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Zeitrechnung, mehr Kraft hat die kleine Feder nicht,
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Erweisen Sie sich wenigstens der Marquise wiirdig,
und es wird eine Ewigkeit dauern,

bis die kleine Ténzerin stillsteht...« (75f.)
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1. Einleitung

Geht man ganz an den Anfang, um Erzahlen als solches zu untersuchen, trifft
man zunachst auf die Frage, inwiefern sich das kunstlerische Erzahlen von
einer Erzahlung im Alltag, etwa einem Bericht Uber das, was gestern
geschehen ist, unterscheidet.

,=Eines der Grundmerkmale des kunstlerischen Erzahltextes ist seine
Fiktionalitat d.h. der Umstand, dass die in ihm dargestellte Welt fiktiv ist.! Der
Begriff fiktiv ,bezeichnet Gegenstande, die ausgedacht sind, aber als wirklich
vorgegeben werden.“?

Bereits hier treffen wir auf Schwierigkeiten, wollen wir den Erzahltext Ulrich
Tukurs in dieses Schema einordnen. Die Welt, Gber die er spricht, ist nicht fiktiv,
denn die Dreharbeiten zu Séraphine gab es wirklich und Tukur hat auch genau
die im Buch geschriebene Rolle verkdrpert. Jedoch sind die Ereignisse, die bei
und nach dem Dreh passieren, fiktiv. Diese Dualitdt macht die Analyse des
Textes in erzahltheoretischer Sicht besonders spannend.

Untersucht man andere Merkmale des Textes, etwa seine Eignung zur
Bezeichnung als Novelle, oder seine Einordnung in das Genre der
Fantastischen Literatur, lasst sich auch feststellen, dass er haufig mit den
gangigen Definitionen bricht und so viele Ansatzpunkte zur naheren

Betrachtung bietet.

1.1. Zielsetzung und Vorgangsweise

Die vorliegende Arbeit beschaftigt sich mit erzahltheoretischen Merkmalen,
welche die Erzahlsituation betreffen und untersucht einzelne Phanomene, mit
denen Tukur arbeitet.

Nach einer kurzen Biografie Tukurs, der nicht nur als Schauspieler, sondern
mittlerweile auch als Schriftsteller Bekanntheit erlangt hat, folgt eine

erzahltheoretische Analyse seiner Novelle Die Spieluhr.

" Wolf SCHMID: Elemente der Narratologie. 2., Verbesserte Auflage. Berlin [u.a.] : de
Gruyter 2008. S.26.
2 Wolf SCHMID: Elemente der Narratologie S.27.



Seine Verwendung von mehreren Erzahlebenen, die nicht nur nebeneinander
existieren, sondern auch raumlich und zeitlich ineinander Ubergehen, ist
Gegenstand eines Kapitels, ebenso wie seine Art zu schreiben, die optische
Phanomene der Filmproduktion durch Sprache wiedergibt.

Auch die Symbolik der Bilder ist Thema dieser Arbeit, sind sie es doch, die die
handelnden Figuren in sogenannten ,Bildreisen’ betreten.

Zuletzt wird das Fantastische, das neben dem Realen (autobiografischen) in

der Novelle existiert, beleuchtet.

2. Der Autor®

Ulrich Tukur wird am 29. Juli 1957 in Virenheim geboren. Nach dem Abitur
studiert er Germanistik, Anglistik und Geschichte in Tubingen. Schon wahrend
Studiums fuhrt ihn, beeinflusst durch Jobs als Akkordeonspieler und Sanger,
sein Weg zur Schauspielerei. Von 1980 bis 1983 absolviert er die Ausbildung
fur Schauspiel an der Staatlichen Hochschule fur Musik und Darstellende Kunst

in Stuttgart. Sein erstes Engagement erhalt er 1983 am Theater Heidelberg.

1995 erhalt er, gemeinsam mit dem Buhnenregisseur Ulrich Waller die Leitung

der Hamburger Kammerspiele, die er bis 2003/2004 innehat.*

Bei seinen Filmrollen dominieren solche, die politisch oder deutsch-historisch
gepragt sind. So wird er als ,bester Nebendarsteller® fur Das Leben der
Anderen 2006 mit dem Deutschen Filmpreis ausgezeichnet und bekommt 2009

den Deutschen Filmpreis als ,bester Hauptdarsteller” fir John Rabe.

Ulrich Tukur beschrankt seine Karriere nicht nur auf Bihne und Leinwand,
sondern greift auch selbst zur Feder. 2007 veroéffentlicht er den Erzahlband Die
Seerose im Speisesaal - Venezianische Geschichten, verfasst in Venedig,

seiner Wahlheimat seit 1999.

3Biografie Ulrich Tukur bei Filmportal.de: http://www.filmportal.de/person/ulrich-
tukur_f01992ec3667420c96317ba78645d1b5. (abgerufen am 03.02.2015. 09:58.)

*  Hamburger Kammerspiele -  Geschichte. Online: http://hamburger-
kammerspiele.de/das-theater/geschichte/ (abgerufen am 03.02.2015. 09:58.)



2008 spielt er in Séraphine den Entdecker der Klnstlerin Séraphin de Senlis.
Diese Dreharbeiten bilden die Grundlage fur die 2013 erschienene Novelle Die

Spieluhr.

2013 erhalt Tukur den mit 30.000 Euro dotierten Jacob-Grimm-Preis Deutsche
Sprache. In der Pressemitteilung zu besagtem Preis begrindet Helmut Glick
die Entscheidung der Jury wie folgt: ,Ulrich Tukur gehort zu den vielseitigsten
und begabtesten deutschen Schauspielern unserer Zeit. Er hat nicht nur auf der
Theaterbihne, in Fernseh- oder Kinoproduktionen bewiesen, dass man
wunderbar mit der deutschen Sprache spielen kann, er Uberzeugt auch als

virtuoser Musiker und Autor®.

Der Film Séraphine, der in franzésisch-belgischer Zusammenarbeit unter der
Regie von Martin Provost entsteht, wird 2009 bei dem franzdsischen Filmpreis
Lés César siebenmal ausgezeichnet.®

Martin Provost inszeniert die Biografie der Malerin ,ntGchtern und streng“ wie er
in einem Interview, abgedruckt im Presseheft des Arsenal Filmverleih, selbst
sagt, damit ,der Zuschauer sich frei mit ihnr bewegen kann.” Er verwendet wenig
Effekte und achtet bei der Farbwahl darauf, ,keine warmen Farben aulder in
Séraphines Bildern® zu verwenden. Aulerdem verwendet er ,[klaum
Kamerabewegungen® und achtet darauf, ,den Schauspielern nicht zu nahe zu
kommen*”.

Provost richtet sich hier ganz nach der Bescheidenheit seiner Hauptfigur:
Séraphine. Tukurs Novelle jedoch rickt andere Figuren in den Vordergund und

inszeniert so ganzlich anders.

® zit. nach der Pressemitteilung auf der Homepage des Kulturpreises fiir Deutsche
Sprache: http://kulturpreis-deutsche-sprache.de/2013/05/pressemitteilung-vom-13-mai-
2013/ (abgerufen am 01.03.2015, 11:00)

Homepage der Académie du Cinéma: http://www.academie-
cinema.org/ceremonie/palmares.html (abgerufen am 01.03.2015, 11:10)
! Presseheft zum Film Séraphine des Arsenal Filmverleih:

http://www.arsenalfilm.de/seraphine/download/PH_SERAPHINE.pdf (abgerufen am
01.03.2015, 11:25)



3. Die Gattung Novelle
3.1. Gattungsgeschichte

Als Definition des Begriffes Novelle wird hier die Albert Meiers zitiert, welche er
sie ans Ende seines Werks Die Novelle — eine Einfiihrung schreibt: ,Gerade
weil es ,die Novelle’ als Idealtyp nicht gibt, sind mit der Zeit — aus autoritativen
Exempeln abgeleitet — doch verbindliche Merkmale unabweisbar geworden: der
,mittleren Lange’ wegen die Konzentration auf ein zentrales Ereignis, die Arbeit
mit Symbolik und vor allem irgendeine Art von Rahmung, damit das Erzdhlen

sich selbst kommentieren kann.“®

Die Bezeichnung Novelle (lat. novus - ,neu”) in der Literatur (im Gegensatz zum
juristischen Begriff, der eine Neuauflage von Gesetzen beschreibt) erlangt mit
Boccaccios Decameron eine gewisse Gelaufigkeit, wahrend sie von ihm
.gleichwertig neben favole, parabole und istorie®* verwendet wird. In der
Weimarer Klassik findet sich die erste bewusste Rezeption des Begriffes als
,Erzahlung von einem unerhdrten Ereignis“, wobei die Wortbedeutung im 19.Jh
wieder aufweicht, da zu dieser Zeit ,jeder klrzere narrative Text unter der
prestigetrachtigen Bezeichnung Novelle auftreten kann®. In spaterer Folge soll
durch die Bezeichnung eines Textes als Novelle haufig das Bestreben ,einer

bewussten Ankniipfung an die altere Erzahlform*® ausgedriickt werden.

“Konstitutiv fur das Konzept novellistischen Erzahlens ist der mindliche Vortrag
in Gesellschaft. Novellenerzahlen ist Ausweis von Gesellschaftsfahigkeit; sein
Ort sind Reisegesellschaften, Pilgergemeinden, Zechgelage, usw.”' Diese
Konstitution bestimmt daher auch die Form, weswegen bei der Sammlung von
Novellen in Buchform, Rahmenerzahlungen diese Orte/Erzahlsituationen

imitieren.

® Albert MEIER: Die Novelle. Eine Einfiihrung. Berlin: Erich Schmidt Verlag, 2014.
S.191.

® Horst THOME, Winfried WHELE: Novelle. In: Harald Fricke (Hrsg.) Reallexikon der
deutschen Literaturwissenschaft 2. H— O. Berlin [u.a.] : de Gruyter 2000 S.726.

"% Horst THOME, Winfried WHELE: Novelle. S.727.



Das Merkmal der Rahmenerzahlung wird von Christoph Martin Wieland fur das
altere Gattungskonzept aufgegriffen, welches sich in Deutschland in der Klassik
und Romantik herausbildet. Ein konsistenter Gattungsbegriff fehlt trotz vieler
AuRerungen zur Novelle in der Romantik aber immer noch. Durch diese
AuRerungen lasst sich jedoch ein ,wandlungsfahiger Texttyp“ aufbauen:

August Wilhelm Schlegel konzentriert sich auf das ,spektakulare
Mittelpunktereignis® und ruckt die Novelle in die ,Nahe des Dramas®. Die
Orientierung am Decameron von Boccaccio, welche kontinuierlich stattfindet,
hat allerdings zur Folge, dass ,sich die Bezeichnung Novelle fur die aktuelle
Produktion nur zégernd durchsetzt [...] oder daf3 sie willkurlich gebraucht wird.”
11

Im Realismus findet eine Angleichung der ,gattungstheoretischen Ansatze der
Romantiker an die neuen Erzahlmodelle statt. Es werden Parallelen zum
»o0ziologismus und dem Psychologismus des realistischen Romans® gezogen,
aber auch die Ahnlichkeiten zum Drama in der analogen Strukturierung der
Geschehnisse und die Gruppierung um ein Dingsymbol'? herausgearbeitet.
Sascha Kiefer stellt in seiner Publikation Die deutsche Novelle im 20.
Jahrhundert- eine Gattungsgeschichte fest, dass, obwohl oft behauptet, der
»gattungsgeschichtliche Verlauf nach 1900 alles andere als eine monoton
fallende Kurve ergibt: ,Novellen’ werden nach wie vor geschrieben und
beziehen sich in Auseinandersetzung und Variation auf die bekannten Texte
der Vergangenheit.“ '™ Die Autoren der ersten Hélfte des 20. Jahrhundert
orientieren sich an den vorhandenen Normen der Gattung und modifizieren
diese durch ihre eigenen Werke. Gleichzeitig gibt es aber auch solche Autoren,
die der Novellentradition sehr konservativ folgen. Auffallend ist, dass die nun
entstehenden Werke darum bemuht sind, aus den Werken des 19.
Jahrhunderts herauskristallisierte Merkmale zu erfullen, obwohl diese in jener

Zeit selten in ihrer ,reinen’ Form anzutreffen waren. Diese Merkmale, wie sie

" Horst THOME, Winfried WHELE: Novelle.S.727.

'2 Horst THOME, Winfried WHELE: Novelle. S.728.

3Sascha KIEFER: Die deutsche Novelle im 20. Jahrhundert. Eine Gattungsgeschichte.
Kdln [u.a.]: Bdhlau Verlag, 2010. S.9.



auch in der Folge von Hugo Aust zitiert werden, werden ,erst in dieser Phase
hypostasiert.“™

Kiefer erkennt in dieser ,Akzentuierung gattungspoetischer Vorstellungen®
einen ,antimodernistischen Impuls [...], sollen doch die klassizistischen
Gattungsgesetze den Mal3stab bilden fur die Ablehnung neuer Tendenzen.”

In der Nachkriegszeit wenden sich viele junge Autoren der Kurzgeschichte zu,
da ihnen die Novelle, genau wegen dieser Tendenz zum Konservativen, zu
belastet erscheint. Gleichzeitig aber erfahren ,viele Novellen volkisch-
konservativer Autoren, in den funfziger Jahren hohe Auflagen® und werden
haufig in den Schulen gelesen.

1961 werden zwei Werke veroffentlicht, die ,die normative Festschreibung der
Gattung auf konservative Formen und Werte® widerlegen: Moskauer Novelle
von Christa Wolf und Katz und Maus von Gunther Grass. , Trotz des Erfolgs von
Katz und Maus scheint die Novelle [...] in den sechziger und siebziger Jahren
fast vollig zu verschwinden. " Nach Martin Walsers Ein fliehendes Pferd
jedoch, nimmt die Novellenproduktion wieder zu, sodass Albert Meier in seinem
Werk Novelle - Eine Einfiihrung von einer ,Dominanz der Novelle’ zu Beginn
des 21. Jahrhunderts spricht: ,Prosa unterschiedlichster Art reiht sich durch
ihren Titel oder Untertitel in die Traditionslinie ein und unterstellt ein
geschlosseneres Gattungsbewusstsein, als die Literaturgeschichte bestatigen
kann.“'®

Meier gibt fur die Novellen des 21. Jahrhunderts folgende Definition: ,Ein
literarisch konventionalisierter, realistisch oder fantastisch motivierter Stoff wird
mehr oder weniger knapp aufbereitet, wie das seit dem Decameron gang und
gabe ist; ohne Interesse an psychologischer Differenziertheit konzentriert sich
die Geschichte auf die jeweilige Handlung und verzichtet auf deren Uberhéhen
in poetischer Raffinesse.*’

In den Werken, in denen jedoch ,uber den Unterhaltungswert hinaus ein

kUnstlerischer Anspruch® angemeldet wird, ,kommt zur narrativen Pragnanz die

'* Sascha KIEFER: Die deutsche Novelle im 20. Jahrhundert. S.10.
'® Sascha KIEFER: Die deutsche Novelle im 20. Jahrhundert. S.10.
'® Albert MEIER: Die Novelle. Eine Einfiihrung. S.186.
"7 Albert MEIER: Die Novelle. Eine Einfiihrung. S.186.



Selbstbezuglichkeit eines Erzahlens hinzu, das in gattungsgeschichtlichem
Bewusstsein am immer schon bevorzugten Schema der Rahmung festhalt, um
es variieren zu kdnnen* '®

Meier zeigt am Beispiel der Schweigeminute von Siegfried Lenz, dass die oben
erwahnten, traditionellen Merkmale immer noch vorhanden sind, jedoch neu
gedeutet werden: ,die in aller Diskretion geschilderte Affare zwischen Schuler
und Lehrerin als Goethes ,unerhdrte Begebenheit anzusehen,“ den
,Wendepunkt im Sinne Tiecks in Stellas Tod zu sehen“ und gleichzeitig

«19 |

mehrere Dingsymbole und das Schweigen als ,selbstreflexives Leitmotiv*™ im

Text zu finden, macht eine Anwendung dieser Merkmale durchaus maglich.

»LAuch Matthias Polityckis Jenseitsnovelle (2009) ist bemuht, die Einzelnovelle an ihre
Grenzen zu flihren und trotzdem das alte Modell durchscheinen zu lassen. Wenn sich
abschlieRend erweist, dass das, was man zuvor als Rahmenhandlung mit
fragmentarischen  Erzdhleinschiiben gelesen hat, zugleich die eigentliche
.Jenseitsnovelle’ bildet und doch nur deren Binnengeschichte ausmacht, dann
manifestiert sich in dieser Reformulierung des altbekannten Schemas eben diejenige
literarische Ironie in Potenz, die der Novellistik seit je wesentlich ist.“®

An diesem Beispiel wird deutlich, dass der Rahmen als Konstrukt nicht mehr
permanent aufrecht zu erhalten ist, wie sich auch im Folgenden an der Spieluhr
zeigen wird.

Am Ende seiner Publikation konstatiert Meier: ,Inwiefern sich die poetische
Raffinesse solcher selbstreflexiver Erzahlkonstrukte noch steigern lasst, bleibt
abzuwarten. Die ,Novelle’ wird jedenfalls langst als literarisches Medium zweiter
Potenz genutzt. Mehr als je zuvor hat die ambitionierte Spielart des Erzahlens
durch ihre eigene Geschichte die Qualitat einer Gattung gewonnen, an deren
Vertreter sich jetzt ein Bundel von Erwartungen knupft, das in der Hauptsache
auf die Ausdifferenzierung des novellistischen Erzahlens im 19. Jahrhundert

zuriickgeht.“’

'® Albert MEIER: Die Novelle. Eine Einfiihrung. S.186.
"9 Albert MEIER: Die Novelle. Eine Einfiihrung. S.188.
2 Albert MEIER: Die Novelle. Eine Einfiihrung. S.189.
21 Albert MEIER: Die Novelle. Eine Einfiihrung. S.190.



Die folgenden Schlusselworter, welche sich, wie oben erwahnt, im Laufe der

Zeit

als Merkmale der Novelle herauskristallisiert haben, dienen als

Anhaltspunkte zur Analyse der Spieluhr auf ihre Eignung zur Einordnung in die

Gattung Novelle.

3.2. Schlusselworter nach Hugo Aust und ihr Bezug zur Spieluhr

Hugo Aust fuhrt in seiner Publikation mehrere Schlisselworter an, die “eine Art

Grund- und Fachwortschatz der Novellenpoetik” darstellen:??

Lange

Wie schon in der obigen Definition des Reallexikons erwahnt, wird die
Novelle meist mit dem Terminus der ,mittlerer Lange’ beschrieben.
Dieser Terminus existiert aber immer nur im Vergleich mit den epischen
Nachbargattungen, wie dem Roman oder der Anekdote, oder zur
Gesprachssituation.

Der Versuch einer absoluten Formulieren der Lange brachte folgendes
Ergebnis: ,etwa 75 bis 150 Taschenbuchseiten ...“**.

Diese Beschrankung in der Lange hat laut Aust auch eine sachliche
Begriindung, die den ,Verwendungszuammenhingen entspringt®?®,
welche in der Veroffentlichung in Zeitungen oder in der

Zusammenfassung zu Zyklen liegen.

Die Spieluhr umfasst in ihrer leinengebundenen Ausgabe 151 Seiten und
liegt damit in der ,geforderten’ Lange. Sie gehoért allerdings nicht zu

einem Zyklus und wurde nicht zuerst in einer Zeitschrift veroffentlicht.

22 Hugo AUST: Novelle. 5. aktualisierte und erweiterte Auflage. Stuttgart, Weimar: J.B.
Metzler 2012. S.10.

2 v/gl. Hugo AusT: Novelle. S.11.

24 Hugo AUST: Novelle. S.11.

% Hugo AUST: Novelle. S.11.



* Begebenheit
Das Merkmal ,Begebenheit” einer Novelle ist abermals durch eine
Abgrenzung konstituiert. Es wird nicht von Personen erzahlt, die
handeln, sondern von einem Ereignis, das sich ereignet hat. Es ist aber
nicht nur das Erlebnis an sich gemeint, auch ,etwas, was einem
widerfahrt und in dieser Hinsicht erzihlenswert ist?®, kann Einzug in eine
Novelle finden.

Die folgenden Begriffe charakterisieren eine solche Begebenheit ndher.

o ,Unerhort’
Der Begriff ,unerhort’ impliziert eine Zweideutigkeit: entweder ist
die Begebenheit den Rezipienten noch unbekannt, (sie wurde
noch nicht gehdrt) oder sie Dberichtet von etwas
AuBergewoOhnlichem, ,sei es ein Normenbruch, sei es die
Aulerkraftsetzung einer Norm (das Wunderbare), sei es auch nur
die Einmaligkeit, die dem Ganzen den charakteristischen Zug

verleiht bzw. dem Verlauf die entscheidende Wendung gibt.“?’

Beide Seiten dieses Begriffes sind in der Spieluhr zu finden. Jede
Geschichte, die in dem Werk erzahlt wird, ist den jeweiligen
Zuhorern, sei es das Publikum um Jean Luc, der von seinen
ersten Erlebnissen auf der Suche nach dem Drehort erzahlt, oder
dann der Ich-Erzahler, welcher der Fortsetzung von Jean-Lucs
Abenteuern lauscht, unbekannt. Auch die Geschichten, die Jean
Luc erzahlt werden, sind fur ihn ganzlich neu. Somit ,héren’ alle
Figuren und im Endeffekt auch der Leser, etwas noch nie
Gehortes.

Aulerdem sind diese Erzahlungen durch ihren  fantastischen’
Einfluss ein Normbruch. (Auf diese Vermischungen wird in einem

spateren Kapitel dieser Arbeit eingegangen).

% Hugo AUST: Novelle. S.12.
% Hugo AUST: Novelle. S.13.



O

,Neu’

Das ,Neue’ einer Begebenheit zielt zunachst darauf ab, dass
Aufmerksamkeit beim Leser erreicht wird. Aust vergleicht dies hier
mit dem haufig gebrauchten ,Schlagwort’ in der Werbesprache.
Das ,Neue’ bei Novellen steht meist aber ganzlich im Gegensatz
zu den Stoffen, welche haufig verwendet werden, denn diese sind

oft von historischen Stoffen gepragt oder bekannt.

Die Spieluhr erzahlt eine neue Begebenheit: die Geschehnisse
rund um die Dreharbeiten zum Film Séraphine und die Erlebnisse
des Ich-Erzahlers in deren Verlauf und danach.

Gleichzeitig bringt Tukur auch ,alte’ Elemente hinein, indem er
zum einen den Ich-Erzahler ins Jahr 1944 springen lasst, dessen
politische Hintergrinde ihm bekannt sind. Zusatzlich ist die
Geschichte Wilhelm Uhdes und Séraphines, welche zu Beginn der
Novelle als ,Vorgeschichte’ zu der Produktion des Films
zusammengefasst wird, eigentlich als ,bekannter Stoff

anzusehen, da sie historisch belegt ist.

,Wahr’

,Die  Wahrheit der Begebenheit kann sich schon bei der
Benennung der Figuren ausdrickenl...]; auch Kennzeichnungen
(»wahre Geschichte«), Quellenvermerke und Erzahlerreflexionen

[...] dienen solcher Wahrheitsbeteuerungen.“?®

Tukur erzeugt in der Spieluhr die ,wahre’ Begebenheit durch den
autobiografischen Bezug. Jedoch nennt er die im Buch
vorkommenden Figuren nicht nach den realen, an der

Filmproduktion beteiligten Personen.

% Hugo AUST: Novelle. S.14.
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Erganzend versieht Tukur noch das Deckblatt mit dem Untertitel:

»nach einer wahren Begebenheit«.

o LEine’
Diese nahere Bestimmung der Begebenheit hangt mit der
vorgegebenen Kurze der Erzahlung zusammen. Mit diesem
Begriff ist aber auch ,ein »Ganzes« gemeint [...], das in sich

strukturiert ist, aber nicht aus linear arrangierten Teilen besteht.“*

Abermals bricht die Spieluhr mit dieser Eigenart der Begebenheit.
Hier ist eher der Begriff des ,Ganzen’ anwendbar. Tukur verbindet
mehrere Begebenheiten mit Hilfe von Rahmenerzahlungen zu
einem Ganzen, das als ,Initialbegebenheit’ den Filmdreh mit dem

Verschwinden Jean Lucs hat.

* Konzentration
,Zum Bild der Novelle gehért die konzentrierende Leistung“® Diese

Verdichtung hat zweierlei Mdglichkeiten:

o Punkt
,Die tektonische Fassung solcher Konzentration und Verdichtung
erfolgt vornehmlich in geometrischen Ausdriicken**"
Die Zentrierung auf solch eine Zuspitzung der Ereignisse
entspringt der Suche nach der Verwandtschaft zum Drama (s.o.)
und dem Wunsch nach der Herausbildung einer Verlaufsstruktur,

die dem Pyramidenschema des Dramas ahnlich ist.

In der Spieluhr lasst sich keine Zuspitzung in der Gesamtheit der

Ereignisse erkennen. Es ist vielmehr so, dass jede Figur ihren

% Hugo AUST: Novelle. S.15.
% Hugo AUST: Novelle. S.15.
¥ Hugo AUST: Novelle. S.16.
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eigenen Hohepunkt erlebt, auf den sie zustrebt. Die Verdichtung

erfolgt hier mehr auf der Ebene der Symbolik.

Symbol

.,Gerade das Symbol konkretisiert jene verdichtende Leistung, die
nicht wegen der Textkurze zustande kommt, sondern von der
unauslotbaren Bedeutungsftille des Einzelnen bzw. seiner dichten
Verflechtung mit allem Ubrigen ausgeht und das Wesen der
Novelle ausmachen soll“ ** Die Symbolik bringt also einen sehr
wichtigen Aspekt in die Definition der Gattung ein, deren
vorherrschendes Merkmal die Klrze ist. Ein kurzer Text erhalt so
einen gehaltvollen Inhalt, da durch ein Symbol in seiner Dichtheit
viele Informationen transportiert werden konnen, ohne die

vorgegebene Lange durch grofRe Erklarungen zu Uberschreiten.

,Der novellentypische Symbolismus bedeutet nicht nur Tiefe des
Gehalts und formale Bundigkeit, sondern auch asthetischen Wert.
Einheit und Fulle, die das Symbol — nach Goethes Auffassung —
nicht nur anzeigt, sondern auch unmittelbar ist, geben der
klrzeren Erzahlform den nicht auslotbaren Sinn-Raum, verleihen
ihrem engen Ausschnitt die unendliche Ausdehnung, ihrer
Fixierung ans Einzelne und Einmalige die allgemeine Geltung.“*®

Der Titel der Spieluhr legt nahe, dass auch dieses Objekt das
vorherrschende Symbol des Textes ist. Untersucht man jedoch
das Werk genauer, kann man feststellen, dass sie nicht sehr
haufig vorkommt. Sie ist ein Schlussel, mit dem man die
fantastische Welt durch ein Portal betreten kann. Dies ist auch
ohne die Spieluhr mdglich, jedoch bietet ihre Verwendung die
Chance einer Ruckkehr.

Ein durchgehendes Symbol bildet viel mehr das Bild der Marquise

von Montrague, Marie-Elisabeth, welches eines der Portale ist,

%2 Hugo AUST: Novelle. S.16.
%3 Hugo AUST: Novelle. S.16.
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durch das die Figuren zwischen realer und fantastischer Welt
wechseln. Es ist der Punkt auf dem jedes Mal die Blicke der
Betrachter gezogen und dort festgehalten werden und, wegen
ihrer Schonheit, das Objekt all ihrer Winsche.

¢ Rahmen

Laut der Definition im Reallexikon leiten sich Rahmenerzahlungen in
Novellen aus der mundlichen Erzahlsituation ab. Er gilt aber nicht nur als

“3 sondern auch als ,Bedeutungsklammer*®,

~kompositorisches Gebilde
welche die aullere Handlung nach innen wirken lasst.

Ein Rahmen macht deutlich, dass eine Person einer anderen etwas
erzahlt, und sie sich demnach auch in die Erzahlung einbringen kann.
Das erzeugt ein permanentes Spannungsfeld zwischen dem Erzahlkern

und dem Rahmen.

In der Spieluhr ergeben sich bei der Anwendung des Begriffs Rahmen
einige Probleme. Umklammert wird die gesamte Handlung durch den
Ich-Erzahler, der seine Erlebnisse schildert. Dennoch gibt es mehrere
darin eingeflochtene Erzahlungen, die ihrerseits wieder Rahmen
aufweisen, weswegen das GrundgerUst der Novelle als Verbindung
mehrerer Erzahlebenen, auf denen sich die drei wichtigen Ich-Erzahler
bewegen, gesehen wird und die von anderen Personen erzahlten

Erlebnisse als singulare Ereignisse bestehen bleiben.

e Erzahlen nach Mustern

Um eine Gattungsdefinition zu erreichen, wurden oft Verweise auf den

Decameron zu Hilfe genommen. Das zeigt, dass Vorbilder in der

* Hugo AuST: Novelle. S.17.
* Hugo AuST: Novelle. S.17.
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Novellentheorie eine grof3e Rolle spielen. ,Die Novellenproduktion und
die geschichtliche Kontinuitat der Form erschienen im Lichte dessen,
was die alte Poetik imitatio nannte. *®* Auch wenn Aust eine
Anfechtbarkeit  ,der  Orientierung an Vorbildern in der
Novellengeschichte” als konstituierendes Charakteristikum einwirft, ist
dennoch nicht abzustreiten, dass Giovanni Boccacio oder Ludwig Tieck,

oder sogar gesamte Nationen zu Leitbegriffen werden.

e  Sammelbarkeit

Schon beim Merkmal der Kirze Iasst sich feststellen, dass die Novelle
eine Gattung ist, die sehr mit den Absichten der Verantwortlichen der
Verlage gekoppelt ist. Das Veroffentlichen in Zeitungen oder die
Sammlung in Banden, lasst die Novelle als nicht so sehr eigenstandige
Gattung erscheinen. ,Wie die Geschichte der Lyrik ist auch die
Geschichte der Novelle — fast mdchte man sagen in erster Linie — durch
ihre (Wieder-) Verwertbarkeit in Anthologien und Chrestomathien
gekennzeichnet**’

Aust vergleicht die Novellensammlungen mit einem Marktplatz, auf dem

«38

die Novellen narrative ,Guter und Kleinwaren“”® sind.

Die Spieluhr ist, entgegen dieser Tradition, als Einzelwerk veroffentlicht

worden.

% Hugo AUST: Novelle. S.19.
" Hugo AUST: Novelle. S.19.
%8 Hugo AUST: Novelle. S.19.
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4. Erzahltheoretische Aspekte

4.1. Der Autorenbegriff

Martinez/Scheffel befassen sich in ihrer Einfiihrung in die Erzéhltheorie mit
mehreren Aspekten von Erzdhlungen. Nach den Merkmalen fiktionalen
Erzahlens behandeln sie in einem groRen Kapitel GUber die Darstellungsformen,
also die Art und Weise, wie eine Geschichte erzahlt wird, nach Zeit und Modus
auch das Thema Stimme, also die Bedeutung des Erzahlers.

Martinez und Scheffel beschaftigen sich mit fiktionalen Texten und stellen fest
,Dabei wollen wir auch in diesem Fall bertcksichtigen, dal} die fiktionale
Erzahlung — anders als die faktuale Erzdhlung — per definitionem weder an
einen historischen Sprecher noch an einen realen raum-zeitlichen
Zusammenhang gebunden ist. Vom realen Kontext einer fiktionalen Erzahlung
aus betrachtet gilt dementsprechend, da® sowohl der Erzahler als auch sein
Erzahlen eine Fiktion, d.h. nicht mehr als die text- und fiktionsinterne

pragmatische Dimension des Diskurses darstellen.“*®

Sie klammern hier die Diskussion Uber den sogenannten ,abstrakten® Autor
aus, wie ihn Wolf Schmid sehr ausfiihrlich in seiner Narratologie*® beschreibt, in
der er auch ein Ebenenmodell erstellt.

Schmid unterscheidet in seinem Modell konkrete und abstrakte Instanzen. Er
stellt fest, dass der konkrete Autor, also derjenige, der das Werk geschrieben
hat, und der konkrete Leser, der in fast jedem Fall eigentlich eine unendliche
Menge an Lesern darstellt, auRerhalb und unabhangig vom Werk existieren. Ihr

Einfluss ist nur impliziert aber nicht offensichtlich.

In diesem Punkt stimmt die Novelle Tukurs hier nicht Uberein. Tukur selbst
verkorpert in seiner Novelle den konkreten Autor, da er als Setting ein

autobiografisches Ereignis wahlt.

% Matias MARTINEZ, Michael SCHEFFEL: Einfiihrung in die Erzéhltheorie. 8.Aufl.
Minchen: C.H. Beck oHG, 1999. S.68.
0 Wolf SCHMID: Elemente der Narratologie. S.43.
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Wolf schreibt aber vor der ndheren Bestimmung des abstrakten Autors einige
Zeilen Uber Viktor Vinogradov, der in seinem Werk Autor und Erzahler auch
nicht durchgangig klar unterscheidet. Das Phanomen des Zusammenfallens
dieser beiden Instanzen ist, auch wenn Schmid diese ,mangelnde

Konsequenz“*'negativ darstellt, in Tukurs Werk das Spannende.

Das Ebenenmodell nach Schmid ist aus diesen Grunden weniger zur
Anwendung auf die Spieluhr geeignet, weswegen die Ausflhrungen von

Martinez und Scheffel flr die weitere Analyse gewahlt werden.

4.2. Der Zeitpunkt des Erzahlens

Bevor sich die beiden Autoren ihrerseits den Erzahlebenen widmen fragen sie
nach dem ,Zeitpunkt des Erzahlens“*?,

Die Zeitverhaltnisse in der Spieluhr machen die Novelle sehr
abwechslungsreich. Der Ich-Erzahler befindet sich zuerst in der Jetzt-Zeit, bei
einem Dreh des Films Séraphine, wohnt dann einige Zeit in einem Hotel und
macht in der Mitte der Novelle plotzlich eine Zeitreise ins Jahr 1944. Gegen
Ende des Buches findet er wieder in seine eigene Zeit zurlick. Eine genaue
Zeitangabe ist laut Martinez und Scheffel in fiktionalen Erzahlungen eher
unublich, was wiederum das Talent Tukurs erkennen lasst, seinem Werk die
glatte Anwendung von Definitionen zu verwehren. Der Zeitpunkt des ,Jetzt” der
Erzahlung ist allerdings nicht genau festgelegt. Den einzigen Hinweis finden wir
im Kommentar des Ich-Erzahlers, als er das Jahr 1944 als ,etwa sechzig Jahre

vor meiner Zeit" festlegt. (S.92)

Martinez und Scheffel sprechen von mehreren Arten des Erzahlens von
Zeitverhaltnissen, dem gleichzeitigen, spateren, friheren und eingeschobenen

Erzahlens.®

*" Wolf SCHMID: Elemente der Narratologie. S.47.
42 Matias MARTINEZ, Michael SCHEFFEL: Einfiihrung in die Erzéhltheorie. S.69ff.
43 Matias MARTINEZ, Michael SCHEFFEL: Einfiihrung in die Erzéhltheorie. S.69ff.
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Das friihere Erzéhlen ist das Abbilden einer Vorausdeutung. Das gleichzeitige
Erzéhlen stellt eine komplette Kongruenz zwischen Erzahltem und Erzdhlen
dar, welche in ihrem Ideal nur bei Kommentatoren oder Reportern stattfindet.
Das spétere Erzéhlen stellt laut Martinez und Scheffel ,den Regelfall dar.“** ,Die
Verwendung des epischen Prateritums genugt, um eine Erzahlung diesem Typ
zuzuschreiben, auch wenn mit der bloRen Verwendung des Prateritums noch
nichts Uber den genauen Abstand zwischen dem Zeitpunkt des Erzahlens und
dem des Erzahlten ausgesagt ist.“*

Als wesentliches Merkmal fur den Typ des eingeschobenen Erzahlens nennen
Martinez und Scheffel die Tatsache, dass der Erzahlende Uber sein Handeln,
also die Erzahlung, reflektiert — zum Beispiel im Brief oder Tagebuch. ,Mit
Beginn des Erzahlens ist das erzahlte Geschehen nicht abgeschlossen, und der
Zeitabstand zwischen dem Erzahlten und dem Erzahlen ist in diesem Fall so
weit verringert, da® passagenweise von einem gleichzeitigen Erzahlen
gesprochen werden kann. Der Erzahler unterbricht wiederholt sein Schreiben

und wird zur handelnden Figur...“*°

4.3. Der Ort des Erzahlens

Martinez und Scheffel wenden sich nach der Zeit auch dem Ort des Erzahlens

zu. Sie beschreiben verschiedenen Ebenen, auf denen erzahlt wird und

benennen diese wie folgt*:

metametadiegetisch (erzahltes erzahltes erzahltes Erzahlen etc.)
metadiegetisch (erzahltes erzahltes Erzahlen)
intradiegetisch (erzahltes Erzahlen)

extradiegetisch (Erzahlen)

* Matias MARTINEZ, Michael SCHEFFEL: Einfiihrung in die Erzéhltheorie. S.71.
> Matias MARTINEZ, Michael SCHEFFEL: Einfiihrung in die Erzéhltheorie. S.71.
%6 Matias MARTINEZ, Michael SCHEFFEL: Einfiihrung in die Erzéhltheorie. S.73.
*" Matias MARTINEZ, Michael SCHEFFEL: Einfiihrung in die Erzéhltheorie. S.76.
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Solche intradiegetischen Erzahlungen kennt man als sogenannte
Binnenerzahlungen in Rahmenhandlungen. Letztere ware als extradiegetische
Ebene zu bezeichnen.

Die Spieluhr macht die Anwendung dieser Ebenen nicht einfach, wie in spaterer
Folge durch die Grafik verdeutlicht wird. Jedoch sind sie leichter einsetzbar als
starre Rahmenkonstruktionen.

Das Eroffnen solcher Erzahlebenen geschieht nicht nur durch das Auftreten
neuer Figuren, sondern auch ,ein vorgelesenes oder zitiertes Buch, ein
Manuskript, ein Traum oder sogar ein Bild oder ein Bilderzyklus...“*®.

Martinez und Scheffel sprechen auflerdem von einer VerknUpfung der
diegetischen Ebenen mit unterschiedlichen Funktionen. ,Weitgehend
unabhangig vom Inhalt der jeweils erzahlten Geschichte kann dem
pragmatischen Akt des Erzahlens im Rahmen der erzahlten Geschichte eine
wichtige Bedeutung im Sinne der Zerstreuung, der Uberbriickung einer
Wartezeit und/oder es Hinauszégerns zukommen.“*°

Im Falle der Spieluhr gibt es nur eine vorherrschende Funktion, welche jedoch
hauptsachlich vom Inhalt abhangt. Alles, was der Ich-Erzahler erfahrt, dient
letztlich der Warnung vor der Marquise von Montrague.

Was die Verknipfung von Rahmen- und Binnenerzahlung angeht, nennen
Martinez und Scheffel die additive auf der einen, und die konsekutive und die
korrelative Form der Verkniipfung auf der anderen Seite. *°

Im Falle der Spieluhr ist die Verknipfung von Kkorrelativer Art, da es

Ahnlichkeiten und Kontraste zwischen den verschiedenen Ebenen gibt.

4.3.1. Rahmen vs. Ebene

Die folgende Tabelle gliedert den Inhalt der Erzahlung farblich nach den
unterschiedlichen erzéhlenden Personen. In der Randspalte sind Anmerkungen
zur Erzahlsituation in Bezug auf mogliche Rahmenkonstruktionen angefuhrt. Es

wird schnell deutlich, dass eine einfache Rahmenkonstruktion nicht ausreicht.

*8 Matias MARTINEZ, Michael SCHEFFEL: Einfiihrung in die Erzéhltheorie. S.77.
*9 Matias MARTINEZ, Michael SCHEFFEL: Einfiihrung in die Erzéhltheorie. S.78.
% v/gl. Matias MARTINEZ, Michael SCHEFFEL: Einfiihrung in die Erzéhltheorie. S.78.
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Somit wird auf die Begrifflichkeiten der diegetischen Ebenen zurlckgegriffen,

wie die spatere Grafik erlautert.

Ich- Erzahler. Vorstellen der Rahmenerzahlung: Dreh fur
einen Film. Hauptperson = Ulrich Tukur
Autobiografische Aspekte (Séraphine, franzdsisch-
belgische Produktion, 2008) [S.9-11]

Auktorialer Erzahler: Handlung spielt ca. 1912. Die
Hauptperson ist Monsieur Wilhelm Uhde. Er erinnert sich an
den Erwerb eines Bildes am Vortag. (Ruckblende)
Beschreibung Seraphines: sie malt, weil ihr ein Engel
erschienen ist. [S.11-19]

Der Ich-Erzahler. [Ubergang Seite 19 nicht klar ersichtlich]
soll Wilhelm Uhde spielen. Die Dreharbeiten beginnen. Die
Suche nach dem Drehort fUr Séraphines Zimmer
beschaftigt das ganze Team. Jean-Luc soll mit dem
einstweilen fertigen Filmmaterial nach Paris ins Kopierwerk
fahren. Eine Zeit lang ist Jean-Luc verschwunden. Er kehrt
zurtck und teilt mit, dass er das Zimmer Séraphines
gefunden hat. [S.19-27]

Jean-Luc erzahlt: Er hat sich verfahren bis zu einem
verfallenen Eingangstor. Es gehort zu einem prachtigen
Gebaude. Ein Mann winkt ihm, einzutreten. Es folgt die
Erklarung, dass er sich auf dem Anwesen Montrague
befindet. Der Mann, der Marquis, warnt Jean-Luc vor
seinem Sohn Amadé. Er macht die erste Andeutung Uber
eine andere Welt. ,morgen .... werden sie wieder in ihre
Welt zurlckfinden® [S.27-30]

Erzahlung des Marquis aus seinem Leben [S.30-33]
Jean-Luc blickt in das Auge des Marquis. [S.33]
Unterbrechung [S.33/34]

Jean-Luc beschreibt das Bild, das er im Auge des Marquis

gesehen hat: Ein Blick auf ein Gemalde, die Leinwand wird
herausgetrennt, man sieht einen Spiegelsaal, der verwustet

Diese Erzahlebene
ist, gefolgt von der
des Jean-Luc,
vorherrschend.

Jean-Luc bildet
mehrere eigene
Rahmenerzahlungen.
Die erste hier, als er
vor den anderen
Filmmitarbeitern
erzahlt.

Der Marquis bildet
seinen eigenen
Rahmen in der
Erzahlung Jean-
Lucs.

Diese Erzahlebene,
der Blick ins Auge,
welche die Vision
von Jean-Luc
beschreibt, kommt
nur einmal vor.
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wird. Plotzlich ist der Marquis wieder da.
[S.34-40]

Erzahlung des Marquis von Major Rotha. Erzahlung von
einer Magd, die eine beruhmte Malerin geworden sein soll.
[S.36/37]

Jean-Luc und der Marquis gehen in die Kammer der Magd.
Dort verwandelt sich der Marquis plotzlich in einen Arzt
(Séraphines ,Irrenarzt“) und es wird Jean-Luc schwarz vor
Augen. [S.37-40]

Unterbrechung [S.40]

Der Marquis steht wieder vor ihm. Er spricht die Warnung
aus, dass Jean-Luc den Raum die Nacht Gber nicht
verlassen darf. Jean-Luc wird allein gelassen. Die Madonna
(Bild) spricht zu ihm. Abermals wird ihm schwarz vor Augen
[S.41-42]

Unterbrechung:

Die Dreharbeiten werden fortgesetzt. Nach Drehschluss
fahrt Jean-Luc mit zwei anderen Mitarbeiten zuriick zu dem
Anwesen, das sie jedoch nicht finden kénnen. Es kommt
zum Streit und Jean-Luc verlasst die Gruppe, um ,sie’ zu
finden. Nach seinem Verschwinden wird ein neuer
Regieassistent eingestellt und die Dreharbeiten werden
beendet.

Die Handlung springt ins Hotel des Ich-Erzahlers.
Jean-Luc kommt ihn besuchen. Spricht ihn mit Wilhelm an.
[S. 43-53]

Jean Luc erzahlt weiter von der ersten Nacht in Montraque:
Die Madonna spricht erneut zu ihm. ,Seraphine, bleib...... ’
Er geht aus dem Zimmer und folgt der Musik eines
Cembalos. (Beschreibung der Bilder, an denen er
vorbeigeht.)

Er betrachtet eine Waldszene auf einem Gobelin, sieht eine
Frau, die sich ihm zuwendet und ihm den Arm
entgegenstreckt. Sie reif3t ihn in das Bild hinein Musik wird

Die kurze
Unterbrechung dient
dem
Spannungsaufbau.

Jean Luc bildet hier
den zweiten
Rahmen. Die
Erzahlung wird
fortgesetzt, er
befindet sich aber
nunmehr nur vor
einem einzelnen
Zuhorer und der
Zeitpunkt ist




scharfer, alles dreht sich, reif3t ihn in die Hohe und nach
aufden.

Da, wo der Gobelin gehangen hatte, ist nun eine Tur. [S.53-
59]

Unterbrechung [S.59-60]

Er betritt den Saal und wirft eine Gipsbuste zu Boden. Es
offnet sich noch eine Tar und ein Mann ruft ihn herein. Es
ist Amadé. Beide setzen sich in den Spiegelsaal. Jean-Luc
sieht dort das Bild von Marie-Elisabeth von Montrague
wieder, das Uber dem Cembalo hangt. Statt des Notenblatts
hat sie nun eine Spieldose in der Hand. Sie erscheint ihm
dreidimensional. [S.60-64]

Unterbrechung kurz [S.65]

Jean-Luc unterhalt sich mit Amadé, wird jedoch immer
wieder von dem Bild der Marquise abgelenkt. Amadeé
bemerkt die Abhangigkeit Jean-Lucs, flattert wie ein Vogel
zur Decke, entnimmt einem Glaskasten einen Gegenstand
und fliegt wieder zu Boden. Der Gegenstand ist die gleiche
Spieldose, die die Marquise in der Hand halt.

Amadé erzahlt mit Unterbrechungen die Geschichte der
Spieldose. Séraphine hat sie wiederentdeckt. Die Spieluhr
ist der Schlussel in die Welt der Marquise. [S.72-74]

Nach der Erzahlung umarmt Amadé Jean-Luc, kusst ihn
und weint. Er setzt die Spieluhr in Gang, gibt ihm drei
Minuten und sagt, er solle sich der Marquise wurdig
erweisen. Es wird hell im Raum und Jean-Luc verliert das
Bewusstsein. [S.74-76]

Wieder im Hotel: Jean-Luc schweigt. Der Ich-Erzahler bittet
ihn, noch zu bleiben, doch wahrend seiner kurzen
Abwesenheit verschwindet Jean-Luc.

Zeitsprung: Ein halbes Jahr spater.
Die Postproduktion des Films lauft. Der Ich-Erzahler

mittlerweile ein
anderer.

Nun bildet Amadé
einen Rahmen,

indem er eine eigene
Geschichte erzanhlt.

Hier endet die
Rahmenerzahlung
Jean-Lucs.
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vereinbart Termine fur die Synchronisation und fragt nach
Jean-Luc. Dieser hat sich auf einer Waldlichtung an einer
alten Linde erhangt. Ein Brief von Jean-Luc an den Ich-
Erzahler sei abgegeben worden.

Zwei Wochen danach kommt der Ich-Erzahler in Paris an
und 6ffnet den Brief. Er enthalt ein leeres Blatt Papier und
beschlieldt, am nachsten Tag nach Aumont zu fahren.
[S.80]

Auf der Fahrt am nachsten Tag ereignet sich etwas
Seltsames. Er fahrt aus Paris auf schneebedeckten Strallen
heraus und fahrt ein paar Stunden spater Uber eine
holzerne Briicke. Nach deren Uberquerung herrschen
plétzlich 30 Grad. Es ist Sommer und es kommt ihm so vor,
als hatte er eine Trennlinie zwischen zwei Welten
durchstol3en.

Er lasst sein Fahrzeug stehen und geht auf der schmalen
Stralde weiter in den Wald.

Plotzlich erscheinen zwei Limousinen, beide, seiner
Einschatzung nach, wenigstens 70 Jahre alt.

Aus der vorderen steigen drei Offiziere der deutschen
Wehrmacht. Einer, ein General, l1auft in das Feld, in dem
sich der Erzahler versteckt halt, und erschiel3t sich selbst.
Der Erzahler wird von einem der beiden anderen
aufgegriffen und mit ,Wilhelm® angesprochen. Er steigt in
das Auto und sie fahren in einen Wald, den der Erzahler
aus den Berichten Jean-Lucs wiedererkennt.

Sie halten an dem Schloss dort von einem Marquis begruf3t.
[S.88]

Dem Erzahler ist es, als ware er in die Inszenierung eines
alten Kriegsfilmes hineingeraten. Er findet jedoch eine
Zeitung. Das Datum lautet: 21.Juli 1944. [S.90]

Der Erzahler befindet sich etwa 60 Jahre vor seiner Zeit
und diese Zeitreise scheint ihm mehr als unglaublich. Am
bedrohlichsten empfindet er die Tatsache, dass er weder
die Person, fur die man ihn halt, noch deren
Lebensgeschichte kennt. Im Schloss trifft er auf Major
Rotha, der im seinen Schuler vorstellen will. [S.100]

Er fGhrt ihn zu einem prachtigen Saal, wo ein Knabe von
etwa 9 Jahren Cembalo spielt. Dieser lauft zu ihnen hin und

Der Rahmen der
Erzahlung verandert
sich langsam —
zuerst andert sich die
Beschaffenheit des
Ortes (Temperatur,
Jahreszeit)...

...und dann die Zeit.
Die Zeit der
Rahmenerzahlung
springt und es bildet
sich eine Ebene
heraus, die zeitlich
vor der
urspranglichen liegt.
Spatestens hier kann
man nicht mehr von
einfachen ,Rahmen®
sprechen.




halt eine Spieluhr in der Hand, auf der sich eine kleine
Porzellanfigur befindet. [S.102]

Nach einem kurzen Gesprach verabschiedet sich der
Junge, setzt die Spieluhr in Gang, lauft zum anderen Ende
des Saals und verschwindet in einem Gemalde.

Der Erzahler begreift, dass es Amadé ist. Auf dem Gemalde
ist die Marquise zu sehen.

[S.77- 106]

Der Major erzahlt ,Wilhelm* seine Gesichte (mit
Unterbrechungen).

In deren Verlauf erfahrt der Erzahler, dass er fur den
Staatssekretar Doktor Wilhelm gehalten wird, einen Freund
des Majors:

Der Major lernt Amadé kennen, als dieser ein Stuck, das
sein Urahne Vialli komponiert hatte spielt- Amadé erklart,
dass es eine neue Komposition ist, was eigentlich
unmadglich sein sollte, da Vialli langst tot ist.[S.107-118]
Wenig spater Uberrascht er die betende Séraphine mit der
Spieluhr.

Sie zieht die Spieluhr auf und es kommt Bewegung in das
Bild. [S.123]

Plotzlich fahrt ein Sturm in den Saal. Die Frau ruft nach der
Mutter Gottes und wird in das Bild hineingeschleudert. Alle
Kerzen gehen aus.

Im néchsten Augenblick fihrt Amadé den Major ins
Treppenhaus. Er erklart ihm, dass Marie-Elisabeth
Séraphine jetzt zu sich genommen hat und die Marquise
den Major gerne kennen lernen mdchte. Er kdnne zu ihr auf
die andere Seite kommen, aber nicht mehr zurtck. [S.125]

Der Major beginnt, mit Amadé Klavier zu spielen. Nach
jedem Unterricht bleibt er bei der Marquise und halt stumme
Zwiesprache mit ihr. Er liebt die Frau auf dem Bild. [S.121-
126]

Die Spieluhr beginnt zu schleppen. Der Major zieht sie auf.
Der Erzahler erkennt, dass die Figur nicht aus Porzellan,
sondern aus Fleisch und Blut ist.

,2Arabella, die schone Tanzerin aus Samarkand, Geliebte
Giambattista Viallis und Opfer der grausamen Rache der
Marquise von Montrague® [S.127]

Auch der Major verschwindet nun im Bild der Marquise und

Eine neue Erzahlung
setzt ein. Der Major
bildet nun den
Rahmen und erzahlt
die Geschichte Uber
Vialli und Amadé.

Die
Rahmenerzahlung
des Majors endet
hier.

Der urspringliche
aulerste Rahmen
wird hier in seiner
veranderten Form
weitergefuhrt.
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der Erzahler wird von Amadé aus dem Zimmer gefuhrt.

Die Nacht mdchte der Erzahler in der Kammer Séraphines
verbringen, denn es scheint ihm, als ware diese der
SchlUssel zu allem. Es wird ihm gewahrt. [S.133]

Er schlaft traumlos und wacht jah auf.

Am Ende des Raumes zeigen sich Lichter. Er steht auf,
zieht sich an, geht drei Schritte vom Bett weg und steht
plotzlich im Freien. [S.134]

Der Erzahler wird unerwartet geblendet und als er die
Augen wieder aufmacht, erblickt er die Marquise.

Sie versucht, ihn dazu zu bringen, eine Frucht zu essen,
doch plétzlich reifdt ihn Séraphine zurick. Sie packt ihn am
Handgelenk und zieht ihn in den Wald. [S.139]

Mit ihrer Hilfe rettet er sich in das Schloss Montrague, stirzt
auf den Boden und verliert das Bewusstsein [S.141]

Er erwacht mit dem Gesicht im Schnee.

Er weild nicht, wo er ist und lauft einer Krahe nach. Kurz
darauf findet er sein Auto.Es ist ihm, als hatte er alles nur
getraumt und dennoch sind die Bilder in seinem Kopf sehr
stark. Er fahrt zurtick ins Hotel und 6ffnet abermals den
Brief von Jean-Luc. Das Blatt ist nicht mehr leer sondern
beschrieben [S.127-145]

Brief von Jean-Luc an Wilhelm. Er erzahlt von seiner
Begegnung mit der Marquise im Schloss Montraque bevor
er zuruck zur Fimcrew fuhr. [S. 145]

Der Erzahler verfahrt sich am nachsten Morgen und kommt
an einem Museum vorbei, das Bilder von Seraphine
ausstellt. Er geht hinein. [S.150]

Wie Wilhelm Uhde steht der Erzahler vor dem Bild
Seraphines. Es blicken ihn Augen an, alles beginnt sich zu
drehen und er tritt in einen Laubengang. Eine Gestalt
kommt mit gesenktem Kopf auf ihn zu, hebt den Kopf: Sein
eigenes Gesicht.

Er lauft weiter, an sich vorbei, sieht wie er das Museum
erneut betritt, hinaus geht und verschwindet. Er geht weiter,
trifft auf bunt herausgeputzte Menschen- Garten- das
Schloss Montraque.

Die
Rahmenerzahlung
Kippt in ihre
ursprungliche Zeit
zuruck.

Durch den Brief wird
wieder Bezug
genommen auf die
Rahmenerzahlung
Jean-Lucs.

Die Erzahlung, der
aullerste Rahmen,
musste eigentlich zu
Ende gehen, jedoch
gestaltet sich das
Ende wie eine
Penrose-Treppe.




Unter Verwendung der diegetischen Ebenen nach Martinez und Scheffel wird

folgende Gliederung sichtbar.

Der priméare Ich-Erzahler - die extradiegetische Ebene

Der primare Ich-Erzahler ist der Schauspieler, der Wilhelm Uhde darstellen soll.
Seine Figur hat Ahnlichkeiten mit dem Autor Ulrich Tukur und bringt so
autobiographische Zuge in die Novelle. Er bewegt sich auf der
extradiegetischen Ebene und erzahlt die Novelle.

Der Ich-Erzahler verbringt einige Zeit am Filmset, hort die Erzahlungen Jean-
Lucs Uber dessen Erlebnisse im Schloss Montrague und schliel3t die
Dreharbeiten ab. Jean-Luc fungiert als sekundarer Ich-Erzahler.

Einige Zeit spater erhalt er Besuch von Jean-Luc in seinem Hotel und hort dort
die Fortsetzung seiner Erzahlung. Dieser bricht jedoch auf, bevor er seine
Geschichte zu Ende erzahlt hat. Der primare Ich-Erzahler, bis jetzt eher in der
Rolle des Horenden, wechselt nun in die Rolle des Handelnden, als er die
Nachricht von Jean-Lucs Selbstmord und einen leeren Brief von jenem erhalt.
Mit dem Wechsel zum Handelnden geht auch ein Wechsel in der Zeit einher.
Der primare Ich-Erzahler wird plétzlich ins Jahr 1944 versetzt, findet das
Schloss Montrague und erlebt dort seinerseits unglaubliche Begebenheiten.
Hier verbinden sich extradiegetische und intradiegetische Ebene, da seine
Erlebnisse denen von Jean-Luc gleichen.

Wieder in seiner eigenen Zeit angekommen, wechselt der primare Ich-Erzahler
wieder zur Rolle des Zuhérenden, indem er den leeren Brief erneut zur Hand
nimmt, und feststellt, dass er doch beschrieben ist: mit dem Ende der
Geschichte Jean-Lucs.

Am kurz danach folgenden Ende der Novelle findet im wahrsten Sinne des
Wortes eine Aufspaltung des priméaren Ich-Erzahlers statt. (Naheres hierzu folgt
im Kapitel 4.3.4 der vorliegenden Arbeit) Mit dieser Aufspaltung passiert auch
eine Anderung der Ebene: Ein Teil der extradiegetischen Ebene existiert weiter,
der andere Teil wandelt sich zu einer Art metametadiegetischen Ebene. Sie

beinhaltet den Ort, an dem die Marquise regiert. Diese Ebene wird nie als
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Erzahlebene genutzt. Sie ist der Ort, an den alle, die die Bilder betreten, gehen.

Es wird von dieser Ebene gesprochen aber nicht in ihr.

Der sekundéare Ich-Erzahler — Die intradiegetische Ebene

Jean-Luc ist der sekundare Ich-Erzahler in der Novelle. Er erzahlt dem primaren
Ich-Erzahler, und zu Beginn auch der Filmcrew, von seinen Erlebnissen im
Schloss Montrague und bildet somit die intradiegetische Ebene — in Bezug auf
den primaren Ich-Erzahler: das erzahlte Erzahlen in der Novelle.

Diese intradiegetische Ebene bildet nun, inhaltlich gesehen, die Grundlage fur
das, was sich spater auf der extradiegetischen Ebene ereignet.

Jean-Luc erzahlt auf dieser Ebene alles, was ihm im Schloss Montrague
zugestolen ist. Angefangen mit der Begegnung mit dem Marquis Uber die
Unterhaltung mit Amadé bis hin zu seinen ,Bildreisen’.

Gleichzeitig eroffnen sich auf dieser Ebene noch metadiegetische Ebenen mit
neuen Erzahlern.

Diese Ebene besteht selbst Uber den Tod von Jean-Luc hinaus, da der Brief,
welchen der primare Ich-Erzahler am Ende doch lesen kann, auch in ihr

enthalten ist.

Untergeordnete Ich-Erzahler — metadiegetische Ebenen

Auf der intradiegetischen Ebene trifft der sekundare Ich-Erzahler Jean-Luc
weitere Personen, die ihrerseits Geschichten zu erzahlen haben.

Zum einen der Marquis, welcher Jean-Luc begruft und ihm aus seinem Leben
erzahlt. Durch ihn erfahrt Jean-Luc auch von Major Rotha und Séraphine. Er
eroffnet eine metadiegetische Ebene, welche jedoch stark begrenzt ist, da er
selbst, nachdem er Jean-Luc in seine Kammer gebracht hat, in der Novelle

keine Erwahnung mehr findet.

Eine weitere metadiegetische Ebene wird durch die Erzahlung Amadés eroffnet.
Er erzahlt die Geschichte der Spieldose und gibt einen kurzen Einblick in den
Charakter der Marquise. Diese Ebene ist ebenfalls sehr reduziert, da dies die

einzige Erzahlung Amadés in der Spieluhr bleibt.
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Der tertiare Ich-Erzahler — eine weitere intradiegetische Ebene

Der tertiare Ich-Erzahler ist Major Rotha. Seine Erzahlung erdffnet eigentlich
eine weitere intradiegetische Ebene, denn er wendet sich, genauso wie Jean-
Luc, mit seiner Erzahlung an den primaren Ich-Erzahler. Die ganze
Erzahlsituation findet allerdings im Jahr 1944 statt- zeitlich vor den Erlebnissen
Jean-Lucs. Gleichzeitig weist seine Erzahlung inhaltliche Parallelen zu der
Jean-Lucs auf.

Er schildert dem primaren Ich-Erzahler seine Vergangenheit, seine Liebe zur
Marquise, dass er Séraphine getroffen hat und welche Rolle Amadé in seinem

Leben spielt. Die Ebene endet mit dem Verschwinden des Majors.

4.3.2. Zeit und Ort in der Spieluhr

Die schlieliende Grafik setzt Zeit und Inhalt miteinander in Beziehung.

Die blaue Linie, entsprechen der vorherigen Zusammenfassung gefarbt, stellt
die Zeitachse des Ich-Erzahlers dar. (Extradiegetische Ebene)

Dieser verbringt eine geraume Zeit im ,Jetzt’, die durch Erzdhlungen Jean-Lucs
unterbrochen wird. In der Grafik sind diese Einschibe, die sich auf der
diegetischen Ebene befinden, als grine Kreise dargestellt. (intradiegetische
Ebene)

Die Tatsache, dass sich der Erzahler zuerst am Filmset und dann im Hotel
befindet, wird auer Acht gelassen, da diese Veranderung nur gering ins
Gewicht fallt.

Das Abbiegen in die Vertikale kennzeichnet die ,Zeitreise’ des Erzahlers in das
Jahr 1944. In dieser Zeit hat er Erlebnisse (blaue Kreise), die denen Jean Lucs
inhaltlich &hneln. Diese Ahnlichkeiten werden als Schnittmengen dargestellt und
bilden die Korrelationen der extradiegetischen und intradiegetischen Ebene. Sie
sind zur besseren Ubersicht nummeriert.

Die Ruckkehr ins ,Jetzt’ verlegt die blaue Linie wieder in die Horizontale. Der
gestrichelte Pfeil stellt die Szene vor dem Bild in der Ausstellung am Ende der
Erzahlung dar. Dieser Pfeil bedarf einer ndheren Erklarung, welche im Kapitel

4.3.4. Uber die Aufspaltung des Ich-Erzahlers gegeben wird.
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Zusatzlich wurde ein lila Kreis fur die Erzahlung des Majors Rotha im Jahr 1944
hinzugeflgt, die auf der zeitlich veranderten extradiegetischen Ebene des
primaren Ich-Erzahlers stattfindet. Er ist der dritte Mann, der von der Marquise
verfuhrt wird und seine Erlebnisse gleichen in Teilen denen von Jean-Luc. (die
zweite intradiegetische Ebene)

Die metadiegetische Ebenen auf der intradiegetischen Ebene des sekundaren
Ich-Erzahlers Jean-Luc: der Marquis und Amadé sind zur Beibehaltung der
Ubersicht in der Grafik nicht angefiihrt.
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4.3.3. Die Erlebnisse im Schloss Montrague — Korrelationen der
Erzéhlebenen
Der Ich-Erzéhler und Jean Luc erleben Ahnliches im Schloss Montrague, nur,
im wahrsten Sinne des Wortes, zu verschiedenen Zeiten. Zusatzlich kommen
gegen Ende auch die Erlebnisse des Majors Rotha hinzu, von denen der Ich-
Erzahler wahrend seiner Zeitreise erfahrt.
Im Anschluss werden die Erlebnisse verglichen. Die Farben der verschiedenen
erzahlenden Figuren aus der vorherigen Zusammenfassung, werden zur
besseren Ubersicht beibehalten. Die Seitenzahlen des Primartextes sind

abermals in Klammern hinter den Zitaten angefuhrt.

Die erste Korrelation (1), die die Ebenen des primaren und sekundaren Ich-
Erzahlers aufweist, sind die ersten Momente im Schloss: der erste Blick darauf
und die Kiichen-Szene.

Beide Szenen haben Gemeinsamkeiten und Unterschiede. Ahnlich ist meist der
Ort, Unterschiedlichkeiten finden sich in der Beschaffenheit des Ortes, wie beim

ersten Blick aufs Schloss:

Die Zeitreise ist hier, obwohl der Ich-Erzahler es noch nicht weil3, schon
deutlich zu erkennen, da sich das Schloss als unbeschadigt und imposant vor
ihm erhebt. Eine weitere Abweichung besteht darin, dass Jean-Luc in der Nacht
ankommt, in Folge dessen muss die Beschreibung der Nebengebaude
entfallen. Auch deswegen, weil sein Blick sofort von dem Licht abgelenkt wird,
das sich als die Laterne seines Gastgebers, dem Marquis, herausstellt. Er wird
sofort an der Schwelle begruft und hereingebeten.

Dem Marquis begegnet auch der Ich-Erzahler. Allerdings ist er, da jener in

Begleitung vom Major ist, nicht als alleiniger Gastgeber deklariert. Die Geste
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eines Hineinbittens findet ebenso nicht statt, da der Ich-Erzahler einfach dem
Marquis und dem Major ins Haus folgt.

Beide, sowohl Jean-Luc als auch der Ich-Erzahler verbringen nun eine gewisse
Zeit in der Kuche. Hier besteht die Gemeinsamkeit abermals im Ort und auch in
dessen Beschaffenheit. Die Unterschiede finden sich aber in dem, was sie dort

erleben und in der Dauer ihres Aufenthaltes.

Der Ich-Erzahler stellt schon wahrend seiner Beschreibung die Gemeinsamkeit
der Erlebnisse her, indem er erwahnt, dass er die Kiche als die gleiche, die
Jean-Luc gesehen hat, erkennt. Auch in der Art der Wortwahl sind sich die
beiden Szenen ahnlich. Beide verwenden in der Beschreibung der Jagtrophaen
eher harte Worter (blecken, angespannte Haltung, aus dem Leben
geschossen), die erkennen lassen, das sowohl Jean-Luc, als auch der Ich-
Erzahler diese Trophden nicht als angenehm empfinden. Es lasst sich also
auch eine Gemeinsamkeit in der Einstellung zum Toten der beiden
Protagonisten feststellen.

In gewisser Weise ist nun unterschiedlich, was die beiden in der Kiche erleben
und wie viel Zeit sie in der Kiche verbringen. Jean-Lucs Aufenthalt ist

wesentlich langer als der des Ich-Erzahlers.
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Jean-Luc fuhrt eine Unterhaltung mit seinem Gastgeber. Sie thematisieren die
Tatsache, dass sich Jean-Luc verirrt hat und am nachsten Tag wieder zurtck in
,seine’ Welt finden soll. Wahrend der Marquis erzahlt, hat Jean-Luc ein
verstorendes Erlebnis. Als er in dessen Auge blickt, wird er ,mit magischer
Kraft“ hineingesogen und ,pl6tzlich sah ich auf den Grund eines Auges, das
jemand ganz anderem gehodrte” (33). Die Szene ist von Cembaloklangen
begleitet, die augenscheinlich vom spielenden Amadé, dem Sohn des Marquis,
erzeugt werden. Jean-Luc sieht das Gesicht einer Frau, die an einem Spinett
sitzt, die in der einen Hand ein Notenblatt halt und die andere Hand auf die
Tastatur gelegt hat. Im Hintergrund befindet sich ein Schlosspark. Jean-Luc
wird bewusst, dass er auf ein Gemalde blickt, und fuhlt den Zauber, den der
Anblick der Frau auf ihn ausubt.

Dies ist die erste Begegnung mit dem Bild der Marquise. Pl6tzlich wird das Bild
aus dem Rahmen gerissen und er blickt in einen Saal, der in kirzester Zeit von
mehreren Menschen bevdlkert und verwustet wird. Die Musik verstummt und
Jean-Luc blickt wieder auf das Auge des Marquis in der Kiche.

Die Ruckblende, die wie eine Vision erfolgte, ist zu Ende und Jean-Luc erfahrt
die Umstande der Verwistung und die darauf folgenden Ereignisse des
Krieges, wahrend dessen sich auch Major Rotha in diesem Schloss versteckte.
Der Marquis und er verlassen die Kiche und Jean-Luc wird die Kammer als

Schlafstatte zugewiesen, die immer schon den Dienstmadchen gehorte.

Die Erlebnisse, die dem Ich-Erzahler 1944 passieren, sind genauso verstérend
und unglaublich, allerdings ist er allein und die Szene sehr viel kirzer gehalten.
Wahrend er sich in der Kiche weiter umsieht, erwachen plétzlich die
Jagdtrophden zum Leben und beginnen sich gegenseitig und auch ihn
anzugreifen. Er sucht verzweifelt den Ausgang, den er zwar findet, der jedoch
seltsamerweise versperrt ist, und fllichtet dann durch eine andere Tur auf einen
Gang mit Wendeltreppe, welche er hinaufsteigt. Hier hort auch er Cembalo-

Klange, - wieder eine Gemeinsamkeit mit der Szene Jean-Lucs.
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Beide Ereignisse in der Kiche demonstrieren Zerstorung. Jean-Luc wird durch
die Vision Zeuge der Verwustung eines Saales und der Ich-Erzahler steht
plétzlich mitten in einem Kampf zwischen Tieren, die sich gegenseitig
zerfleischen.

Jean-Luc hat jedoch in seiner Zeit in der Kiuche die ganze Geschichte des
Marquis vernommen, wahrend der Ich-Erzahler nur einige Minuten in der Kiiche

verbringt.

Das, was nun Jean Luc auf dem Weg zur Kammer und dann auch in der
Kammer passiert, hat keine Entsprechung in den Erlebnissen des Ich-Erzahlers
1944. Es gibt hier keine Korrelation.

Vor der Kammer erlebt Jean-Luc abermals eine Art Vision. Sie folgt auf die
Aussage Jean-Lucs, dass er auf der Suche nach dem Zimmer einer Putzfrau
ist, die Bilder gemalt hat und dem Wahnsinn verfallen ist. Da verwandelt sich
der Marquis plétzlich vor der Kammer in einen Arzt, der von Séraphine spricht.
Er ist augenscheinlich ihr behandelnder Arzt im ,Irrenhaus’. Voller Erschrecken
schliel3t Jean-Luc die Augen und danach ist es wieder der Marquis, der vor ihm
steht.

Auch die Ereignisse in der Kammer haben mit Séraphine zu tun. Als er endlich
allein ist und die Warnung, sein Zimmer nicht zu verlassen, gehdrt hat,
betrachtet er die Umgebung naher. Das Zimmer ist genau so, wie er sich das
von Séraphine vorgestellt hat. An der Wand hangt ein Bild der Mutter Gottes.
Wahrend er es naher betrachtet, 6ffnet die Madonna plétzlich den Mund und
spricht: ,Séraphine, meine Liebe! Hast du die Farben angerthrt? Wir wollen
heute mit dem Baum des Paradieses beginnen. Lall das Ripolin aus der
Apotheke weg, und mal nicht mit den Fingern, du weil3t, es ist giftig...“(43)

Die Vision ist zu Ende, als er wieder das Spiel des Cembalos vernimmt und
alles dunkel wird, was er selbst auf einen Sturz zurtckfuhrt.

Die Tatsache, dass die Madonna gesprochen und sich auf die Malerei bezogen
hat, bestatigt auf ihre Art zwei Dinge, die bis jetzt nur als Annahme im Raum
standen. Erstens hat Séraphine also wirklich in diesem Raum gewohnt, und

zweitens erhalt so die verbreitete Aussage von Séraphine selbst, namlich, dass
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sie aufgrund der Erscheinung der Mutter Gottes zu malen begonnen hat, mehr
Wahrheitsgehalt.

Die nachste inhaltliche Korrelation (2) von extra- und intradiegetischer Ebene
umfasst die Vorkommnisse vor und im Spiegelsaal.

Beide Protagonisten blicken auf einen Gobelin an der Wand des Ganges vor
dem Saal. Jean-Luc gelangt dorthin, nachdem er die Kammer, trotz der

Warnung des Marquis, verlasst und der Ich-Erzahler begegnet ihm nach der

Flucht aus der Klche. Beide folgen den Klangen des Cembalos.

.ich bemerkte aus dem Augenwinkel,
wie sich in dem Gobelin, der gleich
neben dem Hafenbild hing und fast
die ganze Wand einnahm, etwas
regte. An den Randern war er
ausgefranst und verblichen, aber in
seinem Inneren- da leuchtete er und
strahlte, als ware alles Licht, das den
monochromen Bildern fehlte, in die
feinen Stoffasern Ubergegangen und
hatte sich in einer groRartigen,
lebendigen Tanzszene verdichtet.

Auf einer Waldlichtung war eine bunt
zusammengewdrfelte ~ Schar  von
Menschen versammelt, Edelleute in
hofischer Kleidung, Damen mit hohen

Frisuren unter zierlichen
Sonnenschirmen, Kinder die mit
Hunden spielten, aber auch

bauerliches, einfach gekleidetes Volk.
Sie lauschten der Musik dreier
Manner, die auf einer hdlzernen Bank
unter dem dichten Blatterdach einer
riesigen Linde saflen und zum Tanz
aufspielten. Weinkrige und Schalen
mit Obst und Backwerk wurden
herumgereicht, Uber einem Feuer
drehte sich ein halber Hammel an
einem Spiel3.

,iIndem ich nun ganz verzuckt dieser
Musik lauschte, die die luzide Struktur
einer Bachschen Fuge mit der
empfindsamen Tiefe einer
romantischen Sonate verband, war
mein Blick auf einen Gobelin gefallen,
der rechts von mir zwischen zwei
hohen, verschlossenen Turen hing.

Er kam mir bekannt vor, und plétzlich

erinnerte ich mich. Eine landlich-
idyllische Szene, hibsch
herausgeputzte Menschen - Land-
und Edelleute—, die unter einem

machtigen Laubbaum zur Musik dreier
Lautenspieler tanzten.

Jean-Luc  hatte ihn mir  so
beschrieben!
Einzelne  Paare ergingen  sich

zwischen bluhenden Rabatten und in
dunklen Laubengangen, ein Teich mit
Schwanen schimmerte durch die
Baume, und Kinder waren zu sehen,
die mit Hunden spielten oder von
einem Baum ins Wasser sprangen.
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Im Vordergrund aber stand eine Frau
in zerschlissenem Leinenrock mit
einem geflochtenen Korb voller
Blumen, die mir plotzlich den Kopf
zuwandte und den freien Arm so
unvermittelt entgegenstreckte, dal} ich
erschrocken zuruckfuhr.

Sie war grof3 und kraftig, ihr Gesicht
derb, die Augen dunkel und starr, und
wahrend ich noch fieberhaft Gberlegte,
woher ich sie kannte und was ich nun
tun sollte, hatte sie mich schon am
Handgelenk gepackt und
hineingerissen in einen Strudel aus
Bewegung und Geschrei.

Ich sah in grellgeschminkte Gesichter,
aufgerissene, schmutzige Munder, die
brillten und lachten, taumelte durch
Sonnenstrahlen und Gebusch, an
tanzenden Paaren vorbei, wurde in
einen schattigen, umlaubten Winkel
gerissen, fuhlte die warmen, rissigen
Lippen dieser riesigen Frau auf den
meinen, hatte unversehens einen
Becher am Mund und spirte, wie
starker, suf3er Wein mir die Kehle
herunterrann, wie ein giftiges Elixier.
Die Fideln und Mandolinen der
Musikanten schlugen einen immer
scharferen Rhythmus an, alles um
mich herum drehte sich wild im
Kreise, und plotzlich erhob sich ein
Wind in der Tiefe des Waldes, der wie
eine machtige Brandung
heranrauschte, bald alles gellend
ubertobte und mich mit ungeheurer
Gewalt in die Hohe ri3 und nach
aulden schleuderte. (57-58)

Im Vordergrund sal® eine Frau von
grobschlachtiger Statur auf einem
Stein oder Baumstumpf, eine Bauerin
wohl, einen Korb voll reifer Fruchte
auf dem Schof3, und sah mir direkt ins
Gesicht. Es war ein wilder,
erschreckter Blick, und er wirkte so
lebensecht, dald ich mich fragte, wie
ein Stuck Stoff — und mochte er noch
so fein gewebt sein — einen solch
verbliffenden Effekt erzielen konnte.

Eine Hand legte sich auf meine
Schulter, und ich fuhr herum. (100-
101)

Die Gemeinsamkeiten dieser beiden Szenen liegen abermals im Ort des

Geschehens, dem Gang vor dem Gobelin und natirlich in der Handlung selbst,
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die darin besteht, den Gobelin zu betrachten. Interessant ist diese Korrelation
aber mehr wegen ihrer Unterschiedlichkeiten, die in der Lange der erzahlten
Zeit, der Abbildung am Gobelin und der Tatsache liegen, dass Jean-Luc zum
ersten Mal eine sogenannte ,Bildreise” unternimmt.

Die Szene um den Protagonisten Jean-Luc ist aus mehreren Grinden langer.
Zum einen, weil der Gobelin zum ersten Mal betrachtet, und daher eingehender
beschrieben werden muss. Zum anderen, weil eine ,Bildreise’ stattfindet, die der
Ich-Erzahler nicht durchlebt, weil er vom Major angesprochen wird.

Sieht man sich die Beschreibung des Gobelins nun genauer an, findet man hier
auch einige kleine Unterschiede. Den See, von dem der Ich-Erzahler spricht,
erwahnt Jean-Luc nicht. Was mdglicherweise daran liegt, dass sich der Ich-
Erzahler nicht mehr auf den Vordergrund konzentrieren muss, weil er den
Gobelin aus den Erzahlungen Jean-Lucs kennt. Der wesentlich wichtigere
Unterschied ist die Person im Vordergrund.

Ihr Aussehen wird von beiden gleich beschrieben, sie wirkt derb und bauerlich,
jedoch halt sie in Jean-Lucs Beschreibung einen Korb voller Blumen und steht,
wahrend sie in der Beschreibung des Ich-Erzahlers sitzt und einen Korb voller
Frachte in der Hand halt.

Eine weitere Unterschiedlichkeit der Betrachtung besteht darin, dass der Ich-
Erzahler keinerlei Bewegung im Bild beschreibt. Das mag daran liegen, dass er
derlei Beobachtungen noch nicht gemacht hat, wahrend Jean-Luc zu diesem
Zeitpunkt schon mehrere ,bewegte Bilder’ gesehen hat.

Zu diesem Zeitpunkt der Handlung ist es ihm vielleicht noch nicht bestimmt,
diese Art von Betrachtung vorzunehmen, da er noch viel zu sehr mit der

Tatsache beschaftigt ist, dass er in der Zeit gereist ist.

Diese Korrelation bildet auch die Vorgange im Spiegelsaal ab. Gemeinsam ist
ihnen die Figur des Amadé, der hier zum ersten Mal personlich in Erscheinung
tritt, auch wenn von ihm in beiden Fallen vorher schon gesprochen wird.

Auffallend ist, dass im Falle Jean-Lucs zuerst Amadé beschrieben wird, sein
Aussehen und Gebaren sehr im Vordergrund steht, wahrend der Ich-Erzahler

Amadé erst spat zu Gesicht bekommt. Am wahrscheinlichsten ist, dass dieses
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Phanomen durch die Tatsache entsteht, dass Jean-Luc von Amadé selbst
gefuhrt wird, wahrend der Ich-Erzahler vom Major in den Saal begleitet wird.
Dennoch lasst sich im Vergleich der beiden Szenen eine Umkehr des Aufbaus
erkennen, weswegen in der Folge die Zitate des Ich-Erzahlers entgegen der

Chronologie angefuhrt sind, um sie mit den Beobachtungen Jean-Lucs zu

vergleichen.

,»Herein, herein, wenn’s kein
Schneider ist!«

Die Stimme klang laut und kraftig.
Zwischen zwei Bucherregalen war in
der Tiefe des Saales eine Ture
aufgegangen, in deren Rahmen ein
Mann stand, dem ein unruhiges
Hinterlicht schattenhafte Kontur gab.
Er brach in ein drohnendes Gelachter
aus, [...]

Wieder lachte er ein wenig zu laut,
dann trat er auf mich zu, nahm mir
den Kerzenleuchter aus der Hand,
hakte mich freundschaftlich unter und
fuhrte mich wie einen alten Bekannten
in den Saal, aus dem er gekommen

war. [...]

Er war beleibt, von undefinierbarem

Alter, trug einen orientalischen
Hausmantel, unter dem
perlenbestickte Schuhe

hervorschauten, deren Spitzen leicht
nach oben gebogen waren. Sein
Gesicht war breit und aufgeschwemmt
wie da seines Trinkers, die Nase platt
und gerotet, und in den kleinen Augen
blitzten Schalk und Bosheit in
abgrundiger Paarung. Die dichten
Haare waren kurz geschnitten, mit
einer fettglanzenden Paste gezahmt
und streng nach hinten gekammt, im
linken Auge klemmte ein Monokel. [...]
(61-62)

,An einem der beiden Cembali, die
einander gegenuberstanden, sal} ein
Kind, ein Knabe von vielleicht acht,
neun Jahren, auffallend klein und
schmachtig.

Er hatte aufgehort zu spielen und
starrte mich aus grof3en, milchigen
Augen an. Die aschblonden Haare
trug er streng auf der Seite
gescheitelt, und an den Schlafen
schimmerten blaue Aderchen unter
einer blassen, durchsichtigen Haut.
Ich sah dieses filigrane Wesen
fassungslos an.

[...]

Da sprang das Kind mit einem Satz
vom Stuhl und schlofld den Deckel der
Tastatur. [...]

Er hielt eine Spieluhr in der Hand, auf
der sich eine kleine Porzellanfigur
befand. Ich splrte, wie mich
Gansehaut Uberlief. Mit dem Knaben
stimmte etwas nicht, er war mir
unheimlich, ja fast widerwartig. (100-
102)
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Jean-Luc beschreibt Amadé sehr ausfuhrlich. Vor allem dessen Benehmen ist
sehr hervorgehoben. Er erscheint ungehobelt und grobschlachtig, allerdings
auch auf gewisse Weise einnehmend, blickt man auf die Art, wie er Jean-Luc
beim Arm nimmt.

Betrachtet man nun die Beschreibung des Ich-Erzahlers, der auf Amadé als
Kind trifft, lassen sich grofde Unterschiede erkennen. Amadé wirkt zierlich und
bleich. Beide, Jean-Luc und der Ich-Erzahler betrachten das Gesicht Amadés
sehr genau. Und aus beiden Beobachtungen geht hervor, dass Amadé keinen
sympathischen Eindruck auf die beiden macht. Jean-Luc vermittelt diesen
Eindruck durch unangenehm gefarbte Adjektive, wahrend der Ich-Erzahler dies
eindeutig ausspricht.

Als Jean-Luc damit fertig ist, Amadé zu betrachten, widmet er sich dem Raum,

den sie betreten haben.

Beide Raume sind dunkel, jedoch aus verschiedenen Grinden: Jean-Luc
besucht ihn in der Nacht, wahrend der Ich-Erzahler ihn bei Tag betritt, jedoch
alle Vorhange zugezogen sind. Somit herrscht in beiden Szenen fast die gleiche
Atmosphare: auch ein Feuer brennt im Kamin. Jean-Luc beschreibt es als
,magisch verstarkt’, der Ich-Erzahler bezeichnet es hingegen als ,warmes,

sanftes Licht’ .
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Den nachsten Blick werfen beide auf das Gemalde der Marquise. Jean-Luc zum

zweiten, der Ich-Erzahler zum ersten Mal.

,Ein abgedecktes Instrument,
vermutlich ein Flugel, stand in der
Mitte des Saales, den beiden Sesseln
gegenuber ein altes, mit bukolischen
Landschaften bemaltes Cembalo,
uber dem ein Gemalde hing, das dem
Bild, welches mir im Auge des alten
Marquis  erschienen  war, fast
vollkommen glich.

Wieder sah ich in das Gesicht von
Marie-Elisabeth de Montrague, die an
ihrem Instrument sal® (es war
dasselbe, das leibhaftig unter dem
Bild stand!), jetzt aber statt eines
Notenblatts eine Spieldose in der
Hand hielt.

Es war ein quadratisches Kastchen
aus dunklem Holz, nicht sehr grof}
und mit feinen Perimuttintarsien und
goldglanzenden Beschlagen verziert.
In seine Oberflache war eine
Metallscheibe eingelassen, auf der
eine kleine Porzellanfigur stand.

Mir schien aul’erdem — und das war
merkwurdig — , als sei die Marquise
dreidimensional und die Leinwand
eine Glasscheibe, hinter der sie
leibhaftig sal3. (64)

,Die kleine Figur begann sich zu
drehen, eine Melodie erklang, zart und

filigran wie der Flugel eines
Schmetterlings, und der Junge lief in
den anderen, dem Kamin

entgegengesetzten Teil des Saales,
an dessen schattigem Ende ein
groRes, nachgedunkeltes Gemalde
hing.

Ich konnte die Einzelheiten darauf
nicht erkennen, dafur stand ich zu weit
entfernt, sah aber, dal® es das Portrait
einer Frau war, die vor irgendeinem
Hintergrunde an einem Madbelstick
oder Instrument sal}.

Plotzlich fing das Gemalde an zu
leuchten, ja es gluhte gerade zu, und
mir schien, als I6se sich die
Frauengestalt von der Leinwand und
schwebe wie ein geheimnisvolles
Hologramm in den Raum. Der Knabe
aber erhob sich in die Luft, und als
hatte ihn das Bild mit gewaltiger Kraft
angesogen, flog er wie ein Pfeil hinein
und war im Bruchteil einer Sekunde
verschwunden. Da begriff ich, dal® er
niemand anderer war als Amadé! [...]
Ich ging auf das Gemalde zu.

Schon aus einiger Entfernung
erkannte ich die Anmut und
uberwaltigende  Schonheit  dieser
Frau.

Sie sal} an einem Spinett und lachelte
mich an. (103-104)

Beide, Jean-Luc wie der Ich-Erzahler, bewundern die Schonheit der Marquise

und in beiden Beschreibungen verbalisieren sie Dreidimensionalitat.
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Unterschiedlich ist, dass der Ich-Erzahler das Gemalde zuerst aus groferer
Entfernung sieht und sich dann selbststandig nahert. Er wird jedoch vom Major

zuruckgerufen, was ihn zunachst vor der verfuhrerischen Schonheit bewahrt.

Jean-Luc beschreibt, dass sich der Geruch verandert, als er sie anblickt. Er ist
ganzlich versunken und wird nur durch einen Gewehrschuss Amadés zurlck
ins Hier und Jetzt geholt. Er beobachtet auRerdem, wie sie ihre Hand bewegt
und den Kopf schittelt und auf Amadés Spott mit einem Liebesgestandnis
reagiert.

An dieser Stelle erfahrt Jean-Luc die Geschichte der Spieluhr. Zunachst ist sie
nur im Bild der Marquise abgebildet, wird jedoch nun von Amadé aus einem
Kastchen geholt. Bei dieser Gelegenheit erhebt er sich wie ein Vogel in die Luft,
was den Ich-Erzahler spater dazu veranlasst, Amadé als solchen zu erkennen.
Diesmal erleben beide, Jean-Luc und der Ich-Erzahler fast das gleiche Ereignis.
In groRem Malde unterschiedlich ist jedoch, welchen Ausgang die Begegnung

mit dem Bild der Marquise fur die beiden Protagonisten nimmt.

Hier gehen wir in der Grafik weiter zum nachsten grinen Kreis ohne
Verbindung zu den Erlebnissen des Ich-Erzahlers. Eine Korrelation besteht hier
jedoch mit den Erlebnissen des Majors, welche der Ich-Erzahler mitgeteilt
bekommt. (4)

Jean-Luc bekommt nun die Geschichte der Spieluhr erzahlt. Die Geschichte der
Marquise und ihrem Liebhaber Vialli, der sich, weil die Marquise mit einem
anderen Mann verheiratet war, in eine andere, eine Tanzerin, verliebte. Die
Erzahlung handelt von einem Zauberer, der auf Ansuchen der Marquise
ebenjene Tanzerin in eine Porzellanfigur auf der Spieluhr verwandelt hat,
welche nur von der Marquise erlost werden kdnne. Vialli aber erhangte sich aus
Trauer auf einer Linde.

Nachdem Amadé die Geschichte der Spieluhr erzahlt hat, spricht Amadé zu
Jean-Luc:

+Worauf warten Sie, mein Lieber, nichts in diesem Leben ist von Dauer, nicht wahr!?
Sie haben drei Minuten, nach unserer Zeitrechnung, mehr Kraft hat die kleine Feder
nicht, die die Walze im Inneren des Gehauses antreibt... Erweisen Sie sich wenigstens
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der Marquise wurdig, und es wird eine Ewigkeit dauern, bis die kleine Tanzerin
stillsteht. Im Ubrigen sehen Sie dem seligen Vialli wirklich ganz auerordentlich &hnlich,
wie aus dem Gesicht geschnitten, aber das sagte ich ja schon. Und nun gehen Sie!*
(76f.)

Jean-Luc geht in sein Verderben, indem er das Bild der Marquise betritt.

Abermals ist diese Reise durch einen Bewusstseinsverlusst gekennzeichnet.

Was er in dem Bild erlebt, erfahrt man erst im Brief Jean-Lucs an den Ich-
Erzahler, der ihn erst nach seiner Zeitreise liest.

Dennoch ereignen sich Jean-Lucs Erlebnisse im Bild der Marquise
chronologisch vor der Zeitreise, weswegen der letzte grine Kreis in der Grafik
auch vor der Anderung der Zeitachse abgebildet ist.

Bevor jedoch diese letzte Korrelation gedeutet wird, werden zunachst die
Erlebnisse des Ich-Erzahlers auf seiner Zeitreise beschrieben, die keine
Gemeinsamkeiten mit Jean-Luc haben.

Wir haben den Ich-Erzahler an dem Punkt verlassen, als er Amadé bei seiner
,Bildreise’ beobachtet.

Auch der Ich-Erzahler bekommt nun eine Geschichte erzahlt, nur ist es die des
Majors, welcher der dritte Mann ist, der von der Marquise verfuhrt wird.

Die Geschichte des Majors ist in der Grafik durch den lila Kreis dargestellt,

welcher im zweiten blauen Kreis auf der Zeitachse 1944 liegt.

Der Major berichtet, wie er im Schloss Montrague lebte, als Gast des Marquis
und wie er Amadé spielen hoérte, nachdem er selbst eines Abends ein kleines
Hauskonzert gegeben hatte. Als er in derselben Nacht nicht schlafen konnte,
machte auch er sich auf den Weg, im Schloss herumzustreifen. Er folgte den
Klangen eines Cembalos und einer Geige, die von Gesang begleitet wurden in

einen Raum:

,ES war der Spiegelsaal, derselbe, in dem wir jetzt sitzen, Wilhelm, aber ich glaubte, in
das Innere einer Kirche zu blicken. Unzahlige Kerzen, deren Licht von den Spiegeln
noch verstarkt wurde, waren auf dem FuBboden verteilt und brannten in allen Farben.
Inmitten dieses Meeres aus hipfenden, tanzenden Flammchen kniete eine Frau im
weillen Gewand einer Nonne. [...] Sie sang einen lateinischen Psalm, und ihre Andacht
galt offensichtlich dem Bild, das ihr gegentber an der Wand hing. Es zeigte eine
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herrschaftliche Dame in einem Rokokokostim, die an einem Spinett sal}, sie hielt ein
Notenblatt in der Hand und schaute mit mildem Madonnenlacheln auf die Betende
herab. lhre rechte Hand ruhte noch auf der Tastatur des Instruments, als sei sie eben
gerade beim Musizieren unterbrochen worden. Sie war von einer solchen Schoénheit,
daR sie fast den Rahmen sprengte und ich schon in dieser ersten Sekunde, als ich sie
sah, meinen Verstand verlor.“ (121f.)

Der Major beschreibt die gleichen Empfindungen wie Jean-Luc, als er das Bild
der Marquise betrachtet. Das Gefuhl, den Verstand zu verlieren ist beiden
gemein.

Der Major findet auf dem Gemalde aber noch zwei weitere Personen: einen
erwachsenen Mann mit Zopfpericke und ein Kind, welches Uberraschende
Ahnlichkeit mit Amadé hat. Das Bild, auf das er blickt wirkt auf ihn nicht wie ein
Gemalde, sondern wie etwas Wirkliches, das in einem bestimmten Moment

angehalten wurde.

,»Da hing keine Leinwand in dem goldverzierten Bilderrahmen«, fuhr er fort, »es war
vielmehr ein planes, durchsichtiges, mir unbekanntes Material, eine Art Haut, hinter der
sich etwas bewegte der stillstand und so den Eindruck einer zweidimensionalen,
gemalten Flache vermittelte. Auf den symmetrisch angelegten Wegen des
SchloRparks, der sich im Hintergrund des Arrangements ausbreitete, spazierten
winzige Menschen zwischen Hecken und Blumenbeeten, und als ich genauer hinsah,
bemerkte ich, daR sie sich tatsdchlich bewegten....“(122f.)

Der Major beschreibt im Bild erstmalig den Hintergrund genauer. Die Art und
Weise wie er das tut, ahnelt der Jean-Lucs, wenn er vom Gobelin spricht. Der
Hintergrund selbst erinnert auch an das, was am Gobelin abgebildet ist.
Nachdem er das Bild betrachtet hat, wendet er sich der knienden Gestalt zu, die
bemerkt, dass er sie beobachtet. Sie zieht die Spieluhr auf und es kommt
Bewegung in das Bild. Die Figuren im Vordergrund schicken sich an, zu
musizieren und sobald die Musik erklingt, Uberstrahlt ein helles Licht das
Gemalde und in einem Sturm, der plotzlich anhebt, wird die Betende in das Bild
gerissen und alles wird dunkel.

Amadé ist es, der den Major vom Schauplatz entfernt und ihn dartber aufklart,
dass die nun verschwundene Frau Séraphine war. Auf3erdem richtet er dem

Major aus, dass Marie-Elisabeth wiinscht, ihn kennenzulernen.
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Hier ergibt sich eine kleine, wenn auch nicht unbedeutende Parallele zum
Erlebnis Jean-Lucs. Amadé ist in beiden Fallen derjenige, der die Protagonisten

dazu bringt, der Marquise ins Bild zu folgen.

Nach diesem Erlebnis treffen sich Amadé und der Major jeden Abend im
Spiegelsaal und musizieren gemeinsam. Der Major himmelt das Gemalde an
und Amadé besucht regelmallig seine Urahne auf der anderen Seite. In diesem
Moment erreicht die Geschichte des Majors das Jetzt, den Moment in welchem
der Ich-Erzahler und er im Saal sitzen. Die Spieluhr bleibt stehen und der Major

gibt dem Ich-Erzahler die Hand wie zum Abschied.

Plotzlich vernimmt der Ich-Erzahler eine andere Melodie, von einem Cembalo
und einer Geigen gespielt, und als er sich zum Major umwendet, ist dieser
verschwunden.

Die Korrelation (4) mit Jean-Luc, in der Grafik lila-grin gekennzeichnet, ist
durch die Tatsache begrindet, dass die beiden in die Marquise verliebt sind
und beide von Amadé dazu gebracht werden, dieser Liebe nachzugehen. Beide
Figuren haben eine langere Interaktion mit Amadé. Im Falle von Jean-Luc ist es
das Gesprach und die Erzahlung Uber die Spieluhr, im Falle des Majors ist es
das gemeinsame Klavierspielen. Das Element der Spieluhr tritt beim Major auch
als verbindend auf, da wahrend seiner Geschichte unentwegt die Spieluhr
erklingt.

Nach dem Verschwinden des Majors zeigt sich eine Parallele zwischen dem
Handeln des Majors und dem Handeln des Ich-Erzahlers.

Zuvor, als Séraphine vor den Augen des Majors verschwand, war es Amadé,
der ihn bei der Hand nahm und aus dem Saal fuhrte. Nun, als der Ich-Erzahler
das Verschwinden zwar nicht beobachtet, aber erlebt hat, ist es ebenfalls

Amadé, der ihn bei der Hand nimmt und ebenso aus dem Saal fiihrt.
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Das letzte Erlebnis des Ich-Erzahlers, das sich 1944 ereignet, bildet wieder eine

inhaltlich Korrelation mit Jean Luc. (3) Wir erfahren das Ende von Jean-Lucs

Geschichte erst aus dem Brief, den er dem Ich-Erzahler geschrieben hatte.

,Naturlich wuf3te ich, dal} ich verloren
war, als ich die andere Seite erreichte
und am Ende eines prachtigen
sonnendurchfluteten Zimmers diese
Frau erblickte.

Wie eine Syphlide sal} sie an ihrem
Spinett und spielte eine Melodie, so
betorend sanft und zerbrechlich, als
hatte ein Traum begonnen, sich selbst
zu traumen. Nach einer Weile hielt sie
inne und sah mich an. »Da sind Sie
jal«, sagte sie. Sie schien auf mich
gewartet zu haben.

»Treten Sie ruhig naher...Sie sind
schon, Monsieur!« Dann stand sie auf,
neigte ihren Kopf, reichte mir die Hand
— diese zarte, weilde, unvergleichliche
Hand! — und flhrte mich hinaus in den
Hof des Schlosses, der im goldenen
Licht eines unwirklichen Tages dalag
wie ein Traumbild aus Steinen,
bemoosten Mauern, Terrassen und
verwitterten Balustraden. [...]

Wir spazierten durch Wellen von
Schatten und Licht die Kastanienallee
entlang, auf einem weichen Teppich
aus Gras und verwelkten Blattern, und

es schien, als tanzten wir und
schritten in einer Art Pas de deux
dahin.

Ich sah sie unverwandt an, hin und
wieder wandte sie mir ihr schones
Gesicht zu, und ich habe es mit den
Augen verschlugen, bis sie sich mit
Tranen fullten.

Da blieb sie plotzlich stehen, nahm
meinen Kopf in ihre Hande und kufte

.Kaum hatte ich mich drei Schritte
vom Bett entfernt, bemerkte ich, dal}
ich im Freien stand.

Das Dienstbotenzimmer hatte sich
verflichtigt, das Schlof® war
verschwunden, und ich splrte
trockene, knirschende Walderde unter
meinen Fulen. [...]

Es dauerte nicht lange, und ich hatte
eine Lichtung erreicht, in deren Mitte
ein machtiger Laubbaum stand. Hier
nun verweilte eine Gesellschaft von
Mannern und Frauen, die in kleinen
Gruppen zusammenstanden, sich
miteinander unterhielten oder
entspannt am Boden lagerten. [...]
Marchenhaft schimmerte ein kleiner
See durch die schwarzen Silhouetten
der Baume, an dessen Ufer nachtliche
Spazierganger flanierten. [...]

Unter dem Baum der Lichtung aber
sallen drei Musikanten, die zum Tanz
aufspielten; ein paar der anwesenden
Geschopfe bewegten sich dazu in den
gemessenen Schritten einer
Courante. [...]

Als ich die Augen wieder Ooffnete,
erblickte ich eine Schale, in der grole,

runde Frichte lagen, die ein
gleilendes Licht verbreiteten. Die
Frau, die sie in ihren Handen hielt,
war schoner als ein Engel und

strahlender als die Sonne. [...]

Die Frau aber war keine andere als
die Marquise von Montrague. [...]

Da sah ich, wie sich aus dem
Unterholz des Waldrandes eine
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Gestalt 16ste und ins Mondlicht trat.
Sie winkte mir zu, ruderte mit den
Armen in der Luft wie jemand, der
anzeigen will, dal® Gefahr drohe. Ich
erschrak, denn ich glaubte Jean-Luc
erkannt zu haben.

[der Ich-Erzahler will der Aufforderung
nachkommen, die angebotene Frucht
Zu essen]

Da packte mich plotzlich jemand von
hinten und ril® mich mit solcher Gewalt
zuruck, dafl ich zu Boden sturzte und
der Granatapfel wie ein leuchtender
Ball ins Finstere rollte. [...] Es war
Séraphine.”

[der Ich-Erzahler flieht, gefihrt von
Séraphine durch den Wald bis zum
Eingangstor des Schlosses. Er stirzt
hindurch und zu Boden und verliert
das Bewusstsein] (134-141)

Die Gemeinsamkeit der beiden Erlebnisse ergibt sich aus der personlichen
Begegnung mit der Marquise in etwa dem gleichem Umfeld. Jedoch ist der
Charakter der beiden Szenen hochst unterschiedlich.

Das Zusammentreffen von Jean-Luc und der Marquise verlauft friedlich, und bei
Tag. Diese Begegnung ist voller Liebe, denn die Marquise muss ihn nicht mehr
verfuhren, er ist ihr schon verfallen. Die Umgebung wird kaum beschrieben,
wahrscheinlich, weil Jean-Luc nur Augen fur die Marquise hat und daher den
Rest kaum beachtet. Die beiden machen einen Spaziergang und er wird sogar

von ihr gekusst.

Das Zusammentreffen mit dem Ich-Erzahler findet nachts statt. Die Szene des
Gobelins wird genau wiedergegeben, hier zeigt sich auch eine Parallele zur
ersten ,Bildreise’ Jean-Lucs. Die Marquise tritt als VerfiUhrende mit einem
Granatapfel auf. Der Ich-Erzahler wird jedoch von Séraphine gerettet und

entkommt dem Bann der Marquise. Am Ende ereilt Séraphine die Rache der
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Marquise, weil sie ihr einen Mann entrissen hat. Sie wird von feurigen

Kreaturen, die aus dem Wald auftauchen, ergriffen und verbrennt wie auf einem

Scheiterhaufen.

Sowohl der Ich-Erzahler als auch Jean-Luc erwachen mit einem Gefuhl von

Kalte. Beide finden ihren Wagen wieder und fahren weg.

,Da wurde mit einem Schlag alles
dunkel, so als wurde das Licht der
Sonne ausgeldscht. Nichts rihrte sich
mehr, und ich hatte das Geflhl, ich sei
in eines dieser seltsamen Bilder
geraten, die ich im Schlo} gesehen
hatte.

Aber da war keine Stadt, nicht einmal
ein Leben im Zwielicht, keine
Behausung, niemand, nichts, es war
kalt, und ich starrte in einen
nachtlichen Wald, in dem jede
Bewegung erstorben war. Nicht weit
von mir erkannte ich die Umrisse
meines Fahrzeugs. Ich stieg ein und
fuhr davon.“ (148)

,Ich erwachte, weil ich keine Luft mehr
bekam. Ich lag auf dem Bauch, mit
dem Gesicht nach unten und hatte
den Mund voller Schnee. [...] Ich fror.
Um mich herum war alles weil3, nichts
war zu erkennen, und ich dachte fur
eine Sekunde, ich sei erblindet.[...]
Hinter einem Hugel machte die Stralle
eine kleine Biegung, und plotzlich sah
ich in einiger Entfernung einen
schwarzen Fleck. Es dauerte nicht
lange, und ich erkannte, dal} es ein
Auto war. [...] Da stand das Fahrzeug,
das ich am Gare St. Lazare gemietet
hatte, zwar mit Schnee bedeckt, aber
offensichtlich intakt und unberlhrt.
(141-143)

Unterschiedlich ist jedoch die Verfassung, in der sich die beiden befinden. Der
Ich-Erzahler ist, vor allem durch das Bild der brennenden Séraphine, das ihm
im Gedachtnis haften bleibt, von der Sehnsucht nach der Marquise befreit.
Jean-Luc jedoch, ist durch das angenehme Erlebnis mit der Marquise voller
Sehnsucht zurickgeblieben und findet nur Erlésung im Selbstmord.

Genauso wie Vialli, dem er laut Amadé wie aus dem Gesicht geschnitten ist,

erhangt er sich an einer Linde.
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4.3.4. Die Aufspaltung des Ich-Erzéhlers

Der Ich-Erzahler bleibt am Ende der Novelle bei einem Museum stehen, das
Bilder von Séraphine ausstellt. Er geht hinein und betrachtet ein Bild, wird in es

hineingezogen und erblickt sich plotzlich selbst:

-Wie Wilhelm Uhde, der nach seiner Rickkehr aus Deutschland zufallig vor den Baum
des Paradieses trat (in einer Ausstellung im Rathaus von Senlis), so stand auch ich
jetzt, achtzig Jahre spater, vor dem riesigen Bild, das diesen Namen trug.

Ich stand da, stumm und benommen von seiner ungeheuren, magischen Wirkung.
Zwischen den buntgefiederten Blattern und Tiermaulern, den exotischen Frichten und
Blumen sahen mich umwimperte Augen an, und plétzlich begann sich alles zu drehen,
und im gelben, smaragdgrinen und herbstroten Wirbel entfesselter Farben 6ffnete sich
der tdrkisblaue Grund, und ich trat in einen ddmmrigen Laubengang, an dessen
entferntem Ende, weit, eine Gestalt auftauchte, die durch Streifen aus Licht und
Schatten auf mich zulief.

Sie hielt den Kopf gesenkt, kam langsam naher, und auf einmal stand sie dich vor mir
und schlug die Augen auf.

Ich sah in mein eigenes Gesicht wie in einen Spiegel.“ (150)

Wahrend er von dieser Erkenntnis Uberrascht wird, kippt die Perspektive und er
sieht sich selbst erneut den Raum betreten und wieder hinausgehen.
.Erschreckt lief ich weiter, an mir vorbei, blickte mir nach in die Richtung aus
der ich gekommen war, sah, wie ich wieder den Museumsraum betrat, ihn
durchquerte und durch die hohe Eingangstire nach drauf’en verschwand.”
(150f.)

Das ,eine Selbst, das den Raum wieder verlasst, verbleibt auf der
extradiegetischen Ebene im ,Jetzt’. Das ,zweite Selbst’ bewegt sich in das Bild
hinein: ,Ich aber lief weiter bis zum Ende des Tunnels aus Blattern und Bliten,
trat hinaus ins Freie und stand unvermittelt am Rande eines Gartens, wie ich
noch nie einen gesehen hatte. [...] Inmitten all dieser Pracht erhob sich das

Schlo® Montrague und strahlte im Lichte eines triumphalen Sommertags” (151)
Nun ist also auch der Ich-Erzahler in gewisser Weise zur Marquise

zuruckgekehrt. Diese Aufspaltung erweckt den Eindruck, Sehnsucht und

Vernunft hatten sich voneinander getrennt und nur ein Teil seines Selbst wirde
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der Sehnsucht, bei der Marquise zu bleiben, nachgeben. Der andere Teil bleibt
ihr fern und lebt das ,normale’ Leben weiter.

Die Novelle schliet an diesem Punkt und es bleibt der Interpretation des
Lesers Uberlassen, ob er nach dieser letzten Szene den Ich-Erzahler im Bild
oder den in der ,echten Welt’ weiter begleiten méchte.

Durch die vorangegangenen Schilderungen von Visionen ist es dem Leser
moglich, diese letzte ,Bildreise’ des Ich-Erzahlers auch als solche abzutun, oder
aber, sie fur dessen letzte zu halten und der Vorstellung nachzugeben, dass die

Marquise nun doch alle drei Manner in ihr Reich gezogen hat.
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5. Filmisches Erzahlen

5.1. Forschungsstand und Beispiele

Bevor wir von ,filmischem Schreiben’ sprechen, gilt es zu klaren, was dieser
Terminus Uberhaupt bedeutet. Joachim Paech stellt in seinem Aufsatz
,Filmisches Schreiben’ im poetischen Realismus die Frage, ,was Uberhaupt
filmisch’ genannt werden darf, bevor ,Filme’ nach 1895 verdffentlicht worden
waren.”! Auch wenn im Folgenden hauptséchlich von der Zeit ab 1970 als
Beginn der Forschung uber diese Thematik gesprochen wird, ist hier die
Begriffsklarung von grofl3er Bedeutung, da sich herausstellen wird, dass gerade
im Bezug auf Begrifflichkeiten bei diesem Forschungsgegenstand weniger
Klarheit herrscht.

.Da das zugrundeliegende Zeichenmaterial von Literatur (Schrift) und Film (Bild/Ton)
inkompatibel ist und bestenfalls Schrift (nicht Literatur) im Film reprasentiert werden
kann, nicht aber Film in der Literatur (auler thematisch als Erzahlgegenstand), mul}
sich die Ebene der formalen Analogie auf Strukturen (der Semiotik) des Erzahlens
beziehen, und hier stellt sich dann die Frage, ob es sich bei der Gemeinsamkeit des
,Filmischen’ um eine Frage des Stils oder der Schreibweise handelt]...].“*?

Paech setzt bei der Klarung bei der Frage nach der Sprache und ihrem Bezug
zum Alltag an. Er nennt Henri Agel und Roland Barthes indem er sich auf
dessen Begriffe ,langage’, ,style’ und ,écriture’ bezieht: ,Insofern gibt es keine
filmische Sprache der Literatur, da sie die Konventionalitat von Literatur
uberschreiten wirde. Der Ort des Filmischen ist daher, bezogen auf Literatur,
zwischen Stil und Schreibweise anzusiedeln.“>

.Eine filmische Schreibweise’ kennzeichnet daher von Anfang an einen
Widerspruch, der innerhalb der Literatur auf einen aulerliterarischen Kontext

verweist, der durch die Literatur nur stilistisch reprasentiert werden kann.*

% Joachim PAECH: ,Filmisches Schreiben’ im poetischen Realismus. In: Harro
Segeberg (Hrsg.): Die Mobilisierung des Sehens. Zur Vor- und Friihgeschichte des
Films in Literatur und Kunst. Minchen: Wilhelm Fink Verlag, 1996. (Mediengeschichte
des Films Band 1) S.242.

%2 Joachim PAECH: ,Filmisches Schreiben’ im poetischen Realismus. S.243.

%3 Joachim PAECH: ,Filmisches Schreiben’ im poetischen Realismus. S.244.
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In dieser Aussage vereint Paech abermals Stil und Schreibweise, was deutlich
macht, dass auch hier die Definition nicht einfach ist- er spricht in der Folge von
einem Zusammenspiel dieser beiden Ebenen: ,Filmisch kann der literarische
Stil sein, der sich zumal als innovativer Gestus des Autors in seiner

Schreibweise niederschlagt.“**

Der Beginn der Vermischung von Literatur und Film liegt in der ,Verfilmung
trivialkomischer Stoffe und von Kolportageliteratur [...], sowie phantastischer
Stoffe im Stil Jules Vernes...“ *® Zusatzlich findet die Umkehrung in frithen
expressionistischen Gedichten statt, welche ,die neuen Gesetzmaligkeiten der
Wahrnehmung®“ reproduzieren. So zum Beispiel van Hoddis, der in seinem
Gedicht Kinematograph ,Kinosituation auch zum Gegenstand der Darstellung®
macht. Markus R. Weber nennt ihn gemeinsam mit Alfred Lichtenstein als
Beispiel dafur ,wie neue Formen der Wahrnehmung nicht nur neue Themen in
die Literatur einflihren, sondern den Produktionsprozel} und die Form der Texte

selbst verandern...“*®

Die Forschung auf dem Gebiet der Umsetzung filmischer Elemente in Literatur
ist sehr gering und, wenn vorhanden, mit groRem Fokus auf die Literatur der
klassischen Moderne und ihren Autoren. Weber nennt folgende
Forschungsthemen seit etwa 1970°":

* das Verhaltnis einzelner Autoren zum Film,

* die Rolle des Films in ihrem Werk (meist als Thematik, nicht als

Schreibtechnik),

* die Behandlung einzelner Themen im Medienvergleich,

* der Vergleich Film — Literatur aus mediendidaktischer Sicht,

* Theoriebildung und Erweiterung des methodischen Repertoires der

Literaturwissenschaft unter Einbeziehung der neuen Medien,

% Joachim PAECH: ,Filmisches Schreiben’ im poetischen Realismus. S.244.

% Markus R. WEBER: Prosa, der schnellste Film. Neue Varianten ,filmischen”
Schreibens. In: Walter Delabar, Erhard Schitz (Hrsg.): Deutschsprachige Literatur der
70er und 80er Jahre. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1997. S.105.

% Markus R. WEBER: Prosa, der schnellste Film. S.105.

" Markus R. WEBER: Prosa, der schnellste Film. S.106.
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* und vor allem der beliebte Vergleich von Literaturvorlagen mit ihrer

Vorlage.

Ein wichtiger Autor in diesem Bereich ist Peter Handke, den Weber als den
wohl meistbehandelten Autor in der Nachkriegszeit nennt. Ein wichtiges
Merkmal an Handke ist, dass er auch als Regisseur in den Blickpunkt der
Forschung geriet. Der umgekehrte Fall zeigt wir bei Alexander Kluge, welcher

als Regisseur und Filmautor auch literarische Texte schrieb.

Die Forschung beschreibt die in den Texten vorherrschenden Merkmale, die
diesen als ,filmisch® charakterisieren als:

.Subjektive Blickfuhrung®, ,Effekte [...] der Isolation sonst in grosseren
Zusammenhangen erscheinender Objekte**®, Pradominanz des Szenischen®
und ,AulBenperspektive, in welcher die auktoriale Perspektive hinter die des
Kamerablicks  zuriicktritt* °° | Multiperspektivierung der Erzahlhaltung,
Heterogenitat in Inhalt und Form, Simultaneismus anstelle narrativer Linearitat,
Montage, Reihung, Dekonstruktion bestehender und Konstruktion neuer,
alternativer Kontexte aus variablen Versatzstiicken®. ®°

Unter Berlcksichtigung der Tatsache, dass sich die Terminologie in letzter Zeit
kaum verandert hat und der Kritik, dass eine Ubertragung filmischer Begriffe
haufig zu Unklarheiten fuhrt, da gemeinsame Strukturmerkmale trotzdem nicht
geklart sind, formuliert Weber die These, dass ,... bei der Ubertragung des
Vokabulars begriffliche Verallgemeinerungen, die zwar immer anwendbar sind,
doch fur eine sich weiterentwickelnde Literatur zunachst ohne Erklarungswert

«61

bleiben®’ entstehen.

%8 Peter RUSTERHOLZ: Veranderungen in der Kunst des Erzahlens. Wechselwirkungen
zwischen Natur und Film. Bern,1984. S.93f. zitiert nach Markus R. Weber: Prosa, der
schnellste Film. S.107.

% Horst MEIXNER: Filmische Literatur und literarisierter Film. Heidelberg,1977. S.39.
zitiert nach Markus R. Weber: Prosa, der schnellste Film. S.107.

% Arno RUSSEGGER: Mimesis in Wort und Bild. Der fruchtbare Widerspruch.
Wespennest (1994) Nr. 95. S.49. zitiert nach Markus R. Weber: Prosa, der schnellste
Film. S.107.

" Markus R. WEBER: Prosa, der schnellste Film. S.108.
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Er beschreibt auch die Anwendung strukturalistischer Begriffe und auch Zitate
Walter Benjamins als problematisch, wie sie sich in Aufsatzen der damaligen

Zeit finden lassen.

Die Analyse solcher ,filmischer” Mittel hat jedoch nicht nur mit der Problematik
der Begrifflichkeiten zu kdmpfen, sondern auch einerseits mit der Allgegenwart
von Film und andererseits mit der Veranderung des Medium Films an sich.
Durch seine dauernde Prasenz ist der Adressat langst an viele Formen der
filmischen Umsetzung gewodhnt: die unterschiedlichen Perspektiven einer
Kamera, Veranderung in der Optik werden automatisch wahrgenommen. Der
Autor eines literarischen Werks steht nun vor einer gro3en Herausforderung,

will er filmische Mittel in seinen Text integrieren:

-Will er innovativ verfahren, darf seine ,Technik der Darstellung nicht mehr z.B. die des
,nheuen deutschen Films® imitieren. Die Attraktivitat ,filmischer Mittel ist in der Literatur
wie im Film selbst historischem Wandel unterworfen. Neue Formen z.B. der
Distanzierung oder der Herausbildung von Charakteren missen erarbeitet werden. Der
Film hat sich in den vergangenen zwanzig Jahren zwar im technischen, kaum aber im
erzahlerischen Bereich erneuert. [...] Um die &asthetischen Madoglichkeiten der Zeit
gewinnbringend umzusetzen, bedarf es der Orientierung an den aktuellen &sthetischen
Erwartungen der Rezipienten — z.B. um diese zu enttauschen. “®

Weber fuhrt in weiterer Folge mehrere Moglichkeiten an, wie Autoren sich
dieser Herausforderung stellen.

Am Beispiel Helldunkel von Reto Hanny beschreibt er inhaltliche und stilistische
Merkmale des Filmischen. Hanny verwendet Folgen von Fotografien, welche
Architektur abbilden. Hanny lasst seinen Erzahler diese Bilder jedoch nicht
einfach beschreiben, sondern versetzt sie durch sprachliche Mittel in
Bewegung. Weber legt zusatzliches Augenmerk auf die Syntax, welche hier ,die
Rolle der bewegten Kamera“ Ubernimmt, ,die als wahrnehmendes Auge durch

die Raume fiihrt.“ ® Zusatzlich dazu die Interpunktion: sie ,... 1Rt sich ,filmisch®

%2 \gl. Markus R. WEBER: Prosa, der schnellste Film. S.108.
® Markus R. WEBER: Prosa, der schnellste Film. S.108.
% Markus R. WEBER: Prosa, der schnellste Film. S.111.
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lesen: Kommas bezeichnen Ecken im Raum, an denen der ,Blick” die Richtung
wechselt, Strichpunkte Schwenks.“®®

Rein auf der inhaltlichen Ebene spielt auch die Veranderung von Scharfe eine
Rolle bei Hanny. Er rickt vieles in den Hintergrund, was erst beim
Naherkommen an Scharfe gewinnt.

Ein weiteres Merkmal Hannys ist der Einsatz von Bildausschnitten:

.Die durch die Rander der Fotografie gegebene Kadrierung wird durch die
Dynamisierung des Blicks Uberwunden. Die Fotografien werden dreidimensional und
fur den Erzahler (und Leser) begehbar; die Distanz des Betrachters vor dem Foto wird
aufgehoben. Realisiert wird dabei eine den a-humanen R&umen angepalte
unpersonliche, reportagehaft genau registrierende Sichtweise.“®®

Die Schreibweise Hannys vermittelt eine leidenschaftslose und unpersonliche
Sicht, welche jedoch nicht zwingend eine Konsequenz vom Einsatz des
filmischen Mittels der ,Kamerabewegung® ist. Weber fuhrt als Gegenbeispiel
Brigitte Kronauers Rita Miinster an, deren Arbeiten er wie folgt charakterisiert:
,Eine nahezu dokumentarische Genauigkeit in den Beschreibungen, die
poetische Mittel jedoch nicht ausschlieRt...“®” Sie vermittelt Raumwirkung und
Scharfenwirkung metaphorisch und beschreibt zuerst das Setting einer Szene
genau, bevor sie die Handlung einsetzen lasst; ihre Texte ,bringen Szenerien
zum Stillstand.“®®

Als drittes Beispiel bringt Weber den Autor Fritz Rudolf Fries zur Sprache. In
seinem Werk Die Véter im Kino verwendet er die filmischen Begriffe der
Einstellungsgrofien nicht nur bei der Beschreibung der Dreharbeiten sondern
auch bei der Wiedergabe von Eindriicken des Beobachters.®®

Anhand des Werkes Untertauchen von Paul Nizon stellt Weber folgendes als
Zwischenresumee fest: ,Die Kenntlichmachung filmischer Mittel diente in der

Prosaliteratur seit den spaten sechziger Jahren (etwa bei Peter Handke) der

% Markus R. WEBER: Prosa, der schnellste Film. S.111.
% Markus R. WEBER: Prosa, der schnellste Film. S.111.
7 Markus R. WEBER: Prosa, der schnellste Film. S.113.
®8 Markus R. WEBER: Prosa, der schnellste Film. S.114.
% vgl. Markus R. WEBER: Prosa, der schnellste Film. S.117f.
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Distanzierung des Erzahlers von den geschilderten Inhalten, als Mittel der Kritik
am identifikatorischen Erzahlen und als Méglichkeit der lllusionsbrechung.” ™

Im Falle von Nizon wird diese Distanzierung durch einen Perspektivenwechsel
erreicht. Blickt die Figur von auRen auf eine Situation, gelingt ihr spater eine
veranderte, Uberprifte Wahrnehmung auf dieselbe. Er nutzt diese Schreibweise
dazu, die Interpretation der Leser zeitlich zu verschieben: ,Indem letztere in der
filmischen Optik vorgestellt werden, wird die endgultige Erklarung auf einen
spateren Zeitpunkt verschoben. Da in allen Rollen, in denen der Erzahler das
Geschehen reflektiert und Wahrnehmungen macht, ein subjektiver Standpunkt
enthalten ist, ist auch der Leser zunachst nicht in der Lage, die mitgeteilten
Details als schlussig zu relativieren und eindeutige Zuordnungen vorzunehmen.
[...] Die Moglichkeiten der Kameraoptik, Detailinformationen anzuhaufen und
auf Interpretation voribergehend zu verzichten, wenden gerade Nizon und, ihn
nachahmend, Herbst an. Die unvermittelt eingeschalteten Distanzierungen und
Perspektivenwechsel bei Nizon kénnen [...] durchaus als Schnitte begriffen
werden.“”"

Als Beispiel fur die explizite Aufldsung der Kameraoptik als ausschlieBlich
stilistisches Mittel zum Erzeugen von Perspektive bringt Weber Gundi Feyrers
Werk Der Himmel ist eine Flasche. Sie nennt und beschreibt detailliert die
Kamerafahrt. ,Der zur Konvention gewordene performative Hinweis auf die
Kamerasicht ist als methodischer Trick durchschaut; in einer Art Tucke des
Objekts verselbststandigt sich das literarische Mittel und zwingt dem Leser eine

verzerrte und verwirrende Optik auf.“"?

Ganz am Ende seines Aufsatzes widmet sich Weber einem interessanten
Aspekt, namlich dem, des Unterschiedes zwischen Lyrik und Prosa im Bezug

auf die Umsetzung der filmischen Mittel’:

~1echniken der Konzentration und Reduktion, der verkirzenden Verdichtung, der
Assoziation und des ,Schnitts“ (Collage, Montage, Anschlu3techniken) werden in der

% Markus R. WEBER: Prosa, der schnellste Film. S.121.
" Markus R. WEBER: Prosa, der schnellste Film. S.122f.
2 Markus R. WEBER: Prosa, der schnellste Film. S.123f.
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Regel zuerst in der Lyrik erprobt, bevor sie als Stilmittel auch in der Prosa Verwendung
finden. Einige junge Lyriker, die nicht die Reflexion, sondern die Arbeit mit der Sprache
als Material, das Reflexions- und Assoziationsprozesse erst anleitet und dirigiert, in
den Vordergrund stellen, konnten sich seit der zweiten Halfte der achtziger Jahre
profilieren. Auch neue mediale Formen der Wirklichkeitsdarstellung haben
moglicherweise erst iber ihre Rezeption in der Lyrik in die Prosa Eingang gefunden.“”

Die verschiedenen Beispiele Webers zeigen die Fulle von Mdglichkeiten des
Einsatzes filmischer Mittel in Prosaliteratur. Auch Weber 16st die Problematik
der Begrifflichkeiten nicht, sondern verwendete allgemein gebrauchliche
Beschreibungen von Vorgangen oder optischen Phanomenen. Seinem Beispiel
folgend werden nun markante Szenen der Spieluhr auf ihre filmischen Mittel’

hin analysiert.

5.2. Filmische Mittel in der Spieluhr

Ein Autor, der selbst Schauspieler ist, eine Handlung, die auf zu Beginn auf
einem Filmset spielt- es liegt nahe, in der Spieluhr nach Hinweisen auf eine
Umsetzung dieses Mediums zu suchen. Es ist davon auszugehen, dass Tukur
diese Schreibweise mit voller Absicht angewendet hat. Oder, wenn nicht, dass
der Film als Medium schon so weit in ihn selbst gedrungen ist, dass er gar nicht

anders kann, als ihm in seinem Schreiben Rechnung zu tragen.

5.2.1 Eindeutige Vergleiche

Die erste, und gleichzeitig plakativste Anwendung findet sich an der Stelle, an
der Jean-Luc von der Erscheinung im Auge des Marquis berichtet und
verzweifelt versucht, die richtigen Worte zu finden. Seine Funktion als
Regieassistent mag ihm hier behilflich geworden sein, als er sagt: ,Es war ...
vielleicht... wie in einem Film, in dem die Kamera langsam zurtckfahrt, und
wahrend das Cembalo zur dramatischen Begleitmusik wurde, enthullte sich mir
ein zweites Auge und dann Stuck fur Stick das Gesicht einer Frau, bis sie

schlielllich ganz zu sehen war. [...] Als die Kamera stillstand, sah ich im

3 Markus R. WEBER: Prosa, der schnellste Film. S.126f
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Hintergrund einen streng symmetrisch angelegten SchloRpark, der unter einem
leuchtenden Sommerhimmel lag. Nichts bewegte sich. Es war ein Gemalde, auf
das ich blickte.” (34)

Bei naherer Betrachtung ist dies weniger eine Verwendung eines bestimmten
Schreibstils sondern mehr die Verbalisierung einer Beobachtung, ausgedruckt
durch einen Filmschaffenden. Diese Beschreibung bietet allerdings eine
Mdglichkeit, den Leser darauf hinzuweisen, dass Film nicht nur als Inhalt in
dieser Novelle existiert. Sie gleicht einer Bedienungsanleitung, die dem Leser
ein eindeutiges Beispiel gibt, damit er die nicht so deutlichen Stellen besser
identifizieren kann. Weitere Aussagen dieser Art folgen. Es ist jedoch
festzustellen, dass diese klar erkennbaren Kommentare nur am Filmset
passieren- als waren sie an diesen Ort gebunden.

Der nachste Vergleich dieser Art kommt vom Ich-Erzahler selbst, wahrend er
uber die Reaktion der Zuhdrer auf Jean-Lucs Erzahlung spricht: ,Als hatte sie

jemand in ihren Bewegungen angehalten, so wie man einen Film anhalt.“ (43)

5.2.2. Filmische Mittel

Die filmischen Mittel, die Tukur einsetzt, sind weniger auffallig. Interessant an
ihnen ist, dass sie ausschliellich im Schloss Montrague zur Anwendung

kommen.

Als erstes seien die Auf und Ab-blenden erwahnt. Im Film bezeichnen diese
Termini das Erscheinen oder das Verschwinden eines Bildes aus
beziehungsweise in eine schwarze Bildflache. Tukur lasst zu diesem Zweck die
Figuren die Bemerkung aufern, dass ihnen ,Schwarz vor Augen“ wird. Die
Figuren haben selbst keine eindeutige Erklarung fur dieses Phanomen, das sie
erleben. ,Mir war schwarz vor Augen geworden, ich hatte sie geschlossen,
denn ich dachte, das alles kénne nur ein verworrener Traum sein...“ (40).

Meist gehen sie von einer Ohnmacht und einem damit verbunden Sturz aus:
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.Ich muld gestlrzt sein, denn pldtzlich wurde es dunkel.” (43) und ,Als ich in
Séraphines Kammer wieder zu mir kam [...]. Ich lag auf einem staubigen
Fuboden in vollkommener Dunkelheit und versuchte mich verzweifelt daran zu
erinnern, was geschehen war.“ (53)

Diese Art der Blende ereignet sich jedoch auch ohne das Merkmal eines
Sturzes: Als der Major im Bild der Marquise verschwunden ist, diesmal ohne
grolles Aufhebens, da er es freiwillig tut, steht der Ich-Erzahler wieder im
Dunkeln. ,Dann erlosch das Licht hinter der Leinwand, und die Musik brach ab.
Ich stand im Dunkeln.“(130)

Die langste Blende findet sich am Ende der Erlebnisse des Ich-Erzahlers in

Montrague. Er erwacht in volliger Dunkelheit in seinem Zimmer:

,lch fuhr hoch. Es war nichts zu horen. Aber etwas im Raum hatte sich verandert. Ich
drickte auf den Schalter der Nachttischlampe. Sie funktionierte nicht. Es waren auch
keine Streichhdlzer da. Aufrecht sal® ich im Bett und starrte erschrocken in die
Dunkelheit. Was war das? Am Ende des Raumes zeigte sich ein Licht, ein heller,
glihender Fleck, aber so weit entfernt, dal’ er die Dimension des Zimmers vollkommen
zu sprengen schien. Dann kam ein zweites dazu und noch eins, bis ich wenigstens ein
Dutzend leuchtender Punkte sah...“(134)

Die Blende geht langsam in ihrer Intensitat zurlick und als sich der Ich-Erzahler
den Flecken nahert, gleicht die Bewegung erneut einer Kamerafahrt, aus dem

Blickwinkel des Ich-Erzahlers, die langsam zur eigentlichen Szene hinfuhrt.

Die letzte Schwarz-Blende ist wieder mit Bewusstseinsverlust verbunden,
referiert auf die vorherige Blende und beendet zusatzlich die Ereignisse in
Montrague: ,Der Boden, auf den ich stlrzte, gab nach, und ich versank in
einem schwarzen Raum, der mich sanft auffing. Bald trieb ich traumschwer und
ruhig dahin, sah helle Punkte in weiter Ferne, funkelnden Sternen gleich, bis

auch dieser letzte Rest meines Bewul3steins erlosch.” (141)

Die gleiche Technik funktioniert naturlich auch mit der Blende von und nach

Weild. Als Jean-Luc in das Bild der Marquise hineingezogen wird, spricht er von
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einer plétzlichen Helligkeit, die zu einem Sog fuhrt, in dem er abermals das
Bewusstsein verliert. Hier tritt eine Kombination aus Hell und Dunkel auf. (vgl.
76)

Eine vollig weilRe Blende ereignet sich gegen Ende der Novelle, als der Erzahler
auf die Marquise in der Szene des Gobelins trifft: ,Plotzlich horte ich ein
Flistern und Wispern hinter mir und fuhrt herum. Zuerst sah ich nichts, so sehr
war ich geblendet.“ (136)

Und fast gleichlautend ist die Einblendung nach dem Zeitwechsel des Ich-
Erzahlers zurick ins ,Jetzt* als er im Schnee erwacht und bemerkt: ,Um mich
herum war alles weil3, nichts war zu erkennen, und ich dachte fur eine
Sekunde, ich sei erblindet.“(141)

Die Filmtechnik des Zeitraffers, bei der Bilder in einer sehr schnellen
Geschwindigkeit abgespielt werden, ist in der Szene zu erkennen, in der Jean-
Luc sein Erlebnis im Gobelin, kurz vor dessen abruptem Ende, schildert: ,Die
Fideln und Mandolinen der Musikanten schlugen einen immer scharferen
Rhythmus an, alles um mich herum drehte sich wild im Kreise, ...“(58) Zugleich
denkt man auch an eine 360°-Kreisfahrt der Kamera, wie sie Michael Ballhaus
erfunden hat. " Der Betrachter, in diesem Fall sehen wir durch die Augen Jean-
Lucs, durchlebt ein brutales Seherlebnis, welches sich spater in der Szene mit
Séraphine, die der Major erzahlt, wiederholt. In dieser Szene tritt aul’erdem
wieder eine Kopplung mit Blenden auf: ,...Uberstrahlte ein grelles Licht das
Tableau und verwischte die Figuren. [...] und I6schte alle Kerzen aus. Mit einem
Schlag war es stockdunkel und totenstill... Nichts. Schwarz. Kein Laut.“(124)

Die letzten Worte gleichen fast schon Regieanweisungen in einem Drehbuch.

Tukur spielt viel mit Scharfe und Unscharfe, nicht nur, wenn er Vorder- und

Hintergrund von Bildern beschreibt. Ein Beispiel dafur ist der Beginn der Szene,

™ Artikel Kamerafahrt: https://wiki.univie.ac.at/display/filex/Kreisfahrt (abgerufen am
22.02.2015. 22:11)
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in welcher der Ich-Erzahler die Kiche des Schlosses Montrague nach seiner
Zeitreise betritt: ,Alles im Raum war sichtbar, aber es schien nur halb
vorhanden...“(94)

Als letztes filmisches Mittel seien die Rickblenden erwahnt. In der Spieluhr
konnte man alle Erzahlungen Amadés und des Majors als solche
kennzeichnen. Zusatzlich gibt es noch die ,Irrenhaus-Szene’, die Jean-Luc
erlebt, welche gar nicht eingeleitet wird. Auch die Vision des Spiegelsaals, ist
durch die Beschreibung Jean-Lucs als ,Kostumfilm® (35) gekennzeichnet und

von einer Kamerafahrt eingeleitet(s.o.).
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6. Fantastische Welten

6.1. Definition laut Reallexikon™
Phantastische Literatur ist “in allgemeinster Bestimmung eine Form
(insbesondere Erzahlform) nicht-mimetischer Literatur, die in eine ‘real mdgliche
Welt’" eine andere, z.B. ‘mythische Welt' einbrechen lalt, die dem
dominierenden kulturellen Wissen des jeweiligen Publikums als unméglich gilt.”
Das Reallexion der deutschen Literaturwissenschaft macht zu Beginn seiner
Definition des Begriffs ,Phantastische Literatur” gleich deutlich, dass eine
Vermischung von Welten fur ebenjene Definition essentiell ist. Ohne eine
gegenuberstehende ,reale Welt® bietet sich kein Anhaltspunkt fur die
Abgrenzung, da sie ,dem dominierenden kulturellen Wissen des jeweiligen

Publikums als unméglich“””

gelten muss, um fantastisch zu sein.

» Phantastische Literatur als solche ist deshalb noch keine historisch
spezifische Gattung, sondern sie wird durch eine fiktionale Handlungsstruktur
konstituiert, die in Texten verschiedener Gattungen auftreten kann.“’® Die
Novelle eignet sich gut fur die Vermischung von Welten, da sie haufig eine
Erzahlung einer ,unerhérten Begebenheit® (s.0.) enthalt. Eine andere Welt, vor
allem der offensichtliche Wechsel zwischen realer und fantastischer Welt, kann
auf jeden Fall als unerhdrte Begebenheit gelten. Somit ist diese Begebenheit,
ein solcher Wechsel, gleichzeitig die Bedingung, damit phantastische Literatur
in dieser Gattung bestehen kann, folgt man der Definition. Denn ohne den

Wechsel wiirde man die fantastische Welt nicht erkennen.

®Marianne WUNSCH: Phantastische Literatur. In: Jan-Dirk Miiller (Hrsg.): Reallexikon
der deutschen Literaturwissenschaft: Neubearbeitung des Reallexikons der deutschen
Literaturgeschichte. 3. P — Z. Berlin [u.a.] : de Gruyter 2003. S.71-74.

’® Marianne WUNSCH: Phantastische Literatur. S.71.

" Marianne WUNSCH: Phantastische Literatur. S.71

"8 Marianne WUNSCH: Phantastische Literatur. S.71
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Damit Fantastik in Texten vorkommen kann, mussen laut Reallexikon folgende

Bedingungen gelten:

Der Text muss eine narrative Struktur aufweisen.

Es mussen zwei oppositionelle Welten auftreten, eine real-mdgliche und
eine fiktive.

Ob eine der beiden als fiktiv wahrgenommen wird, hangt davon ab, wie
der Realitatsbegriff der Kultur, bzw. Epoche beschaffen ist, in welcher
der Text entsteht.

Eine oder mehrere Figuren der von der jeweiligen Kultur akzeptierten,
also der ,realen’ Welt erleben Ereignisse und Phanomene, die der nicht-
realen Welt angehodren, nehmen sie aber als ,real’ wahr.

Solch ein Auftreten von Phanomenen 16st einen ,Erklarungsbedarf*’

aus, durch den die beiden Welten miteinander vereinbar werden sollen.

Diesem kann auf folgende Arten entsprochen werden:

o Die fantastischen Elemente werden als Tauschung dargestellt
und so eliminiert. Der Text liefert rationale Erklarungen (Betrug,
Traume, Halluzinationen) flr das Auftreten dieser Elemente.

o Die fantastischen Elemente werden im Zuge der Darstellung der

zuerst fantastischen Welt als nun reale, neben der kulturell
akzeptierten Welt existierende ebenfalls als real dargestellt.
Der Text lasst also zwei Welten nebeneinander gelten und
zeichnet eine Art ,Mythologie®, die die zuerst fantastische Welt
moglich macht, in dem sie Erkldrungen fur ihre nicht-realen
Elemente liefert.

o Die fantastische und die reale Welt existieren nebeneinander,
indem es sowohl eine Erklarung zur Eliminierung der Elemente,

als auch eine Erklarung zur Integration der Elemente gibt.

Eine Ausnahme zu diesen Verfahrensweisen der Verbindung zweier Welten

stellen der Mythos und das Marchen dar. In ihnen wird die reale Welt ganzlich

® Marianne WUNSCH, Phantastische Literatur. S.71
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ausgeklammert und nur die dem Mythos bzw. dem Marchen immanente Welt
hat Bestand. Auch bei der sogenannten ,Fantasy“ gibt es keine zweite ,reale”
Welt, mit der interagiert werden konnte. Meist herrscht eine zeitliche oder
raumliche Ferne zur ,kulturell akzeptierten® Welt, sodass kein Bedurfnis nach

Realitat oder Plausibilitat besteht.

Science Fiction und Utopie haben auch eine zeitlich und raumlich entfernte Welt
zum Inhalt, bieten zum einen aber Erklarungen, meist pseudowissenschaftlicher
Art, fir Abweichungen von der Realitat. Zum anderen stellen sie die immanente

Welt als Alternative zur Realitat dar, sei sie positiv oder negativ.

Die Begriffsgeschichte der Gattungsbezeichnung ,Fantastische oder
Phantastische Literatur” beginnt um die Mitte des 19.Jh. mit dem Bedarf einer
Legitimation des Wunderbaren, das mit den Normen der Mimesis und der
Wahrscheinlichkeit nicht vereinbar ist. Gegen Ende des 18.Jh. treten schon
mehrere unterschiedliche Formen fantastischer Literatur auf. Wie zum Beispiel
Schauerromane oder Gespenstergeschichten, welche man zu klassifizieren
versucht. Festigung erlangt der Begriff erst spat im 20.Jh.

Fasst man den Begriff nun sehr eng und nimmt Marchen und Mythen heraus,
kann man erst von fantastischer Literatur sprechen, als in der frihen Neuzeit
der theologische Diskurs nicht mehr vorherrscht, das Weltbild deutlich durch
wissenschaftliche Diskurs gepragt ist und so durch aufklarerisches Denken die
Freiheit fur das Erfinden anderer Welten mdglich gemacht wird. Am Anfang
stehen die Kunstmarchen, auf die dann die Geisterseher- und
Geheimbundromane folgen (vgl. S.73). Das 19.Jh. spart mit fantastischen
Elementen wahrend zu Beginn des 20.Jh. eine Reihe von fantastischen

Erzahltexten entsteht.

Betrachtet man nun die Spieluhr, um zu klaren, ob man sie zur fantastischen

Literatur zahlen kann, finden sich folgende Merkmale im Text wieder:
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- In der Spieluhr sind die Figuren mit fantastischen Elementen konfrontiert:
Bilder erwachen zum Leben und sie haben Visionen von Ereignissen, die
aulRerhalb ihrer Erfahrungen, sogar vor ihrer Zeit liegen. Diese Elemente
werden von den Figuren zuerst nicht fir moglich gehalten, im Zuge der
Handlung aber immer mehr als gegeben hingenommen.

- Die fantastische und die reale Welt existieren nebeneinander und
werden von mehreren Figuren zusammengehalten. Erklarungen, welche
sie legitimieren wirden, gibt der Text dazu allerdings keine.

- Ob die Figuren die Welt hinter den Gemalden als real wahrnehmen ist

nicht eindeutig festzustellen. Einerseits besteht eine gewisse Skepsis, da
sie ihre Erlebnisse zeitweise durch Ohnmacht erklaren, andererseits sind
alle Beschreibungen der anderen Welt voller Glauben an ihre Realitat.
Die ,Zeitreise’ des Ich-Erzahlers wird von ihm unglaubig kommentiert:
,Der Tatbestand einer Zeitreise war zwar faszinierend, und insgeheim
hatte ich mir so etwas auch immer gewilnscht, aber nach allen Gesetzen
der Physik war das, was ich hier erlebte, unmdglich.“(92).
Er ist es auch, der versucht, durch das Geflecht der Welten zu blicken:
»LAlso fragte ich ihn [den Major] [...] wie es moglich sei, in einem Gemalde
zu verschwinden, und ob er glaube, dal3 es eine Welt hinter der
Leinwand gabe, die flr uns nicht zuganglich, aber ebenso wirklich sei
wie diese hier?“ (106), und er duRert bei der Uberlegung, was real ware
und was nicht, ,dal} einiges davon abhing, zu welchem Schluf} ich
kam.“(107)

6.2. Grenziuibergange von fantastischer und realer Welt in der Spieluhr
Die Grenzubergange von fantastischer und realer Welt werden in der Spieluhr
fast ganzlich durch Bilder erzeugt. Es gibt nur zwei fantastische Elemente, die

nichts mit Bildern zu tun haben: die ,Zeitreise’ und die Erlebnisse, die der Ich-

Erzahler in der Kliche des Schlosses Montrague hat.
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6.2.1. Lebende Bilder

Gemalde spielen in der Spieluhr eine auflerordentlich wichtige Rolle. Jedes
Bild, sei es noch so kurz beschrieben oder von geringer Grole, tragt durch sein
Vorhandensein zum Gesamtbild der Stimmung der Novelle bei. Die
Veranderungen, die auf diesen Gemalden vor sich gehen, vermitteln ein Gefuhl
von Befremdung und erzeugen bei den Protagonisten haufig Angst. Gleichzeitig
bilden sie die Grundlage fur das Eindringen der fantastischen Welt in die reale.
Die Bilder, von denen in diesem Kapitel gesprochen wird, haben die
Eigenschaft, dass das, was auf ihnen abgebildet ist, nicht starr ist, sondern
zeitweise in Bewegung gerat.

Das erste Mal, als Jean-Luc Bewegung auf Bildern wahrnimmt, ist bei seinem
Weg durch das Schloss Montrague zu seinem Zimmer: ,Es waren Portraits von
Menschen, die wohl zur Familie der Montragues gehdrten. [...] Im flackernden
Licht der Kerzen zwinkerten sie mit den Augen, rissen sie auf und schlossen sie
wieder, auch schienen sie sich zu bewegen, so dal ich flrchtete, der eine oder
andere konnte sich womadglich aus dem Rahmen beugen und mir auf den Kopf
spucken oder mit kalter Hand Ubers Haar streichen.” (38)

Diese Bilder haben hauptsachlich die Funktion, die schaurige Stimmung des
Schlosses zu unterstreichen, die durch fehlende elektrische Beleuchtung und

einen einzelnen alten Mann, der das Schloss alleine bewohnt, intendiert wird.

Die Bildaktivitat steigert sich beim nachsten Bild, das die Madonna darstellt.
Jean-Luc ist in seiner Kammer, noch immer verstort von der ,Irrenarzt’-Vision,
die sich gerade ereignet hat, und blickt auf das Madonnenbild, das an der Wand
hangt.

,Das weiche Gesicht der Madonna mit Heiligenschein, eingefal’t von einem
lichtblauen Tuch, die weille Haut, die verzickten Augen, ein kleiner, blal3roter
Mund, der sich auf einmal 6ffnete:...“(42)

Das Madonnenbild gerat nicht nur in Bewegung, es spricht auch. Adressat der

Madonna ist aber nicht Jean-Luc, sondern Séraphine. Dieses Bild gibt nun
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Jean-Luc die Bestatigung, dass er genau in dem Zimmer steht, das vom
Filmteam gesucht wurde- in dem von Séraphine de Senlis.

Zusatzlich zu dieser Bestatigung kommt dem Bild noch eine zweite Funktion zu.
Die Madonna warnt Jean-Luc, obwohl sie eigentlich Séraphine anspricht, dass
er den Raum nicht verlassen darf. Sie schlieRt damit an die Warnung des
Marquis an. ,» Séraphine, bleib, ich bitte dich! Dort, wo du jetzt hingehst, kann
ich dir nicht helfen...Geh’ nicht!!«“ (54)

Durch die Warnung der Madonna wird die Marquise in eine Gegenposition
gestellt. Denn es ist am Ende ja der Ort, den die Marquise beherrscht, zu dem
Jean-Luc geht. Es entsteht der Eindruck einer Antithese zwischen Gut und

Bose.

Das néachste Bild, das Jean-Luc betrachtet, ist das Hafenbild neben dem
Gobelin, von dem im nachsten Kapitel gesprochen wird. Jean-Luc beschreibt es
als das ,Negativ einer Photographie. Obwohl Tag war, herrschte Nacht, und
man hatte den Eindruck, die Welt sei in eine dunkle Schachtel eingeschlossen,
durch die sich ein RiR zog, der gerade so viel Licht hineinlie, dal} die
Menschen in ihr nicht vollig verschwanden.“ (56)

Durch seine vorherigen Bildererlebnisse nimmt Jean-Luc die Personen auf dem
Bild anders wahr. Stellte er anfangs eine einfache Beobachtung der Menschen
an, sind die Dargestellten nun Menschen, mit denen er mitfuhlt: ,Was mich
beunruhigte war, dal} es sie nicht im mindesten zu storen schien. Im Gegenteil,
sie gingen ihrem Tagwerk nach, als sei ein Leben im Zwielicht etwas vollig
Normales und nichts, wortber man sich besondere Gedanken machen musse.”
(56)

Den anderen Bildern, die in der Novelle an den Wanden hangen, kommen

bedeutendere Aufgaben zu, wie in den folgenden Kapiteln beschrieben wird.
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6.2.2. ,Bildreisen® in der Spieluhr — Der Gobelin und der Baum des

Paradieses

Die beiden Bilder, die in diesem Kapitel behandelt werden, gleichen Portalen,
durch welche die Figuren in die fantastische Welt der Marquise gelangen. Der
Unterschied zum Gemalde der Marquise besteht darin, dass flr das Betreten
dieser Bilder, kein Werkzeug, kein Schlussel, notwendig ist. Die Figuren werden

ungewollt hineingezogen.

Zum einen gibt es den Gobelin, der vor dem Spiegelsaal hangt. Er bildet eine
Waldszene ab, auf der Musikanten, Tanzer und Spazierganger versammelt
sind. Die Beschreibung durch Jean-Luc ist sehr genau und lasst in weiterer
Folge den Ich-Erzahler diesen Gobelin auch sofort wiedererkennen.

Jean-Luc tritt in ihn seine erste ,Bildreise’ an. Wahrend er auf das Bild blickt,
bewegt sich plétzlich eine Figur darauf, packt ihn am Handgelenk und zieht ihn
in einem ,Strudel aus Bewegung und Geschrei (58) hinein. Diese
Beschreibung veranschaulicht, dass plotzlich, zusatzlich zum optischen
Eindruck, Gerausche der Waldszene zu héren sind, was den Eingang in die
,Welt in dem Bild’ noch deutlicher macht.

Im Bild angekommen, erlebt Jean-Luc zunachst eher Schrecken als
Verzuckung und beschreibt die Szene mit Worten, die Angst und auch Ekel
ausdrucken: ,Ich sah in grellgeschminkte Gesichter, aufgerissene, schmutzige
Munder, die brillten und lachten, ...“ (58)

Die Frau, die ihn ins Bild gezogen hat, kisst ihn mit ,warmen, rissigen Lippen®
und gibt ihm einen Becher Wein zu trinken, der ihm ,die Kehle hinunterrann, wie
ein giftiges Elixir.“ (58)

Aus  dieser Beschreibung ergeben sich  nun  unterschiedliche
Deutungsmoglichkeiten.

Einerseits ist es moglich, dass seine Bildreise deswegen nicht voller Gllck ist,
weil er sie nicht freiwillig angetreten hat. Es ist auch nicht die Marquise, die den

Wechsel Jean-Lucs in die andere Welt veranlasst. Sie vermittelt in der Novelle
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den Eindruck als herrsche sie uber die Welt hinter den Bildern, weswegen sie
es auch ist, die Uber das Schicksal der Figuren in diesem Reich entscheidet.
Da die Marquise jedoch ganzlich bei dieser ersten ,Bildreise’ fehlt, mag der

Eindruck, den Jean-Luc erhalt, vielleicht das ,wahre Gesicht’ dieser Welt sein.

Gleichzeitig entsteht der Eindruck einer Warnung. Der Beschreibung nach ist es
moglich, dass die Frau, die ihm den Wein einflol3t, Séraphine ist. Sie rettet den
Ich-Erzahler bei dessen Bildreise vor der Marquise. Die Darstellung der ,Welt im
Bild’ als absto3end und verangstigend, hat mdglicherweise allein den Zweck,
Jean-Luc von dieser Welt fernzuhalten. Séraphine inszeniert die Handlung so,
dass Jean-Luc sich sehr davor angstigt, wiederzukommen, um so der

Versuchung der Marquise standhalten zu kénnen.

Der Baum des Paradieses ist das zweite Gemalde, welches ohne das Zutun der
Figuren seine Pforten Offnet. Der Ich-Erzahler begegnet ihm am Ende der
Novelle. Gemalt wurde es von Séraphine de Senlis. Es ist das einzige Bild, von
dem man erfahrt, wer es gemalt hat. Wie schon im Kapitel Uber die Aufspaltung
des Ich-Erzahlers erwahnt, macht dieser eine ,Bildreise’ in dieses Gemalde.
Diese unterscheidet sich jedoch von jenen in den Gobelin, weil der Ich-Erzahler
einen Teil seines Selbst in der realen Welt zurlcklasst.

Auffallend ist auch, dass nun ein Bild von Séraphine, die im Verlauf der Novelle
als Gegenpart zur Marquise auftritt, indem sie sowohl Jean-Luc als auch den
Ich-Erzahler vor der Marquise zu retten sucht, ebenfalls ein Portal in die Welt
der Marquise offnet: ,Ich aber lief weiter bis zum Ende des Tunnels aus Blattern
und Bluten, [...]. Inmitten all dieser Pracht erhob sich das Schlo® Montrague

und strahlte im Lichte eines triumphalen Sommertags.“(151).

6.2.3. Tor und Schliissel — Das Bild der Marquise und die Spieluhr

Das deutlichsten Grenzubergang in der Spieluhr bildet das Gemalde der

Marquise von Montrague. Das erste Mal erhalt der Leser einen Blick auf das

Portrait, als Jean-Luc durch das Auge des Marquis darauf blickt. ,Sie sal} an
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einem Spinett und war in ein prachtvolles Rokokokostim gekleidet. Ihr linker
Arm, weil3 und makellos wie der Hals eines Schwans, ruhte auf der Tastatur,
wahrend sie in der Rechten ein Notenblatt hielt.” (35)

Als Jean-Luc das Gemalde zum zweiten Mal sieht, halt die Marquise jedoch
eine Spieldose statt des Notenblattes in der Hand. Dieses Detail lenkt den Blick
schon auf die Bedeutung der Spieluhr. Er bemerkt auch eine weitere
Veranderung: ,Mir schien auferdem — und das war merkwirdig —, als sei die
Marquise dreidimensional und die Leinwand eine Glasscheibe, hinter der sie
leibhaftig salR“(64) Diese Beschreibung der Marquise als dreidimensional und
leibhaftig lasst die Deutung zu, dass sie ebenfalls zu der von Leben
durchdrungenen parallelen Welt gehort, die bis jetzt nur im Gobelin aufgetreten
ist. So entsteht eine Verknupfung dieser beiden Bilder.

Das Bildnis der Marquise zieht die Betrachter in seinen Bann. Jean-Luc ist vom
ersten Augenblick an verzaubert. Er widmet seine ganze Aufmerksamkeit der
Beschreibung ihres Blickes: ,»Sie sah mich mit einem Ausdruck an, Wilhelmg,
fuhr er fort, »der mich im Innersten erschutterte. lhr Lacheln war von
strahlender Offenheit, und doch wohnt ihm zu gleicher Zeit eine feine, fast
geheimnisvolle Zurickhaltung inne, die es vielschichtiger und lebendiger
machte, als vielleicht je ein Bildnis jener Epoche gewesen ist....«“. (65f.) Der
Zauber, den die Marquise auf ihn ausubt, wird von Amadé gebrochen, der einen
Siebenschlafer erschieft und Jean-Luc kurz darauf warnt: ,Lassen Sie ab von
ihr, machen Sie sich nicht unglucklich!“(69).

Amadé bringt das Werkzeug ihres Bannes zur Sprache und fragt Jean-Luc:
»--.mit welcher Kraft also wollen Sie der Macht wahrer Schonheit standhalten?”.
Worauf Jean-Luc antwortet: ,»Mit der Kraft der Liebe, Monsieur!«“ (69).

Diese Antwort entlockt Amadé nur héhnisches Gelachter. Er ist der einzige, der
die Marquise durchschaut. In der Novelle ist er es, der allen Personen
gegenuber Warnungen ausspricht und sie letztlich vor der Marquise zu
bewahren versucht. Er ist es aber auch, der den Schlussel aus seinem Versteck
holt, mit dem man das Portal in dem Portrait der Marquise 6ffnen kann: die
Spieluhr.

,port blieb er vor einem Regal stehen, das bis zur hohen Decke hinaufreichte, band
den seidenen Gurtel auf, der seien Hausmantel zusammenbhielt, die SchoRe flogen
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auseinander als waren sie Fllgel, er erhob sich plétzlich in die Luft und flatterte wie ein
riesiger Falter hinauf bis unter den konkaven Plafond des Saales, der mit einer Fllle
exotischer Pflanzen und Blumen ausgemalt war. Fur einen Augenblick verharrte er dort
bewegungslos, 6ffnete ein winziges Glastirchen, entnahm ihm einen Gegenstand,
schlof3 es wieder, flog in einem Bogen auf mich zu, schwankte auf einmal, als ware er
in Turbulenzen geraten, und stlrzte unmittelbar vor mir hart zu Boden.” (70)

Die Tatsache, wie gut sie versteckt ist und die Art, wie Amadé sie aus ihrem
Versteck holt, unterstitzt noch das Mythische rund um die Spieluhr und die
Figur des Amadé. Im spateren Verlauf der Novelle erfahrt der Leser, dass
Amadé schon als Kind zwischen den Welten gewechselt hat, indem er die
Spieluhr in Gang gesetzt hat. Er und die Spieluhr sind also in gewisser Weise
miteinander verknUpft und durch die Tatsache, dass er sie nun Jean-Luc zu
Verfugung stellt, auch ambivalent in seinem Handeln, da dies im Gegensatz zu
seiner sonstigen Beschutzerrolle steht.

Der Zusammenhang zwischen dem Portrait und der Spieluhr wird dadurch
hervorgehoben, dass Jean-Luc jene, die Amadé herbeigeholt hat, als die
gleiche, die auf dem Portrait abgebildet ist, identifiziert.

Nach einer erneuten Warnung: ,Sie haben sich in ein Bild verliebt, ein
Traumbild, das Sie bezaubert, wie es die Wirklichkeit nie konnte, ...“(71), erzahlt

Amadé Jean-Luc die Geschichte der Spieluhr:

.~>ehen Sie, diese Spieluhr hier ist ein Geschenk des Geigers und Tonkunstlers Vialli,
den sie mehr liebte, als Worte sagen kénnen. Doch sie war verheiratet mit einem
Mann, der ihr jede Untreue Ubel vergolten hatte, und er Vialli, hatte darum schon bald
sein Herz einer glutdugigen Tanzerin aus Samarkand geschenkt, die Arabella hiel3 und
den entschiedenen Unwillen meiner Ahne erregt. Eines Tages verschwand diese
Tanzerin auf mysteridse Weise, und erst als der arme Vialli sich aus Gram Uber ihren
Verlust in einen Baum gehangt hatte, tauchte sie wieder auf. [...] Arabella war winzig
klein geworden, mussen Sie wissen, und sie war zu Porzellan erstarrt.“ (72)

Diese Geschichte offenbart wichtige Wesenszige der Marquise: Eifersucht und
den Wunsch, Dinge, die sie zu besitzen glaubt, nicht teilen zu wollen, denn die
Porzellantanzerin auf der Spieluhr ist die Tanzerin Arabella. Der Zauber der
Marquise, der zuerst nur verfuhrerische Zige aufweist, bekommt durch diese

Erzahlung etwas Dunkles, Damonisches. Es wird klar, dass die Marquise Jean-
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Luc, hat sie ihn erst in ihre Welt gezogen, nicht wieder gehen lassen wird
wollen.
Amadé verlasst nach der Erzahlung ganzlich die Beschitzerrolle und erklart

Jean-Luc die Funktion der Spieluhr:

,Diese Spieluhr ist der Schlussel in ihre Welt...“(74). Nach einem langen Blick in
dessen Augen zur Musik der Spieluhr fordert er ihn sogar auf, in die Welt der Marquise
zu wechseln: ,Worauf warten Sie, mein Lieber, nichts in diesem Leben ist von Dauer,
nicht wahr!? Sie haben drei Minuten, nach unserer Zeitrechnung, mehr Kraft hat die
kleine Feder nicht, die die Walze im Inneren des Gehauses antreibt... Erweisen Sie
sich wenigstens der Marquise wurdig, und es wird eine Ewigkeit dauern, bis die kleine
Tanzerin stillstent. Im UOdbrigen sehen Sie dem seligen Vialli wirklich ganz
auflerordentlich ahnlich...“(75f.)

Jean-Luc wird kurz darauf mit Hilfe der Spieluhr, die aufgezogen auf dem Tisch
steht, ins Bild gezogen und begegnet der Marquise, die mit ihm durch die selbe

Welt wandelt, die er zuvor im Gobelin erblickt hat.

Wie schon vorweg erwahnt, verwendet nicht nur Jean-Luc die Spieluhr als
Schlussel zur Welt der Marquise. Amadé benutzt sie, seit er ein Kind ist, um mit
der Marquise und einem Geiger, wahrscheinlich Vialli, zu musizieren. Sein
Wechsel durch das Bild geschieht im Beisein des Majors und des Ich-Erzahlers.
Er verheimlicht seine Fahigkeit vor den beiden nicht, was das Schicksal der

Manner vorwegnimmt:

-Er reichte mir seine Hand, die erschreckend kalt war, setzte die Spieluhr in Gang und
stellte sie auf eine Kommode. Die kleine Figur begann sich zu drehen, eine Melodie
erklang, zart und filigran wie der Fligel eines Schmetterlings, und der Junge lief in den
anderen, dem Kamin entgegengesetzten Teil des Saales, an dessen schattigem Ende
ein groRes, nachgedunkeltes Gemalde hing. [...] Plétzlich find das Gemalde an zu
leuchten, ja es glihte geradezu, und mir schien, als I16se sich die Frauengestalt von der
Leinwand und schwebte wie ein geheimnisvolles Hologramm in den Raum. Der Knabe
aber erhob sich in die Luft, und als hatte ihn das Bild mit gewaltiger Kraft angesogen,
flog er wie ein Pfeil hinein und war im Bruchteil einer Sekunde verschwunden.“ (103)

Die dritte Person, die bewusst mit Hilfe der Spieluhr auf die andere Seite
wechselt ist Séraphine. Die Szene wird aus der Sicht des Majors Rotha

geschildert. Er Uberrascht Séraphine beim Singen eines Psalms im Spiegelsaal.
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Der Ort ist leicht verandert, da brennende Kerzen auf dem Boden stehen und
eine Schale mit Weihrauch vor Séraphine entzindet ist.

Séraphine kniet vor dem Bild:

,ES zeigte eine herrschaftliche Dame in einem Rokokokostim, die an einem Spinett
sal}, sie hielt ein Notenblatt in der Hand und schaute mit mildem Madonnenlacheln auf
die Betende herab. Ihre rechte Hand ruhte noch auf der Tastatur des Instruments, als
sei sie eben gerade beim Musizieren unterbrochen worden. Sie war von einer solchen
Schénheit, dal sie fast den Rahmen sprengte und ich schon in dieser ersten Sekunde,
als ich sie sah, meinen Verstand verlor.“(121f.)

Der Major verwendet hier bei der Beschreibung des Gemaldes die gleichen
Worte wie Jean-Luc mit dem Unterschied, dass er die Marquise mit einer
Madonna vergleicht. Dies mag vor allem durch die veranderte, kirchenahnliche
Szene bedingt sein. Der Major beobachtet jedoch noch einen weiteren
Unterschied:

,Das Gemalde zeigte aber noch zwei weitere Personen. Einen Mann mit
Zopfpericke und im Seidenwams, der eine Geige in der Hand hielt, und ein
Kind, das blal3 und schichtern gegen das Spinett lehnte.

Es hatte so verbliffende Ahnlichkeit mit Amadé. Das alles wirkte so verwirrend
echt, dald ich glaubte, Zeuge eines Wirklichen Geschehens zu sein, das aus
irgendeinem Grunde angehalten worden war. (122)

Dem Leser ist durch den vorhergegangen Wechsel des Kindes klar, dass dies
wirklich Amadé sein muss, der auf dem Bild zu sehen ist. Und mit ihm, Vialli,
der Geiger.

Der Major beobachtet nun Ahnliches, wie Jean-Luc, als dieser den Gobelin
betrachtet hat. Aullerdem erfahrt der Leser erstmalig etwas Uber den
Hintergrund des Gemaldes: ,es war vielmehr ein planes, durchsichtiges
Material, eine Art Haut, hinter der sich etwas bewegte oder stillstand und so den
Eindruck einer zweidimensionalen, gemalten Flache vermittelte. Auf den
symmetrisch angelegten Wegen des Schlo3parks, der sich im Hintergrund des
Arrangements ausbreitete, spazierten winzige Menschen zwischen hecken und

Blumenbeeten, und als ich genauer hinsah, bemerkte ich, dald sie sich
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tatsachlich bewegten. Die drei Personen im Vordergrund jedoch verharrten
leblos wie hinter geschliffenem Kristall.“ (122f.)
Mit der Beschreibung des Hintergrunds ist nun abermals eine Verbindung

zwischen dem Bild der Marquise und dem Gobelin hergestellt.

Séraphine bemerkt den Major, erschrickt und zieht die Spieluhr auf. Der direkte
Einfluss der Spieluhr auf das Gemalde wird nun dadurch deutlich, dass sich mit
dem ersten Ton der Melodie auch die Figuren im Vordergrund des Bildes
bewegen. Sie schicken sich an, gemeinsam zu Musizieren und als deren Musik
einsetzt, verwischt das Bild und ein Sturm zieht Séraphine in das Bild und
|6scht alle Kerzen aus.

Mit dem Verschwinden Séraphines ist Amadé aus der Welt der Marquise
zuruckgekehrt und klart den Major Uber den Verbleib von Séraphine auf: ,...jetzt
ist sie bestimmt gliicklich, Marie-Elisabeth hat sie zu sich genommen...“ und
gleich darauf tragt er abermals zum Verhangnis eines Mannes bei, indem er
meint: ,... Marie-Elisabeth sagt, Sie sind wunderschén, Monsieur, und sie
wulnscht, Sie kennenzulernen, aber erst, wenn Sie bereit dazu sind. Sie mussen
auf die andere Seite und kénnen nicht mehr zurtck. (125)

Der Major ist der einzige, der von Amadé darauf hingewiesen wird, dass keine
Ruckkehr aus der Welt der Marquise mdglich ist. Er ist auch der einzige, der nur
eine Reise auf ihre Seite unternimmt und sein Wechsel geschieht in vollem
Bewusstsein Uber die Macht der Marquise. Er erwahnt dies gegenliber dem Ich-
Erzahler, bevor er sich fur immer verabschiedet: ,Sie ist wie eine Spinne. Sie
sitzt in ihrem Netz und lauert auf uns. Sie wartet Jahrhunderte, bis wir uns darin
verfangen. lhre Augen verheilen das Himmelreich, ihre Umarmung ist die
hochste Lust, und ihr Bif} ist todlich. lhre Liebe wie ihr Hal3...“ (128)

Sein Wechsel durch das Portal geschieht mit dem Stehenbleiben der Spieluhr,
was ihn endgultig macht. Zugleich mit ihrem Stillstehen erklingt ein Cembalo
und das Gemalde leuchtet auf. Der Ich-Erzahler wendet sich zum Major um,
doch dieser ist verschwunden. ,Im Bild aber regte sich etwas, und ich meinte,
eine dunkle Figur zu erkennen, die sich auf die sitzende Marquise zubewegte...

Dann erlosch das Licht hinter der Leinwand, und die Musik brach ab.“(130)
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Auch mit dem Verschwinden des Majors geht ein Erscheinen Amadés einher,
was abermals bekraftigt, dass er als Protegé der Marquise als einziger kommen

und gehen kann, wann er will, sofern er sich an die Spielzeit der Spieluhr halt.

6.2.4. Die Kiichenszene

Die Szene, die sich in der Kliche abspielt, als der Ich-Erzahler sie 1944 betritt
fallt ganzlich aus der bisherigen Vermittlung der fantastischen Welt heraus. Will
man diesen Umstand erklaren, drangt sich am ehesten noch der Vergleich mit
dem ersten Erlebnis Jean-Lucs, dem Betrachten der bewegten Bilder am Weg
zu Séraphines Kammer auf. Sie waren der erste Kontakt Jean-Lucs mit dem
Fantastischen im Schloss. Die Kuchenszene ist die erste direkte Begegnung
des Ich-Erzahlers mit der fantastischen Welt. Da dieser jedoch voller Zweifel ist,
im Gegensatz zu Jean-Luc, der sehr bereitwillig die fantastischen Elemente
akzeptiert, muss diese Szene aggressiver sein, um den Ich-Erzahler in seiner

Einstellung zu verandern.

6.2.5. Die Zeitreise

Die Zeitreise eroffnet eine eigene fantastische Kategorie in der Spieluhr. |hr
Vorhandensein zeugt zwar von Fantastik, unterscheidet sich jedoch ganzlich
von der Thematisierung der fantastischen Welt hinter den Gemalden.

Sie wird vom Ich-Erzahler als unmoglich wahrgenommen, jedoch spater
genauer analysiert, nachdem er auch die Mdglichkeit der Bildreisen infrage
stellt. Auffallend ist, dass er wahrend der Erzahlungen Jean-Lucs bisher kein

Wort dartber verloren hat, dass er sie eigentlich fur unmdglich halt.

.Dabei fiel mir ein, wie unwirklich und phantastisch dieser Ort eigentlich war, an dem
ich mich gerade befand, und mir kam der Gedanke, dal® er sich bereits hinter etwas
anderem verbarg. Ich also schon in einer zweiten oder dritten Schicht steckte. Und wie
konnte ich sicher sein, dal3 mein tatsachliches Leben als Schauspieler (allein schon
das ein Beruf, der die Welt ja nur in ihrer Abbildung oder Spiegelung verhandelte), das
mich hierher in die Picardie gefuhrt hatte, nicht schon eine Schimare war und ein
Ursprung, eine eigentliche, eine wirkliche Wirklichkeit gar nicht existierte?“(106f.)
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Durch die Zeitreise bekommt der Ich-Erzahler die Gelegenheit, Jean-Lucs
Erlebnisse nochmals von Major Rotha zu horen, da jener das gleiche erlebt hat.
Durch diese Wiederholung und der damit verbundenen Bestatigung und den
eigenen Erlebnissen auf dieser ,Zeitreise’ muss am Ende auch der Ich-Erzahler
die Erlebnisse immer mehr als ,real’ akzeptieren, er behalt jedoch seine Skepsis
bei. Vor seiner eigenen ,Bildreise’ ist er immer noch unschlussig: ,Die Eindriucke
des Tages waren tief und verstérend gewesen, die Welt stand kopf, Tatsachen
hatten sich als Trugbilder erwiesen, physikalische Gesetze waren ausgehebelt,
und ich steckte an einem Punkt, von dem ich nicht wulte, wie es
weiterging.“(133)

Als er nach seiner Flucht aus dem Gobelin im Schnee erwacht, schildert er
seine Stimmung ambivalent:

-ES war verruckt, aber mir schien, als ware gar nicht viel passiert, als hatte ich mich in
dieser schweigenden Schneelandschaft verlaufen, ware gestirzt, hatte mein
BewuRtsein fur kurze Zeit verloren, getraumt und ware wieder aufgewacht, bevor ich
erfror.

Aber da waren diese starken Bilder, die mir nicht aus dem Kopf gingen, viel kraftiger,
als die Schimaren und undeutlichen Gefihle, die einem sonst nach einer
durchtrdumten Nacht blieben...“(143)

Diese leichten Vorbehalte mogen es sein, weswegen nach der Aufspaltung des
Ich-Erzahlers im Museum vor dem Bild des Paradiesbaumes ein Teil seines

Selbst in der realen Welt verbleiben kann.
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7. Resiimee

Am Beginn stand, nach einer kurzen Biografie des Autors, zunachst die
Auseinandersetzung mit der Frage, ob die Spieluhr, welche vom Autor als
Novelle betitelt wird, auch als solche anzusehen ist. Das Auffinden mehrerer
Merkmale, welche in der gangigen Novellentheorie als Indikatoren gelten,
machte eine Zuordnung zu dieser Gattung moglich.

Danach wurde im Sinne der Erzahltheorie die Erzahlsituation des Werkes
herausgearbeitet. Das Vorhandensein einer Durchmischung mehrerer Ich-
Erzahler, die sich auf verschiedenen Erzahlebenen bewegen, machte eine
grafische Darstellung des Zusammenhangs zwischen diesen Ebenen
notwendig. Diese wiederum machte deutlich, dass die Erzahlebenen auf
vielfaltige Weise miteinander verknlpft sind, weswegen im Anschluss daran die
vielen Korrelationen dieser Ebenen aufgelistet wurden.

Den zweiten Teil der Arbeit bildete das filmische Schreiben Tukurs, das im
Kontrast zu seinem eher ,romantisch’ gehaltenen Schreibstil steht. Hier konnte
festgestellt werden, dass er zwar wenige Mittel verwendet, dieser Umstand aber
dazu flhrt, dass der Leser mit diesen Mitteln langsam vertraut wird und sie
unter Umstanden, als eigenes Werkzeug zur Interpretation nutzen kann.

Im letzten Teil der Arbeit wurde das Phanomen der Einbindung einer
fantastischen Welt in die Novelle untersucht. Diese Vermischung dieser Welten
gelingt Tukur indem er sie fast ausschliellich an die vorhandenen Gemalde
bindet, weswegen eine Akzeptanz dieser fantastischen Welt durch eine
raumliche Trennung, die durch die Bilder, welche als Portale fungieren,

durchbrochen werden kann, leicht mdglich wird.

Die vorliegende Arbeit, als erste zu der Novelle Tukurs, hat nur einige Aspekte
zur Analyse herausgegriffen. Weitere Moglichkeiten wirde die Betrachtung der
Marquise als Gegenpol zur Madonna bieten und sicherlich eine eingehende
Beschaftigung mit der Figur der Séraphine. AuRerdem bietet die Novelle auch
viele Ansatzpunkte zur Beschaftigung mit den historischen Hintergrinden, vor

denen sich die Geschichte entwickelt.

75



8. Literaturverzeichnis

8.1. Primarliteratur

TUKUR Ulrich: Die Spieluhr. Berlin: Ullstein Buchverlage GmbH 2013.

8.2. Sekundarliteratur
AUST, Hugo: Novelle. 5., aktualisierte und erweiterte Auflage. Stuttgart,
Weimar: J.B. Metzler 2012.

FRICKE, Harald (Hrsg.): Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft :
Neubearbeitung des Reallexikons der deutschen Literaturgeschichte. 2. H — O.
Berlin [u.a.] : de Gruyter 2000.

KIEFER, Sascha: Die deutsche Novelle im 20. Jahrhundert. Eine
Gattungsgeschichte. Koln [u.a.]: Béhlau Verlag, 2012.

MEIER, Albert: Novelle, eine Einfiihrung. Berlin: Erich Schmidt Verlag, 2014.

MULLER, Jan-Dirk (Hrsg.): Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft :
Neubearbeitung des Reallexikons der deutschen Literaturgeschichte. 3. P — Z.
Berlin [u.a.] : de Gruyter 2003.

MARTINEZ, Matias; SCHEFFEL, Michael: Einflihrung in die Erzéhltheorie.
8.Aufl. Minchen: C.H. Beck oHG, 1999. S.76.

PAECH, Joachim: ,Filmisches Schreiben’ im poetischen Realismus. In: Harro
Segeberg (Hrsg.): Die Mobilisierung des Sehens. Zur Vor- und Friihgeschichte
des Films in Literatur und Kunst. Minchen: Wilhelm Fink Verlag, 1996.
(Mediengeschichte des Films Band 1) S. 237-260

76



SCHMID, Wolf: Elemente der Narratologie. 2., Verbesserte Auflage. Berlin
[u.a.]: de Gruyter 2008.

WEBER, Markus R.: Prosa, der schnellste Film. Neue Varianten ,filmischen®
Schreibens. In: Walter Delabar, Erhard Schutz (Hrsg.): Deutschsprachige
Literatur der 70er und 80er Jahre. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, 1997. S.105-129.

8.3. Internetquellen

http://www.filmportal.de/person/ulrich-

tukur_f01992ec3667420c96317ba78645d1b5. Abgerufen am 03.02.2015.

09:58.

http://hamburger-kammerspiele.de/das-theater/geschichte/
Abgerufen am 03.02.2015. 09:58.

http://kulturpreis-deutsche-sprache.de/2013/05/pressemitteilung-vom-13-mai-
2013/

Abgerufen am 01.03.2015, 11:00.

http://www.academie-cinema.org/ceremonie/palmares.htmi
Abgerufen am 01.03.2015, 11:10.

http://www.arsenalfilm.de/seraphine/download/PH_SERAPHINE.pdf
Abgerufen am 01.03.2015, 11:25.

77



ANHANG I: ZUSAMMENFASSUNG

Die Arbeit Ulrich Tukur — Die Spieluhr, eine erzéhltheoretische Analyse
beschaftigt sich mit verschiedenen Aspekten der Novelle. Der Schwerpunkt liegt
in der Analyse der Erzahlsituation, die durch das Auftreten mehrerer Ich-
Erzahler auf verschiedenen Erzahlebenen sehr komplex ist.

Im Anschluss daran werden die Korrelationen dieser Ebenen herausgearbeitet
und durch Textstellen belegt.

Des Weiteren behandelt diese Arbeit das filmische Schreiben Tukurs. Hier wird
deutlich, dass der Schauspieler sein filmisches Schaffen mit seinem
literarischen verbindet.

Im letzten Teil wird die fantastische Welt der Spieluhr in ihren einzelnen
Elementen herausgearbeitet. AnschlieRend werden die Bilder, welche die

Portale zwischen realer und fantastischer Welt bilden, genauer betrachtet.
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ANHANG II: ABSTRACT

The thesis Ulrich Tukur — Die Spieluhr, eine erzéhltheoretische Analyse (Ulrich
Tukur - Die Spieluhr, a narratological analysis) concentrates on certain aspects
of the novella. The main focus of the analysis is the ,point of view’ and its
complexity due to the three first-person narrators, which function on different
narrative levels.

The thesis further gives examples of cinematic writing in Tukurs short novel. A
fact that is clearly the result of his own carreer on screen.

The final segment of the thesis first examines the individual elements of the
fantastic reality of Die Spieluhr and lastly the paintings, which serve as portals

between the real and the fantastic.
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