Ursachen erklaren, miissen
sowohl die kognitive Psychologie, als auch die Lerntheorie herangezogen werden. Angst erfillt
eine wichtige Funktion: Sie sensibilisiert fur Gefahrreize, durch die Angstreaktion ist man gewarnt
und kann bedrohliche Situationen vermeiden oder ihnen adaquat begegnen. Daher gibt es

angeborene Mechanismen, die Angst auslosen.

Gray postuliert vier Klassen von primaren Angsten: Intensitat, Neuheit, Gefahrreize und soziale
Wechselbeziehungen (Gray, Angst und Stress, 20ff). Intensitat bedeutet, dass im Prinzip jeder
Reiz angstausldésend wirken kann, wenn er in hohem Mal3 gesteigert wird, z. B. Schmerz, grolRer
Larm, grelles Licht. Der Aspekt der Neuheit beinhaltet alle neuartigen und unbekannten Reize,
Angst vor Fremdem sowie auch Mangel an Reizen, da das Ausbleiben von Reizen in der Umwelt
ebenfalls eine ungewohnte Situation ist. Gefahrreize filhren zu erhéhter Aufmerksamkeit, Angst
kann zum Uberleben oder zum Vermeiden von Leid fiihren, wenn ein Reiz als gefahrlich eingestuft
wird. In diese Kategorie gehort z. B. die Angst vor Schlangen. Unter Angst, die durch soziale
Wechselbeziehungen entsteht, versteht man, dass Angst ein Teil des Prozesses ist, durch den der
Mensch lernt, sich in die Gesellschaft zu integrieren. Durch Einschréankungen und Reaktionen der
Mitmenschen kann ein bestimmtes Verhalten geférdert oder abgelehnt werden, wodurch Angste

vor Fehlverhalten oder vor Reaktionen der anderen entstehen kdnnen.

Angeborene Angste konnen der Reifung unterliegen, d. h. dass man erst ab einem bestimmten
Zeitpunkt mit Angst reagiert. So bezeichnen Psychologen z. B. die Angst vor der Dunkelheit als
einen Reifungsprozess, sie beginnt im Alter von zwei Jahren und steigt bis zum Alter von flnf
Jahren an (ebd. 18). Die Reaktionsstarke ergibt sich aus zwei Bedingungen: Reizbeschaffenheit
und Bereitschaft, auf den Reiz zu reagieren. Je grof3er die Starke des Reizes und die Bereitschaft,
desto wahrscheinlicher und heftiger ist die Reaktion. Diesen Zusammenhang bezeichnet man als
doppelte Quantifizierung (Hassenstein, Verhaltensbiologie, 174). Daraus ergibt sich eine wichtige
Folgerung: Ist die Bereitschaft sehr gro3, kénnen schon sehr schwache Reize das Verhalten
auslosen.

2.5.2 Erfahrungsbedingtes Verhalten (Lernen)

Lernprozesse sind sinnvoll, da der Korper bereits auf sich ankiindigende Stimuli antwortet und
somit die schitzende Reaktion schneller erfolgen kann und effektiver ist. Es ist mdglich, die
Ergebnisse der behavioristischen Reiz-Reaktionstheorie bei der Untersuchung des Entstehens von
Angsten zu Rate zu ziehen (vgl. Krohne, Theorien zur Angst, 29ff; Levitt, Psychologie der Angst,
30ff). Die Lerntheorie befasst sich mit der Entstehung von sekundéren Angsten. In der klassischen
Konditionierung geht man davon aus, dass ein anfangs neutraler Reiz zu einem angsterregenden

Reiz werden kann, wenn er immer wieder zusammen mit einem bereits reflexhaft
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angstauslésenden Reiz auftritt. Die Angstreaktion wird nach der Konditionierung bereits durch

Wahrnehmung des eigentlich neutralen Reizes hervorgerufen.

Das klassische Beispiel fir eine Konditionierung ist der bedingte Reflex. Dies soll am Beispiel des
Lidschlussreflexes erklart werden. Trifft ein Luftsto3 die Hornhaut des gedffneten Auges, so l6st
dies einen angeborenen Schutzreflex des Auges aus, das Lid wird geschlossen. Kombiniert man
den Luftstrahl mit einem akustischen Signal, entsteht ein neuer Reflexzusammenhang: Auch das
akustische Signal allein vermag von jetzt an das Schlie3en des Lids auszulésen. Das Zeitverhaltnis
ist dabei mafigebend, der eigentlich neutrale Reiz muss unmittelbar vor dem reflexauslésenden
Reiz erfolgen. Es gibt im zentralen Nervensystem Stellen, die fir das zeitliche Zusammentreffen
von Signalen auf zwei Bahnen empfanglich sind und daraufhin eine leitende Verbindung zwischen
den beiden Bahnen entstehen lassen (Hassenstein, Verhaltensbiologie, 200-201).

Im Folgenden sollen nur noch die fiir das Phanomen der Angst relevanten Aspekte der Lerntheorie
kurz erlautert werden. Bedingte Aversion entsteht dann, wenn auf eine Reizsituation eine
abschreckende Erfahrung folgt, die Angst auslést. Der eigentliche neutrale Stimulus vermag in
Zukunft auch Angst hervorzurufen und wird daher nach Mdéglichkeit gemieden. Diese Reaktion ist
mit dem Schutzreflex des Augenlids zu vergleichen, die Wahrnehmung des eigentlich neutralen
Reizes bewahrt den Organismus vor Gefahren. Beim bedingten Reflex wird das Verhalten nicht
durch die Lernsituation verandert, bei bedingter Aversion wird das gesamte Vermeidungsverhalten
(Abwehr, Flucht, Hemmung der Annaherung) an die abstof3end gewordenen Reize geknupft, also
auch Verhaltensweisen, die in der urspriinglichen Lernsituation nicht erworben wurden (ebd. 213).
Bedingte Hemmung liegt vor, wenn ein bestimmtes Verhalten unangenehme Erfahrungen und
Angst auslost. Diese Verhaltensweisen werden dann aus Angst vor ihren Folgen nicht mehr
ausgefihrt, d. h. gehemmt (ebd. 216).

2.6 Kognitive Theorien der Angst

Mit der Lerntheorie lasst sich die Existenz von sekundéren Angsten erklaren. Wie jedoch entstehen
priméare Angste? Um diese Phanomene erklaren zu kénnen, muss man kognitive Theorien der
Angstentstehung heranziehen. Wie Carroll feststellt, beinhalt jeder emotionale Zustand kognitive
Elemente (Carroll, Philosophy of Horror, 26):

What then identifies or individuates given emotional states? Their cognitive elements. Emotions
involve not only physical perturbations, but beliefs and thoughts, beliefs and thoughts about the
properties of objects and situations. Moreover, these beliefs (and thoughts) are not just factual
[...] but also evaluative [...]
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Demzufolge kénnen kognitive Prozesse Emotionen ausldsen. Die kognitive Psychologie befasst
sich generell mit dem Problem der Wahrnehmung und Informationsverarbeitung. Daher soll im
Folgenden in einem kurzen Abriss geschildert werden, aufgrund welcher Prozesse der

Reizverarbeitung Angst entstehen kann.

2.6.1 Wahrnehmung und Informationsverarbeitung: Die

Entstehung von Schemata

Die Theorie von Epstein (1967) markiert den Ubergang von der Reiz-Reaktions-Theorie zu den
kognitiven Theorien der Angst. Mit der Lerntheorie kdnnen nur sekundare Angste erklart werden.
Primare Angste entstehen durch Kognitionen wie Erwartung und Bewertung. Epstein versucht
daher, reiz-reaktionstheoretische Modelle - insbesondere die Konfliktforschung von Dollard und
Miller - und kognitive Vorstellungen, die um den Begriff der Erwartung zentriert sind, zu einer
neuen Theorie der Angst zusammenzufassen. Epstein betrachtet Angst als einen Spezialfall von
Erregung. Das Erregungsniveau muss innerhalb tragbarer Grenzen bleiben, zu hohe Erregung l6st
Angst aus und es erfolgen Abwehrreaktionen. Reize haben einen Hinweischarakter, sie I6sen
Erwartungen aus. Durch die sich aufbauende Erwartung vergréRert sich die Anzahl der

angstauslésenden Stimuli. Folgende Faktoren spielen bei der Erzeugung von Angst eine Rolle:

1. priméare Uberstimulation (Intensitat und Frequenz)

2. kognitive Inkongruenz (man kann keine konkrete Erwartung aufbauen, z. B. bei Neuheit
und Mehrdeutigkeit)

3. Reaktionsblockierung: man kann trotz steigender Erregung keine Hemmung oder
Entladung herbeifiihren

4. vorangehender Erregungszustand: eine fir die Stimmung der Angst empfangliche Person
bekommt leichter Angst
Stimulusunsicherheit: je vager die Situation, desto eher wird Angst ausgeldst
Reaktionsunsicherheit: besteht Verwirrung, welche Reaktion am effektivsten ist, entsteht
Angst

7. Reaktionsverzégerung: man muss warten, bevor man adaquat reagieren kann, z. B. bei

Prifungsangst

Lazarus und Averill (1972) definieren Angst als eine Emotion, die entsteht, wenn man eine
Situation als bedrohlich bewertet. Damit eine Bewertung erfolgen kann, werden die
wahrgenommenen Reize aufgrund von angeborenen Angsten und Erfahrungen eingeordnet. Die
Faktoren, die ein Bedrohlichkeitserlebnis auslésen, sind vergleichbar mit den von Epstein
formulierten Auslosereizen. Nachdem die Gefahr erkannt worden ist, setzt ein kognitives Verhalten
zur Bewaltigung der Angst ein, danach erfolgt die Neubewertung der Situation. Angst entsteht
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demzufolge auch dann, wenn man keine Madglichkeiten zu einer angemessenen
Bedrohlichkeitsbeseitigung findet. Hier wird zum ersten Mal von der Existenz von Schemata
ausgegangen, in die Erfahrungen eingeordnet werden. Bei Epstein fallt dies noch unter den Begriff

der Erwartung.

Nach Ulrich Neisser (1979) hangt Wahrnehmung von Erfahrungen und vom Vorwissen des
Rezipienten ab. Wahrnehmung dient zwar nicht nur der Bestéatigung bereits getroffener Annahmen,
sondern auch zur Beschaffung neuer Informationen, jedoch kann ohne vorher existierende
Strukturen keine Information aufgenommen werden. Neisser geht daher von der Existenz von
Schemata aus, die die Erkundung leiten. Ferner spezifizieren diese Schemata die Art, von der die
Information sein muss, um aufgenommen zu werden. Wahrnehmung ist dennoch ein zyklischer
Prozess. Schemata leiten die Informationsaufnahme. Das wahrgenommene Bild gelangt so in das
Bewusstsein und wird verarbeitet, indem es in das Schema eingeordnet wird. Durch die gemachten
Erfahrungen wird das Schema verandert und beeinflusst (Neisser, Kognition und Wirklichkeit, 21-
51).

Miall erweitert diesen kognitiven Ansatz in Bezug auf ein Versténdnis von literarischen Texten
sogar noch, indem er konstatiert, dass fur die Entstehung von Schemata nicht nur kognitive
Impulse, sondern auch Affekte wichtig sind: ,Because literary texts are indeterminate, the reading
process is directed towards the creation of schemata. | propose that the key agent in this process

is affect” (Miall, Affective Comprehension, 56).

2.6.2 Die Inkongruenz von Schemata als Ausldser von Angst

McReynolds (1976) spezifiziert diese allgemeinen kognitiven Theorien der
Wahrnehmungsverarbeitung auf das Problem der Angst. Er geht in seiner Vorstellung kognitiver
Verarbeitung von einem Kategorienmodell aus, in dem der Verstand alle Wahrnehmungen
kategorisiert und somit einordnet. McReynolds beschreibt das Kategoriensystem und die
Bildungskriterien von Kategorien folgendermalRen (McReynolds, Assimilation and Anxiety, 42):

[...] the representations of past experiences are necessarily highly organized-otherwise it would
not be possible, as of course it is possible, for detailed data to be retrieved from the system, or
for complex perceptual inputs to be introduced into it in meaningful conjunction with the
continuing representations of other, prior inputs. | have used the term category system to refer
to this overall internal construction of one’s personal reality. [...] We will suppose that it consists
of innumerable discrete categories. Each category is a particular item of meaning, in effect a
kind of pigeonhole, e. g., objects, such as man, woman, animal, table; persons, such as Mary,
Sue, Joe, Cary; actions, such as running, talking, eating; and so on. Categories are assumed to
be organized hierarchically, in the sense of co-, supra-, and subordinate relationships. Each
category is definable, in principle, in terms of certain attributes-e. g. the category for apple might
be defined in terms of attributes such as red, round, edible, and so on. Attributes can be
conceptualized as consisting of alternatives on bipolar, multipolar or continuous dimensions
such as up-down, good-bad, man-woman, color, length, weight, and so on; other dimensions
would include personality trait attributions such as honesty, likeableness, aggressiveness, and
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the like. The various dimensions, of which the cognitive system of a mature individual would
presumably include thousands, can be referred to as schemata.

McReynolds verwendet ebenfalls den Terminus ,Schema’, begreift ihn jedoch als Dimension, d. h.
als Bewertung und Gliederung aufgrund von Polaritaten. Die Einordnung von Wahrnehmungen in
die einzelnen Kategorien erfolgt durch Vergleich der Attribute der neuen Erfahrung mit der
vorhandenen Kategorie und aufgrund der Analyse der Schemata. Kongruente Kategorien stimmen
in den Attributen Uberein, inkongruente Kategorien verfigen tber divergierende Attribute in einem
Schema, das dasselbe Objekt oder Ereignis beschreibt. Kongruente Wahrnehmungen kénnen
sofort eingeordnet und verarbeitet werden. Ist die Erfahrung inkongruent, so muss entweder eine
bestehende Kategorie modifiziert oder eine neue Kategorie gebildet werden (ebd. 45-46). Dies soll
an einem kurzen Beispiel erlautert werden. Die Kategorie ,Vogel' beinhaltet die Attribute ,Federn’,
,Flugel’ und ,(fliegen’. Einige Vogel, wie z. B. der Straul erflllen einige der Vorgaben, andere aber
nicht: Sie haben Federn und Fligel, kénnen jedoch nicht fliegen. Daher muss entweder die
Kategorie ,Vogel' so modifiziert werden, dass sie auch Tiere als Vogel einstuft, die nicht fliegen

kénnen oder es muss eine neue Kategorie z. B. mit dem Namen ,Laufvogel’ gebildet werden.

Viele kongruente Eingaben erhdhen die Stabilitat des Kategoriensystems, inkongruente
Wahrnehmungen verringern seine Konstanz. Bei einer Destabilisierung besteht eine erhéhte
Bereitschaft, involvierte Kategorien zu verandern. GroRe Inkongruenz fuhrt zu Spannungen. Ist das
Verhaltnis von inkongruenten Wahrnehmungen zur Gesamtmenge aller Wahrnehmungen zu grof3,
kommt die Person mit der Lésung von Problemen nicht mehr zurecht. Dies resultiert in Besorgnis,
Uberwaltigung und Angst.

Angst entsteht demnach durch Diskrepanzen in der Wahrnehmung und wird ausgeltst, wenn
entweder eine sehr starke Inkongruenz nicht assimiliert werden kann, oder wenn viele leichte
Inkongruenzen aufgrund von Zeitmangel nicht behoben werden kénnen. Eine zu hohe Input-Rate
I6st daher auch Angst aus, z. B. Stress im Beruf. Verstarkend kommt hinzu, dass unerwartete
Stimuli stéarkere Emotionen ausldsen als erwartete und Ambiguitat in der Wahrnehmung ebenfalls
negative Gefilhle auszulésen vermag. Auch Deassimilation l6st starke Angstgefiihle aus.
Deassimilation bedeutet, dass eine Erfahrung, die Gber Jahre hinweg in eine Kategorie eingeordnet
war, plotzlich nicht mehr in diese Kategorie passt. Uber lange Zeit hat sich eine Stabilitat

aufgebaut, die sich nun als triigerisch erweist und auf einmal zerbricht.

McReynolds Theorie erklart die Existenz primarer Angste als komplexe Beziehung kognitiver
Elemente: Sie entstehen durch Inkongruenzen in der Wahrnehmung, die durch akkumulative
Effekte intensiviert werden kénnen. McReynolds filhrt auch an, dass sekundare Angste auf
primaren basieren und lerntheoretisch erklart werden kénnen (ebd. 67ff). Um somit die Gesamtheit
aller Angste verstehen zu konnen, ist eine Verschmelzung lerntheoretischer und kognitiver
Uberlegungen notwendig. Aus diesen Griinden sollen beide Theorien der Angst auf

literaturwissenschaftliche Fragestellungen Uibertragen werden.
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2.7 ldeengeschichtlicher Hintergrund

Es stellt sich die Frage, warum es bei einer Analyse der Angsterzeugung in Romanen des 18./19.
Jahrhundert tiberhaupt sinnvoll ist, psychologische Theorien des 20. Jahrhunderts heranzuziehen.
Daher soll im Folgenden veranschaulicht werden, dass sich bereits im ideengeschichtlichen
Diskurs der damaligen Zeit ab dem 17. Jahrhundert Tendenzen zu einer psychologischen Asthetik
abzeichnen und dass somit die Einbeziehung neuerer psychologischer Methoden eine
konsequente Erweiterung der Uberlegungen, die zur Entstehungszeit des Schauerromans von
Bedeutung waren, darstellt. Die beiden gravierendsten Verdanderungen im ausgehenden
17.Jahrhundert waren die an Wichtigkeit gewinnende Frage nach der Wirkung von Texten und das

steigende Interesse an dem Phanomen der Angst unter asthetischen Gesichtspunkten.

Die Analyse der Ursachen von Angsten soll sich auf den ideengeschichtlichen Kontext der
Entstehungszeit des Schauerromans stitzen. Vom Barock bis zur Frihaufklarung fand die
Thematisierung von Angst und Schrecken — wie schon gesagt — fast ausschlieB3lich unter dem
Aspekt ihrer abschreckenden Wirkung statt. Die Intention zielte dabei auf den moralischen Nutzen
der Darstellung ab: Durch Abschreckung sollte die Bestrafung von sozial nicht akzeptablem
Verhalten deutlich gemacht werden. Erst an der Wende vom 17. zum 18. Jahrhundert begann
man, der Angst auch eine asthetische Komponente abzugewinnen. Oxymora wie Burkes "delightful
horror" und seine Neubewertung des Erhabenen als Gegenpol des Schénen machen dies deutlich.
Das ehemals Furchtbare und Hassliche wird nun unter dem Begriff des Erhabenen

zusammengefasst und asthetisch gewurdigt.

Gleichzeitig wird auch die traditionelle Darstellungs- von einer Wirkungsasthetik abgel6st, deren
Schwerpunkt sich vom Interesse an der Reprasentation von Wirklichkeit auf das an der Evokation
von Emotionen beim Rezipienten verschiebt. Vor der Aufklarung wurde der Frage, wie das
asthetische Erleben zustande kommt, keine so grolle Bedeutung beigemessen. So entsteht
wahrend der Aufklarung eine psychologische Asthetik, die zu ergriinden versucht, wie die
Wahrnehmung von Gegenstanden erfolgt und welche Emotionen durch welche Objekte

hervorgerufen werden.

Descartes (1596-1650) geht davon aus, dass man nichts fiir wahr halten darf, was man nicht selbst
als wahr erkannt hat. Daraus folgt, dass man zunéchst alle Erkenntnisse anzweifeln muss. Der
Verstand ist daher zentral fir die menschliche Existenz. Descartes leugnet nicht, dass man
Eindriicke durch die Sinne gewinnt, dies ist jedoch unverlasslich, Sicherheit basiert auf kognitiver
Kontemplation (Haberlandt, Cognitive Psychology, 5-6, Gardner, The Mind's New Science, 50-53).
Alle Sinneseindriicke sind subjektiv, Schénheit ist nicht im Objekt begrindet, sondern in dessen
individueller Wahrnehmung. Die dabei ausgeldsten Empfindungen gehen darauf zuriick, dass in
unserem Geist Vorstellungen erweckt werden, bei denen es sich um durch Gewohnheitshildung

und Reflexe erworbene Dispositionen handelt. Daraus ergibt sich die wichtige Schlussfolgerung,
20



dass der asthetische Erlebnisakt reflexiv ist (Allesch, Geschichte der psychologischen Asthetik,
121ff). Die sinnliche Erfahrung ist ohne Verarbeitung durch den Verstand nutzlos. Es muss daher

angeborene Ideen geben.

Diese Uberlegungen Descartes weisen in Richtung der kognitiven Psychologie. Er geht von
mentalen Reprasentationen der Wirklichkeit aus, d. h. es gibt im Verstand Gedankenmodelle, die
die Wirklichkeit widerspiegeln. Unabhangig von seiner Auffassung der angeborenen Ideen nimmt
Descartes aber auch an, dass die sinnliche Erfahrung ein bestimmtes Verhalten auslésen kann,
Allesch flihrt dazu ein treffendes Beispiel an (ebd. 120-121):

Descartes [schildert] in diesem Zusammenhang mehr als ein Vierteljahrtausend ein explizites
Beispiel eines bedingten Reflexes [...] Wenn ein Hund funf- oder sechsmal beim Erténen einer
Geige geschlagen hat, so wird er, sobald er diese Musik ein weiteres Mal hoért, zu heulen
beginnen und flichten [...]

Dieses Konzept ist auch auf den Menschen Ubertragbar. Nach Descartes wird die Bewegung des
Korpers durch den Fluss der sogenannten ,animal spirits' ausgelost. Durch einen Reiz fliel3en sie
durch die Nervenbahnen und fuhren somit die Aktion herbei. Wenn derselbe Vorgang haufiger
ausgefihrt wird, wird dies im Gehirn gespeichert und die Bewegung kann anders als urspriinglich
erzeugt werden, d. h. die ,animal spirits' flieBen durch einen anderen Nerv als den anfangs
stimulierten. Hergenhahn beschreibt diesen Vorgang (Hergenhahn, Theories of Learning, 38):

[...] sensory experience can also cause behavior. Motion outside the body exerts a pull on the
"taut strings" that lead to the brain; the pull opens the pores of the brain, releasing the "animal
spirits" which flow into the muscles and cause behavior. Therefore, the mind or the physical
environment can initiate behavior. This description of the reflex action was to have a long-
lasting influence on psychology. Descartes can be considered a predecessor of the stimulus-
response psychologists.

Bei Descartes finden sich also auch schon lerntheoretische Tendenzen, seine Philosophie beruht
"eher auf allgemeinpsychologischen Uberlegungen [...] als auf einem rein subjektivistischem
Relativismus" (Allesch, Geschichte der psychologischen Asthetik, 121).

Locke (1632-1704) streitet die Existenz angeborener ldeen ab. Zu Vorstellungen gelangt das
menschliche Bewusstsein durch sinnliche Erfahrung und Reflexion. Entwickelt man im Geist eine
Idee, ist dies noch kein Beweis, dass sie in der Realitat existiert. Locke unterscheidet priméare und
sekundare Qualitaten. Unter primaren Qualitaten versteht er objektiv wahrnehmbare Eigenschaften
von Dingen wie GrofRe, Gewicht, Form, Ausdehnung und Gestalt, wohingegen sekundare
Qualitaten von der individuellen Erfahrung abhangen wie z. B. Farbe, Geschmack, Geruch. Die
meisten Wahrnehmungen sind subjektiv kontaminiert, nur die primaren Qualitaten sind wirklich

objektiv.

Ideen entstehen also durch Erfahrungen und haben zwei Quellen: ,sensation’ und reflection’.
Einfache Ideen entstehen direkt durch die sinnliche Erfahrung, komplexe Ideen bildet man
entweder durch Verknipfung von einfachen ldeen oder Vergleich von Ideen, indem man sie in
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Relation zueinander sieht. Auch durch Abstraktion kdnnen neue ldeen erzeugt werden; dabei
werden diese Ideen von den Ideen, die sie normalerweise begleiten, getrennt und somit generelle
Vorstellungen gebildet. Kognitive Prozesse sind demnach malgeblich fir die Synthese neuer

Gedankengebilde.

Berkeley (1685-1753) geht noch einen Schritt weiter. Seiner Meinung nach existiert die materielle
Welt nicht au3erhalb der Wahrnehmung. Es gibt keine primaren, sondern nur sekundare
Qualitaten.

Auch Hume (1711-1776) vertritt die Auffassung, dass Wissen durch die Sinne in den Geist gelangt.
Vernunft (reason) hat die Aufgabe, durch Verknlpfung von Ideen komplexere Vorstellungen zu
schaffen. Welchen Gesetzen unterliegt jedoch die Assoziation von Wahrnehmungen? Hume stellt
hier Kontiguitat und Ahnlichkeit als besonders wichtig heraus. Kontiguitat bedeutet, dass Dinge, die
zeitlich und raumlich zusammen aufgenommen werden, auch in der Erinnerung kombiniert werden.
Gerade dieser Gesichtspunkt weist in die Richtung der Lerntheorie. Unter Ahnlichkeit versteht
Hume, dass die Wahrnehmung eines Objektes automatisch auch die Erinnerung an ahnliche
Objekte hervorruft. Diese Annahmen gehen auf Aristoteles’ Gesetze der Kontiguitat und der
Ahnlichkeit/des Kontrasts zuriick. Aber auch durch Vergleich und den kausalen Zusammenhang
von Ursache und Wirkung kénnen neue Ideen entstehen. Wichtig dabei ist, dass Hume Kausalitat
als habituelle Abfolge von lIdeen ansieht - auch dies ist eine im Ansatz lerntheoretische
Uberlegung. Assoziationen spielen eine wichtige Rolle bei Lernprozessen, bei denen es ebenfalls
um die Verknupfung von unterschiedlichen Reizen geht. Dabei muss beachtet werden, dass
Assoziationen im und nicht vom Lernenden gebildet werden. Dieser Prozess ist automatisch und
geschieht unbewusst.

Der Empirismus geht zwar davon aus, dass das Wissen durch die Sinne in das Bewusstsein
gelangt, jedoch werden die Erfahrungen durch Operationen des Verstandes verarbeitet, Hume z.
B. sieht es als wichtigstes Ziel der Wissenschaften an "to know the different operations of the mind,
to separate them from each other, to class them under their proper heads" (Gardner, The Mind's

New Science, 56). Somit finden sich auch im Empirismus kognitive Tendenzen.

Diese kurz dargestellten Theorien beschranken sich jedoch weitgehend darauf, die Art der
Wahrnehmung zu beschreiben, machen jedoch keine Aussagen dartber, welche Objekte konkret

welche Empfindungen auszulésen vermdgen.

Da ich mich in meinen Untersuchungen zum Schauerroman jedoch gerade mit dieser Problematik
im Bezug auf Angst auseinandersetzen will, liegt es nahe, die asthetischen Theorien von Addison
und Burke heranzuziehen, die sich um eine Aufstellung von Elementen bemuihen, die bestimmte
Empfindungen hervorrufen. In meiner Arbeit sollen insbesondere Addisons Unterscheidung
zwischen ,primary’ und ,secondary’ pleasures’ und Burkes Kategorie des ,Sublime’ Beachtung

finden. Addison bezeichnet als ,primary pleasures' ein Vergnigen, das durch Gegenstande
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ausgelost wird, die wir vor Augen haben, unter ,secondary pleasures' fasst er das Vergniigen, das
durch die bloRe Vorstellung von Objekten entsteht. Als Ursachen fir die Entstehung der ,primary
pleasures' gibt er GroRe, Ungewdhnlichkeit und Schénheit an. Burke kontrastiert das Schéne und
das Erhabene, fir meine Untersuchung wird jedoch das Erhabene von gro3erer Tragweite sein, da
es Angst und Schrecken hervorzurufen vermag. Daher sollen Burkes Begriffe ,obscurity’, ,power’,
vastness', ,privation’, ,magnificience’, ,infinity’ und ,difficulty’ in die Argumentation einbezogen
werden, da diese Elemente das Gefihl des Erhabenen auslosen. Aber auch Burke und Addison
geben letztlich weder eine Begriindung, warum gerade diese Kategorien ganz bestimmte Angste

evozieren, noch aufgrund welcher mentalen Verarbeitungsprozesse lberhaupt Angst entsteht.

Da den philosophischen Diskursen des 17. und 18. Jahrhunderts bereits psychologisierende
Ansatze zugrunde liegen, erscheint es mir sinnvoll, deren Giltigkeit und Anwendungsbereich mit
Einsichten der heutigen Psychologie zu erganzen und fur die Problemstellung meines Ansatzes zu
spezifizieren. Da Descartes und Locke davon ausgehen, dass Emotionen durch Verknipfung von
Erfahrungen entstehen, scheint es mir erfolgversprechend, die Ergebnisse der Lerntheorie
heranzuziehen, denn in ihr basiert die Entstehung von Affekten ebenfalls auf einer Verknipfung
von neuen mit bereits gemachten Erfahrungen. Geht man weiterhin wie die psychologische
Asthetik der damaligen Zeit davon aus, dass der &sthetische Erlebnisakt reflexiv ist, muss man
berlicksichtigen, dass die Reaktionen auf Sinneseindriicke aufgrund von kognitiven Prozessen
ablaufen. Daher soll auch die methodologische Anwendung von Einsichten der kognitiven
Psychologie auf das Problem der Ursachen von diversen Angsten in Betracht gezogen werden. In
meiner Arbeit soll aus diesen Griinden geklart werden, inwieweit bestimmte Aspekte der
Lerntheorie und der kognitiven Psychologie in Kombination mit dem philosophisch-asthetischen
Diskurs der damaligen Zeit auf literarischen Texte, in denen das Phanomen der Angst konstitutiver
Bestandteil ist, angewandt werden koénnen. Dabei soll der Schwerpunkt auf der Analyse der
Angsterzeugung durch das Ubernatirrliche, durch Konfliktsituationen und durch die

Raumgestaltung gelegt werden.

2.8 Der Leseprozess als Ausloser der Angst

Die \iterarische Angst’ ist kein Affekt, der schlagartig entsteht. Diese Emotion baut sich erst
langsam durch den Rezeptionsprozess auf. Die Angst, die beim Leser entsteht, ist nicht
unabhangig von den Angstreaktionen der Romanfiguren. Angsterzeugung in einem literarischen
Text funktioniert nach dem Mechanismus der Angstiibertragung: Der Leser muss sich erst gewahr
werden, dass die Protagonisten ein Angsterlebnis haben. Er kann dann diese Emotionen
nachvollziehen und nacherleben. Bereits Trautwein weist darauf hin, dass die im Schauerroman
ausgeloste Angst eine vermittelte Angst ist: ,Schauer entsteht nicht spontan aus einer Situation, in
der sich der Leser selbst befindet, sondern — als vermittelte Angst — indem er das dargestellte
Geschehen nachvollzieht* (Trautwein, Erlesene Angst, 18).
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Somit wird deutlich, wie man Einsichten empirischer Theorien aus der Psychologie auf fiktionale
Gebilde wie den Schauerroman anwenden kann. In einem ersten Schritt missen solche Einsichten
auf die Protagonisten angewendet werden, wobei die Fiktionalitat der Texte auRer Acht gelassen
werden soll. Romanfiguren und —ereignisse werden so gesehen als real betrachtet. Erst in einem
zweiten Schritt wird analysiert, wie die Emotionen der Protagonisten auf den Leser Ubertragen
werden konnen. Dabei werden die Theorien zum Empathieempfinden von Bischof-Kéhler und
Feagin herangezogen und die Rhetorik der Texte bertcksichtigt. Ich gehe davon aus, dass nicht
nur Romaninhalte eine angsterregende Wirkung haben, sondern dass es speziell auf die
Vermittlungsstrategie dieser Inhalte ankommt, wenn Angst beim Leser entstehen soll. Unter diesen
Voraussetzungen  sollen Erzahlperspektive, Raum- und Personenbeschreibungen,
Dialogsequenzen sowie Figurenrede analysiert werden. Insbesondere wird die Position des
Erzahlers und seine Distanz zum Geschehen sowie die Leserlenkung durch ihn zu beriicksichtigen

sein.

Im Bezug auf Leserreaktionen, die durch Schauerromane hervorgerufen werden, gibt es mehrere
Hypothesen. Die meisten Literaturkritiker gehen davon aus, dass der zeitgendssische Leser
starkere Angst bei der Lektire empfunden haben muss, da er zum einen haufig das dargestellte
Geschehen fur wahr hielt und zum anderen diese Art der Lekture fur ihn neu war und er damit noch
keine Erwartungshaltungen an Genrekonventionen aufbauen konnte. Hans Robert Jaul’ stellt
generell zu diesem Problem fest (JauR3, Literaturgeschichte, 135):

Es gibt Werke, die im Augenblick ihres Erscheinens noch auf kein spezifisches Publikum zu
beziehen sind, sondern den vertrauten Horizont literarischer Erwartungen so vollig
durchbrechen, dass sich ein Publikum fir sie erst allm&hlich heranbilden kann. Wenn dann der
neue Erwartungshorizont allgemeinere Geltung erlangt hat, kann sich die Macht der
veranderten asthetischen Norm daran erweisen, dass das Publikum bisherige Erfolgswerke als
veraltet empfindet und ihnen seine Gunst entzieht.

Aus diesem Grund wurde auch The Castle of Otranto bei seinem Erscheinen als Meisterwerk
gefeiert, wohingegen der Roman heute nur noch belachelt und bestenfalls als genrebildend
eingestuft wird. Klassische Motive der Schauerliteratur wie Vampire, der Teufel oder
Geistererscheinungen sind derart haufig verwendet worden, dass sie ihre urspriingliche Funktion
verloren haben und nun nicht mehr von sich aus Schrecken erzeugen kénnen. Sie werden
heutzutage in einem flr sie untypischen Kontext eingesetzt. Der Vampir taucht in der Kelloggs- und
Autowerbung auf und erzeugt dort nicht Angst und Schrecken, sondern eher komische Effekte. Der
Geschmack der Cornflakes ist so gut, dass der Vampir ihren Genuss dem Blut einer schénen Frau
vorzieht, dabei die Zeit vergisst und bei den ersten Sonnenstrahlen zu Staub zerfallt. Mit dem
schnellen Opel schafft es der Vampir selbstverstandlich, rechtzeitig vor Sonnenaufgang wieder in
seinem Sarg zu sein. Seit Angela Sommer Bodenburgs Kinderbuchserie Der kleine Vampir ist
sogar eine Freundschaft zwischen einem Jungen und einem Vampir moéglich. In Anne Rices
Vampire Chronicles erfahrt der Leser aus der Vampirperspektive, dass Vampire keine mordenden

Monster sind, sondern auch innere Konflikte durchleiden. Der Vampir wird hier zur tragischen
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Gestalt, die zum ewigen Leben verdammt ist. Durch diese Umbewertung des Vampirmotivs hat es

seinen Schrecken verloren.

Auch die Gestalt des Teufels hat in der heutigen Zeit ihren Schrecken eingebif3t. In Filmen wie
Angel Heart oder The Devil's Advocate verkérpern Robert De Niro und Al Pacino den Teufel als
smarten Businessmen, dem die Frauen zu Fifen liegen und der durchaus nicht unmenschliche
Zlge tragt und sich daher erst am Ende des Films Uberhaupt als Teufel entpuppt. In der Komdédie
Little Nicky spielt Harvey Keitel den Teufel als gestressten Familienvater, der sich seinen zwei
bdsen Soéhnen gegeniliber nicht durchsetzen kann, Opfer ihrer Intrigen wird und sich letztendlich
von seinem dritten, dimmlichen Sohn Nicky retten lassen muss. Auch im allgemeinen
Sprachgebrauch zeigt sich, dass Anspielungen auf den Teufel humoristisch eingesetzt werden: So
nennt der Lebensmittelhersteller Dittmann seine Peperonischoten ,Teufli“. Dieselbe Entwicklung
zeichnet sich auch bei Geisterwesen ab: Nicht umsonst sind niedliche Geisterfiguren wie der
Zeichentrickgeist Casper entstanden oder das Geisterplischtier der Spielwarenfirma Beanies mit

dem Namen ,Sheets".

Viele Mative sind durch ihren haufigen Gebrauch selbstreferentiell geworden. Sie tragen nicht mehr
ihren urspriinglichen Bedeutungsinhalt, sondern nehmen immer wieder Bezug auf ihre
Reprasentation in verschiedenen Medien. Fir den damaligen Leser war der Teufel noch eine
hochgradig angsterregende Gestalt, heute glaubt niemand noch ernsthaft an ihn. Daher wird es
immer schwieriger, mit diesen Motiven Angst zu erzeugen. Auch hier wird deutlich, wie wichtig die
Darstellungsstrategie ist: Um Angst zu erzeugen, reicht es heute nicht mehr, einfach nur ein Motiv

anzuftihren, es muss dem Publikum auch angsterregend prasentiert werden.

Ferner musste man auch noch zwischen einem Leser differenzieren, der groR3e Erfahrung mit der
Lektire von Schauerromanen hat, und einem Leser, der sich solche Werke nur gelegentlich zu
Gemite fuhrt. Dennoch bleiben alle Prognosen Uber zeitgebundene Leserreaktionen rein
spekulativ, hypothetisch und bediirften einer empirischen Uberpriifung. Dies konnte die
Fragestellung weiterfihrender Untersuchungen im Bereich der Psychologie sein, beispielsweise
kénnte man Gehirnstromungen und Pulsfrequenzen von Lesern messen, die einen Textauszug
lesen. Weitere Differenzierungen zwischen verschiedenen Lesern in den Polaritaten Mann/Frau,
jung/alt, gebildet/ungebildet waren denkbar. Eventuell kénnten auch unterschiedliche kulturelle
Hintergriinde des Lesers das Angsterlebnis bei einer Lektlre intensivieren. Solche Fragestellungen
sind jedoch immens komplex und bedirfen weitgespannter soziokultureller Untersuchungen. Mir
geht es jedoch um einen neuen Ansatz zum Verstandnis der prinzipiellen Interaktion von Text und
Leser. Aus diesem Grunde mdchte ich in meiner Arbeit mit Wolfgang Isers Konzept des impliziten
Lesers arbeiten. Iser klammert die historischen Rezeptionsbedingungen aus und konzentriert sich
auf den kommunikativen Akt zwischen Text und Leser. Diese Interaktion wird durch die
Textstruktur gelenkt, da Iser davon ausgeht, dass jedem fiktionalen Werk eine Leserrolle
eingeschrieben ist. Der Akt des Lesens ist im Text vorgezeichnet. Der Leser bildet automatisch an

jedem Punkt der Lektire konkrete Erwartungen an den Handlungsfortgang. Dies geschieht auf der
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Grundlage seiner bisherigen Lektire. Wie lIser schreibt, ist gerade durch das Konzept des
impliziten Lesers eine Analyse der Wirkungsstrukturen des Textes mdglich (Iser, Der Akt des
Lesens, 60-61):

Der implizite Leser [besitzt] keine reale Existenz; denn er verkdrpert die Gesamtheit der
Vororientierungen, die ein fiktionaler Text seinen mdglichen Lesern als Rezeptionsbedingungen
anbietet. Folglich ist der implizite Leser nicht in einem empirischen Substrat verankert, sondern
in der Struktur der Texte selbst fundiert. Wenn wir davon ausgehen, dass Texte erst im
Gelesenwerden ihre Realitdt gewinnen, so heil3t dies, dass dem Verfasstsein der Texte
Aktualisierungsbedingungen eingezeichnet sein mussen, die es erlauben, den Sinn des Textes
im Rezeptionsbewusstsein des Empfangers zu konstituieren. [...] So rickt das Konzept des
impliziten Lesers die Wirkungsstrukturen des Textes in den Blick, durch die der Empfanger zum
Text situiert und mit diesem durch die von ihm ausgeldsten Erfassungsakte verbunden wird.

Wie Miall darlegt, sind fur ein Textverstandnis nicht nur die kognitive Verarbeitung von
Informationen wichtig, sondern auch unsere affektiven Reaktionen auf den Text (Miall, Affective

Comprehension, 57):

the response to literary narrative points more generally to a productive role for affect in cognitive
functioning [...] the goals and beliefs of the self are instantiated in the emotions, and [...] the
emotions thus play a determining role in cognitive processing (perception, memory, and
reasoning).

Im einzelnen sieht Miall folgende Funktionen einer affektiven Textrezeption (Miall, Affective

Comprehension, 56):

1. affect is self referential: It allows experimental and evaluative aspects of the reader’s self
concept to be applied to the task of comprehension;
affect enables cross-domain categorisation of text elements; and
it is anticipatory, pre-structuring the reader’s understanding of the meaning of a text early in

the reading process

Daher ist es immer wichtig, sich vor Augen zu halten, dass nicht nur kognitive
Verarbeitungsprozesse Emotionen generieren, sondern diese Affekte auch Einfluss auf unsere
Textwahrnehmung haben und unsere Erwartungen an einen Text lenken. Somit ist auch das
Auslésen von Emotionen beim Leser eine Strategie, dessen Herangehensweise an den Text zu
beeinflussen. Diese Lenkung der Affekte ist ebenfalls in der Textstruktur zu finden und ein
wichtiges Stilmittel fir die Ubertragung von Emotionen der Protagonisten auf den Leser. Da es sich
hierbei um ein Element der Rhetorik der Texte handelt, ist es unabhangig von sozialhistorischen

Faktoren und erfordert auch keine Differenzierung der Leser in bestimmte Lesergruppen.

Dieses Modell bietet sich im Kontext meiner Arbeit besonders an, da es somit mdglich wird, zu
allgemeinen Ergebnissen zu kommen, die nicht an eine konkrete Lesergruppe gebunden sind. Es
soll nicht untersucht werden, wie tatsachliche Leser auf Texte reagieren, sondern wie ein Text
angelegt sein muss, damit bestimmte Leserreaktionen mdglich sind. Wie Carroll feststellt, sind

gerade im Horrorgenre die Reaktionen des Lesers bereits im Text festgeschrieben, daher ist es
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mdoglich, dennoch zu normativen Aussagen Uber affektive Reaktionen zu gelangen (Carroll,
Philosophy of Horror, 31):

Again, the object of my study concerns the emotional response that works of art-horror are
supposed to elicit. This is neither to claim that all works of horror succeed in this matter [...] nor
that every audience member will report that they are horrified. [...] | am not preoccupied with the
actual relations of works of art-horror to audiences, but with a normative relation, the response
the audience is supposed to have to the work [...]

Eine weitere Hypothese zur Rezeption des Schauerromans rankt sich um Burkes Begriff des
xdelightful horror”. Angst scheint demzufolge auch eine Lustkomponente enthalten zu kénnen. Dies
trifft insbesondere auf die literarische Angst zu. Unumstritten ist, dass Leser bis heute ein

ungebrochenes Vergniigen bei der Lektlre angsterregender Romane empfinden.

Daraus ergibt sich folgender Problemaufwurf: Fasst man zuriickgehend auf Aristoteles Mimesis-
Begriff Literatur als Nachahmung der Wirklichkeit auf, stellt sich die Frage, warum bei
wirklichkeitsgetreuer Darstellung in der Literatur Dinge gefallen, die im wirklichen Leben Angst
auslésen und daher gemieden werden. Eigentlich ist Angst keine erwiinschte Emotion, man
versucht eher, Angste zu unterdriicken oder zu verdrangen. Dies verhalt sich in der Literatur
offenbar nicht so, denn Leser @ngstigen sich allzu gerne bei der Lektire.

Diese Paradoxie war schon haufig Gegenstand literaturwissenschaftlicher Uberlegungen. Alewyn
stellt die These auf, dass in der Aufklarung durch zunehmende Rationalitat die Angst aus der
Wirklichkeit verschwunden ist und somit ihr Ventil in der Literatur gefunden hat: In der Literatur
werden die Angste, die im Leben nicht mehr vorhanden sind, ausgelebt. Es wird somit eine
Zeremonialisierung der Angst durchgeftihrt (Alewyn, Die literarische Angst, 31). Conrad behauptet,
dass die literarische Angst Ausdruck bzw. Nachempfinden historischer Angste sei. Der Leser
empfinde dabei Vergnligen, da ihm die Lektire den Fortschritt und die Sicherheit seiner eigenen
Zeit bewusst mache (Conrad, Die literarische Angst, 48ff). Obwohl diese Aussagen berechtigt und
nachvollziehbar sind, beantworten sie jedoch nicht die Frage, warum der Leser Uberhaupt und
noch dazu freiwillig den Zugang zu seinen Angsten sucht und welche menschlichen Bediirfnisse

der literarischen Angst zugrunde liegen.

Auch im ideengeschichtlichen Diskurs der damaligen Zeit stellt sich die Frage, welche Ursachen
der Lust an der Angst zugrunde liegen. Pascal vertritt die These, dass fiir den Menschen die Ruhe
und ein Leben ohne Leidenschaft unertraglich sei. Auch Hobbes fiihrt die Entstehung von
Glickseligkeit auf die Leidenschaften zuriick und Dubos postuliert den Einsatz von Empfindungen
gegen die Langeweile. Aus diesen Positionen geht die Annahme hervor, dass die Angst in der
Literatur die Funktion hat, den Leser aus der Langeweile des Alltags herauszureif3en und somit
sein Leben interessanter und lebenswerter zu machen. Die Lust an der Angst ergabe sich
demzufolge aus der melancholieprophylaktischen Wirkung angsterregender Literatur. Dabei sollte

man jedoch nicht auBer Acht lassen, dass alle Emotionen der Gleichgiltigkeit und Langeweile
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vorzuziehen sind, demzufolge ist es unsinnig, den Diskurs auf ,delightful horror* einzuengen.
Generell ist es flr den Leser ein Vergniigen, alle Emotionen der Protagonisten nachzuftihlen. Das
gilt auch fur Emotionen wie Freude, Trauer, Neugier oder Melancholie. Fir ,horror* scheinen

jedoch andere Bedingungen als fir die anderen Emotionen zu gelten.

Die Uberlegungen von Home und Hume gehen in diese Richtung. Home sieht das
Empathieempfinden als Grundtrieb der menschlichen Natur, der die Menschen zusammenfihrt.
Das Vergniigen an der Angst im Schauerroman entstiinde somit durch das Mitleiden mit den
Protagonisten, durch das Wohlwollen beim Leser erzeugt wirde. Hume erweitert diese Ansicht um
die Annahme, dass das Leid anderer auch die eigene Sicherheit vor Augen fihrt und dadurch

Freude erzeugt wird.

Ein Konsens Uber die Lust an der Angst besteht darin, dass eine Distanz zum Geschehen
notwendig ist, damit der Leser Vergnugen empfinden kann. Der Leser muss die Sicherheit haben,
dass sein Leib und Wohl nicht ernsthaft bedroht sind. Diese These bedarf einer Differenzierung.
Die Distanz zu dem bedrohlichen Geschehen und die Garantie, unversehrt zu bleiben, sind kein
Ausléser von ,delightful horror“, sondern lediglich die Pramisse, die erforderlich ist, damit der Leser
sich auf den Text einléasst. Viele Leser, die diese Distanz nicht aufrecht erhalten kdnnen, meiden
den Konsum von Horrorliteratur, weil sie danach mit Alptraumen etc. rechnen missen. Der Leser
hingegen, der sich auf den Roman einlasst, will sich der Distanz zum Geschehen nicht mehr
bewusst sein. Wie sonst lasst es sich erklaren, dass Leser bei der Lektlire am liebsten allein und
ungestort sind oder Horrorfilme am liebstem in einem grof3en, abgedunkelten Raum angesehen
werden. Nicht der aus der Distanz unbedrohliche Schrecken ist lustvoll, sondern die Illusion, der
Schrecken sei real und man sei Bestandteil der fiktiven Welt.

Der Term ,delightful horror* beinhaltet immerhin auch den Begriff ,horror“. Daraus folgt, dass das
Uberhaupt erst einmal Angst entstehen muss, bevor diese lustvoll genossen werden kann. Die
Analyse der Rahmenbedingungen, unter denen so etwas wie ,delightful horror entstehen kann, ist
daher besonders wichtig. Wie schon eingangs geklart, ist daftr nicht die Distanz zum Geschehen
wichtig, sondern ebenfalls, wie der Schrecken vermittelt wird. Genau dieser Fragestellung werde
ich nachgehen.

In meiner Arbeit will ich also der Frage nach den Ursachen von Angsten und speziell nach den
Strategien der Angsterzeugung im englischen Schauerroman mit einer methodischen Anwendung
von psychologischen und philosophischen Theorieansétzen nachgehen. Dabei soll noch zwischen

drei verschiedenen Angstauslosern differenziert werden:

1. Angst vor Ubernatirlichen Phanomenen (mit Hilfe von Lerntheorie und kognitiver
Psychologie)
2. Angst vor realen Bedrohungen wie z. B. der Inquisition (Sonderfall in der Anwendung der

kognitiven Psychologie)
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3. Konflikte (nach Dollard & Millers Weiterentwicklung lerntheoretischer Uberlegungen)

Ferner soll untersucht werden, ob das Angsterlebnis noch durch andere Faktoren intensiviert

werden kann. Folgende Aspekte sind dabei von Bedeutung:

1. Raumdarstellung
2. Plotzlichkeit
3. Bindungstheorie (das Fehlen von sozialen Bindungen als angstverstarkendes Moment)

Gegenstand meiner Untersuchungen werden sowohl Schauerromane der Vorromantik wie auch
der Romantik sein. Das zu analysierende Textkorpus ist in dieser historischen Aufeinanderfolge
gewahlt, um herauszufinden, ob es im Verlauf der Geschichte des Schauerromans zu einer
Verschiebung von Angsten beziiglich der sie auslosenden Faktoren kommt, oder ob die
angsterregenden Gegenstande gleich bleiben. In diesem Zusammenhang muss auch darauf
hingewiesen werden, dass die Inhalte und Motive der Schauerromane oft dhnlich sind bzw. sich
wiederholen, so dass im Laufe der Zeit ein Formelinventar entsteht, innerhalb dessen es Elemente
gibt, die in jedem Schauerroman enthalten sind (vgl. Conrad, Die literarische Angst, 55). In dieser
Arbeit soll daher auch untersucht werden, inwieweit die Intention der Autoren, Angst zu erzeugen,

bestimmte Elemente einfach bedingt, da ohne sie eine Entstehung von Angst nicht mdglich ware.
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3. Die archaische Angst: The Castle of Otranto

Im folgenden Kapitel soll exemplarisch anhand des Romans The Castle of Otranto analysiert
werden, wie sich die Angst auf der Ebene der Protagonisten mit der Theorie von McReynolds aus
der kognitiven Psychologie erklaren lasst. In einem zweiten Schritt soll geklart werden, ob und wie
sich die Emotionen der Romanfiguren auf den Leser Ubertragen lassen. AbschlieBend wird darauf

eingegangen, wie die Raumdarstellung dazu beitragen kann, Angst zu verstarken.

3.1 Ubernatiirliche Machte als Ausldser des Schreckens

Walpole entwirft mit seinem Roman The Castle of Otranto einen Handlungsraum, der von dem
unkontrollierten Einbrechen libernatirlicher Ereignisse beherrscht wird. Das Ubernatiirliche steht in
Verbindung mit einer geheimnisvollen Prophezeiung: Manfred, der den Besitz von Otranto
unrechtmaRig ursupiert hat, wird seinen Anspruch verlieren, wenn der wahre Besitzer zu grof3
geworden ist, es zu bewohnen: ,That the castle and lordship of Otranto should pass from the
present family, whenever the real owner should be grown too large to inhabit it* (Walpole, The
Castle of Otranto, 17).

Die Prophezeiung beginnt sich zu bewahrheiten, als Manfreds Sohn Conrad an seinem
Hochzeitstag von einem gigantisch groRen Helm erschlagen wird (ebd. 18). Kurz darauf stellt sich
heraus, dass der Helm zu der Statue Alphonsos, des eigentlichen Herrschers von Otranto gehort
(ebd. 19). Dieser Vorgang ist aus zwei Griinden angsterregend: Zum einen beginnt sich die
Prophezeiung zu erfillen und zum anderen ist das Auftauchen eines riesigen Helmes, der
jemanden erschlagt, rational nicht erklarbar. Somit 16st dieses Ereignis bei den Romanfiguren
Angst aus (ebd. 17-18):

The servant [...] came running back breathless, in a frantic manner, his eyes staring, and
foaming at the mouth. He said nothing, but pointed to the court. The company were struck with
terror and amazement. [...] the company had run into the court, from whence was heard a
confused noise of shrieks, horror and surprise. [...] The horror of the spectacle, the ignorance of
all around how this misfortune happened, and above all, the tremendous phenomenon before
him, took away the prince's speech.

Manfreds Angst wird zusatzlich noch dadurch intensiviert, dass er durch die sich bewahrheitende
Prophezeiung seine Position gefahrdet sieht. Daher 16st bei ihm die Entdeckung, dass der Helm zu

der Alphonso-Statue gehdrt, Panik aus "Manfred, at this news, grew perfectly frantic" (ebd. 19-20).

Im Folgenden soll mit Hilfe des Ansatzes von McReynolds aus der kognitiven Psychologie erklart
werden, warum genau dieses Ereignis fir die Protagonisten so schreckenerregend ist. Jeder

Mensch hat aufgrund seiner Erfahrungen ein Kategoriensystem aufgebaut. Jede Kategorie ist
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durch bestimmte Attribute genau definiert. Dies soll durch ein Beispiel von Reynolds verdeutlicht
werden: ,the category for apple might be defined in terms of attributes such as red, round, edible,
and so on“ (McReynolds, Assimilation and Anxiety, 42). Jede Erfahrung ist in diesem
Kategoriensystem verankert. Neue Erfahrungen werden daher sofort mit den bereits vorhandenen
Kategorien verglichen und daraufhin in das System eingeordnet. Reynolds beschreibt diesen

Prozess folgendermaf3en (ebd. 43):

Our conception, then, is that all the information a person has about himself or herself and his or
her world, including knowledge, attitudes, and feelings, is represented, at any given period, in
his or her category system. This system is also conceived to be involved in the person’s
ongoing perceptual experiencing of the objects and events in his or her environment, in the
following manner. Alterations in physical energies are picked up by the sensory receptors and
relayed to higher centers. Here the incoming data are encoded and compared with available
categories in the category system. Through a process of search and comparison certain of the
categories are evoked, and become part of the transient contents of awareness. Perception,
then, according to this model, consists in part of the activation of given categories by inputs
reflecting the particular nature and state of the environment.

Dieser Vorgang lasst sich anhand des riesengroRen Helmes veranschaulichen. Ein Helm ist fir die
Romanfiguren ein Gegenstand, den sie aus ihrem Alltag kennen und fir den daher eine Kategorie
besteht. Diese Kategorie hat bestimmte Attribute, z. B. dass ein Helm aus Metall besteht, unbelebt
ist, sich nicht von allein bewegen kann und ungefahr die GrolRe eines menschlichen Kopfes hat.
Die in der Romanhandlung geschilderten Eigenschaften des Helmes stehen im Widerspruch zu
Attributen der Kategorie: so zum Beispiel die aul3erordentliche Grofl3e des Helms und die Tatsache,
dass er ohne ersichtlichen Grund vom Himmel fallt und eine Person unter sich begrabt. Daher ist

es nicht moglich, diese Erfahrung in die bestehende Kategorie fiir Helme einzuordnen.

Einen solchen Sachverhalt bezeichnet McReynolds als kognitive Inkongruenz. Wenn die
momentane Erfahrung nicht kognitiv verarbeitet werden kann, muss die bestehende Kategorie

modifiziert werden oder es muss eine neue Kategorie gebildet werden:

One respect in which this would be the case concerns cognitive innovation, i. e. the modification
of existent categories and the development of new categories in the category system [...] | have
used the term ‘assimilation’ to designate the process whereby the contents of one’s conscious
experiencing, i. e., what | am calling percepts, become part of his overall cognitive structure, i.
e., his category system (ebd. 45-46).

Eine Assimilation kann aber nur dann erfolgen, wenn die Wahrnehmungen kongruent sind oder die
Inkongruenz leicht behoben werden kann (ebd. 47-48). Im Fall des Helms ist die Inkongruenz
jedoch so hoch, dass weder die bestehende Kategorie verandert werden kann, noch eine neue
Kategorie gebildet werden kann. Aus diesem Grund entsteht bei dem Wahrnehmenden eine

Anspannung, die umso grol3er ist, je groRer die Inkongruenz ist:

Through the course of evolutionary development the existence of cognitive incongruence has
come to have an associated aversive affect; this state is difficult to delineate, but it can perhaps
best be described as a feeling of psychological tension. The adaptive significance of this
negative affect is, presumably, that it serves as a negarive incentive to, and a reinforcer for
behaviors which have the effect of resolving incongruences. This rule implies that the greater
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the degree of incongruence in a given perceptual experience the stronger will be the associated
affect of tension (ebd. 51).

McReynolds charakterisiert die Reaktion, die dadurch ausgelost wird, auch mit Adjektiven wie
“worried”, “overwhelmed”, “harried” und “anxious” (ebd. 51). Angst wird in dieser Theorie somit als
Inkongruenz in der Wahrnehmung definiert. Kann jemand die auf ihn einstrémenden Erfahrungen
nicht in sein Kategoriensystem einordnen und verarbeiten, entsteht Angst: ,The present theory
holds that the major determinant of the affect we call anxiety is the magnitude of the backlog of
unassimilated perceptual data“ (ebd. 58). Auch die Romanfiguren in The Castle of Otranto haben
keine Chance, die Erfahrung mit dem riesengrof3en Helm einzuordnen. Aus diesem Grund l6st das

Ereignis bei ihnen Angst aus.

McReynolds hat auch herausgefunden, dass das Angsterlebnis verstarkt wird, wenn die
Wahrnehmung, die nicht assimiliert werden kann, immer wieder auftaucht, Angst entsteht also
auch “by the continued occurrence, or recurrence of incongruent percepts which the person is
unable to resolve, so that they accumulate and build up over time“ (ebd. 59). Genau diesem
Sachverhalt sind die Protagonisten in The Castle of Otranto ausgesetzt.

Im weiteren Verlauf der Handlung tauchen weitere Teile der Ristung auf. So berichten Manfreds
Diener, einen Ful3 und einen Teil des Beins einer gigantischen Ristung in der Galerie gesehen zu
haben. Auch diese Erscheinung kann nicht in eine der bestehenden Wahrnehmungskategorien
eingeordnet werden. Es scheint auch nicht sinnvoll, eine neue Kategorie zu bilden, in der
riesengrof3e, belebte Statuen existieren. Der Vorfall ist daher in seiner Singularitat immer noch
angsterregend, die Diener sind "freightend out of our wits" (Walpole, The Castle of Otranto, 28).
Die Angst wird auch dadurch gesteigert, dass erneut Teile der Rustung in Erscheinung treten, der
Helm kann somit nicht als einmalige Ausnahmeerscheinung gewertet werden. Walpole bemiiht in
der Darstellung dieser Szene Elemente der Burleske, der Schrecken vermischt sich hier mit
Lachen und wird dadurch aufgeldst. Die Diener sind so verangstigt, dass sie nicht in der Lage sind,
das Ereignis zusammenhangend zu schildern. Stattdessen stottern und stammeln sie,
unterbrechen sich standig gegenseitig und bendétigen unendlich viel Zeit, bevor sie endlich auf den
eigentlichen Sachverhalt zu sprechen kommen. Bernsen wertet diese Technik als ein Mittel zur
Spannungssteigerung (Bernsen, Angst und Schrecken, 277):

Im Castle of Otranto entfaltet das Ubernatiirliche seine Suggestivkraft auf alle Figuren. Aus den
unterschiedlichen Reaktionen der Beteiligten angesichts der aul3ergewdhnlichen Vorkommnisse
leitet Walpole seine Stilmischung aus Pathos und Komik her, die er wiederum auf Shakespeare
zurlickfihrt. Dessen Konfrontation der Totengraber mit dem Prinzen von Danemark in Hamlet
hat ihm fir diese Szene Pate gestanden, in der er dem dimmlichen Verhalten der Dienstboten
die Beklemmung der Protagonisten entgegensetzt. Das Aufeinandertreffen der ernsten,
hochgestellten Helden mit den Dienstboten dient im Castle of Otranto vor allem der
Spannungssteigerung.
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Der Leser muss ebenfalls wie Manfred sehr lange darauf warten, bis er den eigentlichen Grund fir
das Verhalten der Dienstboten erfahrt. Damit wirkt diese Szene als retardierendes Moment und

steigert so die Neugier des Lesers.

Das Verhalten der Diener wird konterkariert von Manfred, der sie harsch und ungehalten standig
zur Vernunft ermahnen muss. Aufgrund des hysterischen Verhaltens der Diener kommen Manfred
und seine Frau Hippolita zu dem Schluss, dass es sich bei der Erscheinung um ein Hirngespinst
der Diener gehandelt haben muss (Walpole, The Castle of Otranto, 30). Aus diesen Griinden wird

durch den Vorfall kein nachhaltiges Angsterlebnis bei Manfred ausgelost.

Spater hat auch das Dienstmadchen Bianca eine Begegnung mit der Alphonsostatue: Sie sieht auf
dem Weg zum Zimmer ihrer Herrin Isabella im Treppenaufgang des Schlosses die riesige Hand
der Statue und berichtet davon (ebd. 72):

At an instant Bianca burst into the room, with a wildness in her look and gestures that spoke the
utmost terror. Oh! my lord, my lord! cried she, we are all undone! It is come again! it is come
again!-What is come again? cried Manfred amazed.-Oh! the hand! the giant! the hand!-Support
me! | am terrified out of my senses, cried Bianca.

Bianca hatte zuvor nur die Geschichte Diegos gehért, der, wie schon erwahnt, den Fufld der
Rustung in der Galerie gesehen hatte. Bianca hat bis zu diesem Zeitpunkt die Ristung noch nicht
mit eigenen Augen gesehen. Sie reagiert daher mit groiem Schrecken. Auch sie kann diese
Wahrnehmung in keines ihrer bestehenden Schemata einordnen: Sowohl die Ubernattrliche Grol3e
der Rustung als auch die Belebtheit der Materie sind unvereinbar mit den Eigenschaften, die
Statuen sonst auszeichnen und widersprechen der bestehenden Kategorie von Statuen. Zudem
wird ihre Angst dadurch verstarkt, dass sich die von allen belachelte Geschichte Diegos

bewahrheitet.

Auch in dieser Episode wird stark darauf hingewiesen, dass ein Zusammenhang zwischen dem
Erscheinen der riesengrof3en Ristung und der Prophezeiung besteht. Bianca flicht diesen
Sachverhalt gleich zweimal in ihre Berichterstattung ein: "Father Jerome has often told us the
prophecy would be out one of these days" (ebd. 72) und sie spricht Fredric an "mayhap you do not
know there is a prophecy" (ebd. 73). Dadurch wird dem Leser erneut ins Bewusstsein gertickt,
dass die ubernatirliche Erscheinung etwas mit einer hoéheren Gerechtigkeit zu tun hat, die
wiederhergestellt werden soll. Interessant ist daher auch Manfreds Reaktion auf Biancas
Darstellung. Sobald Bianca die Prophezeiung erwahnt, ist Manfred stark erziirnt, er tut Biancas
Schilderung als Unsinn ab und will sie am Weitersprechen hindern. Manfred méchte in keinem Fall,
dass Fredric davon erfahrt, dass er Otranto unrechtmaf3ig ursupiert hat. Zudem kann er seine
Angst dadurch unter Kontrolle bringen, dass er sich erneut einredet, dass die Berichte Uber die
Statue der Ubereifrigen Phantasie seiner Dienstboten entspringen. Fredric zerstort jedoch diese
Illusion Manfreds, indem er Bianca Glauben schenkt und sie bittet weiterzuerzahlen: "This is more
than fancy, said the marquis; her terror is too natural and too strongly impressed, to be the work of
imagination. Tell us, fair maiden, what it is has moved thee thus" (ebd. 72). Bianca verhalt sich
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zwar auch hysterisch und kann anfangs ihre Geschichte nur unzusammenhangend erzéhlen,
dennoch wird hier nicht wie in der Sequenz zuvor eine humoristische Darstellung angestrebt. Die
Betonung darauf, dass Biancas Schrecken authentisch erscheint, verleiht ihren Aussagen mehr

Glaubwurdigkeit.

Generell werden die Protagonisten des Romans andauernd mit dem Einbrechen des
Ubernatiirlichen in ihre Alltagswelt bedroht. Alle Erscheinungen zielen darauf ab, anzudeuten, dass
Manfred der unrechtmaRige Herrscher auf Otranto ist. Bernsen sieht diesen Faktor als
Hauptausléser der Angst ,Die Erzeugung der archaischen Angst im Castle of Otranto ist wesentlich
an die alttestamentliche Rachemoral gebunden, die dem Roman zugrunde liegt* (Bernsen, Angst
und Schrecken, 273).

Daher konzentrieren sich die Ubernatirlichen Ereignisse auf Vorfahren, die von Manfreds
Verbrechen wissen oder auf die Statue Alfonsos. So bewegen sich beispielsweise die Federn am
Helm der Alfonsostatue haufig wie von Geisterhand. Daflr gibt es keine rationale Erklarung, es
weht kein Luftzug (Walpole, The Castle of Otranto, 22, 44). Aufféallig bei dieser Vielfalt an
Ubernatirlichen Vorkommnissen ist auch, dass der Eindruck entsteht, die Protagonisten seien dem
Einbrechen des Ubernatiirlichen schutzlos ausgeliefert. Die tbernatiirlichen Machte sind nicht
kontrollierbar und machen die Protagonisten zum Spielball ihrer damonischen Prasenz. Conrad
schreibt dazu (Conrad, Die literarische Angst, 17):

Es kommt im Schauerroman zu einer auffélligen Verselbstandigung des Geschehens, das
gleichsam aus eigener Kraft in die einmal eingeschlagene Richtung dréangt. Die Protagonisten
sind eingespannt in einen undurchschaubaren Ursache-Wirkung-Zusammenhang von der
Jprima causa’ bis zur Katastrophe. Der Kindsmord in ,The Castle of Otranto’ offenbart sich als
eine Kette scheinbar blinder Zufélle. Es entsteht der Eindruck, als unterstehe die Handlung
fatalistischen GesetzmaRigkeiten, denen sich die Figuren nicht entziehen kénnen.
Entsprechend sind ihre Verhaltensweisen determiniert. Die Funktion der Geister besteht darin,
gleichsam als Ordnungspotenzen einer umfassenden moralischen Ubernatur zu agieren, die
auch irdische Rechtmafigkeit garantieren. Das Thema der Erzahlung ist die Wiederherstellung
der durch Manfreds Usurpation gestdrten Rechtsordnung mit Hilfe der Geister. Angesichts der
umgreifenden Pradestination bestimmen nicht die Charaktere die Handlung, sondern diese die
Charaktere. Im Handlungsablauf herrscht das Gesetz des Zwangs. Unvorhergesehene
Ereignisse sorgen fir immer neue Komplikationen, unabhangig vom Willen der Betroffenen.

Das Wissen, dem Geschehen ausgeliefert zu sein, den Gang der Dinge nicht beeinflussen zu
kénnen, ist ein weiterer Faktor, der auf der Ebene der Protagonisten Angst ausldst. Nicht nur die
Alfonsofigur l6st Schrecken aus, auch andere ubernatirliche Erscheinungen fordern die
Belastbarkeit der Protagonisten heraus. Als Manfred Isabella in eine Ehe mit ihm drangen will, um
weitere mannliche Nachfahren zeugen zu kdnnen, erwacht das Portrat von Manfreds GroRvater
zum Leben: Es seufzt, verlasst den Bilderrahmen und geht in ein anderes Zimmer (Walpole, The
Castle of Otranto, 23):

At that instant the portrait of his grandfather, which hung over the bench where they had been
sitting, uttered a deep sigh and heaved its breast. Isabella, whose back was turned to the
picture, saw not the motion [...] the picture, which began to move, had however advanced some
steps after her [Isabella], still looking backwards on the portrait, when he saw it quit its pannel,
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and descend on the floor with a grave and melancholy air. [...] The spectre marched sedately,
but dejected, to the end of the gallery, and turned into a chamber on the right hand.

Im Gegensatz zu Manfred kann Isabella das Gemalde nicht sehen, die Erscheinung scheint nur fir
Manfreds Augen bestimmt, der sie als Schreckenserlebnis empfindet, er ist "full of anxiety and
horror" (ebd. 23). Er kann nicht begreifen, warum ihm sein eigener Vorfahre erscheint und hat
daher das Geflihl, dass sich sein eigenes Geschlecht gegen ihn wendet. Die Existenz eines
lebenden Gemaldes ist auch wieder nicht mit dem Kategoriensystem Manfreds vereinbar und
daher kognitiv angsterregend. Es gibt zwar eine Kategorie flir Portrats, aber in dieser Kategorie
sind menschliche Eigenschaften wie Seufzen und Gehen nicht enthalten, daher ist der Anblick
einer gemalten Gestalt, die wie ein lebendiger Mensch agiert, angsterregend. Es ergibt auch
keinen Sinn, die Kategorie fir Gemalde so zu modifizieren, dass lebende Bilder darin enthalten

sind. Daher kann diese Erfahrung nicht verarbeitet werden, sie 16st Schrecken aus.

Ahnlich verhélt es sich mit dem Bluten der Alfonso-Statue: Als Manfred Vater Jerome von der
geplanten Heirat Matildas mit Frederic unterrichtet, fallen drei Tropfen Blut aus der Nase der Statue
(ebd. 69):

As he spoke those words three drops of blood fell from the nose of Alfonso's statue. Manfred
turned pale, and the princess [Hippolita] sunk on her knees. Behold! said the friar;: mark this
miraculous indication that the blood of Alfonso will never mix with that of Manfred!

Das Bluten einer Statue ist ebenfalls nicht mit bestehenden Wahrnehmungskategorien vereinbar
und kann daher nicht verarbeitet werden. Bluten ist eine Eigenschaft belebter Geschépfe und bei
einer steinernen Figur daher undenkbar. Da der Vorfall aber so einzigartig ist, ergibt es auch
keinen Sinn, eine neue Kategorie fir blutende Statuen zu bilden, oder die bestehenden Kategorien
so zu modifizieren, dass sich dieses Erlebnis eingliedern lasst. Daher resultiert der Vorfall in Angst,
die an den aulieren Verhaltensweisen der Figuren ablesbar ist: Manfred wird blass und Hippolita
sinkt auf die Knie. Jerome wertet das Bluten als Protest Alfonsos gegen die geplante Hochzeit:

Sein Blut soll sich nicht mit dem Manfreds vermischen.

Im Verlauf der Handlung wird eine weitere Prophezeiung entdeckt: Im Wald um das Schloss von
Otranto wird bei einem Eremiten ein Gberdimensional groRes Schwert gefunden. Die Waffe tragt
die Inschrift, dass die Tochter des Usurpators in Gefahr sei, sobald die Rustung auftauche, zu der
das Schwert gehore (ebd. 59). Auch diese Prophezeiung bewahrheitet sich: Es sind bereits Teile
einer gigantischen Statue gesehen worden. Somit wird bei den Protagonisten eine
Angstantizipation aufgebaut. Wenn bereits ein Teil der Vorhersage eingetroffen ist, ist es dann
nicht wahrscheinlich, dass sich der andere Teil auch noch bewahrheitet? Der Leser beginnt also
mit dem Fund des Schwertes zu erwarten, dass Matilda, der Tochter Manfreds, etwas Schlimmes
zustoRen wird. Tatsachlich wird Matilda spater von ihrem Vater erstochen (ebd. 76ff). Damit erfullt
sich die zweite Prophezeiung. Dadurch wird einerseits wieder Schrecken ausgel6st, andererseits

dient dieser Vorfall aber auch dazu, eine erneute Angstantizipation in Bezug auf die erste
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Prophezeiung hervorzurufen. Der Leser ist jetzt geneigt, anzunehmen, dass sich die erste

Prophezeiung auch noch erfullen wird.

Kurz vor Ende des Romans erscheint Fredric das Skelett des Eremiten (ebd. 72-73):

Pushing open the door gently, he saw a person kneeling before the altar. [...] the figure, turning
slowly round, discovered to Fredric the fleshless sockets of a skeleton, wrapt in a hermit's cowl.
Angels of grace, protect me! cried Fredric recoiling. [...] But say, blest spirit, what is thy errand
to me? what remains to be done? To forget Matilda! said the apparition-and vanished. Fredric's
blood froze in its veins. For some minutes he remainded motionless.

Die Erscheinung des Skeletts ist in keiner Weise rational zu erklaren. In unseren
Wahrnehmungskategorien werden Skelette mit dem Tod assoziiert, sie haben daher keine
menschlichen Attribute mehr wie z. B. Bewegung oder Sprache. Dennoch kann das Skelett in
dieser Situation sich umdrehen, den Kopf bewegen, gehen und sprechen. Aus diesem Grund hat
Fredric ein intensives Angsterlebnis: Er verharrt bewegungslos vor lauter Entsetzen. Zudem verfiigt
das Skelett auch noch Uber Informationen, die es eigentlich nicht haben durfte: Es kennt Fredrics
Situation genau und warnt ihn vor einer Heirat mit Matilda. Diese Tatsache tragt dazu bei, das

Angsterlebnis noch zu intensivieren.

Am Ende des Romans erscheinen nicht langer nur Teile der Ristung, sondern die Gestalt Alfonsos

taucht vollstandig in gigantischer Grof3e auf und zerstort das Schloss (ebd. 78-79):

A clap of thunder at that instant shook the castle to its foundations; the earth rocked, and the
clank of more than mortal armour was heard behind. Frederic and Jerome thought the last day
was at hand. The latter, forcing Theodore along with them, rushed into the court. The moment
Theodore appeared, the walls of the castle behind Manfred were thrown down with a mighty
force, and the form of Alfonso, dilated to an immense magnitude, appeared in the centre of the
ruins. Behold in Theodore the true heir of Alfonso! said the vision: and having pronounced those
words, accompanied by a clap of thunder, it ascended solemnly towards heaven, where the
clouds parting asunder, the form of saint Nicholas was seen; and receiving Alfonso's shade,
they were soon wrapt from mortal eyes in a blaze of glory.

Damit ist die zu Beginn des Romans beschriebene Prophezeiung erfillt: Manfred hat seinen
Anspruch auf Otranto verloren, weil der eigentliche Besitzer Alfonso zu grof3 geworden ist, es zu
bewohnen. Erstaunlich ist, dass keiner der Figuren angesichts dieses Ereignisses Angst empfindet.
Alle zeigen sich nur demiitig angesichts des Ubernatiirlichen, das als hohere Gerechtigkeit auftritt
und geloben Besserung (ebd. 79). Durch die extrem haufigen Auseinandersetzungen mit
Ubernatirlichen Ereignissen im Verlauf des Romans scheinen die Protagonisten Uber den
massiven Einbruch einer Ubernatirlichen Macht am Ende des Romans nicht einmal mehr
Uberrascht. Dies ist auf der Ebene der Protagonisten vielleicht so zu erklaren, dass durch die vielen
Erfahrungen, die die Romanfiguren mit dem Ubernatiirlichen gemacht haben, ihre Schemata so
modifiziert wurden, dass das Ubernatiirliche in ihrem Kategoriensystem zu existieren beginnt.
Daher kann es keine Angst mehr auslésen. Diese Vorstellung geht in die Richtung von Todorovs

Uberlegungen, der bei phantastischen Texten das Unheimliche und das Wunderbare
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unterscheidet. Er definiert diese beiden Begriffe folgendermaf3en (Todorov, Einfiihrung in die

fantastische Literatur, 40):

Wenn er [der Leser] sich dafir entscheidet, dass die Gesetze der Realitat intakt bleiben und
eine Erklarung der beschriebenen Phdnomene zulassen, dann sagen wir, dass dieses Werk
einer anderen Gattung zugehdrt: dem Unheimlichen. Wenn er sich im Gegenteil dafir
entscheidet, dass man neue Naturgesetze anerkennen muss, aus denen das Phanomen dann
erklart werden kann, so treten wir in die Gattung des Wunderbaren ein.

Das Unheimliche ist also ein Ubernatirliches Phanomen, auf das spater eine rationale Erklarung
gefunden wird. Das Wunderbare entsteht, wenn sich herausstellt, dass das Ubernatiirliche real
existiert. Das Wunderbare und das Unheimliche unterscheiden sich in der Wirkung, die sie auf die

Protagonisten und auch auf den impliziten Leser ausiiben (ebd. 51):

Beim Wunderbaren rufen die Ubernatirlichen Elemente weder bei den Personen noch beim
impliziten Leser eine besondere Reaktion hervor. Nicht die Haltung gegenliber den berichteten
Ereignissen charakterisiert das Wunderbare, sondern die Natur dieser Ereignisse selbst.

Ist fir Leser und Protagonisten deutlich, dass das Ubernatiirliche ein fester Bestandteil der
alltaglichen Welt ist, kann es nicht langer Angst auslésen. Alle Phanomene des Wunderbaren sind
somit nicht schreckenerregend. Nach Todorovs Definition fallt das Erscheinen der Alfonsostatue in
die Kategorie des Wunderbaren: Am Ende des Romans ist klar, dass die Rustung wirklich existiert,
keine rationale Erklarung wird geliefert. Somit kann auch nach Todorovs Einschatzung keine Angst
mehr durch das Auftauchen der Ristung ausgeltst werden. Dies ist jedoch erst am Ende des
Romans der Fall: Vorher sind sich Leser und Protagonisten unschliissig, ob es nicht vielleicht doch
eine rationale Erklarung geben kénnte; wie schon erwahnt, versucht Manfred, die Erscheinung als
Hirngespinst seiner Dienstboten einzuordnen.

3.2 Die Ubertragung d er Angst auf den Leser

Wie zuvor analysiert, erzeugen die dargestellten Ereignisse auf der Ebene der Protagonisten
Angst. Sie werden ausschlieRlich mit Angsten konfrontiert, die mit der kognitiven Psychologie
erklarbar sind. Im Folgenden soll geklart werden, inwieweit sich diese Angst auf den Leser zu
Ubertragen vermag. Bernsen feiert Walpole als den Autor, dem es gelingt, den Leser in Angst zu
versetzen ,Mit dem Castle of Otranto wird zum ersten Mal in der englischen Literatur eine
Schauerstimmung erzeugt, die Uber die gesamte Lange des Romans aufrecht erhalten bleibt"
(Bernsen, Angst und Schrecken, 266).

Allerdings sprechen viele andere Kritiker dem Roman die angsterzeugende Wirkung auf den Leser
ab. Trotz potentiell angsterregender Situationen und Vorfélle vermag sich die Angst der

Protagonisten nicht auf den Leser zu Ubertragen. William Hazlitt stellt schon im Jahre 1819 fest,
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dass die Ubernattrlichen Ereignisse in The Castle of Otranto keinen Schrecken erzeugen, da sie

zu unrealistisch dargestellt seien (Sabor, Horace Walpole, 100):

The great hand and arm, which are thrust into the court-yard, and remain there all day long, are
the pasteboard machinery of a phantomine; they shock the senses, and have no purchase on
the imagination. They are a matter of fact impossibiltiy, a fixture, and no longer a phantom [...]

Punter vergleicht das Ubernatiirliche im Roman mit dem Marchen und macht durch diesen
Vergleich deutlich, dass das Wirken der Geister keine angsterzeugende Wirkung haben kann:
“Otranto is light and airy, a fairy tale rather than a nightmare, even when it strives to the horrific"
(Punter, The Literature of Terror, 49). Auch die Elemente der Burleske, die Walpole durch das
Verhalten der Dienstboten in den Roman einbringt, wertet Punter als kontraproduktiv fir die

Erzeugung von Schrecken (ebd. 52):

This is obviously not a use of the supernatural which is intended to terrify, but an ironic use
which is meant to interest and amuse us by its self-conscious quaintness. Manfred’'s behaviour
reminds us of Hamlet's only so that we can smile at its comparative inadequacy and, indeed,
the insignificance of the ghost.

Auch Conrad weist darauf hin, dass es Walpole nicht so recht gelingen will, Angst und Schrecken
zu erzeugen (Conrad, Die literarische Angst, 52-53):

Bei Walpole besal} der Leser stets die Gewissheit, dass der Gespensterglaube sich eindeutig
als Angelegenheit einer weltanschaulich Uberwundenen Zeit erwies. Die allzu eindeutige
historische Vergegenwartigung sowie die ins Lacherliche verzerrte Verwendung des
Geisterhaften sind der Grund, warum sich auch heute noch die ,eigentliche Schauerstimmung’
nicht so recht einstellen will.

Conrad fiihrt die fehlende Ubertragung des Schreckens auf den Leser darauf zuriick, dass der
Roman in Mittelalter spielt und daher keine Relevanz mehr fir heutige Leser hat, sowie auf die
schon zu Beginn dieses Kapitels erwahnte burleske Darstellung der Ereignisse. Die Wahl des
Settings erscheint kein stichhaltiges Argument, warum keine Angst beim Leser entstehen kann.
Wie spater noch zu zeigen sein wird, gibt es Schauerromane, die zwar nicht in der Gegenwart
spielen, aber dennoch beim Leser Emotionen hervorrufen. Bernsen hingegen sieht gerade einen
Verdienst Walpoles darin, Angst bei einer Leserschaft zu erwecken, die durch den Rationalismus
der Aufklarung die Angst eigentlich schon Giberwunden hat (Bernsen, Angst und Schrecken, 267):

Das Castle of Otranto zielt dagegen auf die Erzeugung einer ganz und gar archaischen Angst.
Walpole versucht auszuloten, inwieweit eine solche Angst bei einem Leser hervorgerufen
werden kann, dessen Lebenswelt rationalen Bedingungen unterworfen ist [...]

Daher scheint es sinnvoll zu sein, einmal zu untersuchen, wie genau Walpole versucht, den

Schrecken fir den Leser plastisch zu machen.

Wie Bestgen in seinen Untersuchungen feststellt, vermitteln ,linguistic units larger than a word [...]

affective tones detectable by the readers” (Bestgen, Affective Valence in Stories, 31). Leser sind
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also in der Lage, Emotionsgehalte in Texten festzustellen. Wie ist es jedoch mdglich, dass der
Leser selbst dabei affektive Reaktionen hat? Damit beim Leser wie bei den Protagonisten
Empfindungen entstehen, sind nicht nur schreckenerregende Romaninhalte von Bedeutung, auch
die Vermittlung dieser Inhalte, die Darstellungstechniken sind immens wichtig. Trautwein weist
darauf hin, dass ,erlesene Angst’ eine vermittelte Angst ist: ,Schauer entsteht nicht spontan aus
einer Situation, in der sich der Leser selbst befindet, sondern — als vermittelte Angst — indem er das
dargestellte Geschehen nachvollzieht" (Trautwein, Erlesene Angst, 18).

Nach Trautwein entsteht also Angst, indem der Leser ein von den Protagonisten als schrecklich
empfundenes Geschehen nachvollzieht. Wie genau aber vollzieht ein Leser eine Situation nach?
Ist es nicht vielmehr so, dass der Leser die Emotionen der Protagonisten nachvollzieht? Daraus
ergeben sich folgende Fragen: Warum versetzt sich der Leser Uberhaupt in die Lage der
Romanfiguren und warum kann eine fiktionale Situation fur den Leser Relevanz gewinnen? Um
herauszufinden, wie sich die Emotionen der Protagonisten auf den Leser Ubertragen, muss daher

zuerst geklart werden, wie Empathieempfinden entsteht.

Bereits 1757 weist Edmund Burke in seinem A Philosophical Enquiry into the Origins of our Ideas
of the Sublime and Beautiful auf die Bedeutung des Mitfiihlens mit anderen hin (Burke, Enquiry,
44).

It is by [...] [sympathy] that we enter into the concerns of others; that we are moved as they are
moved, and are never suffered to be indifferent spectators of almost anything which man can do
or suffer. For sympathy must be considered as a sort of substitution, by which we are put into
the place of another man, and affected in many respects as he is affected; so that this passion
may either partake of the nature of those which regard self-preservation, and turning upon pain
may be a source of the sublime [...]

Burke deutet darauf hin, dass man sich in dem Prozess der Empathie in die Lage des anderen
versetzen muss und dadurch seine Empfindungen nacherleben kann. Wie Burke feststellt, kann

dadurch auch eine Emotion wie Schmerz oder Angst Uibertragen werden.

An dieser Definition der Empathie hat sich bis an das Ende des 20. Jahrhunderts nicht viel
verandert. Auch Bischof-Kdhler definiert 1989 Empathie als "Erfahrung, unmittelbar der
Geflihlslage eines anderen teilhaftig zu werden und sie dadurch zu verstehen" (Bischof-Kdhler,
Spiegelbild und Empathie, 89). Wie genau funktioniert aber die Ubertragung von Emotionen von

einer Person auf die andere?

Bischof-Kdhler beschreibt zwei Mdglichkeiten, wie Empathieempfinden entstehen kann: ausdrucks-
oder situationsvermittelt. Beide Arten der Empathie erfordern ein Selbstkonzept: Die
empathieempfindende Person muss die Lage des Anderen von der eigenen unterscheiden kénnen.
Die ausdrucksvermittelte Empathie basiert auf der Wirkungsweise der Gefiihlsansteckung.
Emotionen spiegeln sich im Gesichtsausdruck wider. Durch einen angeborenen
Auslésemechanismus fihrt die Wahrnehmung des Ausdrucks einer Person zur Induzierung dieses
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Gefihls im Betrachter, er wird von dem Geflihl des anderen angesteckt. Wenn der Betrachter aber
erkennt, dass die Emotion nur den anderen, nicht aber das eigene Erleben betrifft, entsteht

ausdrucksvermittelte Empathie.

Zur Entstehungszeit des Schauerromans im 18. Jahrhundert gewann die Darstellung des
Ubernatiirlichen auch im Theater immer mehr an Bedeutung. Die Angst, die bei Theaterbesuchern
ausgelost wird, ist oft ausdrucksvermittelt. Clery berichtet von der pantomimischen Darstellung von
Geistern und von den Fahigkeiten des Schauspielers Garrick, Gesichtsausdriicke so naturgetreu
wiederzugeben, dass die Zuschauer Angst bekamen (Clery, The Rise of Supernatural Ficton, 37-
42).

Auch Burke erwahnt den Physiognomisten Campanella, dem es gelang, durch Imitieren der
Gesichtsziige Emotionen gezielt bei sich auszulésen (Burke, Enquiry, 133):

This man, it seems, had not only made very accurate observations on human faces, but was
very expert in mimicking such, as were any way remarkable. When he had a mind to penetrate
into the inclinations of those he had to deal with, he composed his face, his gesture, and his
whole body, as nearly as he could into the exact similitude of the person he intended to
examine; and then carefully observed what turn of mind he seemed to acquire by this change.
So that [...] he was able to enter into the dispositions and thoughts of people, as effectually as if
he had been changed into the very men. | have often observed, that on mimicking the looks and
gestures, of angry, or placid, or frightend, or daring men, | have involuntarily found my mind
turned to that passion whose appearance | endeavoured to imitate, nay, | am convinced it is
hard to avoid it; though one strove to separate the passion from its correspondent gestures.

In Romanen ist es schwieriger, Angst ausdrucksvermittelt zu induzieren. Die Gesichter der
Protagonisten sind fir den Leser nicht sichtbar, sie kénnen nur durch Worte dargestellt werden.
Dies ist jedoch selten der Fall. Gelegentlich werden Gesichtsausdriicke der Angst beschrieben, so
zum Beispiel in Maturins Melmoth the Wanderer (Maturin, Melmoth the Wanderer, 396,

Hervorhebungen hinzugefiigt):

He made a sign to the host, who approached him with a slow and unwilling pace, - and
appeared to answer all his inquiries with sturdy negatives, - and finally, as the stranger rode on,
returned to his station, crossing himself with every mark of terror and deprecation.

Maturin beschreibt hier jedoch nur, dass der Ausdruck des Wirts Schrecken widerspiegelt, der
Ausdruck selbst wird nicht im Detail dargestellt. Die Angst, die im Schauerroman beim Leser
ausgelost wird, entsteht daher durch die Beschreibung der Situationen, in denen sich die

Charaktere befinden.

Situationsvermittelte Empathie wird durch synchrone Identifikation ermoglicht. Synchrone
Identifikation bedeutet, zwei gleichzeitig gegebene Sachverhalte als identisch einzuordnen und ist
"die  Voraussetzung fur die Zuordnung der Phantasievorstellungen zu den
Wahrnehmungsgegebenheiten, deren Abbild sie sind. Das Phantasieobjekt, das man auf der
mentalen Probebiihne an einen anderen Ort hinmanipuliert hat, muss weiterhin als identisch erlebt
werden mit dem tatsédchlichen Objekt, das an seinem Platz geblieben ist" (Bischof-Kéhler,
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Spiegelbild und Empathie 59). Durch synchrone ldentifikation verandert sich die Wahrnehmung,
man kann die eigene Person und die des Anderen als wesensverwandt oder zu einer
Schicksalseinheit verbunden sehen. Man erlebt dadurch, was dem anderen widerféhrt, als sei man
selbst betroffen (ebd. 60-61). Erstaunlicherweise beschrankt sich situationsvermittelte Empathie
nicht nur auf Erfahrungen, die der Beobachter selbst gemacht hat und deren emotionalen Gehalt er
kennt, sondern auf alle Situationen, die eine potentielle Relevanz fir ihn haben. Somit ist "die
Mdglichkeit gegeben, den Anderen stellvertretend fiir sich selbst Erfahrungen machen zu lassen
und gegebenenfalls aus diesen zu lernen, ohne die Kosten selbst aufbringen zu missen" (ebd.
69).

Um Angst situationsvermittelt beim Leser auszuldsen, ist es wichtig, dass der Leser genau Uber die
Lage und die Empfindungen der Protagonisten informiert ist. Wie bereits Carroll feststellt,
identifiziert sich der Leser nicht mit den Romanfiguren, sondern assimiliert ihre Situation. Damit
dies erfolgen kann, muss der Leser wissen, wie die Charaktere die Situation verarbeiten (Carroll,
Philosophy of Horror, 95):

[...] what we do is not identify with characters but, rather, we assimilate their situation. When |
read a description of a protagonist in a certain set of circumstances, | do not duplicate the mind
of the character (as given in the fiction) in myself. | assimilate their situation. Part of this involves
having a sense of the character’s internal understanding of the situation, that is, having a sense
of how the character assesses the situation.

Soll beim Leser dieser Assimilationsprozess angeregt werden, muss das Geschehen in der
Innenperspektive dargestellt sein. Schon Conrad erkennt die Funktion dieser Erzahlperspektive im
Schauerroman als wichtig fur die Wirkung des Unheimlichen (Conrad, Die literarische Angst, 50-
51):

Damit das Unheimliche und Schreckliche direkt wirken konnte, musste der Erzéhler auf seine
kommentierende Haltung verzichten. [Dieser Methode] kam dabei die Ubernahme dramenhafter
Elemente zugute, besonders die des Dialogs. Der handlungsinformative Dialog machte eine
distanzierte, alles Uberschauende Erzahlhaltung Uberflissig, von der der Leser sich
vertrauensvoll leiten lassen konnte. [...] Der Erzéhler wird zum bloRBen Berichterstatter; um der
Unsicherheit verbreitenden Wirkung des Unheimlichen willen, reduziert sich seine Rolle als
Mittler und Verwandler des Geschehens entscheidend.

Ein typischer auktorialer Erzahler ist wenig geeignet, Angst beim Leser auszulésen, da
Allwissenheit oder Vorausdeutungen auf das Geschehen den Schrecken zerstéren wirden (edb.
50). Besonders wichtig ist aber, dass die beim Leser ausgeldoste Angst durch
Perspektivenibernahme der Protagonisten entsteht: Dies ist ohne Kenntnis der inneren Disposition

der Charaktere nicht mdglich.

Da Empathieempfinden in der Literatur also situationsvermittelt ist, ist es wichtig zu analysieren,
welche Darstellungsstrategien Walpole einsetzt, um dem Leser die Situation der Charaktere vor
Augen zu flhren. Die Erzéahlsituation ist auktorial. Der Erzéhler nimmt eine AuRenperspektive ein

und ist in der Lage, dem Leser Informationen Uber alle Figuren des Romans zu vermitteln. Der
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Leser bekommt dadurch aber eine Distanz zum Geschehen, da er in die Gedankenwelt der
Figuren nicht eingefiihrt wird. Dadurch ist es fir ihn schwierig, Empathieempfinden aufzubauen.
Dies wird auch besonders bei der Darstellung der Angst der Figuren deutlich: Walpole schildert
meist nur, dass seine Protagonisten grof3en Schrecken empfinden, manchmal gibt er auch noch
Informationen, wie die Angst nach auf3en sichtbar wird, z. B. dass die Personen still stehen oder
Schaum vor dem Mund haben etc. Der Leser bekommt aber keinen Einblick in die psychischen
Auswirkungen des Schreckens, daher wird die Emotion der Angst nicht auf den Leser Ubertragen.
Punter sieht genau in diesem Punkt den Grund, The Castle of Otranto wegen seines
Erfindungsreichtums und der Begriindung eines neuen Genres zu loben und nicht wegen der
gelungenen Einblicke in die Psyche der Protagonisten und der Ubertragung von Angst auf den
Leser: ,all events [...] have the effect of distancing us, of making us look upon the book as a
virtuoso performance in novelty and the exotic rather than as a serious attempt at psychological
probing” (Punter, The Literature of Terror, 52). Der Handlungsaufbau lenkt den Leser eher von dem
inneren Erleben der Figuren ab, als ihm Einblicke in ihr Seelenleben zu gewahren. Dies soll im

Folgenden naher analysiert werden.

Walpole konzentriert sich in der Darstellung der Ereignisse nicht auf das Erleben einer einzelnen
Person, sondern springt sehr rasch zwischen allen Protagonisten hin und her. Obwohl alle
Handlungstrange kausal aufeinander folgen, fallt es dem Leser schwer, diese unterliegende
Kausalitat zu erkennen, da die verschiedenen Handlungsbdgen wie die Prophezeiung, Theodores
Werben um Matilda, Manfreds Komplott, Isabella zu heiraten etc. einander schlagartig ablésen und
die Aufmerksamkeit des Lesers standig auf ein neues Objekt lenken. Bernsen bezeichnet diese
Technik als Verratselung der Handlung und sieht sie als essentiell fur den Aufbau einer
Angstspannung an: ,Neben diesen komischen Elementen ist es jedoch vor allem die neuartige
Verratselung der Handlung, durch die der Roman Walpoles eine anhaltende Angst erzeugt”
(Bernsen, Angst und Schrecken, 292). Bernsen vernachlassigt bei dieser These, dass das
Empathieempfinden des Lesers nicht allein durch eine verratselte Handlungsstruktur entsteht: Der
Handlungsaufbau kann zwar die Neugier des Lesers anheizen und somit Spannung erzeugen, soll
sich die Angst der Protagonisten jedoch auf den Leser Uibertragen, so ist es unerlasslich, dass der
Leser Einblick in die Psyche der Figuren gewinnt. Angstiibertragung geschieht nicht auf der Ebene
der Handlung, sondern auf der Ebene des Nachvollziehens der seelischen Zustande, in die die
Charaktere in der Abfolge der dargestellten Ereignisse geraten. Bleiben die Auswirkungen der
Handlung auf die Figuren im Dunkeln, ist eine Angstlbertragung auf den Leser nicht zu

gewahrleisten.

Gerade durch den raschen Wechsel zwischen dem Erleben der einzelnen Figuren ist es dem Leser
nicht maoglich, sich in das Erleben eines einzelnen Protagonisten einzuftihlen. Die Beschrankung
auf die Innenwelt einer einzelnen Person ist aber wichtig, wenn sich die Emotion auf den Leser
Ubertragen soll, oder wie Trautwein feststellt (Trautwein, Erlesene Angst, 24): ,eine konkrete Figur,
die derlei im Rahmen eines zusammenhangenden Geschehens erlebt, fehlt. Dies ist jedoch

unabdingbar, damit der Leser Uberhaupt einen Fortgang des Geschehens antizipieren kann“. Der
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Leser muss auch eine Kontinuitat in den Empfindungen der Figuren erkennen, nur dann kann er
sich ausmalen, was auf die Charaktere einstrémen kénnte und wie sie sich der Gefahr gegeniiber
verhalten.

Damit beim Leser Angst entstehen kann, ist es also nétig, dass eine konkrete Person die
Bedrohung durchleidet und dies in der Innenperspektive dargestellt ist. Zudem muss die Gefahr
auch szenisch dargestellt werden, damit der Leser das Ausmalfd des Schreckens in dieser Lage
begreifen kann. Trautwein schreibt (ebd. 24):

Wie Stanzel darlegt, muss dartber hinaus ein Geschehen szenisch dargestellt sein, wenn der
Leser sich darin hineinversetzen soll. Schauer als vermittelte Angst verlangt ein solches
Nachvollziehen; deshalb halten wir als weitere Rahmenbedingung der Schauerelemente fest:
Das Schauerelement steht in einem Kontext, der zur szenischen Darstellung des Geschehens
tendiert.

Die Darstellung der Ereignisse in The Castle of Otranto erfolgt auch auf eine Weise, in der der
Leser keinen konkreten Eindruck von den angsterregenden Situationen bekommt. Oftmals wird das
schreckenerregende Moment nicht szenisch dargestellt. Das gilt insbesondere fir das Auftauchen
der Alfonso-Statue. Der Leser erfahrt von der Statue ausschlieRlich durch den Bericht von
Manfreds Dienerschaft. Da hier, wie bereits erwahnt, auch burleske Effekte eingesetzt werden,
wird keine Angst ausgeldst. Bernsen hingegen sieht gerade in den komischen Einlagen ein Mittel,

Angst beim Leser zu erzeugen, da der Leser durch die Burleske verunsichert wird:

Auch auf der Ebene des Textes der Geschichte arbeitet Walpole mit den Mitteln der Groteske.
Immer wieder setzt er komische Elemente ein, um Erwartungen, die der Leser an bestimmte
Erzahlfunktionen knipft, zu enttduschen. Die grundlegende Verunsicherung des Lesers nutzt
Walpole, um im Verlauf der Handlung eine Angstspannung aufzubauen. Der zentrale Aspekt
des Textes der Geschichte ist jedoch die Konstitution einer Schauerspannung, die in der
Folgezeit zum wichtigsten Gattungskriterium der gothic novel wird (Bernsen, Angst und
Schrecken, 291)

Walpole nutzt auch diese Komik, um den Leser zu verunsichern: Das langatmige, dimmliche
Gestammel der Dienstboten retardiert die Verfolgung Isabellas. Es versetzt den Ursupator — und

mit ihm den Leser — in eine Angstspannung (ebd. 292).

Auch hier ist Bernsens Argumentation nicht aufrecht zu erhalten. Es ist zwar mit Sicherheit richtig,
dass in diesen Szenen Erwartungshaltungen des Lesers ins Leere laufen. Dadurch kann auch eine
Verunsicherung entstehen. Dies ist aber keine Ursache, die Angst beim Leser erzeugen kann.
Diese Angst ware dann eine von den Protagonisten unabhangige Angst, da z. B. Manfred, wie
schon zuvor erwahnt, in der Szene mit den Dienstboten gar keine Angst zeigt. Wenn schon auf der
Ebene der Protagonisten angesichts des Dienstbotenberichts keine Angst zu verzeichnen ist,
scheint es nicht nachvollziehbar, warum Angst beim Leser entstehen sollte, nur weil dessen
Erwartungen an die Handlung enttduscht wurden. Zudem kann beim Leser kein

Empathieempfinden ausgelost werden, wenn die schreckenerregende Situation gar nicht
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dargestellt wird. Werden Leser und Protagonisten nicht unmittelbar der Gefahr ausgesetzt, ist der

Abstand zum Geschehen zu grof3 und die Angst kann durch diese Distanz kontrolliert werden.

Erfolgt die Darstellung des Ubernatirlichen Ereignisses szenisch wie z. B. bei Manfreds Portrat
oder dem wandelnden Skelett, sind die Szenen jedoch atmospharisch wenig Uberzeugend
ausgearbeitet. Der auktoriale Erzahler stellt meistens nur sachlich fest, was passiert. Es gibt keine
detaillierten Beschreibungen des Geschehens, die es dem Leser erleichtern, sich in die Situation
hineinzuversetzen. Durch diese Art der Darstellung folgen die Ereignisse auch extrem schnell
aufeinander. Der Leser wird in derart rascher Abfolge mit dem Ubernatiirlichen konfrontiert, dass er

schon fast den Eindruck bekommt, der Strudel der Ereignisse habe parodistische Ziige.

Wie bereits Zgorzelski betont, unterscheidet sich die Wahrnehmung des Ubernatirlichen bei Leser
und Protagonisten (Zgorzelski, Zum Verstandnis phantastischer Literatur, 59):

Es sieht also so aus, als ob die Normalitat der fiktiven Welt fir den Autor und das wirkliche
Publikum etwas anderes bedeutet als fir den Erzéhler und den Protagonisten. Die Geflihle der
Autors und des wirklichen Publikums bestimmen nicht die Anwesenheit des phantastischen
Elements und kdnnen sie nicht bestimmen. Nur ein Mitglied der fiktiven Welt, der die
Abnormalitat der Welt entdecken kann, ist dazu fahig, denn nur er kennt bis ins Detail ihre als
existent vorausgesetzte nattrliche Ordnung.

Damit ist das Grundproblem von Texten mit Ubernatirlichen Handlungselementen beschrieben:
Fur die Protagonisten ist es kein Problem, das Ubernatirliche als solches zu erkennen und darauf
zu reagieren. Damit dies jedoch auch dem Leser gelingt, missen effiziente Vermittlungsstrategien
eingesetzt werden. Dies ist in The Castle of Otranto noch nicht der Fall.

3.3 Labyrinthe des Grauens: Die Raumstruktur als Mittel

der Leserlenkung

Auch die Landschaftsdarstellung im Schauerroman kann dazu dienen, den Leser fir die Stimmung
der Angst zu sensibilisieren. Landschaftsdarstellungen nehmen einen grof3en Stellenwert ein, nicht
umsonst verbindet man ein Inventar bestimmter Handlungsorte mit der Gothic Novel. Der Leser
denkt unweigerlich an dunkle Génge, Kellergewdlbe, Friedhtfe, Nacht, Wald oder verfallene
Ruinen. Bollnow betont in seinen phanomenologischen Betrachtungen die Interaktion von Mensch
und Raum: ,Jeder [Raum] hat seinen eigentimlichen Stimmungscharakter, der sich uns aufdrangt
und der unser Gemut ergreift, so dass es sich in dieser Stimmung selber mit einstimmt” (Bollnow,
Mensch und Raum, 234).

Die Raumdarstellung kann somit explizit dazu beitragen, eine Stimmung zu erzeugen und auf die

Protagonisten zu Ubertragen. Der Schauerroman arbeitet mit dieser Technik. Wie bereits Kullmann
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aufgefallen ist, interagieren die Raumdarstellungen mit den Protagonisten (Kullmann,
Vermenschlichte Natur, 1):

Eine bemerkenswerte Gemeinsamkeit dieser Naturschilderungen besteht nun darin, dass sie
immer in der ein oder anderen Weise mit dem Romangeschehen, mit den Befindlichkeiten und
Stimmungen der Romanheldinnen und —helden in Beziehung treten. Schilderungen von
Landschaften und meteorologischen Phanomenen scheinen durchweg eine Bedeutung zu
tragen, die Uber das jeweilige Phanomen selbst hinausgeht.

Conrad weist ebenfalls auf die besondere Bedeutung der Raumdarstellung im Schauerroman hin
und betont zudem noch die Wichtigkeit der Gebaudebeschreibungen (Conrad, Die literarische
Angst, 23):

Der unheimliche Ort tritt im Schauerroman derart in den Vordergrund, dass er ambivalente
Funktionen tbernehmen kann. Um dem Schrecken gréRtmaogliche Plastizitat zu geben, befolgt
der Schauerroman die Methode, alles was im Geschehen wirksam ist, gegenstandlich
auszudriicken. Die halblatente Schilderung anthropomorpher Architektur ist dabei nur ein
hervorstechendes Charakteristikum.

Wenn sowohl die Landschafts-, als auch die Gebaudedarstellung im Schauerroman einen
besonderen Einfluss auf die Geflihlslage der Protagonisten hat, kénnte sich die durch den Raum
ausgeléste Stimmung auch auf den Leser Ubertragen. Daher soll im Folgenden die
Raumdarstellung in The Castle of Otranto analysiert werden.

Wie schon der Titel des Romans suggeriert, spielt das Schloss im Roman eine wichtige Rolle.
Viele Literaturwissenschaftler, insbesondere auch Horst Conrad, weisen auf die Bedeutung der
Burg fur den Roman hin: ,Das ,castle’ erhélt eine damonische Prasenz und wird zum Hauptakteur
des Romans. Die Kenntnis der Topographie des Ortes wird wichtiger als alle Handlungsmomente"
(Conrad, Die literarische Angst, 21). Auch Bernsen betont die Wichtigkeit der Raumstruktur fir die

angsterzeugende Wirkung des Romans (Bernsen, Angst und Schrecken, 293):

Die fiir das Castle of Otranto charakteristische, durchgehende Schauerstimmung wird durch die
gestimmten Ortlichkeiten erzeugt. Das Schloss iibernimmt selbst die Rolle eines Mitspielers. In
seinen finsteren labyrinthischen Raumlichkeiten sind die Selbstbewahrungskrafte der
Betroffenen in besonderem Mal3e gefordert.

Tatsachlich geht es in The Castle of Otranto einzig und allein darum, wer den Besitz des Schlosses
in Anspruch nehmen darf. Der Ursupator Manfred wird durch das Wirken des Ubernatiirlichen zu
Fall gebracht und der rechtmaRige Eigentimer Theodore kann die Burg Ubernehmen. Auch alle
Handlungen finden sich um das Schloss statt. Spielt die Handlung nicht auf Otranto selbst, dann
involviert sie zumindest das Anwesen. So fihrt beispielsweise Isabellas Flucht durch einen
unterirdischen Gang von Otranto fort und in ein benachbartes Kloster und verschiedene Hoéhlen.
Diese Lokalitaten sind jedoch mit der Burg verbunden und wirken daher nur wie Auslaufer
Otrantos. Spater kehrt Isabella auch wieder nach Otranto zurlick. Frederic macht eine kurze
Expedition in den umliegenden Wald, kehrt aber auch wieder in die Burg zurick. Alle

Handlungssegmente im Roman haben daher das Schloss als Zentrum, es wirkt wie ein
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Fluchtpunkt, auf den sich alle Linien hinbewegen. Das Schicksal von Otranto ist auch untrennbar
mit den Protagonisten verbunden, als Manfred seines Betrugs tUberfuhrt ist, zerfallt die Burg in eine
Ruine. Conrad sieht auch eine Verknipfung der Handlungsstruktur mit dem Bauwerk (Conrad, Die

literarische Angst, 22):

Die schreckenerregende Haufung von Hindernissen, Gefahren, Familienverstrickungen und
aulerlichen Seltsamkeiten ist die Verworrenheit der Architektur adaquat. Bauliche Asymmetrie
wird zum Prinzip. Schmale Gange, Wendeltreppen, eine unermessliche Wirrnis von Kabinetten,
Salen und Treppen sprengen jede Wohnlichkeit. Dem verwirrenden, disharmonischen
Handlungsablauf entsprechen architektonische Disharmonien. Die sinistre Faszination des
labyrinthischen Bauprinzips macht das ,castle’ schlechterdings zu einem ,Alptraum’. Das
Burginnere wachst zu erschreckender Weitlaufigkeit. Der Raum steigt in ,das Grausige der
verworrenen Vielgestaltigkeit, die den normalen Raumbegriff sprengt’. Das ,castle’ wird zum
architektonischen Ungeheuer, dessen Inneres Gruft, Museum und Labyrinth in einem ist.

Das Schloss dient nach Conrad also dazu, eine Atmosphéare des Schreckens aufzubauen. Dies
geschieht vor allem dadurch, dass es Uberhaupt keine wohnliche Funktion mehr hat. Es kann
daher den Charakteren nicht als Zufluchtsort oder Schutz dienen. Damit eine Behausung wohnlich
wirkt, muss sie Spuren der darin lebenden Menschen zeigen, so zum Beispiel Gegenstande des
personlichen Gebrauchs o.4. Bollnow auf3ert sich auch zu diesem Punkt (Bollnow, Mensch und
Raum, 152):

Es ist schon, wenn auch noch so schwer zu fassen, die Ausstrahlung eines Menschen, die
einen Raum wohnlich macht. So wird die Wohnung zum Ausdruck des Menschen, der sie
bewohnt, ein Raum gewordenes Stiick dieses Menschen selbst.

In The Castle of Otranto zeigt der Raum Uberhaupt keine Spuren menschlicher Prasenz, das
Schloss erhélt somit einen Eigencharakter, unabhéngig von seinen Bewohnern. Dadurch gewinnt

es an Kalte und Bedrohlichkeit.

Besonders aufféllig ist auch, dass Walpole darauf verzichtet, das Gebaude detailliert zu
beschreiben. Im Vorwort auRert er sich zu den Ortsangaben in The Castle of Otranto (Walpole,
The Castle of Otranto, 9):

The scene is undoubtedly laid in some real castle. The author seems frequently, without design,
to describe particular parts. The chamber, says he, on the right hand; the door on the left hand;
the distance from the chapel to Conrads apartment: these and other passages are strong
presumptions that the author had some certain building in his eye.

Walpole gibt dem Leser hauptsachlich Inventarangaben, der Leser weil3, dass es in Otranto einen
Innenhof gibt, eine Kapelle, eine Galerie etc. Die RAume selbst werden gar nicht beschrieben und
auch das Gebaude wird nicht von auf3en dargestellt. Angaben beziehen sich immer nur auf
Distanzen einzelner Gebaudeteile zueinander oder auf ihre Anordnung im Raum z. B. "the spectre
marched [...] to the end of the gallery, and turned into a chamber on the right hand" (ebd. 23) oder
"she lies in the watchet-coloured chamber, on the right hand, one pair of stairs" (ebd. 72). Trotz

dieser Angaben kann sich der Leser kein genaues Bild von der architektonischen Struktur Otrantos
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machen, die Vorstellung der Burg bleibt diffus und abstrakt. Potter stellt (ber Walpoles
Beschreibung von Otranto fest (Potter, Disintegration of the Castle, 3):

From the beginning, Otranto is a complete castle devoid of overwrought description and
excessive detail. Of the castle’s physical appearance, the details are sparse at best. The chief
properties of the castle include a chapel, where the solemn marriage ceremony between
Isabella and Conrad is about to take place and the courtyard, where rests a giant casque atop
of the young Conrad. The castle itself contains various rooms, oratories and corridors, whose
walls are adorned with ancestral portraits, a banqueting hall and galleries shadowed in
darkness which hide love and dark secrets. Subterranean passages leading to the church of St.
Nicholas and a cave in the forest beyond the walls, echo in the silence of their gloomy solitude
and wait for a fleeing heroine to fly it for safety.

Dies wird besonders in der Passage deutlich, in der Isabella durch die unterirdischen Gange der
Burg flieht (Walpole, The Castle of Otranto, 24-25):

The lower part of the castle was hollowed into serveral intricate cloisters; and it was not easy for
one under so much anxiety to find the door that opened into the cavern. An awful silence
reigned throughout those subterraneous regions, except now and then some blasts of wind that
shook the doors she had passed, and which grating on the very rusted hinges were re-echoed
through that long labyrinth of darkness. [...] she approached the door that had been opened; but
a sudden gust of wind that met her at the door extinguished her lamp, and left her in total
darkness. [...] It gave her a kind of momentary joy to perceive an imperfect ray of clouded
moonshine gleam from the roof of the vault, which seemed to be fallen in, and from whence
hung a fragment of earth or building, she could not distinguish which, that appeared to have
been crushed inwards.

Diese Textstelle liefert die ausfihrlichste Raumbeschreibung im ganzen Roman. Dennoch sind die
Angaben, die sich auf die Beschaffenheit der Lokalitat beziehen, sehr sparlich: Der Leser erfahrt
lediglich, dass die Kellergewdlbe halbverfallen, dunkel und labyrinthisch sind. Detaillierter wird die
Gerauschkulisse, wie das Heulen des Windes und das Hallen der eisernen Turen, beschrieben.
Die Atmosphare, die dadurch entsteht, ist zwar charakteristisch fur die unterirdischen Génge, aber
vermittelt dennoch keinen umfassenden, spezifischen Eindruck von Otranto: Die Burg bleibt ein
Abstraktum. Der Leser gewinnt wiederum den Eindruck des Fragmentarischen, Unvollstéandigen,
es will kein vollstandiges Bild der Burg vor dem inneren Auge entstehen. Auch dadurch wird der
Eindruck eines Labyrinths, in dem man zwangslaufig die Orientierung verlieren muss, weil man
keinen Uberblick Uber die Gesamtstruktur hat, gefestigt. Conrad sieht das Labyrinthische der
Architektur als einen Faktor, der Angst auf der Ebene der Protagonisten auslést (Conrad, Die

literarische Angst, 21):

Im Gegensatz zur Tragodie diktiert im Schauerroman der ,gotische’ Ort das Geschehen.
Endlose Gange suggerieren permanente Flucht. Die Einheit des Ortes wird durch die
Schreckenseinheit labyrinthischer Topophobie erreicht. Die bange Geschehenserwartung der
verfolgten Heldin ist nicht nur durch physische Drangsalierungen des Schurken zu erklaren,
sondern auch durch die spezifisch angstigende Wirkung des Labyrinths. Schon die Topophobie
allein fuhrt bei der Heldin zu arteriellem Hochdruck.

Zudem folgen in der Raumdarstellung Einzelheiten so schnell aufeinander, dass der Leser in
seiner Raumorientierung verunsichert wird. War die Galerie jetzt links von Isabellas Zimmer? Geht
es davon aus rechts zur Kapelle? Potter sieht in der raschen Abfolge von Details in der
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Beschreibung der Burg die Absicht Walpoles, den Leser zu desorientieren und somit eine
Wirkungsstrategie, um Unsicherheit bei ihm zu erzeugen (Potter, Disintegration of the Castle, 3):

With the few details provided, suffice it to say that Otranto is a formidable edifice. It is the very
rapidity of these details that obscures the clear hues of the castle walls and blurrs the brilliant
colours, constricting the physical structure depriving the reader ‘of the power of discrimination’.
The obscured details of the physical structure itself convey a vague sense of the remote past,
sufficient to displace the moral standards of eighteenth century society and offer the reader an
uncertainty, accentuated by its association with barbarity, superstition and apprehension.

Gerade die Vagheit der Beschreibung lasst dem Leser viele Freirdume flr die eigene Vorstellung,
die er flllen muss. Der Leser extrapoliert von den gegebenen Fakten bis er zu seiner personlichen
Schreckensvorstellung eines mittelalterlichen Schlosses kommt. In der Passage, in der Fredric das
Skelett des Eremiten erscheint, ist auch eine kurze Raumbeschreibung zu finden: "The door was a-
jar; the evening gloomy and overcast. Pushing open the door gently, he saw a person kneeling
before the altar" (Walpole, The Castle of Otranto, 74). Auch hier kann der Leser keinen konkreten
Raumeindruck gewinnen. Das Zimmer wird nicht beschrieben, in der Dunkelheit sind keine
Einzelheiten sichtbar. Das kniende Skelett vermittelt somit den Eindruck, den gesamten Raum
auszufullen. Das Ubernatirliche ist das Wesentliche in dieser Szene und bestimmt daher die
Raumdarstellung. Walpole setzt diffuse Lichtverhaltnisse dazu ein, um die Ubersicht auf den Raum
zu verwehren: Nie findet man ein komplett ausgeleuchtetes Zimmer, in dem alle
Einrichtungsgegenstande erkennbar sind. Potter bemerkt dazu (Potter, Disintegration of the Castle,
3):

The function of light to obscure is used by Walpole to obfuscate reality enabling terror to actively
operate without exposing it to eighteenth century skepticism. Most action in the Castle of
Otranto takes place in the twilight, by the light of a torch or moonbeams breaking the darkness.
The diffused light evokes terror by obscuring the physical structure. Such architectual effects
evoke terror which operates distinctly different in the castle than in the atmosphere. Within the
castle, terror is external, centered within the structure which confines and constricts.

In Ansatzen bemuht sich Walpole bereits, die Landschaft in Bezug zu den Empfindungen seiner
Figuren zu setzen. Kullmann analysiert in diesem Kontext die Passage, in der Theodore klar wird,
dass seine Liebe zu Matilda unerfillt bleiben muss, da Manfred die Verbindung zu einem
Birgerlichen nie akzeptieren wird. In dieser Stimmung verlasst er das Schlof3, um in einem nahen
Wald Trost zu finden: “Arriving there, he sought the gloomiest shades, as best suited to the
pleasing melancholy that reigned his mind” (Walpole, The Castle of Otranto, 54). Kullmann
interpretiert diesen Vorgang als Interaktion von Mensch und Natur (Kullmann, Vermenschlichte
Natur, 80-81):

,Motivsyntaktisch’ liegt hier neben dem asthetischen Vergniigen eine ,Affinitat’ zur Landschaft
vor. Es ist ein Ansatz erkennbar zu jener Funktionalisierung von Naturmotiven zum
,motivpragmatischen’ Zweck der Emotionsdarstellung, der viele spatere Gothic Novels
kennzeichnen wird. Ausgedehnte Naturschilderungen finden sich in The Castle of Otranto
jedoch noch nicht.
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Aus diesen Griinden ist es in The Castle of Otranto auch problematisch, durch die Landschaft
ausgeloste Empfindungen auf den Leser zu Ubertragen. Die Raumdarstellung ist schon von grolRer
Bedeutung fir den Roman. Walpole schildert jedoch nicht die Auswirkungen, die seine Raume auf
die Protagonisten haben, der Leser bekommt keinen Eindruck davon, wie das halbverfallene
Schloss auf die Psyche der Figuren wirkt. An keiner Stelle wird bei den Protagonisten eine Emotion
geschildert, die auf Schrecken des Raums zurlickzufihren ware. Somit kénnte eine durch die
Raumdarstellung hervorgerufene Angst beim Leser nur unabhangig von den Protagonisten
erfolgen. Sind die Naturschilderungen nicht in die Innenperspektive der Charaktere eingebunden,
kann der Leser sie nicht als emotional aufgeladen empfinden, da er der Landschaft nicht die
Gefuihle der Protagonisten zuordnen kann. Auch Smuda sieht die Interaktion von Raum und
Charakteren als eine Pramisse fir ein Raumerleben (Smuda, Landschaft, 49-50):

Diese ,Resonanz’ entsteht nur, wenn die Physiognomie des Raumes zur Eigenart des
erlebenden Subjekts passt und wenn dieses seinerseits eine gewisse ,Aufgeschlossenheit’ und
,Eindrucksempfanglichkeit’ fir derartige Erfahrungen mitbringt. [...] Zu einer Resonanz auf den
Raum in uns kommt es jedoch nur, wenn wir ihn physiognomisch erfassen, und das heif3t, als
Landschaft sehen, oder wie es Friedlander formuliert: ,Das Land ist die Erdoberflache [...],
Landschaft dagegen das Gesicht des Landes, das Land in seiner Wirkung auf uns.

Alle Charaktere in The Castle of Otranto sind ,flach’ und auf ein einziges Prinzip reduzierbar: So
verkorpert Manfred den tyrannischen Herrscher, Hippolita die unterwirfige Frau, Matilda die
ergebene Tochter und Theodore den edlen Helden. Die Charaktere scheinen nicht zu einem
individuellen Raumempfinden fahig, ihnen fehlt dazu die Komplexitat. Daher ist es auch schwierig,

ihre Raumwahrnehmungen auf den Leser zu Ubertragen.

Generell ist damit festzustellen, dass die Raumdarstellung in The Castle of Otranto hauptséachlich
dramaturgische Funktion hat, sie bestimmt die Handlungsstruktur. Eine Atmosphére, durch die die
Ubernatirlichen Ereignisse in ihrer Bedeutung unterstrichen werden, ist nur fragmentarisch
vorhanden. Auch dadurch wird das Geflihl der Angst beim Leser nur sehr begrenzt erzeugt, der
Leser ist nicht so stark in den Raum eingebunden und kann daher die Geschehnisse eher aus
Distanz betrachten und firchtet sich nicht. Walpole legt mit seinem Roman vielmehr ein
Formelinventar fur den Schauerroman fest, das viele Autoren fir ihre Romane Ubernommen
haben. So wurden die distere Burg mit ihren unterirdischen Gewodlben, zugige Gange, die
verfolgte Unschuld, der tyrannische Herrscher, der jugendliche Held, Intrige und Mord konstitutive
Bestandteile dieses Genres.
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4. Die Angst vor dem AbstolRenden: The Monk

Lewis entwirft in The Monk eine Welt, in der das Ubernatiirliche als real existierend vorgestellt wird.
Der Roman besteht aus zwei Handlungsstrangen: in dem einen geht es um die Versuchung des
Ménchs Ambrosios durch die schéne Matilda, im anderen um die Liebesgeschichte von Agnes und
Raymond. In beiden Handlungsstrangen werden die Charaktere mit dem Ubernatiirlichen
konfrontiert. Wie Punter bereits bemerkt, gibt es keinen inhaltlichen Zusammenhang zwischen
beiden Geschichten, dennoch bietet der Wechsel zwischen ihnen Lewis Mdglichkeiten, die
Spannung des Romans zu steigern (Punter, The Literature of Terror, 68):

The Monk is two stories in one, and although there seems little narrative connection between
them, their co-presence allows Lewis scope for the dramatic alternations which give the book a
pace and energy [...]

Im Folgenden soll analysiert werden, wie das Ubernatirliche in beiden Handlungsstrangen
eingesetzt wird, um ein Gefuihl der Angst beim Leser zu erzeugen. In The Castle of Otranto werden
die Protagonisten ausschlieRlich mit Angsten konfrontiert, die mit Hilfe der kognitiven Psychologie
erklarbar sind. Sie erleben das Ubernatirliche als etwas, das nicht mit ihnrem Kategoriensystem
verarbeiten lasst und daher Angst erzeugt. Im folgenden Kapitel soll nun untersucht werden, ob
diese Technik auch in The Monk angewendet wird, und ob auch noch andere Méglichkeiten der
Angsterzeugung auf der Ebene der Protagonisten angewendet werden. In einem weiteren Schritt
soll wiederum geklart werden, wie die Angstlibertragung auf den Leser erfolgt und wie sich beide

Romane in ihrer Darstellung angsterregender Inhalte unterscheiden.

4.1 Die subterrane Welt als Ort des Grauens

Lewis arbeitet in The Monk stark mit der Darstellungstechnik des Kontrasts. Daher setzt er der
anstandig wirkenden Gesellschaft Spaniens das skrupellose Wirken des nach auf3en hin
respektablen Ménchs Ambrosio entgegen. Gleich zu Beginn des Romans wird Ambrosio dadurch
eingeflihrt, dass sich die Blrger Madrids tber ihn unterhalten. Eine groRe Menschenmenge hat
sich in einer Kirche versammelt, um Ambrosio predigen zu hoéren. Er ist Uber die Stadtgrenzen
Madrids fir seine beispielhafte Tugendhaftigkeit bekannt (Lewis, The Monk, 171):

He is now thirty years old, every hour of which has been passed in study, total seclusion from
the world, and mortification of the flesh. [...] In the whole course of his life He has never been
known to transgress a single rule of his order. The smallest stain is not to be discovered upon
his character; and He is reported to be so strict an observer of Chastity, that He knows not in
what consists the difference of Man and Woman. The common people therefore esteem him to
be a Saint.

50



Der Leser ist erst einmal geneigt, diese Bewertung Ambrosios zu Ubernehmen. Es wird jedoch
schnell klar, dass der Schein triigt: Der tugendhafte Ménch Ambrosio kann seinem sexuellen
Verlangen nicht widerstehen und erliegt daher den Reizen von Matilda, einer Abgesandten des
Teufels. Als er ihrer Uberdrussig geworden ist, fihrt er mit ihrer Hilfe Teufelsbeschwérungen durch,
um die junge Antonia zu verfihren. Punter sieht diesen Widerspruch zur Erwartungshaltung des
Lesers als eine Mdglichkeit, den Leser zu aktivieren (Punter, The Literature of Terror, 91):

The book is full of psychological contrasts which have little to do with the verisimilitude of the
portrayal of particular characters, but are meant to enhance the general sense of
precariousness which Lewis wishes to encourage; he tries constantly to challenge his audience,
to upset its security , to give the reader a moment of doubt about whether he may not himself be
guilty of the complicated faults attributed to Ambrosio. Nothing in The Monk is what it seems, for
any state can slide into the repression of its opposite.

Der Leser wird durch diese Darstellungstechnik schon gleich zu Beginn des Romans dazu
angehalten, alle Informationen wachsam zu Uberpriifen und nichts als gegeben hinzunehmen.
Diese Sensibilisierung des Lesers ist auch fiir die Wirkung des Ubernatirlichen wichtig. In diesem
Handlungsstrang wird das Ubernatirliche hauptséachlich durch den Teufel, bzw. Matilda und die
Beschwoérungen reprasentiert. Auffallig an Lewis Kontrastverfahren ist, dass er das Wirken des
Ubernatiirlichen auf die Welt unterhalb der Erdoberflache konzentriert und somit ein Reich des
Schreckens aufbaut. Im Einzelnen soll jetzt analysiert werden, wie es Lewis gelingt, durch diese Art
der Raumgestaltung den Leser flr die Stimmung der Angst empféanglich zu machen. Wie kann der
Raum eine angsterregende Wirkung gewinnen? Ist es die Raumdarstellung allein, oder miissen
zusatzlich noch andere Techniken angewandt werden, um Angst zu erzeugen? Um diese Fragen
beantworten zu kénnen, ist es notwendig, sich die Situation, in der sich Ambrosio befindet, vor

Augen zu fihren.

Matilda wird von einer Schlange gebissen und liegt im Sterben. Sie deutet an, dass es eine
Mdglichkeit gibt, wie sie sich retten kann und verlangt Ambrosios Mithilfe, ohne ihm die Methode
fur ihre Genesung offenzulegen "Ambrosio, give me your solemn oath never to enquire, by what
means | shall preserve myself" (Lewis, The Monk, 305). Ambrosios Verlangen nach Matilda ist so
stark, dass er ihren Tod unbedingt verhindern will und er ermutigt sie, die von ihr angedeutete

Mdglichkeit zur Heilung wahrzunehmen (ebd. 305):

His only fear was, lest Death should rob him of enjoyments, for which his long Fast had only
given a keener edge to his appetite. Matilda was still under the influence of poison, and the
voluptuous Monk trembled less for his Preserver's than his Concubine's. Deprived of her, He
would not easily find another Mistress, with whom He could indulge his passions so fully, and so
safely. He therefore pressed her to use the means of preservation, which She had declared to
be in her possession.

Matilda muss den Heilungsprozess an einem bestimmten Ort vollziehen; in den Gruftgewdélben des

Friedhofs der zwei Kloster. Die Atmosphare, die Lewis an dieser Stelle aufbaut, unterstitzt die
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Wirkung des Unheimlichen: Es ist rabenschwarze Nacht, nicht einmal die Sterne oder der Mond

scheinen "the night was perfectly dark; neither Moon or Stars were visible" (ebd. 308).

Bollnow weist in Anlehnung auf Minkowski darauf hin, dass der dunkle Raum immer unterschwellig
mit dem Verborgenen und Geheimnisvollen assoziiert wird (Bollnow, Mensch und Raum, 226-227):

Im Unterschied zur niichternen Klarheit des hellen Raums ist dieser dunkle ,undurchsichtig’ und
dadurch voller Geheimnisse. ,Alles ist dunkel und geheimnisvoll in dem schwarzen Raum’. Man
fahlt die Gegenwart des Unbekannten. So ist die Dunkelheit keinesfalls ein absolutes Nichts, im
Gegenteil, sie ist voller Uberraschungen und Geheimnisse.

Zudem fuhrt Lewis an dieser Stelle auch Ekelelemente an, er weist auf die verwesenden Leichen in
den Gewodlbekellern hin "the subterraneous Vaults, where reposed the mouldering Bodies of the
Votaries of St. Clare" (Lewis, The Monk, 308). Dies tragt dazu bei, Geflihle des Unbehagens bei

Ambrosio zu erzeugen.

Der Vorgang wird aus Ambrosios Sicht geschildert, der drauen in voélliger Dunkelheit warten
muss, und nicht weil3, was in den unterirdischen Kammern vorgeht. Es dringt nur das Gemurmel
von Matildas Stimme zu ihm durch und er vernimmt einen Lichtblitz, Donnern und Beben der Erde
(ebd. 310). Danach ist Matilda von dem Schlangengift genesen. Ambrosio schopft zwar keinen
Verdacht, vermutet aber hier bereits ein Wirken tbernaturlicher Kréfte, da er sich Blitz, Donner und
Erdbeben nicht erklaren kann und kognitiv nicht erfassbar ist, welcher kausale
Wirkungszusammenhang zwischen diesen Phanomenen und Matildas Heilung besteht.
Phanomene wie Blitz und Donner sind Attribute der Kategorie ,Gewitter’, es ist nicht mit dem
Kategoriensystem vereinbar, dass diese Phanomene auch ohne ein Gewitter auftreten kdnnen.
Aus diesem Grund resultieren diese Ereignisse bei Ambrosio in ,terror (ebd. 310). Es wird hier,
vergleichbar mit The Castle of Otranto, durch die Verwendung kognitiver Inkongruenzen Angst
erzeugt. Die Protagonisten werden mit einem tbernatirlichen Ereignis konfrontiert, das im krassen
Widerspruch zu ihren bisherigen Erfahrungen steht und daher Angst auslést. Neu ist in The Monk
die Verknupfung dieser kognitiv angsterregenden Inhalte mit der Raumdarstellung: Dadurch dass
die angsterregenden Ereignisse immer in den unterirdischen Kellern stattfinden, wird die Angst vor
dem Ubernatiirlichen auf den Raum ubertragen und der Raum gewinnt ebenfalls eine
angsterregende Komponente. Dieses Phanomen ist mit der Lerntheorie erklarbar: Die
Teufelsbeschworungen ereignen sich immer in dem selben Raum, so lange, bis der eigentlich nicht
angsteinfloRende Raum so untrennbar mit dem Ubernatiirlichen verbunden ist, dass er ebenfalls
die Angstreaktion auszulésen vermag. Anders als bei der kognitiven Angst ist diese ,erlernte’ Angst
nicht sofort vorhanden, sondern kann sich erst langsam entwickeln: Der Zusammenhang von
Ubernatiirlichem mit dem Raum muss erst etabliert werden, bevor Angst entstehen kann. Der
Schrecken, den die Umgebung ausldst, ist daher keine primare, sondern eine sekundare Angst, die
mit der Zeit wéachst.

Schon in der oben beschriebenen Passage wird dem aufmerksamen Leser suggeriert, dass das
Ubernatiirliche in der unterirdischen Welt verankert ist: Matilda kann ihre Beschworung nicht an
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einem beliebigen Ort ausflihren, sie benétigt dazu unbedingt die Gewdlbekeller. Wenig spater wird
dem Leser bestéatigt, dass Matilda sich dunkler Machte bedient (ebd. 332):

| speak of those arts, which relate to the world of the spirits [...] Your remember that night, which
| past in St Clare's Sepulchre? Then was it, that surrounded by moulderung bodies, | dared to
perform those mystic rites, which summoned to my aid a fallen Angel.

Als Ambrosios Interesse an Matilda erlischt, richtet er sein Verlangen auf die unschuldige Antonia.
Matilda bietet an, Ambrosio bei Antonias Verfilhrung behilflich zu sein. Daher lasst sich Ambrosio
Zu einer zweiten Beschworung tberreden, um zu einem Mittel zu kommen, mit dem er Antonia
verfihren kann. Auch dieses Mal findet das Ritual in dem unterirdischen Grabgewolbe statt.
Ambrosio darf Matilda jetzt in die Gruft folgen. Die Atmosphare ist mit der ersten Beschreibung
vergleichbar. Lewis legt groBen Wert darauf, die Dunkelheit der Umgebung darzustellen (ebd. 335,

Hervorhebungen hinzugefiigt):

As yet the beams of the full Moon had guided their steps, but that resource now failed them.
Matilda had neglected to provide herself with a Lamp. Still holding Ambrosio's hand She
descended the marble steps; But the profound obscurity with which they were over-spread,
obliged them to walk slow and cautiously.

Die Dunkelheit verhindert hier eine sichere Fortbewegung, Matilda muss sich an Ambrosio
festhalten und beide missen sich ihren Weg ertasten. Bollnow stellt diesen Faktor als wesentlichen
Unterschied zum Tagraum heraus (Bollnow, Mensch und Raum, 225):

Dieser Raum bedeutet nicht das véllige Fehlen der Sichtbarkeit. So wie die Gerausche an mich
herandringen, [...] so gibt es auch gewisse Restbestéande der Sichtbarkeit [...] In allem aber ist
es nur eine vage Nahzone, die hier fir mich erkennbar ist. Dahinter aber verschwindet die Welt
in einer gleichmaRigen Finsternis. Selbst die wenigen Lichter, die zu mir durchdringen, haben
keine bestimmte Entfernung. [...] Das bedingt zugleich meine veranderte Bewegung in der
Dunkelheit. Weil ich diesen Raum nicht ,ibersehe’, habe ich in ihm nicht den Spielraum einer
freien, selbstverstandlichen Bewegung. Und wenn es gar so finster ist, dass man ,die Hand
nicht vor den Augen sieht’, kann man sich nur vorsichtig tastend in diesem Raum bewegen.
Man muss jeden Augenblick flrchten, Uber eine Unebenheit des Bodens zu stolpern oder
irgendwie schmerzhaft anzustof3en. [...] Ich muss die Aufmerksamkeit Uberall anspannen, weil
die normale ,Vor-sicht’, namlich die Ubersicht tiber den vor mir liegenden Raum fehlt.

Lewis verzichtet in seiner Beschreibung der Dunkelheit weitestgehend auf Vergleiche, Metaphern
etc um die Vorstellung seiner Leser anzuregen, er stellt einfach nur faktisch fest, dass es dunkel
ist, dabei verfahrt er repetitiv: Er verwendet sogar dieselben Worte "darkness the most profound"
(Lewis, The Monk, 336), "profound obscurity" (ebd. 335, 337) und "total obscurity" (ebd. 339). Dem
Leser wird so die Schwarze der engen Gange immer wieder ins Bewusstsein geriickt. Zudem
werden die Lichtstrahlen und Dunkelheit personifiziert, "the beams [...] guided their steps",
"cheerless beams" (ebd. 335) sowie "the thick gloom, in which the Vaults above were buried" (ebd.
336) und "a profound obscurity hovered through the void" (ebd. 337). Auch die herumliegenden
Leichenteile haben noch menschliche, lebendige Attribute "Skulls, Bones, Graves, and Images
whose eyes seemed to glare on them with horror and surprise" (ebd. 337). Der Handlungsraum

gewinnt durch diese Personifizierungen eine damonische Prasenz: Er erscheint dem Leser als
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aktiv. Trautwein wertet Personifizierungen als Evokation des Animismus und begreift sie aus
diesem Grund als angsteinflél3end (Trautwein, Erlesene Angst, 60, Hervorhebungen hinzugefiigt):

Dies ruft das Unheimliche des Animismus wach, wo Lebloses belebt, Unbeseeltes beseelt
erscheint. Die Verbwahl, in einem anderen Kontext eine austauschbare stilistische Variante,
suggeriert hier, wo inhaltlich unbestimmte Schauerantizipationen nachwirken, gezielt
animistische Angste. [...] Die animistische Bedeutungskomponente der Verben veranlasst den
Leser, den Schauer in der Sachebene auf an sich neutrale Gegenstande auszuweiten.

Was Trautwein hier feststellt, lasst sich lerntheoretisch deuten: Die Angst vor der
Teufelsbeschworung wird durch Konditionierung auf eigentlich neutrale Attribute des Raumes
Ubertragen: So erscheinen auf einmal Dinge wie die Lichtstrahlen der Lampe und die
herumliegenden Knochen angsterregend. Zwar sind Leichenteile oder die undurchdringliche
Dunkelheit Faktoren, die schon von sich aus Unbehagen erzeugen, durch die Verknipfung mit der
Angst vor dem Ubernatirlichen wird der Schrecken, den sie auszulésen vermogen, noch einmal

gesteigert.

Ambrosios Unbehagen erstreckt sich zudem nicht nur auf die Dunkelheit, es sind mehrere
Sinnesebenen betroffen: Die Raume sind kalt und feucht, und es sind seltsame Gerausche wie z.
B. ein leises Stohnen zu héren. Ambrosio empfindet daher, noch bevor das Ritual vollzogen wird,
Angst "his predominant sensation was that of terror" (Lewis, The Monk, 336). Da sich die Angst
nicht nur auf einer Wahrnehmungsebene abspielt, ist es unmdéglich, ihr auszuweichen: Selbst wenn

Ambrosio sich die Ohren zuhielte, splrte er immer noch die modrigen, dunklen Génge.

Die eigentliche Teufelsbeschworung, die Matilda durchfiihrt, ist kognitiv angsterregend. Alle
Ereignisse entziehen sich einem kausalen Wirkungszusammenhang: Matilda tropft eine FlUssigkeit
auf den Boden, spricht eine Formel und es entsteht eine Stichflamme. Das Feuer ist nicht heif3,
sondern kalt, und es sieht blau aus. Rauch steigt auf, Donner und Erdbeben sind zu verspiren und
der gefallene Engel erscheint (ebd. 338ff). Diese Vorkommnisse sind fur den Leser unerklarbar,
das Prinzip von Ursache und Wirkung greift hier nicht, alle hier dargestellten Wirkungen haben in
der Erfahrung des Lesers andere Ursachen. So sind beispielsweise der Kategorie ,Feuer’ die
Attribute rétlich-gelb und heif3 zugeordnet. Die Tatsache, dass Ambrosio das Feuer hier als blau
und kalt wahrnimmt, steht im massiven Widerspruch zu der bestehenden Kategorie ,Feuer’. Daher
ist diese Erfahrung Uberhaupt nicht zu verarbeiten und sie miindet in Angst. Auch das Erdbeben
und die Erscheinung einer Geistergestalt sind mit keiner bestehenden Kategorie erfassbar. Fir
Trautwein ist dieser Ubernatirliche Wirkungszusammenhang ebenfalls ein Ausldser der Angst
(Trautwein, Erlesene Angst, 55):

Der ,ubersinnliche Wirkungszusammenhang' ruft Schauer hervor, indem er die geltenden
Naturgesetze Ubersteigt oder auller Kraft setzt. Erst der Zusammenhang der beiden
unselbstandigen Schauerelemente Ursache und Wirkung schafft die besondere Qualitat dieser
Schauerrelation.
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Was Trautwein hier mit dem Begriff des ,Ubersinnlichen Wirkungszusammenhang' beschreibt, ist
im Grunde genommen eine Anwendung der kognitiven Psychologie auf den Roman: Angst
entsteht, weil das AuBerkraftsetzen von Naturgesetzen in Widerspruch zu dem gebildeten
Kategoriensystem steht: Schon der Begriff ,Naturgesetz’ impliziert, dass ein Vorgang immer wieder
auf die selbe Art und Weise ablauft. Aus diesem Grund sind auf Naturgesetzen gebildete
Kategorien besonders stabil: So wird jeder verinnerlicht haben, dass Donner und Blitz
Begleitumstande eines Gewitters sind. Tauchen jetzt Donner und Blitz unabhangig von einem
Geuwitter auf, kann dieses Phanomen kognitiv nicht erfasst werden und |6st daher Angst aus.

In dieser Passage wird beim Leser der Zusammenhang von der unterirdischen Welt als
Aufenthaltsort dunkler Krafte noch starker gefestigt. Die Gruft wirkt durch die bereits analysierten
Attribute ohnehin schon unbehaglich, durch die Verknipfung mit dem Damonischen gewinnt sie
zuséatzlich das Potential, Angst auszulésen. Die kognitiven Angste werden durch diese
Konditionierung auf die Raumebene ausgeweitet. Lewis arbeitet in The Monk ganz stark mit einem
Effekt, den man als Kontrast oder sogar als Polarisation bezeichnen kdnnte: Die Welt unter der
Erdoberflache ist in der Vorstellung der Leser dem Wirken des Damonischen und des
Ubernatiirlichen zugeordnet, das Angst erzeugt. Die Welt auf der Erdoberflache ist dem

gegentbergesetzt: In ihr gehen die Bedrohungen nicht von Damonen, sondern von Menschen aus.

In dem Handlungsstrang, der die Geschichte Ambrosios erzéahlt, konzentriert sich das Wirken des
Ubernatiirlichen auf die unterirdische Welt. Die dunklen Gewodlbekeller werden als Ort des
Damonischen dargestellt. Der Leser wird schon in der ersten Beschworungsszene Matildas darauf
vorbereitet, dass das Ubernatiirliche unterhalb der Erde auftreten muss. Durch diese Verkniipfung
von kognitiven Angsten mit der Raumdarstellung erwartet der Leser bei allen folgenden Passagen,
die sich unterhalb der Erde abspielen, eine (bernatirliche Bedrohung. Conrad deutet die
unterirdischen Gewdlbe als Korrelat zur Psyche Ambrosios. Auch durch diese Korrelation wird

Angst erzeugt (Conrad, Die literarische Angst, 23):

In Lewis ,Monk’ etwa stellt die subterrane Welt eine Fassade des Scheins und gesellschaftlicher
Konventionen dar. Abt und Abtissin gelten in der Volksmeinung als heiligmé&Rig, ihre Abteien als
Bereiche des Friedens und der Ordnung. Doch die Dimensionen des Klosters erweitern sich
plétzlich durch geheime Tiren zu einem unentwirrbaren Labyrinth mit Wendeltreppen und
Fallttiren. Die normale, Sicherheit und Geborgenheit verheiRende Baulichkeit wird briichig. Dem
Leser wird durch préazise Schilderung unterirdischer Gange das Gefluihl vermittelt, die gewohnte
Welt sei entgrenzt. Symptome der Unsicherheit sind labyrinthische Gange, Wendeltreppen und
verborgene Korridore, die fast nie waagerecht, linear verlaufen, sondern durch immer neue
Treppen und Falltiren noch tiefer hinabfihren. Die subterrane Welt ist das Korrelat zu den
erweiterten psychischen Dimensionen des Monchs Ambrosio. Hier kann er seinen
unterdriickten Leidenschaften ungestért nachgehen. Psychopathologisches wird in
ausgedehnte raumliche Visionen umgesetzt.

Conrad weist auf die Bedeutung der Volksmeinung hin, in der Kldster mit bestimmten positiven
Attributen belegt werden. Die Volksmeinung ist nichts anderes als das, was McReynolds in seiner
kognitiven Theorie der Angstentstehung als Kategoriensystem bezeichnet: Aufgrund von

Erfahrungen bilden sich bestimmte Meinungen und Vorstellungen zu Personen, Institutionen oder
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Sachverhalten heraus. Daraus ergeben sich Erwartungshaltungen an eben diese: Wenn dann
Ereignisse oder Verhaltensweisen diesen Erwartungen widersprechen, entsteht Angst. Somit
finden sich bei Conrad bereits Ansadtze zu einer Textinterpretation nach Gesichtspunkten der

kognitiven Psychologie, sie werden nur nicht als solche erkannt und benannt.

Im Gegensatz zu The Castle of Otranto arbeitet Lewis in The Monk nicht nur mit kognitiven
Angsten, sondern er erweitert die Wirkung des Schreckens noch dadurch, dass die kognitiven
Angste durch Konditionierung auf eigentlich neutrale Gebiete ausweitet werden. Diese Technik

zeichnet sich auch im zweiten Handlungsstrang in der Geschichte von Agnes und Raymond ab.

4.2 Die blutende Nonne als Schreckenselement

Der zweite Handlungsstrang in The Monk beinhaltet die Beziehung von Raymond und Agnes. Auch
in diesem Handlungsstrang erzeugt Lewis Angst dadurch, dass eine angsterregende
Geistererscheinung — die blutende Nonne — mit prinzipiell nicht angstauslésenden Elementen
verknlUpft wird. Um diese Hypothese zu verifizieren, ist es notwendig, sich noch einmal den
Kontext, in dem die Nonne erscheint, vor Augen zu fihren. Agnes soll aufgrund eines
Versprechens ihrer Mutter Nonne werden. Sie verliebt sich jedoch in Raymond und verspurt nicht
den Wunsch, in ein Kloster einzutreten. Daher will sie mit Raymond davonlaufen. Fir ihren
Fluchtplan machen sie sich die Legende von der blutenden Nonne zunutzte. Dieser Geist erscheint
alle funf Jahre am flinften Mai um ein Uhr nachts und wandert durch das Anwesen, in dem Agnes
bei Bekannten ihrer Eltern untergebracht ist. Agnes will sich als Nonne verkleiden und somit

ungehindert das Gebaude verlassen.
Die Gestalt der Nonne wird wie folgt beschrieben (Lewis, The Monk, 250):

a female of more than human statue, clothed in the habit of some religious order. Her face was
veiled; On her arm hung a chaplet of beads; Her dress was in several places stained with the
blood which trickled from a wound upon her bosom. In one hand She held a Lamp, in the other
a large Knife [...]

Die Nonne wirkt kognitiv angsterregend, weil eine Inkongruenz der Vorstellungen des Lesers von
einer Nonne und der Erscheinung der "bleeding nun" besteht. Der Leser assoziiert mit dem Begriff
Nonne eine gutige, hilfsbereite Person. Dies ist nicht in Einklang mit einem blutverschmiertem
Gewand und einem Dolch zu bringen. Der Dolch kann nach Gray auch als Gefahrreiz interpretiert
werden. Nach Gray sind bestimmte Angstreaktionen angeboren (vgl. Gray, Angst und Stress, 13ff).
Gefahrreize gehdren zu den angeborenen Angstreizen und sind folgendermaRen definiert (ebd.
21):
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Wenn eine bestimmte Situation Uber hinreichend lange Zeit hinweg [...] immer wieder zum Tod
einer beachtlich gro3en Zahl von Mitgliedern einer Art flihrt, kann man erwarten, dass sich bei
den Individuen dieser Art eine angeborene Furcht vor den fir diese Situation charakteristischen
Reizen herausbildet, die dazu fihrt, dass sie diese Situation meiden. [...] Auch bei der Furcht
vor Toten [...] ist dieses Prinzip ohne Zweifel wirksam.

Da der blutverschmierte Dolch darauf hindeutet, dass die Nonne jemanden ermordet hat, kann er
als Gefahrreiz gedeutet werden. Auch aus diesem Grund l6st die Gestalt der Nonne Angst aus.
Zudem musste sie schon seit Hunderten von Jahren tot sein, wandelt aber noch immer durch das
Schloss. Dieser Sachverhalt ist fur Leser und Protagonisten ebenfalls ein Widerspruch zu den

Gesetzen der Ratio und daher beunruhigend.

Die Erscheinung der Nonne ist auch an bestimmte Gegebenheiten gebunden, sie taucht immer am
5. 5. jedes 5. Jahres um genau ein Uhr nachts in einem Raum des Schlosses auf, verlasst ihn fir
genau eine Stunde und kehrt dann in ihn zurtick. Durch diese enge Anbindung an Zeit und Raum
verknUpft der Leser die Nonne mit diesen Faktoren. Das Erscheinen der Nonne wird von Lewis

sorgfaltig durch das Verhalten der Charaktere und die Raumdarstellung vorbereitet.

Agnes und Raymond glauben nicht an den Geist der Nonne. Dies wird schon gleich an der
Einfuhrung der Nonne durch Agnes Schilderung deutlich. Agnes Darstellung trégt burleske Ziige,
dies zeigt sich in ihrer Wortwahl und in ihren Kommentaren (Lewis, The Monk, 250,

Hervorhebungen hinzugefiigt):

She began to amuse herself by knocking about the tables and chairs in the middle of the night.
Perhaps, She was a bad sleeper, but this | have never been able to ascertain. According to the
tradition, this entertainment commenced a Century ago. It was accompanied with shrieking,
howling, groaning, swearing, and many other agreeable noises of the same kind. But though
one particular room was more especially honoured with her visits, She did not entirely confine
herself to it. [...] On that night the Porter always leaves the Gates of the Castle open, out of
respect to the Apparition: Not that this is thought by any means necessary, since She could
easily whip through the Key-hole if she chose it; But merely out of politeness, and to prevent her
from making her exit in a way so derogatory to the dignity of her Ghost-ship.

Da Agnes und Raymond nicht an den Geist der Nonne glauben, wollen sie ihn sich fir ihre
geplante Flucht zunutze machen. Dieser ironische und humorvolle Umgang mit der blutenden
Nonne weckt beim Leser eine Erwartungshaltung: Wird sich das Gespenst fir die Respektlosigkeit

der Protagonisten rachen und wirklich in Erscheinung treten?

Lewis spielt mit dieser Antizipation des Lesers, indem er mit einer Zeitdehnung arbeitet. Raymond
befindet sich an besagtem Abend vor dem Schloss und wartet auf Agnes. Seine Wartezeit wird
detailliert beschrieben, Lewis schildert seine Gedanken und Beobachtungen. Besonders auffallig
ist daran, dass Lewis an dieser Stelle auch die Landschaft eingehend darstellt; dies ist an keiner

anderen Stelle des Romans der Fall (ebd. 259):

| concealed the Carriage in a spacious Cavern of the Hill, on whose brow the Castle was
situated: This Cavern was of considerable depth, and among the peasants was known by the
name of Lindenberg Hole. The night was calm and beautiful: The Moonbeams fell upon the
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antient Towers of the Castle, and shed upon their summits a silver light. All was still around me:
Nothing was to be heard except the night-breeze sighing among the leaves, the distant barking
of Village Dogs, or the Owl who had established herself in a nook of the deserted Eastern
Turret. | heard her melancholy shriek, and looked upwards. She sat upon the ride of a window,
which | recognized to be that of the haunted Room. This brought to my rememberance the story
of the Bleeding Nun, and | sighed while | reflected on the influence of superstition and
weakness of human reason.

Raymond schildert die Nacht als sehr idyllisch, was an der Sprache zur Beschreibung der Szenerie
deutlich wird. Die Wortwahl scheint schon fast poetisch verklart, so seufzt die Nachtbrise in den
Blattern und das Rufen der Eule klingt melancholisch. Durch die Personifizierungen wirkt die Natur
belebt. Zudem ist bis auf das Schloss kein Anzeichen menschlicher Gegenwart vorhanden, auch in
der Gerauschkulisse kann man nur die Natur und Tiere vernehmen. Durch diese Art der
Beschreibung wirkt die Natur dem Alltag entriickt, in dieser Atmosphére scheint das Ubernatiirliche
nicht fremd zu sein. Besonders wichtig an dieser Landschaftsdarstellung ist jedoch, dass sie bei
Raymond eine Kette von Assoziationen auslost. Er sieht die Eule vor dem Fenster des
Spukzimmers und muss sofort an die Geschichte der Nonne denken. Dadurch wird die blutende
Nonne auch noch einmal in das Bewusstsein des Lesers gertickt, der somit noch gespannter auf

ein mogliches Erscheinen der Nonne wartet.

Lewis arbeitet in dieser Passage auch stark mit Kontrasten. Unmittelbar nach der idyllischen
Landschaftsbeschreibung wird der Umtrieb der Schlossbewohner geschildert. Raymond hort
Sprachfetzen, das Zuschlagen eines Tores und sieht Lichter, die sich hin und her bewegen (ebd.
259). Auch dies beeinflusst Raymonds Gedanken, er fragt sich, ob Agnes den Plan wohl
ungehindert durchfiihren kann. Direkt danach ist wieder alles still. Raymonds Wahrnehmung ist nur
noch von der Landschaft erfillt (ebd. 260):

While | sat upon a broken ridge of the Hill, the stillness of the scene inspired me with
melancholy ideas not altogether unpleasing. The Castle which stood full in my sight, formed an
object equally awful and picturesque. Its ponderous Walls tinged by the moon with solemn
brightness, its old and partly-ruined Towers lifting themselves into the clouds and seeming to
frown on the plains around them, its lofty battlements over-grown with ivy, and folding Gates
expanding in honour of the Visionary Inhabitant, made me sensible of a sad and reverential
horror.

Auch hier werden wieder Personifizierungen gebraucht, um die GrolRe des Gebaudes zu
verdeutlichen. Die Turme "lift themselves up" und "frown". Dadurch wird die Macht, die das
Gebaude ausstrahlt, splrbar. Die Beschreibung der Szenerie fallt in Burkes Kategorie des
»Sublime®: Das Gebéaude 16st allein durch seine Dimensionen das Gefiihl des Erhabenen aus und
erflllt den Betrachter mit Ehrfurcht. Burke bezeichnet dieses Phanomen mit dem Begriff magnitude

in building (Burke, Enquiry, 76):

To the sublime in building, greatness of dimension seems requisite; for on a few parts, and
those small, the imagination cannot rise to any idea of infinity. No greatness in the manner can
effectually compensate for the want of proper dimensions.
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Zusatzlich zu den groRen Dimensionen wirkt hier auch das, was Burke mit dem Begriff der difficulty
beschreibt ,Another source of greatness is Difficulty. When any work seems to have required

immense force and labour to effect it, the idea is grand” (ebd. 77).

Das grol3e, majestatisch anmutende Gebaude, dessen Erbauung viel Mihe und Kraft erfordert
haben, vermag die Empfindung des Erhabenen auszulésen. So fihlt auch Raymond eine
melancholische Stimmung, die ihn fir die Angst empfanglich macht. Kullman betont den Einfluss
Radcliffes bei dieser Darstellung des Schlosses (Kullmann, Vermenschlichte Natur, 218):

Hier werden verschiedene Motive Radcliffes miteinander vermengt, die erhabene Melancholie
beim ,Genuss' der Szenerie und ehrfurchteinfloBende, pittoreske Schloss. Diese
Naturschilderung erfolgt in einer Situation, in der sie bei Radcliffe unangebracht erscheinen
wirde: Raymond ist ungeduldig, weil er um das Gelingen seines Entflihrungsplans bangt.
Motivpragmatisch ist nur noch der Hinweis auf eine Krise prasent.

Der rasche Wechsel von ruhiger Natur zu menschlicher Aktivitat und wieder zu stiller Landschaft
vermittelt den Eindruck, dass in der eigentlich kurzen Zeit, in der Raymond wartet, viel passiert.
Das Auftreten der Nonne wird dadurch weiter hinausgezégert und die Erwartung des Lesers weiter
angeheizt. Zudem erwahnt Lewis auch immer das Schlagen der Uhr (Lewis, The Monk, 259-260),
so dass die Annaherung an das Ereignis langsam erfolgt, der Leser sich aber dennoch bewusst ist,

dass es kurz bevorsteht.

Endlich ist es soweit: Als die Uhr eins schlagt, zeigt sich die Nonne. Der Zusammenhang zwischen
der Uhrzeit und der Erscheinung wird dadurch gefestigt. Raymond berichtet dies in der Ich-
Perspektive. Daher geht er davon aus, dass es sich bei der Nonne um Agnes handelt. Der Leser
nimmt jedoch eine andere Position ein. Seine Wahrnehmung ist nicht durch Raymonds
Subjektivitat getriibt, daher fallen dem Leser einige Unstimmigkeiten auf. Die Nonne ist verschleiert

und spricht nicht. Dann erfolgt eine radikale Veranderung in der Landschaftsdarstellung (ebd. 261):

Immediately thick clouds obscured the sky: The winds howled around us, the lightning flashed,
and the Thunder roared tremendously. Never did | behold so frightful a Tempest! Terrified by
the jar of contending elements, the Horses seemed every moment to increase their speed.

Die Natur wirkt nicht langer friedlich, sondern nimmt einen bedrohlichen Charakter an. Der
hereinbrechende Sturm tobt mit aller Macht und die Pferde gehen durch. Durch diese Veranderung
in der Landschaft bekommt der Leser einen weiteren Hinweis, dass es sich nicht um Agnes,
sondern wirklich um den Geist der Nonne handelt. Dennoch ist die Situation ambivalent, der Leser
weil3 nicht wirklich, ob die blutende Nonne Agnes Stelle eingenommen hat. Auch Kullmann betont
diese hinweisgebende Funktion der Landschaftsdarstellung (Kullmann, Vermenschlichte Natur,
219):

Hier liegt erneut die ,Indexfunktion’ vor: Die Natur unterstreicht die Gefahrlichkeit der Situation.
Allerdings besteht keine Parallele zum emotionalen Zustand Raymonds, der seinen Fehler noch
nicht bemerkt hat. Wahrend das Unwetter bei Radcliffe die Angst der entfihrten Emily [in The
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Mysteries of Udolpho] zum Ausdruck bringt, verweist es hier auf das Spiel, das damonische
Machte mit Raymond treiben.

Nachdem die Pferde durchgegangen sind, hat die Kutsche einen Unfall und Raymond wird
bewusstlos. Als er nach Agnes fragt, teilt man ihm mit, dass keine Frau in der Kutsche gewesen
sei. AuBerdem hat er in der einen Nacht eine Entfernung zurtickgelegt, die so weit ist, dass sie mit
einer Kutsche nicht zu bewaltigen ware (Lewis, The Monk, 262). Dies sind fir den Leser weitere
Indizien fir den Einfluss Ubernatirlicher Krafte. Die Haufung von nicht rational erklarbaren

Einzelheiten schwacht den Glauben des Lesers an die Vernunft und erzeugt daher Unbehagen.

In der Schilderung der folgenden Nacht bewahrheiten sich die Vermutungen des Lesers. Um ein

Uhr nachts erscheint Raymond die Nonne (ebd. 263):

The agitation of my bosom chased away sleep. Restless in my mind, in spite of the fatigue of
my body | continued to toss about from side to side, till the clock in a neighbouring steeple
struck one. As | listened to the mournful hollow sound, and heard it die away in the wind, | felt a
sudden chillness spread itself over my body. | shuddered without knowing wherefore; cold dews
poured down my forehead, and my hair stood bristling with alarm. Suddenly | heard slow and
heavy steps ascending the staircase. By an involuntarely movement | stared up in my bed, and
drew back the curtain. A single rush light, which shimmered upon the heath shed a faint gleam
through the apartment, which was hung with tapestry. The door was thrown open with violence.
A figure entered, and drew near my bed with solemn measured steps. With trembling
apprehension | examined this midnight visitor. God Almighty! It was the Bleeding Nun! It was my
lost companion! Her face was still veiled, but She no longer held her lamp and dagger. She
lifted up her veil slowly. What a sight presented itself to my startled eyes! | beheld before me an
animated corse. Her countenance was long and haggard; her cheeks and lips were bloodless,
the paleness of death was spread over her features, and her eye-balls fixed steadfastly upon
me were lustreless and hollow.

Lewis bereitet das Erscheinen der Nonne sorgfaltig vor: Noch bevor ihr Geist erscheint, kann der
aufmerksame Leser den Beschreibungen entnehmen, dass eine Gefahr droht. Dies geschieht
einmal auf einer inhaltlichen Ebene durch Raymonds Schlaflosigkeit, die Kélte, die er empfindet,
sein zuberge stehendes Haar oder seinen kalten Angstschweil3. Zum anderen evoziert Lewis aber
auch durch seine figurative Sprache das Unbehagen des Lesers: So klingt der Glockenschlag hohl
und klagend und verstirbt im Wind. Durch diese Wortwahl gewinnt das eigentlich neutrale, nicht
schreckenerregende Glockengelaut eine Angstkonnotation. Lewis arbeitet wieder einmal mit
Personifizierungen, um unbelebten Dingen menschliche Ziige zu geben. Damit deutet er auch
schon geschickt darauf hin, dass ein Wirkungsfeld besteht, in dem unbelebte Koérper agieren:
Somit kann auch die tote Nonne in dieser Situation zum Leben erwachen. Trautwein weist
ebenfalls darauf hin, dass Lewis die Technik verwendet, Schauerelemente vorzubereiten

(Trautwein, Erlesene Angst, 64):

Die Ausweitung des Schauers vermag im unbestimmten Schauerkontext auch auf einen
Bedroher hinweisen. Schritte, quietschende Turen, knarrende Dielen, Schatten, gebauschte
Vorhange u. a. kénnen den Leser entweder auf eine falsche Spur locken oder, wie in Lewis’
,The Monk’ handfestere Schauerelemente vorbereiten.
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Die Erscheinung der Nonne lasst sich mit der Theorie von McReynolds als kognitiv angsterregend
deuten: lhr Erscheinungsbild befindet sich im Einklang mit den Attributen, die sich in der Kategorie
toter Korper' befinden: Sie ist leichenblass, sogar Lippen und Wangen sind farblos und ihre Augen
sind starr und bewegen sich nicht. Die Tatsache, dass die Nonne jedoch weiterhin ihren Korper
bewegen und in Raymonds Zimmer gehen kann, steht im krassen Widerspruch zu der Kategorie
fir Tote. Bewegung ist ein Element, das nur lebenden Personen oder Tieren zukommt. Durch
diese Unvereinbarkeit der Kategorien entsteht bei Raymond Furcht. Er realisiert auf einen Schlag,
dass nicht Agnes, sondern die Geistergestalt mit ihm in der Kutsche gefahren ist und empfindet
extreme Angst vor dem "animated Corse" (Lewis, The Monk, 263):

| gazed upon the spectre in horror too great to be described. My blood was frozen in my veins. |
would have called for aid, but the sound expired, ere it could pass my lips. My nerves were
bound up in impotence, and | remained in the same attitude inanimate as a Statue.

Lewis schreibt hier explizit, dass Raymond Schrecken empfindet, damit bleibt dem Leser kein

Interpretationsspielraum: Er kann die Reaktion der Figur eindeutig einordnen.

Das Auftreten der Nonne ist fest mit der Uhrzeit verbunden. Dadurch kommt es zu einer
Verlagerung der Angst. Die Uhrzeit ist eigentlich nicht angsterregend, da sie aber unausléschbar
mit der blutenden Nonne verknlpft ist, vermag schon allein das Gerausch der Uhr, die eins schlagt,
Schrecken auszulésen. Dies wird in der folgenden Nacht deutlich. Raymond beginnt schon bei
Einbruch der Nacht, sich unbehaglich zu flhlen. Als die Uhr schlagt, erfasst ihn Panik (ebd. 265):

But the impression left on my mind by my nocturnal Visitor, grew stronger with every
succeeding moment. The night drew near; | dreaded its arrival. [...] | sank into a profound and
tranquil slumber, and had already slept for some hours, when the neighbouring Clock rouzed
me by striking ' One' . Its sound brought with it to my memory all the horrors of the night before.
The same cold shivering seized me.

Die Nonne sucht Raymond in jeder Nacht heim und er empfindet immer gréf3ere Angst (ebd. 265).
Der Schrecken wird auch dadurch intensiviert, dass andere Personen Raymond nicht schitzen
kénnen. Befindet sich noch jemand auf3er ihm in seinem Zimmer fallt diese Person beim Schlag
der Uhr in eine Ohnmacht und erwacht erst, wenn die Nonne wieder verschwunden ist. Auch
dieses uUbernatirliche Phanomen ist rational nicht zu erklaren und I6st daher Schrecken aus.

Raymond wird dann von dem Ewigen Juden kontaktiert, der seine Hilfe zur Vertreibung der Nonne
anbietet. Der Ewige Jude 16st auch Angst bei Raymond aus, da er ebenso wie die Nonne Uber
Eigenschaften verfugt, die sich einer logischen Erklarung entziehen. Er wei3 von Raymonds
Problem mit der blutenden Nonne, obwohl Raymond es niemandem erzahlt hat (ebd. 268). Er kann
den Geist der Nonne sehen und fallt nicht beim Schlag der Uhr in Ohnmacht, er kennt Leute
personlich, die schon seit Jahrhunderten tot sind, er kann nicht sterben und sich nur vierzehn Tage
an ein und demselben Ort aufhalten und auf seiner Stirn zeichnet sich ein brennendes Kreuz ab
(ebd. 269-271). Es kommt durch den ewigen Juden zu einer Verlagerung von Angst. Raymond

furchtet sich nicht langer beim Schlag der Uhr "The Clock struck ' One'As usual | heard the
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Spectre's steps upon the Stair-case: but | was not seized with the accustomed shivering. | waited
her approach with confidence" (ebd. 270). Die Nonne |6st keine Angst mehr aus, da Raymond
jemanden gefunden hat, der ihm beisteht. Daflr I6st der ewige Jude jetzt bei Raymond Angst aus.
"Yet there was something in his look, which the moment that | saw him, inspired me with secret
awe, not to say horror. [...] There was in his eyes an expression of fury, despair, and malevolence,

that struck horror to my very soul" (ebd. 268-269).

Wichtig ist auch, dass die Nonne nicht durch die Ratio oder wissenschaftliche Erkenntnis
vertrieben wird, sondern durch Gegenmagie. Der Jude ist ebenso Ubernatirlich wie die Nonne und
auch der Exorzismus, den er vollzieht, ist in seiner Wirkungsweise eben so unerklarlich wie
Matildas Rituale zur Teufelsbeschworung, er @ahnelt sogar Matildas Vorgehensweise. Der ewige
Jude zeichnet einen Kreis auf den Boden, holt diverse magische Gegenstéande wie Knochen und
Totenkodpfe hervor und murmelt unverstandliche Worte (ebd. 270). Danach ist der Geist gebannt.
Der Jude benutzt lediglich christliche Symbole wie auch eine Bibel oder Kruzifixe, er ruft nicht wie
Matilda den Teufel an. Magie kann also sowohl zum Guten, als auch zum Bdsen verwendet
werden, sie l6st aber immer durch ihre Unerklarbarkeit und Unverstandlichkeit Angst aus.

4.3 Angst vor realen Bedrohungen

Als am Ende des Romans der Teufel persdnlich Ambrosio erscheint, befindet sich dieser ebenfalls
unter der Erde in den Kerkern der Inquisition. Diese Tatsache ist allein deshalb angsterregend, weil
Ambrosio eingesperrt ist und sich selbst nicht befreien kann. Er ist damit den Machenschaften der
Inquisiteure hilflos ausgeliefert. Trautwein sieht diesen Faktor als Ausléser von Angst ,Verhindert
ein Sich-nicht-riihren-Kénnen, ein Gefesselt- oder Eingesperrt-Sein die Flucht aus einer potentiell
bedrohlichen Situation, entsteht Angst* (Trautwein, Erlesene Angst, 33). Conrad vergleicht diese
Situation mit dem Ausgeliefertsein der Protagonisten in The Castle of Otranto: Der
angstauslésende Faktor ist seiner Meinung nach der Aufenthalt in einer Umgebung, die jeglicher
Rechtsstaatlichkeit entzogen ist, die Protagonisten befinden sich zwar formal inmitten der
Zivilisation, sind aber doch der Willkiir von anderen ausgeliefert (Conrad, Die literarische Angst,
39):

Die alleinige Jurisdiktion ist die des Besitzers; das Schloss betreten heifdt, sich dessen Willkir
ausliefern. Dadurch erklart sich der desperate Zustand der vom Schurken Verfolgten. Die
Aufenthalte [...] der Gefangenen [...] beschwdren alle das gleiche Bild: den desolaten Zustand
klientellosen Ausgeliefertseins an die Willkir eines einzelnen oder einer autokratischen
Institution. Die Betroffenen sind einer allgemeinen Rechtsstaatlichkeit entzogen.

Bereits in der Asthetiktheorie des 18. Jahrhunderts wurde die Bedeutung von Machtausiibung fur
die Erzeugung von Angst erkannt. Edmund Burke deklariert daher ,power’ als eine Kategorie, die
das ,sublime’ hervorruft. Das ,sublime’ definiert er folgendermalRen (Burke, Enquiry, 39):
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Whatever is fitted in any sort to excite the ideas of pain, and danger, that is to say, whatever is
in any sort terrible, or is conversant about terrible objects, or operates in a manner analogous to
terror, is a source of the sublime; that is, it is productive of the strongest emotion which the mind
is capable of feeling.

Burke ordnet das ‘sublime’ dem Selbsterhaltungstrieb zu. Eindriicke wie Schmerz, Gefahr,
Krankheit oder Tod erfiullen den Geist mit Horror und machen daher das Erhabene aus (ebd. 38ff).
Hervorzuheben ist auch, dass das ,sublime’ in der Lage ist, starke Emotionen wie Horror oder

Angst auszulésen (ebd. 57):

The passion caused by the great and sublime in nature, when those causes operate most
powerfully, is Astonishment; and astonishment is that state of the soul, in which all its motions
are suspended, with some degree of horror. In this case the mind is so entirely filled with its
object, that it cannot entertain any other, nor by consequence reason on that object which
employs it.

Burke definiert demzufolge ,power’ als einen Ausléser des ,sublime’, da durch Macht mit dem

,sublime’ assoziierte Ideen wie Tod oder Schmerz ausgel6st werden kénnen (ebd. 65)

And indeed the ideas of pain, and above all of death, are so very affecting, that whilst we
remain in the presence of whatever is supposed to have the power of inflicting either, it is
impossible to be perfectly free from terror.

McReynolds geht — wie bereits dargestellt — in seiner Theorie davon aus, dass Angst aufgrund von
Inkongruenzen im Kategoriensystem entstehen. Dabei vernachlassigt er, dass nicht nur Angst
entsteht, wenn eine neue Erfahrung mit einer bereits gebildeten Kategorie in Widerspruch steht,
sondern auch, wenn eine Erfahrung einer Kategorie zugewiesen wird, die mit dem Attribut ,Angst’
belegt ist. Das Beispiel der Inquisition zeigt deutlich, dass es Kategorien geben muss, die von
vorne herein Angst erzeugen. Die Inquisition ist in unserer Vorstellung mit Folter, Tod und
Verbrechen einer Willkirjustiz verbunden. Diese Greueltaten der Inquisition 16sen Angst aus, ohne
dass Inkongruenz mit irgendeiner Kategorie besteht. Somit stellt diese Art von Angst einen
Sonderfall in der Anwendung der kognitiven Psychologie dar, sie belegt die Existenz von
Kategorien, die von allein Angst erzeugen. Die Tatsache, dass diese Elemente als von sich aus
angstauslésend eingestuft werden, schlagt sich auch in Untersuchungen Uber die Angst im
Schauerroman nieder: Kein anderes Handlungsmoment ist so flachendeckend untersucht worden,
wie der Schrecken durch reale Bedrohungen. Aus diesem Grund wird dieser Aspekt hier nur kurz
behandelt und der Schwerpunkt auf das gelegt, was an der Darstellung der Inquisitionsverbrechen
neu ist: Lewis verknlpft die reale Angst mit der im Laufe des Romans erlernten Angst vor der

Raumdarstellung.

Das Verlies, in dem Ambrosio den Machenschaften der Inquisiteure ausgeliefert ist, wird &hnlich
wie die Klostergruft beschrieben: Auch hier gibt es viele dunkle Gange, ein "Labyrinth of terrors",
wie es der Erzahler beschreibt. (Lewis, The Monk,433). Lewis verzichtet auf eine detaillierte
Darstellung der Lokalitat und betont die undurchdringliche Dunkelheit der Raumlichkeit: "as the few

beams of day, which pierced through the bars of his prison window, gradually disappeared, and
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their place was supplied by the pale and glimmering Lamp" (ebd. 434), "his Lamp was burning
dimly" (ebd. 434) und "the solitary Lamp scarcely gave light sufficient to guide the Monk to a Chair"
(ebd. 437). Die Finsternis macht Ambrosio empfanglich fur die Stimmung der Angst "he gazed with
terror upon the surrounding darkness, and often did he cry, 'Oh! Fearful is the night to the Guilty!™
(ebd. 434). Die Dunkelheit seiner Zelle spiegelt auch die Ungewissheit, in der sich Ambrosio
befindet. Er weil3 nicht genau, welche Schrecken die Inquisition fur ihn bereit halt und firchtet

aufgrund seiner Verbrechen eine schwerwiegende Strafe.

Ambrosio muss in den Kerkern der Inquisition um sein Leben fiirchten. Die Tatsache, dass er seine
Lage nicht genau einschatzen kann, ist ein Faktor, der auch nach Burke das Sublime evoziert: Er
bezeichnet diesen Faktor mit dem Begriff ,obscurity’ und stellt heraus, dass diese mit Dunkelheit

verbundene Ungewissheit Angst auslést (ebd. 58-59):

To make anything very terrible, obscurity seems in general to be necessary. When we know the
full extent of any danger, when we can accustom our eyes to it, a great deal of the
apprehension vanishes.

Burkes Kategorie der obscurity kommt hier gleich zweimal zum Tragen: Der Effekt des Sublime
wird sowohl durch die Unbestimmtheit der Lage verstarkt als auch durch die undurchdringliche
Dunkelheit. Ambrosio hatte weniger Angst, wenn er wisste, was ihm bevorstiinde und er Licht in
seiner Zelle hatte. Auch Trautwein bezeichnet die Dunkelheit als einen Faktor, der die Erzeugung
von Angst beginstigt (Trautwein, Erlesene Angst, 30):

Vor allem die Dunkelheit 16st nach Konrad Lorenz instinktive Angst aus: ,Die Unsicherheit, das
Sich-nicht-Auskennen, das Unorientiertsein machen im Augenblick eine furchtbare Angst. Das
geht sicher durch die ganze Menschheitsgeschichte [...] Spezifischer sind die Angaben eines
angeborenen Auslésemechanismus nie als: ,Furchte dich im Dunkeln!” Demnach greift die
Schauerliteratur, wenn sie das Angstmoment Dunkelheit niitzt, auf ein vorliterarisch gepragtes
Verhaltensmuster zuriick. Doch |6st die literarische Darstellung von Dunkelheit nur in solchen
Situationen Schauer aus, in denen klare Ubersicht wichtig wéare. Sie muss, mit Burke
gesprochen, eine Privation darstellen.

Burke begreift auch die Privation als einen Ausléser des Sublime. Unter diesem Begriff versteht er
die Isolation eines Individuums von seinem Umfeld. ,All general privations are great, because they
are all terrible; Vacuity, Darkness, Solitude and Silence” (Burke, Enquiry, 71). Die Dunkelheit ist
unter diesem Aspekt auch noch einmal ein Verstarker der Angst, da sie den Menschen wie ein

Mantel einhullt, ihn seiner Umgebung entfremdet und auf sich selbst zuriickwirft.

Lewis belasst es jedoch nicht bei der Antizipation des Schreckens, sondern beschreibt wenig
spater, wie Ambrosio gefoltert wird (Lewis, The Monk, 431ff):

He perceived various iron instruments lying scattered upon the floor. Their forms were unknown
to him, but apprehension immediately guessed them to be engines of torture. [...] Having in vain
exhorted him to confess, the Inquisitors ordered the Monk to be put to the question. The Decree
was immediately executed. Ambrosio suffered the most excruciating pangs, that were ever
invented by human cruelty: Yet so dreadful is Death when guilt accompanies it, that He had
sufficient fortitude to persist in his disavowal. His agonies were redoubled in consequence: Nor
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was he released till fainting from excess of pain [...] His dislocated limbs, the nails torn from his
hands and feet, and his fingers mashed and broken by the pressure of screws [...]

Auch hier werden wieder Ekelelemente eingesetzt, um das Unbehagen des Lesers zu verstarken.
Trautwein sieht dies ebenfalls als Mdglichkeit, Angst beim Leser zu erzeugen. Die bildhafte
Darstellung von Schrecken ,aktiviert [...] die Angst des Lesers auf andere Weise. Die
Unlustsituation wird nicht antizipiert, sondern tritt in der Werksemantik selbst auf* (Trautwein,
Erlesene Angst, 18). Zudem ist es nach Trautwein auch wichtig fur die Erzeugung von Angst, dass

der Protagonist wirklich existentiell bedroht ist (ebd. 19):

Wie sich noch zeigen wird, vermag der Leser nicht in jedem Fall, Auswirkungen der
antizipierten bzw. dargestellten Unlustsituation auf die betroffene Figur zu erkennen. Sind
solche jedoch absehbar, missen sie die Existenz der Figur bedrohen. Entweder als aul3ere
Bedrohung der physischen Existenz oder, [...] als Bedrohung der psychischen Existenz.

Dieses Kriterium ist durch die Darstellung der Auswirkungen der Folter erfullt. Die Folter ist
wiederum ein Element, das von sich aus Angst ausltst, ohne dass eine Inkongruenz mit dem
Kategoriensystem vorliegt. Wichtig ist, in welchem Umfeld sich die Folter abspielt. Bereits durch die
Raumdarstellung wird Angst evoziert. Diese Angst wird durch die Konditionierung des Lesers
hervorgerufen, der durch seine vorhergehende Leseerfahrung bereits soweit sensibilisiert ist, dass
er in unterirdischen Raumlichkeiten den Schrecken vermutet. Somit kann bereits Angst ausgeltst
werden, noch bevor Ambrosio der Folter unterzogen wird. Auf diese Art und Weise wird die Angst
vor der realen Gefahr noch durch die Raumdarstellung verstarkt und auch in ihrer Dauer
ausgeweitet. Nicht nur die Szene der Folterung ist angsterregend, sondern alle Passagen in den

Kerkern der Inquisition, da durch die Raumdarstellung ein permanenter Schrecken erzeugt wird.

Die Vorstellung des Lesers ist durch die Darstellung der Klostergruft schon vorgepragt, daher fihrt
die a@hnliche Beschreibung des Inquisitionsverlieses auch zur Antizipation des Ubernatiirlichen:
Immer, wenn sich die Charaktere an einem disteren Ort unterhalb der Erdoberflache befinden, ist
mit Ubernatirlichen Erscheinungsformen zu rechnen. Daher ist es fir den Leser nicht
verwunderlich, dass der Teufel sofort erscheint, als Ambrosio ihn anruft. Dies ist von denselben
Effekten wie auch schon bei Matildas Beschworungen begleitet: Donner, blaues Feuer und ein
Beben der Erde (Lewis, The Monk, 437ff). Die Gestalt des Teufels ist fir den Leser kognitiv
angsterregend, da er den Gesetzen der Vernunft widerspricht. Wie auch schon zuvor kehrt Lewis
den Zusammenhang von Ursache und Wirkung um. Der Leser kann den Teufel als Ursache von
Donner und Beben nicht in sein Kategoriensystem einordnen, er verfligt auch Uber keine
gemeinsame Kategorie der Eigenschaften 'Feuer' und 'blau’. Die Teufelssequenz I6st daher Angst

aus.

Lewis arbeitet auch mit der von Burke als intermitting bezeichneten Kategorie des Sublime. Das
Erscheinen des Teufels ist von Feuer begleitet, das die Zelle erhellt. Danach erscheint die
Dunkelheit umso undurchdringlicher "the momentary glare which the flames poured through the

dungeon, on dissipating suddenly, seemed to have increased its natural gloom" (ebd. 437). Durch
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den Kontrast von Licht und Dunkelheit wird das Sublime verstarkt, da die dem Licht folgende
Schwarze bedrohlicher wirkt als die Dunkelheit allein, Burke schreibt dazu: ,but a light now
appearing, and now leaving us, and so off and on, is even more terrible than total darkness"
(Burke, Enquiry, 84)

Die Inquisitionspassagen sind insofern bemerkenswert, als in ihnen reale Angste sowohl mit
kognitiver Angst (Erscheinen des Teufels) und uibertragenen Angsten (Raumdarstellung) verkniipft
werden. Anders als in The Castle of Otranto kommt hier nicht nur eine Komponente der Angst zur
Wirkung, sondern gleich mehrere. Der Schrecken ist dadurch intensiver, dass er sich auf mehrere

Ebenen erstreckt, es gibt keine Méglichkeit, ihm auszuweichen.

Lewis setzt die Strategie der Verknupfung von subterraner Welt mit der angsterregenden Wirkung
des Ubernatiirlichen auch an anderen Stellen geschickt ein, realen Gefahren eine héhere Intensitét
zu verleihen. So findet Ambrosios Vergewaltigung und Ermordung Antonias auch in den
Gewdlbekellern statt (Lewis, The Monk, 404ff). Der Leser ist durch die Schilderung des Raumes
schon auf ein bedrohliches, wenn auch Ubernatirliches, Ereignis vorbereitet und empfindet
Unbehagen. Schon allein die Erwahnung der Gewodlbekeller mit den flir sie typischen Attributen wie
,dungeon®, ,long passages" oder ,windings* reicht dazu aus, eine Angsterwartungshaltung beim
Leser aufzubauen. Die Reaktion des Lesers wird schon allein durch die Raumdarstellung
ausgelost. Das Unbehagen wird noch dadurch intensiviert, dass Lewis Ekelelemente einfuhrt, er
beschreibt die verwesenden Leichen in der Gruft, neben denen Antonia liegt: ,by the side of three
putrid half-corrupted bodies lay the sleeping beauty [...] He gazed upon their rotting bones and
disgusting figures" (ebd. 404). Die Erwartungen des Lesers wird jedoch nur bedingt erflillt, es tritt
keine Ubernatirliche Bedrohung auf, sondern das auferst reale Verbrechen an Antonia. Der
Schrecken, den diese Greueltat auslost, wird spater noch dadurch intensiviert, dass sich
herausstellt, dass Antonia Ambrosios Schwester ist (ebd. 442). Die Abscheu, die der Leser vor
Ambrosios Machenschaften ohnehin bereits empfindet, wird dadurch noch gesteigert. Auch Conrad
betont diesen Faktor (Conrad, Die literarische Angst, 37):

Die Beschéftigung mit der Welt des Familiaren steht im Schauerroman allerdings unter einem
besonderen  Aspekt, dem der  Angsterzeugung. Die eingangs verratselten
Verwandtschaftsverhaltnisse entwickeln sich im Laufe des Geschehens zu der Schrecken und
Unbehagen evozierenden Erkenntnis familialer Verirrungen.

Punter deutet diesen Aspekt aus psychoanalytischer Sicht: Das Grauen, das der Leser empfindet,
resultiert aus unterdriickten Trieben in der Psyche des Lesers. Die Darstellung dieser verdrangten
Aspekte ist daher fur den Leser beunruhigend (Punter, The Literature of Terror, 91-92):

Lewis wants his reader to be impressionable, admiring, spectatorial, and open to sudden doubt
about whether the author’s paradoxes do not in fact undermine his own moral pretensions and
show him unwholesome and repressed aspects of his own psyche.

Besonders wichtig ist auch, dass sich diese Vorgange nicht oberhalb der Erdoberflache abspielen,

sondern, wie auch das Ubernatiirliche, in den Gewdlbekellern verankert sind. Conrad stellt auch
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die Wichtigkeit der Raumdarstellung fir das Handlungsmoment des Inzests und Geschwistermords

heraus (Conrad, Die literarische Angst, 24):

Die unterirdischen Gewdlbe sind dem ,gothic villain’ eine Zuflucht — wenn auch eine trigerische
— vor der ausmerzenden Allmacht einer sich absolut setzenden Gesellschaft. In den Gewdlben
setzt er sich Uber eine unerschiitterliche Gesellschaftskonvention hinweg, das Inzestverbot. Die
,Subterranean vaults’ sind der angemessene Schauplatz fir Geschwisterliebe, Kindes- und
Muttermord. Neben der Funktion, bauliches Pendant zur verworrenen Handlung zu sein, erfillt
das ,gothic castle’ die Bestimmung, anthropomorphes Korrelat psychischer Abnormitét zu sein.

Conrad stellt zwar fest, dass die Raumdarstellung Angst auslost, liefert aber keine Gberzeugende
Erklarung fir dieses Phanomen: Fir die durch den Raum ausgeldste Angst ist nicht von
Bedeutung, dass Raumlichkeit mit der Psyche korreliert, sondern die erlernte Angst vor der
Raumdarstellung. Der Leser wurde durch die Raumdarstellung bereits fir ein angsteinfloBendes
Ereignis sensibilisiert, so dass es letztendlich unwichtig ist, ob das antizipierte Ereignis dann auch
letztendlich eintritt. Die Wirkung der realen Bedrohung wird dadurch beglnstigt: Der Leser erwartet
das Ubernatiirliche, denn die Angstreaktion ist schon bei ihm ausgelost worden. Die Tatsache,
dass die vorliegende Bedrohung dann gar nicht Ubernatrlich ist, ist fir den Leser nicht mehr
relevant. Er empfindet bereits Schrecken, bevor das Ereignis eintritt und in dem Moment, wo die
Bedrohung realisiert wird, empfindet er auch Schrecken angesichts des Angriffs einer Romanfigur,
die nicht Gbernatirlich ist. Dieses Verfahren trifft auch auf Agnes Einkerkerung in den Verliesen zu
(Lewis, The Monk, 419ff). Der Leser empfindet Schrecken beziiglich des Ortes. Dieser Schrecken
resultiert aus den vorhergegangenen Leseerfahrungen. Daher ist es unwichtig, ob das Verbrechen
an Agnes von Menschen oder Ubernatlrlichen Gestalten begangen worden ist. Der beim Leser

durch die Ortsbeschreibung ausgeldste Schrecken bleibt bestehen.

Bereits Punter stellt heraus, dass dem Leser von The Monk eine besondere Rolle zukommt

(Punter, The Literature of Terror, 92):

It is not merely the contents of The Monk which makes it a disturbing book, and which has
caused it to be censored almost continuously since the time it was written; it is also the
unnerving mixture of inadequacy and revulsion in the reader which Lewis deliberately sets out
to produce, and the sense the reader gets that he himself is the main object of the author’s
savage animosity.

Die Rolle des Lesers in The Monk ist besonders wichtig, insbesondere auch fiir die Erzeugung von
Angst und fiir die Ubertragung der Emotionen auf den Leser. Daher soll die Funktion der Leserrolle

im nachsten Abschnitt besonders detailliert analysiert werden.
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4.4 Angst durch Empathie: Die Rolle des Lesers

Wie bereits bei den Uberlegungen zu The Castle of Otranto ausgefiihrt, entsteht laut den
psychologischen Erkenntnissen von Bischof-Kéhler Empathieempfinden entweder ausdrucks- oder
situationsvermittelt. Bischof-Kohlers Theorie bezieht sich zwar nicht auf literarische Texte, dennoch
ist eine Anwendung auf den fiktionalen Text nur eine logische Fortfihrung ihrer Gedanken zur
situationsvermittelten Empathie. Ubertragt man diese Ergebnisse auf fiktionale Texte, fiihrt dies zu
dem Schluss, dass in der Literatur Empathie nur situationsvermittelt erfolgen kann. Die bereits
gewonnenen Ergebnisse sollen im Folgenden Abschnitt um Theorieansatze erweitert werden, die
sich explizit auf Texte beziehen. Auch in der Phanomenologie gibt es Uberlegungen zu der
Fragestellung, wie eine fiktionale Situation fiir einen Leser an Relevanz gewinnen kann. Feagin
definiert Empathie im Bezug auf fiktionale Charaktere wie folgt ,one empathizes wih a fictional
character [...] when one ,shares’ an emotion, feeling, desire, or mood of that character” (Feagin,
Reading With Feeling, 83).

Auch Carroll betont in seinen Uberlegungen zur Angsterzeugung im Horrorgenre, wie wichtig die
Romanfiguren fir die Entstehung von Emotionen beim Leser sind (Carroll, Philosophy of Horror,
17):

For horror appears to be one of those genres in which the emotive responses of the audience,
ideally, run parallel to the emotions of characters. Indeed, in works of horror the responses of
characters often seem to cue the emotional responses of the audience.

Wichtig ist dabei, dass Leser und Charaktere nicht dieselben Emotionen empfinden, die Emotionen
des Lesers laufen lediglich parallel zu denen der Romanfiguren. Feagin betont die aktive Rolle, die
der Leser einnehmen muss, wenn er einen Text liest und Empathie empfinden will. Sie setzt die
Rezeption einer Aktivitat gleich: der mentalen Interaktion von Buch und Leser: , The extent of one’s
ability to appreciate depends, in part, on how is able to interact mentally with the relevant kinds of
objects* (Feagin, Reading With Feeling, 25). Es ist wichtig, zwischen affektiven Reaktionen auf
einen Text und seiner Interpretation zu differenzieren. Die emotionale Auseinandersetzung mit
einem Text ist nicht produktorientiert. Emotionen wie Angst oder Freude sieht Feagin nicht als
Produkte, da man sie nicht wie eine Interpretation auf Papier festhalten kann. Diese Reaktionen
sind nichts, was nach der Lektire Ubrig bleibt, sie entstehen beim Lesen. So kann beispielsweise
in einem Kapitel Angst bei der Lektiire entstehen, diese Angst kann aber auch schon ein paar
Seiten spater wieder abflauen. Das ist auch wichtig fir den Leseprozess: Der Leser, der emotional
auf den Text reagiert, will nicht so schnell wie mdglich zu einem Ergebnis gelangen, sondern zieht

Vergniigen aus dem Prozess der Lektlre. Feagin schreibt zu diesem Unterschied (ebd. 35-36):

An interpretation is a product, something one can have, hold on to, summarize and
communicate to others. This product can be written up in a book and is subject to the preceding
sorts of evaluative judgements. An appreciation [...] is not a product [...]

68



Empathie wird also wahrend des Rezeptionsprozesses aufgebaut und der Leser muss sich auf den
Text einlassen und sich aktiv an diesem Prozess beteiligen, damit bei ihm Emotionen ausgeldst
werden kénnen. Feagin bezeichnet den Vorgang, den der Leser leisten muss, als mental shift.
Diesen Begriff definiert sie als ,a change in cognitive and emotive orientation [...] a change in
attitude or point of view, that governs the way we think and feel about things* (ebd. 60). Ein mental
shift kann beim Leser automatisch durch den Text ausgelést werden (ebd. 67), er kann aber auch

vom Leser bewusst herbeigefiihrt werden:

This is a very important fact about mental shifts: they can be inaugurated without changes in our
beliefs and desires but simply by ideas about, prompted by comments about, how one might
see or experience the text differently.

Dabei muss der Leser nicht einmal den psychologischen Prozess kennen, der den
Perspektivenwechsel auslost, er kann auch so auf den Text reagieren. Feagin fuihrt dazu ein gutes
Beispiel an: Um Auto fahren zu kénnen, muss man auch nicht die Funktionsweise des Motors
kennen, man muss nur wissen, wie man die Mechanik bedient. Das ist beim Lesen eines Textes
ahnlich: Man muss auch nicht verstehen, welche psychologischen Prozesse beim Lesen ablaufen,
um auf den Text emotional zu reagieren. Das Empathieempfinden entsteht durch einen
Simulationsprozess. Der Verstand des Lesers ahmt dabei den psychologischen Prozess des
Protagonisten nach, dabei wird auf bestehende Erfahrungen und Ideen zurtickgegriffen. Feagin
beschreibt diesen Vorgang (ebd. 88):

The kind of imagination employed in empathy involves simulation. The extent to which one
empathizes is the extent to which one’'s own mental functioning simulates that of another
person, and the empathizing is no more about the empathizer than the protagonist's mental
activity is about the empathizer.

Wie genau wird aber dieser Simulationsprozess beim Leser ausgelost? Der Leser reagiert auf
Ausloser im Text, der Text generiert eine Situation, die den Leser dazu animiert, einen mentalen
Ubergang in die Lage des Protagonisten zu vollziehen. Der Leser muss dabei erkennen, dass er
Emotionen empfindet und diese Veranderung in der eigenen Verfassung auf den Protagonisten
zurtckfihren.

When one empathizes with a fictional character one is in a psychological condition such that
one processes verbal input in a way that simulates the mental activity and processes of the one
with whom one empathizes — the protagonist. What goes on in the reader’'s mind simulates a
process that constitutes having a given sort of emotion, affect, or desire, or being in a given sort
of mood. For this simulation to constitute empathy with a fictional character, one must engage in
the reflective component of appreciation, that is, recognize that this emotion is attributable to the
character (ebd. 113).

Diese reflexive Komponente bei dem Empathieempfinden fir fiktionale Gestalten ist besonders
wichtig und mit Bischof-Kohlers Beschreibung des Selbstkonzepts zu vergleichen. Wenn der Leser
nicht in der Lage ist, zwischen der eigenen und der Situation der Protagonisten zu differenzieren,
kann kein Mitgefiihl entstehen. Auch Miall betont diese selbst-referentielle Komponente einer
affektiven Reaktion auf einen literarischen Text (Miall, Affective Comprehension, 62):
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Finally, affect is self-referential. The most obvious self-referential effect is the frequent
experience of readers that they ‘identify’ with the experience and motives of the main character
or characters in the narrative; that is, the reader comes to share a character’'s feelings and
goals. But affect has a wider scope in narratives than this: Any affective response involves self
concept issues. This provides the interpretive process with a range of potential contexts for
attributing meaning to text elements, drawn from the reader’s prior experience and concerns.

Es ist moglich, dass der Leser sich im Voraus darauf einstellt, mit einer der Romanfiguren
mitzuleiden, das Empathieempfinden kann sich aber auch ohne festen Vorsatz des Lesers spontan
entwickeln (Feagin, Reading With Feeling, 145):

What goes on, psychologically, in the empathizer is structurally similar in significant ways to
what goes on in the person with whom one empathizes. For readers of fiction, the simulation
model entails that what goes on in the reader is structurally similar to what goes on when one
has an emotion, mood or affect — perhaps so similar, that it counts as having that emotion,
mood or affect. Whether one has identified a protagonist in advance or whether one simply finds
oneself empathizing with a character, the reflective component of appreciation is necessary to
indentify what one is experiencing as the emotion or affect it is and as empathy.

Die Ausloser fur das Empathieempfinden sind im literarischen Text zu suchen, .feelings are
generated by qualities of the prose“, wie Feagin schreibt (ebd. 98). Der Text muss gezielt

Strategien anwenden, um die Aufmerksamkeit des Lesers in die intendierte Richtung zu lenken.

Important to explaining affective responses to fiction is the way the novel or short story brings
one’s desires or interests “on line”, how it gets readers into a psychological condition so that
they are sensitive to certain thoughts or ideas (ebd. 123).

Dabei betont Feagin, dass die Darstellung moglichst szenisch sein muss, um den Simulationseffekt
in Gang zu setzen. Der Autor sollte dem Leser nicht explizit vorschreiben, wie er eine Situation zu
bewerten hat, sondern ihm lieber anschaulich vor Augen fiihren, wie die Charaktere denken und
handeln.

Time-honoured advice to writers includes the exhortation, “Don't tell them; show them”. In other
words, don’t describe what someone felt; describe what they did, how they acted and behaved,
what they thought, and how they saw things. The simulation account explains why. An author is
more likely to induce a simulation of an emotion or other affect felt by a character by “showing”
rather than “telling” (ebd. 105-106).

Sowohl in dem psychologischen als auch in dem phanomenologischen Ansatz wird deutlich, dass
der Leser Kenntnis von der Innenperspektive der Charaktere haben muss, um an ihren Emotionen
empathisch teilhaben zu kénnen. Beide Theorien fihren zu dem Schluss, dass eine szenische
Darstellung dafiir von Vorteil ist. Der phdnomenologische Ansatz betont zudem die aktive Rolle, die

der Leser einnehmen muss. Er muss die mentalen Prozesse der Charaktere nachvollziehen.

Bereits Todorov hat festgestellt, dass es fiir das Phantastische von besonderer Wichtigkeit ist,
dass der Leser in die Welt der Charaktere einbezogen wird (Todorov, Einfiihrung in die

fantastische Literatur, 31):
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Das Fantastische impliziert also die Integration des Lesers in die Welt der Personen. Es
definiert sich aus der ambivalenten Wahrnehmung der berichteten Ereignisse durch den Leser
selbst. [...] Die Wahrnehmungen dieses implizierten Lesers sind dem Text mit der gleichen
Prazision eingeschrieben, wie die Haltung der Personen.

Auch Gernsbacher betont, dass Leser von Texten die Emotionen der Protagonisten mental
reprasentieren (Gernsbacher, Do Readers Mentally Represent Characters’ Emotional States, 90):

When we read, we often feel that we are developing elaborate, perhaps lifelike, mental
representations. If we did not form these rich, lifelike, mental representations, we would never
be disappointed by movie adaptations of novels we have read.

Um der Fragestellung nachzugehen, ob Leser wirklich Emotionen bei fiktionalen Personen
nachvollziehen, hat Gernsbacher mehrere Experimente durchgefihrt, in denen Leser kurze
Geschichten vorgelegt bekamen und den Protagonisten Empfindungen zuordnen mussten. Aus
den Ergebnissen geht eindeutig hervor, dass Leser fiktiven Charakteren Emotionen zusprechen
(ebd. 108):

Our research was intended to answer the question: Do readers mentally represent fictional
characters’ emotional states. Our results suggest that readers do represent characters’
emotional states. Furthermore, our results suggest that reader’s representations of characters’
emotional states are very explicit.

Besonders wichtig an dieser Studie ist, dass die Thesen von Feagin dadurch experimentell
verifiziert worden sind.

Wie bereits eingangs erwahnt, kommt dem Leser in The Monk eine sehr aktive Rolle zu. Er muss
alle Informationen, die ihm der Erzahler gibt, grindlich hinterfragen. Nichts ist, wie es scheint: Der
tugendhafte Ménch Ambrosio ist ein Verbrecher, der Novize Rosario entpuppt sich als Matilda,

Matilda letztendlich als Verkérperung des Teufels.

Wie bereits The Castle of Otranto ist The Monk auktorial erzéhlt. Dennoch gibt es einen
signifikanten Unterschied zwischen beiden Romanen. Der auktoriale Erzahler in The Monk tritt
weitestgehend hinter die Charaktere zuriick, so dass er sich deutlich dem personalen Erzahlen
annahert. In allen Handlungsstrangen blickt der auktoriale Erzahler durch die Augen des jeweiligen
Protagonisten, er kommentiert fast nicht, sondern nimmt nur die Gedanken und Handlungen der
Figuren auf. Ein Beispiel dafiir, wie der Leser in die Gedankenwelt der Charaktere eingefuhrt wird,
bietet die Szene, in der Rosario Ambrosio gesteht, kein Mann, sondern die Frau Matilda zu sein
(Lewis, The Monk, 203):

He found it impossible for some time to arrange his ideas. The scene in which He had been
engaged, had excited such a variety of sentiments in his bosom, that He was incapable of
deciding which was predominant. He was irresolute, what conduct He ought to hold with the
disturber of his repose, He was conscious that prudence, religion, and propriety necessitated
his obliging her to quit the Abbey: But on the other hand such powerful reasons authorized her
stay, that He was but too much inclined to consent to her remaining. He could not avoid being
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flattered by Matilda’'s declaration, and at reflecting that He had unconsciously vanquished an
heart, which had resisted the attacks of Spain’s noblest Cavaliers: The manner in which He had
gained her affections was also the most satisfactory to his vanity [...]

Dorrit Cohn bezeichnet die hier verwendete Technik der Bewusstseinsdarstellung eines Charakters
als psycho-narration. Sie definiert diesen Begriff als ,the narrator’s discourse about a character’s
consciousness” (Cohn, Transparent Minds, 14). Auch in dem oben angefiihrten Beispiel wird
deutlich, dass Ambrosios Gedanken durch den Erzéhler wiedergegeben werden. Der Erzahler
berichtet, was in Ambrosio vorgeht, er verwendet dazu Phrasen, die auf die innerlichen
Geschehnisse hindeuten, wie ,he could not avoid being flattered“ oder ,he was incapable of
deciding“. Dennoch ist der Erzahler nicht als separate Person in dem Text wahrnehmbar, er
kommentiert das Innenleben Ambrosios nicht, nimmt keine Bewertungen oder
Verallgemeinerungen von anderen Personen vor und er spricht den Leser auch nicht an. Der Leser
bekommt so einen Eindruck von den Vorgangen in Ambrosios Psyche, obwohl keine personale
oder ich-Erzahlsituation vorliegen. Der Vorteil der psycho-narration liegt in diesem Fall sogar darin,
dass der Erzahler prazise wiedergeben kann, was in Ambrosio vorgeht, wohingegen Ambrosio in
dieser Situation der emotionalen Aufruhr wahrscheinlich dazu nicht in der Lage ware. Cohn
beschreibt diesen Vorteil der psycho-narration (ebd. 46):

One of the most important advantages of psycho-narration over the other modes of rendering
consciousness lies in its verbal independence from self-articulation. Not only can it order and
explain a character’s conscious thoughts better than the character himself, it can also effectively
articulate a psychic life that remains unverbalized, penumbral, or obscure. Accordingly psycho-
narration often renders, in a narrator's knowing words, what a character ‘knows’, without
knowing how to put it into words.

Wichtig ist also, dass der Leser auch in der auktorialen Erzahlsituation detaillierte Einblicke in die
Gedankenwelt der Charaktere erhalten kann. Anders als in The Castle of Otranto wird hier durch
den auktorialen Erzahler keine Distanz zu den Protagonisten aufgebaut. Der Leser von The Monk
kann sich mit Hilfe des auktorialen Erzahlers die Probleme und Empfindungen der Figuren deutlich
vor Augen flihren. Es ist damit also die Voraussetzung gegeben, situationsvermittelte Empathie zu

empfinden.

Eine weitere Methode, die Lewis verwendet, um seinen Lesern die Emotionen der Charaktere zu
offenbaren, sind Dialogszenen. Als Beispiel dafiir soll ein Dialog zwischen Antonia und ihrer Mutter
Elvira dienen, in dem sie sich Uber Lorenzo unterhalten (Lewis, The Monk, 293):

‘Perhaps you judge him less favourably than | do. [...] Still he may have struck you differently:
You may think him disagreeable, and.....
'Disagreeable? Oh! Dear Mother, how should | possibly think him so? [...] His figure is so
graceful, so noble! His manners so gentle, yet so manly! | never yet saw so many
accomplishments united in one person, and | doubt whether Madrid can produce his equal.’
'Why were you then so silent in praise of this Phoenix of Madrid? Why was it concealed from
me, that his society had afforded you pleasure?’

'In truth | know not: You ask me a question, which | cannot resolve myself. | was on the point of
mentioning him a thousand times: His name was constantly on my lips, but when | would have
pronounced it, | wanted courage to execute my design. However, if | did not speak of him, it was
not that I thought of him the less.’
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In dieser Dialogsequenz wird deutlich, wie sehr sich Antonia in Lorenzo verliebt hat. Der Leser
nimmt die Position von Elvira ein und wird somit zum Vertrauten Antonias und erfahrt von ihr die
intimsten Geheimnisse. Die Dialoge sind eine Form der szenischen Darstellung. Generell sind fast
alle Ereignisse im Roman szenisch dargestellt, der Leser sieht die Ereignisse durch die Augen der
Protagonisten. Der auktoriale Erzahler nahert sich so dem personalen an. Der Leser hat durch
diese Darstellungstechnik Einblick in die Gedanken- und Gefiihlswelt der Protagonisten, so dass
sich Empathie situationsvermittelt Gbertragen kann. Wie Carroll bemerkt, geben die Emotionen der
Charaktere dem Leser Anhaltspunkte, wie der Leser auf die Situation reagieren soll (Carroll,
Philosophy of Horror, 17-18):

The emotional reactions of characters, then, provide a set of instructions or, rather, examples
about the way in which the audience is to respond to the monsters in the fiction — that is, about
the way we are meant to react to its monstrous properties. [...] In horror fictions, the emotions of
the audience are supposed to mirror those of the positive human characters [...]

Lewis arbeitet zudem noch mit einer anderen Technik, um dem Leser die Situation, in der sich die
Charaktere befinden, darzulegen. Er setzt den auktorialen Erzahler dazu ein, dem Leser
Zusatzinformationen Uber die Charaktere zu geben. Das bringt den Leser in eine besondere Lage:
Er hat manchmal einen Informationsvorsprung gegeniiber den Charakteren, er kennt manchmal
die Bedrohung besser, als der Protagonist selbst. Ein Beispiel dafiir bietet die Darstellung von
Ambrosios Gedanken, als Matilda ihm ihre Gefiihle fur ihn gesteht (Lewis, The Monk, 201):

While She spoke, a thousand opposing sentiments combated in Ambrosio’s bosom. Surprise at
the singularity of this adventure, Confusion at her abrupt declaration, Resentment at her
boldness in entering the Monastery, and Consciousness of the austerity with which it behoved
him to reply, such were the sentiments of which he was aware; But there were others also
which did not obtain his notice. He perceived not, that his vanity was flattered by the praises
bestowed upon his eloquence and virtue; that he felt a secret pleasure in reflecting that a young
and seemingly lovely woman had for his sake abandoned the world, and sacrificed every other
passion to that which He had inspired; Still less did He perceive that his heart throbbed with
desire, while his hand was pressed gently by Mathilda’s ivory fingers.

Der Leser erfahrt bereits hier, dass sich Ambrosio durch Matildas Verhalten geschmeichelt fihit.
Daraus folgt, dass er empfanglich flr ihre Versuchungen sein kénnte. Der Leser kann daher zu
diesem Zeitpunkt Matilda als Bedrohung einstufen, Ambrosio noch nicht. Die Unwissenheit
Ambrosios lasst den Leser viel starker mit ihm mitleiden, da der Leser schon absieht, dass sein
Verhalten ins Verderben flihren wird. Der Leser hofft damit die ganze Zeit, dass Ambrosio sich
anders entscheiden mdge, ahnt aber bereits, dass dies nicht der Fall sein wird. Wenig spater erhalt
der Leser einen weiteren Hinweis. Als Ambrosio erneut von Matilda in Versuchung geftihrt wird,
fugt Lewis auktorialer Erzahler an: "Ambrosio was yet to learn, that to a heart unaquainted with her,
Vice is ever most dangerous when lurking behind the Mask of Virtue" (ebd. 215). Hier offenbart
Lewis dem Leser, dass Matilda ein Werkzeug des Teufels ist und eine Falle fir Ambrosio darstellt.
Der Leser wird gezwungen, hilflos mit anzusehen, wie er in Matildas Falle tappt, ohne es
verhindern zu kdnnen. Durch diesen Informationsvorsprung wird das Empathieempfinden des
Lesers stark forciert, er wiinscht sich, er kdnne Ambrosio helfen und das Ubel verhindern.
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Wie bereits eingehend erlautert, entsteht in The Monk Angst beim Leser lber empathisches
Empfinden mit den Charakteren. Lewis verwendet aber auch noch eine andere Technik der
Angsterzeugung, die nicht zwangslaufig an die Charaktere gebunden ist. Dies geschieht lber die
Verknipfung der schreckenerregenden, Ubernatirlichen Ereignisse mit der subterranen Welt. Der
Leser lbertragt die Angstempfindungen vor dem Ubernatirlichen auf den Ort, an dem sich diese
Dinge abspielen. Dadurch gewinnt die unterirdische Welt eine damonische Prasenz und kann
damit —wie bereits erlautert — Angst auslésen, ohne dass auch wirklich ein Gbernattrlicher Vorgang
stattfindet. Bachelard vertritt die These, dass Raumbeschreibungen in der Literatur immer
automatisch die Vorstellung des Lesers aktivieren (Bachelard, Poetik des Raumes, 40):

Auf der Ebene einer Philosophie der Literatur und der Poesie, auf die wir uns stellen, hat es
also einen Sinn zu sagen: man ,schreibt ein Zimmer’, man Jiest ein Zimmer’, man liest ein
Haus'. Denn sehr bald, nach den ersten Worten, nach der ersten poetischen Eréffnung,
unterbricht der Leser, der ,ein Zimmer liest’, seine Lektiire und beginnt an irgendeinen friiheren
Aufenthaltsort zu denken. lhr mdchtet alles sagen Uber euer Zimmer. lhr mdchtet den Leser fir
euch selbst interessieren, wo ihr doch der Traumerei eine Tur gedffnet habt. Die Werte des
Intimen sind so absorbierend, dass der Leser euer Zimmer nicht mehr liest: er sieht das seinige
wieder.

Der Leser wird also von sich aus bei der Beschreibung der unterirdischen Gewodlbekeller an
Kellerrdume seiner eigenen Erfahrung denken. Nach Bachelard sind Keller in unserer Vorstellung
immer mit einer gewissen Irrationalitat verbunden, der Leser weil3 zwar, dass es dort keine
Gespenster gibt, ist aber nur allzu gerne dazu bereit, sich dennoch unbehaglich zu flhlen und die

Prasenz damonischer Machte dort anzunehmen (ebd. 43-44):

Und der Keller? Gewiss wird man ihn nitzlich finden. Man wird ihn rationalisieren, indem man
seine Bequemlichkeiten aufzahlt. Zuerst ist er jedoch das dunkle Wesen des Hauses, das
Wesen, das an den unterirdischen Machten teilhat. Wenn man dort ins Traumen gerat, kommt
man in Kontakt mit der Irrationalitat der Tiefen. [...] was den Keller betrifft, so grabt sich der
passionierte Bewohner in ihn ein, grabt ihn immer wieder nach, schachtet ihn aus, macht seine
Tiefe aktiv. Das Faktum genilgt nicht, die TrAumerei arbeitet. Wenn sie sich in die Tiefe der
Erde eingraben, gibt es fir die Traume keine Grenze.

Die Vorstellungskraft den Lesers wird aktiviert und der Leser erganzt dadurch praktisch die
Raumbeschreibung eigenstandig. Kellerrdume sind nach Bachelard besonders geeignet, Angst zu

evozieren (ebd. 45):

Der Kellertraumer weil3, das die Mauern des Kellers in der Erde stecken, und die ganze Erde
hinter einer einzigen dunnen Scheidewand. Und das Drama wird dadurch gesteigert, und die
Angst Ubertrieben. Aber was ist eine Angst, die aufhért zu Ubertreiben?

Die Wahl des unterirdischen Raumes als Handlungsort des Damonischen ist also bereits an sich
eine gute Wahl, um Angst zu evozieren. Dennoch gewinnt der Raum gerade durch die
Verkniupfung mit den Méachten des Ubernatiirlichen in The Monk seine angsterregende Funktion fiir
den Leser. Der Leser wird von Lewis so darauf eingestellt, dass er in den subterranen Raumen
dem Ubernattrlichen begegnet, dass durch diese Erwartungshaltung allein bereits Angst evoziert
wird.
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4.5 Das explained supernatural bei Lewis

Literaturkritiker kontrastieren haufig die Werke von Lewis mit denen von Radcliffe. Radcliffe gilt
allgemein als Vertreterin des explained supernatural, wohingegen in Lewis Roman The Monk
Ubernatirliche Krafte uneingeschrankt wirken und nicht rational erklarbar sind. Es ist aber wichtig,
herauszustellen, dass an einigen Stellen des Romans das Ubernatiirliche auch eine rationale
Erklarung findet und dies von Lewis geschickt dazu eingesetzt wird, den Ubernatirlichen

Elementen, die als real dargestellt werden, Glaubwirdigkeit zu verleihen.

Antonia begegnet nach dem Tod ihrer Mutter Elvira deren Geist. Kurz vor der Erscheinung liest
Antonia eine Gespenstergeschichte und Lewis weist auf ihre Leichtglaubigkeit bezlglich des
Ubernatiirlichen hin (Lewis, The Monk, 364):

The perusal of this story was ill calculated to dispel Antonia's melancholy. She had naturally a
strong inclination to the marvellous; and her Nurse who believed firmly in Apparitions, had
related to her when an Infant so many horrible adventures of this kind, that all Elviras's attempts
had failed to erradicate their impressions from her Daughter's mind. Antonia still nourished a
superstitious prejudice in her bosom.

Antonia ist durch ihre Erziehung im Geisterglauben groRgeworden. Dadurch deutet Lewis schon
gleich zu Beginn des Kapitels an, dass bei Antonia eine Disposition vorliegt, die sie eventuell
natirliche Vorkommnisse als Geistererscheinungen einordnen lasst. Zudem befindet sie sich in
dem Zimmer ihrer verstorbenen Mutter. Auch das Wetter beglnstigt den Eindruck tbernattrlicher
Krafte. Es witet ein heftiger Sturm, der an Fenstern und Turen rittelt. Schwerer Regen féllt,
Antonias Ollampe flackert auf, und sie hort ein unheimliches Stéhnen und Fliistern (ebd. 365).

Darauf bewegt sich der Riegel der Tir, die Tur schwingt hin und her und Elviras Geist erscheint.

Der auktoriale Erzahler tritt in dieser Szene ganz zuriick und schildert alles aus Antonias
Perspektive. Das Dargestellte kénnte somit auch die Ausgeburt von Antonias Phantasie sein. Fir
Antonia ist dies jedoch nicht relevant, flr sie ist der Schrecken real und rechtfertigt damit auch ihre
Angstreaktion. Der Leser befindet sich in einer ambivalenten Haltung: Da alles aus Antonias
Perspektive geschildert wird, ist der Schrecken auch fir den Leser greifbar. Da Lewis aber zu
Beginn Antonias Aberglauben detailliert geschildert hat, ist Antonias Glaubwurdigkeit als Erzahlerin
in Frage gestellt. Wichtig an dieser Szene ist jedoch vor allem, dass sie die nachste Sequenz, in

der Ambrosio in dem Zimmer der von ihm ermordeten Elvira tibernachtet, vorbereitet.

Antonias Erzieherin Jacintha berichtet Ambrosio von der Geistererscheinung und bittet ihn, im
besagtem Zimmer zu Ubernachten, um den Geist zu vertreiben. Ambrosio glaubt nicht an Jacinthas
Bericht (ebd. 370), will aber die Gelegenheit nutzen, um Antonia doch noch verfihren zu kdnnen.
Auch Matilda bekraftigt Ambrosios Beschlu3, den Geist Elviras als Unsinn abzutun (ebd. 372):

She confirmed the arguments, Which Himself had already used: She declared Antonia to have
been deceived by the wandering of her brain, by the Spleen which opprest her at the moment,
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and by the natural turn of her mind to superstition, and the marvellous. As to Jacintha's account,
the absurditiy refuted itself; the Abbot hesitated not to believe, that she had fabricated the whole
story, either confused by terror, or hoping to make him comply more readily with her request.

An dieser Stelle neigt auch der Leser dazu, sich Matildas Argumentation anzuschliel3en und den
Geist im Nachhinein als Phantasiegestalt Antonias zu bewerten. Trotz aller Rationalitat sind sowohl
Ambrosio als auch der Leser "impressed with a certain mysterious horror" (ebd. 377). Die folgende
Sequenz wird durch die Augen Ambrosios geschildert. Ambrosio glaubt zwar nicht an den Geist,
als sich aber eine vorher verschlossene Schranktir bewegt, die Bettvorhdnge auf einmal
zurlickgezogen sind, leicht flattern und eine weille Gestalt erscheint, verliert er doch die
Contenance und erschrickt. Kurz darauf entpuppt sich die Gestalt als das Dienstmadchen Flora
(ebd. 379). Wahrend der scheinbar Ubernatirlichen Ereignisse ist diese rationale Erklarung jedoch
unwichtig, Ambrosio empfindet Unbehagen und der Leser ist auch verunsichert, ob die
geheimnisvolle Erscheinung nicht vielleicht doch wirklich existieren kdnnte. Lewis gelingt es in

jedem Fall, die Spannung der Erzahlung durch den scheinbaren Geist zu steigern.

Gegen Ende des Romans wird der Leser noch mit einem weiteren scheinbar Ubernatirlichen
Ereignis konfrontiert. Als Lorenzo in die Gewodlbekeller des Klosters vordringt, begegnet er einigen
Nonnen, die vor dem aufgebrachten Mob dorthin geflohen sind. Die Nonnen sind véllig aul3er sich
vor Angst, da ein unheimliches Stéhnen die Gewdlbe erflillt. Es kommt von einer Statue, um die
sich viele Sagen ranken. Das Gewdlbe ist fir den Leser durch Matildas Beschwérungen mit dem
Walten Uberirdischer Kréfte behaftet, der Leser geht also zunachst davon aus, dass es sich um ein
Ubernatirliches Ereignis handelt. Demzufolge wirkt die Angst der Nonnen auf ihn nicht Gberzogen
und realistisch motiviert. Lorenzo geht dem Gerdusch nach und entdeckt, dass es von Agnes
herriihrt, die vor Schmerzen stohnt (ebd. 394-396). Das Ubernatiirliche findet also auch an dieser
Stelle eine rationale Erklarung. Die Angst der Nonnen ist zwar fir den Leser nachvollziehbar,
erweist sich aber als unbegriindet. Eine stbéhnende Statue ist kognitiv angsterregend, da ein
lebloses Objekt nicht mit einer menschlichen Tatigkeit in Verbindung gebracht werden kann. Auch
hier wird die Spannung durch das vermeintlich Ubernatirliche gesteigert. Bemerkenswert ist, dass
Lewis das explained supernatural gezielt einsetzt, um es mit dem Ubernatiirlichen, das keine
rationale Erklarung findet, zu kontrastieren. Durch die Existenz eines nur scheinbar
Ubernatiirlichen, das sich spater nur als Tauschung entpuppt, wirkt das tatséchlich Ubernatiirliche
umso schreckenerregender, da dem Leser die Unerklarlichkeit der Ereignisse bewusster wird. Die
als authentisch prasentierten Ubernatirlichen Ereignisse werden durch diese Strategie auch
beglaubigt, da dem Leser vorgegaukelt wird, dass es fir einige Ereignisse zwar eine rationale
Erklarung gibt, flr andere aber nicht. Lewis erweckt dadurch den Anschein, dass er dem Leser
logische Erklarungen nicht vorenthalt. Wenn er das Ubernatiirliche nicht als Trugbild enthiillt, muss
der Leser annehmen, dass es die Geister wirklich gibt. Durch diesen Einsatz des explained

supernatural wird also der Eindruck verstarkt, dass das Ubernatirliche wirklich existiert.
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4.6 Das Wunderbare: Ubernatirliche Ereignisse ohne

Angstempfindung en

Bisher wurde davon ausgegangen, dass das Ubernatiirliche der Ausldser von Angst ist. In einigen
Passagen in The Monk erweckt das Ubernatiirliche jedoch keine Angst bei den Protagonisten und
auch nicht beim Leser. Im Folgenden soll daher geklart werden, warum es manchmal trotz eines
nicht erklarbaren Phanomens nicht zu einer Angstreaktion kommen kann.

Ambrosio erhalt bei der zweiten Teufelsbeschworung einen Myrthenzweig, mit dem er die Tiren zu
Antonias Zimmer 6ffnen und sie in einen tiefen Schlaf versetzen kann (Lewis, The Monk, 353ff):

No sooner did He touch the door with the silver Myrtle, than it flew open, and presented him
with a free passage. [...] The door was fastened and resisted his efforts: But no sooner was it
touched by the Talisman, than the Bolt flew back. [...] He breathed thrice upon the silver Myrtle,
pronounced over it Antonia's name, and laid it upon her pillow. The effects which it had already
produced, permitted not his doubting its success in prolonging the slumbers of his devoted
Mistress.

Ambrosio ist nicht einmal von der Wirkung des Zweiges Uberrascht, er nimmt den Effekt als
gegeben hin. Diese Reaktion des Protagonisten wie auch des Lesers ist mit Todorovs Analyse des
Wunderbaren zu erklaren. Todorov definiert das Wunderbare als Gbernatirliches Phanomen, das
nur dann erklart werden kann, wenn man neue Naturgesetze anerkennt (vgl. Todorov,
Fantastische Literatur, 40). Todorov differenziert zwischen dem Fantastisch-Wunderbaren und dem
unvermischt Wunderbaren. In fantastisch-wunderbaren Texten fragt sich der Leser Uber lange Zeit,
ob die dargestellten Ereignisse eine rationale Erklarung haben oder Ubernattrlicher Herkunft sind.
In unvermischt wunderbaren Texten geht der Leser davon aus, dass neue Naturgesetze bestehen
und das Ubernatirliche daher real existiert. Oftmals wird das Méarchen als Beispiel fur dieses
Phanomen angefiihrt. Im Marchen wird eine Welt dargestellt, die weit entfernt von unserem Alltag
ist. Daher ist der Leser des Marchens auch nicht von der Existenz von Feen, Hexen,
Zauberspriichen etc. Uiberrascht, weil sie in dieser Welt nicht ungewdhnlich, sondern alltaglich sind.
Generell spricht Todorov dem Wunderbaren ab, Emotionen auszuldsen (ebd. 51):

Beim Wunderbaren rufen die Ubernatirlichen Elemente weder bei den Personen noch beim
impliziten Leser eine besondere Reaktion hervor. Nicht die Haltung gegenliber den berichteten
Ereignissen charakterisiert das Wunderbare, sondern die Natur dieser Ereignisse selbst.

Ambrosio hat den Myrthenzweig von dem gefallenen Engel erhalten. Da der Engel als Person
auftritt und durch seine Begleiterscheinungen wie Donner, blaue Flammen etc. eindeutig als
Ubernatirlich zu erkennen ist, muss der Zweig auch Ubernattrlichen Ursprungs sein. Somit lost er
nach Todorovs Definition des Wunderbaren keine Angst aus: Der Leser und Ambrosio haben die
Romanwelt um das Gesetz, nach dem diese Phanomene real existieren, erweitert. Dies lasst sich
auch in der kognitiven Psychologie nach Reynolds Theorie erklaren: Die Fahigkeiten des

gefallenen Engels und der Myrthe lassen sich nicht in eine bestehende Kategorie einordnen. Wenn

77



die Person, die mit diesen Ereignissen konfrontiert wird, eine neue Kategorie bildet, die vorgibt,
dass in der Alltagswelt Geister und magische Gegenstande vorhanden sind, so sind diese nicht

langer angsterregend, da die Angst nur aus der Destabilisierung des Kategoriensystems resultiert.

Ambrosio empfindet daher beim Anblick des Engels auch keine Angst. Kurz bevor der Damon
erscheint, hegt Ambrosio noch Schrecken (Lewis, The Monk, 338). Als der gefallene Engel dann
aber wirklich auftritt, wandeln sich Ambrosios Geflihle in "delight and wonder" (ebd. 339). Gegen
Ende des Romans materialisiert sich die Teufelsgestalt in Ambrosios Zelle in den Kerkern der
Inquisition abermals und — wie schon erwahnt — vermag der Teufel in dieser Situation bei Ambrosio
Angst auszulésen, obwohl Ambrosio die Existenz des Teufels in seiner Welt akzeptiert hat. Der
Teufel gehort somit immer noch in den Bereich des Wunderbaren, erzeugt aber trotzdem
Schrecken. Innerhalb des Wunderbaren ist es also sinnvoll, weitere Differenzierungen
vorzunehmen. Warum sind einige Elemente des Wunderbaren angsterregend, andere aber nicht?
Dieser Widerspruch ist in der Natur der wunderbaren Ereignisse oder Personen begriindet. Daflr
ist es notwendig, Burkes Verstandnis des ,Sublime’ heranzuziehen. Burke ordnet das Erhabene
dem Selbsterhaltungstrieb zu. Nur wenn wir uns existentiell bedroht sehen, empfinden wir
Ehrfurcht. Der gefallene Engel in der Teufelsheschwérung stellt fir Ambrosio keine Bedrohung dar.
Er sieht wunderschon aus, es ertdont melodische Musik und die Gestalt kniet vor Matilda nieder und
unterwirft sich ihr. Als der Teufel Ambrosio in den Kerkern der Inquisition erscheint, ist seine
Gestalt abstoRend und er verlangt Ambrosios Seele als Gegenleistung fir seine Dienste (438ff).

Dadurch wird Ambrosios Dasein attackiert, er empfindet daher Angst.

Eine weitere Sequenz in The Monk ist dem Wunderbaren zuzuordnen. Matilda gibt Ambrosio einen
magischen Spiegel. Spricht man eine bestimmte Beschworungsformel, kann man in dem Spiegel
die Person sehen, an die man gerade denkt. Ambrosio lenkt seine Gedanken zu Antonia und sieht
daraufhin, wie sie sich entkleidet und ein Bad nimmt (ebd. 334-335). Auch in diesem Fall erweckt
das Ubernatiirliche keine Angst, da der Spiegel von Matilda stammt und sowohl Leser als auch
Ambrosio akzeptiert haben, dass es in der dargestellten Welt Ubernatirliche Ereignisse gibt.
Zudem ist der Spiegel nicht bedrohlich und stellt keine Gefahr dar. Spater zerbricht der Spiegel in
tausend Stlicke, als einer der Inquisitoren ein Kreuz daran halt (ebd. 432). Dadurch wird explizit
bestatigt, dass der Spiegel magische Krafte hat. Sowohl Leser als auch Ambrosio haben dies nie

angezweifelt, die Wirkung des Wunderbaren wird dadurch also nicht unterminiert.

Zusammenfassend kann man sagen, dass in The Monk drei Strategien angewendet werden, um
Angst auszuldsen. Lewis arbeitet mit realen Angsten, wie sie gegeniiber der Inquisition und deren
Folter entstehen, sowie auch mit kognitiv erzeugten Angsten wie die Teufelsbeschwérungen und
die Macht des Ubernatiirlichen. Diese beiden Arten von Angst werden durch die Verkniipfung mit
der Raumdarstellung zu einer weiteren Dimension von Angst: der libertragenen. Diese ist mit einer
Konditionierung zu vergleichen: Kognitive und reale Angste tauchen so lange gemeinsam mit der

Vorstellung von unterirdischen Gewdlbekellern auf, bis der subterrane Raum allein schon Angst
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erzeugt. Zur Darstellung des Schreckens verwendet Lewis einen auktorialen Erzahler, der sich
sehr dicht an einen personalen Erzahler annahert und der Einblicke in die Psyche der
Protagonisten gewahrt. Die Darstellung ist meist szenisch, der Leser kann sich somit gut in die
Handlung und die Figuren einflhlen, wodurch situationsvermittelte Empathie entsteht und die
Angst der Protagonisten auf den Leser Uibertragen wird.
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5. Die antizipierte Angst: The Italian

In The Monk finden wir erstmals eine Kombination von primaren und sekundéaren Angsten. Lewis
verwendet Elemente des Ubernatirlichen, die durch kognitive Inkongruenzen Angst erzeugen.
Diese primare Angst wird von Lewis auf die Raumdarstellung Ubertragen und damit zu einer
sekundaren. Auch Radcliffe verwendet die Technik der Angstibertragung. Bei ihr wird der
Schrecken nur nicht auf den gesamten Raum (bertragen, sondern auf einen spezifischen
Bestandteil des Raums, auf einen Torbogen. Dadurch wird die Angstsituation konkretisiert, sie ist
nicht langer unbestimmt, die Furcht richtet sich auf genau diesen Gegenstand. Ist dieser erst
einmal als Angstausldser etabliert worden, (bt er seine Funktion auch ohne das Erscheinen des
Ubernatiirlichen aus. Damit ist neu bei Radcliffe, dass durch diese Konsequenz in der
Darstellungsstrategie auch Angst ausgeldst werden kann, ohne dass es Uberhaupt zu einer
bedrohlichen Situation kommt.

Radcliffe entwickelt aber auch zusatzliche Strategien, um Angst zu evozieren. In diesem Kontext
werden die Zeitstruktur des Textes und die sozialen Bindungen der Protagonisten zu untersuchen

sein.

5.1 Die Angst vor dem Harmlosen: Ubertragene Angste

In Radcliffes The Italian wird das Ubernatiirliche durch einen geisterhaften Ménch reprasentiert,
der Vorhersagen Uber die weitere Handlung macht, die dann auch tatsachlich eintreffen. Das erste
Mal erscheint der Ménch Vivaldi, der sich auf dem Weg nach Altieri zu Ellena befindet (Radcliffe,
The ltalian, 12):

[...] as he [Vivaldi] emerged from the dark arch of a ruin, that extended over the road, his steps
were crossed by a person in the habit of a monk, whose face was shrouded by his cowl still
more than by the twilight. The stranger, addressing him by his name, said, 'Signor! your steps
are watched; beware how you revisit Altieri!' Having uttered this, he disappeared, before Vivaldi
could return the sword he had half drawn into the scabbard, or demand an explanation of the
words he had heard. He called loudly and repeatedly, conjuring the unknown person to appear,
and lingered near the spot for a considerable time; but the vision came no more.

Schon an dieser Stelle wird eine Korrelation zwischen dem Ménch und dem Torbogen der alten
Ruine deutlich. Der Mdnch erscheint Vivaldi in dem Moment, als dieser den Torbogen passiert hat
und gibt von Anfang an Ratsel auf. Er scheint aus dem Nichts zu kommen, Vivaldi kann nicht
sehen, wie er sich ihm annahert, der Moénch ist urplétzlich da. Zudem scheint der Ménch Uber
Informationen zu verfiigen, die ein vollig Fremder nicht haben dirfte. Er spricht Vivaldi mit Namen
an, als waren sie bekannt und warnt ihn davor, dass er beobachtet werde und sich deshalb Altieri
vorsichtig ndhern misse. Der Mdnch weil3 also auch, wohin Vivaldis Weg flihrt. Es ist rational nicht
erklarbar, woher der Monch diese Informationen habe kénnte und daher kognitiv angsterregend, da
es mit dem Kategoriensystem unvereinbar ist, dass ein Fremder Uber dieses Wissen verfigt. Ein

Element der Kategorie ,Fremder ist, dass man diese Person nicht naher kennt und sie
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dementsprechend auch nichts Uber einen wissen kann. Wenn nun eine fremde Person detaillierte
Einblicke in personliche Entscheidungen und Absichten hat, resultiert dies in eine Inkongruenz mit
dieser Kategorie. Die Diskrepanz ist jedoch nicht sehr grof3, daher fihrt die Erscheinung des
Mdnchs bei Vivaldi nicht zu Angst, sondern eher zu Verwunderung. Zudem liegt hier auch keine
akute Bedrohung vor, durch die Angst ausgeltst werden kdnnte. Der Mdnch verschwindet ebenso,
wie er erschienen ist, spurlos und plétzlich in der Dunkelheit, was zum ratselhaften Charakter

dieser Begegnung beitragt.

Am néachsten Abend beschlie3t Vivaldi, Ellena ein Standchen zu bringen. Daher macht er sich,
beladen mit Musikinstrumenten, mit seinem Freund Bonarmo auf den Weg nach Altieri. Wiederum

begegnen sie dem Ménch (ebd. 15):

They [Vivaldi und Bonarmo] proceeded in thoughtful silence on the way to the villa Altieri.
Already they had passed the arch, in which Vivaldi was stopped by the stranger on the
preceding night, when he heard a sudden sound near him, and raising his head from the cloak,
he perceived the same figure! Before he had time for exclamation, the stranger crossed him
again. 'Go not to the villa Altieri,’ said he in a solemn voice, 'lest you meet the fate you ought to
dread.' 'What fate?' demanded Vivaldi, stepping back; 'Speak, | conjure you!' But the monk was
gone, and the darkness of the hour baffled observation as to the way of his departure.

Auch dieses Mal erscheint der Ménch, als Vivaldi den Torbogen durchschritten hat. Radcliffe weist
den Leser sogar noch einmal explizit darauf hin, dass der Ménch genau an dieser Stelle am Tag
zuvor Vivaldi aufgelauert hat. Der Zusammenhang zwischen Ménch und Torbogen wird dadurch
weiter verfestigt. Der Leser gewinnt den Eindruck, dass Ménch und Torbogen miteinander
verbunden sind, der Ménch erscheint nur dann, wenn Vivaldi den Torbogen durchschreitet. Der
Mdnch wirkt auch an dieser Stelle kognitiv angsterregend: Er erscheint wieder vollig unerwartet aus
der Dunkelheit und verschwindet ebenso plétzlich auch wieder. Er weil3 wieder, dass Vivaldi nach
Altieri will und warnt ihn, dass ihn ein schlimmes Schicksal dort ereilen werde. Wiederum sind die
Unstimmigkeiten zwischen den vorhandenen Kategorien "Fremder" und "detaillierte Informationen
Uber Vivaldi und Ellena" nicht so grol3, dass eine heftige Angstreaktion ausgeltst wird. Dennoch

entsteht so etwas wie Verwunderung und Unbehagen.

Diese Reaktionen werden verstarkt, als sich die Prophezeiungen des Moénchs tatsachlich erfllen.
Als Vivaldi und Bonarmo vor Ellenas Haus verharren, vernehmen sie Gerdausche aus einem
Gebusch (ebd. 16):

While they still rested on the turf of the orangery, they heard a sudden rustling of the leaves, as
if the branches were disturbed by some person who endeavoured to make his way between
them, when Vivaldi demanded who passed. No answer was returned, and a long silence
followed. 'We are observed,' said Bonarmo, at length, 'and are even now, perhaps, almost
beneath the poinard of the assassin: let us be gone.'

An dieser Stelle bewahrheitet sich die Vorhersage des Moénchs, dass sie beobachtet werden. Der
Leser stellt sich wiederum die Frage, wie der Mdnch davon wissen konnte und antizipiert jetzt,

dass sich die andere Prophezeiung des Monchs auch erfillen wird. Vivaldis und Bonarmos
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musikalische Darbietungen werden von Ellena ignoriert, sie zeigt sich nicht am Fenster und gibt
auch sonst keine Anzeichen, dass sie Vivaldis Bemiihungen bemerkt hat (ebd. 17). Damit ist auch
die zweite Prophezeiung des Ménchs erfillt, Vivaldi ereilt das Schicksal, das er am meisten
geflrchtet hat. Er reagiert darauf mit Wut, will dem Monch auflauern und ihn zur Rede stellen.

Dazu begibt er sich zum Torbogen (ebd. 18):

'We shall see,' said he, 'whether this demon in the garb of a monk, will haunt me again at the
accustomed place; if he does, he shall not escape my grasp; and if he does not, | will watch as
vigilantly for his return, as he seems to have done for mine. | will lurk in the shade of the ruin,
and wait for him, though it be till death!"

Durch die beiden vorangegangenen Begegnungen mit dem Monch ist dieser in der Vorstellung der
Leser und Protagonisten schon fest mit dem Torbogen verbunden. Der Leser wird durch diese
Verkntpfung von Torbogen und Mdnch sensibilisiert, Feagin beschreibt diesen Vorgang allgemein
mit dem Begriff der ,sensitivity’ (Feagin, Reading With Feeling, 74):

A sensitivity is the psychological state or condition that makes it the case that one will have a
particular kind of emotional or affective response to a certain sort of phenomenon or situation,
or, to what elicits the response.

Es wird somit eine Erwartungshaltung im Leser aufgebaut: Immer wenn der Torbogen erwahnt
wird, ist der Leser geneigt, auch die Erscheinung des Mdnchs zu erwarten. Dieser Vorgang kann
auch mit der klassischen Konditionierung erklart werden (Krohne, Theorien zur Angst, 31):

Schmerz-Furcht-Reaktionen werden mit vorher ,neutralen’ Stimuli nach dem Paradigma des
klassischen Konditionierens verbunden: Jeder ,neutrale’ Stimulus, auf den in kurzem zeitlichen
Abstand ein Schmerz-Furcht-Stimulus zusammen mit einer Schmerz-Furcht-Reaktion folgt, wird
diese Reaktion nach einigen weiteren Durchgangen ebenfalls hervorrufen, ohne dass der
Schmerz-Furcht-Stimulus noch dargeboten werden muss. Der urspriinglich neutrale Stimulus ist
nun zu einem konditionalen Stimulus fir eine konditionierte Reaktion geworden.

Es erfolgt also eine Konditionierung von Romancharakteren und Lesern. Das Unbehagen, das vor
dem Moénch empfunden wird, Ubertragt sich auf den eigentlich nicht angsterregenden Torbogen.
Der Torbogen war anfangs ein neutraler, unkonditionaler Stimulus, der keine spezifische Reaktion
bei Protagonisten und Lesern hervorgerufen hat. Durch die Verknipfung in zeitlich kurzem Abstand
mit dem geisterhaften Moénch, der Unbehagen auslést, wird der Torbogen zum konditionalen
Stimulus, er vermag die konditionierte Reaktion der Angst jetzt auch schon ohne das Erscheinen
des Mdnchs auszuldsen. Dies wird im Verhalten Vivaldis und Bonarmos deutlich, als sie sich dem
Bogen nahern, um auf den Ménch zu warten. Beide wagen es nicht, laut zu sprechen. Sie flUstern
und setzen ihre Schritte bedachtig, um keine Gerdusche zu verursachen. Dabei sehen sie sich
standig vorsichtig nach allen Seiten um (Radcliffe, The Italian, 18). Radcliffe setzt hier auch eine
genaue Beschreibung des Bogens ein, um das Unbehagen, das der Torbogen auslést, zu schiiren
(ebd. 18):

It [the arch] appeared duskily in the perspective, suspended between two cliffs, where the road
wound from sight, on one of which were the ruins of the Roman fort it belonged to, and on the
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other, shadowing pines, and thickets of oak that tufted the rock to its base.

Der Torbogen wird vom auktorialen Erzdhler so geschildert, wie ihn Vivaldi und Bonarmo
wahrnehmen. Der Bogen riickt langsam in ihren Blickwinkel, als sie sich der Ruine nahern. Die Art
und Weise, wie der Torbogen in die Landschaft eingebettet ist, unterstreicht das Gefuhl der
Bedrohlichkeit. Das Geléande wird als unlbersichtlich dargestellt: Der Weg windet sich hinter dem
Torbogen aus dem Blick des Betrachters und der Bogen wird von zwei Klippen eingerahmt, zudem
befindet sich seitlich des Weges dichtes Gestriipp. Es ist also nicht mdglich, an dem Torbogen
vorbeizugehen, er bestimmt die Szenerie. Auch die Dunkelheit unterstreicht die
Unubersichtlichkeit: Alles wirkt in der Dammerung diffus und nichts ist deutlich zu erkennen, auch
dadurch sind Vivaldi und Bonarmo in ihrem Bewegungsumfang eingeschrankt. Eine Flucht scheint
unter diesen Pramissen als kaum mdglich, die Lage ist auf eine Konfrontation mit dem Ménch
ausgerichtet. Vivaldi und Bonarmo nutzen die Zeit des Wartens noch einmal, um zu rekapitulieren,
was sie Uber den Monch wissen. Radcliffe setzt diese Konversation als retardierendes Moment ein,
um die Spannung zu steigern, bis der Ménch auftritt. Zudem wird dadurch fir den Leser noch
einmal explizit erwahnt, was an dem Md&nch so unheimlich wirkt (ebd. 19): Er kennt Vivaldis
Namen, er weil3, wohin Vivaldi geht und er kann auch schon Auskunft darliber geben, wie Vivaldi in
Altieri empfangen wuirde. Seine Vorhersagen sind eingetroffen. Schon jetzt wird von den
Charakteren angenommen, dass es sich bei dem Ménch um ein Ubernatirliches Wesen handeln
konnte. Vivaldi bezeichnet ihn als '‘demon' und verwendet das Wort 'haunt’, das sich auf
Geistererscheinungen bezieht (ebd. 18). Bonarmo stellt heraus, dass sich der Ménch mit einer
"strange facility [...] surely more than human" (ebd. 19) bewegt. Auch das Wissen des Moénchs Uber
Vivaldi und seine Plane fihrt er auf 'magic' (ebd. 19) zurtick. Vivaldi und Bonarmo ziehen also in
Betracht, ihre Vorstellungsschemata um das Ubernatiirliche zu erweitern.

Kurz darauf erscheint tatsachlich ein schwarzer Schatten (ebd. 20):

They had remained watchful and still for a considerable time, when Bonarmo saw a person
approach the end of the arch-way nearest to Altieri. He heard no step, but perceived a shadowy
figure station itself at the entrance of the arch [...]The size of the figure, and the dark drapery in
which it seemed wrapt, induced him, at length, to believe that this was the expected stranger;
and he seized Vivaldis arm to direct his attention to him, when the form gliding forward
disappeared in the gloom, but not before Vivaldi had understood the occasion of his friend's
gesture and significant silence.

Am Beispiel dieses Schattens zeigt sich, dass die Konditionierung von Leser und Protagonisten
erfolgreich verlaufen ist. Radcliffe erwahnt an keiner Stelle, dass es sich bei dem Schatten um den
geisterhaften Moénch handelt. Leser und Protagonisten neigen dazu, dies einfach aufgrund der
raumlichen Nahe zum Torbogen anzunehmen. Bereits Trautwein erkennt die Bedeutung von
Auslésesituationen, die die Erwartungshaltung des Lesers schiren, geht aber nicht so weit, das
Phanomen mit dem Begriff Konditionierung zu belegen (Trautwein, Erlesene Angst, 17-18):

Im Angstvorgang rezipiert der Betroffene aufgrund einer Ausldsesituation und seiner eigenen
inneren Disposition, dass eine Unlustsituation eintreten wird. Dies aufRert sich in bestimmten
korperlichen Syptomen. Die erste Art, Angst zu er-lesen, vollzieht sich analog zum eben
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beschriebenen Angstvorgang. Eine semantische Einheit wirkt als Auslosesituation; ein innerer
Zustand der Lesersubjektivitat Ubernimmt die Funktion, die die innere Dispostion des
Betroffenen innehat.

Bonarmo und Vivaldi verfolgen den Schatten in die Burgruine, sehen dort aber niemanden. Die
ganze Situation 16st bei Vivaldi Angst aus, Bonarmo beschreibt seinen Freund: "He was pale and
breathless, and some moments elapsed before he could speak, or appeared to hear the repeated
enquiries of his friend" (Radcliffe, The Italian, 21).

Dennoch bekundet Vivaldi, dass er wieder versuchen wolle, den Moénch zur Rede zur stellen.
Dabei betont er auch, dass es dazu notwendig sei, in der Dammerung zu warten, da der Ménch
immer zur selben Stunde auftauche (ebd. 22) "this cannot be done during the day. Besides, it is
necessary that | should go at a particular hour, the hour when the monk has usually appeared".
Das Auftauchen des Moénchs ist also nicht nur raumlich an den Torbogen gebunden, sondern auch
zeitlich an die Abendstunden. Dies wird auch noch einmal deutlich, als Vivaldi den Torbogen

tagsuber passiert (ebd. 25):

[...] his thoughts on the way to Naples were wholly engaged in contriving the means of
concluding it [the agony to wait upon the Bianchis again], till he reached the well-known arch,
and looked round, though hopelessly, for his mysterious tormentor. The stranger did not appear;
and Vivaldi pursued the road, determined to re-visit the spot at night.

Tagsuber taucht der Ménch nicht auf, selbst wenn der andere konditionale Stimulus des Torbogens
prasent ist. Die Emotion der Angst wird daher tagstber nicht durch den Torbogen ausgelost.
Bemerkenswert ist auch, dass Radcliffe den Leser noch einmal explizit auf die Bedeutung des
Bogens hinweist, indem sie ihn als "well-known arch" bezeichnet. Auch spater kommt Vivaldi noch

einmal tagsiiber am Torbogen vorbei und der Ménch erscheint wiederum nicht (ebd. 56).

Kurze Zeit spater befindet sich Vivaldi wieder auf dem Weg nach Altieri und passiert den Torbogen
(ebd. 40-41):

He returned, therefore, on the following day to the villa Altieri, with increased impatience to learn
the result of Signora Bianchi's further conversation with her niece, and the day on which the
nuptials might be solemnized. On the way thither, his thoughts were wholly occupied by Ellena,
and he proceeded mechanically, and without observing where he was, till the shade which the
well-known arch threw over the road recalled him to local circumstances, and a voice instantly
arrested his attention. It was the voice of monk, whose figure again passed before him. 'Go not
to the villa Altieri,' it said solemnly, 'for death is in the house!'

Der Leser erfahrt an dieser Stelle gar nicht, zu welcher Tageszeit Vivaldi hier am Torbogen
vorbeikommt. Der Blick des Lesers wird auch nicht auf den Bogen gelenkt. Vivaldi ist so vertieft in
seine Gedanken, dass er gar nicht bemerkt, dass er sich in der Nahe des Bogens befindet. Erst
unmittelbar unter dem Torbogen wird der Blick Vivaldis und des Leser durch die Erwahnung des
Bogenschattens auf den Torbogen gelenkt. Auch hier macht Radcliffe durch die Formulierung
"well-known arch" darauf aufmerksam, dass es sich nicht um irgendeinen Torbogen handelt,

sondern dass dieser Torbogen mit der Ménchserscheinung verknipft ist. Dadurch wird wiederum
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beim Leser die Erwartung ausgeldst, dass der unheimliche Ménch erscheinen werde. Miall hat in
einer experimentellen Studie herausgefunden, dass eine Antizipationshaltung auf eine affektive
Reaktion zurtickzufihren ist: Affect enables a wider, self-referential resource of contextual
information to be brought to bear on the story, it transfers feelings across domains, and it provides
the main vehicle for anticipation“ (Miall, Affective Comprehension, 66).

Wie Bollnow bereits betont, gibt es ,grundsatzlich keinen Zustand des menschlichen Lebens, der
nicht schon in bestimmter Weise gestimmt ware* (Bollnow, Das Wesen der Stimmungen, 54). Die

jeweilige Wahrnehmung wird durch diese Stimmung beeinflusst (ebd. 55):

Die Stimmungen bedingen also von vornherein, wie die Welt und das Leben dem Menschen
erscheinen. [...] Wie ich mich einem Ding zuwende und wie es mir erscheint, ist von vornherein
durch die Stimmungslage bedingt, in der ich mich befinde. Nur in angstlicher Stimmung
begegnet mir Bedrohliches und nur in heiterer Gemdutsverfassung kommen mir die
begliickenden Erlebnisse wie von selbst entgegen.

Der Leser ist durch die geheimnisvollen Prophezeiungen des Moénchs bereits auf die Stimmung der
Angst eingestellt. Da der Ménch mit dem Torbogen verbunden ist, kann bereits der Torbogen diese
Grundhaltung evozieren, der Leser wird dadurch noch empfanglicher fir den Schrecken. Der
eigentlich harmlose Torbogen wird damit zum Ausléser der Angst, diese Angstreaktion wurde
durch die vorhergehenden Erfahrungen am Torbogen erlernt. Auch Krohne betont die Wichtigkeit
der Erwartungshaltung bei erlernter Angst (Krohne, Theorien zur Angst, 33-34):

Angst bzw. Furcht werden oft als gelernte Triebe bezeichnet. Diese Bezeichnung ist, streng
genommen, nicht ganz zutreffend, zumindest irrefihrend. Gelernt hat der Organismus beim
klassischen Konditionieren ja nicht eigentlich die Angst, sondern die Transponierung von Teilen
eines bereits vorhandenen Reaktionsmusters (der Schmerz-Furcht-Reaktion) auf neue Stimuli:
Neu in diesem Muster ist, bestenfalls, die antizipatorische Komponente, d. h. die ,Erwartung’
eines Schmerz-Furcht-Stimulus. [...] Nicht der Angsttrieb wird mithin gelernt, sondern der
Angstausloser.

Die Erwartung des Lesers wird dadurch bestatigt, dass der Mdnch auftaucht und wieder eine
Vorhersage macht: Vivaldi soll nicht nach Altieri gehen, weil der Tod dort eingekehrt ist. Auch diese
Prophezeiung bestatigt sich wenig spater, als Vivaldi in Altieri eintrifft und dort erfahrt, dass die
Signora Bianchi verstorben ist (Radcliffe, The Italian, 43). Die Prophezeiungen des Ménchs werden
also hinsichtlich ihrer Bedrohlichkeit gesteigert. Auch Feagin weist darauf hin, dass nicht nur die
kurze zeitliche Abfolge der Gefahrenreize, sondern auch ihre Intensitat von Bedeutung ist (Feagin,
Reading With Feeling, 75):

The sequencing and timing of a certain set of recent past experiences may explain why one
responds to what one does, in the way one does — in short, why one has the sensitivities one
has. The sequencing of a set of experiences is the systematic order in which they occur, for
example, if they occur in increasing or decreasing intensity. The timing of a set of experiences
comprises several factors: the duration or length of time an experience lasted, the (relative and
absolute) length of time between various (relevant) past experiences, and the length of time
between those experiences and the present moment.
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Wiederum ist es weder fir die Romanfiguren, noch fur den Leser ersichtlich, wie der Ménch diese
Information hat erlangen koénnen. Vivaldi bemiht sich daher, eine rationale Erklarung
heranzuziehen, indem er den Ménch Schedoni verdachtigt (Radcliffe, The Italian, 46): "it occurred
now to him, and for the first time, that this monk, this mysterious stranger, was no other than
Schedoni". Diese Erklarung flihrt dazu, dass Vivaldis Kategoriensystem wieder stabilisiert wird und

die Stimmung der Angst aufgeldst wird.

Vivaldi bemht sich jetzt, seinen Verdacht mit Fakten zu untermauern und entschlief3t sich,
Schedoni zu befragen (ebd. 49-50). Schedoni antwortet jedoch ausweichend und Vivaldis Verdacht
wird daher nicht bestétigt. Vivaldi ist daher wieder geneigt, eine Ubernatirliche Erklarung

anzunehmen (ebd. 58):

[...] He was awed by the circumstances which had attended the visitations of the monk, if monk
it was; by the suddenness of his appearance, and departure; by the truth of his prophecies; and
above all, by the solemn event which had verified his last warning; and his imagination, thus
elevated by wonder and painful curiosity, was prepared for something above the reach of
common conjecture, and beyond the accomplishment of human agency. [...]he would, perhaps,
have been somewhat disappointed, to have descended suddenly from the region of fearful
sublimity, to which he had soared-the world of terrible shadows-to the earth, on which he daily
walked, and to an explanation simply natural.

Radcliffe riickt an dieser Stelle schon wieder in den Blickpunkt, aus welchen Griinden der Ménch
angsterregend ist. Der Leser erlebt nicht nur situativ mit, was an den Aktionen des Mdénchs
beunruhigend ist, sondern bekommt auch immer wieder eine Zusammenfassung der
angsterregenden Faktoren. Diese Zusammenfassungen des auktorialen Erzahlers sind immer in
Dialoge oder Gedanken der Protagonisten eingegliedert. Der Leser kann so nicht umhin, sich auch
standig zu fragen, wie der Monch Uber diese Fahigkeiten verfiigen kann. Auch durch die Annahme
einer Ubernatirlichen Erklarung wird das Kategoriensystem stabilisiert: Erweitert Vivaldi seine
Schemata um die Existenz des Ubernatiirlichen, wird die Angst, die er vor dem Moénch empfindet,

ausgeloscht.

Vivaldi beschliel3t erneut, dem Monch in der Dunkelheit bei dem Torbogen aufzulauern. Generell
ist hier anzumerken, dass Vivaldis Verhalten hdchst ungewoéhnlich ist. Normalerweise fiihrt eine
Angstreaktion dazu, dass die angstauslosende Situation gemieden wird. Hassenstein bezeichnet
dies als bedingte Aversion und schreibt dazu (Hassenstein, Verhaltensbiologie des Kindes, 214):

Folgt auf die Wahrnehmung einer neutralen oder zuvor angestrebten Reizsituation ein- oder
mehrmals eine schmerzhafte oder angstigende Erfahrung, so verknipft sich die Reizsituation
mit der Verhaltenstendenz des Vermeidens, die je nach den Umstanden zur Flucht oder zur
Hemmung der Annaherung fihrt.

Das ist aber bei Vivaldi Uberhaupt nicht der Fall, er beschlie3t sogar mehrfach, sich der
Angstsituation zu stellen und dem Moénch aufzulauern und zeigt gar keine Angst. Trautwein
bezeichnet dieses Verhalten als Angst-Defizit, weist aber auch schon darauf hin, dass dies nicht
zur Folge haben muss, dass der Leser sich nicht mehr angstigt (Trautwein, Erlesene Angst, 27):
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Weicht das Verhalten der fiktiven Figuren auf diese Weise von der Leserreaktion ab, sprechen
wir von einem Angst-Defizit der Figur. [...] Die Formulierung ,Angst-Defizit der Figuren’ halt fest,
dass Schauerelemente auch vorliegen kénnen, wenn sich die betroffene Figur nicht angstigt.

Trautwein gibt als mdoglichen Grund fir dieses Verhalten einen Ehrenkodex an, der den
Protagonisten das Gefiihl der Angst verbietet. Dies ist im Bezug auf Vivaldi durchaus mdglich,
zumal der auktoriale Erzahler spater angibt, dass Vivaldi nicht seinetwegen, sondern nur um Ellena
Angst hat (Radcliffe, The Italian, 79). Radcliffe gelingt es aber auch, durch das Angst-Defizit
Vivaldis weitere Spannungsmomente in die Handlung einzufiigen, die sonst ausgespart worden
waren. Durch Vivaldis Mut in Angstsituationen wird der Leser noch gréBerem Schrecken
ausgesetzt, da er sich darliber im Klaren ist, dass er sich selbst nicht dieser Gefahr aussetzen
wirde. Zudem muss er auch noch um Vivaldis Sicherheit firchten. Ferner dient das Angst-Defizit
der Figur dazu, die Handlung weiter voranzutreiben: Wirde die Angst Vivaldi zu einem

Vermeidungsverhalten animieren, ware der weitere Verlauf der Handlung gestort.

Als Vivaldi dieses Mal dem Modnch auflauern will, wird er von seinem Diener Paulo begleitet. Beide
beginnen, unter dem Torbogen zu warten. In dieser Zeit wird die Figur Paulo eingeftihrt. Der Leser
antizipiert allerdings, seit der Torbogen erwahnt wurde, das Auftauchen des Mdnchs. Die
Beschreibung von Paulos Charakter wirkt daher verzégernd und heizt die Spannung an, bis der

Monch wiederum erscheint und eine weitere Prophezeiung ausspricht (ebd. 72):

' You are too late,! said a sudden voice beside Vivaldi, who instantly recognized the thrilling
accents of the monk. ' It is past midnight; she departed an hour ago. Look to your steps!'
Though thrilled by this well-known voice, Vivaldi scarcely yielded to his feelings for a moment,
but, checking the question which would have asked ' who departed?' he, by a sudden spring,
endeavoured to seize the intruder, while Paulo, in the first hurry of his alarm, fired a pistol and
then hastened for the torch. So certainly did Vivaldi believe himself to have leaped upon the
spot whence the voice proceeded, that, on reaching it, he instantly extended his arms, and
searching around, expected every moment to find his enemy in his grasp. Darkness again
baffled his attempt.

Auch hier scheint der Monch wieder aus dem Nichts zu kommen und darin zu verschwinden. Es ist
sogar so dunkel, dass Vivaldi den Mdnch nicht sehen kann, sondern ihn nur an der Stimme
erkennt. Die eingeschrankte Sicht tragt dazu bei, den bedrohlichen Charakter des Moénchs zu
unterstitzen. Im neunten Kapitel erfahrt der Leser, dass sich auch diese Vorhersage des Moénchs
erflllt hat und Ellena entfiihrt worden ist. Der Ménch ist somit immer noch kognitiv angsterregend,
da diese Fahigkeiten nach wie vor nicht erklart werden kénnen und daher das Kategoriensystem
destabilisieren. Vivaldi ist auch nicht in der Lage, sich flir eine rationale oder Ubernatirliche
Erklarung zu entscheiden: Er pendelt standig zwischen beiden Erklarungsanséatzen. So verdachtigt
er beispielsweise kurz nach dieser Begegnung mit dem Moénch wiederum Schedoni (ebd. 100).
Dies war die letzte Begegnung mit dem Mdnch bei dem Torbogen der Ruine. Bereits Conrad stellt
fest, dass bestimmte Raumlichkeiten mit angsterregenden Figuren verbunden werden und die
Figuren so an Unheimlichkeit gewinnen (Conrad, Die literarische Angst, 23):
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Die ungewdhnliche Prasenz, die der Ort im Schauerroman erhalt, erreichen die Autoren durch
zoomorphe, fast anthropomorphe Assoziationen. [...] Nicola di Zampari [Name des Ménchs] ist
gleichsam ,verwoben’ in die Ruinen Paluzzis. Keiner kennt wie er die Ortlichkeiten; beinahe
entmaterialisiert kann er in den Wéanden verschwinden. Ohne dass der Leser erfahrt wie, taucht
er einmal vor, einmal hinter seinen Verfolgern auf und dringt durch die verschlossenen
Kerkertiren des romischen Inquisitionsgebaudes. Schedoni, der durch die verwirrende
Raumlichkeit einer gotischen Kirche verfolgt wird, bleibt unauffindbar; man glaubt, er sei
,secreted within the walls'.

Conrad macht keine Aussage darlber, warum dies ein Faktor ist, der zur Konstitution von
Atmosphare beitragt. Er bezeichnet ein Phanomen der Lerntheorie, ohne es als dieses kenntlich zu
machen. Gerade die Verknupfung der Charaktere mit bestimmten Lokalitaten ist eine Technik der
Angsterzeugung, die Konditionierung kann hier die Erklarung liefern, warum diese Verschmelzung
von Mensch und Raum Schrecken zu erzeugen vermag. Generell kann man sagen, dass Radcliffe
die Technik der tibertragenen Angste einsetzt, um den Schrecken auf eigentlich harmlose Dinge
auszuweiten. Wie Levitt feststellt, ist die Anzahl der Dinge, die von sich aus Angst ausldsen,
zahlenmaRig begrenzt. Durch (bertragene Angste kann die Anzahl der angsterregenden
Situationen ins Unermessliche vergrof3ert werden, da alles eine angsterregende Dimension
annehmen kann (Levitt, Die Psychologie der Angst, 31):

Die primaren triebbedingten Reize sind dem Organismus angeboren [...] Sie sind zahlenmaRig
begrenzt. Die wichtigeren und einflussreicheren Triebreize sind sekundar, d. h. der Organismus
eignet sie sich im Laufe seiner Existenz durch den Lernprozess an. Die Zahl der mdéglichen
Sekundarreize ist buchstablich unbegrenzt. Sie werden durch Belohnung und Strafe im
weitesten Sinn erworben.

Radcliffe gelingt es, den Leser so zu sensibilisieren, dass er das Empfinden des Schauers auf
eigentlich harmlose Textinhalte ausweitet. Auch Trautweins Begriff der Kontextgebundenheit von
Schauerelementen lasst sich lerntheoretisch deuten (Trautwein, Erlesene Angst, 26)

So reiht das Werk die Schauerelemente nicht beziehungslos aneinander, sondern bettet sie
Uber Schauerrelationen in den Kontext ein. Diese Relationen kénnen die Schauerwirkung
verstarken oder abschwéachen. Sie konnen auch Texteinheiten, die unter anderen Umstanden
vollig neutral waren, in Schauerelemente umfunktionieren.

In der Terminologie von Trautwein sind Torbogen und Ménch demnach Uber eine Schauerrelation
verbunden. Dadurch wird auch der Bogen zu einem Schauerelement. Trautwein beschreibt somit

das Modell der Konditionierung, ohne es als solches zu bezeichnen.

Im weiteren Verlauf muss Vivaldi Ellena vor realen Bedrohungen wie ihrer Einkerkerung und
geplanten Ermordung retten. Fiir diesen Teil des Romans spielt das Ubernatiirliche keine Rolle.
Alle Aktionen der Protagonisten werden durch die Intrigen der Marchesa und ihres Gehilfen
Schedoni ausgelost. Erst am Ende des Romans tritt der geheimnisvolle Ménch wieder in den

Kerkern der Inquisition auf.

Wie bereits erwéhnt, konzentriert sich in The Italian das Ubernatiirliche hauptsachlich auf die

geheimnisvolle Mdnchsgestalt. Es gibt jedoch eine weitere Sequenz, in der eine
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Geistererscheinung eine Rolle spielt. Spalatro, der Handlanger Schedonis, sieht ein
Ubernatirliches Phanomen, kurz bevor er Ellena ermorden soll (Radcliffe, The Italian, 232):

Spalatro, instead of obeying, now grasped the arm of the Confessor, who, looking at him for an
explanation of this extraordinary action, was still more surprised to observe the paleness and
horror of his countenance. His starting eyes seemed to follow some object along the passage,
and Schedoni, who began to partake of his feelings, looked forward to discover what
occasioned this dismay, but could not perceive any thing that justified it. ‘What is it you fear?'
said he at length. Spalatro's eyes were still moving in horror [...] 'What shewed itself?' repeated
Schedoni. 'And then it beckoned-yes, it beckoned me, with that bloodstained finger! and glided
away down the passage, still beckoning-till it was lost in the darkness.'

Bemerkenswert ist, dass der Leser dieses Erlebnis nicht aus der Sicht Spalatros erfahrt, sondern
dass der auktoriale Erzahler an dieser Stelle durch die Augen Schedonis, der die Erscheinung
nicht wahrnimmt, blickt. Dadurch wird die Angst, die Spalatro empfindet, gespiegelt an der
Gelassenheit Schedonis, fir den keine angsterregende Situation vorliegt. Spalatros Angst
erscheint vor diesem Hintergrund noch intensiver. Zudem gewinnt der Leser den Eindruck, dass
die Erscheinung gar nicht wirklich existiert, da Schedoni sie nicht sieht. Der Geist existiert nur in
Spalatros Imagination und erinnert ihn an seine Greueltaten, er symbolisiert sein schlechtes
Gewissen, das ihn davor warnt, ein erneutes Verbrechen zu begehen. Radcliffes The Italian
erschien 1797 an der Schwelle zur Romantik. An dieser Episode wird ein romantischer Zug
besonders deutlich: Die Verlagerung des Schreckens in die Psyche der Protagonisten. Es gibt
nicht langer eine Bedrohung von auflen, die Gefahr lauert in der eigenen Imagination und der

Unkalkulierbarkeit der Vorstellungskraft der Protagonisten.

Begemann fihrt diese Entwicklung auf den Einfluss der Aufklarung zurtick. Die Aufklarung hatte
eine Entzauberung der Welt zur Folge, der Aberglaube wurde vernichtet. Dadurch wurde aber nicht
die Furcht an sich besiegt, es kam lediglich zu einer Verlagerung der Angste in die Phantasie.
Begemann schreibt dazu (Begemann, Furcht und Angst, 261):

Zahlreiche Phanomene, denen friiher Objektstatus oder Objektbezug zugeschrieben werden
konnte, verlagern sich in die blo3e Subjektivitat des Einzelnen, werden zu psychischen oder
psychophysischen Erzeugnissen mit haufig >pathologischem< Charakter. Die Gestalten des
traditionellen Aberglaubens reduzieren sich zu bloRen Phantasmen. Wo sie dem Auge
erscheinen, mussen sie als Fehldeutung von Sinneseindricken, Wahrnehmungsstérungen oder
Halluzinationen gedeutet werden: die 'psychologische Entwicklung des Aberglaubens' steht auf
der Tagesordnung. In ihrem Sinne biRen die Visionen ihre metaphysische Dimension ein.

The ltalian markiert somit schon den Ubergang der Gothic Novel der Aufklarung zu der Gothic
Novel der Romantik.
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5.2 Die Androhung von Qualen: Schrecken der Inquisition

Wie bereits Lewis verwendet auch Radcliffe die Schrecken der Inquisition, um Angst zu erzeugen.
Anders als bei Lewis erfolgt bei Radcliffe jedoch keine explizite Schilderung von Qualen und Folter,
sie deutet nur an, dass mit so etwas zu rechnen sei und lasst Protagonisten und Leser den
Schrecken antizipieren. Dies hat Konsequenzen fir die Erzeugung von Angst: Die Zeitdauer, in der
Angst erlitten wird, wird verlangert, da in den Passagen der Antizipation schon Angst empfunden
wird. Das tatsachliche Eintreten von Folter etc. spielt damit eine untergeordnete Rolle: Die Angst ist
schon vorher entstanden. Wie schon im Kapitel zu The Monk erwahnt, stellt die reale Gefahr, die
von der Inquisition verkérpert wird, einen Sonderfall in der Anwendung der kognitiven Psychologie
dar. Angst entsteht hier nicht durch eine Inkongruenz von Wahrnehmungen. Die Kategorie, in die

die Willkurjustiz der Inquisition fallt, 16st bereits von sich aus Angst aus.

Vivaldi muss sich in den Fangen der Inquisition Verhdren unterziehen. Von Anfang an wird deutlich
gemacht, dass die Rechtsprechung der Inquisition willkirlich ist und Vivaldi keine Chance auf
einen gerechten Prozess hat. lhm wird sogar der Name der Person, die ihn bezichtigt hat,
verschwiegen, und auch die Namen der Zeugen darf er nicht erfahren (Radcliffe, The Italian, 205):

‘Before | answer the question,’ said Vivaldi, ‘| require the name of my accuser.’

‘You are to recollect that you have no right to demand any thing in this place’, observed the
Inquisitor, ‘nor can you be ignorant that the name of the Informer is always kept sacred from the
knowledge of the Accused. Who would venture to do this duty, if his name was arbitrarily to be
exposed to the vengeance of the criminal against whom he informs? It is only in a particular
process that the Accuser is brought forward.’

‘The names of the Witnesses?’ demanded Vivaldi.

‘The same justice conceals them also from the knowledge of the Accused,” replied the
Inquisitor.

‘And is there no justice left for the Accused?’ said Vivaldi. ‘Is he to be tried and condemned
without being confronted with either his Prosecutor, or the Witnesses!’

Wie Conrad verdeutlich, 16st dieser Faktor Angst aus (Conrad, Die literarische Angst, 39):

Die vornehmliche Funktion der im Schauerroman mit Vorliebe gezeigten inquisitorischen
Prozessfiihrung liegt darin, die Angst vor der peinlichen Gerichtsbarkeit zu verdeutlichen. Die
Inquisition gilt als eine der offentlichen Rechtssprechung und Rechtskontrolle entzogene,
eigengesetzliche Institution.

Vivaldi wird sogar die Folter angedroht (Radcliffe, The Italian, 309). Dazu kommt, dass Vivaldi

Folterinstrumente sieht und das Stéhnen von Menschen hért, die gefoltert werden (ebd. 310-311):

The uncertain sounds that Vivaldi had fancied he heard, were now more audible, and he
distinguished, with inexpressible horror, that they were uttered by persons suffering. [...] many
instruments, the application of which he did not comprehend, stuck him with horrible suspicions.
Still he heard, at intervals, half suppressed groans, and was looking round to discover the
wretched people from whom they were extorted [...]
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Diese Gegebenheiten I6sen bei Vivaldi Angst aus, die auch auf den Leser Ubertragen wird. Punter
betont die angstauslésende Wirkung dieser Erwartungen des Schreckens (Punter, The Literature
of Terror, 72):

The scenes in the Inquisition, partly derived from Lewis but described largely in terms of
dialogue, are almost impressionistic in their manner: mysterious voices in the gloom, flitting
figures and unknown instruments of torture create a picture of fear [...]

Feagin analysiert detailliert, warum die Androhung von Folter Angst beim Leser evoziert. Durch
den Faktor, dass der Leser glaubt, der Protagonist werde geschadigt, entsteht eine
Angstspannung. Besonders wichtig ist in diesem Zusammenhang die zeitliche Verzégerung: Der
Schrecken muss nur antizipiert werden und muss gar nicht eintreten (Feagin, Reading With
Feeling, 76):

Suspense is a good example of a response in which temporal factors play an important role.
Language that incites ideas of possible harm, or even disaster, and pauses and delays in
relating the eventual results while not allowing the relevant concerns to fade from
consciousness all contribute to suspense. The so-called paradox of suspense occurs when
second and third time readers [...] experience suspense even though they know what is going
to happen.

Die Angst wird nach Feagin dadurch ausgeltst, dass der Leser nicht Zeuge der Folter werden
mochte (ebd. 122):

It is in reading about him [the protagonist] that | develop the fear, so there is at least this sense
in which my response is sympathetic specifically with him, given the situation he’s in. The
thought of someone being tortured is disturbing in combination with my genuine, garden-variety
desire for the well being of human beings in general. This is not a ‘hypothetical desire’ [...] but
an ordinary desire that | have that people in general not suffer harm. The conflict between the
desire and the thought generates the fear.

Hervorzuheben ist auch, dass nach Feagin sogar Angst beim Leser entstehen kann, wenn der

Protagonist selbst keine Angst erlebt (ebd. 121):

Upon reading this passage, my rather indefinite sense of foreboding was replaced by a specific
fear: fear for what they will do to [the protagonist] [...] This response was not empathy, for it was
a fear he himself did not feel. [...] | experience fear; it appears to be sympathetic fear for [the
protagonist] [...] What accounts for this fear? Sympathetic fear involves either the belief or
thought of someone in danger [...], along with the desire that the person not be harmed [...]

Es ist also mdglich, dass trotz des von Trautwein beschriebenen Angst-Defizits von Figuren beim
Leser Angst entsteht. Radcliffe schildert zwar auch, dass Vivaldi Angst hat, in anderen Situation ist
Vivaldi doch wiederum sehr furchtlos und widerspricht den Inquisitoren (vgl. Radcliffe, The Italian,
204ff, 313ff, 327ff). Dennoch weil3 der Leser sehr genau, in welcher misslichen Situation Vivaldi ist
und kann sich daher um ihn angstigen. (Feagin, Reading With Feeling, 125):

Sympathetic responses must be ‘in concert with’ the protagonist’s interest, not opposed to it.
One way to assure fulfilment of this condition is if | not only attribute an interest or desire to the
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protagonist, but if | also desire that his interests or desires, because they are his interests or
desires, are satisfied. [...] When there is an opposition between his interests or desires and my
beliefs about what will happen to him, this desire will explain why | feel some variety of distress.

Die Interessen des Lesers stimmen mit denen des Protagonisten Uberein: Der Leser fiebert mit
Vivaldi, der mit Sicherheit nicht gefoltert werden méchte. Auch auf diesem Wege kann Angst

entstehen, ohne dass sich die Angst Vivaldis auf den Leser Ubertragt.

Der Schrecken der Inquisition wird auch noch dadurch vergré3ert, dass der ratselhafte Monch, der
zuvor nur bei dem Torbogen der Ruine aufgetaucht ist, nun auch in den Kerkern erscheint. Als
Vivaldi nach einer Befragung wieder in seine Zelle zuriickgeftihrt wird, geht der geheimnisvolle

Mdnch in einem der Gange an ihm vorbei (Radcliffe, The Italian, 305-306):

On the way to his dreadful abode, a person passed him in one of the avenues, of whose air and
figure he thought he had some recollection; and, as the stranger stalked away, he suddenly
knew him to be the prophetic monk, who had haunted him among the ruins of Paluzzi. [...] he
immediately disappeared beyond a door that opened at his approach. Vivaldi on attempting to
take the way of the monk, was withheld by his guards, and, when he inquired who was the
stranger he had seen, the officials asked, in their turn, what stranger he alluded to. 'He who just
passed us,' replied Vivaldi. The officials seemed surprised, '"Your spirits are disordered, Signor,'
observed one of them, 'l saw no person pass!' 'He passed so closely,’ said Vivaldi, 'that it was
hardly possible you could avoid seeing him!" 'l did not even hear a footstep!' added the man. 'l
do not recollect that | did," answered Vivaldi, 'but | saw his figure as plainly as | now see yours;
his black garments almost touched me! Was he an inquisitor?'

Auch hier hat das Erscheinen des Ménchs Begleitumstande, die rational nicht zu erklaren sind und
die Vivaldi in keine Wahrnehmungskategorie einordnen kann. Niemand aulRer ihm hat den Ménch
gesehen. Es waren auch keine Schritte zu héren, was eigentlich auf dem harten Steinboden der
Kerkergange zu erwarten gewesen ware. Zudem geht der Ménch auf eine Tur zu, die sich wie von
Geisterhand o6ffnet, als er sich ihr ndhert. Als Vivaldi erneut verhort wird, ertdnt eine Stimme, die
Vivaldi sofort als die Stimme des Monchs wiedererkennt (ebd. 314ff). Die Stimme scheint aus dem
Nichts zu kommen. Als Vivaldi darum bittet, den Fragesteller zu sehen, wird ihm dieser Wunsch
verweigert. Das Ratselhafte, das der Mdnchsgestalt anhaftet, wird somit weiter gesteigert. Die
Stimme verneint auch, Schedoni zu sein. Vivaldi rekapituliert kurz darauf noch einmal, welche

Ungereimtheiten ihm an dem Monch aufgefallen sind (ebd. 316ff):

The first appearance of this stranger, among the ruins of Paluzzi, when he had said that
Vivaldi's steps were watched, and had cautioned him against returning to Villa Altieri, was
recalled to his mind. Vivaldi re-considered, also, his second appearance on the same spot, and
his second warning; the circumstances, which had attended his own adventures within the
fortress;-the monk's prediction of Bianchi's death, and his evil tidings respecting Ellena, at the
very hour when she had been seized and carried from her home. The longer he considered
these several instances, as the were now connected in his mind, with the certainty of
Schedoni's evil disposition towards him, the more he was inclined to believe, notwithstanding
the voice of seeming truth which had just affirmed the contrary, that the unknown person was
Schedoni himself [...]

Auch hier gibt der auktoriale Erzahler Vivaldis Gedanken wieder und fihrt dem Leser dadurch noch

einmal vor Augen, warum der Ménch angsterregend ist. Radcliffe steigert so auch die Spannung,
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da der Leser jetzt endlich erfahren will, warum der Ménch Einsicht in diese Informationen Uber
Vivaldi und Ellena hat. Vivaldi versucht wieder, die Situation rational zu bewerten und kann daher
nur zu dem Ergebnis kommen, dass Schedoni, den er als "my only enemy" (ebd. 315) bezeichnet,
der geheimnisvolle Moénch sein misse. Vivaldi kann sich aber immer noch nicht zu einer
Entscheidung durchringen, da es auch Einwande dagegen gibt, dass der Mdnch Schedoni ist.
Zumindest streitet dieser selbst es ab und auch seine Stimme hdrt sich nicht an, wie die von
Schedoni. Daher ist Vivaldi wieder geneigt, nun doch an eine tUbernattrliche Erklarung zu glauben
(ebd. 317): "Some particulars, also, of the stranger's conduct did not agree with what might have
been expected from Schedoni [...] nor did those particular circumstances accord, as he was

inclined to believe, with the manner of a being of this world".

Vivaldis Gedanken sind so mit dem Ménch beschaftigt, dass er sogar von ihm traumt (ebd. 318):

The monk, whose face was still shrowded, he thought advanced, till, having come within a few
paces of Vivaldi, he paused, and, lifting, the awful cowl that had hitherto concealed him,
disclosed-not the countenance of Schedoni, but one which Vivaldi did not recollect ever having
seen before! It was not less interesting to curiosity, than striking to the feelings. [...] He [the
monk] drew a poniard from beneath a fold of his garment, and, as he displayed it, pointed with a
stern frown to the spots which discoloured the blade; Vivaldi perceived they were of blood! He
turned away his eyes in horror, and, when he again looked round in his dream, the figure was
gone. A groan awakened him, but what were his feelings, when, on looking up, he perceived the
same figure standing before him! [...] the stranger, slowly lifting that mysterious cowl, discovered
to him the same awful countenance, which had characterized the vision in his slumber.

In dieser Passage erfolgt eine Vermischung von Realitdt und Traumwelt. Der Schrecken des
Alptraums wird dadurch noch intensiviert, dass der Traumende aufwacht, und sich der Traum als
wahrgeworden herausstellt. Das Aufwachen stellt somit nicht wie erwartet eine Erlésung von dem
Alptraum dar, sondern verschlimmert das Entsetzen. Zudem wird der Ménch in dieser Passage
immer wieder in Bezug zu dem Ubernatiirlichen gesetzt. Das wird schon dadurch eingeleitet, dass
der Monch wie aus dem Nichts in Vivaldis verschlossener Zelle erscheint. Vivaldi bzw. der
auktoriale Erzahler oder sogar der Ménch selbst ordnen ihn wiederholt als Gibernatirliches Wesen
ein: "something of that strange and indescribable air, which we attach to the idea of a supernatural
being, prevailed over the features; and the intense and fiery eyes resembled those of an evil spirit,
rather than that of a character" (ebd. 318), "he looked up to the shadowy countenace of the
stranger; and almost believed he beheld an inhabitant of the world of spirits" (ebd. 320), "I attest
the powers which are beyond this earth, to witness to the truth of what | have delivered!" (ebd. 322)

sowie "he beheld something not of this earth" (ebd. 247).

Radcliffe betont jetzt immer wieder die scheinbar Ubernatirlichen Fahigkeiten den Ménchs, um
durch diese nicht erklarbaren Phanomene Angst auszuldésen. So ist auch bei einem weiteren
Verhor Vivaldis die Stimme des Monchs zu horen, ohne dass dieser zu sehen ware (ebd. 328).
Zuvor in Vivaldis Zelle hatte der Ménch angekiindigt, dass er unsichtbar da sein werde (ebd. 321).
Gegen Ende des Romans wird aufgeklart, dass der geheimnisvolle Ménch Nicola Zampari heift,

Schedonis Ordensbruder und Freund war und daher von Schedonis Verbrechen wusste. Damit ist
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die Angst, die der Ménch ausgeldst hat, ausgestanden, da er keine Ubermenschliche Bedrohung

mehr darstellt. Dennoch hat er immer noch einen Hauch des Ubernatiirlichen fiir Vivaldi (ebd. 356):

Vivaldi could not even now look without experiencing somewhat of the awe, which had prevailed
over his mind when he was inclined to consider the stranger, rather as the vision of another
world, than a being of this. The same wild and indescribable character still distinguished his air,
his every look and movement, and Vivaldi could not but believe that something in the highest
degree extraordinary would yet be discovered concerning him.

Im weiteren Verlauf der Handlung wird jedoch das Ubernatiirliche der Ménchsgestalt vollstandig
aufgeldst, jede der mysteridsen Verhaltensweisen Nicolas wird erklart: So erfahrt der Leser zum
Beispiel, dass er in Vivaldis Zelle gelangen konnte, ohne die Tur zu 6ffnen oder von den Wachen

gesehen zu werden, weil es zu jedem Kerker eine Geheimtir gibt (ebd. 401).

Obwohl am Ende das Ubernatiirliche eine ganz rationale Erklarung findet, hat sich der Leser
dennoch geangstigt. Diese Angst stellt sich zwar im Nachhinein als unbegriindet heraus, da sich
der Leser jedoch am Anfang von dem auktorialen Erzahler auf eine falsche Fahrte locken lasst und
an den Geist glaubt, muss er die Angst durchstehen. Die rationale Erklarung tut der Angst zuvor
also keinen Abbruch. So stellt auch Todorov fest, dass das Unheimliche durchaus eine
angsterzeugende Komponente beinhalten kann (Todorov, Einfihrung in die fantastische Literatur,
45):

Das Unheimliche erfillt [...] nur eine einzige der Voraussetzungen fir das Fantastische: die
Beschreibung bestimmter Reaktionen, insbesondere der Angst. Es ist einzig an die Geflihle der
Personen gebunden und nicht an ein materielles Ereignis, das der Vernunft die Stirn bietet.

Punter schreibt Uber die Strategie des Erzahlers, der dem Leser am Anfang nicht alle
Informationen gibt, folgendes (Punter, The Literature of Terror, 76):

In a sense, both authors [Lewis & Radcliffe] are playing a confidence trick on the reader, by
using all the resources in their power to convince us of the reality of phantoms and then
sneering at belief. A similar thing happens in The Italian in connection with the mysterious monk
Nicola, who makes various appearances which can hardly be explained in other than
supernatural terms. [...] Radcliffe’s eventual explanation of Nicola's behaviour is massively
unconvincing, adding weight to the idea that, behind the apparent differences between the
‘explained’ and ‘unexplained’ supernatural, all of these texts work by having it both ways: by
persuading to believe while withholding full authorial confirmation of that belief.

Fitzgerald betont, dass die Angst, die in The ltalian entsteht, auf bewusste oder unbewusste
Angste des Lesers zuriickzufiihren ist (Fitzgerald, Shifting Genres, 97):

The reader is pulled into the world of Ellena and Vivaldi by appeals to subconscious or
conscious fears, based in the real world, just as Radcliffes descriptions of the sublime alpine
scenery pull us into an ever expanding visual panorama.

Besonders wichtig ist hier, dass Fitzgerald auf eine Verknipfung der Angstdarstellung mit der
Landschaftsbeschreibung hindeutet. Daher soll im Folgenden Kapitel darauf eingegangen werden,

inwieweit die geschilderten Raume dazu beitragen kénnen, die Stimmung der Angst zu evozieren.
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5.3 Der Raum als Spiegel der Protagonisten

5.3.1 Landschaftsdarstellung

Radcliffe setzt die Gestaltung ihrer Innen- und AulRenraume dazu ein, einen Hintergrund zu
schaffen, der fur die Stimmung der Angst empfanglich macht. Dies geschieht zum einen durch die
Auswahl und Beschreibung der Handlungsorte, zum anderen durch die Interaktion der
Protagonisten mit der sie umgebenden Szenerie. Die Romanfiguren neigen dazu, ihre Stimmung in
die Landschaft zu projizieren und gleichermal3en die Landschaft auf ihre emotionale Befindlichkeit
einwirken zu lassen, um somit ihre Gefiihlslage zu verandern. In diesem Aspekt geht Radcliffe Gber
Lewis und Walpoles Einsatz von Naturbeschreibungen hinaus. Bollnow beschreibt diese
Interaktion von Mensch und Raum (Bollnow, Mensch und Raum, 229):

Der Raum ist mehr als das immer gleiche Feld gegenstandlicher Erkenntnis und zweckhaften
Handelns, [...] er [hangt] vielmehr aufs engste mit der Gefiihls- und Willensseite, Giberhaupt mit
der gesamten seelischen Verfassung des Menschen zusammen [...]

Aus diesem Grund ist es auch mdglich, dass der Raum die Stimmungen der Protagonisten sowohl
erzeugen, als auch widerspiegeln kann (ebd. 231):

Die Stimmung ist selber nichts Subjektives ,im’ Menschen und nichts Objektives, was ,draul3en’
in seiner Umgebung vorfindbar ware, sondern sie betrifft den Menschen in seiner noch
ungeteilten Einheit mit seiner Umwelt. Eben darum wird die Stimmung zum Schliisselphanomen
fir das Verstandnis des erlebten Raums. Wichtig ist dabei immer wieder die Doppelseitigkeit.
Der Raum hat seine bestimmte Stimmung, sowohl als Innenraum wie auch als Landschaft. Er
kann heiter, leicht, dister, nichtern, feierlich usw. sein, und dieser Stimmungscharakter
Ubertragt sich dann auf den darin weilenden Menschen. Insbesondere sind es die
atmospharischen Verhéltnisse, die als heiter, strahlend, driickend usw. auf den Menschen
einwirken. Und ebenso ist der Mensch selber von innen her von einer bestimmten Stimmung
durchwaltet, und ist geneigt, diese dann auch auf den umgebenden Raum zu Ubertragen [...]

Ein Beispiel dafir ist die Naturbeschreibung, die dazu dient, Ellenas Gemitszustand kurz nach
ihrer Entfihrung zu verdeutlichen (Radcliffe, The Italian, 62):

She saw only pinnacles and vast precipices of various-tinted marbles, intermingled with scanty
vegetation, such as stunted pinasters, dwarf oak and holly, which gave dark touches to the
many coloured cliffs, and sometimes stretched in shadowy masses to the deep valleys, that,
winding into obscurity, seemed to invite curiosity to explore the scenes beyond. Below these
bold precipices extended the gloomy region of olive trees, and lower still other rocky steps sunk
towards the plains, bearing terraces crowned with vines, and where often the artificial soil was
propped by thickets of juniper, pomegranate and oleander.

Ellena ist eingesperrt in einer Kutsche, sie weil3 nicht, wo sie sich befindet oder wohin sie gebracht
werden wird. Auch der Grund fir ihre Entflihrung ist ihr nicht bekannt, "a tumult of terror and
amazement occupied her mind [...] grief and despodency mingled with her fears". Diese

verzweifelte Stimmung Ellenas beeinflusst ihre Wahrnehmung der Landschaft, sie erscheint Ellena
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unendlich grof3 und weit in Relation zu ihrer eigenen Kérpergrof3e. Dieser Effekt wird von Burke mit

dem Begriff 'vastness’ beschrieben (Burke, Enquiry, 72):

Greatness of dimension, is a powerful source of the sublime. [...] Extension is either in length,
height, or depth. Of these the length strikes least; an hundred yards of even ground will never
work such an effect as a tower an hundred yards high, or a rock or mountain of that altitude. |
am apt to imagine likewise, that height is less grand than depth; and that we are more struck at
looking down from a precipice, than looking up at an object of equal height. The effects of a
rugged and broken surface seem stronger than where it is smooth and polished.

Radcliffe kombiniert hier sogar alle Formen der ‘vastness’, um einen grof3tmdglichen Effekt zu
erzielen: Das Gelande ist sowohl unendlich weit, als auch mit hohen Bergen und tiefen Abgriinden

durchsetzt.

Zudem ist die Natur dunkel und unwegsam, sie ist nicht von Uppiger Vegetation bedeckt. Dies alles
spiegelt Ellenas ausweglose Situation wider. Auch Conrad betont, dass die Landschaft Ellenas

Melancholie verstarke (Conrad, Die literarische Angst, 24):

Die Methode, den Schrecken raumlich zu verdinglichen, wendet der Schauerroman auch bei
den Landschaftsschilderungen an. Der verfolgten, in Melancholie versunkenen Heldin korreliert
eine dunkle, Schwermut erzeugende Landschaft. Ellena, die durch Unbekannte \like a lamb to
the sacrifice’ in Gefangenschaft geflihrt wird, empfindet bei der Betrachtung der Landschaft ,a
dreadful pleasure’. Die Lage der Heldin und die umgebende Landschaft verwachsen zur
Stimmungseinheit schwermtiger Melancholie.

Aufgrund dieser Wechselwirkung von Natur und ihrer Geflihlslage kann Ellena aber auch Trost
durch die Natur empfinden (Radcliffe, The ltalian, 63):

Ellena, after having been so long shut in the darkness, and brooding over her alarming

circumstances, found temporary, though feeble, relief in once more looking upon the face of

nature; till, her spirits being gradually revived and elevated by the grandeur of the images

around her, she said to herself, ' If | am condemmned to misery, surely | could endure it with
more fortitude in scenes like these, than amidst the tamer landscapes of nature! Here, the

objects seem to impart somewhat of their own force, their own sublimity, to the soul. It is

scarcely possible to yield to the pressure of misfortune while we walk, as with the Deity, amidst

his most stupendous works!'

Gerade die Wildheit der Landschaft korrespondiert mit Ellenas emotionaler Verfassung, eine
kultivierte Natur wirde nicht diese Funktion erfullen. Radcliffe weist den Leser immer wieder auf
diese Pradisposition Ellenas hin, insbesondere auch wahrend ihrer Gefangenschaft im Kloster.
Ellena darf dort in einen Raum gehen, der eine schdne Aussicht hat. Dies ist ihr eine
immerwahrende Quelle des Trostes: "To Ellena, whose mind was capable of being highly elevated
or sweetly soothed, by the scenes of nature, the discovery of this little turret was an important
circumstance" (ebd. 90). Wie Kullmann betont, ist dieser therapeutische Aspekt der
Landschaftswahrnehmung besonders wichtig (Kullmann, Vermenschlichte Natur, 206):

Im Vordergrund steht das Motiv des therapeutischen Einflusses, der ,Reanimation’, das hier mit
besonderer Betonung auf einen wesentlichen Charakterzug der Heldin hinweist, ihre innere
Starke in widrigen Situationen. Das Motiv des soothing erhalt mit dem Hinweis auf die
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Nichtigkeit alles Irdischen eine philosophische Begriindung, die nicht Rousseau und den
zeitgenossischen Reiseschriftstellern entstammt, sondern &ltere literarische und religiése Topoi
der humilitas wiederaufnimmt.

Die Natur ist also auch in der Lage, Emotionen bei den Protagonisten zu erzeugen. Sie bildet nicht
nur den Hintergrund fir die Aktionen der Figuren, sondern schafft auch aktiv Stimmungen bei den

Charakteren. Dies ist insbesondere flur die Evokation von Angst wichtig.

Als Beispiel soll hier die Landschaft analysiert werden, durch die Ellena auf ihrer Flucht aus dem
Kloster reist (Radcliffe, The ltalian, 145):

They soon arrived at the tremendous pass, through which Ellena had approached the
monastery, and whose horrors were considerably heightened at this dusky hour, for the
moonlight fell only partially upon the deep barriers of the gorge, and frequently the precipice,
with the road on its brow, was entirely shadowed by other cliffs and woody points that rose
above it.

Die Flucht fuhrt Gber einen schmalen Gebirgspass, der an seinen Seiten durch einen Abgrund bzw.
steil aufragende Klippen begrenzt wird. Zudem wird der Weg nicht vollstandig durch das Mondlicht
erhellt. Durch diese Faktoren erscheint der Weg als besonders gefahrlich und verdeutlicht die
bedrohliche Situation Ellenas, die auf ihrer Flucht von den Gebhilfen der Abtissin der Klosters, in
dem sie gefangen war, verfolgt wird. Bemerkenswert ist auch, dass Radcliffe in ihrer
Naturbeschreibung dem Leser explizit vorgibt, wie er die Landschaft zu bewerten hat. So legt der
Satz "whose horrors were considerably heightened at this dusky hour" dem Leser schon nahe,
dass der Pass gefahrlich ist und das Ausmal3 der Bedrohung durch die Dunkelheit noch gesteigert
wird. Die Art und Weise, in der Radcliffe das Licht einsetzt, hat auch eine symbolische Funktion fir
den Handlungsverlauf. Kurz nachdem der Pass Uberschritten wurde, gelangen Ellena, Vivaldi und

Paulo an eine Briicke (ebd. 146):

Ellena perceived the Alpine bridge, she had formerly crossed with so much alarm, in the
moonlight perspective, airily suspended between tremendous cliffs, with the river far below,
tumbling down the rocky chasm. One of the supporting cliffs, with part of the bridge, was in
deep shade, but the other, feathered with foliage, and the rising surges at its foot, were strongly
illuminated; and many a thicket wet with the spray, sparkled in contrast to the dark rock it
overhung. Beyond the arch, the long-drawn prospect faded into misty light.

Auch hier wird die Natur als dunkel und bedrohlich geschildert, die steil aufragenden Klippen und
der tiefe Abgrund verdeutlichen die Gefahrlichkeit der Situation. Auffallig ist der Kontrast zwischen
den beiden Seiten der Briicke. Die Seite, auf der Ellena sich befindet, ist duster und verhangen,
wohingegen die andere Seite im Licht erstrahlt, so dass sogar die Blatter der Baume und Blische
hell glanzen. Die Landschaft weist den Leser somit schon darauf hin, dass Ellenas Flucht
erfolgreich sein wird und dass sie ihren Haschern zumindest vorlaufig entkommen wird. Wie
Conrad betont, verschmelzen die Innenwelt der Charaktere und die Landschaft zu einer Einheit
(Conrad, Die literarische Angst, 25):
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Die Melancholie der verfolgten Heldin und ihre 6rtliche Umgebung gehen Wahlverwandtschaft
ein. Durch das Verfahren der ,mimetic response’ verwachsen auch hier Psychisches und
Lokales zur Stimmungseinheit. Radcliffes Landschaftsschilderungen dienen dazu ,to heighten
the romance,mystery, melancholy, or terror of the incidents’.

Auch bei der Hochzeit von Vivaldi und Ellena fungiert die Natur hinweisgebend fir den weiteren
Handlungsverlauf. Kurz vor der Zeremonie zieht ein Sturm auf (Radcliffe, The Italian, 183-184):

It was a gloomy evening, and the lake, which broke in dark waves upon the shore, mingled its
hollow sounds with those of the wind, that bowed the lofty pines, and swept in gusts among the
rocks. She observed with alarm the heavy thunder clouds, that rolled along the sides of the
mountains, and the birds circling swiftly over the waters, and scudding away to their nests
among the cliffs; and she noticed to Vivaldi, that, as a storm seemed approaching, she wished
to avoid crossing the lake. [...] As they approached the chapel, Ellena fixed her eyes on the
mournful cypresses which waved over it, and sighed. ' Thse," she said, ' are funeral mementos
not such as should grace the altar of marriage! Vivaldi, | could be superstitious.-Think you not
they are portentous of future misfortune?

Radcliffe beschreibt die Natur wiederum als dunkel und bedrohlich. Sie stellt allerdings nicht nur
dar, wie die Natur aussieht, sondern auch, wie sie akustisch wahrnehmbar wird: Der Leser gewinnt
einen Eindruck, wie sich die Wellen und der Wind anhéren. Diese Gerauschkulisse von dumpfen
und heulenden Klangen verstarkt den Eindruck der Trostlosigkeit, den die Szenerie optisch
erweckt. Die Natur ist auch voller Bewegung: Die Wellen, die Baume, die Wolken und Végel
verandern standig ihre Position. Die Landschaft ist dadurch sehr unruhig und wirkt belebt und aktiv.
Dadurch gewinnt sie aber auch eine bedrohliche Dimension, da sie nicht langer wie ein statisches
Bild erscheint. Der Leser wird durch die Worte Ellenas noch einmal explizit von dem auktorialen
Erzahler darauf hingewiesen, dass die Landschaft prophetischen Charakter hat und er antizipiert
daher, dass die bevorstehende Hochzeit von Ellena und Vivaldi nicht zustande kommen wird. Dies
bewahrheitet sich wenig spater, als die Zeremonie von Inquisitoren unterbrochen wird, die Vivaldi
verhaften und Ellena verschleppen (ebd. 186f). Der Leser durchlauft also auch im Bezug auf die
Landschaftsdarstellungen einen Lernprozess: Ist der Zusammenhang von Protagonisten,
Landschaft und Handlungsverlauf erst einmal erkannt, ist der Leser sensibilisiert fir die
Naturdarstellungen und wird aufgrund der Landschaftsbeschreibungen Erwartungen im Hinblick
auf das Geschehen haben. Fitzgerald geht sogar so weit zu behaupten, dass die Handlung des

Romans den Landschaftsdarstellungen untergeordnet sei (Fitzgerald, Shifting Genres, 79):

Narrative interest is not centered on the character's actions so much as on their responses to
and associations with the settings in which they are placed. [...] By allowing these settings to
override all else, even to the extent of creating characters who are ‘organs’ through which the
setting speaks, Radcliffe limits the other structural components (theme, characters, action) by
incorporating them into the settings.
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5.3.2 Innenraumdarstellung

Die Interaktion von Protagonisten und Raum findet in The Italian nicht nur in der Natur statt. Die
Beschreibung der Innenraume dient dazu, eine Atmosphare des Schreckens zu erzeugen, die die
Handlungsmomente in ihrer Wirkung unterstitzt. Dies soll exemplarisch an der Darstellung der
Kerker der Inquisition und der Hiitte, in der Ellena ermordet werden soll, illustriert werden. Einer
der Grunde, warum die Innenraumdarstellung angsterregend wirkt, ist die Verknipfung von
Schedoni mit diesen Raumen: Er und seine Machenschaften erstrecken sich auf die Kloster, die
Kerker der Inquisition und die Hitte am Meer. Fitzgerald weist ebenfalls auf diesen
Zusammenhang hin (Fitzgerald, Shifting Genres, 92):

Usually Schedoni appears indoors, in a church or a monastery, and later in his cell in the
Inquisition prison. As Ellena and Vivaldi move through the novel, the freedom and aesthetic
delight they enjoy when responding to the wild, sublime scenery is interrupted by their
imprisonment, at Schedoni’s instigation, in a variety of Catholic institutions.

Als Vivaldi vor das Inquisitionstribunal gebracht wird, gibt Radcliffe dem Leser eine detaillierte
Beschreibung des Gebaudes, in dem dieses stattfindet (Radcliffe, The Italian, 196):

The carriage having reached the walls, followed their bendings to a considerable extent. These
walls, of immense height, and strengthened by innumerable massy bulwarks, exhibited neither
window or grate, but a vast and dreary blank; a small round tower only, perched here and there
upon the summit, breaking their monotony. The prisoners passed what seemed to be the
principal entrance, from the grandeur of its portal, and the gigantic loftiness of the towers that
rose over it; and soon after the carriage stopped at an arch-way in the walls, strongly
barricadoed.

Das Gebaude zeichnet sich durch seine gigantische GrofRe und starke Befestigung aus. Die
Wande haben keine Fenster und es gibt Tiirme, von denen man die Umgebung beobachten kann.
Das Inquisitionsgebaude verkorpert den Archetyp einer Festung, ein Entkommen scheint

unmdglich. Dies wird auch durch die Innenraumdarstellung deutlich (ebd. 310):

Vivaldi was delivered into their hands, and in the same moment heard the iron door shut, which
enclosed him with them in a narrow passage, gloomily lighted by a lamp suspended from the
arched roof. They walked in silence on each side of their prisoner, and came to a second door,
which admitted them instantly into another passage. A third door, at a short distance, admitted
them to a third avenue, at the end of which one of his mysterious guides struck upon a gate,
and they stopped. The gate was, at length, opened by a figure habited like his conductors, and
two other doors of iron, placed very near each other, being also unlocked, Vivaldi found himself
in a spacious chamber, the walls of which were hung with black, duskily lighted by lamps that
gleamed in the lofty vault. Immediately on his entrance, a strange sound ran along the walls,
and echoed among other vaults, that appeared, by the progress of the sound, to extend far
beyond this.

Auch von innen erscheint das Gebaude als unermesslich grol3. Es erinnert an eine Radierung von
Piranesi: Hinter jeder Tur befindet sich eine weitere Tir, alle Gange scheinen sich ins Endlose zu
erstrecken. Dieser Eindruck wird auch durch die Akustik des Raums verstarkt: Die Tone, die Vivaldi
wahrnimmt, hallen noch lange nach, so dass die Vorstellung evoziert wird, die Gewolbekeller
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erstreckten sich noch deutlich Gber den sichtbaren Bereich hinaus in die Finsternis. Die Dunkelheit
wird von wenigen Lampen nur sparlich erhellt, auch dadurch sind die genauen Dimensionen fir
einen Betrachter nicht abschatzbar und die Vorstellung vom Labyrinthcharakter der Gange und
Kammern wird verstarkt. Burke hat den Begriff der ,obcurity’ im Hinblick auf Innenrdaume
spezifiziert. Er bemerkt, dass Dunkelheit die Wirkung des ,sublime’ in Gebauden verstarkt (Burke,

Enquiry, 81):

| think then, that all edifices calculated to produce an idea of the sublime, ought to be dark and
gloomy, and this is for two reasons; the first is, that darkness itself on other occasions is known
by experience to have a greater effect on the passions than light. The second is, that to make
an object very striking, we should make it as different as possible from the objects with which
we have been immediately conversant; when therefore you enter a building, you cannot pass
into a greater light than you had in the open air; to go into one some few degrees less luminous,
can only make a trifling change; but to make the transition thoroughly striking, you ought to pass
from the greatest light, to as much darkness as is consistent with the uses of architecture.

Die Dunkelheit des Inquisitionsgebdudes wird auch dadurch verstarkt, dass bei Vivaldis Ankunft
der Mond das Gebaude wenigstens von auf3en hell beleuchtet (Radcliffe, The Italian, 195). Dieser

Kontrast beglinstigt nach Burke die Wirkung des ,sublime’.

Angst entsteht dadurch, dass Vivaldi gezwungen wird, in diesen Raumlichkeiten zu verweilen. Wie
Conrad betont, gewinnt der Schauplatz dadurch eine schicksalhafte Dimension (Conrad, Die

literarische Angst, 21):

Zum Schauplatz des Schauerromans wird ein Ort, der seine Geheimnisse hat, an den alle
handelnden Personen festgebannt scheinen, ein Ort unabsehbarer Angste. Man bewohnt diese
JAufenthaltsraume des Schreckens’ nicht, sondern wird zum Verweilen gezwungen. Der
Schauplatz der Handlung erhalt im Schauerroman ein besonderes Gewicht dadurch, dass der
Ort zugleich schicksalhafter Ort ist. Er hilft mit, eine dem schicksalhaften, schauerlichen
Geschehen gemale Atmosphare zu schaffen.

Radcliffe weist den Leser direkt darauf hin, dass die Raumlichkeiten der Inquisition eine
angsterregende Wirkung auf Vivaldi haben (Radcliffe, The Italian, 196, Hervorhebungen

hinzugeflgt):

No person appeared, and a death-like silence prevailed; for neither the officials nor the guard
yet spoke; nor did any distant sound contradict the notion, that they were traversing the
chambers of the dead. To Vivaldi it occurred, that this was one of the burial vaults of the victims,
who suffered in the Inquisition, and his whole frame thrilled with horror.

Die Angst, die der Raum hier ausldst, wird durch Vivaldis Phantasie hervorgerufen. Die Stille
erinnert ihn an eine Grabkammer und er bildet sofort eine Assoziationskette, in der er die
Inquisition mit Folter, Leiden und Tod verbindet. Diese Vorstellungen l6sen in ihm Angst aus, da er
auch ein Gefangener der Inquisition ist und somit erwartet, dass ihm Verhére, Folter und Qual
bevorstehen. Es besteht eine Korrelation von Raum und Phantasie, bestimme Raumdarstellungen
halten die Imagination dazu an, sich angsterregende Ereignisse vorzustellen. Dieser

Zusammenhang wird auch noch einmal anhand des geheimnisvollen Ménchs verdeutlicht.
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Radcliffe betont, dass Vivaldis Vermutung, der Monch sei Ubernatirlichen Ursprungs, durch seine
Umgebung beglnstigt wird (ebd. 317): "undoubtedly the horrors of his present abode disposed his

imagination”.

Auch die Gerauschkulisse in den Gefangnissen der Inquisition tragt dazu bei, eine Atmosphéare des
Schreckens zu erzeugen. Vivaldi hort dauernd das Stéhnen von Insassen, die der Folter
unterzogen werden "he distinguished half stifled groans, as of a person in agony" (ebd. 197) oder
"he heard at intervals, half suppressed groans" (ebd. 311). Dadurch wird verdeutlicht, dass hier
wirklich Menschen gequalt werden. Die Folter stellt somit eine Bedrohung dar, in der Vivaldi
permanent schwebt, da auch ihm bei seinen Verhéren die Folter immer wieder angedroht wird (vgl.
ebd. 200-201, 203, 305). Vivaldi werden sogar die Folterinstrumente gezeigt und er wird mit
verbundenen Augen gefesselt. Auch wenn es letztendlich nicht zu einer Folter Vivaldis kommt, so
ist doch dadurch der Hintergrund gegeben, vor dem die Stimmung der Angst leicht hervorgerufen

werden kann. Vivaldi empfindet jedenfalls groRe Angst angesichts dieser Situation (ebd. 310):

While they waited, Vivaldi thought he heard, from within, low intermitting sounds, as of persons
in their last extremity, but, though within, they appeared to come from a distance. His whole
heart was chilled, not with fear, for at that moment he did not remember himself, but with horror.
[...] It occurred to Vivaldi that these men were torturers; their appearance was worthy of
demons. Probably they were thus habited, that the persons whom they afflicted might not know
them; or perhaps, it was only for the purpose of striking terror upon the minds of the accused,
and thus compelling them to confess without further difficulty. [...] The uncertain sounds that
Vivaldi had fancied he heard, were now more audible, and he distinguished, with in expressable
horror, that they were uttered by persons suffering.

Im Gegensatz zu Lewis beschreibt Radcliffe nicht detailliert, welche Auswirkungen die Folter auf
ihre Protagonisten hat. Sie deutet die Folter lediglich an und lasst die Antizipation des Grauens wie
ein Damoklesschwert tUber den Romanfiguren schweben. Auch so wird die Stimmung der Angst

hervorgerufen.

Wahrend sich Vivaldi in den Gefangnissen der Inquisition befindet, wird Ellena in eine entlegene
Hutte am Meer gebracht, in der sie ermordet werden soll. Die Beschreibung dieser Htte verstarkt
den Schrecken der Ereignisse (ebd. 210-211):

[...] a lonely dwelling, which stood so near the margin of the sea, as almost to be washed by the
waves. No light appeared at any of the lattices; and from the silence that reigned within, it
seemed to be uninhabited. [...] It was of an ancient and peculiar structure, and though scarcely
important enough for a mansion, had evidently never been designed for the residence of
peasants. The walls, of unhewn marble, were high, and strengthened by bastions; and the
edifice had turretted corners, which, with the porch in front, and the sloping roof, were falling
fast into numerous symptoms of decay. The whole building, with its dark windows and
soundless avenues, had an air strikingly forlorn and solitary. A high wall surrounded the small
court in which it stood, and probably had once served as a defence to the dwelling; but the
gates, which should have closed against intruders, could no longer perform their office; one of
the folds had dropped from its fastings, and lay on the ground almost concealed in a deep bed
of weeds, and the other creacked on its hinges to every blast, at each swing seeming ready to
follow the fate of its companion.
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Die Hiitte ist unbewohnt, verlassen und verwahrlost. Sie verspricht nicht Geborgenheit und Schutz,
sondern stellt ein Anti-Wohnhaus, einen locus desertus dar, in dem ein gliickliches Wohnen
unmdglich ist. Radcliffe gibt auch hier dem Leser die Bewertung des Raums vor, indem sie die
Hutte als "forlorn" und "solitary" bezeichnet. Das ganze Haus ist so verfallen, dass die einzelnen
Bestandteile ihre urspringliche Funktion verloren haben, so dienen die Tore nicht mehr dazu,
unerwiinschte Besucher fernzuhalten, sondern liegen in einem mit Unkraut Gberwuchertem Garten.
Auch der Innenraum erweckt diesen Eindruck, die Halle ist "ruinous, and destitute of any kind of
furniture" (ebd. 210). Ellena hat nicht einmal ein Bett, in dem sie Zuflucht suchen kann, sondern
nur eine "miserable mattress" (ebd. 211), die auf dem Boden liegt. Die gesamte Umgebung stimmt
Ellena tribsinnig und bringt sie auf den Gedanken, sie solle in dieser Hitte umgebracht werden:
"conviction struck like lightening upon her heart; and, believing she was brought hither to be
assassinated, horror chilled all her frame, and her senses forsook her" (ebd. 211). Auch hier wird
deutlich, dass die Angst, die Ellena empfindet, nicht durch den Raum ausgel6st wird. Vielmehr regt
der Raum die Imagination der Protagonistin so an, dass sie angsterregende Geschehnisse
antizipiert. Der Raum macht also empfénglich fir die Stimmung der Angst, auch wenn er sie selbst
nicht auslost und ist somit von hdchster Wichtigkeit fir die Erzeugung von Angst.

5.4 Allein gegen das Bdse: Fehlender sozialer Halt als

Verstarker der Angst

Das Grauen, das Ellena in vielen Situationen empfindet, wird dadurch noch verstarkt, dass sie
keine Eltern oder Verwandte hat, die ihr in dieser misslichen Lage beistehen kdnnten. Schon im
ersten Kapitel erfahrt der Leser, dass Ellena Waise ist (Radcliffe, The lItalian, 8):

He was told, that she was an orphan, living under the care of her aunt, Signora Bianchi; that her
family, which had never been illustrious, was decayed in fortune, and that her only dependence
was upon this aunt.

Ellena erscheint dem Leser von ihrer Umwelt abgeschirmt, sie pflegt kaum soziale Kontakte, geht
lediglich mit ihrer Tante in die Kirche oder in das Kloster, an das sie Handarbeiten verkaufen, um
ihren Lebensunterhalt zu bestreiten. Vivaldi hat grol3e Miihe, Ellenas Isolation zu durchdringen und
wird immer wieder von Ellenas Tante abgewiesen. Freunde scheint Ellena auch nicht zu haben.
Daher ist es nachvollziehbar, dass ihre Bestlirzung grof3 ist, als ihre Tante wenig spater stirbt (ebd.
43-44):

There she lay on her bed! O it was a grievous sight to see! There she lay, looking so piteously; |
saw she was dying. She could not speak, though she tried often, but she was sensible, for she
would look so at Signora Ellena, and then try again to speak; it almost broke my heart to see
her. Something seemed to lie upon her mind, and she tried almost to the last to tell it; and as
she grasped Signora Ellena’s hand, she would still look up in her face with such doleful
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expression as no one who had not a heart of stone could bear. My poor young mistress was
quite overcome by it, and cried as if her heart would break. Poor young lady! She has lost a
friend indeed, such a one as she must never hope to see again.

Somit bleibt Vivaldi der einzige Rickhalt, der Ellena geblieben ist. Vivaldi fallt damit die Aufgabe
zu, Ellena aus den Fangen Schedonis und seiner Mutter zu retten. Das Fehlen eines stabilen
sozialen Umfeldes ist ein Faktor, der Angst ausldsen oder verstarken kann, da der Betroffene weil3,
dass es niemanden gibt, der ihm in Gefahrensituationen beisteht. John Bowby legt dies in seiner

sogenannten Bindungstheorie dar (Spangler, Die Bindungstheorie, 24-25):

Das Bindungsmuster, das mit gesunder Entwicklung einhergeht, ist die sichere Bindung, in der
ein Kind die Zuversicht besitzt, dass seine Eltern oder Elternfiguren verfligbar, feinfiihlig oder
hilfsbereit sein werden, wenn es in bedrohliche oder &ngstigende Situationen kommt. Mit dieser
Sicherheit kann es frohen Mutes seine Umwelt erkunden und fhlt sich deren Anforderungen
gewachsen. Dieses Muster wird durch Eltern geférdert (in den frihen Jahren vor allem durch
die Mutter), die verfugbar sind, feinflihlig auf Signale des Kindes reagieren und liebevoll und
bereitwillig auf das Kind eingehen, wenn es Schutz, Trost oder Hilfe sucht.

Auch im Erwachsenenalter ist dieser Faktor noch von Bedeutung. Conrad sieht die Isolation der
Protagonistin von einem sozialen Umfeld als eine Bedingung fir die Entstehung von Angst
(Conrad, Die literarische Angst, 20):

Die dem unheimlichen Geschehen ausgelieferte Heldin entbehrt im allgemeinen der
gesicherten Gruppenidentitat der Familie [...] Die ,verfolgte Unschuld’ muss aus ihrem
Familienverband getrennt werden, damit eine latente Angstpsychose entstehen kann.

Ellena leidet sehr unter dieser Situation, im Verlauf der Handlung bezeichnet sie sich immer wieder
als ,unhappy orphan’ (Radcliffe, The Italian, 221):

Es ist auch herauszustellen, dass die Protagonisten im Handlungsverlauf von The Italian immer
wieder in den angsterregenden Passagen isoliert werden: Ellena wird zuerst in ein Kloster, dann in
eine verfallene, abgelegene Hutte am Meer eingesperrt und auch Vivaldi ist in seinem
Inquisitionsgefangnis von seiner Umwelt abgeschlossen. Trautwein stellt fest, dass dadurch ein

wirksames Schauerelement entsteht (Trautwein, Erlesene Angst, 31)

Um literarisch als Schauerelement wirksam zu werden, muss Einsamkeit Verlassenheit
bedeuten, Abtrennung von anderen Menschen, die helfend beispringen, oder als Gruppe
Ruckhalt geben kénnten.

Wie Bollnow bemerkt, hat auch die Stimmung der Angst eine isolierende Wirkung (Bollnow, Das

Wesen der Stimmungen, 72-73):

Die anderen Stimmungen belassen den Menschen bei seiner Welt, so dass die Dinge ihm nahe
kommen. Die Angst dagegen I6st den Menschen von allen seinen vertrauten Beziigen, bringt
die ihn sonst sicher tragende Welt gleichsam zum Schwinden, so dass um ihn das Nichts
entsteht, in der Erfahrung eines unheimlich bedriickenden Verlassenseins.
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Selbst wenn also ein soziales Umfeld da sein sollte, ware der Protagonist nicht in der Lage, in der
Stimmung der Angst mit anderen Personen zu interagieren. Wie Bollnow schreibt: ,Die
Stimmungen der Angst und der Verzweiflung reil3en den Menschen gewaltsam aus allen tragenden
Bezligen zu seinen Mitmenschen heraus und werfen ihn auf sein einsames Ich zuriick" (ebd. 97-
98).

Die auBere, rdumliche Isolation wird also auch in einer inneren lIsolation, die durch die Angst
bedingt ist, gespiegelt. Wahrend ihrer Gefangenschaft in der Hutte macht Schedoni eine
beunruhigende Entdeckung: Er stellt anhand einer Miniatur, die Ellena um den Hals tragt, fest,
dass Ellena seine Tochter ist. Dies unterbreitet er wenig spater Ellena (Radcliffe, The Italian, 236).
Damit hat Ellena zwar wieder einen Vater und ist nicht langer Waise, die Existenz dieses Vaters
kann sie jedoch nicht von der Angst befreien, da sie in Schedoni den Mann sieht, der sie entfiihrt

hat und ermorden wollte (ebd. 250):

Nay, the very looks of Schedoni himself, more than once reminding her of his appearance on
the sea shore, renewed the impressions of alarm and even of dismay, which she had there
experienced. At such moments it was scarcely possible for her to consider him as her parent,
and, in spite of every late appearance, strange and unaccountable doubts began to gather on
her mind.

Erst am Ende des Romans wird Ellenas wirkliche Herkunft geklart und Schedoni entpuppt sich als
ihr Onkel und nicht ihr Vater (ebd. 377ff). Wie bereits Conrad betont, ist es fir die Entstehung der
Angst besonders wichtig, dass die Protagonistin Uber den gesamten Verlauf der Handlung als
schutzlose Waise erscheint. Daher konnen Ellenas Familienverhéltnisse erst am Ende des
Romans aufgeldst werden (Conrad, Die literarische Angst, 20):

Der ,Subjektzentrismus’ im Erleben der Angst, wobei dem Betroffenen im momentanen
Schrecken seine eigene Hilf- und Schutzlosigkeit offenbar wird, gestaltet der Schauerroman
veraulerlicht durch das obligate Motiv der klientellosen Waise. Damit das Unheimliche erst mit
aller Macht wirken kann, muss die Heldin mdglichst Uber den gesamten Verlauf des
Geschehens hin schutzlos und verwaist sein.

5.5 Der allwissende Leser: Das Auslosen von Mitgefuhl

durch Informationsvorspringe

Wie schon zuvor dargestellt, ist es wichtig, dass die beim Leser ausgeléste Angst durch
Perspektivenibernahme der Protagonisten entsteht: Dies ware ohne Kenntnis der
Innenperspektive der Charaktere nicht méglich. Auch Radcliffes The Italian ist auktorial erzahlt.
Ahnlich wie in The Monk beschreibt der auktoriale Erzahler zwar das Erleben mehrerer Figuren,
gibt aber immer den Anschein, nur durch die Augen der Person zu blicken, deren Geschichte

gerade erzahlt wird. Somit bekommt der Leser also auch in der auktorialen Erzahlhaltung Einblick
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in die Geflhlswelt der Protagonisten. Conrad sagt sogar, dass in einigen Schauerromanen eine
auktoriale Erzahlperspektive gewahlt wird, "die mit der vom Unheimlichen betroffenen
Protagonisten beinahe identisch ist" und fuhrt als Beispiel den Roman The Italian an (ebd. 51):

Um die Angst der Hauptheldin auf den Leser zu Ubertragen, wendet beispielsweise Radcliffe
konsequent ein bestimmtes Mittel an: obwohl sie in der dritten Person schreibt, werden die
unheimlichen Passagen fast ausschlie3lich aus der Perspektive der Heldin erzahlt, so dass der
Leser alles nur so erfahrt, wie es sich fur sie darstellt.

Der prototypische auktoriale Erzahler, wie man ihn bei Fielding findet, taucht im Schauerroman
nicht auf. Generell ist dieser Typ auktorialen Erzahlens, in dem der Erzahler mit Distanz zu den
Charakteren kommentiert und bewertet, eher im Roman der Comedy of Manners wie bei Fielding,
Austen oder Thackeray zu finden. Dies lasst sich aus der Intention der Autoren erklaren. Will man
Personen oder Verhaltensweisen karikieren, um den Leser zu erheitern, wird das durch Distanz zu
den Protagonisten erleichtert, da der Leser sich nicht so leicht mit ihnen identifiziert und somit tber
sie lachen kann. Liegt die Intention aber auf der Erzeugung von Schrecken oder Mitleid, ist eine
Identifikation mit den Charakteren unabdingbar, da diese Emotionen sonst nicht ausgelost werden

konnen.

Wie bereits gesagt, ist auch die szenische Darstellung von grof3er Wichtigkeit. Unter diesem
Aspekt ist auch die Zeitdarstellung in der Gothic Novel zu beachten. Der Leser hat nicht den
Eindruck von Kontinuitat in der Zeitentwicklung des Schauerromans. Schreckenerregende
Passagen werden zeitdeckend erzahlt. Der Leser gewinnt den Eindruck, erzahlte Zeit und
Erzahlzeit seien gleich. Sequenzen zwischen zwei Angstsituationen werden in der zeitlichen
Darstellung haufig gerafft (ebd. 18):

Die Einheit der Zeit wird nicht zuletzt zur Zeiteinheit allgegenwartigen Schreckens. Die in
fortwahrenden Fluchtsituationen befindlichen Protagonisten kennen nur das Zeitgefiihl des
momentan wirksamen Schauderns. Der Augustinische Ausspruch "timor est fuga" wird
gleichsam zum bestimmenden Strukturelement des Zeitgerlsts im Schauerroman. Dieses ist
allerdings flr den Leser nicht fixierbar, da prazise Zeitangaben fehlen. Der Leser weil3 nicht, ob
Jahre, Monate oder auch nur Tage vergehen. Es entsteht fir ihn der Eindruck, es vergehe nur
kurze Zeit, da sich die Ereignisse jagen, und der Schauerroman kein ruhig flieBendes
Zeitkontinuum, sondern eine Folge einzelner, durch Schauer-Erregung bestimmte Zeitpunkte
gestaltet. Strukturbestimmend ist nicht nur der aul3ere, objektive Zeitablauf, sondern das "Jetzt"
des momentanen schrecklichen Erlebnisses, die "erregende Augenblickswirkung eines
Schauers".

Durch diese Art der Zeitdarstellung wird die Relevanz des einzelnen Schauermomentes betont.
Der Fluss der Zeit ist gestort, es gibt keine GleichmaRigkeit, sondern Angst entsteht plétzlich und
flacht dann wieder ab. Bollnow schreibt zu diesem Phanomen (Bollnow, Das Wesen der

Stimmungen, 168):

Der Mensch findet sich in dieser auf dem Boden der Angst und der Unheimlichkeit
erwachsenen Entschlossenheit zurlickgeworfen auf den einzelnen, vereinzelten Augenblick.
Alle Stetigkeit des zeitlichen Ablaufs verliert hier ihren Sinn. Es gibt kein Beharren, sondern mit
jedem Augenblick sinkt die Anspannung wieder ab und muss jedes Mal wieder neu errungen
werden. Es gibt nur die einzelnen, jedes Mal neu zu wiederholenden Augenblicke, aber keinen
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stetigen Fluss in der Zeit, in der das Vergangene das Folgende weitertragt, keinen Aufbau des
einen auf dem andern, sondern nur die letztlich ergebnislose ,Wiederholung'.

Dies hat auch eine Auswirkung auf unsere Zeitwahrnehmung, Bollnow stellt fest (ebd. 49):

Sie [Angst und Verzweiflung] haben kein eigentliches Gegenteil. Man kénnte sie hdchstens in
einen Gegensatz zur Ruhe und Sicherheit und der darauf gegrindeten Gelassenheit stellen,
aber dies ware dann nicht mehr das Verhaltnis zweier gleichberechtigter Pole, sondern Angst
und Verzweiflung heben sich als Stérung der Gleichgewichtslage heraus, die sonst das
durchgehende Wesen der Stimmung ausmacht. Ihnen fehlt das sanfte und gleichmagige
Durchstromtsein, das auch der starksten Trauer noch eine gewisse Ausgeglichenheit gibt und
sie eben dadurch als echte Stimmungslagen kennzeichnet. In der Angst und Verzweiflung ist
dagegen dieses gleichmaflige Schwingen der eigentlichen Stimmung gestort. Es ist, als ob die
Stimmung Uberhaupt zerbrochen ist. [...] Damit hangt auch die zweite Richtung zusammen, in
der sich Angst und Verzweiflung aus den Ubrigen gedrickten Stimmungen herausheben. Das
ist die verhaltnismaRig geringe zeitliche Dauer bei gesteigerter Intensitat.

Angst besteht zwar nur Uber geringe zeitliche Dauer, ist aber daflir umso intensiver. Aus diesem
Grunde werden im Schauerroman einzelne Schreckmomente aneinander gereiht, es entsteht der
Eindruck einer immerwahrenden Angst, eines timor perpetuus. Aufgrund der szenischen
Darstellung Ubertragt sich die Angst vom Erleben des Protagonisten auf den Leser. Die
Angstsequenzen werden im Vergleich zu der Ubrigen Handlung auch in groRBer Detailfreude
geschildert, Radcliffe arbeitet haufig mit Zeitdehnungen und -raffungen. So lasst sie den
auktorialen Erzahler Vivaldis zweites Verhor in drei Satzen zusammenfassen (Radcliffe, The
Italian, 305), wohingegen sie die angsterregende Begegnung mit dem unheimlichen Ménch
wahrend Vivaldis nadchster Befragung Uber acht Seiten hinweg schildert (ebd. 311-318). Die
angsterregenden Passagen erscheinen dadurch viel langer, der Schrecken ist zeitlich ausgeweitet.
Dies geht einher mit Bollnows Beobachtung, dass sich die Zeit zu dehnen scheint, wenn man von
der Stimmung der Angst erflllt ist ,Entsprechend dehnt sich die Zeit in den Zustanden der Angst,
der Verzweiflung, der Gedricktheit, wo Tage und Stunden gar kein Ende nehmen wollen [...]"

(Bollnow, Das Wesen der Stimmungen, 172).

Wie Conrad zwar richtig bemerkt, sind die Charaktere im Schauerroman flat characters’ und
machen keine Entwicklung durch (Conrad, Die literarische Angst, 17-18). Dies ist aber fir das
Empathieempfinden des Lesers nicht wichtig, da das Mitleiden mit den Protagonisten durch die
Situation ausgel6st wird. Durch die szenische Darstellung in Zeitdeckung und die dargebotene
Innenperspektive ist der Leser mit dem Erleben der Charaktere vertraut und kann es
nachempfinden. Dabei ist es fir die Entstehung der Angst unerheblich, ob die Charaktere im
Verlauf des Romans eine Entwicklung durchmachen oder nicht. Die Angst ist an einzelne Episoden
gebunden und flaut danach immer wieder kurz ab, um erneut zu entstehen. Durch die
alternierenden Handlungsstrange in The Italian wird der Leser gezwungen, mal mit Ellena, und mal
mit Vivaldi mitzuleiden. In beiden Handlungsstrangen wird er mit angsterregenden Situationen
konfrontiert. Es gibt daher nur wenige Momente in der Handlung, die nicht von einem Erleben der
Angst gekennzeichnet sind. Conrad bezeichnet daher diese Technik treffend als ,Geisterbahnfahrt’
(ebd. 15-16):
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Um dies zu erreichen, reihten sie [Autoren des Schauerromans] einfach eine Vielzahl
intensiver, dramatischer Handlungen aneinander. Integrationsfaktor wird dabei die
Vergegenwartigung des standig wirksamen Schreckens. Die Einheit der Handlung wird zum
Beklemmungsgefiihl permanenter Panikstimmung. Gleichsam wie der Besucher einer
Geisterbahn wird der Leser des Schauerromans durch eine Vielzahl schauererregender Bilder
in die Empfindungseinheit latenter Angst versetzt. Einen wesentlichen Aspekt dieser durch die
Permanenz des Schreckgefiihls erreichten ,Geisterbahntechnik’ beriihrte Sir Walter Scott, wenn
er Uber die Romane Radcliffes schrieb: ,Adventures heaped on adventures, in quick and brilliant
succession, with all the hair-breadth charms of escape or capture, hurry the reader along with
them’. Die schlagartige Abfolge von Spannungsbdgen sorgt durch Raffungsintensitat fir eine
standige Prasenz des Schrecklichen. Handlungsabschnitte setzen in schaudererregenden
Situationen ein, die pl6tzlich ohne Vorbereitungen auftreten, von ungewdhnlicher Intensitéat sind,
Gefahren provozieren und zu Entscheidungen herausfordern. Aktion auf Aktion flllt das
Fiktionsfeld des Schauerromans.

In diesem Zusammenhang ist eine andere Erzéhlstrategie der Gothic Novel von Bedeutung. Oft hat
der Leser durch die gewahlte multiperspektivische Darstellung sogar einen Informationsvorsprung
vor den Protagonisten des Romans. Da er durch den auktorialen Erzahler Einblick in die
Schicksale aller Figuren bekommt, weil3 er mehr als jede einzelne von ihnen. Er kann daher ihre
Situation besser einschéatzen, als die Charaktere selbst. Besonders ausgepragt ist diese Methode
in Radcliffes The Italian. Im sechsten Kapitel des ersten Buches wird der Leser Zeuge der
Entfihrung Ellenas. Als dann im siebten Kapitel der unheimliche Ménch Vivaldi Ellenas Entflihrung
prophezeit, weil3 der Leser bereits, dass diese Vorhersage eingetroffen ist. Dadurch wirkt der
Mdnch noch angsteinfléBender, weil sich der Leser kognitiv nicht erklaren kann, wie der Ménch zu

dieser Information gelangt ist.

In Buch zwei, Kapitel drei und vier, beschlieBen Schedoni und die Marchesa die Ermordung
Ellenas. Als Ellena und Vivaldi dann in der Kirche von ihren Widersachern Uberrascht werden, ist
die Angst des Lesers um Ellena umso grol3er, als er weil3, dass Ellena existenziell bedroht ist.
Ellena vermutet lediglich, dass sie ermordet werden soll und empfindet daher gro3e Angst
(Radcliffe, The Italian, 213):

The appearance of this house, and of the man who inhabited it, with the circumstance of no
woman being found residing here, each and all of these signified, that she was brought hither,
not for long imprisonment, but for death. Her utmost efforts for fortitude or resignation could not
overcome the cold tremblings, the sickness of heart, the faintness and universal horror, that
assailed her.

Fir den Leser ist Ellenas Vermutung Gewissheit, ihre Angst ist somit flr ihn noch besser
nachvollziehbar und er kann fur sie Empathie empfinden. Das Grauen wird noch verstarkt, als der
Leser in Buch zwei, Kapitel sieben davon erfahrt, dass ein Geheimgang in Ellenas Zimmer fihrt
und er in Kapitel neun belauscht, wie Schedoni und Spalatro den Gang nutzen wollen, um zu
Ellena zu gelangen und sie zu erstechen. Ellena ist sich dieser konkreten Gefahr nicht bewusst, sie
wird erst am Ende von Kapitel neun mit Schedoni konfrontiert, der in ihrem Zimmer auftaucht. Sie
durchschaut aber seine Intentionen nicht. Ellenas Angst lasst sich also durch die Burkesche
Kategorie der obscurity erklaren, sie weil nicht, was ihr bevorsteht, sie ahnt nur, dass es etwas

Schreckliches ist. Dieser Zustand ist nach Burke angsterregender als die Gewissheit. Der Leser
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hat Gewissheit, kann aber nicht in das Geschehen eingreifen. Er leidet daher zusammen mit

Ellena, da er das Ausmal der Bedrohung kennt.

Radcliffe setzt den auktorialen Erzahler auch ein, um Vorausdeutungen auf das Geschehen zu
machen. Schon zu Beginn von The Italian erfahrt der Leser, dass Vivaldi Schreckliches
bevorstehen wird "Unhappy young man, he knew not the fatal error, into which passion was
precipitating him" (ebd. 13). Der Leser ahnt hier schon, dass Vivaldis Werben um Ellena Gefahren
mit sich bringen wird. In diesem Fall kann der Leser ganz anders mit den Charakteren mitleiden, da
er ihre Situation sehr genau kennt und einschatzen kann. Conrads Behauptung, "um eine direkte
Wirkung des Unheimlichen zu erzielen, musste es eine nahezu vorausdeutungslose Handlung
geben" (Conrad, Die literarische Angst, 50) ist damit widerlegt. Zu grof3e Distanz zum Geschehen
und ein zu umfassender Uberblick des Lesers iiber das Geschehen verhindern zwar das Mitleiden
des Lesers mit den Protagonisten und somit die Wirkung des Unheimlichen, es mussen aber so
viele Informationen wie mdglich Uber die Situation der Protagonisten eingefligt werden, damit der
Leser auf derselben Ebene wie die Charaktere steht und daher ihre Lage verstehen und
nachvollziehen kann. Dabei kann ein Informationsvorsprung hilfreich sein und situationsvermittelte

Empathie beglnstigen.

Es ist wichtig, herauszustellen, dass die Informationsvorsplinge, die dem Leser gegeben werden,
primar dazu beitragen, dass er die Situation der Charaktere besser erfassen kann. Der Leser erhalt
nie alle Informationen, da er in diesem Fall zu weit Uber den Charakteren stiinde und somit weder
Empathie, noch Spannung erzeugt werden kénnte. Die Erzahler in der Gothic Novel geben dem
Leser so viele Informationen wie nétig, um die Situation gut verstehen zu kdénnen, verschweigen
aber manchmal auch Fakten, um dem Leser kein generelles Gefiihl der Uberlegenheit den Figuren
gegentber zuzugestehen. So kann es durchaus sein, dass der Leser an einigen Stellen weniger

weil3 als die Charaktere. Conrad fiihrt folgende Beispiele an (ebd. 50):

In Radcliffes "Mysteries" wissen der Erzahler und somit auch der Leser zuweilen sehr viel
weniger als die Hauptheldin. Uber hunderte von Seiten erfahrt der Leser nicht, was sich hinter
dem schwarzen Vorhang neben dem Zimmer Emilys Schreckliches verbirgt. Den Namen des
Geburtsortes, den Ellena Schedoni mitteilt, und der diesen erschauern IaRt, erfahren Erzahler
wie Leser nicht. Ebenso berichtet der Erzahler nichts von den geheimen
Gedankenkombinationen, die Vivaldi unwillkirlich zusammenfahren lassen.
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Gerade Radcliffes Romane sind ein gutes Beispiel daflir, dass zu viele Informationen auch das
Empathieempfinden des Lesers beeintrdchtigen konnen. Wisste der Leser in der
schreckenerregenden Situation bereits, dass das Ubernatiirliche eine rationale Erklarung hat,
kénnte er den Schrecken der Protagonisten nicht mehr nachvollziehen und es entstiinden
parodistische Situationen wie z. B. in Austens Northanger Abbeyl.

Radcliffe macht ebenso wie Lewis Gebrauch von libertragenen Angsten. Im Gegensatz zu Lewis
spezifiziert Radcliffe diese Methode, indem das Ubernatiirliche nicht nur Ausdruck der Landschaft
allgemein ist, sondern auch auf eine ganz spezifische Lokalitdt bezogen ist: den Torbogen der
Ruine. Dadurch wird auch die Angst auf diesen Punkt konzentriert. Angst wird nicht nur allgemein
bei der Darstellung disterer Landschaften empfunden, sondern gezielt bei Vivaldis Besuchen in
der Villa Alterieri. Die Wahl dieser Art der Ubertragung von Angst lasst sich auch darauf
zuriickfiihren, dass Radcliffe nicht vor dem Ubernatiirlichen an sich, sondern primar vor dem
geheimnisvollen Ménch Furcht erzeugen will. Im kompletten Mittelteil des Romans treten weder
Monch noch Torbogen auf und die Angst, die in diesen Passagen entsteht, ist auf reale
Bedrohungen zurtickzufiihren. Generell besteht zwischen Lewis und Radcliffe der Unterschied,
dass Lewis schreckenerregende Sequenzen plastisch darstellt, wohingegen in Radcliffes Romanen
das Unheil nur antizipiert wird und am Ende flir alles eine rationale Erklarung bemiht wird. Fir die
Entstehung von Angst ist dieser Unterschied jedoch unbedeutend. Ist Angst erst einmal
entstanden, so ist es nicht mehr wichtig, ob sich die Angst hinterher als unbegriindet herausstellt —

der Schrecken lasst sich nicht im Nachhinein revidieren.

Das Motiv der mittellosen Waise wird zwar schon von Lewis in der Gestalt Antonias eingefiihrt,
jedoch von Radcliffe aufgenommen und radikalisiert: Im Gegensatz zu Antonia ist Ellena véllig von
sozialen Bindungen abgeschnitten, wie bereits dargestellt, dient dieser Faktor dazu, die Angst zu
intensivieren, da Ellena dadurch schutzloser erscheint und nicht vermag, sich gegen die Intrigen

der Marchesa und Schedonis zur Wehr zu setzen.

! Jane Austens Protagonistin Catherine Morland besucht Bekannte auf deren Anwesen Northanger
Abbey. In ihrer Ubereifrigen Phantasie imaginiert Catherine lberall Geheimnisse. Sie findet nachts
in einem alten Schrank eine Rolle mit mysteriésen Dokumenten. In dieser Szene arbeitet Austen
mit den konventionellen Elementen der Gothic Novel um Spannung aufzubauen: So wird
Catherines Kerze durch einen Luftzug ausgeldscht und sie hort seltsame Gerausche (Austen,
Northanger Abbey, 174). Die Schauerspannung wird jedoch sofort aufgeldst: Die Papiere sind
keine geheimnisvollen Familiendokumente, sondern Waschelisten und Rechnungen (ebd. 177).
Die Schauersequenz wird durch die nachfolgende rationale Erklarung ironisiert.
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6. Die Angst vor der Wissenschaft: Frankenstein

6.1 Zwischen Rationalitat und Wahn: Die Erschaffung d es

Monsters

Mary Shelley hatte beim Schreiben von Frankenstein die Absicht, mit ihrem Roman Angst beim
Leser zu erzeugen. Sie schreibt dazu in der Einleitung zu Frankenstein (Shelley, Frankenstein,
455):

[A story] which would speak to the mysterious fears of our nature and awaken thrilling horror-
one to make the reader dread to look around, to curdle the blood, and quicken the beatings of
the heart. If | did not accomplish these things, my ghost story would be unworthy of its name.

Um diese Intention zu realisieren, hat Shelley im Text versteckte Hinweise gegeben, wie der Text
zu rezipieren ist. Im Folgenden sollen diese Strukturen zur Leserlenkung eingehend untersucht

werden.

Frankenstein nimmt im Genre der Gothic Novel eine Sonderstellung ein. Die Protagonisten werden
nicht von dem Ubernatiirlichen bedroht, sondern von einer real existenten Gestalt: dem von
Frankenstein erschaffenen Geschopf. Damit Uberhaupt beim Leser Angst entstehen kann, ist es
immens wichtig, dass er Frankensteins wissenschaftlichen Werdegang und den
Schopfungsprozess des Monsters nachvollziehen kann und als glaubwirdig einstuft. Diese

Beglaubigungsstrategie greift in erster Linie tiber die Charakterisierung Frankensteins.
Frankenstein wird als rational erzogene, bodenstandige Person geschildert (ebd. 486):

In my education my father had taken the greatest precautions that my mind should not be
impressed with supernatural horrors. | do not ever remember to have trembled at a tale of
superstition, or to have feared the apparition of a spirit. Darkness had no effect upon my fancy;
and a churchyard was to me merely the receptacle of bodies deprived of life, which, from being
the seat of beauty and strength, had become food for the worm.

Frankenstein ist nach dem Ideal der Aufklarung herangewachsen, Aberglaube und lbernatirliche
Erscheinungen haben keine Bedeutung flr ihn. Daher ist es umso bemerkenswerter, dass er seine
Geschichte  retrospektiv.  erzdhlt und im Nachhinein die Ereignisse auf einen
Wirkungszusammenhang héherer Machte zuriickfiihrt. So bewertet er den Tod seiner Mutter als
"omen [..] of my future misery" (ebd. 480), erklart, dass ihn "chance, or rather the evil influence, the
Angel of destruction" (edd. 482) zu Mr. Krempe gefiihrt hatten und dass dieser "words of fate,
enounced to destroy me" ausgesprochen habe. Der Leser gewinnt dadurch den Eindruck,

110



Frankenstein habe durch seine Erlebnisse seine rationale Grundhaltung aufgegeben. Durch diesen
Lernprozess Frankensteins ist auch der Leser eher bereit, seine rationale Einstellung zu verlassen

und den beschriebenen Ereignissen Glauben zu schenken.

Dies ist besonders fir den Teil des Romans wichtig, in dem die Erschaffung des Monsters
geschildert wird. Shelley gibt dem Leser kaum Informationen Uber Frankensteins Studien, Uber
seine Arbeit mit toten Kérpern oder mit der Elektrizitat (ebd. 487-488). Der Leser wird nur dariiber
in Kenntnis gesetzt, dass Frankenstein mit diesen Dingen experimentiert, die genauen Einzelheiten
werden bewusst verschwiegen. Generell stellt die Beschreibung von Experimenten, die in der
Realitat nicht nachvollziehbar sind, ein Problem fir einen Autor dar. Eine detaillierte Beschreibung
wirde wahrscheinlich dazu fihren, dass der Leser dem Geschilderten keinen Glauben schenken
kénnte, da die pseudowissenschaftliche Erklarung gegen vorhandenes Wissen des Lesers
verstot. Der Leser muss die Schopfung des Monsters aber glauben, um vor dem Geschépf und
seinen Taten Angst empfinden zu kénnen. Daher verzichtet Shelley auf Detailtreue. Ihren Erzahler

Frankenstein lasst sie sogar einen Grund dafir anfiihren (ebd. 487):

| see by your eagerness, and the wonder and hope which your eyes express, my friend, that
you expect to be informed of the secret with which | am acquainted; that cannot be: listen
patiently until the end of my story, and you will easily perceive why | am reserved upon that
subject. | will not lead you on, unguarded and ardent as | then was, to your destruction and
infallible misery. Learn from me, if not by my precepts, at least by my example, how dangerous
is the acquirement of knowledge, and how much happier that man is who believes his native
town to be the world, than who aspires to become greater than his nature will allow.

Frankenstein gibt als Grund fiir die fehlenden Einzelheiten an, dass er vermeiden mochte, dass
sein Experiment von einem anderen ehrgeizigen Wissenschaftler wiederholt wird. Diese Erklarung
kann der Leser auch von einem rationalen Standpunkt aus nachvollziehen. Da er durch
Frankensteins Abkehr vom rationalen Denken auch dbernatirliche Erklarungen in seine
Uberlegungen einbezieht, kann er akzeptieren, dass keine wissenschaftlich fundierte Erklarung
Uber die Erschaffung des Monsters gegeben wird. Da Shelley zumindest Teilaspekte des
Experimentes benennt wie z. B. die Bedeutung der Elektrizitat oder Frankensteins Studium des
menschlichen Verwesungsprozesses, sind die Grundlagen fir den Glauben des Lesers an
Frankensteins Vorhaben gegeben. Der nachste Schritt, die Belebung toter Materie, ist somit nur
noch eine Extrapolation des bisher Geschilderten. Frankenstein beschreibt diesen Schritt selbst als
Wunder und misst ihm damit wieder eine (bernatirliche Komponente bei (ebd. 487,

Hervorhebungen hinzugefiigt):

Some miracle might have produced it, yet the stages of the discovery were distinct and
probable. [...] What had been the study and desire of the wisest men since the creation of the
world was now within my grasp. Not that, like a magic scene, it all opened upon me at once.

Frankensteins Studium der Alchimie, die er mit Erkenntnissen der modernen Naturwissenschaften
verbindet, verleiht seinen Uberlegungen auch einen magischen Schimmer. Frankensteins Vater
klassifiziert die Alchimie als "sad trash" (ebd. 477) und Mr. Krempe als "nonsense" (ebd. 482).
Frankenstein lasst sich dadurch nicht beirren und setzt sein Studium der Alchimie fort. Der Leser
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nimmt zwar die Abwertungen der Alchimie von rationalem Standpunkt aus zur Kenntnis, stellt aber
auch fest, dass die Alchimie durch diese Darstellung dichter an das Unerklarbare riickt. Auch
Frankensteins standig wiederkehrende Anrede des Monsters als "demon" oder "devil" (z. B. ebd.
503, 520) konnotieren Ubernatiirliches. Walton tibernimmt diese Anrede des Monsters, auch er
bezeichnet es als “demon” (ebd. 603). Somit verwendet auch eine in die Ereignisse nur marginal
involvierte Person diese Perspektive auf die Kreatur. Der Leser befindet sich in einer ahnlichen
Position wie Walton, auch ihm wird Frankensteins Geschichte erzahlt. Ilhm wird so nahegelegt, sich

ebenfalls dieser Position anzuschlie3en.

Wie schon eingangs erwahnt, stellt das Monster keine Ubernatirliche, sondern eine reale
Bedrohung dar. Es ist verantwortlich fur den Tod von Frankensteins Bruder William, Justine, Henri
Clerval, Elizabeth und letztendlich auch von Frankensteins Vater. Das Monster ist insofern kognitiv
angsterregend, als seine Grof3e und sein Aussehen es von anderen Personen abgrenzen. Es ist
daher nicht ohne weiteres in die Kategorie ,Mensch® einzuordnen. Auch die Greueltaten, die es
verilbt, sind nicht im Einklang mit dem Verhalten, das man von einem menschlichen Wesen hat.
Aus diesen Grinden |6st die Gestalt des Monsters Angst aus. Der Leser kann jedoch — anders als
bei Gbernatirlichen Wesen — die Existenz von Frankensteins Schépfung in sein Kategoriensystem
einordnen. Ist der Leser erst einmal von der Erschaffung der Kreatur Uberzeugt, ist sie fir ihn wie
eine der anderen Romanfiguren. Da der Leser durch den Mittelteil des Romans sogar Einblick in
die Psyche des Monsters gewinnt, kann er auch die Gedanken und Handlungen der Gestalt
nachvollziehen und eventuell sogar Mitleid und Verstandnis fur seine Lage empfinden. Dadurch
verliert das Geschopf etwas von seiner angsterregenden Wirkung. Der bedrohliche Charakter des
Monsters entsteht im spateren Verlauf des Romans vielmehr dadurch, dass Frankenstein selbst
Abscheu vor der von ihm erschaffenen Kreatur empfindet. Urspriinglich hatte Frankenstein noble
Absichten mit dem Beleben toter Materie. Er wollte den Tod besiegen und eine neue, edle Rasse
begriinden (ebd. 488). Nach der Entstehung des Monsters sind all diese Uberlegungen
ausgeloscht, Frankenstein kann keine Freude, sondern nur noch Abscheu empfinden, "breathless
horror and disgust filled my heart" (ebd. 490). Die Angst vor dem Monster ist somit eine Angst vor
den Konsequenzen des eigenen Handelns, Angst vor Beflirchtungen, die wahr werden kénnten.
Zudem ist Frankenstein nicht bereit, Verantwortung fir seine Schopfung zu Gibernehmen, so dass

die Frage nach dem Pflichtgefuihl auch Angst hervorruft.

Das Monster kann unter diesen Pramissen auch als Frankensteins Doppelgénger interpretiert
werden. Frankenstein erlebt die Kreatur subjektiv als sein Alter Ego, er bezeichnet sie als "my own
vampire, my own spirit let loose from the grave" (ebd. 504). Das Doppelgangererlebnis wird durch
das Fehlen von Geborgenheit und zwischenmenschlichen Kontakten beginstigt. Frankenstein
entfremdet sich wahrend seiner Studien zunehmend von seinen Freunden und seiner Familie, er
hort auf, ihnen zu schreiben und besucht sie auch nicht mehr. Er sagt sogar Giber das Experiment:
"it caused me to forget those friends who were so many miles absent" (ebd. 489). Wie schon in
The Italian tragen hier die fehlenden sozialen Bindungen dazu bei, ein Angsterlebnis zu

intensivieren. Der Doppelgadnger reprasentiert immer verdrangte Aspekte der eigenen
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Personlichkeit und wird daher als unheimlich empfunden. Die von Frankenstein selbst erschaffene
Doppelgéngergestalt steht fir seine aggressiven, unkontrollierten Winsche, die das Monster
realisiert. Bezeichnend ist auch, dass Frankenstein relativ wenig unternimmt, um die Verbrechen
seiner Schopfung zu abzuwenden, z. B. bemiht er sich nicht, mit den Monster Freundschaft zu
schlieRen, vertraut sich nicht seiner Familie und seinen Freunden an und bittet sie um Hilfe und er

informiert auch nicht die Behorden.

6.2 Das Monster und die Natur als Ausdruck des Sublime

Auch in Frankenstein wird ein Verhaltnis zwischen der Natur und der Gestalt des Monsters
hergestellt. Das Monster erscheint immer in einer erhabenen Landschaft wie z. B. auf dem Mont
Blanc, der wilden Einsamkeit der Orkney Inseln oder der Eiswiiste der Arktis. Die erhabene Natur
Ubersteigt nach Burke menschliche Vorstellungen von der Realitat. Grol3e Weiten, H6hen und
Tiefen, die Unermesslichkeit des Ozeans und des Sternenhimmels |6sen das Gefihl des Sublime
aus und vermogen daher delightful horror zu evozieren. Die Charaktere in Frankenstein,
insbesondere Frankenstein selbst, befinden sich in Einklang mit der Natur und sind daher dazu
fahig, mit der Landschaft zu interagieren. Sie kdnnen ihre Geflhle in die Natur projizieren, die
Landschaft vermag aber auch, bei ihnen bestimmte Emotionen auszulésen. So schreibt Walton
dartber, wie die erhabene Landschaft Frankensteins traurige Stimmung aufhellt: "The starry sky,
the sea, and every sight afforded by these wonderful regions, seems still to have the power of

elevating his soul from earth" (ebd. 471).

Die erhabene Natur allein I6st nach Burke also schon das Gefiihl des delightful horror aus. Das
Monster ist in seiner Gestalt auch erhaben: Seine Ubermenschliche GréRe und Kraft, sein
Ursprung im Ubergang von Leben und Tod, seine physische Bedrohung fiir das Leben der anderen
Romanfiguren riicken ihn in das Wirkungsfeld des Sublime. Burke betont, dass gigantisch grol3e
Personen von uns nie als schén, sondern immer als erhaben wahrgenommen werden (Burke,
Enquiry, 157):

The only thing which could possibly interpose to check our pleasure is, that such creatures,
however formed, are unusual, and often therefore considered as something monstrous. The
large and gigantic, though very compatible with the sublime, is contrary to the beautiful. It is
impossible to suppose a giant the object of love.

Die Alpen und die Eislandschaft erscheinen daher wie der natirliche Lebensraum des Monsters.
Dies wird besonders deutlich, als Frankenstein der Kreatur in den Alpen zum ersten Mal begegnet
(Shelley, Frankenstein, 518-519):

For some time | sat upon the rock that overlooks the sea of ice. A mist covered both that and
the surrounding mountains. Presently a breeze dissipated the cloud, and | descended upon the
glacier. The surface is very uneven, rising like the waves of a troubled sea, descending low, and
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interspersed by rifts that sink deep. The field of ice is almost a league in width, but | spent
nearly two hours in crossing it. [...] | suddenly beheld the figure of a man, at some distance,
advancing towards me with superhuman speed. He bounded over the crevices in the ice,
among | had walked with caution.

Das Monster ist so eins mit der Natur, dass es sich mit bermenschlicher Geschwindigkeit im
Gebirge bewegen kann. Dort wo Frankenstein selbst vorsichtig und bedachtig seine Schritte setzen
muss, kann das Monster sich fortbewegen, ohne auf den Weg achten zu missen. Durch diese
Einheit von Kreatur und erhabener Landschaft wird die Wirkung des Sublime gesteigert.

Frankensteins Geschopf wird nicht nur mit der erhabenen Landschaft allgemein, sondern
insbesondere auch mit dem Mond in Verbindung gebracht. Dies wird schon bei dem
Erschaffungsprozess deutlich: Frankenstein erzahlt Gber seine Studien "the moon gazed on my
midnight labours" (ebd. 488). Der Mond wird an dieser Stelle bereits personifiziert, er blickt auf

Frankensteins Arbeit und gewinnt dadurch eine menschliche Prasenz.

Nachdem er das Monster animiert hat, fallt Frankenstein in einen Schlaf. Er hat einen Alptraum, in
dem sich Elizabeth in die verwesende Leiche seiner Mutter verwandelt. Als er aufwacht, erscheint
ihm das Monster (ebd. 490-491):

| started from my sleep with horror; a cold dew covered my forehead, my teeth chattered, and
every limb became convulsed: when, by the dim and yellow light of the moon, as it forced its
way through the window shutters, | beheld the wretch-the miserable monster whom | had
created. He held up the curtain of the bed, and his eyes, if eyes they may be called, were fixed
on me. His jaws opened, and he muttered some inarticulate sounds, while a grin wrinkled his
cheeks.

Der Schrecken des Alptraums wird durch das Aufwachen intensiviert: Als Frankenstein erwacht, ist
der Schrecken des Alptraums zwar vorbei, er sieht sich durch das Erscheinen seiner Kreatur aber
einem neuen, noch grausameren Schrecken ausgeliefert. Auch an dieser Stelle ist das Auftreten
des Monsters mit dem Mond verbunden. Der Mond ist wieder personifiziert, er verschafft sich wie
eine Person gewaltsam Eintritt zu Frankensteins Schlafzimmer. Dadurch bekommt er sogar eine
aggressive Qualitat. Das Licht des Mondes macht es sogar erst mdglich, dass Frankenstein seine
Kreatur erblickt. Der Mond wird vermenschlicht, wohingegen dem Monster unmenschliche Ziige
attributiert werden: Seine Augen sehen nicht wie menschliche Augen aus, es kann nur
unverstandliche Laute von sich geben und sein Grinsen ist der Situation vollig unangemessen und

wirkt daher irritierend auf Frankenstein.

Kurz bevor Frankenstein seine Arbeit an der Gefahrtin flr das Monster beendet hat, Uberdenkt er
noch einmal die Konsequenzen dieser Entscheidung. Dabei scheint der Mond in sein Labor; kurz

darauf erscheint das Monster erneut (ebd. 565-566):

| sat one evening in my laboratory; the sun had set, and the moon was just rising from the sea; |
had not sufficient light for my employment [...] | trembled, and my heart failed within me; when,
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on looking up, | saw, by the light of the moon, the demon at the casement. A ghastly grin
wrinkled his lips as he gazed on me. [...] As | looked on him, his countenance expressed the
utmost extent of malice and treachery.

In dieser Passage wird der Mond nicht personifiziert, er bildet vielmehr den Hintergrund, vor dem
die Kreatur erscheint. Durch das Licht des Mondes wird auch hier die Kreatur erst sichtbar. Das
Monster wird wieder als unmenschlich beschrieben: Wieder zeigt sein Gesicht ein den Umstanden
nicht entsprechendes Grinsen, worauf Frankenstein seinen Gesichtsausdruck als bdsartig
interpretiert. Die Beschreibung des Monsters erfolgt aus Frankensteins Perspektive. Der Leser
neigt durch die Empathielibertragung dazu, die Distanz zum Geschehen zu verlieren und muss
sich daher vor Augen halten, dass diese Darstellung stark von Frankensteins Empfindungen
gefarbt ist. Dieser hat zu dem Zeitpunkt schon sehr unter den Taten des Monsters gelitten und ist
daher nur zu sehr geneigt, dem Monster damonische Zlge zu attributieren. Der Mond erscheint
hier auch bereits deutlich vor dem Monster, Frankenstein sinniert erst lange im Mondschein, bevor
die Kreatur auftaucht. Das Vorhandensein des Mondes lasst den Leser daher schon die Ankunft

des Monsters antizipieren.

Die Kreatur hat die Drohung ausgesprochen, Frankenstein das nachste Mal in dessen
Hochzeitsnacht aufzusuchen. Schon zu Beginn der Nacht richtet Shelley den Blick des Lesers auf
den Mond (ebd. 585):

The moon had reached her summit in the heavens, and was beginning to descend; the clouds
swept across it swifter than the flight of the vulture, and dimmed her rays, while the lake
reflected the scene of the busy heavens, rendered still busier by the restless waves that were
beginning to rise.

Das Mondlicht und die Warnung des Monsters lassen den Leser auf das Erscheinen der Kreatur
warten. Als Frankenstein Elizabeths Schrei vernimmt, ist ihm klar, dass sich der Angriff des
Monsters nicht auf ihn, sondern auf seine Frau richtet und er eilt in ihr Zimmer. Im Mondschein
sieht er wieder das Monster (ebd. 586-587):

The windows of the room had before been darkened, and | felt a kind of panic on seeing the
pale yellow light of the moon illuminate the chamber. The shutters had been thrown back; and
with a sensation of horror not to be described, | saw at the open window a figure the most
hideous and abhorred. A grin was on the face of the monster; he seemed to jeer, as with his
fiendish finger he pointed towards the corpse of my wife.

Frankenstein erinnert sich deutlich daran, dass das Zimmer abgedunkelt war. Nun kann er das
Mondlicht durch die Fenster sehen und er bekommt Angst. An dieser Stelle I6st schon das
Mondlicht allein Angst aus, obwohl Frankenstein das Monster noch nicht sieht. Als er dann die
Gestalt vor dem offenen Fenster sieht, I6st dies bei ihm Entsetzen aus. Die Beschreibung des
Monsters ist immer gleichbleibend, auch in dieser Situation grinst es Frankenstein an. Der Leser
bekommt den Eindruck, dass Grinsen die einzige Mimik ist, zu der das Monster fahig ist. Dadurch
wirkt das Monster noch schreckenerregender, da es nicht fahig ist, tGber seine Mimik differenzierte

Emotionen auszudriicken. Sein Gesicht ist maskenhaft und weder der Leser und erst recht nicht
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Frankenstein kénnen in dieser Situation Mitleid mit dem Monster empfinden. Dies ist umso
verstandlicher, wenn man sich Bischof Kéhlers Theorie zur Entstehung von Empathie vor Augen
fuhrt. Wie bereits erwahnt, entsteht Mitleid auch ausdrucksvermittelt, tber die Mimik des
Gegenlbers. Ist jemand nicht in der Lage, seine Gesichtszlige der Situation entsprechend zu

modulieren, ist es fur andere nur schwer maéglich, Empathie zu empfinden.

Nach Elizabeths Tod besucht Frankenstein noch einmal den Friedhof, auf dem seine Familie
begraben liegt. Er schwort, seine Schépfung zu vernichten. Daraufhin erscheint ihm das Monster
zum letzten Mal (ebd. 591):

| was answered through the stillness of night by a loud and fiendish laugh. It rung on my ears
long and heavily; the mountains re-echoed it, and | felt as if all hell surrounded me with mockery
and laughter. Surely in that moment | should have been possessed by frenzy, and have
destroyed my miserable existence, but that my vow was heard, and that | was reserved for
vengeance. The laughter died away; when a well-known and abhorred voice, apparently close
to my ear, addressed me in an audible whisper-l am satisfied: miserable wretch! you habe
determined to live, and | am satisfied. | darted towards the spot from which the sound
proceeded; but the devil eluded my grasp. Suddenly the broad disk of the moon arose, and
shone full upon his ghastly and distorted shape, as he fled with more than mortal speed.

Frankenstein kann das Monster zuerst nicht sehen, er hort nur dessen Lachen und Stimme, die ihn
verspottet. Erst als der Mond plétzlich aufgeht, kann Frankenstein die Kreatur auch sehen. Auch
hier hat die Gestalt wenig menschliche Attribute: Sie erfreut sich an Frankensteins Leiden.
Zusatzlich wird betont, dass die dul3ere Erscheinung der Kreatur deformiert ist und sie sich viel zu

schnell fiir einen Menschen bewegt.

Das Monster erscheint im ganzen Roman also sehr haufig in Verbindung mit dem Mondlicht. Der
Mond kann daher beim Leser als eine Art Indikator fur das Erscheinen der Kreatur wirken und
somit die Spannung steigern. Es gibt jedoch auch Sequenzen, in denen das Monster auftaucht und
kein Mondlicht leuchtet, z. B. beim Aufeinandertreffen mit Frankenstein in den Alpen oder bei
Waltons Begegnung mit der Kreatur an Bord seines Schiffes nach Frankensteins Tod. Das ist
darauf zurlckzufiihren, dass es zwei unterschiedliche Prasentationsweisen des Monsters im
Roman gibt: Das Monster ist zugleich Tater und Opfer. In Passagen, in denen der Leser Einblick in
die Gedankenwelt des Wesens bekommt, wie z. B. in den Alpen oder bei seinem letzten Auftritt auf
Waltons Schiff, soll es nicht bedrohlich wirken und keine Angst, sondern Mitleid hervorrufen. Das
Monster taucht nur in Verbindung mit dem Mond auf, wenn sein damonischer Charakter betont
werden soll. Aus diesem Grund wird es auch mit Sturm und Gewitter assoziiert. So begegnet
Frankenstein nach dem Tod seines Bruders William seinem Geschopf in einem starken

Geuwittersturm (ebd. 503) und in seiner Hochzeitsnacht (ebd. 585) wutet ein Sturm.
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6.3 Der fingierte Ich-Erzahler

Auch Mary Shelley bedient sich der Darstellung aus der Innenperspektive, um dem Leser Einblick
in Frankensteins Situation zu vermitteln und ein Empathieempfinden zu erleichtern. Frankenstein
berichtet dem Leser selbst von seinen Erlebnissen und Geflihlen. So schildert er beispielsweise
seine Verzweiflung, als er herausfindet, dass sein Geschopf seinen Bruder getotet hat (ebd. 504):

No one can conceive the anguish | suffered during the remainder of the night, which | spent,
cold and wet, in the open air. But | did not feel the inconvenience of the weather; my
imagination was busy in scenes of evil and despair. | considered the being whom | had cast
among mankind, and endowed with the will and power to effect purposes of horror, such as the
deed which he had now done [...]

Der Leser gewinnt hier den Eindruck, als erzahle Frankenstein seine Geschichte retrospektiv aus
der Ich-Perspektive. Wie bereits Todorov feststellt, ist es die Ich-Erzahlperspektive, die am ehesten
eine ldentifizierung mit dem Protagonisten erlaubt (Todorov, Einfihrung in die fantastische
Literatur, 76-77):

Es ist die erste als ,erzahlende’ Person, die dem Leser die ldentifizierung mit der handelnden
Person am leichtesten macht, da ja das Pronomen ,ich’ allen gleichermaRen gehért. Darliber
hinaus wird der Erzahler, um die Identifizierung zu erleichtern, wohl ein ,Durchschnittsmensch’
sein, in dem jeder (oder fast jeder) Leser sich erkennen kann. [...] Die Identifizierung, die wir
evozieren, darf nicht als ein individuelles psychologisches Spiel aufgefasst werden: es ist ein
Mechanismus, der dem Text immanent ist, eine strukturale Inschrift.

Es ist jedoch aulRerst wichtig zu beachten, dass Frankenstein eine Rahmenhandlung hat, in der
Frankenstein seine Geschichte dem Polarforscher Walton erzahlt. Auch Walton berichtet von
seinem Erlebnis in der Ich-Perspektive. Damit gibt es im strikten Sinn nur einen einzigen Erzahler
als Vermittler gegeniiber dem Leser, namlich Walton. Shelley erweckt jedoch geschickt den
Eindruck, als habe der Roman drei Erzahler: Walton, Frankenstein und das Monster. Im Folgenden
soll daher erlautert werden, wie dieser Eindruck beim Leser entsteht und welche Funktion diese
Erzahltechnik hat.

Walton berichtet am Anfang des Romans von Frankenstein in der dritten Person: ,,As he said this,
his countenance became expressive of a calm settled grief, that touched me to the heart. But he
was silent, and presently retired to his cabin” (Shelley, Frankenstein, 470). Durch diese
Wiedergabe von Ereignissen in der dritten Person in den Briefen an seine Schwester wird deutlich,
dass Frankensteins Geflihle durch Waltons Augen gesehen werden, dass sie eine Interpretation
von Walton sind, der Rickschlisse aus Frankensteins Mimik und Gestik zieht. Zudem wird das,
was Frankenstein Walton erzahlt, zu Beginn des Romans durch Anfuhrungszeichen und Zusatze

wie ,er sagte” kenntlich gemacht (ebd. 470):

[...] at length he spoke, in broken accents: ‘Unhappy man! Do you share my madness? Have
you drank also of the intoxicating draught? Hear me, let me reveal my tale, and you will dash
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the cup from your lips!’
Such words, you may imagine, strongly exited my curiosity [...]

Frankensteins Worte sind deutlich von Waltons Uberlegungen abgegrenzt. Daher gibt es keinen
Zweifel daran, wer in dieser Passage der Erzahler ist. Frankensteins Emotionen werden durch
seine Wortwahl und Satzstruktur offensichtlich, die vielen Fragen und kurzen Satze machen
deutlich, wie aufgewdhlt er ist. Walton schreibt Frankensteins Geschichte in seinen Briefen an
seine Schwester Margaret auf. Der Leser befindet sich also in der selben Situation wie Margaret:
Er liest Waltons Aufzeichnungen. Aber auch die von Walton geauf3erten Emotionen Frankenstein
gegentiber, wie z. B. Neugier, stehen stellvertretend fir den Leser, der wie Walton Frankensteins
Geschichte anhort. Im spateren Verlauf der Geschichte kennzeichnet Walton Frankensteins
Redebeitrage nicht mehr als solche, Anflhrungszeichen und Zusatze wie ,er erzahlte” fallen weg.
Zudem verwendet Walton auch nicht langer die dritte Person. Daher entsteht beim Leser die

Illusion, als erzahle nicht mehr Walton, sondern Frankenstein selbst die Geschichte.

Anfangs gibt Frankenstein dem Leser bzw. Walton noch erklarende Zusatzinformationen wie
Geburtsort, Familiensituation, etc. ,| am by birth a Genovese; and my family is one of the most
distinguished of that republic* (ebd. 472). Frankenstein tritt damit offensichtlich als Erzahler auf, er
gibt sogar Grinde fir die Auswahl der Begebenheiten an, z. B. sagt er Uber seinen Vater "As the
circumstances of his marriage illustrate his character, | cannot refrain from relating them" (ebd.
472). Dadurch wird dem Leser der Prozess des Erzahlens vor Augen geflihrt: Frankenstein selbst
bendétigt diese Informationen nicht, er flgt sie nur an, um Walton das Verstandnis seiner Situation
zu erleichtern. Dadurch wird dem Leser bewusst, dass Frankensteins Erzahlung an einen Zuhérer
gerichtet ist, es entsteht damit nicht der Eindruck von unmittelbarem Erleben, sondern der eines
reflektierten Berichts. Dies ist flr die Vermittlung von Emotionen nicht so glinstig, da der Leser so
keinen direkten Einblick in Frankensteins Gedanken und Gefuihle bekommt, er erfahrt nur das, was
Frankenstein selbst bereit ist, preiszugeben. Aus diesem Grund tritt Walton im Verlauf der weiteren
Handlung immer mehr zuriick: Er stellt keine Fragen und auch seine Reaktionen auf die Erzéhlung
werden nicht wiedergegeben. Daher ist sich der Leser spater seiner Anwesenheit nicht mehr
bewusst. Waltons Prasenz beschrankt sich also nur auf den Erzahlrahmen, in der Binnenhandlung
tritt er nicht auf. Frankensteins komplette Erzahlung ist durchgangig in der ersten Person
geschrieben, Walton kennzeichnet in der Binnenhandlung an keiner Stelle, dass alles von ihm
aufgeschrieben wurde und daher nicht genau Frankensteins Wortlaut wiedergibt.

Um diesen Effekt zu erzielen, figt Shelley fur den Leser wichtige Zusatzinformationen indirekt an.
Frankenstein gibt keine Erlauterungen mehr fr Walton wie noch zum Beginn seiner Erzahlung. So
wird der Leser zum Beispiel durch einen Brief von Elizabeth an Frankenstein von der Existenz

Justines in Kenntnis gesetzt (ebd. 495-496):

Do you remember on what occasion Justine Moritz entered our family? Probably you do not; |
will relate her history, therefore, in a few words. Madame Moritz, her mother, was a widow with
four children, of whom Justine was the third. This girl had always been the favourite of her
father; but, through a strange perversity, her mother could not endure her, and, after the death
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of M. Moritz, treated her very ill. My aunt observed this; and, when Justine was twelve years of
age, prevailed on her mother to allow her to live at our house. [...] Justine, you may remember,
was a great favourite of yours [...]

Es ist hochst unwahrscheinlich, dass Frankenstein diesen Sachverhalt nicht kennt,
selbstverstandlich wird er sich an Justine erinnern. Der Leser jedoch kennt diese Romanfigur noch
nicht, daher ist eine Erklarung nétig. Elizabeth fuhrt diese Information also nur an, damit der Leser
von Justine erfahrt. Es ware auch denkbar, dass wie zuvor Frankenstein Walton (und dadurch dem
Leser) diese Erlauterung gibt. Dadurch wiirde dem Leser der Erzahlprozess aber wieder deutlich
vor Augen gefuihrt. So wird dem Leser die Information indirekt untergeschoben und er bemerkt auf
den ersten Blick nicht, dass es sich dabei um eine Erzahlstrategie Shelleys handelt. In der
Darstellung von Frankensteins Gefiihlen werden Kommentare und eingeschobene Erlauterungen
ausgespart. Der Leser glaubt Frankensteins Emotionen authentisch vermittelt zu bekommen (ebd.
464-465):

As | proceded in my labour, it become every day more horrible and irksome to me. [...] | went to
it in cold blood, and my heart often sickened at the work of my hands. Thus situated, employed
in the most detestable occupation, immersed in a solitude where nothing could for an instant
call my attention from the actual scene in which | was engaged, my spirits became unequal; |
grew restless and nervous. Every moment | feared to meet my persecutor. Sometimes | set with
my eyes fixed to the ground, fearing to raise them, lest they should encounter the object which |
so much dreaded to behold. | feared to wander from the sight of my fellow creatures, lest when
alone he should come to claim his companion.

Der Leser hat hier den Eindruck, Frankensteins missliche Lage unmittelbar mitzuerleben, das
einzige, was noch Distanz zu erzeugen scheint, ist die Verwendung des Simple Past, wodurch die
retrospektive Erzahlhaltung verdeutlicht wird. Shelley erweckt aber den Eindruck, dass
Frankensteins Schrecken selbst nach Ablauf einer gewissen Zeit immer noch ungebrochen ist. Der
Leser kann also auch so auf die Intensitat von Frankensteins Angst in diesen Momenten

. 2
schlieRen.

% Wie Kate Hamburger argumentiert, hat das Prateritum in narrativen Texten nicht die Funktion,
Vergangenes darzustellen: ,Die Bedeutungsveranderung aber besteht darin, dass das Prateritum
seine grammatische Funktion, das Vergangene zu bezeichnen, verliert* (Hamburger, Logik der
Dichtung, 61). Die Funktion des Prateritums besteht nach Hamburger darin, das Geschehene zu
vergegenwartigen. Vergangenheit wird immer im Bezug auf den Betrachter definiert, wie
Hamburger erlautert, ist die Zeit der epischen Handlung nicht auf eine reale ich-Origo, sondern auf
eine fiktionale bezogen. Daher kann das Prateritum in epischen Texten auch etwas Gegenwartiges
beschreiben (ebd. 70).

In Frankenstein gibt es jedoch einen festgelegten Standort der fiktiven Person: Frankenstein
berichtet Walton definitiv in der Retrospektive und Walton legt die Erzahlung retrospektiv in Briefen
nieder. Wie Hamburger einrdumt, ist ,ein besonders deutlich hervortretender Zug des Brief- und
Tagebuchromans [...] dass das Prateritum des Ich-Romans kein episches Préateritum [...] sondern
ein echtes, existenzielles, grammatisches, das den wie immer fingierten Ort des Schreibers in der
Zeit angibt* (ebd. 251).

Wie bereits oben erlautert, nimmt Frankenstein eine Sonderstellung ein, weil Shelley den Leser
vergessen lasst, dass es sich um eine retrospektiv erzéhlte Geschichte in Briefform handelt. Somit
hat der Leser den Eindruck, als habe das Simple Past in Frankenstein eine vergegenwartigende
Funktion, durch die Wahl der Tempusform wird keine Distanz zum Vergangenen erzeugt.
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Frankensteins Geschichte wird dem Leser erst durch Waltons Wiedergabe zugéanglich. Der
Erzahlerbericht wird jedoch als quasi von Frankenstein direkt vermittelt angesehen, weil Walton in
der Binnenhandlung nicht auftritt. Dem Leser ist daher die Existenz der Erzahlerfigur Walton nur
marginal bewusst. Walton verbiirgt sich aber dafir, die Erzahlung wortgetreu wiederzugeben (ebd.
472):

| have resolved every night, when | am not imperatively occupied by my duties, to record, as
nearly as possible in his own words, what he has related during the day. If | should be engaged,
| will at least take notes.

Dennoch ist nicht auszuschlieRen, dass die Erzahlung durch Walton gefiltert ist. Dasselbe gilt auch
fur die Geschichte des Monsters, die in Frankensteins Bericht eingebettet ist. Diese Geschichte
wird auch zuerst durch Frankenstein nacherzahlt, und dann noch einmal von Walton reproduziert.
Walton bemiht sich jedoch, dem Leser die lllusion zu geben, Frankenstein erzahle seine
Geschichte selbst. Ein weiteres Indiz daflir, dass der Roman jedoch nur von Walton erzahlt wird, ist
die Tatsache, dass alle drei Erzahlungen in derselben Sprache verfasst sind, die Sprache von
Frankenstein und der Kreatur unterscheiden sich nicht von der Waltons. Der ganze Roman

zeichnet sich durch eine Homogenitat des Erzahlens aus.

Die Rahmenhandlung erfullt noch eine andere Funktion. Nach Trautwein wird dem Leser durch die
Rahmenerzahlung deutlich, dass Frankenstein die schreckenerregenden Ereignisse Uberlebt
haben muss (Trautwein, Erlesene Angst, 83-84):

Gleichzeitig kann der Rahmenteil zu Beginn dem Leser eine Sicherheitsgarantie fir den Helden
geben. Ein Ich-Erzahler z. B. muss das Schauergeschehen, das er im nachhinein darstellt,
Uberlebt haben.

Der Leser hat zwar dadurch die Gewissheit, dass Frankenstein Uberlebt hat, aber der Schrecken
wird durch einen ganz anderen Faktor vergréert: Durch die retrospektive Erzahlhaltung wird dem
Leser klar, dass der Ablauf der Ereignisse unabwendbar und unveranderlich ist. Dies lasst keinen
Platz fir Hoffnung, all das Unglick ist vorher festgeschrieben. Daher erzeugt diese Erzahltechnik

eine fast schon fatalistische Grundhaltung beim Leser.

Trautwein behauptet ferner, dass durch eine Rahmenerzahlung ein Sicherheitsabstand des Lesers
zum Geschehen aufgebaut wird, "diese Konstellation stellt den Sicherheitsabstand, der zwischen
dem ungefahrdeten Leser und dem Schergeschehen herrscht, im Werk selbst an den fiktionalen
Zuhorern dar" (ebd. 83). In der Rahmenhandlung erzahlt Frankenstein seine Geschichte Robert
Walton aus der Retrospektive. Diese Distanz zum Geschehen wird aber durch eine andere
Erzahltechnik wieder aufgeltst: Walton taucht nur in der Rahmenhandlung als Zuhdérer auf, in
Frankensteins Erzahlung ist er faktisch nicht vorhanden, der Leser ist sich seiner Existenz daher
nur am Rande bewusst. Frankensteins Grauen gegeniber seinem Werk ist ungebrochen. Auch der
zeitliche Abstand zwischen Erzahlen und Erleben tut der Intensitat der Darstellung keinen Abbruch,

Frankenstein scheint alle Situationen noch einmal neu zu durchleiden.
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In Frankenstein wird durch die retrospektive Erzahlweise ein Informationsvorsprung beim Leser
erzeugt. Gleich zu Beginn des Romans erscheint die gigantische Gestalt des Monsters in der
Polarlandschaft (Shelley, Frankenstein, 467). Erst dann taucht Frankenstein auf, der seine
Geschichte erzahlt. Auch Frankensteins Bemiihungen, im Nachhinein seine Handlungsweisen auf
das Wirken Ubernatirlicher Machte wie ,omen*“, ,chance" oder ,angel of destruction* (ebd. 480-
484) zurickzufihren, lasst den Leser darauf schliel3en, dass Frankensteins Experimente ein bdses
Ende nehmen werden. Damit kann der Leser die Situation besser als Frankenstein einordnen, der
zu Beginn seiner Forschung noch glaubt, etwas Wundervolles zu erschaffen (ebd. 488):

Life and death appeared to me ideal bounds, which | should first break through, and pour a
torrent of light into our dark world. A new species would bless me as its creator and source;
many happy and excellent creatures would owe their being to me. No father could claim the
gratitude of his child so completely as | should deserve theirs.

Der Leser empfindet daher von Anfang an Mitleid fir Frankenstein, der aus edler Absicht handelt
und alles verliert, was ihm etwas bedeutet. Dieses Mitleidsgefiihl wird dadurch verstarkt, dass alles
bereits geschehen ist und das Unheil somit nicht mehr abzuwenden ist.

Auch der Mord an Elizabeth wird dem Leser durch die Retrospektive vorher angedeutet. Als
Frankenstein sich endglltig weigert, dem Monster eine Gefahrtin zu erschaffen und seine bereits
begonnene Arbeit zerstért, droht ihm das Monster ,| shall be with you on your wedding-night” (ebd.
567). Frankenstein interpretiert diese AuRerung als Angriff auf sein eigenes Leben, er zieht nicht in
Betracht, dass das Monster Elizabeth toten will. Im Nachhinein weil3 er naturlich um seinen Irrtum
und erzahlt (ebd. 583):

Great God! If for one instant | had thought what might be the hellish intention of my fiendish
adversary, | would rather have banished myself for ever from my native country, and wandered
a friendless outcast over the earth, than have consented to this miserable marriage. But, as if
possessed by magic powers, the monster had blinded me to his real intentions; and when |
thought that | had prepared only my own death, | hastened that of a far dearer victim.

Dem Leser wird dadurch klar, dass sich die Bedrohung auf Elizabeth richtet. Er weil3 damit mehr
als Frankenstein zum damaligen Zeitpunkt. Somit erahnt er den Angriff des Monsters, kann ihn
aber nicht verhindern: Der Informationsvorsprung dient dazu, dem Leser Frankensteins Situation
besser vor Augen zu fihren, um ein grolReres Empathieempfinden zu ermdglichen. Auffallig an
dieser Passage ist wiederum, dass Frankenstein seiner Kreatur Ubernatirliche Krafte zuschreibt.
Dadurch wird die Bedrohlichkeit des Wesens gesteigert: Es verfugt nicht nur Gber immense
physische Kréfte, sondern kann Personen in seiner Nahe auch in ihrer Wahrnehmung

beeintrachtigen.
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6.4 Angst und Erschrecken: Plotzlichkeit als Ausléser der

Angst

Viele Autoren haben die Beobachtung gemacht, dass Angst und Plétzlichkeit in einem engen
Zusammenhang stehen. So schreibt beispielsweise Gray ,Plétzlichkeit ist ganz allgemein ein
wichtiger Faktor fir die Wirksamkeit eines Reizes, Angst auszulésen“ (Gray, Angst und Stress, 20).
Kierkegaard sieht im Plotzlichen einen Aspekt des Damonischen in der Reflektion auf die Zeit,
wenn er schreibt ,Das Damonische ist das Plétzliche* (Kierkegaard, Der Begriff der Angst, 599).
Bernsen unterscheidet Angst und Schrecken definitorisch voneinander, indem er Schrecken in
Verbindung mit Pl6tzlichkeit bringt (Bernsen, Angst und Schrecken, 21):

Der Schrecken aufert sich im Reflex des Hoch-, Zuriick- bzw. Zusammenfahrens. Er enthalt
das Moment der Plétzlichkeit. Der Schrecken ist eine unerwartete, heftige und konzentrierte
Angst, die den ,psychophysischen Alarm’ des Erlebenden lberfordert, bzw. auf brutale Weise
seine Lebenskrafte mobilisiert. Im Schrecken drtckt sich die unmittelbare Nahe der Bedrohung
aus.

Diese Unterscheidung geht auf Heidegger zurlick, der Plotzlichkeit als einen Ausléser von
Entsetzen begreift (Heidegger, Sein und Zeit, 142):

Die konstitutiven Momente des vollen Furchtphdnomens kdnnen variieren. Damit ergeben sich
verschiedene Seinsmdglichkeiten des Furchtens. Zur Begegnisstruktur des Bedrohlichen gehort
die Naherung in der Nahe. Sofern ein Bedrohliches in seinem ,zwar noch nicht, aber jeden
Augenblick’ selbst plétzlich in das besorgende In-der-Welt-Sein hereinschlagt, wird die Furcht
zum Erschrecken. Am Bedrohlichen ist sonach zu scheiden: die nachste Naherung des
Drohenden und die Art des Begegnens der Naherung selbst, die Plétzlichkeit. Das Wovor des
Erschreckens ist zundchst etwas Bekanntes und Vertrautes. Hat dagegen das Bedrohliche den
Charakter des ganz und gar Unvertrauten, dann wird die Furcht zum Grauen. Und wo nun gar
ein Bedrohendes im Charakter des Grauenhaften begegnet und zugleich den
Begegnischarakter des Erschreckenden hat, die Pl6tzlichkeit, da wird die Furcht zum
Entsetzen.

Obwohl im Kontext dieser Arbeit nicht diese definitorische Differenzierung von Angst und
Schrecken angestrebt wird, ist es bedeutsam darauf hinzuweisen, dass eine Verbindung von Angst
und Pl6tzlichkeit besteht.

Gerade in Mary Shelleys Roman Frankenstein spielt das Plétzliche eine besondere Rolle. Die
Begegnungen von Frankenstein mit der von ihm geschaffenen Kreatur stehen allesamt unter dem
Aspekt des Unerwarteten und Erschreckenden. Dies wird schon in der ersten Nacht, in der
Frankenstein die Kreatur zum Leben erweckt, deutlich: ,by the glimmer of the half extinguished
light, | saw the dull eye of the creature open“ (Shelley, Frankenstein, 490). Das Offnen des Auges
kommt sowohl fir Frankenstein, als auch fur den Leser unerwartet. Frankenstein hat bereits zuvor
viele Experimente durchgefiihrt, so dass er nicht sicher sein kann, dass gerade dieses gelingt.
Frankenstein wendet sich rasch ab und versucht zu schlafen. Als er jedoch mitten in der Nacht

aufwacht, hat er sofort wieder den Anblick des Monsters vor sich ,| started from my sleep with
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horror [...] | beheld the wretch” (ebd. 490-491). Hier ist bereits das Aufwachen kein Akt der Ruhe
und Gemachlichkeit mehr, sondern erfolgt abrupt und plétzlich. Zudem ist es gepaart mit dem
unerwarteten Anblick des Monsters, Frankenstein hat nicht damit rechnen kdnnen, beim

Aufwachen gleich als erstes seine Kreatur zu sehen.

Dieses Moment der Plétzlichkeit zieht sich durch den gesamten Roman, immer wieder, wenn
Frankenstein es nicht erwartet, sucht ihn das Monster heim. So auch, als Frankenstein wieder
zurlick zu seiner Familie nach Genf reist. Seit der Erschaffung des Monsters sind zwei Jahre
vergangen, in denen Frankenstein nichts Uber den Verbleib des Monsters gehdért hat. Er vermutet
es auch nicht in der Ndhe von Genf, da es sehr unwahrscheinlich ist, dass die Kreatur von
Ingolstadt aus eigenem Antrieb nach Genf gereist sein kénnte. So ist es umso Uberraschender, als

Frankenstein wahrend eines Gewitters die Gestalt erblickt (ebd. 503):

A flash of lightning illuminated the object, and discovered its shape plainly to me; its gigantic
stature, and the deforminty of its aspect, more hideous than belongs to humanity, instantly
informed me that it was the wretch, the filthy demon, to whom | had given life.

Das Moment der Plétzlichkeit wird hier durch den Blitz erzeugt, in dessen Licht Frankenstein das
Monster sieht. Das Entsetzen wird auch noch dadurch verstarkt, dass sich die Kreatur an der Stelle
befindet, an der Frankensteins Bruder William ermordet worden ist. Dadurch wird Frankenstein mit

einem Schlag bewusst, dass das Monster der Mérder seines Bruders sein muss.

Nach dem Mord an William und der Hinrichtung von Justine sucht Frankenstein Vergessen in der
erhabenen Natur. Er beschlie3t, den Mont Blanc zu besteigen. Selbst in der absoluten Einsamkeit

der Berge begegnet er plotzlich einer Gestalt (ebd. 519):

| suddenly beheld the figure of a man, at some distance, advancing towards me with
superhuman speed [...] his statue, also, as he approached, seemed to exceed that of man. |
was troubled: a mist came over my eyes, and | felt a faintness seize me; but | was quickly
restored by the cold gale of the mountains. | perceived, as the shape came nearer (sight
tremendous and abhorred?) that it was the wretch whom | had created. | trembled with rage and
horror [...]

Auch hier ist es wieder das Moment des Unerwarteten, das den Schrecken ausldst. Es ist schon
sehr unwahrscheinlich, in dieser einsamen Gegend Uberhaupt einer Person zu begegnen, und
daher ist das Auftauchen des Monsters extrem ungewdhnlich. Beangstigend ist auch der Faktor,
dass Frankenstein weil3, dass das Monster noch lebt und auf Rache sinnt, er aber nicht
einschatzen kann, wann es das nachste Mal auftauchen wird und was es tun wird. McReynolds
bezeichnet so eine Situation als Inkongruenz beziglich der Zukunft (McReynolds, Assimilation and
Anxiety, 53):

Incongruence of the future — this occurs when one has strong doubts about a future vent; and
cannot know the outcome until at some time in the future; it is typically refered to, in the
psychological literature, as uncertainty.
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Frankenstein tut nichts, um weitere Angriffe des Monsters zu verhindern, er verfolgt es nicht oder
informiert auch nicht Freunde oder Behodrden. Daher ist das Monster wie eine Zeitbombe,

Frankenstein ahnt, dass es wieder zuschlagen wird, kennt aber weder Ort noch Zeitpunkt.

Frankensteins Hochzeitsnacht steht ebenfalls unter dem Schatten des plétzlichen Erscheinens des
Monsters. Er hat die Warnung des Monsters auf sich bezogen, daher trifft es ihn véllig unerwartet,
als er auf einmal Elizabeth schreien hért und er dann realisiert, dass das Monster sie angegriffen
hat (Shelley, Frankenstein, 586):

‘Oh! Peace, peace, my love,’ replied I; ‘this night, and all will be safe: but this night is dreadful,
very dreadful.’ | passed an hour in this state of mind, when suddenly | reflected how fearful the
combat which | momentarily expected would be to my wife, and | earnestly entreated her to
retire, resolving not to join her until | had obtained some knowledge as to the situation of my
enemy. She left me, and | continued some time walking up and down the passages of the
house, and inspecting every corner that might afford a retreat to my adversary. But | discovered
no trace of him, and was beginning to conjecture that some fortunate chance had intervened to
prevent the execution of his menaces, when suddenly | heard a shrill and dreadful scream. It
came from the room into which Elizabeth had retired. As | heard it, the whole truth rushed into
my mind, my arms dropped, the motion of every muscle and fibre was suspended; | could feel
the blood trickling in my veins, and tingling, in the extremities of my limbs. This state lasted but
for an instant; the scream was repeated, and | rushed into the room.

Das stundenlange, ergebnislose Warten wird hier kontrastiert mit der Geschéaftigkeit und Eile, die
ausbricht, als Frankenstein die Wahrheit erkennt. Trotz aller Eile kommt er zu spét, Elizabeth ist tot
und das Monster wieder einmal entkommen. Als Folge dieser Greueltat stirbt auch Frankensteins

Vater.

Als Frankenstein nachts am Grab seines Vaters trauert, glaubt er sich allein. Umso groéRRer ist

daher sein Schrecken, als er unerwartet das grauenvollen Lachen des Monsters hort (ebd. 591):

| was answered through the stillness of night by a loud and fiendish laugh. It rung on my ears
long and heavily; the mountains re-echoed it, and | felt as if all hell surrounded me with mockery
and laughter. Surely in that moment | should have been possessed by frenzy, and have
destroyed my miserable existence, but that my vow was heard, and that | was reserved for
vengeance. The laughter died away; when a well-known and abhorred voice, apparently close
to my ear, addressed me in an audible whisper — | am satisfied: miserable wretch! you have
determined to live, and | am satisfied. | darted towards the spot from which the sound
proceeded; but the devil eluded my grasp. Suddenly the broad disk of the moon arose, and
shone full upon his ghastly and distorted shape, as he fled with more than mortal speed.

Es ist auffallig, dass das Monster immer gerade dann erscheint, wenn Frankenstein eigentlich
Ruhe und Einsamkeit sucht. Das Monster lasst ihm somit keine Mdglichkeit, sich zurlickzuziehen:

Gerade an entlegenen Stellen zu nachtlicher Stunde ist Frankenstein nicht vor ihm sicher.

Bohrer sieht die Erzeugung von Schrecken durch den Einsatz von Plétzlichkeit als Element der
Romantik (Bohrer, Plétzlichkeit, 80):

Es war aber erst die romantische Imagination, die den antizipatorischen Augenblick als Sprung
in das wenige Augenblicke vorher noch Unbekannte so begriff, dass eine aktuelle Asthetik des
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Unbekannten, dass unsere Furcht auch davor dort unmittelbar Nahrung findet.

In der Tat ist es aufféllig, dass in der Gothic Novel der Aufklarung und der Vorromantik noch nicht
so mit dem Phanomen der Plétzlichkeit gearbeitet wird. Erst Frankenstein markiert den Einsatz

dieser Darstellungstechnik in das Formelinventar des Schauerromans.

Frankenstein stellt sowohl hinsichtlich der angsterregenden Inhalte als auch der
Darstellungstechniken ein Novum dar. Erstmalig wird die Bedrohung nicht durch Gbernatirliche
oder wie bei Radcliffe scheinbar Ubernatirliche Gestalten verkorpert, sondern durch eine im
Roman reale Figur. Als Erklarung fir den Entstehungsprozess des Monsters werden von Shelley
zwar Ubernatirliche Erklarungsansatze suggeriert, letztendlich unterscheidet sich die Kreatur von
Ubernatirlichen Widersachern wie dem Teufel oder bdsen Geistern dadurch, dass sie denselben
physikalischen Gesetzen wie die anderen Romanfiguren unterworfen ist. Das Monster kann sich
nicht in Luft auflésen oder jemanden durch Kraft der Magie téten, es veriibt seine Greueltaten mit
brachialer Gewalt. Die Angst, die es ausl6st, verlauft daher nach anderen Mechanismen als die,
die von der Alphonso Statue in The Castle of Otranto, vom Teufel in The Monk oder von dem
unheimlichen Ménch in The Italian ausgeldst wird. Sind Protagonisten wie Leser erst einmal von
der Existenz des Monsters lberzeugt, gibt es keine Inkongruenz des Kategoriensystems mehr und
der Schrecken entwickelt sich daraus, dass das Monster flr alles steht, das priméar in jedem Angst
auslost: Mord, Hinterlist, Willkiir, Gewalt etc. Auf dieser Ebene ist das Monster eher vergleichbar
mit der Angst, die in den anderen Romanen durch die Inquisition und Protagonisten wie Schedoni

oder Ambrosio ausgeldst wird.

Unter dieser Pramisse wird die Notwendigkeit erkennbar, eine Erzahlstrategie zu wahlen, die den
Leser zwingend von der Glaubwirdigkeit des Schépfungsprozesses des Monsters und der daraus
entstehenden Krisensituation Uberzeugt. Empathie beim Leser kann nur dann entstehen, wenn
dieser Frankensteins Gewissensbissen und seiner misslichen Lage teilhaftig wird. Daflr sind zwei
Faktoren mafigebend: Zum einen der Eindruck der Unmittelbarkeit der Ereignisse und zum
anderen die Ich-Perspektive. Wie bereits erwahnt, wird der Leser dahingehend gelenkt, dass er
den Erzéhlrahmen vergisst und die Ereignisse mit Frankenstein noch einmal durchlebt. Die
Erzahlhaltung ist zwar retrospektiv, dem Leser ist dies jedoch wahrend Frankensteins Erzéhlung
nicht langer bewusst, da keine Unterbrechungen Waltons erfolgen und auch keinerlei Einschiibe
das Geschehen auf dem Schiff in der Arktis beriicksichtigen. Damit kommt es zu keiner
distanzschaffenden Unterbrechung der Erzéhlkontinuitat und einer damit verbundenen Entlassung
des Lesers aus der Erzahlatmosphare. Zudem beginstigt die Ich-Erzahlperspektive die
situationsvermittelte Empathie, denn wer konnte besser Frankensteins Leiden schildern als
Frankenstein selbst. Der Leser bekommt somit einen direkten Einblick in Frankensteins
Gefihlsleben. Die Tatsache, dass es eigentlich Walton ist, der erzahlt und Frankensteins Bericht
nur wiedergibt, wird dem Leser nicht bewusst.
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7. Die personale Verkdrperung d er Angst: Melmoth

the Wanderer

Auch in Melmoth the Wanderer werden die Protagonisten mit Angsten konfrontiert, die sich mit
Hilfe von Lerntheorie und kognitiver Psychologie erklaren lassen. Neu ist die Darstellungsstrategie:
Anders als bei den bisher analysierten Romanen verwendet Maturin nicht nur eine Erzahlerfigur,
sondern setzt eine Vielzahl von Erzahlern und Perspektiven ein. Im Folgenden soll zunachst
geklart werden, wie Angst vor dem Wanderer aufgrund von kognitiven Inkongruenzen aufgebaut
wird und wie dann diese Angst auf Elemente wie die Raumdarstellung oder Musik Ubertragen wird.
In einem letzten Schritt wird analysiert, inwiefern durch die Prasentation der potentiell
angsterregenden Sequenzen eine Ubertragung der Emotionen auf den Leser ermoglicht wird.
Dabei wird die Betrachtung der Erzahlperspektive besonders wichtig sein.

7.1 Das Ubernatiirliche in der Gestalt des Wanderers

In Charles Maturins Roman Melmoth the Wanderer ist das Ubernatiirliche mit der Gestalt des
Wanderers gleichzusetzen. Er verfugt Uber Fahigkeiten, die ihn deutlich von den anderen
Romanfiguren unterscheiden und ihn dadurch angsterregend erscheinen lassen. Er lebt 150 Jahre
(Maturin, Melmoth the Wanderer, 18, 26, 538ff), kann sich durch die Kraft seiner Gedanken an
jeden Ort versetzen (ebd. 44, 538), er kann verschlossene Raume betreten (ebd. 538),
Naturgewalten wie z. B. Stirme kénnen ihm nichts anhaben (ebd. 538) und er hat unermessliches
Wissen erlangt (ebd. 499).

AuRerlich unterscheidet sich der Wanderer nur durch seine Augen von den anderen Romanfiguren.
Bis auf die Augen wird sein Aussehen gar nicht beschrieben, es scheint nicht von Bedeutung.
Melmoths Augen jedoch sind so bemerkenswert, dass sie von jedem der Erzéhler des Romans
detailliert geschildert werden. John Melmoth sagt Gber sie "the eyes [...] were such as one feels
they wish they had never seen, and feels they can never forget" (ebd. 17-18). Stanton schildert die
Augen sogar als Ubernatdrlich, er schreibt: "the horrible fascination of that unearthly glare" und
dass die Augen ein "most fearful and preternatural lustre" ausstrahlen (ebd. 34). Auch laut
Moncada haben die Augen etwas Unmenschliches: "I felt that | had never beheld such eyes
blazing in a mortal face,-in the darkness of my prison, | held up my hand to shield myself from their
preternatural glare" (ebd. 227). Melmoths Augen sind sogar in der Dunkelheit erkennbar, sie
strdbmen ein so starkes Licht aus, dass Moncada seine Augen schiitzen muss. Erst in ,The Tale of
the Indians” gibt der auktoriale Erzahler eine Erklarung fir Melmoths beéngstigenden Blick (ebd.
325):
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They again encountered that singular expression of the features, (the eyes particularly), which
no human glance could meet unappalled. Accustomed to look on and converse with all things
revolting to nature and to man,-for ever exploring the mad-house, the jail, or the Inquisition,-the
den of famine, the dungeon of crime, or the death-bed of despair,-his eyes had acquired a light
and a language of their own-a light that none could gaze on, and a language that few dare
understand.

Melmoth hat im Lauf seiner Versuche, jemanden zu finden, der den Platz mit ihm tauscht, so viele
schreckliche Situationen erlebt, dass seine Augen dadurch einen abgeklarten Glanz bekommen
haben: es gibt nichts mehr, das bei ihm Emotionen auslésen kénnte.

Diese Eigenschaften sind fur die anderen Romanfiguren rational nicht erklarbar und grundsatzlich
nicht mit dem bestehenden Kategoriensystem vereinbar: Ein Mensch kann nicht Uber diese
Fahigkeiten verfligen. Daher empfinden alle Angst vor dem Wanderer. Dies wird schon zu Beginn
des Romans deutlich, als John Melmoths Onkel an der Angst vor dem Wanderer stirbt. John
beschreibt den Tod seines Onkels folgendermaf3en: "and such a man to die of a fright-a ridiculous
fright, that a man living 150 years ago is alive still, and yet-he is dying" (ebd. 18-19). Besonders
wichtig ist auch, dass der Onkel mehrfach als rationale, nicht aberglaubische Person charakterisiert
wird (ebd. 18, 23, 24). Der Wanderer wird somit gleich von Anfang an als zwar Ubernattrliche, aber
auch als in der Welt der Romanfiguren existierende Gestalt eingefihrt. Melmoth ist kein
Hirngespinst der Leute, die ihn sehen, er ist als Person anwesend und kann seine Opfer nicht nur
psychisch, sondern auch physisch bedrohen. Die kérperliche Bedrohlichkeit erschlief3t sich dem
Leser in der Begegnung John Melmoths mit dem Wanderer: Er traumt von ihm, beim Aufwachen
stellt er fest, dass er Prellungen und Blutergiisse am Arm hat (ebd. 60). Ein weiterer
angsterzeugender Faktor ist auch, dass es sich bei dem Wanderer um ein Familienmitglied
handelt, die Tatsache, dass eine Bedrohung von einem nahen Angehdérigen ausgeht, verstarkt die
Gefahr, die von dieser Person verkorpert wird, ungemein. Auch dies ist auf eine Inkongruenz im
Kategoriensystem zurlickzufihren. Die Kategorie ,Familienmitglieder’ beinhaltet im allgemeinen
positiv konnotierte Gefiihlsattribute wie ,Integritat’, ,Zuneigung’ oder ,Solidaritat’. ,Bedrohung’ ist im
allgemeinen kein Begriff, der einem Familienmitglied zugeordnet sein dirfte. Conrad sieht die
Gefahr, die von einem engen Angehorigen ausgeht, auch als eines der Charakteristika des
Schauerromans: ,Die Angst und Schrecken evozierende Bedrohung der Welt des Familiaren geht
im Schauerroman stets von Personen aus, die zu uneingeschrankter Willktr fahig sind“ (Conrad,
Die literarische Angst, 38).

Die Angst, die die Romanfiguren vor Melmoth empfinden, wird allmahlich gesteigert. Zuerst gehen
sie davon aus, dass er eine ganz normale Person ist. Dann jedoch ergeben sich Unstimmigkeiten.
Anfangs fallen die unheimlichen Augen des Wanderers auf, dann gibt es weitere Einzelheiten, die
sich die in einer ausweglosen Lage befindlichen Charaktere nicht erklaren kénnen, wie z. B. die
Tatsache, dass der Wanderer ihre verschlossenen Zellen ohne Probleme betreten kann, oder dass
er von langst vergangenen Zeiten redet, als sei er dabei gewesen (Maturin, Melmoth the
Wanderer, 228). Penzold sieht dies als eine Strategie, den Leser an die Existenz des

Ubernatiirlichen heranzufiihren (Penzoldt, Die Struktur der Gespenstergeschichte, 24):
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Unsere Aufgabe ist es, zu untersuchen, welche Techniken angewandt werden kénnen, den
Glauben an das Ubernatiirliche beim Leser hervorzurufen, diese Einstellung des Unglaubens’
zu erreichen. Die meisten Autoren arbeiten mit Schattierungen, sie spielen zuerst vage und
dann immer deutlicher auf die Klimax an. In einer typischen Gespenstergeschichte gibt es
zuerst ein Ereignis, das auf die Anwesenheit eines Geistes hinweist, darauf erscheint das
Gespenst, wird aber als solches nicht erkannt, und schlielBlich kann die Anwesenheit des
Ubernatiirlichen nicht mehr geleugnet werden und die Geschichte erreicht ihre Klimax.

Die Erfahrung des Schreckens nimmt mit der Zeit zu. Zunachst empfinden die Romanfiguren
Verwunderung, danach Unbehagen und erst, wenn sich die unerklarlichen Phanomene stark
haufen, auBern sie Anzeichen von Furcht. Kleine Unstimmigkeiten in Melmoths Person kénnen
noch ignoriert werden, treten diese Unstimmigkeiten jedoch vermehrt und in einem kurzen
Zeitraum auf, entsteht Angst. Trautwein bezeichnet diese Technik als ,wechselseitige
Intensivierung der Schauerelemente’ (Trautwein, Erlesene Angst, 26):

So verstarken sich alle Schauerelemente [...] gegenseitig. Einzelne dieser Elemente wiirde der
Leser in einem anderen Kontext kaum beachten. Erst ihr gehauftes Auftreten lenkt seine
Aufmerksamkeit auf den Schauercharakter des Geschehens: wechselseitige Intensivierung der
Schauerelemente.

McReynolds deutet die Anhaufung von kleinen Unstimmigkeiten als eine Moglichkeit, wie ein
,cognitive backlog“ entstehen kann: Die betroffene Person kann diese Vielzahl unstimmiger
Informationen nicht schnell genug verarbeiten und bekommt daher Angst. Dieser ,cognitive
backlog“ entsteht (McReynolds, Assimilation and Anxiety, 59):

By the rapid, relentless, ongoing occurrence of percepts which have a kind or degree of
incongruence that could readily be resolved under a more normal pace, but which build up due
to the absence of sufficient opportunities for resolution.

Die Eigenschaften des Wanderers sind nach McReynolds aber auch noch aus einem anderen
Grund angsterregend: sie sind dem Bereich der Deassimilation zugeordnet. Deassimilation ist
folgendermal3en definiert: ,The word ‘deassimilated’ will be used to refer to perceptual content that
has previously been assimilated, but which now, by further cognitive manipulations, becomes

unassimilated” (ebd. 47).

Deassimilation bedeutet also, dass eine bestimmte Information Uber Jahre hinweg fest in einer
Kategorie verankert war und dann plétzlich aufgrund einer neuen Wahrnehmung nicht mehr an
diesen Platz passt. Im Falle des Wanderers haben die Romanfiguren Gber Jahre angenommen,
dass niemand sich mittels ihrer Willenskraft an jeden beliebigen Ort versetzen kann, niemand Uber
unendliches Wissen verfiigt oder niemand 150 Jahre alt werden kann. Diese Einschatzungen
werden durch die Gestalt des Wanderers mit einem Schlag revidiert und die Protagonisten missen
sich eingestehen, dass es doch jemanden gibt, der diese Fahigkeiten besitzt. McReynolds geht
weiterhin davon aus, dass Deassimilation zu den starksten Angstreaktionen tUberhaupt fihrt (ebd.
64):
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It is through this process, | suggest, that instances of extreme anxiety, to the degree of attacks
of sheer panic, such as are seen in psychopathology, typically occur. Over a period of years an
individual assimilates countless percepts in certain categories, which as a consequence
become extremely stable. When new percepts nevertheless contradict identifying attributes on
these categories, the categories may quite suddenly become untenable, resulting in the
deassimilation of the perceptual material previously assigned to them.

Diese extreme Angstreaktion ist darauf zurtickzufiihren, dass die deassimilierte Information Uber
lange Zeit hinweg problemlos in das Kategoriensystem eingeordnet war und dadurch die Stabilitat
des Systems erhoht hat. Wird diese Information als unglltig abgestof3en, bricht das ganze

Kategoriensystem zusammen.

Aus diesen Griinden empfinden alle Romanfiguren ausnahmslos bei ihren Begegnungen mit dem
Wanderer Angst. Fir den Leser wird der Schrecken noch dadurch gesteigert, dass sogar Isidora,
die Melmoth liebt und heiratet, vor ihm Angst verspirt (vgl. Maturin, Melmoth the Wanderer, 347,
373). Elinor ist die erste Protagonistin, die von Melmoths Teufelspakt erfahrt. Durch die Figur
Elinors und ,The Lover's Tale* gelangt auch der Leser zu diesen Informationen. Als Elinor
Melmoths Geschichte gehért hat, tragt dieses Verstandnis nicht dazu bei, die Angst vor ihm zu

mindern, sie fuhlt erst recht Angst (ebd. 500):

Diese Angst hat ihren Ursprung in der Tatsache, dass der Wanderer uneingeschrankte Macht tber
die anderen Romanfiguren hat, Conrad schreibt dazu (Conrad, Die literarische Angst, 39):

Der ,gothic villain’ wird erst schurkisch durch seine scheinbar absolute Eigengesetzlichkeit.
Maturins Melmoth erreicht véllig die Dimensionen des Allgegenwartigen und Allméchtigen. Die
Figur des Schurken beschwort in manischer Weise die Angst vor einer jeglicher
Rechtsstaatlichkeit entzogenen autokratischen Omnipotenz.

Wie auch in Lewis The Monk wird in Melmoth the Wanderer das in der Romanwelt real
existierende Ubernatirliche in Gestalt des Wanderers mit einem scheinbaren Ubernatiirlichen, fiir
das es eine rationale Erklarung gibt, kontrastiert. Als Beispiele fir diesen gezielten Einsatz des
explained supernatural sollen zwei Passagen aus Moncadas Erzahlung angefuhrt werden. Alonzo
will sich ganz dem Klosterleben zuwenden, wenn im Klostergarten eine Quelle austrocknet und ein
Baum verdorrt. Diese Ereignisse treten tatsachlich ein und werden von den Ménchen als Wunder
interpretiert. Spater bekennt jedoch einer der Moénche auf dem Sterbebett, dieses Wunder
verursacht zu haben (Maturin, Melmoth the Wanderer, 104; 113). Spater erscheinen Alonzo auch
sonderbare, in Feuer gekleidete Gestalten, die er als Geister einstuft. Tatsachlich handelt es sich
aber um mit Phosphor bemalte Ménche (ebd. 153). Gerade durch den Kontrast von erklarbaren
und unerklarbaren Phanomenen wirken die unerklarbaren Phanomene noch beangstigender, weil
der Leser sich zunadchst noch auf seine Ratio verlassen kann, dann aber das Scheitern seiner
Kausalvorstellungen erlebt. Zudem wird der Glaube des Lesers an die Existenz des
Ubernatiirlichen dadurch bekréftigt, dass der Eindruck entsteht, dass mancher iibernatiirliche Spuk

nur inszeniert ist, der Wanderer aber keine Figur ist, fir die es eine logische Erklarung gibt.
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7.2 Herr Uber die Gewalten: Die Interaktion von Melmoth

mit der Natur

Der Wanderer ist also allein schon durch seine besonderen Fahigkeiten angsterregend. Zudem
wird er im Roman mit bestimmten Dingen assoziiert, auf die der Leser dann die Angst, die er vor
dem Wanderer empfindet, Ubertragt. So gehen dem Erscheinen des Wanderers haufig Sturm,
Gewitter oder andere Naturgewalten voraus. Kullmann ist diese Funktion der Naturdarstellung
aufgefallen, ohne sie lerntheoretisch zu interpretieren (Kullmann, Vermenschlichte Natur, 293):

Nun lasst sich im Roman Maturins jedoch auch ein Komplex von Naturerscheinungen
ausmachen, dem eine festgehende Bedeutung zukommt, namlich solcher Naturformen, die
eindeutig auf ,das Bdse’ verweisen. Sie tauchen stets im Zusammenhang mit der Titelgestalt
auf.

Besonders signifikant ist auch, dass jeder der interpolierten Geschichten ein Sturm vorangeht.
Kullmann schreibt dazu (ebd. 260):

Eine Korrespondenz besonderer Art besteht zwischen diesem Naturbild und dem weiteren
Inhalt des Romans: Die Schilderung bereitet die folgenden ,disteren’ Geschichten vor. [...] die
in die Romanhandlung eingelagerten Geschichten dieses Romans, die erzahlt oder in alten
Manuskripten gelesen werden, werden von Naturphdnomenen auf der Ebene des jeweiligen
Zuhorers oder Lesers begleitet. Wie bei Radcliffe wird der Inhalt des Erzahlten oder Gelesenen
durch die begleitenden Naturphdnomene gleichsam ,herangeholt’; der Erzahl- bzw.
Lesevorgang wird plastischer gestaltet. Dadurch, dass, motivsyntaktisch durch eine Parallele,
die emotionale Reaktion eines fiktiven Lesers oder Zuhoérers geschildert wird, erfolgt auch eine
LEinstimmung’ des tatséchlichen Lesers. Gleichzeitig liegt die Indexfunktion vor: Die Natur
verweist auf die Bedeutung der Manuskripte.

Dem Leser wird dieser Zusammenhang von interpolierter Geschichte und Naturphanomen zum
ersten Mal in der Stanton-Episode deutlich. Stanton befindet sich auf einer Reise durch Spanien,
als er von einem Sturm Uberrascht wird (Maturin, Melmoth the Wanderer, 29):

Stanton forgot his cowardly guide, his loneliness, his danger amid an approaching storm [...] All
this was forgot in contemplating the glorious and awful scenery before him,-light struggling with
darkness,-and darkness menacing a light still more terrible, and announcing its menace in the
blue and livid mass of cloud that hovered like a destroying angel in the air, its arrows aimed, but
in their direction awfully indefinite [...] he saw the first flash of the lightning, broad and red as the
banners of an insulting army [...]

Stantons Geflihle gegentiber dem Sturm sind ambivalent. Einerseits erkennt er die Bedrohlichkeit
dieser Naturgewalt, andererseits empfindet er aber auch deren Schoénheit. Die Natur wird durch
Verben wie "struggle" oder "menace" personifiziert und bekommt dadurch einen menschlichen,
dynamischen Charakter. Zudem ist die Darstellung metaphorisch: der Erzahler vergleicht die Blitze
mit Engelspfeilen und einer Armee, um die Macht des Sturmes zu betonen. Die Gefahr, die der
Sturm darstellt, wird kurz nach Stantons Beschreibung offenbart: Die Blitze haben ein junges Paar

getotet. In diesem Moment taucht der Wanderer auf (ebd. 30):
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As they were about to remove the bodies, a person approached with a calmness of step and
demeanour, as if he were alone unconscious of danger, and incapable of fear; and after looking
on them for some time, burst into a laugh so loud, wild, and protracted, that the peasants,
starting with as much horror at the sound as at that of the storm, hurried away, bearing the
corse with them. Even Stanton's fears were subdued by astonishment, and, turning to the
stranger, who remained standing on the same spot, he asked the reason for such an outrage on
humanity.

Auch in dieser Szene offenbaren sich Eigenheiten des Wanderers, die auf die handelnden
Personen befremdlich wirken. Melmoth zeigt keine Angst vor dem Gewitter, obwohl er sieht, dass
zwei Menschen dadurch getétet wurden. Fir deren Tod kann er kein Mitleid aufbringen, er lacht
nur. Stanton reagiert in dieser Situation noch nicht mit Angst, sondern nur mit Verwunderung.
Angst empfindet er erst bei seinem zweiten Aufeinandertreffen mit dem Wanderer, als Melmoth
den Geistlichen Olavida totet (ebd. 34). Wie schon erwahnt, entsteht die Angst vor dem Wanderer
immer in additiven Schritten. Zuerst entdecken die Figuren einige Unstimmigkeiten und sind
Uberrascht. Die Angst greift erst dann, wenn sich die Ungereimtheiten stark haufen und sich der

Wanderer wie im Fall von Olavida als konkrete Bedrohung herausstellt.

Vor diesem Hintergrund sieht der Leser auch die Rahmenhandlung, die die interpolierte
Geschichte Stantons umgibt, unter einem anderen Blickwinkel. John Melmoth wird von Biddy
Brannigan Uber seinen Verwandten Melmoth in Kenntnis gesetzt. Als John die Erzéhlung
rekapituliert und somit auch fir den Leser zuganglich macht, tobt auch hier wieder ein Sturm (ebd.
25):

The weather was cold and gloomy; heavy clouds betokened a long and dready continuance of
autumnal rains; cloud after cloud came sweeping on like the dark banners of an approaching
host, whose march is for desolation. As Melmoth leaned against the window, whose dismantled
frame, and pieced and shattered panes, shook with every gust of wind, his eyes encountered
nothing but that most cheerless of all prospects, a miser's garden,-walls broken down, grass
grown walks whose grass was not even green, dwarfish, doddered, leafless trees, and a
luxuriant crop of nettles and weeds rearing their unlovely heads where there had once been
flowers, all waving and bending in capricious and unsightly forms, as the wind sighed over
them. It was the verdure of the church-yard, the garden of death.

Maturin entwirft hier das Bild eines Anti-Gartens, eines locus desertus. Der Garten ist nicht langer
ein Ort von Ruhe, Harmonie und Schonheit, ein locus amoenus, sondern erscheint verwahrlost und
verwildert. Nichts kann in diesem Garten mehr gedeihen. Der Garten, der eigentlich in der
Vorstellung der Leser stark mit Wachstum verknlpft ist, kommt dieser Funktion nicht langer nach.
Kullmann sieht diese Darstellung jedoch als ,zuféllig’ (Kullmann, Vermenschlichte Natur, 262):

Der Verweis auf die Jahreszeit macht das Wetter als physikalisch normalen Vorgang erkennbar.
Die Parallele, die das Wetter zu dem Zustand des Gartens und zu Melmoths Emotionen
darstellt, ist also vom Handlungszusammenhang her ,zuféllig’; es zeigt sich, dass Maturin das
Geschehen aus erzahltechnischen Grinden in den Jahreskreislauf einordnet.

Die Darstellung des Wetters ist an dieser Stelle alles andere als zuféllig, die distere Landschaft
stimmt auf den Auftritt des Wanderers ein. Maturin beschreibt den Garten nicht nur, sondern er

gibt dem Leser sogar vor, wie dieser die Darstellung bewerten soll, ndmlich als "garden of death".
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In dieser Stimmung, vor dem Hintergrund eines aufziehenden Unwetters, denkt John Melmoth
noch einmal Uber den Wanderer nach. Dieser wird somit wieder in der Vorstellung mit einem
Unwetter verknipft. John liest dann Stantons Manuskript und erfahrt mehr Gber seinen Vorfahren
Melmoth. Als er die Lekture beendet, verbrennt er Melmoths Portrat. Der Sturm witet immer noch
und der Wanderer erscheint (ebd. 60):

The wind was high that night and as the creaking door swung on its hinges, every noise
seemed like the sound of a hand struggling with the lock, or a foot pausing on the treshold. But
(for Melmoth never could decide) was it in a dream or not, that he saw the figure of his ancestor
appear at the door?-hesitatingly as he saw him at first on the night of his uncle's death,-saw him
enter the room, approach his bed, and heard him whisper, 'You have burned me, then; but
those are flames | can survive.-l am alive,-| am beside you'. Melmoth started, sprung from his
bed,-it was broad day-light. He looked round,-there was no human being in the room but
himself. He felt a slight pain in the wrist of his right arm. He looked at it, it was black and blue,
as from the recent gripe of a strong hand.

Auch in dieser Passage rittelt der Sturm an den Fensterladen und Tiren des Hauses. Hier fihrt
Maturin die Personifizierung so weit, dass er den Wind mit einer Hand vergleicht, die sich am
Schloss zu schaffen macht. Da der Leser aber bis zu dieser Stelle schon zwei Passagen erlebt hat,
in denen der Wanderer mit einem Sturm assoziiert wurde, stellt er die Vermutung an, dass es
wirklich der Wanderer sein kdnnte, der Einlass begehrt. Diese Annahme wird durch die
Blutergiisse an John Melmoths Arm am nachsten Morgen bestatigt. Der Wanderer wird so stark mit
dem Toben der Naturgewalten in Verbindung gebracht, dass sie wie ein Teil seiner Personlichkeit
erscheinen, Conrad bemerkt dazu (Conrad, Die literarische Angst, 26):

Der Schauerroman schafft ein Flair psychologischer Entsprechungen; es kommt zu ingeniosen
Extrovertierungen, zu kompletten Ubertragungen von Situationen in Lokales. Inneres
Geschehen und aulzere Umgebung sind kongruent.

Was Conrad hier nicht beschreibt, ist die Tatsache, dass durch die sich standig wiederholende
Verknipfung des schreckenerregenden Wanderers mit der erhabenen Natur auch die Natur allein
eine angsteinflollende Komponente bekommt. Die Natur vermag dann schon Angst auszuldsen,
wenn der Wanderer noch gar nicht erschienen ist. Die Angstreaktion wird dadurch zeitlich

vorverlegt und die Zeitspanne, in der sich Angst ausbreitet, wird ausgedehnt.

Auch als der Wanderer das nachste Mal auftritt, wiitet wieder ein heftiger Sturm. Es ist Nacht, und
der Sturm tobt in voller Lautstarke. Das Tosen des Sturmes vermischt sich mit dem Gerdusch von
Gewehrschiissen, die von einem Schiff in Seenot abgefeuert werden (Maturin, Melmoth the
Wanderer, 62ff):

The wind came like thunder down the chimney [...] The storm ceased for a moment, and there
was a deep and dreary silence of fearful expectation. The sound was heard again, - it could not
be mistaken. ‘It is a gun,’ cried Melmoth; ‘there is a vessel in distress!’ [...] Melmoth had gone
up to the highest room in the house. The window was driven in; - had there been light, this
window commanded a view of the sea and the coast. He leaned far out of it, and listened with
fearful and breathless anxiety. The night was dark, but far off his sight, sharpened by intense
solitude, descried a light at sea. The gust drove him from the window for a moment; at returning
the next, he saw a faint flash, and then the report of a gun followed. [...] ‘Another gun!’ they
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exclaimed, as the flash faintly broke through the darkness, and the heavy sound rolled round
the shore, as if fired over the grave of the sufferers.

Der Sturm steigert seine furchteinfléRende Wirkung, da er das Leben der Seeleute auf dem
untergehenden Schiff bedroht. Auch die immense Lautstarke des Windes und Donners, kombiniert
mit dem Abfeuern des Gewehrs, erzeugen eine Gerauschkulisse, die schon allein durch ihre
Intensitat Angst erzeugt. Burke schreibt zu diesem Phanomen (Burke, Enquiry, 82):

Excessive loudness alone is sufficient to overpower the soul, to suspend its action, and to fill it
with terror. The noise of vast cataracts, raging storms, thunder or artillery, awakes a great and
awful sensation in the mind, though we can observe no nicety or artifice in those sorts of music.

Dies geht auch einher mit der Beobachtung Grays, dass jeder Reiz, wenn er zu grof3er Intensitéat
gesteigert wird, Angst auslost (Gray, Angst und Stress, 20). Demnach ist das Uberlaute Tosen

eines Sturmes beangstigend.

Der Wanderer steht hoch auf einer Klippe Gber dem Meer und beobachtet das Schiff, das in den
hohen Wellen untergeht (Maturin, Melmoth the Wanderer, 66):

[...] standing a few yards above him on the rock, a figure that shewed neither sympathy or
terror,-uttered no sound,-offered no help. Melmoth could hardly keep his footing on the slippery
and rocking crag on which he stood; the figure, who stood still higher, appeared alike unmoved
by the storm, as by the spectacle: Melmoth's surtout, in spite of his efforts to wrap it around him,
was fluttering in rags,-not a thread of the stranger's garments seemed ruffled by the blast. But
this did not strike him so much as his obvious insensibility to the distress and terror around him,
and he exclaimed aloud, 'Good God! is it possible that any thing bearing the human form should
stand there without making an effort, without expressing a feeling, for those perishing wretches!'
A pause ensued, or the blast carried away the sound; but a few moments after, Melmoth
distinctly heard the words, 'Let them perish.' [...] When the cry had ceased, Melmoth heard a
laugh that chilled his blood. It was from the figure that stood above him.

Auch in dieser Situation kann der Sturm Melmoth nichts anhaben. Wo sein Nachfahr John um
sicheren Tritt auf den schlipfrigen Felsen kdmpfen muss, steht der Wanderer fest und unbewegt.
Der Wind reif3t an Johns Kleidern, die Bekleidung des Wanderers bewegt sich nicht. Der Leser ist
verwundert Uber diese Tatsache, gerade der Vergleich von John mit seinem Vorfahren macht in
dieser Situation deutlich, dass der Wanderer tber nicht menschliche Attribute verfligt. Dazu gehort
auch seine Emotionslosigkeit, er kann die Schiffbriichigen, die in den Wellen um ihr Uberleben
kampfen, ungerihrt und ohne zu helfen betrachten. Er sagt sogar, dass sie untergehen sollen und
lacht dartber. John findet dieses Verhalten hdchst befremdlich und stellt auch explizit fest, dass
diese Reaktion nicht menschlich sei. Der Leser befindet sich an dieser Stelle in derselben Position
wie John Melmoth und schlief3t sich dessen Betrachtungsweise an. Dieser Eindruck ist auch durch
die Erzahlperspektive bedingt: Der Erzahler |asst den Leser hier ganz durch die Augen von John
Melmoth blicken, die auktoriale Erzahlsituation riickt dicht an die personale. Dennoch wird nur
wiedergegeben, was John Melmoth sieht und hort, seine Gedanken werden dem Leser nicht
offenbart. Dadurch wirkt die Darstellung objektiver und nicht durch einen subjektiven Kommentar
John Melmoths verfalscht. Der Leser sieht alles ungefiltert aus Johns Blickwinkel, halt das
Dargestellte aber trotzdem nicht fir einen singularen Vorfall oder eine Traum- bzw.
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Wahnvorstellung Johns, sondern generalisiert die Eindriicke. Aufféllig ist vor allem, dass gerade zu
Beginn des Romans sich Szenen haufen, in denen der Wanderer zusammen mit den
Naturgewalten auftritt. Dadurch wird die Verbindung von Melmoth mit der dunklen, bedrohlichen
Seite der Natur gefestigt. Stirme sind an sich schon angsterregend, besonders da sie auch Macht
Uber die Romanfiguren ausiiben und ihre Opfer fordern. Sie stellen also eine reale Bedrohung in
der Romanwelt dar. Durch die Verknipfung mit der Gbernatirlichen Gestalt des Wanderers
gewinnen sie aber eine zusatzliche Angstdimension, da die Naturgewalten Melmoth nichts
anhaben kdnnen. Auch fir den Leser wirkt die Gestalt des Wanderers so bedrohlicher, da er
bemerkt, dass Melmoth Giber den Naturgewalten steht, die Einfluss auf alle anderen Romanfiguren

haben, auf den Wanderer aber nicht.

Einer der weiteren Auftritte des Wanderers findet vor dem Hintergrund eines grof3en Feuers statt,

das in den Kerkern der Inquisition ausgebrochen ist (ebd. 242):

The night was intensely dark, but so strong was the light of the conflagration, that | could see
the spire blazing, from the reflected lustre, like a meteor. The hands of the clock were as visible
as if a torch was held before them; and this calm and silent progress of time, amid the
tumultuous confusion of midnight horrors,-this scene of the physical and mental world in an
agony of fruitless and incessant motion, might have suggested a profound and singular image,
had not my attention been rivetted to a human figure placed on a pinnacle of the spire, and
surveying the scene in perfect tranquility.

Das Feuer scheint mit einer so intensiven Helligkeit, dass es die eigentlich undurchdringliche Nacht
taghell erleuchtet. Die Gefangnisinsassen sind durch das Feuer in Panik versetzt und rennen wild
durcheinander. Gerade vor dieser Szenerie erscheint es fast surreal, dass der Wanderer auf der
Spitze des brennenden Turmes sitzt und den Aufruhr, unangetastet vom Feuer, gelassen
beobachtet. Auf dem Turm ist der Wanderer nach rationalen Gesichtspunkten in einer besonders
groBRen Gefahrensituation, dennoch zeigt er nicht die Spur von Angst und macht auch keine
Anstalten, der Bedrohung zu entfliehen. Das AulRergewdhnliche dieser Situation macht den Ich-
Erzahler Moncada fur einen Moment das Feuer vergessen. Er empfindet jedoch keine Angst,
sondern eher Verwunderung, die seltsame Gestalt, die ihn so haufig in seiner Zelle besucht hat,
unter diesen Umstéanden wiederzutreffen. Der episodenartige Aufbau des Romans, in dem mehrere
Erzahler von ihren Begegnungen mit dem Wanderer berichten, ist auch fir die Erzeugung von
Angst wichtig. Wie schon erwahnt, entsteht die Angst vor dem Wanderer additiv, die Charaktere
empfinden erst Verwunderung, die sich dann bis zur Angst steigert. Der Leser, der dem Wanderer
durch alle Episoden nacheinander folgt, ist in einer anderen Lage als die Protagonisten: Er besitzt
einen Informationsvorsprung vor den Romanfiguren, denen der Wanderer erscheint. So kann
Moncada bei der Begegnung mit dem Wanderer im tosenden Feuer noch Verwunderung
empfinden, der Leser jedoch, der die Verknupfung von Melmoth mit den Naturgewalten und
dessen Unantastbarkeit durch sie schon in anderen Episoden, wie z. B. der Stanton-Erzahlung
oder der Schiffbruch-Passage, erlebt hat, hat das Stadium der Verwunderung bereits Uberschritten
und ist somit empfanglich fir die Stimmung der Angst. Dabei handelt es sich nicht nur um einen
guantitativen, sondern auch um einen qualitativen Informationsvorsprung. Der Leser weif3 nicht nur
einfach mehr, sondern auch die Einzelheiten, die er kennt, sind von Bedeutung. So steigert
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beispielsweise das Wissen um Melmoth als todbringend fir Olavida die Bedrohlichkeit des

Wanderers.

Auch in seiner Hochzeitsnacht mit Isidora erscheint der Wanderer vor dem Hintergrund einer
duster-bedrohlichen Natur. Mit dem Begriff ,Hochzeit* werden beim Leser Vorstellungen eines
gliicklichen Paares, Sonnenschein, Feier im Kreis der Familie und Freunde etc. geweckt. Diese
Vorstellungen werden von Maturin in der Beschreibung der Hochzeit von Isidora und Melmoth
massiv enttauscht. Das Paar muss vor Isidoras Eltern fliehen und nachts in einer verfallenen Abtei
heiraten. Zudem tobt ein Sturm und die Natur wird als angsteinfléBend geschildert. Dies wird in

einer Naturbeschreibung Isidoras besonders deutlich (ebd. 387):

But this loneliness,-this darkness,-this speed,-this silence,-have in them something almost
awful. | feel as if | were traversing some unknown region. Are these indeed the winds of heaven
that sigh around me? Are these trees of nature's growth, that nod at me like spectres? How
hollow and dismal is the sound of the blast!-it chills me though the night is sultry!-and those
trees, they cast their shadows over my soul! Oh, is this like a bridal night?

Die Natur wird hier wieder personifiziert, der Wind seufzt und die Baume nicken. Durch diese
vermenschlichte Darstellung wirken die Baume auch wie Geistererscheinungen auf Isidora.
Dennoch erflillt die Personifizierung der Natur nicht nur den Zweck, die Landschaft als geisterhaft
animiert erscheinen zu lassen, sondern lasst auch Rickschliisse auf Isidoras seelische Verfassung
zu. Wie Bollnow argumentiert, wird eine Stimmung in der Natur immer auf den Menschen darin

zurlickbezogen (Bollnow, Das Wesen der Stimmungen, 39-40):

Man spricht damit nicht etwa der Landschaft eine Seele zu, sondern meint das gemeinsame,
Mensch und Welt zusammen umgreifende Durchzogensein von einem bestimmten
Stimmungsgehalt. Die Stimmung kommt also nicht einem isolierten ,Innenleben’ des Menschen
zu, sondern der Mensch ist einbezogen in das Ganze der Landschaft, welches wiederum nichts
losgeldst Bestehendes ist, sondern in eigentiimlicher Weise auf den Menschen zurlickbezogen
ist.

Die Landschaft ist hier Ausdruck von Isidoras Unbehagen angesichts dieser Situation. Sie betont
auch explizit, dass diese unheimliche Nacht gar nicht zu ihrer Vorstellung von einer Hochzeitsnacht
passt. Die Natur wirkt vor den Vorstellungen von Harmonie und Gliick, die Leser und Protagonisten
mit dieser Situation verbinden, noch erheblich disterer. Die Dunkelheit umschlief3t Isidora und
Melmoth wie ein Mantel, dadurch wird auch betont, dass Isidora wirklich ganz allein mit dem
Wanderer geht und seiner Willkiir ausgeliefert ist. Die Dunkelheit wird hier zu dem, was Burke mit
dem Begriff der ,Privation* beschreibt: Isidora ist hermetisch von ihrem eigentlichen sozialen
Umfeld isoliert. Bollnow betont auch, dass sich die Wahrnehmung in der Stimmung der Angst

verengt (Bollnow, Mensch und Raum, 236):

Die Angst, die ja schon dem urspringlichen Wortsinn nach die beklemmende Enge des
Herzens bezeichnet, verengt zugleich die ganze Welt um uns herum, verengt unseren
Spielraum in der Welt.
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Isidora ist in ihrer Hochzeitsnacht so auf Melmoth und die ndhere Umgebung zuriickgeworfen,
dass es so erscheint, als gabe es keine Landschaft au3erhalb der Wildnis, die die beiden auf dem

Weg zu einer kleinen Kapelle durchqueren.

In dieser Passage erfolgt auch nicht nur eine Beschreibung der Landschaft durch den Erzahler,
sondern eine Bewertung der Natur: Dem Leser wird direkt vorgegeben, wie die Umgebung auf ihn
wirken soll. Der Erzahler verwendet Begriffe wie "awful" oder "dismal”, die Trostlosigkeit entsteht
damit nicht durch den Gebrauch von Metaphern, Vergleichen oder durch atmospharische
Raumbeschreibungen, sondern wird dem Leser durch diese Adjektive ausdriicklich suggeriert. Er

ist geneigt, die Bewertung des Erzahlers zu Gibernehmen.

Generell erfolgt in der Beschreibung der Landschaft in der Hochzeitsnacht haufig eine explizite
Bewertung der Natur, so auch in dieser Passage (Maturin, Melmoth the Wanderer, 384-385,

Hervorhebungen hinzugefiigt):

A blast sometimes cold, sometimes stifling from heat, indicated some extraordinary vicissitude
in the atmosphere. There is something very fearful in this kind of wintry feeling in a summer
night. The cold, the darkness, followed by intense heat, and a pale, meteoric lightning, seemed
to unite the mingled evils of the various seasons, and to trace their sad analogy to life,-whose
stormy summer allows youth little to enjoy, and whose chilling winter leaves age nothing to
hope.

Der Erzahler legt dem Leser durch seine Kommentierung der Landschaft eine Bewertung der Natur
nahe: Der Leser tendiert dazu, die Einschatzung des Erzéhlers zu Ubernehmen. Das Empfinden
des Lesers angesichts dieser Landschaftsbeschreibung wird also nicht nur durch die Darstellung
der Natur, sondern auch durch die Strategie des Erzahlers, ihre Bewertung vorzugeben, ausgeldst.
Die Art der Beschreibung ist nicht einmal besonders bildhaft, Maturin verwendet keine Metaphern
oder Vergleiche. Die Landschaftswahrnehmung des Lesers wird nur durch die genaue

Beschreibung der Umgebung und die Bewertung des Erzahlers gesteuert.

Diese Technik kombiniert Maturin mit der Darstellung der individuellen Wahrnehmung seiner
Protagonistin Isidora. Es erfolgt eine Verlagerung des Schreckens in die Psyche Isidoras, die Angst
liegt nicht in der Erscheinung der Natur begrindet, sondern in Isidoras individueller Wahrnehmung
der Landschaft: "Now in every breeze she heard a menacing voice, in the echoes of her own light
steps she heard the sound of steps pursuing her". Isidora interpretiert ihre Umgebung auf eine Art
und Weise, die ihr Angst einfl63t: Sie glaubt, Stimmen im Wind und Schritte zu héren, die sie
verfolgen. Dieser Effekt wird durch die Erzahlperspektive verstarkt, der auktoriale Erzahler rickt in
diesem Kapitel erneut stark an die personale Erzahlsituation heran und blickt durch Isidoras Augen
auf die Natur, haufig wird nicht die Natur allgemein, sondern in ihrer Wirkung auf Isidora
geschildert. Diese Art der Naturdarstellung wird forciert eingesetzt, als Isidora glaubt, Zeugin des
Absturzes eines Mannes in eine Felsspalte zu werden (ebd. 390-391):

Their path now lay up the ascent of a steep hill,-they left the murmur of the stream, and the
sighing of trees, behind them,-the wind, too, had sunk, but the night continued intensly dark,-
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and the absence of all sound seemed to Isidora to increase the desolateness of the scene. [...]
Then she heard a sound as if a heavy body fell into the water that murmured below.-It fell
heavily-the wave groaned-the dark hill groaned in answer, like murderers exchanging their
stilled and midnight whispers over their work of blood-and all was silent.

Auch hier erfolgt eine starke Personifizierung der Natur in Isidoras Einschatzung, sie hort wieder
die Baume seufzen, den Bach murmeln, die Wellen stdhnen. Durch diese Vermenschlichung der
Landschaft erhalt die Natur eine ddmonische Prasenz, Isidora vergleicht daher die Gerdusche mit
dem verschworerischen Zwiegesprach zweier Moérder. Die Gerauschkulisse wird von absoluter
Stille abgelost. Die Stille wirkt jedoch nicht beruhigend oder erlésend, sondern verstarkt das Gefuhl
des Unbehagens bei Isidora. Laut Gray ist das Ausbleiben aller Reize auch eine neue Situation,
die aufgrund ihrer Ungewohntheit Angst erzeugt (Gray, Angst und Stress, 21-22).

Die Furcht vor Neuheit ist deutlich sichtbar [...] Eine etwas verwirrende Gruppe von Situationen,
die Angst auslésen, sind solche, bei denen ein Mangel an Reizen vorliegt. Einige Situationen
dieser Gruppe kénnen Sonderfalle von Neuheit sein.

Zudem sensibilisiert der Wechsel von Larm und Stille Isidora fir die Stimmung der Angst: Burke
bezeichnet Intermitting, also den schnellen Wechsel unterschiedlicher Reize, als Kategorie, die das
Sublime auslost. Beim Leser |6st diese Passage ein Gefuhl der Unschlissigkeit aus: er ist sich
nicht sicher, ob das Dargestellte nur Isidoras Imagination entspringt, oder ob wirklich jemand in den
Abgrund stiirzt und stirbt. Diese Ungewissheit steigert die Spannung, dem Leser werden keine
Anhaltspunkte gegeben, sich fir die eine oder die andere Alternative zu entscheiden. Erst 125
Seiten spater kommt die Aufldsung: Isidora erfahrt, dass in dieser Nacht einer der Diener ihrer
Eltern sie und Melmoth verfolgt hat und tatsachlich toédlich verunglickt ist (Maturin, Melmoth the
Wanderer, 523). Dadurch wird der Schrecken im Nachhinein noch gesteigert: Der Tod des Dieners,
fur den vielleicht sogar der Wanderer verantwortlich ist, fihrt sowohl beim Leser als auch bei
Isidora zu einer Neubewertung der Szene der Hochzeitsnacht. Der durch das Ubernatiirliche
ausgeloste Schrecken wird so durch eine reale Bedrohung tberlagert. Dadurch l6st sich die Angst

aber nicht auf, der Schrecken hat jetzt nur eine weitere Ursache.

Im Verlauf des ganzen Kapitels weist Maturin den Leser explizit darauf hin, dass seine
Protagonistin Isidora Angst empfindet: "This is a fearful night, said she" (ebd. 386-387), "her fears
increasing" (ebd. 387), "a voice that froze her blood" (ebd. 389), "Isidora [...] shivering with terror"
(ebd. 391), "in silent horror she proceeded" (ebd. 391), "these mysterious fears" (ebd. 392) und
"Isidora, enfeebled by terror" (ebd. 393). Trautwein stellt, wie bereits erwahnt, die These auf, dass
bei Protagonisten haufig ein Angstdefizit festzustellen ist und sie angesichts einer bedrohlichen
Situation keine Angst empfinden (Trautwein, Erlesene Angst, 27). Das Gegenteil ist hier
festzustellen: Maturin lasst dem Leser sehr deutlich werden, dass Isidora grof3e Angst in dieser
Nacht empfindet. Fir den Leser wird der Schrecken Isidoras insbesondere auch durch die

Erzahlperspektive nachvollziehbar.
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Auch Isidoras Vater Don Francisco trifft auf den Wanderer. Als er in einem Gasthof einkehrt,
begegnet er einem Fremden, der ihm die Geschichte von Guzmans Familie erzéhlt. Wahrend der
Erzahlung kommt ein Sturm auf (Maturin, Melmoth the Wanderer, 398):

A lamp stood on the table, whose light flickering in the wind, that sighed through many
apertures of the jarring door, fell alternately on lips that quivered as they read, and cheeks that
grew paler as the listener bent to catch the sounds to which fear gave a more broken and
hollow tone, at the close of every page. The rising voice of the stormy night seemed to make
wild and dready harmony with the tones of the listener's feelings. The storm came on, not with
sudden violence, but with sullen and long suspended wrath-often receding, as it were, to the
verge of the horizon, and then returning and rolling its deepening and awful peals over the very
roof. And as the stranger proceeded in his narrative, every pause, which emotion or weariness
might cause, was merely filled by the deep rushing of the rain that fell in torrents,-the sighs of
the wind,-and now and then a faint, distant, but long-continued peal of thunder. 'It sounds," said
the stranger, raising his eyes from the manuscript, 'like the chidings of the spirits, that their
secrets are disclosed!

Der Leser fuhlt sich an dieser Stelle unweigerlich an andere Passagen erinnert, in denen der
Wanderer aufgetreten ist. Die Natur wird wieder personifiziert, der Wind seufzt und rittelt an der
Tiar. Dem Leser wird somit suggeriert, dass Melmoth in der Nahe ist. Dieser Vermutung wird
weitere Nahrung gegeben, als der Fremde am Ende des Kapitels behauptet, dass der Sturm das
Aufbdumen der Geister sei, die nicht wollen, dass ihre Geschichte enthillt wird. Die Gefihle Don
Franciscos werden zudem im Sturm widergespiegelt, er fuhlt sich auch duster und niedergedrtickt.
Auffallig ist, dass der Name Don Francisco an dieser Stelle gar nicht auftaucht und Maturin nur
allgemein von einem Zuhorer spricht. Auch der Erzéhler erhalt hier keinen Namen, sondern wird
nur als der Fremde bezeichnet. Dadurch wird einerseits Distanz zum Geschehen aufgebaut und
dem Leser wird deutlich, dass nicht nur eine individuelle Erfahrung geschildert wird. Andererseits
wird aber durch den Verzicht auf Namen auch die Identifikationsmd&glichkeit fir den Leser erhoht,
der allgemeine Begriff Zuhorer trifft schlielich auch auf den Leser zu, der die Geschichte
gemeinsam mit Don Francisco erfahrt, der Leser ist somit in der gleichen Position wie Don
Francisco. Im Gegensatz zu Don Francisco hat er einen Informationsvorsprung, da er die anderen
Episoden des Wanderers schon kennt. Er kann also das Auftreten des Sturmes so deuten, dass
der Wanderer auftauchen wird. Tatsachlich wird Don Francisco am nachsten Morgen in seinem
Zimmer von Melmoth aufgesucht. Den Leser beschleicht hier aufgrund seines Kenntnisstandes
schon eine bése Ahnung und kurz darauf weist Melmoth Don Francisco in das Zimmer des
Fremden, der tot in seinem Bett liegt - als Strafe, wie Melmoth erklart, flr das Bestreben, alles tber
den Wanderer erfahren zu wollen (ebd. 438ff). Der Schrecken wird hier also nicht durch

Uberraschung ausgelost, sondern durch die Verwirklichung einer Ahnung.

Am néachsten Morgen setzt Don Francisco seine Reiseroute fort. Da er die Gegend nicht kennt, ist
er vollig auf seine Fihrer angewiesen. Als sie sich in einem "labyrinth of rocks" verirren, schickt er

die Fuhrer aus, den Weg zu erkunden. Allein bleibt er zurtick und es zieht ein Sturm auf (ebd. 440):

Neither the weather, nor the prospect was calculated to raise his spirits. The evening was very
misty, unlike the brief and brilliant twilight that preceeds the nights of the favoured climates of
the south. Heavy showers fell from time to time,-not incessant, but seeming like the discharge of
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passing clouds, that were instantly succeeded by others. Those clouds gathered blacker and
deeper every moment, and hung in fantastic wreaths over the stony mountains that formed a
glooomy perspective to the eye of the traveller. As the mists wandered over them, they seemed
to rise and fade, and shift their shapes and their stations like the hills of Ubeda, as indistinct in
form and as dim in hue, as the atmospheric illusions which in that dreary and deceptive light
sometimes gave them the appearance of primeval mountains, and sometimes that of fleecy and
baseless clouds.

Don Franciso hat sich nicht nur verirrt, sondern durch den Nebel verandert die Landschaft auch
standig ihr Aussehen. Der Leser gewinnt so den Eindruck, Don Francisco kénne keinen festen
Platz in der Natur gewinnen. Er bewegt sich nicht von der Stelle, die Landschaft andert ihre
Position und Don Franciso ist somit der Umgebung ausgeliefert. Zudem hat Melmoth Don
Francisco angedroht, dass sie sich wieder begegnen wiirden. Die Angst vor diesem erneuten
Treffen wird auch in der disteren Gewitterlandschaft gespiegelt. Die Naturbeschreibung lasst den
Leser aber auch schon die Ankunft des Wanderers erwarten, da er gewohnt ist, dass er immer in
der dusteren Landschaft auftritt. Kurz darauf erscheint der Wanderer auch wirklich und setzt seine
Erzahlung fort (ebd. 441).

Gegen Ende des Romans erfahrt der Leser von den Fahigkeiten des Wanderers und bekommt
bestatigt, dass ihm die Naturgewalten nichts anhaben kénnen (ebd. 538). Naturgewalten wie z. B.
Sturm sind generell angsterregend. Durch die Verknipfung mit Melmoth, dem die Gefahr nichts
ausmacht, bekommen die Naturgewalten noch einmal eine neue Angstdimension. Da Melmoth von
ihnen unberthrt bleibt, verdeutlichen sie seine Bedrohlichkeit. Durch die immer wiederkehrende
Anbindung des Wanderers an die bedrohliche, diistere Natur entwickelt sich eine Konditionierung
des Lesers: er weil immer schon bei der Beschreibung eines Sturms, dass die Ankunft des
Wanderers naht, der Zeitpunkt, an dem die Stimmung der Angst einsetzt, wird also nach vorne

verlagert, dadurch wird die Angst, die der Leser durchstehen muss, auch in die Lange gezogen.

Die Emotionen, die bei Protagonisten und Lesern ausgelést werden, wirken noch intensiver
aufgrund der Tatsache, dass der Wanderer gar keine Empfindungen zeigt und allen Situationen
gegentber indifferent bleibt. Melmoth gibt selbst an, emotionslos zu sein (ebd. 347). Er kann weder
Neugier, Uberraschung noch Schrecken empfinden, weil seine Existenz selbst das groRte Wunder
ist, weil es nichts gibt, das noch neu fir ihn wéare (ebd. 358, 360). Melmoths Gleichgiiltigkeit bildet
somit eine Folie, vor der das Entsetzen der anderen Protagonisten noch scharfere Konturen

gewinnt.

7.3 Klange des Grauens: Melmoth und Musik

Maturin verknlUpft das Erscheinen des Wanderers auch mit einer bestimmten Melodie: Melmoths
Opfer hoéren Klange, die andere nicht wahrnehmen kdénnen. Stanton berichtet davon in seinem
Manuskript (ebd. 33):
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Had the company heard the exquisite sounds that floated through the garden just before they
quitted it? No one had heard them. They expressed their surprise. [...] Donna Ines and her
young husband, exchanging a smile of delighted surprise, exclaimed they heard the same
delicious sounds floating round them. The guests listened, but no one else could hear it;-every
one felt there was something extraordinary in this.

Kurz darauf wird die Braut tot aufgefunden (ebd. 36). Es wird nicht explizit gesagt, wer den Mord
begangen hat, der Leser ist aber geneigt, die Tat dem Wanderer zuzuschreiben, weil er in der
Gesellschaft durch sein Verhalten und seine Augen besonders aufgefallen ist (ebd. 33ff). Die Musik

wird von da an mit dem Wanderer assoziiert.

Der Zusammenhang zwischen dieser Musik und dem Wanderer wird gefestigt, als Stanton ihm in

London begegnet und ebenfalls die seltsamen Téne hort (ebd. 43):

Before he had well recovered, a strain of music, soft, solemn, and delicious, bathed round him,
audibly ascending from the ground, and increasing in sweetness and power till it seemed to fill
the whole building. Under the sudden impulse of amazement and pleasure, he inquired of some
around him from whence those exquisite sounds arose. But, by the manner in which he was
answered, it was plain that those he addressed considered him insane; and, indeed, the
remarkable change in his expression might well justify the suspicion. He then remembered that
night in Spain, when the same sweet and mysterious sounds were heard only by the young
bridegroom and bride, of whom the latter perished on that very night. 'And am | then to be the
next victim?' thought Stanton.

Obwohl Stanton die Musik vorher noch nicht selbst gehort haben kann, fihlt er sich sofort an den
Vorfall in Spanien erinnert. Das I6st bei ihm die Furcht aus, das nachste Opfer zu werden. Dadurch
wird auch der Leser explizit an die vorhergehende Episode erinnert, und sowohl Leser als auch
Protagonist erwarten das Auftauchen Melmoths. Kurz darauf erscheint der Wanderer tatsachlich
und prophezeit Stanton, dass sie sich im Irrenhaus wiedersehen wirden. Diese Vorhersage erflllt
sich, Stanton wird durch eine Intrige tatséachlich ins Irrenhaus eingeliefert und begegnet dort dem
Wanderer (ebd. 54). Durch diese Episode wird der Zusammenhang zwischen der Musik und dem
Auftreten des Wanderers weiter gefestigt. Zudem scheint sich zu bestatigen, dass die
Protagonisten nach ihrer Begegnung mit Melmoth in eine schlimme Situation geraten. Somit weckt
der Wanderer negative Erwartungen bei den Romanfiguren und beim Leser, die sich auf die Musik
Ubertragen.

Nachdem Melmoth Isidora kennengelernt hat, ertdént die geheimnisvolle Musik einer Gruppe von
Spaniern (ebd. 327):

| have heard, said one of the company, that a delicious music precedes the approach of this
person when his destined victim, the being whom he is permitted to tempt or to torture, is about
to appear or to approach him. | have heard a strange tale of such music being heard; and-Holy
Mary be our guide! Did you ever hear such sounds?-'Where-what?' and the astonished listeners
took off their hats, unclasped their mantles, opened their lips, and drew in their breath, in
delirious ecstasy at the sounds that floated round them.
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Das Besondere an dieser Situation ist, dass der Wanderer dieses Mal schon vor dem Erténen der
Musik erschienen ist. Die Gruppe von Spaniern nimmt dies zum Anlass, Uber den Wanderer und
seine Eigenschaften zu diskutieren. Dabei gewinnt der Leser den Eindruck, dass es schon
allgemein anerkannte Tatsache sei, dass immer Musik ertdnt, wenn der Wanderer einem Opfer
erscheint. Als dann die Musik wirklich zu horen ist, wird beim Leser die Erwartungshaltung
aufgebaut, dass der Wanderer ein neues Opfer auswahlt. Dieses Mal erscheint also nicht der
Wanderer nach dem Erklingen der Musik, sondern das Opfer: In diesem Fall Isidora. Der Leser
kann erst an dieser Stelle den Riickschluss ziehen, dass Isidora und Immalee dieselbe Person sind
und dass Melmoth Isidora als ein potentielles Opfer auserwahlt hat. Ungewdhnlich ist auch, dass
an dieser Stelle die Musik von den Spaniern gehdrt wird und nicht von Isidora selbst. Fir den Leser
macht dies jedoch keinen Unterschied: Er verknipft die Musik immer noch mit dem Wanderer und
antizipiert daher, dass sich Melmoths Machenschaften auf Isidora richten werden. Dies erscheint
dem Leser umso bedrohlicher, als Isidora nichts von dieser Gefahr ahnt und sich arglos auf

Melmoth einlasst.

Spater fragt Melmoth Isidora sogar, ob sie jemals vor seinen Besuchen bei ihr Musik gehért habe.
Sie verneint diese Frage (ebd. 393). Dadurch wird deutlich, dass Isidora eine Sonderstellung in der
Reihe von Melmoths Opfern einnimmt. Dadurch dass er eine intime Beziehung zu ihr aufbaut, kann
sie nicht mit Protagonisten wie Stanton gleichgesetzt werden. An dieser Stelle muss auch erwahnt
werden, dass nicht allen Opfern vor ihrer Begegnung mit Melmoth die Musik ertént, z. B. Moncada,
Guzman oder Elinor héren die Tone nicht. Dennoch wird beim Leser durch das Erwahnen der

Musik eine Erwartungshaltung aufgebaut, selbst wenn die Laute nicht immer beschrieben werden.

7. 4 Der verschleierte Schrecken: Die Funktion des

unwissenden Lesers in Melmoth the Wanderer

Die Darstellungstechnik der Reihe von Begegnungen mit Melmoth ist fiir die Ubertragung von
Angst auf den Leser in diesem Zusammenhang von erheblicher Bedeutung. Der Leser wird bis
zum Ende des Romans Uber die Konditionen von Melmoths Angebot im Unklaren gelassen.
Dadurch wird die Spannung erhoht, da der Leser sich permanent fragt, wie genau Melmoths
Angebot aussieht und warum es die Charaktere mit Schrecken erfillt. Zudem wird dadurch das
Mysteridse, das Melmoth anhaftet, gesteigert: Er bleibt als Person lange Zeit undurchsichtig,
niemand ahnt die Motive fir seine Handlungen. Dadurch wirkt er beunruhigender, als wenn der
Leser von Anfang an von seinem Teufelspakt wiisste.
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Zum ersten Mal erfahrt der Leser vom Wirken des Wanderers in Stantons Manuskript. Stanton hat
in einer Art Tagebuch seine Erlebnisse festgehalten. Der Leser wird durch die Aufzeichnungen
Zeuge der Begegnungen Stantons mit dem Wanderer, er begreift durch die getreue Wiedergabe
der Situationen, Dialoge und Empfindungen Stantons, dass die Gestalt des Wanderers rational
nicht erfassbar ist. Das Manuskript ist jedoch an einigen Stellen so schlecht erhalten, dass wichtige
Informationen - wie z. B. Melmoths Angebot - im Dunkeln bleiben. Bei einer Tagebucherzahlung
erwartet der Leser eigentlich die Ich-Erzahlperspektive und vor allem ein Vorherrschen von
Innenperspektive. Maturin gibt Stantons Manuskript aber nicht unmodifiziert wieder, sondern lasst
den auktorialen Erzahler die Niederschrift kommentieren. So macht der Erzahler beispielsweise
Aussagen Uber den Zustand des Manuskripts: "here the manuscript was illegible for a few lines [...]
the next passage that was legible, though it proved to be a continuation of the narrative, was but a
fragment (ebd. 31).

Dem Leser wird immer wieder bewusst, dass das Manuskripts bearbeitet ist. Der auktoriale
Erzahler kirzt bestimmte Passagen heraus und kommentiert dies: "there were other details, both of
the menaces and temptations employed by Melmoth, which are too horrible for insertion" (ebd. 57).
Dem Leser wird somit deutlich, dass er eine zensierte Version von Stantons Niederschrift liest.
Manche Passagen werden auch von dem Erzahler zusammengefasst, um Informationen
komprimierter vermitteln zu kénnen und um den Verlauf der Handlung nicht durch unwichtige
Ereignisse unnétig zu verzégern: "About the year 1677, Stanton was in London, his mind still full of
his mysterious countryman. This constant subject of his contemplations had produced a visible
change in his exterior" (ebd. 39). Auch hier ist offensichlich, dass diese Einfiigung vom Erzahler
und nicht von Stanton selbst herriihrt. Der auktoriale Erzahler fligt auch Erklarungen ein, die dem
Leser das Verstandnis des Textes erleichtern "for it is singular that at this period the number of
private equipages, though infinitely fewer than they are now, exceed the number of hired ones"
(ebd. 45). Stanton hatte es wohl kaum fir nétig befunden, in seinem Tagebuch Aussagen Uber das
Transportsystem mittels Kutschen in London zu machen, fir den Leser, der nicht zu Stantons Zeit

lebt, ist diese Aussage aber wichtig, um die Situation zu verstehen.

Durch die Wahl dieser Darstellungstechnik wird Distanz zum Geschehen aufgebaut, der Leser
gewinnt nicht den Eindruck, er nahme die Ereignisse unmittelbar zum Zeitpunkt von Stantons
Erleben wahr. Auch durch die deutlich gekennzeichneten Kommentare und Auslassungen des
Erzéhlers ist sich der Leser einer Vermittlerinstanz bewusst. Dadurch nimmt der Leser die Stanton-

Episode erst einmal relativ unbeteiligt als Fakt hin und beurteilt sie vielleicht sogar als Kuriositat.

Die nachsten Begegnungen mit dem Wanderer werden von Moncada geschildert, dem Melmoth im
Kloster und in den Kerkern der Inquisition erschienen ist (ebd. 154ff und 227ff). Diese
Begebenheiten erzahlt Moncada in der Ich-Perspektive. Der Leser erlebt das Aufeinandertreffen
von Moncada und Melmoth, als ware er selbst anwesend und konnte die Situation beobachten.
Maturin greift hier auf szenische Darstellungstechniken zuriick, so lasst er Moncada die Dialoge mit

Melmoth wortwortlich in direkter Rede wiedergeben. Moncadas Erzahlbericht spart auch seine
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eigenen Emotionen und Gedanken nicht aus, er beschreibt detailliert die Angst, die er in diesem
Moment empfindet (ebd. 156):

Thus | was completely deprived of sleep; and if | dozed for a moment, the same terrible sounds
were re-echoed in my dreams. | became feverish from want of rest. The night was passed in
watching for these sounds, or listening to them, and the day in fearful anticipations. | felt a
mixure of terror and impatience inconceivable at the approach of night.

Im Kontrast zur Stanton-Episode wird die Erzahlung nicht durch einen weiteren Erzéhler
modifiziert, Moncada berichtet John Melmoth retrospektiv von seinen Erlebnissen, Melmoth gibt die
ihm erzahlte Geschichte lediglich wieder. Durch die Wahl der Innenperspektive kann sich der Leser
dieses Mal mit Moncada identifizieren und dessen Angst nachvollziehen. Die retrospektive
Erzahlhaltung verstarkt den Schrecken noch zusatzlich: Die zeitliche Distanz zu der Begegnung mit
dem Wanderer hat die Angst nicht vermindern kdnnen. Moncada schatzt die Ereignisse von
Anfang an als Ubernatirlich ein, er bezeichnet Melmoth als "enemy of souls", "enemy of man",
"infernal demon" und "evil spirit" (ebd. 155-156). Melmoth unterstitzt diesen Eindruck dadurch,
dass er ihm von Anfang an Dienste "beyond the power of man" (ebd. 155) anbietet und von ihm
verlangt, seinem christlichen Glauben abzuschwéren. Moncada kénnte sich auch bemthen, das
Geschehen rational zu erklaren, zumal die anderen Ménche versuchen, ihm einen Pakt mit dem
Teufel anzulasten und ihm durch Intrigen schon zweimal lbernatirliche Phanomene vorgetauscht
haben. Hierzu gehéren das zunachst unerklarliche Versiegen der Quelle (ebd. 104), sowie die
Geistererscheinungen in Moncadas Zelle (ebd. 153). Dennoch sucht Melmoth weder in der
Situation, noch zum Zeitpunkt des Erzahlens eine nattrliche Begriindung: "I began almost to admit
the idea that | was exposed to the assaults of the enemy of man" (ebd. 155), "I had a
consciousness of imposture the whole time, but this gave me no consolation, for there is a point to
which human malice and mischief may be carried" (ebd.156). Der Leser erwartet eigentlich, dass
die zeitliche Distanz zwischen Erleben und Erzahlen eine nichternere Betrachtungsweise zur
Folge hat, da dies aber gerade nicht der Fall ist, wirkt die Angst, die Moncada erlebt, noch

entsetzlicher.

In den Kerkern der Inquisition begegnet Moncada abermals Melmoth. Dieses Mal versucht der
Wanderer, die Freundschaft Moncadas zu gewinnen und wirkt daher anfangs nicht bedrohlich.
Moncada fallen jedoch einige Dinge an dem Fremden auf, die er sich nicht erklaren kann (ebd.
227ff):

Der Fremde verbirgt seine Augen vor ihm
Er kann seine verriegelte Zelle ohne Miihe betreten und verlassen

Er spricht offen und laut Uber seine Abneigung der Inquisition gegeniber

A oD P

Er beschreibt historische Ereignisse, als sei er selbst dabei gewesen

Das Grauen entsteht in dieser Situation akkumulativ: Zunéachst firchtet sich Melmoth nicht, je mehr
er kognitiv nicht fassbare Eigenschaften an Melmoth wahrnimmt, desto gré3er wird sein
Unbehagen. Zunachst empfindet er nur Verwunderung (ebd. 227), letztendlich muss er sich jedoch

143



seine Angst eingestehen: "there was one circumstance more, which struck me with a feeling of

terror that actually paralysed and annihilated all the terrors of the Inquisition" (ebd. 228).

Auch in dieser Passage wahlt Maturin die Darstellung durch die Innenperspektive, der ich-Erzéhler
Moncada gibt seine Erfahrungen subjektiv und unmodifiziert wieder. Der Leser kann so wiederum
Moncadas Angst gut nachvollziehen. Von besonderer Bedeutung ist auch die Tatsache, dass dem
Leser an dieser Stelle immer noch nicht die Einzelheiten von Melmoths Angebot unterbreitet
werden. Der Informationsstand des Lesers bleibt also hinter dem der anderen Romanfiguren
zurlick, die genau wissen, was der Pakt mit Melmoth beinhaltet: "[he] proposed to me that
incommunicable condition which | am forbid to reveal [...] Here Melmoth could not forbear to
remember the incommunicable condition proposed to Stanton in the mad-house, - he shuddered,
and was silent (ebd. 237). Der Leser weil3 lediglich, dass es sich um etwas Schreckliches handeln
muss, da alle Figuren grol3e Angst davor verspiren. Durch diese Erzahltechnik wird sowohl die
Spannung erhéht, da der Leser unbedingt in Erfahrung bringen mdéchte, worum es dem Wanderer
geht. Die Angst wird aber auch gesteigert, da der Leser die exakte Natur der Bedrohung nicht zu
erfassen vermag. Dieser Sachverhalt lasst sich mit Burkes Kategorie der obscurity beschreiben,
wonach Ereignisse besser das Kriterium des sublime erfiillen, wenn sie nicht klar umrissen sind:
"To make any thing very terrible, obscurity seems in general to be necessary. When we know the
full extent of any danger, when we can accustom our eyes to it, a great deal of the apprehension
vanishes" (Burke, Enquiry, 58-59).

Diese Verschleierungsstrategie wird bei den nachsten drei Personen, die von ihren
Aufeinandertreffen mit Melmoth berichten, noch intensiviert. Bei Stanton und Moncada wurde der
Leser Zeuge der Begegungen mit dem Wanderer. Bei Guzman, Elinor und Isidoras letztem
Aufeinandertreffen mit Melmoth erlebt der Leser die Begegnung nicht mehr mit, sondern erfahrt nur
noch, wie die Protagonisten ihr Erlebnis einer anderen Person im Nachhinein schildern. Die
Geschichte von Guzman (Maturin, Melmoth the Wanderer, 399-434) wird Don Francisco von einem
Fremden erzahlt, der selbst kein Zeuge der Begebenheit war. Daher nahert sich die Perspektive
des Fremden der auktorialen Erzahlsituation an. Er steht aul3erhalb der Welt der Romanfiguren.
Dadurch wird Distanz zum Geschehen erzeugt. Der Leser ist durch Stantons und Moncadas
Erfahrungen von der Existenz des Wanderers Uberzeugt worden, daher kann jetzt wieder die
AulRenperspektive eingenommen werden, durch die Melmoth ratselhafter erscheint. Da der Fremde
nicht allwissend ist und er die Geschichte nur so wiedergibt, wie sie ihm selbst erzahlt worden ist,
kann der Leser erwarten, dass bestimmte Passagen ausgelassen worden sind. So kommt in der
Erzahlung die Begegnung Guzmans mit Melmoth nur als Schilderung Guzmans seiner Frau
gegentiber vor. Der Leser hat jedoch durch die vorherigen Erzahlungen schon einen
Informationsstand, der es ihm ermdglicht, Spekulationen Uber die Begegnung anzustellen. Die
Gestalt des Wanderers wird dadurch unheimlicher, dass der Leser nicht genau weil3, was sich

zugetragen hat, er aber trotzdem die vage Ahnung einer Bedrohung verspurt.
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Elinors Geschichte , The Lovers' Tale" wird vom Wanderer selbst erzahlt (ebd. 444-501). Auffallig
ist, dass der Wanderer nicht seine eigene Version der Ereignisse aus seiner Sicht schildert,
sondern die Situation seines Opfer wiedergibt. Dabei nimmt er die Rolle eines Beobachters ein, der
das Geschehen unkommentiert aufzeichnet. Daher besteht ,The Lovers' Tale* zum gréRten Teil
aus Dialogen der Protagonisten. Melmoths Darstellung ist insofern auf3ergewohnlich, als er von
Begebenheiten, bei denen er nicht anwesend war oder Hintergriinde, Uber die er eigentlich keine
Informationen haben kann, wie zum Beispiel die Intrige, die die Heirat von John und Elinor
verhindert, berichtet (ebd. 469-470). Damit ndhert sich der Wanderer dem auktorialen Erzahler an:
Durch seine Allwissenheit wird seine Ubernattrliche Macht und damit auch seine Bedrohlichkeit
gesteigert. Maturin spielt durch diese Wahl der Erzéahlperspektive mit den Erwartungen des Lesers,

der zunachst annimmt, dass der Wanderer seine Erfahrungen in der Ich-Perspektive schildert.

Isidoras letzte Begegnung mit dem Wanderer in den Kerkern der Inquisition wird auch von dem
auktorialen Erzéhler dargestellt (ebd. 524-533). Das Aufeinandertreffen mit dem Wanderer wird
wiederum nur indirekt vermittelt: Isidora berichtet Pater Jose davon. Auch hier wird das Geschehen
verschleiert, Isidora erzahlt nur von einem Angebot, das sie abgelehnt habe, verrat aber keine

Einzelheiten.

Der Teufelspakt, den der Wanderer bietet, ist so schrecklich, dass die Betroffenen nicht einmal
anderen davon erzahlen wollen. Es erfolgt eine Tabuisierung bzw. Verdrangung des Angebots des
Wanderers. Der auktoriale Erzahler wirkt in dieser Passage nicht allwissend, er gibt hauptsachlich
Dialogsequenzen wieder, liefert aber keine Zusatzinformationen. Er fungiert vielmehr als
unbeteiligter Beobachter. Die auktoriale Erzahlsituation grenzt in diesem Fall damit dicht an die
personale. Somit kommt Melmoth, der eigentlich ein Ich-Erzahler sein misste, der auktorialen
Erzahlsituation am nachsten. Dadurch wird sein Teufelspakt, durch den er (bernatirliche
Kenntnisse erworben hat, noch einmal verdeutlicht und seine Bedrohlichkeit fir den Leser
gesteigert, der sich kognitiv nicht erklaren kann, wieso Melmoth dieses Wissen lber die Charaktere

besitzt.

Maturins Melmoth the Wanderer stellt einen Sonderfall dar: Im Gegensatz zu allen zuvor
analysierten Romanen weild der Leser hier — trotz einiger Informationsvorspriinge — insgesamt
deutlich weniger als die Romanfiguren. Wie bereits erlautert, weil’ er bis zum Ende des Romans
nicht, worin genau das Angebot des Wanderers besteht. Dennoch kann der Leser Empathie mit
den Romanfiguren empfinden: Alle Protagonisten befinden sich in einer fir sie extrem
unangenehmen Lage (z. B. im Irrenhaus, vor dem Inquisitionsgericht, in Klostergefangenschaft),
die dem Leser detailgetreu geschildert wird. Der Leser empfindet angesichts dieser Situationen
also Mitleid. Die Tatsache, dass die Charaktere dennoch ihr Schicksal Melmoths Angebot ohne zu
Uberlegen vorziehen, lasst den Leser das Grauenhafte dieses Vorschlags erkennen und er kann
somit auch Empathie empfinden, obwohl er weniger wei3 als die Romanfiguren. Durch die
Verschleierung von Melmoths Versuchung wird die Spannung erhdht und die Neugier des Lesers

angefacht.
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Auch in diesem Roman wird wieder ein kognitiv angsterregender Inhalt (Melmoth als Verkdrperung
des Teufels) mit eigentlich nicht schreckenerregenden Komponenten wie der Raumdarstellung
oder der Musik beim Auftritt Melmoths verknlpft. Dadurch wird die Angst auch auf an sich neutrale
Elemente ausgeweitet und somit eine durchgangige Angstatmosphare konstituiert. Reale Gefahren
wie durch die Inquisition und das Verhalten der Ménche im Kloster dienen dazu, diesen Eindruck
zu verstarken. Neu ist die multiperspektivische Darstellungstechnik, in der auktoriale Passagen und
Ich-Erzahler kombiniert werden. Der Leser kann sich dadurch in die einzelnen Charaktere
versetzen und wird ihrer Emotionen teilhaftig, gewinnt aber keinen Uberblick tiber das Geschehen
wie durch den auktorialen Erzéhler in The Castle of Otranto, The Monk oder The lItalian, sondern

weil3 weniger als alle Romanfiguren.
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8. Die allgegenwartige Angst: Der Vampir in

Dracula

Bereits die Analysen von The Monk, The Italian, Frankenstein und Melmoth the Wanderer haben
gezeigt, wie haufig Autoren mit der Technik der Gbertragenen Angst arbeiten, um den Schrecken
auf eigentlich neutrale Texteinheiten auszuweiten. In diesen Romanen wird das Ubernatiirliche
jedoch immer nur mit einem Motiv — wie mit dem Torbogen in The Italian oder mit dem Mond in
Frankenstein — oder mit der gesamten Natur verknlpft. In Dracula hingegen werden Ubertragene
Angste eingesetzt, um Uber den ganzen Roman hinweg eine Atmosphare des Schreckens
aufzubauen. Der Vampir wird mit derart vielen Elementen assoziiert, dass er als omniprasent
erscheint. Damit ergibt sich eine wichtige Neuerung: der Vampir selbst muss gar nicht mehr
auftreten, um Angst zu erzeugen, allein die Beschreibung der mit dem Vampir in Verbindung
gebrachten Elemente ist ausreichend. Aus diesem Grund soll in diesem Kapitel noch einmal
eingehend analysiert werden, wie dieser Effekt zum Tragen kommt. Dazu ist zunachst erforderlich,
sich vor Augen zu fihren, wie der Leser von der Existenz des Vampirismus berzeugt wird, um
dann in einem zweiten Schritt herauszufinden, wie auf dieser Grundlage mit der Technik der

Ubertragenen Angst eine Schaueratmosphare konstituiert wird.

8.1 Das Einschlafern der Vernunft: Die Anndaherung an

den Vampirismus

Mit Dracula erschuf Bram Stoker eine Vampirgestalt, basierend auf volkstiimlichem Aberglauben
und der historischen Figur Vlad Tepes, die bis heute als Sinnbild des Schreckens gilt. Die
Handlung fuhrt den Leser ganz langsam an eine Konfrontation mit dem Vampirismus heran. Der
Anwalt Jonathan Harker befindet sich auf einer Geschéaftsreise in Transsylvanien, um einen
Vertrag mit dem Grafen Dracula abzuschlieRen. Die Wahl des Setting ist von immenser
Bedeutung, um die bedrohliche Situation, in die Jonathan Harker im weiteren Verlauf der Handlung
gelangen wird, zu verstarken. Harker betont in seinen Tagebuchaufzeichnungen gleich von Anfang
an, dass er seine gewohnte Umgebung verlasse und in eine ihm véllig fremde Welt eintauche.
Rumaéanien unterscheidet sich in jeder Hinsicht von England, Harker sagt ,there were many things
new to me" (Stoker, Dracula, 17). Das Essen ist anders, Harker beschreibt Gerichte wie ,paprika
hendl’, , mamaliga’ oder ,impletata’ (ebd. 9-10), die er noch nie zu sich genommen hat und die
fremdartig schmecken. Der Tagesablauf wahrend der Reise ist ebenfalls nicht so geordnet, wie

Harker es von England gewohnt ist, er schreibt (ebd. 10-11):
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| had to hurry breakfast, for the train started a little before eight, or rather it ought to have done
so, for after rushing to the station at 7.30 | had to sit in the carriage for more than an hour before
we began to move. It seems to me that the further East you go the more unpunctual are the
trains.

Auch die Einwohner werden von ihm als andersartig empfunden, er wundert sich Uber deren
Aussehen, Verhalten und Kleidung (ebd. 11):

The strangest figures we saw were the Slovaks, who are more barbarian than the rest, with their
big cowboy hats, great baggy dirty-white trousers, white linen shirts, and enormous heavy
leather belts, nearly a foot wide, all studded over with brass nails. They wore high boots, with
their trousers tucked into them, and had long black hair and heavy black moustaches. They are
very picturesque, but do not look prepossessing. On stage they would be set down at once as
some old Oriental band of brigands. They are, however, | am told, very harmless and rather
wanting in natural self-assertion.

Dem Leser wird dadurch klar, dass Harker sein gesichertes soziales Umfeld verlassen hat und in
diesem fremden Land nicht mit Unterstiitzung und Hilfe der Leute rechnen kann. Dracula hingegen
ist die Umgebung vertraut und er hat unter den Einwohnern Helfershelfer, wie z. B. die Zigeuner.
Stoker hat das Setting bewusst so ausgewahlt, dass sein Protagonist Dracula vollig ausgeliefert ist.
Uber Draculas Burg erféahrt der Leser sogar, dass sie auf keiner Karte verzeichnet ist (ebd. 10).
Draculas Refugium entzieht sich so der rationalen, geordneten Welt. Trautwein schreibt tber
Harkers Reise in den bedrohlichen Raum (Trautwein, Erlesene Angst, 86-87):

In dieser Art des Ubergangs liberschreitet die betroffene Figur die Grenze zwischen einem
bergenden und einem bedrohlichen Raum; in der Regel tritt sie damit auch aus sichernden
Sozialbeziehungen heraus. [...] In Stokers Dracula fuhrt eine Geschéftsreise den Helden auf die
Burg des Vampirs; das Angst-Defizit der Figur entsteht, weil sie die Warnungen in den Wind
schlagt, die den Schauercharakter des Bauwerks und seines Besitzers vorab festschreiben.

Harker ist also in dieser Situation isoliert von Familie, Freunden und Bekannten, die ihm Riickhalt
geben konnten. Darin ist er mit Waisen wie Ellena in The Italian oder Antonia in The Monk

vergleichbar: Stoker nutzt diesen Kunstgriff, um die Hilflosigkeit seines Protagonisten zu betonen.

Harker wird als rational denkende, pragmatisch orientierte Person eingefiihrt. Er notiert sich seine
Erlebnisse ganz genau in seinem Tagebuch, recherchiert fir seine Reise sogar im Britischen
Museum (Stoker, Dracula, 9) und beléachelt den Aberglauben der Bevélkerung Transsylvaniens
(ebd. 13ff). Er ist sicherlich niemand, der leichtglaubig Ubernatirlichen Phanomenen wie
Vampirismus in seinem Weltbild einen Platz einrdumen wirde. Damit steht er auch fir den Leser,
der von Anfang an dem Vampirismus skeptisch gegenlibersteht und erst von dessen Existenz
Uberzeugt werden muss. Penzoldt stellt heraus, wie wichtig es fiir den modernen Leser ist, von der
Authentizitdt der Geschichte Uberzeugt zu werden (Penzoldt, Die Struktur der

Gespenstergeschichte, 13):

Fur den gebildeten Leser ist das anders: er glaubt nicht an das Erzahlte, er muss Uberzeugt
werden, eine geschickt geschaffene Atmosphéare muss ihn in die richtige Stimmung versetzen.
Schritt fur Schritt fuhrt der Autor ihn aus seiner Alltagswelt in das Gebiet der reinen Phantasie.
Wenn das Gespenst schlie3lich erscheint, muss der Leser in diesen Phantasiebereich schon so

148



weit vorgedrungen sein, dass er den Angsten, die seine Vernunft sofort als unbegriindet
verwerfen wirde, zur Beute wird.

Aus genau diesem Grund fiihrt Stoker das Ubernatirliche behutsam und allméhlich in die
Handlung ein. Das erste Anzeichen dafir, dass Dracula eine Bedrohung darstellen wird, ist die
Reaktion der Gastleute, als sie von Harkers Bestimmungsort erfahren: Sie zeigen Angst und
bekreuzigen sich. Dann warnen sie Harker vor der St. Georgsnacht: Noch am selben Abend soll
das Bdse um Mitternacht uneingeschrankte Kraft haben (Stoker, Dracula, 13):

When | asked him if he knew Count Dracula, and could tell me anything of his castle, both he
and his wife crossed themselves, and saying that they knew nothing at all, simply refused to
speak further. [...] Do you know what day it is? [...] It is the eve of St. George’s Day. Do you not
know that tonight, when the clock strikes midnight, all evil things in the world will have full sway?
Do you know where you are going, and what you are going to? She was in such evident
distress that | tried to comfort her, but without effect. Finally she went down on her knees and
implored me notto go [...]

Fur Harker sind diese Reaktionen véllig unverstandlich, es passt nicht in sein aufgeklartes Weltbild,
dass ihn eine fremde Frau auf Knien anfleht, seine Reise abzubrechen. So sagt er "it was all very
ridiculous" (ebd. 13). Der Leser bekommt in dieser Situation die ersten Indizien daflr, dass Count
Dracula eine Bedrohung darstellt. Spater kann er dann auf diese Informationen zuriickgreifen,
damit wird eine Erwartungshaltung aufgebaut, durch die spatere Beschreibungen Draculas
vorbereitet werden. Trautwein nennt diese Technik den ,\Vorab festgeschriebenen Schauer’
(Trautwein, Erlesene Angst, 24):

Zu einem Zeitpunkt, an dem sich die Figur noch nicht an dem Schreckensort befindet, erféhrt
der Leser, dass dort fir sie das Schlimmste zu befirchten ist. Er speichert diese Information, so
dass nachfolgende  Texteinheiten [..] auch ohne explizite  Kennzeichnung
Schauerantizipationen auslésen. Die Wirkung dieser Auslésesituationen wirde ohne die
Schauerrelation entfallen, hangt also in besonderer Weise vom Kontext ab.

Auf Harker haben die Warnungen keinen Einfluss, da sie nicht in sein rationales Weltbild passen.
So empfindet er es auch als Uberflissig, als ihm die Wirtin ein Kruzifix schenkt, dennoch nimmt er
es aus Hoflichkeit an. Bei der Weiterreise zeigen die Leute in Harkers Kutsche dasselbe
aberglaubische Verhalten: Sie schauen ihn mitleidig an, bekreuzigen sich und geben ihm
Geschenke, die das Bdse fernhalten sollen (Stoker, Dracula, 14, 15, 17, 18, 20). Dieses Verhalten
ist rational nicht erklarbar und auch nicht kongruent mit der Vorstellung, die man vom Verhalten
wildfremder Leute hat: Der Leser geht eher davon aus, dass Harker den Leuten gleichgiltig sein
muss und erwartet nicht, dass sie solche Bemihungen unternehmen, ihn vor Dracula zu warnen.
Schon Trautwein stellt fest, dass solche Vorausdeutungen dazu beitragen, den Leser flir eine
Schauersequenz zu sensibilisieren (Trautwein, Erlesene Angst, 56):

Im Gegensatz zu den Schauerantizipationen ist beim ,Vorab festgeschriebenen Schauer’ die
Bedrohung noch nicht akut, die betroffene Figur folglich nicht hilflos. Der Leser wird jedoch in
eine Erwartungshaltung versetzt. [...] Diese Vorausdeutungen legen den Schauercharakter der
St. Georgsnacht, der Burg Draculas und des Grafen Draculas konditional im voraus fest: Wenn
Harker in der St. Georgshacht unterwegs ist, wenn er auf die Burg Draculas kommt, wenn er
Dracula selbst begegnet, dann droht ihm Gefahr. Die entsprechenden Texteinheiten im
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spateren Geschehen lésen daraufhin Schauerantizipationen aus.

SchlieBBlich kann auch Jonathan Harker sich der angstevozierenden Wirkung, die diese
Andeutungen haben, nicht ganz entziehen. Daher empfindet er, als er auf die Uhr schaut und es
fast Mitternacht ist, "a sort of shock [...] a sick feeling of suspense" (Stoker, Dracula, 21). Dann wird
die Kutsche von einem Rudel Wélfe attackiert, der Kutscher kann sie aber besanftigen. Dieser
Vorfall stellt eine Steigerung der bisher unerklarlichen Verhaltensweisen dar und I6st Angst bei
Harker aus: "This was all so strange and uncanny that a dreadful fear came upon me" (ebd. 24).
Kurz darauf erreicht Harker das Schloss Draculas.

Das Schloss macht nach aul3en den Eindruck einer Festung (ebd. 24-25): "a great door, old and
studded with large iron nails, and set in a projecting doorway of massive stone [...] through these
frowing walls and dark window openings it was not likely that my voice could penetrate". Damit
entspricht es dem klassischen Gothic castle: Durch die Anspielung auf die literarische Tradition
wird der Schauercharakter des Gebaudes betont. Der erfahrene Leser weild damit schon, dass er
in den Mauern der Burg Schreckliches zu erwarten hat. Auch Trautwein betont, wie sehr die
literarische Konvention die Haltung des Lesers beeinflusst (Trautwein, Erlesene Angst, 36):

Von den anderen unheimlichen Orten trennen wir den Schauerbereich ,Gotische Bauwerke’ ab,
weil er den Schauercharakter nicht in erster Linie dem Aberglauben oder Benennungen
verdankt, sondern einer literarischen Tradition: der Gothic Novel. Das gotische Bauwerk ist
darin ein Ort des Schreckens, Schauplatz fur Ubernatlrliche Erscheinungen, grausame
Verbrechen, Flucht und Verfolgung durch unterirdische Gange usw.

Dracula empfangt Harker freundlich, auch wenn Harker an ihm wieder einige kleine
Unstimmigkeiten auffallen: Er ist unnattrlich blass (Stoker, Dracula, 25) und seine Hand ist eiskalt
wie die Hand eines Toten (ebd. 26). Trotz allem wird der zuvor ausgestandene Schrecken durch
eine behagliche Atmosphare relativiert: Jonathan wird in sein Zimmer gefihrt, ein warmendes
Feuer brennt und es wird etwas zu Essen serviert (ebd. 27). Der Leser muss sich an dieser Stelle
fragen, ob wirklich eine Bedrohung vorliegt, oder ob die Warnungen der Wirtsleute und der
Reisenden ungerechtfertigt waren. Diese Retardierung tragt mafgeblich zum Spiel mit der
Erwartungshaltung des Lesers bei. Dadurch wird Spannung erzeugt, Trautwein schreibt
(Trautwein, Erlesene Angst, 81):

Bei der Spannung, ob tatsédchlich ein Schauergeschehen vorliegt, suggeriert der Text die
Mdglichkeit einer Bedrohung, verweigert aber eine eindeutige Bestatigung. Das Ubergreifende
Wirkungsprinzip ist hier nicht die Intensivierung des Schauers, sondern die Verunsicherung des
Lesers, der nicht weil3, ob er das Geschehen als harmlos oder als bedrohlich einschéatzen soll.

Dennoch gibt es weiterhin Anzeichen, die eine Bedrohung suggerieren. In der Physiognomie
Draculas findet der aufmerksame Leser ebenfalls bereits Indizien, die Dracula als nicht
menschliches Wesen kennzeichnen (Stoker, Dracula, 28, Hervorhebungen hinzugefiigt):

His face was a strong — very strong — aquiline, with high bridge of the thin nose and peculiarly
arched nostrils; with lofty domed forehead, and hair growing scantily round the temples, but
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profusely elsewhere. His eyebrows were very massive, almost meeting over the nose, and with
bushy hair that seemed to curl in its own profusion. The mouth, so far as | could see it under the
heavy moustache, was fixed and rather cruel looking, with peculiarly sharp white teeth; these
protruded over the lips, whose remarkable ruddiness showed astonishing vitality in a man of his
years. For the rest, his ears were pale and at the tops extremely pointed; the chin was broad
and strong, and the cheeks firm though thin. The general effect was one of extraordinary pallor.
Hithero | had noticed the backs of his hands as they lay on his knees in the firelight, and they
seemed rather white and fine; but seeing them now close to me, | could not but notice that they
were rather coarse — broad, with squat fingers. Strange to say, there were hairs in the centre of
the palm. The nails were long and fine, and cut to a sharp point.

Draculas Aussehen steht in der Tradition des Gothic villain: Merkmale wie die energische
Kinnpartie oder der grausame Zug um die Mundwinkel erinnern an den Prototypen des Schurken.
Die Beschreibung rickt Dracula auch in die Nahe eines Raubtieres: Charakteristika wie die
behaarten Handflachen, die spitzen Zahne, die Uber die Lippen hinausragen, die krallenartigen
Fingerndgel und die gespitzten Ohren deuten in diese Richtung. Trautwein weist auch auf die
Besonderheiten in der sprachlichen Darstellung hin (Trautwein, Erlesene Angst, 61):

Nicht nur bei Verben, auch bei Adjektiven und Adverbien kann der Kontext Angst-Konnotate
aktivieren helfen. [..] [Adjektive wie] ,seltsam’ und ,wunderlich’ [setzen] eine
Bedeutungskomponente frei, die das Ungewoéhnliche und Auffallige bedrohlich erscheinen lasst.
Im Gegensatz zu Wartern wie schaurig, gespenstisch u. a. benennen die ,Angst-Konnotate’ bei
Adjektiven und Adverbien den Schauercharakter nicht direkt [...] Dennoch weiten sie in der
Sachebene den Schauer auf neutrale und ambivalente Gegenstande aus [...]

Stoker verwendet diese Technik, um durch Adjektive wie ,peculiar’, ,.extremely’, ,extraordinary’ etc.
die Singularitdt von Draculas Aussehen zu unterstreichen und somit auf seinen Ubernatirlichen
Charakter hinzuweisen. Harker relativiert seine Beobachtungen jedoch sofort wieder, er schreibt
haufig ,it seemed’ oder ,so far as | could see it'. Harker gelingt es erfolgreich, sich dadurch
Normalitat vorzuspiegeln und er glaubt daher, keine Angst vor Dracula zu empfinden. Dieses
Ignorieren seiner Angst macht ihn der Bedrohung gegeniber blind. Trautwein beschreibt die Rolle
des Grafen folgendermalf3en (ebd. 76):

Ein besonders wandlungsfahiger Bedroher ist Stokers Graf Dracula. Als zukUnftiger
Geschaftspartner Harkers ist Dracula zunachst eine neutrale Figur. Die Warnungen der
Wirtsleute, das gotische Bauwerk, das er bewohnt, und sein AuReres, das in der Tradition des
gotischen Bosewichts steht, verleihen ihm spater einerseits Schauercharakter. Andererseits
empfangt er Harker freundlich, das ,Ausbleibende Schauergeschehen’ arbeitet dem Schauer
entgegen. Der Text legt dem Leser suggestiv nahe, dass von Dracula Gefahr ausgeht,
verweigert ihm jedoch eine eindeutige Bestatigung; diese Ungewissheit macht den Grafen zum
potentiellen Bedroher. Harker, der die Warnungen nicht ernst nimmt, ahnt lange Zeit nichts
Boses — ein Angst-Defizit der Figur — , bis auch ihm der Graf unheimlich vorkommt.

Kurz darauf haufen sich jedoch weitere Unstimmigkeiten. Dracula isst nichts (Stoker, Dracula, 27,
36). Darlber hinaus gibt es keine Diener im Schloss (ebd. 29) und keine Spiegel (ebd. 30). Diese
merkwurdigen Umstande werden auf kulturelle Unterschiede von Transsylvanien und
GrofRbritannien zurtickgefiihrt, so sagt Dracula " We are in Transylvania; and Transylvania is not
England. Our ways are not your ways, and there shall be to you many strange things" (ebd. 32). All
diese Erlebnisse 16sen bei Harker grof3es Unbehagen aus, er schreibt in sein Tagebuch: "I' m all in

a sea of wonders. | doubt; | fear; | think strange things which | dare not confess to my own soul"
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(ebd. 29) und "there is something so strange about this place and all in it that | cannot but feel
uneasy. | wish | were safe out of it, or that | had never come" (ebd. 37). Bis zu diesem Zeitpunkt
haufen sich kleine Inkongruenzen an, Harker macht jedoch noch keine Erfahrung, die er mit seinen
Wahrnehmungskategorien nicht erfassen koénnte. Dennoch summieren sich die kleinen
Unstimmigkeiten so rasch, dass sie nicht schnell genug verarbeitet werden kénnen und daher

Angst auslosen.

Wenig spater hat Harker ein Erlebnis, das in krassem Widerspruch zu seinem Kategoriensystem
steht. Als er sich rasiert, steht Dracula auf einmal hinter ihm und Harker stellt fest, dass der Graf
kein Spiegelbild hat (ebd. 37). An dieser Stelle wird deutlich, dass Unbehagen dadurch ausgeltst
wird, dass sich viele unerklarliche Ereignisse aneinander reihen, Harker schreibt (ber dieses
Erlebnis in sein Tagebuch: "This was startling, and, coming on top of so many strange things, was
beginning to increase that vague feeling of uneasiness which | always have when the Count is
near" (ebd. 37). Hinzu kommt, dass sich Harker bei diesem Vorfall versehentlich mit dem

Rasiermesser schneidet und blutet. Draculas Reaktion darauf ist auffallig (ebd. 37-38):

When the Count saw my face, his eyes blazed with a sort of demoniac fury, and he suddenly
made a grab at my throat. | drew away, and his hand touched the string of beads which held the
crucifix. It made an instant change in him, for the fury passed so quickly that | could hardly
believe it was ever there.

Das Verhalten Draculas ist nach normalen Maf3staben vollig abwegig. Bemerkenswert ist an dieser
Stelle, dass Harker dieses schreckenerregende Erlebnis sofort zu relativieren versucht, indem er
sich fragt, ob er sich vielleicht getauscht habe. Auf diese Art und Weise lasst sich diese Erfahrung
verarbeiten, ohne ein massives Angsterlebnis auszulésen. Dennoch steigt dadurch das Mal3 der
vielen kleinen unerklarlichen Begebenheiten weiter an: Es kommt somit nicht zu einer Auflésung
der Bedrohung, Harker nimmt dieses Ereignis vielmehr zum Anlass, Uber verschiedene
Unstimmigkeiten nachzudenken. So ist es beispielsweise nicht angsterregend, dass Dracula bei
Harkers Ankunft auf dem Schloss nichts gegessen hat. Die Tatsache, dass Harker den Grafen
jedoch nie etwas zu sich nehmen sieht, ist beunruhigend: Harker fallt dies auf und er schreibt: "It is
strange that as yet | have not seen the Count eat or drink. He must be a very peculiar man" (ebd.
38). Eine weiterer Faktor, der potentiell angstauslésend ist und die Stimmung des Unbehagens
verstarkt, ist die Tatsache, dass das Schloss eine Festung ist und Harker Dracula somit nicht
entkommen kann: "l explored further; doors, doors, doors everywhere, and all locked and bolted. In
no place save from the windows in the castle is there an available exit. The castle is a veritable

prison, and | am a prisoner!" (ebd. 38).

Das in evolutionstheoretischer Sicht zu erwartende Verhalten angesichts einer Angstsituation ist,
dass die betroffene Person versucht, die Umstande, die die Angst auslésen, zu vermeiden.
Jonathan Harker kann jedoch nicht das Schloss des Grafen verlassen, er muss dort verweilen. Die
Vermeidung der angstauslosenden Faktoren kann somit nicht erfolgen, Harker ist weiterhin den
Einflussen Draculas ausgesetzt. Dadurch wird die Entstehung von Angst beginstigt.
Beispielsweise entdeckt Harker kurz darauf, dass es wirklich keine Diener im Schloss gibt.
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Daraufhin zieht er die logische Schlussfolgerung, dass sich niemand auf3er ihm und Dracula im
Schloss aufhéalt und dass Dracula dann der unheimliche Kutscher gewesen sein muss. Diese
Erkenntnis ist prinzipiell nicht schreckenerregend, aber unter dem Aspekt von Harkers

Gefangenschaft und seiner bisherigen Erlebnisse 16st sie bei ihm immense Angst aus (ebd. 40):

This gave me a fright, for if there is no one else in the castle, it must have been the Count
himself who was the driver of the coach that brought me here. This is a terrible thought; for if so,
what does it mean that he could control the wolves, as he did, by only holding up his hand in
silence? How was it that all the people at Bistritz and on the coach had some terrible fear for
me?

Die Tatsache, dass Dracula Harker mitteilt, dass er noch einen weiteren Monat im Schloss bleiben
wird und unmissverstandlich klar macht, dass Harker in seinen Briefen nach England nur ber
Geschaftliches schreiben darf und er seine Korrespondenz lesen wird, verstarken den
bedrohlichen Charakter der Situation zusatzlich (ebd. 44-45).

Die merkwurdigen Vorkommnisse steigern sich im Grad der Unerklarbarkeit: Als ndchstes sieht
Harker Dracula, wie er mit dem Kopf voran wie eine Echse die Mauern des Schlosses
hinunterklettert. Dies markiert den ersten Vorfall, der nicht nur eine leichte Abweichung von den
Wahrnehmungskategorien darstellt, sondern massiv gegen alle Vorstellungen, die wir von
menschlichem Verhalten haben, versté3t. Aus diesem Grund l6st das Ereignis sofort, kurz nach
seiner Wahrnehmung, Angst bei Harker aus: "my feelings changed to repulsion and terror" (ebd.
47). Auch an dieser Stelle wird deutlich, wie sehr die Angst vor Dracula aus kognitiven
Inkongruenzen resultiert und an die Gefangenschaft im Schloss gekoppelt ist, die ein Entrinnen
nicht maglich macht: "l feel the dread of this horrible place overpowering me; | am in fear - in awful
fear - and there is no escape for me; | am encompassed about with terrors that | dare not think of"
(ebd. 47-48).

Harkers Angstgefiihl wird auch dadurch verstarkt, dass er sich existenziell von Dracula bedroht
fahlt und um sein Leben furchtet. Der Graf verlangt von ihm, dass er drei Briefe schreibt, in denen
er ankindigt, Draculas Schloss zu verlassen und Stationen auf der Heimreise beschreibt. Die
Briefe muss er auf unterschiedliche Termine datieren. Harker sieht das als Beweis, dass Dracula
ihn téten will und die Briefe ihm ein Alibi verschaffen sollen, er schreibt in sein Tagebuch "I know
now the span of my life. God help me!" (ebd. 55). Wiederum wird die Angst dadurch intensiviert,
dass Harker keine Chance hat, das Schloss zu verlassen. Auch sein Versuch, Briefe ohne
Draculas Wissen zu verschicken, um Hilfe anzufordern, scheitert: Die Zigeuner, denen er die Briefe
anvertraut, handigen sie Dracula aus (ebd. 56). Auch seine Hilferufe werden von den Zigeunern
ignoriert, sie lachen ihn aus (ebd. 58). Harker befindet sich somit véllig in Draculas Macht und ist

ihm ausgeliefert.

Bis zu diesem Zeitpunkt werden weder Harker, noch der Leser direkt mit dem Vampirismus
konfrontiert. Es ist immens wichtig fir die Beglaubigungsstrategie des Romans, dass Harker und

der Leser die Existenz von Vampiren schrittweise anerkennen mussen. Daher ist es wichtig, dass
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Stoker wahrend des ersten Teils des Romans, in dem Harkers Erlebnisse in Transsylvanien
beschrieben werden, lauter einzelne, merkwiirdige Begebenheiten aneinander reiht, die jedes fir
sich genommen, nicht unglaubwiirdig sind. Es ist zu keiner Gelegenheit etwas passiert, das der
Ratio Harkers und des Lesers komplett widerspricht. Die kleinen Unstimmigkeiten bereiten daher
darauf vor, gro3ere VerstoRe gegen die Vernunft wie z. B. Draculas merkwirdige Art, mit dem Kopf
voran an der Mauer herunterzuklettern, nicht sofort als unmdglich einzuordnen, sondern sie als
logische Konsequenz aus den bisherigen Ereignissen zu bewerten. Harker und der Leser werden
dazu gebracht, mit ihrer Ratio den Vampirismus anzuerkennen. Der Skeptizismus Harkers ist fir
die Uberzeugung des Lesers sehr hilfreich: Hierin spiegeln sich die unglaubigen Einwande des
Lesers. Muss Harker sich den neuen Erkenntnissen beugen, muss es auch der Leser. Stokers
Vorgehensweise ist mit einem Syllogismus vergleichbar: Der Leser weil3, dass Vampire bestimmte
Charakteristika haben. Dracula erfillt diese Merkmale. Daraus kann nur logisch folgen, dass
Dracula ein Vampir ist. Penzoldt bezeichnet diese Strategie als Pseudologik (Penzoldt, Die Struktur

der Gespenstergeschichte, 16):

Der moderne Leser von Gespenstergeschichten ist natirlich ein Skeptiker, und es muss
atmospharisch schon einiges geleistet werden, damit er in die richtige Stimmung versetzt wird.
Aber Atmosphare allein, wie geschickt sie auch heraufbeschworen wird, geniigt selten. Unser
von der Vernunft beherrschtes Zeitalter mdchte auch Uberzeugt, und nicht nur verzaubert
werden. Das bedeutet allerdings nicht, dass der Autor uns zu rein logischen Uberzeugungen
zwingt. Eine gewisse Pseudologik, die das Ubernatirliche hinnimmt, wird statt dessen benutzt.

Dennoch ist diese Pseudologik im gesamten Roman schliissig und nachvollziehbar. Der Punkt, an
dem sich Harker eingestehen muss, dass er einem Vampir ausgeliefert ist, ist die Situation, in der
er Dracula in seinem Sarg liegen sieht (Stoker, Dracula, 62-63). Mit dieser Entdeckung fiigen sich
alle anderen Unstimmigkeiten zu einem Bild zusammen, auch wenn Harker in seinen

Aufzeichnungen nicht explizit von Vampirismus spricht.

Auch spater im Roman tauchen immer wieder rational nicht erklarbare Phanomene im
Zusammenhang mit dem Blutsauger auf. Harker sieht Dracula in den Stra3en Londons. Der Graf
sieht aber nicht mehr so aus wie in Transsylvanien, er ist viel jinger geworden. Mina berichtet von
Jonathans Reaktion auf diesen Vorfall (ebd. 207-208):

He was very pale, and his eyes seemed bulging out as, half in terror and half in amazement, he
gazed at a tall, thin man, with a beaky nose and black moustache and pointed beard [...] His
face was not a good face; it was hard, and cruel, and sensual, and his big white teeth, that
looked all the whiter because his lips were so red, were pointed like an animal's. Jonathan kept
staring at him, till | was afraid he would notice. [...] Jonathan kept looking after him, and said, as
if to himself: 'l believe it is the Count, but he has grown young.'

Jonathan kann diesen Anblick nicht einordnen, eigentlich kann ein alter Mann nicht wieder jung
werden. Daher ist Jonathan verwundert und er hat auch Angst. Die Unvereinbarkeit mit dem
Kategoriensystem, in dem Altern ein irreversibler Prozess ist, erzeugt Verwunderung und

Unbehagen.
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Im Gegensatz zu allen anderen bisher besprochenen Romanen wird der Leser in Dracula sehr
behutsam in die Welt Gbernatirlicher Phanomene eingefuhrt. Der Bruch mit der Realitat erfolgt
nicht abrupt, sondern graduell, indem kleine Unstimmigkeiten angehauft werden. Dadurch wird die
Vernunft des Lesers eingelullt, er vergisst beim Lesen des Romans, dass er eigentlich nicht an
Vampire glaubt. Dadurch wird die Voraussetzung geschaffen, die im ersten Teil des Romans
angelegten Angste vor dem Vampir im weiteren Verlauf des Romans auszuweiten. Dies geschieht

durch die Technik des Ubertragens von Angsten.

8.2 Die Omniprdsenz des Grauens: Ausweitung des

Schreckens durch Ubertragene Angste

Aus den zuvor analysierten Griinden wirkt Dracula kognitiv angsterregend. Er ist also in der Lage,
primare Angste auszulésen. Stoker setzt die Vampirgestalt jedoch auch geschickt ein, um
Ubertragene, also sekundare Angst, beim Leser hervorzurufen. In Dracula hat der Vampir
bestimmte Eigenschaften, die Stoker geschickt nutzt, um den Leser zu konditionieren. Van Helsing
beschreibt diese Vampirmerkmale (ebd. 283 und 286):

[...] he can, within limitations, appear at will when, and where, and in any of the forms that are to
him; he can, within his range, direct the elements: the storm, the fog, the thunder; he can
command all meaner things: the rat, and the owl, and the bat - the moth, and the fox, and the
wolf; he can grow and become small; and he can at times vanish and come unknown. [...] He
can come in mist which he creates [...] the distance he can make this mist is limited, and it can
only be round himself: He come on moonlight rays as elemental dust [...]

Der Vampir kann sich in Mond und Nebel sowie in bestimmte Tiere wie Flederméause, Hunde,
Wolfe oder Ratten verwandeln. Diese Merkmale des Vampirs geben Stoker die Méglichkeit, den
Vampir mit Dingen in der unmittelbaren Nahe der Protagonisten zu verknipfen, um dadurch Angst
auszuldésen. Der Vampir in Dracula wird so unzertrennlich mit diesen Elementen der Natur
verknUpft, dass Furcht schon entstehen kann, ohne dass der Vampir Uberhaupt auftritt. Dieses

Prinzip soll im Folgenden veranschaulicht werden.

Gleich zu Anfang des Romans tauchen Wélfe, Nebel und Mondlicht in signifikanter Anhaufung auf.
Jonathan Harkers Reise zum Schloss Draculas fulhrt durch eine mondhelle Nacht, Nebelschwaden
wabern durch den Wald und die Kutsche wird von einem Rudel Wélfe attackiert (ebd. 17, 21-22,
23).

[...] in the darkness to be closing down upon us, great masses of greyness, which here and
there bestrewed the trees, produced a peculiarly weird and solemn effect [...]

Then, far off in the distance, from the mountains on each side of us began a louder and a
sharper howling - that of wolves - which affected both the horses and myself [...] The baying of
the wolves sounded nearer and nearer, as though they were closing round on us from every
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side. | grew dreadfully afraid [...]

[...] just then the moon, sailing through the black clouds, appeared behind the jagged crest of a
beetling, pineclad rock, and by its light | saw around us a ring of wolves [...] | felt a sort of
paralysis of fear. [...] All at once the wolves began to howl as though the moonlight had some
peculiar effect on them.

Hier realisieren natilrlich weder Leser noch Harker, dass Mondlicht, Nebel und Wodlfe in
Zusammenhang mit dem Vampirismus stehen. Es wird nur schon eine Art Grundstock gelegt, eine
Folie ausgebreitet, vor der spatere Ereignisse neu bewertet werden. Beispielsweise findet Harker
ja spater heraus, dass Dracula der Kutscher gewesen sein muss, der die Wélfe besanftigt hat (ebd.
39). Somit wird an dieser Stelle die Verbindung Draculas zu den Woélfen etabliert. Wichtig ist
jedoch, dass bereits an dieser Stelle zu Anfang des Romans die Konfrontation mit den Waélfen

Angst hervorruft.

Von diesem Zeitpunkt an erwahnt Stoker kontinuierlich Wélfe, Mondlicht oder Nebel, um den Leser
daran zu gewohnen, dass diese Dinge mit Draculas Welt in enger Verbindung stehen. So héren
Harker und Dracula das Heulen der Wolfe (ebd. 29), was Dracula fur Harker befremdlicherweise
als Musik bezeichnet; oder Harker bewundert den schénen Mond, kurz bevor er Dracula kopfuber

aus dem Fenster klettern sieht (ebd. 47).

Am deutlichsten werden die Phanomene Mondlicht und Nebel mit den drei weiblichen Vampiren in
Draculas Schloss in Verbindung gebracht. Harker schlaft trotz der Warnung des Grafen in einem

ihm fremden Teil des Schlosses ein (ebd. 50ff Hervorhebungen hinzugeflgt):

The sense of sleep was upon me, and with it the obstinacy which sleep brings as outrider. The
soft moonlight soothed [...] | could see along the floor, in the brilliant moonlight, my own
footsteps marked where | had disturbed the long accumulation of dust. In the moonlight
opposite me were three young women, ladies by their dress and manner. | thought at the time
that | must be dreaming when | saw them, for, though the moonlight was behind them, they
threw no shadow on the floor. They came close to me and looked at me for some time and then
whispered together. [They had] great dark, piercing eyes, that seemed to be almost red when
contrasted with the pale yellow moon. [...] | could see in the moonlight the moisture shining on
the scarlet lips and the red tongue as it lapped the white sharp teeth. [...] they disappeared [...]
There was no door near them, and they could not have passed me without my noticing. They
simply seemed to fade into the rays of the moonlight and pass out through the window, for |
could see outside the dim, shadowy forms for a moment before they entirely faded away.

Stoker assoziiert hier das Erscheinen der weiblichen Vampire massiv mit dem Mondlicht. Die
Vampire wirken kognitiv angsterregend, da sie keinen Schatten werfen und auch keine FuRspuren
auf dem staubigen Ful3boden hinterlassen. Zusatzlich zu diesen Eigenschaften ist es auch nicht
rational erklarbar, in welchem Zusammenhang die Vampire mit dem Mondlicht stehen. Gegen
Ende dieser Episode wird dem Leser nahegelegt, dass sich die Vampire in Mondstrahlen
dematerialisieren kdnnen. Dies ist natirlich rational schwer fassbar und daher auch beunruhigend.
Durch die standig wiederkehrende Erwahnung des Mondlichts wird der Leser permanent darauf
aufmerksam gemacht, dass es eine Verbindung von Mond und Vampir gibt. Damit wird der Mond

spater zu einem angstauslésenden Moment, da er vom Leser automatisch mit der Bedrohung, die
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der Vampir verkorpert, assoziiert wird. Der Vampir ist aber nicht nur aufgrund der kognitiv
unerklarbaren Eigenschaften angsterregend, sondern auch wegen der physischen Bedrohung, die
von ihm ausgeht. Diese Gefahr wird durch das haufige Erwaéhnen der "white, sharp teeth"
verdeutlicht. Harker gibt selbst an, eine "deadly fear" zu empfinden. Der Schrecken wird zudem
durch das aggressive sexuelle Verhalten der weiblichen Vampire verstarkt. Leatherdale
argumentiert, dass die Angst, die hier bei Harker ausgeldst wird, keine Angst vor Dracula, sondern
die Angst vor der sexuell aktiven Frau ist: "what is most to be feared, unconciously, is the
devouring woman, the mother figure who threatens by being desirable" (Leatherdale, Dracula. The
Novel and the Legend, 177). Auch die Feministin Anne Cranny Francis bewertet Harkers Angst in
dieser Situation als Angst vor dem Verlust seiner mannlichen Dominanz: "what he fears is not
death, but the loss of sexual initiative and dominance which for him [...] means the loss of his male
sexuality" (Cranny Francis, Sexual Politics in Dracula, 69). Als Indiz fir diese These wertet sie
Harkers Unwillen, die weiblichen Vampire als Frauen zu bezeichnen. Harker sagt: "Faugh! Mina is
a woman, and there is naught in common. They are devils of the Pit! (Stoker, Dracula, 53). Somit
bewertet Cranny Francis Dracula auch als Ausdruck der Angst der patriarchalen Gesellschaft vor
der emanzipierten Frau (Cranny Francis, Sexual Politics in Dracula, 73-74):

In Dracula the dilemma created by growing demands for female emancipation is acted out.
However, the dilemma is not that of women - and men - trapped in unpleasant, repressive social
roles. It is the dilemma of a male dominated bougeoisie unwilling to change, or even seriously
examine, behaviour patters/social roles which are seen as fundamental to the operation of the
British (capitalist) social and economic system. For them any challenge to traditional male and
female social roles was an attack on the system itself. In Dracula these fears are vicariously
acted out and then banished. [...] For those who accepted the patriarchal ideology of the late
nineteenth century, Dracula provided a way of dealing vicariously with the anxieties aroused by
the ideas and movements which were calling into doubt the justice and consistency of that
ideology. As noted above, the attack on sexual roles was also interpreted more widely as an
attack on the capitalist economic system itself; sexual anxiety was compounded with political
fears by the bourgeoisie. Dracula can also be seen as expressing some of the political fears [...]

Die Vampire in Dracula vermogen also mehrere Arten von Angsten auszulésen. Neben der Angst
um Gesundheit und Leben spielen also auch Angste vor Machtverlust, Sexualitit oder einer sich
verandernden Weltordnung eine Rolle. Diese Angste diirften gerade fiir den Leser, der sich durch

den Roman ja nicht existenziell bedroht fiihlen kann, eine grofl3e Rolle spielen.

Harkers Tagebuch hat primar die Funktion, den Leser von der Existenz des Vampirismus zu
Uberzeugen und ihn auf die mit dem Vampir verbundenen Phanomene wie Mondlicht, Nebel oder
bestimmte Tiere zu konditionieren. Der Leser hat somit einen Informationsvorsprung vor den
anderen Figuren der Handlung, die nicht Uber diese Informationen verfiigen und kann daher alle
folgenden Ereignisse besser bewerten und einordnen. Auch David Seed weist auf die Bedeutung
des ersten Teils des Romans hin (Seed, The Narrative Method of Dracula, 198):

Harker's journal [...] sensitizes the reader to the significance of dogs or wolves, bats, the sunset
(which characters naively insist on treating as merely 'beautiful’), and other details. The reader
is thus invited to make a series of recognitions, to spot resemblances between later events and
those in the opening four chapters.
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Seed geht zwar nicht so weit, diese Erzahlstrategie Stokers als Konditionierung des Lesers zu
bezeichnen, beschreibt aber im Grunde dasselbe Phanomen: Durch die extreme Anhaufung von
Situationen, in denen Vampire in Verbindung mit Mondlicht, Nebel, Wélfen etc. auftreten, wird ein
Wirkungszusammenhang etabliert, auf den der Leser in den spateren Kapiteln immer wieder

unweigerlich zurlickgreifen wird.

Nach Harkers Erlebnissen in Transsylvanien wechselt das Setting nach England. Die Bedrohung,
die in den ersten vier Kapiteln aufgebaut wurde, wird erst einmal aufgehoben und der Leser
gewinnt Einblick in die heitere, harmonische Korrespondenz zwischen Lucy und Mina. Wie
Trautwein feststellt, folgt in Schauerromanen haufig ein neutrales Geschehen auf eine
angstauslésende Situation (Trautwein, Erlesene Angst, 69):

Beim ,Ausbleibenden Schauergeschehen’ folgt nach einem unaufgelésten Schauerelement ein
neutrales Geschehen. Die Schauerantizipation lauft ins Leere; ihr Nachwirken ist in Frage
gestellt. Dabei kommt dem ,Ausbleibenden Schauergeschehen’ eine Doppelfunktion zu:
Einerseits schwacht das neutrale Geschehen die Wirkung des vorangegangenen
Schauerelements ab, anderseits stellt das Schauerelement die Harmlosigkeit des neutralen
Geschehens in Frage und bezieht es dadurch in den Schauerkontext ein.

Durch diese Technik ist schon von Anfang an klar, dass die Idylle von Lucy und Mina bedroht ist.
Bereits im ersten Teil des Romans arbeitet Stoker mit dieser Technik. Jedes Kapitel endet in einer
Krisensituation, die kurz danach relativiert wird (Seed, The Narrative Method of Dracula, 197):

The four chapters of Harker’s journal all end on a point of crisis: the attack by the wolves, his
realization that he is a prisoner, his near seduction, and his vision of Dracula in his box. The
progression of events is remorselessly toward confronting Dracula’s own vampirism, confronting
the very thing that Harker's rationalism is unwilling to accept. There is therefore a constant
backwards pull in Harker's journal, an attempt to retard or even suspend the flow of events so
that he can organize them into some kind of explanation.

Harker bemiiht sich nach jeder Bedrohung, wieder eine rationale Erklarung fir sein Erleben zu
finden, bleibt aber letztendlich erfolglos. Dem Leser wird dadurch klar, dass Harker permanent in
Gefahr schwebt, durch die von Stoker gewahlte Technik gewinnen selbst Textpassagen ohne
angsterregenden Inhalt eine bedrohliche Komponente. Es wird eine der ganzen Handlung
immanente Schaueratmosphare aufgebaut.

Der radikale Stimmungsumschwung von der unheilvollen Situation in Transsylvanien zu Lucy und
Mina |6st daher die Schauerspannung nicht auf. Zudem hat er auch die Funktion, dem Leser
aufzuzeigen, wie die sozialen Beziehungen der Charaktere untereinander sind: Die starke
Freundschaft und das Vertrauen zueinander sind letztendlich auch die spatere Voraussetzung
daflr, Dracula zu vernichten. Der Leser ahnt jedoch bereits aufgrund seiner Lektlre von Jonathans
Tagebuch, dass diese Idylle trigt und Dracula in die dem Leser vertraute Welt GroR3britanniens
einbrechen wird. Diese Ahnung wird durch den Bericht Uber das in Whitby gestrandete Schiff

bestatigt.
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Mina notiert in ihrem Tagebuch kurz vor dem Stranden des Schiffes, dass Nebel aufzieht (Stoker,
Dracula, 93):

The sea is tumbling in over the shallows and the sandy flats with a roar, muffled in the sea-mists
drifting inland. The horizon is lost in a grey mist. All is vastness; the clouds are piled up like
giant rocks, and there is a 'brool' over the sea that sounds like some presage of doom. Dark
figures are on the beach here and there, sometimes half shrouded in the mist, and seem 'men
like trees walking'.

Nebel hat generell eine bedrohliche Komponente, da er die klare Sicht verhillt und somit die Angst
schirt, eine verborgene Gefahr kénne in ihm lauern. Bollnow beschreibt die Wirkung von Nebel

folgendermalRen (Bollnow, Mensch und Raum, 219):

Der Nebel zeigt gegeniiber der Ubersichtlichen Welt des Tages eine vollig andere Welt. Die
Dinge verlieren in ihm ihre Greifbarkeit, sie entgleiten ins Unfassbare und gewinnen gerade
dadurch eine neue Bedrohlichkeit [...] Sie tauchen auf aus dem Nebel und verschwinden
wieder, und beides plétzlich, ohne dass ich sie habe kommen und wieder gehen sehen. Ich
kann mich auf ihre Annaherung also nicht vorbereiten; plétzlich stehen sie vor mir und sind
gefahrlich nahe. Es gibt in dieser Welt keine allmahliche Abstufung der Entfernungen mehr,

sondern es gibt nur [...] eine ganz eng begrenzte Nahzone, hinter der sich sogleich das weilRe
Nichts auftut.

Als nachster Eintrag in Minas Tagebuch folgt ein Zeitungsausschnitt, in dem von dem Schiffbruch

berichtet wird. Auch hier wird wiederholt von starkem Nebel gesprochen (Stoker, Dracula, 97):

To add to the difficulties and dangers of the time, masses of sea fog came drifting inland - white,
wet clouds, which swept by in ghostly fashion, so dank and damp and cold that it needed but
little effort of imagination to think that the spirits of those lost at sea were touching their living
brethren with the clammy hands of death, and many a one hundred shuddered as the wreaths
of sea mist swept by.

Der Nebel allein wirkt schon bedrohlich, da er die Sicht einschrankt und somit die Gefahr fir die
Seeleute erhoht. Der Autor des Zeitungsartikels assoziiert den Nebel mit den Seelen ertrunkener
Seeleute, wodurch die angsterregende Wirkung des Nebels verstarkt wird. Fir den Leser, der
durch Harkers Tagebuch auf den Zusammenhang zwischen Nebel und Vampir aufmerksam
geworden ist, hat der Nebel eine starkere angstauslésende Wirkung als fir die Romanfiguren,
zumal auch erwahnt wird, dass ein grof3er Hund von Bord des Schiffes an Land gesprungen sei
(ebd. 98). Der Leser verbindet dieses Tier aufgrund von Harkers Erlebnissen in Transsylvanien

ebenfalls mit dem Vampir, daher steigert der Hund die ausgeldste Angst.

Stoker gelingt es auch, die Stimmung der Angst aufrecht zu erhalten, indem er immer wieder auf
den Nebel verweist. So wird kurz darauf das Logbuch des Kapiténs gefunden, in dem auch auf den
starken Nebel aufmerksam gemacht wird: "two days of fog, and not a sail sighted" (ebd. 105) und
"still fog, which the sunlight cannot pierce" (ebd. 107). Stokers Verfahren der Angsterzeugung ist
somit auch stark repetitiv, dadurch, dass er die Stimuli, die die konditionierte Angstreaktion
hervorrufen, immer wieder erwahnt, wird der Wirkungszusammenhang dieser Reize mit dem
Vampir und dem Schrecken, der dadurch ausgeldst wird, weiter etabliert. Der Vampir selbst
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braucht an dieser Stelle schon gar nicht mehr aufzutreten. Das Unbehagen beim Leser wird bereits
durch die Existenz des Nebels hervorgerufen. Aus diesem Grund lasst Stoker seine Erzahlerin
Mina auch noch zweimal in ihrem Tagebuch erwahnen, dass der mysteriose Hund spurlos
verschwunden sei (ebd. 102 und 108).

Als Lucy zum ersten Mal von Dracula angegriffen wird, scheint auch ein heller Vollmond (ebd.
112ff):

There was a bright full moon, with heavy black, drifting clouds, which threw the whole scene into
a fleeting diorama of light and shade as they sailed across. [...] | could see the seat and the
white figure, for | was now close enough to distinguish it even though the spells of shadow.
There was undoubtedly something, long and black, bending over the half reclining white figure.

Mina bewertet diese Situation nicht als Angriff eines Vampirs, da sie tber keinerlei Vorwissen tber
diese Spezies verfligt. Daher nimmt sie auch an, als sie die zwei Wunden an Lucys Hals entdeckt,
dass diese sich versehentlich mit der Brosche ihres Schals verletzt habe, sie fuhrt die Einstiche
nicht auf einen Vampirbiss zuriick (ebd. 113). Trautwein bewertet diese Reaktion wiederum als ein
Angst-Defizit der Figuren (Trautwein, Erlesene Angst, 77):

Auch hier kommt es zu einem Angst-Defizit der Figuren. Lucy und ihre Freunde, die von
Vampiren nichts wissen, bemerken die nachtlichen Besuche Draculas nicht, sondern glauben
an eine Krankheit.

Der Leser ist jedoch schon durch die Erwahnung des Mondlichts darauf eingestellt, dass der
Vampir erscheinen wird, das Mondlicht 16st daher bereits eine bestimmte Erwartungshaltung aus.
Die Wunden an Lucys Hals werden vom Leser auch aufgrund seiner bisherigen Lektlreerfahrung
sofort richtig als Kennzeichen eines Vampirbisses eingestuft. Der Leser hat also durch die Lekttre
von Jonathan Harkers Tagebuch einen Informationsvorsprung vor den anderen Charakteren, David
Seed schreibt dazu: ,Stoker exploits the reader's memory of Section One, an intensely literary
memory, by keeping Dracula well below the surface of the text once the novel has shifted the
setting to England” (Seed, The Narrative Method of Dracula, 201).

Wie auch Seed feststellt, ist es fur die Entstehung der Angst vollig unerheblich, dass Dracula als
Person auftritt. Bei seinem ersten Angriff auf Lucy erscheint er nur als verschwommene, dunkle
Gestalt, die jede andere Person sein kdnnte, die Gestalt wird nicht als Dracula identifiziert. Zudem
taucht Dracula haufig nicht in seinem menschlichen Kérper auf. Dennoch ist er durch Zeichen wie

den Mond oder die Bisswunden prasent und kann somit Schrecken auslésen.

Bei der weiteren Metamorphose Lucys zum Vampir taucht Dracula als Person gar nicht mehr auf,
Stoker braucht nur weiterhin kontinuierlich alle Merkmale, die vom Leser mit dem Vampir assoziiert
werden, zu erwdhnen. So beobachtet Mina in einer der folgenden Nachte eine Fledermaus, die im
Mondlicht um Lucys Fensterbrett kreist (Stoker, Dracula, 116-117):
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Again | woke in the night, and found Lucy sitting up in bed, still asleep, pointing to the window. |
got up quietly, and pulling aside the blind, looked out. It was brilliant moonlight, and the soft
effect of the light over the sea and sky - merged together in one great, silent mystery - was
beautiful beyond words. Between me and the moonlight flitted a great bat, coming and going in
great, whirling circles.

Fur Mina, die das Mondlicht nicht mit dem Treiben Draculas verbindet, wirkt die nachtliche
Landschaft schon. Der Leser hat aufgrund seines Vorwissens einen anderen Eindruck: Fir ihn wird
die Schonheit der Natur von der Bedrohung durch den Vampir Uberlagert und er beginnt um Lucy
zu bangen. Die Erwahnung der mit dem Vampir assoziierten Merkmale dient somit auch dazu, die
Spannung zu steigern: Stoker baut beim Leser eine Angstspannung auf, da der Leser im
Gegensatz zu den anderen Charakteren um die Gefahr weil, in der Lucy schwebt. Bereits in der

nachsten Nacht sieht Mina wiederum eine Fledermaus im Mondlicht an Lucys Fenster (ebd. 118):

| threw a glance up at our window, and saw Lucy's head leaning out. | thought that perhaps she
was looking out for me, so | opened my handkerchief and waved it. She did not notice or make
any movement whatever. Just then, the moonlight crept round an angle of the building, and the
light fell on the window. There distinctly was Lucy with her head lying up against the side of the
windowsill and her eyes shut. She was fast asleep, and by her, seated on the windowsill, was
something that looked like a good-sized bird.

Mina ist so unerfahren in Bezug auf Vampire, dass sie die Fledermaus an Lucys Fensterbrett nicht
als solche erkennt, sondern sie fir einen Vogel halt. Der Leser hingegen ist durch die Erwahnung
des Mondes fir das Erscheinen des Vampirs sensibilisiert und vermutet sofort eine Fledermaus
und damit auch Dracula hinter dem vermeintlichen Vogel. Stoker geht in dieser Passage sogar
schon so weit, das Mondlicht zu personifizieren: Es kriecht um die Ecke des Gebaudes zu Lucys
Fenster. Dadurch wird die Vorstellung, dass es sich um den in Mondstrahlen verwandelten Vampir
handelt, verstarkt. AuRerdem wird dadurch auch die Erinnerung des Lesers an Dracula, wie er aus
einem Fenster seines Schlosses die Mauer hinunterklettert, geweckt, da genau dieselbe
Formulierung gebraucht wird. Daher wundert sich der Leser auch nicht, dass Lucy sich nicht

besser fihlt und die Wunden an ihrem Hals noch nicht verheilt sind (ebd. 119):

| [Mina] trust her feeling ill may not be from that unlucky prick of the safety pin. | looked at her
throat just now as she lay asleep, and the tiny wounds seem not to have healed. They are still
open, and, if anything, larger than before, and the edges of them are faintly white. They are like
little white dots with red centres. Unless they heal within a day or two, | shall insist on the doctor
seeing about them.

Im Gegensatz zum Leser glaubt Mina immer noch, dass die Wunden von ihrer Sicherheitsnadel
herriihren. Daher ist sie auch erstaunt, dass die Verletzungen nicht heilen, sondern sogar noch
schlimmer aussehen als vorher. Die Ahnungslosigkeit der Charaktere steigert die Spannung
zusatzlich: Der Leser ist sich seines Informationsvorsprunges den Protagonisten gegenuber
bewusst und flhlt sich ihnen {berlegen. Er kann gar nicht nachvollziehen, warum die
Romanfiguren nicht zu den selben Schlussfolgerungen gelangen wie er. Dadurch fiebert er dem
Erkenntnisprozess der Charaktere entgegen und sorgt sich weiterhin um Lucy, da abzusehen ist,

dass ihr Mina und die anderen nicht werden helfen kdénnen.
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Stoker wendet die Handlung daraufhin erst einmal von Lucy ab. Der Leser erfahrt, was mit
Jonathan Harker passiert ist, und die Figur Renfield wird eingefiihrt. Der Leser wird somit auf die
Folter gespannt, er bangt weiterhin um Lucy, erfahrt aber nicht, wie es ihr in der Zwischenzeit
ergeht. Die Bedrohung, die der Vampirismus fir die Romanfiguren darstellt, weitet sich inzwischen
aus. Dr. Sewards Patient Renfield scheint in einer telepathischen Verbindung mit Dracula zu

stehen. Er redet permanent von einem Meister, dem er diene (ebd. 126):

| am here to do Your bidding, Master. | am Your slave, and You will reward me, for | shall be
faithful. | have worshipped You long and afar off. Now that You are nearer, | await your
commands, and You will not pass me by, will You, dear Master, in your distribution of good
things?

Der Charakter dieser Anrufung Draculas hat religiosen Charakter: die Sprache ist altertimlich und
die Personalpronomina werden grof3 geschrieben. Dadurch wird auch das Machtgefalle zwischen
Renfield und Dracula deutlich. Renfields wichtigste Funktion innerhalb des Romans ist es, eine
Verbindung zwischen Vampirjagern und Dracula herzustellen. Beide Parteien erfahren durch
Renfield, was die Gegenseite plant. Leatherdale schreibt dazu: "One of Renfields functions in the
novel is to form a triangular relationship. He connects with Dracula, on the one hand, and his
persuers on the other - which helps to clarify the reader's understanding of both" (Leatherdale,
Dracula. The Novel and the Legend, 124).

Fur den Leser wird die Beziehung zwischen Dracula und Renfield auch dadurch ersichtlich, dass
Renfield mit dem Mond in Verbindung gebracht wird: "Then one night, just as the moon rose, he
grew quiet, and kept murmuring to himself: 'Now | can wait; now | can wait" (Stoker, Dracula, 131).
Wie Leatherdale feststellt, finden Renfields Anfalle immer zu Tageszeiten statt, zu denen auch
Draculas Krafte besondere Bedeutung haben (Leatherdale, Dracula. The Novel and the Legend,
124-125):

Renfield's eccentric behaviour starts attracting attention while the Count is still hundreds of
miles from England, although it is not clear whether it is he who senses Dracula, or vice versa.
His tantrums thereafter coincide with dawn, noon, and dusk, the times when Draculas powers
are changing or at their weakest.

Es ist jedoch nicht nur der Mond, der den Leser auf einen Zusammenhang mit dem Vampirismus
aufmerksam macht. Dr. Seward sieht auch eine Fledermaus, die ihre Kreise vor Renfields Fenster
zieht (Stoker, Dracula, 133):

Then | [Dr. Seward] caught the patient's eye and followed it, but could trace nothing as it looked
into the moonlit sky except a big bat, which was flapping its silent and ghostly way to the west.
Bats usually wheel and flit about, but this one seemed to go straight on, as if it knew where it
was bound for or had some intention of his own.

Dem Leser ist dadurch klar, dass sich Dracula weiterhin in der Umgebung befinden muss und
daher l6sen die Erwdhnung von Mond und Fledermaus Unbehagen aus. Das Verhalten der

Fledermaus unterscheidet sich zudem von anderen Artgenossen: Die Tatsache, dass diese
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Fledermaus genau zu wissen scheint, wohin sie fliegt, deutet auf Willenskraft hin und verleiht ihr
damit ein menschliches Attribut. Dadurch wird sie auch wieder mit vampirischem Treiben in
Verbindung gebracht. Da sich Dr. Sewards Klinik in unmittelbarer Nahe des Hauses befindet, das
Dracula gekauft hat, ist schon allein diese rdumliche Konzentration ein weiterer Aspekt, der das
Gefuhl der Bedrohung intensiviert. Alle Romanfiguren residieren damit in Draculas Nachbarschaft.
Stoker verwendet bei der Darstellung seiner Figur Renfield auch viele Ekelelemente. Renfield ist
ein Zoophage, er erndhrt sich von lebenden Tieren, weil er glaubt, dass er dadurch sein eigenes
Leben verlangern kann (ebd. 90). Dr. Seward flhlt sich davon stark abgestol3en (ebd. 87):

He disgusted me much while with him, for when a horrid bow-fly, bloated with some carrion
food, buzzed into the room, he caught it, held it exultingly for a few moments between his finger
and thumb, and, before | knew what he was going to do, put it in his mouth and ate it. | scolded
him for it, but he argued quietly that it was life, strong life, and gave life to him.

Renfield 16st durch diese Ekelmomente zwar nicht direkt Angst beim Leser oder Protagonisten aus,
aber das Gefiihl des Widerwillens und Unbehagens ihm gegentber macht empfanglich fir die
Stimmung der Angst. Bei Renfields kulinarischen Vorlieben zeigt sich auch eine weitere Parallele
zu Dracula. Beide ernahren sich vom Leben anderer, durch den Tod einer anderen Kreatur

gewinnen sie an Starke und ihr eigenes Leben verlangert sich.

Wenig spater lenkt Stoker den Blick des Lesers wieder auf Lucy. Dr Seward ist besorgt um ihren
Gesundheitszustand und untersucht sie eingehend. Er diagnostiziert Blutarmut: "I could easily see
that she is somewhat bloodless" (ebd. 136). Er kann jedoch keine Ursache fur diesen Verlust an
Blut angeben und beschlie3t daher, einen Kollegen, Dr. Van Helsing, zu konsultieren. Van Helsing
stimmt mit Seward darin Uberein, dass Blutverlust die Ursache fir Lucys schlechten
Gesundheitszustand ist: "I have made careful examinations, but there is no functional cause. With
you | agree that there has been much blood lost" (ebd. 140). Zu diesem Zeitpunkt ziehen also
weder Seward, noch Van Helsing Vampirismus als Grund fir Lucys Krankheit in Betracht. Sie
betrachten die Wunden an Lucys Hals (ebd. 151):

Just over the external jugular vein there were two punctures, not large, but not wholesome
looking. There was no sign of disease, but the edges were white and worn-looking, as if by
some trituration. It at once occurred to me that this wound, or whatever it was, might be the
means of that manifest loss of blood; but | abandoned the idea as soon as formed, for such a
thing could not be.

Seward fragt sich, ob die Wunden nicht in Zusammenhang mit dem Blutverlust stehen kénnten,
seine Ratio lasst diese Schlussfolgerung jedoch nicht zu, obwohl die Einstiche "worn-looking"
aussehen, also den Anschein erwecken, nicht nur einmalige Verletzungen zu sein, die abheilen,
sondern Wunden, die standig neu entstehen. Lucys Verwandlung zum Vampir ist damit auch durch
die anderen Romanfiguren verschuldet, die sich weigern, ihr vom Verstand dominiertes Weltbild
aufzugeben und die Existenz des Ubernatiirlichen anzuerkennen. Lucys Leben hatte gerettet
werden kdnnen, wenn die Bedrohung durch einen Vampir eher als solche erkannt worden ware.

Der Rationalismus ist in Seward am starksten ausgepragt und macht ihn blind fur die Gefahr, wie
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Leatherdale schreibt, ist er "the last of the characters to understand and accept the presence of the
supernatural in their midst" (Leatherdale, Dracula. The Novel and the Legend, 126). Seward ist
einer der haufigsten Erzéhler im Roman. Durch ihn wird dem Leser alles aus abwartender,
durchdachter Sicht berichtet. Damit ist er ahnlich wie Harker eine Figur, die auch die Bedenken des

Lesers gegen das Ubernatiirliche zunichte machen soll.

Lucy selbst hat auch keine plausible Erklarung fir ihre Krankheit. Sie stellt lediglich fest, dass es
einen Zusammenhang zwischen ihrem Unwohlsein und Schlaf bzw. ihrem Schlafwandeln geben
muss. Auch Leatherdale sieht in Lucys Schlafwandeln "the key to her relationship with Dracula"
(Stoker, Dracula, 140). Daraus folgt flr Lucy ein Analogieschluss: Wenn sie sich immer nach dem
Schlaf schlechter fuhlt, muss der Schlaf die Ursache der Krankheit sein. Daher hat Lucy auf einmal

Angst einzuschlafen. Sie unterhalt sich dariiber mit Dr. Seward (ebd. 152):

'You do not want to go to sleep?'

'‘No; | am afraid.'

'Afraid to go to sleep! Why so? Is it the boon we all crave for.'

'Ah, not if you were like me - if sleep was to you a presage of horror!’

'A presage of horror! What on earth do you mean?'

‘I don't know; oh, | don't know. And that is what is so terrible. All this weakness comes to me in
sleep; until | dread the very thought.'

Seward beschlie3t darauf, an Lucys Bett zu wachen und Lucy schlaft deshalb tief und fest, ohne
von Dracula heimgesucht zu werden. Nachdem Seward jedoch zwei Nachte nicht geschlafen hat,
sagt Lucy, dass es nicht notig sei, eine weitere Nacht neben ihrem Bett zu verbringen. Seward
beschlief3t also, im Nebenzimmer zu schlafen. Am nédchsten Morgen hat sich Lucys
Gesundheitszustand weiter verschlechtert (ebd. 155):

As | raised the blind, and the morning sunlight flooded the room, | heard the professor's low hiss
of inspiration, and knowing its rarity, a deadly fear shot through my heart. As | passed over he
moved back, and his exclamation of horror, 'Gott im Himmel!' needed no enforcement from his
agonised face. He raised his hand and pointed to the bed, and his iron face was drawn and
ashen white. | felt my knees begin to tremble. There on the bed, seemingly in a swoon, lay poor
Lucy, more horribly white and wan looking than ever. Even the lips were white, and the gums
seemed to have shrunken back from the teeth, as we sometimes see in a corpse after a
prolonged illness.

Hier wird deutlich, dass der Vampirismus eine existenzielle Bedrohung ist, Lucy sieht wie eine
Leiche aus, alle Lebensenergie scheint ihren Korper verlassen zu haben. Durch diese starke
physische Beeintrachtigung wird der Schrecken, den der Vampirismus auslost, zusatzlich
vergréRert: Dracula lauert nicht passiv in der Dunkelheit, er greift seine Opfer solange an, bis sie
sterben und zum Vampir werden, sie sterben auch nicht sofort, sondern missen erst lange in
geschwachtem Zustand leiden, bevor sie auch Vampire werden. Danach wacht Van Helsing an
Lucys Bett. Der Leser erfahrt aber aus Lucys Aufzeichnungen, dass Dracula seine Aktivitaten nicht
eingestellt hat (ebd. 164):

Tonight Dr. Van Helsing is going away, as he has to be for a day in Amsterdam. But | need not
be watched; | am well enough to be left alone. [...] | shall not even feel the change, for last night
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Dr. Van Helsing slept in his chair a lot of the time. | found him asleep twice when | awoke; but |
did not fear to go to sleep again, although the boughs or bats or something flapped almost
angrily against the window-panes.

Der Leser weil3 durch das Gerausch der Fledermausfligel genau, dass Dracula auf eine glinstige
Gelegenheit lauert, Lucy erneut anzugreifen. Daher wirkt die Ankiindigung, dass Van Helsing die
nachste Nacht nicht an Lucys Bett wachen wird, hdchst beunruhigend. Zudem gewinnt das
Schlagen der Fligel an das Fenster hier schon eine aggressive Qualitat: Dracula scheint verargert
zu sein, dass ihn Lucys Freunde von seinem Vorhaben abhalten wollen. Der Leser erwartet somit
angespannt die nachste Nacht, in der eine Attacke Draculas erfolgen wird. Dieser Verdacht wird
auch dadurch erhartet, dass der Leser erfahrt, dass ein Wolf aus dem Zoo ausgebrochen ist. Die
Begleitumstande weisen eindeutig auf vampiristische Aktivitat hin. Auch hier fungiert der Mond als
ein SchlUsselreiz, der auf Dracula hindeutet und damit beim Leser Angstspannung erzeugt: "so
soon as the moon was hup, the wolves here all began a-'owling" (ebd. 168). Zudem sah einer der
Zoowarter in dieser Nacht einen grof3en grauen Hund auf dem Gelande (ebd. 168). Somit ist dem
Leser klar, dass Dracula sich fir einen neuen Angriff auf Lucy ristet. Die Angespanntheit des
Lesers wird wiederum dadurch verstarkt, dass er damit mehr als die Romanfiguren weil3, aber nicht
in das Geschehen eingreifen kann und zusehen muss, wie Lucy ungeschiitzt der Gefahr

ausgesetzt ist (ebd. 173):

| was waked by the flapping at the window, which had begun after that sleep walking on the cliff
at Whitby when Mina saved me, and which now | know so well. [...] | tried to go to sleep, but
could not. Then there came to me the old fear of sleep [...] Then outside in the shrubbery |
heard a sort of howl like a dog's, but more fierce and deeper. | went to the window and looked
out, but could see nothing, except a big bat, which had evidently been buffeting its wings
against the window. [...] the flapping and buffeting came to the window again. [...] After a while
there was the low howl again out in the shrubbery, and shortly after there was a crash at the
window, and a lot of broken glass was hurled on the floor. The window blind blew back with the
wind that rushed in, and in the aperture of the broken panes there was the head of a great
gaunt grey wolf.

Gleich zu Anfang dieser Passage stellt Lucy noch einmal heraus, dass sie das Gerdusch der
Fledermaus erst nach ihrem ersten Schlafwandeln auf den Klippen von Whitby gehért habe.
Dadurch wird dem Leser noch einmal in Erinnerung gebracht, dass die Fledermaus und Dracula in
unmittelbarem Zusammenhang stehen. Lucy hat dies immer noch nicht erkannt und flrchtet sich
daher wieder vor dem Schlafen. Die Fledermaus schlagt erneut ihre Fligel gegen die Fenster.
Jetzt wird dem Leser auch deutlich, warum Dracula den Wolf veranlasst hat, aus dem Zoo
auszubrechen. Die Fledermaus kann bei einem geschlossenen Fenster nichts ausrichten. Der Wolf
dagegen zerbricht einfach die Glasscheibe und die Holzpaneele. In diesem Akt liegt auch eine
hohe Aggressivitat, dies wird zusatzlich durch den Wind veranschaulicht, der durch das getffnete
Fenster weht und dabei die Fensterladen aufsto3t. Kurz darauf materialisiert sich Dracula aus den
Strahlen des Mondes (ebd. 174ff):

| kept my eyes fixed on the window, but the wolf drew his head back, and a whole myriad of little
specks seemed to come blowing in through the broken window, and wheeling and circling round
like the pillar of dust that travellers describe when there is a simoom in the desert. [...] | dare not
go out, for | can hear the low howl of the wolf through the broken window. The air seems full of

165



specks, floating and circling in the draught from the window, and the lights burn blue and dim.
What am | to do? God shield me from harm this night! | shall hide this paper in my breast, where
they shall find it when they come to lay me out. My dear mother gone! It is time that | go too.
Good bye, dear Arthur, if | should not survive this night.

Die Beschreibung der Materialisation des Vampirs erinnert an die Szene in Draculas Schloss, in
der die drei weiblichen Vampire Jonathan Harker erscheinen. Das Mondicht zerfallt in unendlich
viele kleine Lichtflecken, die durch die Luft wirbeln. Der Vampir tritt also nicht nur zusammen mit
dem Mond auf, er wird als Bestandteil des Mondlichts charakterisiert. Der Vampir ist dadurch in der
Lage, sich mit Leichtigkeit tberall hinzubewegen, es scheint unmdglich, ihm zu entfliehen. Durch
diese Omniprasenz, die nur durch verschlossene Raume begrenzt wird, gewinnt der Vampir an
Macht. Lucys Mutter steht dieser Ubermacht hilflos gegeniiber und stirbt. Lucy wird Zeuge ihres
Todes und es wird dadurch bei ihr ein heftiges Angsterlebnis evoziert: Sie beflirchtet auch, diese
Nacht nicht zu Uberleben.

Am nachsten Morgen finden ihre Freunde Lucy bewusstlos auf. Als erstes fallen ihnen wieder die
BiBwunden an Lucys Hals auf: "her throat was bare, showing the two little wounds which we had
noticed before, but looking horribly white and mangled" (ebd. 177). Aber es ist noch nicht zu spat,
Van Helsing unternimmt eine weitere Bluttransfusion, um Lucys Leben zu retten. Dennoch zeigen

sich bei Lucy die ersten Veranderungen: Sie verwandelt sich zum Vampir (ebd. 185):

When the day came, its searching light showed the ravages in poor Lucy's strength. She was
hardly able to turn her head, and the little nourishment which she could take seemed to do her
no good. At times she slept, and both Van Helsing and | noticed the difference in her, between
sleeping and waking. Whilst asleep she looked stronger, although more haggard, and her
breathing was softer; her open mouth showed the pale gums drawn back from her teeth, which
thus looked positively longer and sharper than usual; when she woke the softness of her eyes
evidently changed the expression, for she looked her own self, although a dying one.

Auch hier wird der Vampirismus mit Lucys Schlaf in Zusammenhang gebracht. Draculas Angriffe
erfolgen immer wahrend Lucys Schlaf oder ihres Schlafwandelns. Dadurch kommt es bei Lucy zu
einer Ubertragenen Angst: Da sie Dracula nicht als die Ursache ihrer Schwache erkennen kann,
Ubertragt sich ihre Angst auf den Schlaf, der flr sie in Zusammenhang mit dem Vampir zu stehen
scheint. Diese Angstreaktion ist damit auch konditioniert: Eigentlich ist der Schlaf an sich nicht
angsterregend, da sich Lucys Befinden nach dem Schlafen immer verschlechtert, gewinnt auch der
Schlaf ein angsterregendes Potential. Dies ist sogar mdglich, ohne den Vampir als eigentliche
Angstursache anzunehmen, Lucy ist durch ihre Krankheit geangstigt genug. Der Leser hingegen
kennt das wahre Ausmald der Bedrohung, er kann Lucys Angst vor dem Schlaf daher aus ganz
anderen Griinden nachvollziehen. Als Lucy sich zum Vampir verwandelt, ist auch Draculas Macht
Uber sie wahrend des Schlafens groRer: Lucy sieht wahrend des Schlafes starker aus und ihre
Zahne wirken spitzer. Die Nahrungsaufnahme kréaftigt sie tberhaupt nicht, wohingegen der Schlaf
ihr Gesundheit zu geben scheint. Auffallig ist auch, dass Seward Uber Lucy sagt, dass sie beim
Aufwachen wie "her own self" aussieht. Dadurch wird impliziert, dass sie wahrend des Schlafes

den Eindruck macht, eine andere Person zu sein.
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Dr. Seward schreibt in seinem Tagebuch Uber den Tod von Lucys Mutter und Arthurs Vater. Er
spricht vom "flapping of the wings of the angel of death" (ebd. 191). Ironischerweise ist es jedoch
nicht ein Todesengel, der seine Fliigel schwingt, sondern Dracula in Gestalt einer Fledermaus, der
Lucy den Tod bringt. Wenig spater sitzt Seward wieder an Lucys Bett und beobachtet eine

Fledermaus, die um Lucys Fenster kreist (ebd. 192):

Lucy was breathing somewhat stertorously, and her face was at its worst, for the open mouth
showed the pale gums.Her teeth, in the dim, uncertain light, seemed longer and sharper than
they had been in the morning. In particular, by some trick of the light, the canine teeth looked
longer and sharper than the rest. | sat down by her, and presently she moved uneasily. At the
same moment there came a sort of dull flapping or buffeting at the window. | went over to it
softly, and peeped out by the corner of the blind. There was a full moonlight, and | could see
that the noise was made by a great bat, which wheeled round - doubtless attracted by the light,
although so dim - and every now and again struck the window with its wings.

Die Aufmerksamkeit des Lesers wird wieder auf Lucys scharfe Eckzéhne gelenkt. Ganz im
Gegensatz zum Leser durchschaut Seward die Situation immer noch nicht und fiihrt das Aussehen
von Lucys Zahnen auf eine optische Tauschung im dammrigen Licht zurtick. Wieder flattert die
Fledermaus im Licht des Monds vor Lucys Fenster - fir den Leser wieder ein klarer Fingerzeig auf
Draculas Prasenz. Stoker setzt die Reize, die im Zusammenhang mit dem Vampir auftauchen,
derart repetitiv ein, dass der Leser gar keine andere Moglichkeit hat, als diese Wechselwirkung zu
registrieren und darauf zu reagieren: Die Spannung steigt weiter an, indem der Leser immer noch
um Lucys Leben fiebert. Kurz darauf ist Lucys Verwandlung zum Vampir abgeschlossen: "The
wounds on her throat had absolutely disappeared” (ebd. 193). Ihre Zahne werden auch immer
scharfer "the mouth opened, and the pale gums, drawn back, made the teeth look longer and
sharper than ever (ebd. 194). Auch Lucys Verhalten weist auf einmal vampiristische Zlige auf: Sie
hat sich von einer zuriickhaltenden englischen Lady in eine sexuell aktive Frau gewandelt (ebd.
194):

In a sort of sleepwaking, vague, unconscious way she opened her eyes, which were now dull
and hard at once, and said in a soft voluptuous voice, such as | had never heard from her lips:
'‘Arthur! Oh, my love, | am so glad you have come! Kiss me!'

Im Gegensatz zu Harkers Begegnung mit den drei weiblichen Vampiren ist dieses Erlebnis fir
Arthur nicht angsterregend, dies lasst sich dadurch erklaren, dass Lucy fir Arthur in dieser
Situation keine Bedrohung darstellt, sein Leben ist nicht gefahrdet. Vielmehr freut er sich tber
Lucys Aktivitat, scheint sie doch ein Zeichen der Genesung zu sein. Van Helsing erkennt jedoch an
dieser Stelle, dass die Protagonisten mit dem Vampirismus konfrontiert werden, und er reif3t Arthur
von Lucy fort und verbietet ihm, sie zu kiissen. Kurz darauf stirbt Lucy. Van Helsing kommentiert
ihren Tod mit den Worten: "It is only the beginning!" (ebd. 196). Damit ist fur den Leser klar, dass

endlich einer der Protagonisten erkannt hat, welche Bedrohung von Dracula ausgeht.
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Lucy erwacht drei Tage nach ihrem Begrabnis zu ihrem untoten Leben als Vampirs. Ahnlich wie die
drei weiblichen Vampire auf Draculas Schloss, die von Dracula ein Kind als Opfer annehmen,
sucht sich auch Lucy Kinder als Nahrungsquelle. Dadurch wird im weiblichen Vampir das
Mutterbild pervertiert: Diese Frauen beschitzen Kinder nicht und geben ihnen Nahrung, wie es
eine Frau tun sollte, sondern sie saugen sie aus und erndhren sich von ihnen. Dies ist ein massiv
angsterregendes Motiv, da es vollig gegen das Kategoriensystem, das Leser und Romanfiguren
aufgebaut haben, verstoi3t: in ihrer Vorstellung ist die Frau eine liebe, passive, firsorgliche Gestalt.
Eine Frau, die sexuell aggressiv ist, und zudem auch noch Kinder tétet, um ihr Uberleben zu
sichern, ist unvereinbar mit den allgemeinen Vorstellungen von Frauen zu damaligen Zeit und
selbst heute noch ein beunruhigendes Element. Auch Leatherdale bewertet dies als abstof3end fir
den Leser: "This callousness towards infants, this reversal of female function, is meant to appal the
reader. Not only are sex roles reversed in New Woman/vampires, but mothering roles too"
(Leatherdale, Dracula. The Novel and the Legend, 148). Anne Cranny Francis weist darauf hin,
dass im Roman das Blutsaugen immer auch eine sexuelle Komponente hat. Dadurch gewinnt das
Angreifen von Kindern eine weitere, grauenerregende Dimension (Cranny Francis, Sexual Politics

in Dracula, 66):

Recall the initial premise, that bloodsucking is to be read in the text as sexual intercourse. The
violence committed by the women on the baby is, by implication, not only physical; it is also
sexual. They are not only homicidal maniacs; they are also child-molesters.

Dieses Verhalten ist gesellschaftlich Uberhaupt nicht akzeptabel. Insbesondere fir die
Romanfiguren, die in engster Beziehung zu Lucy stehen, ist es ein Greuel, sich diese Verwandlung
Lucys vorzustellen. Cranny Francis sieht das Verhalten Lucys und der anderen Vampire als eine
Uberschreitung gesellschaftlicher Konventionen, die deshalb bestraft werden muss (vgl. ebd. 66).

Van Helsing hat definitv erkannt, dass Lucy eine Untote geworden ist. Der Verdacht erhartet sich,
als er mit Seward nachts auf den Friedhof geht und Lucys Sarg leer vorfindet (Stoker, Dracula,
237). Am Tag darauf im Sonnenlicht liegt Lucy wieder im Sarg und ist so schén wie nie zuvor (ebd.
240). Lucys Aktivitat als Vampir wird dann ebenfalls mit dem Mondlicht verkntpft. Als die Gruppe
um Van Helsing in einer der folgenden Nachte Lucys Gruft aufsucht, scheint abermals der Mond
(ebd. 249):

It was just a quarter before twelve o'clock when we got into the churchyard over the low wall.
The night was dark, with occasional gleams of moonlight between the rents of the heavy clouds
that scudded across the sky.

Der Leser, der schon auf den Zusammenhang von Mond und Vampir konditioniert wurde,
antizipiert durch die Erwahnung der Mondstrahlen Lucys Erscheinen als Vampir. Tatsachlich
entdeckt die Gruppe wenig spater, dass Lucys Sarg leer ist. Sie verlassen die Gruft, um nach Lucy
Ausschau zu halten. Stoker betont wiederum, wie hell das Mondlicht sei (ebd. 250-251):

® Darin liegt eine Parallele zum Christentum: auch Christus Wiederauferstehung erfolgte drei Tage
nach seiner Beerdigung.
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Oh! but it seemed fresh and pure in the night air after the terror of that vault. How sweet it was
to see the clouds race by, and the brief gleams of moonlight between the scudding clouds
crossing and passing [...]

Die Charaktere haben immer noch nicht erkannt, dass es eine Verbindung zwischen Vampir und
Mond gibt. Daher sind sie immer noch in der Lage, das Mondlicht als schén zu empfinden und bei
dessen Anblick Erleichterung zu spuren. Der Leser hingegen sieht jetzt mit noch groRerer
Gewissheit dem Auftritt Lucys entgegen. Wenig spater erscheint Lucy, die sich als Opfer wieder ein
Kind gesucht hat. Die Nacht ist so dunkel, dass die Romanfiguren kaum etwas sehen kénnen, erst

als der Mond die Szenerie erleuchtet, wird Lucy sichtbar (ebd. 252):

[...] we saw a white figure advance - a dim white figure, which held something dark at its breast.
The figure stopped, and at the moment a ray of moonlight fell between the masses of driving
clouds and showed in startling prominence a dark haired woman, dressed in the crements of
the grave. We could not see the face, for it was bent down over what we saw to be a fair haired
child. [...] It was now near enough for us to see clearly, and the moonlight still held.

Fur die Vampirjager stellt sich auch eindeutig heraus, dass Lucy zu einer véllig anderen Person
geworden ist, die sich gravierend von der friheren Lucy unterscheidet. Seward schreibt dazu "The
sweetness was turned into adamantine, heartless cruelty, and the purity to voluptuous
wantonness" und "her eyes blazed with unholy light, and the face became wreathed with a
voluptuous smile" (ebd. 252-253). Da Lucy sich derart verandert hat, ist es fur die Romanfiguren
auch legitim, sie zu toéten. Besonders auffallig ist auch, dass Seward den Aspekt von Lucys
sexueller Aktivitat wiederholt betont, standig beschreibt er sie mit dem Begriff 'voluptuous' und
konzentriert sich auf ihr verfuhrerisches Verhalten: "She still advanced, however, and with a
languorous, voluptuous grace, said 'Come to me, Arthur. Leave these others and come to me. My
arms are hungry for you. Come, and we can rest together. Come, my husband, come!" (ebd. 253).
Der weibliche Vampir wird damit auf zwei Aspekte reduziert: auf die aggressive Sexualitat und das
Morden kleiner Kinder. Gerade diese beiden Charakteristika sind massiv angstauslésend und ein
triftiger Grund, den Vampir zu bekdmpfen. In diesen Passagen setzt Stoker das Mondlicht nicht nur
ein, um auf den abwesenden Vampir hinzuweisen: Lucy ist in ihrer kdrperlichen Gestalt anwesend.
Das Mondlicht dient daher dazu, den Vampir in seiner Bosartigkeit erkennen zu lassen: "her [Lucy]
face was shown in the clear burst of moonlight [...] Never did | see such baffled malice on a face"
(ebd. 254). Das damonisch Bedrohliche an Lucy rechtfertigt es letztendlich fir die Vampirjager
auch, sie auf ungeheuer brutale Art zu téten. Sie schlagen ihr einen Pflock ins Herz, trennen den
Kopf vom Rumpf ab und flllen den Mund mit Knoblauch (ebd. 259-260). Wie Anne Cranny Francis
schreibt "The scene in which Lucy is killed is one of the most brutal and repulsive in the book"
(Cranny Francis, Sexual Politics, 68). Die brutale Aggressivitat der Romanfiguren wirkt
erstaunlicherweise nicht angsterregend, da sie sozusagen aus moralisch einwandfreien Griinden

handeln und die Gesellschaft von der Bedrohung durch den Vampir befreien.

Nachdem Lucy getdtet wurde, lassen Draculas Aktivitdten nicht nach. Er richtet seine

Anstrengungen vielmehr jetzt auf Mina. Dies wird dem Leser dadurch klar, dass wieder eine grol3e
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Fledermaus vor deren Fenster auftaucht "the fact is that whilst the Professor was talking there
came a big bat and sat on the window sill" (Stoker, Dracula, 289). Mina berichtet in ihrem
Tagebuch Uber Phanomene, die der Leser und mittlerweile auch die Charaktere Dracula zuordnen
kénnen (ebd.307-308):

| remember hearing the sudden barking of the dogs and a lot of queer sounds, like praying on a
very tumultuous scale, from Mr Renfield's room, which is somewhere under this. And then there
was silence over everything, silence so profound that it startled me, and | got up and looked out
of the window. All was dark and silent, the black shadows thrown by the moonlight seeming full
of a silent mystery of their own. Not a thing seemed to be stirring, but all to be grim and fixed as
death or fate; so that a thin streak of white mist, that crept with almost imperceptible slowness
across the grass towards the house, seemed to have a sentience and a vitality of its own. [...]
The mist was spreading, and was now close up to the house, so that | could see it lying against
the wall, as though it were stealing up to the windows. The poor man was more loud than ever,
and though | could not distinguish a word he said, | could in some way recognise in his tones
some passionate entreaty on his part. Then there was the sound of a struggle, and | knew that
the attendants were dealing with him. | was so frightened that | crept into bed, and pulled the
clothes over my head, putting my fingers in my ears.

Zuerst ist das Bellen der Hunde zu héren. Zudem scheint der Mond, und es zieht Nebel auf. Damit
ist es offensichtlich, dass sich Dracula in unmittelbarer Nahe befindet. Der Nebel wird hier stark
personifiziert, er kann sich auf menschliche Art und Weise bewegen, er kriecht und liegt. Mina stellt
sogar explizit fest, dass der Nebel einen eigenen Willen zu haben scheint. Auch Renfields
Verhalten ist auffallig. Die Vampirjager haben in Renfield bereits einen Schllssel zu Dracula
erkannt: "Goodness knows that we had enough clues from the conduct of the patient Renfield"
(ebd. 269). Somit ist das Toben Renfields an diesem Abend ein eindeutiges Indiz fir vampiristische
Aktivitat. FUr Mina, die diese Anzeichen mittlerweile auch eindeutig Dracula zuordnen kann,
mindet die Situation in ein intensives Angsterlebnis. Die Erkenntnis, dass ein Zusammenhang
zwischen Dracula, Mond, Nebel, Flederm&ausen, Hunden etc. besteht, fuhrt auch dazu, dass Mina
vom Nebel traumt, der dadurch ins Zentrum ihrer Aufmerksamkeit rickt. Durch dieses Wissen
werden rickblickend bereits vergangene Situationen neu bewertet und 16sen im Nachhinein noch
Schrecken aus. So sagt Mina tiber Jonathans Erlebnis mit den drei weiblichen Vampiren "Suddenly
the horror burst upon me that it was thus that Jonathan had seen those awful women growing into
reality through the whirling mist in the moonlight" (ebd. 309). Vorher wurde der Erscheinungsweise
der drei weiblichen Vampire keine Aufmerksamkeit geschenkt. Jetzt fallt Mina plétzlich auf, dass
Jonathans Erlebnis mit ihren Erfahrungen Ubereinstimmt und diese Einsicht I6st zusammen mit
dem Schrecken, den die Vampire verursachen, Angst aus obwohl Mina nicht dabei gewesen und

das Ereignis auch schon langst vergangen ist.

Renfield gibt den Romanfiguren weitere wertvolle Hinweise auf Draculas Wirken. Er erzahlt Seward

und Van Helsing von Dracula (ebd. 332ff):

He came up to the window in the mist, as | had seen Him often before; but He was solid then-
not a ghost, and His eyes were fierce like a man's when angry. He was laughing with His red
mouth; the sharp white teeth glinted in the moonlight when He turned to look back over the belt
of trees, to where the dogs were barking. [...] He moved the mist to the right and left, and | could
see that there were thousands of rats with their eyes blazing red-like His, only smaller. He held
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up His hand, and they all stopped [...] He slid into the room through the sash, though it was only
open an inch wide - just as the Moon herself has often come in through the tiniest crack.

Renfield stellt auch noch einmal deutlich heraus, dass Dracula Elemente wie den Nebel
kontrollieren kann und Macht Uber niedere Kreaturen wie Ratten besitzt. Dracula wird auch mit
dem Mond verglichen, er kann wie der Mond durch den kleinsten Spalt schliipfen. Diese
Metamorphose Draculas zu Mondstrahlen wird auch dadurch betont, dass das Wort '‘Mond' - fir

das Englische ungewohnt - mit einem groRen Anfangsbuchstaben geschrieben wird.

Renfield hat eine Zuneigung zu Mina gefasst und macht die Vampirjager darauf aufmerksam, dass
Dracula Minas Blut saugt (ebd. 334):

When Mrs Harker came to see me this afternoon she wasn't the same; it was like tea after the
teapot had been watered [...] she didn't look the same. | don't care for the pale people, | like
them with lots of blood in them, and hers had all seemed to have run out.

Der Leser erhalt damit die Bestatigung fiir seinen Verdacht, dass Dracula Mina nachstellt. Obwohl
Dracula und Mina bis jetzt noch nicht einmal zusammen im selben Raum waren, erreicht Stoker
durch die Verknlpfung von Dracula mit den bekannten Elementen der Natur und der Tierwelt, dass

der Leser weil3, dass Dracula Mina aufgelauert haben muss.

Dracula ist entzirnt dartber, dass sein Diener Renfield Informationen weitergibt und bestraft ihn
deshalb (ebd. 334-335, Hervorhebungen hinzugefligt):

All day | waited for Him, but He did not send me anything, not even a bow-fly, and when the
moon got up, | was pretty angry with Him. When He slid in through the window, though it was
shut, and did not even knock, | got mad with Him. He sneered at me, and His white face looked
out of the mist with his red eyes gleaming, and He went on as though He owned the whole
place, and | was no one. He didn't even smell the same as He went by me. | couldn't hold Him. |
thought that, somehow, Mrs Harker had come into the room. [...] So when he came tonight |
was ready for Him. | saw the mist stealing in, and | grabbed it tight. | had heard that madmen
have unnatural strength; and as | knew | was a madmen - at times anyhow - | resolved to use
my power. Ay, and He felt it too, for He had to come out of the mist to struggle with me. | held
tight; and | thought | was going to win, for | didn't mean Him to take more of her life, till | saw His
eyes. They burned into me, and my strength became like water. He slipped through it, and
when | tried to cling to Him, He raised me up and flung me down. There was a red cloud before
me, and a noise like thunder, and the mist seemed to steal away under the door.

In dieser Passage wird wiederum Draculas Machtposition deutlich. Renfield betont erneut, dass
Dracula die Elemente kontrollieren kénne. Im Zusammenhang mit dem Nebel fallt auf, dass Stoker
hier zweimal das Verb 'steal' fir die Bewegung des Nebels verwendet. Dadurch wird impliziert,
dass Dracula etwas Verschlagenes, Heimtlickisches hat, er bewegt sich nicht offen fir jedermann
sichtbar, sondern still und leise, so unaufféallig wie méglich. Auch schon zuvor hat Stoker dieses
Verb fir Draculas Art der Anndherung benutzt. Die Metamorphose in die Form des Nebels
ermdglicht es Dracula auch, nahezu jeden Raum zu betreten, da er in dieser Form durch den

kleinsten Spalt schltipfen kann. Dadurch wird die Bedrohlichkeit der Vampirfigur gesteigert, da sie
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so an Omniprasenz gewinnt: Es ist fast unmdglich, irgendwo vor dem Vampir sicher zu sein, er

wird immer irgendeine kleine Ritze finden, durch die er einen Raum betreten kann.

Renfield hat es sich zum Ziel gesetzt, Mina vor Dracula zu beschitzen. Nachdem er Mina
begegnet ist, nimmt er Dracula anders wahr: Er riecht nicht mehr wie vorher und Renfield ist auch
nicht langer bereit, sich ihm bedingungslos unterzuordnen, er fuhlt sich davon abgestol3en, dass
sich Dracula verhalt "as though he owned the place". Zudem ist er entzirnt dartiber, dass Dracula
Mina angegriffen hat "it made me mad to know that He had been taking the life out of her" (ebd.
334). Renfield ist daher fest entschlossen, Dracula anzugreifen. Seine Geisteskrankheit fihrt er als
Argument fur Ubernattrliche Starke an, er glaubt daher, eine gute Chance zu haben, den Vampir
zu besiegen. Aber Draculas Starke ist groBer als die des wahnsinnigen Renfield, der von
vornherein nicht den Hauch einer Chance hat. Renfield wird schwer verletzt und kann gerade noch
den anderen von diesem Angriff Draculas erzahlen. Die nachste Attacke des Grafen Uberlebt er
nicht (ebd. 345).

Die Vampirjager sind nun hinreichend gewarnt und eilen zu Minas Zimmer. Dort Uberraschen sie

den Grafen, Seward beschreibt diesen Vorfall folgendermafen (ebd. 336ff):

The moonlight was so bright that through the thick yellow blind the room was light enough to
see. [...] By her [Minas] side stood a tall, thin man, clad in black. His face was turned from us,
but the instant we saw it we all recognized the Count - in every way, even to the scar on his
forehead. With his left hand he held both Mrs Harker's hands, keeping them away with her arms
at full tension; his right hand gripped her by the back of the neck, forcing her face down on his
bosom. Her white nightdress was smeared with blood, and a thin stream trickled down the
man's bare breast, which was shown by his torn open dress. [...] As we burst into the room, the
Count turned his face, and the hellish look that | had heard described seemed to leap into it. His
eyes flamed red with devilish passion; the great nostrils of the white aquiline nose opened wide
and quivered at the edges; and the white sharp teeth, behind the full lips of the blood dripping
mouth, clamped together like those of a wild beast. With a wrench, which threw his victim back
upon the bed as though hurled from a height, he turned and sprung at us.

Dies ist eine der wenigen Passagen des Romans, in denen Dracula als Person auftritt. Zwar
beginnt die Darstellung auch wieder mit einer Beschreibung des Mondlichts, aber in diesem Fall
deutet das Mondlicht nicht nur auf Dracula hin und steht stellvertretend fir den Grafen, sondern
untermalt Draculas Prasenz. Herauszustellen ist auch, dass Dracula hier als besonders abstof3end
und gewalttatig dargestellt wird: er reiRt Minas Arme zurtick und zwingt sie, sein Blut zu trinken.
Die Darstellung dieses Vorfalls weist auch eindeutige Ekelelemente auf, so zum Beispiel Minas
blutverschmiertes weiRes Nachthemd, das ihre verletzte Unschuld betont. Da dem Vampirismus
auch eine sexuelle Komponente zugeordnet ist und diese Situation - ungleich Harkers Begegnung
mit den drei weiblichen Vampiren - keine erotische Dimension hat, wirkt sie auf den Leser fast wie
eine Vergewaltigung Minas. Zudem wird auch Draculas animalische Seite betont: Seine
Nasenfligel blahen sich auf und seine spitzen weil3en Zahne sind von Blut bedeckt. Seward
vergleicht ihn sogar direkt mit einem wilden Tier. Auch sein Verhalten ist wie das eines Raubtiers:
Er hat sein Opfer gerissen und springt jeden an, der sich ihm in den Weg stellen kénnte. Auch das

Verb "springen" fir Draculas Bewegung verdeutlicht seinen Raubtiercharakter. Aus diesen
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Grinden erscheint es fur die Vampirjager wiederum legitim, den Vampir zu vernichten. Es wird ein
Feindbild aufgebaut. Dracula ist durch diese Tat auch nicht [anger eine nebuldse, lbernatirliche
Gefahr, die nicht eindeutig einzuordnen ist, sondern eine reale, greifbare Bedrohung geworden.
Die Angst, die der Blutsauger auslést, hat sich damit auch verandert: sie ist nicht langer
unbestimmt und ziellos, sondern konkret auf Dracula und seinen Angriff bezogen. Mina zeigt
grolRes Entsetzen (ebd. 337):

Mrs Harker, who by this time had drawn her breath and with it given a scream so wild, so ear-
piercing, so despairing that it seems to me now that it will ring in my ears till my dying day. For a
few seconds she lay in her helpless attitude and disarray. Her face was ghastly, with a pallor
which was accentuated by the blood which smeared her lips and chin; from her throat trickled a
thin stream of blood. Her eyes were mad with terror. Then she put before her face her poor
crushed hands, which bore on their whiteness the red mark of the Count's terrible grip, and from
behind them came a low, desolate wail which made the terrible scream seem only the quick
expression of an endless grief.

Minas Angst rihrt daher, dass sie in dieser Situation existenziell bedroht ist. lhre Situation als
Opfer wird klar herausgestellt, Seward weist noch einmal explizit darauf hin, dass Draculas Griff so
brutal war, dass er einen roten Abdruck auf ihren Handen hinterlassen hat. Mina zeigt auch das
ganze Spektrum von Emotionen, die aus so einer Situation resultieren; Schreien, Weinen, Heulen.

Der Leser kann gar nicht anders, als sich auf Minas Seite zu stellen und den Grafen zu verfluchen.

Kurz darauf wird derselbe Vorgang auch noch einmal aus Minas Sicht berichtet (ebd. 341ff):

There was in the room the same thin white mist that | had before noticed. [...] | felt the same
vague terror which had come to me before, and the same sense of some presence. | turned to
wake Jonathan, but found that he slept so soundly that it seemed as if it was he who had taken
the sleeping draught and not I. | tried, but could not wake him. This caused me a great fear, and
| looked around terrified. Then indeed my heart sank within me: beside the bed, as if he had
stepped out of the mist - or rather as if the mist had turned into his figure, for it had entirely
disappeared - stood a tall, thin man, all in black.

Auch Mina fallt auf, dass das Erscheinen des Grafen mit dem Nebel einhergeht, sie sagt sogar
explizit, dass sich der Nebel zu Draculas Gestalt forme und danach verschwunden sei. Der Nebel
wird daher auch fir sie zum schreckenerregenden Moment. Die Tatsache, dass in diesem Fall
Dracula sogar personlich in seinem menschlichen Kérper auftaucht, intensiviert die Angst. Zudem
ist es fur Mina Uberhaupt nicht erklarbar, warum Jonathan, der im Gegensatz zu ihr kein
Schlafmittel genommen hat, nicht aufzuwecken ist. Dieses Mysterium attributiert sie Dracula und
es wirkt daher zusatzlich angststeigernd. Auch Minas Beschreibung des Vorfalls zielt darauf ab,
Draculas Grausamkeit herauszustellen. So droht Dracula beispielsweise Mina an, Jonathan zu
téten, wenn sie sich nicht ruhig verhalte: "If you make a sound | shall take him and dash his brains
out before your very eyes" (ebd. 342). Die Brutalitat dieser Aussage macht deutlich, dass das
Leben der Protagonisten bedroht ist und dass der Tod nicht schmerzlos eintreten wird, sondern als
Folge eines langen Leidens.
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In Minas Darstellung des Vorfalls liegt auch wieder die Betonung auf Ekelelementen (ebd. 342-
343):

He placed his reeking lips upon my throat! [...] a long time must have passed before he took his
foul, awful sneering mouth away. | saw it drip with the fresh blood! [...] he pulled open his shirt,
and with his long sharp nails opened a vein in his breast. When the blood began to spurt out, he
took my hands in one of his, holding them tight, and with the other seized my neck and pressed
my mouth to the wound, so that | must either suffocate or swallow some of the - Oh my God, my
God!

Die erotische Komponente des Vampirismus, die in Jonathans Begegnung mit den drei weiblichen
Vampiren spirbar war, oder die auch in Ansatzen bei Draculas Begegnungen mit Lucy
durchschien, fehlt hier véllig. Dracula wirkt nur abstof3end und ekelerregend. Der Leser bekommt
hier auch zum ersten Mal eine explizite Opferperspektive geboten: Im Fall von Jonathan kam es zu
keinem Angriff und Lucy hat in ihren Aufzeichnungen nicht davon berichtet, wie Dracula ihr Blut
saugt. Mina berichtet hier also aus einer Innenperspektive, die im Roman einzigartig ist. Der Leser
identifiziert sich daher mit Mina und ist geneigt, Dracula aus der Sicht seines Opfers
wahrzunehmen. Es wird dadurch ein starkes Feindbild aufgebaut, der Graf ist sadistisch, grausam
und mordlustern, er verdient es daher, von den Protagonisten getétet zu werden. Die
multiperspektivische Darstellung dieses Vorfalls, einmal aus Sicht der Vampirjager Van Helsing,
Seward und Morris, die Zeugen des Vorfalls werden, und zum anderen aus der Sicht des Opfers
Mina, tragt dazu bei, die Glaubwuirdigkeit der Erzahlung zu erhéhen. Beide Berichte stimmen
Uberein, die Tatsache, dass zwei unabhéngige Parteien dasselbe wahrnehmen, ist auch eine
wichtige Beglaubigungsstrategie. Dem Leser wird so eine Wirklichkeit als glaubwiirdig prasentiert,

die er aufgrund seiner Erfahrung eigentlich nicht akzeptieren kann.

8.3 Ein Leser unter Lesern: Die Rolle des Rezipienten in

Dracula

Fur das Verstandnis der Angsterzeugung in Dracula ist es unerlasslich darzulegen, dass Stoker
sowohl mit der Angst des Lesers als auch mit der der Protagonisten spielt. Auf der Ebene der
Protagonisten ist der Faktor, der am meisten Angst ausldst, die existenzielle Bedrohung: Alle
Charaktere mussen um ihr Wohlbefinden und ihr Leben firchten. Ferner stellt Dracula auch eine
Bedrohung ihrer gesellschaftlichen Ordnung und Konventionen dar, da er England erobern und

unter seinen Einfluss bringen will. Zudem ist der Einbruch des Ubernatiirlichen in die rationale Welt
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ein angstauslésender Faktor. Carol Senf sieht in Dracula selbst die gréRte Bedrohung (Senf,
Dracula, 201):

It is what Dracula is, rather than what he does, that strikes terror into the hearts of these
representatives of civilized England. Stoker is playing to a gallery culturally conditioned into
accepting the sources of its fears.

Harker fiirchtet zu Beginn des Romans nicht das Ubernatirliche, sondern das Fremdartige. Senf
interpretiert die Gestalt des Vampirs in psychoanalytischer Tradition, indem sie ihn als Ausdruck

verdrangter Winsche des Lesers sieht (ebd. 181):

Perhaps, when all is said, the real source of the novel's terror springs neither from Count
Dracula nor his vampirellas, but from inside the human mind. The real monster resides within
us, the readers. People create for themselves the monsters they fear, stemming from repressed
yearnings and anxieties. [...] Sexual repression becomes metamorphosed, transforming itself
into visions of frightful beings. Vampires operate as a filter through which the novel can reflect
submerged desires. Dracula makes bearable to the conscious mind those desires and fears
recognized as being unacceptable, and therefore unacknowledged to oneself.

Eine besonders wichtige Darstellungsstrategie Stokers ist es, das Feindbild bis hin zur Inkarnation
des Bosen zu verdichten: Der Leser ist aul3erstande, dem Vampir Verstandnis entgegenzubringen,
sondern er ist, wie Senf schreibt, “conditioned to sympathize with a distressed, God fearing
communitiy“ (ebd. 201-202).

Im Folgenden soll analysiert werden, wie es zu dieser Sympathielenkung des Lesers kommt.
Stoker verwendet wie Maturin in Melmoth the Wanderer in Dracula eine multiperspektivische
Darstellung: Es gibt nicht nur einen, sondern eine Vielzahl von Erzahlern®. Es gibt jedoch
signifikante Unterschiede zu Maturins Roman, sowohl in der Konzeption, als auch in der Wirkung,
die mit den Erzahlern erzielt wird. Aus diesem Grund soll Stokers Erzahlistrategie in Dracula hier

eingehend analysiert werden.

In Dracula berichten alle Erzahler in der Ich-Perspektive in Form von Briefen und
Tagebucheintragungen von ihren Erlebnissen. Der Leser gewinnt den Eindruck, dass die
Charaktere in diesen Aufzeichnungen wirklich alles darlegen und auch Details, die sie aus
Rucksicht auf andere Personen aussparen kénnten, dem Leser nicht vorenthalten. Als Beispiel sei
ein Auszug aus Jonathan Harkers Tagebuch gewahlt, in dem er von seiner Begegnung mit den
drei weiblichen Vampiren berichtet (Stoker, Dracula, 51):

There was something about them that made me uneasy, some longing and at the same time
some deadly fear. | felt in my heart a wicked, burning desire that they would kiss me with those
red lips. It is not good to note this down, lest some day it should meet Mina’s eyes and cause
her pain; but it is the truth.

* Diese Darstellungstechnik hat Stoker von Wilkie Collins Roman The Woman in White (1860)
Ubernommen. Collins verwendet bereits dort mehrere Erzahlerfiguren, Briefe, Tagebucheintrage
oder Zeitungsausschnitte zur Darstellung der Handlungsentwicklung.
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Harker flhlt sich von den Vampiren sexuell angezogen und beschreibt dies auch in seiner
Aufzeichnung, obwohl er sich bewusst ist, dass seine zukiinftige Frau Mina es lesen und dadurch
verletzt werden konnte. Der Leser gewinnt somit den Eindruck, dass es keinerlei Auslassungen in

den Manuskripten gibt, dass die Erzahler ihm wirklich keine Informationen vorenthalten.

In den Tagebtichern und Briefen geben die Charaktere auch Einblick in ihre Geflhislage. So

schreibt Mina beispielsweise Uber ihre Angst um Jonathans Verbleiben (ebd. 108):

Somehow | felt glad that Jonathan was not on the sea last night, but on land. But, oh, is he on
land or sea? Where is he, and how? | am getting fearfully anxious about him. If | only knew what
to do, and could do anything!

Minas Bewusstsein ist so von den Gedanken an Jonathan erfillt, dass sie angesichts des
gestrandeten Schiffs in Whitby sofort an ihn denkt und froh ist, dass er dieser Gefahr nicht
ausgesetzt ist. Dadurch wird ihr aber auch klar, dass sie nicht im geringsten weifl3, wo er sich
befindet und deshalb macht sie sich schreckliche Sorgen um ihn. Der Leser kann Minas Angst
nachempfinden, da sie auf eine Erfahrung anspielt, die bestimmt jeder schon einmal gemacht hat:

Die Sorge um einen geliebten Menschen.

Auch Lucy gibt in ihrem Tagebuch Informationen uber ihre Befindlichkeit (ebd. 134):

Last night | seemed to be dreaming again just as | was at Whitby. Perhaps it is the change of
air, or getting home again. It is all dark and horrid to me, for | can remember nothing; but | am
full of vague fear, and | feel so weak and worn out. [...] More bad dreams. | wish | could
remember them. This morning | am horribly weak. My face is ghastly pale, and my throat pains
me. It must be something with my lungs, for | don’t seem ever to get air enough. | shall try to
cheer up when Arthur comes, or else | know he will be miserable to see me so.

Lucy schreibt unumwunden Uber ihren schlechten Gesundheitszustand, eine Information, die sie
den anderen Charakteren vorenthalt, um sie nicht zu angstigen. Der Leser weil3 also in dieser
Situation besser als die anderen Romanfiguren, wie es um Lucy steht. Dadurch wird der Leser zu
einer Art Verbiindeten Lucys: Nur er liest ihr Tagebuch und erfahrt die schonungslosen Tatsachen.

Durch diese Intimitat von Leser und Protagonisten wird die Glaubwirdigkeit zusatzlich erhoht.

Durch diese Wahl der Erzahltechnik erhalt der Leser einen tiefen Einblick in die Situation und die
Gefiihle der Protagonisten. Daher ist eine Ubertragung des Empathieempfindens mdoglich.
Besonders hervorzuheben ist auch die Tatsache, dass der Leser durch diese Darstellungsstrategie
einen Informationsvorsprung vor den anderen Charakteren erhalt. Stoker setzt in Dracula die
multiperspektivische Darstellung namlich auch dazu ein, dem Leser mehr Informationen als jedem
einzelnen der Charaktere zu geben. Dies ist der signifikanteste Unterschied zu Melmoth the
Wanderer. Am deutlichsten wird diese Erzahlstrategie am Beispiel der ersten vier Kapitel, in denen
Jonathan Harker in Tagebuchform Uber seine Erlebnisse in Transsylvanien berichtet. Hier wird
dem Leser klar, dass die Bedrohung in Dracula von einem Vampir ausgeht und er erfahrt auch die

wichtigsten Charakteristika des Vampirs, z. B. dass er kein Spiegelbild hat, sich in einen Wolf, eine
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Fledermaus, in Mondlicht und Nebel verwandeln kann und Blut zum Leben benétigt. Jonathan
Harker féllt dann in ein Nervenfieber und erinnert sich kaum an seine Erlebnisse, was zur Folge
hat, dass die anderen Charaktere Uber die Informationen, die im Tagebuch enthalten sind,
zunachst nicht verfigen. Aus diesem Grund realisieren sie auch nicht, dass Lucy von einem
Vampir gebissen wird, sondern halten die Wunden an ihrem Hals fiir Verletzungen durch eine
Brosche (ebd. 113, 115, 119) und flhren ihr verandertes Benehmen auf eine Krankheit zuriick
(ebd. 136ff).

Der Leser, der uber die Tagebuchinformationen verfligt, kann gleich die richtigen
Schlussfolgerungen aus den Symptomen, die Lucy zeigt, ziehen. David Seed beurteilt diese
Strategie Stokers folgendermaRen: "Until the third section of the novel, only the reader has access
to all the journals and letters, and he is therefore in a position more favourable to making these
recognitions" (Seed, The Narrative Method of Dracula, 199). Aus diesen Griinden ahnt der Leser,
dass Lucy zum Vampir werden wird und kann so grofRere Empathie empfinden und mit den
unwissenden Charakteren mitfiebern, die diese Erkenntnis noch nicht gewonnen haben. Mina
weigert sich zunéchst, das Tagebuch ihres Mannes zu lesen, da sie ihm dadurch ihr Vertrauen und
ihre Liebe beweisen will. Am Tage ihrer Hochzeit versiegeln sie daher Jonathans Tagebuch
(Stoker, Dracula, 129-130):

When the chaplain and the Sisters had left me alone with my husband [...] | took the book from
under his pillow, and wrapped it up in white paper, and tied it with a little bit of pale blue ribbon
which was wound round my neck, and sealed it over the knot with sealing wax, and for my seal |
used my wedding ring. Then | kissed it and showed it to my husband, and told him | would keep
it so, and then it would be an outward and visible sign for us all our lives that we trusted each
other.

Erst in Kapitel 14 ringt sich Mina dazu durch, Jonathans Aufzeichnungen doch zu lesen und dann
liefern sie wichtige Informationen, die es den Romanfiguren ermdglichen, den Vampir zu erkennen,
zu verfolgen und ihn letztendlich zu vernichten. Ohne das Tagebuch ware der Widerstand der
Ratio, das Ubernatiirliche zu akzeptieren, nicht iiberwindbar gewesen, wie Minas Aussage "If | had
not read Jonathan's journal first, | should never have accepted even a possibility" (ebd. 218)
verdeutlicht. Generell ist es fir die Erzahltechnik in Dracula sehr wichtig, dass die Charaktere
gegenseitig ihre Korrespondenz und ihre Tageblcher lesen, um Informationen tber den Vampir zu
gewinnen. Laut David Seed ist dies das bestimmende Moment der dritten Teils des Romans
(Seed, The Narrative Method of Dracula, 203):

When Lucy dies, Van Helsing seizes the opportunity to read her diary and correspondence. This
is the first in a series of instances in which the characters read each other's records. This act of
information gathering fills Section Three of the novel [...]

Das gegenseitige Lesen der Tagebiicher ist ein Vertrauensbeweis, der die Charaktere
zusammenschweil3t und es ihnen dadurch ermdglicht, Dracula letztendlich zu vernichten. Selbst
wenn ein Vorfall den anderen Charakteren personlich geschildert wird, ist es notwendig, ihn noch

einmal im Tagebuch nachzulesen, um sicher zu gehen, dass kein wichtiges Detail (ibersehen
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wurde. Als Beispiel dafir soll Draculas Angriff auf Mina angefiihrt werden (Stoker, Dracula, 341-
342):

There was in the room the same thin white mist that | had before noticed. But | forget now if you
know of this; you will find it in my diary which | shall show you later. | felt the same vague terror
which had come to me before, and the same sense of some presence. | turned to wake
Jonathan, but found that he slept so soundly that it seemed as if it was he who had taken the
sleeping draught and not I. | tried, but could not wake him. This caused me a great fear, and |
looked around terrified. Then indeed my heart sank within me: beside the bed, as if he had
stepped out of the mist — or rather as if the mist had turned into his figure, for it had entirely
disappeared — stood a tall, thin man, all in black.

Dieser Vorgang ist auch fir die Rolle des Lesers in Dracula immens wichtig, er nimmt aktiv an dem
allgemeinen Leseprozess teil und wird dadurch wie Seed schreibt "a reader among other readers"
(Seed, The Narrative Method of Dracula, 204). Auch dadurch wird der Leser in die Welt der

Charaktere gezogen und kann Anteil an ihrem Schicksal nehmen.

Besonders wichtig fur die Leserlenkung ist auch, dass Dracula selbst als einzige Hauptfigur des
Romans keine Erzahlerfunktion hat. Die Perspektive des Vampirs wird von Stoker bewusst
ausgeklammert. Dies hat zwei Funktionen. Zum einen wird dadurch Spannung erzeugt, da die
Handlungsweisen des Vampirs im Dunkeln bleiben und er somit mysteriéser wird, zum anderen
wird dadurch auch leichter ein Feindbild aufgebaut: Der Leser erfahrt nichts Uber Draculas Gefiihle
und Gedanken, die sein Handeln rechtfertigen kénnten. Daher kann er sich besser mit den

anderen Charakteren identifizieren, die Dracula vernichten wollen.

Dracula nimmt im Bereich der Angsterzeugung eine Sonderstellung ein. Stoker greift zwar auf ein
altbekanntes, schreckenerregendes Motiv wie den Vampir zurick, wahlt aber eine
Darstellungstechnik, die in der Geschichte der Gothic Novel einzigartig ist. In keinem anderen
Roman wird die Technik der iibertragenen Angste so konsequent eingesetzt. Der Vampir wird mit
so vielen Dingen assoziiert, dass er selbst gar nicht mehr in seiner Vampirgestalt auftreten muss,
um Angst zu erzeugen. Allein das Erwahnen der mit dem Vampir in Verbindung gebrachten
Elemente wie Mondlicht, Nebel, Fledermaus, Wolf etc. reicht aus, eine Atmosphéare der Angst zu
konstituieren. Dracula ist Uber die gesamte Romanléange stets prasent, obwohl er nur auf ca. 50
Seiten in seiner menschlichen Gestalt auftritt. Stoker setzt auch keine realen Angste, wie z. B. vor
der Inquisition, ein. Die Angst wird nur tber die Existenz des Ubernatiirlichen in Gestalt des
Vampirs sowie Uber die Konditionierung ausgel6st. Da diese angsterregenden Techniken iber den
gesamten Roman wirken, ist es nicht nétig, so wie in The Monk, The Italian oder Melmoth the

Wanderer zusétzlich noch mit realen Angsten zu arbeiten.

Der Leser ist, durch die Darstellung aus unterschiedlichen Innenperspektiven, auch in der Lage
situationsvermittelt Empathie zu empfinden. Die Angst der Protagonisten wird somit auf den Leser
Ubertragen. Zudem wird der Leser in die Gruppe der Protagonisten integriert, indem er wie alle
anderen Romanfiguren die Briefe und Tageblicher liest. Der Leser erhalt zudem wahrend der

Lektire des ganzen Romans einen Informationsvorsprung vor allen anderen Charakteren: Er ist
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der einzige, der von Anfang an Zugang zu allen Manuskripten hat. Daher kann er die Lage besser
einschatzen als alle anderen und empfindet umso mehr Empathie, als er weil3, wie die Charaktere
handeln mussten. Erschwerend kommt hinzu, dass er ihnen nicht helfen kann. Der Leser ist der
erste, der die Bedrohung durch den Vampirismus erkennt; naturgemafd kann er sein Wissen aber
nicht an die Romanfiguren weitergeben. Dies resultiert in einem Gefuhl der Hilflosigkeit, das das
empathische Empfinden begiinstigt.
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9. Die Entstehung von Angsten durch Konflikte

Laut Kosofsky Sedgwick beruht der handlungsdynamisierende Konflikt eines Schauerromans auf
der widernattrlichen Isolation eines Individuums von seinen Winschen oder Bedirfnissen
(Sedgwick, Gothic Conventions, 12-13):

It is the position of the self to be massively blocked off from something to which it ought
normally to have access. This something can be its own past, the details of its familiy history; it
can be the free air, when the self has been literally buried alive; it can be a lover; it can be just
all the circumambient life, when the self is pinned in a death-like sleep. Typically, however,
there is both something going on inside the isolation (the present, the continous consciousness,
the dream, the sensation itself) and something intensely going on impossibly out of reach. While
the three main elements (what's inside, what's outside, what separates them) take on the most
varied guises, the terms of the relationship are immutable. The self and whatever it is that is
outside have a proper, natural, necessary connection to each other, but one that the self is
suddenly incapable of making. The inside life and the outside life have to continue separately,
becoming counterparts rather than partners, the relationship between them one of parallels and
correspondences rather than communication

Die Faktoren, aus denen der Konflikt besteht, kénnen sich in jedem Schauerroman anders
zusammensetzen, fihren jedoch immer zum selben Resultat: alle Handlungsalternativen sind

unvereinbar und fuihren fir die Protagonisten zu einer nicht haltbaren Situation.

In der psychoanalytischen Literaturtheorie wird die Gothic Novel als Ausdruck verdrangter innerer
Konflikte interpretiert. Die eigenen aggressiven Triebe werden abgespalten und auf damonische
Phantasiegestalten projiziert, somit kénnen psychische Konflikte symbolisch an diesen Figuren
ausgelebt werden. Die bdsen Charaktere werden fur VerstéRe an der Moral verantwortlich
gemacht. Besondere Betonung kommt in der Psychoanalyse der verdrangten Sexualitat zu: Sie
findet auch Ausdruck in der Darstellung des Ubernatirlichen, z. B. in Gestalt des Vampirs (vgl.
Pohl, Die Gruselgeschichte, 190ff). Viele Konflikte im Schauerroman entstehen jedoch auf der
Handlungsebene der Protagonisten, sie liegen nicht bereits zu Beginn der Romane vor, sondern
entwickeln sich im Verlauf des Geschehens. Die Konflikttheorie von Dollard und Miller fihrt in der
Anwendung auf die Romanfiguren des Schauerromans zu einem tieferen Verstandnis ihrer
Situation und ermdglicht nachzuvollziehen, warum in bestimmten Handlungskonflikten Angst
entstehen kann. Daher soll im Folgenden die Theorie von Dollard und Miller kurz dargestellt und

dann auf den Schauerroman Ubertragen werden.

9.1 Die Konflikttheorie von Dollard und Mill er

Dollard und Miller entwickeln ihre Konflikttheorie aus psychoanalytischen und lerntheoretischen

Uberlegungen. Angst entsteht fir sie durch Konflikte. Die Grundannahme ist, dass unvereinbare
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Handlungsalternativen zu einer Reaktionsblockierung fihren und daher Neurosen auslésen.
Verhalten setzt sich aus Appetenz und Aversion zusammen. Appetenz ist der Wunsch, sich einem
Ziel anzunahern, die Annaherungstendenz ist umso grof3er, je ndher man dem Ziel ist. Aversion ist
der Widerwille, den man bei einem unerwiinschten Ereignis empfindet, die Tendenz, einen
geflrchteten Stimulus zu meiden, ist auch umso gré3er, je ndher man ihm ist. Besonders wichtig
ist, dass die Aversionsstarke schneller mit der Nahe ansteigt als die Appetenz, d. h. die
Aversionstendenz steigt steiler an als die Annaherungstendenz. Sowohl Appetenz als auch
Aversion sind von der Motivation abhangig (Dollard/Miller, Personality and Psychotherapy, 352-
355).

9.1.1 Appetenz-Aversions-Konflikte

Bei Appetenz-Aversions Konflikten hat das erwtinschte Ziel sowohl positive, als auch negative
Aspekte. Daher wird es sowohl angestrebt, als auch gemieden. Ist man weit von dem Ziel entfernt,
Uberwiegt die Appetenz und man nahert sich dem Ziel. Je ndher man jedoch dem Ziel kommt,
desto gréRer wird die Aversion. Sind Aversion und Appetenz gleich stark, halt man inne. Geht man
weiter auf das Ziel zu, Gberwiegt die Aversion und man geht zurtick. Aus der Ferne ist jedoch die

Appetenz starker und man verringert wieder die Distanz zum Ziel, wie die Abbildung verdeutlicht.
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Aufgrund dieses Wirkungszusammenhangs kann man das Ziel nie erreichen, aber auch nicht
genigend Distanz aufbauen, es nicht erreichen zu wollen, wie Dollard und Miller schreiben ,people
in such a conflict seem to be unable to go forward far enough to reach their goals or away far
enough to forget them* (ebd. 357). Man befindet sich in einer ausweglosen Situation, die zu einer
Reaktionshemmung fuhrt und Angst entstehen lasst. Dollard und Miller vergleichen diesen Zustand

mit einem Pendel, das hin und her schwingt (ebd. 357):
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[...] the subject should tend to remain trapped at an intermediate point where the two gradients
cross. The situation should be one of stable equilibrium, like a pendulum which has a stronger
tendency to return the farther it is pushed off center.

Zu beachten ist auch, dass die Starke des Konflikts von der Starke der Appetenz und Aversion
abhangt: Je grolRer die Appetenz, desto dichter am Ziel und bei umso gréRerer Angst tritt das
Einhalten auf (ebd. 355-363).

9.1.2 Aversions-Aversions-Konflikte

Bei dieser Art von Konflikten muss man zwischen zwei gleichermalBen unbeliebten
Handlungsalternativen wahlen. Je naher man einem der Ziele ist, desto groRer ist die Angst.
Daraus folgt, dass man immer die weit entfernte Handlungsalternative favorisiert, da aus der
Distanz die Aversion nicht so grof3 ist. Nahert man sich jedoch diesem Ziel an, wird die Aversion
starker und man bewegt sich wieder auf die weit entfernte andere Handlungsalternative zu. So
entsteht eine Pendelbewegung, findet man keine dritte Moglichkeit als Ausweg, verharrt man

zwischen den beiden unbeliebten Alternativen und Angst entsteht (ebd. 363-365).

Aversion Aversion

bzgl Ziel 1 bzgl Ziel 2

Aversionsstirke

Distanz

Ziel 1 Ziel 2

9.1.3 Doppelte Appetenz-Aversions-Konflikte

Doppelte Appetenz-Aversions Konflikte entstehen dann, wenn jede Entscheidungsalternative
sowohl erwlinschte, als auch unerwiinschte Aspekte hat. Diese Art von Konflikt lasst sich durch
den "distant pastures seem greener" Effekt erklaren (ebd. 366-367). Aus der Ferne erscheint das
Ziel attraktiv und man nahert sich ihm an. In der Nahe werden die negativen Aspekte bewusst und
man will lieber das andere Ziel erreichen, das aus der Ferne attraktiver erscheint. Nahert man sich
jedoch diesem Ziel an, wird wiederum die Tendenz, das andere Ziel zu erreichen, groRer, es
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entsteht eine Pendelbewegung und man verweilt in der Mitte und kann kein Ziel erreichen: dies

resultiert in Reaktionshemmung und Angst.

Konflikte entstehen nur, wenn Aversion beteiligt ist. Appetenz-Appetenz Konflikte existieren nicht,
da bei zwei erwiinschten Handlungsalternativen beide Ziele sukzessiv erreicht werden oder wie
Dollard und Miller treffend formulieren "donkeys do not starve midway between two equally
desirable stacks of hay" (ebd. 366).

Im Folgenden sollen die Konflikte der Protagonisten mit Hilfe der Theorie von Dollard und Miller
analysiert und interpretiert werden. Dabei ist zu beriicksichtigen, dass sich diese Theorie auf reale
Konflikte und nicht auf solche in fiktionalen Texten bezieht. Bei der Anwendung auf fiktionale
Konfliktsituationen ist es daher von auf3erster Wichtigkeit, auch die Vermittlungsstrategien des

Autors und die Funktion des Konflikts im Handlungsgefiige zu berlcksichtigen.

9.2 Der innere Konflikt zwischen Pflicht und Neigung: The
Monk

In Matthew Lewis Roman The Monk gerat der Ménch Ambrosio in eine fir ihn fatale
Konfliktsituation. Ambrosio ist in ganz Madrid fir seine Tugend und Entsagung bekannt. Zwischen
ihm und dem Novizen Rosario entwickelt sich eine Freundschaft (Lewis, The Monk, 188). Diese
Beziehung gewinnt fiir den sonst zuriickhaltenden Ambrosio eine immense Bedeutung (ebd. 198-
199):

From the moment in which | first beheld you, | perceived sensations in my bosom, till then
unknown to me; | found a delight in your society which no one else's could afford [...] To give up
your society would be to deprive myself of the greatest pleasure of my life.

Als Ambrosio erfahrt, dass der Novize Rosario in Wirklichkeit die Frau Matilda ist, gerat er in einen
Appetenz-Aversionskonflikt: Das erwiinschte Ziel (Matilda) beinhaltet sowohl positive, als auch
negative Aspekte. Er fihlt sich stark zu Matilda hingezogen, sie bedroht aber auch seine
moralischen Grundséatze, eigentlich ware er dazu verpflichtet, sie aus dem Kloster zu verweisen.
Beide Handlungsalternativen haben flr Ambrosio unerwiinschte Konsequenzen: Lasst er Matilda
im Kloster bleiben, lauft er Gefahr, sein Zdlibat zu brechen und macht sich den Vorschriften der
Glaubensgemeinschaft und Gott gegeniber schuldig, schickt er sie fort, verliert er die einzige
Person, die ihm etwas bedeutet. Daraus resultiert, dass Ambrosio zwischen beiden Mdglichkeiten
hin- und hergerissen ist, "a thousand opposing sentiments combated in Ambrosios bosom" (ebd.
201).

Ambrosio beschlie3t, dass es verninftiger sei, Matilda des Klosters zu verweisen, sie soll am

nachsten Morgen fortgehen (ebd. 202-203). Matilda zerrei3t daraufhin ihre Kutte und droht, sich
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auf der Stelle mit einem Dolch das Leben zu nehmen. Ambrosio wird so unmittelbar mit dem
mdoglichen Verlust Matildas konfrontiert: Ganz dicht bei dieser von ihm verhassten Vorstellung kann
er nicht anders, als sich der anderen Alternative zuzuwenden und Matildas Bleiben zu erlauben
(ebd. 203). In der Nacht gibt sich Ambrosio seinen sexuellen Wunschvorstellungen bezuglich
Matildas hin. lhm wird bewusst, wie dicht er daran ist, sein Zdélibat zu brechen, und demzufolge
kann er nur wieder die Entscheidung fassen, Matilda zu entsagen (ebd. 205-206). Auch im
weiteren Verlauf pendelt Ambrosio zwischen beiden Zielen (ebd. 211-215). Die Ausweglosigkeit
der Situation I6st bei Ambrosio Angst aus "He [...] shuddered when he beheld, how deep was the
precipice before him" (ebd. 212), "these words [...] penetrated the Friar's soul with horror [...]

Ambrosio's bosom became the Theatre of a thousand contending passions"”, "all the horrors of

shame and disappointment".

Die Situation eskaliert, als Ambrosio von einer Schlange gebissen wird, Matilda das Gift aussaugt
und beinahe selbst stirbt. In dieser Extremsituation klammert Ambrosio alle unerwiinschten

Aspekte aus und gibt so seinem Verlangen nach (ebd. 219):

Drunk with desire, He pressed his lips to those which sought them: His kisses vied with
Matilda's warmth and passion. He clasped her raptuously in his arms: He forgot his vows, his
sanctity, and his fame: He remembered nothing but the pleasure and opportunity.

Das Verlangen ist momentan so stark, dass es alle negativen Aspekte Ubertrifft und Ambrosio
daher das Ziel erreichen kann. Dollard und Miller beschreiben diesen Entschluss (Dollard/Miller,
Personality and Psychotherapy, 358):

If the approach is increased until it is stronger than avoidance at the goal, the subject will
advance to the goal. Then, further increases in the strength of approach will not be expected to
produce further increases in the amount of fear and conflict elicited. As the goal responses
become completely dominant over inhibition, the amount of conflict will be reduced.

Ambrosio gelangt zu dieser Entscheidung, weil er seine Moralvorstellung fir einen Augenblick
vergisst, und nicht, weil sich die Modalitdten gedndert haben. Daher ist es nur logisch, dass ihn
spater Gewissensbisse plagen und er Angst und Abscheu empfindet "He looked forward with
horror", "dangerous woman [...] into what an abyss of misery have you plunged me" (Lewis, The
Monk, 304), "His brain was bewildered, and presented a confused chaos of remorse,

voluptuousness, inquietude and fear (ebd. 306).

Bei der Darstellung des Konflikts kommt der Erzahlsituation eine besondere Bedeutung zu. Die
auktoriale Erzahlsituation des Romans riickt in dieser Passage sehr dicht an die personale heran.
Die szenische Darstellung mit vielen Dialogsequenzen vermittelt dem Leser den Eindruck, das
Geschehen spiele sich unmittelbar in dem Moment des Lesens ab. Der Erzéahler tritt zurtick und
gibt keine Kommentare zum Geschehen. Er gibt lediglich die Ereignisse und vor allem auch die
Gedanken Ambrosios wieder. Dadurch kann der Leser Ambrosios Zerrissenheit besonders gut

nachvollziehen.
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Ambrosios Geschichte wird mit der eingeschobenen Erzahlung Raymonds kontrastiert. Raymond
berichtet Lorenzo in der Ich-Perspektive retrospektiv, wie er Agnes kennen gelernt hat. Da in
diesem Teil der Geschichte die Betonung auf dem erzahlenden Aspekt liegt, wird umso deutlicher,
dass bei Ambrosio das Erleben dominiert. Die Tatsache, dass Lewis bei der Darstellung von
Ambrosios Erfahrung bewusst auf die Ich-Perspektive verzichtet und eine Erzahlerfigur einflhrt, die
das Geschehen wie aus Ambrosios Perspektive darstellt, kann auch darauf hinweisen, dass an

dieser Stelle schon andere Méachte auf Ambrosio einwirken und ihn lenken.

Ambrosios Konflikt wird auch durch die Beschreibungen in dieser Passage verdeutlicht. Matilda
wird sowohl als tugendhaft dargestellt (ebd. 204), mit Engeln verglichen (ebd. 211) und ahnelt im
Aussehen der Madonnenstatue (ebd. 213-214), sie wird aber auch als Verfuhrerin beschrieben
(ebd. 204, 215) und als "wretched woman" bezeichnet (ebd. 213). Die Charakterisierung von
Matilda ist damit von Anfang an polarisiert: Matildas Unschuld birgt das Verderben in sich, eine
Verbindung der beiden Pole ist nicht mdglich.

Lewis setzt Ambrosios Konflikt ein, um die Spannung zu erhéhen. Durch das Oszillieren zwischen
den beiden Entscheidungsalternativen muss sich der Leser standig fragen, wie sich Ambrosio wohl
entscheiden wird. Zudem wirkt der Konflikt handlungsdynamisierend: Zwar wird die auf3ere
Handlung durch diese Stagnation nicht weitergetrieben, aber auf der Ebene der inneren Handlung
wird dem Leser durch die Innenperspektive klar, dass Ambrosio nicht der tugendhafte Ménch ist,
fir den ihn alle Welt halt. Somit wird deutlich, dass im weiteren Verlauf der Handlung
wahrscheinlich weitere Versuchungen auf Ambrosio warten werden. Raymonds Erzahlung wird als
retardierendes Moment eingesetzt: Der Leser weild nur, dass sich Ambrosio auf Matilda
eingelassen hat, muss sich aber Uber weitere 80 Seiten hin gedulden, bis er erfahrt, welche
Konsequenzen dadurch fir Ambrosio entstehen. Die Spannung wird somit aufrecht erhalten. Auch
Conrad weist darauf hin, dass durch diese Technik der Schrecken verdoppelt wird (Conrad, Die
literarische Angst, 15):

Selbst da, wo im Schauerroman Nebenhandlungen auftreten — wie im ,Monk’ - , sind sie fast
vollstandig selbstandige, abgeschlossene Erzéhlungen. Die beiden zentralen Handlungen des
Romans sind nur lose miteinander verknipft zu dem Zwecke, die Wirkung des Schrecklichen
gleichsam zu verdoppeln. Innerhalb des ,plot’ der Haupthandlung und des ,subplot’ der
Nebenhandlung existieren noch isolierte Handlungen — wie die Geschichte der ,Bleeding Nun’
oder des ,Wandering Jew' - , die eigenstandig Schrecken erzeugen. Durch eine
Montagetechnik, wie sie etwa dem Fortsetzungsroman eigen ist, wird die jeweilige
Handlungsspannung auf ihren ungelosten Hohepunkten retardiert; und eine neue,
spannungsgeladene Ereigniskette beginnt.

Wahrend der Erzéhlung von Raymond wird der Leser also gezwungen, in einem Zustand der
Angstspannung zu verharren. Der Schrecken hat sich zu diesem Zeitpunkt auch noch nicht
manifestiert, der Leser kann nur vermuten, dass Ambrosios Entscheidung, mit Matilda eine
Beziehung einzugehen, schwerwiegende Konsequenzen haben wird. Er beflirchtet daher das

Schlimmste. Da noch keine konkrete Schreckenssequenz vorlag, kann der Leser Raymonds
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Erzahlung abwarten, ohne dass etwas von der Spannung verloren geht, Trautwein schreibt

(Trautwein, Erlesene Angst, 80):

Solange die Spannung, wie das Schauergeschehen ablaufen wird, nicht auf aktuellen
Schauerelementen, sondern lediglich auf Vorausdeutungen beruht, vermag sie grof3ere
neutrale Passagen zu Uberbriicken. Diese erhalten eine retardierende Funktion und heben sich
vom eigentlichen Schauergeschehen deutlich ab. Dartber hinaus kdnnen sie in gezieltem
Kontrast zum vorangegangenen oder nachfolgenden Schauergeschehen stehen.

Auch in der Schlu3sequenz des Romans wird Ambrosio mit einer Konfliktsituation konfrontiert. Er
ist seiner Verbrechen tberfiihrt und befindet sich in den Kerkern der Inquisition. In dieser prekaren
Lage macht ihm der Teufel das Angebot, ihn im Tausch fir seine Seele aus den Kerkern zu
befreien. Ambrosio hat zwar einerseits Angst vor den Qualen der Folter und seiner Hinrichtung
(Lewis, The Monk, 437), will aber andererseits nicht die Hoffnung auf Gottes Vergebung seiner
Sunden nach dem Tod und das ewige Leben aufgeben (ebd. 436, 439). Somit gerat Ambrosio in
einen doppelten Appetenz-Aversions-Konflikt, da er zwischen zwei Alternativen, die sowohl

positive, als auch negative Aspekte beinhalten, wahlen muss.

Auch an diesem Konflikt kann der Leser eine Pendelbewegung Ambrosios zwischen beiden
Handlungsalternativen miterleben. Befindet sich Ambrosio direkt vor einer der beiden
Mdglichkeiten, Uberwiegt immer die Angst und die andere Alternative erscheint verlockender.
Nachdem Ambrosio gefoltert worden ist, firchtet er sich vor weiteren Schmerzen und ruft den
Teufel an (ebd. 438). Als der Teufel jedoch den eisernen Federhalter in sein Blut taucht und
Ambrosio den Vertrag unterzeichnen soll, empfindet Ambrosio so groRe Abscheu, dass er
zurlickschreckt (ebd. 439). Direkt danach ergreift ihn ein Euphoriegefiihl, dem Teufel widerstanden
zu haben. Als jedoch die Zeit seiner Urteilsvollstreckung naht, wird die Angst vor der Hinrichtung

wieder so grof3, dass er das Angebot des Teufels erneut in Betracht zieht (ebd. 440):

But as the hour of punishment drew near, his former terrors revived in his heart. Their
momentary repose seemed to have given them fresh virgour. The nearer that time approached,
the more did He dread appearing before the Throne of God. He shuddered to think how soon
He must be plunged into eternity; How soon meet the eyes of his Creator, whom He had so
grievously offended. The Bell announced mid-night: It was the signal for being led to the Stake!
As He listened to the first stroke, the bood ceased to circulate in the Abbot's veins: He heard
death and torture murmured in each succeeding sound.

Selbst in diesem Moment z6gert Ambrosio noch (ebd. 440, 441), als er aber den Schlussel der
Warter, die ihn zur Hinrichtung fuhren wollen, im Schloss hért und somit die hdchstmaégliche
Annaherung an die Situation, vor der Aversion empfunden wird, erfahrt, kann Ambrosio vor lauter
Angst nicht anders handeln, als den Vertrag mit dem Teufel zu unterschreiben: "worked up to
phrenzy by the urgent danger, shrinking from the approach of death [...] seeing no other means to

escape destruction, the wretched Monk complied." (ebd. 441).

Auch dieser Konflikt wird von Lewis szenisch dargestellt, Dialogsequenzen mit dem Teufel

dominieren. Tritt der Teufel nicht auf, legt Lewis Ambrosios Gedanken dar. Wie schon bei der
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anderen Konfliktsituation erlautert, tritt der Erzahler weitestgehend zurtick, gibt keine Kommentare
zum Geschehen und berichtet nur aus Ambrosios Perspektive. Der Leser wird so mehr in
Mitleidenschaft gezogen und kann Ambrosios Angst in diesen Momenten nachvollziehen. Zudem
wird die Spannung dadurch erhéht, dass der Leser sich beim Hin- und Herschwanken zwischen

den mdoglichen Entscheidungen immer fragt, welche Wahl Ambrosio treffen wird.

9.3 Verantwortung als Konfliktausléser: Frankenstein

Auch in Frankenstein ist es madglich, mit der Konflikttheorie nach Dollard/Miller zu neuen
Interpretationsergebnissen zu gelangen. Nach der Erschaffung des Monsters wandert
Frankenstein ruhelos durch die Stadt. Er trifft seinen Freund Henry Clerval, hat aber Angst, ihm
vom seinem Experiment zu erzdhlen. Als Henry ihn nach Hause bringt, flrchtet er, Henry kénne
das Monster entdecken ,| dreaded to behold this monster, but | feared still more that Henry should
see him“ (Shelley, Frankenstein, 492). Danach fallt Frankenstein in ein Nervenfieber. Selbst als er
wieder auf dem Weg der Besserung ist, kann er sich nicht dazu durchringen, von seiner Tat zu
erzahlen, er weicht allen Fragen aus ,Do not ask me“ (ebd. 493). Selbst als Frankenstein
herausfindet, dass das Monster seinen Bruder William ermordet hat, kann er dies niemandem

anvertrauen (ebd. 504):

My first thought was to discover what | knew of the murderer, and cause instant pursuit to be

made. But | paused when | reflected on the story that | had to tell. [...] These reflections
determined me, and | resolved to remain silent.

Dadurch entsteht eine Appetenz-Aversions-Konfliktsituation: Einerseits weifld Frankenstein, dass es
sinnvoll ware, seine Freunde und Familie zu warnen, andererseits hat er Angst vor den
Konsequenzen. Daher schweigt er, und das Unheil nimmt seinen Lauf. Interessant ist auch in
diesem Kontext, dass Frankensteins Rickkehr zu seiner Familie seinen Gemutszustand nicht
bessern kann. Bollnow schreibt tber die Flucht vor der Angst in den Rickhalt der Familie
folgendes (Bollnow, Das Wesen der Stimmungen, 98-99):

Vielleicht kann es sein — was zunachst zu widersprechen scheint - , dass der Mensch bei einer
vorlibergehenden Stimmung der Angst oder der Bedrangnis in die Geselligkeit zu fliehen
versucht, um dort in der Betriebsamkeit dem unheimlichen Druck zu entfliehen, aber dabei
handelt es sich nur um den Versuch einer Flucht oder einer d&uReren Uberdeckung, welche die
Wirklichkeit seines Wesens gar nicht bertihrt, und wo eine wirklich ernsthafte Angst oder ein
wirklich tiefer Gram den Menschen erfasst, da fallt auch dieser Versuch als nichtig in sich
zusammen, und es bleibt nur die nackte, volle Einsamkeit.

Frankenstein empfindet noch immer tiefe Angst und Verzweiflung, die daraus resultiert, dass er
sich seiner Familie nicht anvertrauen kann. Dadurch setzt er das Leben von Justine aufs Spiel, die

als Morderin von William verurteilt und hingerichtet wird. Frankenstein ist angesichts dieses
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Ungliicks, das er selbst durch sein Schweigen verschuldet hat, in einer tiefen Gewissenskrise
“Anguish and despair had penetrated into the core of my heart; | bore a hell within me, which
nothing could extinguish” (Shelley, Frankenstein, 512).

Nachdem das von Frankenstein erschaffene Monster seinen Bruder getétet und die Hinrichtung
seiner Freundin Justine verschuldet hat, kommt es zu einer Begegnung zwischen Frankenstein
und seinem Geschopf. Das Monster bittet ihn, ihm eine Gefahrtin zu erschaffen. Dies stiirzt
Frankenstein in einen Aversions-Aversions-Konflikt: Er ist gezwungen, sich zwischen zwei
verhassten Mdglichkeiten zu entscheiden. Erschafft er eine Frau fir das Monster, gibt es zwei
Kreaturen, deren Handlungen sich seiner Kontrolle entziehen und die vielleicht Verbrechen an der
Menschheit begehen werden, weigert er sich hingegen, hat er damit zu rechnen, dass das Monster
weitere Racheakte an seiner Familie und seinen Freunden verlbt. In dieser Lage schwankt

Frankenstein zwischen beiden Polen und kann zunachst zu keiner Entscheidung gelangen.

Frankensteins erste Reaktion ist es, den Vorschlag des Monsters sofort entschieden abzulehnen
(ebd. 551):

| do refuse it,” | replied; ,and no torture shall ever extort a consent from me. You may render me
the most miserable of men, but you shall never make me the base of my own eyes. Shall |
create another like yourself, whose joint wickedness might desolate the world? Begone! | have
answered you; you may torture me, but | will never consent.

Danach zieht er die Moglichkeit, ein zweites Monster zu erschaffen zumindest in Betracht, er
bedenkt die Verantwortung, die er gegentiber seiner Schopfung hat ,and did not I, as his maker,
owe him all the portions of happiness that it was in my power to bestow?* (ebd. 552). Diese
Uberlegungen fiihren jedoch wenig spater zu einer erneuten Ablehnung (ebd. 552). Letztendlich
geht Frankenstein doch auf die Bitte des Monsters ein, da er Mitleid mit der Kreatur hat und er
zudem um die Sicherheit seiner Freunde firchtet (ebd. 553). Diese Entscheidung ist letztendlich
auf das rhetorische Geschick des Monsters zurlickzufuhren. Wie Parkinson und Manstead
festgestellt haben, sind emotionale Veranderungen haufig die Ursache von Dialogen (Parkinson,
Making Sense of Emotion, 317):

[...] changes in emotion may reflect evolving rhetorical positions in an ongoing dialogue, and
may be largely, if not completely definable in relation to the contrasting or corresponding
positions of relevant others.

Dieser Entschluss hat aber auch zur Folge, dass Frankenstein nun nicht mehr zwischen beiden
Alternativen verharren kann, sondern sich der ihm verhassten Arbeit, ein neues Lebewesen zu
erschaffen, zuwenden muss. Diese Annaherung an die Aufgabe geschieht mit grol3em Widerwillen,
Frankenstein versucht mit allen Mitteln, seine Arbeit zu verzégern "l was unable to overcome my
repugance to the task which was enjoined me. [...] | clung to every pretence of delay (Shelley,
Frankenstein, 554). Je dichter Frankenstein an die Erfillung seines Versprechens heranrtickt,

desto starker wird seine Aversion, er fihlt sich immer elender (ebd. 561):
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| now also began to collect the materials necessary for my new creation, and this was to me like
the torture of single drops of water continually falling on the head. Every thought that was
devoted to it was an extreme anguish, and every word that | spoke in allusion to it caused my
lips to quiver, and my heart to palpitate.

In dieser Situation kann Frankenstein nicht anders, als sich wieder von seiner Arbeit abzuwenden,
er verzogert deren Fortschritt durch eine ausgedehnte Reise durch England (ebd. 562-563).
SchlieB3lich kann er den Fortgang seiner Arbeit nicht weiter aufschieben, worauf seine Angst weiter
wachst (ebd. 564). Frankensteins Abscheu vor der Erschaffung eines zweiten Monsters ist so grof3,
dass die Vorstellung, es wirklich tun zu mussen, gro3e Angst auslost. Dollard und Miller begreifen
eine solche Situation als Verstarker fir das Konfliktpotential (Dollard/Miller, Personality and

Psychotherapy, 359):

[...] if the avoidance tendencies are strong enough to keep him far from the goal, increasing his
motivation to approach it will produce a marked increase in fear and conflict. Since fear is such
a strong drive, it is possible to establish conflicts in which no readily available increase in the
motivation to approach will cause the subject to reach the goal.

Als seine neue Schopfung kurz vor der Vollendung steht, beschleichen Frankenstein ernsthafte
Zweifel, ob sein Verhalten richtig sei (Shelley, Frankenstein, 565). Dies kann bereits als Tendenz,
sich der anderen Entscheidungsalternative anzunahern, gewertet werden. So ist es bei der
Anwendung der Konflikttheorie auf die dargestellte Situation auch nicht Uberraschend, dass
Frankenstein daraufhin seine neue Kreatur vor der Belebung zerstért (ebd. 566) und sich somit
daflr entscheidet, sich den Racheplanen des Monsters auszuliefern. Diese Wahl scheint fir
Frankenstein insgesamt doch die weniger negativen Konsequenzen nach sich zu ziehen, daher

bereut er auch seine Entscheidung nicht (ebd. 569):

Nothing could be more complete than the alteration that had taken place in my feelings since
the night of the appearance of the demon. | had before regarded my promise with a gloomy
despair, as a thing that, with whatever consequences, must be fulfilled; but now | felt as if a film
had been taken from before my eyes, and that I, for the first time, saw clearly. The idea of
renewing my labours did not for one instant occur to me; the threat | had heard weighed on my
thoughts, but | did not reflect that a voluntary act of mine could avert it. | had resolved in my
mind, that to create another like the fiend | had first made would be an act of the basest and
most atrocious selfishness; and | banished from my mind every thought that could lead to a
different conclusion.

Frankenstein unterlauft an dieser Stelle jedoch eine Fehleinschatzung: Er bezieht die Drohung des
Monsters auf seine Person und nicht auf seinen Freundeskreis bzw. seine Familie. Dadurch
verschuldet er indirekt den Tod seines Freundes Clerval und seiner Verlobten Elizabeth. Da er
diese Uberlegungen aber bei der Entscheidungsfindung ausklammert, kann er sich iberhaupt zu
einer Entscheidung durchringen, sonst ware das Pendeln zwischen beiden Madoglichkeiten
anhaltender gewesen. Bezeichnend ist auch, dass es Frankenstein nicht gelingt, eine dritte
Mdglichkeit und somit einen Ausweg aus dem Konflikt zu finden: es ware auch denkbar, dass er
das Monster totet, den Behorden dessen Existenz meldet oder Freundschaft mit ihm schlie3t. So

muss Frankensteins Verhalten in eine Katastrophe miinden.
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Frankensteins Konflikt ist somit fur den weiteren Verlauf der Handlung von immenser Bedeutung,
alle weiteren Ereignisse des Romans werden direkt oder auch indirekt durch Frankensteins

Verhalten bedingt.

9.4 Der Ausweg aus einem Konflikt: The Italian

In Radcliffes Roman The Italian gerat die Protagonistin Ellena in eine potentielle Konfliktsituation:
Sie verliebt sich in den Adeligen Vivaldi. Dessen Familie missbilligt die Verbindung und die
Marchesa veranlasst Ellenas Entfihrung in ein Kloster. Dort wird sie vor eine unerfreuliche
Entscheidung gestellt: Entweder soll sie Nonne werden oder einen ihr unbekannten Mann heiraten
(Radcliffe, The Italian, 83).

Dies konnte die Ausgangssituation fir einen Aversions-Aversions-Konflikt werden, da Ellena
zwischen zwei gleichermalRen unangenehmen Alternativen wahlen soll. Es kommt aber nicht zum
Pendeln zwischen den beiden Entscheidungsmdoglichkeiten, da Ellena eine dritte Mdglichkeit
entdeckt und somit flr sich einen Ausweg aus dem Konflikt findet. Sie zieht es vor, im Kloster

eingesperrt zu bleiben (ebd. 85):

Of the three evils, which were placed before her, that of confinement, with all its melancholy
accompaniments, appeared considerably less severe, than either the threatened marriage, or a
formal renunciation of the world; either which would devote her, during life, to misery.

In einem Konflikt sind immer die Oszillation zwischen den Alternativen, die Unmadglichkeit, eine
Entscheidung zu treffen und die Ausweglosigkeit der Situation die angstauslésenden Momente. Da
Ellena fir sich einen akzeptablen Kompromif3 gefunden hat, zeigt sie auch keine Angst "she had
never, for an instant, forgotten her own dignitiy so far, as to degenerate into the vehemence of

passion, or to faulter with the weakness of fear" (ebd. 85).

Auch im weiteren Verlauf der Handlung beharrt Ellena auf ihrem Entschluss und weigert sich, den

Forderungen der Abtissin nachzugeben (ebd. 92).

Daher entsteht in dieser Situation auch Starke aus der Angst: Ellena weil3 um die missliche
Situation, in der sie sich befindet, kann aber trotzdem ihre Wertvorstellungen bewahren. Bollnow
beschreibt dieses Phanomen der Ruhe in der Angst (Bollnow, Das Wesen der Stimmungen, 75):

Darum ist die Angst fiir den Menschen die Bedingung der Moglichkeit seiner Freiheit. [...] Damit
verandert sich zugleich grundlegend das Verhaltnis des Menschen zur Angst. Angst bedeutet
jetzt nicht mehr den Zustand aufgeregter und unentschiedener Angstlichkeit, dessen sich der
Mensch zu schamen hatte, sondern die Angst erfordert gerade einen unerhérten Mut. Aber wer
diese Angst wirklich innerlich durchhalt, der geht im Wegbrechen aller endlichen Bezlige jener
letzte innerlich nicht mehr angebare Halt auf, den die Existenzphilosophie mit ihrem
besonderen, strengen Begriff der Existenz bezeichnet. Darum ist die volle, echte Angst dann
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wieder durch eine ,eigentimliche Ruhe’ gekennzeichnet.

Die Situation eskaliert, als die Nonne Olivia andeutet, dass Ellenas Entscheidung keine Ldsung der
Problemsituation darstelle und dass ihr Schlimmes bevorstehe, wenn sie sich nicht den Wiinschen
der Abtissin fiige. Die Angst wird hier wiederum durch das intensiviert, was Burke mit der Kategorie
der Obscurity bezeichnet hat. Demzufolge erzeugen, wie bereits erwahnt, Dunkelheit oder
Unklarkeit bezliglich bevorstehender Gefahren Angst, da die Ungewissheit beunruhigender ist als
das Bewusstsein, sich in einer schrecklichen Lage zu befinden. Die Situation in The ltalian hat
daher das Potential, das Erhabene zu konstituieren, da Ellena Uber die genaue Natur des ihr
bevorstehenden Unheils im Unklaren gelassen wird. So kann sie sich nicht auf die neue Situation
einstellen und fur sich einen neuen Ausweg finden. Daher geht sie erst einmal auf den Vorschlag,
Nonne zu werden, ein und ndhert sich somit einer unerwiinschten Entscheidung an (Radcliffe, The
Italian, 95-96).

Ellena wird zur Novizin und soll die erste Weihe bekommen. In der Kirche vor dem Priester
befindet sich Ellena ganz dicht vor der ihr verhassten Tatsache, ins Kloster einzutreten. Dies fihrt
dazu, dass sie ihr Gellibde nicht ablegen kann und dagegen protestiert (ebd. 119). Schlief3lich
taucht Vivaldi im Konvent auf und unterbreitet Ellena einen Fluchtplan. Es eréffnet sich also wieder
eine dritte Entscheidungsmaoglichkeit und daher ein Ausweg aus dem Konflikt. Ellena hat jedoch
moralische Bedenken, mit einem Mann wegzulaufen (ebd. 125). Erst als Olivia Ellena erzahlt, dass
die Abtissin plant, sie in einer unterirdischen Kammer lebendig zu begraben, kann Ellena dem

Fluchtplan zustimmen (ebd. 126). Der Konflikt ist damit aufgeldst.

Anders als bei Ambrosio in The Monk oder Victor in Frankenstein wird Ellena der Konflikt von
auf3en aufgezwungen, er entsteht nicht aus ihren eigenen Handlungen. Daher kann sich die Lage
auch nicht zu derselben Intensitat wie in The Monk oder Frankenstein steigern. Bei der
Darstellungstechnik fallt wieder die Innenperspektive auf. Die auktoriale Erzéhlsituation nahert sich
der personalen an, es herrschen Dialogsequenzen bzw. die Beschreibung von Ellenas Gedanken

vor.

Anders als in den bisher analysierten Romanen erfolgt ein haufiger Perspektivenwechsel. Ellenas
Situation wird durch Schilderungen von Vivaldis Aktivitaten unterbrochen. Der Leser hat daher
einen Informationsvorsprung vor den Charakteren des Romans, er weil3 sowohl um Ellenas Lage,
als auch um Vivaldis Bemihungen, Ellena zu befreien. Dadurch wird die Dynamik der Erzahlung
erhoht: der Leser kann den weiteren Verlauf der Handlung erahnen und fragt sich nur noch, wann
der Fluchtplan Ellenas umgesetzt wird. Der Konflikt wirkt daher als retardierendes Moment, der
Handlungsstrang um Ellena stagniert, es erhoht sich zwar standig die Bedrohlichkeit der Situation,
der Konflikt und Ellenas Einstellung @ndert sich jedoch nicht. Dies schafft Raum fir die detaillierte
Darstellung von Vivaldis Nachforschungen. Zeit ist in dieser Passage der entscheidende Faktor:
Der Leser weil3 um die Gefahr, in der Ellena schwebt und fiebert mit, ob Vivaldi es rechtzeitig
schaffen kann, sie zu retten. Passagen erzwungenen Wartens (Ellena) sind mit Passagen erhéhter
Aktivitat (Vivaldi) kontrastiert, die Spannung steigt dadurch fiir den Leser, er muss angespannt mit
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Ellena verharren und wartet auf das nachste Kapitel, in dem die Handlung durch Vivaldi

vorangetrieben wird.

9.5 Der potenzielle Konflikt: Melmoth the Wanderer

Auch in Maturins Roman Melmoth the Wanderer werden die Protagonisten mit potenziellen
Konfliktsituationen konfrontiert. Folgende Standardsituation spielt sich immer wieder im Verlauf der
Handlung ab: Die Figur des Wanderers erscheint anderen Romanfiguren in einer misslichen
Situation: Stanton befindet sich durch eine Intrige seines Bruders im Irrenhaus, Moncada muss
gegen seinen Willen in einem Kloster verweilen, Guzman und seine Familie sind in ihrer Existenz
bedroht, Elinor wird durch Hinterlist die Ehe mit dem geliebten Mann verwehrt und Isidora ist in den
Kerkern der Inquisition gefangen. Der Wanderer bietet ihnen an, mit ihm den Platz zu tauschen.
Somit ware ein doppelter Appetenz-Aversionskonflikt denkbar, in dem die Protagonisten Uberlegen
konnten, welche Lage das kleinere Ubel fiir sie darstellt. Der Konflikt kommt jedoch nicht zum
Tragen, da alle Charaktere ohne Ausnahme sofort ihre eigene Situation vorziehen, ohne Melmoths

Angebot auch nur in Betracht zu ziehen.

Gerade durch diese eindeutige Entscheidung aller Romanfiguren ist die Entsetzlichkeit von
Melmoths Angebot flr den Leser nachvollziehbar. Er hat vorher durch die unterschiedlichen
Erzahlungen der Romanfiguren Einblick in die Situation gewonnen, in der sie sich befinden. Alle
Charaktere prasentieren sich fir den Leser in einer Situation, die extrem unangenehm ist. Dies soll

exemplarisch an drei Charakteren erlautert werden.
Uber Stanton im Irrenhaus erfahrt der Leser (Maturin, Melmoth the Wanderer, 54):

His intellects had become affected by the gloom of his miserable habitation, as the wretched
inmate of a similar mansion, when produced before a medical examiner, was reported to be a
complete Albinos. His skin was bleached, his eyes turned white; he could not bear the light;
and, when exposed to it, he turned away with a mixture of weakness and restlessness, more
like the writhings of a sick infant than the struggles of a man.

Auch Moncada befindet sich in einer extremen Leidenssituation: Er wurde gegen seinen Willen
gezwungen, in ein Kloster einzutreten. Als seinen Ordensgenossen klar wird, dass er die
Glaubensgemeinschaft ablehnt, quéalen sie ihn auf jede nur erdenkliche Weise. Moncada schreibt
»this sudden change of orders filled me with an indefinite fear; and in all the changes of my life, and
vicissitude of my feelings, | have never felt any fear so horrible (ebd. 138). Die anderen Ménche
gehen sogar so weit, ihn tagelang in einen dunklen Keller voller Ungeziefer einzusperren. Moncada

beschreibt seine Kampfe gegen die Kakerlaken (ebd. 146):

The reptiles, who filled the hole into which | had been thrust, gave me the opportunity for a kind
of constant, miserable, ridiculous hostility. My mat had been placed in the very seat of warfare; |
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shifted it, they still pursued me; | placed it against the wall, the cold crawling of their bloated
limbs often awoke me from my sleep, and still oftener made shudder when awake. | struck at
them; | tried to terrify them by my voice, to arm myself against them by the help of my mat; but
above all, my anxiety was ceaseless to defend my bread from their loathsome incursions, and
my pitcher of water from their dropping into it.

Gerade in dieser Passage wird durch den Ich-Erzéahler, der retrospektiv und in ruhigen Worten tber
das Grauenvolle der Situation erzahlt, deutlich, wie unendlich qualvoll diese Momente gewesen
sein muissen. Moncada verzichtet darauf, beim erneuten Durchleben dieser Erfahrung in
emotionale Ausbriiche zu verfallen, dennoch ist dem Leser klar, wie schrecklich dies alles fir ihn
gewesen sein muss. Seine ergebnislosen Kampfe werden insbesondere durch den Einsatz von
Parallelismen verdeutlicht: In analoger Satzstruktur gibt er wieder, was er nicht alles versucht hat.

Auch die Verwendung von vielen Adjektiven erhéht die Bildhaftigkeit dieses Szenarios.

Isidora befindet sich am Ende des Romans in den Kerkern der Inquisition. Sie hat die Liebe von
Melmoth und ihr gemeinsames Kind verloren und wird zudem noch von den Inquisitoren verhort
und gefoltert. Uber ihre Situation erféahrt der Leser folgendes (ebd. 530-531):

Isidora was dying of a disease not the less mortal because it makes no appearance in an
obituary — she was dying of that internal and incurable wound — a broken heart. When the
inquisitors were at last convinced that there was nothing more to be obtained by torture, bodily
or mental torture, they suffered her to die unmolested.

Isidora liegt im Sterben und ist sowohl kérperlich, als auch seelisch am Ende. Die gesamte
Episode ist auktorial erzahlt. Der auktoriale Erzahler tritt jedoch — wie bereits zuvor erwahnt —
hinter die Charaktere zurlick, so dass der Leser meint, durch Isidoras Augen zu schauen. Viele
Dialogszenen riicken den auktorialen Erzéhler wiederum in die Nahe des personalen Erzahlers.

Generell kann man also feststellen, dass alle Romanfiguren sich in ausweglosen Situationen
befinden. Dass sie dennoch ihre eigene Lage dem Angebot des Wanderers, ohne es auch nur in
Betracht zu ziehen, vorziehen, macht dem Leser deutlich, wie entsetzlich dieses Geschaft mit
Melmoth sein muss.
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10. Authentizitat als Beglaubigung strategie

Die Autoren der Gothic Novel lassen ihre literarischen Werke nicht als Fiktion, sondern als Bericht
Uber Ereignisse, die sich wirklich zugetragen haben, erscheinen. Die Angst des Lesers und auch
sein Empathieempfinden werden dadurch intensiviert, dass er die Geschehnisse fiir authentisch
einschatzt. Wie bereits Levinson feststellt: ,We do not harbour beliefs in the existence and features
known to be fictional” (Levinson, Emotion in Response to Art, 3). Daher ist es besonders wichtig,
den Leser an die Wahrheit der erzahlten Ereignisse glauben zu machen. Dass diese Strategie
auch heute noch erfolgreich sein kann, beweist die Hysterie, die der Film The Blair Witch Project

ausgel6st hat. Dem Film ist folgende Texttafel vorangestellt:

In October of 1994, three student filmmakers disappeared in the woods near Burkittsville,
Maryland while shooting a documentary. A year later their footage was found.

Bereits Wochen vor dem Erscheinen des Filmmaterials wurden Nachrichten tber eine Gruppe von
Studierenden, die in den Waldern verschollen sei, verbreitet. Die Nachricht, dass auf einmal das
Filmmaterial der von ihnen geplanten Dokumentation tber die Blair-Hexe gefunden worden sei,
lie3 Scharen von Neugierigen in die Kinos stromen. Der Eindruck der Authentizitat wurde auch auf
der Internetseite zum Film aufrecht erhalten, Besucher konnten Einblick in Tatortfotos,
Augenzeugenberichte und Polizeiprotokolle nehmen. Tausende erkannten dies nicht als geschickt
eingefadelten Schwindel und glaubten wirklich, dass die Gruppe der Hexe zum Opfer gefallen sei.
Erst Wochen spéter stellte sich alles als Fiktion heraus. Im Folgenden soll daher erlautert werden,
welche Techniken Autoren des Schauerromans einsetzen, um die Authentizitdét und damit die

Glaubwirdigkeit des von ihnen Erzahlten zu erhéhen.

10.1 Herausgeberfiktion

Haufig treten die Autoren der Schauerromane nicht als deren Autoren, sondern Herausgeber auf,
denen der Zufall ein authentisches Manuskript in die Hande gespielt hat. Walpole gibt sich im
ersten Vorwort zu The Castle of Otranto als Ubersetzer alter Pergamente zu erkennen, er schreibt
(Walpole, The Castle of Otranto,7):

The following work was found in the library of an ancient catholic family in the north of England.
It was printed in Naples, in the black letter, in the year 1529. [...] | cannot but believe that the
groundwork of the story is founded on truth.

Walpole distanziert sich somit von seinem Werk: Als Ubersetzer kann er sogar in seinem Vorwort
den Stil des Autors kommentieren und Spekulationen Uber Entstehungsdatum und berichtete
Ereignisse abgeben (ebd. 7-9). Der Leser gewinnt so den Eindruck, dass es sich bei dem
Erzahlten um eine wahre Begebenheit handelt und ist somit geneigter, den Ereignissen Glauben

zu schenken.
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Wie Conrad betont, bezieht sich der Glaube an die Authentizitat auf die Vergangenheit: Der Text
wird als historisches Dokument fiir wahr gehalten. Diese zeitliche Distanz ist wichtig, um auch Lust
an der Angst beim Leser auszulésen (Conrad, Die literarische Angst, 30-31):

Die beliebte Methode der Erzahler, ihre Geschichte als aufgefundene alte Chronik auszuweisen
und dem Leser zu suggerieren, sie habe sich tatsdchlich ereignet, diente zwar dazu, der
Handlung den Anschein der Authentizitat zu verleihen; keinesfalls aber sollte dem Leser der
Realitatsgehalt des Schrecklichen eindriicklicher vergegenwartigt werden [...] Die
Herausgeberfiktion diente lediglich dazu, dem Leser die ,Authentizitat’ einer Uberkommenen
wunderglaubigen Welt vor Augen zu fiuhren. Ein derartiger Realitatsgehalt steigerte nur das
lustbetonte Amisement des aufgeklarten Publikums, das Schrecken empfinden durfte, weil es
solch ein chaotisches ,dark age’ einmal gab und gleichzeitig lustvolle Befriedigung dariber,
dass seine eigene Zeit dies Uberwunden hatte.

Auch Stoker lasst seinem Roman Dracula eine Anmerkung vorausgehen, in der er als

Herausgeber auftritt (Stoker, Dracula, 8):

How these papers have been placed in sequence will be made clear in the reading of them. All
needless matters have been eliminated, so that a history almost at variance with the
possibilities of latter-day belief may stand forth as simple fact. There is throughout no statement
of past events wherein memory may err, for all the records chosen are exactly contemporary

[.]

Der Authentizitatsanspruch wird schon allein an der Wortwahl deutlich: Begriffe wie "history", "fact"
oder "record" schlie3en eigentlich Fiktionalitat aus. Stoker lasst den Leser in dem Glauben, er habe
die vorliegenden Dokumente lediglich bearbeitet und in der fir ihn logischen Reihenfolge
angeordnet.

10.2 Rahmenhandlung

Tritt der Autor nicht als Herausgeber auf, bettet er den Roman in eine Rahmenhandlung ein, die
ebenfalls die Glaubwirdigkeit des Erzéhlten erhéht. So beginnt Ann Radcliffes Roman The Italian
mit einer englischen Reisegruppe, die in Italien ein Kloster besucht. Einer der Besucher erfahrt von
einem Priester, dass einer der Mdnche ein Mdérder sei. Daraufhin will er die ganze Geschichte in
Erfahrung bringen und wird auf ein Manuskript verwiesen, in dem ein Student aus Padua den
Vorfall aufgezeichnet hat. Der Leser erhalt folgende Information iber die Niederschrift und ihren
Autor: "the facts are what you require, and from these he has not deviated" (Radcliffe, The Italian,
4). Durch diese Technik wird ebenfalls Distanz zum Geschehen aufgebaut. Der Erzahler
prasentiert sich als nicht aktiv in die Handlung involviert, er tritt als unbeteiligter Zeuge der
Ereignisse auf und wirkt somit objektiv in seinem Bericht. Der Leser gewinnt so den Eindruck, dass

die Geschichte, die er im Anschluss an die Rahmenhandlung liest, aus Fakten bestehe. Zudem
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wird durch die Rahmenhandlung eine weitere unbeteiligte Person eingefihrt, die die Fakten aus

zeitlicher Distanz einer neuerlichen Prifung unterzieht.

Auch Trautwein halt die Distanz zwischen dem Leser und der Romanhandlung fir besonders

wichtig (Trautwein, Erlesene Angst, 83):

In Radcliffes The Italian hebt die Rahmenhandlung auf die raumliche Distanz zwischen dem
Schauergeschehen und dem intendierten Publikum ab. Eine englische Reisegruppe, die in
Suditalien das Manuskript mit dem eigentlichen Schauergeschehen zur Einsicht erhalt, wundert
sich im Rahmen Uber die Rechtlosigkeit, die — nach englischen Maf3staben — dort herrscht.

Der Leser vergleicht seine eigene Lage automatisch mit der der Reisegruppe und kann daher nur
zu dem Schluss kommen, dass die dargestellte Situation maf3geblich von englischen Verhaltnissen
abweicht. Da der Leser aber tber kein Wissen hinsichtlich der italienischen Gesetzgebung verfigt,

ist er geneigt, die beschriebenen Verhaltnisse fir wahr zu halten.

Auch Maturin verfahrt in Melmoth the Wanderer nach dieser Strategie. Der junge Melmoth erfahrt
nach dem Tod seines Onkels durch Stantons Manuskript und Moncadas Erzahlung die Geschichte
seines Vorfahren. Die Authentizitdt des Manuskripts wird durch die Beschreibung seines
Aussehens nahegelegt: "the manuscript was old, obliterated, and mutilated" (Maturin, Melmoth the
Wanderer, 28). Maturin lasst sogar an einigen Stellen Textpassagen aus, mit der Begrindung,
dass diese Stellen unleserlich seien. Dadurch wird die Echtheit der Quelle suggeriert. Ebenso wie
bei Radcliffe gewinnt Moncadas Bericht dadurch an Glaubwirdigkeit, dass er ihn einem

unbeteiligten Zuhorer erzahilt.

In Mary Shelleys Frankenstein wird das Schicksal Victor Frankensteins an der Rahmenhandlung
gespiegelt. Frankenstein erzahlt seine Geschichte Robert Walton, der sich auf einer Expedition
zum Nordpol befindet und Giber den gleichen wissenschaftlichen Ehrgeiz wie Frankenstein verfigt.
Frankenstein hat die didaktische Absicht, Walton durch die Erzahlung von seinem gefahrlichen
Vorhaben abzubringen, deswegen verblrgt er sich auch fir die Authentizitat seines Berichts: "[...]
nor can | doubt but that my tale conveys in ist series internal evidence of the truth of the events of
which it is composed" (Shelley, Frankenstein, 471). Auch im weiteren Verlauf der Erzahlung betont
Frankenstein, dass er sich der Wahrheit verpflichtet fihle: "Remember, | am not recording the
vision of a madman. The sun does not more certainly shine in the heavens, than that which | now
affirm is true " (ebd. 487).

Walton macht es sich zur Aufgabe, Frankensteins Darstellung wortgetreu aufzuzeichnen: "I have
resolved every night, when I'm not imperatively occupied by my duties, to record, as nearly as
possible in his own words, what he has related during the day. If | should be engaged, | will at least
make notes" (ebd. 472). Somit wird herausgestellt, dass sowohl die berichteten Erlebnisse als auch
ihre Wiedergabe durch Walton der Wahrheit entsprechen. Zudem tragt die Briefform des Romans
ebenfalls zum subjektiven Authentizitatseindruck bei: Der Leser glaubt, die Abschrift eines real
existenten Manuskripts zu lesen.
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Im Vorwort zu Frankenstein stellt Shelley zwar die Fiktionalitat des Textes heraus, grenzt sich aber

deutlich von anderen Gothic Novels ab (ebd. 459):

The event on which this fiction is founded, has been supposed, by Dr. Darwin, and some of the
physiological writers of Germany, as not of impossible occurrence. [...] | have not considered
myself as merely waving a series of supernatural terrors. The event on which the interest of the
story depends is exempt from the disadvantages of a mere tale of spectres or enchantment.

Das Beangstigende von Mary Shelleys Text liegt darin, dass die geschilderten Ereignisse moglich
sein konnten. Als Beweis dafir fihrt sie fachliche Autoritdten wie z. B. Darwin an. Das
Ubernatiirliche in Frankenstein unterscheidet sich in dieser Hinsicht von dem Ubernatirlichen in
anderen Schauerromanen. Der Leser ist aufgrund dieser Informationen geneigt, dem Bericht
Glauben zu schenken; wenn er auch nicht annimmt, dass sich der Vorfall tatsachlich ereignet hat,

so kann er sich zumindest vorstellen, dass er sich in absehbarer Zeit ereignen kénnte.

10.3 Soziokultureller und historischer Hintergrund

Die Glaubwuirdigkeit des literarischen Textes kann auch dadurch verstarkt werden, dass auf
historisch anerkannten Fakten aufgebaut wird. Aus Stokers Arbeitspapieren zu Dracula wird
ersichtlich, dass er seine Vampirgestalt zundchst Count Wampyr nennen wollte. Nach der Lektlre
eines Buches Uber die Geschichte Rumaniens entschied sich Stoker dazu, seinem Vampir den
Namen Count Dracula zu geben. Die literarische Figur Dracula basiert somit auf der historischen
Person Vlad Tepes, die den Beinamen Dracula trug. Die ldentitéat des historischen Dracula wird
geschickt in die Romanhandlung eingewoben, z. B. wenn Dracula Jonathan Harker aus seiner
Familiengeschichte und den Kampfen gegen die Tirken erzahlt (Stoker, Dracula, 40-42). Diese
Fakten sind fur den Leser nachprifbar. Die fiktive Gestalt Dracula wirkt somit fundierter, auch wenn
der Vampir und Vlad Tepes bis auf ihre Vergangenheit nicht viel miteinander gemein haben. Die
Tatsache, dass Vlad Tepes Grab leer ist und bis heute unklar ist, wo sein Leichnam ruht, dirfte die

Phantasie der Leser zuséatzlich beflligelt haben.

Auch Shelley macht Gebrauch von historischen Persénlichkeiten. Wie schon zuvor erwahnt, fihrt
sie in ihrem Vorwort Darwin an, um die Glaubwirdigkeit ihrer Geschichte zu erhéhen. Auch bei der
Schilderung von Frankensteins Studien werden Wissenschaftler wie Agrippa, Albert Magnus,
Paracelsus, Isaac Newton erwahnt (Shelley, Frankenstein, 478). Dadurch wird die in Frankenstein
beschriebene Wissenschaft an die Lebenswirklichkeit der damaligen Zeit angebunden und
bekommt authentische Ziige. Auch die Verwendung der Elektrizitat zur Belebung der Kreatur fuf3t

auf damaligen Experimenten mit Leichen.
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Melmoth der Wanderer erwahnt ebenfalls haufig historische Begebenheiten und Personen
(Maturin, Melmoth the Wanderer, 228 ff). Dies geschieht zwar hauptsachlich, um die Bedrohlichkeit
Melmoths zu illustrieren, da er von diesen Begebenheiten erzahlt, als sei er dabei gewesen,
obwohl er sie aufgrund seines Alters aber nicht miterlebt haben kann. Zudem dienen diese
historischen Verweise aber auch dazu, Melmoth als wirkliche Person, die in unserer Welt lebt,
darzustellen. Er ist kein Geisterwesen, das in einer anderen Dimension lebt. Melmoth wirkt daher
angsterregender: Wenn er bei historischen Ereignissen anwesend war, ist es fir den Leser auch
nachvollziehbar, dass Melmoth jederzeit gegenwartig sein kann.

AbschlieBend ist noch anzumerken, dass auch einige Institutionen im Schauerroman wie die
Inquisition, sowie Ordens- und Glaubensgemeinschaften zur Authentizitat der Texte beitragen, da
auch sie historisch verifizierbar sind (vgl. hierzu The Monk, The lItalian, Melmoth the Wanderer).

10.4 Erzahltechnik

Narrative Strategien, wie die fir die Gothic Novel typischen ineinander verschachtelten
Geschichten und die eingesetzten Erzahlerfiguren, tragen ebenfalls dazu bei, die Glaubwirdigkeit

der Texte zu erhéhen und damit die Angst des Lesers zu steigern.

Stoker lasst in Dracula sieben seiner Romanfiguren in der Ich-Perspektive erzahlen; dazu dienen
Tagebucheintrage, Briefe, Phonographaufnahmen, Telegramme etc. Durch diese Vielzahl von
Augenzeugen der Ereignisse wird die Glaubwirdigkeit immens erhoht. Ein Erzahler kénnte sich
noch irren, dass sich aber sieben Personen, die von der Existenz Draculas berichten, tauschen
kénnten, muss dem Leser unwahrscheinlich erscheinen. Wie Hamburger erlautert, ist es auch ein
besonderes Merkmal der Ich-Erzahlung, ,dass sie sich selbst als Nicht-Fiktion, namlich als
historisches Dokument setzt* (Hamburger, Logik der Dichtung, 246).

Auch Trautwein weist darauf hin, dass Zeugen das Erzahlte beglaubigen, insbesondere, wenn
Betroffener und Zeuge das Ubernatiirliche gemeinsam erleben: "[...] bleiben Betroffener und Zeuge
zusammen, beglaubigt die Zeugenperspektive das Schauergeschehen" (Trautwein, Erlesene
Angst, 59). Stoker verwendet gerade bei den Attacken Draculas diese Erzahlstrategie. Der Leser
erfahrt von Draculas Angriff auf Lucy durch Mina, die den Vorgang beobachtet, aber nicht alles
genau sehen kann und es auch nicht richtig bewertet (Stoker, Dracula, 112ff). Als Mina von
Dracula gebissen wird, werden Van Helsing, Quincey Morris, Arthur Holmwood und John Seward
Zeugen des Angriffs. Seward nimmt den Vorfall in sein Tagebuch auf (ebd. 336ff). Durch Sewards
Schilderung gewinnt die Szene an Authentizitat, da er selbst nicht betroffen ist. Die Anwesenheit
von drei weiteren Personen stitzt Sewards Aussagen. Spater berichtet auch Mina den anderen
Charakteren dieses Ereignis (ebd. 342ff). Beide Darstellungen stimmen Uberein, Mina bestatigt

noch einmal Sewards Aussagen. Zudem wird die Erzahlung noch durch Zeitungsartikel und ein
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Logbuch abgerundet. Durch diese im Vergleich zu den subjektiven Ich-Erzahlern quasi objektiven
Einschibe wird die Authentizitat weiter gesteigert: Es entsteht ein Netzwerk sich wechselseitig

bestatigender Zeugenaussagen.

Weitere Beispiele fir die Erhéhung der Glaubwirdigkeit durch mehrere Erzahler finden sich in
Lewis The Monk und insbesondere auch in Melmoth the Wanderer, wo auch viele Zeugen von

ihren Begegnungen mit dem Wanderer berichten und sich in ihren Beschreibungen entsprechen.

Die Erzahlweise ist haufig retrospektiv. Die Erzéhler schreiben die Ereignisse auf, nachdem sie sie
erlebt haben. Die Haltung ist daher reflektierter und kann sich von der spontanen Einschatzung
unmittelbar in der beschriebenen Situation unterscheiden. Das signifikanteste Beispiel daflr ist
Frankenstein. Frankenstein beschreibt sich selbst als rational denkende Person (Shelley,
Frankenstein, 486):

In my education my father had taken the greatest precautions that my mind should be
impressed with no supernatural horrors. | do not remember to have trembled at a tale of
superstition, or to have feared the apparition of a spirit. Darkness had no effect upon my fancy;
and a churchyard was to me merely the receptacle of bodies deprived of life, which, from being
the seat of beauty and strength, had become the food of worm.

Frankenstein ist also ein ausgepragter Rationalist, der die Existenz des Ubernatiirlichen in seinem
Weltbbild nicht zulasst. Er erzahlt seine Geschichte jedoch retrospektiv und bewertet riickblickend
die Ereignisse anders: Er fasst Elizabeths Krankheit als "omen" auf (edb. 480), glaubt, dass ihn der
"angel of destruction”, "chance" und "evil influence" zum Studium der Naturwissenschaften
angetrieben haben (ebd. 482) und bewertet die Ermutigungen seines Lehrers als "words of fate"
(ebd. 484). Der Leser erkennt, dass Frankenstein durch seine Erlebnisse zu einer Neubewertung
der Macht des Ubernatiirlichen gelangt ist. Dies fuihrt dazu, dass auch beim Leser der Widerstand,
das Ubernatiirliche in seine Uberlegungen einzubeziehen, schmilzt. Auch Stoker verfahrt in
Dracula nach dieser Technik: Die beiden Skeptiker Harker und Seward, die das Ubernatiirliche
leugnen und als Aberglauben abtun, missen am Ende auch ihre Meinung revidieren und die

Existenz Draculas anerkennen.

10.5 Setting

Zu Beginn der Entstehung des Schauerromans waren die Handlungen immer an fur die damalige
Zeit exotischen Schauplatzen angesiedelt. Die Orte mussten fremdartig und fern von
GrolRbritannien, der Heimat der Leserschaft sein. Die Autoren wollten so ein vom Alltag losgel6stes
Wirkungsfeld schaffen, in dem sie der Imagination freien Lauf lassen konnten. Besonders haufig
wurden Italien (The Castle of Otranto, The Italian) und Spanien (The Monk, Melmoth the

Wanderer) gewahit.
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Als Grund fur die Wahl fremder Lander als Handlungsorte kann die Uberlegung gelten, dass
Ubernatirliche Ereignisse in einem Land, das die Leser nicht kennen, wahrscheinlicher und
glaubhafter sind als im vertrauten England. Mary Shelley lasst diese These auch von ihrem
Charakter Frankenstein vertreten, der seine Geschichte in der Arktis erzahlt (Shelley,
Frankenstein, 471):

Prepare to hear of occurrences which are usually deemed marvellous. Were we among the
tamer scenes of nature, | might fear to encounter your unbelief, perhaps your ridicule; but many
things will appear possible in these wild and mysterious regions, which would provoke the
laughter of those unacquainted with the ever-varied powers of nature.

Erst im 19. Jahrhundert zeigt sich die Tendenz, bekannte Regionen Englands in die Handlung
einzubeziehen. Der Einbruch des Ubernatiirlichen in die vertraute Welt des Alltags wirkt auf den
Leser beadngstigend, weil er es nie in so bedrohlicher Nahe vermutet hatte. Aber auch im 19.
Jahrhundert werden immer noch fremde Schauplatze eingesetzt, um die Glaubwirdigkeit des
Dargestellten zu erhéhen. Die Romane spielen nie ausschliellich in GroRbritannien, das
Ubernatiirliche wird meist in einem exotischen Land eingefiihrt. Ist somit das Unerklarliche beim
Leser als existent etabliert, kann es sich England annahern und sein Wirken in der vertrauten

Umgebung der Leser beginnen.

In Dracula findet die erste Begegnung mit dem Vampir in Transsylvanien statt. In den ersten vier
Kapiteln erfahrt der Leser, wie Jonathan Harkers Leben vehement durch den Vampir bedroht wird,
nur knapp kann er der Gefahr entkommen. Erst dann begibt sich Dracula auf den Weg nach
England. Durch die Transsylvanien-Episode ist dem Leser klargeworden, dass der Vampir eine
reale Bedrohung ist, somit sind seine Aktionen im bekannten England noch angsterregender.

Auch Frankenstein erschafft sein Monster nicht in England, sondern im weit entfernten Ingolstadt.
Die ersten Verbrechen des Monsters erfolgen auch nicht in Grof3britannien, sondern in der
Schweiz. Erst dann wird die Handlung von Shelley nach Schottland verlegt. Generell erzielt Shelley
durch haufige Schauplatzwechsel den Effekt, dass der Leser sich nirgendwo vor dem Monster
sicher fiihlen kann, das Monster ist nicht an einen bestimmten Raum gebunden, es gelingt ihm

sogar, Frankenstein aufzuspiren und ihm auch in England auf der Fahrte zu bleiben.

Dieser Faktor spielt auch in Melmoth the Wanderer eine Rolle. Melmoth kann sich Kraft seiner
Gedanken an jeden Ort der Welt versetzen. Die Rahmenhandlung spielt zwar in Irland, das Wirken
von Melmoth wird aber in den einzelnen Episoden in anderen Landern geschildert. Auch hier wird
also die fremdartige Region dazu eingesetzt, den Widerstand des Lesers dem Ubernatiirlichen
gegentiber abzubauen, um dann erhéhten Schrecken durch den Einbruch in die vertraute Welt des

Lesers zu erzielen.

Auffallig ist auch, dass die Autoren immer konkrete Ortsangaben machen, indem sie z. B.
Stadtenamen nennen. Das dargestellte Geschehen ist somit topographisch verifizierbar. Auch die
detaillierten Raum- und Landschaftsbeschreibungen erhéhen die Glaubwirdigkeit, da sie den
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Eindruck erwecken, der Autor habe wirklich an diesen Schauplatzen verweilt und sei dort Zeuge
des Geschehens geworden. Walpole belegt dies in seinem ersten Vorwort zu The Castle of
Otranto (Walpole, The Castle of Otranto, 8-9):

| cannot but believe that the groundwork of the story is found on truth. The scene is undoubtely
laid in some real castle. The author seems frequently, without design, to describe particular
parts. The chamber, says he, on the right hand; the door on the left hand; the distance from the
chapel to Conrad's appartement: these and other passages are strong presumptions that the
author had some certain building in his eye.

Dieselbe Argumentation kann auch auf die Erzahlzeit angewendet werden. Anfangs spielen die
Romane in zeitlich gro3er Distanz zur damaligen Zeit, meist im Mittelalter. Auch dadurch wird die
Authentizitat des Dargestellten erhoht. Im 19. Jahrhundert erfolgt die Anndhrung an die damalige

Zeit. Die Wahl der Handlungsorte erscheint aber von gré3erer Bedeutung.

Day weist darauf hin, dass die Welt des Ubernatirlichen sich fundamental von der
Lebenswirklichkeit, die in den Romanen dargestellt wird, unterscheidet (Day, Fear and Desire, 14-
15):

The Gothic fantasy is the intermediary between the world it describes and the conventional
world, which is fundamentally different in form and structure. Indeed, the Gothic world, which is
in the Gothic fantasy the world beyond death, has no form or shape of its own. It is unknowable
in conventional terms. It is made manifest in a kind of translation, in which that which is
unnameable and unknowable is given name and form, made knowable through the
conventional language of narrative. The Gothic fantasy describes in terms of characters,
actions, and plots a world that has none of these things. It defines, not the whole of the
underworld, but that part we can comprehend. Beyond the dimly lit corridors of the text, through
the metaphor of death, lies the rest of the Gothic world [...] Thus the Gothic fantasy defines a
world but defines a portion of that world as unknowable. Mystery and suspense serve as signals
to us that what we can see, illuminated by the conventions of the genre, is only a part of what is
there. The sense that something unknown and unknowable lies beyond the terrors of the world
we do see is the essential fact of the Gothic fantasy.

Ein wesentliches fantastisches Element in der Gothic Novel ist der Einbruch des Ubernatiirlichen in
die reale Alltagswelt. Die Beglaubigungsstrategien der Autoren zielen darauf ab, dem Leser das
Unerklarliche als real existent darzulegen; wie Day beschrieben hat, wird das Irrationale mit
konventionellen Mitteln dargestellt. Dadurch entsteht eine Schnittmenge, in der abgebildete
Realitat und Ubernatiirliches koexistieren. Diese Schnittmenge beinhaltet aber nur einen Teil der
phantastischen Welt, dieser Teil wird dem Leser glaubhaft gemacht. Akzeptiert der Leser dieses
Bruchstick, wird er auch bereit sein, sich auf die Existenz des Schrecklichen Uber den
dargestellten Teil hinaus einzulassen. Ihm wird bewusst, dass er nur in einen Teil des
Ubernatiirlichen Einblick gewinnt. Die Vorstellung, nur einen Bruchteil des Unerklarlichen
wahrzunehmen, ist flir den Leser auch angsterregend und er fragt sich unweigerlich, was sich in
dem ihm unbekannten Teil flr Schrecken abspielen mdgen, z. B. in der Holle, die Ambrosio oder
Melmoth betreten. Diese bewusste fragmentarische Darstellung tragt somit zur weiteren

Beunruhigung des Lesers bei.
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Die Authentizitat des Dargestellten ist daher eine Voraussetzung fur die Entstehung der Angst, auf
der die zuvor analysierten Gestaltungsmittel aufbauen kénnen. Daraus ergibt sich ein Netzwerk der
verschiedensten Techniken, die sich ergdnzen und akkumulieren. Leser koénnen die
Romanhandlung zwar fir wahr halten, missen aber nicht zwangslaufig Angst empfinden. In
Romanen des 18. Jahrhunderts wie z. B. Richardsons Pamela glaubten auch viele Leser, dass das
Geschehen eine sich in der Realitdt zugetragene Begebenheit sei, und empfanden Mitleid mit
Pamelas Situation. Die Gestaltungsmittel zielten nicht darauf ab, ein Angstempfinden auszulésen.
Wie bereits dargestellt, ist es fiir die Erzeugung von Schrecken unabdingbar, an primare Angste zu
appellieren. Diese Angste kdnnen vor realen Gefahren wie der Inquisition oder Gewaltverbrechen
oder durch kognitive Inkongruenzen entstehen. In einem zweiten Schritt kann der Schrecken dann

auf neutrale Elemente durch Einsatz der Lerntheorie tUbertragen werden.
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11. AbschlieRende Betrachtung

Die Analyse der ausgewahlten Romane zeigt, dass auch im Bereich literarischer Texte eine
Differenzierung von priméaren und sekundaren Angsten sinnvoll ist. Im Bereich der primaren Angste
ist die Anzahl der angstauslésenden Motive begrenzt, aus diesem Grund tauchen bestimmte

Elemente sehr haufig in Schauerromanen auf. Insgesamt kann man drei Kategorien bilden.

1. Ubernatirliche Bedrohung en. Protagonisten werden von damonischen Gestalten oder
Personen bedroht. In diese Sparte gehoéren der Vampir, der Teufel, Geister, aber auch
Menschen mit Ubernatirlichen Fahigkeiten wie z. B. Melmoth oder der Ménch in The
Italian.

2. Reale Bedrohung en. Protagonisten werden von in der Romanwelt real existierenden
Personen oder Institutionen bedroht. Beispiele dafiir sind die Inquisition oder kriminelle
Ordensgemeinschaften wie in Melmoth the Wanderer, oder Figuren wie der
Vatermoérdermdnch in Melmoth the Wanderer oder die marodierende Rauberbande in The
Monk.

3. Semi-reale Bedrohungen. In diese Kategorie fallen Gestalten wie der kunstlich
erschaffene Mensch in Frankenstein. Prinzipiell handelt es sich um eine reale Bedrohung,

aber dem Leser wird nahegelegt, dass das Ubernatiirliche auch eine Rolle spielt.

Diese Arten der Angst lassen sich mit Hilfe der kognitiven Psychologie erklaren. Die Angst vor
Ubernatirlichen Bedrohungen entsteht aufgrund von Inkongruenzen in der Wahrnehmung. Die
Erfahrungen mit dem Supernatural lassen sich in keine der bestehenden Kategorien einordnen und
I6sen daher Schrecken aus. Reale Bedrohungen werden von vornherein in die Kategorie ,Gefahr"

oder ,Bedrohung“ eingeordnet. Sie I6sen daher direkt Angst aus.
Diese priméaren Angste kénnen durch folgende drei Faktoren verstarkt werden:

1. Raumdarstellung. Protagonisten und Leser werden durch die Beschreibung dunkler und
erhabener Lokalitaten fur die Stimmung der Angst sensibilisiert.

2. Soziale Bindung en. Protagonisten werden als von der Gesellschaft isolierte Individuen
dargestellt. Ihnen fehlt die Unterstiitzung von Freunden oder Familie. Dies wird im Motiv
der mittellosen Waise wie Ellena in The Italian oder Antonia in The Monk deutlich. Die
Schutzlosigkeit der Romanfigur verstarkt das Gefihl der Angst.

3. Ploétzlichkeit. Protagonisten und Leser werden durch das unvermittelte und unerwartete

Auftreten schreckenerregender Situationen geangstigt.

Die Anzahl der angstauslésenden Elemente kann durch die Verwendung von sekundéren Angsten
beliebig erweitert werden. Dabei wird ein primar angstauslosendes Element mit einem neutralen
Stimulus solange gekoppelt, bis auch der eigentlich neutrale Reiz Angst auszulésen vermag. Damit
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kann jede Person, Lokalitat oder Sache eine angsterregende Qualitdt bekommen. Aufféllig ist, dass
im Schauerroman besonders héaufig Ulbertragende Angste im Bereich der Raumdarstellung
eingesetzt werden. Der Grund dafir ist in der Entstehungszeit der Gothic Novel zu sehen. Im
Verlauf der Aufklarung wurde die Furcht des Menschen vor der Natur durch deren zunehmende
Beherrschung verdrangt. Friher glaubte man, dass die Natur von Geistern und Damonen bewohnt
sei. Dies galt im Besonderen fir bestimmte Bereiche der Natur, wie z. B. das Meer oder das
Gebirge, die daher mit Angstvorstellungen besetzt waren. Auch die Naturgewalten, wie z. B.
Gewitter oder Erdbeben wurden auf das Wirken von héheren Machten zuriickgeftihrt. Der Natur
kann in dieser Hinsicht ein gewisser Zeichencharakter zugeschrieben werden: Eigentlich ist es
nicht die Natur selbst, die Angst auslost, sondern die hinter ihr vermuteten bdsen Méachte. An
einem so verstandenen Zeichencharakter partizipieren auch die Landschaften des
Schauerromans: In ihm wird die Landschaft oft als Zeichen fur die Existenz Ubernattrlicher Machte
eingesetzt. Damit kdnnen die im Schauerroman dargestellten Landschaften auch im Rahmen des
lerntheoretischen Ansatzes der Reiz-Reaktionstheorie behandelt und im Hinblick auf ihre
angstauslésende Wirkung untersucht werden. In diesem Kontext ist es also nicht weiter
verwunderlich, dass die Autoren ihre damonischen Bdsewichter mit der erhabenen Landschaft in
Verbindung bringen und somit z. B. Mondlicht und Nebel in Stokers Dracula zu Symbolen des

Vampirs werden und Sturm und Gewitter Zeichen fir Melmoths Prasenz sind.

Die Darstellung potenziell angsterregender Dinge kann auf der Ebene der Protagonisten
ausreichen, um Furcht auszulésen. Damit jedoch auch beim Leser Angst evoziert werden kann,
missen bestimmte Darstellungsstrategien angewendet werden. Die beim Leser ausgeldste Angst
ist eine Ubertragene, Uber den Prozess der Empathie wird die Angst der Romanfiguren auch fir
den Leser greifbar. Aus den Theorien von Bischof-Kéhler und Feagin wird ersichtlich, dass dies
Uber den Prozess der situationsvermittelten Empathie und Gber mentale Reprasentationsvorgange
beim Leser ablauft. Eine Angsterzeugung beim Leser, die von den Protagonisten unabhangig ist,
gibt es daher nicht. Es miissen Ubertragungsmechanismen eingesetzt werden, damit der Leser die
Angst der Figuren mitempfinden kann. Insgesamt stellen sich folgende Darstellungstechniken als

forderlich fur die Empathieerzeugung heraus:

1. Innenperspektive. Der Leser gewinnt durch die Perspektive personalen Erzéhlens oder
des Ich-Erzahlers Einblick in die Gedanken und Gefiihlswelt der Protagonisten. Wird ein
auktorialer Erzahler eingesetzt, so rickt er stark an den personalen heran, gibt seine
Distanz zum Geschehen weitestgehend auf, verzichtet auf bewertende Einschiibe, spricht
den Leser nicht an oder kommentiert den Erzéhlprozess nicht.

2. Szenische Darstellung. Der Leser bekommt in Dialogszenen oder im direkten
Aufeinandertreffen von Protagonisten und Antagonisten ein plastisches Bild von den
Emotionen der Figuren und erlebt die Vorgange als gegenwartig. Dadurch fihlt er sich
miteinbezogen.

3. Informationsvorspriinge des Lesers. Durch eine multiperspektivische Darstellung oder

einen auktorialen Erzahler hat der Leser mehr Informationen als jede einzelne Romanfigur.
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Er kann dadurch manchmal die Situation, in der sich eine Romanfigur befindet, besser
einschatzen als die Romanfigur selbst. Dadurch kann er intensiver mit dem Charakter
mitleiden, da er Uber die Gefahr, in der diese Person schwebt, bestens informiert ist.

4. Ahnung slosigkeit des Lesers. Angst wird dadurch ausgelost, dass der Leser nicht genau
Bescheid weil3, was den Protagonisten bevorsteht: Diese Unwissenheit, diese bange
Erwartung verstarken das Angsterlebnis.

5. Authentizitat in der Darstellung. Das Gruselerlebnis des Lesers wird dadurch
intensiviert, dass er das Erzahlte fur glaubwirdig halt.

6. Plotzlichkeit. Angst entstent durch das vdllig unerwartete Auftreten von
Schauersequenzen: Der Leser hat damit nicht gerechnet und sich dementsprechend nicht
innerlich darauf einstellen kdnnen. Das Entstehen von Schrecken wird dadurch begtinstigt.

7. Einsatz des explained supernatural. Oftmals wird die entstandene Furcht im nachhinein
neutralisiert, indem dem Leser eine rationale Erklarung fur geheimnisvolle Vorkommnisse
angeboten wird. In The Monk und Melmoth the Wanderer werden jedoch Ubernattrliche
Ereignisse mit nur scheinbar Ubernatlrlichen kontrastiert. Dadurch wird das
schreckenerregende Potential des tatsachlich Ubernatiirlichen verstarkt.

Nach diesen Mechanismen entsteht bei der Lektiire von Schauerromanen Angst. Einige der
Ergebnisse fir das Entstehen von Empathieempfinden beim Leser sind nicht unbedingt nur auf den
Schauerroman beschrénkt, sondern lassen sich auch auf andere Romantypen Ubertragen. Auch
andere Romane des 18. und 19. Jahrhunderts machen sich diese Techniken zunutze, um den
Leser zum Mitleiden mit den Romanfiguren zu animieren. In der Sentimental Novel werden
ebenfalls die Innenperspektive und die szenische Darstellung gezielt eingesetzt, um den Leser
dazu zu bewegen, mit den Protagonisten mitzuempfinden. So trauerten Leser in Henry
Mackenzie's Man of Feeling (1771) mit dem Protagonisten Harley um seine unerfillite Liebe zu
Mrs. Watson oder litten in Oliver Goldsmiths The Vicar of Wakefield (1766) mit dem Pfarrer
Primrose, der den Intrigen des Lebemanns Thornhill ausgesetzt ist. Auch Samuel Richardson
setzte in seinen Romanen Clarissa (1747) und Pamela (1740) die Technik des Briefromans ein, um
seinen Lesern einen tiefen Einblick in die Gefuhlswelt seiner Romanheldinnen und ihr Leid zu
geben. In Defoes Robinson Crusoe wird der Ich-Erzéhler bzw. die Form des puritanischen
Seelentagebuchs ebenfalls genutzt, um dem Leser die Noéte, in denen sich Robinson befindet,
nahe zu bringen. Die in dieser Arbeit analysierten Techniken der Ubertragung von Emotionen der
Romancharaktere auf den Leser mit den Theorien von Bischof-Kéhler und Feagin kénnen also
auch eingesetzt werden, um andere Emotionen wie Trauer, Leid oder Freude zu transportieren.
Die im 18. Jahrhundert Ubliche Strategie, den Roman als authentischen Bericht einer wahren

Begebenheit auszugeben, tragt ebenfalls zu einer Intensivierung des Empathieempfindens bei.

In einem weiteren Schritt ware es auch denkbar, die Ergebnisse dieser Arbeit auf andere Genres
wie den Horror- und Suspensefilm zu Ubertragen. Der Film hat zwar zusatzliche Moglichkeiten wie
Bilder, Musik und Gerausche, um eine Atmosphédre zu konstituieren, in der Angst entsteht,

dennoch ist es interessant, wie einige Techniken aus der Literatur auch Einsatz im Film finden. Die
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Darstellung der Ereignisse aus der Innenperspektive ist im Film schwierig, da es problematisch ist,
die Gedanken von Personen filmisch darzustellen. In diesem Zusammenhang ist es besonders
auffallig, dass in den letzten Jahren immer mehr Filme aller Genres mit einer Erzahlerfigur
arbeiten. Dabei werden die Gedanken eines Protagonisten als Stimme aus dem Off
wiedergegeben. Beispiele fur Filme mit dieser Erzahltechnik sind The Big Lebowski, Fight Club,
The Usual Suspects, High Fidelity oder Die wunderbare Welt der Amélie. In Kombination mit der im
Film sowieso vorherrschenden szenischen Darstellung ist somit auch ein Einblick in Psyche der
Protagonisten mdglich, was dem Zuschauer hilft, sich in die Charaktere hineinzuversetzen.

Eine Vermittlung der Innenperspektive kann aber auch durch die Kamerafiihrung geschehen: Die
Kamera kann den Blickwinkel einer Filmfigur wiedergeben. Diese Technik wird oft mit Plétzlichkeit
kombiniert, um den Zuschauer zu erschrecken. So beobachtet Michelle Pfeiffer in What Lies
Beneath durch ein Loch im Zaun ihren Nachbarn, den sie verdachtigt, seine Frau ermordet zu
haben. Der Zuschauer blickt mit ihr gemeinsam durch den Zaun auf das Nachbargrundstiick. Die
Gefahr lauert aber nicht nebenan, sondern hinter ihrem Ricken: Als sie plétzlich von hinten

gepackt wird, ist der Zuschauer véllig Gberrascht und erschrickt.

Informationsvorspriinge des Rezipienten kénnen ebenfalls im Film eingesetzt werden, um dem
Zuschauer mit der ahnungslosen Filmfigur mitleiden zu lassen, die einer Bedrohung ausgesetzt ist,
aber nichts davon merkt. In Alfred Hitchcocks Die Vogel sitzt Tippi Hedren auf einer Parkbank vor
der Schule und wartet auf den Unterrichtsschluss. Hinter ihnrem Riicken steht ein Klettergerust. Der
Zuschauer kann nun sehen, wie sich immer mehr Vogel auf den Metallstdben niederlassen und

angstigt sich um Tippi Hedren, die davon nichts mitbekommt.

Filme kénnen selbstverstandlich auch mit ausdrucksvermittelter Empathie arbeiten. Wie Bischof-
Kohler erklart, wird Empathie in diesem Fall durch Mimik vermittelt. Im Film finden sich daher
haufig Close-ups auf die Gesichter der Opfer von Verbrechen, so zum Beispiel in der legendaren

Duschszene in Hitchcocks Psycho oder auch in der neusten Jack the Ripper-Verfiimung From Hell.
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