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Einleitung

Paris - die franzOsische Hauptstadt ist fraglos sowohl fur die Geschichte
Europas, als auch fur die Ausrichtung der gesamten westlichen Kultur ein
Kristallisationspunkt ohnegleichen und tragt ihren mal3geblich von Walter
Benjamin initiierten Titel als Hauptstadt des 19. Jahrhunderts mit allem
Recht. In ihrer Fortschrittlichkeit und Liberalitédt zog sie Uber die Jahrhunderte
eine beeindruckende Menge Intellektueller aus der ganzen Welt an. Die
franzésische Hauptstadt bedeutete fur sie Modernitat, Meinungsfreiheit sowie
kinstlerische Freiheit, in Zeiten der beiden Weltkriege Exil und letztlich auch
Inspiration. Schon fruh fand Paris in eine Unzahl literarischer Werke Eingang,
wie Karlheinz Stierle in seiner fundamentalen Paris-Monographie Der Mythos
von Paris’ ausfiihrlich darlegt; jedoch ist es erst das 19. Jahrhundert, in
welchem der vornehmlich literarisch vermittelte Mythos von Paris geboren
wird.? [K]eine andere Stadt hat wie Paris tber Jahrhunderte hinweg so
beharrlich und intensiv das Projekt verfolgt, sich der eigenen Wirklichkeit zu

“* Dabei betont Stierle die Vielstimmigkeit des Paris-Diskurses,

vergewissern.
der sich nicht auf eine einzige Entwicklung oder gar Aussage reduzieren
lasse; er versteht den stadtischen Diskurs vielmehr und seiner Komplexitat

gemaR als ,prismatisch**

und zugleich als hochgradig zeichenhaft. ,Die
grol3e Stadt ist ein Spannungsfeld von Erscheinung und Verweisung. Alles
Erscheinende verweist in ihr auf die Uberméchtigkeit des Abwesenden und
wird so zum Zeichen. Paris ist par excellence ein solcher Zeichenort*’.

Besonders die Frage nach einer moglichen Lesbarkeit der Stadt spielt in den
Paris-Texten des 19. Jahrhunderts eine zentrale Rolle. Stadt und Text bzw.
Stadt und Zeichen gehen speziell in Paris eine symbiotische Verbindung ein
und bilden die Grundlage fir ein sich textuell spiegelndes Stadtbewusstsein.
Die vorliegende Arbeit basiert auf den Arbeiten Karlheinz Stierles und ist als
AnknUpfung und insbesondere als eine Erganzung und Erweiterung seiner
Arbeit zu verstehen. In seinem Mythos von Paris folgt Stierle der Entstehung

des stadtischen Mythos und dem nahezu gleichzeitig aufkommenden

Stierle, Karlheinz: Der Mythos von Paris, Zeichen und Bewuftsein der Stadt, Wien

1993.

2 Stierle, Karlheinz: Pariser Prismen, Zeichen und Bilder der Stadt, Miinchen 2016,
S.55.

3 Ebd. S.7.

4 Ebd. ebd.

° Ebd. S.8.



Bewusstsein von Paris im 19. Jahrhundert, welches vornehmlich im Medium
Text eine mogliche Zeichenhaftigkeit der Stadt thematisiert. Victor Hugos
Notre-Dame de Paris und dem CEuvre Honoré de Balzacs raumt Stierle in
seinem Mythos von Paris eine zentrale Rolle fur die Entstehung des textuell
basierten Stadt-Diskurses ein. Sein ausfuhrliches Balzac-Kapitel fokussiert
dabei jedoch nur eine Auswabhl einzelner, herausragender Texte und stellt die
jeweils impulsgebenden, werkubergreifenden Neuerungen heraus. Emile
Zola dagegen findet zwar Erwahnung, wird jedoch in keinem gesonderten
Kapitel behandelt; in seinem erst 2016 erschienen Folgeband Pariser
Prismen erarbeitet Stierle schlieldlich in einem gesonderten Kapitel die
zentralen Charakteristika im Zola’schen Schreiben, jedoch ebenfalls mit
Akzent auf dessen werklbergreifende Tendenzen und seine
Weiterentwicklung des Paris-Diskurses.® Dariiber hinaus legen Stierles
Arbeiten den Fokus auf die Entstehung eines textuell fundierten
Bewusstseins von Paris sowie auf den Themenkreis “Zeichenhaftigkeit und
Lesbarkeit, sparen aber den Aspekt raumlich orientierter und textuell
organisierter Stadtdarstellung zumeist aus. Ebenso konzentrieren sich seine
Analysen, abgesehen von Heinrich Heine, vornehmlich auf franzosische
Autoren des 19. Jahrhunderts.

In der Kombination raumtheoretischer Aspekte mit solchen der Semiotik, die
bei einer Auseinandersetzung mit raumtheoretischen Arbeiten im Umfeld des
spatial turns und insbesondere mit einer Fokussierung auf den Stadt-Raum
von vornherein gegeben ist, sowie der Offnung auf deutschsprachige
Autoren des 20. Jahrhunderts und ihre Aullenperspektive auf die
franzosische Hauptstadt erreicht die vorliegende Arbeit eine inhaltliche
Bereicherung und betont bisher unberucksichtigte Aspekte des Paris-
Diskurses. Dabei sind die einzelnen Textanalysen nicht im Sinne einer
bloRen Erprobung der theoretischen Grundlagen zu verstehen, vielmehr
helfen die raumtheoretischen Konzepte ebenso wie die semiotischen
Grundlagen dabei, ein tieferes Verstandnis sowohl von den einzelnen Texten
als auch von der speziellen Auspragung des Stadtraums, und d.h. in diesem
Fall des Stadtraums Paris, zu generieren.

Nach den Einzelanalysen ausgewabhlter, unter den genannten theoretischen

Aspekten bisher kaum untersuchter Texte der fur den Paris-Diskurs

6 Vgl. Stierle, Karlheinz: Pariser Prismen, S.194-234.
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maldgeblichen franzésischen Autoren Victor Hugo, Balzac sowie Emile Zola
sollen dann Paris-Texte deutschsprachiger Autoren des beginnenden 20.
Jahrhunderts fokussiert werden. Im Gegensatz zur franzdsischen Paris-
Literatur sind die entsprechenden Primartexte innerhalb der deutschen
Literaturlandschaft keineswegs auf kanonische Autoren beschrankt, einmal
abgesehen von Rainer Maria Rilke, daruber hinaus findet sich die Paris-
Thematik zudem gattunsgubergeifend. Fir eine ndhere Auseinandersetzung
mit der raumlich-semiotischen Stadtdarstellung haben sich daher neben
Rilke vor allem die Paris-Texte René Schickeles sowie die
Kriegsaufzeichnungen Felix Hartlaubs als besonders ergiebig erwiesen.
Speziell die beiden letztgenannten Autoren wurden aus
literaturwissenschaftlicher Perspektive noch so gut wie nicht bearbeitet,
sodass die vorliegende Arbeit mit den Analysen zu Schickele und Hartlaub
zu einer tatsachlichen Offnung und Bereicherung des Paris-Diskurses
beitragt. Im Falle Hartlaubs handelt es sich dabei zudem um eine Offnung
auf Formen der diaristisch umgesetzten Paris-Erfahrung, die es erlaubt
abseits der klassischen Prosa auch asthetisch anspruchsvolle Autoren wie
Ernst Junger, der im gleichen Kontext zugunsten einer starkeren
Konturierung der speziellen Hartlaub’schen Perspektive exkurshaft
aufgerufen wird, in den Blick zu nehmen. Die diaristischen Paris-Beitrage,
von denen es ebenfalls zahlreiche gibt, stellen mdglicherweise auch flr

zukunftige Paris-Forschungen einen neuen Anknupfungspunkt dar.



1. Theoretische Grundlagen

1.1 Raumtheorie

1.1.1. Vom absoluten zum relativen Raum. Begriffsbestimmungen

Bei der Auseinandersetzung mit dem Thema »Raum« stellt man schnell fest,
dass es sich dabei um ein schwer zu fassendes, oszillierendes Phanomen
handelt, das keinesfalls erst mit der Debatte um den spatial turn das erste
Mal ausfiihrlich behandelt wurde. Selbst bei einem ersten Uberblick der
zahlreichen Beitrage aus verschiedenen wissenschaftlichen Disziplinen zum
Phanomen »Raum«, wie ihn beispielsweise der inzwischen kanonische Band
Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften’
von Jorg Dunne und Stephan Guenzel anbietet, wird schnell deutlich, dass
die Auseinandersetzung mit dem Raum eine sehr viel langere Tradition
aufweist, als sie das wieder auflebende Interesse fur raumliche Phanomene
im Zuge des spatial turn suggeriert.

Die Vorstellung vom Raum unterlag im Laufe der Zeit zahlreichen
Wandlungen und angesichts der Fullle von je nach Forschungsansatz
variierenden Definitionsversuchen erscheint es nahezu unmdglich, den
Raum auf eine zufriedenstellende Definition von wenigen Satzen zu
reduzieren. So merkt auch Dagmar Reichert in ihrem Essay Ré&umliches
Denken als Ordnen der Dinge an:

.Mit der Frage »Was ist Raum?« kommt man [...] rasch in Teufels Kiche.
Erfolgsversprechender mag sein, danach zu fragen, wie das Wort ,Raum® in
verschiedenen Zusammenhangen verwendet wird und was es dabei jeweils
bedeutet.*®

René Descartes beispielsweise lehnte die Existenz eines vdllig leeren
Raumes aufgrund der unabanderlichen Verbindung zwischen dem Menschen
als wahrnehmendem Subjekt und dem Raum ab; er unterschied stattdessen
zwischen den Begriffen res cogitans und res extensa, also zwischen der Welt
der Vorstellungen und Gedanken und der Welt der materiellen Dinge. Die
Feststellung, dass dem denkenden Subjekt die aullere Welt in Form einer
mentalen Reprasentation erschlieRbar ist, stellte zum damaligen Zeitpunkt
eine Innovation im Raumdenken dar, ebenso Descartes kritisch

aufgenommene Behauptung, dass Dinge, welche in der materiellen Welt

! Vgl. Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften, hrsg.

v. Jorg Dinne und Stephan Gunzel, in Zusammenarbeit mit Hermann Doetsch und
Roger Lideke, Frankfurt a.M. 2006.
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nicht kdrperlich existent sind, so auch die Existenz Gottes, dem mentalen
Innenraum des Menschen zugeschrieben werden und allein dort lokalisierbar
seien.’

In der darauffolgenden Zeit und unter mafigeblichen Einfluss der Entdeckung
des Vakuums setzte sich allmahlich die Vorstellung eines leeren Raumes als
Behalter bzw. container durch. Nach Newton z.B. ist der Ort nur ein Teil des
Raumes, der von einem spezifischen Korper innerhalb des absoluten
Raumes eingenommen wird. Der relative Raum wird also von einem
Standpunkt aus bestimmt, wohingegen der absolute physikalische Raum
eher ein gedachter ist, der Uber alle Perspektiven verfugt. Basierend auf
Newtons ersten Annahmen schalteten sich schlieRlich auch Leibniz und
Einstein in die Debatte ein und widerlegten die Idee des container-Raumes.'°
Bereits in diesen frlhen physikalischen Schriften, welche erst den
Ausgangspunkt fur die spatere Debatte bildeten und far eine
Auseinandersetzung mit dem spatial turn daher ebenso berucksichtigt
werden mussen, wird eine der fundamentalen Tendenzen innerhalb der
Raumtheorie deutlich: Die Entwicklung vom absoluten zum relativen Raum.
Dabei sehen die Vertreter der inzwischen anerkannten relativistischen
Raumauffassung die Existenz des Raumes durch die Lage der jeweiligen
Objekte und deren Relationen zueinander gegeben.11 Diese flexiblere
Auffassung berucksichtigt die Komplexitat des Raumphanomens und widmet
sich besonders seinen kulturellen und sozialen Auspragungen, welche das
veraltete Container-Modell nicht einmal vorsah. ,Indem Raum gedanklich aus
der starren Behalterformigkeit gelost wurde, 6ffnete sich der Weg fir die
Vorstellung vieler Raume [...], die gleichzeitig das Denken und Handeln von

Menschen und Menschengruppen beeinflussen.“'?

Reichert, Dagmar: Raumliches Denken als Ordnen der Dinge, in: Raumliches
Denken, hrsg. v. Dagmar Reichert, Zirich 1996, S.16.

Vgl. Dinne/Gunzel: Raumtheorie, S.22.

Vgl. Descartes, René: Uber die Prinzipien der materiellen Dinge (1644), in:
Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften, hrsg. v.
Jorg Dunne und Stephan Ginzel, in Zusammenarbeit mit Hermann Doetsch und
Roger Ludeke, Frankfurt a.M. 2006, S.44-47.

10 Vgl. ebd. S.24-27 und S.38-42. Fiir einen Uberblick (iber die Anfange der relevanten
raumtheoretischen Diskussionen aus Physik und Philosophie lohnt sich aulerdem
die Lektire des kompletten ersten Teils aus Diinne/Glinzel ,Physik und Metaphysik
des Raums*, S.19-102.

Vgl. Léw, Martina (u.a.): Einfihrung in die Stadt- und Raumsoziologie, 2. aktual.
Aufl., Opladen/Farmington Hills 2008, S.9.

12 Ebd. S.10.
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Die nun folgenden Unterkapitel bieten neben einer kurzen Einfuhrung in die
grundlegenden Annahmen und Forschungspositionen im Zuge des spatial
turns einen Uberblick der maRgeblichen Reprasentanten der Raumtheorie

und ihrer Anséatze.

1.1.2. Der spatial turn. Forschungsiiberblick und -tendenzen

Der Beginn des spatial turn wird gemeinhin mit den 1980er Jahren in
Verbindung gebracht, obgleich die Auseinandersetzung mit Raumfragen
beispielweise von Jurij M. Lotman oder Michail Bachtin schon viel fruher
betrieben wurde. Der Begriff wiederum fiel offiziell das erste Mal in der
Monographie Postmodern Geographies (1989) des Humangeographen
Edward Soja, zunachst jedoch ohne eine Konkretisierung zu erfahren. Der
spatial turn wird darin im Zusammenhang mit Foucaults AuRerungen zum
Beginn des neuen Raumzeitalters erwahnt, doch bleibt es zu diesem
Zeitpunkt bei der relativ unbestimmten Verwendung. Eine inhaltliche
Bereicherung erfahrt der Begriff erst mit Sojas Thirdspace (1996), in dem der
spatial turn bereits als eine der entscheidenden intellektuellen Entwicklungen
des 20. Jahrhunderts gefeiert wird, ohne dass zu diesem Zeitpunkt der
eigentliche Hohepunkt der Debatte erreicht gewesen ware. Eine wirkliche
Definition des Begriffs findet man weder dort noch in Sojas Postmetropolis
aus dem Jahr 2000, dennoch gilt Edward Soja gemeinhin als Initiator des
Schlagwortes spatial turn.™

Zu Beginn der eigentlichen Debatte lasst sich in den Kultur- und
Sozialwissenschaften eine inhaltliche Neuausrichtung bemerken, welche die
Abkehr von der Kategorie »Zeit« bedeutete. Diese hatte seit der Aufklarung
das Denken dominiert, was sich u.a. an dem evolutionistischem Glauben an
den ebenfalls zeitlich dimensionierten Fortschritt der westlichen Kultur
ablesen lie. In der Folgezeit kam es nun zu einer ,Renaissance des
Raumbegriffs“.'* Statt der Kategorien Geschichte, Entwicklung und
Fortschritt rickte die neue Bewegung nun Formen der Gleichzeitigkeit und
des Nebeneinanders in den Fokus; Aspekte, die zudem konform mit den

politischen Umbrichen und Veranderungen der Zeit verliefen. Dazu zahlten

3 Vgl. Déring, Jorg: Spatial Turn. Das Raumparadigma in den Kultur- und
Sozialwissenschaften, 2. unveranderte Auflage, Bielefeld 2009, S.90f.
Bachmann-Medick, Doris:  Cultural Turns.  Neuorientierungen in  den
Kulturwissenschaften, 2. Aufl., Reinbek bei Hamburg 2007, S.286.

12



einerseits das Ende des Kalten Krieges und die anschliellende
Neuausrichtung der Welt, andererseits die sich rasch entwickelnde
Globalisierung, in deren Folge die Welt zusammenwachsen sollte.’
,Raumpolitik steht also am Anfang des spatial turn“'®
Medick treffend konstatiert.

Der Beginn des spatial turn wird mehrheitlich mit Michel Foucaults Aufsatz

, wie Doris Bachmann-

Von anderen Rdumen in Verbindung gebracht”, in dem er neben seinem
Konzept der Heterotopien das bevorstehende Anbrechen eines Zeitalters des
Raumes proklamiert.”® Der Aufsatz lag urspringlich 1967 in Form eines
Radiovortrags mit dem Titel Les Héterotopies vor'® und wurde erst spater als
Aufsatz unter dem Titel Des espaces autres veroffentlicht. Er erlautert darin
zunachst die gesteigerte und vor allen Dingen veranderte Wahrnehmung fur
das Phanomen Raum und die Verdrangung der lange vorherrschenden
zeitlichen Kategorien durch solche raumlicher Art in der postmodernen Welt.
Der entsprechende Abschnitt findet sich gleich zu Anfang des Aufsatzes und
lautet wie folgt:

Unsere Zeit lieRe sich dagegen eher als Zeitalter des Raumes begreifen. Wir
leben im Zeitalter der Gleichzeitigkeit, des Aneinanderreihens, des Nahen und
des Fernen, des Nebeneinander und des Zerstreuten. Die Welt wird heute nicht
mehr so sehr als ein groRes Lebewesen verstanden, das sich in der Zeit
entwickelt, sondern als ein Netz, dessen Strange sich kreuzen und Punkte
verbindel[t].

Mit Rucksicht auf das ursprungliche Entstehungsjahr 1967 wird verstandlich,

warum Michel Foucault als einer der fuhrenden raumtheoretischen Kopfe

1 Vgl. ebd. S.286ff.

10 Ebd. S.290.

Foucault, Michel: Von anderen Raumen. in: Ders.: Schriften in vier Banden, Band
IV., hrsg. v. D. Defert und F. Ewald, Frankfurt a.M. 2005, S.931-942.

So verstehen beispielsweise auch Wolfgang Hallet und Birgit Neumann Foucault als
Ausgangpunkt des spatial turn. Vgl. Hallet, Wolfgang/Neumann, Birgit: Raum und
Bewegung in der Literatur: Zur Einfihrung, in: W.H./B.N. (Hg.): Raum und
Bewegung in der Literatur. Die Literaturwissenschaften und der Spatial Turn,
Bielefeld 2009, S.13.

Inwieweit insbesondere Lefebvre und Soja den Begriff des spatial turn noch vor
seiner offiziellen Systematisierung in ihren Werken vorbereiteten, ist hier
nachzulesen: Doring, Jorg: Spatial Turn, in: Raum. Ein interdisziplindres Handbuch,
hrsg. v. S. Gunzel, Stuttgart 2010, S.90f.

Der Vortrag mit dem Titel ,Die Heterotopien* wurde 2005 beim Suhrkamp Verlag
verlegt: Foucault, Michel: Die Heterotopien, in: ders. Die Heterotopien, Der
utopische Korper, Zwei Radiovortrdge, Zweisprachige Ausgabe, Ubersetzt von
Michael Bischoff, mit einem Nachwort von Daniel Defert, Frankfurt a.M. 2005, S.7-
22. Die Unterschiede zum Essay sind nur geringfiigig, beide Texte verfolgen
denselben Verlauf und prasentieren inhaltlich die gleichen Aspekte; der Aufsatz
,von anderen Raumen“ prasentiert das Konzept der Heterotopien etwas
ausflhrlicher und wird im Folgenden als Grundlage der Erérterungen verwendet.
Foucault, Michel: Von anderen Raumen, S.931.
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gewertet wird, mehr noch, warum man ihn mit der Proklamation des neuen
Raumzeitalters in Verbindung bringt. In der zitierten Textpassage und dem
darauf folgenden Abschnitt des Aufsatzes finden sich bereits wesentliche
raumtheoretische Elemente, die innerhalb der Debatte um den spatial turn
immer wieder als Phanomene des neuen Raumzeitalters betont werden: die
Uberwindung der zeitlichen Kategorien, die Komplexitat der Raumkonstruk-
tion, die fur Foucault eindeutig relational zu beurteilen ist, der
Zusammenhang mit den realen, politischen und sozialen Entwicklungen und
auch die Stichworte ,Netz“ und ,Punkte verbinden fallen, welche in karto-
und topographischen Analysen, aber auch in kulturanthropologischen
Ansatzen wie z.B. bei Tim Ingold®' aufgegriffen werden.

Mehr als einmal unterstreicht Foucault seine Aussage, dass es sich bei dem
Raum um ein relationales Phanomen handelt und bevor er schliellich zu
seinem Konzept der Heterotopien Uberleitet, resimmiert er noch einmal

[W]ir leben nicht in einer Leere, die wir mit Menschen und Dingen flllen kdnnten.
Wir leben nicht in einer Leere, die verschiedene Farben annahme. Wir leben
vielmehr innerhalb einer Menge von Relationen, die Orte definieren, welche sich
nicht aufeinander reduzieren und einander absolut nicht iiberlagern lassen.?

Im Zusammenhang mit den genannten Globalisierungstendenzen lasst sich
fur dieselbe Zeitspanne auch von einem Verschwinden des Raumes
sprechen: Phanomene wie Entortung, Entraumlichung und Heimatlosigkeit
gewannen ebenso an Aktualitat wie die Konsequenzen der Massenmedien
und konnten mit dem bisherigen Raumverstandnis nicht mehr in Einklang
gebracht werden. Diese Pendelbewegungen zwischen Ruckkehr und
Verschwinden des Raumes forderten eine neue kritische Reflexion der
Wahrnehmungskategorie Raum; es entwickelte sich ein neues Bewusstsein
Jfur die unterschiedlichen Raumperspektiven und die Einsicht, dass zur
ErschlieBung ihres gesellschaftsanalytischen Potenzials neue Raumbegriffe

“Z3 seien. Besonders das Interesse an der Komplexitat der sozialen

notig
Konstruktion von Raum, die bis heute Konsens hervorruft, nahm zu und
wurde an einzelnen Phdnomenen wie beispielsweise der Stadt analysiert.?*

Auch politische und soziale Randphanomene und deren raumliche

Auspragungen oder Ausdrucksweisen gewannen an Aufmerksamkeit,

2 Vgl. Ingold, Tim: Lines. A Brief History, London 2007, insbesondere S.72-103.
2 Foucault, Michel: Von anderen Raumen. S.934.
= Bachmann-Medick, Doris: Cultural Turns, S.288.

2 Vgl. ebd. S.289-292.
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Themen wie sie beispielsweise eingehend in Edward Sojas ,Thirdspace*?®

behandelt werden; damit bewegte sich die raumtheoretische Forschung weg
von allein diskursiven, theoretischen Uberlegungen und fand stattdessen
konkrete, pragmatische Anbindung an aktuelle politische Themenfelder.?® Im
Zuge dieser Entwicklungen bildete sich auRerdem ein Bewultsein fur die
raumlichen Auspragungen politischer Macht heraus; eines der ersten Objekte
der Analyse war in dieser Hinsicht beispielsweise die Kartographie und die
Entdeckung und Kritik der eurozentristischen Perspektive.?’ Hier findet sich
ein Beruhrungspunkt des spatial turn mit dem sog. postcolonial turn, denn
erst durch dessen Akzentuierung der postkolonialen Spannungsverhaltnisse
und dessen Berlcksichtigung kultureller Identitaten konnten diese
Themengebiete auch Einzug in das Forschungsgebiet der Raumtheorie
halten.?®

Die Beschaftigung mit dem Raum und dessen Aufladung mit politischer
Macht bedeutet fraglos eine thematische Bereicherung fur die
kulturwissenschaftliche und -geographische Forschung und kann ,als
Ausdruck der Hoffnung interpretiert werden, mit Hilfe der physisch-
materiellen Welt eine Form von theoretischer Relevanz und Unmittelbarkeit
wiederzuerlangen, die im Zuge fruherer Theoriewenden [...] vermeintlich
verloren gegangen ist?®. Dies bezieht sich allerdings vornehmlich auf die
Bereiche der Kulturgeographie, Geschichts- und Sozialwissenschaften; dort
offneten sich im Zuge des spatial turns nicht nur neue Sichtweisen, sondern
tatsachlich neue und bereichernde Forschungsfelder.

Fur die spezifisch literatur- und auch medienwissenschaftliche Auseinander-
setzung mit dem Raum ist stattdessen eine Differenzierung der Begrifflich-
keiten bzw. die Bildung von Unterkategorien zu bemerken; in eben diesen
Fachbereichen spricht man auch von einem topographical turn. Dieser

Begriff wurde vornehmlich von der Literaturwissenschaftlerin Sigrid Weigel

% Soja, Edward W.: Thirdspace. Journeys to Los Angeles and other real-and-imagined

places, Malden (USA)/Oxford/Carlton (Australia) 1996.

% Bachmann-Medick, Doris: Cultural Turns, S.289f.

o Themen, mit denen sich beispielsweise auch Dagmar Reichert und Adolf Muschg in
ihren Aufsatzen auseinandersetzen und die Raumvorstellungen als Spiegel
kultureller Ordnungsmuster enttarnen: Vgl. Reichert, Dagmar: Raumliches Denken
als Ordnen der Dinge, in: Raumliches Denken, S.15-45. Muschg, Adolf: Der Raum
als Spiegel, in: Raumliches Denken, hrsg. v. Dagmar Reichert, Zirich 1996, S.47-
55.

% Vgl. Bachmann-Medick: Cultural Turns S.292ff.
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etabliert; in ihrem Aufsatz Zum topological turn. Kartographie, Topographie
und Raumkonzepte in den Kulturwissenschaften erlautert sie anhand des
sog. “Kartenstreits® die Entwicklung zweier unterschiedlicher topographical
turns, aus denen sich schliellich auf der einen Seite die angloamerikani-
schen Cultural Studies und auf der anderen die europaischen-deutschen
Kulturwissenschaften entwickelten.*® Dementsprechend resiimiert Weigel da-
her einerseits die divergierenden Wege amerikanischer und europaischer
Theoriebildung bzw. die zentralen Unterschiede zwischen den Cultural
Studies und Kulturwissenschaften. Andererseits verweist Weigel auch auf
verschiedene Forschungsstrange innerhalb der Cultural Studies selbst und
bietet daher einen gewinnbringenden Uberblick der Forschungstendenzen
und Unterstrdomungen, welche gepragt durch die Auswirkungen des
postcolonial turns eine kritische Perspektive gegenlber eurozentristischen
Raumkonstruktionen einnehmen und sich mit diskursiv gepragter
Raumlichkeit und deren sozialer Konstruktion auseinandersetzen. Des
Weiteren akzentuiert Weigel in ihren Ausflihrungen die Parallelen zwischen
Ort, Raum und Schrift und schliet sich damit an Michel de Certeaus
Ausfuhrungen und Roland Barthes semiologischem Verstandnis der Stadt
an. In der Verbindung von Raum und Textualtiat sieht Weigel den
Ansatzpunkt fir die Literaturwissenschaft gegeben.*'

Zu den Themenfeldern im Umfeld des topographical turns gehdrt u.a. auch
das Verhaltnis von Parcours und Karte, so auch in Praktiken im Raum von

Michel de Certeau®, oder die Auseinandersetzung mit dem Abstraktionsni-

2 Lippuner, Roland/ Lossau, Julia: Kritik der Raumkehren, in: Raum. Ein

interdisziplinares Handbuch, hrsg. v. Stephan Giinzel, Stuttgart 2010, S.112.
Ausgangspunkt des Kartenstreits bildet eine Weltkarte aus dem Jahr 1507 von
Martin Waldseemdiiller und Matthias Ringmann, auf der zum ersten Mal der Name
»~America“ fur den neu entdeckten Kontinent verwendet wurde. Wahrend die
amerikanische Seite diese Karte als ein Dokument ihrer Namensgebung und damit
eine Art Griindungsdokument oder Zeugnis interpretierte, stellte die deutsche Seite
des Konflikts ebensolche Besitzanspriiche an die Weltkarte, die in ihren Augen ein
sslchutzenwertes Dokument nationalen Kulturgutes® und ein ,historisches Zeugnis
fur eine der ersten Erfassungen der Neuen Welt durch einen >deutschen<
Kartographen“ darstelle. Vgl. Weigel, Sigrid: Zum >topographical turn<.
Kartographie, Topographie und Raumkonzepte in den Kulturwissenschaften, in:
KulturPoetik. Zeitschrift fur kulturgeschichtliche Literaturwissenschaft 2 (2002), S.51-
165.

Vgl. ebd. S.160. Vgl. Wagner, Kirsten: Topographical Turn, in: Lexikon der
Raumphilosophie, hrsg. v. Stephan Gilinzel, unter Mitarbeit von Franziska
Kimmerling, Darmstadt 2012, S.413.

Michel, de Certeau: Praktiken im Raum, in: Kunst des Handelns, aus dem
Franzdsischen ibersetzt von Ronald Voullié, Berlin 1988, S.179-238.
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veau von Karten und deren Medialitat.>®* Gemeinsam ist diesen
verschiedenen thematischen Schwerpunkten eine Raumperspektive, die den
Raum nicht nur in seiner Materialitat wahrnimmt, sondern in seiner kulturell
bestimmten, symbolischen Konstruktion.*

Die verstarkte Aufmerksamkeit fur Raumfragen jeglicher Art sorgte
anfanglich fir ein Ubermal an raumtheoretischen Forschungsbeitréagen in
ganz unterschiedlichen Disziplinen, sodass Roland Lippuner und Julia
Lossau in ihrem kritischen, die Tendenzen Uberblickenden Beitrag davor
warnen, in eine sogenannte ,Raumfalle” zu tappen.®® Anhand von Pierre
Bourdieus Essay Physischer, sozialer und angeeigneter Raum® zeigen sie
die Tendenz insbesondere sozialwissenschaftlicher Forschungsbeitrage auf,
soziale Phanomene und soziales Verhalten raumlich zu begrinden. Man
durfe raumlich organisierte soziale Strukturen aber nicht unreflektiert als
gegeben hinnehmen oder grundsatzlich als Erklarung sozialer Strukturen
verstehen und damit naturalisieren®’, da diese Haltung eine
,Komplexitatsreduktion“*® darstelle und die kulturell festgelegten Ordnungs-
und Deutungsmuster hinter der raumlichen Manifestation ausblende. Auch
die lllusion, die Beschaftigung mit dem Raum sei ein vollkommen neues
Forschungsgebiet der Kulturwissenschaften und setze erst in den 1980er
Jahren mit der Proklamation des spatial turns ein, ist Teil der “Raumfalle®.
Viele der als kanonisch bezeichneten Theoretiker verfassten ihre Schriften
zum Raum bereits vor der eigentlichen Debatte um den spatial turn. So
raumt z.B. schon Michel Foucault in Von anderen Rdumen einleitend ein:
,0ennoch ist anzumerken, dass der Raum, der heute den Horizont der
Bemiihungen, Theorien und Systeme bildet, keine Neuerung darstellt.“*°
Diese Tatsache unterstreicht u.a. auch Doris Bachmann-Medick, wenn sie
mit Blick auf die verschiedenen kulturwissenschaftlichen turns, die sich in

Folge des Ubergeordneten linguistic turns entwickelt haben, von ,wichtige[n]

33
34
35

Vgl. Déring, Jorg: Spatial Turn, S.93f.

Vgl. Wagner, Kirsten: Topographical Turn, S.102.

Vgl. Lippuner, Roland/Lossau, Julia: In der Raumfalle. Eine Kritik des Spatial Turn in
den Sozialwissenschaften, in: Georg Mein/ Markus Rieger-Ladich (Hrsg.): Soziale
Raume und kulturelle Praktiken. Uber den strategischen Gebrauch von Medien,
Bielefeld 2004, S.110-119.

Bourdieu, Pierre: Physischer, sozialer und angeeigneter physischer Raum, in: Stadt-
Raume, hrsg. v. Martin Wentz, Frankfurt a.M. 1991, S.25-34.

Vgl. Lippuner, Roland/Lossau, Julia: In der Raumfalle. Eine Kritik des Spatial Turn in
den Sozialwissenschaften, S.54f.

Lippuner/Lossau: Kritik der Raumkehren, S.115.
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Wiederbelebungen schon langst praktizierter Forschungsorientierungen®
spricht, ,die aber eben noch nicht zu theoretisch reflektierten Fokussierungen
gebiindelt waren.“°

Auch Laura Kajetzke und Markus Schroer beginnen ihren Forschungstber-
blick mit eben dieser Kritik an einer selbsternannten Raumkehre. Dort heif3t
es:

Die vorgebrachte Kritik gegen den Spatial Turn richtet sich sowohl gegen seinen
Entstehungsmythos als auch seine angenommene einheitliche Rezeption und
Verbreitung. Folgt man dieser Argumentation, handelt es sich um einen
hausgemachten Turn, der nicht retrospektiv beobachtet und dessen Genese
ausfuhrlich hergeleitet wird, sondern durch die bestandig wiederholte
Behauptung seiner Existenz performativ hervorgebracht wird.*'

Wie schon der Titel des Unterkapitels ihrer Ausfihrungen deutlich macht
(Abkehr von der Kehrtwende: Vom Spatial Turn zu den Space Studies)
fordern Kajetzeke und Schroer stattdessen die Etablierung des Begriffes
Space Studies, um der Pluralitdt raumorientierter Ansatze unterschiedlicher
Disziplinen gerecht zu werden und sie unter einem adaquaten Uberbegriff
fassen zu kdénnen.*?

Ein weiterer Aspekt, welcher im Zusammenhang mit der Kritik am spatial turn
genannt wird, betrifft die anfangs erwahnte Globalisierung und ihre
Konsequenzen. Die These, dass die Globalisierung eine Neudefinition der
Raumkategorie und Reflexion des Verhaltnisses Raum-Gesellschaft nétig
gemacht hatte, trifft zwar bedingt zu, wird aber beispielsweise von Lippuner
und Lassau hinterfragt und angegriffen.*’

Wenn die Welt >vor der Globalisierung< nicht weniger raumlich war als jetzt [...]
dann liegt die Vermutung nahe, dass sich diese Rede gerade nicht empirischen
Fakten, sondern einer kognitiven Verschiebung verdankt; dass also die Rede von
der neuen raumlichen Problemdimension in erster Linie die Rede von der neuen
raumlichen Problemdimension ist.**

Als Wege aus den raumtheoretischen Sackgassen werden mehr oder
weniger praxisorientierte Ansatze aus der Diskursanalyse und Semiotik
vorgeschlagen, welche die als problematisch  einzustufenden

naturalisierenden Auseinandersetzungen mit dem Raum ablehnen. Sie

% Foucault, Michel: Von anderen Raumen, S.932.

40 Bachmann-Medick: Cultural Turns, S.45.

4 Kajetzke, Laura/Schroer, Markus: Space Studies, in: Kultur. Von den Cultural
Studies bis zu den Visual Studies, eine Einfihrung, hrsg. v. Stephan Moebius,
Bielefeld 2012, S.197.

42 Vgl. ebd. S.198f.

43 Vgl. Lippuner/Lossau: Kritik der Raumkehren, S.47f. und S.61.

44 Ebd. S.111.
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begreifen den Raum als eine ,Basiskategorie und ,Produkt alltaglicher
Praktiken® und analysieren die Umsetzung nichtraumlicher Elemente in
konkreten Raum. Ein weiterer Vorteil dieser Vorgehensweise sei die i.d.R.
stetige Selbstreflexion dieser Ansatze Uber ,die raumkonstituierenden
Effekte ihrer eigenen Beobachtung“.*®

Speziell die Literaturwissenschaften und ihre Auseinandersetzung mit dem
Thema Raum treten dabei allerdings hinter den fihrenden raumorientierten
Disziplinen, wie der Humangeographie, den Sozialwissenschaften und den
Kulturwissenschaften, bisher zurick. In ihrem Essay Die Literaturwissen-
schaften im Spatial Turn. Versuch einer Positionsbestimmung verweisen
Kathrin Winkler, Kim Seifert und Heinrich Detering zunachst auf die parallel
existierenden Begrifflichkeiten des spatial turn und den von Sigrid Weigel
etablierten Begriff des topographical turn. Letzterer soll als Unterkategorie
des spatial turn und als eigentliches Wirkungsfeld der Literaturwissenschaf-
ten verstanden werden, doch finden sich dazu kaum griffige, sondern eher
verwirrende Definitionsversuche, sodass Winkler, Seifert und Detering die
begriffliche Forschungslage als ,bemerkenswert unklar® konstatieren.*® Die
zusatzliche Unterkategorie des topological turns bezieht sich, so Winkler,
Seifert und Detering, nicht auf das Arbeitsgebiet der Literaturwissenschaften
und wird daher konsequent abgelehnt.47 An der Mehrzahl der
literaturwissenschaftlichen Forschungsbeitrage zum Thema Raum kritisieren
die Autoren vor allem deren oftmals unreflektiertes und einengendes
Raumverstandnis und die daraus resultierende, thematische Einseitigkeit.
Textueller Raum wirde mehrheitlich als Kopie der Realitat verstanden und
nicht als Realitat aktiv mitpragende Dimension, so wie sie beispielsweise
auch Henri Lefebvre in seinem triadischen Raummodell vertritt. Mit Ruckgriff
auf die Ausfuhrungen Bachmann-Medicks sehen Winkler, Seifert und
Detering die Zeit gekommen, den textuell geschaffenen Raum u.a. auch als
Madglichkeit ,der Umdeutung raumkonstituierender Beziehungen® zu verste-
hen.”® Richtungsweisend fiir eben dieses neue, flexiblere Raumverstandnis

in den Literaturwissenschaften und fur die weitere Argumentation der drei

o Ebd. S.111 und S.116.

46 Winkler, Kathrin/Seifert, Kim/Detering, Heinrich: Die Literaturwissenschaften im
Spatial Turn. Versuch einer Positionsbestimmung, in: Journal of Literary Theory 6
(1), 2012, S.257.

47 Vgl. ebd. S.257.

8 Vgl. ebd. S.260 und Bachmann-Medick, Doris: Cultural Turns, S.311f.
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Autoren sind vorrangig Edward Sojas auf Lefebvre fullendes Konzept des
Drittraumes und der Ansatz der sog. Geokritik nach Bertrand Westphal®®,
sodass sie abschlielend konstatieren konnen: ,Durch dieses Neben- und
Ubereinander von real-and-imagined gewinnt Literatur Aussagekraft tber
real-rdumliche Gegebenheiten, sie wird zur potentiellen Wissensquelle in
einer neuen Dimension.“*°

Durch die Kombination zweier theoretischer Linien, d.h. die Verbindung
raumtheoretischer Ansatze mit solcher semiotischer Art, mdchte die
vorliegende Arbeit ebenfalls ein hoheres Mald an Flexibilitdt in der Raum-
aber auch Textinterpretation erreichen. Vornehmlich das hier vertretene
semiotische Kultur- und Textverstandnis, welches die Produktion von
Stadttexten als aktiven Part in der stetigen Weiterentwicklung des jeweiligen
stadtischen Codes versteht, kommt der Forderung seitens Winkler, Seifert

und Detering nach und vermeidet den einseitigen Blick auf textuellen Raum.

Im Folgenden werden nun die bedeutsamen raumtheoretischen Ansatze
vorgestellt, welche in ihrer direkten Thematisierung stadtischer Raumphano-
mene oder ihrer Anwendbarkeit auf literarische Texte auch fur die Analysen
innerhalb der vorliegenden Arbeit relevant sind. Als malgebliche
Reprasentanten gelten dabei Michel Foucault und Henri Lefebvre, weshalb
diese beiden auch an den Beginn des Uberblicks gestellt werden; die
weiteren raumtheoretischen Konzepte werden dann in der Reihenfolge ihrer

Entstehung vorgestellt.

1.1.3 Raumtheoretische Ansatze. Die wichtigsten Reprasentanten
1.1.3.1 Michel Foucaults Heterotopien

Michel Foucaults viel beachteter Aufsatz, in dem er sein Konzept der
Heterotopien vorstellt, wurde, wie bereits im vorhergehenden Unterkapitel
erwahnt, zunachst unter dem Titel Des espaces autres veroffentlicht.

Nach der ebenfalls schon erwahnten Proklamation eines Zeitalters des
Raumes, kommt Foucault schlieBlich auf die Heterotopien zu sprechen, die

er als essentielle raumliche Phanomene jeder Gesellschaft begreift.®’ In

49 Vgl. Winkler/Seifert/Detering: Die Literaturwissenschaften im Spatial Turn, S.263f.

%0 Ebd. S.264.
> An dieser Stelle sei erwahnt, dass sich auch Edward Soja in seiner Monographie
»Thirdspace” ausfiihrlich den Heterotopien Foucaults widmet und zwar in dem
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seinem weiteren Vorgehen definiert Foucault zunachst die Utopien, um die
Heterotopien dann von ihnen abgrenzen zu kénnen. Utopien ,sind Orte, die
in einem allgemeinen, direkten oder entgegengesetzten Analogieverhaltnis
zum realen Raum der Gesellschaft stehen. Sie sind [...] in jedem Fall [...]
ihrem Wesen nach zutiefst irreale Raume.“*2

Die Heterotopien zeichnen sich dagegen nach Foucault durch einen Bezug
zur Realitat aus und sind tatsachlich existente Orte.

Dann gibt es in unserer Zivilisation wie wohl in jeder Kultur auch reale, wirkliche,
zum institutionellen Bereich der Gesellschaft gehoérige Orte, die gleichsam
Gegenorte darstellen, tatsachlich verwirklichte Utopien, in denen die realen Orte,
all die anderen realen Orte, die man in der Kultur finden kann, zugleich
reprasentiert, in Frage gestellt und ins Gegenteil verkehrt werden. Es sind
gleichsam Orte, die auferhalb aller Orte liegen, obwohl sie sich durchaus
lokalisieren lassen.*

Daran anschlieBend unterscheidet Foucault zwischen Krisen- und
Abweichungsheterotopien; die Krisenheterotopien ordnet er dabei den so
titulierten primitiven Gesellschaften zu. Es handelt sich dabei um heilige oder
auch verbotene Orte fur all diejenigen Menschen einer Gesellschaft, die sich
im Gegensatz zur Mehrheit in einer abweichenden Situation befinden. Dazu
zahlt Foucault beispielsweise ,Heranwachsende, Frauen wahrend der
Monatsblutung, Frauen im Kindbett, Greise etc.”** Diese Formen der
Heterotopien seien in unserer Kultur allerdings inzwischen verschwunden,
dagegen dominieren hier die sogenannten Abweichungsheterotopien. Dabei

handelt es sich nach Foucault um konkrete Orte, an denen man Teile der

Kapitel ,Heterotopologies: Foucault and the Geohistory of Otherness®. Soja
vergleicht dort die Ansatze Henri Lefebvres und Foucaults und sucht Parallelen im
Denken der beiden Theoretiker. In der Auseinandersetzung mit Henri Lefebvre
beschéftigt sich Soja verstarkt mit der Trialektik der R&umlichkeit und der
Entstehung des sog. Drittraums; aus dieser Haltung heraus blickt er ebenfalls auf
Michel Foucaults Konzept der Heterotopien, was allerdings wenig schlissig und
sogar problematisch zu nennen ist. So sieht er Foucaults Heterotopienkonzept,
ahnlich wie die Phanomene des Thirdspace, aus der dichotomischen
Unterscheidung zwischen mentalen und materiellen Raum heraus entstehen und
unterstellt ihm einen ebenfalls trialektischen Ansatz. Des Weiteren versucht er die
vermeintlich deutlichen Parallelen zwischen dem Thirdspace und den Heterotopien
zu erlautern. Obwohl er die Grundpfeiler des Heterotopienkonzepts gewinnbringend
erlautert, scheint die direkte Anwendung auf Lefebvre und das Konzept des
Thirdspace wenig plausibel, beinahe sogar wie (ibergestiilpt. Obwohl die Ahnlichkeit
der Heterotopien als eine Art von Gegenraum zum sog. Thirdspace noch schlissig
erscheint, hat es im Ganzen den Anschein, als ob Soja in eine Art “trialektische
Raumfalle® getappt sei, die es ihm unmdglich mache, abseits dieser Trialektik zu
denken. Vgl. Soja, Edward W.: Thirdspace, Journeys to Los Angeles and other real-
and-imagined places, Wiley 1996, S.145-163.

Foucault, Michel: Von anderen Raumen, S.935.

% Ebd. S.935.

54 Ebd. S.936.
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Gesellschaft unterbringt, die vom Normverhalten abweichen; dazu zahlen
Gefangnisse, psychiatrische Anstalten, Altenheime, aber auch alle Orte, an
denen eine von der gesellschaftlichen Ordnung abweichende Reglementie-
rung vorzufinden ist.*®

Heterotopien sind in jeder Kultur und Gesellschaft vorfindbar und in ihren
Funktionen, so lautet der zweite Grundsatz variabel und entwicklungsfahig.
In diesem Zusammenhang nennt Foucault das Beispiel des Friedhofs und
dessen kulturelle Bedeutung bis zum 18. Jahrhundert, seine Weiterentwick-
lung und auch raumliche Marginalisierung im Zuge des 19. Jahrhunderts
sowie die steigenden Tendenz zum Atheismus bei gleichzeitiger Entwicklung
des Totenkults.*®

Der dritte Grundsatz lautet schlieBlich: ,Heterotopien besitzen die Fahigkeit,
mehrere reale Raume, mehrere Orte, die eigentlich nicht miteinander
vertraglich sind, an einem einzigen Orte nebeneinander zu stellen.”” Dazu
zahlt Foucault das Theater, das Kino und besonders den Garten.
Charakteristisch fir Heterotopien ist des Weiteren ihre Entstehung und volle
Funktionsfahigkeit in Zeiten des Umbruchs, in diesem Kontext nennt
Foucault beispielsweise Museen und Bibliotheken als ,Heterotopien der Zeit",
welche mit Beginn der Moderne aufkamen und mit dem Bedurfnis des
modernen Menschen, Geschichte und Wissen an einem zeitenthobenen Ort
Zu konservieren, einhergehen.58

Auch Formen der Einlasskontrolle und entsprechende Rituale des Eintritts
sind fur Foucaults Heterotopien kennzeichnend.

Einen heterotopen Ort betritt man nicht wie eine Mihle. Entweder wird man dazu
gezwungen wie im Fall der Kaserne oder des Gefangnisses, oder man muss
Eingangs- und Reinigungsrituale absolvieren. Man darf sie nur mit Erlaubnis
betreten und nachdem man eine Reihe von Gesten absolviert hat.*

Abschlieend philosophiert Foucault Uber die Nahe der Heterotopien zur
lllusion, welche das letzte Merkmal eben dieser darstellt. Heterotopien
konnen die bestehende soziale Ordnung als eben solche aufdecken, als
Beispiel nennt er hier die alten Formen der aufwendig konstruierten
Freudenhauser. Sie kdnnen aber ebenso im Gegensatz zu einer in Chaos

versinkenden Gesellschaft stehen und Ordnung und Vollkommenheit

% Vgl. ebd. S.935f.
% Vgl. ebd. S.937f.
> Ebd. S.938.

%8 Vgl. ebd. S.939.
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widerspiegeln. Diese Form nennt Foucault dann eine ,kompensatorische

Heterotopie“®°.

Foucaults Konzept der Heterotopien wird zweifelsohne zu Recht als
grundlegend fur den spatial turn begriffen; auch fir die raumlich orientierten
Analysen dieser Arbeit ist dieses Konzept als fundamental zu bezeichnen,
handelt es sich dabei doch um einen fruchtbaren Ansatz fir eine
Auseinandersetzung mit dem Themenkomplex Stadt und Stadttext.

Besonders in kulturellen Zentren wie dem Wohnraum Stadt findet sich eine
Ballung heterotoper Orte, nicht nur fur gesellschaftlich Abseitiges, sondern
auch in Form von Museen und Bibliotheken. All diese spielen auch in
stadtischen Texten eine zentrale Rolle und werden im Hinblick auf den
Handlungsverlauf, wie sich zeigen wird, nicht selten symbolhaft aufgeladen

oder als Element der Peripetie eingesetzt.

1.1.3.2 Der gelebte soziale Raum nach Henri Lefebvre

Auch der marxistisch gepragte Sozialphilosoph Henri Lefebvre muss neben
Michel Foucault aufgrund seines Einflusses auf die Neubewertung des
Raumes und der Neuartigkeit seines Konzepts als ein relevanter
Reprasentant des spatial turns gewurdigt werden. So bezeichnet ihn u.a.
auch Martina Léw als ,Pionier der modernen Raumsoziologie“®'.

Henri Lefebvres Werk ,Production de I'espace” (1974) wurde zunachst nur
wenig beachtet; erst mit Erscheinen der auch fur die folgenden
Erlauterungen als Grundlage dienenden englischen Ubersetzung im Jahr
1991%2 entwickelte sich eine schnell wachsende Resonanzwelle auf sein
spezielles Raumkonzept und seine AuRerungen zum relationalen Raum.®?
Als einer der Ersten I0ste er den Begriff Raum explizit von der noch immer
vorherrschenden container-Vorstellung und rickte ihn stattdessen als
soziales Produkt in seiner ganzen Komplexitat in den Fokus. Eine pragnante

und zufriedenstellende Definition des sozialen Raumes sucht man auch bei

% Ebd. S.940.

60 Ebd. S.940f.

o1 Léw, Martina: Einfuhrung in die Stadt- und Raumsoziologie, S.52.

62 Lefebvre, Henri: The production of space, translated by Donald Nicholson-Smith,
english translation first published 1991, Malden/Oxford/Victoria 1991.

Vgl. Déring, Jorg: Spatial Turn, S.91.
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Lefebvre vergebens; so urteilt Lefebvre bereits zu Beginn seines Werks uber
die Fllle raumtheoretischer Uberlegungen:

To date, work in this area has produced either mere descriptions which never
achieve analytical, much less theoretical, status, or else fragments and cross-
sections of space. There are plenty of reasons for thinking that descriptions and
cross-sections of this kind, though they may well supply inventories of what exists
in space, or even generate a discourse on space, cannot ever give rise to a
knowledge of space. And, without such a knowledge, we are bound to transfer
onto the level of discourse, of language per se —i.e. the level of mental space — a
large portion of the attributes and ’properties’ of what is actually space.®

Lefebvre selbst versucht sich zwar immer wieder an bereits sehr prazisen
Definitionsversuchen, die aber trotz allem nur bestimmte Merkmale des
sozialen Raums hervorheben kénnen. Fur einen Eindruck seiner zahlreichen
Annaherungen an den Raum hier einige Beispiele:

(Social) space is not a thing among other things, nor a product among other
products: rather, it subsumes things produced, and encompasses their
interrelationships in their coexistence and simultaneity [...]. It is the outcome of a
sequence and set of operations, and thus cannot be reduced to the rank of a
simple object. At the same time there is nothing imagined, unreal or ’ideal’ about
it as compared, for example, with science, representations, ideas or dreams.
Itself the outcome of past actions, social space is what permits fresh actions to
occur, while suggesting others and prohibiting yet others. [...] Social space
implies a great diversity of knowledge.®

Social space contains a great diversity of objects, both natural and social,
including the networks and pathways which facilitate the exchange of material
things and information. Such 'objects’ are thus not only things but also relations.®

Space is never produced in the sense that a kilogram of sugar or a yard of cloth
is produced. Nor is it an aggregate of the places or locations of such a products
as sugar, wheat or cloth. [...]It would be more accurate to say that it is at once a
precondition and a result of social superstructures.®’

Lefebvre konzentriert sich in seinen Ausfuhrungen darauf, immer wieder
Facettenreichtum und Vielschichtigkeit des sozialen Raumes als dessen
Kernmerkmale zu unterstreichen. Ahnlich verhalt es sich mit der generellen
Argumentation Lefebvres in Production de I'espace: statt einem stringenten
Aufbau und einem roten Faden, dem zu folgen ware, um das Thema Raum
erlautern zu konnen, beleuchtet Lefebvre stattdessen immer wieder eine
andere Facette, wodurch er exakt die Vielschichtigkeit erlangt, die er am
sozialen Raum betonen mochte. Das Phanomen »sozialer Raum« beginnt

unter Lefebvres Ausfuhrungen zu oszilllieren.

o4 Lefebvre, Henri: The production of space, S.7.

6 Ebd. S.73.
66 Ebd. S.77.
67 Ebd. S.85.
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Passend zum Titel seiner Schrift versteht Lefebvre den Raum nicht nur als
sozialen Raum, sondern v.a. als soziales Produkt, jede Gesellschaft
produziert ihren eigenen Raum bzw. jede Form der Produktion, lasst Raum
entstehen; gleichzeitig wird die Natur und damit die urspringliche
Ausgangssituation, nach der sich der Mensch zurlcksehnt, durch die

Produktion von (Lebens-)Raum immer weiter verdrangt.®

Typisch fur
Lefebvres Raumverstandnis ist aullerdem die enge Bindung des sozialen
Raums an gesellschaftliche Machtverhaltnisse, wie sie vorrangig durch den
Kapitalismus und dessen Produktionsweisen hervorgerufen werden.
Lefebvre folgend ist der Raum niemals passiv hinnehmend, sondern in die
hegemonialen Strukturen des Kapitalismus eingebunden, er wird vielmehr
von diesen beeinflusst und instrumentalisiert. Die Produktion von und die
Kontrolle Uber den Raum versteht Lefebvre als essentielle Vorgehensweise
des kapitalistischen Systems.®

Wie auch Edward Soja in seiner Monographie Thirdspace erlautert, sind
Lefebvres Ausfuhrungen zum Thema Raum trialektisch zu nennen,
dreigliedrige Definitionen finden sich innerhalb des Werks immer wieder in
verschiedenen Zusammenhangen’® und dienen vorrangig dazu, den alten
Dualismus zwischen physischem und mentalem Raum zu iiberwinden.”’
Auch Lefebvres viel zitiertes Raummodell unterliegt dem fir ihn so typischen
trialektischen Denken; es findet sich in diesem Fall sogar ,eine doppelte

Begriffstrias*’?

vor, die zur Beschreibung der Produktion des Raumes dienen
soll. So unterscheidet Lefebvre zunachst zwischen dem Wahrgenommenen
(le percu), dem Konzipierten (le congu) und dem Gelebten bzw. Erlebten (le

vécu) und aufbauend darauf dann zwischen den dazu passenden

68

o Vgl. Lefebvre, Henri: The production of space, S.30f.

Vgl. ebd. S.10f. Sowie: Léw, Martina: Einfihrung in die Stadt- und Raumsoziologie,
S.52.

So beispielsweise in der Unterscheidung zwischen dem physischen, mentalen und
sozialen Feldern als Aspekten des Raums, die fir eine zufriedenstellende Analyse
aber zusammen gebracht werden mussen: Vgl. Lefebvre, Henri: The production of
space, S.11. Oder die Unterscheidung zwischen biologischer Reproduktion,
Reproduktion bloRer Arbeitskraft und der Reproduktion sozialer Relationen zur
Produktion des Raumes als Aspekte der kapitalistischen Produktionsweise, Vgl.
ebd. S.32.

Vgl. hierzu insbesondere das Kapitel ,The Trialectics of Spatiality“ in: Soja, Edward
W.: Thirdspace, S. 53-82. Selbiges liegt inzwischen auch in deutscher Ubersetzung
vor: Soja, Edward W.: Die Trialektik der Raumlichkeit, in: TopoGraphien der
Moderne. Medien zur Reprasentation und Konstruktion von Raumen, hrsg. v. Robert
Stockhammer, Miinchen 2005, S.93-123.

Doring, Jorg: Spatial Turn, S.91.
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verschiedenen Ebenen des sozialen Raumes d.h. konkret der raumlichen
Praxis, den Reprasentationen des Raumes und den Ra&umen der
Reprasentation. Allerdings ist keine der drei Seiten als gesondert oder
privilegiert zu bewerten; vielmehr  gehen sie ineinander Uber und
beeinflussen sich gegenseitig.73

Hinter dem Begriff der rdumlichen Praxis verbirgt sich der wahrnehmbare,
materielle Raum und v.a. dessen Produktion durch soziale Praktiken. Die
Reprédsentationen des Raumes meinen den gedanklich konzipierten Raum,
das Wissen vom und Uber den Raum und betrifft all diejenigen, welche ihn
planen und entwerfen; es ist ,der Raum der [...] Kartenzeichner, der
Technokraten, der Architekten*’*. Die R&ume der Repréasentation bilden
schliel3lich den tatsachlich gelebten Raum, der von den in ihm lebenden
Subjekten konkret erfahren und v.a. standig verandert wird. Es ist die Ebene
des Raumes, den die Subjekte mit Symbolisierungen anreichern, in dem sie
sich und ihrer Lebensweise Ausdruck verleihen; der gelebte Raum ist damit
auch derjenige der Kunst und seine lebendige, kreative Ebene.”

Representational space is alive: it speaks. It has an affective kernel or centre [...].
Consequently it may be qualified in various ways: it may be directional,
situational or relational, because it is essentially qualitative, fluid and dynamic.”

An dieser Stelle sei neben der Ublichen Vorstellung der Lefebvre’schen Trias
auch noch auf einen weiteren zu der Thematik der vorliegenden Arbeit
passenden Aspekt verwiesen, welcher in Lefebvres Production de I'espace
immer wieder behandelt wird: Es handelt sich dabei um das Themenfeld
einer Semiotik der Stadt . Lefebvre geht davon aus, dass der mit Bedeutung
aufgeladene Raum auf eine unbestimmte Art lesbar ist und fragt sich dabei
wiederholt, ob es einen Zusammenhang zwischen der Sprache und den
Auspragungen des sozialen Raumes oder gar einen Code zur Entzifferung
des sozialen Raums gibt; allerdings hegt er ein gewisses Unbehagen davor,
den Raum auf das bloRe Level einer Botschaft zu reduzieren.”” Er betont
stattdessen immer wieder, dass dieser weniger sprachlicher, als vielmehr

kognitiver Natur sein muss und ebenso, dass non-verbale Zeichen, zu denen

78 Vgl. ebd. S.92.

I Ebd. S.92.

s Vgl. Lefebvre, Henri: The production of space, S. 33, S.39f.

Vgl. auch: Doring, Jorg: Spatial Turn, S. 91f. und Léw, Martina: Einfliihrung in die
Stadt- und Raumsoziologie, S.52f.

Lefebvre, Henri: The production of space, S.42.

7 Vgl. ebd. S.7.
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er auch die Malerei, Musik und Architektur zahlt, auf eine andere Art und
Weise funktionieren als die traditionellen sprachlichen Zeichen. Ilhre
ErschlieBung im Nachhinein sei daher nur bedingt und unter Einbezug der
kulturellen Bedingung, unter denen sie entstanden sind, moglich und vor
allem mihsam. Ein Beispiel:

To what extent may a space be read or decoded? A satisfacotry answer to this
question is certainly not just around the corner. As | noted earlier, without as yet
adducing supporting arguments or proof, the notions of message, code,
information and so on cannot help us trace the genesis of a space; the fact
remains, however, that an already produced space can be decoded, can be read.
Such a space implies a process of signification. And even if there is no general
code of space, inherent to language or to all languages, there may have existed
specific codes, established at specific periods and varying in their effects.”

Statt der Frage nach der Funktionsweise des architektonischen Codes weiter
nachzugehen oder seine Decodierung anzustreben, bindet Lefebvre ihn
schlieRlich gemald seiner eigenen Programmatik wieder an den gelebten
Raum bzw. die Individuen in ihm zurlick. Die grof3en europaischen
bedeutungslastigen Stadte seien nicht aus der Intention einer
architektonischen Botschaft heraus geschaffen worden, vielmehr habe sich
der Ubergreifende architektonische Code erst aus dem Akt der eigentlichen
Produktion des gelebten Raumes heraus gebildet.

What the establishment of this code meant was that ’'people’ — inhabitants,
builders, politicians — stopped going from urban messages to the code in order to
decipher reality, to decode town and country, and began instead to go from code
to messages, so as to produce a discourse and a reality adequate to the code.
This code thus has a history, a history determined, in the West, by the entire
history of cities.”

It is clear, therefore, that a spatial code is not simply a means of reading or
interpreting space: rather it is a means of living in that space, of understanding it,
and producing it. As such it brings together verbal signs (words and sentences,
along with the meaning invested in them by a signifying process) and non-verbal
signs (music, sounds, evocations, architectural constructions).®’

Lefebvre verweist in diesem Zusammenhang vor allem immer wieder auf die
charakteristische Art und Weise der Renaissance, Stadte zu bauen und sie
mit historischer Bedeutung zu versehen, wobei er selbst diese nicht als
Zeichen per se sieht, sondern erneut auf deren Uberlagerung durch einen
individuellen raumlichen Code verweist.

Notice that a code of this kind is a superstructure, which is not true of the town
itself, its space, or the 'town-country’ relationship within that space. The code

8 Ebd. S.17.
7 Ebd. S.47.
80 Ebd. S.47f.
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served to fix the alphabet and language of the town, its primary signs, their
paradigm and their syntagmatic relations.®’

Wie auch in puncto Raum gibt Lefebvre niemals eine konkrete Definition des
raumlichen Codes, auch hier nahert sich Lefebvre der Thematik ohne eine
definitive, allgemeingultige Antwort zu geben. Jedoch kommt er in Production
de l'espace durchgehend immer wieder auf das Thema architektonischer
Semiotik zuruck; beispielsweise verweist er auf die enge Verbindung der
stadtischen Raumcodes mit Aspekten der Visualitat oder stellt sich die Frage,
ob die stadtischen Codes divergieren oder deckungsgleich funktionieren,
womit die Stadte an sich, trotz ihrer angestrebten Individualitat, austauschbar

waren.®?

1.1.3.3 Der Chronotopos nach Michail Bachtin

Michail Bachtin erortert sein Konzept des Chronotopos erstmals in dem
Essay Formen der Zeit und des Chronotopos im Roman, welchen er bereits
in den Jahren 1937-38 verfasste. 1975 wird dieser Essay, allerdings auf
russisch, in Fragen der Literatur und Asthetik. Studien aus verschiedenen
Jahren veroffentlicht, seit 1986 liegt er schliellich auch in deutscher
Ubersetzung vor.®® Im Hinblick auf die Entstehungszeit des Essays nimmt
Bachtin also tatsachlich als einer der ersten den Beginn einer
Auseinandersetzung mit Raum- und Zeitfragen in der Literatur wahr; hier liegt
auch einer der groflden Vorzluge der Bachtin’schen Herangehensweise an das
Thema Raum, er wendet es tatsachlich strikt literarisch an.

Unter dem Terminus “Chronotopos” versteht Bachtin den Zusammenhang
zwischen Zeit und Raum in literarischen Werken, die spezifische Beziehung
zwischen diesen beiden Dimensionen und ihren wechselseitigen Einfluss
aufeinander:

Im klnstlerisch-literarischen Chronotopos verschmelzen raumliche und zeitliche
Merkmale zu einem sinnvollen und konkreten Ganzen. Die Zeit verdichtet sich
hierbei, sie zieht sich zusammen und wird auf kiinstlerische Weise sichtbar [...].
Die Merkmale der Zeit offenbaren sich im Raum und der Raum wird von der Zeit
mit Sinn erfiillt und dimensioniert. Diese Uberschneidung der Reihen und dieses

81 Ebd. S.47. Als Beispiel nennt er in diesem Kontext wenig spater Venedig: ebd.

S.73f.
82 Vgl. ebd. S.74f.
8 Vgl. Frank, Michael C./Mahlke, Kirsten: Nachwort, in: Michail M. Bachtin:

Chronotopos. Aus dem Russischen von Michael Dewey, Berlin 2008, S.201ff.
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Verschmelzen der Merkmale sind charakteristisch fir den kinstlerischen
Chronotopos.®*

Bachtin bezeichnet den Chronotopos selbst auch als eine Art ,Form-Inhalt-

“85 wobei der Raum als Form, Realisierung und

Kategorie der Literatur
Ausdrucksmoglichkeit der Zeit zu verstehen ist, welche zudem, ganz ahnlich
wie ein sprachliches Zeichen, mit Wert und Bedeutung aufgeladen ist, ein
Zusammenspiel, das er gegen Ende seines Essays nochmals mit anderen
und starkeren Worten betont:

In der Kunst und Literatur sind alle Zeit- und Raumbestimmungen untrennbar
miteinander verbunden und stets emotional-wertmafig gefarbt. Das abstrakte
Denken kann sich freilich Zeit und Raum jeweils separat vergegenwartigen und
von ihrem emotional-wertmafligen Moment abstrahieren. Aber die lebendige
kinstlerische Betrachtung [...] trennt nichts und abstrahiert von nichts. Sie erfal3t
den Chronotopos total, in seiner Ganzheitlichkeit und Fulle. Kunst und Literatur
sind durchdrungen von chronotopischen Werten unterschiedlichen Grades und
Umfanges. Jedes Motiv, jedes gesonderte Moment eines Kunstwerks ist ein
solcher Wert.®

Auch wenn der Chronotopos also insbesondere die Beziehung zwischen den
Dimensionen Raum und Zeit berucksichtigen soll, macht Bachtin gleich zu
Beginn seiner Analysen deutlich, dass sein eigenes primares Interesse der
Kategorie “Zeit* gilt*’. Diese Tatsache duRert sich Ubrigens auch in der
haufigen beinahe schlisselwortartigen Verwendung des Stichwortes “Zeit" im
FlieRtext. Eine Einschrankung seines Konzeptes entsteht im Ubrigen durch
die Fokussierung seiner Analysen auf den Anwendungsfall des Romans.

Trotz der eingangigen Definition des Chronotopos steht Bachtins Leserschaft
dennoch vor der Frage, was genau sich hinter dem ,schillernde[n] Konzept

des Chronotopos*®®

verbirgt. Gerade die von Bachtin herangezogenen
Beispiele und Erlauterungen erschweren das Verstandnis, denn er
,wverwendet [...] das Konzept des Chronotopos in unterschiedlichen
Bedeutungen, die zumeist komplementar, bisweilen aber auch inkompatibel
zu sein scheinen.“®® Zunachst einmal existiert ein grundlegender Unterschied
zwischen den Chronotopoi der realen und denen der fiktiven Welt, welche

allerdings gegenseitigen Einfluss aufeinander austiben. Dass es in der realen

84 Bachtin, Michail: Chronotopos. Aus dem Russischen von Michael Dewey, Berlin

2008, S.7.

8 Ebd. ebd.

8 Ebd. S.180.

8 Vgl. ebd. S.8f.

88 Frank, Michael C./Mahlke, Kirsten: Nachwort, in: Bachtin, Michail: Chronotopos,
S.204.

8 Ebd. S.205.
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Welt Uberhaupt eigene Chronotopoi gibt, hangt mit der Tatsache zusammen,
dass die Existenz des Menschen nach Bachtin grundlegend chronotopisch
ist*®, mit anderen Worten: Der Mensch kann sich nicht von den Dimensionen
Zeit und Raum I6sen, sondern nur in ihnen existieren. Es handelt sich dabei
also um eine essentielle, anthropologische Erfassung von Welt.

Aus den realen Chronotopoi [der] darstellenden Welt gehen dann die
widergespiegelten und erschaffenen Chronotopoi der im Werk (im Text)
dargestellten Welt hervor. Wie gesagt, zwischen der darstellenden realen Welt
und der im Werk dargestellten Welt verlauft eine scharfe und prinzipielle Grenze.
Das darf man niemals vergessen. [...] Wenn die dargestellte und die darstellende
Welt auch niemals miteinander verschmelzen kénnen und wenn die prinzipielle
Grenze zwischen ihnen auch niemals aufgehoben werden kann, so sind doch
beide unloslich miteinander verbunden und stehen in standiger Wechselwirkung.
[...] Das Werk und die in ihm dargestellte Welt gehen in die reale Welt ein und
bereichern sie, und die reale Welt geht in das Werk und in die in ihnm dargestellte
Welt ein®'

Innerhalb der einzelnen literarischen Texte finden sich dann wiederum
verschiedene Arten von Chronotopoi; so wirkt der Chronotopos der Idylle
“grof¥flachiger” und stellt eine Art von Rahmen fur den Handlungsablauf dar,
wahrend in ihm selbst wiederum kleinere Chronotopoi zu finden sein kdnnen,
die Motivcharakter aufweisen. Zu letzteren zahlt Bachtin z.B. den
Chronotopos des Weges und der Begegnung, die Stral3e, die Treppe, den
Korridor und Uberhaupt alle Kreuzungspunkte und Schwellen, aber auch das
SchloR als Paradebeispiel fiir verraumlichte Zeit.%

Die spezifische Bedeutung der Chronotopoi, insbesondere der
motivahnlichen, fur den Handlungsablauf des Romans ist Bachtin zufolge
nicht zu unterschatzen:

Sie sind die Organisationszentren der grundlegenden Sujetereignisse des
Romans. Im Chronotopos werden die Knoten des Sujets geschirzt und geldst.
Man kann ohne weiteres sagen, dald ihnen eine erstrangige sujetbildende
Bedeutung zukommt.*?

Die Chronotopoi markieren demnach fur den Fortgang der Handlung so
etwas wie Wendepunkte, die in ihrer raumlichen Organisation i.d.R.
hochgradig symbolisch sind. Obwohl die Chronotopoi, wie bereits erlautert,

durch eine enge Verflechtung der Kategorien Raum und Zeit gepragt sind,

%0 Diese These findet sich immer wieder an verschiedenen Stellen seines Werks, so

z.B. in dem Kapitel ,Der Ritterroman®, in dem er die chronotopischen Eigenschaften
o der literarischen Figuren verdeutlicht: Vgl. Bachtin, Michail: Chronotopos, S.86.

Ebd. S.191f.
%2 Zum Chronotopos der Idylle: Vgl. ebd. S.160-172.
o Zu den anderen genannten Chronotopoi: Vgl. ebd. S.180-183.

Ebd. S.187.
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sieht Bachtin ihre jeweilige Aufladung mit Bedeutung vorrangig durch die
zeitliche Ebene realisiert:

Was gleichzeitig in die Augen springt, ist die gestalterische Bedeutung der
Chronotopoi. Die Zeit nimmt in ihnen sinnlich-anschaulichen Charakter an; die
Sujetereignisse werden im Chronotopos konkretisiert, mit Fleisch umhillt und mit
Blut gefillt. [...] Der Chronotopos nun liefert die entscheidende Grundlage, auf
der sich die Ereignisse zeigen und darstellen lassen. Und das eben dank der
besonderen Verdichtung und Konkretisierung der Kennzeichen der Zeit — der Zeit
des menschlichen Lebens, der historischen Zeit — auf bestimmten Abschnitten
des Raumes. [...] Der Chronotopos dient als Angelpunkt fiur die Entfaltung der
»Szenen« im Roman [...]. Somit bildet der Chronotopos als die hauptsachliche
Materialisierung der Zeit im Raum das Zentrum der gestalterischen
Konkretisierung, der Verkdrperung fiir den ganzen Roman.**

Bachtin geht aber noch einen Schritt weiter, er sieht die Existenz
symbolhafter Chronotopoi nicht nur in literarischen Texten gegeben, sondern
in der Sprache im Allgemeinen: ,Chronotopisch ist jedoch jedes kunstlerisch-
literarische Bild. Grundlegend chronotopisch ist die Sprache als
Schatzkammer der Bilder. Chronotopisch ist die innere Form des Wortes*®®
Durch diese Aussage, und mit Rucksicht auf die Sprachgebundenheit des
Menschen, bestatigt sich der Chronotopismus erneut als anthropologische
Erfassung von Welt; gleichzeitig eréffnen sich gewisse Parallelen zum Begriff
des Symbols und auch zum sprachlichen Zeichen nach Saussure.*

Vor dem Hintergrund dieser allgemeinen [...] Chronotopie des poetischen Bildes
als eines Bildes der =zeitlichen Kunst, welche die raumlich-sinnlichen
Erscheinungen in ihrer Bewegung und ihrem Werden darstellt, wird die
Besonderheit der genretypischen sujetbildenden Chronotopoi verstandlich, von
denen bis jetzt die Rede war. Es sind dies spezifische romanhaft-epische
Chronotopoi, die zur Aneignung der realen zeitlichen [...] Wirklichkeit dienen und
es ermoglichen, wesentliche Momente dieser Wirklichkeit widerzuspiegeln und in
die kiinstlerische Ebene des Romans einzufiihren.*’

Die Chronotopoi sind demnach asthetisch und sprachlich strukturierte
Symbole, welche so weit mit Bedeutung angereichert sind, dass sie in der
Lage sind, Informationen Uber Zeit und Raum in sich zu tragen bzw.
Informationen Uber die reale Welt in literarischen Texten abzulegen. Es stellt
sich nun natirlich die Frage, ob man den Terminus “Chronotopos® nicht auch
einfach durch den Begriff des Zeichens ersetzen konnte; Bachtin selbst
auldert sich dazu folgendermallen und bestatigt damit die anthropologische

Aneignung von Welt durch semantische und semiotische Prozesse:

% Bachtin, Michail: Chronotopos, S.188.

% Ebd. ebd.

% Eine Definition findet sich im folgenden Kapitel.
o Bachtin, Michail: Chronotopos, S.189.
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[W]ir verleihen jeder Erscheinung auf bestimmte Art Sinn, d.h. wir beziehen die
Erscheinung nicht nur in eine Sphare raumlich-zeitlicher Existenz, sondern auch
in eine Sinnsphare ein. Fur uns ist hier folgendes wichtig: Welcher Art diese
Sinnbildungen auch sein mdégen, um in unsere Erfahrungen [...] einzugehen,
missen sie eine zeitlich-raumliche Ausdrucksform annehmen, d.h. eine
Zeichenform, die wir héren und sehen kénnen [...]. Ohne eine solche zeitlich-
raumliche Ausdrucksform ist nicht einmal ein im hdchsten Grade abstraktes
Denken mdglich. Mithin kann die Sphare der Sinnbildungen nur durch die Pforte
der Chronotopoi betreten werden.®

Naturlich stellt die Konstatierung einer Verbindung von raumlichen und
zeitlichen Strukturen in literarischen Texten keine groRe Neuheit dar,
dennoch erweist sich das Konzept des Chronotopos als Gelenkstelle im
Sujet und gleichzeitiger Speicherort fur zeitlich-raumliche Informationen als in
der Praxis anwendbar und gewinnbringend fur raumtheoretisch orientierte,
literaturwissenschaftliche  Analysen. Auch fur die anschlielenden
Einzelanalysen innerhalb der vorliegenden Arbeit wird das Konzept des
Chronotopos von Bedeutung sein; Voraussetzung daflr ist das Verstandnis
der Stadt Paris als Ballungszentrum chronotopischer Information. In
textueller Hinsicht tragt Paris darlber hinaus die fur den Chronotopos nach
Bachtin entscheidende Sujetfunktion; die Stadt symbolisiert eine spezifische
Raumzeitkonstellation und fungiert zugleich als Kulminationspunkt der
Handlung. Dies trifft u.a. sowohl auf das mittelalterliche Paris in Victor Hugos
Notre-Dame de Paris, als auch auf Emile Zolas La Curée und in gewisser

Hinsicht ebenso auf die Kriegsaufzeichnungen Felix Hartlaubs zu.

1.1.3.4 Gehen als Schrift bei Michel de Certeau

Michel de Certeaus zentrale Ausfuhrungen zum Thema Raum finden sich in
dem Kapitel Praktiken im Raum seiner Monographie Kunst des Handelns,
erstmals 1980 unter dem Originaltitel L’invention du quotidien. 1. Arts de faire
in Paris publiziert.*® Auch bei de Certeau wird bereits auf den ersten Seiten
die enge Verknupfung der Themen Stadt und Schrift evident, welche sich
leitmotivisch durch das gesamte Kapitel zieht.

De Certeau beginnt mit der Beschreibung des Ausblicks vom World Trade
Center auf das dem Betrachter zu Fulen liegende Manhattan; durch die
erhohte Position und das Panorama gewinnt der Betrachter nicht nur den

Uberblick, sondern damit auch Macht (ber den Raum. Die ansonsten

9 Ebd. S.196.
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chaotische und reiztberflutende Masse der Stadt beginnt sich unter ihm zu
ordnen; die Stadt wird fur den Beobachter zu einem lesbaren Text:

Auf die Spitze des World Trade Centers emporgehoben zu sein, bedeutet dem
machtigen Zugriff der Stadt entrissen zu werden. Der Koérper ist nicht mehr von
den Strallen umschlungen, die ihn nach einem anonymen Gesetz drehen und
wenden; er ist nicht mehr Spieler oder Spielball und wird nicht mehr von dem
Wirrwarr [...] erfaldt. Wer dort hinaufsteigt, verlal3t die Masse, die jede Identitat
von Produzenten oder Zuschauern mit sich fortreit und verwischt. [...] Seine
erhohte Stellung macht ihn zu einem Voyeur. Sie verschafft ihm Distanz. Sie
verwandelt die Welt, die einen behexte und von der man “besessen® war, in
einen Text, den man vor sich unter den Augen hat. Sie erlaubt es, diesen Text zu
lesen, ein Sonnenauge oder Blick eines Gottes zu sein.'®

Neben der Engfuhrung der Themen Stadt, Textualitat und Schriftlichkeit
bildet das Gehen des Fullgangers in der Stadt ein weiteres zentrales Thema
bei de Certeau und 6ffnet damit gleichzeitig das traditionsreiche Feld der
Flanerie. Das Gehen versteht de Certeau als eigentliche Aktivierung des
Raumes und als Schreiben in den Stral3en der Stadt: ,Der Akt des Gehens
ist flir das urbane System das, was die AuBerung (der Sprechakt) fir die
Sprache oder fiir formulierte Aussagen ist.“'°" Jedoch bilden die Schritte bzw.
die Schrift des FuR3gangers nach de Certeau ein schwer fassbares, flichtiges
Phanomen, welches sich zwar festhalten und sogar kartieren, dadurch aber
bereits nicht mehr in seiner vollen und aktiv den Raum gestaltenden
Bedeutung erfassen lasst. Besonderen Wert legt de Certau auf die Betonung
des kreativen Akts im Gehen des Individuums und in der damit
einhergehenden Umformung des Raumes nach seinen Bedurfnissen.

Wenn es also zunachst richtig ist, dass die rdumliche Ordnung eine Reihe von
Moglichkeiten [...] enthalt, dann aktualisiert der Gehende bestimmte dieser
Moglichkeiten. Dadurch verhilft er ihnen zur Existenz und verschafft ihnen
Erscheinung. Aber er verandert sie auch und erfindet neue Méglichkeiten, da er
durch Abkurzungen, Umwege und Improvisationen auf seinem Weg bestimmte
raumliche Elemente bevorzugen, veréndern oder beiseite lassen kann.'*

De Certeau betont sein Verstandnis vom Gehen als Schrift im Ubrigen durch
die Parallelflhrung des Spazierengehens mit sprachwissenschaftlichen

Termini; so spricht er beispielsweise von ,raumlichen Signifikanten®, welche

% Vgl. de Certeau, Michel: Kunst des Handelns, aus dem Franzdsischen ibersetzt von

Ronald Voullié, Berlin 1988.

de Certeau, Michel: Praktiken im Raum, in: Kunst des Handelns. Aus dem
Franzosischen Uibersetzt von Ronald Voullié, Berlin 1988, S.180.

101 Ebd. S.189.

102 Ebd. S.190.
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der FuRganger auswahle und durch seinen individuellen Umgang mit dem
Raum um neue Bedeutungsnuancen erweitere.'®

Uber die Akzentuierung der Ahnlichkeiten zwischen der Bewegung des
Spaziergangers und einer Art von Schriftlichkeit im Raum hinaus verweist de
Certeau auch auf die kognitiven Muster, welche hinter den raumlichen
Signifikanten wirken und Einfluss auf den Gehenden ausiben. In diesem
Kontext spricht er, wenn auch etwas esoterisch, von der Ahnlichkeit dieser
Krafte zu Traumstrukturen und ebenso Uber die mythisch wirkenden Krafte,
welche Namen, besonders in der Stadt, auf den Spazierganger ausuben
konnten: allein die Namen von StraRen und Platzen riefen in dem
Spazierenden Bedeutungsnuancen wach und lenkten damit unbewusst seine
Schritte.”® Oftmals seien diese Bedeutungen im Laufe der Zeit schon
verblasst, sodass es sich eigentlich nur noch um semantische Uberbleibsel
handele, die in den Bezeichnungen der Orte schliefen; damit wurden die
Namen zu Hullen oder Kapseln, in welchen die Bedeutungen Uber die Zeit
hinweg aufbewahrt werden konnten, aber niemals ganzlich ihre
Anziehungskraft auf den Menschen verléren.'%

Im Zusammenhang mit den semantischen Ebenen der Sprache bzw. im
Kontext der Namen und Bezeichnungen arbeitet de Certeau auch ein
Paradoxon heraus, welches im Diskurs an sich verborgen liege:
Hauptaufgabe des Diskurses sei die Festsetzung der menschlichen
Sichtweisen auf die Dinge der Welt, ihre Ordnung und Klarung und in einem
nachsten Schritt die Entwicklung diesbezuglicher Dogmen. Die
Wirkungsweise von Sprache jedoch stelle sich in dieser Hinsicht als ein
Fallstrick heraus, denn sie bewirke, wie soeben ausgefihrt, dass gerade
innerhalb des Diskurses neue zumeist individuelle, semantische Spielraume
entstehen kdnnten.'®

Im Anschluss an diese Feststellung wird de Certeau noch einmal konkreter
bezlglich der Wirkungsweisen von Orten in Texten: Er versteht Erzahlungen
Uber bestimmte Ortlichkeiten als ,Basteleien, Improvisationen, die aus den

Triimmern der Welt gebildet werden.“'” Durch den ,Palimpsest-Charakter'®®

108 Ebd. S.190f.
104 Vgl. ebd. S.197f.
105 Vgl. ebd. S.199.
106 Vgl. ebd. S.201f.
107 Ebd. S.203.
108 Ebd. S.206.
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der Sprache schdben sich eine Vielzahl aullerst unterschiedlicher
semantischer Elemente in die Erzéahlungen hinein. Die Semantik eines Ortes
wurde darlber hinaus zusatzlich durch den Aspekt der Erinnerungen
verkompliziert. Erinnerungen erweiterten die Semantik eines Ortes um eine
ganze Flut von Bedeutungen, seien aber hdchst individuell und nicht fass-
oder lokalisierbar, dennoch wiirden sie den Orten aber anhaften.'® Mit Blick
auf die vielen semantischen Ebenen, die sich hinter dem Namen eines Ortes,
man denke dabei auch an Paris, verbergen, schreibt de Certeau treffend:

Es gibt nur Orte, die von zahlreichen Atmospharen und Geistern berlagert sind,
welche dort schweigend bereitstehen und »heraufbeschworen« werden kénnen
oder nicht. [...] Es handelt sich um ein Wissen, das schweigt. [...] Die Orte sind
fragmentarische und umgekrempelte Geschichten, der Lesbarkeit fir Andere
entzogene Vergangenheiten und erfllite Zeiten, die sich entfalten kénnen, die
aber mehr noch als die Geschichten in Form von Bilderratseln bereitstehen; sie
sind Symbolisierungen'™

Erst am Ende seines Kapitels Praktiken im Raum und nach den eben
zusammengefassten Aspekten einer Lesbarkeit und Sprache der Stadt
kommt de Certeau auf die eigentlich populare Unterscheidung zwischen
Raum und Ort und die Gegenuberstellung von Parcours und Karte zu
sprechen. Er definiert den Ort als ,Konstellation von festen Punkten®, als
Ordnung verschiedener Elemente und ihrer Lagebeziehungen zueinander;
der Ort ist vorrangig mit dem Aspekt der Stabilitat verbunden, wahrend der
Raum mit Bewegung assoziiert wird. """ Anders formuliert, definiert sich der
Ort durch Unbeweglichkeit und Starre und der Raum durch die Handlungen
und Bewegungen, die man an den Objekten vollfihrt. ,Der Raum ist ein
Geflecht von beweglichen Elementen. [...] Insgesamt ist der Raum ein Ort,
mit dem man etwas macht*."'?

Zwischen beiden Phanomenen gibt es allerdings Uberschneidungen und
Ubergénge, und diese werden insbesondere in der Literatur immer wieder
zelebriert: die Grenzen zwischen Raum und Ort, Starre und Bewegung
werden unaufhdrlich Uberschritten: ,Die Erzahlungen fuhren also eine Arbeit
aus, die unaufhérlich Orte in Raume und Raume in Orte verwandelt.“'"

Im Zusammenhang mit dem Thema mundliche Ortsbeschreibungen nennt de

Certeau schlief3lich die beiden bereits erwahnten Moglichkeiten Parcours und

109 Vgl. ebd. S.205.
110 Ebd. S.205f.
m Ebd. S.217f.
12 Ebd. S.218.
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Karte. Formulierungen, die mit Lagebeschreibungen und Koordinaten wie
Jsrechts®, links®, ,neben“ und ,Uber” agieren, ordnet er dem Typus Karte zu;
der Grolteil der Menschen nutzt jedoch fur die Beschreibungen des
Raumes, den Typus der Wegstrecke, der auf Bewegung basiert und eine
Reihe von Handlungsanweisungen beinhaltet, die den Suchenden schliel3lich
zum Ziel fiihren."* Auch in diesem Fall existieren Uberschneidungen und
Verbindungen zwischen beiden Typen, zumeist muss eine Bewegung oder
Handlung vorausgehen, um etwas zu sehen oder zu entdecken, dessen
Lage schliel3lich beschrieben werden kann, so ,erlaubt ein Tun ein
Sehen*'"?.

Dieser Themenkomplex nimmt im Vergleich zu de Certeaus Ausfuhrungen
zum Thema Semantik der Ortsnamen nur einen geringen Umfang in dem
Kapitel ,Praktiken im Raum® ein. Statt der relativ simplen Unterteilung von
Wegstrecke und Karte sind es einerseits die Parallelen zwischen dem Gehen
in der Stadt und Schrift, und andererseits die mythischen Krafte der
Ortsnamen, ihr palimpsestartiger Charakter und deren kognitiv wirkender
Einfluss auf den Menschen, welche als zentrale Themen zu nennen sind.
Damit ist de Certeau einer der wenigen Raumtheoretiker, welcher der
Semantik von Ortlichkeiten gesonderte und umfangreiche Beachtung in
seinem Werk schenkt und versucht auf die semantischen Schichtungen und

Wirkungen, die in der Sprache versteckt sind, hinzuweisen.

1.1.3.5 Der glatte und der gekerbte Raum bei Deleuze und Guattari

Fir die Auseinandersetzung besonders mit stadtischen Phanomenen und
ihrer textuellen Umsetzung bietet das Kapitel Das Glatte und das Gekerbte
aus Kapitalismus und Schizophrenie.Tausend Plateaus (1980) von Gilles
Deleuze und Félix Guattari einen ebenfalls produktiven Ansatz.''® Die
Beschaftigung mit eben diesem rechtfertigt sich nicht nur durch das dort

vertretene Verstandnis des Lebensraumes Stadt als gekerbten Raum par

s Ebd. S.220.

e Vgl. ebd. S.220ff.

1 Ebd. S.222.

e Deleuze, Gilles; Guattari, Félix: Das Glatte und das Gekerbte, in: D.G., G.F.:
Kapitalismus und Schizophrenie. Tausend Plateaus, aus dem Franzdsischen
Ubersetzt von Gabriele Ricke und Ronald Vouillié, hrsg.v. Glnter Rdsch, Berlin
1992, S.657-693.
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excellence'”, sondern auch durch die Anwendbarkeit des Konzepts auf
klangliche und optische Phanomene innerhalb der Stadt.

Der glatte Raum ist nach Deleuze und Guattari durch Bewegung und durch
eine standige Ausdehnung ins Unendliche gekennzeichnet, ,er ist ein

amorpher, informeller Raum“'™®

, gepragt durch Entfernungen, statt durch
MaReinheiten und wird beherrscht von Kraften wie z.B. dem Wind."®
Wahrend der glatte Raum in seiner ewigen Weiterentwicklung auch der
Raum des Nomaden genannt wird, ist der gekerbte Raum derjenige des
Sesshaften. Er ist begrenzt, festgelegt durch Maleinheiten und Ordnungs-
muster und kann durch die kartographische Verbindung zweier fester Punkte
durch eine Linie symbolisiert werden. Der glatte Raum dagegen betont die
Bewegung und so wird dieser durch zwei richtungsangebende Linien
symbolisiert, die durch einen Punkt verbunden werden.'?°

[Dlas Gekerbte oder Geriffelte ist das, was das Festgelegte und Variable
miteinander verflicht, was unterschiedliche Formen ordnet und einander folgen
lant [...]. Das Glatte ist kontinuierliche Variation, die kontinuierliche Entwicklung
der Form [...]."*"

Wahrend die Stadt den gekerbten Raum per se verkoérpert, gilt gleiches flr
das Meer und den glatten Raum.® Diesem widmen Deleuze und Guattari
innerhalb ihrer Ausflihrungen ein eigenes Unterkapitel mit dem Titel Das
Modell des Meeres'®.

Der Raum des Meeres und mit ihnm also der glatte Raum wird jedoch durch
Versuche, ihn in MaRstabseinheiten zu rastern, z.B. also durch Kartographie,
bestandig eingekerbt. Es besteht also die prinizipielle Mdglichkeit eines
Wandels vom glatten zum gekerbten Raum; bei den beiden
Raumformationen handelt es sich nicht um statische, unveranderbare
Entitaten. Ganz im Gegenteil: Beide Raumphanomene konnen ebenso
ineinander kippen und sich Uberschneiden; der glatte Raum erobert den
gekerbten Raum zurtick, und umgekehrt. Im Falle der Stadt als gekerbtem,
d.h. gerastertem Wohnraum nennen Deleuze und Guattari die am Stadtrand

wuchernden Elendsviertel als Paradebeispiel einer Ruckeroberung durch den

" Vgl. ebd. S.667.

18 Ebd. S.661.

e Vgl. ebd. S.663f.

120 Ebd. S.663 und S.666.
121 Ebd. ebd.

122 Vgl. ebd. S.664.

123 Vgl. ebd. S.663-669.
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glatten Raum."®* Auch Gerausche, Musik und Akustik allgemein werden von
Deleuze und Guattari im Ubrigen ganz deutlich dem glatten Raum
zugeordnet:

Er [d.i. der glatte Raum] ist eher ein Affekt-Raum als ein Raum von Besitztimern.
Er ist eher eine haptische als eine optische Wahrnehmung. Wahrend im
gekerbten Raum die Formen eine Materie organisieren, verweisen im glatten
Raum die Materialien auf Krafte oder dienen ihnen als Symptome. [...]
Organloser Korper statt Organismus und Organisation. Die Wahrnehmung
besteht hier eher aus Symptomen und Einschatzungen als aus MafReinheiten
und Besitztimern. Deshalb wird der glatte Raum von Intensitaten, Winden, und
Gerauschen besetzt, von taktilen und klanglichen Kraften und Qualitaten, wie in
der Steppe, in der Wiste und im ewigen Eis. Das Krachen des Eises und der
Gesang des Sandes. Der eingekerbte Raum wird dagegen vom Himmel als
Malstab und den sich daraus ergebenden, messbaren visuellen Qualitaten
Uiberdeckt.'?®

Gleichwohl kann aber auch das Panorama der Grof3stadt, das Hauser- und
Dachermeer als ein glatter Raum interpretiert werden: Die Stadt von oben
aus Dbetrachtet, Uberfordert das Auge, Oberflachen und Grenzen
verschwimmen, ebenso wie StralRen und Platze durch den panoramatischen
Ausblick minimiert werden oder gar nicht sichtbar sind, d.h. die fur den
stadtischen Raum so typischen Maleinheiten, wie man sie fur die
Orientierung in der Stadt noch auf der Karte erkennt und auch beim Gehen
anwendet, entfallen. Der stadtische Raum wird zu einer unuberschaubaren
Masse, die sich nach allen Richtungen bis ins Unendliche auszudehnen
scheint. Die Stadt wird zum Meer, der gekerbte zum glatten Raum.

1.1.3.6 Die Nicht-Orte nach Marc Augé

In seiner Monographie Orte und Nicht-Orte. Voriiberlegungen zu einer
Ethnologie der Einsamkeit, erstmalig erschienen 1992 unter dem Originaltitel
Non-Lieux. Introduction a une anthropologie de la surmodernité, stellt Marc
Augé sein Konzept der Nicht-Orte vor, welche fur ihn charakteristische
Phanomene der sogenannten Ubermoderne sind.'® Seine Ausfilhrungen zu
eben diesen versteht er dabei als eine Anthropologie der Gegenwart, und
obgleich die anthropologischen Forschungsfelder vor allem durch
Auseinandersetzung mit dem Fernen und Exotischen charakterisiert seien,

halt Augé eine Anwendung desselben Ansatzes auf die Gegenwart aufgrund

124 Vgl. ebd. S.667.

125 Ebd. S.664.

126 Vgl. Augé, Marc: Orte und Nicht-Orte. Voriiberlegungen zu einer Ethnologie der
Einsamkeit, aus dem Franzésischen von Michael Bischoff, Frankfurt a.M. 1994,
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ihrer Beschleunigung und der grundséatzlichen Uberfiille an Phanomenen fiir
sinnvoll und sogar notwendig."?’

Die Gegenwart ist fur Augé durch drei fundamentale Wandlungsprozesse
gepragt, welche den Ausgangspunkt fur die explosionsartige Entstehung der
Nicht-Orte bilden. Dabei handelt es sich zum einen um ein verandertes
Bewusstein fur die Kategorie der Zeit, welches sich vor allem durch ein
Gefiihl der stetigen Beschleunigung und des Fortschritts manifestiere.'?®
Zum anderen und damit einhergehend lasse sich ein Zusammenschrumpfen
des Raumes bei gleichzeitiger medial vermittelter raumlicher Uberfiille
konstatieren.' So stellt Augé ganz ahnlich wie schon Foucault fest: ,Wir
leben im Zeitalter eines Wechsels der GréRenordnungen*'®.

Der dritte Wandlungsprozess betrifft das moderne Individuum und seine
Selbsterfahrung als Welt bzw. als Mittelpunkt seiner wahrgenommenen Welt.
Es reagiert auf die beiden anderen Veranderungsprozesse und auf die
Phanomene der Ubermoderne durch den Versuch von rdumlich situierter
Sinnstiftung. So heit es von Augé schon im Kontext der zeitlichen
Veranderungen:

Von einer solchen Uberinvestition von Sinn [...] zeugen zahlreiche Ereignisse
unserer Zeit [...]. Neu daran ist nicht, dal3 die Welt keinen oder wenig oder
weniger Sinn hatte, sondern dal} wir tagtaglich sehr bewuf’t das Bedirfnis
verspuren, ihr einen Sinn zu geben: der Welt einen Sinn zu geben [...]. Dieses
Bedirfnis, die Gegenwart und vielleicht auch die Vergangenheit mit Sinn
auszustatten, ist der Preis fiir die Uberfiille der Ereignisse in einer Situation, die
wir als »Ubermoderne« bezeichnen kénnten.'™"

Der anthropologische Ort, der fir Augés Definition der Nicht-Orte als Basis
dient, von der sich die Nicht-Orte kontrastiv abheben, besitzt nach Augé eine
geometrische Natur; er versteht ihn angelehnt an Michel de Certeau als
Anordnung fester Punkte und definiert ihn Uber die drei raumlichen Formen
der Linie, dem Schneiden von Linien und Uber den Schnittpunkt selbst,
woraus sich schlieBlich Bahnen, Wege, Zentren und Kreuzungen im
menschlichen Lebensraum entwickeln.’®® Des Weiteren hat der Ort

127 Vgl. ebd. S.13-25 und S.32.
128 Vgl. ebd. S.32-40.

129 Vgl. ebd. S.40-46.

130 Ebd. S. 41.

131 Ebd. S.38.

132 Vgl. ebd. S.66 und S.69.

39



identitatsstiftende Funktion'®

und geht zudem eine Symbiose mit der Zeit
ein. Anders formuliert: die Geschichte schreibt sich in Form von Monumenten
etc. in den Raum ein bzw. geht eine Verbindung mit ihm ein."*

Im Gegensatz dazu verweigern Augés Nicht-Orte all diese Charakteristika:
,20 wie ein Ort durch Identitat, Relation und Geschichte gekennzeichnet ist,
so definiert ein Raum, der keine Identitat besitzt und sich weder als relational
noch als historisch bezeichnen 14Rt, einen Nicht-Ort.“'%°

Nicht-Orte sind in erster Linie ,Transitrdume® und befinden sich in einer
~Welt, die [..] der einsamen Individualitat, der Durchreise, dem
Provisorischen und Ephemeren (berantwortet ist.’*® Zumeist wurden sie zu
bestimmten Zwecken konzipiert, etwa dem Verkehr, dem Tourismus, dem
Handel oder der Freizeit. Ein weiteres Kennzeichen der Nicht-Orte ist ihre
enge Verbindung zu Worten und Texten, sie kommunizieren mit der
Aulenwelt Uber Schilder, Plakate, Werbung etc. und geben so Hinweise oder
Verhaltensregeln vor, so z.B. die touristischen Hinweisschilder auf
Autobahnen, in Flughafen oder die Werbeplakate in Supermarkten.”’
Dartber hinaus sind fur Nicht-Orte Prozeduren der Identitats- und
Einlasskontrolle charakteristisch, die ihren Besuchern wahrend des
Aufenthalts ein gewisses MaR an Anonymitat gewahren.'*® Dieses Merkmal
teilen sie demnach, wie im vorherigen Kapitel beschrieben, mit Foucaults
Heterotopien. Ebenfalls ahnlich wie diese sind die Nicht-Orte Uberall ,in der
konkreten Realitat® existent: ,Die Moglichkeit des Nicht-Ortes ist an jedem
beliebigen Ort gegeben.“'*

SchlieBlich betont Augé noch einmal die Verbindung des Nicht-Orts mit der
Ubermoderne und damit dem 21. Jahrhundert, indem er diese von der
Epoche der klassischen Moderne abhebt. Der Unterschied zwischen beiden
Kategorien liege in der parallelen Existenz von zeitlich divergenten

Phanomenen, wie es fur die Moderne typisch sei. ,Was der Betrachter der

1% ,Geboren werden heit an einem Ort geboren werden und eine Wohnstatt

zugewiesen bekommen. In diesem Verstande ist der Geburtsort konstitutiv fir die
individuelle Identitat” Ebd. S.65.

134 Vgl. ebd. S.71ff.

135 Ebd. S.92.

136 Ebd. S.93.

137 Vgl. ebd. S.110-113.

138 Vgl. ebd. S.119ff.

139 Ebd. S.125.
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Moderne sieht, ist das Ineinander von Altem und Neuem.“'*® Die
Ubermoderne dagegen produziere eben im UbermaR Nicht-Orte; tatséchlich
geschichtliche Orte entwickelten sich zwar ebenso, jedoch stehen all diese
Orte fur sich und werden nicht mehr in ein grol3es, ganzes Zeitgeflge
integriert wie es noch in der Moderne der Fall war.'’

Augés Ausfiihrungen zur Ubermoderne und den Nicht-Orten enden mit dem
Verweis auf die Konsequenzen dieser Anonymitat stiftenden, raumlichen
Phanomene und vermitteln darin ein letztes, signifikantes Merkmal eben
dieser: Zunachst gewahren sie dem Besucher Freiheit, doch ist diese an den
Moment gebunden und nur scheinbar, vielmehr dagegen nahren sie im
Individuum des 21. Jahrhunderts ein Gefuhl der wachsenden Isolation und
Einsamkeit, sodass Augé seine Ausfiuhrungen mit den prophetisch
anmutenden Worten schlief3t: ,In der Anonymitat des Nicht-Ortes spuren wir,
ein jeder fiir sich allein, das gemeinschaftliche Schicksal der Gattung.*'*?
Obgleich Augé sein Konzept der Nicht-Orte speziell in den zeitlichen
Rahmen der Ubermoderne stellt, lassen sich deutliche Ubereinstimmungen
mit eben diesen auch in den Paris-Texten des 19. und beginnenden 20.
Jahrhunderts finden. Die Erfahrungen der sozialen Verunsicherung und
Isolation, wie sie der Nicht-Ort nach Augé in konzentrierter Form verkorpert,
sind keineswegs nur in der Ubermoderne zu finden, sondern &uRern sich
bereits im 19. Jahrhundert speziell im Lebensraum der Stadt und konkreter
noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Die Autoren dieser Zeitspannen
spuren eben diesen modernen Tendenzen in ihren GroRstadttexten nach. Im
Rahmen der vorliegenden Arbeit spielt u.a. die durch den Nicht-Ort bedingte
Erfahrung der sozialen Verunsicherung u.a. auch in Emile Zolas La Curée,
Rainer Maria Rilkes Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge und in Felix
Hartlaubs Kriegsaufzeichnungen eine malgebliche Rolle, wobei letztere
unter den speziellen, historischen Vorzeichen des Zweiten Weltkrieges und

erst in zweiter Linie unter spezifisch modernen Aspekten zu verstehen sind.

140 Ebd. S.129.
11 Vgl. ebd. S.129f.
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1.2 Semiotik

1.2.1 Definition

Wahrend die Semantik sich explizit mit der Bedeutung sprachlicher Zeichen
beschaftigt, deckt die Semiotik als Wissenschaft allgemeiner Zeichenpro-
zesse ein weit groeres Spektrum moglicher Zeichenbildung ab und stellt
damit eine der Semantik Ubergeordnete Disziplin dar."*® Aufgrund der
Tatsache, dass die Semiotik sich aber mit der Diversitat nicht-sprachlicher
Zeichen und deren spezifischer Wirkungsweise auf den Menschen befasst,
worauf z.B. auch Umberto Eco in Einfiihrung in die Semiotik (1972) durch
eine einleitende Auflistung verschiedener semiotischer Forschungsgebiete
aufmerksam macht'*, ist eine derartige Definition recht oberflichlich und
dient nur der ersten Orientierung. Man kann sogar sagen, dass es je nach
Forschungsgebiet unterschiedliche Auspragungen der Semiotik gibt, wie
beispielsweise eine Semiotik der Werbung, der Architektur oder Kunst,
sodass Helmut Pape schlussfolgert: ,Es gibt fast so viele Semiotik-
Definitionen wie Semiotiker*'**.

Umberto Eco versteht das Arbeitsgebiet der Semiotik als ein Feld von
unbestimmter GroRe und nahert sich in seiner Einflihrung in die Semiotik
dieser Problematik, indem er eine untere und eine obere Schwelle der
Semiotik fur deren einleitende Eingrenzung festmacht. Eine semiotische
Untersuchung liegt nach Eco dann vor,

wenn vorausgesetzt wird, da} alle Kommunikationsformen als Sendung von
Botschaften auf der Grundlage von zugrunde liegenden Codes funktionieren, d.h.
dass jeder Akt von kommunikativer »performance« sich auf eine schon
bestehende »competence« stiitzt.'*

Die untere Schwelle der Semiotik befasst sich mit einer Vielzahl von
Phanomenen und Zeichenprozessen, die der gangigen Zeichendefinition
folgend bereits nicht mehr im Bereich des Zeichenhaften, allenfalls an
dessen Marginalien liegen und somit streng genommen beinahe nicht mehr
semiotisch zu nennen sind, sie liegt an ,der Grenze zwischen Signal und

Sinn“*’. Ausgehend von dieser Position betrachtet die Semiotik nahezu alle

142 Ebd. S.141.

143 Vgl. Ernst, Peter: Germanistische Sprachwissenschaft, Wien 2004, S.188.

144 Vgl. Eco, Umberto: Einfiihrung in die Semiotik, autorisierte deutsche Ausgabe von
Jurgen Trabant, 9. unveranderte Auflage von 2002, Miinchen 1972, S.20-26.

Pape, Helmut: Einleitung, in: Charles S. Peirce: Semiotische Schriften, Band I, hrsg.
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Eco, Umberto: Einfiihrung in die Semiotik, S.19.
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kulturellen Vorgange als Kommunikationsprozesse, die einem bestimmten
Code gehorchen. Auch Eco geht in seinen Ausfuhrungen zur Semiotik von
diesem Kulturverstandnis aus; es gestattet ihm, sich auch solchen Gebieten
wie der Architektur oder dem Film und der Werbung aus semiotischer Sicht
zu ndhern.® An der oberen Schwelle der Semiotik sind nach Eco schlieBlich
all jene Phanomene angesiedelt, deren zeichenhafte Natur aul’er Frage
steht, wie die Sprache bzw. die Worter selbst und all jene kulturellen
Phanomene, die auch auf nicht-sprachlichem Wege der Kommunikation
dienen.™®

Mit Blick auf das durch die beiden Schwellen eingegrenzte Feld der Semiotik
konstatiert Eco:

Die Semiotik untersucht alle kulturellen Prozesse als Kommunikationsprozesse.
Ilhre At1>?oicht ist es, zu zeigen, wie den kulturellen Prozessen Systeme zugrunde
liegen.

1.2.2 Das sprachliche Zeichen nach Ferdinand de Saussure und Charles
S. Peirce

Der Mensch in seiner gesamten Existenz, und das bedeutet mit ihm die
Kultur als Ganzes, ist unabanderlich an Sprache und damit an
Zeichenprozesse gebunden, so die Kernannahme der Kultursemiotiker. Die
Auseinandersetzung mit der Zeichenlehre blickt dabei auf eine lange Tradi-
tion zuruck, denn bereits Platon, Aristoteles, die Scholastiker, ebenso wie die
Stoiker und die Vertreter der neueren Philosophie ab Descartes haben sich
bereits mit den Wirkungsweisen der Zeichen auseinandergesetzt.151 Einer
ganzlichen Neubegrindung unterlag die Semiotik schlie8lich zu Beginn des
20. Jahrhunderts, und zwar durch ihre prominentesten Vertreter und Begrun-
der Ferdinand de Saussure und Charles S. Peirce, welche nahezu zeitgleich
die beiden einander erganzenden Zeichenmodelle entwickelten, die fur das

heutige Zeichenverstandnis als fundamental zu bezeichnen sind."*?

148 Vgl. ebd. S.32.

149 Vgl. ebd. ebd.

190 Ebd. S.38.

11 Vgl. Volli, Ugo: Semiotik: eine Einfuhrung in ihre Grundbegriffe, aus dem
Italienischen von Uwe Petersen, Tubingen / Basel 2002, S.1. AuRerdem: Trabant,
Jurgen: Elemente der Semiotik, Tlbingen / Basel 1996, S.23-25.

Obwohl Saussure und Peirce beide den heutigen Zeichenbegriff gepragt haben, sind
aus ihren Uberlegungen unterschiedliche Schulen der Semiotik entstanden. Der
Linguist Ferdinand de Saussure verstand die Semiotik als Gibergeordnete Disziplin
der Sprachwissenschaft, wahrend der Philosoph Charles S: Peirce sie als
philosophische Disziplin mit Anlehnung an Logik und Phanomenologie begriff Aus
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Der klassischen Definition nach Ferdinand de Saussure folgend besteht das
sprachliche Zeichen aus zwei Einheiten: einem Signifikant und einem
Signifikat. Dabei handelt es sich jedoch nicht um ein Objekt mit dazu
passender Bezeichnung, sondern um ein Lautbild mit der dazu passenden
innerpsychischen Vorstellung. Die Verbindung von Signifikant und Signifikat
ist dabei arbitrar und beruht auf in der Entwicklung der Sprache lang
zuriickliegenden gesellschaftlichen Vereinbarungen.'?

Im Gegensatz zur Semiotik, welche sich auch mit raumlich realisierten
Zeichenprozessen auseinandersetzt, verortet Saussure das sprachliche
Zeichen aufgrund seiner akustischen Realisierung allein in der Zeit:

Das Bezeichnende, als etwas Horbares, verlauft ausschlief3lich in der Zeit und
hat Eigenschaften, die von der Zeit bestimmt sind. [...] Im Gegensatz zu
denjenigen Bezeichnungen, die sichtbar sind (maritime Signale usw.) und
gleichzeitige Kombinationen in verschiedenen Dimensionen darbieten kénnen,
gibt es fur die akustischen Bezeichnungen nur die Linie der Zeit; ihre Elemente
treten nacheinander auf; sie bilden eine Kette.'™

Die Zeichendefinition nach Saussure wurde frih als zu eng begriffen, da sie
der realen Welt und der Stellung des Interpreten keinerlei Rechnung tragt,
obwohl das Verhaltnis zwischen sprachlichem Zeichen und realer Welt sowie
die Organisation der menschlichen Welt durch sprachliche Zeichen
mindestens ebenso bedeutsam ist."*® Die Semiose nach Charles S. Peirce
basiert zwar weiterhin auf den Saussure’schen Annahmen, ist aber als ein
Prozess mit drei beteiligten Komponenten zu verstehen: Auch im
Peirce’'schen Zeichenmodell existiert eine Verbindung zwischen einem
Gegenstand und einem dazu gehorigen Zeichen (Reprasentamen); um als
vollwertiges Zeichen gelten zu kdénnen, muss dem Interpreten diese
Verbindung zwischen Zeichen und Gegenstand bewusst sein bzw. er muss
einen Gegenstand o0.a. als zeichenhaft wahrnehmen. Peirce umschreibt
diesen Moment der Zeichenerkennung folgendermalien:

Ein Zeichen ist etwas, das flir einen Geist flr ein anderes Ding steht. [...] Es
genugt nicht, dass es sich in einer Relation zu seinem Objekt befindet, sondern

Peirces Uberlegungen entwickelte sich die interpretative Semiotik, die hauptséchlich

von Umberto Eco initiiert und fortgefiihrt wurde. Vgl. ebd. S.1f.

Vgl. de Saussure, Ferdinand: Grundfragen der allgemeinen Sprachwissenschaft,

hrsg. v. Charles Bally und Albert Sechehaye, unter Mitwirkung von Albert Riedlinger,

Ubersetzt von Herman Lommel, 2. Auflage, mit neuem Register und einem Nachwort

von Peter v. Polenz, Berlin 1967, S.77-80.

194 Ebd. S.82.

198 Zu den Weiterentwicklungen der Saussure’schen Zeichendefinition beispielsweise
nach Odgen und Richards, Morris und Bloomfield: Ernst, Peter: Germanistische
Sprachwissenschaft, S.188-193.
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es muld sich um eine solche Relation zum Objekt handeln, bei der der Geist in
eine bestimmte Relation zum Objekt gebracht wird, namlich in die Relation des
Von-ihm-Wissens. Es mul}, anders ausgedruckt, nicht nur in dieser Relation zum
Objekt stehen, sondern der Geist mul® erkennen, dass es in dieser Relation
steht. Es kann den Geist unmittelbar oder durch die Ubersetzung in andere
Zeichen ansprechen. Es muR auf irgendeine Weise interpretierbar sein."*®

Wahrend Saussure den Sender noch als notwendig im Zeichenprozess
begreift, kann dieser bei Peirce auch ausbleiben, sodass beispielsweise auch
Naturphanomene als zeichenhaft aufgefasst werden kénnen.'®” Zwischen
Reprasentamen und Gegenstand schiebt sich noch eine dritte Komponente,
der Interpretant, der fur die Verbindung zwischen Reprasentamen und
Gegenstand sorgt. Der Interpretant ist selbst ein Zeichen, das eingesetzt
wird, um den Inhalt des Zeichens verdeutlichen zu kdnnen. Man stelle sich
vor, wie man einer Person aus einem anderen Land beispielsweise
verdeutlichen mochte, was man unter dem Wort ,Hund® versteht. Um die
Verbindung zwischen Wort und Tierart zu ermoglichen, konnte man auf
andere Bilder von Hunden, Gesten und Laute oder andere Umschreibungen
wie ,Haustier” zurickgreifen, was nichts anderes bedeutet, als dass man ein
neuerliches Zeichen zur Erkldrung des eigentlichen heranzieht.”® Diesen so
angestol3enen Prozess nennt Peirce die “unbegrenzte Semiose®, es handelt
sich dabei um eine ,unbegrenzte[ ] Verkettung von ldeenassoziationen, in die
wir standig verstrickt sind, ohne uns immer dariiber klar zu werden.“'*®

Nach Peirce lassen sich die Zeichen schlief3lich in drei Kategorien einteilen:
Ikon, Index und Symbol. Das lkon verweist auf sein Objekt durch dessen
visuelle Nachahmung, steht aber ansonsten in keiner direkten Verbindung zu
ihm, wohingegen ein Index in tatsachlicher, namlich physischer und kausaler
Verbindung zu seinem Objekt steht. Es verweist auf ein vorheriges Ereignis,
so wie der Rauch auf ein vorhandenes Feuer verweist oder die Pfutzen auf
der Stralle auf einen vorherigen Regen. Symbole schlieldlich sind Zeichen,
deren Bedeutung durch beliebige Verwendung verknupft worden sind. Ohne
den Interpreten, der die Verbindung erst herstellt, gabe es keinen

Zusammenhang zwischen Objekt und Symbol."®® Das Symbol kommt fiir

1% Peirce, Charles S.: Semiotische Schriften, Band |, S.188.

197 Vgl. Eco, Umberto: Einfiinrung in die Semiotik, S.28ff.

198 Vgl. Volli, Ugo: Semiotik: eine Einfiihrung in ihre Grundbegriffe, S.28ff.
199 Ebd. S.30.

160 Vgl. Peirce, Charles S.: Semiotische Schriften, Band |, S.193-199.
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Peirce dem Zeichen in seiner Originalbedeutung, und damit auch der
Definition nach Saussure, am néchsten.'®’

Da die Sprache ein sich standig weiter entwickelndes offenes System
darstellt, in dem sich folgerichtig auch die sprachlichen Zeichen in ihrer
Bedeutung verandern und weiterentwickeln, schlieRt Peirce seine
Uberlegungen zum Symbol mit folgenden Worten ab:

Symbole wachsen. Sie entstehen aus der Entwicklung anderer Zeichen, vor
allem aus Similes oder aus gemischten Zeichen, die am Wesen der Similes und
der alten Symbole teilhaben. Wir denken ausschliel3lich in Zeichen. [...] Wenn
ein Symbol einmal entstanden ist, so verbreitet es sich unter den Menschen. Und
seine Bedeutung wachst im Gebrauch und mit der Erfahrung.’®

In diesem Punkt gehen Peirce und Saussure wiederum konform, denn auch
letzterer nimmt in  seinem Unterkapitel Unverénderlichkeit und
Verénderlichkeit des Zeichen Stellung zur Innovationsfahigkeit der Sprache
bzw. des sprachlichen Zeichens: ,Keine Sprache kann sich der Einflisse
erwehren, welche auf Schritt und Tritt das Verhaltnis von Bezeichnetem und
Bezeichnendem verricken. Das ist eine Folge der Beliebigkeit des

Zeichens 1%

1.2.3 Die Komplexitat der menschlichen Kommunikation. Semantische
Hyper- und Subcodes nach Umberto Eco

Wie bereits erwahnt, verstehen Kultursemiotiker wie Umberto Eco und auch
Jurij M. Lotman'®* die Kultur als Ganzes als Forschungsgebiet der Semiotik
und untersuchen diese daher als Phanomen der menschlichen Kommunika-
tion. Ein ahnliches Kulturverstandnis lasst sich auch im Werk von Roland
Barthes finden; Uberhaupt spielt das Zeichen bzw. der Prozess der Semiose
eine tragende Rolle innerhalb seines Denkens, so z.B. auch in seiner
Monographie Das Reich der Zeichen (1970), in der er sich mit ausgewahlten
Phanomenen der japanischen Kultur und darin besonders mit dem

japanischen Zeichensystem auseinandersetzt, um auf diese Weise

1ol Ebd. S.198f.

102 Ebd. S.200.

163 de Saussure, Ferdinand: Grundfragen der allgemeinen Sprachwissenschaft, S.89.

164 So heilt es beispielsweise bei Lotman: ,Der kleinste Funktionsmechanismus der
Semiose, ihre MaBeinheit, ist nicht die einzelne Sprache, sondern der gesamte
semiotische Raum einer Kultur. Ebendiesen Raum bezeichnen wir als
Semiosphére.” Lotman, Jurij M.: Die Semiosphare, in: J.M.L.: Die Innenwelt des
Denkens, Berlin 2010, S.165.
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gleichzeitig Erkenntnisse Uber die Funktionsweisen der eigenen, westlichen
Kultur zu gewinnen.'®®

Die japanische Variante des Zeichens ist fur Barthes viel starker und
inhaltlich freier als das westlich gepragte Zeichen, da der japanische
Zeichenprozess auf eine Art und Weise mit Bedeutung arbeitet, welche der
typisch westlichen Ubereinanderschichtung von Sinneinheiten entgegenwirk;
gleichzeitig wird diese Simplizitat des japanischen Zeichens dadurch
gebrochen, dass es erst durch seine Leere und Hulsenartigkeit an Starke
gewinnt, die eine eindeutige Sinnzuschreibung unmoglich macht und im
Interpretationsprozess  dadurch  Freiheit und gleichzeitig Klarheit
ermdglicht."®® Noch aufschluRreicher ist Barthes Essay Semiologie und
Stadtplanung, verfasst 1967 und schlielllich 1970 in der Zeitschrift

L’Architecture  d’aujourd’hui verdffentlicht.®’

Grundlegend fur Barthes
AuRerungen in diesem Essay ist die Annahme einer potenziellen Deutbarkeit
der Stadt und die Konstatierung einer bislang fehlenden Auseinandersetzung
mit stadtischen Sinneinheiten. Dass die Stadt zeichenhaft und damit deutbar
ist, steht fir Barthes auf3er Frage, und so halt er vor seinen impulsgebenden
Uberlegungen fest:

Die Stadt ist ein Diskurs, und dieser Diskurs ist wirklich eine Sprache. Die Stadt
spricht zu ihren Bewohnern, wir sprechen unsere Stadt, in der wir uns befinden,
einfach indem wir sie bewohnen, durchlaufen uns ansehen. Das Problem besteht
allerdings darin, einen Ausdruck wie »Sprache der Stadt« aus dem rein
metaphorischen Stadium herauszufihren. [...] Der wahre wissenschaftliche
Sprung ist dann vollzogen, wenn man unmetaphorisch von der Sprache der Stadt
sprechen kann.'®

Far zukunftige Auseinandersetzungen mit stadtischer Semiotik verweist
Barthes schlieRlich auf die Falle des Symbolismus, denn stadtische
Sinneinheiten lieRen sich schlichtweg nicht auf eine blolRe wortschatzartige
Gegenuberstellung von Objekt und Bedeutung reduzieren. Zudem sei selbst
die Annahme, dass es zu einem stadtischen Signifikanten ein passendes
Signifikat gabe schon irrefiGhrend, zumal Barthes ahnlich wie auch Peirce

und Saussure das Signifikat als hochgradig fluides Konstrukt versteht, das

165 Barthes, Roland: Das Reich der Zeichen, Frankfurt a.M. 1981. Titel der
Originalausgabe: L’empire des signes, Genéve 1970.

Diese Ausfiihrungen sind am besten in den Kapiteln tber Sinn und Funktionsweise
des Haikus nachzuvollziehen: Ebd., ,Der Einbruch des Sinns“ S.94-99 und ,Die
Befreiung von Sinn“ S.100-104.

Barthes, Roland: Semiologie und Stadtplanung, in: R.B.: Das semiologische
Abenteuer, Frankfurt a.M. 1988, S.199-209.

168 Vgl. ebd. S.202f.
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sich permanent verandere.'®® So heilt es abschlieRend passend dazu:
,0enn die Stadt ist ein Gedicht [...]. Sie ist ein Gedicht, das den Signifikanten
entfaltet, und diese Entfaltung sollte die Stadtsemiologie letztlich versuchen
zu erfassen und erklingen zu lassen.“'"®

Ein ganz ahnliches Verstandnis stadtischer Zeichenprozesse vertritt auch
Umberto Eco, er beginnt seine Uberlegungen zum Zeichen und seinen
Wirkungsweisen jedoch klassisch sprachwissenschaftlich: In seiner
Einfihrung in die Semiotik erlautert er zunachst die grundlegenden Ablaufe
innerhalb der Kommunikation ausgehend von der Versendung einfachster
Informationen zwischen Maschinen. In einem nachsten Schritt beschaftigt er
sich mit komplexeren Botschaften und dem Einsatz bestimmter sprachlicher
und semantischer Codes, welche die Botschaften sowohl strukturieren, als
auch interpretieren helfen. In diesem Zusammenhang erst widmet Eco sich
der zwischenmenschlichen Kommunikation, die er als ein hoch komplexes
Forschungsgebiet herausstellt, deren Prozesse und Ablaufe trotz aller
wissenschaftlichen Annaherungen niemals komplett erfasst werden kdnnen.
Dieser Umstand verdankt sich den Wirkungsweisen der semantischen Codes
und dem weit verzweigten Netz der, oftmals individuell verschiedenen,
Konnotationen innerhalb der Sprache.

Grundsatzlich wirken sprachliche Codes zunachst nur auf der strukturellen
Ebene der Sprache und zwar reglementierend. Zur Erlauterung der
Wirkungsweise sprachlicher Codes fuhrt Eco das Bild von frei schwebenden
Kugeln in einem Raum ein. Die sich frei bewegenden Kugeln stehen in
diesem Fall fur eine Information von hoher Entropie, im nachsten Schritt
bilden sich durch Magnetisierung Ketten aus den Kugeln, dieses Bild soll flr
die Wirkungsweise der sprachlichen Codes stehen, die aus einer grof3en
Anzahl von Moglichkeiten nur bestimmte Verbindungen zulassen, sodass
grammatisch korrekte Satze und Sinn entstehen konnen.'”' Oder mit
anderen Worten:

Die Kombinationsmadglichkeiten zwischen den beteiligten Elementen und die
Anzahl der Elemente, die das Repertoire bilden, werden eingeschrankt. In die
gleichwahrscheinliche Situation der Quelle wird ein Wahrscheinlichkeitssystem
eingefuhrt: Bestimmte Kombinationen sind moglich, andere weniger. Die

169 Vgl. ebd. 205ff.
1o Ebd. S.209.
i Vgl. Eco, Umberto: Einfiinrung in die Semiotik, S.131.

48



Information der Quelle nimmt ab, die Mdéglichkeit, Botschaften zu Ubertragen,
nimmt zu.'?

Die sprachlichen Codes stellen also syntaktische Regeln auf, differenzieren
zwischen relevanten und irrelevanten Variablen und helfen folglich dabei, die
Auswahlméglichkeiten einzuschranken.'”

Im Bezug auf die semantische Ebene der jeweiligen Botschaft verhalt es sich
allerdings anders, der strukturell effektive Code schrankt die
Bedeutungsmadglichkeiten noch nicht ein, selektiert nicht zwischen den
verschiedenen  Konnotationen, die innerhalb der menschlichen
Kommunikation mitschwingen und zudem jeweils individuell unterschiedlich
gepragt sind, fur eine adaquate Analyse der semantischen Ebenen aber
bertcksichtigt werden muissen, da sie entscheidenden Anteil an der
Interpretation einer Botschaft haben.' Eco spricht in diesem Kontext eher
von sog. ,Subcodes®:

Zum Wissensschatz eines Mitteilenden gehdren ein Code und eine Reihe von
Subcodes, deren Auswahl (um eine Botschaft mit Sinn zu erfillen) von einer
Reihe von (im Moment noch) aufiersemiotischen Umstanden bestimmt wird, die
unter zwei allgemeine Kategorien zusammengefasst werden koénnen: die
Kommunikationssituation und die Gesamtheit des Wissensschatzes, der es dem
Empfanger ermdoglicht, Wertungen und interpretative Auswahlen vorzunehmen.

Zur Entschlusselung der sprachlichen Botschaften bedarf es also des
Wissens um die Existenz einer Vielzahl semantischer Codes, diese liegen
dem Menschen im Ubrigen nicht einfach vor, sondern sind vielmehr kulturell
gepragt und wirken damit subtiler, namlich auf unbewussten Ebenen. Eco
weist anschaulich nach, dass in den sprachlichen Zeichen gesellschaftliche
Krafte und kulturelle Pragungen wirken, dasselbe gilt auch fir den Vorgang
der Konnotation als ,Summe aller kulturellen Einheiten, die das Signifikans

dem Empfanger institutionell ins Gedachtnis rufen kann*'"

, was Eco zu der
These veranlasst, dass es weniger der Mensch sei, welcher Botschaften
versende, sondern vielmehr der kulturelle Code, welcher permanent durch
den Menschen spreche.'”® Zusammenfassend definiert Eco den Code
schlieflich folgendermalien:

Ein Code [...] muR also als eine Summe von Begriffen verstanden werden [...],
die aber in Wirklichkeit jene Summe der individuellen Kompetenzen ware, die

72 Ebd. S.56.

173 Vgl. ebd. ebd. und S.58,

1 Vgl. ebd. S.60.

17s Eco, Umberto: Einfihrung in die Semiotik, S.108.
17e Vgl. S.68.
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den Code als kollektive Konvention bilden. Der Code [...] ist also eher ein
netzartiger Komplex von Subcodes und Kombinationsregeln, der weit Uber
Begriffe wie »Grammatik« hinausgeht. Er ist ein Hypercode [...], der
verschiedene Subcodes, starke und stabile wie die denotativen Koppelungen,
schwache und vergangliche wie die peripherischen konnotativen Koppelungen,
miteinander verbindet."”’

In dieser Definition wird aullerdem das enge Verhaltnis zwischen kulturell
gepragtem und selbst aktiv pragendem Code und dem weit weniger griffigem
Netz der Konnotationen evident, welche, sofern sie sich grol3flachiger durch-
setzen konnten, wiederum entscheidenden Einfluss auf die Ubergeordneten
und gesamtkulturellen Codes haben konnen. Dieses Zusammenspiel von
Hyper- und Subcodes bezeichnet Eco als ,Komplexitit des Codes*'’®.
Zudem sind fur die Konnotationen Vielfalt und Kurzlebigkeit charakteristisch,
sodass ihre Menge kaum zu Uberschauen ist; sie sind ,ziemlich
vorubergehende Phanomene [...], die man nicht als feste Strukturen
aufstellen und beschreiben sollte*’”. Eine Beschreibung des semantischen

Codes mit Hilfe der Semiotik ist daher immer nur hypothetisch méglich. '

1.2.4 Semantische Wirkungsweisen asthetischer Botschaften bei
Umberto Eco und Jurij M. Lotman

Zeichnet sich die Interpretation sprachlicher Zeichen bereits durch einen
hohen Grad an Komplexitat aus, wie soeben beschrieben, gilt dies umso
mehr fur asthetische Botschaften. Es stellt sich also die Frage, auf welche
Weise sie sich von den alltaglichen Zeichenprozessen und Botschaften
unterscheiden. Sowohl Umberto Eco, als auch Jurij M. Lotman setzen sich
mit der speziellen Wirkungsweise asthetischer Botschaften auseinander und
versuchen die im Empfanger der Botschaft hervorgerufenen komplexen
semantischen Vorgange zu erlautern.

Die asthetische Botschaft ist nach Eco durch eine semantische Ambiguitat
gekennzeichnet, sie knupft in ihrer Konstruktion an die herrschenden Codes

bzw. an ,das Erwartungssystem*'®’

an, wodurch auf Seiten des Empfangers
der Interpretationsprozess in Gang gesetzt werden kann. Gleichzeitig weicht

die asthetische Botschaft jedoch von den Codes ab, sie verstof3t gegen bis

1 Ebd. S.130f.

178 So auch der Titel des entsprechenden Unterkapitels, ebd. S.129-134.
e Ebd. S.131, sowie auch S.134.

180 Vgl. Eco, Umberto: Einfiinrung in die Semiotik, S.132.

181 Ebd. S.146.
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dahin geltende, v.a. asthetische Normen.' Eco versteht die jeweilige
Struktur des Werkes und die darin enthaltenen Abweichungen vom
herrschenden Code als jeweils werkspezifische Charakteristika, die
bestimmten ,Regeln“ gehorchen, weshalb er von dem ,ldiolekt” eines Werks
spricht.'®

Auf einer nachsten Stufe sind asthetische Botschaften durch eben diese
Normverletzungen aber auch in der Lage, den herrschenden semantischen
Hypercode in Frage zu stellen, um neue innovative Elemente zu bereichern
und den Code damit schrittweise, jedoch langfristig umzuschreiben'®, - ein
Phanomen, das man auch innerhalb der Literatur immer wieder beobachten
kann, wurden Werke, welche gegen das bis dato etablierte
Asthetikversténdnis, Moralvorstellungen etc. rebellierten, doch in den
meisten Fallen zunachst einmal gesellschaftlich abgelehnt.

Sobald das Werk das Spiel der aufeinanderfolgenden Interpretationen auslost,
veranlasst es uns vor allem dazu, den Code und seine Méglichkeiten neu zu
bedenken.

Jedes Werk erschittert den Code, aber gleichzeitig potenziert es ihn auch; es
zeigt unvermutete Méglichkeiten [...]; indem es ihn verletzt, vervollstandigt es ihn
und gestaltet ihn um [...], es verandert die Haltung der Sprecher dem Code
gegenuber. [...] In einer engen dialektischen Wechselwirkung verweist die
Botschaft auf den Code, die »parole« auf die »langue«, und wird von ihm
gespeist."®

Diesen Vorgang nennt Eco auch den ,Verfremdungseffekt’, der die
,Entautomatisierung der Sprache“ bewirkt.

Zuruck zur Decodierung asthethischer Botschaften: Die soeben
beschriebenen Vorgange werden zusatzlich durch eine Reihe
suprasegmentaler Prozesse begleitet; darunter versteht Eco solche Faktoren
wie Emotion und individuelle Intonation, welche auf die Interpretation eines
kinstlerischen Werkes einen nicht unerheblichen Einfluss ausuben, eine
Ebene also, die eng mit den oben erlauterten jeweils individuell
unterschiedlich ausgepragten semantischen Konnotationen verbunden ist.
An dieser Stelle ist allerdings eine Grenze der Semiotik erreicht, denn so
essentiell die personlichen Erfahrungen des die Kunst betrachtenden
Individuums auch fur deren Dechiffrierung sein mogen, sind sie dennoch

nicht mef3- oder fassbar. Eine semiotische Untersuchung, ob auch in diesen

182 Ebd. S.151.
183 Ebd. S.154f.
184 Vgl. ebd. S.139-144.
185 Ebd. S.163.
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Bereichen bestimmte Codes vorherrschen, bleibt aufgrund der schweren
Fassbarkeit dieser vorwiegend kognitiven Vorgange reine Utopie. ,Das Werk
als individuelle Erfahrung ist zwar theoretisch erfassbar, es ist aber nicht
messbar.“'®’

Jurij M. Lotman befasst sich in seiner EinfUhrung in Die Struktur literarischer
Texte ebenfalls mit der Codierung asthetischer Botschaften, allerdings aus
einer etwas anderen Perspektive. Im weiteren Verlauf seiner Uberlegungen
schrankt Lotman den Gegenstandsbereich auf die Literatur ein, zunachst
jedoch befasst er sich mit der Kunst an sich, die er als essentiellen
Bestandteil des menschlichen Daseins versteht. Die Kunst selbst begreift

Lotman als ,Kommunikationsmittel“'8®

, als eine eigene Art der Sprache,
welche fur ihn textuell und damit zeichenhaft funktioniert.

Wahrend Eco von Hyper- und Subcodes spricht, verwendet Lotman fur die
Auseinandersetzung mit kunstlerischen Botschaften den Terminus
“Sprache®, die er als ein hierarchisch geordnetes Kommunikationssystem
begreift, das sich besonderer Zeichen bedient, die in spezifischen Relationen
zueinander stehen.'®® Da die Welt des Menschen durch Sprache strukturiert
ist, basiert auch die Sprache der Kunst auf ihr. ,Die Kunst kann somit
beschrieben werden als eine Art sekundare Sprache, und das Kunstwerk
folglich als ein Text in dieser Sprache.“'® Um die kiinstlerischen Botschaften
entschlisseln zu koénnen, bendtigt der Empfanger der Botschaft
entsprechendes Wissen uber die Sprache der Kunst bzw. er muss diese
beherrschen oder beherrschen lernen, wodurch ein gewisser Grad an
Elitarismus erreicht wird."®"

Schliel3lich vollzieht Lotman den entscheidenden Schritt und befasst sich mit
den asthetischen Botschaften in der Literatur. Da diese auf direktem Wege
mit den Mitteln der Sprache arbeitet, ist auch sie als sekundares System zu
bezeichnen, doch trotz dessen sind die literarischen Produkte in einer allein
der Literatur eigenen Sprache verfasst, was an der spezifischen

semantischen Aufladung ihrer einzelnen Teilelemente liegt. Lotman zufolge

160 Ebd. S.164.

187 Ebd. S.156.

168 Vgl. Lotman, Jurij M.: Die Struktur literarischer Texte, Ubersetzt von Rolf-Dietrich
Keil, Miinchen 1972, S.18.

189 Ebd. S.20f.

190 Ebd. S.23.

191 Vgl. ebd. S.29.
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ist der Text als Ganzes als ein einziges gro3es Zeichen zu verstehen, das
sich wiederum aus kleineren semantisch aufgeladenen Zeichen
zusammensetzt, ,die Zeichen sind miteinander verbunden wie die
Matrojschka Puppen, die ineinander gesteckt werden.“'®? Auf diese Weise
kommt es zu einer Botschaft mit einer hohen Dichte an Informationsgehalt,
ein Umstand, welcher fur Lotman wiederum typisches Wesensmerkmal der
Kunst und besonders der Literatur ist, sie dient als kulturelles Medium der
Informationssicherung:

Neben der Fahigkeit, eine enorme Informationsmenge auf dem »Raum« eines
kurzen Textes zu konzentrieren [...], hat ein literarischer Text namlich noch eine
weitere Besonderheit: er gibt an verschiedene Leser jeweils verschiedene
Informationen ab — je nach MaRgabe seines Verstandnisses; und er liefert dem
Leser noch dazu auch die Sprache, mit deren Hilfe dieser sich bei einem
weiteren Durchlesen die nachste Portion Daten aneignen kann. Der literarische
Text verhalt sich wie eine Art lebender Organismus, der mit dem Leser durch
eine Riickkopplung verbunden ist und ihm Unterricht erteilt.'®®

Wie aus diesem Zitat besonders deutlich wird, betont Lotman besonders das
dialektische Verhaltnis zwischen Text und Leser; sobald die Sprache des
jeweiligen Werkes jedoch entschlisselt wurde, wird sie zu gesichertem
Wissen, das wiederum zum Allgemeingut wird und auf dem weitere
asthetisch-literarische Werke und damit Botschaften geschaffen werden
kdénnen:

Im weiteren Verlauf jedoch, wenn das Werk bereits in den kiinstlerischen
Erfahrungsschatz der Menschheit eingegangen ist, wird dieses gleiche Werk flir
kinftige asthetische Kommunikation ganz und gar zur Sprache; und was im
urspri%gllglichen Text eine Zufélligkeit des Inhalts war, wird fir spatere Texte zum
Kode.

Mit diesem Hintergrundwissen Uber die Wirkung asthetischer und besonders
literarisch-asthetischer Botschaften ist im Hinblick auf die Paris
thematisierenden literarischen Werke schnell klar, dass man in diesem
Kontext etwa von einem speziellen “Paris-Code” sprechen kann. Die
Entstehung dieses Codes vollzog sich, wie Karl-Heinz Stierle in seinem
Mythos von Paris ausfuhrlich erlautert, allmahlich und Uber einen Zeitraum
von ca. 250 Jahren, beginnend bei Rousseau, Diderot und Mercier.'®® Die
Werke, in denen Paris beschrieben und thematisiert wurden, tbten wiederum
entscheidenden Einfluss auf die nachste Generation literarischer Paris-

192 Ebd. S.42.
193 Ebd. S.43.
194 Ebd. S.37.
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Darstellungen aus u.s.w.. Besonders in der untereinander stark vernetzten
Pariser Literatenszene wurden die Werke der literarischen Kollegen rezipiert,
kritisch diskutiert und Ubten naturlich ebenso Einfluss auf die Entstehung
weiterer Werke aus. '® Auf diese Weise entstand mit der Zeit ein eigener
Paris-Code, der das Image der franzdsischen Hauptstadt mitpragte und
neben dem ebenfalls starken Einfluss der Tourismusbranche eine
entscheidende Rolle bei der Entstehung des noch heute wirksamen ,Mythos
Paris spielte. Ein Paradebeispiel also fur die Wirksamkeit anfanglich blof3
marginaler Konnotationen, die schlieBlich ein essentieller Teil des
ubergeordneten semantischen Codes werden konnen.

In dem Unterkapitel Die Semiosphédre aus Die Innenwelt des Denkens
umschreibt Jurij M. Lotman die eben erwahnte permanente Umschreibung
des kulturellen Codes durch u.a. Texte ebenfalls, nur aus einer anderen
Perspektive. Er versteht die Stadt an sich, und in seinen Ausfuhrungen
handelt es sich dabei speziell um St. Petersburg, als Ballungszentrum
semiotischer Krafte, die wiederum auf die Kultur per se zurlckwirken und
dabei sogar die Kategorie der Zeit aul3er Kraft setzen. Dort heil3t es:

Die Stadt als komplexer semiotischer Mechanismus und Generator von Kultur
kann ihre entsprechende Funktion nur erflllen, weil sie ein Schmelztiegel von
unterschiedlich aufgebauten, heterogenen Texten und Codes ist, die
verschiedenen Sprachen und Ebenen angehoren. Es ist gerade die prinzipielle
semiotische Vielsprachigkeit jeder Stadt, die sie zum Schauplatz vielfacher, unter
anderen Umstanden nicht moéglicher semiotischer Kollisionen macht. Sie lasst
verschiedene nationale, soziale und stilistische Codes und Texte
aufeinandertreffen und férdert so Hybridisierungen, Umkodierungen und
semiotische Ubersetzungen. Dadurch wird sie zu einem kraftvollen Generator
neuer Information. Semiotische Kollisionen entstehen in der Stadt nicht nur durch
das synchrone Nebeneinander heterogener semiotischer Gebilde, sondern auch
aus der Diachronie: Architektur, stadtische Rituale und Zeremonien, die Anlage
der Stadt, Strallennamen und tausend andere Relikte vergangener Epochen
funktionieren wie Codeprogramme, die fortwahrend neue Texte der historischen
Vergangenheit generieren. Die Stadt ist ein Mechanismus, der andauernd seine
eigene Vergangenheit gebiert und sie quasi synchron neben die Gegenwart
stellt. In dieser Hinsicht ist sie, wie auch die Kultur, ein Mechanismus, der der
Zeit widersteht."”’

Was die stereotype, von Klischees beladene Evokation bestimmter, oft
touristischer Sehenswurdigkeiten in den literarischen Texten selbst angeht,

konnte man naturlich auch von einer prototypischen Semantik sprechen, wie

195 Vgl. Karlheinz Stierle: Der Mythos von Paris. Zeichen und BewuRtsein der Stadt,

Minchen / Wien 1993.

Rekapitulierbar z.B. auch in: Troller, Georg Stefan: Dichter und Bohemiens in Paris,
Literarische Streifziige, unveranderte Neuausgabe, Disseldorf 2008.

Lotman, Jurij M.: Die Semiosphare, S.276f.
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es beispielsweise Andreas Mahler in seinem Essay Stadftexte — Textstédte
tut.'® Dieser Ansatz verkiirzt die Beschreibung stadtischer Ortlichkeiten
jedoch nur auf die Rolle bloRRer settings und beachtet dabei weder die oftmals
starke Verflechtung von Handlung, literarischen Figuren und erzahltem
Raum, noch bertcksichtigt er die Verbindung von Raum und Zeichen oder
die Wirkungsweisen kultureller Codes, welche in literarischen Texten
fortgeschrieben werden, sodass dieser Ansatz fur die weiteren Analysen

abgelehnt wird.

1.2.5 Raum im literarischen Text. Sujet und Feldermodell bei Jurij M.
Lotman

Die Semiotik hat sich in den letzten Jahrzehnten verstarkt der Analyse von
Erzahltexten gewidmet und dabei den Fokus insbesondere auf solche
Phanomene gerichtet, welche die klassischen Textgrenzen uberschreiten,
wozu Ugo Volli ebenfalls die Auseinandersetzung mit der Sinnhaftigkeit des
textuell realisierten Raumes z&hlt."®® Nachdem in den vorherigen Kapiteln
sowohl das Zeichen, als auch die Entstehung und Wirkung semantischer
Hyper- und Subcodes erlautert wurden, gilt es nun die zeichenhafte
Realisierung von Raum im literarischen Text genauer zu beleuchten.

Der Mensch erfasst den Raum primar in Beziehung zu sich selbst und teilt
ihn ausgehend davon in Achsen und Oppositionspaare (oben-unten, rechts-
links etc.) ein, zeitgleich ordnet er diesen Ordnungskategorien jeweils
bestimmte Wertmuster zu, welche kulturell verschieden ausgepragt sein
konnen. Beispielhaft fur solche Wertzuschreibungen des Raumes finden sich
u.a. in den politisch gefarbten Begriffen »rechts« und »links«, und auch im
Bezug auf Paris tragen selbige Begriffe Bedeutung, namlich in der
Unterscheidung des rechten und linken Seineufers. Das Rive Gauche
umfasst das Stadtgebiet sudlich der Seine und nahe dem Zentrum, darin
gelegen sind beispielsweise das Quartier Latin, das Quartier Montparnasse
und die Umgebung der Kirche St. Germaine-des-Pres; wahrend das linke
Seineufer aufgrund der gehauften Prasenz von Bildungsinstitutionen als

Intellektuellenviertel verstanden wird, gilt das rechte Ufer, Rive Droite, als

198 Vgl. Mahler, Andreas: Stadttexte — Textstadte. Formen und Funktionen diskursiver

Stadtkonstitution, in: Andreas Mahler (Hrsg.): Stadt-Bilder. Allegorie, Mimesis,
Imagination, Heidelberg 1999, S.11- 36.
Vgl. Volli, Ugo: Semiotik: eine Einfiihrung in ihre Grundbegriffe, S. 204.
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wirtschaftlich gepragtes Geschéaftsviertel. Schon mit Hilfe dieser wenigen
Beispiele wird deutlich:

Darstellung und Beschreibung einer Erzahlwelt bilden ein Sinnmodell, das
zugleich als eine Deutung der Welt auftritt. Denn mit dem Raum verbinden sich
Werte und Themen, Aktanten- und Leidensrollen. Kurz gesagt, einen Text auf die
Rolle hin zu untersuchen, die darin der Raum und allgemein das Raumliche
spielt, heildt nicht etwa, sich auf die Beschreibung der Szenerie [...] zu
beschranken. Vielmehr heil}t dies, dafld wir unsere Aufmerksamkeit auf den Raum
als Vehikel textueller Bedeutung lenken [...]. Der Raum schafft wohl eine
Topographie, ist aber auRerdem vor allem die Grundlage einer Werteskala.?*

Auch Jurij M. Lotman hat sich in Die Struktur literarischer Texte insbesondere
mit dem Auffinden derartiger semantisch aufgeladener Oppositionspaare in
ausgewahlten Beispielen russischer Literatur beschaftigt und so u.a. die
Verortung raumlicher Ausdriicke auf einer Werteskala aufzeigen kénnen.?’
Des Weiteren widmet er sich eingehend dem Uberschreiten raumlicher
Grenzen innerhalb der erzahlten Welt und deren Bedeutung fur den Fortgang
der Handlung.

Unter dem Terminus »Sujet« versteht Lotman ein die Handlung
vorantreibendes Ereignis bzw. die Reihenfolge und Verknlpfung mehrerer
derartiger Ereignisse.?®? Um zu erldutern, was genau unter einem Ereignis zu
verstehen ist, differenziert er zusatzlich zwischen sujetlosen und
sujethaltigen Texten bzw. zwischen beweglichen und unbeweglichen
Figuren. Die sujetlosen Texte bestatigen die Ordnungsmuster der Welt, auf
welche sie verweisen; der sujethaltige Text dagegen stellt die ,Negation*?®®
des sujetlosen Textes dar. Die unbeweglichen Figuren innerhalb eines
Textes sind dem sujetlosen Text bzw. der dortigen Welt zugeordnet und
bestatigen ebenfalls die dort herrschenden Ordnungsmuster, wahrend die
beweglichen Figuren mit diesen Mustern kollidieren. Zwischen diesen beiden
Welten, die auch als semantische Felder begriffen werden konnen, existiert
eine deutliche Grenze, welche allein die Heldenfiguren Uberschreiten kdnnen
und die Handlung damit in Gang bringen.

Die Bewegung des Sujets, das Ereignis ist die Uberwindung jener
Verbotsgrenze, die von der sujetlosen Struktur festgelegt ist. Eine Verschiebung
des Helden innerhalb des ihm zugewiesenen Raumes ist kein Ereignis. [...]
Deshalb kann das Sujet immer auf die Hauptepisode zusammengezogen werden

200 Ebd. S.207.

201 Lotman, Jurij M.: Die Struktur literarischer Texte. Ubersetzt von Rolf-Dietrich Keil,
Minchen 1972.

202 Vgl. Lotman, Jurij M.: Die Struktur literarischer Texte. S.330-333.

208 Ebd. S.338.
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— die Uberschreitung der grundlegenden topologischen Grenze in der
Raumstruktur.

Das Sujet ist ein »revolutionédres Element» im Verhaltnis zum »Weltbild«.?*®

Die Grenzuberschreitung kann sowohl eine Verbotsubertretung oder ein
Bruch mit den herrschenden Normen und Werten innerhalb der dargestellten
Welt sein, sie kann aber auch explizit raumlich organisiert sein.
Beispielsweise ist die dargestellte Welt um die oppositionellen und
semantisch aufgeladenen TeilrAume »Stadt« und »Land« herum
organisiert?®®; die Grenze zwischen beiden Welten kann in diesem Fall
raumlich realisiert sein z.B. als Fluss. ,Die klassifikatorische Grenze
zwischen den kontrastierten Welten bekommt die Merkmale einer Linie im
Raum*“.2’

Katrin Dennerlein bewertet als eine der Wenigen Lotmans Uberlegungen als
unzureichendes Beispiel fur die Auseinandersetzung mit dem Raum in der
Literatur; ihrer Ansicht nach bleibt die Analyse raumlicher Darstellung
,mithilfe  rdumlicher Strukturen und Relationen® oberflachlich und
unzuldnglich.?®® Dabei (ibersieht sie allerdings, dass es sich nicht allein um
raumliche Strukturen handelt, sondern um einen textuell anwendbaren
Ansatz der Semiotik, welche die Wirkungsweise und damit auch die
Interpretation raumlicher Darstellungen in literarischen Texten erlautern und
erweitern kann.?®® Natiirlich sind Beschreibungen mit Hilfe der Narratologie
ebenfalls notwendig, wenn es um die Analyse der Konstruktion von Raum
geht, zu bericksichtigen ware z.B. auch immer die eingenommene
Perspektive zum Geschehen. So wie der Mensch den Raum in Relation zu
sich selbst erschliel3t, benodtigt auch der Raum im Text ein Subjekt, das ihn
durchmisst, d.h. einen beobachtenden Aktanten.?'® \Was ein Text sehen /48t

stellt auch das dar, was ein Leser sehen und demnach erkennen kann. Mit

204 Ebd. Ebd.

205 Ebd. S.339.

206 Lotman verwendet hier die Beispiele »Haus« und »Wald« und die durch den Fluss
raumlich organisierte Grenze, vgl: ebd. S.327.

207 Ebd. S.337.

208 Dennerlein, Katrin: Narratologie des Raumes, Berlin / De Gruyter 2009, S.30f.

209 Dagegen zeigt Dennerleins eigener Ansatz deutlich, dass die Annaherung an den
Raum in der Literatur durch die allein narratologische Herangehensweise keine
nennenswerten Erkenntnisse, welche Uber Beschreibung von Schauplatzen und
Perspektiven hinausgehen, erméglichen, sodass die Ergebnisse ihrer noch dazu von
den Inhalten der jeweiligen Werken abgekoppelten Betrachtungen farblos bleiben
und dadurch einmal mehr beweisen, dass die Kombination raumtheoretischer
Uberlegungen mit den Ansatzen der Semiotik sehr viel ertragreicher zu nennen ist.

S7



anderen Worten ist der dargestellte Raumumfang an das Wissen gebunden,
das der Text enthdlt und dem Leser anbietet.“?'" Letztlich kann die klassisch
narratologische Raumanalyse aber nur gewinnbringend bereichert werden,
wenn man sie um die Theorien aus dem Umfeld des spatial turns und um

Ansatze der Semiotik erweitert.

1.3 Zwischenfazit

Wahrend einer intensiven Auseinandersetzung mit den im Umfeld des spatial
turn angesiedelten Konzepten, wie sie soeben vorgestellt wurde, wird schnell
deutlich, dass sich die fuhrenden Vertreter dieser Theorie vor allem mit dem
Raum als sozialem Produkt beschaftigen. Sie untersuchen den Raum nicht
als fur sich stehendes Phanomen, sondern immer in seiner Entstehung aus
sozialen Gefligen heraus und in seinen verschiedenen kulturellen
Auspragungen und Funktionen. Aus diesem Raumverstandnis heraus
wenden sich die meisten Theoretiker speziell der Grof3stadt und den
Metropolen zu, welche als kulturelle Kristallisationsorte, Symbole stetigen
kulturellen  Fortschritts und besonders als raumlich manifestierte
Sozialstrukturen per se gelten. So beschaftigen sich, wie zuvor ausfuhrlich
erlautert, neben Henri Lefebvre auch Michel de Certeau und Deleuze und
Guattari mit dem Phanomen der Stadt. Michel Foucault und Marc Augé
wiederum entwickeln ihre Konzepte auf Basis spezieller raumlich
organisierter Phanomene, die verstarkt in Stadten zu finden sind; dies trifft
auf die Heterotopien ebenso zu wie auf die Nicht-Orte.

Aus diesem Raum- und Stadtverstandnis heraus wenden sich einige, so u.a.
erneut Henri Lefebvre und auch Michel de Certeau, auch dem
Themenkomplex einer potenziellen Les- oder Deutbarkeit der Stadt und
damit semiotischen Themen zu. Ein Aspekt, welcher in den
Forschungsbeitragen zu den raumtheoretischen Konzepten bisher
mehrheitlich auller Acht gelassen wurde und diese damit um eine
theoretische Dimension verkurzt. Sowohl Lefebvre als auch de Certeau sind
sich der Zeichenhaftigkeit der Metropolen bewusst und widmen dieser in
ihren Werken betrachtliche Aufmerksamkeit. Wahrend Lefebvre sich den

stadtischen, jedoch vergangenen Codes zu nahern versucht, ahnt de

210 Vgl. Volli, Ugo: Semiotik: eine Einfiihrung in ihre Grundbegriffe, S.210f.

m Ebd. ebd.
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Certeau den palimpsestartigen Charakter der Stadte und sieht in der
Bewegung des einzelnen Menschen durch den stadtischen Raum
Moglichkeiten der Aktualisierung und individuellen Erweiterung desselben.
Einige der raumtheoretischen Konzepte basieren, wie sich gezeigt hat,
ebenso auf einem semiotischen Verstandnis der Kultur und mussen von
daher nicht erst im Rahmen dieser Arbeit mit dem Feld der Semiotik
verbunden werden, vielmehr treffen und erganzen sich beide Theorien im
Themenkomplex urbaner Lebensraume. Fur raumorientierte literatur- und
kulturwissenschaftliche Arbeiten zum Thema Stadt und Stadtliteratur ist die
Auseinandersetzung mit den Forschungsgebieten der Semiotik in jedem Fall
dienlich. Besonders die Wirkungsweisen der Konnotationen bzw. die
Subcodes der Sprache und schlief3lich deren Weiterentwicklung in und durch
literarische Texte, welche eben diese Subcodes aufnehmen, widerspiegeln
und weiterentwickeln konnen, machen die Wechselwirkungen zwischen
realer Gesellschaft und Literatur und damit das kulturelle Potenzial
literarischer Texte per se begreifbar. Ahnlich wie in Lefebvres triadischem
Raummodell, welches sich durch eine flache Hierachie zwischen den
einzelnen raumkonstituierenden Elementen auszeichnet, antwortet Literatur
zwar u.a. auf Veranderungen im speziell modernen und stadtisch
ausgerichteten Raum, jedoch tragt sie keine allein mimetische Funktion,
sondern bildet einen essentiellen Einflussfaktor, der in einen produktiven und
lebendigen Dialog mit anderen raumkonstitutierenden Elementen ftritt.
Abgesehen davon spiegeln literarische Texte aber ebenso die grundlegend
raumlich orientierte Weltwahrnehmung des Menschen und ihre zugleich
semantische Aufladung, wie beispielsweise die Arbeiten von Jurij M. Lotman
aufzeigen. Hier sind literarische Texte, wie in der Auseinandersetzung mit
Lotmans Ausfuhrungen zum Raum im literarischen Text deutlich wurde,
Projektionsflache der menschlichen Wahrnehmung.

Speziell Stadttexte sind nicht nur textuelle Aquivalente, um nicht zu sagen
Zeichen der jeweiligen Stadte, sondern wirken ebenso an der
Fortschreibung, aber auch Weiterentwicklung der stadtischen Subcodes und

damit an den Mythen der jeweiligen Stadte mit.
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1.4 Praliminarien.

Von Panoramen und Passagen — Thematische Eckpfeiler der Analysen
Beschaftigt man sich mit den Parisdarstellungen in der franzosischen
Literatur des 19. Jahrhunderts begegnen dem Leser insbesondere Formen
des stadtischen Uberblicks immer wieder. Sowohl bei Victor Hugo, als auch
bei Honoré de Balzac und Emile Zola finden sich ausfuhrliche Schilderungen
der franzdsischen Hauptstadt von erhohten Standpunkten aus,
beispielsweise von den Hohen des Montmartre oder von den Dachern
bestimmter Gebaude herab. Bei diesen panoramatischen Blicken handelt es
sich um ein literarisches Motiv, das charakteristisch fur das 19. Jahrhundert
zu nennen ist und die Erfahrungen und Weltanschauung eben dieses
Jahrhunderts pointiert reflektiert. Diese These vertritt insbesondere Stephan
Oettermann in Das Panorama. Die Geschichte eines Massenmediums®'?; er
zeichnet hier nicht nur die technische Entwicklung und Variation des

Panoramas?®™

in England, Frankreich und Deutschland nach, sondern gibt
ebenfalls Informationen Uber die gesellschaftlichen und politischen
Bedingungen, unter denen das Panorama entwickelt wurde. Oettermann
bezeichnet das Panorama

als Maschine, in der die Herrschaft des birgerlichen Blicks gelernt und zugleich
verherrlicht wird, als Instrument zur Befreiung und zur erneuten Einkerkerung des
Blicks, als erstes optisches Massenmedium im strengen Sinne.?™

Die Wurzel des Erfolgs liegt dabei in der Entdeckung und offentlich
zuganglich gemachten Erfahrung des Horizontes, welcher als die natlrliche
Grenze des menschlichen Sehvermoégens gilt und die Dinge der Welt in
seiner Funktion als Trenn- und Grenzlinie uUberhaupt erst in Relation
zueinander setzt. Die Erfahrung des Horizontes Iasst sich als eine fur das 19.

Jahrhundert spezifische verstehen, welche zeitgleich mit den sich stetig

%12 Oettermann, Stephan: Das Panorama, Die Geschichte eines Massenmediums,

Frankfurt a.M. 1980.

Bei dem Terminus 'Panorama’ handelt es sich um eine Wortneuschdpfung des 19.
Jahrhunderts bzw. um ein Kunstwort bestehend aus den griechischen Bestandteilen
pan (alles) und hérama (sehen), das im engeren Sinne landschaftliche Gemalde mit
360°-Ausblick bezeichnet, in der allgemeineren Verwendung verweist es auf
Landschaftsaussichten, Rund- und Uberblicke und steht im Bereich Kunst, Literatur
und Geschichte ebenfalls metaphorisch fiir die Schilderung allgemeiner
Gesellschaftszustande. Vgl. ebd. S.7f.

214 Ebd. S.9.
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weiterentwickelnden Wissenschaften aufkommt.?’®> ,Das Panorama ist Teil
und Ausdruck [eines] Umwandlungsprozesses des menschlichen Blicks*.?'®
Wahrend die wohlhabenden Bevolkerungsteile dem Luxus nachgehen
konnten, auf ausgedehnten Reisen die Erfahrung des Horizontes selbst zu
genielden, ermdglichten erst die Panoramen diese Erfahrung auch den
einfacheren Bevolkerungsteilen. In Anbetracht der oftmals angespannten
politischen Lage in verschiedenen europaischen Landern des 19.
Jahrhunderts und der daraus resultierenden gesellschaftlichen Umbrlche
wird verstandlich, warum die Bevolkerung die Erfahrung des Horizonts in den
Panoramen derartig euphorisch aufnahm; ahnlich wie auch die Montgolfieren
bedeuteten sie den ,Augenaufschlag des Biirgertums*?'’, das allmahliche
doch wachsende Bewusstsein uber die gesellschaftlich-politischen
Umstande der Zeit und die eigene Position darin, sodass Oettermann
schlussfolgert: ,In keiner anderen Zeit als dieser konnte das Panorama
erfunden werden.“?'®

Allerdings muss in diesem Zusammenhang auch darauf hingewiesen
werden, dass die Panoramen nicht nur fir eine neue, positive Erfahrung
standen, sondern die gesellschaftlichen Grenzen gleichzeitig verstarkten,
weshalb Oettermann sowohl von einer Befreiung, als auch von einer
gleichzeitigen ,Einkerkerung des Blicks* spricht.?'® Unter Einbezug dieser
Aspekte ist das Panorama mehr als nur eine gefeierte Kunstform, sondern
vielmehr Zentrum und Ausdruck eines politisch-gesellschaftlichen
Spannungszustandes.

Neben den wahren d.h. gemalten Panoramen finden sich haufig auch
Versuche, Panoramen sprachlich-textuell zu gestalten, man denke
beispielsweise an Merciers Tableau de Paris?®°, der mit seinem
umfangreichen Projekt ein urbanes und gesellschaftliches Panorama seiner
Zeit konstruierte. In einigen Fallen bleiben die verschriftlichten Panoramen
auch thematisch dem Jahrhundert ihrer Blutezeit d.h. dem 19. Jahrhundert

verpflichtet. So versucht sich beispielsweise auch Dolf Sternberger in seiner

215 Vgl. ebd. S.8ff.

216 Ebd. S.3.

1 Ebd. S.17, sowie zuvor ausfihrlicher S.12-17.

218 Ebd. S.18.

219 Ebd. S.18.

220 Vgl. Mercier, Louis Sébastien: Tableau de Paris, Nouvelle Edition corrigée et
augmentée, 12 Bde, Amsterdam 1783-1788.
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Monographie Panorama oder Ansichten vom 19. Jahrhundert an einer
Jhistorischen Topographie“.?*' Anstatt sich auf die Wiedergabe von
Ortsbeschreibungen zu konzentrieren, um das 19. Jahrhunderts
nachzuzeichnen, lasst er den Ort umgekehrt erst durch die Zeit entstehen.???
Passend dazu beschaftigt er sich vornehmlich mit den technischen
Neuerungen der Zeit, beispielsweise mit der Erfindung der Dampfmaschine
und deren einflussreichen Konsequenzen fur das Leben im 19.
Jahrhundert.??® So versucht Sternberger einerseits das ,Extrakt eines
Lebensgefiihls®**, konkreter das Lebensgefiihl des 19. Jahrhunderts, zu
vermitteln, andererseits dienen seine Schilderungen zugleich einer hoheren
Erkenntnis. Es sind Formulierungen wie ,[r]lichtige Geschichtserkenntnis ist
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allemal wie ein Aufatmen und ein Schritt ins Freie. oder ,[s]olche

historischen Begriffe sind Ldseworte, die nicht allein das Vergangene

betreffen, sondern der eigenen Verwandlung dienen miissen.“?%

, welche an
ahnliche Formulierungen aus Walter Benjamins Passagen-Werk227 denken
lassen, das gleichermal’en auf eine hdhere Erkenntnis und einen daran
anschlieBenden revolutionaren, gesellschaftichen Neubeginn ausgerichtet
ist. 228

Vordergrundig zielt Benjamin in seinem Passagen-Werk auf die Erschaffung

eines textuellen Panoramas des 19. Jahrhunderts bzw. einen Uberblick iber

21 Sternberger, Dolf: Schriften V, Panorama oder Ansichten vom 19. Jahrhundert,

Frankfurt a.M. 1981, S.7. (Erstmals erschienen 1938 im H. Goverts Verlag,
Hamburg)
222 Vgl. ebd. S.7.
223 Vgl. ebd. S.28-32.
224 Ebd. S.8.
225 Ebd. S 8.
226 Ebd. ebd.
Benjamin, Walter: Das Passagen-Werk, hg. v. Rolf Tiedemann, erster und zweiter
Band, Frankfurt a.M. 1983.
An seinem wohl umfangreichsten Projekt arbeitete Walter Benjamin ab 1927 und bis
zu seinem Tod; die 6000 Blatter umfassende Sammlung, welche einer komplexen
Konstruktion folgt und dabei immer auf Benjamins geschichtsphilosophische
Annahmen verweist, wurde posthum an Theodor Adorno Ubermittelt und konnte so
1982 erstmals komplett veroffentlicht werden.
Vgl. Eintrag "Benjamin, Walter" in Munzinger Online/Personen - Internationales
Biographisches  Archiv, URL: http://www.munzinger.de/document/00000009708
(abgerufen von Universitatsbibliothek Bonn am 22.8.2016). Einflhrend empfehlen
sich auch folgende Aufsatze: Tiedemann, Rolf: Einleitung des Herausgebers, in:
Walter Benjamin, Das Passagen-Werk, hrsg. v. R.T., Erster Band, Frankfurt a.M.
1983, S.10-41. Skandries, Timo: Unterwegs in den Passagen-Konvoluten, in:
Benjamin-Handbuch. Leben-Werk-Wirkung, Sonderausgabe, hrsg. v. Burkhardt
Lindner, Stuttgart/Weimar 2011, S.274-284. Wohlfahrt, Irving: Die Passagenarbeit,
in: Benjamin-Handbuch. Leben-Werk-Wirkung, Sonderausgabe, hrsg. v. Burkhardt
Lindner, Stuttgart/Weimar 2011, S.251-274.
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mdglichst alle technischen, architektonischen, kulturellen Neuerungen und
Einflisse dieser Zeitspanne. Dreh- und Angelpunkt seiner Uberlegungen
bildet dabei immer die franzosische Hauptstadt, sein Panorama steht dabei
jedoch fir mehr: In Wahrheit ist jeder Abschnitt darin auf Benjamins
charakteristische Geschichtsphilosophie ausgerichtet, die dem fur das
kapitalistische Gesellschaftssystem optimistischen Fortschrittsglauben mit
aulerster Skepsis gegenuber steht. Das eigentliche Ziel ist ein
Erkenntnisgewinn fur die aktuelle Gegenwart. Diese erhoffte Auswirkung auf
die Leser des Passagen-Werks griindet sich in der Funktionsweise der sog.
dialektischen Bilder: Die Zitate und Aphorismen sind zwar nach bestimmten
Themen geordnet wie z.B. Die Straen von Paris oder Panorama®?®, in ihnen
montiert Benjamin die einzelnen Abschnitte jedoch so, dass immer wieder
neue Ereignisse oder Aspekte beleuchtet werden. ,Geschichte zerfallt in

Bilder, nicht in Geschichten.“%*°

, S0 Benjamin zu seiner Montagetechnik. Wie
in einem Kristall leuchten immer wieder andere Facetten, andere Bilder auf,
die sich vordergrindig mit bestimmten Charakteristika des 19. Jahrhunderts
beschaftigen, jedoch dartber hinaus die Chance einer hdheren Erkenntnis
fur die Jetztzeit bieten. In dieser Moglichkeit liegt die Funktionsweise der
dialektischen Bilder begrundet:

Nicht so ist es, dall das Vergangene sein Licht auf das Gegenwartige oder das
Gegenwartige sein Licht auf das Vergangene wirft, sondern das Bild ist
dasjenige, worin das Gewesene mit dem Jetzt blitzhaft zu einer Konstellation
zusammentritt. %!

Der Leser soll anhand des Passagen-Werks die Mechanismen des
kapitalistischen Systems erkennen, dessen Ausrichtung am bestandigen
Fortschritt in Wahrheit ein Trugbild darstellt, ist es doch eher Stillstand und
eine ewige Wiederkehr des Gleichen.?®* Diese Wahrheit, deren Erkennen

Benjamin mit einem Erwachen aus einer Art ,Traumschlaf?®

gleichsetzt,
liegt in den dialektischen Bildern verborgen, mit denen das Passagen-Werk

angereichert ist, doch ihre Wirkkraft geht Uber die bloRe Erkenntnis noch

229 Vgl. Benjamin, Walter: Das Passagen-Werk, hrsg. v. Rolf Tiedemann, zweiter Band,

Frankfurt a.M. 1983, Kapitel P: die Strallen von Paris, S.643-654 und Kapitel Q:
Panorama, S.655-665.

2%0 Ebd. S.596.

21 Ebd. S.576.

232 Erlauternd dazu siehe auch: Tiedemann, Rolf: Einleitung des Herausgebers, S. 20f.

233 Schliisselsatz dieses Verstandnisses ist folgender: ,Der Kapitalismus war eine
Naturerscheinung, mit der ein neuer Traumschlaf Gber Europa kam und in ihm eine
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hinaus: In der Erkenntnis liegt zugleich der Anstol} flr eine gesellschaftliche
Neuausrichtung verborgen, die nach Benjamin sogar revolutionare Ausmalie
annehmen kann, so spricht er etwa von einer ,Methode der
Atomzertrimmerung®“, um die Sprengkraft der dialektischen Bilder zu
untermalen oder von den ,ungeheuren Krafte[n] der Geschichte*.>**

Eben diese =zentrale Ausrichtung auf Benjamins eigene radikale
Geschichtsphilosophie ist der Grund fur die Nichtbericksichtigung des
Passagen-Werks als zu untersuchendem Primartext innerhalb der
vorliegenden Arbeit, obschon Benjamin im Umfeld der Paris-Thematik
naturlich hohen Stellenwert besitzt, haufig zitiert wird und das Passagen-
Werk reichhaltige Informationen uUber das Paris des 19. Jahrhunderts
beinhaltet. Eine Auseinandersetzung mit Walter Benjamin und dem
Passagen-Werk wirde jedoch vielmehr, wenn Uberhaupt, eine eigene Arbeit
zum Thema rechtfertigen, fur die vorliegende Arbeit aber in jedem Fall den
Rahmen sprengen und die eigentliche Ausrichtung verfehlen. Zudem ist die
Benjamin-Forschung gerade auch im Bezug auf das Passagen-Werk

inzwischen schon weit fortgeschritten.235 Stattdessen wird das Passagen-

Reaktivierung der mythischen Krafte.“ Benjamin, Walter: Das Passagen-Werk, erster

Band, S.494.
24 Ebd., S.578.
AuRerdem: Tiedemann, Rolf: Einleitung des Herausgebers, S.21ff.
Aktuelle Forschungsbeitrage sind u.a.: Arens, Katherine: Stadtwollen, Benjamin’s
Arcades Project and the Problem of Method, in: Publications of the Modern
Language Association of America, 122 (1), 2007, S.43-60. Bolle, Willi; Walter
Benjamins Passagenarbeit — ein Dispositiv zur Erforschung der Metropole, in:
Germanistik im Konflikt der Kulturen, Bd.11: Klassiken, Klassizismen, Klassizitat;
Kulturmetropole Paris im Zeichen der Moderne, hrsg. v. Jean-Marie Vaneltin (u.a.),
Bern 2008, S.163-168. Bolle, Willi: Metropole & Megastadt, Zur Ordnung des
Wissens ins Walter Benjamins Passagen, in: Topographien der Literatur, Deutsche
Literatur im transnationalen Kontext, hrsg.v. Hartmut Bohme, Stuttgart 2005, S.559-
585. Caygill, Howard: Walter Benjamin’s Concept of Allegory, in: The Cambridge
Companion to Allegory, hrsg.v. Rita Copeland (u.a.), Cambridge 2010, S.241-253.
Fues, Wolfram Malte: Ergangene Gedanken: Der Flaneur des Passagen-Werks, in:
Weimarer Beitrdge, Zeitschrift —fir Literaturwissenschaft, Asthetik und
Kulturwissenschaften, 59 (29) 2013, S.264-284. Fulford, Robert: Walter Benjamin,
the Flaneur and the Confetti of History, in: Queen’s Quarterly, 120 (1) 2013, S.28-35.
Gelley, Alexander: Benjamin's Passages: Dreaming, Awakening, New York 2015.
Goebel, Rolf: Benjamin’s Arcades Project Today: From the European Metropolis tot
he Global City, in: Journal of Postcolonial Writing, 47 (5), Dez. 2011, S.488-496.
Goebel, Rolf: Benjamins 'Traumhduser des Kollektivs' heute: Textlektlire und
globale Stadtkultur, in: Zeitschrift fir Germanistik, 17 (3), 2007, S.585-592. Guirr,
Jens Martin: The Modernist poetics of urban Memory and the Structural Analogies
between ‘City’ and ‘Text', in: Recovery and Transgression, Memory in American
Poetry, hg.v. Kornelia Freitag, Newcastle upon Tyne 2015, S.21-37. Kranz, Isabel:
Medium und Genre, Panoramatische Literatur als historiographisches Material in
Walter Benjamins Passagenarbeit, in: Interférences Littéraires — Literaire
Interferenties 8 (2012), S.27-41. Saint-Amour, Paul: The Vertical Flaneur,
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Werk fur einige der folgenden Analysen als Informationsquelle und
Orientierungspunkt gelten, so z.B. flr die Analyse von Emile Zolas Le ventre
de Paris und der dortigen Thematisierung der Glas- und Eisenkonstruktion,
wie sie u.a. auch fur die Markthallen verwendet wurde.

Wie sich im Folgenden zeigen wird, begegnen Panoramen von Paris in den
Texten der verschiedenen Autoren immer wieder; so haben sich Emile Zola
und Honoré de Balzac in ihren Romanzyklen Les Rougon-Macquart und der
Comeédie humaine von vornherein der Schaffung eines textuellen,
gesellschaftlichen Panoramas verschrieben, aber auch in den einzelnen
Banden selbst tauchen immer wieder Uberblicksszenarien auf, die nicht
selten aufs engste mit Wendepunkten im Handlungsverlauf verknupft sind
oder zumindest hohe Symbolkraft besitzen, sodass das Panorama fur die
Analysen der Texte des 19. Jahrhunderts als ein Leit- und Schllsselmotiv
bezeichnet werden kann.

Im Hinblick auf die experimentellen und oft fragmentarischen Texte und auch
Tagebucher, welche zu Beginn des 20. Jahrhundets, d.h. mit der Avantgarde
und der beginnenden Moderne, entstehen, lasst sich dagegen schon jetzt
und als Gegenbegriff zum Panorama auf das »Mosaik« als Leitmotiv dieser
Zeitspanne spekulieren.

Eine weitere Variante des stadtischen Panoramas wird vor allem im zweiten
Analyse-Teil dieser Arbeit, d.h. in den ausgewahlten, deutschsprachigen
Texten des beginnenden 20. Jahrhunderts eine starkere Rolle spielen und
das darin textuell vermittelte Bild der Stadt Paris pragen; dabei handelt es
sich um das klangliche Panorama bzw. die Soundscape der Stadt.

Der Begriff Soundscape stammt von dem kanadischen Klangforscher und
Komponisten Raymond Murray Schafer und wird in seiner Monographie The
Tuning of the World (1977) erlautert.’®® Diese entstand auf Basis seiner
Arbeit am World Soundscape Project, welches auf die Dokumentation
akustischer Erscheinungen bestimmter Orte und deren Veranderungen im
Laufe der Zeit hin ausgerichtet war. Die Wortneuschopfung der beiden
Begriffe sound und landscape meint die akustische Hulle des Menschen,

welche ,die Gesamtheit aller Schallereignisse eines Orts, Raums oder einer

Narrational Tradecraft in the Colonial Metropolis, in: Joyce, Benjamin and Magical
urbanism, hrsg.v. Maurizia Boscagli’/Enda Duffy, Amsterdam 2011, S.224-246.
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Landschaft* beinhaltet.?®” Hinter diesem Konzept verbirgt sich eine spezielle
Wahrnehmungshaltung, welche dem Uberangebot visueller Einflisse eine
deutliche Absage erteilt und sich zur Erfassung der Umwelt auf die
spezifischen Klange des jeweiligen Ortes konzentriert.?3

Schafer differenziert dabei zwischen Hi-Fi-Soundscapes und Lo-Fi-
Soundscapes, wobei erstere die positiv konnotierte Variante des Konzepts
darstellen und vornehmlich mit pra-industriellen Lebensverhaltnissen
verbunden werden. ,Ein Hi-Fi-System weist ein gunstiges Verhaltnis
zwischen Signal und Rauschen auf. [...] In der Hi-Fi-Soundscape Uberlappen
sich Laute nur selten und es gibt eine akustische Perspektive: Vordergrund
und Hintergrund.“** In einem solchen System ist es mdglich, Lautmarken
und vor allem akustische Signale von anderen zu unterscheiden. Akustische
Signale sind fiir Schafer kulturell gepragt und besitzen Zeichencharakter.?*°
Eine der Kernthesen des Soundscape-Konzepts Schafers besteht in der
Aussage, dass die Hi-Fi-Soundscapes mit Beginn der industriellen
Revolution in ihrer nattrlichen Harmonie zerstért wurden und in Folge der
kulturellen Weiterentwicklung, von Schafer auf einer nachsten Stufe als
elektrische Revolution bezeichnet, durch Lo-Fi-Soundscapes ersetzt wurden.
Diese finden sich uberwiegend in stadtischen Raumen und charakterisieren
sich durch vornehmlich technische, elektrische und industrielle Laute sowie
einen allgemein hohen Larmpegel, welcher eine Unterscheidung zwischen
verschiedenen Signalen unmoglich mache. In der Folge hatten die
Menschen, welche in eben solchen Lebensverhaltnissen existieren, eine
bewundernswerte Fahigkeit des Ausblendens des permanent dominanten
Larms entwickelt. Diese Entwicklung habe aber in der Konsequenz zu einer
Verkimmerung des Horsinns gefuhrt und diesen in seiner Wertigkeit
schlieRlich unter den Sehsinn eingeordnet.?*!

Schafers Soundscape-Konzept basiert also, dies wird bei einer

Auseinandersetzung mit seiner Ordnung der Klénge schnell deutlich, auf

236 In deutscher Ubersetzung: Schafer, R. Murray: Die Ordnung der Klange, Eine

Kulturgeschichte des Hoérens, Ubersetzt und neu herausgegeben von Sabine
Breitsameter, Berlin 2010.

Breitsameter, Sabine: Horgestalt und Denkfigur — Zur Geschichte und Perspektive
von R. Murray Schafers Die Ordnung der Klange, in: Schafer, R. Murray: Die
Ordnung der Klange, S.15.

238 Vgl. ebd. ebd. Sowie: Schafer, R. Murray: Die Ordnung der Klange, S.42.

299 Ebd. S.91.

240 Vgl. Breitsameter, Sabine: Horgestalt und Denkfigur, S.17.
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einer demonstrativ gedufRerten Skepsis gegenuber technischem Fortschritt
und seinen vornehmlich akustischen Folgen. Dementsprechend ist sein
Soundscape-Konzept auf die Aufhebung der Gleichgultigkeit gegenuber der
akustischen Wahrnehmung ausgerichtet sowie auf die ,Orchestrierung“ der
Lo-Fi-Soundscapes zugunsten einer neuen akustischen Balance und damit
verbundener hoherer Lebensqualitat fur den Menschen auf Basis von
sogenanntem Sound-Design.?*?

In seiner Konzentration auf die im stadtischen Umfeld verorteten Lo-Fi-
Soundscapes und die Thematisierung der stetigen Zunahme akustischer
Phanomene bis hin zur Larmbelastigung im Zuge der industriellen und
elektrischen Revolution zu Beginn des 20. Jahrhunderts ist Schafers
Soundscape-Konzept auch fir diese Arbeit, speziell fur die
deutschsprachigen Paris-Texte des selben Zeitraumes, relevant. Der
inzwischen etablierte Begriff der Soundscape®”® wird dabei vorrangig
aufgrund der inhaltlichen Ausrichtung des Konzepts auf stadtische Klang-
bzw. Larmphanomene als adaquat eingestuft und adaptiert.

AbschlieRend sei noch auf Schafers spezifische Art der Unterfltterung seiner
Argumentation verwiesen: Insbesondere im Hinblick auf die Soundscapes
vergangener Zeiten setzt er nicht auf wissenschaftliche, dokumentarische
Quellen wie z.B. Zeitungsartikel oder akustische Studien, sondern montiert
vorzugsweise aussagekraftige, literarische Zitate in seine eigenen
Ausfuhrungen. Schafer betrachtet vor allem die Literatur als substanzielles
Archiv vergangener, akustischer Phanomene wund der stadtischen
Entwicklung zur Lo-Fi-Soundscape. So zitiert er neben vielen anderen z.B.
Victor Hugo, Thomas Mann, Erich Maria Remarque und William Faulkner.
Insofern mussen auch die innerhalb dieser Arbeit analysierten Werke von
Rainer Maria Rilke sowie René Schickele als bedeutsame
Informationsquellen hinsichtlich der Thematisierung der Pariser Soundscape
zu Beginn des 20. Jahrhunderts verstanden werden. Die literarische
Hinwendung zur Soundscape der Stadt und der asthetisch realisierte
Versuch ihrer Bedeutungszuschreibung markiert ein Charakteristikum

modernen Erzahlens.

241 Vgl. Schafer, R. Murray: Die Ordnung der Klange, S.91f. und S.136.
242 Vgl. ebd. S.35-40. Und: Breitsameter, Sabine: Horgestalt und Denkfigur, S.9f.
243 Zur Etablierung des Begriffs und der Rezeption Schafers: ebd. S.14f.
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2. Paris im Werk franzoésischer Autoren des 19. Jhd.

2.1 Steinerne Chronik. Das Panorama von Paris in Victor Hugos Notre-
Dame de Paris

Victor Hugo gilt als ,produktivste[r] der romantischen Dichter®*, dariiber
hinaus ist er dank seiner theoretisch-asthetischen Schriften, wie z.B. dem die
franzésische Romantik pragenden Preface de Cromwell, seiner zeitlebens
politischen Aktivitat und seinem Feingespur fur die politischen Verhaltnisse
seiner Epoche auch einer der einflussreichsten Autoren seiner Zeit; trotz
dieser Tatsache, beschrankt sich die Hugo-Rezeption vornehmlich auf seine
Romane Notre-Dame de Paris (1831) und Les Misérables (1862), obschon
sein umfangreiches CEuvre daruber hinaus ebenso Lyrik und zahlreiche
Dramen umfasst.

Hugos Roman Notre-Dame de Paris wurde in den letzten zwanzig Jahren auf
verschiedene Aspekte hin von der hauptsachlich englischen und franzosi-
schen Forschung analysiert; dabei finden sich Analysen zur Motivik der Sinti

5

und Roma®*® ebenso wie Auseinandersetzungen mit der Darstellung von

Unterwelten und Kriminalit&t?4®

vorwiegend am Beispiel des Mirakelhofs und
solche Analysen, welche sich mit der grotesken Figur Quasimodos und
dessen Verbindung zu Notre-Dame beschaftigen.?*” Mehr noch als der
Roman selbst wurde allerdings seine filmische Adaption untersucht, ebenso

wie die Umsetzung des Stoffes fir Oper und Theater.?*®

244 Hugo, Victor, in: Kindlers Literatur Lexikon Online, URL: http:/kll-
aktuell.cedion.de/nxt/gateway.dll/kll/h/k0305400.xml?f=templates$fn=index.htm$3.0
(abgerufen am: 09.09.2016).

Siehe dazu z.B.: Glajar, Valentina/Radulescu, Domnica (Hg.): ‘Gypsies’ in European
Literature and Culture, New York 2008. von Hagen, Kirsten: Inszenierte Alteritat,
Zigeunerfiguren in Literatur, Oper und Film, Minchen 2009. Holz, Karl: Der
interessierte Blick auf die Fremdkultur: Das Bild der ‘Zigeuner’' in Hugos Notre-Dame
de Paris, in: Romanische Forschungen, 114(3), 2002, S.271-294.

Siehe dazu u.a.: Bombard, Jessica: Criminal Spaces in Notre-Dame de Paris:
Hugo’s Portrayal of Underworlds, in: Criminal Papers: Reading Crime in the French
Nineteenth Century, New Castle upon Tyne 2012, S.119-136. Kilbaine, Aimee:
Theater of the Underworld: Spectacle and Subculture in Hugo’s Notre-Dame de
Paris, in: ‘Gypsies’ in European Literature and Culture, hrsg. v.: Valentina
Glajar/Domnica Radulescu, New York 2008, S.217-233.

247 Siehe hierzu: Clubb, W.: Quasimodo, Quasi-Man: A Man of the Woods in Victor
Hugo’s Notre-Dame de Paris, in: Italian Quaterly, 37 (2000), S.267-279. Thompson,
Hannah: The Monster and the Monument in Victor Hugo’s Paris, in: Imagining the
City, Vol. 1: The art of Urban Living, hrsg. v. Christian Emden/Catherine Keen/David
Midgley, Oxford 2006, S.59-75.

Hierzu siehe z.B.: Bean, Kellie: Stripping Beauty, Disney’s ‘Feminist Seduction’, in:
The emperor’s Old groove: Decolonizing Disney’s Magic Kingdom, hrsg. v. Brenda
Ayres, New York 2003, S.53-64. Condé, Michel: Pour Esmeralda: Notre-Dame de
Paris au cinéma, in: Victor Hugo (2003-1802): Images et Transfigurations, hrsg. v.
Maxime Prévost, Quebec 2003, S.43-60. von Hagen, Kirsten:
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Auseinandersetzungen mit dem Thema Raum oder semiotische Analysen
finden sich dagegen nur wenige?*® und das, obwohl der Roman Notre-Dame
de Paris auf verschiedenen Ebenen raumlich-semiotisch zu lesen ist, wie im
Folgenden bewiesen werden soll.

In seinem Kapitel zu Hugos Notre-Dame de Paris konstatiert Karlheinz
Stierle in seiner Monographie Der Mythos von Paris die Kenntnis des
Hugo’schen Preface de Cromwell als grundlegend flr das Verstandnis des
Romans Notre-Dame de Paris. In diesem Vorwort zu seinem Drama
Cromwell, das kurz darauf zur Programmschrift einer neuen romantischen
Schule avancierte, erortert Hugo sein Konzept des modernen Dramas. Das
Drama allein versteht er darin als Gattung der Moderne schlechthin, welches
durch die Verbindung des Grotesken und des Sublimen einzig in der Lage
sei, tatsachlich alle Facetten der Wirklichkeit ausnahmslos wiederzugeben.
Das Groteske wiederum ist fur Hugo das tatsachliche, allgegenwartige
Kennzeichen des modernen Zeitalters und tritt konkurrenzlos neben die
Schonheit, um die Vollkommenheit der goéttlichen Schoépfung in all ihren
Auspragungen zu symbolisieren.?*°

Das Ratsel des Hasslichen, das die klassische Kunst ausgegrenzt und als
beangstigende Realitdt ferngehalten hatte, ist Hinweis auf eine nicht mehr
endliche, sondern unendliche Harmonie. Das Drama, das nicht eine eingegrenzte
Wirklichkeit, sondern die Wirklichkeit selbst darstellen will, muf3 wie Lessing es
zuerst tiefsinnig formuliert hat, ein »Schattenril des Ganzen des ewigen
Schopfers« sein. Die Begegnung des Sublimen mit dem Grotesken im Drama
verweist auf diese sich der Anschauung entziehende metaphysische
Harmonie.?’

Zigeunerinszenierungen in Victor Hugos Roman Notre Dame de Paris (1831), in:
K.v.H.: Inszenierte Alteritat, Zigeunerfiguren in Literatur, Oper und Film, Minchen
2009, S.57-86. Killick, Rachel: Notre-Dame de Paris as Cinema: From Myth to
Commodity, in: Victor Hugo: Romancier de I'abime, hrsg. v. J.A. Hiddleston, Oxford
2002, S.41-62.

Eine Ausnahme bildet hier u.a. der Essay von Stephanie Glaser aus dem Jahr 2014,
in dem sie den Verbindungen von Raum, Zeit und Narration am Beispiel
literarischer Beschreibungen mittelalterlicher Kathedralen nachzuspuiren versucht.
Es interessiert sie dabei besonders, ob die Beschreibung architektonischer
Einzelheiten und raumlicher Distanzen die eigentliche Handlungsebene des
literarischen Texts offnet, bedingt oder behindert. Im Falle Hugos konzentriert
Glaser sich leider nur auf eine Randepisode und ignoriert das eigentlich
ausschlaggebende Kapitel Paris a vol doiseau des Romans, sodass ihre
Schlussfolgerung leider wenig ergiebig ausfallt. Vgl. Glaser, Stephanie: Space, Time
and Narrative: The literary unfolding of Architecture, in: Text-Architekturen: die
Baukunst der Literatur, hrsg.v. Robert Krause, Evi Zemanek, Berlin/Boston 2014,
S.13-30.

Auch Stierle widmet sich in seinem Mythos von Paris Hugos Roman Notre-Dame de
Paris, im Vergleich zu seinen ausflhrlichen Balzac-Analysen allerdings relativ kurz.
Vgl. Stierle, Karlheinz: Der Mythos von Paris, S.520-544.

250 Vgl. ebd. S.520ff.

21 Ebd. S.522.
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Hugos Drama Cromwell wurde niemals aufgefuhrt, doch aus der
Weiterentwicklung seines Dramenkonzepts resultierte schlief3lich ein ebenso
neuartiger, an der Moderne und am christlichen Weltspiel orientierter
Roman.?*2

Die Vorrede des Romans stammt von einem anonymen Erzahler des 19.
Jahrhunderts, wahrend die Haupthandlung aus der Sicht eines
mittelalterlichen Erzahlers vermittelt wird; damit verweist die Vorrede gleich
zu Beginn auf die Besonderheit des Romans: seine doppelte Erzahlinstanz,
welche ein Changieren zwischen mittelalterlicher Welt und dem 19.
Jahrhundert gestattet und zugleich die Moglichkeit erdffnet, auch politische
Aspekte in den Roman einzubeziehen. Im Roman heil3t es Uber Notre-Dame
an verschiedenen Stellen: ,C'est un édifice de la transition.?>® Mit ihrer
Mischung aus gotischer und romanischer Architektur stellt die Kathedrale ein
Hybridwesen dar, ,une sorte de chimére” (NdP S.195), sie verkorpert einen
Moment der Transformation. Passend dazu erscheint auch der gesamte
Roman als Spiegel einer Schwellenzeit: die Haupthandlung vollzieht sich am
Ende des Mittelalters, der Buchdruck steht kurz vor seinem Siegeszug und
wird die Gesellschaft nachhaltig pragen, zudem steht die Herrschaft des
krankelnden Monarchen Louis Xl. kurz vor ihrem Ende und ein politischer
Wandel vor der Tur. Sowohl Notre-Dame selbst als auch der Roman Notre-
Dame de Paris offenbaren sich damit als Reprasentationen einer
gesellschaftlichen Transformationsphase, die selbstredend auch politische
Veranderungen nach sich zieht. Ausschlaggebend fur die politische Lesart
des Romans ist allerdings sein doppelter Erzahler. Victor Brombert verweist
im Bezug auf die im Roman mehrmals angekindigte Revolution des Volkes
auf die Mdglichkeit, den Roman sowohl vorwarts, als auch rickwarts lesen
zu konnen. Je nachdem, welcher Erzahler spricht, liegt die Franzdsische
Revolution bereits in der Vergangenheit oder in der Zukunft. Brombert
zufolge bilden die Ereignisse der Revolution in jedem Fall das Herz des
Romans; insbesondere Kapitel IV. des zehnten Buches ,Un maladroit ami*,

in welchem die Anhanger des Mirakelhofs in der Nacht mit Heugabeln

252 Vgl. ebd. ebd.

253 Hugo, Victor: Notre-Dame de Paris. Présentation, Notes, Dossier, Chronologie,
Bibliographie par Marieke Stein, Paris 2009, S.194. Im Folgenden werden Zitate
unter Verwendung der Sigle ,NdP*“ im Text nachgewiesen.
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bewaffnet Notre-Dame stiirmen, um Esmeralda zu befreien, erinnere deutlich

an die Ereignisse der Franzdsischen Revolution.?**

Zuruck zur Vorrede, die wie folgt beginnt:

Il ya quelques années qu’en visitant,
ou, pour mieux dire, en furetant
Notre-Dame, lauteur de ce livre
trouva, dans un coin obscur de l'une
des tours, ce mot gravé a la main sur
le mur:

‘ANATKH.
Ces maijuscules grecques, noires de
vétusté et assez profondément

entaillées dans la pierre, je ne sais
quels signes propres a la calligraphie
gothqiue empreints dans leurs formes
et dans leurs attitudes, comme pour
révéler que c’était une main du
moyen-age qui les avait écrites Ia,
surtout le sens lugubre et fatal
gu’elles renferment, frappérent
vivement 'auteur. (NdP S.57)

Als der Verfasser dieses Buches vor
einigen Jahren Notre-Dame besuchte,
oder besser gesagt, darin herumspurte,
fand er in einem dunklen Winkel des
einen Turmes das in die Mauer
eingegrabene Wort:
ANATKH.

Die groflen griechischen Buchstaben,
die ziemlich tief aus dem Stein
herausgeholt und vom Alter geschwarzt
waren, irgend etwas in ihrer Form und
Stellung, das, wer weil warum, an
gotische Schreibart gemahnte, gleich als
wollten die Schriftzeichen kiinden, daf}
eine Hand des Mittelalters sie dorthin
geschrieben, vor allem aber ihr dustrer,
geheimnisvoller Sinn, machten tiefen
Eindruck auf den Verfasser.?*®

Der Erzahler der auf das Jahr 1831 datierten Vorrede nennt sich darin also
selbst als Verfasser des vorliegenden Romans und eroffnet damit die erste
Erzahlebene. Das in die Turmmauer eingeritzte Wort ‘ANATKH’ kann in
mehrerer Hinsicht als Schlisselwort des Romans verstanden werden; es
wird von dem von Liebe zu Esmeralda nahezu besessenen Domprobst
Claude Frollo in einem Zustand hdchster Verzweiflung in die Ecke seines
Studienzimmers in die Mauer eingeschrieben. Seine Bedeutung (Schicksal,
Verhangnis) verweist in diesem einen Moment auf Frollos eigene
verhangnisvolle, unglickliche Liebe zu der schénen Esmeralda, welche er
als schicksalhaft erfahrt, und zugleich auf die Schlinge, welche sich
allmahlich um alle Beteiligten dieser Tragodie gelegt hat, und von der Frollo
ahnt, dass sie sich alsbald zuziehen wird. In diesem Zusammenhang
erscheint innerhalb des Romans zumeist die Metapher der Fliege im
Spinnennetz, welche eindeutig auf Esmeralda verweist, da sie sich in Frollos
Intrigen-Netz verfangen hat. Gleichzeitig ist es aber auch Esmeralda selbst,
in der alle Handlungsfaden zusammenlaufen; die Tragddie wurzelt allein in

ihrer Existenz, alle Protagonisten hangen auf eine bestimmte Art und Weise

24 Vgl. Brombert, Victor: Victor Hugo and the Novel,

Cambridge/Massachusetts/London 1984, S.68-71.

Visionary
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mit der schonen Zigeunerin zusammen: Phobus, den Esmeralda liebt, Pierre
Gringoire, der nach den Gesetzen des Mirakelhofs als ihr Ehemann gilt,
dessen Zuneigung aber nie mehr als auf freundschaftliche Weise erwidert
wird, Quasimodo, welcher sie zurickhaltend liebt und Claude Frollo, der ihre
Liebe um jeden Preis besitzen will, dabei jedoch nahezu damonische Zige
annimmt — es st also eigentlich Esmeralda, in der alle Faden
zusammenlaufen, sie ist der Antriebsmotor der Handlung.

Somit spannt das Wort ‘ANATKH’ der Vorrede den Bogen zu der im
Mittelalter spielenden Haupthandlung und spiegelt in seiner Bedeutung
gleichzeitig die Schicksale aller Protagonisten wider; der Erzahler des 19.
Jahrhunderts selbst ist von dem ,sens lugubre et fatal” (NdP S.57) der
Schriftzeichen so sehr beruhrt, dass sie ihn zu der Entstehung des Romans
inspirierten: ,C’est sur ce mot qu’on fait ce livre.“ (Ndp S.58; ,Aus diesem
Wort aber ist dieses Buch entstanden.” NdP dt. S.10). Der Leser erfahrt
allerdings ebenfalls, dass das Wort inzwischen schon verschwunden ist. Es
wurde von den Menschen Ubermalt und dadurch vernichtet, womit die Klage
des Erzahlers Uber die gedankenlose Zerstérung der mittelalterlichen
Gebaude einsetzt, welche er im Dritten Buch des Romans fortsetzen wird
und das im Folgenden ausfuhrlich untersucht werden soll, beschaftigt es sich
doch mit der Verbindung von Bauwerken mit Schriftlichkeit bzw. Textualitat.
Somit eroffnet die Vorrede zugleich auch den fur Notre-Dame de Paris so
zentralen semiotischen Diskurs, der sich mit der Lesbarkeit der Stadt bzw.
der steinernen Chronik beschaftigt.

Das dritte Buch nimmt innerhalb des Romans eine besondere Stellung ein;
der Erzahler des 19. Jahrhunderts unterbricht die im Mittelalter spielende
Haupthandlung fur eine Analyse der Fassade Notre-Dames und eine
ausfuhrliche Beschreibung des Panoramas von Paris, sodass dieses Buch,
insbesondere dank seiner Reflexionen Uber die Wechselwirkung zwischen
menschlichem Fortschritt und Architektur eher wie ein philosophischer
Exkurs inmitten des Romans erscheint und gerade deshalb besondere
Aufmerksamkeit verdient, wird es von der Forschung in den meisten Fallen

doch ansonsten ausgeblendet.

255 Hugo, Victor: Der Gléckner von Notre-Dame, aus dem Franzésischen von Else von

Schorn, Berlin 2010, S.9. Im Folgenden werden Zitate unter Verwendung der Sigle
.,NdP dt.“ im Text nachgewiesen.

72



Das erste Kapitel des dritten Buches beschaftigt sich ausschlieRlich mit
Notre-Dame; der Erzahler evoziert auf narrativer Ebene einen
dreidimensionalen Eindruck des Gebaudes, es scheint, der Leser wurde
gemeinsam mit dem Erzahler vor der Kathedrale stehen.?®® In der Tat
beginnt dieser mit einer exakten Beschreibung der Fassade, wobei er den
“Blick” des Lesers von unten nach oben lenkt. Allerdings kann der Leser
gleichzeitig sowohl vertikale, als auch horizontale Elemente wahrnehmen,
ebenso wie einzelne Partien und kurz darauf die komplette Fassade, sodass
Stephanie Glaser in ihrem Essay The Gothic Facade in Word and Image
zutreffend resimiert:

Such representations purported to offer an objective view of the the entire
facade, but an impossible one for an observer standing on the ground in front of
an edifice. Hugo’s narrator [...] is placed far enough from the edifice to see the
entire facade at once and yet close enough to perceive the intricacy of the
stonework. In short, he speaks from an 'objective’ and ideal point of view.?*’

Dabei ist zu beachten, dass der Erzahler dabei in mehreren Schritten
vorgeht. Nach einem uberschwanglichen Lob auf die Vollkommenheit und
Harmonie der mittelalterlichen, insbesondere der gotischen Kirchen, wendet
er sich der Fassade Notre-Dames zu. Diese beschreibt er jedoch aus der
Perspektive des 19. Jahrhunderts, davon ausgehend kann er das Bild der
Kathedrale nun schrittweise um all diejenigen Elemente vervollstandigen, die
im Laufe der Zeit bereits verschwunden sind. Dabei handelt sich um die elf
Stufen vor dem Portal, die Statuen an den Eingangsportalen, sowie die 28
Konigsstatuen auf der Galerie. Nach und nach vervollstandigt sich also eine
textuelle Version Notre-Dames, die in der Realitdt des 19. Jahrhunderts
schon nicht mehr existent ist und daher, ebenso wie die Perspektive auf die
Kathedrale, ideal zu nennen ist.?*® Durch den Erzahler feiert die Kathedrale

des Mittelalters ihre textuelle Wiederauferstehung, gleichzeitig schlagt dieses

26 Stepahnie A. Glaser nahert sich Notre-Dame von einem intermedialen Ansatz her,

sie beschaftigt sich in ihrem Essay mit der Reprasentation der Kathedrale in Wort
und Bild und arbeitet dabei Parallelen und spezifische Charakteristika der héchst
verschiedenen Techniken heraus. Im Bezug auf Hugos Roman Notre-Dame de
Paris hebt sie besonders die Fahigkeit des Erzahlers hervor, allein mit narrativen
Mitteln ein imaginares, aber dreidimensional wirkendes Bild der Kathedrale
entstehen zu lassen, sodass eine gelesene Raumerfahrung moglich wird. Vgl.
Glaser, Stephanie A.: The Gothic Facade in Word and Image, S.67.

257 Vgl. Glaser, Stephanie A.: The Gothic Facade in Word and Image, S.71.

258 Vgl. ebd. S.71f.
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doppelte Bild Notre-Dames eine Brucke durch die Zeit und verbindet das 19.
Jahrhundert mit der im Mittelalter spielenden Haupthandlung.?*®

Das zweite und wesentlich umfangreichere Kapitel des dritten Buches tragt
den Titel Paris a vol doiseau und beinhaltet ein ausfuhrliches und
detailreiches Panorama von Paris. Nachdem der Leser mit der Fassade
Notre-Dames vertraut gemacht wurde, nimmt der Erzahler ihn mit auf eine
der Plattformen der Turme, um Paris von dort aus zu Uberblicken. Interessant
ist hier v.a. das Spiel mit den Gegensatzen Enge-Weite, Dunkelheit-
Helligkeit. Der Leser folgt dem Erzahler auf der Wendeltreppe den Turm
hinauf; der Blick ist durch die Enge der Mauern, ebenso wie durch die
mangelnden Lichtverhaltnisse beschrankt, beim Hinaustreten auf die
Plattform schlieBlich wird er ,brusquement® mit einer lichtiberfluteten
Plattform konfrontiert, die den Blick auf das Panorama von Paris — im
wahrsten Sinne des Wortes — freigibt, die zuvor erfahrenen Grenzen des
Sichtfeldes fallen schlagartig und die schiere GrolRe der Stadt erzeugt
Staunen und Bewunderung, kann sich der Blick doch noch nirgends
festhalten (NdP S.198).

,Paris est né, comme on sait, dans cette vieille ile de la Cité qui a la forme
d'un berceau.” (NdP S.200, "Es ist bekannt, dal® Paris auf einer grof3en
Seine-Insel geboren wurde, die die Form einer Wiege hat." NdP dt. S.157) —
mit diesen Worten beginnt der Erzahler seine Ausflihrungen zur stadtischen
Struktur, durch die dem Leser nach und nach Orientierung in der
franzosischen Hauptstadt moglich wird. Nach ein paar einleitenden
Informationen Uber die Entwicklungen Paris’ von der lle de la Cité aus, das
stadtische Wachstum, welches immer wieder neue Stadtmauern forderte,
kommt der Erzahler zum ersten Mal auf die traditionelle Einteilung der Stadt
in Altstadt, Universitatsstadt/linkes Seine-Ufer und Neustadt/rechtes Seine-
Ufer und die Charakteristika der einzelnen Stadtteile zu sprechen (NdP
S.202f.). Dabei fallt auf, dass der Erzahler die ohnehin schon erhoéhte
Perspektive von den Turmen Notre-Dames verlasst, um sich nun, passend
zum Titel des Kapitels, aus einer alles sehenden Vogelperspektive den
Uberblick Uber die Stadt zu verschaffen. Zum besseren Verstandnis hier eine

langere Textpassage:

259 Vgl. ebd. S.72.
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Vus a vol d’oiseau, ces trois bourgs,
la Cité, [I'Université, la Ville,
présentaient chacun a l'ceil un tricot
inextricable de rues bizarrement
brouillées. Cependant, au premier
aspect, on reconnaissait que ces trois
fragments de cité formaient un seul
corps. On voyait tout de suite deux
longues rues paralléles, sans rupture,
sans perturbation, presque en ligne
droite, qui traversaient a la fois les
trois villes d’'un bout a l'autre [...] les
deux rues meéres, les deux rues
géneératrices, les deux artéres de
Paris. Toutes les autres veines de la
triple ville venaient y puiser ou s’y

dégorger.
Indépendamment de ces deux rues
principales, diamétrales, percant

Paris de part en part dans sa largeur,
communes a la capitale entiere, la
Ville et I'Université avaient chacune
leur grande rue particuliere, qui
courait dans le sens de leur longueur,
parallelement a la Seine, et en
passant coupait a angle droit les deux
rues arteriélles. [...] Ce deux grandes
voies, croisées avec les deux
premiéres, formaient le canevas sur
lequel reposait, noué et serré en tout
sens, le réseau dédaléen des rues de
Paris. Dans le dessin inintelligible de
ce réseau on distinguait en outre, en
examinant avec attention, comme
deux gerbes élargies l'une dans
I'Université, 'autre dans la Ville [...].
Quelque chose de ce plan géométral
subsiste encore aujourd’hui.

(NdP S.204f.)

Wenn man die drei Stadtteile von
oben her betrachtete, so bot sich dem
Auge ein unentwirrbares Netz
seltsam verschlungener Strallen. Auf
den ersten Blick aber erkannte man,
daly die Bruchstlicke einen einzigen
Koérper  bildeten. Zwei lange,
parallellaufende Stral’en durchzogen
die drei Stadte ohne Unterbrechung,
beinahe in gerader Linie, von einem
Ende zum andern. [...] Die beiden
Strallenziige waren die Pulsadern
von Paris. Alle andern Adern der
Dreistadt ergossen sich in sie oder
wurden von ihnen gespeist.
Unabhangig von diesen beiden
Hauptstralen, die Paris der Breite
nach durchquerten und der ganzen
Stadt gemeinsam waren, hatten die
Neustadt und die Universitatsstadt je
eine eigene grofde Stralke, die sie der
Lange nach durchzog, mit der Seine
parallel lief und die Hauptstrallen im
rechten Winkel durchschnitt. Diese
grolden sich kreuzenden Stral3enziige
bildeten das Grundgeflecht, in das
das wirre Muster der Pariser Gassen
eingeknlpft war. Bei genauerer
Betrachtung dieses unubersichtlichen
Netzes aber konnte man auflierdem
noch zZwWei Strallengruppen
beobachten, eine in der
Universitatsstadt und eine in der
Neustadt, die sich von den Bricken
aus strahlenférmig nach  den
Stadttoren zogen.

Von diesem Grundplan ist heute noch
etwas Ubrig geblieben. (Ndp dt
S.162f.)

Aus der Vogelperspektive betrachtet, lassen sich nun also zwei breite
Hauptstrallen erkennen, welche die Stadt von Suden nach Norden
durchlaufen, dabei alle drei Stadtteile miteinander verbinden und daher als
die ,deux artéres de Paris® bezeichnet werden. Anhand der zitierten
Textstelle wird v.a. deutlich, dass sich Paris als lebender Organismus
begreifen lasst, eine Metaphorik, die auch wahrend der folgenden
Auseinandersetzungen mit den Paris-Texten anderer Autoren immer wieder
begegnen wird. In diesem Fall ist die gro3e, unuberschaubare und
indifferente Stadt dank ihrer alles verbindenden Hauptstralen dennoch eine

Einheit. Sowohl die Neustadt, als auch die Universitatsstadt besitzen
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wiederum eine eigene zentrale Stral3e, welche als Venen bezeichnet werden
und sich schlieBlich mit den beiden grof3en Strallen verbinden. Aus der
Vogelperspektive heraus erschliet der Erzahler dem Leser also die
Grundstruktur, den ,plan géométral“ der Stadt, welcher Uber die organische
Metaphorik als architektonisch organisierter Blutkreislauf dargestellt wird.
Auch hier ist wieder auf die Wortwahl zu achten, die Rede ist von einem
Plan, einer Karte und tatsachlich ahnelt das Vorgehen des Erzahlers dem
ersten Blick auf den Plan einer noch fremden Stadt, auf dem man zwecks
grober Orientierung zunachst die grof3ten Stadtteile und Hauptstralien zu
finden versucht. Mit Rucksicht auf die gewahlte Vogelperspektive des
Erzahlers, welche eben nicht nur als Blick auf eine ausgebreitete Karte zu
verstehen ist, wird sie doch an spaterer Stelle noch einmal explizit betont®®°,
schlussfolgert Victor Brombert:

Hugo’s originality in the chapter “Paris a vol d’'oiseau” is that he provides a
cartographic surface description together with the view of a bird in flight, thus
combining the flatness of a”plan géométral” with a mobile aerial perspective. The
dramatic result of this fusion of perspectives is that the maze of streets appears
not merely as a surface labyrinth but as a depth to be plumbed®®’

Trotz der groben Struktur, die sich dank des Vogelflugs erkennen lassen
konnte, bleibt Paris aber noch immer eine unuberschaubare Masse fur den
Betrachter, seine Strallenverlaufe werden als ,réseau dédaléen”
(»labyrinthartiges Netz®) und ,dessin inintelligible® (,unubersichtliches Netz®)
bezeichnet und so fahrt der Erzahler mit seinen Erlauterungen der
Stadteinteilung fort.

Fir die nun folgenden Informationen gibt der Erzahler die alles
uberschauende Vogelperspektive auf und positioniert sich wieder als

Betrachter auf einem der Tirme von Notre-Dame:

Maintenant sous quel aspect cet
ensemble se présentait-il vu du haut
des tours de Notre-Dame, en 14827
C’est ce que nous allons tacher de
dire.

Pour le spectateur qui arrivait
essoufflé sur ce faite, c’était d’abord
un éblouissement de toits, de
cheminées, de rues, de ponts, de
places, de fléches, de clochers. Tout
vous prenait aux yeux a la fois, le

Wie war nun der Anblick beschaffen,
den die Stadt um 1482 dem auf der
Hoéhe der Domtlirme stehenden
Betrachter darbot? Wir wollen
versuchen, uns das Bild zu
vergegenwartigen.

Ein blendendes Durcheinander von
Dachern, Schornsteinen, Strallen,
Brucken, Platzen, Turmspitzen und
Kirchtirmen traf das Auge dessen,
der atemlos auf der Héhe anlangte.

sVoila le Paris que voyaient du haute des tours de Notre-Dame les corbeaux qui

vivent en 1482.“ NdP S.223.

Brombert, Victor: Victor Hugo and the Visionary Novel, S.79.
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pignon taillé, la toiture aigué, la
tourelle suspendue aux angles des
murs, la pyramide de pierre du
onziéme siécle, I'obélisque d’ardoise
du quinziéme, la tour ronde et nue du
donjon, la tour carrée et brodée de
I'église, le grand, le petit, le massif,
'aérien. Le regard se perdait long-
temps a toute profondeur dans ce
labyrinthe [...]. Mais voici les
principales masses qu’on distinguait
lorsque I'ceil commencait a se faire a

Der spitze Giebel, das steile Dach,
das Uberhangende Ecktirmchen, der
runde, nackte Kerkerturm, der eckige,
durchbrochene Kirchturm, das Grol3e,
das Kleine, das Schwerfallige und das
Luftige verschwammen vor den
Blicken zu einer gro3en Masse. Das
Auge verlor sich in diesem Labyrinth
[...]. Hatte das Auge sich an dieses
Gewirr von Bauten gewohnt, so fing
es an, einige Hauptgruppen zu
unterscheiden. (NdP dt. S.162)

ce tumulte d’édifice. (NdP S.206)

Der Erzahler setzt seine Erlauterungen fort, als ware der Leser ihm gerade
erst auf die Plattform gefolgt und beschreibt den ersten Eindruck, welchen
das Hausermeer Paris’ auf den Betrachter machen muss, um nicht zu sagen
die Reizuberflutung, mit der das Auge zunachst zu kampfen hat.

Wie bereits im einleitenden Theorieteil ausfuhrlich erlautert, verstehen
Deleuze und Guattari die Stadt als glatten Raum par excellence; gleichwohl
kann aber auch, wie in diesem Fall bei Hugo, das Panorama der Stadt, das
Hauser- und Dachermeer als ein glatter Raum interpretiert werden: die Stadt
von oben aus betrachtet, Uberfordert das Auge, Oberflachen und Grenzen
verschwimmen, ebenso wie Stral3en und Platze durch den panoramatischen
Ausblick minimiert werden oder gar nicht sichtbar sind, d.h. die fur den
stadtischen Raum so typischen Maleinheiten, wie man sie flr die
Orientierung in der Stadt noch auf der Karte erkennt und auch beim Gehen
anwendet, entfallen und der stadtische Raum wird zu einer
unuberschaubaren Masse, die sich nach allen Richtungen bis ins Unendliche
auszudehnen scheint. Die Stadt wird zum Meer, der gekerbte zum glatten
Raum. Bei der optischen Wahrnehmung der Stadt als Dachermeer handelt
es sich demnach um einen Moment der Peripetie, wie ihn Deleuze und
Guattari ebenfalls als typisch fur beide Raumarten prognostizieren: der
gekerbte Raum der Stadt verwandelt sich in diesem Fall fir das menschliche
Auge in den glatten Raum zuriick.?%?

Hugos Wiedergabe einer plotzlichen Konfrontation des Auges mit der Masse

der Grofistadt, erinnert auf’erdem an Michel de Certeau und seine Praktiken

262 Auch Karlheinz Stierle betont in seiner Analyse zu Notre-Dame de Paris die in

diesem Kontext auffalige Meeresmetaphorik, er bezieht sie jedoch unter dem
Schlagwort ,Dynamik der Stadt” auf das stetige stadtische Wachstum und das
unaufhaltsame, Raum fordernde Leben in ihr. Vgl. Stierle, Karlheinz: Der Mythos
von Paris, S.537
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im Raum, wie es bereits im ersten Teil dieser Arbeit erlautert wurde; dort
beschrieb de Certeau die Notwendigkeit eines erhdhten Standpunktes, in
diesem Fall war es das World Trade Center, um sich ,dem machtigen Zugriff
der Stadt‘®®® entziehen zu kénnen. Allein der distanzierte und erhdhte Blick
befreit den Betrachter vom Sog der Stralen, in dem die Fuldganger
unaufhorlich gefangen sind, zudem schafft er Orientierung, oder, um es noch
starker auszudrucken: die visuelle Eroberung und Inbesitznahme der Stadt.
Daruber hinaus ermdglicht der erhdhte Standpunkt ebenso die Distanzierung
von der ebenerdigen Alltagswelt; dank des raumlichen Abstands verlieren
sich Identitat und alltagliche Verhaltensmuster.?®*

Schliel3lich gewohnt sich das Auge an die Masse optischer Einflisse und
kann Einzelheiten und Differenzierungen wahrnehmen. Passend dazu
widmet sich der Erzahler Hugos nun den drei groRen Stadtteilen Paris’ —
Altstadt, Neustadt und Universitatsstadt. Er steckt sie fur den Leser raumlich
ab und beschreibt dann ihre Einzelheiten. Dabei wiederholt sich der
vorherige Wahrnehmungsprozess: das jeweilige Stadtviertel erscheint dem
Betrachter zunachst als einheitliches Dachermeer, das maximal eine
bestimmte Struktur erkennen lasst, und erst nach und nach kann er einzelne
Gebaude und Feinheiten wahrnehmen. Von der Universitatsstadt heil3t es zu

anfangs beispielsweise, ahnlich der ersten Beschreibung von Paris:

L’Université faisait un bloc a [Iceil.
D'un bout a lautre c’était un tout
homogeéne et compacte. Ces milles
toits, drus, anguleux, adhérents,
composés presque tous de méme
élément géometrique, offraient, vus
de haut, l'aspect d’'une cristallisation
de la méme substance. (NdP S.209)

Die Universitatsstadt stellte sich dem
Auge als geschlossene Masse dar.
Von einem Ende bis zum andern war
alles einheitlich und llckenlos. Die
unzahligen spitzwinkligen, dichtge-
drangten Dacher, deren geometrische
Grundform fast durchgehend dieselbe
war, erweckten von oben gesehen
den Eindruck, als seien sie eine zu-
sammenhangende Stoffmenge, die in
Kristallisation  Ubergegangen war.
(NdP dt. S.165)

Erst danach lassen sich einzelne Gebaude, wie z.B. der Cluny-Palast, die
Sorbonne und einzelne Abteien und Kloster, in der Masse ausfindig machen.
Mit derselben Methode, vom groRen Uberblick zu einzelnen Details, bringt

der Erzahler dem Leser alle drei bedeutenden Stadtteile naher und schafft

%3 de Certeau, Michel: Praktiken im Raum, in: Kunst des Handelns. Aus dem

Franzosischen Ubersetzt von Ronald Voullié, Berlin 1988, S.180.
264 Vgl. ebd. ebd.
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somit Orientierung und Kenntnis von ganz Paris.?®® Spatestens an dieser
Stelle wird aullerdem deutlich, dass der Erzahler hier nicht nur das
Panorama der Stadt beschreibt, inklusive der wichtigsten die Stadt
einteilenden Hauptstral’en, sondern dass er dariber hinaus auch immer
Informationen zu einzelnen Gebauden parat halt, i.d. R. Hinweise zu
architektonischen Besonderheiten, allem voran der Stilrichtung des
jeweiligen Gebaudes. Passend zu seiner Praferenz des spatmittelalterlichen
Paris, sind es v.a. die romanischen und gotischen Gebaude, die besonders
lobend hervorgehoben werden. Der Erzahler erweitert also das Panorama
der Stadt, sowohl um kartographische Informationen, als auch um
fachspezifische, in diesem Falle architektonisch/kunstgeschichtliche,
wodurch das Kapitel Paris & vol d’oiseau Ahnlichkeit mit bestimmten
Passagen aus Reise- oder Stadtfuhrern erhalt.

Mit Rucksicht auf ein ganz bestimmtes Stadtbild Paris’ das in diesem Kapitel
festgehalten werden soll, namlich das eigentlich bereits untergegangene
mittelalterliche Paris, erscheint es sinnvoll, Hugos Paris als chronotopisch im
Bachtin’schen Sinne zu bezeichnen. Durch die Fokussierung auf das speziell
mittelalterliche Stadtbild, das sowohl als Ort der Haupthandlung dient, als
auch in einem eigenen Kapitel beschrieben wird, findet sich die fur den
Chronotopos so typische Verflechtung von Zeit und Raum bzw. von Zeit im
Raum. Daruber hinaus versteht Bachtin den Chronotopos als Gelenkstelle
und Schwellenpunkt, an dem sich die zentralen Ereignisse abspielen, welche
die Handlung in die finale Richtung lenken. Dies trifft sowohl auf das
mittelalterliche Paris Hugos als Ganzes zu, viel mehr und direkter aber noch
auf die Kathedrale Notre-Dame selbst, welche, nicht nur topographischer
Mittelpunkt der Stadt, sondern auch Knotenpunkt der Handlung selbst ist. Um
sie herum und in ihr spielen alle relevanten Szenen des Romans, sodass sie
ebenfalls als chronotopisch bezeichnet werden kann.

Nach all den Details, welche die Aufmerksamkeit des Lesers fiur sich
beansprucht hatten, fasst der Erzahler die charakteristische Einteilung der
Stadt schlieBlich noch einmal pragnant zusammen, wobei er die Altstadt als
,une énorme tortue“ (Ndp S.220; ,einer riesigen Schildkrote vergleichbar®
NdP dt. S.173) bezeichnet, die zwischen den beiden groReren Stadtteilen
lebt und diese durch bruckenartige Beine verbindet. Das textuelle Panorama

265 Der gesamte Uberblick Gber alle drei Stadtteile umfasst die Seiten S.208-223.
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endet schlielllich mit folgendem bemerkenswerten Kommentar des
Erzahlers: ,Ce n’était pas alors seulement une belle ville; c’était une ville
homogéne, un produit architectural et historique du moyen-age, une
chronique de pierre.“(NdP S.221 ; "Dieses Paris war damals nicht nur schon,
es war auch einheitlich, ein kiinstlerisches und geschichtliches Erzeugnis des
Mittelalters, eine steinerne Chronik." NdP dt. S.174) Zum ersten Mal spricht
der Erzahler die steinerne Chronik Paris’ an und verweist damit auf das
Kapitel Ceci tuera cela, in welchem die durch den Buchdruck
hervorgerufenen folgenschweren Veranderungen der menschlichen
Ausdrucksweise thematisiert werden und das daruber hinaus ein komplexes
Wechselspiel zwischen Textualitat und Architektur eréffnet, welches, wie sich
zeigen wird, den Roman um eine tiefere theoretische Dimension bereichert.
Das Kapitel Paris a vol d'oiseau selbst endet an dieser Stelle jedoch noch
nicht. Der Erzahler beginnt stattdessen seine Klage uber den stadtischen
Verlust an Schonheit seit dem Mittelalter bei gleichzeitiger fortwahrender
Expansion der Stadt, womit das mittelalterliche Paris einmal mehr glorifiziert
wird. AbschlieRend beschreibt er dem Leser das Osterliche Festgelaut, an
dem sich alle Pariser Kirchen beteiligen und welches Paris nicht nur um eine
neuerliche Facette verschonert, besser gesagt vervollkommnet, sondern die
Stadt zugleich in ein unvergleichliches Klangpanorama und damit in eine
mittelalterliche Version der Pariser Soundscape verwandelt (Vgl. NdP
S.225ff.). Mit dem Klang der Glocken schlagt der Erzahler zugleich eine
Briucke zu Quasimodo und der im Mittelalter spielenden Haupthandlung,
woraufhin das vierte Buch beginnt, in dem die Tragddie um Esmeralda,
Claude Frollo und Quasimodo fortgesetzt wird.

Der durch den Buchdruck hervorgerufene Wandel menschlicher
Ausdrucksweise wird jedoch schon ein Kapitel zuvor, im ersten Kapitel des
funften Buches Abbas beati Martini, durch Claude Frollo eingeleitet, welcher
in seinem Studierzimmer den Besuch von Jacques Coictier, Leibarzt des
Konigs, und einem gewissen Gevatter Tourangeau empfangt; letzterer ist in
Wahrheit der Konig selbst, der sich durch Frollo Einblicke in die
alchemistischen Lehren und damit Unsterblichkeit, sowie Machtzuwachs
erhofft. Bei der Frage nach den das geheime Wissen beinhaltenden Blichern,
verweist Frollo auf Notre-Dame und den Ausblick auf Paris, den man von

seinem Fenster aus bewundern kann und spricht daraufhin vom
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bevorstehenden Untergang der Kirchen, den das gedruckte Buch hervorrufen
wird. Schon hier heil3t es: ,ceci tuera cela.” (,dieses wird jenes toten®), und
wenig spater: ,hélas! les petites choses viennent a bout des grandes: une
dent triomphe d’'une masse. [...] le livre tuera I'édifice!* (NdP S.273.; ,Wehe,
wehe! Das Kleine richtet das GrofRe zugrunde; ein kleiner Zahn Uberwindet
eine grofl3e Masse; [...] das Buch wird das Gebaude toten.“ Ndp dt. S.228)
Doch wahrend Claude Frollo in der Erfindung des Buchdrucks zuvorderst
einen Wechsel der Machtverhaltnisse prophezeit, bemerkt der Erzahler des
19. Jahrhunderts noch einen tieferen Sinn hinter dessen Worten. Das
folgende Kapitel Ceci tuera cela unterbricht also erneut die im Mittelalter
spielende Haupthandlung, um der zweiten Erzahlerinstanz Raum fur seine
Interpretation der Worte Claude Frollos zu geben. Es ist eben dieser, welcher
Frollos tiefsinnige Worte als einen Hinweis auf den durch das gedruckte
Buch entstehenden Wandel der menschlichen, und v.a. kunstlerischen
Ausdrucksweise deutet. Die Baukunst wird vom Erzahler als erste
menschliche Schrift, und damit als erstes Buch, interpretiert, als Medium
menschlicher Botschaften, ,l'architecture est le grand livre de 'humanité®
(NdP S.275; ,die Buchkunst [war] in Wahrheit das grofe Buch der
Menschheit® NdP dt. S.230), sodass die Erfindung des Buchdrucks als
radikaler Wandel des menschlichen Schriftsystems verstanden wird, der
dadurch zu einer gewichtigen und folgenreichen Zasur innerhalb der
Geschichte wird.

Die Engfuhrung von Baukunst und Schriftlichkeit/Textualitat wird anhand

folgender Aussagen des Erzahlers besonders deutlich:

Jede Schrift ist zuerst nur ein
Alphabet, und so ist es der Baukunst
auch gegangen. Man richtete einen

L’architecture commenca comme
toute écriture. Elle fut d’abord
alphabet. On plantait une pierre

debout, et c’était une lettre, et chaque
lettre était un hiéroglyphe, et sur
chaque hiéroglyphe reposait un
groupe d’idées comme le chapiteau
sur la colonne. (NdP S.275f.)

Plus tard on fit des mots. On
superposa la pierre a la pierre, on
accoupla ces syllables de granit, le
verbe essaya quelques
combinaisons. [...] Quelquefois
méme, quand on avait beaucoup de
pierre et une vaste plage, on écrivait
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Stein auf, und er war ein Buchstabe.
Jeder Buchstabe ware ein Sinnbild,
und auf jedem Sinnbild ruhte eine
Gruppe von ldeen wie ein Kapitell auf
einer Saule. (Ndp dt. S.230)

Spater bildete man Worte. Man setzte
Stein auf Stein und verknlpfte die
granitenen Silben. [...] Wo man viele
Steine und weites Land hatte, schrieb
man einen Satz. [...] Endlich schrieb
man Bicher. Die Uberlieferungen
hatten Symbole hervorgebracht, unter



une phrase. [...] Enfin on fit des livres.
Les traditions avaient enfanté des
symboles, sous lesquels elles
disparaissaient comme le tronc de
I'arbre sous son feuillage (NdP S.276)

Ainsi, durant les six mille premiéres
années du monde, [...] 'architecture a
été la grande écriture du genre
humain. Et cela est tellement vrai que
non-seulement tout symbole religieux,

denen sie verschwanden wie der
Baumstamm unter dem Laubwerk.
(NdP dt. S.231)

So waren die Bauwerke in den ersten
sechstausend Jahren der Geschichte,
[...] die groRen Schriftziige der
Menschheit, und das in des Wortes
vollster Bedeutung; denn nicht nur die

mais encore toute pensée humaine a
sa page dans ce livre immense et son
monument. (NdP S.277)

religigsen  Symbole sind  darin
ausgedruckt, sondern jeder
menschliche Gedanke hat in diesem
Riesenbuch seine Seite und sein
Denkmal. (NdP dt. S.232)

Anschlielliend wendet der Erzahler sich zunachst der romanischen Bauweise
zu, welche eng mit der katholischen Kirche verbunden war und Ausdruck
ihrer Starke und Macht wurde. Die Gotik I6ste nicht nur den romanischen
Baustil ab, sondern bedeutete gleichzeitig das beginnende Ende der
kirchlichen Vorrangstellung und damit eine historische Zasur. In all diesen
Ausfuhrungen des Erzahlers zur Geschichte der Kunst und Architektur bildet
die Metapher vom steinernen Buch eine deutliche Konstante. Die romanische
und gotische Architektur werden von ihm als die letzten bedeutsamen
Schritte, um nicht zu sagen Schriftzige, menschlicher Baukunst inszeniert,
bis mit der Renaissance deren endgultiger Verfall beginnt; ein Prozess,
welcher parallel zum an Kraft gewinnenden Einfluss des Buchdrucks verlauft.
Zur Erfindung des Buchdrucks heif3t es schlief3lich:

Au quinziéme siécle tout change. [...]
Aux lettre de pierre d’orphée vont
succéder les lettres de plomb de
Guttemberg.

Le livre va tuer I'édifice.

[...] cest la pensée humaine qui
dépouille une forme et qui en revét
une autre, c’est le complet et définitif
changement de peau de ce serpent
symbolique qui, depuis Adam,
représente l'intelligence.

Sous la forme imprimerie, la pensée
est plus impérisable que jamais; elle
est volatile, insaississable,
indestructible. Elle se méle a l'air. Du
temps de l'architecture, elle se faisait
montagne et s’emparait puissamment
d'un siécle et d'un lieu. Maintenant
elle se fait troupe d'oiseaux,
s’éparpille aux quatre vents, et
occupe a la fois tous le points de I'air
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Im flnfzehnten Jahrhundert trat eine
grolie Wandlung ein.

[...] Die steinernen Buchstaben des
Orpheus wurden von den bleiernen
Buchstaben des Gutenberg ver-
drangt.

Das Buch totete das Gebaude.

[...] Der Geist verwarf die alte Form
und griff nach einer anderen; er
hautete sich vollig und endgultig wie
die Schlange, die seit Adam sein
Sinnbild ist.

Als gedrucktes Wort ist der Gedanke
unverganglicher denn je. Es sind ihm
Fligel gewachsen; er ist ungreifbar,
unzerstoérbar geworden. In den Zeiten
der Baukunst haufte er Berge auf und
bemachtigte sich gewaltsam eines
Jahrhunderts und eines Ortes. Jetzt
gesellt er sich den Vogeln, zerstreut
sich in alle vier Winde und ist Uberall



et de I'espace. gegenwartig.

[...] De solide qu’elle était elle devient Einst war er fest, jetzt ist er

vivace. Elle passe de la durée a beweglich; einst hatte er Dauer, jetzt

limmortalité. (NdP S.283f.) hat er Unsterblichkeit. (Ndp dt.
S.236f.)

Der menschliche Gedanke und das Wissen der Menschheit wurden durch
den Buchdruck befreit, beide sind nun flexibel und im Gegensatz zum
Wissen der Kirche fur jedermann zuganglich. Das gedruckte Wort zieht damit
gleichermallen einen radikalen Wandel der politisch-gesellschaftlichen
Verhaltnisse nach sich; das Volk ist ebenso in Besitz von Wissen und Macht,
es wird mandig.

Am Ende des Kapitels beschreibt der Erzahler nun wie in einem Zeitraffer die
Folgen des sich verbreitenden gedruckten Wissens bis ins 18. Jahrhundert
hinein und beginnt dabei wie folgt:

L’invention de I'imprimerie est le plus Die Erfindung der Buchdruckerkunst ist

grand événement de l'histoire. C'est das grofite Ereignis der Geschichte, die

la révolution-meére. C’est le mode Mutter aller Revolutionen. Sie gab der

d’expression de I'humanité qui se Menschheit ein neues Ausdrucksmittel

renouvelle totalement (NdP S.284) fur ihre neuen Gedanken. (Ndp dt.
S.236)

Die Schrift wiederum gehdrt dem Volk, und so liegt in ihr der revolutionare
Kern verborgen, das revolutionare Fundament einer neuen, demokratischen
Gesellschaftsordnung.

Kern des Kapitels Ceci tuera cela bildet aber immernoch die Verbindung von
Architektur und Schriftlichkeit. Der Buchdruck 16st die Funktion der Baukunst
ab, Uberlieferung und damit steinerne Chronik der Menschheit zu sein,
stattdessen wird fortan jeder Meilenstein der Menschheit in Wort und Text
festgehalten. Genau genommen, handelt es sich bei diesem erzahlten,

“266 ym die Entwicklung eines kulturellen

kulturellen ,Paradigmenwechsel
Gedachtnisses von ritueller zu textueller Koharenz wie sie auch Jan
Assmann in seiner Monographie zu eben diesem ausfiihrlich beschreibt.?®’
Das auf ritueller Koharenz basierte Gedachtnis bendtigte fur die Sicherung
seiner Existenz spezielle Wurdentrager, eine gesellschaftliche Elite, die sich
der Pflege des kulturellen Wissens verschrieben hat; in Notre-Dame de Paris
ubernimmt die Figur des Claude Frollo diese Funktion. Bei einem Wechsel zu

textueller Koharenz bendtigt das kulturelle Gedachtnis zwar immernoch

266 Vgl. Stierle, Karlheinz: Der Mythos von Paris, S.540.
27 Vgl. Assmann, Jan: Das kulturelle Gedachtnis. S.87-102.
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Deuter, die fur die Weitergabe des nun textuellen Kulturguts und seiner
richtigen Auslegung zustandig sind, jedoch ist das textuell basierte kulturelle
Gedachtnis an sich demokratisch und freier. Die Einfuhrung des Buchdrucks
bedeutet demnach nicht nur einen kulturellen Paradigmenwechsel, sondern
auch einen Wechsel der gesellschaftlichen Machtverhaltnisse; er gefahrdet
innerhalb des Romans Frollos gesellschaftliche Stellung und seine
Einflussmoglichkeiten und Iasst seine Funktion im gesellschaftlichen
Gesamtgeflige obsolet werden.

Doch damit nicht genug: Bezieht man die Klage des Erzahlers Uber den
Verlust des mittelalterlichen Paris, insbesondere der mittelalterlichen
Kathedrale Notre-Dame, mit in diese Uberlegungen ein, erinnert sich an die
detailgetreue  textuelle = Nachzeichnung der Besonderheiten des
mittelalterlichen Stadtbildes bzw. der mittelalterlichen Kathedrale im Dritten
Buch des Romans, eréffnet sich nun ein komplexes Wechselspiel: Es ist nun
umgekehrt das gedruckte Wort, in welchem die Baukunst vergangener Zeiten
festgehalten wird bzw. wiederaufersteht. Somit halt der Leser nicht nur
Hugos Roman Notre-Dame de Paris in den Handen, sondern zwischen
seinen Zeilen tritt zugleich die mittelalterliche Version Notre-Dames hervor.
Der Text konserviert das Bauwerk, Architektur wird gedruckter Text.?®®
Anhand der soeben erbrachten Analysen wird deutlich, dass sich zentrale
Kapitel des Romans Notre-Dame de Paris mit den Themen Raumlichkeit und
Schriftlichkeit beschaftigen. Doch auch Uber die Exkurse des zweiten
Erzahlers hinaus, lassen sich immer wieder Besonderheiten raumlicher
Strukturen innerhalb des Textes finden, so kann man Notre-Dame de Paris
beispielsweise ebenso gut als einen Roman der Heterotopien lesen. Hugos
Paris besteht aus den unterschiedlichsten Abweichungsheterotopien im
Foucault’'schen Sinne, welche abseits der alltaglichen Welt existieren und all

268 Die komplexe Verbindung von Text und Bauwerk wird auch in einigen

Forschungsbeitragen als Besonderheit des Romans bemerkt und hervorgehoben;
beispielsweise in: Schick, Contance Gosselin: Death comes to the Cathedral:
Romantic Allegorizations of the Symbol, in: French Forum, Vol. 22, No.1 (1997), S.
152-156. Sowie: Stierle, Karlheinz: Balzac, Hugo und die Entstehung des Pariser
Stadtromans, in: Stadte der Literatur, hrsg. v. Roland Galle, Johannes Klingen-Protti,
Heidelberg 2005, S. 134f. und S.142.

Bradley Stephens dagegen wendet Walter Benjamins Konzept der Ruine als Symbol
der Geschichte auf Hugos Roman an, sowohl die in ihrer Bauweise hybride
Kathedrale, als auch der vielschichtige Roman selbst werden zu Orten, an denen
sich die fir Benjamin so typische Kraft des Geschichtsverlaufs verdeutlichen bzw.
entziinden kann. Stephens, Bradley: Reading Walter Benjamin’s concept of the ruin
in Victor Hugo’s Notre-Dame de Paris, in: French Studies, Vol. LXI, No. 2, S.161ff.
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jenen Platz bieten, die mit der gesellschaftlichen Normlinie nicht konform
gehen. Der Mirakelhof kann in dieser Hinsicht als Paradebeispiel gelten, stellt
er doch in jeglicher Hinsicht eine Gegenwelt der Normgesellschaft dar. Seine
Bewohner sind die Obdachlosen, Bettler und Diebe von Paris, welche sich
nachtens dort treffen, es handelt sich im wahrsten Sinne des Wortes um eine
Art Schattengesellschaft, in der zudem samtliche Gesetze aufgehoben oder
auf den Kopf gestellt sind. Auch die Zelle im Rolandsturm, das sog. ,trou aux
rats, in welches sich Schwester Gudule, in Wahrheit Esmeraldas Mutter,
zurickgezogen hat, um ihre gestohlene Tochter zu betrauern, kann als
Heterotopie gelesen werden. Diese Raume des freiwilligen Rickzugs aus der
Gesellschaft und der Askese sind nach Angabe des Erzahlers Uberall in der

Stadt verstreut; so heil3t es Uber sie:

Ce n’était pas du reste chose trés-
rare dans les villes du moyen-age
que cette espéce de tombeaux. On
rencontrait souvent, dans la rue la
plus frequentée, dans le marché le
plus bariolé et le plus assourdissant,
tout au beau milieu, sous le pieds des
cheveaux, sous la roue des charettes
en quelque sorte, une cave, un puits,
un cabanon muré et grillé au fond
duquel priait jour et nuit un étre
humain, volontairement dévoué a
quelgque lamentation éternelle, a
quelque grande expiation. [...] cette
horrible cellule, sorte d’anneau
intermédiaire de la maison et de la
tombe, du cimetére et de la cité; ce
vivant retranché de la communauté

Solche Graber waren Ubrigens in den
Stadten des Mittelalters  nichts
Ungewohnliches. Man  stiel  oft
inmitten der belebtesten Strallen, der
lautesten, buntesten Markte, beinahe
unter den Pferdehufen und
Wagenradern, auf einen gemauerten
und vergitterten Keller oder Schacht,
in dessen Tiefe sich ein menschliches
Wesen Tag und Nacht in Bul3- oder
Klagegebeten erging. [...] eine Zelle,
die, ein furchtbares Zwischenglied
zwischen Haus und Grab, Friedhof

und Stadt, einen von der
Gemeinschaft der Menschen
abgeschnittenen Lebendigen

berherbergt, der schon zu den Toten
zahlt (Ndp dt. S.259)

humaine et compté désormais chez
les morts (NdP S.307f.)

Anhand dieses Zitats wird deutlich, dass es sich dabei um tatsachliche
Zwischenwelten handelt, die Zellen und Hutten der Einsiedler befinden sich
vorzugsweise an belebten, stadtischen Orten, zu Flf3en der burgerlichen
Normwelt, oder anders formuliert: sie befinden sich mitten im Leben und
schaffen genau dort kontraststarke Raume des Todes. |hre Bewohner
erfahren durch diese Situierung inmitten der Gesellschaft nur umso starker
ihre Separierung und Isolation, gehdren sie doch selbst langst nicht mehr
dem Leben, sondern vielmehr einer todesahnlichen Starre an. Sie leben auf

einer der Zeit enthobenen Schwelle zwischen Leben und Tod; umgekehrt
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werden die Einsiedler selbst zum Sinnbild fir den Tod, welcher unbemerkt
schon immer unter den Lebenden weilt.

Auch die Kathedrale Notre-Dame verwandelt sich zwischenzeitig in eine
Foucault'sche Heterotopie, einen von der Normgesellschaft separierten
Raum, welcher in der Lage ist, die Ordnungsprinzipien der Gesellschaft
auszublenden, und zwar in dem Moment als Quasimodo Esmeralda vor dem
Gang zum Galgen rettet und ihr Asyl innerhalb der Kathedrale gewahrt. In
diesem Moment wird Notre-Dame zu einem geweihten Ort des Schutzes und
der Immunitat, in dem Recht und Gesetz nicht greifen kdnnen. Das Wort der
Kirche steht Uber allen anderen Machthabenden, und der Verurteilte, in
diesem Fall Esmeralda, ist solange vor Richtsprichen und Todesurteilen
geschutzt, wie er sich innerhalb der Kathedrale aufhalt.

Ein weiterer von der Forschung ebenfalls haufig untersuchter raumlicher
Aspekt, der hier nur kurz angerissen werden soll, betrifft die Verbindung
Quasimodos mit der Kathedrale Notre-Dame. Fur Quasimodo, der durch
seine Taubheit und seine Sprachunfahigkeit von der menschlichen Welt
isoliert ist, wird die Kathedrale nicht nur Heimat und Familienersatz, sondern
auch zum einzigen Ort, an dem er sich verstanden fuhlt; er halt Zwiesprache
mit der Kathedrale und ihren Statuen und Wasserspeiern und findet in ihnen
stumme Freunde. Gleichzeitig wird Quasimodo selbst mehr und mehr zu
einem Bestandteil der Kathedrale, es scheint, als hatte er sich Notre-Dame
im Laufe der Zeit angepasst. Seine korperliche Missgestaltung wird mit der
Hybriditat der Kathedrale selbst in Verbindung gebracht, Quasimodo wird
dadurch weniger als deformiert, sondern vielmehr als lebender Bestandteil
der Kathedrale verstanden. So heil3t es uber ihn:

Cest ainsi que peu a peu, de
développant toujours dans le sens de
la cathedrale, [...] il arriva a lui

So verwuchs er immer inniger mit der
Kirche [...] Der ununterbrochene
geheimnisvolle Eindruck, den sie auf

ressembler, a s’y incruster, pour ainsi
dire, a en faire partie intégrante. Ses
angles saillants s’emboitaient [...] aux
angles rentrants de I'édifice, et il en
semblait non-seulement [I'’habitant,
mais encore le continu naturel. On
pourrait presque dire qu’il en avait
pris la forme, comme le colimagon
prend la forme de sa coquille. C’était
sa demeure, son trou, son enveloppe.
Il 'y avait entre la vieille église et lui
une sympathie instinctive si profonde,
tant daffinités magnétiques, tant
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ihn auslibte, formte ihn allmahlich
nach ihrem Bilde, so dal} er nach und
nach zum notwendigen Bestandteil
des machtigen Bauwerks wurde. Die
vorspringenden Ecken seiner Gestalt
fugten sich gewissermalien in die
zuruckspringenden Ecken des
Gebaudes ein, sodal® er nicht nur
dessen Bewohner, sondern auch
dessen naturlicher Inhalt war. Er hatte
sich, der Schnecke gleich, die die
Form ihres Hauses annimmt, der
Form der alte Kirche angepal’t. Sie



d’affinités matérielles, qu’il y adhérait
en quelque sorte comme la tortue a
son écaille. La rugueuse cathédrale
était sa carapace. (NdP S.240f.)

war seine Wohnung, sein Loch, seine
Hille. Zwischen ihm und ihr bestand
eine SO naturliche tiefe
Ubereinstimmung, eine S0
magnetische Verwandtschaft, dal er
mit ihr verwachsen schien wie die
Schildkrote mit ihrer Schale. Der Dom
war sein Rulckenschild. (Ndp dt.
S.192f)

Seine Verbindung zu Notre-Dame erscheint als naturliche Synthese, mehr
noch: An spaterer Stelle wird er sogar als Seele der Kathedrale tituliert, durch
die das Bauwerk in ein lebendiges Wesen verwandelt wird. Im Umkehrschluf}

berichtet der Erzahler mit Blick auf Quasimodos Tod dann folgerichtig:

A tel point que, pour ceux qui savent
que Quasimodo a existé, Notre-Dame
est aujourd’hui déserte, inanimée,
morte. On sent qu’il y a quelque
chose de disparu. Ce corps immense
est vide; c’est un squelette; I'esprit I'a
quitté, on en voit la place, et voila
tout. C’est comme un crane ou il y a
encore des trous pour les yeux; mais
plus de regard.(NdP S.248)

Darum erscheint Notre-Dame heute
allen, die von Quasimodos
geschichtlicher  Existenz  wissen,
verlassen, leblos und tot. Sie fiihlen,
dal etwas fehlt. Der riesige Korper ist
hohl; er ist ein Skelett. Der Geist hat
ihn verlassen; es bleibt nur die Statte,
wo er gehaust; es bleibt ein Schadel
mit leeren Augenhéhlen — die Augen
sind verschwunden. (Ndp dt. S.200)

Bei eben dieser Symbiose Quasimodos mit Notre-Dame handelt es sich, wie
bereits eingangs erwahnt, um eine literarische Umsetzung der Theorie des
Grotesken, wie Hugo sie in seinem Preface de Cromwell erlautert. Das
Groteske gilt ihm als ideale Ausdrucksform der Moderne; es verbindet
charakteristischerweise  einander  widersprechende  Elemente, wie
beispielsweise lebende und gegenstandlich/tote Elemente. Mit Blick auf die
soeben zitierten Textpassagen wird deutlich, dass die Figur Quasimodos
daher als Figur-gewordene,

ideale Reprasentation der Hugo’'schen

Programmatik zu verstehen ist.

2.2 Das Labyrinth der Zeichen in Honoré de Balzacs Ferragus

Honoré de Balzacs umfangreicher Romanzyklus La Comédie humaine
thematisiert in nicht weniger als 91 Romanen auf vielfache Weise die
franzdsische Gesellschaft zur Zeit der Restauration und Julimonarchie. Erst
im Nachhinein, als die ersten Romane bereits erschienen waren, fasste
Balzac die einzelnen Teile seiner Gesellschaftsstudie zu einem Zyklus
zusammen und stellte ihm in seinem ebenfalls im Jahr 1842 nachtraglich

verfassten Vorwort zur Comédie humaine einen programmatischen Entwurf
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voran. Dort wird explizit deutlich, dass Balzac seine Gesellschaftsstudien an
die naturwissenschaftlichen Neuerungen seiner Zeit anlehnt. Um die
Gesellschaft in ihrer Diversitat darstellen zu kénnen, unterteilt Balzac sie,
ahnlich den naturwissenschaftlichen Verfahren zur Artenbestimmung, in
verschiedene Kategorien. Er GUbernimmt dabei den von Buffon entwickelten
Begriff der espéces zoologiques und varriiert ihn im Zuge seiner
Gesellschaftsstudie zu den sog. espéeces sociales. So wie sich das Tier im
Laufe der Zeit seiner aulleren Umgebung anpasse und sich durch diesen
Prozess verschiedene Unterarten herausbilden, so passe sich ebenso der
Mensch seiner sozialen Umgebung an, woraus sich verschiedene Milieus
und demzufolge verschiedene Menschentypen entwickelten. Im Gegensatz
zum Tierreich sind die Grenzen zwischen den verschiedenen Milieus jedoch
durchlassig, ein Aufstieg oder Fall ist realisierbar, wodurch sich eine Vielzahl
von Entwicklungsmoglichkeiten ergibt. Die personliche Entwicklung des
Menschen wird daruber hinaus vom Zufall bestimmt, welchen Balzac in
seinen Werken zur zentralen Gelenkstelle erhebt.?*®

Sein Romanzyklus ist in drei Gruppen unterteilt, der Etude des mceurs, den
Etudes philosophiques und den Etudes analytiques, wovon die Erstgenannte
die umfangreichste darstellt und sich wiederum in 6 Untergruppen aufteilt.?”
Balzacs Erzahlung Ferragus ist Teil der 1843 erstmalig zusammengefasst
erschienen Histoire des treize, die sich in den Scenes de la vie parisiennes
wiederfindet und sich wiederum aus den Texten Ferragus, La duchesse de
Langeais und La fille aux yeux d’or zusammensetzt.

Die Erzahlung handelt von Baron August de Maulincour und seiner Liebe flr
die schone Clémence Desmarets, die jedoch unerwidert bleibt, da sie bereits
verheiratet ist und ihrem Ehemann Jules Desmarets treu ergeben. Als
Maulincour seine Angebetete jedoch mehrmals dabei beobachtet, wie sie
sich in einem omindsen Haus in einem der anrlchigen Pariser Viertel aufhalt,
wittert dieser eine Affare und informiert den Ehemann Jules Desmarets uber

das heimliche Treiben seiner Gattin, womit das Drama seinen Lauf nimmt.

269 Vgl. Wanning, Frank: Franzosische Literatur des 19. Jahrhunderts,
Stuttgart/Disseldorf/Leipzig 1998, S.55f.

Die drei Gruppierungen hei’en : Scénes de la vie privée, Sceénes de la vie de
Province, Scénes de la vie parisienne, Scenes de la vie politique, Scénes de la vie
militaire und Scénes de la vie de campagne.Vgl. Wanning, Frank: Franzdsische
Literatur des 19. Jahrhunderts, S.53f.
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Wie sich spater herausstellt, handelt es sich bei der vermeintlichen Affare um
Ferragus, den Anfuhrer des titelgebenden dreizehnkodpfigen Geheimbundes.
Der Erzahler klart in seinem Vorwort Uber diesen machtvollen, aus dreizehn
anonymen Mannern der Pariser Gesellschaft bestehenden Geheimbund auf,
der bis zum Tode Napoleons existiert haben soll und von dessen Anfuhrer er
die Erlaubnis erhielt, einige der intrigengespickten Abenteuer seiner
Mitglieder zu verschriftichen (Vgl. F S.7-14). Ferragus ist allerdings
keineswegs die Affare Madame Desmarets, sondern in Wahrheit ihr Vater. Er
trifft sich mit ihr heimlich, um durch seine Machenschaften im Pariser
Untergrund keine Gefahrdung flr den Ruf seiner Tochter darzustellen. Da
Maulincour jedoch hartnackig daran arbeitet, den Tatsachen auf den Grund
zu gehen, nutzt Ferragus seine zahlreichen Kontakte und versucht seinen
Verfolger mittels dreier Mordanschlage zu beseitigen. Durch den Letzten,
einem Giftanschlag wahrend eines Offentlichen Balls, verliert dieser
schliel3lich seinen Verstand und wird somit ausgeschaltet. Clémence, deren
Nerven durch die schweren Vorwirfe und das mangelnde Vertrauen
angegriffen wurden, stirbt kurz darauf und hinterlasst einen traumatisierten
Jules Desmarets und ihren Vater Ferragus, der die Konsequenzen aus den
tragischen Ereignissen zieht und als gebrochener Mann seinen Ruckweg in
den Pariser Untergrund und die Anonymitat antritt.

Der Roman bietet dank seiner Reflexionen uber die Lesbarkeit der Stadt und
ihre undurchdringlich scheinende Zeichenhaftigkeit vielversprechende
Ansatzpunkte fur die folgende raumlich-semiotische Analyse. Dabei soll
besonders die vorgestellte Vielschichtigkeit bzw. Undurchdringbarkeit dieser
Zeichenhaftigkeit in den Fokus gerlckt werden sowie deren Funktion fur den
Handlungsverlauf. Es wird sich zeigen, dass die Auflosung der mysteriosen
Ereignisse mit dem urbanen Lesbarkeitsdiskurs parallel gefuhrt wird. Wenn
auch in geringem Ausmal} wurden einige dieser Aspekte innerhalb der
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Forschung zwar schon berlcksichtigt"’, jedoch konzentrieren sich die

o Beispielsweise in: Mileham, James: Labyrinths in Balzac’s Ferragus, in: Nineteenth-

Century French Studies, Vol. 23, Nos. 1&2 (Fall-Winter 1994-1995), S.356-364.
Nitsch, Wolfram: Vom Mikrokosmos zum Knotenpunkt. Raum in der
Kulturanthropologie Leroi-Gourhans und in Balzacs Ferragus, in: Von Pilgerwegen,
Schriftspuren und Blickpunkten. Raumpraktiken in medienhistorischer Perspektive,
hg. v. Jorg Dinne, Hermann Doetsch und Roger Liideke, Wirzburg 2004, S.175-
185. Pold, Sgren: Panoramic Realism, in: Nineteenth-Century French Studies 29,
Nos. 1&2 (Fall-Winter 2000-2001), S.47-63. Smith, Nigel E.: The myth of the City in
Balzac’s Ferragus, in: Romance Notes, Vol. 34, No.1 (1993), S.39-45.
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ohnehin sparlichen Beitrage v.a. auf die narrative Funktionalitat der in den

272

Aufklarungsprozess eingebundenen sechs Briefe*’© oder sie thematisieren

die Anknupfungspunkte des Balzac’schen Romans an die Kriminalliteratur
sowie allgemein den Kriminalitatsdiskurs des 19. Jahrhunderts.?"

Einer der wenigen aktuelleren, deutschen Forschungsbeitrage stammt von
Rudiger Campe; in seinem Essay Ereignis der Wirklichkeit. Uber Erzéhlung
und Probabilitdt bei Balzac (Ferragus) und Poe (Marie Rogét) nahert sich
Campe Uber Ansatze aus der Wahrscheinlichkeitstheorie den beiden
kriminalistischen Texten von Poe und Balzac. Balzac selbst versteht er als
Vorreiter des Realismus und das Vexierbild als Charakteristikum modernen,
realistischen Erzahlens; davon ausgehend zerfallt Ferragus fur Campe in
zwei separate, jedoch chiastisch aufgebaute Handlungsstrange, die niemals
zugleich berucksichtigt werden kénnen und ihre Schnittflache in der Person
des Ferragus finden. Den stadtischen Lesbarkeitsdiskurs oder urbanen
Lebensraum, wie er in Ferragus behandelt wird, berlcksichtigt Campe
jedoch nicht.?™

Karlheinz Stierle widmet Balzacs Comédie humaine insgesamt ein
umfassendes Kapitel in seinem Mythos von Paris, dem Roman Ferragus
jedoch nur einige wenige Seiten. Dort stellt Stierle diesen in der Genese des
Balzac'schen Schreibens als einen der ersten komplexeren Stadtromane des
franzosischen Autors heraus.?’® Auch Stierle betont den Themenkomplex
stadtischer Zeichenprozesse, verbindet ihn jedoch von vornherein und ohne
Zitierung entsprechender Textstellen in den Kontext des stadtischen Mythos,
zu dessen Gelenkstelle er die textuelle Thematisierung einer letztlich
unmoglich bleibenden Lesbarkeit der Stadt erhebt. So heil3t es zu Ferragus
beispielsweise:

Die Stadt selbst ist handelndes Subjekt gegenuber ihnren Momenten, ein Subjekt
allerdings von so komplexem Zusammenhang, daf} es die Vorstellung Ubersteigt

2 Vgl. Belenky, Masha: Letters, Lies and legible Urban Space in Balzac’s Ferragus, in:

Romace Notes, Vol. XLV, No. 2, Winter 2005, S.193-202. Cashell, Mary: The
criminal letter: Reading culpability in La Béte humaine and Ferragus, in: Criminal
Papers. Reading Crime in the French Nineteenth Century, hrsg. v.: Rosemary A.
Peters, Newcastle upon Tyne 2012, S.171-182.

Pendas, Lauren. The Protean nature of Crime and Punsihment in Nineteenth-
Century Paris, in: Criminal Papers. Reading Crime in the French Nineteenth
Century, hrsg. v.: Rosemary A. Peters, Newcastle upon Tyne 2012, S.3-17.

Vgl. Campe, Ridiger: Ereignis der Wirklichkeit. Uber Erzahlung und Probabilitét bei
Balzac (Ferragus) und Poe (Marie Rogét), in: Literatur und Nicht-Wissen.
Historische Konstellationen 1730-1930, hrsg. v. Michael Bies/Michael Gamper,
Zirich 2012, S.263-288.

275 Vgl. Stierle, Karlheinz: Der Mythos von Paris, S.448.
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und dennoch zur Herausforderung wird, seiner Komplexitdt mit hdchster
Steigerung des BewulRtseins zu begegnen.?’®

Bereits die Einleitung in den Roman prasentiert dem Leser Paris als eine
Stadt, in welcher jede Stralde einen eigenen Charakter besitzt und damit eine
spezifische Bedeutung. Als Beispiel mag folgender Ausschnitt gelten, mit

dem die Einleitung zu Ferragus beginnt:

Il est dans Paris certaines rues In Paris gibt es Strallen, die entehrt
déshonorées autant que peut I'étre sind wie ein Mensch, der eine
un homme coupable d’'infamie ; puis il Schurkerei begangen hat; es gibt
existe des rues nobles, puis des rues vornehme  StralRen,  schlichtweg
simplement honnétes, puis de jeunes honette Stralen und junge Strallen,
rues sur la moralité desquelles le Uber deren Moral die Offentlichkeit
public n'est pas encore formé noch keine Meinung gewonnen hat ;
d’opinion; puis des rues assassines, es gibt Totschlagerstral’en, es gibt
des rue plus vieilles que de vieilles altehrwirdige Stralten, alter als die
douairiéres ne sont vieilles, des rues alteste Nobilitat, es gibt hochachtbare
estimables, des rues toujours StralRen, immer reinliche Stral3en,
propres, des rues toujours sales, des immer schmutzige Stralen, es gibt
rues ouvrieres, travailleuses, Handwerker-, Arbeiter-,
mercantiles. Enfin, les rues de Paris HandlerstraRen. Kurzum, die Pariser
ont des qualités humaines, et nous Stralten haben menschliche
impriment par leur physionomie Eigenschaften, ihr Anblick weckt
certaines idées contre lesquelles unabwendbare  Vorstellungen in
nous sommes sans défense.?”’ uns.?’

Auffallig bei dieser ersten Deskription der Pariser Strallen ist ihre
Personifikation, sowie die deutliche Einteilung in Oppositionspaare wie gut-
bdse, aber ebenso schén-hallich und tugendhaft bzw. ehrbar und lasterhaft,
kriminell. Diese dichotomisch strukturierte Textpassage ermdglicht dem
Erzahler die erste Verbindung zur Haupthandlung, welche doch genau damit
beginnt, dass die gesellschaftlich angesehene Clémence Desmarets in einer
der anrlchigen, dunklen Strallen der Stadt bei ihren heimlichen und
zweifelhaften Besuchen von Baron Maulincour gesichtet wird. Ahnliche
Schilderungen finden sich auch im Rest der Einleitung. Passend zu seinen
bereits im Vorwort zur Comédie humaine beschriebenen Annahmen, dass
das Individuum durch seine direkte Umgebung, d.h. durch das soziale Milieu,

in welchem es lebt, gepragt werde, verweisen die Eigenschaften der

276 Vgl. ebd. S.452.

2 Balzac, Honoré de: Ferragus, in: Histoire des Treize (1833-1835). Ferragus. La
Duchesse de Langeais. La Fille aux yeux d’or. Collection dirigée par Marc Robert et
Henri Marguliew, Notes et dossier de Marie-Eve Thérenty, Paris 2003, S.17. Im
Folgenden werden Zitate unter Verwendung der Sigle ,NdP“ im Text nachgewiesen.
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personifizierten Strallen und Hauser daruber hinaus aber auch auf ihre
Bewohner, sodass die erzahlerischen Details und Deskriptionen im
Balzac’schen Schreiben letztlich immer der Typisierung der  Pariser
Gesellschaft dienen.?’”® Zugleich erméglicht die Thematisierung der Pariser
Stralden aber auch die subtile Eréffnung des urbanen Lesbarkeitsdiskurses
und dies v.a. Uber die indirekte EinfUhrung des Flaneurmotivs.

Stephanie Gomolla definiert den Flaneur in ihrer Monographie uber
denselben in Abgrenzung zur Figur des Dandys. Beide Typen erweisen sich
als Phanomene des beginnenden 19. Jahrhunderts und teilen bestimmte
Charakteristika: so wenden sich beide explizit gegen die Wertvorstellungen
des Burgertums und die alltédgliche Banalitat und pflegen stattdessen einen
geistesaristokratischen Lebensentwurf. Sowohl der Dandy, als auch der
Flaneur distanzieren sich von gesellschaftlichen Massenbewegungen,
stattdessen positionieren sie sich als intellektuelle Aul3enseiter, die haufig
schriftstellerisch oder journalistisch tatig sind und zudem fur einen
ausgepragten Schonheitskult bekannt sind. Doch wahrend Snobismus und
Narzissmus als charakteristisch flir den Dandy zu nennen sind, ebenso wie
seine Oberflachlichkeit, treffen diese Merkmale nicht zwingend auf den
Flaneur zu. Dieser hat es nicht nétig, seine Auftritte in der Offentlichkeit zu
inszenieren, seine ziellosen Spaziergange durch den stadtischen Raum
dienen vielmehr der genauen Beobachtung.?®® Der Flaneur zeichnet sich im
Gegensatz zum Dandy v.a. durch seine ausgepragte Wahrnehmungsstarke
und seine Fahigkeit der ,Stadtlektlre® aus:

Der Stadtspazierganger liest die Stadt als eine ,chronique de pierre® und halt in
einer Zeit, in der im Zuge der zunehmenden Verschriftlichung der Kultur die
,Sprache’ der Architektur verkimmert, den Gedanken an die symbolische Kraft
der Baukunst aufrecht.”’

Die Fahigkeit des Flaneurs zur Stadtlektlre bezieht sich jedoch nicht nur auf
Strallen und Gebdude, sondern ebenso auf Personen, womit der Flaneur
nicht nur als ,Semiologe[] avant la lettre“, sondern auch als ,Vorlaufer des

modernen Soziologen“ zu verstehen ist. Im Zuge der um 1840 auftretenden

218 Balzac, Honoré de: Ferragus, Chef der Dévorants, in: Geschichte der Dreizehn, 2.

Auflage, Berlin/Weimar 1989, S.13. Im Folgenden werden Zitate unter Verwendung
der Sigle ,F dt.“ im Text nachgewiesen.

Wanning, Frank: Franzosische Literatur des 19. Jahrhunderts, S.54f.

Vgl. Gomolla, Stephanie: Distanz und Nahe. Der Flaneur in der franzésischen
Literatur zwischen Moderne und Postmoderne, Wiirzburg 2009, S.39f.

281 Ebd. S.37.
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Mode der Physiognomien, ist er es, welcher die Menschen der Stadt anhand
ihrer Kleidung und ihrer Verhaltensweisen lesen und in Typen einordnen
kann.?®2

Obschon ein direkter Verweis auf die Figur des Flaneurs fehlt, finden sich in
der Einleitung zu Ferragus doch zahlreiche Anspielungen auf diesen
stadtischen Spazierganger, welcher imstande ist, die Stadt in all ihren Details
wahrzunehmen und zu deuten. So z.B. in den folgenden beispielhaften

Satzen:

Ces observations, incompréhensibles
au-dela de Paris, seront sans doute
saisies par ces hommes d’étude et de
pensée, de poésie et de plaisir qui
savent récolter, en flanant dans Paris,
la masse de jouissaances flottantes, a
toute heure, entre ses murailles (F
S.18f)

Il est un petit nombre d’amateurs, de
gens qui ne marchent jamais en
écervelés, qui dégustent leur Paris,
qui en possédent si bien la
physionomie [...]. (F S.19)

Solche Beobachtungen, die jedem,
der Paris nicht kennt, unbegreiflich
sein werden, treffen zweifellos
Manner der Wissenschaft und des
Denkens, der Poesie und des
Vergnugens, die, durch Paris
flanierend, die Menge der jederzeit
zwischen seinen Mauern wogenden
Genlsse zu ernten verstehen (F dt.
S.14)

Eine kleine Anzahl von Liebhabern ist
es, Menschen, die niemals unbedacht
vor sich hin gehen, die ihr Paris
auskosten, die seine Physiognomie
so genau kennen (F dt. S.15)

Das wahre Paris in all seinem Facettenreichtum offenbart sich nur einigen
wenigen Kennern und zwar explizit ,en flanant®, d.h. bei ihren Streifzigen
durch die Strallen und obwohl an keiner Stelle die Bezeichnung ,Flaneur®
fallt, erweist sich der Erzahler in seiner Kenntnis der Pariser Stralen und
seiner Fahigkeit zur Ausdeutung der gleichen als eben solcher. Wahrend die
Figuren in Balzacs Ferragus dem semantischen Verwirrspiel der Stadt
erliegen und darin umherirren auf der Suche nach Sinnhaftigkeit, ist es der
Erzahler, welcher von einer hoheren Erkenntnisebene aus berichtet und sich

den Zusammenhangen und der Zeichenhaftigkeit der Stadt bewusst ist.

282 Ebd. S. 38.

Pierre Bourdieu entschlisselt die Entstehung unterschiedlicher Typen als Resultat
der engen Verbindung zwischen dem sozialem Raum und den Menschen, die in ihm
leben. Die Stigmatisierung insbesondere der verarmten Bevolkerungsteile oder
Randgruppen insgesamt fihrt er auf die unterschiedliche Verteilung von
Dienstleistungen und Giitern im physisch angeeigneten Raum zuriick. Seine These
eines ,Naturalisierungseffekts®, der bei der Beeinflussung des Menschen durch den
Raum wirke, erscheint jedoch ebenso Uberholt wie die Behauptung, dass der
Mensch durch seinen Geburtsort bestimmte Korperhaltungen annehme. Vgl.
Bourdieu, Pierre: Physischer, sozialer und angeeigneter Raum, in: Stadt-Raume,
hrsg. v. Martin Wentz, Frankfurt a.M./New York 1991, S.25-34.
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Die Identitdt des Erzahlers als Flaneur aufert sich auflerdem in seiner
ausfuhrlichen Beschreibung der Stadt als lebendem Organismus und
liebenswertem Ungeheuer; somit liefert Ferragus einmal mehr ein Beispiel fur
diesen stadtischen Topos. Es heildt von Paris in diesem Zusammenhang
z.B.:

Monstre complet d’ailleurs! Ses
greniers, espéce de téte pleine de
science et de génie, ses premiers
etages, estomacs heureux; ses
boutiques, véritables pieds; de la
partent tous les trotteurs, tous les
affairés. Eh | quelle vie toujours active
a le monstre? A peine le dernier
frétillement des derniéres voitures de
bal cesse-t-il au coeur que déja ses
bras se remuent aux Barriéres, et |l
se secoue lentement. Toutes les
portes baéillent, tournent sur leurs
gonds, comme les membranes d’un
grand homard, invisiblement
mancevrées par trente mille hommes
ou femmes [...].

(F S.19)

Ein vollstandiges Ungeheuer
Ubrigens! Seine Dachkammern -
eine Art Kopfe voller Wissen und
Genie ; seine Beletagen — gllckliche
Magen ; seine Laden — im wahrsten
Sinne FuRke ; denn alle FulRganger,
alle  Geschaftigen nehmen  dort
Anlauf. Und welch ein immer waches
Leben fihrt das Ungeheuer ! Kaum ist
das Getucker der letzten Ballkutschen
in seinem Innersten verhallt, regen
sich seine Arme schon an den
Stadtmauern, und es schittelt sich
langsam. Alle seine Turen gahnen,
drehen sich in den Angeln wie die
Haute eines groRen Hummers,
unsichtbar bewegt von dreiRigtausend
Mannern oder Frauen [...].

(F dt. S.14f)

Paris wird dem Leser schrittweise, von Kopf bis Ful}, als ein vielgliedriges
Monstrum beschrieben, dessen Bewohner ihren jeweils eigenen Beitrag zur
Funktionalitat des Organismus’ beitragen, sie werden von dem Erzahler als
unsichtbarer Antriebsmotor der Stadt dargestellt. Ebenso belebt dieser in
seinen Schilderungen die eigentlich unbeseelte Dingwelt, sodass sich
Hauser und Stralen strecken wie die Arme des Monsters. Stadt und Mensch
gehen eine untrennbare Symbiose miteinander ein, innerhalb derer jedes
Wesen und jedes Objekt seinen spezifischen Platz im Gesamtsystem
einnimmt und damit bedeutsam wird. Diese Darstellung der einzelnen
Elemente im stadtischen Organismus kulminiert in der Aussage:
,Insensiblement les articulations craquent, le mouvement se communique, la
rue parle.“ (F S.19; ,Unmerklich knacken die Gelenke, die Bewegung teilt
sich mit, die StralRe redet.” F dt. S.15) Fir den Kenner des grolen
Ungeheuers namens Paris tragt jedes Detail innerhalb der Stadt Bedeutung,
beginnen Strallen zu sprechen. Dieser Aspekt verdeutlicht sich aul3erdem
treffend in der Doppeldeutigkeit des Wortes articulation, welches im

Deutschen sowohl anatomisch als Gelenk, als auch als Artikulation
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verstanden werden kann und damit neben dem anatomischen auch das
Themenfeld ,Sprache” und ,Bedeutsamkeit” eroffnet.

In ihrem Essay Passanten, Passagen, Kunstkonzepte widmet sich Angelika
Corbineau-Hoffmann vornehmlich dem ihrer Meinung nach innerhalb der
Analysen stadtischer Literatur bislang vernachlassigtem Motiv der Stralle.
Dieses versteht sie zum einen als ein die moderne Erfahrung des
Individuums widerspiegelndes Element, zum anderen als Affektraum,
welcher zugleich mit den textuell verarbeiteten Kunstkonzepten der
jeweiligen Einzeltexte in Verbindung steht.?®® Corbineau-Hoffmann begreift
Mercier und sein Tableau de Paris als Ausgangspunkt eines Verstandnisses

der Stadt als Zeichenstitte bzw. ,Semiopolis“®*

, von ihm ausgehend
zeichnet sie anschliefend die pragnanten Stationen in der semantischen
Weiterentwicklung des Strallenmotivs nach. War beispielsweise die romische
Stralle bei Horaz noch ein dem Dichten entgegengestellter Ort, welcher zum
Innehalten und zur Wahrnehmung zwang, dadurch aber die textuelle
Produktion letztlich erst forderte, erfahrt das Motiv bei Honoré de Balzac ihrer
Ansicht nach eine Transformation. Dieser inszeniert die Stral’e als einen
,Offentlichen Raum von allgemein menschlicher Relevanz®, in dem sich
Schicksalswege Uberkreuzen, sodass der Raum der Stralle daher mit der
Existenz und der Wahrnehmung einzelner Individuen verbunden ist und
somit eine Offnung erfahrt.?®°

Die StraRen von Paris seit und nach Mercier sind das Produkt einer emotional
affizierten Figur, die ihnen Bedeutung zuschreibt und diese dem Leser zur
Dechiffrierung, aber auch zum Mitfihlen (bertragt. Ein solcher der
Kommunikation gedffneter Raum konzentriert den Verlauf der Straflen in der
Simultanitat einer Sinnsetzung, presst ihn gleichsam zu einem Bild zusammen?*®

In einem nachsten Schritt zieht Corbineau-Hoffmann Poes Man of the Crowd
heran, um die angebliche Weiterentwicklung des Strallenmotivs darin zu
erlautern. In ihrem Vergleich mit Balzac unterstellt sie allein Poe die Fahigkeit
in der kriminalistischen Verfolgung des mysteriosen Fremden durch London
die Ratselhaftigkeit der Strallen und die stadtische Sinnverweigerung und

-verwirrung adaquat wieder zu geben.?®” Doch trifft dies definitiv ebenso auf

283 Corbineau-Hoffmann, Angelika: Passanten, Passagen, Kunstkonzepte: Die Stral3en

grolRer Stadte als affektive Raume, in: Raum und Geflhl. Der Spatial Turn und die
neue Emotionsforschung, hrsg. v. Gertrud Lehnert, Bielefeld 2011, S.118-134.

284 Ebd. S.122.

285 Vgl. ebd. S.124.

286 Ebd. ebd.

287 Vgl. ebd. S.127.
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Balzacs Roman Ferragus zu, beschreibt er darin doch, wie inzwischen
deutlich geworden sein durfte, die Aufklarung einer angeblichen Affare in den
StralRen von Paris und verbindet eben diese eindrucklich mit dem Thema der
stadtischen Sinnesverwirrung und dem Mythos stadtischer Lesbarkeit.

In diesem Zusammenhang spielen insbesondere die sechs in die Vorfalle
eingebundenen Briefe eine zentrale Rolle; sie sind in der Mehrheit hinderlich

t.288

fur Baron Maulincours Suche nach der Wahrhei »1heir readings and

misreadings lead them and the reader, on a circuitous route through the city’s
complex topography and the maze created by the letters.”?°

Drei der sechs Briefe stammen von Frauen und spiegeln ihre Personlichkeit
und Befindlichkeit, sowie wahre Informationen, wahrend die anderen drei
Briefe z.T. von Ferragus gefalscht wurden und bewulfdt in die Irre leiten
sollen. Fur die weitere Argumentation sind nur diese drei Briefe Ferragus’
von Belang: Der erste Brief taucht auf, nachdem bereits zwei Mordanschlage
auf Maulincour verUbt wurden, wodurch dieser sich gezwungen sieht, die
Pariser Sicherheitsbehdrde Uber die Vorfalle zu informieren. Genau in dieser
Zeit erhalt Maulincour nun einen gefalschten Brief von eben dieser, welcher
den Tod Ferragus’ verkundet. Jedoch muss Maulincour mit Erschrecken
feststellen, dass man ihn getauscht hat, als er Ferragus, der sich inzwischen
eine neue Identitat zugelegt hat, auf einem kurz darauf stattfindenden Ball
antrifft.

Der zweite Brief gibt vor, von der Mutter Maulincours handschriftlich verfasst
zu sein und informiert Jules Desmarets daruber, dass ihr Sohn unter einer
schweren geistigen Verwirrung leide, wodurch die Anstrengungen
Maulincours, den geheimnisvollen Ereignissen um Clemence Desmarets auf
die Schliche zu kommen an Glaubwurdigkeit verlieren. Tatsachlich ist aber
auch dieser Brief eine Falschung, wenn auch eine sehr Uberzeugende, da
Ferragus in diesem Fall die Handschrift der Verfasserin perfekt kopieren
konnte.

Der dritte Brief erreicht ebenfalls Jules Desmarets, jedoch ist er chiffriert und
fur den nicht eingeweihten Leser ganzlich unlesbar (,La lettre était un non-
sens continuel, et il fallait en avoir la clef pour la lire. Elle avait été écrite en

chiffres.“ F S.107; ,Der Brief war ein fortgesetzter Unsinn, man bendtigte

288 Vgl. Belenky, Masha: Letters, Lies and legible Urban Space in Balzac’s Ferragus, S.

194.
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einen Schlussel, um ihn zu lesen. Er war in Chiffren geschrieben.” F dt.
S.109). Mit Hilfe seines langjahrigen Freundes Jacquet, der im Ministerium
fur Auswartige Angelegenheiten die geheimen, oftmals verschlusselten
Briefwechsel archiviert, kann er den mysteriosen Brief schlieRlich doch
entziffern, der nach einem alten Schllsselgitter verfasst wurde. Es zeigt sich,
dass es sich in Wahrheit um einen Brief Ferragus’ an Clemence handelt, in
der er ihr sein aktuelles Versteck nennt und sie instandig bittet, ihrer Liebe zu
folgen und ihn aufzusuchen. Dass es sich dabei um eine familiare Liebe
handelt, ahnt Jules Desmarets zu diesem Zeitpunkt noch nicht, weshalb er
das Versteck aufsuchen wird und so fur die finale Klarung der Geheimnisse
sorgt.

Die Besonderheit an Balzacs Erzéhlung Ferragus liegt v.a. in der Offnung
des Textes auf eine metafiktionale Ebene, auf der sich poetologische und
semiotische Reflexionen finden lassen. Der Text thematisiert seine eigene
Zeichenhaftigkeit und Sprachlichkeit, sowie die Infragestellung der
Funktionalitat sprachlich-zeichenhafter Prozesse. Dies geschieht zunachst
vorrangig Uber die Briefe Ferragus’, weshalb Masha Belenky diese in ihrem
Aufsatz Letters, Lies and legible Urban Space in den Mittelpunkt ihrer
Ausfuhrungen ruckt. Sie begreift diese zutreffend als Schlusselelemente, die
den Lesbarkeitsdiskurs aufgreifen und widerspiegeln. Gleich zu Beginn ihrer
Ausflhrungen stellt sie das Verstandnis der Stadt als mysteridses,
unlesbares Zeichen als charakteristischen Bestandteil des Stadtdiskurses im
19. Jahrhundert heraus. So heil3t es von ihr: ,Nineteenth-century Parisian
urban spaces and the particular social landscapes associated with them,
refuse clear interpretation.””® Besonders in Balzacs Ferragus liest sie ein
deutliches Misstrauen gegenuber der Ausdeutung von Zeichen und damit
letztlich ein Misstrauen gegenuber Sprach- und Verstandnisprozessen
generell, das sich besonders in den durch die Briefe falsch gelegten Spuren
manifestiere. Diese thematisieren und kritisieren ihrer Ansicht nach den
Interpretationsprozess an sich bzw. die Fehlinterpretation von und das

' Mehr noch

mdgliche Unverstindnis gegeniiber textuellen Aussagen.?
deutet sie insbesondere den letzten, chiffrierten Brief als ein Symbol fur die

Stadt als unlesbares Zeichen selbst:

289 Ebd. ebd
290 Belenky, Masha: Letters, Lies and legible Urban Space in Balzac’s Ferragus, S.193.
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The unreadable modern city and the misinterpreted letters serve as mirror
images of each other, as the letter plot is mapped onto an urban space in flux.
Through a complex interplay between reading and misreading of letters and
urban space, the novel questions the transparency of language and points to an
instability of writing as a vehicle of truth within this ostensibly realist text.?*?

Wenn also die Briefe als Spiegelbild fur das stadtische, ebenso unlesbare
Zeichen stehen, thematisiert Balzacs Ferragus neben seinem konsequent
vermittelten Misstrauen in sprachliche Strukturen und Verstehensprozesse
ebenso die Schwierigkeit, um nicht zu sagen die Unmdglichkeit, sich die
Zeichenstrukturen der Stadt zu erschlieRen.”®

Wie bereits erwahnt, versteht Angelika Corbineau-Hoffmann Poes Man of the
Crowd als den Text, welcher die stadtische Sinnverwirrung ihrer Meinung
nach am besten widerspiegelt. Jedoch kann man ihre Ausfuhrungen zur
scheiternden stadtischen Lekture dank der eben ausgefuhrten Aspekte
ebenso auf Balzacs Ferragus Ubertragen. So heil3t es bei Corbineau-
Hoffmann auch auf Ferragus zutreffend:

So verschafft der Gang durch die Stralen, einer kriminalistischen Verfolgung
ahnlich, nur einen letzthin unzuganglichen Raum, der seinen Sinn zwar nicht
preisgibt, aber eben dadurch einen Text hervorbringt. Ein solches Scheitern der
Semiosis fuhrt zur Konstruktion eines Raumes mit unkenntlicher Bedeutung,

macht zwar aus dem Labyrinth der [...] Stralen eine Chiffre der Sinnlosigkeit,

ermdglicht aber zugleich und vor allem die Erzéhlung als deren Ausdruck’.?**

Auch in Ferragus wird das Pariser Stral3ennetz als in die Irre fuhrendes
Labyrinth begriffen und inszeniert; so ruft Maulincour in seiner Verwirrung
uber all die falschen Fahrten und die Bedrohung des unfassbar scheinenden
Ferragus selbst aus: ,Dans quel affreux dédale ai-je mis le pied? Ou vais-je?“
(F S.102; ,In welches abscheuliche Labyrinth habe ich meinen Fuld gesetzt?
Wohin gerate ich da?“ F dt. S.1095))

Umberto Eco zahlt in seiner Monographie Im Labyrinth der Vernunft zunachst
zwei Sorten des Labyrinths auf: Ihm zufolge gibt es zum einen das lineare
Labyrinth, das zwar auf Umwegen jedoch immer ins Zentrum des Labyrinths
fuhrt und ebenso wieder hinaus, zum anderen existiert der sog. Irrgarten, der
seine Besucher durch falsche Abzweigungen und Sackgassen tatsachlich in

die Irre fihren kann.?®® In dem Rhizom nach Deleuze und Guattari entdeckt

291 Vgl. ebd. S.196f. und S.200.

292 Ebd., S.194.

293 Vgl. ebd. S.200.

294 Corbineau-Hoffmann, Angelika: Passanten, Passagen, Kunstkonzepte, S.127f.

29 Eco, Umberto: Im Labyrinth der Vernunft. Texte Gber Kunst und Zeichen, hrsg. v.
Michael Franz und Stefan Richter, Leipzig 1989, S.104f.
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Eco eine dritte Moglichkeit des Labyrinths, in dessen unendlichen
Netzstrukturen er das wahre Labyrinth entdeckt: ,In einem Rhizom ist
Blindheit die einzige Art des Sehens [...], und Denken heift, nach dem Weg
zu tasten. Das ist der Typ von Labyrinth, an dem wir interessiert sind.“?%
Obgleich Stadte und v.a. Megastadte in ihrem unkontrolliertem Wachstum
Parallelen zum Rhizom aufweisen und beispielsweise mittels ihrer jeweiligen
Bahnlinienplane verdeutlichen, inwiefern die Stadt ein rhizomartiges Netz aus
miteinander verbundenen Punkten darstellt, erscheint die Gleichsetzung
Paris’ mit eben dieser Struktur nach Deleuze und Guattari dennoch nicht
ganzlich Uberzeugend. Insbesondere das textuell erschaffene Paris des 19.
Jahrhunderts wird in Balzacs Ferragus als ein klassischer Irrgarten inszeniert
und zwar in doppelter Hinsicht: In erster Linie verirren sich die Figuren, allen
voran Maulincour, auf semantischer Ebene, indem sie den durch die Briefe
falsch gelegten Fahrten, sowie den Geruchten um die angebliche Affare
Clémences folgen. Dieser Irrweg innerhalb der Pariser Stral3en wird erst in
einem zweiten Schritt von den Figuren und vom Erzahler als solcher
empfunden und als tatsachliches Labyrinth bezeichnet. Hervorzuheben sind
aullerdem noch einmal die perspektivischen Verhaltnisse fur die in einem
solchen gefangenen Personen: kennzeichnend fur alle Formen des
Labyrinths ist das Gebundensein an den Erdboden und das Fehlen eines
Uberblicks.?®” Im stadtischen Fall handelt es sich dabei um die StraRen,
sowie das Umgebensein von Hauserwanden, die einen Uberblick
verweigern, wodurch das Labyrinth als Gegenbild zum Panorama fungiert.

Diese Opposition zwischen Labyrinth und Panorama, und damit die
Gegenuberstellung extremer perspektivischer Unterschiede, wird auch in
Ferragus betont, indem Balzac erst die Schlussszenen auf dem hdéchsten
Punkt des Peére Lachaise spielen lasst. Nachdem Clémence bereits

verstorben ist und auf eben diesem Pariser Friedhof beigesetzt wurde, breitet

2% Ebd. S.107.

Dabei ist zu beachten, dass es Eco in diesem Zusammenhang nicht zuvorderst um
stadtische Strukturen geht. Stattdessen sieht er darin eine neue Moglichkeit, die
Funktionsweisen enzyklopadischen Wissens zu verdeutlichen. Indem er die
klassische Vorstellung der Enzyklopadie zugunsten des rhizomartigen Labyrinths
aufbricht, macht er letzteres zum Paradigma einer neuen Ordnung des Wissens.
,Ein solcher Begriff von Enzyklopadie leugnet nicht die Existenz strukturierten
Wissens, er legt nur nahe, dall ein solches Wissen nicht als globales System
erkannt und organisiert werden kann“ Ebd. S.109.

Vgl. Bexte, Peter: Labyrinth, in: Lexikon der Raumphilosophie, hrsg. v. Stephan
Glinzel, unter Mitarbeit von Franziska Kimmerling, Darmstadt 2012, S.223.
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sich dort das stadtische Panorama zu den Fif3en des verwitweten Jules
Desmarets aus und spiegelt damit eindeutig die finale Klarung der
Geheimnisse seiner verstorbenen Gattin und ihre Beziehung zu ihrem Vater
Ferragus. Das Erreichen einer Ebene des Verstehens wird folglich durch den
Einsatz eines panoramatischen Blickes Uber die Stadt raumlich
versinnbildlicht.

Bevor Jules Desmarets jedoch dieser Uberblick Uber Paris gewahrt wird,
muss er sich zunachst den burokratischen Hurden stellen, die ihm einen
Besuch an Clemences Grab erschweren, ebenso wie es einen
FriedhofsfiUhrer und sogar eine Karte des grol3 angelegten Friedhofs
bendtigt, um ihr Grab uberhaupt zu finden. Auch der Pére Lachaise wird,

sogar wortwdrtlich, als Labyrinth in Szene gesetzt:

Les deux amis se rendirent donc au
cimetiére. Arrivés 1a, ils trouvérent,
comme a la porte des spectacles ou
a l'entrée des musées, comme dans
la cour des diligences, des ciceroni
qui s’offrirent a les guider dans le
dédale du Pére-Lachaise. Il leur était
impossible, a 'un comme a l'autre, de
savoir ou gisait Clémence. Affreuse
angoisse! (F S.148)

So begaben sich die beiden Freunde
zum Friedhof. Dort fanden sie wie an
der Tuar der Schauspiele, an
Museumeingadngen oder wie im Hof
der Postkutschen Ciceroni, die sich
erboten, sie durch das Labyrinth des
Pére-Lachaise zu flihren. Einer wie
der andere wuldten sie nicht
anzugeben, wo Clémence ruhte.
GraBliche Angst Uberkam sie. (F dt.

S.154)

Bekanntermalien gilt der Friedhof als eines der Paradebeispiele flr eine

Heterotopie im Foucault'schen Sinne, als ein Ort aulierhalb der
Normgesellschaft, an dem all die Dinge Platz finden, welche diese sowonhl
aus ihrem Bewultsein, als auch tatsachlich raumlich verdrangen mochte.
Zugleich stehen die Hetrotopien jedoch immer in einem direkten Bezug zur
Gesellschaft, indem sie sie entweder in Frage stellen, karikieren oder schlicht
symbolisieren. Diese ambivalente Beziehung der Heterotopie zur
Normgesellschaft wird auch in Ferragus hervorgehoben und zwar am
Beispiel des Pfortners. Stierle, der an den Friedhofspassagen des Romans
vor allem die bereits erwahnte totale Burokratisierung des urbanen Sterbens
betont, bezeichnet den Pfértner gar als ,mythische Figur der Alltaglichkeit
des Todes*?®. Von diesem heif}t es: "enfin c’est une indéfinissable anomalie,
autorité qui participe de tout et qui n’est rien, autoritée placée, comme la mort

dont elle vit, en dehors de tout." (F S.149; "er ist eine unbestimmbare

298 Stierle. Karlheinz: Der Mythos von Paris, S.459.
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Abartigkeit, eine Autoritat, die aulderhalb von allem steht wie der Tod, von
dem sie lebt.")

Die weiten Graberreihen des Pére Lachaise werden anschlieBend vom
Erzahler ausfuhrlich beschrieben. Auffallig ist dabei der Versuch der
Menschen, ihrem ehemaligen Dasein mittels des Einsatzes diverser Symbole
auch uber den Tod hinaus Bedeutung zu verleihen. Es finden sich
Gedenkspruche und mehr oder weniger verschlisselte Botschaften der
Hinterbliebenen, aber ebenso Hinweise auf den gesellschaftlichen Stand und

den Beruf des Verstorbenen:

Il'y a la de bons mots gravés en noir,
des épigrammes contre les curieux,
des concetti, des adieux spirituels,
des rendez-vous pris ou il ne se
trouve jamais qu’une personne, des
biographies prétentieuses, du
clinquant,des guenilles, des paillettes.
Ici des thyrses ; 1a, des fers de lance ;
plus loin, des urnes égyptiennes ; ca
et 1a, quelques canons ; partout, les
emblémes de mille professions

(F S.152)

Da gibt es schone Worte in schwarzer
Schrift, Verhéhnungen der
Neugierigen, Geschmacklosigkeiten,
Abschiedsworte, Verabredungen auf
Wiedersehen, wo immer nur einer ist,
anmalfiende Biographien, Putz,
Lumpen, Flitter. Bald Thyrsen, bald
Lanzenstabe ; hier agyptische Urnen,
da und dort Kanonen, Uberall die
Embleme von tausend Berufen

(F dt. S.159)

Die Erinnerung der Menschen formiert sich hier zeichenhaft, bzw. der
Mensch selbst wird nach seinem Tod zum Symbol, aus dem die Nachwelt
Ruckschlisse auf sein Leben ziehen kann. In diesem Fall trifft dies auf ganz
Paris zu: auf dem Pére Lachaise findet sich nur noch das ubrig gebliebene
Substrat der Stadt, das zudem in hdchstem Male zeichenhaft und damit

lesbar ist.?*® Der Friedhof als morbides Spiegelbild der Stadt und v.a. als

Zeichenstatte.

[CTest encore tout Paris avec ses
rues, ses enseignes, ses industries,
ses hoétels; mais vu par le verre
dégroississant de la lorgnette, un
Paris microscopique réduit aux
petites dimensions des ombres, des
larves, des morts, un genre humain
qui n'a plus rien de grand que sa
vanité.

(F S.153)

299

Es ist Paris noch einmal, mit seinen
Strallen, seinen Schildern, seinen
Gewerben, seinen Industrien, seinen
Palais, nur durch das verkleinernde
Glas der Lorgnette gesehen, ein
mikroskopisches Paris, reduziert auf
die geringen MalRe der Schatten, der
Larven, der Toten, einer
menschlichen Gattung, die nichts
GrolRes mehr hat als ihre Eitelkeit. (F
dt. S.159f.)

An dieser Stelle muss Karlheinz Stierle widersprochen werden, welcher dem Pére
Lachaise in Balzacs Ferragus seine Zeichenhaftigkeit abspricht; schon allein der
genaue Blick in den Text, wie eben erfolgt, wirderlegt diese Behauptung. Vgl. Stierle,

Karlheinz: Der Mythos von Paris, S.460.
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Tatsachlich wie vor einem Zerrspiegel 6ffnet sich Jules Desmarets von dort
aus der Blick auf das Panorama von Paris. Damit verweist das Substrat der
Stadt, der Friedhof, auf die tatsachliche und noch existierende GroRRe der
Stadt, ahnlich wie der Signifikant auf das Signifikat in der Zeichendefinition

nach Saussure.

Puis Jules apercgut a ses pieds, dans
la longue vallée de la Seine, entre les
coteaux de Vaurigard, de Meudon,
entre ceux de Belleville et de
Montmartre, le véritable Paris,
enveloppé d’un voile bleuatre, produit
par ses fumées, et que la lumiére du
soleil rendait alors diaphane. I
embressa d’'un coup d'ceil furtif ces
quarante mille maisons, et dit, en
montrant I'espace compris entre la
colonne de la place Vendbme et la
coupole d’or des Invalides : - Elle m’a
été enlevée |a, par la funeste curiosité
de ce monde qui s’agite et se presse,
pour se presser et s’agiter. (F S.153)

Dann erblickte Jules zu seinen FulRen
im langen Tal der Seine, zwischen
den Hoéhen von Vaugirard und
Meudon und denen von Belville und
Montmartre, das wirkliche Paris,
eingehillt in  einen  blaulichen
Rauchschleier, den das Sonnenlicht
jetzt durchleuchtete. Mit dem Auge
Uberflog er die vierzig Millionen
Hauser, wies auf den Raum zwischen
der Vendémesaule und der goldenen
Kuppel des Invalidendoms und
sagte : »Dort ist sie mir entrissen
worden durch die heillose Neugier
dieser Welt, die sich regt und drangt,
um sich zu drangen und zu regen. »

(F dt. S.160)

die

Resignation, die dieser Blick in Jules Desmarets hervorruft. Wahrend

Auffallig an dieser verhaltnismalig kurzen Panoramaszene ist
beispielsweise der Panoramablick Rastignacs in Balzacs Pére Goriot mit der
euphorischen Kampfansage an die Stadt Paris ,A nous deux maintenant!®

verbunden ist und damit den Willen zur Selbstbehauptung und -

2% prasentiert sich Paris in

verwirklichung in der chaotischen Stadt spiegel
der finalen Szene Ferragus’ zwar als friedlich im Sonnenlicht badende Stadt,
gleichzeitig erhebt sie sich aber Uber die Einzelschicksale ihrer Bewohner
und demonstriert im stadtischen Panorama ihre Macht und im Kontext der
stadtischen Zeichenhaftigkeit auch ihre Undurchschaubarkeit.

Zuletzt sei noch auf das Verbleiben des titelgebenden Ferragus zu
verweisen, der sich nach dem durch ihn verschuldeten Tod seiner Tochter
resigniert in die tatsachlich raumlich verwirklichte Anonymitat zurtckzieht. Er
wird fortan auf einem leeren Platz gesichtet, auf dem sich die Boule-Spieler
treffen und deren Partien er bei jedem Wetter gebannt beobachtet. Seine

ganze Aufmerksamkeit widmet er dem Spiel der Kugeln, das ebenso als Bild

300 Fir weitere Informationen zum Panorama im Pere Goriot lohnt sich der Blick in den

Aufsatz von Sgren Pold, der eben diese Perspektiven mit denen in der Erzahlung
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fur die Macht des Zufalls im Chaos der gro3en Stadt verstanden werden

kann, der die Schicksale der Menschen bestimmt.

Diese architektonische Leerstelle, in der sich Ferragus aufhalt, tragt ebenfalls

alle Merkmale der Foucault’'schen

folgende Zitat verdeutlicht, und wird von Wolfram Nitsch als ,terrain vague

bezeichnet:

Un de ces Melmoth parisiens était
venu se mélmer depuis quelques
jours parmi la population sarge et
recueillie qui, lorsque le ciel est beau,
meuble infailliblement l'espace
enfermé entre la grile sud du
Luxembourg et la grile nord de
'Observatoire, espace sans genre,
espace neutre dans Paris. En effet,
la, Paris n’est plus ; et la, Paris est
encore. Ce lieu tient a la fois de la
place, de la rue, du boulevard, de la
fortification, du jardin, de I'avenue, de
la route, de la province, de la
capitale ; certes, ily a de tout cela:
c’est un désert. Autour de ce lieu

Abweichungsheterotopie, wie das

«301

Einer dieser Pariser Melmoths
mischte sich seit Tagen unter das
gelassene Volk, das auf dem Platz
zwischen dem Sudtor des
Luxembourg und den Nordtor des
Observatoriums, einem Platz ohne
Bestimmung, einem neutralen Platz in
Paris, sich unfehlbar
zusammenfindet, wenn der Himmel
es gut meint. In der Tat ist der Platz
nicht mehr Paris ; und doch ist dort
Paris noch. Dieser Platz ist Strale,
Boulevard, Festung, Park, Avenue,
Landstrafl’e, Provinz und Hauptstadt
zugleich, er hat von allem etwas, aber
er ist nichts von alledem : er ist eine

Odnis. Um diesen namenlosen Ort
erheben sich das Findelhaus, die

sans nom, s’éléevent les Enfants-
Trouvés, la Bourbe, I'hépital Cochin,

les Capucins, I'hospice La Bourbe, das Spital Couchin, die
Rochefoucauld, les Sourds-Muets, Capucins, das Hospiz La
I'hépital du Val-de-Gréace ; enfin, tous Rochefoucault, das

les vices et tous les malheurs de
Paris ont la leur asile (F S.157)

Taubstummenheim, das Spital Val-
de-Grace ; kurzum, alle Laster und
alle MiRgeschicke von Paris haben
dort ihr Asyl. (F dt. S.164f.)

Der freie Platz versammelt um sich herum v.a. Krankenhauser, ein Hospiz
und Kloster, und somit erneut Gestalten und Themen, die von der

Gesellschaft gemieden werden. Er wird als neutral und als Waduste
bezeichnet, beinhaltet aber zugleich ein Stlick von all dem, was typisch fir
Paris ist, wie z.B. die Avenuen oder die gro3en Boulevards. Auf paradoxe Art
und Weise ist dieser Platz eine Leerstelle und spiegelt zugleich die ganze
Stadt. Hierher flichtet sich Ferragus und es heil3t von ihm nun au3erdem: I
était béant, sans idées dans le regard; sans appui précis dans la démarche ;

il ne souriait jamais, ne levait jamais les yeux au ciel, et les tenait

Ferragus vergleicht. Siehe dazu: Pold, Sgren: Panoramic Realism, in: Nineteenth-
Century French Studies 29, No. 1&2 (Fall-Winter 2000-2001), S.51f. und 57.

301 Vgl. Nitsch, Wolfram: Vom Mikrokosmos zum Knotenpunkt. Raum in der
Kulturanthropolgie Leroi-Gourhans und in Balzacs Ferragus, in: Von Pilgerwegen,
Schriftspuren und Blickpunkten. Raumpraktiken in medienhistorischer Perspektive,
hg. v. Jorg Diinne, Hermann Doetsch und Roger Liideke, Wiirzburg 2004, S.185.
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habituellement baissés vers la terre, et semblait toujours y chercher quelque
chose." (F S.159 ; "Sein Mund stand offen, sein Blick zeigte keine Spur von
Denken, in seinem Gang war kein rechter Halt; er lachelte nie, hob die
Augen nie zum Himmel, vielmehr hielt er sie fir gewohnlich zu Boden
gesenkt und immer, als miusse er da etwas suchen." F dt. S.166f.) War er
noch zu Beginn der Erzahlung der Herrscher Uber die Pariser Unterwelt, der
die Faden in der Hand hielt und sich als einziger die Wirrnisse der
labyrinthischen Stadt zu seinem persdnlichen Nutzen machen konnte, so hat
diese ihn mit dem tragischen Tod seiner Tochter ebenfalls gebrochen, was
sich besonders an seinem veranderten Blickwinkel bemerken lasst. Der
gefiirchtete Ferragus, der tber alle Vorgange in der Stadt den Uberblick zu
haben schien, halt nun den Kopf gesenkt und scheint auf dem Boden nach
irgendetwas, vielleicht Spuren, zu suchen. Das stadtische Labyrinth hat ihn
besiegt.

Wie durch die soeben erfolgte Analyse deutlich geworden, handelt es sich
bei Balzacs Erzahlung Ferragus um einen Text, der sowohl auf der
Handlungs-, als auch auf einer poetologischen Metaebene stadtische
Zeichenprozesse reflektiert und in seiner Darstellung der Stadt als letztlich
triumphierendes undurchschaubares Zeichengeflecht der Ausdeutung des
urbanen Zeichens eine Absage erteilt. Warnt Roland Barthes in Semiologie
und Stadtplanung noch davor, sich der Sprache der Stadt durch einen von zu
viel Ratio gepragtem und klassifizierendem Ansatz zu nahern, anstatt sich
dem urbanen ,Spiel der Zeichen“*%? hinzugeben und damit seine semiotische
Vielfalt v.a. auf Seiten der nach Barthes unzidhmbaren Signifikanten
anzuerkennen®, verkdrpern die Figuren in Ferragus eben diese falsche He-
rangehensweise an die stadtische Zeichenhaftigkeit. Ihr Ziel ist die Auflosung
des Ratsels, das Auffinden von Sinn und Bedeutung und mit dieser vernunft-
geleiteten Herangehensweise verlieren sie sich, wie von Barthes prophezeit,

erst recht in einem Netz aus Ungenauigkeit.

302 Barthes, Roland: Semiologie und Stadtplanung, in: Ders.: Das semiologische

Abenteuer, aus dem Franzosischen von Dieter Hornig, Frankfurt a.M. 1988, S.209.
%03 Ebd. S.204-208.
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2.3 Panoramen und Fensterblicke in Emile Zolas La Curée

Der Roman La Curée ist der zweite des insgesamt zwanzig Bande
umfassenden Romanzyklus’ Les Rougon-Macquart. Histoire naturelle et
sociale d’une famille sous le Second Empire (1871-1893). Mit diesem setzte
Zola es sich der naturalistischen Programmatik folgend zum Ziel, eine
historisch detailgetreue Milieustudie zu erschaffen und dabei ebenso auf ge-
sellschaftliche Missstande aufmerksam zu machen. Der Untertitel des Ro-
manzyklus erweckt dabei den Anschein, als handele es sich um eine wis-
senschaftliche Studie, basierend auf historischen und naturwissenschaftli-
chen Tatsachen, und in der Tat bilden die wissenschaftlichen Herangehens-
weisen fur Zolas eigenes Schaffen die Ausgangssituation. Letztlich stehen
sie aber im Kontext der Zola’schen Romantheorie, wie er sie in Le roman
expérimental’®™ (1880) ausformuliert, sowie im Zusammenhang mit den
Pramissen impressionistischer Malerei. William J. Berg verweist in seiner
Monographie The Visual Novel. Emile Zola and the Art of His Time (1992)
auf die Tatsache, dass die impressionistische Programmatik tatsachlich das
Fundament fur Zolas eigene Romantheorie darstellt. Besonders die fur die
impressionistische Schule konstitutiven Elemente der Beobachtung und
Wahrnehmung sowie anschlieiende neutrale Wiedergabe der beobachteten
Objekte, fanden Zolas Zustimmung. Er kombinierte diese Aspekte der
Malerei mit den damaligen Erkenntnissen der Naturwissenschaften und
Medizin zwecks seiner eigenen naturalistischen Romantheorie.*®® Besonders
die Schriften des Physiologen Claude Bernard, die an dieser Stelle nicht im
Einzelnen thematisiert werden kdnnen, hatten grol3en Einfluss auf Zolas
Verstandnis von Literaturproduktion, darunter beispielsweise seine
Ausfuhrungen zur Vorbereitung und Durchfihrung eines Experiments
bestehend aus lIsolation, genauer Beobachtung des Phanomens und der
Aufstellung von mdglichst genauen Hypothesen. Ganz offensichtlich ergaben

sich darin fiir Zola Parallelen zu seiner Arbeit als Schriftsteller.3°® Tatsachlich

304 Zola, Emile: Le roman expérimental, chronologie et préface par Aimé Guedj, Paris

1971. Vgl. auRRerde,: Stierle, Karlheinz: Pariser Prismen, Zeichen und Bilder der
Stadt, Minchen 2016, S.194f.

All dies nachzulesen in: Berg, William J.: The Visual Novel. Emile Zola and the Art of
His Times, Pennsylvania 1992, S.29-52. Wobei Berg hier v.a. die Apsekte der
Wahrnehmung, Visualisierung hervorhebt und in den impressionistischen Kontext
stellt. Aulerdem: Stierle, Karlheinz: Pariser Prismen, S.199-205.

306 Berg, William J.: The Visual Novel, S.56f. Sowie: Daus, Ronald: Zola und der

franzdsische Naturalismus, Stuttgart 1976, S.41f.
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wie bei einem Experiment galt es zunachst Fakten zu sammeln, Zola selbst
machte umfangreiche Notizen und Skizzen zu dem jeweiligen Pariser Viertel
und Milieu, in dem sich die Figur bewegen sollte, um schlief3lich
Spekulationen Uber ihren Lebensverlauf unter den gegebenen Umstanden
anzustellen. Dennoch:

Eine solche Darstellung in einem Roman ernsthaft als wissenschaftliche Arbeit
zu bezeichenen, war natirlich Unsinn, denn alles, was der Romancier vorwies,
Milieu, Personen, Handlungsablauf, existierte nur, weil der Autor es so wollte,
weil er sich fir eben diese Konstellation entschieden hatte. [...] Zolas
»Wissenschaftlichkeit« war eine Metapher, kein Faktum.®"’

Als ebenso illusionar erweist sich die angeblich konsequente Darstellung von
historischen Fakten und Zola selbst war sich des Umstands naturlich bewuf3t,
dass die schlichte Wiedergabe von Tatsachen noch keine kreative,
kinstlerische Leistung darstellt. Erst die Manipulation bestimmter
Konstellationen und Vorgange bedeutete ihm schriftstellerische Freiheit,
wobei es sich allerdings an den gesammelten Fakten zu orientieren galt.308
Ausgangspunkt des Experiments Rougon-Macquart bildet die gleichnamige
weit verzweigte Familie, deren Stammeseltern Adélaide Rougon und Jean
Macquart alkoholslchtig sowie dem Wahnsinn verfallen waren. Mit Hilfe der
damaligen Annahmen der frihen Genetik stellt Zola nun die These auf, dass
auch die Nachkommen der Rougon-Macquart auf die eine oder andere
Weise dem Laster oder Wahnsinn verfallen mussten. Es gilt ihm nun pro
Roman, wie unter einem Mikroskop, das Schicksal eines Familienmitglieds in
den Blick zu nehmen. Wahrend die Rougon-Linie verstarkt in der Oberschicht
situiert ist, finden sich Vertreter der Macquart-Linie Uberwiegend in der
Unterschicht, wodurch es Zola zudem gelingt eine flachendeckende
Sozialstudie zu liefern. Auf diese Weise stilisiert er sowohl die
Familiengeschichte der Rougon-Macquart als auch die Geschichte des
Second Empire als eine ,Krankheits- und Degenereszenzgeschichte*.>*

La Curée wurde zunachst als Fortsetzungsroman in der Tageszeitung La
Cloche publiziert bis der Roman 1871 aufgrund seiner skandaldsen

Thematik®'® staatlicherseits verboten und die Publikation damit unterbrochen

307 Daus, Ronald: Zola und der franzdsische Naturalismus, S.42f.

308 Berg, William J.: The Visual Novel, S.52-58.

309 Warning, Rainer: Chronotopik und Heterotopik: Zolas Rougon-Macquart, in:
Heterotopien als Raume asthetischer Erfahrung, hrsg. v. RW., Miinchen 2009,
S.148.

Zola wollte in La Curée mithilfe seiner Protagonisten gezielt die gesellschaftlichen
Problemzustande innerhalb der Oberschicht des Second Empire anprangern, als da
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wurde. Schliel3lich wurde er 1872 als Buch veroffentlicht, vom Lesepublikum
jedoch anfangs kaum beachtet. Erst nach Erscheinen des viel diskutierten
Romans L’Assommoir (1877) schenkte man der Rougon-Macquart-Reihe,
und damit auch La Curée, verstarkte Aufmerksamkeit und wurdigte die
Bande als wertvolle Zeitdokumente.

Der Roman fuhrt den Leser in die luxuriose, glanzende Welt der Oberschicht
des Second Empire, welche sich schon nach kurzer Zeit als eine Welt voller
Langeweile, Oberflachlichkeit, Korruption, Spekulation und des moralischen
Verfalls entpuppt. Im Zentrum der Geschehnisse findet sich eine klassische
Dreieckskonstellation, welche sich aus Aristide Rougon, auch Saccard
genannt, seiner Ehefrau Renée und Saccards Sohn Maxime zusammensetzt.
Wahrend Saccard bestandig darum bemduht ist aus dem Umbau Paris’ unter
Baron Haussmann moglichst gro3en Profit zu gewinnen, wobei er sich immer
weiter in die abstrakte Sphare der Finanz- und Immobilienspekulation
verstrickt, verwickeln sich die durch Luxus und Reichtum tddlich gelangweilte
Renée und ihr dandyhafter Stiefsohn Maxime in eine verhangnisvolle Affare,
die letztlich zu Renées gesellschaftlichem Ausschluss und zu ihrem Tod
fuhrt, wahrend Saccard und Maxime ihr Leben unbeirrt fortsetzen kdnnen.
Von der Forschung wurde La Curée lange Zeit ebenfalls nur sparlich
beachtet maximal in seiner Positionierung innerhalb des naturalistischen
Schreibens Zolas sowie flr einige andere Aspekte kritisiert. Die meisten
Analysen seitens der vorrangig englisch- und franzésischsprachigen
Forschung setzen sich insbesondere mit Renées Rolle und ihrem
gesellschaftlichen Untergang und in diesem Kontext mit der Szene in
Saccards exotischem Treibhaus auseinander, in welcher Renée von einer
hochgiftigen Pflanze isst. Dieser Moment wird gemeinhin als Initialzindung
fur Renées gesellschaftliche Vergiftung und den nun einsetzenden Verfall

interpretiert.3'" Ein GroRteil der wissenschaftlichen Beitrage beschaftigt sich

waren: zunehmender Sittenverfall, Hermaphrodismus und blinde Spekulationswut.
Vgl. Kaiser, Elke: Wissen und Erz&hlen bei Zola, Tubingen 1990, S.113.

So z.B. in: Ventarola, Barbara: Die experimentelle Asthetik Zolas, in: Romanische
Forschungen 123 (2011), S.167-209. Kaiser, Elke: Wissen und Erzahlen bei Zola,
Tibingen 1990. Campmas, Aude: Les Fleurs de serres. Entre science et littérature a
la fin du dix-neuviéme siécle, in: Visions/Revisions: Essays on Nineteenth-Century
French Culture, hrsg. v.: Harkness, Nigel (u.a.), Oxford 2003, S.49-61. Harrow,
Susan: Myopia and the Model: The Making and Unmaking of Renée in Zola's La
Curée, in: Excavatio 10 (1997), S.153-65. Adam-Maillet, Maryse: Renée, poupée
dans La Curée, in: Les Cahiers Naturalistes H41 (69), 1995, S.49-68. Traninger,
Anita : Kunstliche Natur und die historische Epistemologie des Experiments in Zolas
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mit der narrativen und metaphorischen Funktion der tableaux vivants.®'? Der
Anteil raumtheoretischer Auseinandersetzungen mit La Curée ist dagegen
als verschwindend gering zu bezeichnen, allenfalls verbinden diese durchaus
berechtigt, wie sich noch zeigen wird, gender-Fragen mit raumlichen
Darstellungen innerhalb des Romans.®™

Die nun folgenden Analysen beschaftigen sich mit den im Roman
auftauchenden Panoramablicken, wie sie von Saccard und Renée erlebt und
beschrieben werden; es wird sich zeigen, dass die Panoramablicke in La
Curée eng mit den Protagonisten verknupft sind und dartber hinaus ihre von
der Gesellschaft definierten Geschlechterrollen bestatigen. Des Weiteren
sollen aus raumtheoretischer Perspektive die zentralen Boulevard-Szenen
innerhalb des Romans in den Blick genommen werden, welche sich als
raumlich-symbolische Schlusselszenen erweisen werden.

Der erste Panoramablick des Romans uber Paris steht mit Saccard und
seinen ehrgeizigen Karrierezielen in Verbindung und wird dem Leser
geschildert, als dieser mit seiner ersten Ehefrau Angele auf den Hohen des
Montmartre ein Restaurant besucht, das seinen Gasten einen Blick Uber

ganz Paris gewahrt. Von Paris heil’t es dort folgendermalien:

La Curée, in: Zeitschrift fir franzdsische Sprache und Literatur 121 (2), 2011,
S.151-177. Neben der Treibhausszene analysiert Traninger hier ebenfalls die
Szenen im Bois de Bologne und stellt die artifizielle Pariser Natur vor den
wissenschaftlichen Hintergrund der Zeit speziell in den Kontext des Experiments und
fragt dariiber hinaus nach der narrativen Funktion eben dieser Textstellen.

Vgl. ebenfalls: Kaiser, Elke: Wissen und Erzahlen bei Zola, Tubingen 1990. Sowie:
Mouanda, Sharon: Mises en Abyme and narrative function in Zola’s La Curée, in:
Modern Language Review, Vol. 103 (2008), S.35-43. Rykner, Arnaud: Les
Fulgurances du corps muet: Zola, les tableaux vivants et la pantomime, in:
Naturalisme et excés visuels: Pantomime, parodie, image, féte, hg.v. Catherine
Dousteyssier-Khoze (u.a.), Newcastle upon Tyne 2009, S.17-35. Rykner, Arnaud:
The Power of tableaux vivants in Zola : The Underside of the Image, in: Image &
Narrative 12 (3), 2011, S.98-112.

Zimring, Rishona Elena: Genealogies of the modern metropolis: gender and urban
space in Zola, Gissing, James and Conrad, Yale 1993. Lanois, Elisabeth Rogers:
Women and space in three novels by Emile Zola, Wisconsin-Madison 1994.
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Ce jour-la, ils dinerent au sommet
des buttes, dans un restaurant dont
les fenétres s’ouvraient sur Paris, sur
cet océan de maisons aux toits
bleuatres, pareils a des flots pressés
emplissant l'immense horizon. Leur
table était placée devant une des
fenétres. Ce spectacle des toits de
Paris égaya Saccard. [...] Et ses
regards, amoureusement,
redescendaient toujours sur cette mer
vivante et pullulante, d’'ou sortait la
voix profonde des foules. On était a
'automne ; la ville, sous le grand ciel
pale, s’alanguissait, d’'un gris doux et
tendre, piqué c¢a et la de verdures
sombres, qui ressemblaient a de
larges feuilles de nénuphars nageant
sur un lac ; le soleil se couchait dans
un nuage rouge, et tandis que les
fonds s’emplissaient d'une brume
Iégére, une poussiére d’or, une rosée
d'dor tombait sur la rive droite de la
ville, du c6té de la Madelaine et des
Tuileries. C’était comme le coin
enchanté d’une cité des Milles et Une
Nuits, aux arbres d’émeraude, aux
toits de saphir, aux girouettes de
rubis. Il vint un moment ou le rayon
qui glissait entre deux nuages, fut si
resplendissant, que les maisons
sembléerent flamber et se fondre
comme un lingot dor dans un
creuset.

«Oh ! vois, dit Saccard, avec une rire
d’enfant, il pleut des piéces de vingt
francs dans Paris!»*"

An jenem Sonntag speisten sie ganz
oben auf dem Higel in einem
Restaurant, dessen Fenster einen
weiten Blick Uber Paris boten, lber
dieses Meer von Hausern mit
blaulichen Dachern, die wie eine
wogende Flut den riesigen Horizont
erfullten. lhr Tisch stand direkt vor
einem der Fenster. Der Anblick der
Dacher von Paris stimmte Saccard
heiter [...]. Immer wieder schaute er
verliebt auf dieses lebende, wogende
Meer, aus dessen Tiefe das dumpfe
Gemurmel der Menschenmassen
empordrang. Der Herbst war bereits
gekommen, und unter dem weiten
blassen Himmel versank die Stadt in
ein weiches, zartes Grau, hier und da
gefleckt von dunklem Laub, das
breiten Seerosenblattern glich, die auf
einem Teich schwimmen; von einem
blutig roten Dunstkreis umflossen,
ging die Sonne unter, und wahrend
die Tiefe sich mit einem leichten
Nebel flllte, senkte sich golden
schimmernder Tau wie ein goldener
Regen auf das rechte Seine-Ufer
hinab, dort wo die Madeleine steht
und die Tuilerien enden. Dieser
Anblick erinnerte an eine Zauberstadt
aus TausendundeinerNacht, mit ihren
Smaragdbaumen, Saphirdachern und
Wetterfahnen aus Rubinen. Es kam
ein Augenblick, da zwischen zwei
Wolken ein so blendender Strahl glitt,
dafld die Hauser aufflammten und sich
aufzulésen schienen wie ein
Goldbarren in einem Schmelztiegel.
»Ach, sieh doch !« rief Saccard,
kindlich auflachend. »In Paris regnet
es Zwanzigsousstiicke 1«*"

Von der erhohten Position des Montmartre aus, welche auch Rishona E.

Zimring treffend als Aquivalent zu Saccards hohen Anspriichen und seiner

Verwicklung in die abstrakte Sphare der Spekulation interpretiert®',

prasentiert sich die in das Licht der untergehenden Sonne getauchte Stadt

314
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316

Zola, Emile: La curee, lecture accompagnée par Catherine Dessi-Woelfinger,
Editions Gallimard, 1981 pour le texte établi par Henri Mitterand, 1999 pourl

'accompagnement pédagogique de la présente édition, S.128f. .

Im Folgenden

werden Zitate unter Verwendung der Sigle ,LC* im Text nachgewiesen.

Zola, Emile: Die Beute, aus dem Franzdsischen von Arnim Schwarz, Uberarbeitet
von Annalisa Viviani, Dusseldorf/Zirich 1998, S.91. Im Folgenden werden Zitate
unter Verwendung der Sigle ,LC dt.“ im Text nachgewiesen.

Zimring, Rishona Elena: Genealogies of the modern metropolis, S.64.
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zunachst, wie auch schon in Notre-Dame de Paris als wogendes
Hausermeer. Doch wahrend der Blick Uber Paris bei Hugo von der
Haupthandlung des Romans separiert war und als eine optische
Uberforderung dargestellt wurde, die den Betrachter erst nach und nach
stadtische Strukturen und Details wahrnehmen Iasst, ist der Panoramablick
in La Curée figurengebunden: Saccard blickt mit Selbstvertrauen und
Optimismus auf die ihm zu FuRen liegende Hauptstadt, die ihm alle Chancen
auf Erfolg und Karriere zu versprechen scheint. Seine Haltung gegenuber der
gigantischen Stadt ist die eines kuhnen Eroberers und wird Uberdies
besonders deutlich in Wortwahl und einer auf3erst starken Bildlichkeit: Paris
prasentiert sich seinem Blick als idyllisch, marchenhaft-exotische Landschaft
(wie in Tausendundeine Nacht) und als ein Ort der unbegrenzten
Mdglichkeiten. Passend dazu erhalt die Stadt auffallig haufig Attribute des
Goldenen; die untergehende Sonne taucht Paris in goldenes Licht und
transformiert die Stadt in Saccards Augen damit in ein Meer voller
Reichtimer und Schatze, die darauf warten in seinen Besitz zu gelangen.
Bezeichnenderweise ist es dieses golden glanzende Paris, zu dem seine
verliebten Blicke immer wieder zurickkehren und nicht seine sterbenskranke
Ehefrau Angeéle, welche er stattdessen so gut wie gar nicht wahrnimmt; ein
Detail, das Saccards alleinige Ausrichtung auf Profit, Karriere und Reichtum
unterstreicht. Letzteres wird auferdem anhand seines Ausrufs deutlich, mit
dem er das idyllische Panorama ,avec une rire d’enfant® kommentiert: er
interpretiert das Licht der Abendsonne auf den Dachern von Paris als einen
Regen von 20 Franc-Stlcken. Statt eine nostalgische, emotionale Reaktion
auf die Aussicht Uber Paris hervorzurufen, existiert es fur diesen Mann allein
in seinem materiellen Wert.

Saccards Panorama endet mit dem Vergleich der goldenen Stadt mit ,un
lingot d’or dans un creuset”, eine Metapher, die im Zusammenhang mit
Stadtbeschreibungen haufig genannt wird. Die Grof3stadt als ein
Schmelztiegel, in dem einerseits verschiedenste Komponenten zu einer
Masse zusammengeschmolzen werden, andererseits aber auch durch Hitze
d.h. Anstrengung und Flei3 Reichtum gewonnen werden kann. Dieser
Vergleich erlaubt auRerdem Parallelen zur alchemistischen Suche nach dem

Stein der Weisen bzw. der Herstellung von Gold und bereichert Paris damit
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weitere Kommentare Saccards:

Vois-tu? ... On dirait que le quartier
bout dans Tlalambic de quelque
chimiste.[...] Oui, oui, j'ai bien dit, plus
d'un quartier va fondre, et il restera
de lor aux doigts des gens qui
chaufferont et remueront la cuve. Ce
grand innocent de Paris! Vois donc
comme il est immense et comme |l
s’endort doucement! C’est béte, ces
grandes villes! Il ne se doute guére
de 'armée de pioches qui I'attaquera

um mythisch-zauberhafte Attribute. Diese werden noch verstarkt durch zwei

Siehst du ? Man kénnte meinen, das
ganze Viertel gluhe in der Retorte
eines Alchimisten. Jaja, ich habe es
schon lange gesagt, mehr als ein
Stadtviertel wird zerflieRen und Gold
all denen an den Fingern haften
bleiben, die unter dem Kessel das
Feuer schiren! Dieses groRe,
einfaltige Paris! Sieh nur, wie
riesengrol es ist und wie sanft es
einschlummert! Wie dumm sind doch

un de ces beaux matins (LC S.129) diese groRen Stadte! Paris ahnt
nichts von den zahllosen
Spitzhacken, die eines schdénen

Morgens Uber die Stadt herfallen
werden (LC dt. S.92)

Obwohl Saccard Paris als einen Ort ansieht, an dem Traume wahr werden,
ist damit dennoch keine Art des Glicks gemeint, das von selbst auf den
passiven Menschen herabregnet, vielmehr sind erst Wille und Ausdauer des
Menschen die Ausloser und dieser damit eigenverantwortlich fur sein Gluck.
Wahrend Paris in anderen Prosatexten haufig als ein selbststandiger
Organismus oder als wuchernder Gigant beschrieben wird, prasentiert
Saccard dem Leser hier ein Paris, das als eine form- und lenkbare Masse
und als ein grofles Chemielabor bzw. als Experiment verstanden wird, an
dessen Ende fir alle Beteiligten Reichtum und Luxus winken. Es steht aul3er
Frage, dass dieser Reichtum jedoch nicht jedem Bewohner Paris’, sondern
allein einer elitaren Gruppe, namlich der Oberschicht zuganglich ist. Dieses
Verhaltnis zwischen dem einzelnen Menschen und der im Umbruch
befindlichen Metropole grenzt im Falle Saccards an Hybris und wird bereits
anhand der oben zitierten Textstelle deutlich, wenn Saccard das schlafende
Paris als friedliche, dumme Bestie betitelt, die noch nichts von dem Uberfall
ahnen konne, der ihr bevorstehe: Der einzelne Mensch, in diesem Falle
Saccard, als Dirigent eines Stadtgiganten.

An dieser Stelle lasst sich nun ein Perspektivwechsel im Text erkennen: Es
ist nun Angéle, welche Saccards Verhalten und Aussagen vermittelt, und es
ist v.a. sie, die das Missverhaltnis zwischen ihrem Mann und der Metropole
bzw. den GrélRenwahnsinn seiner Ziele mit Erschrecken bemerkt. So heif3t

es im Text:
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Angéle croyait que son mari
plaisantait. [...] Elle riait, mais avec un
vague effroi, de voir ce petit homme
se dresser au-dessus du géant
couché a ses pieds, et lui montrer le
poing, en pingant ironiqguement les
lévres.

[...] Et de sa main étendue, ouverte et
tranchante comme un coutelas, il fait
signe de séparer la ville en quatre
parts. (LC S.130)

Angéle glaubte, ihr Mann scherze nur.
[...] Sie lachte und war doch ein wenig
erschrocken, als sie sah, wie dieser
kleine Mann sich Uber den Riesen zu
seinen FURen aufrichtete, ihm die
Faust zeigte und dabei spéttisch die
Lippen zusammenkniff.

[.] Und er fuhr mit der weit
ausgestreckten Hand, die wie ein
bloRes scharfes Messer wirkte, durch
die Luft, als schneide er Paris in vier

Teile.
(LC dt. S.92)

Saccard erlautert Angéle die bevorstehenden Umbauten und die Anlegung
neuer zentraler Achsen innerhalb der stadtischen Struktur, allem voran geht
es dabei um die Rue Rivoli und die Entstehung der Boulevards, welche
,croisée de Paris® (LC S.130) genannt werden und fur den Roman von
zentraler Bedeutung sind, wie sich noch zeigen wird. Bemerkenswert ist hier
Saccards gestische Untermalung seiner Ausfihrungen: dank des erhohten
und distanzierten Standpunktes auf dem Montmartre erscheint seine Hand
perspektivisch grofler als die einzelnen Quartiers der Stadt und er selbst
beinahe gottahnlich; mit seinen Gesten erobert sich Saccard in diesem
Moment die Stadt und zergliedert sie in vier Teile. Von Angéle heil’t es dazu

weiter:

Sa main séche et nerveuse coupait
toujours dans le vide. Angéle avait un
léger frisson, devant ce couteau
vivant, ces doigts de fer qui hachaient
sans pitié 'amas sans bornes des
toits sombres. [..] elle s’'imaginait
entendre, sous le ténébres qui
s’amassaient dans le creux, de
lointains craguements, comme si la
main de son mari e(t réellement fait
les entailles dont il parlait, crevant
Paris d’'un bout a l'autre, brisant les
poutres, écrasant les moellons,
laissant derriére elle de longues et
affreuses  blessures de  murs
croulants. La petitesse de cette main,
s’archarnant sur une proie géante,
finissait par inquiéter; et, tandis
gu’elle déchirait sans effort les
entrailles de I'énorme ville, on e(t dit
quelle prenait un étrange reflet
d’acier, dans le crépuscule bleuatre.
(LC S.131)
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[S]leine magere, nervése Hand aber
durchschnitt noch immer die Leere.
Angéle erfaldte ein leichter Schauer
angesichts dieses lebenden Messers,
dieser eisernen Finger, die ohne
Erbarmen die dunklen Dacher
zerstickelten. [...] Angéle glaubte,
unter den Schatten, die sich in der
Tiefe hauften, ein fernes Krachen zu
horen, als hatte die Hand ihres
Mannes tatsachlich die besagten
Schnitte vollzogen, die Paris von
einem Ende zum anderen spalteten,
die Mauern bersten lieRen, Hauser
hinwegfegten und tiefe Breschen
zurlcklieRen. Diese kleine Hand, die
sich einer riesigen Beute
bemachtigen zu wollen schien,
begann sie schlieBlich zu
beunruhigen. Wahrend sie ohne jede
Anstrengung die Riesenstadt in
Stlicke zerlegte, nahm sie in dem
blaulichen Dammerlicht einen
seltsamen Stahlglanz an. (LC dt. S.93)



In seinem Wahn ist es nun Saccard selbst, der zur Bestie mutiert und seine
stadtische Beute (la proie), wie es explizit im Text heil3t, brutal totet und
auseinanderreifl3t. Anhand dieser Szene wird somit eine deutliche Parallele
zum Titel des Romans gezogen; die Beute ist Paris selbst, welches von all
denjenigen gejagt, erlegt und ausgeweidet wird, die mit der Ara Haussmann
ihre Chance auf Reichtum kommen sehen.

Bezeichnenderweise verleint Angele ihrem Ehemann Saccard in der oben
zitierten Stelle deutlich damonisch-maschinenhafte Zlge; er erscheint ihr in
seinen Spekulationen und die Stadt betreffenden Zukunftsplanen so kuhl,
rational und gnadenlos, dass ihr seine gestikulierende Hand bereits eisern
und stahlern erscheint, und vor deren Kalte sie sich zu furchten beginnt.
Zugleich inszeniert sie Saccard als blutdurstigen Damon, welcher sich final
an den Eingeweiden seines Opfers ergotzt, womit zugleich ein weiteres Mal
der Topos von der Stadt als lebendem Organismus aufgerufen wird, welcher
in diesem Fall allerdings als Beute erlegt wurde. Saccard selbst schlief3t
seine ausufernden Phantasien in puncto Stadteroberung mit der
bezeichnenden Aussage ,Mais ca sera la folie pure, le galop infernal des
millions, Paris sodlé et assomé!“ (LC S.131; ,dies aber wird der helle
Wahnsinn sein, ein Teufelsgalopp der Millionen; Paris wird berauscht und zu
Boden geschmettert daliegen.” LC dt. S.93).

Renées Blick Uber Paris taucht an zwei Stellen innerhalb des Romans auf
und ist in beiden Fallen nostalgisch verklart, zudem steht er beide Male in
Verbindung mit ihrem Elternhaus, dem Palais Béraud, welches auf der lle
Saint-Louis situiert ist und vom Erzahler aufgrund der dort herrschenden
Kalte, Dunkelheit und Stille als eine Art Geisterhaus, ein Ort des Todes,
beschrieben wird.>"” Im ganzen Haus der Familie Béraud gibt es nur einen
einzigen Raum, der vom Licht der Sonne erflllt wird und daher auch mit
Helligkeit und Warme konnotiert wird: Das Kinderzimmer. Es ist Uber

unzahlige Treppen zu erreichen, liegt auf dem Dach des Hinterhauses und

3 In seiner Beschreibung als abgeschiedenes, in kldsterliche Stille getauchtes Haus

der Dunkelheit bildet das Palais Béraud dartber hinaus den Gegenpol zum Haus
Saccards, welches licht- und larmdurchflutet ist und mehr einen Ort der 6ffentlichen
Sphare, als ein Ort des Riickzugs und der Vertrautheit, darstellt. Diese
Gegeniberstellung zweier kontrarer Privatraume wurde von der Forschung ebenfalls
bemerkt und thematisiert, so z.B. in Schaffner, Isabell: The City as matter in
movement in La Curée and The Pit, in: Exavatio, Vol. XIlIl. (2000), S.138. Sowie:
Kaiser, Elke: Wissen und Erzahlen bei Zola, S.140.
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besitzt, neben verschiedenen Blumenarten auch eine Voliere; dieser
idyllische Ort der Kinder verdeutlicht dabei den Stellenwert der beiden
Tochter im Hause Béraud: Sie sind das Wertvollste, Hochste (auch raumlich
gesehen) und der Lichtblick der Familie. In dieses sonnendurchflutete
Zimmer flichten sich Renée und ihre Schwester also, und es heil3t dartuber:

einem
nur

wurde zu
dem man

La chambre devint un paradis, toute Das Zimmer

résonnante du chant des oiseaux et
du babil des petites. On la leur avait
cédée en toute propriété. Elles
disaient «notre chambre» ; elles
étaient chez elles; elles allaient
jusqu’ a s’y enfermer a clef pour se
bien prouver qu’elles en étaient les
uniqgues maitresses. Quel coin de
bonheur!

Paradies, in
Vogelgezwitscher und das Plaudern
heller, fréhlicher Kinderstimmen horte.
Man hatte es ihnen als
unumschrankten Besitz Uberlassen.
Sie sagten »unser Zimmer« ; hier
waren sie zu Hause und gingen so
weit, dal} sie es mit dem Schlissel
hinter sich zusperrten, um sich selber

(LC S.147) zu beweisen, dall sie die
Alleinbesitzerinnen waren. Wieviel
Glick bargen diese Wande
(LC dt. S.108f.)

Das Besondere dieses Zimmers ist aber sein breites Panoramafenster, das
den Kindern den Blick Uber “ihr“ Paris ermoglicht; der Blick auf die Stadt von
der lle Saint-Louis aus wird zunachst zwar detailreich, aber relativ neutral
beschrieben (Vgl. LC S.147f.) Im Vergleich zu Saccards Blick Uber das
verzaubert erscheinende Paris in der Abenddammerung, ist diese erste
Beschreibung zwar sehr genau, jedoch bis auf einige Ausnahmen in der
Formulierung relativ schmucklos gehalten. Der kindliche Blick auf Paris, der
besonders darin deutlich wird, dass die Madchen die optisch verkleinerten
Hauser wie Spielzeughauser aus Pappe wahrnehmen, wird stark durch das
auf der lle Saint-Louis gelegene Elternhaus definiert, um das herum die
Kinder keine pulsierende Weltmetropole wahrnehmen, sondern eine von der
Seine und ihren Ufern gepragte Welt mit maritimer Hafenatmosphare.3'®

Renées erste nuchterne Beschreibung der Stadt wird erst im Anschluld um
fantasievolle Elemente erganzt, welche sich jedoch allein auf die Seine

beziehen:

Mais I'ame de tout cela, I'dame qui
emplissait le paysage, c'était la
Seine, la riviére vivante ; elle venait
de loin, du bord vague et tremblant de
’horizon, elle sortait de la-bas, du
réve, pour couler droit aux enfants,
dans sa majesté tranquille, dans son

318

Val. ebd. ebd.

114

Doch die Seele, die das ganze Bild
belebte, war die Seine, dieser
lebendige Flul, der von weit her kam,
vom verschwommenen, zitternden
Rand des Horizonts. Sie entsprang in
der Ferne wie aus einem Traumland,
um majestatisch und ruhig, machtig



gonflement puissant, qui
s’épanouissait, s’élargissait en nappe,
a leurs pieds, a la pointe de I'lle. Les
deux ponts qui la coupaient, le pont
de Bercy et le pont dAusterlitz,
semblaient des arréts nécessaires,
chargeés de la contenir, de 'empécher
de monter jusque dans la chambre.
Les petites aimaient la géante, elle
s’emplissaient les yeux de sa coulée
colossale, de cet éternel flot grondant
qui roulait vers elles, comme pour les
atteindre, et qu’elles sentaient se
fendre et disparaitre a droite et a
gauche, dans linconnu, avec une
douceur de titan dompté. Par les
beaux jours, par les matinées de ciel
bleu, elles se trouvaient ravies des
belles robes de la Seine ; c’étaient
des robes changeantes qui passaient
du bleu au vert, avec mille teintes
d’une délicatesse infinie ; on aurait dit
de la soie mouchetée de flammes
blanches, avec des ruches de satin;
et les bateuax qui s’abritaient aux
deux rives la bordaient d’un ruban de
velours noir. Au loin, surtout, I'étoffe
devenait admirable et précieuse,
comme la gaze enchantée d'une
tunique de fée

(LC S.148f.)

angeschwollen, geradewegs auf die
beiden Kinder zuzustréomen und sich
zu ihren FiRen, an der Inselspitze, zu
einer groBen Wasserfliche zu
verbreitern. Die beiden Bricken, die
sie Uberspannten, der Pont de Bercy
und der Pont d’Austerlitz, wirkten wie
notwendige Damme, die die Fluten
bandigen mufdten, um zu verhindern,
dalR sie in das Kinderzimmer
empordrangen. Die Kinder liebten den
riesigen Strom, sie konnten sich nicht
sattsehen an dieser ewig
rauschenden Flut, die auf sie zurollte,
wie um sich ihrer zu bemachtigen,
und die sich dann teilte und nach
rechts und links in unbekannte
Fernen entschwand, sanft wie ein
gebandigter Titan. An schdonen Tagen
mit heiterem Morgenhimmel waren
sie entziickt von den feinen Kleidern
der Seine; es waren Kleider in
tausend Schattierungen von Griin zu
Blau ; und die Kahne, die im Schutz
der beiden Ufer ankerten, sdumten
sie mit schwarzen Samtbandern.
Besonders aus der Ferne sahen die
Stoffe herrlich und kostbar aus und
glichen den verzauberten Schleiern
von Feengewandern. (LC dt. S.109f.)

Die Seine wird eindeutig als weibliche GroRe und als Herzstlck, explizit als
Seele der Stadt verstanden und inszeniert, daruber hinaus erhalt sie aber
noch einige andere Attribute: Renée und ihre Schwester erleben den Fluss
einerseits durchaus als unberechenbare Naturgewalt, deren kraftvolle weite
Wassermassen prinzipiell dazu in der Lage waren, alle Ufer und
Begrenzungen zu sprengen und sogar bis in ihr Zimmer zu flieRen;
andererseits jedoch scheint eine vertrauensvolle Beziehung zwischen dem
Fluss und den Kindern zu bestehen. Es scheint, als ob die Wassermassen
der Seine aus der Ferne allein auf die Kinder zuflieBen, um sich vor ihnen
auszubreiten und sich ihnen zu Fuflen zu legen. Interessanterweise heildt es
in diesem Zusammenhang von der Seine, sie sei ein titan dompté®, eine
Formulierung, welche eine Parallele zu Saccards Blick Uber Paris ermdglicht.
Ganz ahnlich sprach dieser von Paris als einer riesigen Bestie, die er jedoch
im Schlaf zu erschlagen plante. Wahrend Saccards Perspektive auf die Stadt
der des Jagers auf die Beute gleicht, stehen die beiden Tochter der Bérauds
in einer harmonischen, naturlichen Beziehung zu dem gewaltigen Fluss, der

115



sich ihnen freiwillig zu Fulen legt und zdhmen lasst. Es wurde bereits das
auffallige Missverhaltnis der GroRen in Saccards Panorama beschrieben,
welches sich auch hier finden lasst: In diesem Fall stehen sich die beiden
Kinder und die Seine gegenuber. Jedoch erscheint die Beziehung der
Madchen zur Seine naturlich und familiar; es hat den Anschein, als waren
Renée und ihre Schwester die Kinder der Seine, welche sie umgibt und
beschutzt. Diese Wahrnehmung verdankt sich naturlich zuvorderst der
Situierung auf der lle Saint-Louis, von der aus es so aussehen muss, als
wirde der Fluss allein auf den Beobachter zuflieRen, im Falle der beiden
Madchen scheint es aber vielmehr sogar so, als wurde das sich vor der Insel
teilende Wasser die Kinder umarmen.

Dass die beiden Madchen den Fluss eindeutig als weiblich anerkennen, wird
besonders in dem Vergleich der verschiedenen Farbtone des Wassers mit
den prachtvollen Kleidern einer Frau evident; ,comme la gaze enchantée
d’une tunique de fée“ heildt es, womit dem Fluss zugleich auch marchenhafte
Aspekte zugeschrieben werden. Gleichzeitig projizieren die Madchen mit
ihren Fantasien aber auch typische Attribute einer der Oberschicht
zugehorigen Frau auf die Seine und Uben damit die ihnen von der
Gesellschaft vorgeschriebene Geschlechterrolle ein; insbesondere Renée
wird spater selbst durch ihre Schonheit und die feengleichen Gewander
definiert.

Versteht man nach Lotman die Seine als topographisch markierte Grenze
innerhalb eines Feldermodells, wie es Flusse in literarischen Texten so
haufig sind, werden die Bérauds in ihrem abgeschiedenen Palais und Renée
selbst zu Grenzfiguren bzw. Bewohnern einer Schwelle. Im Falle Renées trifft
dies Uberdeutlich zu, fuhlt sie sich doch bis zu ihrem Lebensende nirgends
ganz zugehorig und lebt stattdessen in den Extremen, sie ist ein Kind der
Seine und des alten Paris und damit eine wahre Grenzgangerin.

Die kraftvollen Wassermassen der Seine erhalten mit dem letzten Abschnitt
der Beschreibung (und des Kapitels insgesamt) aber noch eine andere, fur
die Entwicklung Renées gewichtige Bedeutung: Der Erzahler macht nun
einen Zeitsprung auf die heranwachsende Renée, die - schon langst kein
kleines Madchen mehr - versucht von der erhéhten Position aus einen Blick
auf die in der Badeanstalt schwimmenden Manner in Badehosen zu

erhaschen (Vgl. LC S.149). Eindeutig wird damit die erwachende Sexualitat
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Renées markiert, welche sie aber als Frau zur Zeit des Second Empire
unterdricken muss. So lieRen sich die von Ufern und Bricken notwendig
zusammengehaltenen Wassermassen der Seine, welche die Kraft in sich
tragen, alles zu Uberschwemmen, als Spiegel und Symbol fur Renées
Geflhle und sexuelle Leidenschaften lesen, welche sie im Zaum halten
muss. Diese Interpretation entspricht auch der gangigen Symbolik des
Wassers: Es wird in den meisten Kulturen mit dem Ursprung des Lebens und
mit Fruchtbarkeit assoziiert und damit als Element der Weiblichkeit
verstanden, dartber hinaus steht es aullerdem flr kdrperliche und seelische
Reinigung und fur Ewigkeit. Seine negative Seite, d.h. die in Fluten und
Uberschwemmung liegende Zerstérungskraft, wird oft als Kraft des
Unterbewusstseins interpretiert. Besonders im Zusammenhang der Flut, bzw.
Sintflut, symbolisieren Wassermassen auch die Gefahren Uberbordender
Leidenschaften.?'

Sowohl die erste, als auch die zweite und letzte Beschreibung des
Panoramablicks Uber Paris stehen in engem Zusammenhang mit dem
Elternhaus auf der lle Saint-Louis. Doch wahrend das erste Panorama aus
der Erinnerung an die Kindheit im Palais Béraud heraus entsteht, und damit
in der Ruckschau, steht das zweite in direktem Zusammenhang mit Renées
bevorstehendem Tod. Es findet sich am Ende des siebten und letzten
Kapitels des Romans und ist in einem entsprechend melancholischen Tonfall
gehalten.

Nachdem die Affare mit ihrem Stiefsohn Maxime von ihrem Ehemann
Saccard entdeckt wurde und dieser Renée in einer Art finalem Racheakt um
ihre finanziellen Mittel gebracht hat, sehnt sich die gesellschaftlich geachtete
Frau zurtck in ihr Elternhaus. Es wurde bereits erwahnt, dass das Palais
Béraud von Anfang an als Geisterhaus inszeniert wird, als ein vom Tod
dominierter Ort, und dies mehr denn je dann, wenn Renée sich final dorthin
zuruckzieht, womit auch Renées eigener Tod textuell eingeleitet wird (Vgl.
LC S.467f.). Auch das ehemalige Kinderzimmer hat seinen Zauber und seine
Helligkeit verloren, die Voliere steht leer, die Blumen sind vertrocknet, die
Tage der unschuldigen Kindheit sind mehr als deutlich vorbei. Jedoch gibt

das Zimmer noch immer den Blick auf Paris frei:

319 Vgl. Artikel Wasser und Fluten, in: Lexikon der Symbole, Lizenzausgabe fiir Verlag

HOHE GmbH, Erftstadt 2007, S.61 und S.207.
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Elle ouvrit la fenétre, elle regarda
limmense paysage. La rien n’était
sali. Elle retrouvait les éternelles
joies, les éternelles jeunesses du
grand air. Derriére elle, le soleil devait
baisser ; elle ne voyait que les rayons
d l'astre a son coucher jaunissant
avec des douceurs infinies ce bout de
ville gu’elle connaissait si bien. C’était
comme une chanson derniére du jour,
un refrain de gaiéte qui s’endormait
lentement sur toutes choses. En bas,
l'estacade avait des luisants de
flammes fauves, tandis que le pont de
Constantine détachait la dentelle
noire des ses cordages de fer sur la
blancheur des ses piliers. [..] A
gauche, le quai Henri-1V et le quai de
la Rapée alignaient la méme rangée
des maisons, ces maisons que les
gamines, vingt ans auparavant,
avaient vues l|a, avec les mémes
taches brunes de hangars, les
mémes cheminées rougeatres
d’usines. Et, au-dessus des arbres, le
toit ardoisé de la Salpétriere, bleui par
'adieu du soleil, lui apparut tout d’'un
coup comme un vieil ami. Mais ce qui
la calmait, ce qui mettait la fraicheur
dans sa poitrine, c’était les longues
berges grises, c’était surtout la Seine,
la géante, qu’elle regardait venir du
bout de I'horizon, droit a elle, comme
en ces heureux temps ou elle avait
peur de la voir grossir et monter
jusqu’a la fenétre. (LC S.468f.)

Sie o6ffnete das Fenster und sah in die
endlose Landschaft hinaus. Dort war
nichts befleckt; sie fand das ewige
Glick, die ewige Jugend der frischen
Luft vor wie ehedem. Hinter ihr sank
gerade die Sonne ; und sie sah nur,
wie die Strahlen der untergehenden
Sonne diesen Teil der Stadt
vergoldete, den sie so gut kannte. Es
war wie ein letzter Gesang des
Tages, ein Kehrreim voller Heiterkeit,
der allmahlich (dber das Ganze
verklang. Auf dem Hafendamm unten
leuchteten gelbe Flammen auf, und
das schwarze Spitzengewebe der
Eisengestdnge des Pont des
Constantine hob sich scharf von den
weilken Pfeilern ab. [...] Links zeigten
der Quai Henri IV und der Quai de la
Réapée dieselbe Hauserreihe, die jene
Hauser, die die kleinen Madchen
schon vor zwanzig Jahren dort
gesehen hatten, mit denselben
braunen Wagenremisen, denselben
rotlichen Fabrikschloten. Und hoch

Uber den Baumen erschien ihr
pl6tzlich, im Sonnenuntergang
blaulich schimmernd, das

Schieferdach der Salpétriere wie ein
alter Freund. Was sie aber beruhigte,
ihrer Brust Kuihlung brachte, das
waren die langen, grauen, steilen
Ufer, das vor allem die Seine, diese
Riesin, die sie vom Rand des
Horizonts gerade auf sich zuflielRen
sah wie in jenen glicklichen Zeiten,
da sie Angst gehabt hatte, der Fluf3
kénne anschwellen und bis zu ihrem
Fenster heraufsteigen. (LC dt. S.351)

Wahrend sich Renées Leben durch ihre Ehe mit Saccard grundlegend
verandert hat und sie erkennen musste, dass sie fur ihn nichts weiter als ein
Spielball in seinen Handen war, eine Puppe, die man bei Bedarf vorflihren
und bestaunen lassen konnte, findet sie vom Fenster ihres alten
Kinderzimmers zumindest den Blick auf Paris unverandert. Im Vergleich zu
Renées erster Paris-Beschreibung hat sich an dem Panorama auch nach
inzwischen zwanzig vergangenen Jahren nichts verandert, es scheint, als ob
die Zeit im Palais Béraud tatsachlich still stehen wurde. Fir Renée, von
deren Tod der Leser kurz darauf im letzten, nuchtern, protokollartigem
Absatz des Romans erfahrt, schlie3t sich durch diesen letzten Blick auf Paris

tatsachlich der Kreis: durch die Ruckkehr zum Ort ihrer Kindheit, an dem
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alles begann, wird ihr Tod eingeleitet. Uberdies sind diese letzten Szenen
Renées Uberdeutlich mit Todesmetaphern angereichert: beispielsweise
schaut Renée ein letztes Mal auf Paris zur Zeit des Sonnenuntergangs und
auch die Wassermassen der Seine koénnen nun im Zeichen des Todes
gelesen werden.

Wahrend Renées Blick auf die Stadt eindeutig auf ihr Lebensende verweist,
war der Blick Saccards auf Paris im Sonnenuntergang ein vollig anderer: Er
sah in dem goldenen Licht der Sonne einerseits Hinweise auf seine
bevorstehende Karriere und den damit zusammenhangenden Reichtum, und
andererseits bedeutete die anbrechende Nacht nur eine trigerische Erholung
fur die schlafende Stadt. Die Nacht war fur Saccard keine Zeit der Ruhe und
Erholung, sondern wurde kraftvoll und energiegeladen beschrieben, wartete
Saccard doch nur geduldig auf den nachsten Tag, um Paris dann erneut
anzugreifen.

Dass sich mit dem letzten Kapitel das erzahlte Leben der Figur Renées
kreisartig schliel3t, wird dariber hinaus auch anhand folgender Textstelle
deutlich, in deren Kontext kurz hintereinander noch einmal alle fir Renées
Entwicklung wichtigen stadtischen Aufenthaltsorte resumiert werden;
schliel3lich heillt es dann: “Elle songeait a la ville complice, au flamboiement
des nuits du boulevard, aux aprés-midi ardentes du Bois, aux journées
blafardes et crues des grands hétels neufs.” (LC S.470; Sie dachte an die
Stadt, die Mitschuldige, an die flammenden Nachte des Boulevards, an die
heillen Nachmittage im Bois de Boulogne, an die fahlen und zugleich grellen
Tage in den neuen groRRen Palais.“ S.352) Anhand der Formulierung ,ville
complice” wird aulRerdem offensichtlich, dass Renée Paris als mitschuldig an
ihrem Untergang begreift; damit wird ein bekannter stadtischer Topos
aufgerufen: die Stadt als Ort der Sinde, der Dekadenz und des sittlichen
Verfalls, in der die “zarten Pflanzen®, als die auch Renée immer wieder
inszeniert wird, notwendigerweise zu Grunde gehen mussen.

Ganz offensichtlich stehen also beide Panoramen in enger Verbindung zu
den beiden Protagonisten und daher in ihren speziellen Metaphoriken zu
berticksichtigen, spiegeln sie doch in ihrer Bildhaftigkeit die Ansichten und
psychische Verfassung beider wieder. Dartber hinaus bestatigen sie in ihrer
Wort- und Bildwahl! die gesellschaftlich konventionierten Geschlechterrollen.
Saccards Blick auf Paris erfolgte passend zu seinen ehrgeizigen Ambitionen
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von den Hohen des Montmartre, ist durch ein hohes Mal an Aktivitat,
emotionaler Kuhle und Brutalitat gekennzeichnet und reflektiert damit typisch
mannliche Eigenschaften. Renées durch das Wasser der Seine gepragter
Panoramablick dagegen erscheint sanft, gefihlsbetont, familiar ausgerichtet
und eher passiv, vergangenheitsorientiert und bestatigt das weibliche
Rollenmuster der Zeit. Zudem muss Renée, wie es sich fur eine Frau des
Second Empire gehort, ihre Winsche und Leidenschaften unterdricken,
wahrend Saccard seine zukunftsorientierten Plane und kreative Potenz aktiv
ausleben kann und darf.

Rishona Elena Zimring stellt in ihrer Monographie Genealogies of the modern
metropolis: gender and urban space in Zola, Gissing, James and Conrad die
These auf, dass die Prasentation urbaner Radume untrennbar mit der sich
wandelnden Rolle der Frau innerhalb dieser stadtischen Lebensrdaume
verbunden ist und als symptomatisch fur diesen Wandel zu verstehen ist.
Traditionellerweise gilt die Sphare des beruflichen Erfolgs und der dortigen
Aktivitat als eine typisch mannliche, wahrend die Frauen der hauslich,
familiaren Sphare zugeordnet werden, obschon die Zeit fur ihre aktive
gesellschaftliche Beteiligung bereits begonnen hat. Dieser einsetzende
Wandel der Geschlechterrollen wird in den von Zimring bearbeiteten
Romanen allem voran durch zahlreiche Fensterblicke markiert; die Frau
ubernimmt die Rolle der ausgeschlossenen Beobachterin, die sich nach
Teilnahme am gesellschaftlichen Leben sehnt, und ist in den vorgestellten
Romanen, zu denen auch La Curée gehort, insbesondere an Orten der
Dynamik und Transformation zu finden.*° Es sei anzumerken, dass beide
Panoramen, sowohl Renées, als auch Saccards, durch den Blick groler
Fenster beschrieben werden, sodass Rainer Warning in diesem Kontext von

einer ,Korrespondenz [der] Fensterblicke**?'

spricht, welche nicht Ubersehen
werden darf.

Auch eine weitere fur den Roman zentrale Szene wird durch einen solchen
weiblichen Fensterblick beschrieben, es handelt sich dabei um die
Beschreibung des Nachtlebens auf dem Boulevard Malesherbes im vierten

Kapitel, welche im Folgenden und abschlielRend untersucht werden soll.
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o Zimring, Rishona Elena: Genealogies of the modern metropolis, S.17-26.

Warning, Rainer: Chronotopik und Heterotopik: Zolas Rougon-Macquart, S.156.
120



Dorthin fahren Renée und Maxime in ihrer Kutsche und ziehen sich in ein
Separée des Café Riche mit Blick uber den Boulevard zurlick, um ungestort
zu sein; es ist dieses Separeée, in welchem die Affare der beiden beginnt und
im Laufe der ersten Nacht kehrt Renée immer wieder zum Fenster des
Separées zurlick, um das Nachtleben auf dem Boulevard mit all seinen Bars,
Kiosken, dem kunstlichen Licht und den umherschweifenden Prostituierten
zu beobachten. lhre eigene innere Anspannung und wachsende Leiden-
schaft fur Maxime hangen dabei eng mit den Boulevardbeschreibungen zu-

sammen. Der Ausblick aus dem Fenster wird zunachst wie folgt beschrieben:

Et le défilé repassait sans fin, avec
une régularité fatigante, monde
étrangement mélé et toujours le
méme, au milieu des couleurs vives,
des trous de ténébres, dans le tohu-
bohu féerique de ces mille flammes
dansantes, sortant comme un flot des
boutiques, colorant les transparents
des croisées et des kiosques, courant
sur les fagades en baguettes, en
lettres, en dessins de feu, piquant
'ombre détoiles, filant sur la
chaussée, continuellement. Le bruit
assourdissant qui montait avait une
clameur, un ronflement prolongeé,
monotone, comme une note d’orgue
accompagnat I'éternelle procession
de petites poupées mécaniques.
Renée crut, un moment, qu’'un
accident venait d’avoir lieu. Un flot de
personnes se mouvait a gauche, un
peu au-dela du passage de I'Opéra.
Mais, ayant pris son binocle, elle
reconnut le bureau des omnibus ; il y
avait beaucoup de monde sur le
trottoir, debout, attendant, se
précipitant dés qu’une voiture arrivait.
[...] Elle s’arréta aux annonces d’un
kiosque, criment colloriées comme
les images d’épinal ; il y avait, sur un
carreau, dans un cadre jaune et vert,
une téte de diable ricanant, les
cheveaux hérissés, réclame d’un
chapelier qu’elle ne comprit pas. De
cing minutes en cing minutes,
'omnibus des Batignolles passait,
avec ses lanternes rouges et sa
caisse jaune, tournant le coin de la
rue Le Petelier, ébranlant la maison
de son fracas (LC S.238f.)
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In ermidender GleichmaRigkeit flof3
der Menschenstrom dahin, sonderbar
bunte und doch immer gleiche Welt
inmitten  ihrer lebhaften Farben,
gahnenden Schatten und tanzenden
Flammen, die wie eine Flut aus den
Laden brachen, die Transparente an
den Fenstern und in den Kiosken in
ein farbiges Licht tauchten, in Form
von feurigen Staben, Buchstaben und
Mustern an den Hauserfronten
entlangliefen, die Dunkelheit mit
Sternen besaten und unaufhdrlich
uber die Fahrbahn dahinglitten. Der
betdubende Larm, der empordrang,
hatte etwas Einférmiges,
Langgezogenes wie die Tone einer
Drehorgel, die eine nicht endende
Prozession kleiner mechanischer
Puppen begleitet. Einen Augenblick
glaubte Renée, es sei ein Unfall
geschehen. Eine Menschenmenge
stromte nach links, ein wenig jenseits
der Passage de I'Opéra hinaus. Doch
durch ihr Lorgnon erkannte sie eine
Omnibushaltestelle ; auf dem
Blrgersteig warteten eine groRe
Anzahl Menschen, die sich
vordrangten, sooft ein Bus hielt. [...]
Sie sah die Reklameplakate eines
Kiosks, die grell bemalt waren: in
einem gelbgrinen Rahmen sah man
einen grinsenden Teufelskopf mit
gestrdubtem Haar — die Reklame
eines Hutfabrikanten, die sie nicht
verstand. Alle finf Minuten rollte der
Omnibus von Batignolles mit seinen
roten Laternen und gelben Wagen
voruber, bog um die Ecke der Rue Le
Peletier und erschitterte das Haus
mit seinem Getdse. (LC dt. S.168f.)



Renés Blick auf den Boulevard offenbart sich als Beschreibung einer urba-
nen Reizuberflutung; so nimmt sie zum einen den nicht enden wollenden und
zudem lautstarken Strom der Passanten wahr. In diesem Zusammenhang
liefert sie dem Leser aullerdem eine Beschreibung der frihen Formen
offentlicher Verkehrsmittel, wobei es sich um den Omnibus handelt, dessen
Eintreffen sie aufgrund der auf ihn zustirzenden Menschen zunachst als ei-
nen Unfall interpretiert. Zum anderen sind es das die Nacht erhellende,
kinstliche Licht, sowie die vielen bunten Reklameschilder, welche Renées
Aufmerksamkeit auf sich ziehen, deren Sinn sie aber nicht entziffern kann.

Rainer Warning interpretiert den Boulevard in Zolas Werk als einen
Chronotopos mit heterotopen Elementen und verbindet damit die Ansatze
von Michel Foucault und Michail Bachtin.>*? Wahrend Elke Kaiser Renée ab
dem Beginn ihrer Affare mit Maxime als eine aktive grenziberschreitende
Heldin im Lotman’schen Sinne versteht®?®, kann Warning diese Sichtweise
auf die Protagonistin Uberzeugend widerlegen. So verweist er bei der
Auseinandersetzung mit Zolas Werk ausdricklich auf die behandelte
Zeitspanne, das Second Empire und die in diesem stattfindende umfassende
Neugestaltung der franzosischen Hauptstadt; eine Zeit also, in der die
Ereignisse und Entwicklungen von den einzelnen Individuen nicht mehr
gesteuert werden koénnen, vielmehr handelt es sich dabei um
Uberpersdnliche Prozesse, denen die Protagonisten der Zola’schen Romane

ausgeliefert  sind.>**

Lotmans  Ausfuhrungen zu  Sujet und
Grenzlberschreitung sind fur Warning nur solange anwendbar, wie
Geschichten mit tatsachlichen Helden erzahlt werden, im Falle der
Zola’schen Werkes seien diese jedoch aus den oben genannten Grinden
schon nicht mehr anwendbar. Anstatt Heldenfiguren im klassischen Sinne
vorzufuhren, handele es sich in den Romanen Zolas um Opfer der
Uberpersonlichen Entwicklungen; dies trifft auch auf die Protagonistin Renée
in La curée zu.*®

Warning lehnt also die Anwendung des klassischen Lotman’schen

Sujetschemas auf Zolas Romane ab, stattdessen steigert er es und spricht

322 Warning, Rainer: Chronotopik und Heterotopik: Zolas Rougon-Macquart, in: R.W.:

Heterotopien als Raume asthetischer Erfahrung, Miinchen 2009, S.145-168.
323 Vgl. Kaiser, Elke: Wissen und Erzahlen bei Zola, S.163f.
324 Warning, Rainer: Chronotopik und Heterotopik: Zolas Rougon-Macquart, S.153.
325 Vgl. ebd. S.152f.
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von einer ,nichtsujethafte[n] Kollision“*®®; Es handele sich in den Werken
Zolas nicht einfach um eine Erschutterung der Grenze zwischen Aulen- und
Innenwelt, sondern um ihren kompletten Einsturz, durch den der Au3enraum
in den Innenraum einbrechen konne. Dieser Vorgang spiegele den
Zusammenbruch einer ganzen kulturellen Ordnung wieder, sowie die
Uberfiinrung der Rdume in eine ,Kontinuitat der Leere, widergespiegelt in
den zwei pragnantesten Reprasentationen dieses Vorgangs: dem “terrain
vague“ und “le trou“. Wahrend ersteres ein in seiner Funktion undefinierbares
Gelande verkorpert, ein Grundstick in Schwellensituation sozusagen,
handelt es sich bei der zweiten Reprasentation des Kataklysmus’ tatsachlich
nur noch um einen Abgrund oder ein kraterartiges Loch, wie sie wahrend der
sog. Hausmannisierung in Paris in Mengen entstanden und von Zola immer
wieder beschrieben werden.?’

In La curée wird aber auch das Haus Saccards als ein Ort beschrieben, an
dem der Aulden- in den Innenraum hineinbricht und die Grenzen zwischen
Offentlichkeit und Privatsphare damit aufgehoben werden; eine ganz
ahnliche Formulierung findet sich auch in der Beschreibung des Boulevards.
Wahrend Renée das Nachtleben des Boulevard Malesherbes vom Fenster
aus beobachtet, heil’t es:

Renée ne quitta la rampe qu’a regret.
Une ivresse, une langeur montaient
des profondeurs plus vagues du

Renée tat es leid, dal} sie das Fenster
verlassen mulfte. Eine matte
Trunkenheit entstieg dem inzwischen

boulevard. Dans le ronflement affaibli verschwommenen Boulevard. Im
des voitures, dans l'effacement des gedampften Rollen der Wagen, im
clartés vives, il y avait un appel Verléschen der lebhaften

caressant a la volupté et au sommeil.
Les chuchotements qui couraient, les
groupes arrétés dans un coin
d’'ombre, faisaient du trottoir le
corridor de quelque grande auberge,
a I'heure ou les voyageurs gagnent
leur lit de rencontre. Les lueurs et les
bruits allaient toujours en se mourant,
la ville s’endormait (LC S.243f.)

Beleuchtung lag etwas wie eine
verlockende Aufforderung zu Wollust
und Schlaf. Das leise Gefluster, die in
einer dunklen Ecke sich sammelnden
Gruppen machten den Biirgersteig zu
dem Flur eines grolRen Hotels zu
einer Stunde, da die Reisenden ihr
Zufallslager aufsuchen. Immer mehr
verstummte das Gerausch, immer
mehr erloschen die Lichter, die Stadt
versank in Schlummer und ein Hauch
von Zartlichkeit glitt Gber die Dacher
hinweg. (LC dt. S.173)

So ist es der Boulevard als Ort der Wollust und des nachtlichen Vergniigens,

welcher in Renées Psyche (d.h. Innenraum) einbricht. Der Aufenraum

326 Ebd. S.153f.
327 Ebd. ebd.
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,Boulevard’ wird zum vertrauten Korridor einer Herberge, er korrespondiert
mit der erotisierten Atmosphare innerhalb des Separées im Café Riche und
ebenso mit Renées psychischem Innenraum, damit erfullt der Boulevard also
eine deutliche ,Spiegelfunktion“*?®. An anderer Stelle heilt es dazu noch
deutlicher: ,Le bruit diminuait sur le boulevard; mais elle I'entendait au
contraire qui grandissait, et toutes ces roues, par instants, semblaient lui
tourner dans la téte." (LC S.242 ; "Auf dem Boulevard wurde es allmahlich
stiller ; doch Renée schien es, als verstarkte sich der Larm, und es war ihr,
als drehten sich all diese Wagenrader in ihrem Kopf." LC dt. S.172)

In seinem Passagen-Werk spricht Walter Benjamin ebenfalls von diesem
Einbruch des Aufenraums in den privaten Innenraum bzw. von der
bewussten Offnung des Privatraums nach auen:

Das Interieur tritt nach aullen. Es ist als ware der Birger seines gefesteten
Wohlstands so sicher, dal} er die Fassade verschméaht, um zu erklaren: mein
Haus, wo immer ihr den Schritt hindurch legen mégt, ist Fassade. [...] Die Stralte
wird Zimmer und das Zimmer wird StraRe.>?°

Benjamin erkennt die Offnung des privaten Innenraums nach auRen als ein
typisches Phanomen des wohlhabenden Blrgertums des 19. Jahrhunderts,
und, obgleich diese Erkenntnis nicht von seinen theoretisch untermauerten
Ausfuhrungen zu den Pariser Passagen zu trennen ist, trifft dies ebenso auf
den Boulevard zu wie er in Zolas La curée dargestellt wird.

Die Aufhebung der raumlichen und auch zeitlichen Grenzen auf dem
Boulevard interpretiert Warning als typisch heterotope Merkmale, obschon er
den Boulevard ansonsten als Reprasentanten seiner Zeit und damit als
Chronotopos versteht. Doch gerade die Fahigkeit zeitenthobener heterotoper
Raume, auf zeitliche Diskontinuitdten und Briche zu reagieren und sie
einzufangen, erweisen sich fur Warning im Hinblick auf die Zola'schen
Romane als passend, weshalb er Foucaults Konzept in seine Analyse mit
einbezieht.>*°

Obwohl der Boulevard tatsachlich als Chronotopos im Bachtin’schen Sinne
zu lesen ist und die heterotopen Elemente, wie sie soeben genannt wurden,
nicht von der Hand zu weisen sind, ist es doch ein anderes

raumtheoretisches Konzept, welches in Zolas Boulevarddarstellung noch
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12 Warning, Rainer: Chronotopik und Heterotopik: Zolas Rougon-Macquart, S.156.

Benjamin, Walter: Das Passagen-Werk, hrsg. v. Rolf Tiedemann, erster Band,
S.512.
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effektiver zum Tragen kommt und darlber hinaus mit der weiblichen
Hauptfigur in La Curée und deren Entwicklung korrespondiert: es sind die
Nicht-Orte nach Marc Augé. Obgleich Augés Konzept sich vor allem auf die
Hypermoderne bezieht, weist der Boulevard Malesherbes, wie er in La Curée
beschrieben wird und wie an den zitierten Textstellen deutlich wurde, mit
seinen stetig fliellenden Menschenmassen, dem stadtischen Verkehrswesen,
den Uberall hervorstechenden Reklameplakaten und dem kinstlichen Licht,
charakteristische Merkmale des Nicht-Ortes auf und kann somit als eine
frihe Form des Nicht-Ortes verstanden wurde, dessen Entstehung ebenfalls
mit einer Zeit extrem erlebter Beschleunigung zusammenfallit.

Typischerweise gewahren die Nicht-Orte ihren Besuchern aullerdem ein
hohes MalR an Anonymitdt und damit Freiheit, jedoch erschweren sie all
denjenigen, die langere Zeitspannen ihres Lebens an diesen anonymen
Orten verweilen, die Ausbildung einer konstanten Identitat. Dieser Umstand
trifft nun wiederum vollends auf die Protagonistin Renée in La Curée zu; ihr
eigentliches Heim, das Hétel Saccard, erweist sich zunehmend als Sphare
der Offentlichkeit, wie bereits erwahnt, wird es beschrieben als ein hell
erleuchtetes Haus, in das alle Boulevards zu minden scheinen, es hat sich
ganzlich in einen anonymen Aullenraum verwandelt. So flichtet sie sich
immer haufiger mit ihrem Geliebten Maxime in das Separée auf dem
Boulevard Malesherbes, sucht damit jedoch Abgeschiedenheit und
Privatsphare an einem offentlichen Ort. Der beschriebene Einbruch des
AuRenraumes ,Boulevard® in ihre Gedankenwelt, markiert nicht nur den
Einbruch der aufgeladenen, erotisierten Atmosphare des Boulevards in das
Separée und damit den Beginn der Affare, sondern ebenso den Einbruch der
Aullenwelt des Boulevards in Renées komplette Identitat. Diese innere Leere
wird zudem durch das Gefluhl zeitlicher Enthobenheit und ewiger Wiederkehr
unterstrichen, wie Renée sie auf dem Boulevard erlebt und anhand folgender

Satze beschreibt:

Les cafés seuls flambaient encore,
rayant I'asphalte de nappes
lumineueses. De la rue Drouot a la
rue du helder, elle apercevait ainsi
une longue file de carrés blancs et de
carrés noirs, dans lesquels les
derniers promeneurs surgissaient et
s’évanouissaient et s’évanouissaient
d'une étrange fagon. Les filles
surtout, avec la traine de leur robe,
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Nur die Cafés waren noch strahlend
erleuchtet und warfen helle
Lichtstreifen auf den Asphalt. Von der
Rue Drouot bis zur Rue de Helder sah
Renée eine lange Reihe heller und
dunkler Vierecke, in denen die letzten
Spazierganger  auftauchten  und
wieder verschwanden. Die Dirnen, die
mit ihren langen Kleidern bald hell
erleuchtet waren, bald vom Schatten



tour a tour criment éclairées et verschluckt wurde, glichen

noyées dans I'ombre, prenaient un air Geistererscheinungen, bleichen
d’apparition, de marionettes Marionetten, die durch das
blafardes, traversant le rayon Scheinwerferlicht einer Zauberposse
électrique de quelque féerie. gehen. (LC dt. S.172)

(LC S.242)

Das kunstliche Licht wird von Renée als Aufhebung der Grenze zwischen
Tag und Nacht, als Zeitenthobenheit erlebt; sowohl die grelle Helligkeit, als
auch die permanente Gerauschkulisse des Boulevards, welche erst in den
frihen Morgenstunden zum Erliegen kommt, erwecken in ihr den Eindruck
einer grotesken ewigen Jahrmarktsszene bzw. einer skurrilen Theaterkulisse,
von der sich die nachtlichen Spazierganger scharf abheben und dariber
hinaus selbst wie unheimliche ,poupées mécaniques‘ und ,marionettes
blafardes” erscheinen. Sie erlebt den Boulevard, den sie selbst verkorpert,
zunehmend als einen Nicht-Ort, gepragt von Leere und ewiger Wiederkehr,
als eine Welt des schonen Scheins, die ihr aber eine Ausbildung eigener
Identitat untersagt, so wie sie gegen Ende des Romans einsehen muss, dass
ihr ganzes Leben einer Scheinwelt gewidmet war und sie selbst darin nur wie
eine Puppe in schonen Kleidern vorgefuhrt wurde, ohne in ihrer wahren
Personlichkeit wirklich jemals beachtet worden zu sein. In dieser inneren
Zerrissenheit wird Renée selbst zu einer Verkérperung ihrer Zeit, d.h. zu

einem ,Zeichen der von Zola modellierten Erfahrung der Moderne*.®*!

2.4 Sozialer Raum und versuchte Grenziuberschreitungen in Emile Zolas
Le ventre de Paris

Emile Zolas Le ventre de Paris, erschienen im Jahr 1873, bildet den dritten
Teil seines Romanzyklus’ Les Rougon-Macquart. Hauptschauplatz von Le
ventre de Paris ist das alte Markthallenviertel, in das taglich die
unterschiedlichsten Nahrungsmittel zur Versorgung der Stadt transportiert
wurden und das vom Erzahler als Motor der Stadt und, wie es der Titel
bereits verdeutlicht, als Bauch des grof3en Organismus Paris inszeniert wird.
Im Zentrum des Romans steht die Metzgerfamilie Quenu, welche den
hilfsbedurftigen Bruder und Schwager Florent bei sich aufnimmt und ihn
zunachst bei der Grindung einer neuen Existenz unterstitzt. Dieser wurde
beim Staatsstreich Napoleon |Ill. irrtGmlich als Barrikadenkampfer

festgenommen und auf die Teufelsinsel deportiert, von der er jedoch fliehen
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konnte und nun in Paris bei seinem Bruder Quenu den Neuanfang versucht.
Florent wird schliellich Mitglied einer Gruppe von Mannern, die mit den
politischen und gesamtgesellschaftlichen Umstanden ihrer Zeit unzufrieden
sind, sich ihrem Arger bei den sporadischen und alkoholisierten Treffen Luft
verschaffen und auf dilettantische Art und Weise von einem Umsturz
traumen. Lisa Quenu, Florents Schwagerin, wittert in den vermeintlich radikal
kriminellen Machenschaften ihres Schwagers jedoch eine Gefahr fur ihren
eigenen Ruf und den ihrer Familie und so informiert sie die Polizei, was
schlieBlich zu Florents zweiter Deportation fuhrt. Wie sich spater herausstellt
haben nahezu alle Bekannten der Familie aus dem Markthallenviertel
Aussagen bei der Polizei gemacht, um die vermeintliche Gefahr aus ihrem
Umfeld zu verbannen. Zola wollte mit seinem Roman Le ventre de Paris eine
Studie des ehrgeizigen Kleinblrgertums liefern und dessen Heuchelei und
Selbstgerechtigkeit insbesondere am Beispiel der Lisa Quenu anprangern
und kritisieren.

Le ventre de Paris gilt als einer der popularsten Romane des Rougon-
Macquart-Zyklus, und  obwohl sich durchaus Forschungsbeitrage zu
verschiedenen Aspekten des Romans finden lassen®*?, die meisten davon
im franzosischen Sprachraum, existieren so gut wie keine raumtheoretischen
oder semiotischen Analysen.333 Dagegen gibt es aufgrund Zolas zahlreicher
Kontakte zu Vertretern des Impressionismus und seinen eigenen
kunstkritischen und -theoretischen Schriften einige informative Monographien
und Essays, die sich mit diesen kunstlerischen Einflussen auf Zolas

literarisches Werk befassen oder seine Romane als Versuche verstehen, das

%31 Kaiser, Elke: Wissen und Erzahlen bei Zola, S.170.

332 Beispielsweise Gural-Migdal, Anna: Représentation utopique et ironie dans Le
Ventre de Paris, in: Les Cahiers naturalistes 74 (2000), S.145-161. Schor, Naomi :
Zola’'s Crowds, Baltimore 1978. Shryock, Richard: Zola’s Use of Embedded
Narrative in Le Ventre de Paris: Florent's Tale, in: The Journal of Narrative
Technique 22.1 (1992), S.48-56. Jousset, Philippe : Une Poétique de la ‘nature
morte’: Sur la pratique descriptive dans Le Ventre de Paris, in: Les Cahiers
naturalistes 72 (1998): S.337-50. Marin, Mihaela: La Bucolique des Halles:
Symbole et paysage dans Le Ventre de paris, in : Excavatio 12 (1999), S.92-99.
Eine Ausnahme stellt hier Stierles 2016 erschienene Monographie Pariser Prismen
dar. Erstmals widmet Stierle hier ein, leider relativ kurzes und teilweise nur
oberflachliches, Kapitel den Romanen von Zola. Neben Le ventre de Paris stellt
Stierle hier Une page d’amour (1878), Nana (1883), Au bonheur des dames (1883)
und L’CEuvre (1886) als zentrale und den Mythos Paris spezifische Art
fortspinnende Werke des Zola’schen Zyklus vor. An Le ventre de Paris interessiert
Stielre natlrlich ebenfalls das Hallenmotiv und seine Kontrastierung mit der Kirche
Saint Eustache. Die Thematisierung der raumlich gesetzten Grenzen und deren
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Programm der Impressionisten auf prosaische Texte anzuwenden.®* Auch
finden sich gender-theoretische Analysen des Romans, welche die
Darstellung der Marktfrauen fokussieren und das Hallenviertel immerhin als
weiblich dominierten Raum verstehen®*°, ebenso wie es Forschungsbeitrage
gibt, die sich mit der Gegenuberstellung der historischen Fakten und Zolas
Abanderungen der Tatsachen in seinem Roman beschéftigen.®*

Im Folgenden soll zunachst das Motiv der Markthallen untersucht werden.
Innerhalb des Romans finden sich zahlreiche Beschreibungen der Hallen, die
jeweils bestimmte Aspekte betonen und damit ein komplexes
Bedeutungsgefuge erzeugen. Es wird sich zeigen, dass die Hallen innerhalb
des Romans selbst als ein vielschichtiges Symbol zu verstehen sind, das
zudem an bestimmte Perspektiven, d.h. an die Wahrnehmung bestimmter
Figuren gekoppelt ist. Diese nehmen innerhalb des Figurengefliiges des
Romans wiederum Sonderstellungen ein. Es handelt sich dabei um Florent,
den Maler Claude Lantier, sowie die beiden StralRenkinder Marjolin und
Cadine. Diese vier Figuren widersetzen sich mehr oder weniger stark den im
Hallenviertel herrschenden sozialen Grenzen und erproben ihre Freiheit. Die
Ubertretung der sozialen Grenzen und deren Konsequenzen, d.h. die
Wirkungsweisen der sozialen Raumstrukturen innerhalb des Romans, sollen
in einem zweiten Schritt anhand von Marjolin und Cadine analysiert werden.
Die Deskription der Markthallen in Le ventre de Paris ist vorrangig an den

Protagonisten Florent gekoppelt und erfahrt im Laufe des Romans eine

Ubertretung beachtet Stierle jedoch nicht. Vgl. Stierle, Karlheinz : Pariser Prismen,
S.194-234.

Vorrangig zu nennen ist: Berg, William J.: The Visual Novel. Emile Zola and the art
of His Time, Pennsylvania 1992. Sowie: Knapp, Bettina: The Creative Impulse — to
Paint ‘Literarily’: Emile Zola and The Masterpiece. in: Research Studies 42 (June
1980), S.71-82. Matthews, J.H.: L'Impressionisme chez Zola: Le Ventre de Paris, in:
Le Francais moderne 29 (1961), S.199-205. Newton, Joy: Emile Zola and the
French Impressiost Novel, in : L'esprit créateur 13 (1973), S.320-328. Niess, Robert
J.: Zola, Cézanne and Manet: A Study of "L’CEuvre”, Michigan 1968.

Die genannten kunsttheoretischen Tendenzen finden sich besonders in der Figur
des Malers Claude Lantier wieder. In Le ventre de Paris liefert v.a. er detailgetreue
Beschreibungen des Markthallenviertels, die sich gemal dem impressionistischen
Programm besonders Farbkontraste und Licht- und Schattenspiele auszeichnen.
Der Roman L’CEuvre widmet sich schlieRlich allein der Figur des Malers Claude, die
dort auBerdem Charakterziige von Zola und Cezanne in sich vereint.

Johnson, Sharon P.: “Les Halles” in Zola’s Le Ventre de Paris. Gender, Order, and
Disorder, in: Excavatio, Vol. XVII, Nos. 1-2 (2002), S.33-54. Carles, Patricia/
Desgranges, Béatrice: Le Ventre de Paris ou l'espace de la repression, in:
Excavatio 2 (1993), S.34-41.

Vgl. Petrey, Sandy: Historical Reference and Stylistic Opacity in Le ventre de Paris,
in: Kentucky Romance Quarterly 24.3 (1977), S.325-40. Woollen, Geoff: Zola’s
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Wandlung ins Negative. Florents erste Eindriicke des Hallenviertels stehen

im Zeichen des Hungers. Nach seiner Flucht von der Teufelsinsel schleppt er

sich nach Paris, wo er seinen Bruder Quenu weil3, bricht jedoch auf halbem

Weg dorthin zusammen. Im Karren einer Handlerin kommt er in Paris, und

zwar im Hallenviertel, an und treibt sich mittellos durch die von Nahrung

uberfullten StralRen. Zola beschreibt gekonnt die durch den Hunger und die

Mudigkeit Uberreizte Wahrnehmung Florents, auf den die Markthallen in

diesem Zustand doppelt imposant wirken:

Mais ce qui le surprenait, c’étaient,
aux deux bords de la rue, de
gigantesques pavillons, dont les toits
superposés lui semblaient grandir,
s’étendre, se perdre, au fond d'un
poudroiement de lueurs. Il révait,
I'esprit affaibli, a une suite de palais,
énormes et réguliers, d’'une légéreté
de cristal, allumant sur lueurs fagades
les mille raies de flammes de
persiennes continues et sans fin.
Entre les arétes fines des piliers, ces
minces barres jaunes mettaient des
échelles de lumiére, qui montaient
jusqu’a la ligne sombre des premiers
toits, qui gravissaient I'entassement
des toits supérieurs, posant dans leur
carrure les grandes carcasses a jour
de salles immenses, ou trainaient,
sous le jaunissement du gaz, un péle-
méle de formes grises, effacées et
dormantes. Il tourna la téte, faché
d’lignorer ou il était, inqiété par cette
vision colossale et fragile ; et, comme
il levait les yeux, il apergut le cadran
lumineux de Saint-Eustache, avec la
masse grise de I'église.**’

Aber was ihn in Erstaunen versetzte,
waren riesige Hallen zu beiden Seiten
der Strale, deren
Ubereinandergetirmte Dacher immer
grolier zu werden, sich auszudehnen
und sich in einem zerstiebenden
Schimmer zu verlieren schienen. Sein
entkrafteter Geist traumte von einer
Reihe unermellicher und
ebenmaliger Palaste von kristallener
Schwerelosigkeit, die auf ihren
Fassaden tausend Flammenstreifen
sich unendlich fortsetzender Jalousien
entzindeten. Zwischen den schmalen
Pfeilern bildeten diese diinnen gelben
Stabe Leitern von Licht, die bis zu der
dunklen Linie der ersten Dacher
emporstiegen, die darauf gehauften
oberen Dacher erklommen und die
groBen Gerippe unendlicher Raume
in ihrer Vierschrotigkeit sehen lief3en,
wo unter dem gelben Schein der
Gasflammen ein Durcheinander von
grauen, verschwommenen und
schlafenden Gestalten herumlag. Er
wandte den Kopf, argerlich darlber,
dafd er nicht wullte, wo er sich befand,
beunruhigt durch diese kolossale und
hinfallige Erscheinung; und als er
aufblickte, gewahrte er das
beleuchtete Zifferblatt von Saint-
Eustache und die graue Masse der
Kirche.3®
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Halles, a Grande Surface before Their Time, in: Romance Studies, 18 (1), 2000,

S$.21-30.

Zola, Emile: Le ventre de Paris, Préface et commentaires de Gérard Gengembre,
Pocket 1991, S.26. Im Folgenden werden Zitate unter Verwendung der Sigle ,vdP*

im Text nachgewiesen.
Zola, Emile: Der Bauch von

Paris.

Die Rougon-Macquart, Natur- und

Sozialgeschichte einer Familie unter dem Zweiten Kaiserreich, hrsg.v. Rita Schober,
Minchen 1974, S.16f. Im Folgenden werden Zitate unter Verwendung der Sigle

,vdP dt.“ im Text nachgewiesen.
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Wie aus der Textstelle deutlich wird, sind es v.a. der neuartige
architektonische Stil aus Glas und Eisen sowie die schiere GroRe der Hallen,
die Florent beeindrucken und seine Fantasie gleichermal3en Uberfordern wie
befliigeln. Es sind besonders die prazisen Beschreibungen der Licht- und
Schattenspiele, wie sie durch die geometrische Glaskonstruktion mit den
eisernen Tragern erzeugt werden (,eéchelles de lumiere®), die innerhalb
dieser ersten Beschreibung der Markthallen hervorstechen. Neben der
Bewunderung flr die kihne Kombination zweier so unterschiedlicher
Baustoffe, die zugleich ,colossale“ und ,fragile“ wirkt, wird innerhalb des
Romans wiederholt der imposante Gesamteindruck der Hallen betont.
Aufgrund ihrer immensen raumlichen Ausdehnung, Hohe und der dichten
Aneinanderreihung werden die Hallen beispielsweise als ,ville étrange” (vdP
S.40) und ebenso als ,une babylone de métal, d’une Iégéreté hindoue® (vdP
S.228) betitelt; letzteres eine populare religiose und bereits deutlich negativ
konnotierte Bezeichnung, die nicht nur mit der beeindruckenden Grof3e der
Hallen zusammenhangt, sondern auch mit der skandalésen Masse an
Nahrungsmitteln, welche sich taglich dort auftiirmt. Sowohl die Imposanz der
Hallen, als auch die Masse der Nahrung werden durch diese Bezeichnung
vom Erzahler deutlich als Hybris markiert.

An dieser Stelle muss angemerkt werden, dass Zolas Beschreibung des
Hallenviertels auf der Manipulation historischer Tatsachen basiert. Diesem
Umstand widmet sich z.B. Geoff Woollen in seinem Essay Zola’s Halles, a
Grande Surface before their time: zur Entstehungszeit des Romans 1872
standen bereits neun der zehn Pavillons, jedoch spielt Le ventre de Paris in
den Jahren 1858-59, in denen der Bau der Hallen gerade erst begann. 1857
wurden die ersten beiden Pavillons eingeweiht, in den 1860er Jahren
standen immerhin schon sechs von ihnen, jedoch waren noch nicht alle
benutzbar. Folgt man diesen Tatsachen haben die Hallen also zum Zeitpunkt
von Florents Ankunft in Paris noch gar nicht in Ganze existiert und bei der
Beschreibung der Pavillon-Stadt handelt es sich um eine Vision bzw. um den
Blick des Autors Zola auf die Hallen, wie sie zur Entstehungszeit des
Romans gewirkt haben mussten.®*° Zur Beantwortung der Frage nach dem

Nutzen dieser Vorgehensweise stellt Woollen die zutreffende These auf, Zola

339 Woollen, Geoff: Zola’s Halles, a Grande surface before their time, in: Romance

Studies, Vol. 18°(1), June 2000, S.22-25.
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habe die Hallen vorrangig als Symbol des technischen Fortschritts
inszenieren wollen.**° Dieser manifestiert sich in diesem Fall in der Betonung
der Baumaterialien und des architektonischen Stils. Auch Walter Benjamin
betont den Fortschrittssaspekt, wenn er die Materialien Glas und Eisen in
dem Kapitel Eisenkonstruktion seines Passagen-Werkes als ,[d]ie beiden
groRen Errungenschaften der Technik**' bezeichnet, letzteres markiert er

142 und unterstreicht damit die

sogar als ,revolutionares Baumaterial
Neuartigkeit und Faszination der fur das 19. Jahrhundert charakteristischen
Konstruktionen®*®. Zu diesen zahlt er neben den Passagen ebenso die
Bahnhofs- und Ausstellungshallen und u.a explizit auch die Markthallen von
Paris, womit die enge Verbindung des Baustils mit Konsum,
gesellschaftlicher Reprasentation und wirtschaftlichen Gelenkstellen bereits
deutlich und von Benjamin im Rahmen seiner gesellschaftskritischen
Geschichtsphilosophie betont wird.>** Hinzuzufiigen sei hier noch seine
Bemerkung, dass der Glas- und Eisenstii ebenso Einfluss auf die
Sakralbauten ausiibe®*®, wodurch sich im Rahmen der Architektur eine
offensichtliche und verhangnisvolle Parallelisierung der Spharen
Wirtschaft/Konsumkultur und Religion ergibt, die sich auch in Le ventre de
Paris bemerken lasst: Die Markthallen werden von der Mehrheit der Figuren
wie ein omniprasenter Gott wahrgenommen.

Die Inszenierung der Hallen als Symbol des Fortschritts erfolgt innerhalb des
Romans aber nicht nur Uber den Fokus auf ihre spezifische Architektur,
sondern besonders durch die Gegenuberstellung mit der Kirche Saint-
Eustache, welche wiederum das alte Paris symbolisiert, das dem Untergang
geweiht ist. Das Verstreichen der Zeit bzw. das Ende einer Epoche wird v.a.
durch das Zifferblatt der Kirchenuhr symbolisiert, das sich an verschiedenen
Stellen des Romans mahnend in das Sichtfeld der jeweiligen Figuren schiebt

(Vgl. vdP S.26f. S.46, S.57).

0 Ebd. S.28.

ol Benjamin, Walter: Das Passagen-Werk, Bd. 1, S.212.

a2 Ebd. S.219.

343 Benjamin verweist im gleichen Kapitel auRerdem auf die Entstehung des eben
genannten Baustils: erstmalig verwendet wurden die Baumaterialien Glas und Eisen
fir den Bau von Gewachshausern. Vgl. ebd., S.216, 221. In diesem Kontext lassen
sich auch die zahlreichen Textstellen in Le ventre de Paris verstehen, in denen die
Hoéhe der Hallen, sowie ihre Konstruktion als floral und schlingpflanzenartig
wachsend beschrieben wird. Auch die Bezeichnung ,féret de fonte“ findet sich
mehrmals. Vgl. Zola, Emile: Le ventre de Paris, S. 40f., S.45, 51.

a4 Vgl. Benjamin, Walter: Das Passagen-Werk, Bd. 1, S.216.

131



Am deutlichsten wird diese Gegenuberstellung zweier Zeitordnungen jedoch
anhand folgender Textstellen: auf der Heimreise von einem Ausflug ins
Grune versucht der Maler Claude Lantier Florent den Wandel der Zeit
anhand von Saint-Eustache zu verdeutlichen, die von Weitem unter dem
Dach der Hallen sichtbar wird. Es heil3t dort zunachst: ,C’est une curieuse
rencontre, disait-il, ce bout d’église encadré sous cette avenue de fonte...
Ceci tuera cela, le fer tuera la pierre, et les temps sont proches..." (vdP S.
248 ; Hervorhebung S.K.; ,»Es ist dies ein eigenartiges Zusammentreffen,
sagte er, »dieses Stlck Kirche, eingerahmt von dieser Stral3e aus Eisen...
Das eine wird das andere vernichten, das Eisen wird den Stein toten, und die
Zeiten sind nah...“ vdP dt. S.321) Wortwortlich Ubernimmt Zola die
bekannten Worte aus Victor Hugos Notre-Dame de Paris bzw. aus dem
dortigen Kapitel Ceci tuera cela, wie es bereits besprochen wurde. Durch den
intertextuellen Moment 6ffnet Zola mit nur wenigen Zeilen das Bewusstsein
des mit Hugo vertrauten Lesers auf den Aspekt des Epochenwechsels und
den Beginn eines neuen Zeitalters. War es bei Hugo noch der gedruckte
Buchstabe, der den Stein ersetzte, so ist es bei Zola das Eisen, welches die
Markierung eines neues Zeitalters verdeutlicht. Diese Thematik setzt Claude
Lantier anschlieRend folgendermalen fort:

Cette église est d'une architecture Diese Kirche hat Ubrigens eine
batarde, d’ailleurs ; le Moyen Age y Bastardarchitektur. Das Mittelalter
agonie, et la Renaissance vy liegt hier im Sterben, und die
balbutie... Avez-vous remarqué Renaissance lallt erst... Ist lhnen
quelles églises on nous batit aufgefallen, was fir Kirchen man uns

aujourd’hui ? Ca ressemble a tout ce
qu’on veut, a des bibliothéques, a des
observatoires, a des pigeonniers, a

des casernes; mais s(rement,
personne n’est convaincu que le bon
Dieu demeure la-dedans. Les

marg¢ons du bon Dieu sont morts [...]
Depuis le commencement du siécle,
on n‘a bati quun seul monument
original, un monument qui ne soit

copié nulle part, qui ait poussé
naturellement dans le sol de
'époque ; et ce sont les Halles

centrales, [...] une ceuvre crane, allez,
et qui n'est encore qu’une révélation
timide du XX°® siécle... C’est pourquoi
Saint-Eustache est enfoncé, parbleu !
(vdP S.248f.)

heute baut ? Die ahneln allem, was
man will : Bibliotheken, Sternwarten,
Taubenschlagen, Kasernen; aber
sicherlich ist niemand mehr davon
Uberzeugt, dal der liebe Gott darin
wohnt. Die Baumeister des lieben
Gottes sind tot [...]. Seit dem Beginn
unseres Jahrhunderts ist nur ein
einziges  originales @ Baudenkmal
gebaut worden, ein Baudenkmal, das
in nichts nachgemacht ist, das
natirlich aus dem Boden des
Zeitalters emporgesprossen ist, und
das sind die Zentralmarkthallen, [...]
ein verwegenes Werk, sehen Sie, und

das erst eine schichterne
Offenbarung des zwanzigsten
Jahrhunderts ist... Deswegen st
Saint-Eustache  versunken, weil}

345

Vgl. ebd. S.515.
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Gott ! (vdP dt. S.322)

Deutlich wird hier der neue architektonische Stil der Hallen als kulturelle
Errungenschaft und Offenbarung des nahenden 20. Jahrhunderts gefeiert,
von dem man sich weitere technische, wirtschaftliche und kulturelle
erhoffte.?®  Die

Zeitenwechsels; allerdings muss auch an dieser Stelle darauf hingewiesen

Neuerungen Hallen werden zum Symbol eines

werden, dass es sich dabei um eine verzerrte Perspektive und Manipulation

historischer Tatsachen handelt, denn de facto war es Saint-Eustache, die

den Untergang der Hallen mit- und tiberlebte.>*’

Inwieweit die Markthallen letztlich auf die gesellschaftliche Weiterentwicklung

rekurrieren, zeigt sich auch an folgender, symbolisch pragnanter Textstelle:

Elles entassaient leurs masses
géométriques; et, quand toutes les
clartés intérieures furent éteintes,
guelles baignérent dans le jour
levant, carrées, uniformes, elles
apparurent comme une machine
moderne, hors de toute mesure,

Sie schichteten ihre geometrischen
Korper aufeinander, und als alle
innere Helligkeit erloschen war und
sie viereckig und gleichférmig im
aufgehenden Tageslicht badeten,
erschienen sie wie eine Uber alles
Mal} hinausgehende grol’e moderne

quelgue machine a vapeur, quelque
chaudiére destinée a la digestion d’un
peuple, gigantesque ventre de métal,
boulonne, rivé, fait de bois, de verre
et de fonte, d’'une élégance et d’une
puissance de moteur mécanique,
fonctionnant la, avec la chaleur du
chauffage, I'étourdissement, le branle
furieux de roues. (vdP S.46)

Maschine, wie eine Dampfmaschine,
ein flr die Verdauung eines ganzen
Volkes bestimmter Kessel, ein
riesiger metallischer Bauch, verbolzt,
vernietet, aus Holz, Glas und Eisen
zusammengesetzt, von der Eleganz
und Leistungsfahigkeit eines
Antriebmotors, der dort in Tatigkeit
war mit der Hitze der Heizung, dem

schwindelnden Drehen, dem
rasenden Beben der Rader. (vdP dt.
S.42f))

Es wurde bereits erlautert, dass die Hallen aufgrund ihrer kolossalen Grolie
das gesamte Viertel raumlich beherrschen und damit eine Art von
Omniprasenz gewinnen. Fur die Mehrheit der Figuren stellt diese Tatsache
kein Problem dar, sondern wird als normal und alltaglich betrachtet. Fur den
Protagonisten Florent dagegen sowie flr die wenigen anderen Freidenker
und Lebenskinstler des Romans wird die Allgegenwart der Hallen zur
Bedrohung und das Viertel selbst zu einem Symbol fur die Undurchlassigkeit

sozialer Grenzziehungen. Es handelt sich bei dieser Konstellation um die

346 Vgl. dazu auch: Stierle. Karlheinz: Pariser Prismen, S.231f. Sowie: Flum, Thomas:

Emile Zola und das neue Paris, in: Text-Architekturen, die Baukunst der Literatur,
hg. v. Krause, Robert / Zemanek, Evi, Berlin/ Boston 2014, S.138-146.
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klassische Ausgangssituation, die Lotman in seinen Ausflihrungen zum Sujet
und der Grenzuberschreitung des Helden beschreibt; die Mehrheit der
Blrger des Hallenviertels lebt entlang der dort herrschenden sozialen Regeln
und bestatigt damit die dort existierende soziale Ordnung, wahrend v.a.
Florent und die beiden StralRenkinder Marjolin und Cadine versuchen, das
geltende soziale Geflge zu durchbrechen, mit geringem Erfolg wie sich
zeigen wird.

Bereits zu Beginn des Romans, nachdem Florent stundenlang ziellos durch
die Strallen des Hallenviertels geirrt ist, entsteht in ihm der Wunsch, dieser
,déluge de choux, de carottes, de navets” (vdP S.50; ,Sintflut von Kohl,
Mohren und Kohlruben® vdP dt. S.49) zu entkommen. Er versucht aus den
Stralden des Viertels auszubrechen, doch wie in einem Irrgarten kommt er
immer wieder bei den Hallen und ihren aufgehauften Nahrungsbergen an.
Das Gemuse wird an dieser Stelle schlingpflanzenartig beschrieben, das sich
immer fester um Florents Beine wickelt (vdP S.50f.), und schlieBlich heil3t es
ol ne tenta plus de lutter, il était repris par les Halles.“ (vdP S.51; ,Er
versuchte nicht mehr dagegen anzukampfen; die Markthallen hatten ihn
wieder eingefangen® vdP dt. S.50) Da sich Florent im Laufe des Romans
immer weniger von den pflichtbewussten und scheinheiligen Burgern des
Hallenviertels verstanden fuhlt, wird durch die eben beschriebene Szene zu
Beginn bereits deutlich, dass es sich bei dem Hallenviertel bzw. der
Lebenswelt des Proletariats in ihm um ein GerlUst starrer, sozialer
Ordnungsmuster handelt, aus dem es kein Entkommen mehr gibt, und so
verwandeln sich die Hallen fur Florent schliellich nach und nach zu einem
albtraumartigen und ekelerregendem Objekt. Gegen Ende des Romans
schaut Florent nachts aus seinem Fenster auf die Hallen und beschreibt sie
wie folgt:

Unaufhorlich waren die Hallen da. Er
konnte das Fenster nicht offnen, sich

Elles étaient sans cesse la. Il ne
pouvait ouvrir la fenétre, s’accouder a

la rampe, sans les avoir devant lui,
emplissant I'horizon. Il quittait les
pavillons, le soir, pour retrouver a son
coucher les toitures sans fin. Elles lui
barraient Paris, lui imposaient leur
énormité, entraient dans sa vie de
chaque heure. [...] Le nuage de
toutes ces haleines s’amassait
audessus des toitures, gagnait les

nicht mit dem Ellebogen auf die
Brustung stitzen, ohne sie vor sich zu
haben, die den Horizont ausflllten.
Am Abend verliel er die Hallen, um
beim Schlafengehen ihre endlosen
Dacher wiederzufinden. Sie
verdeckten ihm Paris, drangten ihm
ihre Riesenhaftigkeit auf, traten zu
jeder Stunde in sein Leben. [...]

347

Woollen, Geoff : Zola’s Halles, a Grande surface before their time, S.26.
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maisons voisines, s’élargissait en
nuée lourde sur Paris entier. C’étaient
les Halles crevant dans leur ceinture
de fonte trop étroite, et chauffant du
trop-plein de lueur indigestion du soir
le sommeil de la ville gorgée.

[...] Il poussa violemment la fenétre,
les laissa vautrées au fond de
'ombre, toutes nues, en sueur
encore, dépoitraillés, montrant leur
ventre ballonné et se soulageant

Die Wolke all dieser Ausdiinstungen
staute sich Uber den Dachern
zusammen, beméachtigte sich der
Nachbarhduser und verbreitete sich
als ein schweres Wolkengebilde ganz
Paris. Die Markthallen barsten in
ihrem zu engen guBeisernen Gurtel
und erhitzten mit den Blahungen ihres
verdorbenen Magens den Schlaf der
Uberfressenen Stadt. [...]

Heftig stieR [Florent] das Fenster zu,

lie sie in der Tiefe des Schattens
hingesielt liegen, ganz nackt, noch in
Schweil3, die Pferdebrust entbloft,
ihren aufgeblahten Bauch zeigend
und unter den Sternen ihre Notdurft
verrichtend. (vdP dt. S.433f.)

sous les étoiles. (vdP S.329f.)

Uberdeutlich ist hier die Allgegenwartigkeit der Hallen und Florents starke
Abneigung ihnen gegenuber zu erkennen, die sich letztlich gegen die starre
soziale Ordnung innerhalb des Viertels richtet. Obgleich er zwar versucht,
sich innerhalb des sozialen Systems zurechtzufinden, fihrt seine bloRRe
Andersartigkeit schlieBlich zur zweiten Deportation und damit dem
Ausschluss aus dem gesellschaftlichen System.

Im Folgenden sollen nun zwei besondere Randfiguren des Romans
thematisiert werden: Sie tauchen innerhalb der zahlreichen Beschreibungen
der Markthallen immer wieder auf und zeichnen sich besonders durch ihren
unkonventionellen Lebensstil aus. Dabei handelt es sich um Marjolin und
Cadine, die als Kinder der Markthallen betitelt werden und ebenso wie
Florent versuchen, die kafigartigen sozialen Grenzen des Hallenviertels zu
uberwinden. Beide werden im Kleinkindalter in den StralRen des
Hallenviertels ausgesetzt und wachsen als Geschwisterpaar bei der
Handlerin Mutter Chantemesse auf, die sich ihrer angenommen hat.

Die Neugier an der Erkundung des Lebensraumes aufert sich auch bei
diesem Zweiergespann kindgerecht am Auffinden von Schlupfléchern und
Verstecken fernab der Alltags- und Erwachsenenwelt, d.h. in einer kindlichen
RaumerschlieBung und -eroberung. Auf ihren ersten Streifzigen durch die
benachbarten Stral’en bereits entdecken sie in den alten Lagerraumen in der
Rue de la Poterie ,de vastes salles sombres, qui s’emplissaient et se vidaient
en un jour, ménageant a chaque heure de nouveaux trous charmants, des
cachettes, ou les gamins s’oubliaient dans l'odeur des fruits secs, des

oranges, des pommes fraiches.” (vdP S.208 ; "weite dustere Raume, die sich
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von einem Tag zum anderen flllten und wieder leerten und zu jeder Stunde
neue entzlckende Locher aussparten, Verstecke, wo die Stral’enkinder im
Duft von getrockneten Friichten, von Orangen und von frischen Apfeln die
Zeit vergalien." vdP dt. S.266)

Samtliche Details Uber Herkunft und Kinderjahre der beiden Stral3enkinder
erfahrt der Leser in einer Ruckblende. In einem Zeitraffer begleitet er sie
wahrend ihres Heranwachsens und beobachtet so ihre Einbindung in das
Leben und die Arbeit rund um die noch im Ausbau befindlichen Markthallen.
So wie Marjolin und Cadine heranwachsen, wachsen zeitgleich auch die
groRen Markthallen. Auf ihren kindlichen Erkundungstouren nehmen die
beiden jedes neue Detail der Bauarbeiten an den Hallen wahr. Dadurch,
dass sie sich ihre Lebenswelt stickweise erschliel3en und erobern, erscheint
es ihnen zugleich, als wurden sie sich selbst stlickweise in die Markthallen
einarbeiten, wodurch sie eine familiare, nahezu symbiotische Beziehung zu
den Hallen aufbauen. In diesem Kontext werden diese vom Erzahler
personifiziert und als ein mutterliches Wesen inszeniert, das den beiden

StralRenkindern Schutz und ein zu Hause bietet:

Ce fut alors qu'ils mirent un peu
d'eux, de leurs jeux, de leurs
batteries, dans chaque trou, dans
chaque charpente. Les pavillons
s'élevérent sous leurs petites mains.
De la vinrent les tendresses qu'ils
eurent pour les grandes Halles, et les
tendresses que les grandes Halles
leur rednirent. lls étaient familiers
avec ce vaisseau gigantesque, en
vieux qui en avaient vu poser les
moindres boulons. lls n'avaient pas
peur du monstre, tapaient de leur
poing maigre sur son énormité, le
traitaient en bon enfant, en camerade
avec lequel on ne se géne pas. Et les
Halles semblaient sourire de ces
deux gamins qui étaient la chanson
libre, l'idylle effrontée de leur ventre
géant. (vdP S.215f.)

So geschah es, daf} sie in jedes Loch,
in jedes Gebalk etwas von sich selber,
von ihren Spielen, von ihren
Balgereien brachten. Unter ihren
kleinen Handen erhoben sich die
Hallen. Von daher rihrte die Liebe,
die sie den groflen Markthallen
entgegenbrachten, und die Liebe, die
ihnen die groRen  Markthallen
zurtickgaben. Sie waren mit diesem
riesigen Schiff vertraut wie alte
Freunde, die die kleinsten Bolzen
hatten anbringen sehen. Sie hatten
keine Furcht vor diesem Ungeheuer,
patschten mit ihren kleinen Fausten
auf seiner Riesenhaftigkeit herum,
behandelten es als einen guten Kerl,
als einen Kameraden, vor dem man
sich keinen Zwang antut. Und die
Markthallen schienen Uber diese
beiden Schlingel zu lacheln, die der
freie Sang, das freche Idyll ihres
riesigen Bauches waren.

(vdP dt. S.274f.)

Die beiden Figuren Marjolin und Cadine sind damit als ein erneuter, nur
diesmal indirekter, intertextueller Verweis auf Hugos Notre-Dame de Paris zu

lesen und zwar explizit auf die Figur des Quasimodo, welcher ebenfalls in
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tatsachlich symbiotischer Verbindung mit dem Bauwerk Notre-Dame lebte
und als dessen Seele bezeichnet wurde. Bei Zola sind es Marjolin und
Cadine, welche parallel zu den Hallen aufwachsen, sich in diese einarbeiten
und sie beseelen.

Mit dem Einsetzen der Adoleszenz verandert sich auch die Beziehung
zwischen Marjolin und Cadine und aus dem Geschwisterpaar wird ein
Liebespaar, das die eigene Korperlichkeit und Sexualitat zu entdecken
beginnt, jedoch ohne sich Uber die Bedeutung dieser Vorgange vollends
bewusst zu sein. Die im Laufe der Kinderjahre entdeckten Verstecke
Markthallen
Erkundungstouren, die der Erzahler jedoch abmildernd als unschuldig
tituliert:

innerhalb  der dienen fortan ihren nun korperlichen

C'était un jeu. Les poules et les coqgs
qui couchaient a coté d'eux, n'avaient
pas une plus belle innocence.

Plus tard, ils emplirent les grandes
Halles de leurs amours de moineaux
insouciants. lls vivaient en jeunes
bétes heureuses, abandonnées a
l'instinct, satisfaisant leurs appétits au
milieu des ces entassements de
nourriture, dans lesquels ils avaient
poussé comme des plantes tout en
chair. (vdP S.217)

Es war ein Spiel. Die Hihner und die
Hahne, die neben ihnen schliefen,
hatten keine schénere Unschuld.

Spater flllten sie die groRen
Markthallen mit ihrer Liebe
unbekimmerter Spatzen. Sie lebten
wie junge glickliche Tiere, dem Trieb
hingegeben, und befriedigten ihre
Begierden inmitten dieser
Anhaufungen von Nahrungsmitteln, in
denen sie wie ganz aus Fleisch
bestehende Pflanzen aufgeschossen

waren. (vdP dt. S.276)

Von diesem Zeitpunkt an werden Marjolin und Cadine, so wie auch in der
eben zitierten Textstelle, als freche, einander verliebt schnabelnde Spatzen
bezeichnet. Der Vogelvergleich taucht immer wieder an pragnanten Stellen
im Text auf und versinnbildlicht die Ungezwungenheit und Ungebundenheit
der beiden StralRenkinder, die tatsachlich frei wie die Vogel leben.
Gleichzeitig funktioniert dieser Vergleich nur Uber die standige Kontrastierung
mit der Pariser Alltagswelt, die durch die Metzgerfamilie Quenu, sowie den
zahlreichen, kleinburgerlichen Figuren in ihrem Umfeld, reprasentiert wird.
Marjolin und Cadine leben im Gegensatz zu eben diesen am Rande der
Gesellschaft ihre Winsche und Begierden bewuft aus und erkampfen sich
damit eine gesellschaftliche Freiheit, die nicht nur in der Vogelmetapher
verdeutlicht wird, sondern sich auch raumlich versinnbildlicht. Sie allein sind
es, die sich den Stadtraum erobern und kreativ umgestalten, die
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vorgegebenen Strukturen unterwandern und stattdessen um neue, allerdings
ihnen allein vorbehaltene Elemente bereichern.

Diesen Aspekt betonen auch Henri Lefebvre und Michel de Certeau in ihren
Auseinandersetzungen mit dem Thema Raum. Passend zum Titel seiner im
Zuge des spatial turns viel zitierten Monographie Production de l'espace
versteht Lefebvre Raum nicht nur als sozialen Raum, sondern v.a. als
soziales Produkt. Lefebvres Rdume der Repréasentation sind flr die hier
thematisierten Aspekte entscheidend, sie erst bilden den tatsachlich gelebten
Raum, der von den in ihm lebenden Subjekten konkret erfahren und v.a.
standig verandert wird. Es ist die Ebene des Raumes, den die Subjekte mit
Symbolisierungen anreichern, in der sie sich und ihrer Lebensweise
Ausdruck verleihen; der gelebte Raum ist damit auch derjenige der Kunst
und seine lebendige, kreative Ebene.3*®

Auch Michel de Certeau setzt sich in dem Kapitel Pratiques d’espace seiner
Monographie Arts de faire v.a. mit dieser kreativen menschlichen
Raumerschaffung auseinander, so interessieren ihn besonders solche
raumlichen Vorgange, in denen Menschen in ihrem Alltag Mdglichkeiten
entdecken, vorgegebene Raumstrukturen zu unterwandern, sie boykottieren
und stattdessen neue Arten des Umgangs mit dem Raum suchen. Ahnlich
wie Lefebvre raumt also auch de Certeau dem aktiv gelebten Raum eine
besondere Stellung ein und begreift ihn als ein sich standig veranderndes
System, das sich den Bedurfnissen des Menschen anpasst.

Diese Fahigkeit des Menschen zur aktiven Raumgestaltung wird in Emile
Zolas Le ventre de Paris besonders deutlich am Verhalten von Marjolin und
Cadine, welche die gesellschaftlich genormten Wege durch den Raum
ablehnen und sich stattdessen neue Raume innerhalb des Pariser
Hallenviertels erschliel3en.

Von der AufRenwelt unentdeckt schlafen die beiden so beispielsweise in den
grolen Kdrben voller Federn oder sie verstecken sich mitten am Tag, wenn
die Hallen gut besucht sind, in den Pyramiden aus leeren Korben in der Halle
fur den Butter- und Kasehandel, welche in der Mitte einen kleinen
geschutzten Hohlraum besitzen, der gerade grof3 genug fur beide ist.

Es handelt sich bei ihren Verstecken also um Raume, die parallel zur

Alltagswelt existieren, teilweise sogar in ihr, jedoch fur die Augen des
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Kleinblrgers unsichtbar und v.a. ungenutzt bleiben. Passend zu ihrer
Position als gesellschaftliche Aulenseiter halten Marjolin und Cadine sich
ebenso an von der Gesellschaft kaum wahrgenommenen Randzonen, in
Zwischenrdumen oder in Unter- oder Uberwelten auf.

Beispielsweise unternehmen sie Ausflige in die weit
Markthallen.

Eisenbahnstrecke mit Gelenkstellen an den Kreuzungen zwischen den

verzweigten

Kellergewolbe der Dort befindet sich eine eigene
Einzelhallen. Auch in dieses unterirdische Bahnliniensystem ziehen sie sich
zurtck, um es zu erkunden oder dort ungestort von der Aullenwelt zu sein.
Gleichzeitig ist diese alltagliche Auldenwelt jedoch Uberaus prasent und zwar
in Form der Uberirdischen stadtischen Klangcollage, die zu ihnen hinunter

dringt:

lls y étaient séparés du monde, avec
le continu piétinement de Paris, en
haut, sur le carreau. La voie étendait
ses avenues, ses galeries désertes,
tachées de jour, sous les regards a
grilles de fonte; dans les bouts noirs,
des gaz brdlaient. lls se promenaient
comme au fond d'un chateau a eux,
certains que personne ne les
dérangerait, heureux de ce silence
bourdonnant, de ces lueurs louches,
de cette discrétion de souterrain.
(vdP S.219)

Dort waren sie von der ganzen Welt
abgeschieden und hatten Uber sich
das unaufhdrliche Getrappel von Paris
auf dem Pflaster. Der Schienenstrang
dehnte seine weiten Anlagen, seine
einsamen Stollen, die unter den
eisenvergitterten Luken vom
Tageslicht gefleckt waren; in den
Enden, wo es ganz dunkel war,
brannten Gaslampen. Sie spazierten
da umher wie tief in einem ihnen
gehérenden Schlof3, waren sicher,
dafl niemand sie storte, und beglickt

von dieser summenden Stille, diesem

triben Schein, dieser
KellergeschoRverschwiegenheit (vdP
dt. S.278f.)

Die tatsachliche Raumeroberung seitens Marjolin und Cadines wird jedoch
besonders dann deutlich, wenn sie sich auf raumlich héher gelegene Ebenen
begeben, von denen aus sie auf Paris herabblicken kdnnen. Dabei handelt
es sich um die Dacher der Markthallen.

Wie auch von Michel de Certeau in Pratiques d’espace beschrieben®*®,
ermdglicht die erhdhte Position des betrachtenden Ichs gleichzeitig eine
tatsachliche Raumeroberung. Durch diese gewinnt der Betrachter die noétige
Distanz und damit den Uberblick Uber die Masse der Stadt, um diese in

Ganze zu Uberblicken und mehr noch verstehen zu kénnen. Ahnliches lasst

348

o Lefebvre, Henri : The production of space, S.42.

Vgl. de Certeau, Michel: Praktiken im Raum, in: Kunst des Handelns, S.180.
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sich auch bei Marjolin und Cadine bemerken, wenn sie ihre Ausflige auf die
Dacher der Markthallen unternehmen. Bereits auf mittlerer HOohe des
Aufstiegs erstreckt sich das Dachermeer Paris’ zu ihren FuRen, das sie als
eine ewige Aneinanderreihung grauer und silberner Felder wahrnehmen (vgl.
vdP S.219). Die durch die erhdhte Position stattfindende Raumeroberung
wird am Beispiel der beiden Stralenkinder besonders deutlich: durch ihr von
allen Regeln entbundenes Leben als gesellschaftliche Aul3enseiter sind sie
offen flr neue Perspektiven, entdecken neue Lebensraume und sind daher in
der Lage, Paris zu erobern, um nicht zu sagen zu beherrschen.

Doch erfahrt diese erste raumliche Eroberung des Lebensraums ’Paris’ noch
eine Steigerung: von einigen Stellen der Hallendacher ist es den beiden
Straldenkindern offenbar moglich, noch hoéher zu klettern. Der Aufenthalt auf
diesen luftigen Hohen wird schlielich erst als das héchste Glick der beiden

beschrieben:

Lorsqu'ils se trouvaient las des terres
basses, ils allaient encore plus haut, il
se risquaient le long des échelles de
fer, ou les jupes de Cadine flottaient
comme des drapeaux. Alors, ils
couraient le second étage de toits, en
plein ciel. Au-dessus d'eux, il n'y avait
que les étoiles. Des rumeurs
s'élevaient du fond des Halles
sonores, des bruits roulants, une
tempéte au loin, entendue la nuit. A
cette hauteur, le vent matinal balayait
les odeurs gatées, les mauvaises
haleines du réveil des marchés. Dans
le jour levant, au bord des gouttiéres,
ils se becquetaient, ainsi que font les
oiseaux, polissonnant sous les tuiles.
lls étaient tout roses, aux premiéres
rougeurs du soleil. Cadine riait d'étre
en lair, la gorge moirée, pareille a
celle d'une colombe; Marjolin se
penchait pour voir les rues encore
pleines de ténébres, les mains
serrées au zinc, comme des plattes
de ramier. Quand ils redescendaient,
avec la joie du grand air, souriant en
amoureux qui sortent chiffonnés d'une
piece de blé, ils disaient qu'ils
revenaient de la campagne. (vdP
S.219f)

140

Wenn sie des niederen Landes mide
waren, gingen sie noch héher hinauf,
wagten sich auf die eisernen Leitern,
wo Cadines Robcke wie Fahnen
flatterten. Dann liefen sie auf dem
zweiten Geschol} der Dacher mitten
im Himmel. Nur noch die Sterne
waren uber ihnen. Getdse erhob sich
aus der Tiefe der dréhnenden
Markthallen, rollender Larm, ein
fernes Gewitter, das man in der Nacht
hort. In dieser Hohe fegte der
Morgenwind die verdorbenen
Gerliche, den schlechten Atem des
erwachenden Marktes, hinweg. Im
aufgehenden Tag schnabelten sie
sich am Rande der Dachrinnen, wie
es die Vogeln tun, die sich unter den
Ziegeln tummeln. Sie waren ganz
rosig in der ersten Roéte der Sonne.
Cadine lachte, daf sie in der Luft war,
und ihre Kehle schillerte gleich einer
Taube. Marjolin beugte sich vor, um
die noch von Finsternis erflllten
Strallen zu sehen, und umklammerte
mit den Handen das Zinkblech wie mit
den Krallen einer Ringeltaube. Wenn
sie wieder hinunterstiegen in der
Freude Uber die reine Luft und wie
Verliebte lachelten, die zersaust aus
einem Kornfeld kommen, sagten sie,
sie kehrten vom Lande zurtck. (vdP
dt. S.279f.)



Der Aufenthalt auf den Dachern der Markthallen erscheint von der normalen
Pariser Alltagswelt ganzlich entrickt und ahnelt einem idyllischen Paradies.
Passend dazu wird an dieser Stelle das Vogelmotiv wieder aufgenommen
und sogar noch verstarkt, Marjolin und Cadine werden zu Tauben, die sich
im Licht der Morgensonne an den Dachrinnen sonnen. In Kombination mit
dem Wind in Cadines Haaren und Kleidern verweist das Vogelmotiv auch
hier wieder, nur noch deutlicher, auf die grenzenlose Freiheit, welche die
beiden auf den Dachern der Hallen erleben kénnen.

Wahrend die normenkonformen Kleinblrger stets den ihnen vorgegebenen
ethischen und raumlichen Strukturen folgen und dabei wortwortlich mit den
FuRen auf dem Boden bleiben, sind es in Le ventre de Paris v.a. Marjolin und
Cadine, welche durch ihre gesellschaftliche Marginalexistenz in der Lage
sind, spielerisch mit dem Stadtraum Paris umzugehen. Zwar ist ihre Existenz
an das Markthallenviertel gebunden, dennoch kann man in ihrem Fall von
einer kreativen Umgestaltung des Raumes sprechen, wodurch sich Marjolin
und Cadine Uber den Rest der Gesellschaft erheben und sich, wenn auch
nicht ganz Paris, so doch ihr persénliches Paris untertan machen.

Allerdings muss abschliellend betont werden, dass diese sowohl raumliche,
als auch soziale Grenziuberschreitung keinesfalls toleriert, sondern mit einem
hohen Preis bezahlt wird. Florent wird schliel3lich von nahezu allen wichtigen
Vertretern des Viertels, einschliellich seiner Familie, bei der Polizei
denunziert und erneut als Verrater deportiert. Marjolin wird in den
Kellergewolben der Hallen von Lisa Quenu aus mehr oder weniger starker
Notwehr erschlagen, als diese sich von dem Pubertierenden unsittlich
bedrangt fuhlt, und der Maler Claude Lantier findet Zeit seines Lebens keinen
Halt in dieser Gesellschaft und begeht, zwar nicht in Le ventre de Paris, aber
in L’CEuvre Suizid. Das Lotman’sche Feldermodell aufgreifend werden die
Heldenfiguren in diesem Roman schlieldlich fur ihre Grenziberschreitung
bestraft und das sujetlose Feld triumphiert. Und auch Lefebvres gefeierten
Kreativraumen wird in Zolas Roman Uber die Markthallen eine mehr als
deutliche Absage erteilt. Dort konnen die Figuren ihren Lebensraum nur
kurzfristig kreativ umgestalten, letztendlich ist von einer tatsachlichen
Anpassung des Raumes an das eigene Lebensmuster jedoch keine Rede,
vielmehr formt der soziale Raum bzw. das Hallenviertel die Menschen, die in

ihm leben und setzt ihnen uniiberwindbare Grenzen.

141



2.5 Zwischenfazit

Die soeben analysierten Texte von Hugo, Balzac und Emile Zola weisen in
ihrer textueller Wiedergabe stadtischer Lebenswelt zunachst einmal eine
deutliche Gemeinsamkeit auf: Es ist die auffallend haufige Thematisierung
des Pariser Panoramas und damit die Erfahrung stadtischer Totalitat.

So verschaffte das ausfuhrliche, exkurshaft in die Haupthandlung
eingebundene Panorama in Notre-Dame de Paris dem Leser zunachst
Orientierung und Kenntnis des zum Zeitpunkt der Erzahlung schon
inexistenten, mittelalterlichen Paris. Der Erzahler inszenierte hier mittels
kartographischer, aber auch dreidimensionaler Elemente die Kathedrale
Notre-Dame als chronotopischen Mittelpunkt der Stadt, um von ihr auf den
kulturellen Paradigmenwechsel Uberzuleiten, welcher mit der Erfindung des
Buchdrucks einsetzte und das endgultige Ende der mittelalterlichen
Weltordnung und der Machtverhaltnisse dieser Zeit bedeutete. Gleichzeitig
bot der Exkurs die Moglichkeit auf den mit der Stadt eng verknlpften
semiotischen Diskurs uUberzuleiten, welcher schlielich in dem Kapitel Ceci
tuera cela aufgegriffen und weitergeflihrt wurde.

Balzacs Ferragus dagegen thematisierte die stadtische Sinnverwirrung und
auf einer metatextuellen Ebene das Thema der Unlesbarkeit der Stadt;
passend dazu wurde diese in Ferragus als ein grof3es Labyrinth inszeniert, in
dem die in den Kriminalfall eingebundenen Figuren umbherirrten. Das
stadtische Panorama offnete sich Jules Desmarets und Ferragus erst nach
der Aufldsung der tragisch endenden Geschehnisse und stand zwar fur einen
temporaren Erkenntnisgewinn, jedoch nicht fur Zuversicht und Vertrauen in
die Stadt, vielmehr symbolisierte das finale Panorama vom Pére Lachaise
aus den endgultigen Triumph der Stadt Uber die Figuren und ihren
vergeblichen Versuch, sich Zugang zur Sinnhaftigkeit der Stadt Paris zu
verschaffen. Von den bisher untersuchten Primartexten sind Notre-Dame de
Paris und Ferragus diejenigen, die das Thema einer moglich Les- oder
Deutbarkeit des stadtischen Raums am intensivsten behandein.

Auch in Emile Zolas Roman La Curée dominierten die panoramatischen
Szenen die Handlung; diese waren hier jedoch an das Protagonistenpaar
Saccard und Renée geknupft und spiegelten geschlechterspezifische
Rollenmuster des Second Empire und im Falle Saccards den unbedingten
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Willen zu Macht, Einfluss und Reichtum zur Zeit der Haussmannisierung. /In
La Curée erlag nicht nur die Protagonistin Renée den Machenschaften der
Pariser Oberschicht, sondern auch Paris selbst erlag Saccards wahnhaften
Zukunftvisionen und wurde zu einer brutal erlegten Beute, womit der Roman
in der Reihe der hier analysierten Texte eine Sonderstellung einnimmt.

Auch in Le ventre de Paris sind die Panoramaszenen an bestimmte Figuren
geknupft, namlich an die sozialen Aul3enseiterfiguren Florent, Claude Lantier
und besonders die beiden StralRenkinder Marjolin und Cadine. In diesem
Roman erdffnen sich die Pariser Panoramen nur den Freigeistern, wahrend
den Burgern des Hallenviertels in ihrer Normenkonformitat der befreiende
Blick Uber die Stadt und die Gewinnung einer neuen Perspektive versagt
bleibt. Es handelt sich hier also um eine klare Einteilung in die Kategorien
oben-unten sowie deren gleichzeitige semantische Aufladung, d.h. um ein
Lotman’sches Feldermodell, und um eine Ubertretung der r&aumlich
vergegenwartigten, sozialen Grenzen. In Le ventre de Paris ist eben diese
Grenzubertretung allerdings nur temporar moglich und bedeutet den
Ausschluss aus der Gesellschaft oder gar den Tod. Von den hier
untersuchten Panoramaszenen sind die Zola’schen Uberblicksszenarien
bereits negativ konnotiert und enthalten deutliche Kritik an den Missstanden
der Zeit.

Den Figuren der franzdsischen Texte des 19. Jahrhunderts gelingt es sich
einen Uberblick von Paris zu verschaffen bzw. die Stadt in ihrer Totalitat
wahrzunehmen. Bruche in der Stadtwahrnehmung, Irritationen und
tatsachlich erlebte Sinnleere oder das totale Ausbleiben einer umfassenden
Stadtwahrnehmung, wie sie in den deutschen Texten des beginnenden 20.
Jahrhunderts zu erwarten sind, finden sich hier, mit Ausnahme Zolas, noch
nicht bzw. nicht in dominanter Auspragung. Somit bekraftigen die zahlreichen
Panorama-Szenen der analysierten Primartexte Stephan Oettermanns
Aussage, nach der das Panorama als anthropologische Kernerfahrung und
als ein Schlusselmotiv des 19. Jahrhunderts schlechthin verstanden werden
muss.>*® Parallel zu den groRen wissenschaftlichen und technischen
Neuerungen dieses Zeitalters stehen die Uberblicksszenarien besonders in
der ,Hauptstadt Europas” flr das optimistische Vertrauen in eine sich stetig

weiterentwickelnde Kultur. In den literarischen Stadttexten dieser Zeitspanne
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aullert sich dementsprechend eine selbstbewusste und zukunftsorientierte
Stimme. Deutlich wird hier auch ein Nationalstolz, der durch die zentrale
Position der Autoren begunstigt wird, die aus ihrem Land und sozusagen aus
der Mitte heraus uber ihre eigene, weltbedeutende Hauptstadt schreiben.
Selbst in den stadtkritischen Texten ist das Bewusstein von der Bedeutung
und Strahlungskraft der eigenen Hauptstadt wahrnehmbar und férdert eine
entsprechende Wachsamkeit fur soziale Schiefstellungen.

Mit Rucksicht auf die raumtheoretische Ausgangslage dieser Arbeit kdnnen
darUber hinaus einige der eingangs vorgestellten Konzepte als besonders
dienlich fur die Auseinandersetzung mit stadtischer Lebenswelt und deren
textueller Wiedergabe konstatiert werden: So finden sich beispielsweise
gerade in der Stadt als Ballungsort modernen Lebens zahlreiche
Abweichungsheterotopien im Sinne Michel Foucaults, werden doch
besonders in einem sozial stark segmentierten Lebensraum wie diesem
Krankheit und Tod, aber auch soziale Randgruppen haufig aus dem Zentrum
verbannt oder in eigene Viertel ausgegrenzt. Dies wurde unter den ausge-
wahlten Texten besonders deutlich an Hugos Roman Notre-Dame de Paris,
in dem sich die Obdachlosen und Bettler der Stadt in Form des Mirakelhofs
eine  Gegenwelt mit eigenen  Gesetzen  geschaffen  haben.
Abweichungsheterotopien durchsetzten hier aber auch inmitten der Stadt das
Pariser Alltagsleben und zwar in Form von Zellen zu Fuflen der Passanten
oder auf Offentlichen Platzen, in die sich Glaubige freiwillig zur Askese
zuruckziehen konnten, dem Leben entsagten und so zu memento mori
transformierten. Die Heterotopie des Friedhofes spielt auch in Balzacs
Ferragus eine gewichtige Rolle, dort entfaltete sich das finale Panorama der
Stadt erst vor der Gegenfolie des Pére Lachaise und demonstrierte dadurch
einmal mehr die Macht der gro3en Stadt Uber die zahlreichen Leben in ihr.
Auch das Konzept der glatten und gekerbten Rdume nach Deleuze und
Guattari liess sich auf den Lebensraum der Stadt und besonders in
Kombination mit dem stadtischen Panorama anwenden, besonders deutlich
ebenfalls in Notre-Dame de Paris von Hugo. Der Blick von oben auf die
Stadt, welche den beiden Autoren zufolge eigentlich fir den gerkerbten
Raum per se steht, eroffnete den Blick auf das Pariser Dachermeer, welches

wiederum fur den glatten Raum einsteht. Der Stadtraum erweist sich in

350 Vgl. Oettermann, Stephan: Das Panorama, S.12-18.

144



seiner ganzen Komplexitat somit als hochgradig fluid und verdeutlicht viel
mehr als nur die schlichte Einteilung in glatt oder gekerbt, namlich den
Moment, an welchem beide Raumkategorien ineinander kippen.

Die Romane von Emile Zola von 1872 und 1873 thematisierten schlief3lich
auch die Konsequenzen der sich Uberschlagenden Fortschrittsbewegung im
Zuge der sich anbahnenden Moderne und lenkten den Blick verglichen mit
den vorher analysierten Texten verstarkt auf soziale Missstande,
dementsprechend liess sich der textuelle Stadtraum in Le ventre de Paris
entsprechend dem Lotman’schen Feldermodell klar einteilen und die Helden
in Gestalt sozialer Aulienseiterfiguren identifizieren. In La Curée dagegen
konnte die Offnung des privaten Innenraums und dessen Verlegung in die
Offentlichkeit und die Konsequenzen dieser Entwicklung des 19.
Jahrhunderts klar nachvollzogen werden; dementsprechend spielten neben
den schon erwahnten Panoramen entscheidende Szenen auf dem
nachtlichen Boulevard. Dieser trug darliber hinaus charakteristische
Merkmale der Nicht- und Transitorte Marc Augés. Obgleich Augé sein
Konzept auf Basis der Tendenzen der Ubermoderne im 21. Jahrhundert
entwickelte, konnten die Konsequenzen einer von der Beschleunigung
uberforderten Kultur ebenso fur das Paris des 19. Jahrhunderts
herausgestellt werden. Die architektonische Umgestaltung Paris’ bei
gleichzeitig an Schnelligkeit gewinnender Industrialisierung markierte auch
hier den Lebensraum ,Stadt® als einen Ort der Anonymitat, Unsicherheit und
Krise fur das Individuum.

Ahnliche Aspekte diirften in der Auseinandersetzung mit den Texten
deutschsprachiger Autoren des 20. Jahrhunderts sogar noch starker und
haufiger thematisiert werden, reflektieren Texte dieser Zeitspanne doch
deutlich den historisch bedingten, deutlichen Verlust eines Grundvertrauens
in die positive Weiterentwicklung der Kultur. Entsprechend stellen sich fur die
folgenden Analysen folgende und ahnliche Fragen: welche Haltung nehmen
die deutschen Prosa-Autoren gegenuber der franzosischen Hauptstadt ein?
Lasst sich eine eventuell distanzierte Haltung gegenuber der Stadt Paris
auch in den gewahlten raumlichen Perspektiven erkennen? Inwieweit
unterscheidet sich die Art des Ausdrucks und der Beschreibung von den

detaillierten Panorama-Szenen der franzosischen Texte des 19.
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Jahrhunderts, und existieren solche Uberhaupt noch in den Texten des 20.

Jahrhunderts?

3. Paris in den Texten deutschsprachiger Autoren ab 1900

3.1 Paris als Initiator einer neuen Schule des Sehens in Rainer Maria
Rilkes Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge

Rainer Maria Rilkes einziger Roman Die Aufzeichnungen des Malte Laurids
Brigge, geschrieben 1904-1910, erstmals veroffentlicht ebenfalls 1910, gilt
dank seiner ,innovativen Erzahltechnik [...] als der erste genuin moderne
Roman in deutscher Sprache.“*®" Fiir eine Analyse der Paris-Darstellungen
in den Texten deutscher Autoren des beginnenden 20. Jahrhunderts ist die
Auseinandersetzung mit den auch in Raumfragen vielfach untersuchten
Aufzeichnungen unerlasslich, erarbeitet sich der Protagonist doch in und mit
Hilfe der franz6sischen Hauptstadt eine neue Art der Wahrnehmung, welche
insbesondere die grof3stadtische Lebensweise sowie die kulturellen
Veranderungen im Zuge der Moderne kritisch reflektiert.>®? Obgleich die
Namen bekannter Pariser StralRen und Platze fallen, und dies vornehmlich im
ersten Teil des Romans, in dem sich Malte seine neue Art der Wahrnehmung
noch erarbeiten muss, sucht man nach langeren Deskriptionen der
franzOsischen Hauptstadt, wie man sie aus Balzacs oder Zolas Werken
kennt, vergeblich. Paris bleibt seltsam blass, so scheint es auf den ersten
Blick, sodass Karlheinz Stierle konstatiert, die Aufzeichnungen seien
uberhaupt kein Paris-Roman, vielmehr schreibe sich der Protagonist aus der
Stadt heraus.**® Dem ist entgegenzuhalten, dass Maltes neue Art zu sehen
sogar erst mit Hilfe der Stadt mdglich wird; Paris bildet die eigentliche
Grundlage fur die Ausbildung der Kunstlerperspektive. Es gilt also
herauszuarbeiten, wie genau Paris in Erscheinung tritt und mit welchen

Auswirkungen auf Maltes Kunstleridentitat.

%1 Lauterbach, Dorothea: Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge, in: Rilke-

Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. hg. v. Manfred Engel, unter Mitarbeit von
Dorothea Lauterbach, Stuttgart/ Weimar 2004, S.318f.

352 Vgl. ebd. S.319.

353 Vgl. Karlheinz Stierle: Rilkes Pariser Bilder, in: Romanistik als vergleichende
Literaturwissenschaft: Festschrift fir Jirgen von Stackelberg, hrsg. v. Wilhelm
Graeber, Frankfurt a.M./Berlin/Bern/New York/Paris/Wien 1996, S.404.

146



Wie bereits erwahnt, existieren bereits diverse Untersuchungen zu den
Aufzeichnungen®*, jedoch beriicksichtigen diese gerade im Bezug auf
raumtheoretische Aspekte immer nur Facetten, sodass im Folgenden eine
Blndelung angestrebt wird, um einen umfassenderen Eindruck der
raumlichen Darstellung zu erhalten. Dabei wird sich u.a. zeigen, dass Paris
besonders stark uber Larmphanomene und damit Uber akustische Eindrucke
in Erscheinung tritt; dartber hinaus befassen sich die Aufzeichnungen weit
starker noch als mit dem Thema stadtischer Raumphanomene mit Fragen
der stadtischen Semiotik, und dies vorrangig Uber visuelle Eindricke. Diese
Thematik ist in der Forschung bisher tatsachlich wenig bearbeitet worden,
sodass sie in diesem Kapitel abschlieRend akzentuiert werden soll.

FUr eine Analyse der Paris-Thematik in den Aufzeichnungen des Malte
Laurids Brigge ist die Auseinandersetzung mit den autobiographischen
Hintergrinden des Werkes aufschlufreich. Schon in den Briefen an Lou
Andreas-Salomé finden sich Formulierungen Uber Paris und Rilkes neue Art
der Wahrnehmung, die von der eigentlichen Genese des Werkes nicht zu
trennen sind. Einige Passagen der Briefe finden sich in ahnlichem Wortlaut
auch in den letztendlichen Aufzeichnungen; die autobiographischen
Dokumente Rilkes bilden damit eine Art Rohfassung der Aufzeichnungen
oder fungieren zumindest als Vorstufen.

Rilke kommt erstmalig am 28. August 1902 nach Paris, um bis zum Juni
1903 seine Auftragsarbeit, die Rodin-Monographie, fertig zu stellen. Das
erste Jahr in Paris befindet sich Rilke in einer Schaffenskrise und durchlebt
existenzielle Angste, weshalb er mit der franzdsischen Hauptstadt zunéchst
wenig Positives verbindet. ,Mir ist diese wirre Stadt schwer zu ertragen®,
schreibt er am 16.12.1902 an Friedrich Huch.**® Zum Ende dieses ersten

Paris-Aufenthalts nimmt Rilke seine Korrespondenz mit seiner Vertrauten

354 Einen guten Uberblick Uber die Forschungstendenzen der letzten Jahrzehnte

inklusive nutzlicher und ausfuhrlicher Bibliographie findet sich im Rilke-Handbuch
von Manfred Engel und Dorothea Lauterbach. Insbesondere Rilkes persdnliche
Beziehung zu Paris und der Einfluss der Stadt auf seine Poetik, die intertextuellen
Bezlige in den Aufzeichnungen sowie der Roman als Zeugnis einer sich
reflektierenden Moderne - all diese Aspekte wurden bereits gut erforscht. Auch die
Romanform, die thematische Aufteilung der Aufzeichnungen und ihr Erzahlstil
wurden hinreichend untersucht, ebenso wie sich zahlreiche Interpretationen der
Aufzeichnungen im Hinblick auf die Themenkomplexe Personlichkeit, Identitdt und
Bewusstseinsstruktur finden lassen. Vgl. Lauterbach, Dorothea: Die Aufzeichnungen
des Malte Laurids Brigge, in: Rilke-Handbuch, S. 86ff. und S.331-336.

Rilke, Rainer Maria: Gesammelte Briefe, Band I., hrsg.v. Ruth Sieber-Rilke und Carl
Sieber, Leipzig 1936-39, S.291.
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Lou Andreas-Salomé wieder auf. Auf ihren Rat hin beginnt er seine
bedrickenden  Paris-Erlebnisse  zu  verschriftlichen; viele dieser
Aufzeichnungen finden sich mehr oder weniger stark abgewandelt in den
Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge wieder.>*®

Wahrend seines zweiten Paris-Aufenthalts vom 12.09.1905 bis zum
29.07.1906 lebt Rilke bei Rodin und arbeitet dort als dessen Privatsekretar;
durch die tagliche Auseinandersetzung mit diversen kunstlerischen Aspekten
gewinnt Rilke selbst eine prazisere Art der Wahrnehmung und erarbeitet sich
allmahlich einen konkretisierten und sachlicheren Schreibstil, bemerkbar
besonders in seinen in dieser Zeit entstehenden Ding-Gedichten.**” Nach
diversen Besuchen und Reisen kehrt Rilke schlieBlich zum dritten Mal far
eine kunstlerisch fruchtbare Zeitspanne nach Paris zurtick, vom 31.05. bis
30.10.1907°%®, um dort an den Neuen Gedichten zu arbeiten. In diese Zeit
fallt auch die Cézanne-Ausstellung im Salon d’Automne, welche Rilke asthe-
tisch tief beeindruckt und zu zahlreichen in Briefen an seine Frau Clara fest-
gehaltenen Reflexionen motiviert. Neben ausfuhrlichen Bildbeschreibungen
versucht Rilke das Neuartige und den kunstlerischen Fortschritt Cézannes
auszuloten und erarbeitet sich wahrenddessen selbst eine Poetik des sog.
sachlichen Sagens, die wiederum grundlegend fur seine Arbeit am Malte
Laurids Brigge wird.**®

Rilkes personliche Beziehung zu Paris entwickelt sich im Laufe seines
Lebens, wie man aus den Aussagen in seinen zahlreichen Korrespondenzen
erlesen kann, von Ablehnung und Unwohisein zu grof3er Dankbarkeit und
Verehrung. In jedem Fall spielt die franzésische Hauptstadt in Rilkes Leben

.eine herausragende Rolle, unter all den Orten, die fur [Rilke] bedeutsam

%56 Storck, Joachim W.: Leben und Personlichkeit, in: Rilke-Handbuch. Leben — Werk —
Wirkung. hrsg. v. Manfred Engel, unter Mitarbeit von Dorothea Lauterbach,
Stuttgart/Weimar 2004, S.6.

%7 Vgl. ebd. S.7.

358 Aber auch nach dieser dritten wichtigen Paris-Zeit lebt Rilke noch in der

franzdsischen Hauptstadt, so z.B. von Mai 1908 bis Oktober 1911 und Februar 1913

bis Juli 1914. Ein Uberblick tber seine Aufenthalte in Paris findet sich hier:

Lauterbach, Dorothea: Kontakte und Kontexte. Kulturrdume und Literaturen —

Frankreich, in: Rilke-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. hrsg. v. Manfred Engel,

unter Mitarbeit von Dorothea Lauterbach, Stuttgart/Weimar 2004, S.61.

Vgl. ebd. S.8f. Mehr zum sog. ,Neuen Sehen®, das Rilke an Rodin und Cézanne,

d.h. entlang der Bildenden Kinste entwickelt hier: Bussgen, Ante: Kontakte und

Kontexte. Bildende Kunst, in: Rilke-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. hg. v.

Manfred Engel, unter Mitarbeit von Dorothea Lauterbach, Stuttgart/Weimar 2004,

S.130-150.
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waren, ist sie vielleicht der wichtigste.“**® Noch in den Briefen aus der Zeit
seines ersten Paris-Aufenthaltes spricht deutlicher Unmut: Rilke empfindet
die Stadt und besonders ihre Menschen als unsympathisch und eitel und
versucht sich von diesen bewusst zu distanzieren. ,Alles sitzt in der Sprache,
in den Gesichtern, im Haar, - ja, in den Kleidern, alles ist in der Luft und an
der Luft, preisgegeben.**' Wie sich spater noch genauer zeigen wird, sind
genau dies bereits die zentralen kulturkritischen Tone, die auch in den
Aufzeichnungen thematisiert werden.?%?

Gesteigert wird diese Abneigung gegenuber der franzésischen Hauptstadt
durch die Schaffenskrise, unter der Rilke in den ersten Pariser Monaten
leidet. Die fehlende Inspiration und die paradoxe Situation, das stadtische
Vergnigen suchen zu wollen und sich als Schriftsteller gerade davon
absondern zu mussen, verleiden ihm die von allen gelobte Stadt.

Einige Jahre spater hat Rilke gegenuber Paris eine grundlegend neue
Haltung eingenommen. So schreibt er, dass

Paris selbst eine Arbeit ist, eine sehr grolde, eine fast aufbrauchende Arbeit, die
man leistet, ohne es zu merken. Der Anspruch, den diese Stadt an einen macht,
ist unermesslich und ununterbrochen. (Ich verdanke ihr das Beste was ich bis
jetzt kann.) Deshalb hilft sie einem nicht gleich und unmittelbar bei klinstlerischer
Betatigung, sie wirkt gleichsam nicht zuerst auf die Arbeit ein, die man tut, - aber
sie verwandelt, steigert und entwickelt einen fortwahrend, sie nimmt einem leise
die Werkzeuge aus der Hand, die man bisher benutzte, und ersetzt sie durch
andere, unséaglich feinere und prazisere®®

Ganz eindeutig hat Rilke in Paris eine innere und auch schriftstellerisch
bemerkbare Wandlung erfahren. Durch diese neue Haltung gewinnt auch
sein Schreibstil an Prazision und Innovation, sodass er die Tendenzen der
Moderne adaquat reflektieren kann.*** Schlieflich gewinnt Rilke, beeinflusst
durch Rodin und die Auseinandersetzung mit Cézanne, einen grundlegend
neuen Wirklichkeitsbezug, und dieser ist eng an seine Textproduktion
gebunden. Insbesondere der Pariser Stadtwelt nahert sich Rilke nicht direkt

erlebend, sondern vorrangig schreibend.

360 Lauterbach, Dorothea: Kontakte und Kontexte. Kulturrdume und Literaturen —

Frankreich, S.61.
% Brief an H. Vogeler vom 17.09.1902. Rilke, Rainer Maria: Briefe, hg.v. Rilke-Archiv
in Verbindung mit Ruth Sieber-Rilke, besorgt durch Karl Altheim, Frankfurt a.M., 2.
Auflage, 1996, S.44.
Vgl. Lauterbach, Dorothea: Kontakte und Kontexte. Kulturrdume und Literaturen —
Frankreich, S.62.
Brief an T. Holstrém vom 29.03.1907. Rilke, Rainer Maria: Briefe in zwei Banden,
hrsg. v. Horst Nalewski, Band I., Leipzig 1991, S.250.

362

363

149



Auf diese Weise bildete sich ein Uber viele Jahre wechselseitig befruchtender
Bezug zur Stadt heraus. Denn in dem Malde und in der Art, in dem sich [Rilkes]
Poetik und sein asthetischer Zugriff auf die Welt modifizierte [...], wandelte sich
auch sein Blick fur die Essenzen der Stadt. Und umgekehrt ist es gerade Paris,
das [Rilke] den asthetisch-erkennenden Blick auf die Welt, ihre Strukturen,
Deutungen und Bedeutungen mit neuen, Ubergreifend weltbildstiftenden
MaRstaben lehrt.*®°

In den Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge finden sich also zahlreiche
Erfahrungswerte, die Rilke in dieser fur ihn so essentiellen Umbruchsphase
seiner schriftstellerischen Existenz sammelte.

Obwohl Paris sowohl fur die Entstehung der Aufzeichnungen, als auch
innerhalb des Romans eine zentrale Rolle spielt, indem es den Protagonisten
erst in eine Krise geraten Iasst, letztlich aber erst dadurch die Schriftsteller-
Identitdt in Malte heranreifen lasst und damit in diesem Fall als
Schreibmovens fungiert, sucht man im Kontext einer raumtheoretischen
Analyse nach solchen Textstellen vergeblich, welche Paris glorifizieren. Ganz
im Gegenteil: Die Aufzeichnungen unterscheiden sich eklatant von der bisher
vorgestellten Art der textuellen Wiedergabe der Stadt. Maltes aphoristische
Eindricke von Paris sind gleich in der ersten Aufzeichnung v.a. durch Furcht
gepragt, sie sind emotionaler Art und kennzeichnen sich damit durch
Innensicht. Malte empfindet die stadtische Welt als Bedrohung; passend
dazu die bekannten ersten Satze des Romans:

So, also hierher kommen die Leute, um zu leben, ich wirde eher meinen, es
sturbe sich hier. Ich bin ausgewesen. Ich habe gesehen: Hospitaler. Ich habe
einen Menschen gesehen, welcher schwankte und umsank. Die Leute
versammelten sich um ihn, das ersparte mir den Rest. Ich habe eine schwangere
Frau gesehen. Sie schob sich schwer an einer hohen, warmen Mauer entlang,
nach der sie manchmal tastete, wie um sich zu tberzeugen, ob sie noch da sei.
[...] Die Gasse begann von allen Seiten zu riechen. Es roch, soviel sich
unterscheiden liel®, nach Jodoform, nach dem Fett von pommes frites, nach
Angst.*®®

Wie bereits aus diesem Zitat ersichtlich wird, konzentriert Malte sich in seiner
Wahrnehmung nicht auf die Schonheiten der stadtischen Architektur,
sondern ganz im Gegenteil auf die sehr korperliche Seite der Stadt, speziell
auf Aullenseiterfiguren wie Kranke und Obdachlose und deren

Aufenthaltsorte. Insbesondere anhand des Hotel Dieu und der Salpétriere

364 Vgl. Lauterbach, Dorothea: Kontakte und Kontexte. Kulturraume und Literaturen —

Frankreich, S.63.

%5 Ebd. S.63f.

366 Rilke, Rainer Maria: Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge, Lizenzausgabe
der Siuddeutschen Zeitung GmbH, Miinchen 2004, S.7. Im folgenden werden
Zitate unter Verwendung der Sigle ,MLB* im Text nachgewiesen.
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reflektiert Malte gleich zu Beginn des Romans in langeren Passagen uber
den Tod und das Sterben in der GroRstadt und vergleicht sie mit den
individuell und machtig erlebten Todesszenen in seiner eigenen, landlich
situierten Familiengeschichte. So heildt es dort beispielsweise:

Es ware sehr hasslich, hier krank zu werden, und fiele es jemandem ein, mich ins
Hétel-Dieu zu schaffen, so wirde ich dort gewil sterben. Dieses Hétel ist ein
angenehmes Hotel, ungeheuer besucht. Man kann kaum die Fassade der
Kathedrale von Paris betrachten ohne Gefahr, von einem der vielen Wagen, die
so schnell wie mdglich Uber den freien Plan dort hinein missen, Ulberfahren zu
werden. Das sind kleine Omnibusse, die fortwahrend lauten, und selbst der
Herzog von Sagan mufRte sein Gespann halten lassen, wenn so ein kleiner
Sterbender es sich in den Kopf gesetzt hat, geradenwegs in Gottes Hbétel zu
wollen. Sterbende sind starrkdpfig, und ganz Paris stockt, wenn Madame
Legrand, brocanteuse aus der rue des Martyrs, nach einem gewissen Platz der
Cité gefahren kommt. [...]

Dieses ausgezeichnete Hobtel ist sehr alt, schon zu Kénig Chlodwigs Zeiten starb
man darin in einigen Betten. Jetzt wird in 559 Betten gestorben. Naturlich
fabrikmaRig. Bei so enormer Produktion ist der einzelne Tod nicht so gut
ausgefihrt, aber darauf kommt es auch nicht an. Die Masse macht es. (MLB
S.10)

Ganz offensichtlich ordnet Malte den Tod hier in den stadtischen Kontext ein
bzw. er reflektiert die Auswirkungen der Metropole auf das Sterben des
Einzelnen. Umgeben von Menschenmassen und Verkehrstreiben sei, so
Malte, nur noch ein anonymer unauffalliger Tod mdglich. Gleichzeitig ist der
Tod selbst einzig in der Lage, sich den Regeln der Grol3stadt zu widersetzen.
Im direkten Anschluss an diese Passage setzt Maltes Erinnerung an den Tod
seines GrofRvaters ein; aus dieser textuell vergleichsweise umfangreichen
Aufzeichung (S.11-16) hierzu zwei Auszuge:

Wenn ich nach Hause denke, wo nun niemand mehr ist, dann glaube ich, das
mulfd friher anders gewesen sein. Friher wusste man (oder vielleicht man ahnte
es), dal® man den Tod in sich hatte wie die Frucht den Kern. Die Kinder hatten
einen kleinen in sich und die Erwachsenen einen grofen. Die Frauen hatten ihn
im School’ und die Manner in der Brust. Den hatte man, und das gab einem eine
eigentiimliche Wiirde und einen stillen Stolz.

Mein GrofRvater noch, dem alten Kammerherrn Brigge, sah man es an, dal} er
einen Tod in sich trug. Und was war das flr einer: zwei Monate lang und so laut,
dafy man ihn horte bis aufs Vorwerk hinaus. (MLB S.11)

Christoph Detlevs Tod, der auf Ulsgaard wohnte, liel sich nicht drangen. Er war
fur zehn Wochen gekommen, und die blieb er. Und wahrend dieser Zeit war er
mehr Herr, als Christoph Detlev Brigge es je gewesen war, er war wie ein Konig,
den man den Schrecklichen nennt, spater und immer.

Das nicht der Tod irgendeines Wasserstichtigen, das war der bdse, furstliche
Tod, den der Kammerherr sein ganzes Leben in sich getragen und aus sich
genahrt hatte. Alles Ubermal an Stolz, Willen und Herrenkraft, das er selbst in
seinen ruhigen Tagen nicht hatte verbrauchen konnen, war in seinen Tod
Ubergegangen, in den Tod, der nun auf Ulsgaard saf’ und vergeudete.

Wie hatte der Kammerherr Brigge den angesehen, der von ihm verlangt hatte, er

151



solle einen anderen Tod sterben als diesen. Er starb seinen schweren Tod.
(MLB S.15)

Wahrend also der Tod in der Stadt vorrangig durch Anonymitat und Masse
gekennzeichnet ist, ist das Sterben auf dem Landgut der Familie Brigge das
genaue Gegenteil, namlich unausléschlicher Teil der eigenen Indentitat und
majestatisch.

Schon hier wird deutlich, dass die Stadt Paris auf Malte schockartig wirkt und
in einem zweiten Schritt, sozusagen als Rulckversicherung in einer
traumatisch erlebten Umgebung, Erinnerungen an sein landliches Leben und
an seine Familie wachruft. Paris bedeutet fur Malte den Beginn einer
Identitatskrise; in der Irritation, wie Malte sie in der modernen Stadt erlebt,
wird er mit den Themen Herkunft und Familie konfrontiert und entdeckt damit
kontrastiv zu der erfahrenen Anonymitat und urbanen Kalte seine eigene
Identitat.

Als von all den neuen Eindrucken in Paris verangstigter Fremder versteht
sich Malte selbst als AuRenseiter der Pariser Gesellschaft und sieht sich am
ehesten den Kranken und Ausgestolienen zugehtirig.367 Passend zu dieser
Krisensituation sind es vorrangig auch klassische Abweichungsheterotopien
im Foucault’'schen Sinne, d.h. Krankenhauser und Psychiatrien, welche flr
Maltes Anwesenheit in Paris Uberhaupt eine Rolle spielen. Er sieht Sieche,
Sterbende und schwangere Frauen, letztere als Mensch gewordene Zeichen
einer korperlichen Ausnahmesituation, ebenso wie er selbst explizit daruber
Auskunft gibt, sich vorrangig an Schwellenorten aufzuhalten: ,Ich bin immer
unterwegs gewesen. Weil3 der Himmel in wie vielen Stadten, Stadtteilen,
Friedhéfen, Bricken und Durchgangen.” (MLB S.35)

Maltes Auseinandersetzung mit eben diesen Schwellenorten und
Ausgestoldenen darf aber nicht fur sich stehend betrachtet werden, sondern
muss eben im Kontext der Sinnkrise verstanden werden, in welcher er sich
befindet und die von Beginn an mit den Reflexionen Uber die heterotopen
Orte verschachtelt ist. Harald Neumeyer sieht in eben dieser Identitatskrise
den eigentlichen Ausgangspunkt fur Maltes Fokussierung auf die
AuRenseiterfiguren und -orte der Stadt Paris. Malte liest seine eigene Angst

367 So heifdt es z.B. in der Aufzeichnung tiber die Salpétriére: , Ich betrachtete das alles

mit Aufmerksamkeit, und es fiel mir ein, dal® dies also der Platz sei, der fir mich
bestimmt gewesen war, denn ich glaubte nun endlich an diejenige Stelle meines
Lebens gekommen zu sein, an der ich bleiben wirde.” MLB S.45.
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und das Gefuhl der Fremdheit in der Stadt; es handelt sich also um eine
Projektion des psychischen Innenraums auf die Umgebung, welche eine
Verengung der Wahrnehmung zur Folge hat.*®®

Eine weitere wichtige AulRenseiterfigur in den Aufzeichnungen findet sich in
dem blinden Zeitungsverkaufer am Jardin du Luxembourg; dieser hinterlasst
in Malte aufgrund seiner erschreckend synthetischen Verbindung mit seiner
Umwelt bleibenden Eindruck (Vgl. MLB S.147f.) und wird zu einer ergiebigen
Quelle seiner Imaginationskraft. So heif3t es von Malte:

Ich war beschaftigt, ihn mir vorzustellen, ich unternahm die Arbeit, ihn
einzubilden, und der Schweil} trat mir aus vor Anstrengung. Denn ich mufte ihn
machen wie man einen Toten macht, fir den keine Beweise mehr da sind, keine
Bestandteile; der ganz und gar innen zu leisten ist. (ebd.)

In seinem Essay Der Zeitungsverkdufer am Luxembourg zeigt Rainer
Warning auf, welchen Gewinn die Foucault'schen Heterotopien fur die
literaturwissenschaftliche Analyse eben dieser Aufzeichnung Uber die blo3e
Konstatierung von Gegenraumen hinaus erbringen konnen. Er sieht in den
Heterotopien vor allem das imaginare Potential und versteht sie als Moment
eines contre-discours®®:

Die literarische Heterotopie ist nicht einfach die mimetische Replik eines realen
»contre-emplacement«, sondern sie modelliert ihn aus einer subjektiven
Sprecherperspektive, macht ihn zum Ort einer auf3erordentlichen poetischen
Erfahrung, die sich artikuliert in einer nichtdiskursiven Sprache [...].*"°

Die eigentliche ,Konterdiskursivitat“*’' der literarischen Heterotopie ergabe
sich, so Warning, Uber die unterschiedlichen Aussagen der Textstelle auf der
syntagmatischen und auf der paradigmatischen Textebene. Vor allem die
semantische Anreicherung auf der letzteren ermogliche die Anreicherung der
textuellen Heterotopie mit ergdnzendem Sinnangebot:

Jede Episode aktualisiert das In- und Miteinander der beiden Strukturebenen und
wird demgemaf mit ana- und kataphorischen Relationen strukturell angereichert,
verdichtet. Die Lektire wird gleichsam umgepolt von der Einsinnigkeit des
syntagmatischen ,Und so weiter’ zum Eindringen in einen Textraum, der sich
offnet auf die Tiefe eines unabsehbaren Beziehungsgeflechts.*”?

Auf Basis dieser Ebenen-Analyse begreift er Maltes Begegnung mit dem

Zeitungsverkaufer als kurzen, verganglichen Moment der Epiphanie, als

368 Vgl. Neumeyer, Harald: Der Flaneur, Konzeptionen der Moderne, Wiirzburg 1999,

S.214 und S.222.

Vgl. Warning, Rainer: Der Zeitungsverkaufer am Luxembourg, in: DVjS 76 (2002),
Stuttgart/Weimar, S.261.

370 Ebd. S.265.

o Ebd. S.266.

372 Ebd. S.267.
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Einblick in den héheren Sinn allen Seins, als flichtiges Bewusstwerden Uber
das Walten eines Grofleren, wie es Malte selbst benennt; dies macht
Warning vorrangig an der abschlieenden Aussage Maltes ,Mein Gott, [...]
so bist du also.“ (MLB S.149) fest.>"

Tatsachlich fungieren die Pariser Heterotopien in den Aufzeichnungen aber
als Initiator einer Assoziationskette, die wiederum sofort verschriftlicht wird.
Paris offnet Malte sozusagen erst einen mentalen Innenraum, in welchem er
zu seiner kunstlerischen Stimme finden kann. In diesem Kontext ist auch die
Aufzeichnung Uber den Zeitungsverkaufer zu verstehen, obgleich dieser
tatsachlich als gesellschaftlicher AuRenseiter und sprichwortliche Randfigur
inszeniert wird, indem er sich am Zaun und Rinnstein des Jardin du
Luxembourg entlangbewegt, wirkt seine merkwirdige Symbiose mit dem
Asphalt auf Malte vornehmlich schockartig und zugleich faszinierend und I6st
darlber hinaus einen Prozess der Imagination aus. Das Bild des
Zeitungsverkaufers pragt sich Malte so sehr ein, dass es ihn nahezu verfolgt
und er es nur auszuléschen vermag, indem er sich dem Anblick des realen
Zeitungsverkaufers erneut aussetzt.

Wie bereits erwahnt, provozieren die grof3stadtischen Schockmomente in
Malte vor allem Erinnerungen an seine landliche Herkunft und Familie. Jan
Urbich liest Die Aufzeichnungen und ihre Kontrastierung von stadtischem
Lebensraum mit Maltes landlich gepragter Erinnerungswelt daher als eine
,Poetik des Individuums®; die Wiedergabe der stadtischen Raume und
landlich gepragten Erinnerungen seien in Wahrheit ,differente Ausformungen
innerer Zeit und poetischer Selbstkonstruktion“3* Im Prozess der
Identitatsfindung Ubernimmt die urbane Lebenswelt jedoch eindeutig die
Rolle der ausschlaggebenden Kraft. Durch die schiere Masse an Eindrucken
zersplittert sie, so Urbich ganz richtig, zunachst das Subjekt ebenso wie
seine textuelle Wiedergabe, jedoch kann sich das Subjekt paradoxerweise
erst in dieser Kollision mit dem ihn sinnlich Uberfordernden Grof3stadtraum
herausbilden und selbst reflektieren.®”® Gleiches trifft auch auf den

Protagonisten der Aufzeichnungen zu; es handelt sich nicht mehr um ein sich

373 Vgl. ebd. S.267f.

374 Urbich, Jan: Asthetischer Widerstand. Poetische Subjektivitat und die Funktion von
Stadt und Land in Rilkes Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge, in: Provinz und
Metropole. Zum Verhaltnis von Regionalismus und Urbanitat in der Literatur, hrsg. v.
Dieter Burdorf und Stefan Matuschek, Heidelberg 2008, S.233.

375 Vgl. ebd. S.235ff und S.240.
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im Stadtraum sicher fuhlendes Subjekt, das sich in seiner Vollstandigkeit
erfahrt und diese ebenso textuell wiedergeben kann, sondern um ein im
Werden begriffenes Subjekt, auf das die Stadt einwirkt.

Passend zu den Schilderungen mentaler Vorgange spielen immer wieder
tatsachliche Innenrdume eine wichtige Rolle innerhalb des Romans. So
thematisieren mehrere Aufzeichnungen Geschehnisse in Maltes Pariser
Appartement. Diese Innenrdume sind aber zugleich mit den akustischen
Signalen der Stadt bzw. mit akustischen Raumen verzahnt. So betont Kata
Gellen in ihrem Essay Hearing Spaces. Architecture and Acoustic
Experience in Modernist German Literature den Zusammenhang von Sound
und Space, der innerhalb der Forschung viel zu lang ignoriert worden sei.
Jeglicher Klang, jedes Gerausch existiere nur innerhalb eines Raumes und
produziere ihn gleichzeitig mit. ,Wether one calls space a context, a
medium, a channel or a circuit, the point remains the same, sound without
space is not only inaudible, it is unthinkable.”® Ihrer Ansicht nach sind sich
besonders die Autoren der beginnenden Moderne Uber diesen
Zusammenhang bereits bewusst, sodass sie der literarischen Verarbeitung
von vorrangig stadtischen Soundscapes in ausgewahlten Texten von Robert
Musil, Rainer Maria Rilke und Franz Kafka nachgeht. In der
Auseinandersetzung mit den Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge
bemerkt sie, dass die erste Halfte des Romans noch Uber vorrangig visuelle
Eindricke zu Maltes Reflexionen Uber diese wechselt. Das visuell gepragte
stadtische Bild sei zwar verstérend, in seiner Behandlung der Themen ,Tod"
und ,Leben® jedoch relativ konstant. Sobald sich der Protagonist Malte
jedoch in Innenrdumen aufhalt, beginnen die akustischen Signale der Stadt
auf ihn einzustirzen und ihn zu verwirren. Eine exemplarische Beschreibung
des vorrangig durch den Verkehrslarm gepragten akustischen Stadtraums
findet sich beispielsweise gleich in der dritten Aufzeichnung zu Beginn des
Romans:

Dal} ich es nicht lassen kann, bei offenem Fenster zu schlafen. Elektrische
Bahnen rasen lautend durch meine Stube. Automobile gehen iber mich hin. Eine
Tur fallt zu. Irgendwo klirrt eine Scheibe herunter, ich hore ihre groflen Scherben
lachen, die kleinen Splitter kichern. Dann plétzlich dumpfer, eingeschlossener
Larm von der anderen Seite, innen im Hause. Jemand steigt die Treppe. Kommt,
kommt unaufhérlich. Ist da, ist lange da, geht. Und wieder die StralRe. [...] Die

376 Gellen, Kata: Hearing spaces. Architecture and Acoustic Experience in Modernist

German Literature, in: Modernism/modernity, Vol. 17, No. 4, November 2010, S.800.
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Elektrische rennt ganz erregt heran, dariber fort, fort Uber alles. Jemand ruft.
Leute laufen, Uberholen sich. Ein Hund bellt. (MLB S.7f.)

Noch genauer jedoch lasst sich die Wirkung des akustischen Stadtraums
anhand der sogenannten tin can episode nachvollziehen; in diesen
umfangreichen Aufzeichnungen geht es um eine rollende Blechblchse als
Ursprung der Larmquelle und Maltes Spekulationen tUber den Beweggrund
dieser wiederkehrenden Gerausche aus der Nachbarwohnung:

Ich horchte so, dal} mein Herz ganz laut wurde. Ich lie3 alles und horchte. [...]
Beinah jeder kennt den Larm, den irgendein blechernes, rundes Ding, nehmen
wir an, der Deckel einer Blechblichse, verursacht, wenn er einem entglitten ist.
[...] Nun also: das ist das Ganze; so ein blecherner Gegenstand fiel nebenan,
rollte, blieb liegen, und dazwischen, in gewissen Abstanden, stampfte es. Wie
alle Gerausche, die sich wiederholt durchsetzen, hatte auch dieses sich innerlich
organisiert; es wandelte sich ab, es war niemals genau dasselbe. Aber gerade
das sprach fir seine Gesetzmafigkeit. Es konnte heftig sein oder milde oder
melancholisch; es konnte gleichsam uberstirzt voribergehen oder unendlich
lange hingleiten, eh es zur Ruhe kam. [...] Ich wohne im obersten Stockwerk.
Rechts ist ein anderes Haus, unter mir ist noch niemand eingezogen: ich bin
ohne Nachbar. (MLB S.127)

Nun an diesem selben Abend war es arger denn je. Es war noch nicht sehr spat,
aber ich war aus Mudigkeit schon zu Bett gegangen; ich hielt es fir
wahrscheinlich, dal® ich schlafen wirde. Da fuhr ich auf, als hatte man mich
beruhrt. Gleich darauf brach es los. Es sprang und rollte und rannte irgendwo an
und schwankte und klappte. Das Stampfen war fiirchterlich. Dazwischen klopfte
man unten, einen Stock tiefer, deutlich und bése gegen die Decke. (MLB S.128)

In seinem Essay Imagining Modernity through the Ear sieht Michael Cowan
in dieser Episode vor allem die Storung der so dringend bendtigten
kunstlerischen Stille, und mehr noch: im Kontext des Stadtdiskurses der
Jahrhundertwende, welcher sich, wie Cowan ausfuhrlich aufzeigt, besonders
mit dem Thema der stadtischen Larmbelastigung und deren Auswirkungen
auf das menschliche Gehor sowie das Nervensystem auseinandersetzt, fasst
er die tin can episode als literarische Auspragung eines spezifischen Topos
der Moderne auf.®’’ Cowan versteht den biirgerlichen Privatraum des 19.
Jahrhunderts als Schutzschild vor der stadtischen Auf3enwelt, der im Zuge
der zunehmenden Industrialisierung und Modernisierung aber permanent
attackiert werde. Daran anschlie3end stellt er die These auf, dass eben diese
Transformation der stadtisch-privaten Innenraume auch in den literarischen

Erzeugnissen der Jahrhundertwende thematisiert werde.>”® Vor allem in den

37 Vgl. Cowan, Michael: Imagining Modernity Through the Ear, Rilke’'s Die
Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge and the Noise of Modern Life, in: Arcadia,
Band 41 (2006), Heft 1, S.128.

378 Vgl. ebd. S.132.
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Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge werde diese Entwicklung
besonders deutlich nachgezeichnet; die stadtische Klanglandschaft wird zu
einem permanenten Angriff auf die Privatssphare und den Rickzugsort des
Individuums.>”®

Kata Gellen dagegen verweist auf die Frage nach der Bedeutung der
stadtischen Klanglandschaft weit Uberzeugender auf den letztlichen Effekt
der akustischen Subjektverwirrung: Imagination und letztliche Inspiration. Die
stadtische Klangcollage setzt in dem lauschenden Subjekt einen Prozess der
Sinnstiftung, sprich der Semiose, in Gang. Malte versucht die Gerausche zu
interpretieren, ihnen einen Sinn zu verleihen und sie in ein Sinngefluge
einzuordnen, muss daran jedoch scheitern.®®® Auch Harald Neumeyer
verweist auf den letztlichen Effekt der stadtischen Verunsicherung Maltes
und betont dessen eigentliche Doppelnatur: seine innere Unruhe und das
Gefuhl der Orientierungslosigkeit machen aus ihm einen Flaneur ,wider
Willen“*®'. Die auf seinen Streifziigen durch Paris erlebten Schockmomente
fugen sich ihm nicht zu einem total erlebten Einblick in die Sinnhaftigkeit der
Stadt, wie es fur den Typus des Flaneurs passend ware, vielmehr kann Malte
diese erst im Nachhinein und nur durch Rickzug in sein Zimmer und letztlich
durch das Schreiben kompensieren, d.h. die Stadt ruft in ihm seine
eigentliche Kunstlernatur erst hervor, erfordert aber zugleich die Isolation von
der Stadt.*®2

Aber nicht nur die akustischen Phanomene bewirken einen Angriff auf Maltes
Identitat, es sind auch die ruinenhaften und damit fragmentierten Hauser der
Stadt, die Malte einem visuell wirkenden Schockmoment aussetzen.
Gleichzeitig bewirkt eben dieses erlebte Trauma die Entstehung einer neuen
Perspektive. An ihnen erst kann der Protagonist Malte eine neue Art der
Wahrnehmung erproben. Auch hier zum besseren Verstandnis zunachst ein
langerer Auszug aus der enstprechenden Aufzeichnung:

Aber, um genau zu sein, es waren Hauser, die nicht mehr da waren. Hauser, die
man abgebrochen hatte von oben bis unten. Was da war, das waren die anderen
Hauser, die danebengestanden hatten, hohe Nachbarhauser. Offenbar waren sie
in Gefahr, umzufallen, seit man nebenan alles weggenommen hatte; denn ein
ganzes Gerlst von langen, geteerten Mastbdumen war schrag zwischen den
Grund des Schuttplatzes und die bloRRgelegte Mauer gerammt. Ich weil3 nicht, ob
ich schon gesagt habe, dal} ich diese Mauer meine. Aber es war sozusagen nicht

379 Vgl. ebd. S.138.

380 Vgl. Gellen, Kata: Hearing spaces, S.807f.
381 Neumeyer, Harald: Der Flaneur, S.227.
382 Vgl. ebd. S.226f.
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die erste Mauer der vorhandenen Hauser (was man doch hatte annehmen
mussen), sondern die letzte der frlheren. Man sah ihre Innenseite. Man sah in
den verschiedenen Stockwerken Zimmerwande, an denen noch die Tapeten
klebten, da und dort den Ansatz des FulRbodens oder der Decke. Neben den
Zimmerwanden blieb die ganze Mauer entlang noch ein schmutzigweifler Raum,
und durch diesen kroch in unsaglich widerlichen, wurmweichen, gleichsam
verdauenden Bewegungen die offene, rostfleckige Rinne der Abortréhre. [...] Am
unvergesslichsten aber waren die Wande selbst. Das zahe Leben dieser Zimmer
hatte sich nicht zertreten lassen. Es war noch da, es hielt sich an den Nageln, die
geblieben waren, es stand auf dem handbreiten Rest der Fulibéden, es war
unter den Ansatzen der Ecken, wo es noch ein klein wenig Innenraum gab,
zusammengekrochen. [...] Aber es war auch in den frischeren Stellen, die sich
hinter den Spiegeln, Bildern und Schranken erhalten hatten; denn es hatte ihre
Umrisse gezogen und nachgezogen und war mit Spinnen und Staub auch auf
diesen versteckten Platzen gewesen, die jetzt blof3lagen.

(MLB S.36f.)

Nun von dieser Mauer spreche ich fortwahrend. Man wird sagen, ich hatte lange
davorgestanden; aber ich will einen Eid geben daflr, dal® ich zu laufen begann,
sobald ich die Mauer erkannt hatte. Denn das ist das Schreckliche, daf} ich sie
erkannt habe. Ich erkenne das alles hier, und darum geht es so ohne weiteres in
mich ein: es ist zu Hause in mir. (MLB S.37f.)

Auffallig an der Textstelle ist allerdings vorrangig Maltes eigenes Interesse
fur das Abbruchhaus, genauer gesagt fur die tatsachlich nicht mehr
existenten Raume eines einstigen Hauses. Er liest die Uberbleibsel als
Spuren eines vergangenen Lebens und gerat dartuber in Entsetzen. Die fur
Malte albtraumartige, groteske Sequenz aufRert sich textuell in der
Metaphorik des Organischen und in der Personifikation der Abdricke und
Spuren auf den Tapeten als ein sich verzweifelt klammerndes Restleben. Die
Aussagen ,lch erkenne das alles hier* und ,es ist zu Hause in mir®
unterstreichen einerseits Neumeyers These, dass Malte seine aus dem
stadtisch bedingten Geflhl der Fremdheit resultierenden Angstzustande auf
die stadtische Umwelt projiziere, zugleich verweisen sie aber auch auf die
neue Bewusstseinsebene, die Malte nur mit Hilfe der Stadt Paris erringen
kann, und damit auf das neu erlernte Sehen. Malte schaut nun buchstablich
hinter die Fassade. Konzentriert man sich namlich auf Maltes Bestreben sich
eine neue Art der Wahrnehmung anzueignen, d.h. auf den Themenkreis von
Perspektive, Wahrnehmung und Visualitat, 6ffnen sich die Aufzeichnungen
zusatzlich um eine die Analyse bereichernde Ebene, auf welcher Fragen der
stadtischen Semiotik erdrtert werden. Diese Ebene wird bereits zu Beginn
der Aufzeichnungen mit folgenden Worten eingeleitet:

Ich lerne sehen. Ich weil} nicht, woran es liegt, es geht alles tiefer in mich ein und
bleibt nicht an der Stelle stehen, wo es sonst immer zu Ende war. Ich habe ein
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Inneres, von dem ich nicht wusste. Alles geht jetzt dorthin. Ich weil} nicht, was
dort geschieht. (MLB S.8)

Ganz im Gegensatz zu den Pariser Stadtraumen wird Maltes Suche nach
einer neuen Art der Wahrnehmung konstant thematisiert, um nicht zu sagen:
Maltes neue Art der Wahrnehmung bildet den tatsachlichen Kern der
Aufzeichnungen. Auf eben diesen Aspekt konzentriert sich auch Roswitha M.
Kant in ihrer Monographie Visualitdt in Rainer Maria Rilkes Die
Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge®®. Als eine Stadt, die in ihrer
gesamten Konzeption primar an das Auge appelliert, wird Paris in den
Aufzeichnungen nicht nur zum Ort einer neuen Wahrnehmung, sondern auch
zum Ausgangspunkt ihrer literarischen Symbolisierung.®®*

Paris als Erscheinungsort der Moderne initiiert und beférdert die in den
Aufzeichnungen gestaltete Auseinandersetzung mit dem Sehen. [...] Allerdings
bezieht Rilke sich in einem ganz speziellen Sinne auf Paris: Er nutzt die Stadt als
visuelle Referenz, als eine, die in qualitativ und quantitativ ungewoéhnlichem
MaRe den Augensinn mobilisiert.*®

Passend dazu konzipiert Rilke seinen Protagonisten nicht nur als
beobachtendes und aufzeichnendes Subjekt, sondern auch als eines, das
Zugang zu den Ebenen von Reflexion und Unterbewusstsein hat und die
Vorgange der eigenen Wahrnehmung somit in allen Stufen nachvollziehen
kann.*® Auch Roswitha Kant betont sehr richtig, dass Malte sich in Paris als
FuRganger bewegt; damit wird dem Protagonisten der Aufzeichnungen ein
Uberblick aus der Vogelperspektive, wie er z.B. in Hugos Notre-Dame de
Paris oder in Zola La Curée akzentuiert wurde, versagt. Stattdessen muss
sich Malte im StralRennetz orientieren, dabei gewinnt er keinen alles
ordnenden Uberblick Uber die Stadt und somit auch keine stabile Basis, um
sich als Fremder in Paris zurechtzufinden. Stattdessen erlebt er, ganz
ahnlich wie Maulincour in Balzacs Ferragus, ,Paris wie ein Labyrinth**®’.
Doch wahrend Balzac in Ferragus die labyrinthische Bodenperspektive mit
der Auflosung seines Kriminalfalls verzahnt und seinen Protagonisten bei der
finalen Aufldsung auch den Uberblick und die Klarsicht von den Héhen des

383 Kant, Roswitha M.: Visualitat in Rainer Maria Rilkes Die Aufzeichnungen des Malte

Laurids Brigge. Eine Untersuchung zum psychoanalytischen Symbolbegriff,
Frankfurt a.M./Berlin/Bern/Bruxelles/New York/Oxford/Wien 2002.

384 Vgl. ebd. S.42.

%85 Ebd. S.56,

386 Vgl. ebd. S.19 und S.75.

%7 Ebd. S.77.
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Pére Lachaise gewahrt, wird Malte Laurids Brigge eine solche erlésende
Klarsicht verweigert.

Um zu erlautern, inwieweit Maltes Sehen-Lernen mit den visuell-
semiotischen Prozessen des urbanen Lebens verknUpft ist, thematisiert
Roswitha Kant in ihrer Analyse zunachst die Funktion der zeichenhaften
Wahrnehmung an sich:

Das Zeichen entsteht aus dem anschaulichen Wahrnehmungsbild, das die
wahrgenommene Individualitat von Personen und Dingen vor Augen fuhrt, durch
Abstraktion bzw. Schematisierung nach Malgabe elementarer
Wahrnehmungskategorien wie Gattung, Gréke und Farbe. Im Zeichen drickt
sich mithin die Reduktion der Vielfalt des sinnlich Wahrnehmbaren auf wenige
Wahrnehmungsqualitaten, namentlich auf visuelle Merkmale, aus.?*®

Im Folgenden ordnet sie die zeichenhafte Wahrnehmung dann primar der
urbanen visuell gepragten Lebenswelt zu, dort gilt die Fahigkeit vielfaltige
optische Reize in kurzer Zeit in Wahrnehmungsraster einzuordnen als
lebensnotwenig bzw. dient der Bewdltigung des stadtischen Alltags.®®
Gleichzeitig verflacht durch diese Art der stadtischen Wahrnehmung nattrlich
das Sehen und verkiimmert zu einem ,Akt der Signifikation“>*°:

Bedingt durch [...] Vorstrukturierung begrenzen optische Klischees das sichtbare
Feld. Sichtbares tritt in Gestalt visueller und sprachlicher Zeichen ins
Bewusstsein. [...] Seiner Intellektualitat entsprechend, bewegt der GrofR3stadter
sich auf einer nach dem Modell der Sprache strukturierten, verstandesmafigen
Ebene, auf der die Vielfalt und Lebendigkeit der Sinnenwelt gerade nicht
reprasentiert wird.>"

Der Protagonist der Aufzeichnungen dagegen weicht von eben dieser
stadtisch-verflachten Wahrnehmung durch seine Fahigkeit, frei von
Konvention und semiotischen Prozessen sehen zu kénnen, ab. Er eignet
sich, wenn auch in einem muhevollen Akt, ,ein gereinigtes subjektives
Sehen“ an, ,das der Falschung und Zeichenhaftigkeit entkommt.”*%? An
dieser Stelle argumentiert Roswitha Kant, dass ein solcher Ruckzug aus dem
sprachlich reguliertem, zeichenhaften Sehen eben nur durch die

Konzentration auf Visualitat gelingen kann, d.h. das Bild wird in seiner

%88 Ebd. S.97.

389 Vgl. ebd. S.96 und S.98.

%90 Ebd. S.99 und S.109f..

%1 Ebd. S.100.

%92 Ebd. S.117.
Auch Adrian Stevens konzentriert sich in seinem Essay u.a. auf Maltes
Emanzipation von eben diesem verkiimmerten Sehen, d.h. auf das vollstandige
Sehen. Vgl. Stevens, Adrian: Das maltesche Paris in seiner ganzen Vollzahligkeit:
Rilke, Cézanne und Baudelaire, in: Etudes Germaniques, Avril-Juin 1998, S. 365-
396.
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Bedeutung flr eine reinere Wahrnehmung entschieden Uber das Wort
gestellt.>%

Vor diesem Hintergrund wird auch Maltes selektive Wahrnehmung
begreifbar, die sich auf die Fortgeworfenen der Stadt und ihre Aufenthaltsorte
konzentriert: Malte nimmt die stadtischen Phanomene in ihrer ganzen
Intensitat wahr, besonders solche, welche der Norm-Stadter in seinem
zeichenhaft reguliertem Sehen lbersehen wirde. In diesem Zusammenhang
erklart sich auch seine soziale Isolation und das Geflhl des Fremdseins,
denn fernab des konventionellen, regulierten Sehens, welches Orientierung
bietet, muss Malte sich eine eigene Basis fur das Leben in der Grof3stadt
erarbeiten.

In seinem Essay Kulturelles Gedé&chtnis als topographische Selbstartikulation
nahert sich Rolf J. Goebel der stadtischen Semiotik in Rilkes Lyrik aus einem
anderen sehr interessanten Blickwinkel, welcher abschlielend erlautert
werden soll, lasst er sich doch auch auf die Thematisierung der
franzosischen Hauptstadt in den Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge
anwenden: Goebel versucht in seinen Ausflhrungen die Frage zu beant-
worten, ob stadtische Architektur als eine Projektionsflache kollektiver
Erinnerung dient und auf diese Weise mit Bedeutung aufgeladen wird oder,
ob es sich vielmehr um ein eigenstandiges kulturelles Stadtgedachtnis
handelt, welches in Stralen, Platzen, Monumenten ein tatsachlich
materielles Text- und Sinnangebot anbietet.** Der Ansatz stadtische
Architektur als blof3e Projektionsflache zu verstehen, erscheint ihm dabei zu
vereinfacht. Goebel versteht die spezifischen stadtischen Ortlichkeiten
vielmehr als Agenten bzw. ,Oberflachensignifikanten“ eines sich selbst
reflektierenden Gedachtnisses, welches in seinen materiellen Auspragungen
Spuren der Vergangenheit speichere und gleichzeitig ausformuliere.>* Diese
Ltopographische  Selbstartikulation*® wiederum sei eng mit dem
gesellschaftlichen Kollektivbewusstsein verzahnt, denn es misse bestandig

interpretiert und aktualisiert werden, um dauerhaft in dieses eingehen zu

393 Vgl. Kant, Roswitha M.: Visualitit in Rainer Maria Rilkes Die Aufzeichnungen des

Malte Laurids Brigge, S.107.

Goebel, Rolf J.: Kulturelles Gedachtnis als topographische Selbstartikulation, in:
Monatshefte, Vol. 104, No. 4, S.554.

%98 Ebd. S.555.

3% Ebd. ebd.
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konnen.**” Obgleich auch Goebel, ganz dhnlich wie Henri Lefebvre, in seinen
Ausfuhrungen Uber die Natur architektonischer Sprache leider unscharf
bleibt, ist seine Argumentation in der Anwendung auf Literatur und vor allem
auf Lyrik interessant. Er spricht hier von einem intermedialen
Vermittlungsprozess; architektonische Sprache bediene sich vor allem
verschiedener medialer Kanale, um die in ihr verborgenen Echos der
Vergangenheit zu Ubermitteln: Zeitungen, Briefe, Tagebucher, Photographie,
Film, Musik und Literatur wirden dabei eine tragende Rolle spielen, da ,die
primar visuell-taktile Lesbarkeit der Stadt besonders in der poetischen
Sprache und ihrer Metaphorik Ausdruck finden kdnne.>*®

Wie die erinnernde Ubersetzung der stummen Architektursprache besitzen
Phantasmagorien deshalb zwar keine transzendente Wahrheit im ideellen Sinne,
wohl aber eine Legitimitat, die sich aus der unmittelbaren Bezugnahme auf die
physische Stadttopographie herleitet, nicht (allein oder primar) aus der
subjektiven  Einbildungskraft des individuellen  Subjekts oder des
gesellschaftlichen Kollektivs.**

Als Referenz dient ihm zuvorderst Walter Benjamins Passagenwerk, welches
sich eben genau dieser Technik einer Collage unterschiedlichster
historischer Dokumente sowie literarischer Werke bedient, um die Seele der
architektonisch und historisch bedeutsamen Passagen als Spiegel ihres
Jahrhunderts einfangen zu kénnen.*®® Aber auch in der Lyrik Rainer Maria
Rilkes sieht Goebel die Wirkung der topographischen Selbstartikulation. Rilke
behandele die Topographie verschiedener Stadte in seinen Gedichten nicht
als ein Objekt, welches ein lyrisches Ich beschreibt, vielmehr sei die
Topographie selbst das sich lyrisch artikulierende Subjekt.*""!

Infolgedessen kommt Rilkes Lyrik weniger die Aufgabe zu, die Stimmen der
Stadt und ihre Gedachtnisbedeutungen auszubuchstabieren, sondern sie
vollzieht eher eine Metareflexion dartber, wie stadtische Erinnerungsformation
tiberhaupt funktioniert.**?

Goebels Ansatz der topographischen Selbstartikulation in der Sprache
poetischer und allgemein literarischer Erzeugnisse ist nicht nur eine

interessante  Bereicherung in der fur diese Arbeit relevanten

%97 Seinen Ansatz selbst aushebelnd, rdumt Goebel noch ein, dass ,Projektionen,

willkdrliche Bedeutungszuweisungen, politische Manipulationen und subjektive
Meinungen® bei eben diesem Deutungsprozess eine wichtige Rolle spielen wurden.
Vgl. ebd. S.555.

%98 Ebd. S.557.

%99 Ebd. S.560.

400 Vgl. ebd. S.559ff.

401 Vgl. ebd. S.561-566.

402 Ebd. S.566.
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Auseinandersetzung mit dem Aspekt einer moglichen Lesbarkeit des
Stadtraums, sondern erlaubt auch einige weitere Uberlegungen zu den
Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge. Goebel raumt in seinem Essay
selbst ein, dass die architektonische Sprache zuweilen auch einen Einblick in
ihre Sinnhaftigkeit verweigert, wodurch sich das interpretierende Subjekt
besonders stark ,in seiner hermeneutischen und kulturellen Kontingenz

n euu403

erfahre, so wie es auch in den Aufzeichnungen der Fall ist. Auch
Malte ist auBer Stande die Stadt zu verstehen, vielmehr scheint er ihren
visuellen Eindriicken nahezu ausgeliefert zu sein. Gleichzeitig versucht er
diese Eindrucke literarisch festzuhalten und dies in einer assoziativen,
aphoristischen Art, welche ihm als Form der Selbstvergewisserung und
letztlich kunstlerischen Selbstverortung dient. Mit Ruicksicht auf den
assoziativen Charakter des Romans und Goebels Ansatz der
topographischen Selbstartikulation in der Metaphorik poetischer Texte, ist
Dorothea Lauterbachs AuRerung Recht zu geben, dass Paris als Ort den
Roman ,aktiv mitgestaltet“.*** In Maltes Aufzeichnungen artikuliert sich Paris
und reflektiert sich selbst in seiner Fllle visueller Reize und insbesondere in
seinen akustischen Raumen als die Stadt der Moderne per se - und das
ohne die Glorifizierung architektonischer Monumente, wie man sie aus den
Werken der franzdsischen Autoren kennt, sondern in einer Nuchternheit und

Melancholie wie sie nur ein Fremder in Paris erfahren kann.

An dieser Stelle bietet sich abschlie®end ein kurzer Vergleich mit den
franzosischen Texten des 19. Jahrhunderts an und zwar im Hinblick auf die
jeweils spezifische Art der literarischen Stadtdarstellung: In diesen Texten
versuchten die Autoren Paris und das stadtische Lebensgeflhl vorrangig
uber die Erfahrung des Panoramas wiederzugeben. Es handelte sich daruber
hinaus um umfangreiche, klassische Romane mit konstantem Handlungs-
verlauf. Die Autoren des beginnenden 20. Jahrhunderts dagegen wenden
sich von den klassischen Erzahlformen ab und erproben neue Formen des
Erzahlens, so auch Rainer Maria Rilke mit seinen Aufzeichnungen des Malte
Laurids Brigge, die besonders im Hinblick auf die textuelle

Auseinandersetzung mit Paris als literarisch einflussreiches Beispiel und als

403 Ebd. S.557.
404 Lauterbach, Dorothea: Kontakte und Kontexte. Kulturrdume und Literaturen —
Frankreich, S.63.
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Meilenstein der Paris-Darstellung des 20. Jahrhunderts gelten. Die Tendenz
zum Aphorismus und dem collagenhaften Romanaufbau sowie die Absage
an einen stringenten Handlungsverlauf erlaubt nun fur die Romane des 20.
Jahrhunderts die Einflhrung eines Gegenbegriffs zum Panorama, welches
noch das 19. Jahrundert bestimmt hatte; dabei handelt es sich um das
Mosaik. Dieses ist in der Lage den neuen Wahrnehmungsmodus des 20.
Jahrhunderts, die zunehmende Tendenz einer zersplitterten Welterfahrung
und deren textuelle Wiedergabe vor allem im stadtischen Kontext adaquat zu

symbolisieren.

3.2 Paris im Werk von René Schickele. Die Stadt als Negativfolie

Der elsassiche Autor und Journalist René Schickele ist in der Forschung v.a.
fur die expressionistischen Gedichtbande seiner frihen Werkphase sowie
seine parallelen Tatigkeiten fur diverse, literarische Zeitschriften, mehrheitlich
jedoch im Kontext der sog. Exilliteratur*®®, bekannt.*® Der Grossteil der
bisherigen Forschungsbeitrage zu Schickele beschaftigt sich besonders mit
den biographischen Hintergrinden seines Schreibens, das durch die beiden

Weltkriege mehr noch aber seine Situierung im Elsass stark beeinflusst

Der Begriff der Exilliteratur umfasst im weiten Sinne literarische Produktionen
solcher Autoren, die aus politischen oder religiosen Grinden 2zu einem
Auslandsaufenthalt gezwungen wurden. Neben den ahnlich verwendeten Begriffen
der Emigranten- oder auch Flichtlingsliteratur hat sich der Begriff Exilliteratur
speziell fur die Texte deutscher Autoren eingeburgert, welche Deutschland und
Osterreich in der Zeit des Nationalsozialismus ab 1933 verlassen mussten. Das
Metzler Literatur Lexikon nennt René Schickele hier im Zusammenhang mit den
pazifistischen Ambitionen oppositioneller Autoren wahrend des Ersten Weltkrieges.
Vgl. Artikel ,Exilliteratur®, in: Metzler Lexikon Literatur, Begriffe und Definitionen,
begriindet von Glinther u. Irmgard Schweikle, hrsg. v. Dieter Burdorf (u.a.), 3. vollig
neu bearbeitete Auflage, Stuttgart/Weimar 2007, S.2171f.

Wobei Schickele sich selbst, wie Gunter Martens in seinem Essay anmerkt, nicht als
hundertprozentiger Vertreter dieser literarischen Stromung sah und Uberhaupt
ungern in begriffiche Schubladen gesteckt wurde. Martens untersucht in seinem
Essay daher das expressionistische Gedankengut und seine Entwicklung von
Schickeles lyrischem Frihwerk bis hin zu seiner “expressionsitischen Phase®. Er
verweist auf die Tatsache, dass z.B. in seinem Lyrikband Rot und Weil3 nur gerade
einmal ca. 6 Gedichte von Uber 95 als wahrhaft expressionistisch gelten kdnnen.
Auch die Auswahl der Gedichte Schickeles in Pinthus’ Menschheitsddmmerung sind
strategisch ausgewahlt, dennoch kann man Schickeles lyrisches Frihwerk
keineswegs alleinig der Zeitspanne des Expressionismus zuordnen, wodurch die
schon friih behandelte elsassische Thematik in ihrer Entwicklung auRer Acht
gelassen werde. Vgl. Martens, Gunter: ...,.hier sollt Ihr bleiben!* René Schickeles
Weg in den Expressionismus, in: René Schickele aus neuer Sicht. Beitrage zur
deutsch-franzésischen Kultur, hrsg. v. A. Finck (u.a.), Hildesheim 1991, S. 68ff. und
S. 77ff.
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wurde.*”” Als elsassischer Autor fiihlte sich Schickele sowohl der deutschen,
als auch der franzosischen Nationalitat verbunden; ein Umstand der sich
auch in der Zweisprachigkeit innerhalb seiner Familie ausdruckte: Die Mutter
sprach franzdsisch und konnte nur rudimentiare Deutschkenntnisse
aufweisen, der Vater dagegen war Altelsdsser und mit der deutschen
Sprache aufgewachsen. Seine eigene Familie war dem Autor Vorbild und
Ideal, wie die zwei Kulturen des Elsass eine einander bereichernde Einheit
bilden konnten.*® Den aus dieser Bipolaritidt entstehenden, kulturellen
Konflikten, mehr aber noch den kulturellen Chancen verlieh Schickele in
zahlreichen seiner erzahlenden, aber auch politjournalistischen Werke in
deutscher Sprache Ausdruck.*®® Die elséssische Identitat sei aufgrund der
geographischen Situierung seiner Ansicht nach pradestiniert fur kulturelle
Vermittlung zwischen Deutschland und Frankreich, und so findet sich in
seinem CEuvre durchgangig der fur Schickele so typische und von vielen als
visionar bezeichnete kosmopolitische und pazifistische Tonfall.

Zur Person: René Schickele wurde am 4. August 1883 in Oberehnheim im
Elsass als Sohn einer Winzerfamilie geboren. 1901 verdoffentlichte er seinen
ersten Essay Die Dichtung von morgen in der Zeitschrift Literarische Warte.
Monatsschrift fiir schéne Literatur unter dem Pseudonym Paul Savreaux. Mit
gerade einmal 18 Jahren gab er seine eigene Zeitschrift im Verlag Joseph
Singer in Stralburg heraus: Der Stiirmer. Halbmonatsschrift fiir kiinstlerische

Renaissance im Elsal. Zusammen mit seinen ebenfalls literarisch

U.a.: Ertz, Michel Hildesheim: Friedrich Lienhard und René Schickele: Elsassische
Literaten zwischen Deutschland und Frankreich, Hildesheim; Olms; 1990. Ossowski,
Mirostaw: Eine europaische Provinz: Die Vision vom geeinigten Europa in René
Schickeles elsassischer Trilogie Das Erbe am Rhein, in: Euphorion: Zeitschrift fur
Literaturgeschichte, 1995; 89 (4), S.428-37. Post-Martens, Annemarie: Schickeles
Vertreibung aus seinem 'Paradies’ Badenweiler, in: Jahrbuch der Deutschen
Schillergesellschaft: Internationales Organ flir Neuere Deutsche Literatur 48 (2004),
S.267-292. Robertson, Eric: The French Exile of René Schickele and Ernst Erich
Noth, in: German Life and Letters, 1992; 45 (3), S.244-48. Schenk, Ursula:
Vermittler zwischen Frankreich und Deutschland, in: Neue Deutsche Hefte, 1986; 33
(2 [190]), S.342-349. Storck, Joachim W.: Der spate Schickele: Ein Sonderfall der
deutschen Exilliteratur, in: Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft (JDSG) 27
(1983), S.435-461. Storck, Joachim W.: 'Rebellenblut in den Adern': Rene Schickele
als politischer Schriftsteller, Recherches Germaniques 9 (1979) S.278-307. Storck,
Joachim W.: Rene Schickele: Eine europaische Existenz, in: Frankfurter Hefte:
Zeitschrift fur Kultur und Politik 25 (1970), S.577-88.

Vgl. Martens, Gunter: ...,,hier sollt lhr bleiben!* René Schickeles Weg in den
Expressionismus, S.68f.

Mehr zu Schickeles Verhaltnis zur deutschen Sprache in: Bleikasten, Aimée: René
Schickele und das elsassische Kulturleben um die Jahrhundertwende, in: René
Schickele aus neuer Sicht. Beitrage zur deutsch-franzdsischen Kultur, hrsg. v. A.
Finck (u.a.), Hildesheim 1991, S.28ff.
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engagierten Jugendfreunden Otto Flake und Ernst Stadler publizierte
Schickele hier bis zum November 1902 kritische Beitrage zur Zukunft und
Ausrichtung der elsassischen Literatur. 1903 wurde die Zeitschrift unter dem
Namen Der Merker neu aufgelegt.*'® In dieser Zeitspanne erschienen auch
Schickeles erste Gedichtbande Sommerndchte (1902) und Pan.
Sonnenopfer der Jugend (1902).4""

Schickele studierte in Stralburg, Munchen und Paris Literaturgeschichte,
Philosophie und Naturwissenschaften, arbeitete aber gleichzeitig und schon
bald ausschlieRlich als Journalist fiir verschiedene namhafte Zeitungen.*'2
1909 schrieb er als Korrespondent fur Nord und Sid und die StraBburger
Neue Zeitung in Paris. Zusammen mit seiner Frau Anna, dem gemeinsamen
Sohn und dem Jugendfreund Otto Flake lebte Schickele in dieser Zeit im
Quartier Latin und spater in Meudon. Schickeles Essaysammlung Schreie
auf dem Boulevard (1913) bezieht sich auf diese Pariser Zeitspanne und
thematisiert die tagespolitischen Ereignisse, die von der Presse aufgegriffen
wurden. Seine Erlebnisse in Paris verarbeitete er aullerdem in seinem
Roman Meine Freundin Lo. Eine Geschichte aus Paris (1911).4"

Das Ende des Ersten Weltkrieges markierte fur den Autor nicht nur den
Beginn seiner produktivsten Werkphase, sondern lautete auch die Zeit seiner
groldten Beachtung in der literarischen Welt ein: es entstanden u.a. die
Essaysammlung Die Genfer Reise (1919) und der Band Wir wollen nicht
sterben (1922). Von 1923-1926 arbeitete Schickele intensiv an der
Konzeption und Ausflihrung seines grof3ten Vorhabens: der Romantrilogie

Das Erbe am Rhein, bestehend aus den Banden Maria Capponi (1925), Blick

410 Mehr zu Schickeles Tatigkeit als Herausgeber dieser Zeitschriften u.a. hier:

Bleikasten, Aimée: René Schickele und das elsassische Kulturleben um die
Jahrhundertwende, S.37-40.

Vgl. René Schickele. Leben und Werk in Dokumenten, hrsg. v. Dr. Friedrich
Bentmann, 2., unveranderte Auflage, Niirnberg 1976, S.1-29.

Unter seinen diversen journalistischen Tatigkeiten ist besonders Schickeles Mitarbeit
bei den Weilen Bléttern ab 1913 zu betonen. Die Zeitschrift erschien monatlich bis
zum Jahr 1920 und war ein wichtiges Organ des literarischen Expressionismus.
1915 Ubernahm Schickele selbst die Herausgeberschaft. In den ,WeilRen Blattern®
publizierten u.a. Heinrich Mann, Walter Hasenclever, Johannes R. Becher und
Schickeles langjahrige Vertraute Annette Kolb. Mehr zu Schickeles Arbeit als
Herausgeber und seine taktische Konzeption der einzelnen Ausgaben in
Kriegszeiten mit dem Ziel Vorurteilen, Populismus und Propaganda mit sorgfaltig
ausgewahlten Beitragen entgegenzuwirken hier: Godé, Maurice: René Schickeles
historische Bedeutung als Leiter der ,WeilRen Blatter, in: René Schickele aus neuer
Sicht. Beitrage zur deutsch-franzésischen Kultur, hrsg. v. A. Finck (u.a.), Hildesheim
1991, S.87-110.

413 Vgl. René Schickele. Leben und Werk in Dokumenten, S.30-67.
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auf die Vogesen (1927) und Der Wolf in der Hiirde (1931); alle drei Romane
setzen sich intensiv mit der Geschichte des Elsass’, dessen kultureller
Identitat und Position innerhalb der europaischen Politik auseinander. Am 29.
Oktober 1926 wurd René Schickele zum Mitglied der PreuRischen Akademie
der Kiinste ernannt.*'* 1932 verlieR Schickele zusammen mit seiner Familie
sein Haus in Badenweiler und zog nach Siidfrankreich*'®. Diese Exilzeit war
seine letzte und wohl schwerste Lebensspanne, die er ausfuhrlich in seinen
Tageblchern (den sogenannten Blauen Heften) beschrieb und in zahlreichen
Briefen dokumentierte.*'® Die finanzielle und schlieRlich auch literarische
Einschrankung setzen dem Autor ebenso zu, wie das Gefuhl der
Machtlosigkeit, mit dem er als Schriftsteller der sich anbahnenden

h.*"" Wahrend der Exilzeit entstanden u.a.

politischen Eskalation entgegensa
Die Witwe Bosca (1933), sowie sein doppelbodiger Roman Die Flaschenpost
(1937).*"® René Schickele starb am 31.01.1940; es erschienen zahlreiche
Nachrufe und lobten seine mutige literarische Stimme.

Wie bereits erwahnt, verfasste René Schickele neben seiner Tatigkeit als
politischer Journalist ein umfangreiches Werk bestehend aus Novellen,
Romanen und -zyklen, die bisher allerdings kaum literaturwissenschaftlich
untersucht worden sind. Dies mag zum einen daran liegen, dass Schickele
innerhalb der deutschen Literaturwissenschaft nicht zu den kanonischen
Autoren gehort, zum anderen wird er durch seine wiederkehrende
Thematisierung der elsassischen Geschichte und Kultur am ehesten der sog.

t.419

Heimatliteratur zugeordne In der Tat finden sich in verschiedenen

a1 Vgl. ebd. S.108-176.

Im November 1932 wohnte er kurzzeitig in der Kunstlerkolonie Sanary sur mer, ab

1934 in Fabron bei Nice und schlieRlich ab 1938 in Vence.

Am bekanntesten darunter ist wohl seine Korrespondenz mit Thomas Mann; siehe:

Jahre des Unmuts, Thomas Manns Briefwechsel mit René Schickele, 1930-1940,

hrsg. v. Hans Wysling/Cornelia Bernini, Frankfurt 1992.

1934 dankt Schickele, der sich weigert dem nationalsozialistischen Regime seine

Loyalitat zu erklaren, als Mitglied der Akademie der Kiinste ab, offenbar unwissend,

dass er bereits am 6. Mai 1933 von der Akademie ausgeschlossen worden war. Im

gleichen Jahr werden seine Schriften in Deutschland verboten. Mehr zu Schickeles

Exilzeit vgl. René Schickele. Leben und Werk in Dokumenten, S.193-219.

418 Dazu vgl. ebd. S.200f.

419 Heimatliteratur definiert sich durch die Thematisierung einer Heimat, meist des
Herkunftsorts des Autors (u.a.) mit entsprechendem Fokus auf Schilderungen der
jeweiligen Landschaft und den regionalen Besonderheiten. Es existieren sowohl
idealisierende Darstellungen der Heimat im Sinne einer heilen Welt, als auch
kritische Perspektiven auf das landliche Leben und seine gesellschaftlichen sowie
wirtschaftlichen Tendenzen. Haufig findet sich auch der Topos einer
Gegenuberstellung von Stadt und Land zumeist im Zuge der Kritik an den
Modernisierungstendenzen innerhalb der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts,
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Romanen Schickeles ausfiuhrliche, lobende und v.a. pathetische
Landschaftsbeschreibungen des Elsass. In seiner Rezension der Witwe
Bosca (1933) umschreibt Thomas Mann ironisch genau diesen Aspekt der
Prosa Schickeles:

Die anmutigste deutsche Prosa von heute, Créme, Bliite, Spitze, das AuBerste
an heiterer und gesunder Verfeinerung — gefahrlich nicht im Sinne der
Verweichlichung, aber des Anspruchs, denn andre deutsche Bicher nachher zu
lesen, wird schwer sein.*®

Dabei ist es, so Aimée Bleikasten, die ins Deutsche Ubertragene Eleganz der
franzésischen Dichtung, die Thomas Mann an Schickeles Prosa
gleichermalen fasziniert, als auch irritiert und seinem literarischen Anspruch
nicht geniigt.*?’ Es muss bei der Auseinandersetzung mit der Prosa
Schickeles, und noch viel mehr bei ihrer Bewertung, betont werden, dass die
deutsche Sprache nicht seine Muttersprache war, sondern in der Schule
erlernt und soweit von ihm verfeinert wurde, dass er sich schlie3lich dafur
entschied seine literarischen und journalistischen Beitrage in ihr zu
verfassen. Durch Schickeles sich wechselseitig beeinflussende, deutsch-
franzésische Spracherziehung und die verschiedenen, kulturellen Einflisse
entstand ein ganz eigener Stil, der zur damaligen Zeit mit dem Begriff

“légéreté francaise"*??

umschrieben wurde. Seine Beziehung zur deutschen
Sprache und ebenso die kritische Selbstreflexion seines Stils werden in
folgender Notiz Schickeles deutlich, die er als Reaktion auf Thomas Manns
Rezension verfasste:

Ich darf unter keinen Umstanden in der Glatte, dem Musikalischen der Sprache
weitergehen. Sonst wird aus der Buhlerei mit der Sprache Unzucht. (Ich bin nicht
mit ihr zur Welt gekommen, habe sie mir erst als Geliebte erwahit.)*?

Und in seinem Tagebuch aus dem Jahr 1933 notiert er am 22. April ebenfalls

selbstreflexiv:

welches zugleich die Blutezeit der Heimatliteratur darstellt. Abzugrenzen ist die
klassische Heimatliteratur von der Bewegung der Heimatkunst (1890-1933), welche
Schilderungen eines bestimmten Lokalkolorits in den Dienst einer Reanimierung
deutscher Traditionen und damit in eine Nationalideologie stellt und spater von den
Nationalsozialisten und der sog. Blut-und-Boden-Literatur aufgegriffen wurde. Vgl.
Artikel ,Heimatkunst® und ,Heimatliteratur®, in: Metzler Lexikon Literatur, Begriffe und
Definitionen, begriindet von Gunther u. Irmgard Schweikle, hrsg. v. Dieter Burdorf
(u.a.), 3. vollig neu bearbeitete Auflage, Stuttgart/Weimar 2007, S.306f.

René Schickele, Werke in drei Banden, hrsg. v. Hermann Kesten, Dritter Band,
KoéIn/Berlin 1959, S.1064.

Bleikasten, Aimée: René Schickele und das elsassische Kulturleben um die
Jahrhundertwende, S.30f.

422 Ebd. S.31.

42 René Schickele, Werke in drei Banden, Dritter Band, S.1064f.
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Ich bin kein Erzahler, sondern ein Gestalter. Visuell fasziniert bei der Darstellung.
Daher die Gefahr, in Kleinmalerei zu verfallen — und auch die, von der Fulle der
visuellen Einfalle iberschwemmt zu werden, so dafd sich zu viele Einzelheiten
haufen.*®

Unabhangig von diesen Selbstaussagen handelt es sich bei René Schickele
um einen vielseitigen Autor mit einer feinen Beobachtungsgabe flur die
politischen Vorgange seiner Zeit. Er reflektiert seine geographische
Situierung kritisch und begreift seine Positionierung im Elsassgebiet als
Chance fur kulturelle Vermittlung. Dass es sich bei diesem Selbstverstandnis
nicht nur um einen patriotisch-nostalgischen Zug Schickeles handelt,
sondern vielmehr um ein Selbstverstandnis, das sich gerade in seiner
Beziehung zur Stadt allgemein und besonders in Beziehung zur Hauptstadt
Frankreichs, herausbildet, kann Gunter Martens eindriucklich beweisen,
allerdings anhand Schickeles lyrischer Entwicklung bis 1920.**® An dem
Gedicht GroBstadtvolk, das er als exemplarisch flr Schickeles Haltung
versteht und welches in etwa um 1909 entstanden ist, zeigt Martens auf,
dass Schickeles Wahrnehmung stadtischer Verhaltnisse keinesfalls von
totaler Ablehnung gepragt ist oder von der alleinigen, topischen
Kontrastierung mit landlichen Lebensverhaltnissen lebt. Der Lebensraum der
Grof3stadt wird von Schickele zwar nicht bejubelt, jedoch in seiner Relevanz
entschieden bejaht; er bedeutet ihm die Madoglichkeit einer
»JAuseinandersetzung mit der unausweichlichen Entwicklung der modernen
Welt* und ,Beschaftigung mit der Politik, die — ausgehend von den Stadten —
(iber Krieg und Uber Leben aller Menschen abstimmt“.**® Werden in der
Grof3- und besonders in der Hauptstadt Frankreichs die politischen
Entscheidungen getroffen, prasentiert sich dem gegenuber das landlichere
Elsass nicht als weltfremd oder realitatsfern, sondern als Ebene der
pragmatischen Umsetzung eben dieser Ubergreifenden, politischen
Entscheidungen, und als ,Mdglichkeit einer neuen Form des
Zusammenlebens“?’, d.h. als politische Utopie. Dieses elsassische
Selbstverstandnis ist nicht nur fur Schickeles Schreiben charakteristisch,
sondern wird ebenso von den anderen ehemaligen Mitgliedern des Sturmer-

424 Schickele, René: Tagebiicher, in: Werke in drei Banden, Dritter Band, S.1049.

425 Vgl. Martens, Gunter: ,...,, hier sollt ihr bleiben!“ René Schickeles Weg in den
Expressionismus, in: René Schickele aus neuer Sicht. Beitrdge zur deutsch-
franzdsischen Kultur, hrsg. v. A. Finck (u.a.), Hildesheim 1991, S.67-81.

426 Ebd. S.75.

a2 Vgl. ebd. S.81.
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Kreises um Schickele unter dem Schlagwort des Geistigen Elsédssertums
vertreten, so schreibt beispielsweise Ernst Stadler in einem Essay Uber
Schickele:

Elsassertum, das ist nicht irgend eine mehr oder weniger belanglose
geographische Einreihung. Es ist das ,Bewusstsein einer Tradition, einer
kulturellen Aufgabe, die man gerade bei uns hat verstehen lernen, wo man eine
Zeitlang entwurzelt herumschwamm auf fremden Strémungen, bis die alten
Wurzeln in den neuen Boden schlugen’. Elsassertum ist nicht etwas
Ruckstandiges, landschaftlich Beschranktes, nicht Verengung des Horizontes,
Provenzialismus, ,Heimatkunst’, sondern eine ganz bestimmte und sehr
fortgeschrittene seelische Haltung, ein fester Kulturbesitz, an den romanische
sowohl wie germanische Tradition wertvollste Bestandteile abgegeben haben.
Ein seelischer Partikularismus, dessen Besitz Uberlegenheit und Reichtum
bedeutet, und den in gultigen Werken zu dokumentieren, die Aufgabe der neuen
elsassischen Literatur sein muR.*?®

Im Werkvergleich beinhalten Schickeles Romane Meine Freundin Lo und
Symphonie fiir Jazz beide Uberwiegend klassische Elemente und
Ortlichkeiten der franzdsischen Hauptstadt und funktionieren in diesem
Kontext vorwiegend Uber touristische und vor allem romantisierte Elemente.
Im Laufe der schriftstellerischen Weiterentwicklung Schickeles wird diese
Haltung gegenuber Paris jedoch sublimiert und durch ein detaillierteres Bild
der Stadt ersetzt, welches weniger von den topischen Paris-Elementen
bestimmt wird, als es vielmehr durch sein Verhaltnis zu Stralburg und dem
Elsass definiert wird. Die folgenden Analysen versuchen eben diese
Ausdifferenzierung des Paris-Bildes im Schreiben René Schickeles
nachzuzeichnen und fragen nach seiner werklibergreifenden und autor-

spezifischen Bedeutung.

3.2.1 Meine Freundin Lo (1911)

Wie bereits einleitend erwahnt, entstand Schickeles Roman Meine Freundin
Lo, als unmittelbare Reaktion auf seinen Paris-Aufenthalt im Rahmen der
Tatigkeiten fur die Zeitungen Nord und Sid und die Stralburger Neue
Zeitung im Jahr 1909. Schickele schrieb den Roman im Jahr 1910 und ver-
arbeitet darin seine Pariser Eindriucke. Er handelt von der Kkurzen,
romantischen Beziehung zwischen dem Auslandskorrespondenten Henri
Daul und der von allen Mannern begehrten Schauspielerin Lo. Da Lo nicht an

das Modell der Ehe, wie es zu Beginn des Jahrhunderts vertreten wurde,

428 Schneider, Karl Ludwig: Das Leben und die Dichtung Ernst Stadlers, in: Ernst

Stadler/Dichtungen, Gedichte und Ubertragungen mit einer Auswahl der kleinen
kritischen Schriften und Briefe, Erster Band, Hamburg 1954, S.14f.
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glaubt, noch weniger an ewig andauernde Leidenschaft und Treue, bleibt sie
nie langer als drei Monate mit ihren Liebhabern zusammen und versucht
damit, der ihr zugeschriebenen gesellschaftlichen Rolle zu entkommen. Lo
und Henri werden in ihrer romantischen Liebe zueinander immer wieder von
Los ehemaligen Geliebten Variot, dem Regisseur Bertrand und schlieflich
dem jungen Politiker Cunin gestort. Letzterer gewinnt Lo schlief3lich fur sich
und zieht mit ihr nach London weiter. Die Liebesgeschichte wird vor dem
Hintergrund Paris’ und spater aus den Vororten Meudon und Seévres
geschildert und immer wieder von langeren fur Schickele typischen
politjournalistischen Abschnitten unterbrochen, die jedoch in die eigentliche
Handlung eingebunden und mit den Protagonisten verflochten werden.
Wolfdietrich Rasch verweist in seiner Einleitung in die zweibandige
Werkausgabe Schickeles auf die Popularitat des kurzen Romans besonders
in den 1920er Jahren, jedoch lehnt er die Bezeichnung ,Meisterwerk®, wie sie
beispielsweise Annette Kolb fir Meine Freundin Lo benutzte, mit Blick auf
Schickeles sehr viel differenziertere Romane v.a. in seinem Spatwerk ab.
Stattdessen lobt er das Werk fir sein Konzept einer von vornherein
endlichen Liebe und der darin begrundeten, jedoch utopischen Chance auf
Perfektion.*?°

Die franzosische Hauptstadt ist in Meine Freundin Lo von Anfang an prasent;
gleich im ersten Absatz des ersten Kapitels wird Paris aufgerufen und mit der
Protagonistin Lo verzahnt. Dort heil3t es: ,[Dler Ruhm, der ihr von ihren
Herzenseigenschaften kommt, ist grol3 auf dem rechten wie auf dem linken
Ufer der Seine.“*® Und kurz darauf heit es lber Los Schénheit: ,Ein
Frahling, tief wie die Welt und heimlich hinter hohen Mauern versteckt wie ein
Garten, ein richtiger, bluhender Garten mitten in Paris.“ (MFL S.17). Bei dem
Erzahler des Romans handelt es sich um Henri Daul, welcher in Paris als
Journalist arbeitet und zugleich selbst ein Verehrer der schoénen
Schauspielerin ist. Ab der ersten Seite des Romans ist also deutlich, dass
Paris fur ihn ganz klassisch mit Liebe und Leidenschaft verbunden ist,
personifiziert in Lo, die er wenig spater als ,Konigin von Paris® (MFL S.17)
tituliert.

429 Vgl. Rasch, Wolfdietrich: Einfihrung, in: René Schickele. Romane und Erzahlungen

in zwei Banden, Koln 1959, zweite Aufl. 1989, S.8f.
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Im ersten Drittel des Romans werden nahezu alle touristischen
Sehenswurdigkeiten der Stadt benannt; so finden sich in kurzer Abfolge
beispielsweise kleinere Beschreibungen des Eiffelturms und des Jardin du
Luxembourg (MFL S.19), des Montmartre (MFL S.20) und natlrlich der
Kathedrale Notre-Dame (MFL S.21), gerne romantisch, nostalgisch verklart
in Kombination mit Sonnenauf- und Untergangen.**" Hierzu ein Beispiel:

Der Abendhimmel Uber der Seine, glihende Wiste zwischen gelben und
milchweilen Wiesen, war so schon, dald wir mitten auf der Briicke in
Bewunderung stehen blieben. Der Justizpalast am Ufer ragte in starken
Umrissen schwarz wie eine einzige Schattenmasse zwischen dem bunten
tribspiegelnden Wasser und dem ausgebreiteten Himmel. (MFL S.25)

Es handelt sich um ein oberflachlich wiedergegebenes, klischeehaftes und
vor allem um ein emotional verklartes Paris. Eine kritische Reflexion der
stadtischen Lebensverhaltnisse oder ein Interesse an Abseitigem, wie es
beispielsweise in Rilkes Malte Laurids Brigge thematisiert wird, findet sich an
keiner Stelle. Die Stadt dient in Meine Freundin Lo tatsachlich als
Schauplatz, um nicht zu sagen als Spielplatz, auf dem die bohemienhafte
Clique um Lo ihren Vergnugungen nachgehen kann.

In dem Kapitel Hahnenkampf findet sich des Weiteren folgende,
bemerkenswerte Textstelle Uber die alten Markthallen Paris’:

Gegen funf Uhr in der Frih befanden Lo und ich uns auf dem Weg zu den
Hallen. Alle zweihundert Meter begegneten wir einem Vetreter der Pariser
Strallenreinigung, der sein Scheuerwerkzeug im Arm hielt und sich eine Zigarette
drehte.

Die Seine erinnerte an den Styx, der Sonnenaufgang im Nebel konnte ein Feld
von Asphodelen sein, die Begegnungen mit grauen Menschen waren geisterhaft,
aber Notre-Dame leuchtete schon. [...]

Wir schlenderten an den Hallen vorbei. Hunderte von Kdrben mit Erdbeeren
standen im Viereck, wie ein Regiment der alten Garde, daneben waren
Pyramiden von Kohlkdépfen und roten Riben aufgetirmt, und immer neue
Ladungen wankten auf zweiradrigen Karren heran. Allerhand Rindvieh sah blutig
aus grauem Segeltuch hervor. Weiche Flaumhiigel von Gansen, Enten und
mannigfachen Hihnern schlossen ein Schlachtfeld von vierfliBigem Wild ein, und
drinnen in den Hallen stockte einem der Atem vor dem Geruch von Fisch und
faulem Gemise. Diese Hallen sind wist, imponierend und langweilig wie ein
Roman von Zola. (MFL S. 21f.)

Im Licht der Morgendammerung erscheint Paris vorwiegend als Toten- und
Schattenreich, erhalt also mythische, und in diesem Fall auch negative

Attribute. Interessanter ist allerdings der darauf folgende Teil der zitierten

430 Schickele, René: Meine Freundin Lo, in: René Schickele, Romane und Erzahlungen

in zwei Banden, Band 1, Kéln 1959/1983, S.17. Im folgenden werden Zitate unter
Verwendung der Sigle ,MFL" im Text nachgewiesen.
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Textstelle, welche einen eindeutigen intertextuellen Verweis auf Emile Zolas
Le ventre de Paris beinhaltet. Fast wortwdrtlich wird Zolas Beschreibung der
Flut aus Nahrungsmitteln vor und in den Hallen, insbesondere die Korbe mit
Flaumfedern, sowie der charakteristische, durchdringende Geruch des
Hallenviertels zitiert. Entscheidend ist aber der letzte Satz dieses
intertextuellen Verweises, mit dem Schickele den Romanen Zolas eine
eindeutige Absage erteilt und sich damit als Autor gegen diese Art der
Romankonzeption und das bedeutet v.a. auch der textuellen Umsetzung und
Deskription der franzdsischen Hauptstadt Zolas positioniert. Mit diesem
programmatischen Satz macht Schickele gleichzeitig deutlich, dass sein
Roman Meine Freundin Lo den Erwartungen eines Paris-begeisterten Zola-
Lesers bezuglich der Beschreibungen der stadtischen Kulisse nicht
entsprechen wird.

Findet sich in den ersten Kapiteln des Romans ein positives, aber klischee-
beladenes Paris, erfahrt diese Euphorie am Ende des bereits genannten
Kapitels Hahnenkampf einen Bruch: parallel zu dem Gefuhl der wachsenden
Bedrohung durch den vermeintlichen Konkurrenten Variot entstehen in dem
Protagonisten Henri Zweifel, ob Paris tatsachlich der richtige Aufenthaltsort
fur ihn und Lo ist, und Sehnsucht nach der elsassischen Heimat keimt auf:

Gehorte ich Uberhaupt in diese grofe, wirre Stadt? Was hatte ich mit diesen ewig
aufgeregten Menschen zu schaffen? Ich dachte an den Oberrhein, wie er
zwischen den hochmitig spréden Pappeln in seiner Ebene stromt, und wie wir
ihn an Sommernachmittagen durchschwammen. (MFL S.25)

Einem plotzlichen Impuls folgend packt Henri seine Koffer und will Paris
verlassen. Der so eilig gefasste Entschluss wird von Lo dann jedoch insofern
gemildert, als sie Henri davon Uberzeugen kann, in der Nahe zu bleiben und
sich eine Villa im Vorort Sévres zu suchen. Der Umzug bzw. Rickzug des
Liebespaares in die idyllische Villa Eaux-claires bedeutet fur den Roman
einen Bruch mit der kurz zuvor noch so malerischen Paris-Darstellung. In
den restlichen zwei Dritteln des Romans spielt Paris keine tragende Rolle
mehr; die raumliche Marginalisierung ermdglicht es Henri, sich nun ganz auf
seine Geflhle fur Lo zu konzentrieren und so nimmt die Beziehung von da an

auch textuell den meisten “Raum® ein.

431 Des Weiteren finden auch die bekannten Pariser Avenuen (MFL S.18), der

Boulevard St. Michel (MFL S.65) und das Quartier Latin (MFL S.86) Erwahnung.
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Die raumliche Neusituierung des Protagonistenpaares spiegelt sich auch in
den wenigen Textstellen wider, in denen Paris Uberhaupt noch etwas
detaillierter beschrieben wird. Die erste dieser erwahnenswerten Passagen
findet sich in dem Kapitel Zwischen Meudon und Sévres:

Die oberen Zimmer fihrten auf eine Terrasse, und wir sahen, wie ein
Wunderbaum am Horizont langsam in der wachsenden Nacht unzahlige,
leuchtende Knospen ansetzte... Es war ein riesenhafter Weihnachtsbaum. Wir
hielten den Atem an, um ihn zu bestaunen.

LParis®, flisterte die Alte. (MFL S.28)

Und in dem Kapitel Das Nachtfest heildt es wahrend eines nachtlichen
Picknicks im Park von Meudon aulRerdem:

Paris, am Horizont, glich einem Nadelkissen. Es war gespickt mit Nadeln in allen
GroRRen, die Kopfe glitzerten. Eine groRe Hutnadel glanzte am héchsten, in der
Gegend von Montmartre, auf der andern Seite gab es eine vollkommen runde
Brosche, das war das grof3e Rad, das heute beleuchtet war. ,Man kénnte es auf
die flache Hand nehmen, unser Paris®, sagte Lo. (MFL S.80)

Auffallig ist hier vor allem die neuartige Aulienperspektive, aus der die
Figuren durch ihre vorortbedingte Distanz auf das ansonsten immer in seiner
GrofRe und Imposanz beschriebene Paris schauen. Es ist aber nicht nur die
tatsachliche Entfernung, die hier eine Rolle spielt, dem zugezogenen Henri,
welcher aullerdem der Erzahler ist, fehlt von Anfang an die personliche
Beziehung zu Paris. Er beschreibt es niemals ernst gemeint negativ, wie
auch an den bisher zitierten Textstellen ersichtlich wird, er erliegt sogar in
gewissem Malde seiner architektonischen Schonheit, jedoch identifiziert er
sich nicht mit der Stadt. Selbiges lasst sich auch an den oben aufgefuhrten
Textstellen erkennen: Paris wird hier aus der Distanz vorrangig Uber den
weithin zu erkennenden Lichtschein erkannt, und in diesem glitzernden
Schein zunachst als illuminierter Weihnachtsbaum tituliert. Im zweiten Zitat
wiederum wird Paris als glitzerndes Nadelkissen, der Eiffelturm als Hutnadel
und das Riesenrad als eine Brosche bezeichnet. Henri und Lo schreiben der
weit entfernten Hauptstadt also durchaus Schdnheit und Kostbarkeit zu, doch
wird ihre Bewunderung fir den Glanz Paris’ zugleich nivelliert und damit
ironisiert, indem Paris vor allem Uber Diminutive in seiner Winzigkeit und
Niedlichkeit beschrieben wird. Diese Wahrnehmung der Stadt wird noch auf
die Spitze getrieben durch Los Bemerkung, man kénne Paris beinahe auf die
Hand setzen, d.h. Lo und Henri erliegen dem Prunk der groRen Stadt Paris
eben gerade nicht, sondern fuhlen sich ihr Uberlegen. Sie halten es
emotional auf Abstand und begreifen es zwar in seiner Schonheit, jedoch

174



passend zu den Zwanziger Jahren, in welchen der Roman spielt, vielmehr
noch als Spielplatz fur ihre Abenteuer. Diese erzahlerische Haltung
gegenuber der Hauptstadt bildet ein Novum innerhalb der bisher
untersuchten Literatur, und zwar sowohl in der deutsch-, als auch der
franzosischsprachigen. Schickele nimmt mit seinem Roman Meine Freundin
Lo eine privilegierte Stellung ein, da er sowohl mit der franzésischen, als
auch der deutschen Erzahltradition in puncto Paris bricht und dies vorrangig

uber die Einflhrung einer ironischen AulRenperspektive.

3.2.2 Symphonie fiir Jazz (1929)

In Symphonie filir Jazz findet sich wiederum ein ganz anderes Bild der
franzésischen Hauptstadt, der zudem, wie noch erlautert wird, eine fur die
Handlung des Romans zentrale Metaphorik zugeschrieben wird. Aufgrund
seiner unkonventionellen Struktur und besonders seines ungewohnlichen
Sprachstils wird der Roman Symphonie fiir Jazz oft als stilistische Ausnahme
im CEuvre Schickeles bewertet.*** Der Roman handelt von der
Trennungsphase und der abschlieRenden Wiederannaherung des
Ehepaares van Maray, wobei aus einander abwechselnden
Erzahlperspektiven berichtet wird. Der Grolteil der Schilderungen stammt
von dem erfolgreichen Jazzmusiker John van Maray, der die Welt
vorwiegend Uber ihre akustischen Elemente wahrnimmt. Passend dazu
finden sich in seinen Kapiteln auch die meisten Schilderungen akustischer
Wahrnehmung, oftmals in Form von Onomoatopoesien.**® Im Vergleich zu
den Passagen der Ehefrau Johanna sind Johns Abschnitte Uberdies
emotionaler und reflektierter, daher oft im inneren Monolog wiedergegeben,
Johannas Romanpassagen sind dagegen im Tonfall einfacher und in ruhig
flieBender Prosa gehalten und werden zudem in der dritten Person
geschildert.

Wesentliche Schauplatze des Romans sind u.a. Berlin und Paris, aber auch

London findet Erwahnung. Wahrend John zunachst an einem

492 Vgl. z.B. Roberston, Eric: Writing Between The Lines. René Schickele, ‘Citoyen

francais, deutscher Dichter’ (1883-1940), Amsterdam/ Atlanta 1995, S.129.

So beginnt der Roman beispielsweise mit der leitmotivisch wiederkehrenden
Onomatopoesie des Saxophons: ,Baba, tu. Baba, tut. Tut! Baba./ Ein Hurra —
Babatu./ Auf das Kanguruh!/ Miau.“ Schickele, René: Symphonie fir Jazz, in: René
Schickele, Romane und Erzahlungen in zwei Banden, Band 1, Kdln 1959/1983,
S.195. Im Folgenden werden Zitate unter Verwendung der Sigle ,SfJ* im Text
nachgewiesen.
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unspezifizierten Ort am Meer zurlckbleibt, um dort von der Alltagswelt
abgeschieden seine die Musikwelt revolutionierende Jazz-Symphonie zu
komponieren, kehrt Johanna nach Berlin und zu dem befreundeten Ehepaar
Samtaug zurtick und leitet damit die Trennung von John ein. Dieser beginnt
kurz darauf eine leidenschaftliche Affare mit der Sangerin Ursel Bruhn, die
wiederum ihren Schauplatz in Paris findet. Damit ist Paris deutlich als Ort
einer emotionalen Ausnahmesituation, als Stadt der Leidenschaft, Erotik,
aber auch des oberflachlichen Vergnigens markiert. Diese latente, negative
Einfarbung Paris’ findet sich bereits zu Beginn des Romans: In der
Vorgeschichte, welche Johns Herkunft und Familie behandelt, wird eine
Schwester der Mutter erwahnt, die aus Paris zu Besuch kommt und deren
Anwesenheit vom Vater Johns missbilligt wird, da sie als schlechter Einfluss
gilt (Vgl. SfJ S.199). Auffallig ist aulRerdem, dass Paris innerhalb des
Romans keine Sonderstellung zugebilligt wird. Insbesondere auf Johanna,
die spater mit den Samtaugs zu dem Bildhauer Arabou nach Paris reist, um
eine Skulptur in Augenschein zu nehmen, macht die franzdsische Hauptstadt
keinen besonderen Eindruck. Stattdessen heil3t es von ihr beinahe
gelangweilt: ,In Paris brauchten sie nur eine Viertelstunde, um im Freien zu
sein. Sie fuhrten dasselbe Leben wie in London, und auch ihre
Gemutsverfassung war nicht sehr geandert.“ (SfJ S.359)

Charakteristika stadtischen Lebens wie Fortschritt, Schnelllebigkeit und
Modernitat, welche so oft an Paris gelobt werden, werden ebenso Berlin
zugeschrieben, dem (gleichzeitig Attribute wie ,Prazision® und
LZuverlassigkeit® zugeordnet werden. So konstatiert beispielsweise Kurt
Kommer, eine der Nebenfiguren und ein Verehrer Johannas: ,Aber auch
Berlin ist herrlich [...] moderner, das heil’t: praziser... stahlern, exakt...
besser geschmiert und mit mehr Luft im Maschinenhaus. Ich jedenfalls fuhle
mich sicherer hier.“ (SfJ S. 328) Sowohl Berlin, Paris, als auch London
werden in Symphonie flir Jazz also in eine allgemein stadtische Kulisse
eingeordnet, sodass eine Reflexion ebenso allgemein groRstadtischer
Phanomene im Kontext der Moderne moglich wird.

Besonders die Gerauschkulisse bzw. die Lautstarke wird innerhalb des
Romans mehrmals als zentrales Charakteristikum stadtischen Lebens
herausgestellt. Gleich zu Beginn des Romans heil3t es, ohne genauere
Ortsangabe beispielsweise:

176



Die Motorrader belfern. Gestank von Asphalt und Benzin. Die Elektrische krachzt
mit einer Kehlkopfsstimme in der Kurve, ihre gesprungene Glocke schimpft die
Stralle zusammen. Aber den neuen Limousinen weht ein Rauschen von
Wohlhabenheit voran! Um sie herum knurren und spucken die Autos, die
geschaftlichen Zwecken dienen. Schreie im Gewthl, metallene Schreie, Schreie,
als kampften Maschinen um ihr Leben. (SfJ S. 195)***

Ganz ahnlich wie auch in Rilkes Malte Laurids Brigge wird urbaner
Lebensraum hier eindeutig und vorrangig mit Verkehrslarm, aber auch einer
menschenfeindlichen, maschinellen Lebenswelt assoziiert. Die Dominanz
dieser industriellen, technischen Welt Uber ihre Bewohner wird sowohl in der
obigen, als auch in der folgenden Textstelle durch die Personifizierung der
Dingwelt angezeigt: Autos knurren und Maschinen schreien. Im Malte
Laurids Brigge hield es dazu ganz ahnlich: ,Elektrische Bahnen rasen lautend
durch meine Stube. Automobile gehen Uber mich hin. Eine Tur fallt zu.
Irgendwo Klirrt eine Scheibe herunter, ich hore ihre grofien Scherben lachen,
die kleinen Splitter kichern.” (MLB S.7f.) Eine weitere Textstelle macht die
Ahnlichkeit in der Schilderung der stadtischen Soundscape noch deutlicher;
hier heil3t es von John in Paris:

Wir bewohnten den ersten Stock eines Hauses Ecke Rue Bonaparte und Place
St.-Germain-des-Prés. Im Ergeschol} befand sich ein Café. Bis spat in die Nacht
rasselten die Autobusse vorbei und brachten die Hauser zum Tanzen. In den
kurzen Pausen siedete es und sauste, man wusste nicht recht, wovon. Der
Verkehr auf dem Boulevard St.-Germain warf nur die grébsten Laute hertber, die
man auch deutlich als solche unterschied, indes das Sausen und Sieden im
Hause selbst zu wohnen schien, wie die Musik im Lautsprecher. (SfJ S.294)

Auch Rilkes Malte Laurids berichtete von eben diesen nachtlichen, alles
dominierenden Gerauschen, von denen teilweise gar nicht recht
auszumachen ist, woher genau sie stammen, und die vor allem den Schutz
der hauslichen Mauern, d.h. die Privatsphare durchdringen und den
stadtischen Bewohner damit permanent attackieren.

Auch die Musik muss sich diesen Veranderungen im Zuge der Moderne
anpassen und als Spiegel der Zeit experimentellere Ausdrucksformen finden,
welche eben diesen charakteristischen, stadtischen Gerauschen Rechnung
tragen. So heildt es z.B. von einer weiteren Nebenfigur:

Mit der reinen Musik [...] ist es zu Ende, auch der Musiker muf ins Leben
steigen, es mit dem >Strand< in London aufnehmen oder der City um funf Uhr
abends bei Geschaftsschlu®, mit dem Sirenenkonzert der Schlepper auf der
Themse, [...] oder aber nur in Zeichen schreiben, verstehn Sie: Sigle,
mathematische Hieroglyphen, Zeichen also, blo3 um Gottes willen keinen
Wohllaut! Das Klappern von Geschirr, meint er, das in einer Restaurantkliche

434 Und auch Berlin wird als grof und laut tituliert. Vgl. SfJ S.216.
177



gespult wird [...] , so ein Klappern und Platschern ist fir unsere Ohren
musikalischer als die poetische Anstellerei einer ollen Nachtigall, die nie einer
von uns gehort hat. (SfJ S.255)

Zu beachten ist hier die genaue Wortwahl: ,Zeichen® und ,Hieroglyphen®
gelten als Bestandteile einer neuen asthetischen Programmatik und
verweisen auf den Einfluss der Moderne auf die Kunst bzw. ihre
Weiterentwicklung durch eben diese modernen Tendenzen. Auch wenn John
diese neue Programmatik zunachst noch verachtlich als
,verlegenheitsausreden fur Mangel an Einfallen® (SfJ S. 256) tituliert, so
komponiert er seine Symphonie schlieBlich genau auf Basis dieses neuen
Stils: Er scharft seine Ohren fur die Gerausche der Stadt Paris.

Die Pariser Kulisse wird in Symphonie flr Jazz schlieldlich durch die
Benennung klassisch touristischer Ortlichkeiten aufgerufen, so erfahrt der
Leser zunachst, dass John mit Ursel fur einige Jazzkonzerte nach Paris reist
und dort mit ihr eine Wohnung in der Nahe des Platzes St.-Germain-des-
Prés bewohnt (Vgl. SfJ S.275). Des Weiteren flaniert John regelmaflig mit
einem befreundeten Bildhauer namens Arabou durch die Tuilerien und den
Jardin du Luxembourg, um die dort spielenden Kinder zu beobachten (Vgl.
289f.). Diese Stellen beinhalten aber keine langeren, beschreibenden
Passagen oder erwahnenswerte Details. Da es sich, wie bereits erwahnt, um
Schilderungen aus der 1. Person handelt, 1asst sich schlussfolgern, dass
Paris auf den Musiker John offenbar keinen nennenswerten visuellen
Eindruck macht.

Ein wesentliches Motiv des Romans bildet dagegen das Meer, welches
zudem sowohl mit den visuellen Eindricken der Stadt, als auch mit ihrer
Soundscape verknupft ist. Wie bereits erwahnt, halt sich John im Zuge seiner
Komposition zunachst am Meer auf. In der Abgeschiedenheit erhofft er sich
die noétige Konzentration, um sein musikalisches Projekt zu beginnen. Das
Meer ist ihm wahrenddessen sowohl Gegner als auch Inspirationshilfe. Mit
Ankunft der Sangerin Ursel Bruhn und dem Beginn der Affare wird das Meer
schlieBlich zur Metapher ihrer Leidenschaft; nachdem John und Ursel das
erste Mal miteinander geschlafen haben, heit es von Ursel: ,Von jetzt an
[...] werden wir das Meer Uberall in deinem Zimmer haben. Auch zwischen
den Mauern der Stadte.“ (SfJ S.273)
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Tatsachlich findet sich die Meeresmetaphorik dann auch in den in Paris
spielenden Kapiteln wieder. In einer der ersten langeren Passagen Uber
Paris** heiRt es von John:

Schon viele haben geaulert, eine grofle Stadt sei wie ein Meer, und als das
Meerhafte die Hauser und Dacher genannt. Aber nein, es ist das Gerausch der
Stadt, das an das Meer erinnert, der Larm und die Stille. Ursel und ich haben das
Meer nicht verlassen, wir haben es nur gewechselt. (SfJ S. 289)

Bezeichnenderweise rekurriert John hier auf den visuellen Eindruck des
Dachermeeres, wie er auch schon in Notre-Dame de Paris beschrieben
wurde. Doch auch hier kann der visuelle Eindruck den Musiker John nicht
uUberzeugen, stattdessen wendet er die Meeresmetaphorik auf die
Gerauschkulisse der Stadt an. Dieser Umstand wird anhand der folgenden

Textstelle noch deutlicher:

Ein Autobus donnerte heran, die Erde wankte, dann zischte, sauste, brockelte
das Haus, ein Autobus donnerte heran, eine zweite Meereswoge, eine dritte, und
eine sprang, leicht wie eine Spiegelung, Uber die Dacher der Stadt Paris und steil
in einen feurig zugespitzten Himmel, der weithin zu wogen begann. Luftige Tore
sprangen. Wir hielten, vor Seligkeit erblindet. Uber die Wiesen eines héheren
Sonnenuntergangs sanken wir mit dem Meer — und uns in die Arme zurtck. (SfJ
S.297)

Erneut wird der permanente Verkehrslarm thematisiert, jedoch mit dem
unaufhorlichen Wellengang des Meeres parallelisiert. Die Meeresmetaphorik
aufgreifend sind es hier die akustischen Wellen, welche Uber die Dacher der
Stadt steigen und sie in einen Ozean verwandeln. Die meeresahnliche,
stadtische Klangcollage wird von John wahrgenommen, erinnert ihn aber
zugleich an Ursel und flhrt seine Gedanken in beiden Textpassagen wieder
zu ihr zurtck. Der akustische Stadtraum Paris’ ist also mit der Geliebten und
mit Johns emotionaler Innenwelt verwoben.

Abschliel3end sei in diesem Kontext eines stadtischen Klangmeeres erneut
auf das Kapitel Das Glatte und das Gekerbte in Deleuzes und Guattaris
Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie verwiesen, und zwar
besonders auf den Abschnitt Uber das Meer, dem glatten Raum per se. Es
wurde bereits eingangs betont, dass beide Raumphanomene nach Deleuze
und Guattari bestandig ineinander kippen und sich Uberschneiden. Im Falle

der Stadt als gekerbtem, d.h. gerastetem Wohnraum verweist die

3% Die Textstelle umfasst 26 Zeilen; in den ersten beiden Abschnitten lobt John Paris fiir

seine in Europa einzigartige, kulturelle Vielfalt und versucht sich an einer kurzen
Charakterisierung seiner Bewohner, wobei die Frauen als mysteridse, anmutige
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Beschreibung des Stadtmeeres, wie es auch in Symphonie fir Jazz
thematisiert wird, auf diesen Moment der Peripetie. Wahrend die Stadt als
durchstrukturierter Wohnraum einem architektonischen Konzept folgt,
unterwandert in diesem speziellen Fall der akustische Stadtraum eben diese
RegelmaRigkeit und emanzipiert sich von ersterem. Gerausche, Musik und
Akustik allgemein werden von Deleuze und Guattari ebenfalls ausdrucklich
dem glatten Raum zugeordnet. Zur Kontextualisierung noch einmal die
entsprechende Textstelle aus Das Glatte und das Gekerbte:

Er [d.i. der glatte Raum] ist eher ein Affekt-Raum als ein Raum von Besitztimern.
Er ist eher eine haptische als eine optische Wahrnehmung. Wahrend im
gekerbten Raum die Formen eine Materie organisieren, verweisen im glatten
Raum die Materialien auf Krafte oder dienen ihnen als Symptome. [...]
Organloser Korper statt Organismus und Organisation. Die Wahrnehmung
besteht hier eher aus Symptomen und Einschatzungen als aus MafReinheiten
und Besitztimern. Deshalb wird der glatte Raum von Intensitaten, Winden, und
Gerauschen besetzt, von taktilen und klanglichen Kraften und Qualitaten, wie in
der Steppe, in der Wiiste und im ewigen Eis. Das Krachen des Eises und der
Gesang des Sandes. Der eingekerbte Raum wird dagegen vom Himmel als
MafRstab und den sich daraus ergebenden, messbaren visuellen Qualitaten
iberdeckt.**®

In Symphonie fiir Jazz entzieht sich John, der von den visuellen Eindricken
Paris’ vollig unbeeindruckt bleibt, damit dem gekerbten (Stadt)Raum und
erkundet Paris vielmehr auf der freieren Ebene des glatten, akustischen

Raums, in dem er den Zugang zur Wahrnehmung der Stadt findet.

3.2.3 Paris als Pressezentrum. Schreie auf dem Boulevard (1913)

Bevor abschlie3end das fur Schickeles Werk so zentrale Verhaltnis zwischen
Stadt und elsassischem Heimatland behandelt wird, soll noch kurz auf den
werkubergreifenden Aspekt der Presse und des Journalismus eingegangen
werden, welcher in den Texten Schickeles immer wieder und zumeist in
Verbindung mit dem Raum der Stadt in Erscheinung tritt. Im Bezug auf Paris
ist hier besonders die Sammlung journalistischer Essays Schreie auf dem
Boulevard zu bertcksichtigen, welche zusammen mit den ebenfalls
essayistischen Banden Die Genfer Reise (1919) und Wir wollen nicht
sterben! (1922) die sogenannte Trilogie der Zeitblcher Schickeles bildet.

Bei den 19 inhaltlich divergenten Texten der Schreie auf dem Boulevard

handelt es sich um Reportagen, Skizzen, Portraits und Feuilletons, die zuerst

Katzenwesen, die Manner als ,zuversichtliche Buben® beschrieben werden. Vgl. SfJ
S.289.
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in der StraBburger Neuen Zeitung, der Schaubiihne, im Mérz, der Neuen
Rundschau und im Pan erschienen sind und schliellich 1913 gesammelt
publiziert wurden.**” Besonders die Portraits der Politiker Jaurés, Brian und
das sog. Roosevelt-Pamphlet treten aus der Sammlung aufgrund Schickeles
praziser Beobachtungsgabe und seines dennoch bildreichen und
unterhaltsamen Schreibstils deutlich hervor und werden dafur vielfach gelobt,
ebenso wie die beiden ausfuhrlichen Reportagen zu den Wahlen und dem
Eisenbahnerstreik.**®

Schickele selbst legte grolRen Wert auf den Eingang personlicher
Empfindungen in seine Texte. Die Perfektionierung eines bestimmten
Schreibstils allein war fur ihn kein literarischer Gewinn und vor allem nicht mit
dem kreativen Schaffensprozess des Literaten zu vereinbaren, welcher
vielmehr erst durch personliche Erfahrungswerte und Geflhle in Gang
gebracht und bereichert werde, wie Eric Robertson besonders im Kontext der
Schreie auf dem Boulevard betont.**® Dies gilt auch fiir Schickeles
journalistische Beitrage: durch oftmals humoristische, prosaahnliche
Einschube und langere Studien erzielt Schickele eine bereichernde Mischung
von Journalismus und erzahlender Prosa und hebt damit die Grenzen
zwischen den beiden Genres auf.*® Selbiges trifft im UmkehrschluB Gibrigens
auch auf seine Prosa zu, in welcher sich haufig, gleichsam als Einschub
fungierende, Reportagen-ahnliche Kapitel finden, die zumeist in die
Handlung des jeweiligen Romans eingebunden sind.**' Eben dieses stetige
Konglomerat aus Prosa und Reportage befahigt Elena Nahrlich-Slatewa zu
ihrer zutreffenden These, dass die Schreie auf dem Boulevard in ihrem
kunstvollen Aufbau und ihrem genre-Ubergreifenden Stil ebenfalls als
literarische Texte gewertet und interpretiert werden miissen.**? Fir eine

Untersuchung des Paris-Bildes in den Werken Schickeles sind die

4% Ebd. S.664.

37 Vgl. dazu besonders die ausfiihrliche Analyse der Schreie auf dem Boulevard von
Elena Nahrlich-Slatewa, welche die einzelnen Kapitel der Essaysammlung auf
zentrale Thematiken und Schickeles journalistische Stilistik untersucht. Nahrlich-
Slatewa, Elena: Das Paris-Zeitbuch von René Schickele. Schreie auf dem
Boulevard, in: Paris? Paris! Bilder der franzdsischen Metropole in der nicht-
fiktionalen deutschsprachigen Prosa zwischen Hermann Bahr und Joseph Roth,
hrsg. v. Gerhard R. Kaiser/Erika Tunner, Heidelberg 2002, S. 121.

438 Vgl. ebd. S.168.

439 Vgl. Roberston, Eric: Writing Between The Lines, S.49-51.

440 Vgl. ebd. S.51.

1 So z.B. und wie bereits eingangs erwahnt in ,Meine Freundin Lo".
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unmittelbar auf seine Paris-Reise entstandenen Texte der Sammlung
Schreie auf dem Boulevard daher trotz Genrewechsel zu berlcksichtigen;
insbesondere das erste Kapitel Arme 6ffnen sich ist fir eine Analyse des
Verhaltnis’ zwischen der Stadt Paris und der Rolle der Presse in eben
diesem stadtischen Umfeld beachtenswert.

Schickele schrieb das Kapitel urspringlich als Einleitung in seinen Roman
Meine Freundin Lo.*** Man kann den namenlosen Ich-Erzahler also auch als
Henri Daul lesen, welcher von seiner Anfangszeit als Auslandskorrespondent
in Paris berichtet und dabei auch von Lo und Variot erzahlt. Da die
Essaysammlung Schreie auf dem Boulevard aber ansonsten dem Autor und
Journalisten René Schickele zugeordnet wird, und weniger seinen fiktionalen
Figuren, ist die Anonymitat des Erzahlers in diesem Kapitel auch einer
autobiographischen Lesart dienlich.

Zum besseren Verstandnis zunachst eine langere Passage aus dem Beginn
des Kapitels:

Seit sechs Wochen war ich Journalist. Das hei3e Leben der grolien Stadt Paris
umdrangte mich wie eine Volksmenge. Es spielte in heftigen Farben, wie die
Lichtreklamen auf den Boulevards. Die Aufregungen hetzten einander mit den
Zeitungsausrufern, und wenn ich mich aus den Strudeln der vielen larmenden
Dinge auf ein sicheres Stlick Boden rettete, so stand ich mitten im Strom der Zeit
[...]. Die Berichterstattung, erkannte ich, das ist der Automobilismus in der
Literatur. Man fliegt von Festen, wo die Frauen bis zum Horizont lacheln und die
Manner sich in den Werken ihres Geistes erschdpfen, an unverganglichen
Schopfungen der Kunst und menschlichen Grofdtaten vorbei [...]. Jedes dieser
Ereignisse war fur die Akteure ein Hohepunkt [...]. Wir teilten ihre Inbrunst,
solang der Wagen hielt, aber dann sausten wir in der Richtung eines Schreies
davon und gaben uns dem Neuen hin.

Nicht, als ob es nur der L&rm gewesen ware, der uns lockte! Der Larm war die
Stralde, und die Stralle wimmelte von Menschen, die sorgfaltig betrachtet sein
wollten. Wir lernten sie unterscheiden. Wir horten sie im Larm heraus, bald nah,
bald entfernt, wir verfolgten eine Stimme wie sie stieg und fiel [...] — wir waren
dabei, wahrhaftig, wir waren dabei!

[...] Ich bildete mir ein, von der Hohe einer Welle die neuen Zeiten zu sehen, ich
horte im Fieber des Augenblicks die Zukunft brausen, wie ein andrer in einer
Muschel das Meer hért. Ich war Berichterstatter einer deutschen Zeitung in Paris,
mehr nicht, aber ich fiihlte mich gliicklich.***

Zunachst fallt auf, dass sowohl Paris, als auch dem stadtischen Journalismus

Attribute der Schnelligkeit und Simultanitat zugeschrieben werden. In der

442 Vgl. Nahrlich-Slatewa, Elena: Das Paris-Zeitbuch von René Schickele. Schreie auf

dem Boulevard, S.124.

443 Vgl. ebd. S.120.

aad Schickele, René: Schreie auf dem Boulevard, in: René Schickele. Werke in drei
Banden. Dritter Band, hrsg. v. Hermann Kesten unter Mitarbeit von Anna Schickele,
Koéln/Berlin 1959, S.287f. Im Folgenden werden Zitate unter Verwendung der Sigle
~SaB" im Text nachgewiesen.
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Masse von Menschen spielen sich unzahlige Ereignisse parallel ab, wobei
diese passend zur Welt der Tagespresse Uberspitzt wahrgenommen (,in
heftigen Farben®, ,Jedes dieser Ereignisse [...] ein Hohepunkt®), in ihrer
Momenthaftigkeit erkannt (,im Fieber des Augenblicks“) und euphorisch
gefeiert werden (,wir waren dabei, wahrhaftig, wir waren dabei!).

Die Ereignisse selbst werden u.a. als ,Schreie” bezeichnet, welche in einer
per se larmbelasteten Umgebung von den Berichterstattern herausgehort
werden miissen.*** Elena Nahrlich-Slatewa weist in ihrer Analyse der Schreie
auf dem Boulevard daraufhin, dass zu Schickeles Zeit in Paris sowohl| die
Zeitungsausrufer, als auch die Handler auf ihr Handwerk durch lautes Rufen
aufmerksam machten.**®  Unter Beriicksichtigung des Titels der
Essaysammlung, welcher den Schreien bereits paratextuell eine
Sonderstellung zuweist, sind sie bzw. die Pariser Gerauschkulisse generell
als spezifisches Charakteristikum der Stadt zu verstehen, das gleichzeitig fur
die Allgegenwart der Tagespresse dort steht. Auffallig ist auRerdem die
Verbindung der Tagespresse mit dem Gefuhl des stetigen Fortschritts,
besonders deutlich in dem die Schnelllebigkeit wieder aufnehmenden
Vergleich ,Die Berichterstattung [...] ist der Automobilismus in der Literatur®.
Die Journalisten jagen durch die Stadt, immer auf der Suche nach dem
nachsten Ereignis, und empfinden sich dabei, wie in der obigen Textstelle
deutlich wird, auf der Hohe der Zeit. Paris ist die Stadt, in welcher sich die
Ereignisse in rasendem Tempo gegenseitig Uberholen; Stadt und
Journalismus sind in diesem Kontext positiv konnotiert und stehen fur
Entwicklung, Zukunft und kulturellen Fortschritt.**’

Wenig spater jedoch berichtet der Erzahler allerdings auch von den
negativen Seiten des Journalismus. Auf dem Weg zu Lo schildert er den
spezifischen Moment, wenn die Zeitungsausrufer mit einer frisch gedruckten
Ausgabe ihre Schlagzeilen anklndigen:

Aber an der Porte Saint-Martin fanden wir unsere Meister. Dicht vor uns spie die
Holle einen heulenden Schwarm Zeitungsjungen aus, die uns gleich unter
Kriegstdnzen umringten. Sie schwangen ihre Extrablatter und schrien
ununterbrochen: «Erdbeben in Italien. 100 Tote. Alle Einzelheiten der
Katastrophe.»

45 Gleichzeitig sind die wirklich interessanten Beobachtungen fiir einen Reporter nur zu

machen, wenn man sie in der allgemeinen Gerauschkulisse identifizieren kann.

Vgl. Nahrlich-Slatewa, Elena: Das Paris-Zeitbuch von René Schickele. Schreie auf
dem Boulevard, S.120f.

Eine die Schnellebigkeit ebenfalls betonende Analyse des Kapitels findet sich
ebenfalls bei Nahrlich-Slatewa. Vgl. ebd. S.130f.
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Das war schrecklich. Das mulf3te ich gleich nach Deutschland telefonieren.
(SaB, S. 290)

Daraufhin schildert er den sich aus dieser Nachricht entwickelnden,
wahnwitzigen Konkurrenzkampf unter den Berichterstattern, die nun zu den
Telefonen eilen und sich gegenseitig mit den Zahlen der Opfer zu Gberbieten
versuchen, um die reil3erischste Schlagzeile fur ihre Zeitung zu sichern:

«Lieber Kollege», grinste er,«strengen Sie sich nicht an, ich habe das Maximum
gegeben... 1200 Tote.»

Der andere liels beschamt den Kopf sinken:«Und es sind nur 70!» [...]

Auf dem Heimweg dachte ich ernsthaft daran, kontaktbriichig zu werden und zu
fliehen. Ich hegte Zweifel an meinem Beruf, denn, was ich telephoniert hatte,
erschien mir jetzt unter MenschengréfRe; und ich wurde bdse. Nachdem ich an
mir gezweifelt hatte, zweifelte ich an meiner Zeit. So trieb ich weiter, bis zu den
Fragen, auf die nur Narren eine Antwort erwarten. Um die ganze Wahrheit zu
sagen: Das Dasein ekelte mich an... (SaB, S.291)

Der schdne Schein der immer aktuellen Pressewelt wirkt zwar auf den ersten
Blick faszinierend in seiner Schnelligkeit und seiner Nahe zum Zeitgesche-
hen, jedoch offenbart sich dem in dieser Textstelle deutlich resignierten
Erzahler, zumindest fur diesen einen Moment, auch die ganze Absurditat
dieses Konkurrenzkampfs und die Manipulierbarkeit der angeblich so akkurat
berichtenden Pressewelt.

Wie bereits erwahnt, findet sich die Presse-Thematik nicht nur in Schickeles
journalistischen Essaybanden, sondern immer wieder auch in seinen
erzahlenden Texten, so sei exemplarisch und diesen Aspekt abschlielfend
noch auf seine kurze Erzahlung mit dem trigerischen Titel Das Gliick
verwiesen. Sie handelt von dem jungen Gartnergehilfen Michael, der zweimal
von den eigentlichen Liebhabern seiner Angebeteten in Intrigen verwickelt
wird, und schlie8lich Louise heiratet, ohne in seiner Naivitat zu bemerken,
dass sie das Kind seines Arbeitgebers austragt.

Die folgende Textstelle stammt inhaltlich aus Michaels erster Liebschaft mit
der oberflachlichen und vergnugungssuchtigen Martha, mit der er auf seine
Kosten zum Tanzen nach Paris fahrt:

Auf dem Wege zum Bahnhof kamen sie am Gebaude der Zeitung Le Matin
vorbei. Die riesigen Rotationsmaschinen arbeiteten. Sie sahen wie die
Maschinen die dicken Rollen Papier fralen und auf der anderen Seite das
bedruckte und beschnittene Zeitungsblatt von sich gaben. Eins legte sich still
aufs andere. Die Zeitung verwendete ihre Druckerei gleichzeitig als
Schaufenster. Hinter den Maschinen, auf denen Menschen spazierengingen,
erhob sich eine Spiegelwand. Davon wurde der Maschinensaal ein unendliches
Gefilde voll herkulischer Wesen, die ihre eisernen Gelenke regten, und zwischen
denen die Zwerge umhergingen, die sie behorchten, die sie betasteten. Michael

184



kaufte das Morgenblatt, das bereits angeboten wurde, und das von den
Ereignissen dieser Nacht berichtete, die noch nicht einmal zu Ende war.**®

Es handelt sich hier um einen tatsachlichen Blick hinter die Kulissen: Durch
das Schaufenster ermdglicht die besagte Zeitung den Passanten und
natlrlich ihren Lesern einen voyeuristischen Einblick in ihre Produktion.
Dieser Blick offenbart dem Beobachter die kalte, maschinelle Seite der
Tagespresse, die in ihrer Riesenhaftigkeit damonisch wirkt. Allerdings muss
dabei beachtet werden, dass ein Schaufenster letztlich die Manipulation des
Blickes bedeutet. Die Zeitung nutzt hier die gleiche Taktik wie es auch
Warenhauser und Boutiquen tun: Im Schaufenster wird ein bestimmter
Eindruck kunstlich erzeugt und optisch wie emotional vermittelt. In diesem
Fall soll die Grole und damit Macht der stadtischen Tagespresse
demonstriert werden, wobei eben dieser Eindruck erst durch eine alles
vervielfachende Spiegelwand erzeugt wird. Auch hier, wie auch in der oben
behandelten Textstelle aus dem Kapitel Arme &ffnen sich, gibt sich also die
manipulative Seite der ansonsten gefeierten Pressewelt zu erkennen.
Zusammenfassend gesagt: die stadtische Tagespresse ist fir Schickele
allgemein positiv konnotiert, verbunden mit Schnelligkeit und Nahe zum
Zeitgeschehen und steht damit zugleich auch fur ein zukunftsorientiertes
Fortschrittsdenken, das wiederum besonders in Paris spurbar ist. Ganz
abgesehen davon, dass die Presse in der franzdsischen Hauptstadt naturlich
auch immer mit den politischen Ereignissen und Entscheidungen verbunden
ist, die den politischen Kurs des Landes vorgeben und sich wiederum bis in
die landlichen Regionen auswirken.

Gleichzeitig jedoch thematisiert Schickele in seinen Texten auch die
Schattenseiten der Tagespresse in Form von Tatsachenverdrehung,
Korruption und Manipulation, womit der Wahrheitsgehalt der Ubermittelten
Neuigkeiten selbstredend fragwurdig wird. Insgesamt jedoch wird schon
anhand der ausgewahlten Textstellen deutlich, dass Paris als das Zentrum
der Pressewelt verstanden wird und als Ort des Zeitgeschehens und

Fortschrittsglaubens schlechthin.

448 Schickele, René: Das Gliick, in: Romane und Erzahlungen in zwei Banden, mit einer

Einfihrung von Wolfdietrich Rasch, Band 2, Kéin 1983, S.432.
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3.2.4 Blick auf die Vogesen (1927). Schwerpunkt Elsass

Auch im zweiten Band Blick auf die Vogesen seiner grold angelegten
Romantrilogie Das Erbe am Rhein spielt der stadtische Journalismus eine
Rolle, jedoch behandelt Schickele hier im Wesentlichen die Elsassthematik.
Paris erscheint in diesem Fall vorrangig als Zentrum politischer
Entscheidungen und in dieser Funktion als essentielles Bindeglied einer
medialen Kette der Nachrichtenubermittlung. Von Paris aus berichten die
grolRen und schlielllich die kleinen lokalen Tageszeitungen von den
politischen Geschehnissen; umgekehrt erhalt die Pariser Gesellschaft
ebenfalls Uber das Medium der Zeitung Meldung von den regionalen,
ebenfalls politisch fundierten Konflikten. DartUber hinaus bildet Paris ein
Element der fir den Roman ebenso wesentlichen, moralisch ausgerichteten
Stadt-Land-Gegenuberstellung. Obgleich langere Beschreibungen der
franzosischen Hauptstadt in diesem umfangreichen Roman fehlen, stellt
Paris die unverzichtbare Basis fur die Konstruktion und Argumentation des
gesamten, politisch angelegten Romans dar.

Auffallig an Schickeles umfangreichstem und in seinem schriftstellerischen
Werdegang bedeutsamsten Werk ist die traditionelle Romankonzeption, wie
auch schon Wolfdietrich Rasch in der Einleitung zur zweibandigen Schickele-
Ausgabe richtig bemerkt.**® Schickele schrieb seine Trilogie nach Vorbildern
so grol3er franzdsischer Romanciers wie z.B. Balzac, Proust und Stendhal
und auf deutscher Seite Jean Paul und Adalbert Stifter, wie Eric Robertson
anhand von Schickeles poetologischen AuRerungen in den Essays
Schmékern in alten Blichern und dem Artikel Nach Ostern in der Neuen
Rundschau 1 (1929) erlautert.**® Schickele selbst sah in der deutschen
Literaturtradition, verglichen mit der franzosischen oder englischen, den
deutlichen Mangel eines umfangreichen Gesellschaftsromans. Mit seiner
Trilogie Das Erbe am Rhein, welche die Geschichte der adeligen Familie
Breuschheim aus Rheinweiler und darin besonders das Leben des
zweitaltesten Sohnes Claus Breuschheim erzahlt, versuchte er eben diese
Ldcke in der deutschsprachigen Literatur zu schlieRen oder zumindest eine

Orientierungsmarke fiir zuk{inftige Autoren zu geben.*"

449 Rasch, Wolfdietrich: Einfiihrung, in: René Schickele, Romane und Erzahlungen in

zwei Banden, Band 1, Koln 1959/1983, S.10.
450 Roberston, Eric: Writing Between The Lines, S.107f.
451 Vgl. ebd. S.108f.
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Zunachst ein kurzer inhaltlicher Uberblick: Der erste Roman der Trilogie,
Maria Capponi (1925), erzahlt von Claus Breuschheims Versuch, Kontakt zu
seiner alten Jugendliebe Maria in Venedig aufzunehmen, nachdem seine
elsassische Frau ums Leben gekommen ist. Seine innere Zerrissenheit
zwischen den beiden Frauen, die u.a. die fur Schickele so typische
Identifikation mit zwei unterschiedlichen Kulturen bedeutet, wird in diesem
Roman entlang der Stationen Rheinweiler, der franzosischen Riviera und
Venedig geschildert. Zum Ende des Romans ist der Erste Weltkrieg vorlber,
der aber keinen grof3en Eingang in die Handlung findet.*>

Der zweite Teil Blick auf die Vogesen (1927) erzahlt dann von der Ruckkehr
Claus’ in seine Heimat und thematisiert im Mikrokosmos der Familie
Breuschheim die Auswirkungen des Krieges auf die elsassische
Bevtilkerung.453 Insbesondere der Entschluss Frankreichs im Zuge der
Versailler Friedensverhandlungen, Elsass-Lothringen wieder an Frankreich
anzugliedern und die Konsequenzen dieser kulturellen Neuausrichtung fur
die Bewohner des Elsass-Gebietes werden innerhalb des Romans immer
wieder, vor allem aber anhand der Figur Ernst Breuschheim, dem alteren
Bruder Claus’, thematisiert.

Die gesellschaftlichen Auswirkungen politischer Entscheidungen spielen
selbstredend auch im dritten Band der Elass-Trilogie Der Wolf in der Hlirde
(1931) eine Rolle, ebenso wie erneut die Vision eines geeinten und
friedlichen Europas aufgerufen wird. In diesem Roman tritt Claus als Figur
zurlck und erzahlt nun u.a. vom Leben seines Sohnes Jacquot, vorrangig
handelt der Roman allerdings von dem skrupellosen Politiker Silvio Wolf,
welcher zur Erreichung seiner Ziele nicht davor zurlckschreckt, die naive
Schriftstellerin Aggie Ruf zu manipulieren und fur seine Zwecke zu
missbrauchen.***

Die Handlung des zweiten Bandes Blick auf die Vogesen spielt an drei
wesentlichen Schauplatzen, und zwar in Paris, Stralburg und in Rheinweiler

im Elsass, in der Nahe der deutsch-franzdsischen Grenze, wobei auf jeder

Gleichwohl legte Schickele Wert darauf, dass seine Romane nicht mit den Romanen
Honoré de Balzacs gleichgesetzt werden, die besonders in Deutschland
falschlicherweise als Gesellschaftsromane tituliert werden, seiner Meinung nach
aber in Wahrheit vielmehr Paris-Romane sind. Vgl. ebd. ebd.

Vgl. “Outline of plot and structure”, in: Roberston, Eric: Writing Between The Lines,
S.111.

453 Vgl. ebd. S.112.

454 Vgl. ebd. ebd.

452
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dieser Romanebenen spezielle Themen behandelt werden. Darlber hinaus
stehen alle drei Erzahlebenen des Romans in einem permanenten Bezug
zueinander bzw. gehen inhaltlich relevante Wechselbeziehungen miteinander
ein. Basis fur eben diese Relationen der Erzahlebenen bildet sowohl die
Tagespolitik, als auch die darauf antwortende Pressewelt. Zudem passieren
einige der zentralen Figuren des Romans mehrmals mindestens zwei,
manche sogar alle drei Erzahlebenen und sorgen so fur eine Verbindung
eben dieser.**®

Der Roman spielt im Jahr 1922 und beginnt in Rheinweiler mit der Rickkehr
Claus’ in seine Heimat, wo er durch die Auseinandersetzung mit dem
landwirtschaftlich gepragten Leben der dortigen Menschen allmahlich die
erneute Identifikation mit seiner Heimat lernt. Mit Beginn des zweiten Teils
des Romans Wolken (iber Europa springt die Handlung dann jedoch mit dem
Kapitel Sacarot nach Paris. Hier tagt im Auswartigen Amt der
Aulerordentliche Finanzausschuss der am Versailler Friedensvertrag
beteiligten Machte und berat Gber Formen und Umfang der von Deutschland
zu leistenden Reparationszahlungen.

Die Szene wird gleich zu Beginn des Kapitels wie folgt eingeleitet:

Die Pariser Gaffer sind auf den Beinen.

Dicht gedrangt halten sie von der Konkordienbriicke bis zur Einfahrt in den
Garten des Auswartigen Amtes. Republikanische Garden zu Pferd,
Stadtpolizisten und Fahrradpatrouillen hirden die Schafe ein. Als ihr grofer,
guter Hirt aber steht der Geist der Stadt Paris unter ihnen und a3t die spitzen
Auglein wandern.

In Paris finden die Augen immer zu fressen, aber solch ein Futter wie heute hat
man noch nie gehabt. Es treten auf die reichsten Bankiers und Industriellen der
Welt in einem einzigen Haufen.**®

Der Blickwinkel wechselt also zunachst auf die Menschenmenge vor dem
Auswartigen Amt, welche vom Erzahler in ihrer Sensationsgier als typisch fur
Paris charakterisiert wird. Uberhaupt sind die Augen in der oben zitierten
Textstelle ein SchlUsselwort; einmal mehr wird der optische Reiz der Stadt

betont.

Claus z.B. halt sich in Rheinweiler und einige Male in StralRburg auf; seine dort
situierten, journalistisch tatigen Freunde wiederum reisen zwischenzeitig nach Paris
und sorgen so fir die Verbindung zwischen Stralburg und Paris. Charles Hartmann,
Kurt von Kieper und Lord Berrick dagegen sind bei den Verhandlungen in Paris vor
Ort, nehmen aber ebenso an spaterer Stelle an den Gesellschaften in Rheinweiler
teil und verbinden damit die Ebenen Paris und das Elsass.

Schickele, René: Blick auf die Vogesen, in: René Schickele. Werke in drei Banden.
Erster Band, hg. v. Hermann Kesten unter Mitarbeit von Anna Schickele, KoIn/Berlin
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Kurz darauf wird eine weitere, separate Menschenmenge genauer
spezifiziert:

Im Hof leuchtet, schon ganz sommerlich, ein Zug Journalisten und
Photographen. Die Photographen arbeiten im Schweile ihrer Hande. Woran
erinnern sie blol3? Richtig, an eine Schitzenkette, wie ein Soldat sie im Traum
erleben mag: sie blcken sich, richten sich auf, immer auf demselben Fleck,
ricken und schwanken, an den Boden gebannt. Die Journalisten auf ihrem
aulersten Fligel benehmen sich wie Offiziere und haben nichts weiter zu tun, als
zu gruflen. Bestandig schlagen die StrohhUte die Luft. Die mit der Pfeife im Mund
nicken nur. (Sie stammen aus dem Land Zeitistgeld.) (BaV S. 414)

Auch hier bildet die Presse einen essentiellen Teil des Pariser Stadtbildes:
passend zur Sensationsgier der stadtischen Bewohnermassen ziehen grolde
Ereignisse ebenso automatisch die Journalisten und Fotografen an.
Interessant ist hier die Beschreibung dieser als vorrickende, kriegerische
Kampfeinheit, was erneut auf das Kalkll, die Hartnackigkeit und auch
Skrupellosigkeit der Pressewelt verweist.

Nach dieser einleitenden Szene werden dann die Verhandlungen innerhalb
der Kommission wiedergegeben. Charles Hartmann, elsassischer
GroRindustrieller, Kurt von Kieper, deutscher Industrieller, und Lord Berrick,
alle drei verwandt oder bekannt mit der Familie Breuschheim, sind ebenfalls
Mitglieder der Reparationskommission und besprechen hier zugleich
regionalpolitische Fragen, womit auf narratologischer Ebene die
Ruckbindung zur Erzahlebene des Elsass’ und Rheinweiler ermdglicht wird.
Diese Verknupfung der groRpolitischen Entscheidungen in Paris mit den
beiden anderen Ebenen Strallburg und Rheinweiler wird in der Konzeption
des zweiten Romanteils auch durch die schnellen Wechsel der Schauplatze
deutlich: das erste Kapitel Sacarot spielt in Paris, das zweite wiederum
wendet sich dann nach Straburg, zu Claus und seinem dort als Arzt tatigem
Freund Hubert Adam, im dritten und vierten Kapitel kehrt die Handlung
wieder zurlick zu den Pariser Verhandlungen, das flnfte und sechste Kapitel
spielen wieder in Stral3burg und mit dem siebten Kapitel Die alte Eiche kehrt
der Roman schlieBlich zurick nach Rheinweiler und zur Familie
Breuschheim.

An den Kapiteln, welche in Paris spielen, ist aullerdem der Mangel an
Beschreibungen des stadtischen Umfelds auffallig. Der Fokus liegt allein auf

den die Verhandlung fuhrenden Personen sowie deren Entscheidungen und

1959, S.412. Im Folgenden werden Zitate unter Verwendung der Sigle ,BaV* im Text
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AuRerungen. Die oben zitierte Textstelle zur Menschenmenge vor dem
Gebaude ist nahezu die einzige ausfuhrlichere, die etwas uber das Umfeld
des Verhandlungsortes bzw. von Paris mitteilt. Das wiederum heil3t nicht,
dass Paris gar keine Rolle spielt, ganz im Gegenteil, es tritt in Blick auf die
Vogesen allein als Ort politischer Entscheidungen auf, deren Auswirkungen
bis hinein ins Elsassgebiet dann zuriickverfolgt werden.**’

Der zweite stadtische Schauplatz, Stralburg, wird im Vergleich zu Paris
schon eher umschrieben, so finden sich z.B. kurze Beschreibungen des
Munsters und der pittoresken Stral3burger Platze und Hauser. Diese kleinen
Textpassagen unterscheiden sich von den kuhlen, distanzierten
Schilderungen Paris’ durch ihren warmen, nahezu verherrlichenden Tonfall
und Details wie z.B. dem Fokus auf den Lichteinfall etc.. Exemplarisch hier
eine kurze Schilderung Claus’ Uber den Kleberplatz:

Die groRRen Pflastersteine des Kleberplatzes glitzerten, als fielen ununterbrochen
Lichttropfen auf sie. Claus liebte den Platz, das Pflaster klang wie mitflihlend
unter seinem freudigen Tritt, und der Sandstein des schdonen Aubette-Gebaudes
leuchtete tiefrot. Ein herrlicher Platz! Nach den scheufllichen Hausern der
neueren Zeit auf der anderen Seite guckte er einfach nicht hin. Das weite Viereck
warf einen heillen Schein, in dem die Umrisse der Gebaude flimmerten. (BaV
S.461)

Die Erwahnung der neueren, modernen Bauten und ihre Ablehnung seitens
Claus’ entlarvt die obige Textstelle als nostalgisch; Claus personlich liebt die
Stadt StralRburg und ihre pittoresken, alten Hauser und Stralden, blendet aber
ganz bewul3t die Tendenzen der architektonischen Moderne aus.

Auch an einer Stelle kurz zuvor wird deutlich, dass der Erzahler Claus die
Stadt StralBburg mit einem ganz bestimmten Lokalkolorit versieht; bei einem
gemeinsamen Essen mit seinem Stralburger Freund Frangois Kern, das in
all seinen Gangen und erneut dem goldenen Lichteinfall beschrieben wird,
welchen Schickele im Ubrigen haufig benutzt, um die Heimat in ein

sprichwértlich goldenes Licht zu tauchen®®, heilt es:

nachgewiesen.

In seinem Essay ,René Schickeles Weg in den Expressionismus® kann Gunter
Martens genau diese Rolle der Stadt und der literarische Umgang mit ihr auch schon
an Schickeles expressionistischen Gedichten aufzeigen. Auch hier wird die Stadt
zwar nicht euphorisch gefeiert, aber dennoch als positiv in ihrer Funktion als
politisches Zentrum wahrgenommen, deren Auswirkungen sich besonders in
landlicheren Gebieten bemerkbar machen. Vgl. Martens, Gunter: ,...,, hier sollt ihr
bleiben!” René Schickeles Weg in den Expressionismus, S.74ff.

Zur Rolle der Natur und des Lichts in den landschaftlichen Beschreibungen
Schickeles siehe auch: Robertson, Eric: Writing Between The Lines, S.116-119.
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Etwas Majestatisches lag in ihrem Getafel, und sie waren es sich bewuft, sallen
aufrecht und vermieden jede Hast in Wort und Gebarde, kurz, sie zelebrierten ihr
Mahl, wie es sich hierzulande gehorte. Und spotteten der Eroberer: waren lauter
Gespenster, die vor einer elsassisch gedeckten Tafel nimmer bestanden!

(BaV S. 460)

Ganz deutlich wird hier auch das Gefuhl der Sicherheit, welches die Heimat
und ihre spezifischen, in diesem Fall kulinarischen Traditionen in Zeiten
politischer Wirrnisse bieten kann. Kurz danach fahren Francgois und Claus mit
der S-Bahn durch die Stadt und sprechen Uber die Bekannten und Freunde,
welche in den vorbeiziehenden Hausern wohnen (Vgl. BaV S. 461). Die
Szene endet mit Claus’ frohlichem Ausruf: ,War das eine lustige Stadt! Am
helllichten Tag illuminiert, die ganze Stadt, Hauser, Stral’en und Platze, bis
hinauf zum Munsterzipfel.“ (Vgl. ebd.)

Stral3burg definiert sich fur Claus also vorrangig durch ein nostalgisches
Gefuhl von Heimat und Wohlbefinden und Uber die dort verwurzelten
sozialen Kontakte. Dort wohnen Bekannte, die Erinnerungen an Ereignisse
wachrufen und somit auch ein Teil Claus’ eigener Biographie bilden.
Wahrend sich Paris im Allgemeinen vorrangig durch Kuhle, Anonymitat und
Schnelligkeit auszeichnet, und in Blick auf die Vogesen vorrangig als
Zentrum politischer Entscheidungen definiert wird, wird Stral3burg als
frohliche, helle Stadt der Heimat und Freundschaft prasentiert, zu der Claus
einen personlicheren Bezug hat. Die thematische Konzentration auf die
landlicheren Erzahlebenen offenbart sich, besonders deutlich im Falle
Stral3burgs, als Figurenperspektive.

Die in Strallburg spielenden Kapitel handeln aullerdem von Claus’
Wiedersehen mit seinen beiden politisch interessierten Freunden Hubert
Adam und Francois Kern. Letzterer ist Journalist und beobachtet aus seiner
Strallburger Redaktion die politischen Geschehnisse in Paris, um sie
schliel3lich in seinen Artikeln an die landlich wohnende Bevolkerung weiter zu
vermitteln. Stralburg ist also ein politjournalistisches Zentrum, jedoch
fungiert es als Bindeglied der Nachrichtenibermittiung zwischen der
franzOsischen Hauptstadt und den landlichen, elsassischen

Wohngebieten.**°

459 Abgesehen vom Presse-Aspekt findet sich in dem Kapitel ,Die Schlacht auf dem

Kleberplatz“ eine ausfiihrliche Schilderung eines Ubergriffes auf einen elsassischen
Regionalpatrioten seitens der eindeutig pro-franzésischen Garde. Die Beobachtung
dieses Ubergriffes ist fir die Entwicklung der literarischen Figur Jacquot, Claus’
Sohn, von enormer Bedeutung. Durch dieses Ereignis gepragt, ergreift Jacquot
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Rheinweiler und seine Umgebung dagegen wird von Claus’ vorrangig durch
seine Nahe zur Natur definiert, und so Uberwiegen auf dieser Erzahlebene,
welche im Roman auch den grof3ten Umfang einnimmt, Schilderungen eben
dieser landlichen Idylle. Gleich auf den ersten Seiten des Romans, als Claus
kurz hinter der Grenze das Tal Uberblickt, heil’t es:

,Der Rhein, der Rhein!

Immer haufiger blieb Claus stehen, reckte sich, tief atmend, spreizte die bloRRen
Hande, warf den Kopf in den Nacken, senkte ihn lachelnd. Da klopfte sein Herz
in der Schwebe zwischen Deutschland und Frankreich, mitten auf dem Rhein,
der ein heiliger Strom war, und trieb fréhlich das Blut durch den Kérper [...] (BaV
S.339)

Diese eine exemplarische, von Euphorie und Pathos gepragte Textstelle
verdeutlicht nicht nur, die geographische Sonderlage zwischen zwei
Kulturen, sondern auch die deutliche Verbindung dieser Region mit dem
Gefuhl der Heimat und steht somit leitmotivisch gleich zu Beginn des
Romans fur Claus’ Heimkehr und Re-ldentifikation mit der familiaren, aber
auch regionalpolitischen Geschichte.

Uberhaupt sind gerade im Bezug auf die Landschaftsbeschreibungen
Uberblicke charakteristisch. Das elsdssische Land, im Vergleich zur Enge
der Stadt, definiert sich durch Weite und die Moglichkeit, die Welt zu
uberschauen und in Ganze zu erfassen. So heil3t es z.B. seitens Claus
wahrend einer Wanderung:

Welch eine Tafel fand sie bereitet! In namenloser Pracht, ein Uberstromender
Spiegel, dehnten sich die Felder, dicht bereift, und rundeten sich ein wenig, wo
die Erde den Himmel berihrte. In den Dorfern blitzten kristallene Dacher. Die
Tdrme vieler Kirchen schienen sich zu drehn, als spulten sie einen endlosen
Faden auf, sie lagen weit verstreut, und in der Nahe hielten sich die Baume wie
Blutenfackeln, und aus dem Bach stiegen die Steine und Moose ans Licht — ein
kleiner, brauner Fisch tummelte sich im Wasser, das wie Luft war, so dal} er nicht
schwamm, sondern flog. (BaV S.346)

Dieser alles umfassende Weitblick wiederum ermdglicht dem Beobachter, zu
sich selbst zuriick zu finden. Er wird nicht, wie oftmals typisch fur stadtische
Beschreibungen, permanent mit Eindricken uberflutet und daher von sich
selbst abgelenkt, sondern findet Konzentration und Ruhe. Dieser psychische
Vorgang der inneren Einkehr findet sich innerhalb des Romans u.a. auch in
den zahlreichen Textstellen, in denen die sich alljahrlich wiederholenden
Erntevorgange geschildert werden (Vgl. u.a. BaV S.517f., 519, 533, 545).
Demgegenuber wird innerhalb des Romans besonders die deutlich mit

fortan Partei fir seine elsassischen Mitblirger und entwickelt selbst eine Art von
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stadtischer Umgebung, namlich Paris, verbundene Politik als ,Ja maladie”
(Vgl. z.B. BaV S.455) bezeichnet, als eine Krankheit, die den Menschen
langsam vergiftet.

Als Paradebeispiel fur die Folgen einer solchen “politischen Vergiftung“ steht
in Blick auf die Vogesen Claus’ Bruder Ernst Breuschheim, der sich vor allem
durch seinen stark ausgepragten politischen Ehrgeiz und Patriotismus
auszeichnet. Trotz seines politischen Engagements wirft die Bevolkerung
Rheinweilers und seine eigene Familie ihm seinen Opportunismus vor, denn
so stark er sich unter der deutsch-preuRischen Regierung fir ebendiese
Politik einsetzte, so definiert er sich gleich nach der Wiederangliederung des
Elsassgebietes an Frankreich nun durch diese neue politische Ausrichtung
ebenso, mit fatalen Folgen: Ernst, der noch zu Beginn des Romans als der
ehrgeizige und arrogante Sohn der Familie Breuschheim galt, leidet in
Wahrheit selbst unter der politischen und personlichen Neuausrichtung und
schafft es nicht, den Einfluss der deutschen Kultur aus seiner eigenen
Personlichkeit ganzlich zu verbannen. Er entwickelt Depressionen und
Personlichkeitsstérungen; seinen Aufenthalt in der Nervenheilanstalt kann er
durch Vortauschung einer Besserung beenden, beschlielt nach dem
plétzlichen Tod der Mutter jedoch, Selbstmord zu begehen.*®® Mit der
pathetischen Schilderung der Uberfiihrung seiner Leiche lber die Grenze
nach Deutschland endet auch der Roman. Die in diesem Figurentod liegende
Botschaft Schickeles ist deutlich: Die Bevolkerung des Elsassgebietes ist von
zwei Kulturen gepragt, keine von beiden lasst sich ohne schwerwiegende
Folgen flir die dort lebenden Menschen ganzlich verdrangen, sondern ist Tell
ihres kulturellen Erbes. Passend dazu heift es gegen Ende pathetisch:

Auf dem Grund eines weitsichtigen, hohen, blauen Tages fuhr Ernst
Breuschheim nach Deutschland hinein.

Trotzdem! dachte Claus. Trotzdem! An einem Tag wie diesem werden sie auf
beiden Ufern herbeistrémen und sich als Geschwister bekennen, so wie ihr Land
es ihnen vorschreibt... Bald.

Sein Herz klopfte in der Schwebe zwischen Deutschland und Frankreich,
angesichts des Rheins, der ein heiliger Strom war, und hob sein Blut auf, dal® er
es strahlen fihlte. Inm war, als kreiste ein Schimmer von der Gewissheit im Blut
auch aullerhalb seines Leibes, viel weiter, als ausgestreckte Arme hatten fassen
kénnen! Das Elsal wird leben und eure Hande ineinander legen. Seht nur, wie
der Tisch herrlich bereitet steht fur die Hochzeitsgaste aus aller Welt! (BaV
S.637f.)

regional gepragtem Stolz und Widerwillen. Vgl. BaV S.461-469.
Diese Ereignisse finden sich vorrangig im vierten und letzten Teil des Romans ,Von
Palmarum bis Ostern®, BaV ab S.558.
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Das landliche Elsass bzw. Rheinweiler als dritter und wichtigster
Erzahlebene des Romans Blick auf die Vogesen steht also verglichen mit der
franz6sischen Hauptstadt zunachst einmal fur Heimat und Tradition, in seiner
Nahe zur Natur und Landwirtschaft auch fir Bodenstandigkeit und die
Madglichkeit zur Rulckbesinnung auf sich selbst. Es ist zugleich
Kristallisationsort zweier Kulturen und Seismograph fur die Auswirkungen der
nationalpolitischen Entscheidungen, wie sie in Paris gefallt werden, und nach
Schickele, der deutlich durch die Figur Claus Breuschheims spricht,
pradestiniert fur die aussdhnende Vermittlung zwischen Deutschland und

Frankreich sowie Symbol eines zukunftigen Friedens.

Aus den soeben erfolgten Einzelanalysen ergibt sich folgende conclusio: Von
allen im Rahmen dieser Arbeit bisher untersuchten Autoren und Texten
unterscheiden sich Schickeles Figuren durch ihre distanzierte Haltung
gegenuber der franzosischen Hauptstadt. Die Identifikation mit dem Elsass
und seiner speziellen Kultur verhindert werkubergreifend die alleinige,
textuelle Fokussierung auf Paris. Dementsprechend finden sich auch kaum
Passagen der stadtischen Glorifizierung; stattdessen wird Paris, so
besonders deutlich in Meine Freundin Lo, Uber AulRenperspektiven auf die
Stadt und aus raumlicher Distanz als Schauplatz der Handlung aufgerufen.
Obzwar Uber die interne Fokalisierung Details der Stadt geschildert werden
und damit durchaus ein Blick fur ihre Schonheit existiert, bedient die Mehrheit
der stadtischen Schilderungen Klischees, bleibt oberflachlich und damit auch
auf emotionaler Ebene auf Distanz. Dies gilt sowohl fir Meine Freundin Lo,
als auch fur die Figur John von Maray in dem Roman Symphonie fiir Jazz.
Letzterer nimmt davon abgesehen im Gesamtwerk Schickeles, aber auch
unter den hier vorgestellten Texten eine Sonderstellung ein, da hier die sonst
so zentrale Elsassthematik in den Hintergrund tritt. Paris ist in diesem Roman
mit der Affare Johns und zugleich mit der Meeresmetaphorik verzahnt und
steht fur die Intensitdt der Leidenschaft. Zugleich ist eben diese
Meeresmetaphorik auch auf die stadtische Klangcollage bezogen, denn John
von Maray bleibt von den visuellen Reizen der Stadt weitestgehend
unbeeinflusst, gewinnt aber Zugang und musikalische Inspiration Uber ihre

Klanglandschaft.
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Ebenfalls werkubergreifend und aus der eigenen Biographie Schickeles
resultierend findet sich das Verstandnis der Stadt Paris als Pressezentrum.
Besonders anhand der ausgewahlten Abschnitte aus Schickeles Zeitbuch
Schreie auf dem Boulevard wird die deutliche Verzahnung des Journalismus’
mit der Stadt deutlich. Paris ist Zentrum politischer Entscheidungen und
zugleich in seiner Schnelligkeit, seiner Nahe zu den aktuellen Ereignissen
und kulturellen Entwicklungen und damit seiner Modernitat auch Zentrum des
Journalismus. Die Schlagzeilen ausrufenden Zeitungsjungen, Journalisten
und Pressefotografen sind fester Bestandteil des Pariser Stadtbildes nach
Schickele. In ihrer Nahe zu den tagesaktuellen, politischen Geschehnissen
bildet Paris darlber hinaus das fundamentale Bindeglied einer
journalistischen Nachrichtenkette, die Uber kleinere Stadte wie StralRburg bis
in die landlichen Regionen und damit auch in das Elsass hineinreicht. Dieser
Aspekt wiederum tritt besonders deutlich in dem zweiten Band der Elsass-
Trilogie Schickeles, Blick auf die Vogesen, zutage. Hier fungiert Paris
abgesehen davon vorrangig als Zentrum politischer Entscheidungen. Paris
scheint auf den ersten Blick nur eine marginale Rolle zu spielen, tatsachlich
jedoch bildet es in seiner Verkdrperung politischer Entscheidungen und als
Zentrum des Journalismus eine unverzichtbare Basis fur die Konstruktion
des gesamten, politisch angelegten Romans. So wird die Politik und mit ihr
das Leben in der Hauptstadt von einem Teil der Familie Breuschheim
vehement als ausschlaggebend flr geistige Zerruttung verstanden und als /a
maladie bezeichnet. Sie ist damit eindeutig negativ konnotiert und bedient
nicht nur den Topos einer kontrastiven Gegenulberstellung von Stadt und
Land, sondern Ubernimmt vielmehr eine Art Spiegelfunktion, vor der sich die
elsassischen Figuren ihrer kulturellen ldentitat bewusst werden.

Daruber hinaus bilden eben diese in der Hauptstadt getroffenen politischen
Entscheidungen u.a. Uber die Zukunft des Elsass den Antriebsmotor der
Romanhandlung; wie bereits erwahnt handelt es sich bei Blick auf die
Vogesen um einen hochgradig politisch angelegten Roman. Nahezu alle
entscheidenden Stationen der Handlung sind Reaktionen der elsassischen,
ebenfalls politisch aktiven Familie Breuschheim auf die in Paris lokalisierten,
politischen Geschehnisse. Paris als Zentrum der Politik und der Tagespresse

ubernimmt in Blick auf die Vogesen somit die Funktion des obersten Gliedes
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einer Nachrichtenubermittiung und ist zugleich die Negativfolie, vor der sich

das Elsass und seine Traditionen erst herauskristallisieren konnen.

3.3 Stadt in Schockstarre. Das Paris der Nicht-Orte und die Dressur des
Blicks in Felix Hartlaubs Kriegsaufzeichnungen aus Paris

Felix Hartlaub, geboren am 17. Juni 1913 in Bremen, gehort, dartber sind
sich Feuilletonisten der direkten Nachkriegszeit und bis heute durchgangig
einig, zu den literarischen Stimmen, welche die deutsche Nachkriegsliteratur
mit Sicherheit entschieden gepragt hatten. So schliel3t beispielsweise auch
ein im Kontext der Neuauflage der Kriegsaufzeichnungen aus Paris im
Suhrkamp Verlag erschienener Artikel vom 10.08.2011 mit den Worten:
,Nicht auszudenken, wie die Nachkriegsliteratur ausgesehen hatte, hatte
Hartlaub den Krieg Uberlebt.“®" Das posthum gefeierte literarische Talent
Felix Hartlaub verschwand unter bis heute nicht eindeutig geklarten
Umstanden in den letzten Tagen des Krieges in Berlin im April 1945 spurlos
und hinterlie® der Nachwelt ein relativ schmales Werk, hauptsachlich

bestehend aus asthetisch hochwertigen Fragmenten, einigen Erzahlungen

und Tagebiichern sowie ein umfangreiches Konvolut seiner Briefwechsel.*¢?

461 Vgl. Pfohimann, Oliver: Ein Skizzenbuch gegen den braunen Spuk. Felix
Hartlaub:“Kriegsaufzeichnungen aus Paris“, in: Deutschlandfunk.de (10.08.2011).
URL: http://www.deutschlandfunk.de/ein-skizzenbuch-gegen-den-braunen-

spuk.700.de.html?dram:article_id=85198 (abgerufen am 29.10.2016).

An eben dieser Briefausgabe (ibt Gustav Seibt in seinen beiden Artikeln in der
Siuddeutschen Zeitung aus den Jahren 2002 und 2003 starke Kritik. Seibts erster
Artikel Die allertraurigste Geschichte widmet sich noch mehrheitlich der Biographie
Hartlaubs und der Betonung seines auferordentlichen Talents, verurteilt jedoch
gegen Ende den unzureichenden und uninformativen Kommentarteil der
Briefausgabe von Gabriele L. Ewenz aus dem Jahr 2002, ebenfalls bei Suhrkamp
erschienen. Auch in seinem zweiten Artikel verweist Seibt auf die mangelnde
Recherche Ewenz’ und die Masse an Textabweichungen vom Original; gleichzeitig
aullert Seibt aber ebenso Vorbehalte gegen die 1967 unter mafigeblichem Eingriff
seitens Geno Hartlaub erschienene Gesamtausgabe. Er verweist in diesem Kontext
auf die bisher unberticksichtigt gebliebene Promotion Christian Hertwig Wilkes aus
dem Jahr 1967, welcher die Eingriffe der Schwester Hartlaubs in das hinterlassene
Textkonvolut sichtbar machte. Seibt zu Folge basiere die Briefausgabe auf der
Promotion Wilkes, ohne diese jedoch klar als Ausgangsbasis der eigenen Arbeit
herauszustellen, und enthalte eine Unzahl an Textabweichungen. Ob auf die
Vorwirfe ein Prozess folgte und ob eine Revision der Briefausgabe im Suhrkamp
Verlag geplant ist, bleibt offen. Daher muss die Suhrkamp Briefausgabe mit Vorsicht
gelesen werden; das Thema der Hartlaub’schen Text- und Briefedition bietet
sicherlich Ansatze fir zuklnftige Forschungsprojekte. Vgl. Seibt, Gustav: Die
allertraurigste Geschichte, in: Siddeutsche Zeitung (8.06.2002). Seibt, Gustav: Im
Sperrkreis des Dilettantismus, in: Siiddeutsche Zeitung (6.02.2003). Hartlaub, Felix:
In den eigenen Umriss gebannt. Kriegsaufzeichnungen, literarische Fragmente und
Briefe aus den Jahren 1939 bis 1945, hrsg. v. Gabriele Liselotte Ewenz, Frankfurt
a.M. 2002.
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Hartlaub, der schon frih durch den Vater, den Kunsthistoriker Dr. Gustav
Friedrich Hartlaub, in Malerei und Schriftstellerei erzogen wurde, studierte
Neuere Geschichte und Romanistik an der Heidelberger Universitat und
spater in Berlin und promovierte 1939 mit einer Arbeit Uber Don Juan
d’Austria und die Schlacht bei Lepanto. Im September 1939 wurde er dann
zur Wehrmacht u.a. an der Odermundung und im Ruhrgebiet eingezogen, in
dieser Zeit entstanden seine ebenfalls tagebuchartigen Aufzeichnungen aus
dem Zweiten Weltkrieg. 1940 war er in Wilhelmshaven stationiert und wurde
schlieBlich im Dezember des selben Jahres zur Historischen
Archivkommission des Auswértigen Amtes nach Paris abberufen, in dieser
Zeit schrieb Hartlaub seine im Folgenden zu untersuchenden Kriegsauf-
zeichnungen aus Patris.

Nach seiner Tatigkeit fur das Auswartige Amt folgten weitere Einsatze in
Rumanien, bis er schliel3lich eine Stelle als historischer Sachbearbeiter in der
Abteilung “Wehrmachtskriegsgeschichte® fur das Oberkommando der
Wehrmacht in Berlin erhielt. Dort arbeitete Hartlaub bis zum April 1942 und
ab diesem Zeitpunkt dann in der Abteilung “Kriegstagebuch® im
Hauptquartier der Deutschen Wehrmacht zunachst in Winniza/Ukraine, dann
1943-45 in Rastenburg, Berchtesgarden. Wahrend dieser Zeit entstanden die
Texte Im Dickicht des Siidostens, Der Kurier des Zaren, Mond und Pferde

d.*®3  Trotz seiner Position im

und Der Zug in den Abgrun
Oberwehrmachtskommando lehnte Felix Hartlaub das nationalsozialistische
Regime fur sich personlich entschieden ab, statt einer sicherlich
lebensgefahrlichen Stellungnahme in seinen Texten, Tagebuchern oder
Briefen, findet sich vor allem die fur Hartlaub charakteristische, kuhle
Dokumentation der Ereignisse in der Distanz wahrenden, dritten Person
Singular. Besonders letztere ist als Zeichen einer bewusst gewahlten,

inneren Emigration zu verstehen.*%*

463 Mehr zu den Arbeitsbedingungen im Hauptquartier der Deutschen Wehrmacht

schildert Monika Marose in ihrer Biographie zu Felix Hartlaub, welche in enger
Zusammenarbeit mit der Schwester Geno Hartlaub und Uberlebenden Freunden
Hartlaubs entstand und ebenso auf Aussagen in Hartlaubs Briefen und Tageblchern
beruht, vgl. Marose, Monika: Unter der Tarnkappe. Felix Hartlaub. Eine Biographie,
Berlin 2005, S.131-183.

In seinem wiirdigenden Essay (ber Friedo Lampe und Felix Hartlaub ergreift auch
Wolfgang Koeppen mit folgenden Worten fiir die Hartlaub’sche Haltung Partei: ,Man
hat ihm vorgeworfen, nicht Stellung genommen, nicht Widerstand geleistet zu haben
wie die Geschwister Scholl. Welche Verkennung! Wenn einer, empfand Hartlaub
den Albtraum der Zeit, das Wesen der schlimmen Nacht hatte ihn durchtrankt, er
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Nach Kriegsende, genauer in den 1950er Jahren, erschien unter
maldgeblichem Einfluss der Schwester Geno(veva) Hartlaub eine erste

Gesamtausgabe seiner Texte sowie eine aufgrund der starken familiaren

Zensur problematisch gekuirzte Briefausgabe465, beide wurden in den

Feuilletons Uberaus positiv besprochen und Felix Hartlaub und sein
literarisches Talent posthum geehrt. So schreibt beispielsweise Max von
Brick in seinem Artikel Ein friih Gegllickter aus dem Jahr 1955: ,Mit guten
Grlinden also kann heute von der Kritik gesagt werden, dald Hartlaub eine
.Begabung ersten Ranges®, ja die ,genialste Begabung“ der Generation des
Zweiten Weltkriegs war.“*®® Auch Wolfgang Koeppen lobt Hartlaub in seiner
Rezension zum veroffentlichten Nachlass mit folgenden Worten:

Felix Hartlaubs Aufzeichnungen und Tagebticher sind menschliche, literarische,
zeitgeschichtliche Dokumente von hochstem Rang. Das Berlin vor dem
Untergang, voll Ahnung, voll Zeichen, voll Hybris, das verwandelte, lichtlose,
unheimlich bedriickte und heimlich schon triumphierende Paris des Krieges, das
Reich im Verfall, von seiner obersten und ach wie menschlich kleinen
Befehlsstelle aus gesehen — Hartlaub hat sie erfal’t, ergriffen, begriffen,
aufgezeichnet und da er ein Dichter war, gibt er nicht nur das Bild, sondern auch
gleich die Deutung. Manchmal zitterte er vor Ekel, aber er stellte sein Er
gepanzert mit hintergriindiger ironischer Objektivitat mitten in das Grauen.*®”

Die Uberaus positiven Besprechungen des Hartlaubschen Nachlasses aus

den 1950er Jahren setzen sich mit Erscheinen der Neuauflagen im

rt.468

Suhrkamp Verlag fo Durs Grunbein, welcher auch das Nachwort zur

war vollgesogen mit Schrecken, mit gegenwartigem und zukilnftigem, und sein
Auftrag war, alles aufzuzeichnen, das genaue Bild wiederzugeben, die
unretuschierte Wahrheit, die nicht nur Buchenwald, Treblinka, Himmler, Freisler, die
kéampfende und sterbende Front war, sondern jeder Alltag, die Heimat, um die es
ging, das langsam malmende Mahlen des Verhangisses, die bdse Stille, die er
schliellich im Wolfsrachen, im Fuhrerhauptquartier, in der stillen Mitte der
Machtzusammenballung und dem Befehlszentrum des Taifuns erlebte.” Koeppen,
Wolfgang: Marginalien. Friedo Lampe und Felix Hartlaub, in: Merkur, XI. Jahrgang,
5. Heft, Mai 1957, S.502.
So fehlen dort z.B. nahezu alle intimeren Briefe an Erna Gysi, Mutter seines
Freundes Klaus, mit welcher er eine enge und auch geistig fruchtbare Beziehung
einging. Aufgrund des grof3en Altersunterschieds war v.a. der Vater Felix Hartlaubs
mit dieser Beziehung nicht einverstanden und so wurden die Briefe an Erna in der
posthumen Briefausgabe, deren Herausgeberschaft Gustav Friedrich Hartlaub inne
hatte, nicht verdffentlicht. Erna Gysi wird dort nur als ,eine Freundin“ oder ,Frau G.*
bezeichnet. Vgl. Marose, Monika: Unter der Tarnkappe. Felix Hartlaub. Eine
Biographie, S.72.
von Bruck, Max: Ein frih Gegluckter, in: Die Gegenwart, 17.12.1955
Wolfgang Koeppen: Marginalien. Friedo Lampe und Felix Hartlaub, in: Merkur, XI.
Jahrgang, 5. (1957), S.502.
408 Siehe z.B.:
Krause, Tilman: Der beste NS-Roman, der nie geschrieben wurde, in: Welt.de
(17.06.2013), URL: https://www.welt.de/kultur/literarischewelt/article117167655/Der-
beste-NS-Roman-der-nie-geschrieben-wurde.html (abgerufen am: 29.10.2016).
Schwenger, Hannes: Vermachtnis eines friih Unvollendeten, Felix Hartlaubs
Skizzenband ,Aus Hitlers Berlin“, in: tagesspiegel.de (29.08.2014), URL:

198

465

466
467



Neuauflage der Kriegsaufzeichnungen in Paris beisteuerte, verdffentlichte mit
seinem Artikel Unser Verwandter unter der Tarnkappe aus der FAZ vom
9.05.1995 einen regelrechten Nekrolog auf das von ihm verehrte, frih
verstorbene literarische Talent.*%®

Neben eben diesen Rezensionen und den biographisch ausgerichteten
Arbeiten Monika Maroses existieren fast schon erstaunlicherweise bisher
nahezu keine detaillierten literaturwissenschaftlichen Analysen der Tagebu-
cher Felix Hartlaubs und ebenso wenig der Kriegsaufzeichnungen aus Paris.
Dies mag an der relativen Unbekanntheit Hartlaubs liegen, sicher aber auch
am Modus des Tagebuchs, welcher einer bisherigen Wahrnehmung der
dokumentarischen Aufzeichnungen als literaturwissenschaftlich zu untersu-
chendem Text im Weg gestanden haben kdnnte. Dennoch sind sich sowohl
die Rezensenten diverser Feuilletons als auch die bisherige Forschung einig,
dass Hartlaubs Aufzeichnungen, welche sich vornehmlich durch ihre
stilistische Prazision und asthetisch anspruchsvolle Textpassagen aus-
zeichnen, eindeutig als Vorstufen spater geplanter Romane zu verstehen
sind. Ahnliches duBert Felix Hartlaub auch selbst in seinen Briefen an die
Eltern, so z.B. am 5.05.1940 aus einem Lazarett in Bremen. Zu diesem Zeit-
punkt ist sich Hartlaub seiner literarischen Zukunft noch unsicher und
schwankt zwischen der kinftigen Produktion einer historischen Biographie
und seinen tatsachlich eigenen literarischen Projekten:

Vieles ware leichter, wenn ich einen richtigen Plan hatte fir ein halb-
wissenschaftliches »Buch« in der besprochenen Art. So komisch es klingt: Wenn
der Dienst und Einsatz meiner Truppe in der alten Art weitergeht, kénnte ich
schon eine Menge daflr tun: durchdenken, disponieren, auch flichtiges
Beschnuppern von schon vorhandener Literatur. Aber es mifite etwas sein mit
einer Substanz von europdischer Gemeinsamkeit, etwas vom U(berlebenden
Europa, haltbar, brauchbar, nicht ignorierbar in der europaischen Katastrophe.
Und ein Gegenstand, der mir irgendwie, nein gar nicht irgendwie, sondern ganz
personlich und unmittelbar liegt. Also niemals etwas Politisch-Militarisches als
Hauptgegenstand, vielmehr wie sich der Einzelne einer bestimmten, mir
zuganglichen Pragung in groen Zusammenbrichen behauptet und was er
hintberrettet.*”

http://www.tagesspiegel.de/kultur/felix-hartlaubs-skizzenband-aus-hitlers-berlin-
vermaechtnis-eines-frueh-unvollendeten/10623406.html (abgerufen am:
29.10.2016). Schoettler, Peter: Zwischen den Muhlsteinen, in: Zeit online
(04.07.2002), URL: http://www.zeit.de/2002/28/Zwischen_den_Muehlsteinen
(abgerufen am: 29.10.2016).
469 Vgl. Grinbein, Durs: Der Verschollene, Nachwort in: Felix Hartlaub.
Kriegsaufzeichnungen aus Paris, Berlin 2011, S.147-162.
Felix Hartlaub in seinen Briefen, hrsg.v. Erna Krauss und G.F. Hartlaub, Tlbingen
1958, S.180.
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Und am 22.07.1941 schreibt er aus Paris an seinen Vater Uber die
entstehenden Kriegsaufzeichnungen:

Aus meinem um bestimmte Kristallisationspunkte gruppierten tagebuchartigen
Aufzeichnungen ergibt sich langsam eine Reihe von Wortgraviiren, die vielleicht
spater einmal ein Ganzes bilden kénnten. Aber ich habe nicht die Zeit und Ruhe,
um die einzelnen Stlicke fertig auszufeilen. Stilistisch ist es auch noch sehr
uneinheitlich, schwankt so zwischen Prosagedicht und satirischer Reportage.

In dichterischer Hinsicht wirden meine Plane an sich fir mehrere Jahre
ausreichen. Aber ob ich aus mir selbst heraus die nétige Brutwarme, das nétige
Selbstvertrauen erzeugen kdnnen werde fir eine derartige langere création?
Geduld brauche ich sicher eine beachtliche Menge.*"

Die Kriegsaufzeichnungen bestehen aus insgesamt 41 unterschiedlich
langen Eintragungen, welche im Zeitraum Marz 1941 bis Juli 1941 wahrend
seiner Tatigkeit fur die Archivkommission des Auswartigen Amtes in Paris
entstanden sind. Besonders fur eine Auseinandersetzung mit dem
literarischen Paris bieten die Kriegsaufzeichnungen extrem dichtes Material,
so gut wie jede Seite beschreibt Aspekte der franzdsischen Hauptstadt zur
Zeit der Besatzung. Dies wird schon anhand der Titel deutlich, mit denen die
einzelnen Eintragungen versehen sind.

Zum besseren Nachvollzug hier eine Kapitelibersicht mit Seitenangaben auf

Basis der im Suhrkamp Verlag erschienenen Neuauflage von 201 1472,

Marz 1941
1. Ventre de Paris, 1. Marz S.7
2. Hochwasser S.11
3. Rubrik: Tout seul oder: Le civil équivoque S.12
4. Place Pigalle, S.14

April 1941
5. Quartier latin S.22
6. Die Bergéren, Diwane S.23
7. Abendspaziergang... S.25
8. Die Hauser des Quai de Béthune... S.26
9. Quai... S.28
10. Autre promenade S.31
11. Porte Saint Martin S.33
12. Rue Montmartre, Rue des petits Carreaux S.34
13. Buttes Chaumant S.35
14. Place des Vosges S.36
15. Impression S.37
16. Autre... S.39
17. Mitteleuropaische Mondscheinidylle S.40
18. Dimanche - lle Saint Louis S.43

47 Ebd. S.202.

472 Hartlaub, Felix: Kriegsaufzeichnungen aus Paris, Nachwort von Durs Griinbein, mit
Zeichnungen des Autors, Berlin 2011. Im Folgenden werden Zitate unter
Verwendung der Sigle ,KaP* im Text nachgewiesen.
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Mai 1941
19. Dacher — Quartier Saint Germain S.46
20. Blick auf Paris — lle de France S.47
21. Blitzmadchen S.50
22. Die Parkmauer S.52

Juni, Juli 1941

23. Il fait lourd S.55

24. Erinnerungen an Rouen S.58

25. St. Cloud — Allée des Marnes S.59

26. Sommer, Wind... S.63

27. Ruckfahrt von Fontainebleau S.64

28. Lustbarke S.68

29. Nachts, Wind... S.69

30. Propaganda S.72

31. Le Rendezvous manqué — der versetzte Sieger S.74

32. Schwarze Bestien S.75

33. Ufer, draussen... S.78

34. Hof Hotel Sully. Rue Saint Honoré S.81

35. Verdunkelt S.84

36. Die Garten, die zur Terrasse von Saint Germain heraufsteigen... S.85

37. Boulevard Montmartre S.87

38. Die Hochburg S.94

39. Das eroberte Ministerium S.104

40. Weltwende im Puff S.112

41. Paar auf Montmartre S.128
Ein Grofteil der Eintrage besteht aus Uberwiegend kurzen, fast
aphoristischen und impressionistisch anmutenden Momentaufnahmen,
haufig, wie noch genauer auszufuhren sein wird, mit Fokus auf Lichteinfall,
Gerauschkulisse und architektonische Elemente. Mit den letzten funf
Eintragen erfahren die Kriegsaufzeichnungen dann eine deutliche Wende; ab
Boulevard Montmartre (S.87-94) handelt es sich nicht mehr um
dokumentierende, Aufzeichnungen Hartlaubs, sondern um langere
literarische Erzahlungen. Dazu gehoren aulderdem Die Hochburg (S.93-104),
Das eroberte Ministerium (S.104-112), Weltwende im Puff (S.112-128) und
Paar auf Montmartre (S.128-133). Besonders die letzte Erzahlung Paar auf
Montmartre steht exemplarisch fur Hartlaubs Versuch, mit diesen Passagen
innerhalb der Kriegsaufzeichnungen literarische Entwuarfe zu verfassen,
verlasst er doch hier seine distanzierte, objektive Erzahlhaltung, um sich nun
in seine Figuren hineinzuversetzen und deren Denkmuster und
Weltanschauungen literarisch zu erproben.
Die Mehrheit der Kriegsaufzeichnungen schildert neben der bedrickenden
Atmosphare im besetzten Paris vor allem die Schonheit in den urbanen
Details und vertritt damit eine diskrete doch positive Haltung gegenuber der
Stadt. In Paar auf Montmartre dagegen spricht eindeutig eine andere Stimme
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als Hartlaub, namlich die literarische Figur eines jungen Mannes, flr den der
Aufenthalt in Paris pure Zeitverschwendung bedeutet und welcher der Stadt
mit Verachtung und Ablehnung begegnet.*”

Tatsachlich charakteristisch fur die Kriegsaufzeichnungen Felix Hartlaubs ist
allerdings die schon erwahnte distanzierte Beobachterposition, und zwar
nicht, wie in tagebuchartigen Notizen vielleicht zu erwarten, mit Hilfe der
ersten Person Singular bzw. einem Ich-Erzahler, sondern durch die
maskuline dritte Person.** Felix Hartlaub verschafft sich zusatzliche Distanz
zu den Dingen seiner Umgebung, in dem er sich hinter einem nahezu
anonymen »Er« verschanzt. Dieses Markenzeichen Hartlaubs wurde auch in
den beiden ,Rezensionswellen nach dem Krieg und in den 1990er und
2000er Jahren betont. So heildt es z.B. in der Rezension von Max von Bruck:

Er lebte wie in einer Tarnkappe. Kafka verbarg sich hinter dem K. seiner
Romane. Proust agierte unruhig und leidend im ich des Erzahlers und in der
Schutzfarbe mancher Gestalten seines Werkes. Hartlaub stellte sich hinter den
Schild eines Er, und dieses Er, oft ein negativer Held genannt, war ein aulerst
empfindlicher Reflektor groRer Ungeheuerlichkeiten.*”

Und Franz Norbert Mennemeier begreift in seinem Artikel Muster moderner
Dichtung aus der FAZ vom 3.03.1956 eben diesen Stil als Teil der
werkibergreifenden Hartlaub’schen Poetik, wenn er schreibt:

Die Uberraschend unpersodnliche Art des Tagebuchs, die man gemeinhin aus
dem konkreten politischen Zwang der Tarnung zu erklaren sucht, méchten wir
eher als gewissenhaften Ausdruck einer geistigen Notlage begreifen. Der
phanomenologisch strenge Hartlaubsche Stil, der sich stets dicht, hart bei der
Sache halt, dieser kalte Impressionismus, der meilenweit von dem leuchtenden,
stimmungsvollen Impressionismus der Jahrhundertwende entfernt ist, dieser

473 Als Beispiele kdnnen die folgenden Textstellen dienen:

,0enn dieser ganze ulkige Montmartre, er war ja heute zum ersten Mal hier oben,
konnte ihm gar nicht gross imponieren. Eine steile, verbaute, ungeliftete
Angelegenheit. Und wie ausgestorben, ein Dorf am Mittag, wenn die Leute auf dem
Feld sind. Aber da waren keine Felder mehr, nur der riesige Steinacker der Stadt,
aus dem diese fadenscheinige Dorfatrappe hochkletterte. Kein Haus Uber zwei
Stockwerke hoch, Scheunen, Remisen, pico bello mit Schimmel verputzt. Das tat
manchmal so sonntaglich, als hielte es Mittagsschlaf hinter geschlossenen Laden,
mit fettigen Kaminwanden und einem Rotweinrilpser im Treppenhaus. (KaP
S.129).

,Die Nordseite des Hugels. Ausgerechnet hier ein Stliick Weinberg. Man sah auf ein
ganz unbekanntes Stick Stadt hinunter, das hatte wahrscheinlich gar keinen
richtigen Namen, eine ganz abgelegene Angelegenheit, am Arsch der Welt. Es lohnt
sich garnicht sich das einzupragen, das wollte auch Uberhaupt nicht besehen
werden.” (KaP S.131)

Exemplarisch: ,[E]Jr mochte benennen konnen: Brokat, Atlas, Soie brochée — was
heil3t brochée? — was heillt petit point? Seine Sohlen brennen, er méchte seine
Glrteleinstellung regulieren, Magenknurren [...] Er mochte zwei, drei Sachelchen
gleichzeitig betrachten, hatte er Kamaleonaugen — dazu zieht noch der nachste
Laden an seinen Kopf* (KaP S.23)

475 von Briick, Max: Ein friih Gegliickter, in: Die Gegenwart, 17.12.1955
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totale Verzicht auf geistige, philosophische Kommentare — und das bei einem so
scharfsinnigen Geist -: hinter allem spurt man den angestrengten Versuch, ,Welt*
zu fixieren.*’®

In den Kriegsaufzeichnungen aus Paris beschreibt Hartlaub zwar auf nahezu
jeder Seite Pariser Schauplatze, darunter u.a. auch so gangige wie Notre-
Dame, den Montmartre, Les Halles, die groRen Boulevards und mehrmals
das Seine-Ufer. Doch handelt es sich bei seinen Beschreibungen nicht um
ein unbeschwertes, touristisch-klischeehaftes Bild der franzdsischen
Hauptstadt, sondern um ein durch eine bestimmte Atmosphare
gekennzeichnetes Paris zur Zeit der Besatzung. Er beschreibt das besetzte
Paris durchgangig mit Attributen wie ,dunkel, ,mude“ und ,grau®. Hartlaub
betont aullerdem immer wieder die seltsame Stille, die wie eine Glocke Uber
der ansonsten so lebenshungrigen Stadt liegt*’”; damit gelingt es ihm, die
historisch spezielle, bedrickende Atmosphare pragnant wiederzugeben bzw.
literarisch umzusetzen, welche sich auf die Menschen und Dinge in der Stadt
abzufarben scheint. Hier ein weiteres Beispiel aus dem Kapitel // fait lourd:

Die Mauern scheinen ein graues, schweres Gas auszuschwitzen. Wie jemand,
der schon langst wieder einatmen misste und immernoch ausatmet, zwischen
den Zahnen hindurch, mit klopfenden Schlafen. Als hatte plétzlich irgendetwas im
Bau des Steines nachgegeben, die Poren sich erweitert. [...] Uber der Place
Vendéme liegt ein richtiger blauer Nebel, der die innere Zeichnung der
gegenuberliegenden Hauserfront verschluckt.

Der [Leerraum] Himmel hangt trdge [Leerraum] die Wolken briten entgurtet,
zerfleddert Uber den Dachern. Die Kamine wirken besonders verwittert und
bedroht, der Rauch will sich nicht von ihnen trennen. Am Ende der Strasse ist der
Himmel pflaumenblau unterlaufen, die einzige Farbe, deren der Dunst nicht Herr
wird. Die Tauben flattern schwerféllig, wie mit eisenbeschlagenen Fligeln. Die
Wasche klebt am Leib, Schmerz im Inneren der Augapfel. Dabei weht es kalt aus
allen Haustoren, Seitenstrassen. Die Gosse voll von dem Ublichen Rohrbruch,
unerklarlich schnell, klar und lautlos eilt das Wasser vorbei, mit leicht gerillter
Oberflache. Uberall stéRt der Blick auf Hundekot, gequélte kurzatmige
Fragmente. Ein weissgrauer alter mopsartiger Hund, Farbe eines
Apfelschimmels, mit wimperlosen rosanen Augenrandern, der hustet, niest, sich
mit tiefer Befriedigung erbricht. Pferde halten vor einem Md&belwagen, man hat
ihnen Sacke, Eimer aus Zelttuch Ubers Maul gebunden, bis dicht unter die
Augen, der Grund dunkel vor Nasse, sie versuchen es abzuschitteln. (KaP S.
55)

Auffallig an dieser in ihrem nahezu filmischen Fokus auf abseitige Details an
Rilkes Malte Laurids Brigge gemahnende Texistelle ist besonders die

Schwere, Tragheit und die Verwitterung, welcher der Stadt aus Sicht

476

ir Mennemeier, Franz Norbert: Muster moderner Dichtung, in FAZ, 3.03.1956.

Zum Beispiel beschreibt er ebenfalls gleich im ersten Kapitel die Warteschlange vor
einem Metzger, in der niemand spricht und alle Personen abgekampft wirken. Vgl.
KaP S.8.
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Hartlaubs eigen ist. Die Atmosphare wird durch die Betonung der
Farbverlaufe noch intensiviert: das von Rauch niedergedrickte Paris wird
hier, und wie so haufig bei Hartlaub, durch das Grau in seinen verschiedenen
Abstufungen dominiert, welches wiederum einen farblich interessanten
Kontrast zum blau-nuancierten Himmel bildet. Uberhaupt fungieren die
Farbakzente gleichsam als Leitmotiv im Hartlaub’schen Schreiben,
besonders aber in den Kriegsaufzeichnungen aus Paris, und gleiches gilt im
Ubrigen auch fiir Deskriptionen von Wolkenformationen.*’®

Hier ein in seiner Beispielhaftigkeit pragnanter Ausschnitt aus der Eintragung
vom April 1941 mit dem Titel Quartier latin:

Von Osten her aufgewachsen — schon den ganzen Nachmittag Uber stand dort
eine violette Mauer — liegt eine schwere Wolkenbank tUber den Dachern. Von
Westen her kommt messingfarbenes grelles Licht. Es trifft nur noch die
Mansarden, Kamine, das oberste Stockwerk der einen Strassenseite, heisses
Ofenlicht. Aus der entgegengesetzten Richtung kommen kurze halberstickte
Kaltebben. Eine Taube steht Uber den Dachern in der aus der engen Strasse
aufsteigenden Luft. Es hat schon einen Augenblick geregnet, das Pflaster ist
schwarz gekdrnt, aber jetzt fallen nur noch ganz wenige durstige Tropfen. Es
liegt schon Sommerwarme in den Strassen, schrecklich geruchlose. Die
Hellhoérigkeit eines regenschweren Abends — aber das sengende Licht oben an
den Dachern, Fenstern lahmt die Ohren. In der Tiefe der Strasse herrschen
Grau, Violett. Die unmerklich vortretende, zuriickweichende Flache der
Fassaden. Myriaden von langen Fenstern, durch die Verklrzung zu strichbreiten
Scharten zusammengedriickt. Die meisten ohne volets, nur der nackte
Einschnitt, kaum Horizontalen, und trotzdem wirkt die Hauserflucht unendlich
belebt, vertraut, menschenformig. Die vielen Nuancen von Grau, Gelb. [...]
Gemluseladen, zwei Meter breit, noch gedffnet, ein paar Blndel Radieschen,
Karotten sind Ubrig. Mude Tulpen Ubereinandergeschichtet, alle Stiele in eine
Richtung. Jedes Zweite Fenster zeigt Bucher, Antgiuitaten. »Er« hat noch nicht
zu Abend gegessen, ohne Hut trotz drohendem Regen, verschlingt die Auslagen.
(KaP S.22)

Neben der bereits erwahnten charakteristischen Konzentration auf
Farbgebung und der Achtsamkeit fur Wetterverhaltnisse zeichnet sich die
obige Textstelle auch durch ihre Wiedergabe spezieller architektonischer
Elemente an den Pariser Fassaden sowie durch Berlcksichtigung der
stadtischen Klangverhaltnisse aus. In diesem Beispiel handelt es sich dabei
erneut um einen Moment der Stille, in der die Stadt im Regen zu lauschen
scheint. Hartlaub wahlt in diesem Kontext das rhetorische Mittel der

Synasthesie (,aber das sengende Licht oben an den Dachern, Fenstern

478 Vgl. z.B. eine Beschreibung St. Eustaches im Zusammenspiel mit den Wolken, hier

ist auch die Rede von ,bleiche[m] Knochenweiss® S.7, sowie eine Beschreibung des
Pantheons, der umliegenden Hauser und den Wolken am Himmel S.25f. Auf S.31
aulRerdem sehr poetisch: ,die Tiefen einer unruhigen, grell beschienenen
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lahmt die Ohren.”). Visuelle und akustische Elemente werden zwecks
Steigerung der Intensitat des Moments und zur Erreichung einer hoheren
poetischen Dichte miteinander vermischt, des Weiteren verweist eben dieser
synasthetische Ausdruck auf die allgemeine Stimulierung mehrerer
Sinnesebenen wie es in stadtischer Umgebung typisch ist.

Insbesondere die fur Paris so typischen Fassaden tauchen in den
Kriegsaufzeichnungen etliche Male auf, und auch hier beschreibt Hartlaub
die architektonischen Details und das Farbspiel immer wieder mit grol3er
Faszination und ahnlich einem Gemalde. So z.B. auch in der Eintragung Die
Héuser am Quai de Béthune:

Grosse einfache Flachen, eine schliesst sich glatt an die andere, nimmt ihre
Richtung mit, wandelt sie leicht ab, unmerklich der Krimmung des Kais folgend.
Das Licht l10st sich schwer von ihnen, sie halten es alle auf. Alle sind sie in dem
selben milchigen Weiss gestrichen, aber jede mit einer anderen zarten
Beitonung: Rosa, olivgrin, ockergelb. Keine Balkons, ganz diunne Gesimse,
Schmuckleisten. Uberall das noble Muster der hohen grossen profillosen
Fenster, Hunderte, die durch die gedffneten Persiennes verdreifacht, durch das
einfache kniehohe Gitter unterteilt werden. Man wird nicht mide sie zu sehen.”
(KaP S.26)

Und etwas spater heilt es noch im selben Eintrag: ,Wie das Tageslicht auf
ihnen abstirbt, beginnen die aus sich zu leuchten, das trockene koérnige
Weiss wird feuchtes Perlmutter, das Rosa bluht...” (KaP S.28)

An diesem Textausschnit ebenso wie auch an dem vorhergehenden wird
aullerdem das Gespur und auch die Faszination Hartlaubs fir Oberflachen,
bzw. fur Gebaude und deren Zusammenspiel deutlich, ebenso wie er eine
feine Beobachtungsgabe fur Perspektiven aufweisen kann. Anders formuliert:
es ist die Pariser Architektur und der urbane Lebensraum per se, den
Hartlaub in allen Details und immer wieder festzuhalten versucht und auf den
er sich in der Zeit der Besatzung der Stadt im Zweiten Weltkrieg konzentriert.
Der tatsachliche stadtische Lebensraum zeichnet sich allerdings, und so
auch in den Kriegsaufzeichnungen, nicht nur durch kalte, unbelebte
Architektur aus, sondern gewinnt an Schonheit erst durch das
Zusammenspiel mit der Natur; in diesem Kontext missen auch die
zahlreichen Himmelsbeschreibungen verstanden werden. Erst durch
naturliche Ablaufe, wie das Wetter, die Jahreszeiten und mit ihnen auch das

Werden und Vergehen der Vegetation kann sich der harmonische

Wolkenwerdewelt. Ungeheure schwefelgelbe Tirme bauen sich in einen blass
atlasblauen, etwas unechten Himmel; es ist auch griingelb darin.”
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Gesamteindruck im artifiziellen Lebensraum Stadt entwickeln, wie er eben

479
d.

von Hartlaub immer wieder beschrieben wir Auch hierzu eine

exemplarische, idyllisch wirkende Textstelle, in welcher ebenfalls erneut
Hartlaubs Sinn fur Perspektiven und graphische Elemente deutlich wird:

Machtige Bewegung in den Baumen. Die Kerzen der Kastanien noch braun, die
Blatter erst halb gespreitet. Die Platanen meistens ganz kahl, von alten Friichten
starrend. Nur an einzelnen Asten, wie eine fremde Ranke, winzige krause
rétlichgriine Blattsprossen. [...] Nur das Gebusch in den Mulden vollgesogen mit
eintdnig lichtem Grin. Die Pappelkatzchen, tausende von gelben Strichen,
kommen nicht zum ruhigen Baumeln — dauernd zur Seite gerissen, in die Wolken
gehoben. Unruhige Wolkenlander, mit rauchenden, leuchtenden Saumen ziehen
ihre grauvioletten Schatten Uber die Stadt. [...]

Das Kindergetrappel auf den vielen Treppen, in den Galerien. Blick senkrecht
hinab auf den Seespiegel, dem zwei sich schneidende Wellenbewegungen ein
kariertes Muster geben. Ein rosa kleinblitiger Pflaumenbaum beugt sich darlber.
Eine Ente mit dunklem Kopf, leuchtend gelbem Schnabel. (KaP S.35f.)

Ein ebenfalls haufig auftauchendes Motiv in den Kriegsaufzeichnungen sind
die Dacher von Paris (Vgl. z.B. den Eintrag Dacher — Quartier Saint Germain
vom Mai 1941, KaP S.46f.). Hiermit greift Felix Hartlaub auf den urbanen
Topos des Dachermeeres zuruck, wie er auch schon in den bisher
untersuchten Texten sowohl der franzosischen, als auch der deutschen
Autoren mehrfach thematisiert wurde. Auch in den Kriegsaufzeichnungen
findet sich ein festgehaltenes Pariser Panorama, und zwar in der Eintragung
Blick auf Paris — Ile de France. Hier heift es:

Die Helligkeiten noch winterlich fahl, der Anblick der lastenden Schatten macht
frosteln, wahrend die hellen Wolkenrander ein Gefuhl von Hitze, von dunstigem
heissem Wind hervorrufen. Die Gasometer als Kerne der Dunkelheit, zwei
Gruppen: Eine beim Nord- und Ostbahnhof, dort hangt eine Wolke von dickem
tragem gelbgrauem Rauch, eine andere naher, weiter westlich, nach Saint Denis
zu. [...] Ein Stlck Kanal, Seineschleife blitzen blechern durch den Mittagsdunst.
In der Mitte des Blickfeldes die Butte Montmartre. Sie hebt sich schroffer heraus
als von der Stadt aus gesehen. Das Sacré Cceur, man kann keine Einzelheiten
erkennen, Mittelkuppel und Campanile nicht auseinander sehen, sammelt das
meiste Licht auf sich. Eine gelbe grelle Marmorklippe, ein vereister Termitenbau.
Der Huigelfuss liegt im Wolkenschatten, im Tintenmeer. Die Hauserterrassen, die
sich Ubereinander zur Kirche heraufdréangen, ertrinken eine nach der andern.

479 So z.B. auch mit folgenden Worten auf S.32: ,Buchs, im Sonnenfall, spriiht tausend

Funken.“ (KaP S.32) und kurz darauf ,Uberall das Weiss, Gelb, Rétlich der
geplatzten Kastanienknospen — man misste es eigentlich hdren: Platzen,
Schaumen, Klingen der Tropfen“ (ebd.). Oder eine Beschreibung der Trauerweide
vor Notre-Dame:

Weitere Naturbeschreibungen finden sich z.B. auf KaP S.24, hier konzentirert sich
Hartlaub auf die durch die Kastanienblatter entstehenden Farbkontraste am Platz
Saint Germain de Pres, auf KaP S.26 widmet er sich der Trauerweide vor Notre-
Dame und kurz darauf wendet er sich mit folgenden Worten erneut den Kastanien
zu: ,Die weit ausgreifenden dichten Kastanienkronen, die unverfarbt, unverbogen
soviel Frost und Nasse halten konnten, Schneehimmel stiitzen, jetzt von weissem
Schaum befallen, bleiche platzende Sterne.“ Bemerkenswert auch die ausfihrliche
Beschreibung der Flora in den Garten von Saint Germain, vgl. KaP S.85ff.
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Und jetzt ergraut auch die Kuppel, erlischt der Turm, tiefes Blau fliesst nach.
Hauserriff und Kirche scheinen einzusinken, sind nur noch ein feuchtes dunkles
Bollwerk [Leerraum], dessen Rander schon jenseits der Seine die Hlgelwelle
des Dachermeers heraufwandern. [...] Die grosse Stadt hinter dem Marmorriff
liegt in leichten Dunst gebettet, der alle Einzelheiten verhiillt: eine leicht gewellte
[Leerraum] Dacherflur [Leerraum] endlos, masslos nach allen Seiten, bis weit an
den Horizont Uber den Higel hin ausgegossen, ein endlos ausgewalzter
breitgetretener zu Stein gebackener Teig. (KaP S.48f.)

Auch hier merkt man dem Eintrag in den Kriegsaufzeichnungen deutlich
seine asthetische Konstruiertheit an. Es finden sich verschiedene rhetorische
Mittel wie zum Beispiel die Alliteration in Kombination mit einer erneuten
Synasthesie in ,blitzen blechern durch den Mittagsdunst.” Auch hier werden
wieder visuelle und akustische Reize miteinander verflochten. Generell
finden sich auch wieder zahlreiche Hinweise auf den Lichteinfall und die
daraus resultierenden, scharfen Kontraste. Daruber hinaus sind
verschiedene Personifikationen wie z.B. ,Die Hauserterrassen [...] ertrinken®
und ,Hauserriff und Kirche scheinen einzusinken® zu bemerken, und in der
Wortwahl dieser Personifkationen liegt auch ein Spezifikum des
Hartlaub’schen Panoramas. Durch Verwendung der Worte ,ertrinken“ und
,einzusinken® in Kombination mit der Bezeichnung ,Tintenmeer® und den
Adjektiven ,feucht®, ,dunkel”, der Farbe Grau, die hier ebenfalls und auch in
ihren indirekten Bezeichnungen als Rauch und Dunst, eingearbeitet wird,
erzeugt Hartlaub hier ein Panorama, das sich auf subtile Weise durch den
Eindruck von Liquiditat, um nicht zu sagen von Verwesung auszeichnet. Die
Stadt erscheint zwielichtig, einerseits beeindruckend riesig, faszinierend,
andererseits aber auch schwankend, haltlos, moor- und untiefenartig.

Das Panorama Hartlaubs endet dann wieder mit dem schon bekannten
Verweis auf die Riesenhaftigkeit der Stadt, welche das menschliche Auge
uberfordert. Nachdem sich der Dunst Uber der Stadt gelichtet hat, werden
einzelne Sehenswurdigkeiten deutlicher erkennbar, es lassen sich das
Pantheon wund der Invalidendom erkennen und dienen somit als
Orientierungspunkte (Vgl. KaP S.49). Dann heilt es abschliefend: ,Die
Hugel — Vanves, Issy [Leerraum] beschranken endlich, zu spat den haltlosen
erschopften Blick.” (KaP ebd.)

Zwar finden sich zahlreiche Beschreibungen in den Kriegsaufzeichnungen
aus Paris, welche die Schonheit der Stadt textuell festzuhalten versuchen,
jedoch sind die Kriegsaufzeichnungen Kkein alleiniges Loblied auf Paris.

Hartlaub schildert ebenso haufig den militarischen Alltag und die haufig
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herrschende Langeweile unter den Soldaten, welche offenbar erst den Keim
der zwielichtigen abendlichen Vergnigungen bildet und fur den Verlust der
Moralvorstellungen sorgt. Diese speziellen Aufzeichnungen werden im
Folgenden noch genauer thematisiert, es lasst sich aber bereits jetzt
konstatieren, dass sie nicht nur durch Melancholie und Tristesse, sondern
besonders stark durch eine deutlich distanzierte Haltung und durch Abscheu
gegenuber den “Kameraden® gepragt sind. Besonders deutlich werden diese
inneren Zustande in den wenigen Aufzeichnungen, in denen der Erzahler,
d.h. Hartlaub, sich selbst zu schildern versucht. Die Aufzeichnung Place
Pigalle beispielsweise handelt von dem nachtlichen Treiben auf dem
Boulevard Clichy, von malllosem Alkoholkonsum und der Uberall im Paris der
Besatzungszeit aufkeimenden Armutsprostitution (KaP S.14-21). All dies
nimmt Hartlaub auf seinem nachtlichen Spaziergang wahr, kommentiert die
Vorgange jedoch nicht, sondern bleibt distanziert, passiv und nuchtern.
Schliel3lich wird er mit der Menschenmenge auf dem Boulevard in ein
kleines, nahezu leeres Café “hineingespllt‘. Die Spiegelwande werfen die
leeren Tische und auch Hartlaubs eigenes Spiegelbild hundertfach zurtick
und verwandeln das Café damit in ein surreales Spiegelkabinett. Statt eines
detaillierten Portraits findet sich dann folgende Beschreibung:

Er selbst sucht nirgends genauer hinzuschauen, ftrifft Uberall auf sein
Spiegelbild... die gefurchte, zerqualte Stirn, - die schwitzende Nase — der
lippenlose kleine Mund ist ganz hinabgefallen. Trotzdem, er stellt fest, geht von
dem Ganzen eine irgendwie gefahrliche Abstossung aus, zugleich mit einer Art
von Unsichtbarkeit, ein entschuldigendes Aufheben der eigenen Kontur. (KaP
S.16)

Ganz deutlich liest man hier die Abneigung sich selbst zu betrachten; der fir
Hartlaub so typische Wunsch, sich unsichtbar zu machen, scheint hier
bereits allmahlich in Erflillung zu gehen: Die eigenen Konturen beginnen sich
aufzuldsen, eine Identifikation mit dem Spiegelbild wird abgelehnt, das sich
selbst betrachtende Ich beginnt sich aufzulésen und mit der Umwelt zu
verschmilzen.

Kurz darauf wechselt Hartlaub in ein Restaurant und zuletzt in ein
studentisches Café auf dem Boulevard Saint-Michel (KaP S.19ff.). Beide
Male spielen erneut die spiegelnden Oberflachen eine Rolle: sie zwingen ihn
zur Selbstbetrachtung, kénnen aber letztlich doch nur seine innere Leere
zurlckwerfen. In dem studentischen Café befinden sich im Unterschied zu
den vorherigen Schauplatzen viele Gaste, welche Hartlaub interessiert
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beobachtet. Dabei heildt es: ,er stilpt sich die Taschen um auf der Suche
nach etwas Lesbarem, um seine Augen unterzubringen® (KaP S.21) Anhand
dieser AuRerung wird deutlich, dass er zum einen seinem eigenen Drang des
Beobachtens Einhalt gebieten will und zum anderen selbst keinesfalls als
untatiges Objekt der Beobachtung fungieren méchte.

Es handelt sich also um ein in sich verunsichertes Ich; jedoch ist dieser
psychische Zustand, einmal abgesehen von biographischen Parallelen, keine
individuelle Auspragung dieser einzelnen Person Felix Hartlaub, sondern ein
Kind seiner Zeit, ein Charakteristikum der Ausnahmesituation in Paris und
damit psychisches Symptom der Besatzungszeit im Zweiten Weltkrieg. In
diesem Sinne ist der stadtische Ausnahmezustand als im wahrsten Sinne
des Wortes chronotopisch, d.h. als Verbindung einer speziellen Zeit mit
einem spezifischen Ort, zu verstehen. Jedoch verweist eben dieser
Chronotopos nicht auf einen Wendepunkt der Handlung im Bachtinschen
Sinne und damit auf Aktivitat, sondern ganz im Gegenteil auf einem Moment
der Katatonie und des stadtischen Vakuums. Die daraus resultierende
Entfremdung lasst sich nicht nur bei Felix Hartlaub, sondern auch auf
anderen Gesichtern ablesen. In der bereits erwahnten Beschreibung einer in
volliger Stille auf der Stralle wartenden Menschenschlange vor einem
Metzger gleich zu Anfang der Kriegsaufzeichnungen heil3t es ganz ahnlich:
,Die Gesichter ausgeleert, ausgelaufen vom Warten, wehrlos nackt in dem
krassen blendenden Licht.“ (KaP S.8) Und in der Aufzeichnung Dimanche —
lle Saint Louis tauchen in den voruberziehenden Menschentrauben ,Mude
Familien“ und ,blutlose Babykopfe“ auf (KaP S.43). Die eingangs erwahnte
alles erfassende Mudigkeit und die immer wieder auftauchende Dunstglocke,
die Uber der Stadt zu schweben scheint und sie am Atmen hindert, d.h. das
eigentlich typische Paris als Stadt der Lebensfreude und der Vergnugungen
eindammt, kann auch als Metapher flr den urbanen Ausnahmezustand der
Besatzung gelesen werden. Hartlaub dokumentiert eine franzdsische
Hauptstadt in Schockstarre.

Passend dazu spielen in den Kriegsaufzeichnungen aus Paris klassische
Abweichungsheterotopien nach Foucault immer wieder eine Rolle, so z.B.
die speziellen Gassen des nachtlichen Paris’, in denen die haufig

thematisierte Armutsprostitution lokalisiert ist sowie Schilderungen aus
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Pariser Bordellen.*® Noch viel haufiger jedoch halt sich das isolierte Ich

Felix Hartlaub an Nicht- und Transitorten im Sinne Augés, d.h. in Cafés,
Hotels und besonders in den Métros und Vorortzigen auf.

Der anthropologische Ort nach Augé wird, wie bereits einleitend erwahnt,
durch eine Relation von Ort und Geschichte charakterisiert und erfullt damit
eine identitatsstiftende Funktion.”®’ Auf die Nicht- und Transitorte und somit
auch die in Hartlaubs Kriegsaufzeichnungen so eindrucksvoll beschriebenen
Pariser Métroszenen trifft dies eben gerade nicht zu. Sie wirken ganz im
Gegenteil auf das reisende Subjekt hochgradig verunsichernd und verstarken
das Gefuhl der Fremdheit und Isolation. Es sind eben solche Nicht- und
Transitorte, in denen Hartlaub seine intensivsten Beobachtungen anstellt. Als
Paradebeispiel flir eben diese innere Verunsicherung muss hier die
Schilderung einer Fahrscheinkontrolle in der voll besetzten Métro in der
Aufzeichnung Rubrik: Tout seul oder: Le civil équivoque verstanden werden.
Paradoxerweise, aber passend zu den Bedingungen eines Nicht-Ortes, zu
denen auch die Identitiatskontrolle bei Einlass gehdrt, ist diese
Verunsicherung eben gerade an den Fahrausweis Hartlaubs gebunden. Dort
heilt es:

Die Hand wandert »unauffallig« in den Mantelausschnitt — culs de sac im
Halstuch -, dann hat sie das wellige Marienglas, das Futteral mit dem d[eutschen]
Stadtausweis, hellbl[au] mit dunklerem Streifen. Dinne Lederstreifen an den
Randern, die abblattern. Ganz schnell wird es herausgezickt, so dass der
Beamte nur eine Ecke sieht, die Leute vor und hinter einem madglichst gar nichts.
Oder umstandlich, mit gemachten Stockungen, man wirft selber einen Blick
darauf, gibt Acht, dass man es dem Beamten nicht verkehrt herum zeigt.
Eigenartige Handverrenkungen. Etwa: »Was ist das schon, ein d[eutscher]
Zivilausweis, es gibt Tausende davon, das besagt noch gar nichts.« - Der
Beamte sitzt, sein Kopf in Brusthéhe der Druchpassierenden. Einer sagt héflich
»merci bien« - ein anderer hat ein abwesendes Nicken, dann einer ohne jede
Reaktion; nur eine Falte am Mund, die sich um eine Idee tiefer grabt, ein
Nasenfllgel, der sich hebt, die Augenlider werden leichter, im Blick ein Funke
oder ein Rauch. Frauen als Schaffnerinnen: Eine kleine Ebbe im Gesicht, ein
unmerkliches Engerwerden, die Augen erweitern sich um eine Spur, weichen
langsam zur Seite. Naturlich haben auch andere gesehn. Man fiihlt Blicke in den
Schultern [...]. (KaP S.12f.)

Im Metroabteil. Allein in der Mitte, halt er mit beiden Handen die Messingstange
umklammert oder nimmt sie in die Armbeuge. Schwitzt isolement aus allen
Knopfléchern. Blick an sich hinunter, auf Traglasten, irenisch-wehmdtig auf
Kinderscheitel. Versuch, sich aus achtender Ferne in ein Gesprach einzulacheln.
(KaP S.13)

480 Paradebeispiel ist hier die Aufzeichnung ,Weltwende im Puff‘, vgl. KaP S.112-128.

481 Vgl. Augé, Marc: Orte und Nicht-Orte, S.71ff.
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Uberdeutlich wird hier das Fremdheitsgefiinl und noch mehr die Scham
aufgrund der eigenen Nationalitdt und der Rolle, in welcher er sich in Paris
gezwungenermalen aufhalt. Im Gegensatz zu den anderen selbstbewussten
deutschen Soldaten empfindet Hartlaub sich als Eindringling und sehnt die
Fahigkeit herbei, sich unsichtbar zu machen. Stilistisch gerat an dieser Stelle
aufgrund der Nervositat nicht nur die Bewegung des beschriebenen Ichs im
Métroabteil, sondern auch der Schreibfluss ins Stocken: Der Satzbau wird
elliptisch und parataktisch.

Auch in der Aufzeichnung Autre... schildert Hartlaub eine Szene aus einem
Métro-Abteil, hier gibt er ein Gesprach zwischen zwei deutschen Soldaten
wieder, die sich mehr als abfallig, namlich rassistisch und sexistisch uber
eine Orientalin ihnen gegenuber auldern. Interessant ist hier der Aufbau der
Aufzeichnung: dem eigentlich skandal6ésen Gesprach lasst Hartlaub seine
eigene Charakterstudie der auch auf ihn exotisch wirkenden Frau vorlaufen:

Sie sitzt bewegungslos, den langen Ricken an die Lehne geheftet, in einem
dunkelblauen Mantel mit hochgeschlagenem Kragen. Das schwarze dunne Haar
ist fast ganz von von einem blaugemusterten Kopftuch bedeckt. das hinten und
seitlich steil auf den Mantel herabfallt. Uber der Stirn ist ein Fiinfmarkstick-
grosser silberner Halbmond angeheftet. Sie halt die langbewimperten Lider
bestéandig gesenkt, ohne Flattern. Unter den Augen eine stark hervortretende
Hauttasche, die einen schweren Schatten wirft. Die Nase ein langer schmaler
Grat, vorspringend bis zu einem jahen Knick, sich dann kiihn abwarts biegend;
die beweglichen, deutlich gezeichneten Nasenfliigel. Die Wangen sind hohl, sehr
lang, die Backenknochen treten hervor. Auch die Oberlippe ist Ubermassig lang
und tragt einen Schatten von Schnurrbart. Die vorspringende, feuchte immer
drangende, schmeckende Unterlippe und die wilde Bitternis der Mundwinkel
erinnern an ein edles Kamelgesicht. Das lange, feste Kinn. Der Hals scheint
mager, der Kehlkopf in dauernder Bewegung. (KaP S.39)

Auch auf Hartlaub wirkt die arabische Frau exotisch, der abschlielRende aus
heutiger Sicht irritierende Vergleich mit einem Kamelgesicht ist aber dennoch
nicht rassistisch zu verstehen, sondern ergibt sich aus den Spezifika der
Physiognomie dieses Frauengesichts, wie sie Hartlaub auch an anderen und
auch an sich selbst beobachtet und textuell wiederzugeben versucht. Auf
tatsachlich personliche Kommentierung der Orientalin verzichtet Hartlaub wie
gewohnt und bleibt neutral, aber hdochst interessiert.

Kurz darauf gibt er dann das Gesprach der beiden Soldaten wieder, das zu
seiner eigenen zuruckhaltenden Studie in starkem Kontrast steht. Dort heif3t
es:

Draussen auf dem Bahnsteig:»Dolle Weiber gibt det hier...Wat warn det nu
wieder fur ne Judenschickse«?
»Gloob ich nich. Eher ne Turkin.«
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»Nee... die sin kleener. Wohl sone olle Araberstute - Aleppobeulenpest«

»OllI? Die war Dir noch keene Dreissig.«

»Machen Punkt! So verbraucht, welk, janz wist...«

»Aber doch jarnich so ubel nich... Weeste war, Maxe, sone jesunde kleene
Rassenschande — ick war janicht abjeneigt...«

»lcke bestimmt ooch nich. Sich so wat Uber die Eichel stilpen...«

»Ende — Funkstille — wat denn, wo is’n hier die Scheiss-Sortie...?«

(KaP S.40)

Mit der Wiedergabe dieses Gesprachs bricht die Aufzeichnung dann ab,
jegliche  Kommentierung Hartlaubs fehlt, jedoch entfalten die
Gesprachsfetzen gerade in ihrer nichternen Darstellung zur Genuge ihre
ganze Abscheulichkeit. Die Aposiopese ist Kommentierung genug.

Mit der Métroszene erreicht der deutliche Ekel Hartlaubs vor den anderen
deutschen Soldaten und ihrem snobistischen Besatzer-Verhalten ihren Zenit.
Seine bewusste Distanzierung von den deutschen Besatzern wird auch in
der Gewichtung der Themen innerhalb seiner Kriegsaufzeichnungen deutlich.
Zwar stechen die erwahnten Szenen soldatischen Alltags in ihrer Drastizitat
deutlich heraus, jedoch sind sie in der eindeutigen Unterzahl. Abgesehen von
den Szenen der nachtlichen Armutsprostitution beschreibt Hartlaub die
Soldaten zumeist als gelangweilte, antriebslose und mude Personen. So z.B.
in einer der wenigen Textstellen, in denen das auch in Paris zur
Besatzungszeit Uberall zu findende Hakenkreuz Erwahnung findet, wenn
auch in einer verschleiernden Abklrzung:

Die Regenfaden fallen kreuzweise durcheinander, Windstésse. Die grosse
H[aken]k[reuz]flagge steht in machtiger Welle nach links, wie kinstlich mit
Heissluft geblaht, die Stange biegt sich. Der Fliegersoldat, im Wachmantel,
ganzlich knopf- und gurtellos, mit einem Stutzen von Maschinengewehr am
breiten Riemen. Er wechselt in das zweite der beiden schwarzweissrot
gestreiften Schilderhauser  hinuber, das erste  wird von zwei
Baskenmutzentragern, frz. Arbeitern,abgewaschen: Eimer Wasser
dagegengekippt, dann mit dem Schrubber. Der Regen wirkt mit. Ein Leutnant
erscheint im Torweg, blickt schrag in die Regenwolke hinein, zégert. An einem
Fenster des rechten Eckpavillons ein Uffz., scheint nackig unter der schwarzen
Drillichjacke, gahnt in das Regengetrommel. (KaP S.32)

Und auch in der langeren Aufzeichnung Das eroberte Ministerium schildert
Hartlaub wie die Soldaten das hochwertige Interieur aus den Buros des
leerstehenden Ministeriums auf den Rasen vor dem Geb&ude tragen, um
sich mehrheitlich dort trdge zu sonnen oder sich auf unmotivierte Streifziige
durch das Ministerium begeben (Vgl. KaP S. 104-112). Es entsteht der
Eindruck fehlender Koordination der eigentlichen Besetzung und die latente
Frage nach dem eigentlichen Sinn der militarischen Aktion. Die deutschen
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Soldaten, ,Blitzmadchen’ und allgemein alle Personen mit deutscher Herkunft
bewegen sich zwar inmitten der Pariser Menschenmengen, jedoch sind sie
nirgends wirklich Teil dieser Menschenansammlungen, sondern immer als
kultureller Fremdkoérper oder Storfaktor erkennbar. Dieser wird zwar
geduldet, aber kann niemals tatsachlicher Teil der Pariser Welt und des
speziellen Pariser Lebensgefuhls werden. Hierzu eine exemplarische
Textstelle aus der Aufzeichnung Boulevard Montmartre:

Strohkranze kommen langsam daher geschwommen, das trockene glanzlose
Blondhaar von Nachrichtenméadchen. Sie haben die Mitzen abgenommen,
inspizieren huldvoll und verwaist. Gemachlich die Beine aus der Kruppe werfend,
als triige sie der Strom in seiner Mitte — in Wirklichkeit weicht ihnen jede Welle
aus. Und deutsche Zivilisten, auch sie unverschluckt, unverdaut, wie luftgefiilite
Schweinsblasen auf dem Wasser kugelnd. (KaP S.91)

Trotz der soeben erfolgten Fokusssierung auf die erwahnenswerten
Passagen militdrischen Alltags in Hartlaubs Kriegsaufzeichnungen, muss
betont werden, dass Hartlaub in der eigentlichen Mehrheit der
Aufzeichnungen versucht die eingangs schon thematisierte Schénheit der
Pariser Architektur im Zusammenspiel mit den Elementen der Natur
wiederzugeben und zwar in bewusster Aussparung der dort lebenden
Menschen und der deutschen Soldaten. Das Paris Hartlaubs erscheint in der
Lektlre die meiste Zeit nahezu menschenleer; dabei handelt es sich jedoch
um eine bewusst gewahlte Perspektive bzw. eine Aussparung und die

Dressur des Blickes auf die harmonischen Details der Stadt.

3.3.1 Exkurs zu Ernst Jungers Pariser Tageblichern. Paris als Stadt der
Bibliophilen und Biihne der Selbstbespiegelung

FUr eine scharfere Erfassung der speziell Hartlaub’schen Charakteristika
bietet sich abschliel3end ein kurzer vergleichender Exkurs zu Ernst Juingers
unter dem Titel Strahlungen zusammengefasste Tageblchern bzw. den darin
enthaltenen Pariser Kriegstagebiichern |. und Il. an. Die Tagebuchnotate
Jungers mussen selbstverstandlich im Kontext seiner spezifischen,

werkiibergreifenden Kriegs- und Geschichtsphilosophie gelesen werden.*®?

482 Fir einen Uberblick (ber die fundamentalen Konzepte im Werk Ernst Jiingers

empfehlen sich besonders die Beitrage im ,Ernst Jinger Handbuch®: Schoéning,
Matthias (Hrsg.): Ernst Jinger Handbuch. Leben - Werk - Wirkung,
Stuttgart/Weimar 2014. Und darin besonders: Schoning, Matthias: Kriegserfahrung
und politische Autorschaft, S.5-29. Stéckmann, Ingo: Zasuren und Kontinuitaten des
Gesamtwerks, S. 30-39. Martus, Steffen: Autorschaft, S. 317-320. GroRheim,
Michael: Kampf/Krieg, S. 328-334. Honold, Alexander: Natur/Geschichte, S.339-341.
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Ebenso ist bei einer vergleichenden Auseinandersetzung zu beachten, dass
es sich im Falle Jungers um mehrmals Uberarbeitete und neu strukturierte
Fassungen*®® und damit um fingierte Tagebiicher handelt, in denen der Autor
sich gemaR seines Konzepts einer ,multiplen Autorschaft“®* bewuft
inszeniert. Im Rahmen dieser Arbeit interessiert natirlich besonders die
Frage nach Jungers spezieller Wahrnehmung und textuellen Wiedergabe der
franzosischen Hauptstadt und im Kontext des Vergleiches mit Felix Hartlaub,
inwiefern das Jungersche Paris-Bild sich von diesem unterscheidet.

Mit dem Ersten Pariser Tagebuch “dokumentiert” Junger die Zeitspanne vom
18. Februar 1941 bis zum 23. Oktober 1942. In dieser Zeit war er in Paris fur
den Stab des Militarbefehlshabers von Frankreich tatig; erst mit der
Versetzung in den Kommandostab desselben wohnte Ernst Jlinger im
Luxushotel Raphael und arbeitete im Hotel Majestic, in dem zuvor das
franzosische Rustungsministerium und schliellich die deutschen Besatzer
untergebracht waren.*®® Im Zweiten Pariser Tagebuch behandelt Jiinger
dann die Zeit vom 19. Februar 1943 bis zum 10.08.1944; in diesem fuhrt er
den Stil des ersten Tagebuchs konsequent fort.

In seinen groRtenteils in der ersten Person Singular verfassten und meist
aphoristisch wirkenden, collagenartig zusammengesetzten Tagebuchnotaten
dokumentiert er nicht nur Erlebnisse und Beobachtungen der Pariser
Alltagswelt oder fixiert seine zahlreichen Besuche auf den Pariser
Friedhdfen, sondern ebenso Traume und entomologische Entdeckungen.
Geschichtsphilosophische Meditationen und personliche Lektlreeindricke
werden ebenso festgehalten wie diverse, meist schockierende Fakten aus
der Welt des Krieges und dessen Auswirkungen auf die allgemeine Moral.
Oder wie es auch Steffen Martus zusammenfasst:

Junger entfaltet [...] ein multiples Tagebuch-lch mit den entsprechend
unterschiedlichen Wahrnehmungsformen, die zwischen der moralischen
Disqualifizierung von Gewalt [...], zwischen den Rollen des Dandys und
Flaneurs, des Chronisten, politischen Zeitzeugen oder Militarstrategen, des
Metaphysikers, Entomologen und Sammlers pendeln.*®®

483 Zu Jiingers Poetik und den Beweggriinden der verschiedenen Fassungen im Sinne

einer Anndherung an die urspriingliche Idee bzw. Schépfung vgl. Martus, Steffen:
Autorschaft, S.319f.

484 Vgl. ebd. S.318.

485 Vgl. Klausnitzer, Ralf: Strahlungen (1949), in: Schéning, Matthias (Hrsg.): Ernst
Jinger Handbuch. Leben — Werk — Wirkung, Stuttgart/Weimar 2014. S.167.

486 Martus, Steffen: Autorschaft, S.318.
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Paris selbst versteht Jlinger ganz allgemein als Stadt hoher Zivilisation*®
und Geschichtstrachtigkeit. Besonders letztere wirkt auf den Schriftsteller in
ihrer Intensitat faszinierend. So heil3t es z.B. im Zweiten Pariser Tagebuch:

Wieder bestatigte sich hier mein Eindruck von den Pariser Stralten, Hausern und
Wohnungen: Sie sind Archive einer von altem Leben durchwebten Substanz, bis
zum Rande gefiillt mit Belegstiicken, mit Erinnerungen aller Art.*®®

Durch die Formulierung ,Archive einer von altem Leben durchwebten
Substanz“ wird bereits deutlich, dass es sich um ein vergangenes und
ruckwartsgewandtes Wissen handelt, welches Ernst Junger in Paris als
potenziert empfindet. Dies wird auch deutlich an AuRerungen wie der
folgenden: ,Die Stadt ist eine zweite geistige Heimat fur mich geworden, wird
immer starker zum Inbild dessen, was an alter Kultur mir lieb und teuer ist.”
(1.PT, 18.09.1942, S.383) Junger versteht die franzosische Hauptstadt nicht
mehr als Ort der Moderne und des stetigen kulturellen Fortschritts, sondern
bereits als Stadt einer vergangenen, aber ehrwirdigen Glorie und vor allem
als kulturelle Speicherstatte, welche jedoch bestandig fortgeschrieben wird.

So heil’t es passend dazu:

Gedanke: Auch ich gehdre nun zu den ungezahlten Millionen, die dieser Stadt
von ihrem Lebensstoff gegeben haben, von ihren Gedanken und Gefluhlen, die
das Steinmeer einsaugt, um sich im Laufe der Jahrhunderte geheimnisvoll zu
wandeln und aufzubauen zu einem Schicksals-Korallenstock. (2.PT, 10.05.1943,
S.68)

In diesem Verstandnis der Stadt als kultureller Speicherstatte, die in ihrer
Entwicklung langsam, aber stetig fortschreitet, nahert sich Ernst Junger der
Vorstellung Victor Hugos an; in dem bereits behandelten Roman Notre-Dame
de Paris wurde das durch den Buchdruck Uberholte mittelalterliche Paris
ebenfalls in Architektur konserviert und blieb nur fir Eingeweihte lesbar. Die
Masse an historischem Wissen und dessen auratische Anziehungskraft
bezeichnet Junger gemal} des Titels der Tagebucher als Strahlung, so z.B. in

487 Und dies im Ubrigen durch alle Gesellschaftsschichten hindurch, wie Jiinger

beispielsweise in dem Eintrag zum 9. Juni 1941 bemerkt: ,ich sah in Paris ganz
einfache Leute kurz vor den Fenstern der Kunsthandler haltmachen und hérte sie
Uber die ausgestellten Bilder vernlnftig urteilen. [...] merkwirdig ist aber, dal® bei
einem musikalischen Volk wie dem deutschen der entsprechende Sinn fur Plastik so
wenig entwickelt ist.“ Junger, Ernst: Das Erste Pariser Tagebuch, in: Jinger, Ernst:
Samtliche Werke, Erste Abteilung, Tageblcher, Band 2, Tagebucher Il, Strahlungen
I, Stuttgart 1979, 9.06.1941, S.250. Im Folgenden werden Zitate unter Verwendung
der Sigle ,1.PT“ im Text nachgewiesen.

Junger, Ernst: Das Erste Pariser Tagebuch, in: Jinger, Ernst: Samtliche Werke,
Erste Abteilung, Tageblicher, Band 3, Tageblicher lll, Strahlungen II, Stuttgart 1979,
24.03.1943, S.22f. Folgenden werden Zitate unter Verwendung der Sigle ,2.PT“ im
Text nachgewiesen.
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dem Eintrag zum 8.03.1942: ,Dann kam die Doctoresse, mich abzuholen,
und ich begleitete sie durch die Viertel der Antiquare, die mich immer wieder
mit Macht zum Traumen bringen rein durch die Strahlungen der in ihnen
aufgehauften Substanz.“ (1. PT, 8.03.1942, S.317) Gleichwohl bezieht sich
eben dieses Zitat nicht auf Paris als Ganzes, sondern speziell auf die Viertel
der Antiquare bzw. auf das klassische, intellektuelle Paris des linken Seine-
Ufers. Konkret bezieht sich Junger in dem Zitat sogar nur auf das in den
Antiquariaten angehaufte, vergangene Wissen des alten Europas, welchem
er zur Zeit seines Aufenthaltes in Paris verstarkt seine Lekturen widmete.
Uberhaupt ist Paris fiir den Autor und Bibliophilen Ernst Jiinger vorrangig
eine Stadt der eskapistischen Lektire. So heil3t es zum Ende seines
Parisaufenthalts im Eintrag zum 22.10.1942 beispielsweise: ,Die Welt der
Bucher wird mir fehlen, ich verbrachte kdstliche Stunden in ihr, Oasen in der
Vernichtungswelt. (1.PT, 22.10.1942, S.405) Und spater: ,Nachmittags bei
Poupet in der Rue Garanciére. In diesen Gassen um Saint-Sulpice mit ihren
Antiquariaten, Buchhandlungen und alten Manufakturen fuhle ich mich so
heimisch, als ob ich schon funfhundert Jahre in ihnen gelebt hatte.” (1.PT,
7.01.1942, S.287)

Junger schatzt die franzosische Hauptstadt besonders unter den gegebenen
Umstanden als personlichen und deutlicher noch als geistigen Freiraum und
Ruckzugsort. In Paris kann er sich seinen diversen Lektiren hingeben und
zugleich schriftstellerisch entfalten. Es handelt sich also um eine ganz
personliche, namlich schriftstellerisch fruchtbare Verbindung zwischen
Junger und der franzdsischen Hauptstadt. Diesem glucklichen Umstand ist er
sich, wie der folgende Eintrag vom 30.05.1941 belegt, auch bewusst, doch
wird er von ihm mit dem letzten Satz noch als schicksalshaft Gberhoht:

Es ist eine Idee von Grininger, der seit langem zu meinen begabten Lesern und
wohl auch Schulern zahlt, daf3 ich hier in Paris besser als bei dem, was ich sonst
treibe, aufgehoben sei. Und in der Tat ist es wohl mdglich, da® diese Stadt nicht
nur besondere Gaben, sondern auch Quellen der Arbeit und der Wirkung fir
mich birgt. In einem fast wichtigeren Sinne als friher ist sie noch immer Kapitale,
Sinnbild und Festung altererbter Lebenshdéhe und auch verbindender Ideen, an
denen es den Nationen jetzt besonders fehlt. Vielleicht tue ich gut, wenn ich die
Mdoglichkeit hier Ful zu fassen, wahrnehme. Sie trat ohne mein Zutun an mich
heran. (1.PT, 30.05.1941, S.247)

Insgesamt bewegt sich Ernst Jinger innerhalb der Stadt mit einer grof3en
Selbstverstandlichkeit; es finden sich nahezu keine Beschreibungen der

Sehenswurdigkeiten, Panoramen oder Szenen urbaner Landschaft, erst
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Recht nicht im Ton passiver Bewunderung wie man sie in den
Aufzeichnungen Felix Hartlaubs findet. Junger inszeniert sich ganz im
Gegenteil als Dandy und Genussmensch, dem die luxuridsen Seiten der
Stadt zu FuRen liegen und die er sich aktiv und selbstbewusst zu Nutzen
macht. Er diniert im Ritz, isst Austern zu Champagner in kristallenen Glasern,
trifft sich zu zahlreichen Rendezvous mit seiner Affare der Doctoresse bzw.
Sophie Roux*®® und pflegt vor allem ein breites Netz sozialer Kontakte in der
franzdsischen upper class und in der Pariser Bohéme. So notiert er zum
14.06.1941 passend: ,Uberhaupt muR ich sagen, daR der Pariser Aufenthalt
auch deshalb fruchtbar war, weil er mir eine Fulle von Begegnungen
zubrachte.” (1.PT, 14.06.1941, S. 253) Paris wird von Junger demzufolge
aktiv als Ort mit maximalem Potenzial zur Selbstinszenierung begriffen und
auch dementsprechend textuell instrumentalisiert.

Naturlich finden sich innerhalb der Junger'schen Tagebucher auch zahlreiche
Notate, welche den zweiten Weltkrieg und mit ihm seine ganze grauenhafte
Themenwelt behandeln. Junger auldert sich in zahlreichen Eintragungen zur
Brutalitdt der Feldzlige, besonders dem Russlandfeldzug, zu den
Bombardierungen Frankreichs und Deutschlands, aber auch zum
Aufkommen des Judensterns, zZu den Deportationen und
Massenvernichtungen. Auch die politischen Entscheidungen Adolf Hitlers,
den er unter dem Pseudonym Kniébolo chiffriert, werden von ihm skeptisch
und kritisch kommentiert. Haufig reagiert Junger auf die zunehmende
Verrohung des Menschen in Kriegszeiten und auf die ihm zu Ohren
kommenden Kriegsgrauel mit einer heiklen Mischung aus Fassungslosigkeit
und Faszination und verfallt nicht selten kurz darauf in depressive
Verstimmungen; gleichwohl sind besonders die von ihm geschilderten
brutalen Details Teil seiner Kriegs- und Geschichtsphilosophie. Im Krieg
offenbare sich erst der wahre Kern des Menschen, und die Fahigkeit der
Gewalt in all ihrer Intensitat standzuhalten dient nach Jinger der Kraftigung
und auch Reinigung des Menschen und seiner personlichen

Weiterentwicklung.*%

489 Vgl. Wimbauer, Tobias: Kelche sind Korper. Der Hintergrund der >Erdbeeren in

Burgunder<-Szene, in: Ders.: Anarch im Widerspruch: neue Beitrage zu Werk und
Leben der Gebrider Jinger, Schnellroda 2004, S.26-31.

Michael Grofheim spricht in diesem Zusammenhang von der ,,okkasionellen
Funktion des Krieges*, vgl. GroBheim, Michael: Kampf/Krieg, S.328-334.
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Jungers schon immer umstrittene und zudem hinlanglich debattierte
politische Haltung ist im Rahmen dieses Exkurses nur von marginalem
Interesse. Gleichwohl kann der politische Hintergrund gerade bei einem
Autor wie Ernst Junger nicht ignoriert werden, daher sollen im Folgenden
kurz zwei der vielfach erwahnten und zudem besonders heiklen Stellen aus
den Pariser Tageblichern abschlieRend aufgefuhrt werden.

Zu Luftangriffen auf die Pariser Vororte notiert er am 4. April 1943
beispielsweise folgendes:

Es war ein herrlich milder und blauer Frihlingstag. Wahrend sich in den
Vorstadten noch Hunderte in ihrem Blute walzten, flanierten die Pariser in
Massen unter den griinen Kastanien der Champs Elysées. Dort stand ich lange
vor der schonsten Gruppe von Magnolien, die ich jemals sah. Der eine blihte
blendend weil}, der zweite rosa, der dritte purpurrot. Es lag das Frihlingszittern
in der Luft, der Zauber, den man in jedem Jahre einmal spurt, als Schwingung
kosmischer Liebeskraft. (2.PT, 4.04.1943, S.35)

Es ist hier die knappe und emotionslose Erwahnung des Bombardements in
den Vororten, noch gekront von der makabren Wortwahl mit der daran
anschlieRenden Hymne auf den schonen Fruhlingstag in all seinen Details,
die diesen Tagebucheintrag besonders frappierend macht und der ein
anschauliches Beispiel fur die fur Junger so charakteristische ,Form der
>kalten< Wahrnehmung“*®' darstellt.

Bei der zweiten ausgewahlten Textstelle handelt es sich um die schon
vielfach behandelte und scharf kritiserte Burgunderszene vom 27.05.1944:

Alarme, Uberfliegungen. Vom Dache des Raphael sah ich zwei Mal in der
Richtung von St. Germain gewaltige Sprengwolken aufsteigen, wahrend
Geschwader in groRer Hohe davonflogen. Es handelt sich um Angriffe auf die
Flussbriicken. Die Art und Aufeinanderfolge der gegen den Nachschub
gerichteten Mallnahmen deutet auf einen feinen Kopf. Beim zweiten Mal, bei
Sonnenuntergang, hielt ich ein Glas Burgunder, in dem Erdbeeren schwammen,
in der Hand. Die Stadt mit ihren roten Kuppeln und Tirmen lag in gewaltiger
Schoénheit, gleich einem Kelche, der zu todlicher Befruchtung Uberflogen wird.
Alles war Schauspiel, war reine, von Schmerz bejahte und erhéhte Macht. (2.PT.,
27.05.1944, S.271)

In seinem aufschlussreichen Essay Kelche sind Koérper erortert Tobias
Wimbauer die biographischen Hintergrinden dieser Szene; abgesehen
davon, dass er auf Basis der Metaphorik und der intertextuellen Verweise
alternative Interpretationsansatze anzubieten versucht, verweist er auch auf
die historischen Ereignisse des vermeintlich dokumentierten Tages des

27.05.1944 und betont, dass es zu diesem von Jinger beschriebenen

491 Martus, Steffen: Autorschaft, S.318.
218



Zeitpunkt des Sonnenunterganges gar keine nachgewiesenen Luftangriffe
auf das Pariser Zentrum gegeben habe und die Szene daher rein fiktiv sei.**?
Demzufolge muss man die Burgunder-Szene also in ihrer Literarizitat und im
Rahmen der Selbstinszenierung Jingers sehen, womit sie an Problematizitat
nicht verliert. Zum einen irrritiert hier die deutlich formulierte Bewunderung fur
das politisch-kriegerische Kalkul, mit dem der vermeintliche Luftangriff
geflogen wird. Zum anderen ist es die snobistische Uberlegenheit des
Dandys, welche die Leser und Kritiker Jingers seit jeher mit Unbehagen
erflllt hat. Angesicht eines und sei es auch nur fiktiven Luftangriffs Gber Paris
genusslich wie Uberheblich von einem fabelhaften ,Schauspiel® zu sprechen,
zeugt tatsachlich von einem immens grollem Ego mit gleichzeitig
einhergehender Abgestumpftheit. Gleichzeitig sei nochmals zu erwahnen,
dass es sich dabei um eine gemal seiner eigenen Poetik bewusst kalkulierte
Inszenierung Jungers als eine eben solche Autor-Figur handelt.

Die Tagebucher Ernst Jingers sind also als ein ,Format der quasi-

“493 21 verstehen, wie Ralf Klausnitzer in

dokumentarischen Aufzeichnung
seinem erlauternden Essay zu den Strahlungen (1949) treffend forumuliert.
Und weiter:

Der eigenen diaristischen Poetik folgend, liegen zwischen den ersten Notaten
und der spateren Niederschrift zeitliche und raumliche Distanzen, die es dem
Schreiber mdglich machen, Authentizitdt und Stilisierung aufs Engste zu
verschranken.***

Und auch Steffen Martus betont mit Blick auf das Gesamtwerk Jungers, dass
dieser zeitlebens mit seinem schwer fassbaren Autorschaftskonzept
kokettierte und dass es sich dabei sozusagen um ein ,autorschaftliche[s]

self-fashioning* handelt.*%

3.3.2 Fazit. Stilistische Charakteristika und thematische Schwerpunkte
bei Felix Hartlaub

Vergleicht man nun also die Kriegsaufzeichnungen aus Paris von Felix
Hartlaub mit den Pariser Tagebliichern Ernst Jungers so fallt zunachst einmal
der Unterschied im gewahlten Format auf: Im Falle Jungers sind zumindest
formal und paratextuell alle Kriterien eines Tagebuchs erfullt. GemaR dem

492 Vgl. Wimbauer, Tobias: Kelche sind Korper, S.31f.

493 Klausnitzer, Ralf: Strahlungen (1949), S.165.
494 Ebd. S.166.
495 Martus, Steffen: Autorschaft, S.317.
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Modus eines Tagebuchs schreibt Jinger eine Vielzahl seiner datierten
Eintrage in der ersten Person Singular und suggeriert ein die Zeit
dokumentierendes Tagebuch-Ich, das in seinen Eintrdgen personliche
Gedanken und Erlebnisse enthlllt und dem Leser damit ein Stick weit
Intimitdt gewahrt. Das Wissen um Jingers Uberarbeitung der einzelnen
Tagebucher und seine bewusste Autorinszenierung offnen die Tagebucher
um eine weitere Dimension und machen sie in ihrer Literarizitat
wahrnehmbar.

Im Falle Hartlaubs dagegen handelt es sich zwar ebenfalls um datierte
Eintrage, jedoch sind diese unter dem paratextuell eingefuhrten Begriff der
Aufzeichnungen gesammelt. Hartlaubs Kennzeichen, seine Tarnung hinter
dem unpersonlichen »Er« der dritten Person Singular ermoéglichen ihm die
notige Distanz flr eine tatsachliche pure Dokumentation. Zudem schrieb
Hartlaub seine Kriegsaufzeichnungen im Gegensatz zu Jinger nicht als
bereits etablierter Autor und im Wissen um eine kunftige Leserschafft,
sondern als ein sich suchendes schriftstellerisches Ich, das bisher die
Mehrzahl seiner Werke nicht einmal beendet hatte. Besonders mit Blick auf
die letzten “Kapitel der Kriegsaufzeichnungen, die vielmehr literarische
Entwlrfe sind, kann man im Falle Hartlaubs wohl eher von einem
literarischen Skizzenbuch sprechen.

Im Bezug auf Paris ist es eindeutig Hartlaub, der den tatsachlichen Blick fur
die Stadt besitzt und in seinen Aufzeichnungen zahlreiche literarische
Skizzen der franzosischen Hauptstadt anfertigt. Zudem sind auch seine
stadtischen, fein  nuancierten = Momentaufnahmen, die  zumeist
architektonische Besonderheiten im Wechselspiel mit Naturphdnomenen wie
Vegetation und Wetterphanomene einzufangen versuchen, hochgradig
artifiziell. Die meisten dieser in ihrer Bildlichkeit starken und an inszenierte
Fotografien erinnernden Textpassagen blenden die Menschen auf den
Strallen und Platzen weitmdglichst aus und konzentrieren sich stattdessen
auf bestimmte Details, haufig Lichtverhaltnisse und offenbaren eben
dadurch, ganz ahnlich wie bei Junger, ihre Literarizitat. Diese Trennung der
dokumentarisch wirkenden Aufzeichnungen von der eigenen Person und die
Wahl der beschriebenen Szenen und Themen wiederum ist auf diese Weise
nicht bei Ernst Junger zu finden, der seine Tagebucheintragungen vielmehr
um sein eigenes Autor-Ich herum gruppiert und Paris aus einer tatsachlich
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ego-zentrischen Perspektive erlebt und instrumentalisiert. Hier hebt sich
Hartlaub noch durch einen weiteren Aspekt von Jungers Tagebuch-Notizen
ab: wahrend sich Junger also als selbstbewusster Autor und Dandy durch
Paris bewegt, Uberwiegt bei Felix Hartlaub durchgehend die Perspektive des
Fremden; er tritt in den meisten Fallen hinter den beschriebenen Szenen
zuruck. Gleichwohl werden sowohl Ernst Junger als auch Felix Hartlaub in
ihrer Fahigkeit der nulchternen, distanzierten Dokumentation des
Zeitgeschehens eine gewisse Kalte und maschinenhafte Emotionslosigkeit
nachgesagt, welche in ihrer Sachlichkeit wiederum zu einem Kennzeichen
modernen Schreibens zu werten ist. In diesem Punkt findet sich demnach
eine Parallele der beiden so unterschiedlichen Autoren Junger und Hartlaub,
wobei in den Kriegsaufzeichnungen Hartlaubs auch in solchen Passagen, in
denen er das moralisch fragwurdige Verhalten der Besatzer dokumentiert,
durchweg der Ekel vor den soldatischen Kameraden spur- beziehungsweise
lesbar wird und somit die Distanzierung von der militarischen Funktion, in der
er sich in Paris bewegt.

Abschlielend betont werden muss aber noch einmal der zeitliche
Hintergrund der diaristischen Aufzeichnungen Hartlaubs, aus welchem
sowohl die Perspektive des Fremden, als auch die distanzierte Haltung erst
resultieren. Paris zur Zeit der Besatzung entpuppt sich in Hartlaubs
Aufzeichungen als chronotopisch. Jedoch ist der Bachtinsche Ausdruck in
diesem Fall nicht als Moment eines Wendepunktes zu verstehen. Vielmehr
bedeutet die Besatzungszeit fur Paris eine Zeit der Schockstarre, die von
Hartlaub in seinen Aufzeichnungen vielfach Uber einen grauen Farbschleier
inszeniert wird, der Uber der gesamten Stadt zu schweben scheint und alles
Leben in ihr lahm legt. Aus dieser Ausnahmesituation heraus entwickelt das
beobachtende Ich Hartlaub erst seinen sozusagen antrainierten Blick fur die
stadtischen Details; es handelt sich bei den zahlreichen Passagen zu den
Pariser Fassaden im Wechselspiel mit Lichteinfall, Himmel und Natur um
eine Domestizierung des Sehens und ein zwischenzeitliches Ausblenden der
Realitat. Auch die Perspektive des Fremden resultiert erst aus dem Erleben
des stadtischen Ausnahmezustandes und im selben Kontext missen auch
die vielfachen Nicht- und Transitorte verstanden werden, in denen Hartlaub
die speziellen Umstande und seine eigene Position darin am deutlichsten
erfahrt. In den Zugen, Métros und Cafés nimmt sich Hartlaub als isoliertes
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Subjekt in seiner ganzen Drastizitat wahr. In Felix Hartlaubs Aufzeichnungen
verschliet sich Paris vor den Besatzern und verweigert ihnen die
Moglichkeit der Identifikation und der Teilnahme am stadtischen Leben.

Resumee

Stadt und Text bzw. Stadt und Zeichen, diese beiden Kategorien gehoren,
und zwar speziell in der sich ab dem 19. Jahrhundert vornehmlich textuell
selbstvergewissernden Hauptstadt Frankreichs, unweigerlich zusammen und
erzeugen eine produktive Ausgangslage fur die raumorientierte,
literaturwissenschaftliche  Arbeit. Wie sich in der eingehenden
Auseinandersetzung mit den flhrenden, dem Umfeld des spatial turns
zugerechneten Ansatzen bestatigt hat, beschaftigt sich die Mehrzahl der
raumtheoretischen Vertreter gerade im Kontext urbaner Thematik zugleich
mit Fragen nach der potenziellen Lesbarkeit der Stadt. Die
raumtheoretischen Ansatze mit Fokus auf den Raum der Stadt sind
mehrheitlich ebenso semiotisch angelegt.

Insbesondere die Heterotopien Foucaults, Augés Nicht- bzw. Transitorte
sowie das Konzept des glatten und gekerbten Raumes nach Deleuze und
Guattari haben sich fur eine Untersuchung stadtischer Aspekte wahrend der
einzelnen Textanalysen durchgangig als besonders sinnvoll und
gewinnbringend  herausgestellt. Als gemeinsames Merkmal der
ausgewahlten, franzdsischen Texte des 19. Jahrhunderts konnte daruber
hinaus die Erfahrung des stadtischen Panoramas konstatiert werden. Die
franzOsische Hauptstadt wird in den Texten dieser Zeitspanne am
markantesten in Szenen des stadtischen Uberblicks charakterisiert. In
diesem Zusammenhang spielt auch das Pariser Dachermeer eine essentielle
Rolle, haufig sogar als Erfahrung einer optischen Uberforderung, die sich mit
Deleuze und Guattari als Moment der Peripetie umschreiben lasst, in dem
der gekerbte Stadtraum in den liquideren, glatten Raum zurUckkippt. So u.a.
auch in Hugos Notre-Dame de Paris; dort wurde das mittelalterliche Paris
uber die thematische Engfihrung der beiden Aspekte Stadt und
Zeichenhaftigkeit zudem zum Schauplatz eines kulturellen
Paradigmenwechsels, der durch die Erfindung des Buchdrucks eingeleitet
wurde und die bis dato elitaren und architektonisch ausgedruckten
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Machtverhaltnisse zugunsten des Volkes kippte. Daruber hinaus ist Paris in
Notre-Dame des Paris durch eine Vielzahl heterotoper Orte organisiert, in
denen die Pariser Schattengesellschaft regiert oder der Tod inmitten des
stadtischen Alltags an die Endlichkeit aller Dinge gemahnt.

Auch in Balzacs Ferragus findet sich das stadtische Panorama, hier jedoch
wird Paris vornehmlich metatextuell als Labyrinth inszeniert, das einen
Einblick in seine Sinnhaftigkeit konsequent verweigert. Dementsprechend
offnet sich der Blick Uber die Stadt auch erst zum Ende des im Roman
thematisierten Kriminalfalls und bedeutet in diesem Fall eine Demonstration
der stadtischen Erhabenheit und Macht tUber die in ihr lebenden Menschen.
In Emile Zolas Romanen La Curée und Le ventre de Paris finden sich
ebenfalls Szenen des stadtischen Uberblicks. In ersterem sind diese jedoch
vorrangig an das Protagonistenpaar gebunden und spiegeln insbesondere
die Geschlechterrollen und dementsprechende Machtverhaltnisse des
Second Empire, in denen die Protagonistin Renée zugrunde gehen muss.
Ihre auswegslose, soziale Lage ist hier raumlich-textuell Uber eine
Verkehrung der Spharen “6ffentlich® und “privat® verdeutlicht; dartber hinaus
tragt der nachtliche Boulevard als Kulisse des inzestudésen Abenteuers
zentrale Merkmale des Nicht-Ortes nach Augé und wird somit zum Sinnbild
der sozialen Isolation und Orientierungslosigkeit der Protagonistin.

In Le ventre de Paris ist die Handlung auf das alte Markthallenviertel
konzentriert, das als Antriebsmotor der Stadt inszeniert wird. Die Momente
des stadtischen Uberblicks sind hier an die sozialen AuRenseiter Florent
sowie Marjolin und Cadine gebunden, welche dem Lotmanschen
Feldermodell gemal3 in der Lage sind, die in diesem Roman alles
dominierenden sozialen und raumlich organisierten Grenzen zu boykottieren
und sich tatsachlich raumliche Freiheit zu verschaffen, jedoch wird eben
diese in Marjolins Fall mit dem Tod und fur Florent mit der Verbannung
bestraft und das sujetlose Feld, d.i. das normenkonforme Burgertum, siegt.
Den Pariser Panoramen der franzosischen Autoren ist, einmal abgesehen
von den sozialkritischen Tonen Emile Zolas, eine selbstbewusste Haltung
gegenuber der franzésischen Hauptstadt gemeinsam. Diese literarischen
Stimmen sind in der Stadt zu verorten, sie sprechen aus dieser zentralen
Perspektive und mit entsprechendem Stolz heraus. Speziell die Pariser

Panoramaszenen symbolisieren daher zugleich ein entsprechendes
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Bewusstsein fur die herausragende historische Bedeutung der eigenen Stadt
und sind durch grundlegendes Vertrauen in die eigene Kultur und durch
Fortschrittsglauben gepragt. In diesem Punkt unterscheiden sie sich markant
von den Paris-Texten der deutschsprachigen Autoren des 20. Jahrhunderts,
in denen die Panoramen demenstprechend keine so grofle Gewichtung mehr
erfahren. Die Texte der deutschsprachigen Autoren vermitteln vorrangig die
Auldenperspektive des Fremden in der Stadt und ein dazu passendes Gefuhl
der Isolation und Desorientierung.

Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge von Rainer Maria Rilke
thematisieren auf einer ersten Ebene das Gefuhl des Fremdseins in der
groRen Stadt sowie die durch die stadtische Reizuberflutung entstehende
Angst vor dem ldentitatsverlust. Dazu passend wird Paris als eine Stadt voll
heterotoper Orte wie Krankenhauser, Friedhofe, Spitaler etc. sowie durch die
Prasenz einer Vielzahl sozialer Aullenseiter, d.h. durch Kranke, Sterbende
und Obdachlose erlebt, welche die erlebte Angst in dem Protagonisten Malte
noch potenzieren. Die erlebte Uberforderung der Sinne &uRert sich in den
Aufzeichnungen zudem Uber die permanente Penetration des Subjekts durch
die stadtische Gerauschkulisse.

Auf einer zweiten Ebene wird eben diese stadtisch fundierte Verunsicherung
zum Initiator einer neuen Art der Wahrnehmung; der vorrangig visuelle Code
der Stadt wird von Malte im Zuge einer Schule des neuen Sehens abgelehnt
und die abseitigen Elemente der Stadt zugunsten einer hoheren
Bewusstseinsebene willentlich aufgesucht. Die erlebte Verunsicherung
wiederum kann Malte in seinem Schreiben, d.h. mit Hilfe der Aufzeichnungen
“therapieren®; in den Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge fungiert Paris
folglich als Quelle einer hoheren Wahrnehmungsebene und letztlich als
Schreibmovens.

In den Werken René Schickeles sucht man Szenen der Bewunderung fur die
Pariser Schoénheit vergebens, in den analysierten Texten finden sich
stattdessen tatsachlich raumlich organisierte Aulenperspektiven auf die
Stadt, hinter denen sich eine distanzierte, teils ironische Haltung gegenuber
Paris verbirgt, so z.B. in Meine Freundin Lo, womit Schickele unter den
behandelten deutschsprachigen Autoren eine exponierte Stellung einnimmt.
Gleichwohl nimmt Paris in seinen Werken, speziell im Kontext der

Elsassthematik und insbesondere in Blick auf die Vogesen, eine essentielle
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Rolle fir die Romankonstruktion ein. Der hochgradig politisch ausgerichtete
Roman inszeniert Paris zum einen als Zentrum politischer Entscheidungen,
deren Konsequenzen dann bis hinein ins Elsass verfolgt werden; zum
anderen bildet Paris zugleich einen fundamentalen Bestandteil der flr den
Roman ebenfalls zentralen Nachrichtenkette Paris-StralBburg-Rheinweiler.
Die stadtisch organisierte Pressewelt, welche auch bei Schickele
vornehmlich in der Hauptstadt situiert ist, hat sich darUber hinaus als
werkibergreifend zentraler Aspekt seines Schreibens herausgestellt. In
diesem Kontext wird Paris in seiner Modernitat, Nahe am Zeitgeschehen und
in seinem kulturellen Optimismus betont; zugleich demonstriert Schickele
u.a. in Schreie auf dem Boulevard aber die Macht des stadtischen
Journalismus und seine Manipulierbarkeit.

Die Kriegsaufzeichnungen Felix Hartlaubs beinhalten wiederum eine Vielzahl
impressionistisch anmutender Paris-Szenen, welche wie in den
Einzelanalysen ausgewahlter Aufzeichnungen deutlich wurde, hochgradig
asthetisch konzipiert sind. Sie stehen jedoch im Kontext des kriegsbedingten
Ausnahmezustandes der Stadt und dessen asthetischer Inszenierung. Das
Hartlaub’sche Paris zur Zeit der Besatzung steht unter einem metaphorisch
zu verstehenden, grauen Dunstschleier, der die ansonsten so
lebenshungrige Stadt Iahmt. Die Besatzungszeit wird von Hartlaub als
Verunsicherung der eigenen Identitat erlebt und so umschreibt er, der trotz
der personlichen Abneigung dieser Rolle immer noch in der Funktion des
militarischen Besatzers in der Stadt verweilt, vorrangig Momente der sozialen
Isolation und des Aul3enseitertums. Passend dazu konzentrieren sich seine
pragnantesten Aufzeichnungen auf die Identitat zusatzlich irritierende
Transitorte im Sinne Augés, so finden sich in den Kriegsaufzeichnungen
speziell Szenen in der Pariser Métro und in Zugen, aber auch solche aus
dem Pariser Rotlichtmilieu, aus Cafés und Hotels. Die zahlreichen
meditationsartig anmutenden Aufzeichnungen zu den Pariser Fassaden im
Wechselspiel mit den Wetterverhaltnissen und Jahreszeiten offenbaren sich
in diesem Kontext als eine bewusste Konzentration auf die asthetischen
Seiten der Stadt und sind damit als eine Dressur des Blickes zu lesen.

Wie sich herausgestellt hat, thematisiert die Mehrheit der gewahlten
deutschsprachigen Autoren in ihren Paris-Texten die Soundscape der Stadt

bzw. die spezifischen Larmquellen in ihr. Speziell in den Aufzeichnungen des
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Malte Laurids Brigge wird der Larmpegel als Angriff auf die Privatssphare
und als akustische Belastigung begriffen, welche allerdings zur Quelle der
Imagination und Inspriation wird und Malte zur textuellen Dokumentation
eben dieser akustischen Phanomene verleitet. Stadtischer Larm gebiert in
diesem speziellen Fall also Text und fungiert nicht nur als Inspirationsquelle,
sondern wird zu einem Narrativ der Moderne. In Schickeles Symphonie fiir
Jazz dagegen wird der akustische Stadtraum mit der Meeresmetaphorik
verknlpft und bietet dem Musiker John von Maray den tatsachlichen Zugang
zu Paris. In den Schreien auf dem Boulevard dagegen ist die Soundscape
der Stadt speziell durch die Zeitungsjungen und ihre Ausrufe der aktuellen
Schlagzeilen gepragt und damit mit dem fur Schickele so zentralen Presse-
Aspekt verbunden.

Fir die Paris-Texte des beginnenden 20. Jahrhunderts lasst sich somit eine
Abwendung von der klassischen Zeichenthematik konstatieren, wie sie noch
bei den gewahlten franzosischen Autoren des 19. Jahrhunderts eine starkere
Rolle gespielt hat. Stattdessen lasst sich nun eine Tendenz zur
Thematisierung der stadtischen Soundscape sowie der literarische Versuch
ihrer Bedeutungszuschreibung bemerken. In jedem Fall werden die
akustischen Phanomene und speziell die stadtischen Larmquellen als ein
literarisch formuliertes Kennzeichen der Stadt Paris inszeniert. Darlber
hinaus fungiert der Themenkomplex stadtischer Akustik als Charakteristikum
speziell des modernen Erzahlens.

Abgesehen von Schickele, der mit seiner Tendenz zum klassischen Roman
eine Sonderstellung einnimmt, finden sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts
vermehrt experimentell ausgerichtete Romane, welche den stringenten
Handlungsverlauf zugunsten einer aphoristischen Erzahlweise ablehnen.
Auch diaristische Formen wie das Tagebuch oder die Aufzeichnungen
werden als zeitgemal empfunden und textuell erprobt. Diese Entwicklungen
treffen auch auf die Werke der hier analysierten Autoren Rainer Maria Rilke
und Felix Hartlaub zu. Wahrend den Texten der franzosischsprachigen
Autoren des 19. Jahrhunderts die Erfahrung der stadtischen Totalitat
vorrangig Uber das Panorama zuteil wurde, kann die Hinwendung zu den
avantgardistischen Formen des Erzahlens und deren collagenhafte Art der
Wiedergabe stadtischer Welt unter dem Schlusselbegriff und als Gegenpol

zum Panorama als »Mosaik« zusammengefasst werden.
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Abschlielend sei noch anzumerken, dass eine Annaherung an das
literarische Paris mittels raumtheoretischer und semiotischer Ansatze, wie sie
fur diese Arbeit gewahlt wurden, zwar eine fruchtbare Ausgangslage fur eine
literaturwissenschaftliche Arbeit schaffen, fur ein so traditionsreiches und
komplexes Textkonvolut wie es die franzdsische Hauptstadt geschaffen hat,
bedeutet die alleinige Konzentration auf diese beiden theoretischen Linien
jedoch vor allem eine Einengung der eigentlichen literaturwissenschaftlichen
Mdglichkeiten. Zahlreiche Aspekte der jeweiligen Paris-Texte blieben
schlichtweg unbericksichtigt und die eigentliche literaturwissenschaftliche
Arbeit wirde nur noch einem schlichten “Abklopfen“ der Texte auf ihre
Kompatibilitat mit den zugrunde liegenden Theorien ahneln, bliebe die
kritische Positionierung gegenuber den theoretischen Leitlinien aus.
Stattdessen sind die theoretischen Ansatze dieser Arbeit, wie es in den
einzelnen Textanalysen deutlich wurde, vielmehr als Turoffner zu verstehen,
welche zwar die solide Basis der Analysen schaffen und fur ein
Grundverstandnis insbesondere stadtischer Zeichenprozesse sorgen, von
denen aus der Blick fur die eigentliche Komplexitat und letztlich Originalitat

der einzelnen Paris-Texte aber erst gedffnet werden kann.
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