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1. Einleitung 
 

Les sens sont au nombre de cinq, rien que de cinq. Ils nous révèlent, 
en les interprétant, quelques propriétés de la matière environnante qui 
peut, qui doit receler un nombre illimité d’autres phénomènes que 
nous sommes incapables de percevoir. (Guy de Maupassant)1 

 
 

1.1. Präsentation der Forschungsfrage  
 

Wieso erleben wir die Welt Maupassants besonders bunt, farbecht und lebendig? 

Maupassant, als sinnbetonter Schriftsteller, zeigt eine Vielfalt an Sinneseindrücken in 

seinen Erzählungen, eine Tatsache, die in der Maupassant Forschung bis jetzt nicht 

besonders beachtet wurde. Aus diesem Grund behandelt diese Arbeit das Zusammenspiel 

von Sinneswahrnehmungen und Handlung in ausgewählten Novellen.  

Die Auswahl der Novellen gründet einerseits auf ihrem phantastischen Hintergrund, dem 

unter anderem die Jagd nach Dämonen eigen ist. Andererseits wurden Novellen 

ausgesucht, die das tägliche Leben skizzieren. Erzählungen aus beiden Welten sollen vor 

allem die literarischen Genres und die Vielfältigkeit Maupassants betonen. Einige 

Erzählungen, wie zum Beispiel „Le Horla“, wurden für diese Arbeit bewusst nicht 

ausgewählt, da bereits viele Analysen abgefasst wurden und ich den Fokus auf Texte 

legen möchte, die in der Literaturwissenschaft noch nicht zureichend behandelt wurden, 

wie zum Beispiel „La morte“ oder „L’épave“. Weitere ausgewählte Erzählungen sind: „La 

Chevelure“, „Qui sait?“, „L’aveugle“ und „Ma femme“. Diese Texte zeichnen sich durch ihre 

starke symbolische Kraft, ihre Lebendigkeit und Eindringlichkeit aus. Des Weiteren ähneln 

sich ihre Hauptcharaktere, was wiederum für die Analyse der Sinneswahrnehmungen ein 

Kriterium ist.  

Die Sinneswahrnehmungen werden im Rahmen dieser Arbeit als antreibendes Element 

der Handlung verstanden, die die Erzählgeschwindigkeit, den Verlauf und den 

Spannungsbogen beeinflussen. (Eine weitere Definition von Handlung lässt sich im 

zweiten Kapitel dieser Arbeit finden.) Außerdem ist es interessant zu beobachten, an 

welchen Punkten der Erzählung, sich der Verlauf, der bereits durch 

Sinneswahrnehmungen angekündigt wurde, verändert. In die Analyse miteinbezogen wird 

                                                
1 Maupassant, 1902, p. 23-24.  
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auch der Zeitpunkt, an dem wir Leser, die handelnde Person oder der Erzähler eine 

Sinneswahrnehmung erleben.  

 

Die Forschungsfrage lautet:  

 

„Wie ergänzen und beeinflussen sich Sinneseindrücke und Handlung in ausgewählten 

Erzählungen Maupassants?“  

 

1.2. Zugänge in der Maupassantforschung 
 

Betrachten wir die Ergebnisse der Forschung rund um Guy de Maupassant sehen wir uns 

einem Fächer von Richtungen und Deutungen gegenüber. Von den einen wird die 

naturalistische Seite in Maupassants Werk betont, während ihn andere als Schöpfer 

phantastischer Literatur sehen. Unumstritten ist jedoch, dass Maupassant ein Autor war, 

der seine Texte sinnesfroh gestaltete. Seine Entwicklung vollzog sich von einem 

naturalistischen bis hin zu einem phantastischen Schriftsteller, der in dem Vorwort zu 

„Pierre et Jean“ über die Beurteilung eines Naturalisten meint: „Mais si nous jugeons un 

naturaliste, montrons-lui en quoi la vérité dans la vie diffère de la vérité dans son livre.“2 

Das Phantastische oder die Narrationstechnik bei Maupassant wird von zahlreichen 

Schriften belegt. Marie-Claire Bancquart widmet sich in „Maupassant, conteur fantastique“ 

den phantastischen Erzählungen Maupassants.  Ulrich Döring geht in „Wahrnehmung und 

Sinnlichkeit in der phantastischen Literatur Frankreichs im 18. und 19. Jahrhundert: 

Interpretationen zu Erzählungen Cazottes, Beckfords, Gautiers, Villiers de l'Isle-Adams 

und Maupassants“ auf die Übernatürlichkeit am Beispiel von Maupassants „Le Horla“ ein. 

Er erwähnt die Vorrangigkeit des Gesichtssinns3 und widmet sich ausführlich der Dualität 

von Sehen/ Erkennen/ Wissen und Nicht-Sehen/ Nicht-Erkennen/ Nicht-Wissen. Das 

bedeutet, wer fähig ist wahrzunehmen, erlangt Wissen und daher Macht.4 

 

Schapira oder Todorov sind in der Maupassant Forschung durch ihre Leistungen bekannt: 

Sie beschäftigen sich mit der „anderen Welt“, der „folie“ oder dem Phantastischen. 

Charlotte Schapira ist Autorin von „La folie – thème et outil narratif dans les contes de 

                                                
2 Maupassant, 2008b, p. 18.  
3 Döring, 1984, p. 302.  
4 Döring, 1984, p. 305.  
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Maupassant“5 und „La Technique du récit englobé dans les contes de Maupassant“6.  

Schapira weist in „La technique du récit englobé dans les contes de Maupassant“ auf die 

erzählerischen Kniffe des Autors hin, indem sie einerseits das „récit englobé“ (Erzählung 

aus der Sicht des Erzählers) und das „récit englobant“ (in der dritten Person erzählt) 

beleuchtet. Am Beispiel von mehreren Erzählungen, wie „L’aveugle“, „Sur l’eau“ oder auch 

„La Chevelure“ zeigt sie den Wechsel der beiden Erzählformen und geht auf die Wirkung 

dieser Erzählweise beim Leser ein. Auch zeigt sie die gleichbleibende Struktur bei 

Narrationen, die mit phantastischem Inhalt glänzen. Schapira ergänzt, dass die Erzählung 

an Glaubwürdigkeit gewinnt, sofern ein Experte (Arzt, ehrbare Persönlichkeit) in der Ich-

Form berichtet.7  

 

In „La folie – thème et outil narratif dans les contes de Maupassant“8 spricht Schapira über 

die „folie“, die sie als erzählerisches Mittel sieht. Sie distanziert sich von der Theorie, wie 

auch Marie-Claire Bancquart, dass Maupassant mit fortschreitender Krankheit 

phantastischen Erzählungen widmete, gezeichnet von seiner „Maladie“. Sie sieht die 

Erzählweise der phantastischen Narrationen in einer ausgeklügelten Technik 

Maupassants begründet. Schapira bezieht den Wahnsinn vor allem auf die 

Personenstruktur der Erzählungen und verweist aber nicht auf eine veränderte 

Sinneswahrnehmung.  

Tzvetan Todorov widmet sich in „Introduction à la littérature fantastique“9 unter anderem 

der Definition des Fantastischen: „Dans un monde qui est bien le nôtre, celui que nous 

connaissons, sans diables, sylphides, ni vampires, se produit un événement qui ne peut 

s’expliquer par les lois de ce même modèle familier.“10 Es sind die Zustände, die sich mit 

den physikalischen Gesetzen nicht erklären lassen, die die Helden der Erzählungen an 

ihrem Verstand zweifeln lassen.  

 

Natürlich müssen wir unter diesem Aspekt auch Dugan nennen, der mit „Illusion and 

Reality: a study of descriptive techniques in the works of Guy de Maupassant“ einen 

wertvollen Beitrag zu dieser Thematik beisteuert. Er beschreibt Maupassants Suche, nicht 

als Suche für die Welt (wie es Flaubert vollzieht), sondern als Suche nach dem Selbst. 
                                                
5 Schapira, 1990.  
6 Schapira, 1987.  
7 Schapira, 1987, p. 519.  
8 Schapira, 1990.  
9 Todorov, 1970.  
10 Todorov, 1970, p. 29.  
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Maupassant bewegt sich für ihn in einem Mikrokosmus, das sein Blickfeld auf die Welt 

zwar in seiner Weite limitiert, doch aber in die Tiefe gehen lässt.11 

 

Noelle Benhamou schreibt in ihrem Text „Du fantastique maupassantien: la femme 

surnaturelle“12 über die wiederkehrenden Frauenfiguren in Maupassants Werk. In 10 

ausgewählten Novellen zeigt sie wie sich das Bild einer erotischen und ebenso tödlichen 

Frauenfigur zwischen Realismus und Phantastischem bewegt.  

In „Parfums de femmes pour hommes à femmes : poétique de l’odorat dans quelques 

contes de Maupassant“13 zeigt sie die Bedeutung von Parfum in den Liebesbeziehungen 

der Maupassantschen Charaktere. Eisenkraut, Rose oder Ambra verführen, stehen als 

Symbol einer getäuschten Liebe, als Duft einer hinterlistigen Ehefrau oder Parfum einer 

Prostituierten.  

 

Ein neuer Zugang in der Maupassantforschung ist dennoch die Erforschung der 

Sinneswahrnehmungen. Walter Meeks wendet sich den Sinneswahrnehmungen in 

„Sensory images in the short stories of Guy de Maupassant“14 zu und beschreibt 

ausführlich die sinnlichen Bilder in Maupassants Erzählungen. Er wendet sich den 

einzelnen Sinnen zu und zeigt in seiner Arbeit eine breite Auffächerung von 

Sinneseindrücken. Er verweist auf verschiedene Symbole, die Maupassant immer wieder 

verwendet. Zum Beispiel setzt er das Bild des Apfelbaums mit weißen Blüten mit Reinheit 

und Unschuld gleich, während  er Essen und Eier als Andeutung auf den sexuellen Akt 

sieht.15 Seine Arbeit erstreckt sich über zahlreiche Erzählungen, deren Bilder betrachtet 

und in Bezug mit der Häufigkeit von Sinneswahrnehmungen gesetzt werden. So 

beobachtet Meeks zum Beispiel, dass taktile Bilder weniger häufig als andere verwendet 

werden und sie in Verbindung zu einer körperlichen oder emotionalen Reaktion stehen, 

um auf die animalische Natur der Kleinbauern zu verweisen.16  

 

In Bezug auf die Sinneswahrnehmungen in der Maupassantforschung darf Philippe 

Bonnefis nicht vergessen werden. Er widmet sich in „Parfums. Son nom de Bel-Ami“ den 

einzelnen Geruchsimpressionen in einzelnen Erzählungen und skizziert das 
                                                
11 Dugan, 1973, p. 171. 
12 Benhamou, 2005.  
13 Benhamou, 2010.  
14 Meeks, 1973.  
15 Meeks, 1973, p. 31.  
16 Meeks, 1973, p. 10. 
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Geruchsphänomen. Ausgehend vom Duft „Bel Ami“17, einem Herrenduft des Hauses 

Hèrmes, aus dem Jahr 1986, zieht er Parallelen zwischen der Entstehung von Parfum, 

soziohistorischen Ereignissen und Erinnerungen an jene Epochen. Mit dem Verweis auf 

Bel Ami, den bekannten Roman Maupassants, setzt er Duft mit dem Werk Maupassants in 

Verbindung. Bonnefis schwelgt in blumigen Gerüchen, spricht über die begleitenden 

Gerüche des Todes und vergleicht die Flüchtigkeit, wie auch das Unantastbare von Duft 

mit den Phantomen, die Maupassant in seinen Erzählungen immer wieder präsent werden 

lässt. So assoziiert er Duft auch mit der Malerei, Duft dient für ihn als Mittel das Essentielle 

einer Person künstlerisch zu charakterisieren.18 Genauso ist Duft und Geruch einer 

Erzählung für Bonnefis wie ein Lebenselixier, das den Protagonisten Leben einhaucht und 

sie atmen lässt.19 Er zeigt anschaulich, wie reich die Geruchswelt Maupassants war. Für 

ihn ist ausschließlich der Geruchssinn der Schlüssel zu den Novellen. Bonnefis versteht 

den Geruchsinn als Tor zur Welt, zur Entdeckung des Lebens. So meint er im folgenden 

Zitat mit „une seule clé“ den Geruchssinn, der ein neue Sichtweise eröffnet.  

 

 

Cinq verrous, et une seule clé. Au prisonnier d’avoir l’esprit de s’en servir. Il n’y 
songe pas de son premier mouvement, et il a tort. Avec cette clé qui n’a l’air de rien, 
qui ne ressemble même pas à une clé, il a en main la clé des champs. La porte 
qu’elle ouvre donne sur l’infini, communique avec l’Universelle Nature.20 
 
 

Mit einem anderen Aspekt der Maupassantforschung setzt sich Hermann Lindner 

auseinander. Hermann Lindner beschäftigt sich mit der „Sympathielenkung im 

französischen Naturalismus: Maupassants Novellistik“21. Die Sympathielenkung ist 

insofern für diese Arbeit interessant, als sie aufzeigt, welcher Methoden Maupassant sich 

bedient, um den Leser in den Text hineinzuziehen, wobei sie wichtige Elemente der 

Handlung begleitet.  

Lindner sieht die Grundlagen für die Sympathielenkung in der Dramenanalyse und 

verweist auf Stanzel22. Die Sympathielenkung beschäftigt sich mit Wirkungsfaktoren 

(Sympathie/ Antipathie, Hoffnung/ Angst), aber auch mit anderen Emotionen, sofern sie 

als Effekt dienen, den Leser an den Text zu binden. Lindner schreibt, dass im 
                                                
17 Bonnefis, 1995, p. 17. 
18 Bonnefis, 1995, p. 123. 
19 Bonnefis, 1995, p. 118.  
20 Bonnefis, 1995, p. 60. 
21 Lindner, 1991, p. 242-265. 
22 Stanzel, 2001.  
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Naturalismus viel zu wenig auf die Sympathielenkung eingegangen wurde, da der 

Naturalismus stets den Anspruch hegte, die Wirklichkeit bis ins kleinste Detail abzubilden.  

Lindner thematisiert auch die Frage der literarischen Zugehörigkeit Maupassants: Lindner 

geht auf das Vorwort von „Pierre et Jean“ ein, indem er Maupassants literarische 

Zugehörigkeit dem Naturalismus als kritisch ansieht. Lindner sieht Sympathielenkung als 

einen Bereich der „rezeptionssteuernden Strategien, der (im engeren Sinn) die affektiv-

emotionalen und (im weiteren Sinn) alle angrenzenden normrelevanten 

Reaktionsdispositionen des Lesers tangiert.“23  

Maupassant steht den Naturalisten kritisch gegenüber, er meint, die absolute Wirklichkeit 

abzubilden sei unmöglich, da jeder durch seine Sinne eine andere Auffassung dieser 

hätte. Zudem träfe man durch die Auswahl des Dargestellten bereits eine Selektion, bei 

der alle unwichtigen, kleinen Ereignisse verloren gingen, wobei sie vielleicht dennoch von 

Bedeutung gewesen wären.24 

 

Maupassant bedient sich der sinnlichen Wahrnehmung, um die Aufmerksamkeit des 

Lesers auf bestimmte Situationen, Momente oder Details zu lenken. So  gebraucht er die 

Sinne für das Charakterisieren einer Person oder auch damit er den Leser in den Text 

einbinden kann.  

 
 
Für Maupassant müssen die Charaktere vor allem menschlich und mehrdimensional sein, 

damit die Kriterien, die er an eine Narration stellt, erfüllt werden. Was wäre nun eine 

Menschlichkeit ohne Sinne? Wir sehen Sinne und Handlung sind untrennbar mit der 

Situation und der Plastizität der Charaktere verbunden, denn hierin finden wir genau jene 

Ansprüche, die Maupassant an einen Text stellt. Maupassant äußert sich dazu auch im 

Vorwort von „Pierre et Jean“: „Nos yeux, nos oreilles, notre odorat, notre goût différents 

créent autant de vérités qu’il y a d’hommes sur la terre.“25 Maupassant deutet dabei die 

Vielfalt der Sichtweisen an, wie Realität gesehen werde. Damit entfernt er sich von der 

Annahme der Realisten,  dass es eine Wahrheit darzustellen gäbe. Fritz-Peter Kirsch 

schreibt in „Epochen des französischen Romans“ zu Mauspassant und seinen Romanen, 

dass es auch bei ihm eine „enzyklopädische Tendenz“26 gäbe, mit der er sich einer 

                                                
23 Lindner, 1991, p. 248. 
24 Maupassant, 2008b, p. 21.  
25 Maupassant, 2008b, p. 22.  
26 Kirsch, 2000, 224.  
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vollständigen Darstellung der Welt, seiner Welt, unterziehen möchte. Dennoch, so schreibt 

Kirsch, widmet sich Maupassant den „Randzonen“27 des ländlichen Frankreichs, Korsikas 

und Nordafrikas. Sind es doch nicht nur geographisch situierte Randzonen, sondern auch 

psychologische, die Maupassant in seinen Erzählungen immer wieder thematisiert.  

 

Während sich Maupassant in seinen Erzählungen zwischen Phantastischem und Realem 

bewegt, verändert sich auch die literarische Welt um ihn herum. Er lebte in einer Zeit, in 

der die Literatur sich zwischen Symbolismus und Realismus bewegte. Auf der einen Seite 

orientierte er sich an Flaubert (wie wir bei Dugan lesen) für den Realität und die Suche 

danach als wiederkehrender Kreis erscheint. In einer Assoziationskette aus Ursache und 

Wirkung versucht er die Realität greifbar zu machen, doch trägt sie ihn immer wieder an 

seinen Ausgangspunkt zurück. Maupassant hingegen versucht aus dem ewigen Kreis 

auszubrechen, der ihn sonst immer wieder zurücktreibt in ein Perpetuum Mobile.28 Auf der 

anderen Seite schreibt Maupassant selbst, dass es für ihn nicht nur eine Realität, sondern 

unendlich viele gibt.29 So bekommt die Kraft der Illusion in diesem Zusammenhang für 

Maupassant eine besondere Bedeutung: Jeder von uns erstellt sich sein Bild, seine 

Illusion der Welt und Maupassant sieht es als Aufgabe des Schriftstellers jedes mögliche 

Mittel zu nutzen um ein Abbild dieser Illusion zu schaffen.30 Auf den nicht unerheblichen 

Einfluss Schopenhauers dieser Stellungnahme Maupassants weist auch Dugan in „Illusion 

and Reality“ hin. Die wahre, Konstante der Realität wird nur durch eine von Kausalität und 

Ursache befreite Wahrnehmung erlangt. Nur so erreicht der Autor oder der Künstler wahre 

Objektivität.31 

 

Als Spiegel seiner Zeit können wir den Wechsel seiner Erzählungen zwischen Realem und 

Phantastischem deuten. Das Verborgene wechselt sich mit dem Schatten der Realität ab, 

während Dämonen um unsere Aufmerksamkeit buhlen. Maupassants Universum ist 

unvorstellbar ohne Sinneswahrnehmungen, besonders an jenen Punkten, an denen 

Traum und Wirklichkeit einander ablösen und so gilt es, diese im Zusammenhang mit der 

Handlung zu erforschen.  

 

                                                
27 Kirsch, 2000, p. 224.  
28 Dugan, 1973, p. 162. 
29 Maupassant, 2008b, p. 22. 
30 Maupassant 2008b, p. 23. 
31 Dugan, 1973, p. 166. 
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1.3. Sinneswahrnehmungen als „Antrieb der Handlung“  
 

Mit dieser Arbeit sollen eine Brücke zwischen den Sinneswahrnehmungen in der Literatur 

und narrativen Konzepten geschlagen werden. Handlung und Sinneswahrnehmungen sind 

als einander ergänzende Elemente zu betrachten, die ohne einander nicht oder nur 

schwer existieren können. Wobei die Sinneswahrnehmungen als antreibende oder 

zurückhaltende Bestandteile der Handlung untersucht werden.  

 

1.3.1. Handlung und Zeit 
 

Handlung, handelnde Personen, Akteure. Was bedeutet Handlung in einer Erzählung? 

Handlung ist nicht nur ein Protagonist, der sein Schicksal meistert. Selbst die kleinsten 

Nuancen in einem Text können zu einer Handlung oder ihrer Veränderung führen. Der 

Definition von Handlung wird im zweiten Kapitel Raum gegeben, doch wir dürfen bei dem 

Begriff der Handlung in einem Raum-Zeit Kontinuum nicht die Bedeutung der Zeit 

vernachlässigen: In dieser Arbeit drängt sich weniger der Raum, als vielmehr die Zeit in 

dem narrativen Geflecht in den Vordergrund. Im Zusammenspiel mit dem Faktor Zeit 

werden die Wahrnehmungen zu einem Antrieb für die Handlung, denn sie können die 

Handlung intensivieren oder beschleunigen, sie abschwächen, ja sogar eine weitere 

Handlungsperspektive einleiten.  

 

Doch brauchen die Geschichten, wollen wir sie als dünnere, manchmal auch dickere 

Teppiche betrachten, auch ihre Farben, die das Muster erst zum Strahlen bringen.  

So verhält es sich auch mit den Sinneswahrnehmungen in einer Erzählung, sie sind die 

kleinen Nuancen, die die Handlung beeinflussen und die Strahlkraft einer Erzählung 

verstärken. Erst durch sie kann eine Erzählung, eine Handlung, eine Geschichte ihre 

tatsächliche Strahlkraft erreichen. Über dies hinaus erlauben uns Sinneswahrnehmungen 

die Erzählungen glaubwürdig erscheinen zu lassen. Bei all den übersinnlichen 

Handlungselementen dürfen wir nicht vergessen, dass eine Erzählung einen Anker in 

einer realen Welt braucht, damit wir uns als Leser mit dem Geschehen oder den 

Protagonisten identifizieren können. Dieser Anker muss ein uns allen bekanntes Element 

sein, um eine größtmögliche Glaubwürdigkeit zu erlangen. Dies ist ein weiterer Punkt, 

weshalb Sinneswahrnehmungen untrennbar mit Handlung verbunden sind.  
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Die Sinneswahrnehmungen und ihr Zusammenspiel mit der Handlung werden gesondert 

in einzelnen Kapiteln betrachtet. Dies gewährleistet eine Vergleichbarkeit zwischen den 

Sinnen beziehungsweise einer Wirkung der einzelnen Eindrücke. Gegliedert werden die 

Kapitel in folgende Unterteilungen:  

 

• Beschleunigung der Handlung 

• Entschleunigen der Handlung 

• Ausblick auf die Handlung 

• Zeit und Hören/ Geruch/ Tasten/ Schmecken  

• Besonderheiten der jeweiligen Sinnessensation  

 

Mit der „Beschleunigung der Handlung“ werden wir uns jenen Sinneswahrnehmungen 

zuwenden, die die Handlung vorantreiben und die Ereignisse überstürzen lassen. Wir 

werden hier eine Dichte an Handlungsmomenten finden, deren Intensität noch durch 

sinnliche Wahrnehmungen gesteigert wird. Während die Sinneseindrücke bei der 

„Entschleunigung der Handlung“ das Gegenteil bewirken und den Leser mit Vergangenem 

konfrontieren werden oder ihn durch ihre Ausdruckskraft den Augenblick kosten lassen. 

Der „Ausblick auf die Handlung“ unterscheidet sich von der „Beschleunigung“, indem er 

weiter vorausgreift und sich nicht mit Ereignissen beschäftigt, die nacheinander 

geschehen, sondern dieser Ausblick eröffnet uns Möglichkeiten, die eintreten könnten. 

Handlung ohne einen zeitlichen Rahmen funktioniert nicht und deshalb wird diesem 

besonderen Faktor der Handlung ein eigener Punkt in dieser Arbeit zugewiesen. Es soll 

verdeutlicht werden, welche Funktion die Sinneswahrnehmung an genau jenem Punkt der 

Narration einnimmt, genauso, wie sie sich zu anderen Sinneserfahrungen verhält.  
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2.	
  Sinne,	
  Handlung	
  und	
  Zeit	
  
 
Für die Funktionalität eines Textes braucht es Personen, Kohärenz, sowie eine räumliche 

und zeitliche Einordnung. Betrachten wir einen Text aus der Sicht eines 

Nachrichtenreporters möchten wir Antworten auf die Fragen: Wer? Wo? Wann? Wie? 

Weshalb? Mit den Fragen „Wie?“ und „Weshalb?“ erklären sich die Umstände, die in 

einem Raum-Zeitgefüge platziert sind. Zeitungsartikel, die zu den Inspirationsquellen 

Maupassants zählen, bieten vor allem knappe Informationen an, erklären innerhalb von 

wenigen Zeilen komplexe Handlungen. Sinneswahrnehmungen werden wir hingegen in 

Zeitungsberichten kaum finden, außer sie beeinflussen direkt das Geschehen.  

Maupassant benutzt Sinneswahrnehmungen in vielerlei Hinsicht: er erklärt, er zeigt auf, er 

schafft neue Ideen und bietet Raum für die Kreativität des Lesers. Sinne bieten daher eine 

Art Klebstoff, der dem Leser eine Welt hinter dem Text eröffnet. Wir müssen nur unseren 

Sinnen vertrauen.  

 

2.1. Körper- und Sinneswahrnehmungen in der Literatur 

 

Stellen wir die Frage nach einer Sinneswahrnehmung in einem literarischen Text, müssen 

wir augenblicklich erkennen, dass kein Text ohne Sinneseindrücke auskommt – die 

Quantität ist abhängig von der Textsorte.  

Sinneswahrnehmungen in der Sprache sind wohl viel älter als die ersten schriftlichen 

Aufzeichnungen. Denken wir doch an die überlieferten Schöpfungsmythen der 

unterschiedlichsten Naturvölker, die vor allem durch ihre sinnlichen Erfahrungen Substanz 

gewinnen.  

Peter Utz32 zeigt am Beispiel Odysseus’ wie die Sinne sich arbeitsteilig verhalten, um den 

gewünschten Erfolg zu erzielen. Damit er und seine Bootsmannschaft nicht dem Locken 

der Sirenen erliegen, ergreift Odysseus Maßnahmen, die die Sinne ausschalten und 

blockieren sollen. Die Trennung von Wahrnehmung und Körper erlaubt Odysseus zwar, 

das Ziel zu erreichen, dennoch muss ein Preis für die fehlende Gesamtheit der 

Wahrnehmung entrichtet werden: eine Isolation der Sinne und damit ein entfremdeter 

Gesamteindruck. Weitergeführt wird der Gedanke der Trennung von Körper und Sinne von 

Karl Philipp Moritz, der 1876 diese Trennung mit der Arbeitsteilung einer Gesellschaft 

                                                
32 Utz, 1990, p. 13 – 19.  
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gleich setzt und den Körper als Metapher für die Gesamtheit der Gesellschaft sieht. Moritz 

kritisiert mit dieser Schrift unterschwellig die Monarchie, indem er sagt, dass sich Körper 

und Geist voneinander entfernen. Laut Utz kennzeichnet Moritz mit dieser „aufklärerischen 

Körperkritik“33 den Schritt zu einer modernen Ansichtsweise, bei der das Fehlen der 

Ganzheitlichkeit im Vordergrund steht. Durch diese fehlende Ganzheitlichkeit geht 

Information verloren, nach der wir (unbewusst) suchen. Utz schreibt, dass die Literatur 

weiterhin von der „Sinneshierarchie und Sinneszersplitterung, wie sie die Aufklärung 

formuliert“34 geprägt bleibt. 

Getrennt voneinander betrachtet man im 18. Jahrhundert die einzelnen Sinne gemäß ihrer 

Hierarchie, wobei die „gefährlichen“35 Sinne (Sinne, die zu körperbetont sind, wie der 

Tastsinn) zuletzt gereiht werden. Aufgewertet wird dennoch die Hand, da sie nun das 

Auge unterstützt und „die Praxis verkörpert“36. Erfahrungen, die sensorisch gemacht 

werden, bleiben im Gedächtnis verankert und helfen weitere Eindrücke zu kategorisieren, 

beziehungsweise werden die Hände als Schlüssel zur Erschließung anderer Sinne 

betrachtet. Ein Beispiel hierfür ist ein Arzt, der 1728 einem Jungen durch eine Operation 

das Sehen ermöglichte.37 Das Auge ist in der Aufklärung das dominierende Sinnesorgan, 

das die Wahrheit abbildet, während in der Romantik, das Auge zwar nicht unbeachtet 

bleibt, die Akustik jedoch stark an Bedeutung gewinnt. Während der Aufklärung ist die 

Heilung von Blinden ein beliebtes literarisches Motiv. Das auch während der Romantik 

gerne zitiert wird.38 

 

 

Doch verlieren wir nicht den Grundgehalt der Information, wenn wir uns auf die einzelnen 

Sinne beschränken und vergessen, die Verbindung zwischen den Sinnen zu 

entschlüsseln. Diese fehlende Verbindung ließe sich durch den Text wiederherstellen, der 

eine sinnesübergreifende Wahrnehmung ermöglicht.  

 

Ausgehend von dieser Teilung und getrennter Betrachtung der Sinne in einem 

philosophischen Kontext, entwickelt sich auch in der Literatur eine sinngeteilte 

                                                
33 Utz, 1990, p. 15.  
34 Utz, 1990, p. 17. 
35 Utz, 1990, p. 25. 
36 Utz, 1990, p. 20.  
37 Utz, 1990, p. 20 
38 Utz, 1990, p. 178 & 179. 
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Perspektive. Ein Beispiel hierfür wäre Lessing39, der in einem kurzen Gedicht einen 

Blinden thematisiert. Das Nichtsehen setzt Lessing gleich mit einer blinden Gesellschaft, 

die die Missstände der Zeit nicht sieht. Utz zeigt, wie Lessing dem Blinden durch Sprache 

einen Ersatz für die Augen leiht: „So wird der Blinde zum Repräsentanten im wörtlichsten 

Sinn: Beim Lesen des Blinden-Textes gehen uns Lesern die Augen auf über unsere 

eigenen Blindheit.“40  

Eine ähnlich, jedoch gesteigerte Perspektive der Sinne ist bei Emilia Galotti zu 

beobachten, wie uns Peter Utz veranschaulicht: „Sinnesverlust ist Voraussetzung für 

Sinnlichkeitsgewinn“41. Die Charaktere müssen die Herrschaft über ihre Sinne verlieren, 

um (sinnliche) Erkenntnis zu erlangen. Die Sinne beeinflussen in diesem Diskurs die 

Handlung, indem sie vorbestimmen, was innerhalb der gängigen gesellschaftlichen 

Normen passieren zu hat. Um diese Grenzen zu passieren, verliert der Protagonist in 

Charlotte Brontës „Jane Eyre“ vorerst das Augenlicht, doch darf er das Leben mit seiner 

geliebten Jane verbringen. In André Gides „Symphonie Pastorale“ dient das fehlende 

Augenlicht auch als Grenze – gesellschaftlich, aber auch persönlich – die die junge Blinde 

namens Gertrude erfährt.  

 

Das wohl berühmteste Beispiel für Sinne in der Literatur ist wohl „Le Parfum“. So oft war 

dieses Werk schon Gegenstand von Analysen, dennoch fasziniert der Duft immer noch ein 

großes Publikum. Auch die Filmbranche bleibt von der Welt der Sinne nicht unverzaubert: 

Wie der Titel „Der Duft der Frauen“ auf eine sinnfreudige Handlung schließen lässt.  

 

Die Funktionen von Sinneswahrnehmung sind genauso zahlreich wie ihr Vorhandensein in 

der Literatur, doch haben sie gemeinsam, dass sie zu einem besseren Verständnis des 

Erzählraumes und seiner Grenzen, in welche Richtung sie sich auch erstrecken mögen, 

beitragen.  

 

2.2. Versuch einer Definition von Handlung 
 
 
Doch bevor wir uns mit dem Zusammenhang zwischen Sinneswahrnehmungen und 

Handlung beschäftigen, müssen wir erst herausfinden, was Handlung in diesen 
                                                
39 Utz, 1990, p. 41. 
40 Utz, 1990, p. 41.  
41 Utz, 1990, p. 47. 



    17 

ausgewählten Erzählungen von Maupassant bedeutet. Was ist eigentlich eine Handlung? 

Eine Abfolge von Taten? Eine einzelne Tat? Gilt auch ein Dialog der Protagonisten als 

Handlung? Was ist eine Geschichte?  

In dieser Arbeit werde ich den Begriff Handlung nicht für eine einzelne Tat einer Person 

verwenden, ähnlich wie  Pfister ihn in  „Das Drama“ verwendet.42 Er bezeichnet einen 

Ablauf von Handlungen als „Handlungssequenz“. Als Aneinanderreihung von 

„Handlungssequenzen“ sieht er die „Handlungsphasen“43. Ein Kennzeichen von Handlung 

bleibt das „Prinzip der Sukzession“44, zu dem Lessing ergänzte, dass „der Dichter auch die 

Gegenstände seiner Dichtung sukzessiv aufzubauen habe [...] die sich in einer zeitlichen 

Folge veranschaulichen ließen“45. Herder widerspricht dieser Annahme, indem er meinte, 

Lessing würde mit dieser Aussage verallgemeinern, da er seine These auf die Analyse 

von Poesie, die nichts schildere, stütze.46 Lämmert beschreibt mit folgendem Satz das 

neben der Zeit wohl wichtigste Kriterium von Erzählungen: „Erzählende Kunst also hat ihre 

Energiequelle in einer Welt der Begebenheiten, die sie erbaut und zu einer Handlung 

zusammenzieht.“47  

 

Handlung bedeutet im Zusammenhang mit dieser Arbeit, den Weg vom Ausgangszustand 

in einen veränderten Zustand, der durch die Aktionen, Geschehnisse und Ereignisse 

erlangt wird, zu beschreiten. Rufen wir uns den Inhalt der Erzählungen ins Gedächtnis, 

bleiben bestimmte Eckpunkte der Handlung in unserer Erinnerung haften. Dies geschieht 

nicht grundlos, sind es wahrscheinlich jene Kerne der Novelle, die besondere Kraft auf 

unser inneres Wahrnehmungsvermögen auslösen. Manche dieser Kerne erscheinen uns 

ähnlich, dennoch gibt es minimale Unterschiede zwischen ihnen.  

 

Pfister schreibt, dass der Begriff „Geschichte“, der vom Begriff Handlung nicht weit entfernt 

ist, drei Elemente (Person, Zeit und Raum)48 bedarf und um diese drei „Zutaten“ zu 

verbinden und zu einem Gesamtbild zusammenzufügen, benötigen wir Lebendigkeit, die 

sich durch Sinneswahrnehmungen für den Rezipienten eröffnet. Robert L. Caserio 

erwähnt auch, dass „plot“ und „story“, insofern ein Element des Narrativen sind, als sie 

                                                
6   Pfister, 1977, p. 269.  
7  Pfister, 1977, p. 269.  
44 Lämmert, 1980, p. 19. 
45 Lämmert, 1980, p. 19. 
46 Lämmert, 1980, p. 19 & 20.  
47 Lämmert, 1980, p. 20. 
48  Pfister, 1977, p. 265. 
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sequenzorientiert und abfolgend sind.49 Pfister erklärt, dass „story“ und „Geschichte“ 

Synonyme füreinander sind.50  

 

Am Beispiel von „Qui sait?“ möchte ich versuchen, Handlung zu charakterisieren. Diese 

Erzählung wurde ausgewählt, weil sie so viele Elemente an Handlungsmöglichkeiten 

vereint, wie unter anderem die Rahmenhandlung. Nicht zu vergessen ist, dass die Zeit das 

wichtigste Kriterium für die Definition von Handlung ist. Wollen wir uns nun einigen 

Funktionen von Zeit in Erzählungen widmen:  

 

Hans-Werner Ludwig schreibt dazu Folgendes: Er betont, dass „die Organisation des 

Ereignisgefüges einer Geschichte“51, also die Handlung „sehr verschiedene Funktionen 

erfüllen kann“52. Ausgewählte Teile der Handlung können betont werden, Beziehungen auf 

den unterschiedlichen Ebenen der Erzählung können hergestellt werden, Kontrastierung 

von Begebenheiten, Erzeugung von Spannung, das sind die wichtigsten Funktionen, die 

Zeit in Narrationen einnimmt.53 

Er unterscheidet im „Arbeitsbuch Romananalyse“ zwischen Ereignissen, die Handlungen 

oder Geschehnisse sein können. Ereignisse sind an Figuren gebunden. Unter einer 

Handlung versteht er Aktionen, nonverbale Akte, Sprechakte, Gedanken, Gefühle, 

Empfindungen und Sinneseindrücke.54 Hier stimme ich mit Ludwig nicht überein, möchte 

ich doch betonen, dass Handlungen in dieser Arbeit als Veränderung einer Situation 

angesehen werden, Charaktere werden dadurch zu Handelnden. Durch ihr agieren oder 

nicht-agieren ändert sich die Ausgangssituation. Ein weiterer Faktor ist neben Zeit der 

Handlungsraum55. Ludwig schreibt dazu Folgendes: „Eine Handlung verändert die 

Situation (Ausgangszustand -> Endzustand), und zwar in der Dimension der Zeit.“56 Diese 

zwei Komponenten sind zusammen mit den Figuren für das Stattfinden der Handlung 

verantwortlich.  

 

Für diese Arbeit soll die Definition der Handlung als Abfolge von Handlungselementen 

gelten, die gesondert, in Abschnitte unterteilt, betrachtet werden. Die Handlungselemente 
                                                
9   Caserio, 1979, p. 4 & 5.  
50 Pfister, 1977, p. 267.  
51 Ludwig, 1982, p. 157.  
52 Ludwig, 1982, p. 157.  
53 Ludwig, 1982, p. 157 & 158. 
54 Ludwig, 1982, p. 146.  
55 Ludwig, 1982, p. 147. 
56 Ludwig, 1982, p. 147. 
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oder auch Handlungsstränge enthalten Bausteine, die sich aus Personen, ihren 

Tätigkeiten und Raum zusammensetzen. Bei Martinez und Scheffel können wir lesen, 

dass Handlungen entweder eine dynamische oder statische Funktion haben, abhängig 

davon, ob sich dadurch die Gegebenheiten ändern.57 In Bezug auf Maupassant wollen wir 

uns eher mit der dynamischen Variante beschäftigen, da wir auch Bezug auf den 

triadischen Aufbau von Pfister nehmen. Die dynamischen Motive werden wiederum 

unterteilt in Geschehnis und Handlungen. Diese beiden Begrifflichkeiten unterscheiden 

sich vor allem dadurch, dass bei Handlungen Menschen als veränderndes Element dienen 

– Menschen handeln, während beim Geschehnis sich der Zustand ohne menschliches 

Zutun ändert.58 

Damit aus diesen Bausteinen ein Handlungselement wird, brauchen wir eine Art Klebstoff, 

der sie zusammenhält. Wie bereits in der Einleitung erwähnt, ist dieser Klebstoff die 

einzelne Sinneswahrnehmung. Das ist auch der Leim, der die Knotenpunkte in der 

Handlung erzeugt und auch die einzelnen Bausteine zusammenhält. Außerdem verlangt 

Handlung, nach der Terminologie Pfisters, immer Veränderung: „Eine Handlung weist also 

immer eine triadische Struktur auf, deren Segmente die Ausgangssituation, der 

Veränderungsversuch und die veränderte Situation sind.“ 59 Diese dreigeteilte Struktur 

werden wir versuchen, in den Erzählungen Maupassants genau zu betrachten und in 

Verbindung mit den Sinneswahrnehmungen zu bringen.  

 

Doch wie unterscheidet sich ein handlungsmächtiger Text von einem weniger 

handlungsintensiven? Jerome Bruner, Professor der Psychologie an der Universität von 

New York, schreibt dazu in „... car la culture donne forme à l’esprit. De la révolution 

cognitive à la psychologie culturelle“, dass die Bedeutung, ähnlich einer Sprache von der 

Kultur abhängig ist. Der Symbolcharakter, den ein bedeutendes Element mit sich bringt, 

muss in einem vorherrschenden System funktionieren, einen Stellenwert innehaben, damit 

es bei seiner Repräsentation vom Rezipienten richtig eingeordnet werden kann. Er 

vergleicht dies mit dem Erwerb einer Sprache: Ein Kind, das eine Sprache erlernt, lernt 

nicht nur Worte richtig aneinander zu reihen, sondern auch die kulturellen 

Umgangsformen, die die Sprache mit sich bringt. Bruner geht zudem auch auf ein System 

                                                
57 Martinez & Scheffel, 2000, p. 109. 
58 Martinez & Scheffel, 2000, p. 109. 
59 Pfister, 1977, p. 269. 
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ein, welches universell verstanden werden kann.60 Ähnlich könnte es auch sein, 

weswegen wir manche Elemente in der Handlung einer Erzählung als besonders 

aussagekräftig beziehungsweise emotional bewegen verstehen. Zur Interpretation von 

Erzählungen schreibt Bruner: „Nous interprétons les histoires grâce à leur vraisemblance, 

à leur « ressemblance avec la vérité » ou, plus précisément, à leur « ressemblance avec 

la vie. »“.61 

Des Weiteren geht Bruner aber auch auf den Antrieb oder treibende Kraft von 

Erzählungen ein: er nennnt zuerst „l’agentivité“, das er als zielgerichtete Aktion 

bezeichnet. Zudem würde es eine Reihe von Sequenzen benötigen, die nach gewissen 

Standards funktionieren. Als weiteres Element müssten die Spielregeln der menschlichen 

Normen definiert werden. Schlussendlich bräuchte der Bericht noch eine erzählende 

Stimme.62 

 

Der Wirkung von Text spürt auch Wolfgang Iser in „Die Appellstruktur der Texte“ nach. Er 

schreibt, dass Texte über mehr Bedeutung verfügen, als ihnen durch die Interpretation 

zugesprochen wird. So verfügen Texte unter anderem über historische Einflüsse, doch zur 

Wirkkraft der Texte trügen wir selber bei. Oft hätte man den Eindruck, selbst Zeitzeuge 

eines solchen Schriftstücks zu sein, doch liegt dies an der Tatsache, dass wir Leser den 

Text aktualisierten. In drei Schritten nähert sich Iser der Frage, wie das „Verhältnis von 

Text und Leser beschreibbar zu machen“63 ist. Zuerst soll die Besonderheit des 

literarischen Textes herausgearbeitet, anschließend die elementaren 

Wirkungsbedingungen analysiert und der Unbestimmtheitsgrad bestimmt werden.64 

Interessant für Maupassants Texte ist die Annahme Isers, dass Texte keine Wirklichkeit 

abbilden. Gerade bei einem Autor, der zwischen Realismus und Symbolismus schwankt, 

der uns mit seinem ausgesuchten Stil Fiktion und Realität verwechseln lässt, müssen wir 

uns dies immer wieder ins Bewusstsein rufen.65 Iser nennt dies eine „Schwebelage, die 

zwischen der Welt realer Gegenstände und der Erfahrungswelt des Lesers gleichsam hin 

und her pendelt“ 66.  

 

                                                
60 Bruner, 2001, p. 81-83. 
61 Bruner, 2001, p. 74. 
62 Bruner, 2001, p. 89. 
63 Iser, 1975, p. 230 
64 Iser, 1975, p. 230. 
65 Iser, 1975, p. 232.  
66 Iser, 1975, p. 234. 
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2.3. Handlung und Sinneswahrnehmungen 
 
 
Ganz banal ist eine Handlung die Veränderung einer Situation. Doch was ist nun der 

Unterschied zwischen einer Situation, einer Handlung, einem Plot, einem Ereignis? Hat 

sich Maupassant über diese Begriffe je Gedanken gemacht, wenn er seinen Figuren 

Leben einhauchte? Seine Charaktere handeln und agieren lebendig. Dieses Echte und 

Lebensnahe ist es, was seinen Stil so besonders macht, nicht zu vergessen ist dabei die 

Sinnlichkeit, mit der er die Charaktere beseelt.  

Wie kann sich nun Handlung entwickeln? Dazu braucht es Funktionen und Indices67, die 

die kleinsten Bruchstücke eines narrativen Textes darstellen. Die Funktionen sind 

wiederum in Satelliten und Kerne unterteilt, wobei sich die Satelliten rund um die Kerne 

platzieren, um größere Episoden entstehen zu lassen. Die Sinneswahrnehmungen 

entsprechen den Satelliten zum Teil, denn auch sie  

 

[...] füllen [...] die Zwischenräume aus, die sich zwischen den Kernen auftun; sie 
ergänzen, erläutern, differenzieren, machen verständlicher, können zur 
Vorbereitung von Kernen dienen und auch auf vorausgehende Kerne 
zurückverweisen. Sie dienen dazu, das Erzähltempo des narrativen Textes 
entsprechend ihrem zahlenmäßigen Auftreten zu beeinflussen.68 

 

Diese Funktion tritt auch bei Sinneswahrnehmungen auf, denn sie dienen dazu, dem 

Leser den Inhalt, der sich zwischen den Zeilen befindet, zugänglich zu machen. Diese 

zusätzliche Information entdeckt man zumeist erst auf den zweiten Blick und wir möchten 

uns in dieser Arbeit damit auseinandersetzen, welche Zusatzinformationen uns 

Sinneseindrücke liefern. Die Sinne sind oft auch das Tor in eine andere zeitliche 

Dimension und so wollen wir entdecken, wie dadurch die Handlung beeinflusst wird.  

Ein weiteres Argument, warum Sinneswahrnehmungen als Kerne identifiziert werden 

können, lässt sich in den Fragestellungen finden, die durch ihre Präsenz immer wieder 

entstehen.69 Durch die Sinneswahrnehmungen werden neue Aspekte und Fragestellungen 

möglich, ja sogar neue Wendungen in der Geschichte können nur an Hand der Sinne 

angedeutet werden und somit die Erzählung in eine andere Richtung drängen.  

Bevor wir uns noch der Handlung von „Qui sait?“ zuwenden, folgen noch einige Worte 

zum Inhalt der Erzählung.  

                                                
67 Ludwig, 1982, p. 150. 
68 Ludwig, 1982, p. 150 & 151. 
69 Ludwig, 1982, p. 151.  
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Es beginnt alles damit, dass uns der Erzähler in diesem Bericht, einer Beichte ähnlicher 

als einem Gespräch unter Freunden, sein Herz ausschüttet. Bevor er aber mit seinem 

Récit beginnt, erfahren wir noch, dass er sich in einer Nervenanstalt befindet  und lediglich 

sein behandelnder Arzt seine ganze Geschichte kennt.  

Unser Erzähler beschreibt sich selbst als Mensch, der die Einsamkeit liebt, ja ohne sie gar 

nicht existieren kann. Er erinnert sich, dass er an jenem besonderen Abend eine Oper 

besucht hatte, er gegen ein Uhr morgens zu Fuß nach Hause gegangen war und sein 

Haus in einer eigenartigen und unheimlichen Stille vorgefunden hatte. Doch bevor er sein 

Haus betrat, war ihm, als würde er Geräusche hören, die tatsächlich von den Möbeln 

stammten, die sich Tieren gleich, vor ihm bewegten. Vor lauter Schreck schlief er jene 

Nacht nicht in seinem eigenen Bett, sondern in einem Hotel, wo er am nächsten Tag 

benachrichtigt wird, dass seine komplette Einrichtung gestohlen worden war. Nachdem die 

Polizei erfolglos den Dieb suchte, begab sich unser Erzähler auf seine Ärzte hörend, auf 

Reisen. Die Ereignisse jener Nacht hatten beträchtliche Spuren in seiner psychischen 

Gesundheit hinterlassen. Er reist nach Italien, bevor er beschließt, die Normandie zu 

erkunden. Als er eines Abends in Rouen durch die Straßen schlendert, entdeckt er bei 

einem Antiquitätenhändler seine vermissten Möbelstücke. Als unser Erzähler diese 

Neuigkeit der Polizei mitteilt, kann diese den Verdächtigen nicht mehr finden und auch die 

Durchsuchung des Verkaufslokales lässt darauf schließen, dass der kriminelle Händler 

Komplizen hatte, die ihm beim Verschwindenlassen der besagten Möbel halfen. Kurze Zeit 

später bekommt der Erzähler die Nachricht, dass alle seine Möbel, wie durch Zauberhand  

wieder in sein Haus zurückgekehrt seien. Hier beendet der Erzähler seine Rückblende und 

erklärt, dass er auch in seinem Wohnheim, eine Art Psychiatrie, keinen Besuch 

empfangen möchte, denn es könnte ja der Antiquitätenhändler sein, von dem er sich 

verfolgt glaubt. So bleibt das Furchtbare und für ihn Erschreckende seine eigene 

Gedankenwelt. 

 

Wir dürfen bei dieser Analyse nicht vergessen, dass die Erzählung schon vom Autor in 

zwei Teile geteilt wurde, die eine zeitliche Situierung erleichtern sollen. Außerdem weist 

diese Erzählung einen Rahmen auf, der die unterschiedlichen Erzählebenen verdeutlicht. 

Bei „Qui sait?“ ist es die Lebensbeichte, die die Binnenerzählung eröffnet. Laut Martinez 

kann es auch ein Buch, ein Bild oder ein anderes Medium sein, das die Möglichkeit für 
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eine Erzählung in der Erzählung schafft.70 In „La Chevelure“ dient beispielsweise ein 

Manuskript, um uns Zugang in de neue Erzählwelt zu eröffnen.  

 

Betrachten wir als zweite Novelle „La Chevelure“. Diese Novelle und „Qui sait?“ werden 

auf den kommenden Seiten parallel und in Bezug auf ihre Handlungselemente betrachtet. 

„La Chevelure“ weist auf den ersten Blick einige Ähnlichkeiten mit „Qui sait?“ auf, aber 

widmen wir uns zuerst ihrem Inhalt, bevor wir weitere Annahmen treffen:  

 

Ein Mann befindet sich im Gefängnis in einer Zelle, man weiß nicht, ob es nicht eher eine 

Irrenanstalt sein könnte. Wir beobachten diesen, in seinen Gedanken versunkenen Mann 

zusammen mit dem Erzähler und dem behandelnden Arzt. Dieser übergibt dem Erzähler 

die Aufzeichnungen, das Tagebuch dieser armen  Kreatur. Der Verfasser dieser 

Niederschrift berichtet, dass er einst ein junger Mann gewesen sei, der ruhig und 

verschlossen, ohne große Leidenschaft lebte. Trotz seiner zahlreichen Maîtressen 

entbrannte er nie aus Liebe. Er fristete glücklich, aber unerfüllt sein Leben, bis ihn eines 

Tages die Liebe entdeckt – in Form eines antiken Schreibtischchens. Er kann nicht anders 

als diesen Sekretär, der ihn verführt hatte, zu kaufen. In seiner Verliebtheit untersucht er 

das Möbelstück und versucht ihm all seine Geheimnisse zu entlocken. Schließlich 

entdeckt er ein Geheimfach, das eine lange, rotblonde Haarsträhne enthält. Als er die 

Locke begutachtet, entströmt ihr noch der Duft ihrer einstigen Besitzerin. Mit dieser 

Entdeckung ist es nicht mehr das Möbelstück, das ihn in Besitz nimmt, sondern die Spur 

einer jungen Frau.  

Schließlich legt er die goldene, schlangenartige Haarsträhne in ihr Versteck zurück. Nach 

einem Spaziergang zwingt ihn der Gedanke daran, die Haarsträhne durch seine Finger 

fließen zu lassen. Die nächsten Wochen beherrscht sie seine Gedanken.  

Eines Nachts erwacht er durch das seltsame Gefühl, dass sich noch jemand im 

Schlafzimmer befindet. Die Strähne greift sich anders an als sonst – bis sich ihm die 

Geliebte aus dem Totenreich zeigt. Er behandelt sie so, als wäre sie nicht verstorben und 

sie begleitet ihn überall hin. Das Manuskript endet mit folgenden Worten:  

 

„Et on m'a jeté dans une prison, comme un malfaiteur. On l'a prise. Oh! Misére!“ 71 

 

                                                
70 Martinez & Scheffel, 2000, p. 77. 
71 Maupassant, 2008a, p. 145.  
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Der Arzt stellt fest, dass man diesen armen Irren fünf Mal täglich kalt duschen muss, um 

seine Gedanken zu reinigen. Der Erzähler fragt auch nach der Haarsträhne, ob sie nun 

wirklich existiere. Der Arzt überreicht sie ihm und auch der Erzähler spürt etwas 

Sonderbares, als er sie in den Händen hält.  

 

Nachdem wir uns nun mit dem Inhalt dieser beiden Erzählungen entdeckt haben, wenden 

wir uns nun den Beispielen zu, die erklären sollen, welche Verknüpfungen zwischen 

Handlung und Sinneswahrnehmungen bestehen. „Qui sait?“ und „La Chevelure“ sollen als 

Modell dienen, um zu zeigen, was Handlung bedeutet und wie sie mit den 

Sinneswahrnehmungen und ihren Funktionen verknüpft werden kann.  

 

2.3.1. Beschleunigung der Handlung 

 

Geschwindigkeit bedeutet Aktion, je schneller, desto spannender. So könnte man die 

Beschleunigung der Handlung umschreiben, jedoch ist die zeitliche Abfolge von 

Ereignissen einer Erzählung viel komplexer strukturiert. Der Autor lässt uns in einer 

einsamen Straße verweilen, beschreibt sie in vielen Seiten, doch verweilte der Protagonist 

tatsächlich nur wenige Sekunden. Was wir hier entdecken, ist die Diskrepanz zwischen 

Erzählzeit und erzählter Zeit, wie sie Ludwig unterscheidet. Er spricht von zwei Zeitskalen, 

die sich auf die Dauer des Erzählens und des Erzählten beziehen.72 Auch Reuter spricht 

von der Differenz zwischen „le temps fictif de l’histoire“ und „le temps de sa narration“, 

wobei er Geschwindigkeit als das Verhältnis zwischen diesen beiden Zeitmessungen 

definiert.73 So gewinnt zwar die Handlung durch Zeitraffung an Geschwindigkeit, jedoch ist 

diese Art von Erzähltempo durch grobe Auslassungen gekennzeichnet, Reuter bezeichnet 

dies als „l’ellipse“.74 Die Spannung einer Erzählung steigt kaum durch ausgelassene 

Momente, die dem Autor zu unwichtig erschienen, um sie gesondert zu erwähnen. Außer, 

der Schriftsteller möchte eben durch diese Auslassungen einen speziellen Effekt 

erzeugen, zum Beispiel, wenn er Begebenheiten verschleiert.  

Zeit spielt nicht nur bei der Unterscheidung zwischen Erzählzeit und erzählter Zeit eine 

wichtige Rolle, auch in der Bedeutung von Spannung ist Zeit wesentlich. Vergangenes 

dient als Aufbaumöglichkeit und liefert Erklärungen für die Handlungsweise der Hauptfigur. 
                                                
72 Ludwig, 1982, p. 166. 
73 Reuter, 1991, p. 76 & 77. 
74 Reuter, 1991, p. 77 & 78. 
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Ludwig unterscheidet zudem auch zwischen einer „Spannung nach vorwärts“ und 

„rückwärts“, bei der ungeklärte Geschehnisse in der Vergangenheit Interesse schüren.75 

Aber auch das Sichtbarmachen oder das Verbergen von Tatsachen gehören zu diesem 

Prozess, der die Erzählung beschleunigt und bei dem sich der Leser nicht mehr dem Sog 

der Ereignisse entziehen kann, bevor die Brandungswelle über seinem Kopf mit Tosen 

zusammenbricht.76 

 

Weder „l’ellipse“, die Ellipse, noch das Resümee, zeugen von einer scheinbaren 

Gleichzeitigkeit, wie es bei einer „scène qui veut <<visualiser>>“, einer visualisierten 

Szene, der Fall ist. Hier scheint die erzählte Zeit der Erzählzeit zu entsprechen.77 Mit 

diesem Effekt befinden wir uns mitten im Geschehen einer Novelle und schwimmen im 

Strom der Spannung mit. 

 

Die Beschleunigung der Handlung ist auch als Verdichtung der Ereignisse zu verstehen. 

An diesem Punkt der Erzählung treibt der Erzähler in den Untiefen des Unwissens und 

erwartet sich, dass der Erzähler ihn von seinen ungelösten Fragen erlöst. Ludwig schreibt 

dazu diese Worte: „Spannung entsteht dadurch, daß der Leser in bezug auf seine 

evozierten Erwartungen in Unsicherheit oder Unwissen versetzt wird, die er auflösen 

möchte.“78 Der Autor treibt die Handlung voran und steuert auf einen Hauptpunkt der 

Narration zu, an dem die Spannung ihre höchste Intensität erreicht. Wir befinden uns im 

Hier und Jetzt des Geschehens, also am Ausgangspunkt der Geschehnisse. Hier beginnt 

der Autor die Spannung so zu konstruieren, dass sich Emotionen aufladen und ein dichtes 

Bild an Eindrücken skizziert wird, die wir noch nicht richtig zu deuten wissen. Diese 

Konstruktion der Spannung ist nicht nur abhängig von den Geschehnissen, wie Ludwig sie 

beschreibt, vielmehr ist es die Motivierung und die Gegenüberstellung der Bilder, die diese 

Tension verursacht. Die Motivierung und Komposition der Bilder hängt nicht zuletzt mit der 

Kraft von Symbolen zusammen. Wolfram Aichinger meint zu der Sprache der Symbole: 

„Wir treten in diese Sprache ein, noch bevor wir lernen in Wörtern und Sätzen zu 

sprechen, es ist die Sprache des Traumes, des Märchens, des Mythos [...].“79 

 

                                                
75 Ludwig, 1982, p. 164. 
76 Theile, 1980, p. 50. 
77 Reuter, 1991, p. 78. 
78 Ludwig, 1982, p. 164. 
79 Aichinger, 2008, p. 251. 
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Maupassant bereitet diesen Moment der Beschleunigung schon vor, indem er uns in „La 

Chevelure“ mit Informationen über den Erzähler füttert. Wir erfahren, dass unser Erzähler 

eines Morgens durch die Straßen von Paris schlendert, nur um ein seltenes italienisches 

Möbelstück aus dem 17. Jahrhundert zu entdecken. Dieses Möbelstück verführt ihn 

gleichsam wie eine Kurtisane, der unser Erzähler erliegt und sein Geld in diesen 

Einrichtungsgegenstand investiert. Maupassant verwendet sogar das Wort „lune de miel“, 

um die Beziehung, die der Erzähler mit dem Möbel hegt, zu beschreiben. Durch diesen 

Begriff des „lune de miel“ wird der Leser bereits auf die kommenden Ereignisse vorbereitet 

und  die Erzählung gewinnt an Geschwindigkeit. Ganz beiläufig schildert er, dass der 

Erzähler während der folgenden Woche, das Möbelstück immer wieder umkreist, wie eine 

Motte, die vom Licht angezogen wird.  

 

Die Ereignisse werden immer dichter und beherrschen mit ganzer Dramatik den äußersten 

Punkt des Spannungsbogens. Vergleichen wir diesen Teil mit dem Herz einer Erzählung: 

Stimmt die Frequenz unserer Herzschläge nicht, ist unser Puls zu schnell oder zu 

langsam, dann funktioniert unser Körper nicht so, wie er es sollte. Genauso können wir es 

für eine Novelle annehmen: Stimmt das Herzstück der Erzählung nicht, dann funktioniert 

die Erzählung als Gesamtstück nicht. Es gibt keinen für den Leser befriedigenden 

Spannungsbogen und keine plastischen Charaktere.  

 

Eine Ortsangabe leitet bei „La Chevelure“ zum wohl spannendsten Punkt der Narration: 

Der Erzähler entdeckt in dem Möbelstück, das er bereits erstanden hat, eine rotblonde 

Haarsträhne, die fortan sein seelisches Gleichgewicht sowie sein Gemüt aus den 

gewohnten Bahnen werfen wird. Sein Verlangen nach der natterngleichen Haarsträhne 

umkreist wie ein Gestirn sein Denken, Fühlen und Handeln. Die zeitliche Abfolge zwischen 

den Handlungen wird in diesem Abschnitt immer kürzer und stürmt auf den Höhepunkt der 

Erzählung hin. Bis ... ja, bis eines Nachts die Haarsträhne in seiner Gedankenwelt zum 

Leben erwacht und er dem Gedanken Glauben schenken möchte, dass statt der 

Haarsträhne seine Geliebte, seine Tote sich bei ihm im Schlafzimmer befindet. Wir können 

als Leser unserer eigenen Wahrnehmung keine Verlässlichkeit zusprechen, denn sogar 

für uns wird die Realität immer weniger greifbar und wir vermögen es nicht zu beurteilen, 

ob nicht doch die Geliebte mehr war als ein Gespinst seiner einsamen Gedanken.   
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Fortin beurteilt die Haarsträhne als Fetischobjekt80, wir dürfen aber nicht vergessen, dass 

die Haarsträhne für unseren Autor mehr ist als ein Objekt sexueller Begierde, für ihn ist sie 

ein Schlüssel, mit dem es ihm ermöglicht wird, eine andere Welt zu betreten: die Welt, die 

ohne sie verschlossen und von der er ausgeschlossen bliebe. Damit meine ich die Welt 

draußen. Die Haarsträhne erhält die Bedeutung eines Schlüssels wie auch eines 

Schutzes, hinter dem er sich vor der Welt außerhalb von seiner Wohnung zurückziehen 

kann. Fortin spricht an, dass der Mann sich in dem Glauben befindet, mit einem beinahe 

menschlichen Wesen Kontakt zu pflegen und verwendet den Begriff des „flâneur“, der 

aber nicht derjenige ist, mit dem sie unseren Protagonisten betiteln würde, denn er fühlt 

sich nicht so heimisch auf den Straßen wie in seinem Zuhause.  

 

The man’s psychic reality, however, is different. He believes that he is in quasi-
human company. From such a perspective, it is not that the city by itself becomes 
homelike for the protagonist, as it does for the flâneur. Rather, the man extends his 
own home into the city does [...] It punishes him for withdrawing from human society 
and constructing his own reality. 81  

 

Fortin spricht zwar an, dass es für ihn eine Art Bestrafung sei, da er sich der realen Welt 

entziehe, sie erwähnt aber nicht die Funktion des Schutzes, die die Haarsträhne für ihn 

darstellt.  

 

Weg von der Haarsträhne und dafür zu verschwundenen Antiquitäten, die der Erzähler 

aus „Qui sait?“ bei einem Händler in Rouen entdeckt. Auch hier gibt es eine behutsame 

Hinführung zum Hauptkonflikt der Erzählung, die in einer emotionellen Aufregung unseres 

Erzählers resultiert, während sich die Ereignisse verdichten.  

Hier führt uns der Autor von einer scheinbar harmlosen Handlung, dem Spazierengehen 

im alten Stadtteil Rouens, hin zu einem geladenen Konflikt mit dichtgedrängten Aktionen 

und Handlungen. Die Episode mit den Antiquitäten wäre nicht so aufgeladen, hätten wir 

zuvor nicht vom geheimnisvollen Verschwinden der Möbel gehört.  

Fassen wir das Handlungsgeschehen dieses Abschnittes nochmals zusammen: Unser 

Erzähler schlendert von Geschäft zu Geschäft, um dann plötzlich sein Möbelstück, 

welches eindeutig aus seinem Besitz stammt, zu entdecken. Er wartet in dem Geschäft, 

das aus mehreren Etagen besteht, auf einen Verkäufer. Es erscheint zum Entsetzen und 

zur Aufregung des Erzählers auch noch niemand, als schon die Nacht hereinbricht.  
                                                
80 Fortin, 2005, p. 41.  
81 Fortin, 2005, p. 44.  
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Maupassant konstruiert rund um unseren einsamen Erzähler eine sonderbar leere Welt, 

dessen Handlungsbedarf von Möbelstücken ausgeht und wir haben in diesem Teil 

verschiedene Etappen der Handlung: Er spaziert, entdeckt das Möbelstück, er sucht 

weiter, entdeckt seine Tische, sucht weiter, um noch mehr Möbel zu finden, er ruft nach 

jemandem, er stellt fest, dass er sich alleine in diesem Labyrinth aus Antiquitäten befindet. 

Dann folgt eine kleine Beschreibung der Atmosphäre und der Zeit, bevor er im letzten Teil 

dieses Abschnittes wieder hilflos nach jemandem ruft, der ihm aus seiner Situation helfen 

könnte.  

Als Leser erwarten wir, dass jemand auf sein Rufen reagiert und der Konflikt der 

Möbelstücke gelöst wird.  

 

 

2.3.2. Entschleunigung der Handlung 

 

Mit dem Verlust der Handlungsgeschwindigkeit ist nicht die Zeitdehnung gemeint, bei der 

die Erzählzeit größer als die erzählte Zeit ist, sondern der Verlust an Spannung.82 Zur 

Entschleunigung der Handlung zählt die Lösung oder die Entladung der Neugier. Das 

heißt, etwas muss passieren, das eine Lösung des entstandenen Konflikts darstellt. 

Betrachten wir unser Beispiel „Qui sait?“: Die Hauptperson flüchtet vor dem gesichtslosen 

Dieb seiner Möbelstücke und unser verwirrter Protagonist sieht als einzige Lösung seines 

Problems, die Flucht in ein Hotel. Er möchte den entsetzlichen Wesen, die das Chaos in 

seinem Haus verursachten, entkommen. Jedoch verliert er auf Grund der übernatürlichen 

und für ihn unerklärlichen Ereignisse den Verstand und sucht in Paris Ärzte auf.  

 

In „La Chevelure“ entlädt sich die Spannung, als unser Protagonist für sich persönlich eine 

Lösung gefunden hat, wie er mit dem Verlangen nach Gesellschaft, seiner Haarsträhne, 

umgehen kann. Er hat sie wie seine Mätresse behandelt, was von der Allgemeinheit 

befremdlich empfunden wurde. Daher ist es nicht verwunderlich, dass man sie ihm 

weggenommen hat, wie er in den letzten Worten seines Manuskriptes schreibt. „Mais on 

l’a vue... on a deviné... on me l’a prise...Et on m’a jeté dans une prison, comme un 

malfaiteur. On l’a prise...“83 

 
                                                
82 Ludwig, 1982, p. 167.  
83 Maupassant, 2008a, p. 145.  
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Doch nicht nur die Lösung eines Konfliktes, auch die Einleitung einer Erzählung kann 

Spannung und Aufregung aus einer Narration nehmen, mit dem Ziel die Neugier des 

Lesers zu wecken, ihn dennoch an den Text zu binden und ihn in das Erzähluniversum zu 

entführen. Diese Taktik finden wir zum Beispiel in einer Rahmenerzählung, die den Kern 

der Erzählung ummantelt und den Leser in einem anderen Erzählraum festhält.  

Der vor Angst Getriebene möchte seine Geschichte mit uns teilen und das Ende wird zum 

Teil schon vorweggenommen. 
 

Wie bereits berichtet, gibt es in der Novelle „Qui sait?“ eine Rahmenhandlung, in die eine 

weitere Begebenheit eingebettet ist. In der Rahmenhandlung erfahren wir, dass der 

Erzähler wegen einer übernatürlichen oder sonderbaren Begebenheit den Verstand verlor 

und wir dürfen Zeuge dieses Vorganges sein. In der Rahmenerzählung gibt es außerdem 

eine „konsekutive oder auch kausale Form der Verknüpfung“84. Das heißt, dass die 

Binnengeschichte erklärt, warum es zu diesen oder jenen Geschehnissen gekommen ist 

und weshalb die Ausgangssituation so und nicht anders geschildert wird. „Die 

Binnengeschichte soll hier erklären, welche Art von Ereignissen die Situation herbeigeführt 

haben, in der die erzählende Figur sich in diesem Augenblick befindet.“85 

 

Als wichtigste Träger der Handlung gelten hier freilich der Erzähler und der Ort des 

Geschehens, sein Zuhause. Doch bevor wir von den ungewöhnlichen Vorkommnissen 

informiert werden, lernen wir den Ich-Erzähler kennen. Hier können wir davon ausgehen, 

dass ein Ich-Erzähler von großem Vorteil ist, denn sonst würde die Erzählung in ihrer 

Funktionalität eingeschränkt. Durch die Einblicke, die wir in die innere 

Gefühlswahrnehmung erlangen, wirkt das Erlebte gerechtfertigt und realistisch.  

 

Dieser ihm sehr vertraute Ort und die surrealen Geschehnisse bieten das Grundgerüst der 

Handlung. Ein weiterer Aspekt der unheimlichen Erzählung ist es, dass unser Erzähler 

alleine diese Erfahrung machen musste und kein Zeuge zugegen war, der ihn bei seinen 

Aussagen bei der Polizei unterstützen hätte können. Von Beginn der Erzählung an ist das 

Ende bereits vorgezeichnet, da wir durch die Rahmenhandlung schon erfahren haben, 

dass unser Held auf Grund seiner Erlebnisse einen Arzt aufsuchen musste.  

 

                                                
84 Martinez & Scheffel, 2000, p. 78. 
85 Martinez & Scheffel, 2000, p. 78. 
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Diese Beschreibung von „Qui sait?“ und dem ersten Abschnitt der Erzählung lässt sich 

genauso gut auf „La Chevelure“ anwenden – mit dem Unterschied, dass wir in der 

Rahmenerzählung unseren Protagonisten, den Ich-Erzähler, noch nicht kennen. Wir 

betrachten das Geschehen aus einer unbeteiligten Perspektive. Unser Erzähler ist in der 

Rahmenhandlung unbeteiligt am eigentlichen Geschehen und nimmt nur die Position 

eines Zuhörers ein. Mariane Bury, die in „Le Horla et autres récits fantastiques“ die 

Einleitung geschrieben sowie die Novellen mit Notizen ergänzt hat, schreibt zu der 

Erzähltechnik von Maupassant Folgendes:  

 

La forme de la confession à la première personne, du journal ou de la lettre, est 
particulièrement convaincante parce qu’elle donne au lecteur l’impression d’un 
contact direct avec la conscience du narrateur. Maupassant l’utilise dans Fou, Lui ?, 
Qui sait ?, Un fou et Le Horla (1887). 86 

 

Diese Annahme teile ich mit Bury, allerdings dürfen wir nicht vergessen, dass Maupassant 

auch den Raum nutzt, um eine Verbindung zur Realität zu schaffen und es uns erleichtert, 

dem Erzähler Glauben zu schenken. Die Hinwendung zum Raum finden wir in dieser 

Rahmenhandlung bereits, denn wir wissen, dass wir uns in einer Anstalt befinden, um den 

eigentlichen Ich- Erzähler, der dann im Hauptteil der Novelle unsere Leitfigur sein wird, zu 

besuchen, wenngleich es den Anschein hat, dass wir „besuchen“ hier nur als Synonym 

von „besichtigen“ verwenden. Bei Martinez und Scheffel können wir zu der „Ich-

Erzählsituation“ (in Bezug auf die Erzählsituationen von Stanzel) lesen, die meiner 

Meinung nach von Maupassant häufig verwendet wird, dass der Ich-Erzähler das Erzählte 

selbst erlebt hat und fest in der erzählten Welt verankert ist.87 

Die Rahmenhandlung besteht hier im Wesentlichen aus dem Erzähler, der den späteren 

Ich-Erzähler besucht und von seinem Arzt das Angebot bekommt, ein vom Ich-Erzähler 

verfasstes Dokument zu lesen. Hier entdecken wir die Parallele zu „Qui sait?“, denn auch 

hier ist der Arzt Zeuge einer Art Lebensbeichte.  

 

 

2.3.3. Ausblick auf die Handlung 

 
Blicken wir aus dem Fenster, sehnen wir uns nach einem für uns attraktiven Ausblick. Er 

                                                
86 Bury, 2008a, p. 139.  
87 Martinez & Scheffel, 2000, p. 90. 
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soll unser Gemüt ansprechen und uns einen Raum bieten, unsere Gedanken schweifen zu 

lassen. Dieses Ziehenlassen der Gedanken ist auch in der Literatur ein Punkt, der 

Möglichkeit für eine Handlung hinter der Handlung öffnet. Dieser Raum oder diese 

imaginäre Türe kann nur durchschritten werden, wenn wir Andeutungen, leichte 

Variationen oder Unsichtbares wahrnehmen. Der Autor erwähnt es vielleicht nur, dennoch 

ist es vielleicht auch gerade durch seine Abwesenheit präsent. Eine überraschende 

Wende oder ein gelöster Konflikt kann jedoch auch einen Ausblick auf die Handlung 

bieten. 

 

Dieser Ausblick kann auch in einer nicht sukzessiven Anordnung der Handlung 

geschehen, dennoch ist hier zu bedenken, dass der Ausblick limitiert bleibt, da schon 

manche Eckpunkte der Handlung vorweggenommen wurden. Goldenstein schreibt zu 

dieser Problematik, dass die nicht chronologische Abfolge einer Erzählung, eines Romans 

oder Novelle der Manifestation der Dauer gilt.88 Die Dauer einer Geschichte oder 

Handlung zeigt uns eine gewisse Beständigkeit, die es zu durchbrechen gilt. Genauso 

müssen Grenzen überschritten werden, damit die Spannung erhalten bleibt und es für den 

Leser lohnenswert ist, sich diesem Text zu widmen.  

  

Kehren wir zurück zu „Qui sait?“ – zu jenem Moment, als die Polizei die Tür des 

Antiquitätengeschäfts am folgenden Tag im Beisein des Erzählers öffnen lässt. Seine 

Möbelstücke sind aber wieder verschwunden. Nur die Tatsache, dass er die Tapisserie 

erstanden hatte, dient der Polizei als Beweis, dass seine Angaben korrekt waren. Der 

Erzähler verweilt in Rouen, bis er einen bizarren Brief von seinem Gärtner erhält, der ihm 

mitteilt, dass über Nacht die Möbelstücke wieder zurückgekehrt seien.  

Durch das Hinzufügen zweier weiterer Personen, dem Hauptkommissar und dem Gärtner, 

erhält Maupassant die Handlung am Leben. Das heißt, unser momentan 

handlungsunfähiger Erzähler wird zum passiven Teil der Erzählung. Nun müssen andere 

Personen handeln, um das Schwungrad der Novelle nicht ruhen zu lassen. Dies 

ermöglicht auch die überraschende Wende, die für den Leser und sogar für den Erzähler 

eine Überraschung darstellt.  

 

Die Wende in der Handlung bleibt bestehen und verläuft weiter, als plötzlich ein neuer 

                                                
88 Goldenstein, 1989, p. 109 & 110.  
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Handlungsstrang in die Handlung eingeflochten wird. Dieser neue Handlungsstrang holt 

neuen Schwung für die Gesamthandlung der Erzählung und behält den Leser im 

Spannungsfeld. 

 

Im letzten Abschnitt baut Maupassant auf die spannende Wende der Haupthandlung. Er 

lässt unseren Erzähler vor den Ereignissen erschaudern. Wir hätten ebenso gut 

annehmen können, dass unser Protagonist in sein wiederhergestelltes Haus zurückkehrt 

und sich der Kreis der Handlung schließen könne. Maupassant hingegen zieht es vor, ihn 

vor seinen eigenen Ideen und Vorstellungen schaudern zu lassen. Der Unbekannte mit 

dem Mondgesicht ist die bild- und fleischgewordene Vision seiner Ängste vor dem 

Übernatürlichen. Maupassant lässt hier keine neuen Personen mehr zu Wort kommen, 

außer den Arzt, den wir schon zu Beginn der Novelle hören und kennenlernen durften. Der 

Effekt dieser Erzählung, dieses Abschnittes liegt hier in der Idee, dass der schauderhafte 

Antiquitätenhändler unserem Erzähler bis in die Nervenklinik folgen könnte, im Falle dass 

auch er verrückt geworden wäre.  

 

 

Die Erzählung an sich könnte auch ohne diesen letzten, besonders wichtigen Abschnitt 

bestehen: die unterschiedlichen Handlungsstränge resultieren in Ereignissen, die die 

Haupthandlung vorantreiben. Vergessen wir aber nicht, dass sie ohne diesen letzten Teil 

der Haupthandlung nur eine Erzählung bliebe, die sich eben in einer Epoche des 19. 

Jahrhunderts abspielt und eine isolierte Wirkung auf den Leser hat. Sehen wir die 

Erzählung aber als Gesamtstück, dann erkennen wir den Bezug zur heutigen Realität, die 

uns erlaubt, uns mit der Erzählung, dem Erzähler und der Idee hinter der Handlung zu 

identifizieren.  

 

 

 

Der letzte Teil der Erzählung „La Chevelure“ ähnelt in ihrem Schluss sehr stark der 

Novelle „Qui sait?“, zwar weniger in ihrer Art der Handlung, mehr jedoch in ihrer 

Strukturierung. Ab dem Punkt, wo das Manuskript beendet wurde, wechselt auch wieder 

die Stimme des Erzählers. Es erzählt nun wieder jener, der auch die Rahmenhandlung zu 

Beginn erzählte. Wir befinden uns wieder in der Nervenklinik und unser neuer alter Ich-

Erzähler fragt den Arzt, ob es die Haarsträhne tatsächlich gegeben hätte. Daraufhin öffnet 
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jener einen Schrank und holt die vor Leben strotzende rotblonde Locke heraus. Der Arzt, 

der der Strähne keine besondere Beachtung schenkte, scheint immun zu sein gegen die 

seltsame Energie, die von ihr ausgeht. Hingegen unser Ich-Erzähler hält sie fasziniert in 

seinen Händen.  

 

Je frémis en sentent sur mes mains son toucher caressant et léger. Et je restai le 
cœur battant de dégoût et d’envie, de dégoût comme au contact des objets traînés 
dans les crimes, d’envie comme devant la tentation d’une chose infâme et 
mystérieuse.89 
 

 

Fassen wir die Abschnitte der Erzählung „Qui sait ?“ zusammen: wir sehen, dass sich die 

Erzählung aus zwei Teilen zusammen setzt. 

Der zweite Teil erhält zum anderen die Funktion einer Spieglung. Das Muster der 

Handlung bleibt ähnlich, jedoch ist die Aufladung der Handlung um vieles aussagekräftiger 

und stärker als der erste Teil der Novelle. Es wirkt, als spiegelten sich die Reflexe der 

Handlung aus dem ersten Teil als Lichtblitze und Reflektionen im zweiten Teil der 

Erzählung. Diese Reflektionen wirken viel stärker, als sie in Realität sind und dies dürfen 

wir nur dem Betrachtungswinkel und dem Einfallswinkel des Lichtes verdanken.  

 

Auch die Erzählung „L’aveugle“ verläuft nach diesem Muster. In der Rahmenerzählung 

berichtet ein Ich-Erzähler über Dinge, die Blinden verborgen bleiben und er fährt fort, dass 

er eine Geschichte dazu erzählen kann. So beginnt er von dem Blinden zu berichten, 

dessen Familie ihm grausam mitgespielt hat. Da er für die Feldarbeit und die Wirtschaft 

nicht brauchbar war, versucht die Familie des Blinden eine unterhaltsame Parodie 

während des Abendessens zu veranstalten. Die Nachbarn belustigen sich am Blinden, der 

versucht seine Suppe zu essen, die von einer Katze oder einem Hund, von den 

Bauersleuten am Tisch platziert, ausgeschleckt wird. Als dies nicht ertragreich genug ist, 

schicken sie ihn auf den Straßen der Umgebung zum Betteln. Eines Wintertages wird er 

ausgeschickt und als ihn der Bauer abholen möchte, ist er verschwunden. Man macht sich 

keine Sorgen um den Blinden, ist froh, dass endlich ein Esser weniger am Tisch nach 

Suppe verlangt. Als im Frühjahr Raben eine Stelle im Feld umkreisen, wird die 

Dorfbevölkerung aufmerksam. Schließlich entdeckt ein Junge die Leiche des Blinden, der 

während der Kälte allein auf dem Feld gestorben war.  
                                                
89 Maupassant, 2008a, p.146.  
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Fassen wir nochmals zusammen: Maupassant bedient sich gerne der triadischen Struktur, 

die vorab schon erwähnt wurde: Es gibt stets eine Ausgangssituation, eine Reaktion und 

eine Lösung des entstandenen Konfliktes. Wir entdeckten in den vorangegangenen 

Abschnitten der Handlung ein ähnliches Muster, der wir noch die Umstände der 

Erzählsituation, sowie die Situierung von Raum und Zeit hinzufügen. Ohne Situierung des 

Geschehens ist es für uns nicht möglich das Funktionsgefüge der Erzählung in unser 

Vorwissen einzuordnen. Jauss erklärt das Vorwissen beziehungsweise die vorgängigen 

Erfahrungen als wichtiges Kriterium, um einen Text als Leser wahrzunehmen. Er schreibt, 

dass auch der Literaturkritiker zuerst die Rolle des Lesers einnimmt und erst dann zum 

Kritiker wird.90   

 

Betrachten wir eine zweigeteilte Erzählung, wiederholt sich die Situierung von Raum und 

Zeit nach einer Zeitbrücke, die uns erklärend darstellt, was sich zwischen den beiden 

Teilen der Geschichte zugetragen hat. Dies finden wir bei „Qui sait?“ vor, der einzigen 

betrachteten Novelle, die aus zwei Teilen besteht. 

 

 

2.3.4. Zeit und Sinne 
 

 

Um eine Geschichte erzählen zu können, bedarf es einer zeitlichen Ordnung und eines 

Raumes. Aß Schneewittchen den Apfel bevor ihre Stiefmutter ihn vergiftete, oder nicht? 

Fehlt uns die Information um diesen Fakt, gehen bedeutende Elemente der Narration 

verloren. Die Stiefmutter erschiene nicht mehr so bösartig und Schneewittchen müsste 

vielleicht gar nicht von einem mutigen Prinzen gerettet werden. Deshalb benötigen wir 

Informationen um das „Wann?“ und „Zu welchem Zeitpunkt“ – nur so können wir uns am 

Gerüst einer Erzählung orientieren.  

Ludwig nennt die Zeit „grundsätzliche Kategorie des Erzählens“, denn sie lässt die 

Geschehnisse einer Narration aufeinanderfolgen. Wie die Ereignisse und narrative 

Aussagen angeordnet werden, bestimmt die Zeitachse. Auf dieser Zeitachse werden die 

                                                
90 Jauss, 1967, p. 29. 
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einzelnen Erlebnisse der Haupt- und Nebenfiguren dargestellt, wobei diese Darstellung 

nicht unbedingt chronologisch sein muss.91 Es wird, wie bereits erwähnt, zwischen zwei 

Zeitkategorien unterschieden, der Erzählzeit und der erzählten Zeit. 

Das Zusammenspiel von Sinneswahrnehmung und Zeit erlaubt uns, Rückblenden 

einzuleiten oder Gleichzeitigkeit auszudrücken. Verstörende Wahrnehmungen werden erst 

durch ihre Unmöglichkeit auf der zeitlichen Skala zu Horrorvorstellungen des 

Protagonisten.   

 

Wichtig für uns als Leser ist die Information, wo unser Erzähler die Geschichte und die 

Handlung situiert, so wie seine Lebensumstände. Die Ausgangssituation ermöglicht uns 

Lesern eine Bestandsaufnahme von Person, Zeit und Raum. Der Autor ermöglicht es in 

dieser Phase der Handlung, uns ein Bild von seiner Erzählwelt zu schaffen. Die Ereignisse 

liegen noch diffus im Hauptteil eingebettet und wir dürfen bereits beginnen, Bilder im Kopf 

entstehen zu lassen. Allmählich kippen wir in die Erzählung, um Teil der Haupthandlung 

zu werden.  

Im Zusammenhang mit Zeit, als Element der Erzählung, nennt Yves Reuter „La 

fréquence“. Damit ist gemeint, wie oft sich Ereignisse in einer Novelle wiederholen. Man 

unterscheidet hier in drei Kategorien: In der ersten Möglichkeit der „La fréquence“ trägt 

sich ein einmal erlebtes Ereignis zu, das nur einmal erzählt wird. Während in der zweiten 

ein Ereignis beliebig oft erzählt wird, das sich nur einmal zugetragen hat. In der letzten 

Kategorie wird einmal nur ein einziges Mal von einer Begebenheit berichtet, die sich 

beliebig oft wiederholte.92  

Nicht ein Ereignis, aber ein geschriebenes Bild oder eine sich wiederholende Eigenschaft 

finden wir in den Erzählungen „Qui sait?“ und „La Chevelure“. In beiden Novellen ist es die 

Liebe zur Vergangenheit und zu Antiquitäten, die den Lauf der Handlung beeinflusst.  

Am Beispiel der Erzählung „Qui sait?“ erfahren wir, dass unser Erzähler das Bild eines 

sonderbaren Einzelgängers entwirft. Er berichtet von seinen Sorgen, Ängsten und 

Vorlieben, ohne aber seine psychische Instabilität zu betonen. Im Gegenteil: Ein kurzer 

Einblick in das Weltbild dieses Sonderlings erlaubt uns, Rückschlüsse auf einen einsamen 

Mann zu ziehen, der versucht, uns die Welt zu erklären.  

 

In „La Chevelure“ stellt nun der Ich-Erzähler sich und seine Lebenswelt vor, indem er 

                                                
91 Ludwig, 1982, p. 153.  
92 Reuter, 1991, p. 79. 
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beginnt, dass er bis zum Alter von 32 Jahren ruhig und ohne große amouröse Abenteuer 

lebte. Hier können wir als zeitliche Situiertheit die Altersangabe annehmen, um uns ein 

Bild von dem jungen Mann machen zu können. Außerdem erzählt er von seiner Vorliebe 

für Antiquitäten – eine weitere Parallele zu dem Erzähler aus „Qui sait?“. Seine Vorliebe zu 

den alten Möbelstücken geht weit über die eines gewöhnlichen Sammlers hinaus. Der 

Erzähler schlüpft eher in die Rolle eines Liebhabers, als in die eines Antiquitätenfreundes 

und so überrascht es nicht, dass er den Möbelstücken die Bedeutung einer Geliebten 

zuteil kommen lässt. Die räumliche Ebene bezieht sich in diesem Teil nicht auf einen Ort 

oder einen Platz des öffentlichen Lebens, wir finden uns, wie wir auch bei einer späteren 

Lektüre des Textes feststellen werden, im privaten Heim unseres Erzählers. Die 

räumlichen Elemente beziehen sich in diesem Abschnitt auf die Einrichtung eines wohl 

gutbürgerlichen Hauses.  

 

Jutta Fortin verweist in diesem Zusammenhang auf die Vorliebe, die im 19. Jahrhundert 

gang und gäbe war: das Sammeln von Antiquitäten und Kunstobjekten. Wie aber bereits 

erwähnt, geht die Liebe unseres Erzählers weit über die eines normalen Sammlers hinaus, 

was Fortin einerseits über die Annahme Walter Benjamins argumentiert, dass die Vorliebe 

unseres Sammlers weniger eine sexuelle Perversion, als eine auf das häusliche Leben 

fokussierte Lebensart sei.93 Wir dürfen nicht vergessen, dass gerade im 19. Jahrhundert 

politische Wirren das Leben der Bevölkerung bestimmte und es für die Bevölkerung umso 

wichtiger war, sich zwischen1850-1875 eine kleine materielle Stabilität und Sicherheit zu 

schaffen. Immer mehr Leute konnten sich Luxus leisten, zu dem zweifelsfrei gediegene 

Antiquitäten gehören.94 Andererseits meint Fortin, dass unser Protagonist die Liebe zu 

Antiquitäten hegt, weil sie für ihn eine Verbindung mit der Vergangenheit darstellen, die für 

ihn nicht wie die Zukunft mit Angst verbunden ist.95 Die Zukunft gilt es für ihn zu fürchten, 

so wie auch Maupassant dies immer wieder in seinen Novellen thematisiert.96 

 

So entdecken wir in „Qui sait?“ einen Erzähler, der vor der unveränderlichen Zukunft flieht, 

nur um sich nicht den realen Begebenheiten zu stellen, die ihn zwingen, sich 

einzugestehen, dass in seinem Haus übernatürliche Wesen ihr Unheil treiben oder dass er 

den Verstand verliert. Um den zweiten Teil der Erzählung einzuleiten, bedient sich 
                                                
93 Fortin, 2005, p. 39. 
94 Osterhammel, 2012,  p.40.  
95 Fortin, 2005,  p. 45. 
96 Bury, 2008a, p. 140. 
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Maupassant einer erklärenden Einleitung, die uns wissen lässt, wie sich der Erzähler von 

einem Ort zum nächsten treiben ließ, um Abstand zu den vorangegangen Ereignissen zu 

bekommen. 

 

Die Angstzustände des Protagonisten sollen durch Reisen gebessert werden und so flieht 

unser Hauptdarsteller von einem Ort zum nächsten. Von Venedig gelangt er nach Rom, 

dann sogar nach Afrika und betritt erstmals in Marseille wieder französischen Boden, 

bevor er über Rouen wieder heimatlichen Boden spürt.  

Maupassant gibt uns die Möglichkeit, unser fortwährendes Bild von dem ruhelosen und 

einsamen Erzähler zu vervollständigen. Die Plausibilität der Erzählung wird durch diese 

Einfügung gewahrt und erhält zudem Wahrheitsgehalt durch die Nennung der 

verschiedensten Orte. Durch den Bezug zur Realität sind wir schließlich eher bereit, das 

Gelesene zu glauben und in die Handlung zu kippen.  

Bedenken wir, dass der erste Teil der Erzählung „Qui sait?“ durch eine Rahmenerzählung 

eingeleitet wird, dann fällt auf, dass wir es im zweiten Teil einerseits mit einer Erweiterung 

der Haupthandlung zu tun haben, andererseits lebt der zweite Teil der Novelle auch von 

den Geschehnissen des ersten Teils.  

Als wir mit dem Erzähler in Rouen ankommen, erfahren wir hier nun eine vollständige 

Situiertheit von Raum und Zeit. Der Autor platziert uns als Leser in das Rouen des 19. 

Jahrhunderts und wir folgen ihm in Straßenzüge, die von mittelalterlichen Häuserfronten 

geprägt sind. Wo würde sich im Stadtbild ein Antiquitätenhändler besser einfügen als hier 

und wir sind nicht überrascht, dass unser Hauptdarsteller geradewegs von den 

Nippessachen und Heiligenbildnissen fasziniert ist.  

 

2.3.5. Besonderheiten der jeweiligen Sinneswahrnehmung 
 

 

Erinnern wir uns an „Qui sait?“ oder „La Chevelure“ und ihre Ähnlichkeiten, den 

Protagonisten, der den Verstand verliert, die unverarbeitete Vergangenheit und das 

Aufsuchen eines Heimes für Nervenkrankheiten. Trotz dieser Gemeinsamkeiten ist jede 

Erzählung in sich wieder einzigartig. Sei es, weil dies Unsichtbare auf sondersame Weise 

erspürt wird, oder die Musikinstrumente, von denen wir musikalisch geordnete Töne 

erwarten, an uns vorbei galoppieren.  
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Der Geist des Erzählens beleuchtet in jeder Erzählung Sinneswahrnehmungen ein wenig 

anders oder macht etwas Angedeutetes sichtbar und für uns Leser besonders. Jede 

Sinneswahrnehmung ergibt, kombiniert mit der Besonderheit einer Erzählung, ein neues, 

noch unbetrachtetes Bild in unserem Wahrnehmungsgefüge. Neue Räume in unseren 

Gedanken werden dadurch eröffnet, indem wir durch das Schlüsselloch der 

Wahrnehmung einen Blick riskieren, nicht zuletzt mit der Gefahr selbst verzaubert zu 

werden.  
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3.	
  Sinne	
  und	
  Handlung	
  	
  
 

3.1.	
  Geräuschkulisse	
  oder	
  Lärm	
  und	
  Handlung	
  
 

 

Wann lässt uns Maupassant aufhorchen, wann verleitet er uns zum Lauschen an 

geschlossenen Türen? Wir sollten uns an diesem Punkt fragen, warum wir bestimmte 

Geräusche hören. Warum lässt Maupassant uns bestimmte Laute, Töne oder Geräusche 

hören? Wie hören die handelnden Personen? An welchem Punkte der Handlung hören wir 

etwas? Wie sieht es mit klanglichen Wiederholungen von Geräuschen aus? Wie „macht 

der Ton die (Handlungs)musik“?  

Ich möchte versuchen, die Stellen der Novellen hervorzuheben, die mit einer Art  

Filmmusik unterlegt sind. Die Geräusche hüllen uns als Leser so in die Handlung ein, dass 

man meint, sich in einem Film zu befinden – und tatsächlich: In unserem Kopf läuft ein 

Film mit allen dazugehörigen Details ab. Der Unterschied zu einem Film im TV ist lediglich, 

dass wir noch die Rolle des Tontechnikers, des Regisseurs und des Castingdirectors 

übernehmen. 

 

Wie auch in den folgenden Abschnitten soll die Sinneswahrnehmung des „Hörens“ 

gemeinsam mit den Handlungen betrachtet werden. Ich möchte hier versuchen einen 

Zusammenhang zu finden, wann bestimmte Geräusche (Reisegeräusche, übernatürliche 

Geräusche, natürliche Geräusche, vom Menschen erzeugte Geräusche) einsetzen und 

wie sie mit den Handlungen verknüpft sind.  

Warum wirken manche akustische Signale scheinbar entgegen der Handlung? Wie 

machen sie das? An welchem Punkt der Handlung passiert das? An scheinbar 

unwichtigen? 

 

Kehren wir wieder zurück zu der Erzählung „Qui sait?“ und rufen uns erneut die nicht 

unbedingt lineare Struktur der Erzählung ins Gedächtnis. Der Erzähler beginnt damit, dass 

er ein Mensch sei, der die Einsamkeit liebt. Den Grund, weshalb er in der psychiatrischen 

Heilanstalt verweilt, erläutert er uns in einer Rückblende und eben in dieser Rückblende 

beginnt die Spannungskurve der Handlung anzusteigen. Wie sieht es aber nun mit dem 

Verlauf der Handlung, der Spannungssteigerung oder dem Abfall der Spannungskurve 

aus? Pfister beschreibt ein Modell, welches einen „zielstrebig-linearen, einsträngigen 
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Handlungsablauf“97 verlangt. Er verwendet dieses Modell für das  Drama, aufbauend auf 

jenem von Freytag, der die „pyramidale Struktur“98 auf die Fabel anwendet.99  

Warum verwendet der Autor auch immer wieder akustische Signale? Ich möchte hier 

bewusst von Signalen sprechen, denn dieses Wort beinhaltet eine Reaktion auf ein 

Geräusch. Genau aus diesem Grund wird auch das akustische Signal in den Erzählungen 

immer wieder verwendet. Es kann eine Handlungssequenz eingeleitet werden oder es 

kann ein akustisches Signal sein, das die Handlung abschwächt, um andere, wichtigere 

Sequenzen der Handlung hervorzuheben. Nun, all das ist kein Geheimnis und wirkt 

möglicherweise im ersten Moment banal und unscheinbar, dennoch möchte ich dieser 

Tatsache besondere Bedeutung zugestehen, da es die Kombination aus Geräuschen, 

akustischen Signalen und musikähnlichen Tönen, die der Handlung die nötige Präzision 

und Glaubwürdigkeit verleiht. Maupassant konnte uns mit diesen Werkzeugen, die 

fantastischsten Geschichten glaubwürdig erscheinen lassen.  

 

Das Hören ist der Sinn, dem wir uns nur schwer entziehen können. Um Geräusche aus 

unserem Umfeld zu dämpfen, müssen wir uns die Ohren zuhalten oder uns eines 

Gehörschutzes bedienen. Wie funktioniert das bei Geräuschen, die Teil von einer 

Erzählung oder eines anderen Textes sind? Diese Geräusche können wir nicht 

ausblenden, ohne dass ein Teil der Textinformation verloren geht. Durch das Hören 

werden wir „indirekt von entfernten Geschehnissen berührt.“100 Diese Art von Berührung 

liefert uns Informationen über unser Umfeld und ihre Beschaffenheit. Damit wir uns 

überhaupt etwas unter dem vernommenen Geräusch vorstellen können, bedarf es 

Vorinformation und ein funktionierendes und bekanntes System, in dem wir uns bewegen.  

Für gehörlose Personen ist die zusätzliche Lautinformation in einem Text möglicherweise 

irrelevant, weil sie die erhaltene Information nicht einordnen und in einen Kontext mit der 

Handlung eines Textes setzen können. Vielleicht ermöglicht aber gerade jene 

Beschreibung von Lauten, Geräuschen und Tönen ihnen Einblick in ein für sie neues 

Wahrnehmungssystem. Die Informationen, die wir Hörenden aus Geräuschen entnehmen 

können, unterteilt Schönhammer in Richtungs-, Entfernungshören und Identifizieren. 

Besonders die Identifikation von Geräuschen ist für unsere Arbeit interessant:  

 
                                                
97 Pfister, 1977, p. 320.  
98 Pfister, 1977, p. 320.  
99 Pfister, 1977, p. 320 & 312.  
100 Schönhammer, 2009, p. 188. 
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In der Geräuschkulisse, die uns beispielweise bei einem Spaziergang umgibt, 
können wir etwa Blätterrauschen, Plätschern, Vogelsang, unsere Schritte und die 
eines Begleiters, seine und unsere Worte, gedämpfte Straßengeräusche, ein fernes 
Flugzeug uns anderes mehr ausmachen. [...] Eine wesentliche Hilfe für das 
Auseinanderhalten der Momente des Umgebungsschalls – man spricht auch von 
auditivem Streaming oder auditiver Szenenanalyse – ist die eben besprochene 
Lokalisierung: Schall, der aus der gleichen Richtung kommt, geht von derselben 
Schallquelle aus.101 

 

Schwierig hingegen wird es mit dem Entfernungshören in Bezug auf Literatur, denn diese 

Art von Hören verlangt, dass uns eine Stimme bekannt ist. Lesen wir, hören wir zwar in 

unserem Kopf die Stimme des Erzählers, aber sie wird niemals dieselbe sein, wie die, die 

der Autor dieser Person zugedacht hat.  

 

 

 

Gehen wir davon aus, dass wir ein Buch (nehmen wir als Beispiel: „Le Horla et autres 

récits fantastiques“ von Maupassant) zur Hand nehmen, in der Absicht es zu lesen. Nun 

wissen wir aber schon, dass wir es mit Geschichten zu tun haben werden, die sehr 

wahrscheinlich unheimliche, manchmal gar gruselige, aber zumindest übernatürliche 

Phänomene zum Inhalt haben. Denken wir an die Geräuschkulisse in einem unheimlichen 

Film. Wir erwarten Folgendes: knarrende Türen, flatternde Vögel oder Fledermäuse, die 

hohe Fistelstimme einer Hexe, ein Klopfen in einem leeren Haus. Nicht zuletzt sind es 

aber jene Geräusche, die wir nicht erwartet hätten, wie helle Vogelstimmen, spielende 

Kinder oder das Klappern eines Kochtopfes auf dem Herd, die das Unheimliche besonders 

machen, da wir eben nicht mit diesen Geräuschen gerechnet hätten. Wir wollen uns aber 

nicht damit abfinden, dass der Inhalt der Handlung in unserer realen Welt nicht möglich 

wäre, also ein phantastischer Handlungshintergrund der der Erzählung eigen ist. Wir 

betrachten in der folgenden Kategorisierung der Handlung Gemeinsamkeiten der 

Handlungsbausteine, der Knotenpunkte der Handlung.  

 

 

3.1.1. Beschleunigung der Handlung 
 
 
Wenden wir uns wieder Maupassants „Qui sait?“ zu. Wann passiert was in „Qui sait?“  
                                                
101 Schönhammer, 2009, p. 193 & 194. 
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Wir können vorrausschicken, dass es sich bei dieser Erzählung um eine  

„Erinnerungserzählung“102 handelt, in der der Erzähler eine von ihm erlebte Geschichte in 

einer Erzählung wiedergibt. Diese eingerahmte Erzählung ist wiederum in zwei Teile 

geteilt, wobei der erstere als Erklärung des Geschehens dient, während der zweite für den 

Abfall der Spannung verwendet wird. Jedoch in sich betrachtet, hat jeder dieser zwei Teile 

noch eine eigene Handlungskurve, die steigt und schließlich aufgelöst wird. Der 

abschließende Rahmen ist hingegen für die Pointe und die Auflösung dieses 

Handlungsteppichs zuständig.  

 

 

Wie schon erwähnt, finden wir in dieser Erzählung nicht nur eine Spannungskurve, denn 

die Zweiteilung der Novelle beinhaltet bei näherer Betrachtung auch zwei verschiedene 

Kurven, die die Spannung ansteigen und schließlich absinken lassen. Im ersten Teil finden 

wir einen Anstieg der Kurve, als unser Erzähler nach Hause zurückkommt und sein Haus 

vorfindet, in dem seltsame Dinge vonstatten gehen. Der Höhepunkt der Spannung wird 

erreicht, als die Tür sich zu seinem Haus öffnet und er die sich bewegenden Möbel sieht.  

Der zweite Teil beginnt mit der Reise nach Italien und der Reise in die Normandie. Der 

Erzähler begibt sich nach Rouen, wo er eines Abends bei einem Antiquitätenhändler seine 

Möbelstücke entdeckt. Dieser Moment der Entdeckung bildet das Maximum der 

Spannungskurve, die daraufhin abfällt, als die Polizei den Verdächtigen nicht finden kann, 

aber unser Erzähler, als Auflösung, den Brief seines Angestellten bekommt, in dem dieser 

ihm berichtet, dass alle Möbel wieder an ihrem ursprünglichen Platz zurückgekehrt seien. 

Welche Geräusche nimmt er just in diesem Moment wahr, als er seine Möbel bei dem 

dubiosen Händler vorfindet? Maupassant lässt vorerst die Umwelt unseres Erzählers 

verstummen und hüllt das Geschehen in eine Aura, die dem eines Friedhofes entspricht: 

leise, einsam und dunkel. Doch plötzlich in diesem Friedhof voller Möbel und vergangener 

Geschichten hört unser Erzähler Schritte: „J'étais là, certes, depuis plus d'une heure 

quand j'entendis des pas, des pas légers, lents, je ne sais où.“103 Diese Schritte kreieren 

einen Knalleffekt in dieser Stille und wir achten besonders darauf, da sonst keine 

Geräusche zu vernehmen sind. Die Stille ist es auch, die die leichten Schritte nicht leicht, 

sondern schwer erscheinen lässt. Zudem passt die Beschreibung des Verkäufers nicht zu 

den gehörten Schritten, denn er wird als mondähnlich und klein geschildert: „[...]un tout 

                                                
102Jäggi, 1994, p. 69. 
103 Maupassant, 2008a, p. 344. 
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petit homme, tout petit et très gros, gros comme un phénomène, un hideux 

phénomène.“104 

 

In „Qui sait?“ haben wir also eine Erzählung, in der etwas Unheimliches geschieht, doch 

nicht das Unwirkliche ist es, das unseren Protagonisten ängstigt, sondern die Person, 

durch die er sich bedroht fühlt. An jenem Punkt der Erzählung, als unser Ich-Erzähler 

merkt, dass in seinem Haus etwas nicht stimmt, beschreibt er die Stille, die einher mit 

seiner Vermutung geht.  

 

 En approchant de la maison, un trouble bizarre me saisit. Je m'arrêtai. On 
 n'entendait rien. Il n'y avait pas dans les feuilles un souffle d'air.105 
 
 
Bevor der Protagonist nun sein Haus betritt, glaubt er Verschiedenes zu hören. Ab und zu 

ist es ihm schon passiert, dass er Geräusche hörte, die gar nicht vorhanden waren und so 

begründet er auch dieses Mal das Rauschen und Pfeifen, das er vernimmt.  

  
 J'avais dans les oreilles quelques ronflements ; mais cela m'arrive souvent. Il 
 me semble parfois que j'entends passer des trains, que j'entends sonner des 
 cloches, que j'entends marcher une foule.106 
 
  
Jedoch gleich darauf erkennt er, dass er sich dieses Mal nicht getäuscht hat und dieses 

Fehlen eines jeglichen Geräusches kontrastiert mit den folgenden und lässt diese umso 

lauter erscheinen. Noch hat unser Erzähler sein Haus noch nicht betreten, aber er kann 

schon deutlich hören, dass es klingt, als würden die Möbel in seinem Haus verrückt 

werden.  

 

 Je le distinguais à travers le mur, ce bruit continu, plutôt une agitation qu'un 
 bruit, un remuement vague, d'un tas de choses, comme si on eût secoué, 
 déplacé traîné doucement tous mes meubles.107 
 
 

Die Geräuschkulisse steigert sich immer mehr zu einem Lärm, sodass es einer Explosion 

gleichkommt, als der  Erzähler die Türe öffnet.  

                                                
104 Maupassant, 2008a, p. 345. 
105 Maupassant, 2008a, p. 337.  
106 Maupassant, 2008a, p. 338. 
107 Maupassant, 2008a, p. 338. 



    44 

 

 Le coup sonna comme une détonation de fusil, et voilà qu'à ce bruit 
 d'explosion répondit, du haut en bas de ma demeure, un formidable tumulte. Ce 
 fut si subit, si terrible, si assourdissant que je reculai de  quelques pas, et que, 
 bien que le sentant toujours inutile, je tirai de sa gaine mon revolver.108 
 
 
So kommt es in diesen Beispielen zu einem Anschwellen der Lautstärke, von kompletter 

Stille bis zu einem Knall, der wie jener einer Explosion geschildert wird. Dieses Ansteigen 

des Lärms geht hier einher mit dem Steigen der Spannungskurve. Es gibt eine 

kontinuierliche Steigerung der Lautstärke und ein kontinuierliches Steigen der Spannung – 

bis es nur mehr wenige Laute gibt, die den Moment der höchsten Erregung illustrieren, wie 

zum Beispiel das Piano, das bei ihm vorbei galoppiert und dabei noch „un murmure de 

musique dans le flanc“109 hören lässt.  

 

Wie sieht es aber bei „leisen“ Erzählungen aus? Nehmen wir hier als Beispiel „Sauvée“110. 

Hier geht es um die Marquise de Rennedon, mit Vornamen Annette, die ihren Mann 

Jacques endlich bei einem Seitensprung erwischen möchte, damit sie die Scheidung 

einreichen kann. Ihr Verdacht kam auf, als ihr Mann ihr das Leben sehr schwer machte. 

Sie wollte ihn provozieren, damit er sie schlage und sie so einen Grund für eine Scheidung 

habe. Nachdem es zu keinem Vorfall kam, dachte sie, dass es eine andere Möglichkeit 

geben müsse, ihn zu einer Scheidung zu drängen. Einige Nachforschungen später fand 

sie tatsächlich heraus, dass er eine Mätresse namens Clarisse hatte, von der sie sich 

sogar ein Photo geben ließ. Mit diesem Photo ging Annette zu einem Geschäftsmann der 

besonderen Art, um ihm von ihrem Plan zu erzählen: Er sollte ein Mädchen schicken, das 

der Mätresse ähnelte, um Jacques zu verführen. Drei Tage später betritt tatsächlich ein 

junges Mädchen ihr Haus, Annette bespricht alles mit Rose und tatsächlich verführt Rose 

den untreuen Ehemann. Schließlich vereinbaren sie einen Zeitpunkt, bei dem Annette 

ihren Ehemann und Rose überraschen soll. Tatsächlich geht Annettes Plan auf: Jacques 

und Rose werde bei einem Stelldichein ertappt.  

 

In dieser Erzählung sind nur sehr wenige Geräusche vorhanden. Die Erzählung ist 

geräuscharm und die Töne, Geräusche und Laute, die wir hören, klingen umso lauter, je 

                                                
108 Maupassant, 2008a, p. 339.  
109 Maupassant, 2008a, p. 340.  
110 Maupassant, 2006, pp.131- 138.  
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leiser das Umfeld zuvor geschildert wird. Dadurch erhält der überraschende Effekt des 

Tons eine noch größere Wirkungskraft und steigert somit das Tempo der Erzählung, 

weswegen wir auch von einer beschleunigenden oder unterstützenden Geräuschkulisse 

sprechen.  

 

Einen weiteren Effekt, der auf Gegensätzen beruht, entdecken wir in „L’épave“. Erinnern 

wir uns zurück an den jungen Mann, der im Auftrag einer Versicherungsgesellschaft ein 

Schiffswrack besichtigt und dabei eine junge Britin kennenlernt, deren Zuneigung ihn bis in 

das hohe Alter begleitet. Abermals bedient sich Maupassant der Erinnerungserzählung, 

denn auch hier lässt ein alter Mann seine Jugendanekdoten wiederauferstehen.  

Maupassant spielt in dieser Erzählung mit Klang und Stille, die den Leser aufschrecken 

lassen und in eine Welt voller Kontraste versetzen.  

 

Weg von den Gegensätzen zu jenen Momenten der Erzählung, bei denen unsere Ohren 

unseren Blick leiten. Wir befinden uns auf dem skelettähnlichen Boot, als der junge Mann 

plötzlich ein Geräusch vernimmt: Das Geräusch von Krabben, die entlang der Balken das 

Holz abschaben. Maupassant zeigt uns ein Bild des Todes, wie es ein Autor von 

Kriminalromanen nicht besser gekonnt hätte: Ein Kadaver, der von Insekten zerteilt und 

wieder in die Nahrungskette der Natur übergeht. Maupassant konstruiert dieses Bild aber 

nicht mit Fleisch und den herkömmlichen Fliegen, die totes Fleisch umschwirren, sondern 

mit Schiffsbalken und Krustentieren. Dennoch verfehlt das Bild nicht die Wirkung einer 

bevorstehenden Bedrohung. Zuvor leitet Maupassant durch das Geräusch der Krabben 

unseren Blick auf die Außenwand des Bootes, wir lassen unseren Blick über die morschen 

Schiffsplanken gleiten und entdecken unweit des Bootes eine Familie.  

 

Un singulier frisson de froid et de solitude me courait sur la peau de moment en 
moment; et je cessais d'écrire parfois pour écouter le bruit vague et mystérieux de 
l'épave: bruit des crabes grattant les bordages de leurs griffes crochues, bruit de 
mille bêtes toutes petites de la mer, installées déjà sur ce mort, et aussi le bruit 
doux et régulier du taret qui ronge sans cesse, avec son grincement de vrille, toutes 
les vieilles charpentes, qu'il creuse et dévore.111 

 

 

Das Geräusch der Krabben lenkt unseren Blick nach draußen und plötzlich vernehmen wir 

                                                
111 Maupassant, 2006, p. 73. 
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erneut einen Klang, die Melodie von Stimmen.  

 

Et, soudain, j'entendis des voix humaines tout près de moi. Je fis un bond comme 
en face d'une apparition. Je crus vraiment, pendant une seconde, que j'allais voir se 
lever, au fond de la sinistre cale, deux noyés qui me raconteraient leur mort.112 

 

Maupassant benutzt die Geräusche als Signale, um unseren Blick zu lenken und um 

Geschwindigkeit im Sinne von Spannung entstehen zu lassen. Nicht nur die Ereignisse 

beschleunigen sich, sondern auch die Flut der Bilder in unserem Kopf: Maupassant 

konfrontiert uns wieder mit dem Bild des Todes, dieses Mal nicht mit einem Skelett, 

sondern mit zwei Ertrunkenen, die dem Erzähler aus dem Jenseits berichten. Diese 

aufgeladenen Eindrücke erschaffen in unseren Köpfen eine neue Komposition, die von 

den bisherigen Bildern eines Versicherungsinspektors ablenken und die heraneilende 

Gefahr und das Meer heraufbeschwören. Maupassant drückt das Ansteigen der Spannung 

durch die Besonderheit des Bootes aus, indem er es mit einem Skelett vergleicht, das von 

Aasfressern verwertet wird. Auch in „Qui sait?“ versteckt sich der Tod zwischen den 

Zeilen. Zu sehr erinnert die Auswahl an Bildern an eine düstere, aussichtslose Stimmung, 

wie nur das Jenseits es erzeugen kann. Wolfram Aichinger erklärt, dass „Sommerwörter 

nach Licht und salzigem Meer“113 klingen. So verhält es sich auch mit Todeswörtern, die 

Maupassant immer wieder in seinen Texten zwischen Wasser, Haar und Antiquitäten 

versteckt. Die Kombination von Bildern, die von Ableben, Trauer, Wahnsinn und 

Geräuschen, die von Leben, Bedrohung und Vorsicht erzählen erzeugen Spannung, 

wodurch die Augen des Lesers über die Seiten fliegen und jedes Wort begierig aufsaugen.  

 

 
 

3.1.2. Kontrastierende Geräusche und Handlungen 
 
 
Damit sind Geräusche gemeint, die die Handlung nicht unterstützen und die den Leser auf 

eine andere Spur locken und die Erzählung verlangsamen. In manchen Erzählungen 

Maupassants hören wir Geräusche, die deplatziert wirken, sie scheinen einerseits 

durchwegs die Handlung zu unterstützen, dennoch lassen sie uns aufschrecken, wenn wir 

der Geschichte Wirrungen und Verschlingungen noch nicht kennen. Oder wir nehmen die 

                                                
112 Maupassant, 2006, p. 73.  
113 Aichinger, 2008, p. 171. 
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Geräusche gar nicht wahr, weil sie perfekt in dem Gesamtbild der Erzählung versteckt sind 

und die Handlung nicht weitertreiben, sondern im Moment verharren. 

 

Kreuzer geht in seinem Buch „Filmmusik in Theorie und Praxis“ auf die von Leon Festinger 

beschriebene Theorie der „Kognitiven Dissonanz“ ein. Diese Theorie besagt, dass jeder 

einzelne den Zustand der Konsistenz, von Festinger „Kognitive Konsonanz“ genannt, 

erlangen möchte. Kreuzer meint, dass im Falle eines Nicht-Übereinstimmens von 

Filmhandlung und Musik eine Art Inkonsistenz entsteht: Der Hörer oder in unserem Fall 

der Leser, empfindet die mangelnde Übereinstimmung von Handlung und Gehörtem. Aus 

diesem Gefühl heraus strebt der Leser nach Vollkommenheit, nach Harmonie und 

Perfektion. Wir, die Leser, entschließen uns dazu, eigene Theorien der Handlung zu 

konstruieren, was wiederum Spannung erzeugt, denn wir wollen schließlich wissen, ob 

unsere Theorien bezüglich der Auflösung der Erzählung bestätigt werden oder nicht.114  

So streben auch unsere persönlichen Handlungsmuster und Abfolgen von Geschehnissen 

in einer Erzählung nach einer Auflösung von Disharmonie und Unbehagen. Diese 

Empfinden verspüren wir auch bei einer Geschichte oder einer Erzählung: Der Prinz soll 

die Prinzessin heiraten und die böse Hexe töten. Diese Schwarz-Weiß-Darstellung finden 

wir außerhalb der Märchenwelt nur selten, dennoch streben wir nach Harmonie, Balance 

und Vollkommenheit in einer Erzählung.  

 

Ein schönes Beispiel dafür ist die Erzählung „L'épave“, in der die Geschichte eines jungen 

Mannes erzählt wird, der sich auf den Weg macht, ein Schiff, das  auf Grund gelaufen ist, 

zu untersuchen, da er als Inspektor für eine Versicherung arbeitet. Der Kapitän der kleinen 

Barke, die ihn auf die Insel Ré bringt, warnt ihn vor den Gefahren der schnell 

ansteigenden Flut. Der Kapitän des kleinen Bootes erklärt unserem Erzähler, zu welcher 

Uhrzeit er das Hotel verlassen muss, um durch das Watt zu wandern und die Marie – 

Joseph, die in einem Sturm auf eine Sandbank geschleudert wurde, zu erreichen. Als der 

Erzähler das Schiff untersucht, hört er die Stimmen eines Mannes und seinen drei jungen 

Töchtern. Wie sich herausstellt, sind die Herrschaften aus England und so plaudert unser 

Versicherungsinspektor ein wenig mit dem Vater, während eine der Töchter als 

Übersetzerin dient. Nach einiger Zeit hören sie ein Geräusch und bemerken, dass die Flut 

das Schiff bereits erreicht hat und sie nicht mehr zeitgerecht ans Ufer gelangen können. 

                                                
114 Kreuzer, 2009, p. 19.  
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So sind sie gezwungen, das neue Jahr auf dem Schiffswrack zu begrüßen. In ihrer 

misslichen Lage finden der junge Inspektor und eine der Töchter Gefallen aneinander und 

das brausende Meer lässt die junge Frau schutzsuchend an den Inspektor drücken. 

Nach ihrer Rettung versprechen sich die jungen Leute, sich zu schreiben und so kam es, 

dass sie sich jedes Jahr zu Neujahr einen Brief schickten.  

 

An jener Stelle, an der die beinahe selbst in Seenot geratenen Protagonisten sich wieder 

in den Rumpf des gestrandeten Schiffes zurückziehen, um der Eiseskälte zu entgehen, 

drücken sie sich schutz– und wärmesuchend aneinander. Der Erzähler und wir Leser 

hören das Zähneklappern des jungen Mädchens, das sich erschrocken an ihren 

Beschützer drückt.  

 

Je sentais trembler, contre mon épaule, l'épaule de la petite Anglaise, dont les 
dents claquaient par instants; mis je sentais aussi la chaleur douce de son corps à 
travers les étoffes, et cette chaleur m'était délicieuse comme un baiser.115 
 

 

Einerseits wirkt das Zähneklappern des jungen Mädchens wie ein Anker, mit dem der 

Erzähler uns in der „realen“, weltlichen Welt festhalten möchte, andererseits wirkt es als 

Kontrast für die folgende Handlungssequenz, in der sich eine erotische Spannung 

zwischen den beiden Gestrandeten aufbaut.  

 Um nochmals an den Punkt zurückzukehren, an dem der Autor uns das Reale 

verdeutlichen möchte, möchte ich hinzufügen, dass kleine Elemente die Erzählung ein 

wenig „phantastisch“ erscheinen lassen. Ein Beispiel dafür ist der Vergleich, den unser 

Erzähler mit einer Sirene zieht, die durch ihren magischen Gesang die Seemänner in die 

ungewissen und todbringenden Tiefen des Meeres lockt. Maupassant schreibt: „N'était-ce 

point, en effet, une sirène, cette fille de la mer, qui m'avait retenu sur ce navire vermoulu 

et qui, tout à l'heure, allait s'enfoncer avec moi dans les flots? ...“116 Das andere Beispiel 

ist der Gesang, den unser Erzähler in dieser gefährlichen Situation schon hört. Die 

Engländer singen kurz nach dem Jahreswechsel „Good save the queen“. Die Gefühle, die 

diese Weise bei unseren Schiffbrüchigen hervorruft, sind keineswegs positiv, denn 

Maupassant schreibt „ […] ce chant de naufragés, de condamnés, quelque chose comme 
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une prière, [...]“117. Das lässt uns eher an einen Totengesang denken als an eine fröhliche 

Hoffnung stiftende Melodie, tatsächlich schweben unsere Protagonisten in einer solchen 

kalten Nacht auf dem Meer in einer beträchtlichen Gefahr und nähern sich unaufhörlich 

dem Totenreich. In jenem beschriebenen Moment sind sie zwar dem Jenseits noch fern, 

trotzdem verleiht der Gesang der Situation etwas Magisches, beinahe Surreales. 

Möglicherweise liegt es an dem Gesang selbst, denn in Kulturen und Religionen dient 

Gesang immer wieder dazu, Kontakt mit den höheren Wesenheiten aufzunehmen und 

dieses Mittels bedient sich auch Maupassant.  

 

Um eine Erzählung zu verlangsamen bedarf es ein Innehalten im Augenblick. Dieser 

„instant“ kann zwar Türen für Neues öffnen, dennoch wird das Hier und Jetzt in den 

Vordergrund gedrängt. Die Geräusche holen uns aus einer illusorischen Welt wieder in die 

„reale“ Welt zurück und verdrängen widersprüchliche Bilder. Das Gebet oder das 

Zähneklappern sollen unseren Blick fortführen von der Grenze, die wir zu übertreten 

drohen. Setzen wir die Begriffe von Grenze und Geräusch miteinander in Verbindung, 

erinnere ich mich an einen kurzen Bericht über einen Kulturaustausch zwischen Sioux 

(aus South Dakota) und Maori aus New Zealand und ihrem Zusammentreffen in der Pine 

Ridge Reservation in South Dakota. Gemeinsam besuchen die Abgesandten dieser 

beiden Kulturen die heilige Stätte von Wounded Knee, Schauplatz einer grausamen 

Schlacht. Als sich die Maori diesem Ort nähern, versuchen sie mit rituellen Gesängen die 

Geister dieses Ortes, der nicht Teil ihrer Kultur ist, gnädig zu stimmen.118 Dieses Ritual, 

eine unbekannte Schwelle, womöglich in eine andere Welt, mit Klang zu betreten, lässt an 

Maupassant denken, als die Protagonisten aus „L’épave“ einen „God save the Queen“ 

anstimmen. Für sie ist die Grenze in die jenseitige Welt nicht mehr fern und so soll diese 

Melodie den Weg für sie bereiten.  

 

In „L’aveugle“ erfahren wir die triste Lebensgeschichte eines Blinden, der von seiner 

Familie auf grausame Weise zur Erhaltung seines Lebensunterhalts gezwungen wird: 

Während er bei Tisch sitzt schart sich Publikum um ihn, um zu beobachten, wie ein Tier 

ihm unbemerkt die Suppe aus dem Teller schleckt. Als er eines Tages von seiner 

Betteltour, von den Verwandten erzwungen, nicht mehr zurückkehrt, bleibt er verschollen 

bis nach einem harten Winter seine Leiche entdeckt wird.  

                                                
117 Maupassant, 2006, p. 79. 
118 http://www.youtube.com/watch?v=vAPUfHP3JAg am 14.05.2014 
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Noch in der Einleitung der Erzählung bedient sich Maupassant einem Gegensatz, nicht um 

die Erzählung voranzutreiben, sondern um innezuhalten – in jenem Augenblick, in einer 

Beschreibung, die wir vor unserem literarischen Auge sehen.  

 

Les aveugles sous les portes, impassibles en leur éternelle obscurité, restent 
calmes comme toujours au milieu de cette gaieté nouvelle, et, sans comprendre, ils 
apaisent à toute minute leur chien qui voudrait gambader.119 
 

	
  
Maupassant versetzt uns in eine Szenerie, die das Leben der Blinden beschreiben soll – 

die Stille inmitten der Betriebsamkeit des Alltags wird hervorgehoben. Stille steht in einem 

Gegensatz zu der Geschäftigkeit der Tagesgeschäfte und wir nehmen beinahe neben dem 

Blinden Platz, wir lassen uns nieder, sind in dem Moment gefangen und spüren das 

farblose Leben des Blinden. Das Verweilen im Augenblick, durch Geräusche vertieft, trägt 

zwar nicht zur Beschleunigung der Handlung bei, doch es intensiviert die Wirkung und 

Ausdruckskraft der Bilder.  

Ein weiteres Beispiel für das Verweilen im Moment entdecken wir, als Maupassant 

beschreibt, wie der Blinde für Betteltouren ausgeschickt wird. (Mit „le“ ist der blinde 

Protagonist gemeint.) 

 

Enfin, on le contraignit à mendier. On le postait sur les routes les jours de marché, 
el, dès qu’il entendait un bruit de pas ou le roulement d’une voiture, il tendait son 
chapeau en balbutiant : « La charité, s’il vous plaît ».120 

 
 
Die sich nähernden Schritte machen den Blinden aufmerksam darauf, dass sich ihm 

jemand nähert. Dadurch bittet er um Bildtätigkeit. Bereits die Verwendung des Imparfait 

zeigt uns, das dieses Muster immer wieder wiederholt wurde. Wir dürfen dadurch Zeuge 

dieses Moments sein und sind für einen Augenblick in dieser Szene gefangen, wodurch 

wir mit allen unseren Sinnen versuchen diese Welt zu erfassen.  

 

Abschließend können wir sagen, dass der Gegensatz zwischen Geräusch und Handlung 

nicht nur dem Vorantreiben, sondern auch der Verlangsamung einer Erzählung dient. Der 

Gegensatz unterstreicht die „reale“ Welt, wenn der Protagonist droht, eine unsichtbare 

                                                
119 Maupassant, 2004a, p. 239. 
120 Maupassant, 2004a, p. 241. 
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Grenze zu überschreiten. Die Hauptfigur wird durch das Geräusch zurück in sein Hier und 

Jetzt geholt. Eine andere Möglichkeit, die Geschwindigkeit der Handlung zu reduzieren, ist 

das Verweilen im Moment, wenn eine Begebenheit sich wiederholt oder der „instant“ uns 

mit besonderen Bildern verzaubert.  

 

 

3.1.3. Welchen Ausblick auf die Handlung erlaubt uns die Akustik? 
 
 
Die Überlegung, dass Akustik auch stets die Handlung weiterleitet und sich dadurch 

verborgene Handlungsräume öffnen ist eine verlockende Idee. Wer hat noch nicht 

versucht für die Helden einer Erzählung ein anderes Ende zu finden, eines, das in unseren 

Augen besser ist. Doch an welchen Stellen der Erzählungen ist es möglich, die Handlung 

zu verändern und den Erzähler davon zu überzeugen, dass die Geschichte einen anderen 

Verlauf nehmen muss.  

Wenn wir uns die verschiedenen Abschnitte der Handlung ansehen, dann erkennen wir 

deutlich, dass Maupassant gerne zu Beginn eines Abschnittes ein akustisches Signal 

setzt, entweder um unsere Aufmerksamkeit zu erhaschen oder uns in die Irre zu führen. 

Diese Signale gestatten uns einen zusätzlichen Raum, der die Novelle umgibt, zu 

betreten. Die Geräusche, diese akustischen Sinneswahrnehmungen, sind für uns der 

Schlüssel in unsere Gedankenwelt, die uns ermöglicht, in die Handlung einzugreifen. Wir 

dürfen mit Verlaub annehmen, dass die Knotenpunkte mehr sind als Effekthascherei, sie 

erlauben uns den Raum zu erweitern und das Rad der Zeit beliebig zu bedienen. 

Außerdem dürfen wir nicht vergessen, dass die Deutung und das Verständnis mancher 

Laute tief in unserem Unterbewusstsein verankert ist.121 Dies ermöglicht uns eine 

instinktive Auffassung mancher Geräusche in den Erzählungen und dient der Übermittlung 

der schriftstellerischen Wahrheit.  

 

Kehren wir zurück zu der Erzählung „L’épave“. Das Bild, in dem der Erzähler Georges das 

Schiff betrachtet und die knarzenden und ächzenden Geräusche von Krabben und 

anderen Meeresbewohnern erzeugt hört – ist eines der machtvollsten in dieser Erzählung.  

Das ist auch jene Stelle, an der ein Abschnitt der Erzählung zu Ende geht und sich ein 

neuer dazu gesellt. Georges altes Leben wird nach dem Treffen mit den Engländerinnen 

                                                
121 Jackson, 1968, p. 295.  
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nie mehr so sein, wie es war, denn er wird immer an diese junge Dame zurückdenken. 

Diese Stelle erlaubt daher die Aussicht auf einen anderen Verlauf der Handlung. Georges 

könnte das Schiff weiterbetrachten und zurückkehren, ohne die Engländerinnen jemals 

getroffen zu haben oder die Engländerinnen treffen, sich unsterblich in das Mädchen 

verlieben und sie zur Frau nehmen. Wie auch immer, die Möglichkeiten wären zahlreich, 

dass sich die Handlung verändern könnte. Entscheidend dabei ist, dass sich die Handlung 

an dieser Stelle verändern kann. Das Geräusch, das Maupassant hier verwendet, deutet 

auf Leben und Tod gleichermaßen hin, sodass die Erzählung so oder so weiterverlaufen 

könnte. Im Prozess des Lesens sind wir offen für eine Wendung in der Handlung, wichtig 

ist nur, dass die Wende auf diesen Knotenpunkt folgend eintritt.  

 

Betrachten wir noch ein weiteres Beispiel, an dem eine Wendung der Handlung, somit ein 

Ausblick auf den möglichen Verlauf der Handlung gegeben ist. Wir erstellen während des 

Lesens bestimmte Strukturen, wie eine Erzählung mit den angegebenen Koordinaten, mit 

den vorhandenen Faktoren, zu verlaufen hat. Weicht die Erzählung von der vermuteten 

Struktur ab und überrascht sie uns mit unwahrscheinlichen Wendungen, erhält der Autor 

die Spannung, was auch vermuten lässt, dass die Knotenpunkte, an denen die Handlung 

eine andere Wendung einschlagen könnte, zahlreich sind. Betrachten wir nun aber ein 

weiteres Beispiel aus „Qui sait?“. Wir befinden uns an der Stelle, an der der Ich-Erzähler 

von dem Theaterbesuch nach Hause kommt und seine Gedanken noch bei „Sigurd“ sind. 

„Sigurd“ können wir als akustisches Erlebnis einordnen, das einen neuen Abschnitt 

einleitet. Hier hätte der Autor die Möglichkeit gehabt, die Handlung vollkommen anders 

verlaufen zu lassen. Unser Erzähler hätte nach Hause kommen und nichts 

Außergewöhnliches beobachten können. An diesem Punkt ändert sich der Verlauf der 

Erzählung grundlegend. Der Autor muss bei diesen Wendepunkten der Erzählung, gleich 

den Nullstellen in der Mathematik, entscheiden, ob die Handlungskurve positiv oder 

negativ verläuft.  

 

Die Zahl der Wendepunkte in der Novelle haben nichts mit ihrem tatsächlichen Verlauf zu 

tun, viel wichtiger ist hingegen, dass die Handlung nach diesen Knoten – oder 

Wendepunkten  - eine Zunahme an Intensität zu verzeichnen hat. Das heißt, dass der 

Autor die Personen handeln lässt oder sie als Marionetten in der Handlung benutzt.  
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3.1.4. Musik als Zeitmesser 
 
 
Maupassant lässt uns die Erzählungen wie gemalte Bilderbücher mit einer 

Rahmenerzählung betrachten. Die einzelnen Abschnitte der Novelle wirken wie 

Doppelseiten eines solchen Bilderbuches und lassen uns wie ein multifunktionelles 

Kinderbuch verschiedene Töne, Tasten und bewegliche Bilder erkennen. Nur bleibt uns 

die Frage, an welcher Stelle der jeweiligen „Doppelseite“ Maupassant ein akustisches 

Signal setzt. Beobachten wir dies an Hand der verschiedenen Abschnitte einer Erzählung 

im Zusammenhang mit den Handlungen. Es soll hier weniger zwischen unheimlichen 

Geräuschen oder realistischen Geräuschen unterschieden werden, als vielmehr die Frage 

betrachtet werden, an welcher Stelle der Novelle ein Laut zu hören ist. Um die Stelle einer 

Novelle identifizieren zu können, bedienen wir uns der unterschiedlichen Abschnitten der 

Erzählung, die uns einen Vergleich ermöglichen. 

Schritte, Musik und Laute haben eine Gemeinsamkeit – sie können in Zahlen gemessen 

und schriftlich festgehalten werden, was wiederum zu einer Messung der Zeit beiträgt. Ein 

Komponist gibt einen Vorschlag für das Tempo eines Musikstückes ab, Schritte können 

gezählt und die Frequenz von Lauten in Notizen festgehalten werden. 

 

3.1.4.1. Stille in der Rahmenhandlung 
 

Was erwarten wir uns von einer Rahmenhandlung? Sie soll die Erzählung einleiten, die 

Personen befinden sich in einem meist unterschiedlichen Umfeld als in der „Erzählung in 

der Erzählung“. Wir erwarten uns noch keine spektakulären Höhepunkte, die 

dramaturgisch perfekt angeordnet wurden, genauso wenig wie wir die Schlusspointe in der 

Rahmenerzählung suchen.  

Am Beispiel von „Qui sait?“ sehen wir, dass der Ich-Erzähler des Hauptteils der gleiche ist 

wie in der Rahmenerzählung und der Fokus des Erzählers liegt nur darauf, uns seine 

Lebensbeichte zu schildern. Er scheint gedrängt, den Wahnvorstellungen zu entkommen 

und so möchte Maupassant keine Zeit verschwenden, den armen Mann weiterhin 

zurückhalten zu lassen. Maupassant hält seine Marionette an stramm gezogenen Fäden 

und lässt sie nicht mehr ausschweifend ihrem Selbstmitleid ausgeliefert.  

Dadurch, dass die Erzähler nicht über Gehörtes oder Wahrgenommenes berichten, ist es 

auch für uns Leser still. Dennoch können wir auf Grund der Bildfolge auf die Umgebung 
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und ihre möglichen Geräusche schließen. Selbst wenn es in einem Raum vollkommen still 

ist, hören wir zumindest Laute, die von außen nach innen dringen. Bedenken wir, dass die 

Schalldämmung von Gebäuden, sowie die Abdichtung von Fenstern noch vor 50 Jahren 

eine andere war als heute, können wir darauf schließen, dass bei den französischen 

Bauwerken im 19. Jahrhundert eine Vielzahl von Geräuschen in das Innere der Gebäude 

vordrangen. David Garrioch schreibt eine interessante Bemerkung zu Städten des 19. 

Jahrhunderts: „The reality was different, and by mid-nineteenth century cities never 

slept.“122 Die Vorstellung von Rastlosigkeit und Unermüdlichkeit ist es auch, die 

Maupassants Zugang zu seinem Schreiben charakterisieren und wir erfahren nur selten 

totale Stille bei Maupassant. Denn selbst, wenn wir meinen, nichts zu hören, verleiten uns 

die Bildfolgen zu einer Annahme von Geräuschen.  

Wie wir noch feststellen werden, ist die Rahmenerzählung der stillste Teil der Erzählung, 

das können wir von „Qui sait?“, „L’épave“ oder auch „La Chevelure“ bestätigen. Auch in 

„Ma femme“ hören wir nur Geräusche der Umgebung, beziehungsweise lauschen wir dem 

Gespräch von Freunden. Mehr erfahren wir nicht.  

In diesen Erzählungen bekommen wir den Eindruck, dass das Fehlen von Geräuschen, 

genauer gesagt von Randgeräuschen, auf die bunte Vielfalt der Binnenerzählung 

vorbereiten soll. Die Schlichtheit der Rahmenerzählung dient dazu, uns nicht abzulenken, 

um dann die eigentliche Erzählung mit unseren literarisch ausgelegten Sinnen zu 

entdecken und zu verinnerlichen.  

 

 

3.1.4.2. Einleitende Geräusche  
 

Bei der Betrachtung der einzelnen Abschnitte fällt auf, dass, bevor ein neuer Abschnitt 

beginnt, ein Geräusch eine Überleitung zur Handlung bildet. Wir können dies in „Qui sait?“ 

beobachten, so wie auch in den anderen behandelten Novellen. Aber bleiben wir noch bei 

„Qui sait?“, bevor wir uns den anderen Erzählungen widmen.  

In jenem Abschnitt, der zur Situierung von Raum und Zeit einer Erzählung beiträgt, finden 

wir zu Beginn keine Einleitung durch ein Geräusch. Erst danach verwendet Maupassant 

gleich zu Beginn ein Geräusch, das uns aus unserem Gedankenkonstrukt als Leser 

aufhorchen lässt und unsere Aufmerksamkeit auf die Handlung lenkt. Nehmen wir als 

                                                
122 Garrioch, 2003, p.23. 
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Beispiel „Sigurd“, von einer Oper von Reyer, wie wir den Anmerkungen von Mariane 

Bury123 entnehmen können. Maupassant erweckt in uns die Vorstellung eines Helden, der 

noch den Klängen des Musikstückes nachhängt und sich auf dem Heimweg nach einem 

zauberhaften Abend befindet. Sigurd ist für uns Leser wie ein Signalhorn und zeigt, dass 

in der Handlung sogleich etwas passieren wird. In diesem Abschnitt der Erzählung gibt es 

daher eine Hinführung zu dem Hauptkonflikt der Erzählung, der ähnlich einer Tonfigur 

Schicht um Schicht aufgebaut wird.  

Betrachten wir folgendes Beispiel aus der Erzählung „Qui sait?“, als uns plötzlich ein 

Krach, wie er von einer Detonation hervorgerufen wird, aufschrecken lässt. 

 

Le coup sonna comme une détonation de fusil, et voilà qu’à ce bruit d’explosion 
répondit, du haut en bas de ma demeure, un formidable tumulte. Ce fut si subit, si 
terrible, si assourdissant que je reculai de quelques pas, et que, bien que le sentent 
toujours inutile, je tirai de sa gaine mon revolver.124 

 

Für Menschen aus der Vergangenheit und auch noch aus dem 19. Jahrhundert waren die 

Geräusche von Kanonen, Explosionen und Donner die lautesten, die sie hören konnten. 

Sie bewegten sich im oberen Dezibelbereich (db), während ein Gespräch nur 60-70 db 

misst. Die Schmerzgrenze wird bei ca. 130db erreicht.125 Nachdem unser Erzähler des 

Nachts heimkommt und wir wissen, dass er nicht in einer Stadt wohnt, nehmen wir an, 

dass die nächtliche Umgebung still ist und erschrecken genauso wie der Erzähler.  

Wir können uns auf Grund dieser akustischen Beschreibung auf ein dichtes Gewirr von 

Aktionen in diesem Abschnitt vorbereitet fühlen. Tatsächlich bereitet uns dieses Geräusch 

auf den Höhepunkt der Handlung vor, der genauso eine gewaltige Explosion an Bildern 

darstellen wird, wie auch Maupassant den tumultartigen Krach beschreibt. 

Im nächsten Abschnitt werden wir durch das Läuten an einer Hausglocke auf die 

kommenden Ereignisse hingeführt. Wir erwarten ein Öffnen dieser Türe oder zumindest 

eine Handlung, in der die Türe eine Rolle spielt. Maupassant baut uns ein gedankliches 

Konstrukt auf, mit dem wir die Welt des Erzählers sehen dürfen. Warum zeigt er uns sonst 

eine Türe, ohne sie zu öffnen oder uns zu erklären, was sich dahinter befindet.  

Im zweiten Teil der Erzählung „Qui sait?“ gibt es wieder ganz ähnliche Strukturen. 

Beispielsweise hören wir zu Beginn eines neuen Abschnittes Schritte. Hier kommt es zu 

einer versuchten Auflösung des Konflikts. Erinnern wir uns: Der Erzähler befindet sich in 
                                                
123 Bury, 2008a, p. 336. 
124 Maupassant,  2008a, p. 339. 
125 Payer, 2003, 189. 
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dem Antiquitätenladen und hat seine Möbelstücke entdeckt. Er wartet, dass ein Verkäufer 

kommt, dem er sein Anliegen vortragen kann.  

 

J’étais là, certes, depuis plus d’une heure quand j’entendis des pas, des pas légers, 
lents, je ne sais où. Je faillis me sauver ; mais me raidissant, j’appelai de nouveau, 
et j’aperçus une lueur dans la chambre voisine.126 

 

Nachdem wir im Nebenzimmer etwas wahrnehmen, erwarten wir als Leser, dass etwas in 

diesem Nebenzimmer ist, was die Novelle vorantreibt. Die Schritte, die bedrohlich und 

unheilvoll für uns Leser wirken, rücken die folgende Person, die erscheinen wird, schon in 

das für sie entworfene Szenario. Die Person, die höchstwahrscheinlich die Quelle der 

Schritte ist, steht im starken Kontrast zu der Leichtigkeit, mit der die Füße den Boden 

berühren. Die Person, der die Füße gehören, wird als klein, dickleibig und mondgesichtig 

beschrieben. Das Geräusch und die Erscheinung der Person bilden einen Kontrast und 

kreieren ihrerseits wieder einen Widerspruch, der das Unmögliche in dieser Erzählung 

ermöglicht.   

 

 

3.1.4.3. Beiläufige Geräusche? 
 

Nun haben wir solche Geräusche untersucht, die einen literarischen Knalleffekt auslösen 

und die Handlung in eine bestimmte Richtung lenken. Was ist aber mit den Geräuschen, 

die sich in den Abschnitten selbst befinden und die auf den ersten Blick keine 

Signalwirkung haben?  

Betrachten wir zum Beispiel das regelmäßige Ticken der Uhr in „La Chevelure“. 

Maupassant verwendet dieses Geräusch, um eine Gleichmäßigkeit in der Erzählung zu 

erzeugen. Die Uhr dient hier genauso als Symbol für Vergänglichkeit und Leben. Dieses 

Geräusch korreliert damit vollkommen mit dem Hauptelement des zweiten Abschnittes, 

der für eine Situierung von Raum und Zeit sorgen soll.  

 

Untersuchen wir die Geräusche, die wir als einleitend bezeichnen, lässt sich feststellen, 

dass es vor allem solche sind, die uns aufmerksam machen. Wir hören kein beiläufiges 

Lispeln des Windes in den Blättern. Nein, wir hören ein Läuten einer Glocke, Schritte oder 

                                                
126 Maupassant, 2008a, p. 345. 
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einen Knall, der von einer Waffe zu stammen scheint. Diese Signale, die wollen, dass wir 

auf etwas aufmerksam werden, lenken unser Augenmerk und wir lassen uns von ihnen 

leiten. Maupassant drängt unsere Wahrnehmung in eine Richtung, die für die Handlung 

der Novellen von Bedeutung ist. Er tut dies mit Geräuschen und wenn sie auch den 

Anschein haben, subtil in das Erzählgefüge eingebettet zu sein, dann entdecken wir bei 

genauer Betrachtung, dass sie überhaupt nicht leise oder subtil sind. Im Gegenteil, es sind 

Signale, die einerseits als Hilferuf des Protagonisten verstanden, andererseits aber auch 

Warnsignale für jenen sein können.  

Sogar in „L’aveugle“, einer Novelle, die sich durch das Fehlen von akustischen 

Wahrnehmungen auszeichnet, hören wir als Einleitung eines Handlungsabschnittes die 

Schläge, die der Blinde erdulden muss und das Lachen seines Schwagers. Maupassant 

verwendet eine klare Sprache, die sich unmissverständlich in unsere Empfindungen 

einprägt.  

 

Puis on se lassa même des plaisanteries ; et le beau-frère enrageant de toujours le 
nourrir, le frappa, le gifla sans cesse, riant des efforts inutiles de l’autre pour parer 
les coups ou les rendre.127 
 

 
Als Folge des Spiels mit den Haustieren, die dem Blinden die Suppe wegessen, hat die 

Verwandtschaft das « Jeu de Claques » eingeführt. Auch hier hören wir das Geräusch 

einer Ohrfeige deutlich in unseren Gedanken. 

 

Ce fut alors un jeu nouveau : le jeu des claques. Et les valets de charrure, le 
goujat*, les servantes, lui lançaient à tout moment leur main par la figure, ce qui 
imprimait à ses paupières un mouvement précipité.128 

 

Erneut nehmen wir als Leser etwas wahr, auf das der Blinde nur mit einem 

Wimpernschlag reagiert. Das Geräusch ist es nicht, das uns erschreckt, es ist Derbheit 

und Brutalität, die uns während des Lesens verstört. Der Blinde erfährt durch seine 

Familienangehörigen kein freundliches Wort oder gar eine Zuwendung. Kein Geräusch 

kann auch die Mauer, die seine Person umgibt, durchdringen und es wird seitens der 

Familie auch nicht versucht.  

 

                                                
127  Maupassant, 2004, p. 241. 
128  Maupassant, 2004, p. 241. 
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3.1.4.4. „Filmmusik“ als Begleiter der Handlung oder: „Wie kündigt sich Handlung 
zeitlich durch Akustik an?“ 
 

 

Weshalb wirken manche Töne, Geräusche oder Tonfolgen wie Filmmusik für uns, wenn 

wir die Erzählungen lesen und die Bilder in unseren Köpfen heraufbeschwören? Eines der 

Kriterien, die Kreuzer an Filmmusik stellt, ist die Eindeutigkeit. Er schreibt, dass sich die 

Musik selbst erklären muss, denn müsste erst der Komponist Anleitungen und 

Anweisungen zum Verständnis seines Werkes liefern, wäre dies für Musik ungeeignet. Sie 

bräuchte neben den Bildern des Filmes noch ein drittes Medium und folglich wäre es für 

den Rezipienten zu umständlich, sich neben der Handlung des Filmes auch noch mit der 

Anleitung zum rechten Hören der Musik zu befassen.129 So können wir diese Annahme 

auch auf die Novellen umlegen, denn die Geräusche müssen auf jeden Fall mit der 

Handlung in positiver oder auch negativer Weise verbunden sein, denn sonst würden sie 

im Gesamteindruck oder in der Glaubwürdigkeit, die eine Erzählung vermitteln soll, nicht 

funktionieren.  

Bevor wir uns überhaupt mit dem Gehörten auseinandersetzen, stellt sich die Frage der 

Wahrnehmung. Wie nehmen wir überhaupt Töne, Geräusche und Laute einer Erzählung 

wahr? Sie vermischen sich meist mit dem Gesamteindruck der Erzählung und sind 

lediglich ein kleines Puzzleteilchen im fertigen und kunstvollen Mosaik der Novelle. Aus 

der Theorie der Filmmusik lässt sich ableiten, dass man nicht genau nachvollziehen kann, 

weshalb ein Film harmonisch und ganzheitlich wirkt oder ob sein Konzept eben 

disharmonisch ist. Die Tatsache, dass bei Versuchen die Probanden nicht mehr 

unterscheiden konnten, ob sie überhaupt während des Films Musik gehört hatten, zeigt 

deutlich, wie sehr der Film und seine Musik als Ganzes wahrgenommen werden.130 Ich 

denke, dieses Phänomen lässt sich gut auf das erstmalige Lesen einer Erzählung 

umlegen, denn hier bestimmt vor allem der Gesamteindruck und das Funktionieren der 

Geschichte, ob die Erzählung harmonisch empfunden wird oder nicht.  

 
 

Manche von uns kennen vielleicht den Film „Das Piano“ und wissen um die heilende 

Wirkung der Musik in diesem Film. Wir können genauso beobachten, dass ein Film ohne 

Musik selten funktioniert, denn zu sehr sind wir auf das Zusammenspiel von Gehörtem 

                                                
27 Kreuzer, 2009, p. 44.  
130 Kreuzer, 2009, p. 47 & 48.  
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und Gesehenem fokussiert. Doch welch verstörende Wirkung ein Piano haben kann, 

sehen wir in „Qui sait?“. 

Kehren wir nochmals zu der Erzählung „Qui sait?“ zurück und erinnern uns an das Piano, 

das gallopierenden Schrittes aus dem Haus stürmt.  

 

Mon piano, mon grand piano à queue, passa avec galop de cheval emporté et un 
murmure de musique dans le flanc, les moindres objets glissaient sur le sable 
comme des fourmis, les brosses, les cristaux, les coupes, où le clair de lune 
accrochait des phosphorescences de vers luisants.131 

 

Warum wählte Maupassant gerade ein Piano aus, das vorbeigaloppiert? Denken wir 

zurück an die Zeit, als die ersten Filme entstanden, sie wurden mit Klaviermusik unterlegt. 

Der Pianist war reichlich frei in seiner Interpretation der Handlung – wichtig war zu jenem 

Zeitpunkt, dass er abwechslungsreiche Melodien zu verschiedenen Sujets variieren 

konnte.  

 

 In terms of music, and of the most common instrument in this context, the piano 
 […] that it's phrasing bridged over iconic discontinuity by creating for the spector an 
 essenstially emotional musical narrative.132   

 
 
 
Ein weiteres Beispiel ist der immer wieder kehrende Gesang in Maupassants 

Erzählungen. In „L'épave“ singt die englische Familie in der Sylvesternacht „Good save 

the queen“. So lassen uns diese Beispiele an Musik denken, die wir sonst nur aus dem 

Kino kennen. Kreuzer schreibt, dass man bei der Analyse und Betrachtung eines Filmes 

und dessen Musik sich immer wieder auf das Ganze beziehen sollte, denn es ist die 

Gesamtheit, die es besonders werden lässt.133 Genauso möchte ich die Novellen von 

Maupassant betrachten, denn das Ensemble aus Bildern, Lauten, Geräuschen und Tönen 

machen seine Erzählungen zu etwas Besonderem.  

 

Unscheinbar wirkt in „Qui sait?“ das Handlungselement, das unser Erzähler an jenem 

Abend, an dem die unglaublichen und surrealen Ereignisse sein Leben beschlagnahmten, 

die Tatsache, dass er im Theater „Sigurd“ gesehen hatte. Er schreibt, dass es das erste 

Mal gewesen sei, dass er diesem feenhaften schönen Drama beiwohnen konnte. 
                                                
131 Maupassant, 2008a, p. 341.  
132 Polet, 2001, p. 194.  
133 Kreuzer, 2009, p. 26.  
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Offensichtlich muss die Feenhaftigkeit der Musik mehr in ihm bewirkt haben als ein 

beliebiges anderes Stück. „Ce jour-là, on avait joué Sigurd au théâtre de la ville. C’était la 

première fois que j’entendais ce beau drame musical et féerique, et j’y avais pris un vif 

plaisir.“134 Die Musik hat unseren Protagonisten in eine eigenartige Stimmung versetzt und 

als er auf dem nicht länger als zwei Kilometer von der Ortschaft entfernten Zugangsweg 

zu seinem Haus ist, verfolgen ihn die Melodien von Sigurd noch immer.  

Die Musik von Sigurd könnte entweder von Richard Wagner oder Edvard Grieg stammen. 

Laut Bury stammt sie von Reyer. Die Oper wurde 1885 zum ersten Mal aufgeführt und 

Bury schreibt, dass man deutlich Wagners Einfluss erkennt. Welche Parallelen gibt es 

zwischen der Handlung von Sigurd und „Qui sait?“. Grieg135 war auch wie Wagner136 ein 

Zeitgenosse Maupassants. Maupassant könnte also die Musik von den beiden gekannt 

haben. Wagners Einflüsse zeigen sich auch in der Oper von Reyer, der den Helden 

Sigurd, dem ein Ruf als Drachentöter vorauseilt, diverse Abenteuer bestehen lässt, um die 

Gunst Hildas zu erlangen.137 Das Heldenepos verleitet auch Edvard Grieg zu einem 

Bühnenstück und neben Maupassant zeigt sich auch Degas sehr beeindruckt von der 

Aufführung Sigurds, wie wir an Hand des Gemäldes bewundern können.138 

 

Neben der Oper von Reyer gibt es auch noch die Bühnenmusik Sigurd Jorsalfar, die als 

Bühnenmusik von Edvard Grieg geschrieben und 1872 in Oslo uraufgeführt wurde. Das 

Stück spielt im Norwegen des 12. Jahrhunderts und berichtet von der Konkurrenz zweier 

Brüder, die sich um die Alleinherrschaft des Landes und die Gunst von Borghild streiten.139 

 

Spinnen wir den Gedanken von den konkurrierenden Brüdern weiter, sehen wir unseren 

Protagonisten von „Qui sait?“ als einen Widersacher von Sigurd und Øystein, dann 

könnten wir das Musikstück Sigurd als ergänzte Welt, als Feenwelt annehmen. Die 

unheimlichen Ereignisse im Hause des Erzählers ließen darauf schließen, dass sich eine 

Person, vielleicht einer der Brüder, aus der Feenwelt des Musikstückes bemerkbar 

machen und eine offene Rechnung mit unserem Protagonisten begleichen will, indem er 

ihn in den Wahnsinn treibt. Eine weitere, etwas realistischere Annahme könnte sein, dass 

der Erzähler von „Qui sait?“ von der Musik Griegs in ein Netz sinneszerstörerischer 
                                                
134 Maupassant, 2008, p. 336.  
135 http://www.dhm.de/lemo/html/biografien/GriegEdvard/ am 06.06.2014  
136 http://dhm.de/lemo/html/biografien/WagnerRichard/index.html am 06.06.2014  
137 http://www.zazzerino.info/Reyer_Ernest/Oper/1884_01/index.shtml am 18.04.2013 
138 Boggs, 1988, p. 382.  
139 www.klassika.info/Komponisten/Grieg/Buehnenmusik/022/index.html am 27.07.2012 
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Wahrnehmungen getrieben wurde, das ihn falsche Rückschlüsse auf die Realität ziehen 

lässt.  

Mitnichten können wir annehmen, dass die Musik Sigurds den Ausgangspunkt für die 

unheimlichen Ereignisse der Erzählung bildet. Ab diesem Zeitpunkt beginnt sich die 

lautmalerische Wahrnehmung von unserem Erzähler zu verändern.  

 

 

Ein weiteres Beispiel für Musik finden wir in der Erzählung „Ma femme“. Eine Gruppe von 

Freunden trifft sich, um über die alten guten Zeiten zu sinnieren, bis das Gespräch auf die 

perfekte Ehefrau übergeht. Pierre Létoile berichtet von der Zeit, als er seine spätere Gattin 

bei einer Hochzeit in der Normandie kennenlernte und sie zufällig auch ehelichen musste. 

Wir befinden uns also auf einer Hochzeit in der Normandie und sind Zeuge des 

Geschehens und hören die Geräusche und den Lärm der Hochzeitsgäste:  

 

Par la fenêtre ouverte on apercevait le bal champêtre. Rustres et rustaudes 
sautaient en rond en hurlant un air de danse sauvage qu’accompagnaient 
faiblement deux violonistes et une clarinette placés sur une grande table de cuisine 
en estrade. Le chant tumultueux des paysans couvrait entièrement parfois la 
chanson des instruments et la frêle musique déchirée par les voix déchaînées 
semblaient tomber du ciel en lambeaux, en petits fragments de quelques notes 
éparpillées.140  

 
 
Wir sehen das bunte Treiben einer ländlichen Hochzeit und die bereits fortgeschrittene 

Stunde, wie die wilden Tänze zeugen. Unter dem Publikum befindet sich beinahe nur 

mehr die Landbevölkerung, die singt und lärmt, so, dass man am Ball durch das offene 

Fenster teilnehmen konnte.  

In Frankreich, wie auch bei uns, werden zu Hochzeiten bestimmte Lieder gesungen. Das 

folgende Beispiel zeigt ein Lied, das um 1860 in der Normandie bei Brautleuten sehr 

beliebt war. Außerdem war es üblich, dass ein Geiger, der auch bei allen anderen 

Anlässen spielte, das Brautpaar vor dem Mittagessen durch das Dorf führte.141 Der 

Dorfgeiger war es auch, der zum Tanz aufrief und Alt und Jung zum Mitmachen animierte. 

Der eigentliche Ball endete mit dem Einbruch der Dunkelheit und die Gäste sind mit einem 

deftigen Abendessen beschäftigt und erst zu späterer Stunde wird gemeinsam gesungen. 

Hier haben wir ein Beispiel eines Ständchens, das bei Hochzeiten sehr beliebt war.  

                                                
140 Maupassant, 1974, p. 660. 
141 Bougeâtre & Lachiver, 1996, p. 246. 
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Ah! salut à la bourgeoise 
Et le bourgeois en suivant 
Ah! battu j’avons la gerbe 
Aujourd’hui jalousement. 
 
Voici la Saint-Jean qu’arrive 
Et la moisson en suivant. 
 
Dans mon jardin je suis entré 
Par une porte en argent. 
 
J’vois planté z’un romarin 
Qui fleurissait rouge et blanc.  
 
J’en ai vit’ coupé une branche 
Avec mes ciseaux d’argent. 
 
Je l’envoie à ma maîtresse (1) 
Par le rossignol chantant. 
 
Elle m’y envoie un mot d’lettre 
Par l’alouette des champs. 
 
Et moi qui n’sait pas lire. 
Je sais bien ce qu’y a dedans. 
 
Y a dedans la lettre:  
Mon ami, je vous aime tant... 
 
Nous avons battu l’aveine ( avoine), 
Le blé, l’orge et le froment.142 

 
 

Ein ähnliches Lied könnte auch auf unserer Hochzeit in der Normandie gesungen worden 

sein. Die eingeklammerte Eins im Text weist darauf hin, dass an dieser Stelle der Sänger 

ein junges Mädchen auswählt. Es fällt auf, dass das Lied den Sommer ständig erwähnt, 

einerseits mit den Vogelstimmen, andererseits aber auch mit „Saint-Jean“, dem Heiligen 

des 24. Junis. Die Hochzeit, bei der Pierre Létoile zu Gast war, fand im Mai statt – wobei 

wir auch schon hier annehmen können, dass die Temperaturen durchaus sommerlich 

waren. Sonst wären weder das Fenster geöffnet, noch die Gäste im Freien. Gewärmt 

durch einige Gläser Wein und Cidre tanzte unser Erzähler mit einigen jungen Frauen, die 

der Erzähler sehr detailliert beschreibt: „[...] les filles voulaient toutes danser avec moi et 

                                                
142 Bougeâtre & Lachiver, 1996, p. 248. 



    63 

sautaient lourdement avec des élégances de vaches.“143  

Die Musik oder den Gesang, den wir vermeinen zu hören, unterstreicht die Atmosphäre 

der Hochzeit und bedingt aber nicht unbedingt die Handlung – zwar hätte unser Erzähler 

ohne die Hochzeit und seiner Liebe gegenüber dem Wein seine spätere Ehefrau nicht 

kennengelernt, aber die Musik dient hier vor allem zu Untermalung der Hochzeit und steht 

nicht im Vordergrund. Weder die Musik überrascht uns, noch erwarten wir Stille an jenem 

Moment der Handlung. Wir wissen zwar nicht, ob sich der Protagonist auch ohne Musik 

betrunken hätte und sich so in das Zimmer des jungen Mädchens verirrt hätte, oder ob er 

bei ansprechenderen Tänzerinnen der Musik und dem Tanzen treu geblieben wäre. Wir 

können allenfalls feststellen, dass die Musik, die durch das offene Fenster dringt und die 

unser Erzähler hört, die Einleitung für alle weiteren Handlungen bildet. Das Fest ist der 

Auftakt für alle folgenden Handlungen der Erzählung und wir brauchen das Fest, damit der 

Hochzeitsgast in das Zimmer des jungen Fräuleins stolpern kann.  

 

Die vorhergehenden Beispiele kündigen die Handlung an, wobei sich die Handlung jeweils 

mit der Geräuschquelle verbunden zeigt. In „Qui sait?“ ist es die Handlung des feenhaften 

Musikstückes, die sich in den phantastischen und unwirklichen Erlebnissen des 

Protagonisten spiegelt, in „Ma femme“ bietet die Hochzeit eine hervorragende 

Geräuschkulisse für das Geschehen, während der sirenenhafte Gesang der jungen 

Engländerin direkt auf die Schönheit und die Gefahren des Meeres verweist.  

 

 

3.1.4.5. Musikzeit  
 

Die Musik erfüllt in den Erzählungen einerseits die Funktion die Handlung voranzutreiben, 

also zu unterstützen, andererseits dient sie auch als Zeitmesser. Besonders bekannte 

Meldodien eignen sich sehr gut dazu, die Zeit ungefähr einzuschätzen. Melodien 

unterliegen bestimmten Regeln, ohne die sie in ihrer Gesamtheit nicht funktionieren 

würden. Die wiederkehrende Folge, in ihrer einfachsten Form, lässt Strophe und Refrain 

abwechseln: Schon durch diese Abwechslung lässt sich Zeit schätzen.  

Erst recht wird sie uns bewusst, wenn der Autor uns Verweise auf bekannte Musikstücke 

liefert. In der Erzählung „L'épave“ bedient sich Maupassant dem bekannten Stück „God 

                                                
143 Maupassant, 1974, p. 661. 
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save the Queen“. Fast jeder kennt diese Melodie und kann Dank Refrain auch die 

ungefähre Länge abschätzen. Dieses Lied funktioniert wie ein kleiner Anker, der uns in die 

Realität zieht und die Erzählung real erscheinen lässt.  

Nicht nur Musikstücke, sondern auch Gedichte, die laut vorgetragen, einen Rhythmus 

entwickeln, der genauso als akustisches Erlebnis eingeordnet werden kann, wie jedes 

beliebige vorgetragene Musikstück. Beides findet in den Erzählungen von Maupassant 

Eingang. Ein Beispiel für eine Art akustischen Zeitmesser ist das Zitat von Villon, das 

Maupassant in „La Chevelure“ verwendet. Nachdem er die Haarsträhne entdeckt hat, 

überkommt den Ich-Erzähler ein Gefühl von seltsamer Melancholie und er meint, dass er 

zu einer anderen Zeit schon gelebt hätte, weil er sich als Teil der Vergangenheit fühlt.  

 

Il me semblait que j’avais vécu autrefois déjà, que j’avais dû connaître cette femme. 
Et les vers de Villon me montèrent aux lèvres, ainsi qu’y monte un sanglot :  
 
Dictes-moy où, ne en quel pays 
Est Flora, la belle Romaine, 
Archipiada, ne Thaïs, 
Qui fut sa cousine germaine ? 
Echo parlant quand bruyt on maine 
Dessus rivière, ou sus estan ; 
Qui beauté eut plus que humaine ? 
Mais où sont les neiges d’antan ? 
 
La royne blanche comme un lys 
Qui chantoit à voix de sereine,  
Berthe au grand pied, Bietris, Allys, 
Harembouges qui tint le Mayne, 
Et Jehanne la bonne Lorraine 
Que Anglais bruslèrent à Rouen ? 
Où sont-ils, Vierge souveraine ? 
Mais où sont les neiges d’antan1 ? 144 

 

 

Maupassant erreicht durch dieses Gedicht, das aus dem 15. Jahrhundert stammt, eine 

Identifikation des Ich-Erzählers mit lang vergangenen Zeiten und zusammen mit uns 

Lesern macht der Ich-Erzähler eine Reise in jenes 15. Jahrhundert. Doch weshalb  bedient 

sich Maupassant ausgerechnet dieses Gedichts? Es greift auf berühmte historische 

Frauen in der französischen Geschichte zurück und erwähnt Berthe au grand pied, wie 

Jeanne d’Arc. Eine Verbindung zu Jeanne d’Arc kann vielleicht wegen der Haare gesehen 

                                                
144 Maupassant, 2008a, p. 143. 
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werden. Heißt es nicht, dass die Jungfrau mit wallenden Haaren zu Pferde ritt? Entgegen 

dieser Illusionen wird berichtet, dass sie kurzes schwarzes Haar gehabt hätte, während sie 

auf heroischen Bildern mit wallender, roter Mähne gezeichnet wird.145 Wir hätten hier die 

Haare als Gemeinsamkeit mit der unbekannten Besitzerin der Haarsträhne, aber was hat 

es mit den anderen Damen auf sich, die mit unserem Ich-Erzähler durch das Gedicht in 

Kontakt treten? Haare sind schließlich in vielen Kulturen ein Symbol für Leben, dessen 

Ende durch geschnittenes Haar visualisiert wird. Diese Tradition finden wir bei 

verschiedenen indigenen Stämmen, zum Beispiel bei verschiedenen Stämmen der 

Plains.146 

Wir dürfen bei dem Blick auf den Vers nicht vergessen, dass auch die Metrik des 

Gedichtes einen Rhythmus entstehen lässt, der eine ähnliche Funktion wie das Ticken der 

Uhr, das unser Erzähler zuvor gehört hatte, hervorruft. Die Metrik hat für den 

Protagonisten scheinbar eine meditative Wirkung, um sich an vergangene Zeiten 

zurückzuerinnern. Glaubt unser Ich-Erzähler, dass er eine dieser schon längst 

Verstorbenen seine Geliebte sei? Dies ist genauso wenig möglich, als würde die 

Haarsträhne einer von diesen Damen gehören.  

 
 

3.1.5. Besonderheiten des Hörens: Wer hört was? Hören Erzähler, Protagonist und 
Leser immer das Gleiche?  
 

Wieso ist es wichtig, dass wir die gleichen Dinge hören wie der Erzähler oder der 

Hauptdarsteller. Was macht das Gehörte mit der Literatur, welche Schatten verbergen die 

Handlung oder welche Geräusche bleiben uns wegen der Handlung verborgen? 

Sind schlussendlich wir die Marionetten des Autors und nicht die Protagonisten?  

 

3.1.5.1. Ein stummer Ich-Erzähler  
 

Was wäre ein Erzähler, wenn er nicht erzählen könnte? Ein Zuhörer? Ein stummer Zeuge 

oder gar eine handelnde Person? Nichts von alldem ist der Erzähler der 

Rahmenerzählung von „La Chevelure“. Dieser Erzähler beginnt in der Rahmenerzählung 

die Geschichte eines Mannes in der Nervenklinik zu erläutern, verstummt dann aber, als 

                                                
145 http://www.reportret.info/de/galerie/jeannedarc1.html am 21.04.2013 
146 Niethammer, 1995, p. 146.  
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er das Manuskript des Insassen liest. Es bleibt die Frage: Was hört der Erzähler 

tatsächlich? Ist der gegenwärtige Arzt auch fähig das Gelesene zu hören? Oder wird die 

Geschichte des armen Irren gar nicht laut verlesen? Was bedeutet dieser zweite Ich-

Erzähler? Wer ist der zweite Ich-Erzähler?  

Begeben wir uns nochmals in das Gemäuer der Nervenheilanstalt, die unser sonderbarer 

Manuskriptschreiber mit seinem Sammelsurium an Antiquitäten austauschen musste. Wir 

befinden uns noch innerhalb der Rahmenerzählung, als der Arzt mit unserem Beobachter, 

dem Ich-Erzähler  der Rahmenhandlung, spricht. Bis auf das Gesprochene ist dieser Teil 

der Erzählung völlig still. Wir können auch annehmen, dass die Hauptfigur, unser 

Manuskriptschreiber, das Gesprochene nicht wahrnehmen kann, weil er von seinen 

Gedanken in Ketten gelegt wurde. Betrachten wir hingegen das Ende der Erzählung, 

Nachdem das Manuskript des verrücktgewordenen Antiquitätensammlers endet, hören wir 

sehr wohl etwas. Der Leser, aber auch der Ich-Erzähler, so wie der Arzt hören einen 

Schrei, der durch die Klinik hallt. „[...] un cri épouvantable, un hurlement de fureur 

impuissante et de désir exaspéré s’éleva dans l’asile.“ 147 Als Leser stellen wir uns zuerst 

die Frage, ob der Arzt das Geschrei in der Nervenheilanstalt nicht mehr hört oder ob die 

Quelle des Geräusches vielleicht gar nicht real existiert. Überraschend hingegen ist, dass 

der Arzt diesen Schrei doch hört und auch unseren Erzähler auffordert, es zu hören. Er 

begründet den Schrei damit, dass man den armen Verrückten fünf Mal am Tag kalt 

duschen muss, um der Verrücktheit Einhalt zu gebieten. Aus den Worten des Arztes 

schließen wir, dass es der Manuskriptschreiber sein muss, der gerade eben mit kaltem 

Wasser gepeinigt wird. Das ist für uns aber nur mehr eine Bestätigung des Erahnten, denn 

schon mit den Worten, die Maupassant wählt, um den Schrei zu beschreiben, stellen wir 

eine Verbindung zum Portrait unseres Ich-Erzählers aus dem Manuskript her.  

 

Die Frage, ob der Arzt auch die Geräusche des Verrücktgewordenen hört, lässt sich nur 

so beantworten, dass er das Dokument kennt, es also schon vorher gelesen haben muss 

und dadurch auch die Geräusche, die auch sein Patient vernahm, hört. Dadurch ist die 

Frage unerheblich, ob unser Ich-Erzähler aus der Rahmenerzählung das Manuskript laut 

vor dem Arzt liest oder ob er es alleine durchsieht. Wir wissen nur, dass der Arzt den Ich-

Erzähler auffordert: „Lisez, dit-il, et vous me direz votre avis.“ 148 

Die Identität des Ich-Erzählers, der das Dokument des Haarsträhnenliebhabers liest, bleibt 

                                                
147 Maupassant, 2008a, pp. 145 & 146.  
148 Maupassant, 2008a, p. 139.  
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weiterhin ungeklärt. Wir können vermuten, dass es sich um einen Ermittler der Polizei 

handelt oder um einen Studenten des Arztes. Ausschließen lassen sich ein Freund des 

Insassen, da ein Freund oder Verwandter von den Antiquitäten und der Haarsträhne 

wahrscheinlich gewusst hätte. Ich kann mir vorstellen, dass Maupassant die zwei Ich-

Erzähler gewählt hat, damit die notwendige zeitliche Komponente erhalten bleibt. Der 

Insasse ist auf Grund der Geschehnisse nicht mehr im Stande sein Leben zu erzählen und 

auch zu einem späteren Zeitpunkt wird ihm dies wohl verwehrt bleiben, da die Schwere 

der Erzählung an Bedeutung verlöre. Außerdem möchte Maupassant genau diesen Effekt 

der vollkommenen Zerstörung als Ende seiner Erzählung setzen, damit auch dem 

unaufmerksamsten Leser klar wird, dass mit Vorkommnissen dieser Art nicht zu spaßen 

ist.  

Es bleibt die Frage aufrecht, warum die Rahmenerzählung aus „La Chevelure“ so stumm 

verläuft? Wieso gibt es hier keine Nebengeräusche, wie wir es in einer psychiatrischen 

Anstalt vermuten würden. Wir können annehmen, dass Maupassant nicht von der 

Einfachheit des Anstaltsgebäudes ablenken wollte, somit die eigentliche Erzählung in den 

Mittelpunkt rückt. Außerdem entdecken wir, dass in dieser Rahmenerzählung Maupassant 

die sensorischen Sinneswahrnehmungen betont. Mehr dazu in einem anderen Teil der 

Arbeit.  

 

Spinnen wir den Gedanken des stummen Erzählers weiter. Unser Ich-Erzähler des 

Manuskripts spricht von keinen Geräuschen, die außerhalb seiner Wohnung stattfinden. 

Das könnten wir als weiteren Hinweis auslegen, dass für ihn das Leben nur in seinem 

Zuhause existiert. Geräusche sind ein Zeugnis von Leben, von gelebten Handlungen und 

von Existenz. Es bleibt nur die Vermutung bestehen, dass unser Erzähler das Leben 

verweigert und das Leben für ihn nur besteht, wenn er mit einer unnachahmbaren 

Kontinuität das Schlagen seiner Uhren hört.  

 

Je restais souvent pendant des heures, des heures et des heures, à regarder une 
petite montre du siècle dernier. Elle était si mignonne, si jolie, avec son émail et son 
or ciselé. Et elle marchait encore comme au jour où une femme l’avait achetée dans 
le ravissement de posséder ce fin bijou. Elle n’avait point cessé de palpiter, de vivre 
sa vie de mécanique, et elle continuait toujours son tic-tac régulier, depuis un siècle 
passé.149  
 

                                                
149 Maupassant, 2008a, p. 140.  
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Das Ticken der Uhr gleicht dem Pulsschlag und es braucht nicht viel, dass wir eine 

gedankliche Verbindung zwischen dem lebenserhaltenden Pulsschlag unseres Erzählers 

und der Uhr herstellen. Die Uhr ist sein Puls und sein Antrieb das Leben fortzuführen. 

Ohne die Antiquitäten könnte er weder existieren noch lieben. Es wäre nicht wenig 

verwunderlich, hörte die alte Uhr auf zu schlagen, als unser Erzähler sein Haus verlassen 

musste.  

Maupassant verwendet in diesem Manuskript für Geräusche, die sich alle samt um das 

Schlagen einer Uhr oder ein schlagendes Herz ansiedeln nur folgende Ausdrücke: das 

Verb battre beziehungsweise le tic-tac. Wenden wir uns dem Verb battre zu und 

entdecken mit welchem Nomen Maupassant es kombiniert. „[...] le cœur de la montre 

battant contre le cœur de la femme?“ 150. Und schließlich vergleicht er nicht mehr das 

Schlagen der Uhr mit dem schlagenden Herz der Frau, sondern verwendet nur mehr 

battre im Zusammenhang mit dem Herzen. „Mon cœur se mit à battre [...]“ 151. Betrachten 

wir dies als Verbindung unseres Protagonisten mit dem Leben. Von Lebenslust weit 

entfernt, halten ihn nur das Schlagen alter Uhren und die Liebe zu einer vergessenen 

Haarsträhne am Leben. Die Haarsträhne können wir auch als Art Nabelschnur zum Quell 

seines Lebens betrachten. Denn stellt nicht sie die Verbindung zu dem alten Schrank her?  

 

 

3.1.5.2. Ein einsamer Zeuge in „Qui sait?“ 
 

Erinnern wir uns zurück an den Ich-Erzähler aus „Qui sait?“, der sich in einem 

sogenannten „maison de santé“ befindet. Betrachten wir die Rahmenerzählung auf 

Geräusche hin, erhalten wir ein ähnliches Resultat wie bei der Erzählung „La  Chevelure“, 

mit dem Unterschied, dass die Erzählerfigur der Rahmenerzählung ident mit der aus der 

Haupterzählung ist. Auch das Ende, der letzte Teil der Erzählung, verläuft sehr leise. Wir 

hören dem Gespräch zwischen dem Ich-Erzähler und dem Arzt zu. Sonst vernehmen wir 

auch hier keine Nebengeräusche, die in einer Nervenklinik hörbar wären.  

Betrachten wir die beiden Teile der Erzählung, nämlich ihre Hauptteile, dann bemerken wir 

sehr wohl, dass es nur der Ich-Erzähler ist, der die Geräusche und den Lärm hört. Außer 

ihm gibt es keinerlei Zeugen, die auch die wunderlichen Ereignisse hören hätten können. 
                                                
150 Maupassant, 2008a, p. 140. 
151 Maupassant, 2008a, p. 142. 
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Die Tatsache, dass nur er allein und wir als Leser die unheimlichen Geräusche 

wahrnehmen, verstärkt den Effekt der unheimlichen Erzählung. Auch sind wir nur Zeugen 

dessen, was der Ich-Erzähler uns Glauben machen will. Selbst als er das Gespräch mit 

dem mondgesichtigen Verkäufer führt, wir erinnern uns an die Situation bei einem 

Antiquitätenhändler in Rouen, ist kein Zuhörer zugegen. Die Polizei oder auch der Gärtner, 

der ihm den Brief schickt, dass alle Möbelstücke wieder zurückgekehrt seien, hat nichts 

von all dem mitbekommen.  

Doch was bedeutet das für die Gesamthandlung? Wir haben es mit einem Erzähler zu tun, 

der auch einzelgängerisch veranlagt, die Gesellschaft von anderen Menschen scheut und 

es so auch ertragen muss, die Gräueln, die sich in seinem Haus abspielen, zu ertragen. 

Auch hier verweigert er wieder, den Kontakt zu anderen Menschen, nicht jedoch die 

Musik. Zu Beginn des dritten Abschnittes, den wir zuvor erläutert haben, erfahren wir, dass 

er einen schönen Abend in der Oper verbracht hatte, um Sigurd anzuschauen. Bei diesem 

Besuch in der Oper sind bei normalen Gegebenheiten auch andere Zuhörer anwesend 

und es ist verwunderlich, dass der einzelgängerische Ich-Erzähler dieses Vergnügen 

ertrug, ohne der einzige Zuhörer zu sein. Wir als Leser hören die Musik von Sigurd nicht 

mehr, wir dürfen nur die unheimlichen Ereignisse mit dem Erzähler teilen. Wir können 

dabei nicht übersehen, dass Sigurd ein gewolltes, ein beabsichtigtes Geräusch war. 

Hingegen war er den Lauten der verschwindenden Möbel ohne sein Wollen ausgesetzt 

und der Gehörsinn ist es auch, vor dem wir uns kaum verschließen mögen. Wir können 

uns zwar die Ohren zuhalten, aber es wird immer ein minimales Geräusch durch unsere 

Hände dringen und sich den Weg bis in unser inneres Ohr verschaffen.  

Wir haben hier einen Erzähler, der in einer späteren Epoche seine Lebensbeichte erzählt. 

Im Gegensatz zu dem Manuskriptschreiber ist dieser Erzähler noch fähig, uns seine 

Gedanken anzuvertrauen, dennoch fürchtet er sich weiterhin vor dem Unbekannten, das 

er nicht einmal zu erahnen vermag. Dieses Unbekannte ist es auch, welches die 

Faszination von einer der letzten Erzählungen im Werk von Maupassant versprüht. So ließ 

sich auch Henry James von diesem wunderbaren und zugleich schaurigen Erlebnis der 

verschwindenden Gegenstände inspirieren und verwendete diese Elemente in „The Spoils 

of Poynton“, wie Adeline R. Tinter in „The disappearing furniture in Maupassant’s “Qui 

sait?“ and the Spoils of Poynton“ bemerkt.152 

 

                                                
152 Tinter, 1984, pp. 3-7.  
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3.1.5.3. Zwei bekannte Ich-Erzähler 
 

Denken wir zurück an den Erzähler von „L’épave“, wir haben ihn als jungen, dynamischen 

und mutigen Versicherungsagenten in Erinnerung. Sehen wir uns die Novelle und ihren 

Erzähler doch ein wenig genauer an: Auch hier haben wir wieder eine Rahmenerzählung, 

in der ein Mann von seinem Freund namens Georges Garin erfährt, was dieser in seiner 

Jugend erlebt hatte. Das heißt, in der Rahmenerzählung haben wir erneut einen anderen 

Ich-Erzähler als in der eigentlichen Erzählung. So hören wir zu Beginn auch nichts außer 

den gesprochenen Worten zwischen diesen zwei Männern.  

Erst in der Erzählung beginnen wir Leser gemeinsam mit unserem Erzähler Georges und 

seinem Freund, dessen Name uns weiterhin unbekannt ist, zu hören. So vernehmen wir, 

wie er aus den Erinnerungen die Stimmen der englischen Mädchen und ihres Vaters 

heraufbeschwört, so dass wir das vermeintliche Geschwätz sehr präsent wahrnehmen.  

Maupassant lässt für den Leser so den Eindruck entstehen, dass wir uns in direkter 

Gesellschaft mit dem Erzähler befinden. Die Person von Georges wird für uns real, da wir 

noch von einem Freund Georges’ in der Rahmenerzählung wissen. Wäre die 

Rahmenerzählung anders angelegt und die Geschichte in ein anderes Umfeld eingebettet, 

dann hätten wir vielleicht Schwierigkeiten zu glauben, was wir lesen. Das Eintauchen in 

die fremde Welt, in die Gedanken des Autors würde uns verwehrt bleiben und die Lektüre 

schlussendlich fade und langweilig wirken.  

In der Haupterzählung, wenn wir so den auf die Rahmenhandlung logisch folgenden Teil 

betiteln, stellt Maupassant Georges erneut einen Zuhörer und Gesprächspartner zur Seite: 

nämlich den Kapitän, der ihm die Marie-Joseph zeigt. Der Kapitän erklärt ihm, wie er 

genau zu der Stelle kommt, an dem das Schiffswrack liegt. Diese Passage nimmt in der 

Erzählung beinahe eine halbe Seite ein, die eigentlich nur eine Ortsbeschreibung ist. Wir 

sind erneut Zeuge von diesem Gespräch und erfahren dadurch mehr von diesem 

verwunschen scheinenden Ort. Umso mehr wirkt der Kapitän wie der Fährmann, der die 

Toten bei ihrer letzten Fahrt begleitet. Dieser Eindruck wird unterstrichen dadurch, dass es 

für Georges im doppelten Sinne die letzte Fahrt sein wird: Die letzte Fahrt für dieses Jahr 

und auch die letzte in jenem Lebensabschnitt, der durch die Bekanntschaft mit der jungen 

Engländerin sein Ende finden wird. Wir alle kennen doch solche Ereignisse, die wir 

rückblickend als Eckpfeiler oder Wendepunkte unseres Daseins betiteln. Genau solch eine 

Erfahrung ist die Bekanntschaft des englischen Fräuleins für Georges.  

Schweifen wir aber nicht ab in die Verirrungen und Wirrungen unserer Biographien, 
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betrachten wir stattdessen lieber, wer welche Geräusche wahrnimmt. Georges hört, als er 

sich dem Schiff nähert und Notizen macht, folgendes:  

 

[...] pour écouter le bruit vague et mystérieux de l’épave : bruit des crabes grattant 
les bordages de leurs griffes crochues, bruit de mille bêtes toutes petites de la mer, 
installées déjà sur ce mort, et aussi le bruit doux et régulier du taret qui ronge sans 
cesse, avec son grincement de vrille, toutes les vieilles charpentes, qu’il creuse et 
dévre.153 

 

Nicht das englische Mädchen, ihre Schwestern oder ihr Vater hören diese Geräusche, sie 

sind nur für den Erzähler hörbar. Die Geräusche lassen für unsere Augen ein Bild des 

Malers Arcimboldo entstehen. Es fehlt zwar das Antlitz einer Person, aber Maupassant 

zeigt uns  deutlich jenes des Todes. Die Krabben und andere kleine Meerestiere, die sich 

das Schiff zu eigen machen, spiegeln Vergänglichkeit und Beständigkeit in einem. 

Irgendwann lassen sie das Schiff zu Sand werden, indem es ihnen noch die Möglichkeit 

gab, weiterzubestehen. Im Zusammenhang mit Georges könnte man meinen, dass das 

Bild des Schiffes, das von Krabben zerlegt wird, der symbolische Tod seiner Jugend ist. Er 

ist nun an die Schwelle des Erwachsenwerdens getreten. Dafür müssen wir allerdings von 

unserem Kristallkugeluniversum als Leser Gebrauch machen, denn schon im nächsten 

Paragraphen wird Georges der englischen Familie begegnen und ihm ist zu diesem 

Zeitpunkt in der Erzählung noch nicht bewusst, dass er sich in eine der Töchter verlieben 

wird.  

Maupassant hätte kaum ein subtileres Bild für Gegensätzlichkeiten wählen können, als 

jenes der Krabben und dem Schiff. Schenken wir doch für einen Augenblick der Wortwahl 

unsere Aufmerksamkeit: Maupassant verwendet einerseits Verben oder Verbformen, die 

für das Vergehen und Sterben von Bedeutung sind. Zum Beispiel haben wir das Verb 

„ronger“ oder „creuser“. „Ronger“, was in diesem Zusammenhang als abnagen verstanden 

werden kann, findet in „creuser“ aushöhlen und schließlich in „dévorer“ auffressen, seine 

stetige Steigerung und emotionale Aufladung. Wir sehen auch die Symmetrie des 

Schiffsrumpfes, den ich vor meinem inneren Auge als skelettierten Brustkorb empfinde, 

und die gebogenen Greifarme der Krabben. Diese Wiederholung der Bilder drängt die 

Wahrnehmung des Lesers zu einer Verinnerlichung des Gelesenen und Gehörten.  

Diese Wörter haben zwar noch nichts mit dem beschriebenen Lärm zu tun, sind aber die 

Erzeuger des solchen. Das Geknirsche und das rhythmische Nagen der Spinnentiere 

                                                
153 Maupassant, 2006, p. 73. 
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verleiht dem Bild des Wracks Beständigkeit und Leben. Hier möchte ich erneut auf das 

hörbare Bild des Pulsschlags eingehen. Das, was Leben und Lebendigkeit ausmacht, ist 

der Pulsschlag unseres pulsierenden Blutes. Nichts anderes ist das Geräusch der 

fressenden Meerestiere. Es scheint gleichzeitig auch der Pulsschlag des Erzählers zu 

sein, der sich der Kontinuität des Lebens nicht entziehen mag. Dieser Pulsschlag fordert 

ihn gleichsam auf, in das kalte Wasser des Lebens zu springen und das englische 

Mädchen zu lieben.   

Tatsächlich, nachdem dieser Teil des Textes mit dem zum Vergehen verurteilten Wrack ihr 

Ende den Schiffsbohrwürmern überlassen muss, hört Georges plötzlich Stimmen. Erneut 

leitet Maupassant uns in die Irre, indem er uns das Bild von Toten, die ihren Tod noch 

nicht verwunden haben, vorgaukelt. Im Gegenteil, denn die Stimmen aus dem Jenseits 

gehören drei sehr lebendigen jungen Engländerinnen und ihrem Vater. Die 

Gegensätzlichkeit der Wirkung und des Überraschungsmomentes den ihre Stimmen 

provozieren, kreiert eine eigenartige Atmosphäre. Tatsache ist, dass nicht alle diese 

Geräusche hören können: der zuhörende Freund und wir Leser dürfen die Geräusche der 

Schiffsbohrwürmer hören, den Engländerinnen und ihrem Vater bleibt dieses makabre 

Nagen verwehrt.  

 

Am Ende der Erzählung hören wir sogar noch kurz die Stimme der ehemals jungen 

Engländerin, die Georges zu jedem Jahreswechsel schreibt. Der Erzähler wechselt zwar 

nicht, Georges erzählt weiter, aber der zeitliche Sprung lassen seine Person verändert und 

gealtert wirken. Er erzählt uns, was er nach zwei Jahren in dem ersten Brief der 

Engländerin las. „Elle était mariée, et me le disait.“154 Obwohl kein Perspektivenwechsel 

stattfindet, dürfen wir uns die Stimme der Engländerin vorstellen nur allein dadurch, dass 

Georges von ihr erzählt.  

 

3.1.5.4. Ein Ich-Erzähler 
 
 

Hören wir die Erzählungen „La Chevelure“ oder „L’épave“ von einem oder zwei Erzählern, 

die zumindest in der Haupthandlung auch die Protagonisten sind, so unterscheidet sich 

die Erzählung „L’aveugle“  von den anderen analysierten Erzählungen. Erinnern wir uns an 

                                                
154 Maupassant, 2006, p. 81.  
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den Blinden, dessen Umwelt und eigene Familie ihm grausam mitspielt. Die 

Rahmenerzählung, so wie auch der Hauptteil werden von einem Ich-Erzähler erzählt, der 

nicht der Blinde ist. Er berichtet aus seiner Perspektive und man meint, dass er überall 

dabei gewesen und er ein unmittelbarer Augenzeuge der Erlebnisse gewesen wäre. Doch 

was besonders auffällt, es gibt in dieser Erzählung nur sehr wenig Hörbares. Viel eher wird 

der Sehsinn betont. Was wir dennoch hören, ist das geräuschvolle Schlecken einer Katze 

oder eines Hundes, die dem Blinden die Suppe streitig machen.  

Wir hören auch die Schläge, die er von seinen Verwandten bekommt. Die Anweisungen 

seines Schwagers sind für uns ebenso hörbar, was wir aber vermissen, sind Äußerungen 

von ihm. Der Blinde schweigt zu all den grausamen Taten, die seine Verwandten ihm 

antun und wir hören keine verteidigende Reaktion von ihm. Es scheint, als hätte er sich mit 

seinem Schicksal arrangiert und wollte die Welt weder sehen noch hören. Vielleicht hat er 

sich sogar zu Beginn gewehrt, hat aber aufgegeben, weil seine Familie ihn ohnehin nicht 

wahrgenommen hat. Seine Familie (er)hört ihn nicht, genauso wenig der Erzähler. Und als 

Folge sind wir als Leser genauso betroffen, weil auch wir ihn nicht hören konnten. Wir 

machen uns als Leser genauso mitschuldig an seiner Misere, weil wir nur dem Glauben 

schenken können, was wir sehen oder was wir hören. Maupassant hält uns hier den 

Spiegel vor, der uns zeigt, dass wir Leser um keinen Deut besser sind, wenn wir uns bei 

Ungerechtigkeiten abwenden.  
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3.2.	
  Spüren	
  und	
  Empfinden	
  	
  
 

Hinterließen unsere Finger nicht immer Abdrücke, berührten wir die Kaffeetasse mit 

unseren klebrigen Kuchenfingern, würde sich ein Kommissar, wie so mancher aus dem 

Fernsehen, schwer tun, die Schuldigen zu fassen. Aber welchen anderen Effekt haben 

Berührungen und das Berührtwerden. Wer hat das Recht zu berühren? Wer handelt, wenn 

er berührt? Was bedeutet überhaupt fühlen? Fühle ich, wenn ich eine Flamme berühre, 

tatsächlich das Feuer oder fühle ich nur den Schmerz? Wie empfinden die Personen der 

Novellen innere und äußere Wahrnehmung? 

 

Betrachten wir die Vielzahl an Fragen, die mit den Formen der Berührung einhergehen, so 

dürfen wir Maupassant nicht vergessen. Wie stellt er seine Sinneswelt dar? Maupassant 

präsentiert uns diese Sinneswahrnehmung als Widerhall lange zuvor gemachter 

Erfahrungen und wir wollen in diesem Abschnitt mehr von Maupassants Sinnesuniversum 

erfahren.  

 

Bei einer Reihung der Sinne steht der Tastsinn an letzter Stelle, was wiederum, wie wir 

alle noch aus dem Biologieunterricht wissen, eine beleidigende Aussage für unser 

(flächenmäßig) größtes Sinnesorgan, unsere Haut, darstellt. Der Tastsinn wird häufig als 

erster Sinn beziehungsweise als letzter Sinn genannt. Jütte schreibt, dass diese Reihung 

auf Aristoteles zurückgeht, der versuchte die Sinne in einem geordneten System 

darzustellen. Außerdem lässt die erste oder auch letzte Position in dieser Reihung auf 

einen besonderen und elementaren Stellenwert des Taktilen schließen. Die Annahme, 

dass der Tastsinn beim Menschen seine stärkste Ausbildung findet, widerspricht der 

Tatsache, dass Aristoteles ihn erst an letzter Stelle aufzählt. Jütte fügt dann hinzu, dass 

Thomas von Aquin den Tastsinn würdigt, indem er ihn als Basis für alle anderen Sinne 

betrachtet.155  

 

Ausgehend von der Unterscheidung welche taktilen Erfahrungen die Handlung 

vorantreiben beziehungsweise welche sie zurückhalten, wenden wir uns dann der Sprache 

des Fühlens und Tastens zu. Berührungen erfolgen zumeist mit Intentionen, diese 

Absichten wiederum eröffnen uns einen Ausblick auf weitere Handlungsmöglichkeiten. 

                                                
155 Jütte, 2000, pp. 81-82. 
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Anschließend beschäftigen erkunden wir die Personen, die berühren und auch welche 

Gegenstände den Zauber der Berührung hervorrufen.  

 

Wie wird Berührung, Empfinden und Spüren in den Novellen dargestellt? Wir dürfen hier 

nicht die Zeit, in der die  Erzählungen geschrieben wurden, vergessen, auch sollten wir die 

Wahrnehmung und Darstellung von Sinnen in jener Zeit nicht außer Acht lassen.  

 

Jütte schreibt, dass im 19. Jahrhundert zwar einerseits in der Kunst und Literatur von einer 

„kollektiven Hyperästhesie“ die Rede ist, was eine Hypersensiblität der Gefühls- und 

Sinnesnerven bedeutet, andererseits ein Verlust des Tast – und Geruchssinnes auffällt. 

Als Grund dafür nennt er die sich verändernden sozialen und ökonomischen Strukturen.156 

Maupassant greift ohne Zweifel diese Hyperästhesie auf, in seinem Werk finden wir eine 

enorme Menge an Sinneseindrücken, ein Beispiel dafür sind taktile Wahrnehmungen.  

 

3.2.1. Zurückhaltende und vorantreibende Berührungen 
 

Die Handlung kann nicht nur in eine bestimmte Richtung gedrückt werden, sie wird durch 

Berührungen, so wie auch die anderen Sinneswahrnehmungen, in ihrer Geschwindigkeit 

beeinflusst. Entweder vorangetrieben oder gebremst, folgt sie ihrer Bestimmung.  

Sehen wir uns dies in „L’aveugle“ an: Der Blinde, der von seiner Familie nur als 

zusätzlicher Esser betrachtet wird, muss schließlich aus dem Familienverband weichen. Er 

stirbt einsam auf einem Feld, als er zum Betteln ausgeschickt, nicht mehr nach Hause 

zurückkehrt. Zu vorantreibenden Berührungen zählen die nächsten Beispiele, weil sie 

bereits das Ende der Erzählung vorwegnehmen. „[...] car aux champs les inutiles sont des 

nuisibles, et les paysans feraient volontiers comme les poules qui tuent les infirmes d’entre 

elles.“157 Maupassant bedient sich hier eines ausdrucksstarken Bildes: Hennen, die eine 

natürliche Auslese betreiben, indem sie den schwachen Artgenossen keine Chance zu 

überleben lassen. Als Berührung wird diese Stelle deswegen angeführt, da der Akt des 

Tötens hier durch Berührung erfolgt. Die Hühner hacken auf ihre schwachen Artgenossen 

ein und versuchen das Gesetz des Stärkeren durchzusetzen. Für Schwache bleibt hier 

keine Überlebenschance. Der Autor verwendet hier nicht die Bedeutung von „schwach“, 

sondern er hat sich für das Nomen „les infirmes“ entschieden, was mit „die Behinderten“ 
                                                
156 Jütte, 2000, p.25.  
157 Maupassant, 2004a, p. 240.  
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übersetzt wird. Dieses Bild spiegelt sich im Ausgang der Erzählung: Der Blinde, von der 

bäuerlichen Familie als unnützer Esser betrachtet, stirbt einsam auf einem Feld.  

Auch das nächste Beispiel zeugt von der Grausamkeit und Gewalt der Familienmitglieder 

gegenüber dem Blinden. Er muss Schläge und Ohrfeigen ertragen und sich den Launen 

der Hofherren beugen. „Puis on se lassa même des plaisanteries; et le beau-frère 

enrageant de toujours le nourrir, le frappa, le gifla sans cesse, riant des efforts inutiles de 

l’autre pour parer les coups ou les rendre.“158 In diesem Beispiel sind es nicht zarte, 

liebkosende Berührungen, sondern Gewalt, die die Erzählung vorantreiben. Die Schläge 

sind nur ein Vorbote dessen, was noch geschehen wird. Doch wehrt sich der Blinde noch, 

er blockt die Schläge ab und versucht sie zurückzugeben, doch er bleibt ohne Erfolg und 

erntet von seinem Schwager nur Lachen über seine hilflosen Versuche.  

 

Schwenken wir von den traurigen Ereignissen von „L’aveugle“ zu einer freudigeren 

Handlung, nämlich zu der von „Ma femme“. Erinnern wir uns an die Zufälle einer 

unterhaltsamen Hochzeitsfeier, bei der unser Protagonist sich im Zimmer irrt und die 

Nacht bei der Tochter eines „colonel“ verbringt. Um die Ehre der jungen Frau zu retten, 

müssen die beiden einer Hochzeit zustimmen.  

In dieser Erzählung finden wir einige Beispiele, die unterstützend auf die Handlung wirken, 

denn sie helfen die Atmosphäre der Feier zu skizzieren und als Leser wähnen wir uns 

mitten im Geschehen. Maupassant versucht alle unsere Sinne teilhaben zu lassen, 

besonders wenden wir uns hier nun der Sensorik zu. Maupassant vermittelt uns die 

Stimmung nicht, indem er schlicht erwähnt, dass viele Menschen zu Gast bei der Feier 

waren, sondern er spricht von durstigen Tänzern, ruhigen Älteren und verschwitzten 

Mädchen, die nach Getränken langen. „[...] et les danseurs assoiffés, les vieux tranquilles, 

les filles en sueur se pressaient, tendaient les bras pour saisir à leur tour un vase 

quelconque et se verser à grand flots dans la gorge, en renversant la tête, le liquide qu’ils 

préféraient.“159 Der Eindruck von aneinandergepressten Körpern verdeutlicht die Situation 

und zieht uns mitten in das Geschehen hinein, daher unterstützt diese 

Sinneswahrnehmung die Handlung. Sie steht in keinem Kontrast zur Erzählung und 

gliedert sich in die Erzählung ein. Auch das nächste Beispiel treibt das Geschehen voran, 

doch hier zeichnet Maupassant ein widersprüchliches Bild: „[...] les filles voulaient toutes 

                                                
158 Maupassant, 2004a, p. 241.  
159 Maupassant, 1974, p. 660.  
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danser avec moi et sautaient lourdement avec des élégances de vaches.“160 Die Mädchen 

wollten mit unserem Protagonisten tanzen, doch der Vergleich ihrer schweren, 

kuhähnlichen Sprünge zerstört das Bild eines harmonischen, schwebenden Tanzes. Es ist 

auch dieses Bild, das die Handlung weiterträgt, denn in unserer Erwartungshaltung als 

Leser hoffen wir auf eine junge, elegante Frau, die ihr Leben mit dem Erzähler teilen wird.  

 

Nachdem unser Protagonist die Nacht im Zimmer des jungen Mädchens verbracht hat und 

er entdeckt wurde, lüften Dienstboten das Schlafgemach. „Des domestiques accoururent, 

des voisins, des dames affolées. On ouvrit les volets, on tira les rideaux.“161 Das 

Hereinlassen von Licht ist hier gleichzusetzen mit dem Beginn eines neuen, hellen 

Lebensabschnittes, dem die Dunkelheit weichen muss. Wir finden die Berührung in 

diesem Abschnitt in dem Öffnen der Fenster, aber auch die Sonnenstrahlen, die den 

Raum zum Erstrahlen bringen, zeugen von Berührung – einer verwandelnden Berührung. 

Dies nimmt auch wieder die Handlung der Erzählung auf: eine vermeintliche Berührung, 

die das Leben zweier Personen verändert.  

 

 

 

3.2.2. Berührungen, die die Handlung bremsen 
 

Begeben wir uns in die Enge der Erzählung „La Chevelure“. Hier wird gleich zu Beginn 

jene Zelle geschildert, in der sich unser späterer Ich-Erzähler befindet. Wir erfahren hier 

keine direkte Berührung, spüren dennoch die Wände, die unserem Körper immer näher 

rücken. Zusammen mit dem Erzähler entdecken wir den geistig verwirrten Mann, der auf 

einem Strohsessel hockt. Die Ausmaße des Raumes ergeben sich durch die 

Beschreibung der Lage des Fensters: „Une fenêtre étroite et grillée, percée très haut de 

façon qu’on ne pût pas y atteindre, éclairait cette petite pièce claire et sinistre ; et le fou, 

assis sur une chaise de paille, nous regardait d’un œil fixe, vague et hanté.“162 In diesem 

Satz begegnen uns zwei Elemente, die uns in dieses Zimmer zurückdrängen und unsere 

Gedanken als Leser festhalten. Zuerst ist es das enge und vergitterte Fenster, dann der 

Blick des Verrückten, der uns fixiert. Hier ist es nicht der direkte körperliche Kontakt, 

                                                
160 Maupassant, 1974, p. 661.  
161 Maupassant, 1974, p. 662. 
162 Maupassant, 2008a, p. 138.  
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sondern der Blick des Kranken, der uns berührt und uns fixiert. Es ist auch der Blick, der 

uns innehalten und hinterfragen lässt, was hinter dem Blick verborgen scheint. Die 

Funktion in diesem Beispiel zeigt sich durch ein Innehalten durch den stechenden Blick 

und er ist es auch, der uns die Tür zu allen weiteren Details der Erzählung öffnet. Wir 

müssen einen Moment im Augenblick verharren, um die Grenze der Zeit zu passieren und 

sich uns die Lebensgeschichte dieses traurigen Individuums erschließt.  

 

Wieder eine andere Bedeutung hat das folgende Exempel für uns: Hier wird zwar auch im 

Augenblick verweilt, aber diese Zeilen werden dazu verwendet, uns auf den Protagonisten 

und seine körperlichen Defizite einzustimmen. Wir begeben uns wieder auf das Land, wo 

ein blindes Familienmitglied als unnützer Esser auf dem Hof geduldet wird und Opfer 

derber Späße ist. Gleich zu Beginn der Erzählung lesen wir diese Zeilen: „Quand ils 

rentrent, le jour fini, au bras d’un jeune frère ou d’une petite sœur, [...]“163 Das 

unselbstständige Bewegen im Raum beinhaltet hier Beschwerlichkeit und Maupassant 

geht hier noch nicht auf unsere Hauptperson ein, sondern beschreibt das beschwerliche 

Leben Sehbehinderter. In diesen Zeilen schwingt für uns Leser Langsamkeit mit, eben weil 

Maupassant diese Beobachtung noch nicht auf den Protagonisten bezieht und wir 

gezwungen werden, uns vor dem Hauptteil der Novelle noch mit dem Leben Blinder 

auseinanderzusetzen, ohne noch zu erahnen, wie sich die Handlung entfalten wird.  

 

Kehren wir zurück zu der Hochzeit in der Erzählung „Ma femme“, als der junge Mann 

durch eine Verwechslung seines Zimmers zur Eheschließung mit einer jungen Frau 

genötigt wird. Als schließlich der Vater des Mädchens von den Geschehnissen erfährt, ist 

er entrüstet und schlägt seine Tochter. „Le colonel l’avait frappée.“164 Die Schläge lassen 

uns einen Moment verharren und überlegen, welche Tragweite der Skandal in dieser 

angesehenen Familie auslöst. Maupassant unterstreicht mit dieser Tat des Vaters das 

Ausmaß und lässt auch für uns für einen Moment die Zeit anhalten, weil wir mit der jungen 

Frau mitfühlen.  

 

Berührungen, die für uns die Zeit anhalten, sind gekennzeichnet durch ihre starke 

Intensität, die uns für einen Moment ein Fenster in die Innenwelt des Protagonisten 

ermöglicht. Das wiederum verdeutlicht die Emotionen und wir können uns als Leser 

                                                
163 Maupassant, 2004, p. 239.  
164 Maupassant, 1974, p. 664.  
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besser mit der Gefühlswelt der Charaktere identifizieren. Die hier ausgewählten Beispiele 

reichen von einem stechenden Blick, der Distanz aufbaut, aber dennoch einen Funken der 

Gefühlswelt offenbart bis hin zu Schlägen. 

 
 

3.2.3. Sentir und andere Verben des Fühlens 
 
 

In diesem Abschnitt möchte ich mich auf körperliches Spüren und Fühlen beschränken, 

wobei auch das innengewandte Fühlen und Spüren mit dem Tastsinn verbunden ist. 

Wenden wir uns dem Verb sentir zu, im Dictionnaire des Synonymes von Larousse 

werden als Synonyme percevoir (im Sinne von wahrnehmen), renifler (schnüffeln), aber 

auch deviner (raten, ahnen) und discerner (erkennen, unterscheiden) angeführt.165 Wir 

sehen, sentir lässt in seiner Bedeutung verschiedene Sinne zu. Laut Langenscheidt kann 

sentir im Zusammenhang auch mit riechen, fühlen und verspüren verwendet werden.166 

Wie eröffnet uns Maupassant mit diesem Verb seine taktile Welt?  

 

Denken wir an die Erzählung „L’épave“ zurück, an die jungen Engländerinnen, deren Vater 

und unseren heldenhaften Versicherungsagenten. Sentir bedeutet hier Fühlen. In 

„L’épave“ beginnt unser Versicherungskaufmann erst zu fühlen und zu spüren, als er in 

Kontakt mit der jungen Dame, deren Erscheinung etwas von einer Perle anhaftet (ihre 

Erscheinung wird als zerbrechlich und mit einem hellen Teint beschrieben), tritt. Zuvor 

schien seine Tastwahrnehmung nicht in diesem Maße geschärft zu sein.  

 

Als die Schiffbrüchigen auf dem aufgelaufenen Schiff inmitten des Wassers gefangen sind, 

beschreibt der junge Mann Folgendes: „Je sentais trembler, contre mon épaule, l’épaule 

de la petite Anglaise, [...]“167. Er spürt vorerst nur die Schulter der perlengleichen 

Engländerin, dann aber auch die Hitze, die sich durch die Stoffe ihrer Kleidung hinweg 

setzt. „[...] mais je sentais aussi la chaleur douce de son corps à travers les étoffes, et 

cette chaleur m’était délicieuse comme un baiser.“168 Je intensiver die Berührungen 

werden, desto stärker werden auch die Emotionen geschildert, wie wir aus dem vorigen 
                                                
165 Genouvrier et al., 2004, p. 639.  
166 Bleher et al, 1999, p.556.  
167 Maupassant, 2006, p. 76. 
168 Maupassant, 2006, p. 76.  
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Beispiel entnehmen können. Im folgenden Teil des Absatzes schreibt Maupassant „[...] je 

commençais à me sentir heureux d’être là, heureux du froid et du péril, heureux de ces 

longues heures d’ombre et d’angoisse à passer sur cette planche, si près de cette jolie et 

mignonne fillette.“169 Die Steigerung der Intensität der Sinneswahrnehmung gipfelt in dem 

Gefühl von vollkommenem Glück. Diese Emotion, mit der sich der Erzähler immer tiefer in 

den Sog der Gefühle ziehen lässt, wandelt sich bei unserem Protagonisten zu einem 

Gefühl des Zweifelns: „Je ne l’aimais pas, je ne la connaissais point, et je me sentais 

attendri, conquis!“170 Er fühlt sich im wahrsten Sinne des Wortes verwirrt und aufgeweicht. 

Die Emotionen scheinen bar zu liegen und ihn zutiefst zu verwirren. Sentir wird in dieser 

Erzählung auch für Emotionen verwendet, die als Spielgelbild der sich konzentrierenden 

Spannung die Handlung vorantreiben lässt. 

 

Ich möchte an dieser Stelle noch zwischen Emotionen und innerer Wahrnehmung 

unterscheiden. Emotionen hinterlassen ihre Spuren in unserer Stimmung oder in der Art 

und Weise, wie wir die Welt sehen. Innere Wahrnehmung, darunter verstehen wir 

Bauchweh, Herzrasen, Atemnot, etc., findet im Inneren unseres Körpers statt und wird 

durch Emotionen beeinflusst. Bei der oben beschriebenen Stelle verwendet Maupassant 

sentir, um Emotionen zu beschreiben und für uns Leser nachvollziehbar zu machen. 

 

Wir können in dieser Erzählung feststellen, dass Maupassant das Verb sentir für die oben 

beschriebene Schlüsselstelle verwendet, in der unser junger Held sich dem englischen 

Mädchen nähert.  

 

Für weitere Berührungen verwendet er nicht mehr sentir, sondern „[...] je rencontrai sa 

main, qui me fit passer un frisson charmant par tout le corps.“171 Hier beginnt das 

englische Fräulein in der Kälte des offenen Meeres zu frieren und unser Held wagt es, sie 

mit seinem Mantel zu wärmen. Beim Umhängen dieses Kleidungsstückes erschaudert er, 

als er ihre Hand berührt.  

 

Unsere Protagonisten befinden sich immer noch auf dem gestrandeten Schiff, das durch 

die Gewalt des Meeres hin- und herschwankt. Bei dieser Bewegung der Marie-Joseph 

                                                
169 Maupassant, 2006, p. 77.  
170 Maupassant, 2006, p. 77.   
171 Maupassant, 2006, p. 78.  
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stürzt die junge Engländerin auf ihren Helden, der sie auffängt und sich zu  einem Kuss 

auf die Wange, Haare und Schläfe hinreißen lässt. Auch hier nimmt Maupassant nicht 

mehr sentir, sondern hebt die Einmaligkeit dieses Kusses durch eine klare Wortwahl 

hervor. Hier müssen wir außerdem bedenken, dass Maupassant seine Erzählung nicht mit 

der Absicht schreibt, Sinne und deren Erfahrung zu thematisieren, sondern den Leser an 

die Erzählung binden möchte, was sich wiederum in der Farbenpracht seines Vokabulars 

spiegelt. Doch sehen wir uns trotzdem an, wie Maupassant die Textstelle gestaltet.  

 

L’Anglaise étant tombée sur moi, je l’avais saisie dans mes bras, et follement, sans 
savoir, sans comprendre, croyant venue ma dernière seconde, je baisais à pleine 
bouche sa joue, sa tempe et ses cheveux.172  

 

Auch Dugan entdeckt zwischen dem Verb sentir und den Sinnen eine besondere 

Beziehung. Er schreibt in „Illusion and Reality“ folgendes zu dem Verb sentir in 

Zusammenhang mit Bertin, dem Helden aus Fort comme la mort : „The key to Bertin here 

is of course the verb “Il sentait“ lies clearly in the domain of perception, and there can be 

no question of sufficient reason or cause and effect.“173 So ist es genauso das Verb sentir, 

das den Schlüssel zu der Sinnlichkeit der Erzählungen darstellt. Maupassant verwendet 

sentir, wenn er auf eine sinnliche Wahrnehmung hinleiten möchte. Die sinnliche 

Wahrnehmung, wie im obigen Beispiel der Kuss, ist nicht immer mit klaren Worten 

geschildert, und es hat den Eindruck, als ob in diesem Augenblick der Berührung, aktiv 

oder passiv, die klaren Gedanken wieder zu fließen beginnen könnten. 

 

Betrachten wir die Erzählung „Qui sait?“ und die Verwendung des Verbs sentir darin. 

Unser Protagonist, ein angesehener Mann mit einer Vorliebe für Oper und Dramen, muss 

mit ansehen, wie seine Möbel eines Nachts das Haus verlassen. Als er seine 

erschreckende Geschichte als einzigem seinem behandelnden Arzt erzählt, begründet er 

vorerst seine Emotion. „[...] car je la sens en moi comme un intolérable cauchemar.“174 

Nun erst beginnt die eigentliche Handlung, die länger zurückliegt.  

 

Erinnern wir uns an die Möbel, die tanzend das Haus verlassen und den Erzähler 

verängstigen. Diesen Teil der Erzählung können wir auch als Schnittstelle von Möglichem 

                                                
172 Maupassant, 2006, p. 80.   
173 Dugan,  1973, p.169.  
174 Maupassant, 2008a, p. 334.  
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und Übernatürlichem ansehen, jedenfalls drängt es die Handlung der Novelle in eine neue 

Richtung. Bevor dieses Handlungselement mit den tanzenden Möbeln die Grenzen 

unserer Realität hinter sich lässt, beschreibt uns der Erzähler seine Charakterzüge und 

lässt uns an seinen innersten Gedanken teilhaben. So schätzt er zwar die Gesellschaft 

seiner Freunde und Bekannten, aber wenn sie zu lange in seiner Nähe verweilen, dann 

fühlt er sich gestört und sie fallen ihm und seiner Gefühlswelt zur Last.  

 

Je ne refuse pas de voir le monde, de causer, de dîner avec des amis, mais lorsque 
je les sens depuis longtemps près de moi, même les plus familiers, ils me lassent, 
me fatiguent, m’énervent, et j’éprouve une envie grandissante, harcelante, de les 
voir ou de m’en aller, d’être seul.175  

 

Maupassant schwenkt von den inneren Sinneswahrnehmungen zu den äußeren 

Wahrnehmungen, die er nicht im Inneren seines Körpers, sondern auf seiner Haut spürt. 

So schreibt er: „Et je ne peux jamais me reposer, quand je sais, quand je sens, derrière un 

mur, des existences interrompues par ces régulières éclipses de la raison.“176 Bei dem 

Wechsel von der inneren Gefühlsebene auf die äußere fällt auf, dass die innere 

Wahrnehmung unsicher scheint, ja unwirklich. Hingegen bei dem äußeren Eindruck fügt 

unser Erzähler hinzu „quand je sais“. Diese kleine Beifügung lässt die Wahrnehmung 

gefestigt und realitätsnah erscheinen und zieht uns als Leser in die Realität, nur um kurz 

darauf jegliches realistische Konzept zu durchbrechen und unser Bild von der Realität in 

der Novelle zu zerschlagen.  

 

Unser Erzähler beginnt das Bild des exzentrischen Sammlers und Einzelgängers aus einer 

diffusen Masse herauszumeißeln und als Beweis, dass er tatsächliche Gefühle zeigen 

kann, die er offensichtlich keinem Lebewesen offenbaren möchte, wie die folgende Stelle 

zeigen wird, wendet er sich mit seinem Gefühlsleben unbelebten Gegenständen zu.  

 

Il en est résulté que je m’attache, que je m’étais attaché beaucoup aux objets 
inanimés qui prennent, pour moi, une importance d’êtres, et que ma maison est 
devenue, était devenue, un monde où je vivais d’une vie solitaire et active, au milieu 
de choses, de meubles, des bibelots familiers, sympathiques à mes yeux comme 
des visages.177 

 
Für den Fall, dass der Erzähler doch das Bedürfnis nach menschlichem Kontakt haben 
                                                
175 Maupassant, 2008a, p. 335.  
176 Maupassant, 2008a, p. 335.   
177 Maupassant, 2008a, p. 336.   
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sollte, hat er sich in der Nähe von einer Stadt angesiedelt. Und in dieser Beschreibung 

verwendet Maupassant wieder das Verb sentir.: „[...] et à la porte d’une ville où je pouvais 

trouver, à l’occasion, les ressources de société dont je sentais, par moments, le désir.“178 

Erneut verwendet der Erzähler es für ein Gefühl, dies zeichnet den Charakter unseres 

Protagonisten feiner und lädt den Leser ein, sich auf diese verwirrte und isolierte 

Persönlichkeit einzulassen. Bis zu dem Moment, als sich unser Erzähler auf dem 

Heimweg von Sigurd befindet und das Gartentor öffnet, ist die Wahrnehmung auf sein Ich 

beschränkt, entfernt von der Welt außerhalb, entfernt von menschlichem Kontakt und weit 

weg davon, die Welt zu entdecken.  

Mit dem Öffnen des Gartentors beschreitet er eine neue, ihm aber zugleich vertraute Welt. 

Es scheint, als würde das Nachhausekommen das Tor in eine Welt sein, die es zu 

erforschen gilt. Und selbst als Maupassant den nächtlichen Garten beschreibt, hat es den 

Anschein, als würde sich unsere Hauptperson in die Tiefen seiner Selbst begeben, um 

einen Weg aus seiner Isolation, die in dieser Novelle immer wieder ein Handlungselement 

ist, zu finden.  

 

J’ouvrais ma barrière et je pénétrai dans la longue allée de sycomores, qui s’en 
allait vers le logis, arquée en voûte comme un haut tunnel, traversant des massifs 
opaques et contournant des gazons où les corbeilles de fleurs plaquaient, sous les 
ténèbres pâlies, des taches ovales aux nuances indistinctes.179  

 

Das Öffnen der Gartentüre kommt einem Blick in das Innere des Erzählers gleich. Wir 

dürfen seine Gefühlswelt erkunden und die Beschreibung des Gartens lässt uns an ein 

Wunderland denken, das uns eine wirre und abstrakte Seelenlandschaft zeigt. Die „taches 

ovales aux nuances indistinctes“ können einerseits auf unbestimmte Abgründe im Wesen 

deuten, andererseits könnten sie auch der Seele ungeahnte Schönheit verleihen. Erst 

gegen Ende der Novelle verwendet Maupassant nochmals das Verb sentir. Doch wollen 

wir uns nicht von der Homonymie verleiten lassen und wenden wir uns wieder der 

Hauptperson der Erzählung zu. Er fürchtet den Verstand zu verlieren, als er, nachdem er 

in einer Antiquitätenhandlung in Rouen seine gestohlen geglaubten Möbel findet, sie 

wiederentdeckt. Er meldet dies der Polizei, die aber erfolgslos den verdächtigen 

Antiquitätenhändler jagt. Hier fühlt sich unser Protagonist geschlagen und die 

Wahrnehmung verlagert sich wieder auf seinen schwindenden Gefühlszustand. „Je me 
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sentis défaillir.“180 Unser Held fühlt sich machtlos und glaubt auch ohnmächtig zu werden, 

bevor er den Polizeibeamten fragt, ob das Haus des Verdächtigen ausgeforscht werden 

konnte.  

 

In „La Chevelure“ wird das Berühren und Ertasten zu DEM Thema der Erzählung. Ohne 

Berührung gäbe es die Erzählung nicht in dieser Form. Wir finden daher eine große 

Anzahl an sensorischen Wahrnehmungen. Schon in der Rahmenhandlung erspüren wir 

den Grad an Verwüstung des Insassen der Irrenanstalt. Sogar wir Leser nehmen seine 

seelische Zerstörtheit mit unserem Tastsinn wahr. Der Ich-Erzähler der Rahmenhandlung 

hat den Kranken zwar nicht berührt, spürt aber seinen Zustand beinahe am eigenen 

Körper. „On sentait cet homme ravagé, rongé par sa pensée, par une Pensée, comme un 

fruit par un ver.“181 Wir kennen doch das Gefühl, das uns dermaßen verstört, dass wir 

vermeinen, das Gesehene am eigenen Leib zu fühlen. Wir sind also bereits in der 

Einleitung mit der körperlichen Seite des Fühlens konfrontiert und werden schon auf diese 

Wahrnehmungsfunktion hin sensibilisiert. Doch was hat dies mit der Handlung zu tun?  

Dieses Fühlen, das schon in der Rahmenhandlung stattfindet, erlaubt uns einen Ausblick 

oder eine Vermutung, dass dieser Sinn im weiteren Verlauf von Bedeutung sein wird und 

wir als Leser beinahe die selben körperlichen und seelischen Qualen wie der Erzähler 

erleiden werden.  

Das körperliche Fühlen setzt sich fort, indem der Erzähler beim ersten Blick auf die Möbel 

schon das Gefühl hat, dass es ihn verführt: „Je m’arrêtai de nouveau devant le magasin 

pour le revoir, et je sentis qu’il me tentait.“182 Die Wahrnehmung verlagert sich hier auf das 

körperliche Spüren der Anziehung und ist noch weit entfernt von einer aktiven 

Wahrnehmung. Unter aktiver Wahrnehmung verstehe ich, wenn der Erzähler zum Beispiel 

das Möbelstück berührt und die Beschaffenheit der Oberfläche unter seinen Fingern spürt. 

Hier verursacht der Anblick des Möbels eine Sinneswahrnehmung und wird über die 

visuelle Wahrnehmung umgeleitet. Das heißt, der Erzähler reagiert mit der sensorischen 

Wahrnehmung auf den visuellen Reiz. Verglichen mit den Abschnitten der Handlung, 

erfahren wir, dass die sinnliche Wahrnehmung in den ersten drei Abschnitten nur sehr 

spärlich vorkommt, während sich im vierten Abschnitt eine intensive Sinneswahrnehmung 

an die nächste reiht. Die Sinneswahrnehmungen steigern sich in ihrer Intensität genauso 
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wie die Dichte der Handlungen. Außerdem können wir beobachten, mit welchen anderen 

Verben oder Adjektiven Maupassant das Verb sentir nun kombiniert. War es im ersten 

Abschnitt noch das Verb tenter, das im weitesten Sinn noch keine Berührung darstellt, 

finden wir im vierten Abschnitt, welcher nach dem Höhepunkt der Erzählung angesiedelt 

wird, mehrmals die direkte Berührung in Verbindung mit dem Verb sentir. Wie drückt 

Maupassant Berührung in diesen Textstellen aus? Lassen wir das Verb sentir beiseite und 

entdecken stattdessen éprouver, reprendre und touchant. Die Aneinanderreihung dieser 

Worte zeigt den Verlauf eines bewussten Greifens beziehungsweise Angreifens und mit 

„un long frisson“ wird auf den Effekt dieser Berührung verwiesen.  

 

Quand je rentrai chez moi, j’éprouvai un irrésistible désir de revoir mon étrange 
trouvaille ; et je la repris, et je sentis, en la touchant, un long frisson qui me courut 
dans les membres.183 
 
Puis, quand j’avais fini de la caresser, quand j’avais refermé le meuble, je la sentais 
là toujours, comme si elle eût été un être vivant, caché, prisonnier ; je la sentais et 
je la désirais encore ; j’avais de nouveau le besoin impérieux de la reprendre, de la 
palper, de m’énerver jusqu’au malaise par ce contact froid, glissant, irritant, affolant, 
délicieux.184 

 

Wie dann auch bei den anderen taktilen Wahrnehmungen dieser Erzählung festzustellen 

ist, finden wir auch in Bezug auf das Verb sentir eine Materialisierung der toten Geliebten. 

Damit können wir von den Zitaten aus der Rahmenerzählung, wo wir nur den körperlichen 

Eindruck des übertragenen visuellen Reizes spürten, zu den obigen Zitaten eine deutliche 

Entwicklung der Persönlichkeit der Toten feststellen. Je mehr sie der Ich-Erzähler berührt, 

desto realer wird sie für ihn und desto mehr Macht erhält sie über ihn. So verwendet 

Maupassant in diesem Zusammenhang die Adjektive glissant, irritant, affolant und 

délicieux. Diese Adjektive zerstören das Bild einer lieblichen und angenehmen Berührung, 

sie verraten aber mehr über die Persönlichkeit der schönen Toten und hinterlassen auf der 

Haut des Protagonisten Handabdrücke aus dem Totenreich, denn diese Adjektive sind es, 

die uns Schrecken, Kälte und Unbehagen erzeugen. Besonders das Adjektiv affolant 

zerbricht das Bild einer lieblichen Schönen, die für den Protagonisten das Leben 

bereichert. Stattdessen wirkt sie auf den Erzähler verstörend und beunruhigend. Das lässt 

uns wieder auf eine unruhige Seele schließen, die ihre Macht auch noch im Reich der 

Lebenden ausspielen möchte und demnach gefährlich, ja schier unberechenbar für den 
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Ich-Erzähler ist. Die Erzählung an sich wäre weniger bedrohlich oder bedrückend, wenn 

die Person aus dem Jenseits den Erzähler nicht für ihre egoistischen Zwecke missbraucht 

hätte, sondern aus purer und reiner Liebe in das Diesseits zurückgekehrt wäre. 

Maupassant braucht aber genau diese Charaktereigenschaft, um ein zerstörtes Bild des 

Erzählers zu skizzieren und um dem Leser diesen Effekt zu präsentieren.  

Interessant hingegen bleibt die Tatsache, dass der Ich-Erzähler diese Wahrnehmung, die 

für ihn der Realität entspricht, mit uns teilt. Uns als Leser bleibt nichts anderes übrig, als 

zu vermuten, wie diese Frau ausgesehen haben muss, denn Maupassant beschreibt sie 

uns nicht und wir wissen nur von ihr, dass sie rotblondes Haar hatte.  

 

Fassen wir die Verwendung des Verbs sentir zusammen, dann erkennen wir deutlich, 

dass Maupassant dieses Verb unter anderem dann verwendet, wenn er eine Steigerung 

der Sinneswahrnehmung betonen möchte. Diese Steigerung erreicht Maupassant durch in 

der Intensität wechselnde Adjektive und Verben, die in ihrer Bedeutung die Handlung 

reflektieren und für uns das Bindeglied zwischen der Handlung und dem Sinn, hier dem 

Tastsinn darstellen. Dennoch dürfen wir nicht vergessen, dass sentir nur ein Verb in 

seinem riesigen Wortschatz an Zeitwörtern darstellt und éprouver genauso wie toucher der 

begreifenden Wahrnehmung dienen.  Wird sentir, éprouver oder jedes andere Verb im 

Bedeutungszusammenhang der Berührung nur als Verb und ohne ergänzende oder 

erklärende Verben oder Adjektive gebraucht, wirkt es lange nicht so authentisch und 

verstärkend im Gesamtbild der Handlung, als wenn Maupassant die präzise Konnotation 

von sentir verrät.  

 

3.2.4. Sprechende Hände  
 

Weil wir schon von Händen sprechen, bleibt uns die Frage: „Wie sprechen Hände?“ 

Wenden wir uns in diesem Kapitel für wenige Zeilen den Händen zu, denn sind sie nicht 

der Körperteil, mit dem wir alles erkunden und begreifen?  

Zu Beginn der Erzählung, als unser Versicherungsagent sich nach dem gestrandeten 

Schiff erkundigt und ihm der Kapitän den Weg weist, erfahren wir, dass bei der 

Wegbeschreibung die Hände Teil davon sind.  
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Allez-vous-en par la plate, mains dans vos poches, après le déjeuner de l’hôtel du 
Dauphin, et je vous promet qu’à deux heures cinquante ou trois heures au plusse 
vous toucherez l’épave, pied sec, mon ami, [...].185 

 

Das Bild des Mannes, der die Hände in seinen Taschen trägt, diese entlastet (das Tragen 

der Hände in den Taschen wirkt für den Erzähler anscheinend körperlich entspannend – 

vielleicht weiß er aber auch nicht, wo er seine Hände sonst platzieren soll) und über den 

durch die Ebbe verursachten Sandstrand wandert, verleiht der Wegbeschreibung eine 

Einfachheit, ja eine Leichtigkeit, die unseren Protagonisten dazu ermuntern soll, sich dem 

Wagnis auszusetzen und über den elastischen Sand zu spazieren.  

 

In der Erzählung „La Morte“ wiederum sind es die Hände der Toten, die die Inschrift der 

Wahrheit willen auf den Grabsteinen verändern. Um den Vorgang des Schreibens zu 

bewerkstelligen benötigt der Verfasser der Zeilen den Tastsinn. Beim Erfassen der 

Botschaft hingegen wird der Sehsinn in Kombination mit dem Tastsinn beansprucht, indem 

die Augen die Schrift abtasten und im Gehirn zu einer Information zusammensetzen. 

Pethes verwendet in diesem Kontext den Begriff der „taktilen Dimension des Sehens“186, 

ein Ausdruck, der auch auf die Erfassung von Schrift zutrifft, wenn wir die Schrift als 

Medium betiteln.  

Setzen wir nun fort mit „La Morte“: Ein Mann, der seine geliebte Frau verloren hat, wandert 

verloren und einsam durch die Ortschaft. Für ihn war es auch nicht möglich, die Hilfe von 

einem Geistlichen oder anderen Helfenden anzunehmen. In seinem Unglück streift er über 

den Friedhof, bis er den verlassensten Teil erkundet. Er lässt sich auf einem Grabstein 

nieder und wünscht sich, dass seine Verstorbene wieder bei ihm verweilen könnte. 

Plötzlich bewegt sich eine Grabplatte und aus dem Grab entsteigt ein Toter. Ein Grab 

nach dem anderen öffnet sich und  der Erzähler beobachtet, wie die Toten die Inschrift auf 

ihrem Grab verändern und ausbessern, was nicht der Wahrheit entspricht, um die 

Grabinschriften zu beschönigen. Schließlich findet unser Erzähler auch das Grab seiner 

geliebten Frau, er hofft, dass auch sie ihrem Sarg entsteigt und ihre Zeichnung auf dem 

Grabstein hinterlässt. Als er auf den Grabstein sieht, steht dort sinngemäß: „ Sie ging aus, 

um ihren Geliebten zu betrügen, fror im Regen und starb.“ Ursprünglich stand dort 

geschrieben: „Sie liebte, ward geliebt und starb.“ Unser Erzähler wurde am nächsten Tag 

in der Nähe eines Grabes leblos aufgefunden.  
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 Schon zu Beginn der Erzählung wird die Intensität der Krankheit seiner Geliebten durch 

ihre Hände erklärt. „Ses mains étaient chaudes, son front brûlant et humide, son regard 

brillant et triste.“187 Wir folgen den weisenden Händen, die uns schon mitteilen, dass die 

Kranke große Leiden durchsteht. Sicherlich, es könnte auch einen anderen Grund haben, 

warum die Dame glühend heiße Hände hat, aber das Bild einer Kranken, deren Hände 

völlig außer Acht gelassen würden, wäre nicht vollständig. Hier fällt auf, dass er die Frau 

überhaupt nicht charakterisiert, wir wissen nur von ihren Händen, ihrer Stirn und ihrem 

glänzenden und traurigen Blick.  

Voller Kummer berührt unsere Hauptperson den Spiegel, der so oft das Bildnis der 

Geliebten reflektierte, aber als er ihn berührt, spürt er die Kälte des Glases. Die Kälte 

bedeutet hier erneut Einsamkeit und Trauer und lässt ein wenig an Dorian Grey denken. 

Mit dem Unterschied, dass unser Hauptdarsteller vor lauter Schmerz und Kummer jede 

Möglichkeit ausschöpft, um mit seiner Geliebten in Kontakt zu treten. Die erhoffte 

Kontaktaufnahme erfolgt hier durch die Hände. Das Bild des Protagonisten, der den 

Spiegel berührt, erinnert an zwei Personen, die sich zur Begrüßung die Hand reichen. Es 

scheint, als möchte er seine tote Geliebte durch den Spiegel im Reich der Toten grüßen. 

 

J’étais là debout, frémissant, les yeux fixés sur le verre, sur le verre plat, profond, 
vide, mais qui l’avait contenue tout entière, possédée autant que moi, autant que 
mon regard passionné. Il me sembla que j’aimais cette glace, - je la touchai, - elle 
était froide!188 

 

Erinnern wir uns an die Erzählung „La Chevelure“,  in der die Hände dem ersten Kontakt 

mit der Haarsträhne herstellen. Gilt es etwas Unbekanntes zu erforschen, dann sind es 

zuerst die Hände, mit denen wir versuchen zu begreifen. Wir holen Informationen über die 

Beschaffenheit des Materials ein und entscheiden, ob das Material, das wir in den Händen 

halten, eine Gefahr für unser Dasein bedeutet, oder ob es unser Sein fördert. Diese 

Entscheidung wird in Kombination mit unseren anderen Sinnen getroffen, außer sie 

können nicht dazu verwendet werden, weil zum Beispiel Dunkelheit herrscht.  

Der Protagonist von „La Chevelure“ hat sich in der Erzählung eindeutig für Letzteres 

entschieden und schließlich sind es nicht nur seine Hände, die das Haar erkunden, 

sondern auch seine Lippen. Wir finden in der Erzählung das Entstehen einer Person durch 

                                                
187 Maupassant, 2004, p. 163. 
188 Maupassant, 1979, p. 940.  
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die Hände. Damit meine ich, dass die Haarsträhne, je öfter sie berührt wird, zu einer 

personenähnlichen Figur wird und erst dann die Person tatsächlich existiert, als der 

Erzähler die Haarsträhne an seine Lippen drückt.  

 

Les baisers dont je la réchauffais me faisaient défaillir de bonheur ; et je l’emportai 
dans mon lit, et je me couchai, en la pressant sur mes lèvres, comme une 
maîtresse qu’on va posséder.189 

 

Es sind in diesem Fall die Hände und der Mund des Erzählers, die Existenz und Realität 

schaffen und der Handlung Raum für mehr erlauben.  

 

So sind es immer wieder seine Hände, die nach dem Haar tasten, nur um den Halt in der 

Realität nicht zu verlieren. Doch in welcher Realität befinden wir uns und in welcher der 

Erzähler? Pethes schreibt zu jener Fragestellung Folgendes: „Taktile Rezeption ist also 

keine durch die intentionale Interaktion der Hände oder eine authentische Körpererfahrung 

bedingte Berührung, sondern gerade der Verlust der Fähigkeit, sich der näherrückenden 

Umwelt zu entziehen.“190 Für die Erzählungen von Maupassant würde das bedeuten, dass 

besonders die Berührungen der Wesen der Geisterwelt, surreale Berührungen und 

ähnliches, sinnlich erfahren werden können, weil sich die Rezipienten immer mehr in ihre 

eigene Welt zurückziehen und sich vor ihrer Realität verschließen. Dies gilt für uns als 

Leser genauso, wie für die erfühlende oder erfahrende Hauptperson der Erzählung. Wir 

als Leser verschwinden gedanklich ebenso in einer Schein–Realität, wie auch die 

Protagonisten unserer Erzählungen. Durch die Ich-Erzählung erhalten wir Eintritt in die 

Welt des Protagonisten. Hingegen müssen oder sollen wir mit unserem Verstand 

abwägen, was real ist und welche Eindrücke nur den Gedanken seines gebeutelten 

Wahrnehmungsvermögens entspringen. Bei den  Berührungen und Tastvorgängen 

können wir annehmen, dass sie tatsächlich stattfanden, denn es ist eins zu meinen, ein 

Gespenst gesehen zu haben, aber etwas vollkommen anderes, von einem Gespenst 

berührt worden zu sein. An wie viele Bücher, Filme und Erzählungen erinnern wir uns, in 

denen die Hauptpersonen von einem Geist berührt wurden? Wesentlich höher ist hier, die 

Zahl jener, die behaupten, ein übernatürliches Phänomen gesehen zu haben. Worauf ich 

hinaus möchte, ist nicht der Wahrheitsgehalt in Schilderungen paranormaler 

Erscheinungen, sondern vielmehr die Logik, die Maupassant anwendet, uns die 

                                                
189 Maupassant, 2008a, p. 145. 
190 Pethes, 2000, p. 48.  
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Erzählungen so real wie nur möglich zu erzählen. Berührungen in einer phantastischen 

Erzählung erhalten einen anderen Stellenwert an Glaubwürdigkeit, an Realität. Hartmut 

Böhme bringt in diesem Zusammenhang das Beispiel des ungläubigen Thomas: „Das 

tastende Spüren also ist es, das Thomas von der virtuellen Wirklichkeit Jesu überzeugt 

[...]Realität ist dann und nur dann evident, wenn sie für die unteren Sinne und 

insbesondere für den Tastsinn spürbar ist.“191 

Auch wenn wir zum Beginn der Erzählung springen, in der uns der Erzähler noch 

einleitend von seiner Person und seinen Vorlieben erzählt, dann fällt uns auf, dass 

Maupassant auch schon hier das Bild der tastenden Hände verwendet.  

 

Étant riche, je recherchais les meubles anciens et les vieux objets ; et souvent je 
pensais aux mains inconnues qui avaient palpé ces choses, aux yeux qui les 
avaient admirées, aux cœurs qui les avaient aimées car on aime les choses !192 

 

Es sind hier die Hände, die als sensorische Werkzeuge in der Vergangenheit verankert 

sind und Maupassant überlässt uns den Gedanken, dass Hände Geschichten erzählen 

und wir nicht nur die Oberfläche mit unseren Händen erfahren können, sondern auch die 

Geschichte, die unter der Oberfläche ruht. Wie sich auch auf den folgenden Seiten der 

Erzählung das Übel der Handlung unter der hölzernen Oberfläche verbirgt. Wir können 

das Bild dieser „vergangenen, unbekannten Hände“ und Herzen als Spiegelung der 

Handlung betrachten, denn in diesem Bild der tastenden Finger finden wir schon alle auf 

ihre Essenz reduzierten Elemente der Handlung: Unerfüllte Liebe wird mit den Herzen 

symbolisiert, während die Hände, die das Möbel beinahe streichelnd berühren, sich in der 

Haarsträhne wiederfinden. Doch mehr zu dieser sinnesübergreifenden Wahrnehmung in 

dem Teil über Synästhesie.  

Als Spiegelung bezeichnet werden jene Elemente, die in der Erzählung vorkommende 

Symbolik in einem Bild widerspiegelt. Bildeindrücke werden zusammengefasst und in 

einem gemäldeähnlichen Stilleben in die Handlung der Erzählung eingebettet. Die 

Spiegelung besteht aus zwei Teilen, die wie eine Klammer die Handlung umfassen, die 

sich immer stärker verdichtet.  

 

                                                
191 Böhme zit. nach: http://www.culture.hu-berlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/tasten.html am 12.08.2013 
192 Maupassant, 2008a, p. 139.  
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3.2.5. Ausblick auf die Handlung: Wer wird berührt und warum?  
 

Wir versuchen in diesem Abschnitt der Arbeit herauszufinden, weshalb welche Art von 

Berührung in den Erzählungen verwendet wird. Welche Strukturen hinsichtlich der 

Handlung ergeben sich aus den Berührungen heraus? Warum wird überhaupt jemand 

berührt? Wie wird wer berührt? Kann die Person handeln, die berührt und sind die 

Berührten automatisch die passiven Zuseher im Geschehen?  

 

Interessant ist in diesem Zusammenhang der Artikel „Die Ferne von Berührung, Taktilität 

und mediale Repräsentation nach 1900: David Katz, Walter Benjamin“ von Nicolas Pethes 

in der „Zeitschrift für Literaturwissenschaft und Linguistik“. Pethes bezieht sich in seinem 

Text auf Walter Benjamin und David Katz und zeigt auf, dass ab dem 20. Jahrhundert 

Taktilität und deren Rezeption durch verschiedene Medien durchbrochen wird. Das heißt, 

er geht der Fragestellung nach, ob sinnliche Erfahrung auch durch (moderne) Medien 

stattfinden kann.193 Des Weiteren stellt er die Gegenfrage, ob die Medien über die 

Fähigkeit zu berühren verfügen.194 Pethes bezieht sich in dem Artikel vor allem auf Walter 

Benjamin und David Katz und untersucht ihre Ansätze von Taktilität rund um das Medium 

Film. Insofern ist diese Fragestellung relevant, als dass der Prozess des Lesens, sobald 

wir in den Text hineinkippen, einem Film in unserem Kopf ähnelt. Würden wir diese 

Fragestellung auf die Welt von Maupassant beziehen, würde das bedeuten, dass wir 

hinterfragen, ob die Sprache und Wortwahl Maupassants als Medium ausreichend wäre, 

sinnliche Entdeckungen zu ermöglichen.  

 

3.2.5.1. Berührung aus Macht 
 

 
In der Erzählung „L’aveugle“ ist die einzige Berührung, die dem blinden Protagonisten zu 

Teil wird, die körperliche, nicht zuletzt psychische Gewalt, die von seiner Umwelt auf ihn 

ausgeübt wird. Er hingegen berührt keine Person aus seinem Umfeld, er greift lediglich 

nach Alltagsgegenständen und beschränkt sich somit auf unbeseelte Objekte. Die Barriere 

des „Nicht-Sehen-Könnens“ hindert ihn daran, aber er hätte aus seiner Welt heraustreten 
                                                
193 Pethes, 2000, pp. 33 – 57.  
194 Pethes, 2000, p. 34. 
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können, wenn er versucht hätte, durch Berühren zu erfahren. Die Isolation, die ihn umgibt, 

entsteht durch seinen mangelnden Sehsinn, der ihn in den Augen seiner Familie zu einem 

vollständigen Menschen gemacht hätte. Für die Welt aus dieser Erzählung gilt: Ein 

vollständiger Mensch muss für seine Angehörigen arbeiten und für den Ertrag der 

Wirtschaft Verantwortung übernehmen. Der Blinde stellt sich seinem Schicksal nicht, 

sondern lässt die Hänselei der Familie über sich ergehen und versucht lediglich seinen 

Teller mit der Hand zu schützen. Durch die Schläge seitens der Familie wird die 

Ungleichverteilung der Macht in dieser Sippe deutlich und Macht hat hier nur derjenige, 

der berühren kann und sieht, was er berührt. Interessant sind in diesem Zusammenhang 

die Ansichten von Hartmut Böhme: „Wenn das Augenlicht verlöscht, so ist dies ein 

untrügliches Zeichen des Todes.“195 Der Zusammenhang des fehlenden Augenlichts und 

der fehlenden Möglichkeit, Dinge mit den Augen abzutasten, geht einher mit der fehlenden 

Kommunikationsmöglichkeit mit der Umwelt des Blinden. Seine Augen können nicht seine 

Umwelt abtasten und somit scheint es ihm, an Berührungspunkten mit seiner Umwelt zu 

fehlen. Maupassant zeigt deutlich durch die Nicht-Beschreibung von Berührungen den 

sozialen Status des Blinden. Die Augen des Blinden können keinen stechenden, 

stählernen oder anrührenden Blick ausüben, wie Böhme196 die zahlreichen Formen von 

Blicken beschreibt. Er sagt zudem, dass das Sehen als Berührungsreiz Gültigkeit 

erlangt.197 

 

Kehren wir zurück zu der Erzählung „Ma femme“, in der einige Männer über das Thema 

des Heiratens und die Suche, beziehungsweise das Finden der richtigen und perfekten 

Ehefrau diskutieren. Pierre Létoile gibt uns einige besondere Details seiner unfreiwilligen 

Heirat preis und berichtet, wie er auf einer Hochzeit eingeladen und in betrunkenem 

Zustand im Zimmer der Tochter des Hauses gelandet war. Um den Ruf des jungen 

Mädchens zu wahren, bleibt eine Heirat die einzige Lösung. Die Macht findet hier nicht 

gewaltsam, wie in „L’aveugle“ Platz, sondern wird durch das Bündnis der Heirat 

ausgedrückt. Nachdem alle Pläne für die Hochzeit von Pierre und dem jungen Mädchen 

vorbereitet sind, küsst er sie, nachdem er der Meinung ist, dass dies nun sein Recht sei. 

„Je l’embrassai, c’était mon droit.“198 Dieser Satz beinhaltet die Macht, die ihm die 

Hochzeit verleiht, so wie das Recht der Berührung. Obwohl seine Umwelt schon vorher 
                                                
195 Böhme zit. nach: http://www.culture.hu-berlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/tasten.html am 12.08.2013 
196 Böhme zit. nach: http://www.culture.hu-berlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/tasten.html am 12.08.2013 
197 Böhme zit. nach: http://www.culture.hu-berlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/tasten.html am 12.08.2013 
198 Maupassant, 1974, p. 665.  
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angenommen hatte, dass er das Mädchen berührt hätte, tat er es nicht. Die Trunkenheit 

erlaubte ihm kein bewusstes Handeln mehr, doch als er dann mit dem Mädchen beinahe 

verlobt ist und er den Schock der gestifteten Heirat überwunden hat, kehrt auch seine 

Handlungsfähigkeit wieder zurück.  

3.2.5.2. Berührung einer Toten 
 

Denken wir an die Berührung von totem Gewebe, ekelt wohl den meisten von uns, doch 

welche Teile einer toten Person bleiben am längsten der Nachwelt erhalten? Maupassant 

beantwortet die Frage in der Erzählung „La Chevelure“, in der der Erzähler von dem Haar 

einer Toten besessen ist. Besser gesagt, die Tote nimmt von ihm Besitz.  

Erneut haben wir es mit einem Machtverhältnis, das durch Berührung seine Definition 

findet, zu tun. Hier erfahren wir erneut von den Zusammenhängen zwischen Berührung 

und Macht. Es ist nicht irgendeine Macht, sondern die Macht zu kommunizieren, mit der 

Außenwelt in Kontakt zu treten, die in diesen Erzählungen thematisiert wird. 

Im Gegensatz zu „L’aveugle“ schaltet Maupassant ein Verbindungsglied zwischen den 

Personen hinzu, denn in „L’aveugle“ findet das Machtverhältnis durch direkte Berührung 

zwischen den Menschen seinen Ausdruck, während in „La Chevelure“ der Ausdruck der 

Macht der Toten erst durch ihre Haarsträhne entstehen kann. Das Haar, das bereits eine 

tote Materie ist, wird durch den Erzähler zu neuem Leben erweckt und erhält dadurch 

Energie, ihn unter Kontrolle zu bringen. Die Tote lebt in dem Haar weiter und darf auch 

nach ihrem Tod in der Welt der Lebenden Kontrolle über die Männerwelt ausüben, indem 

sie ihr Haar zu Verführungskünsten einsetzt.  

Nun bleibt uns noch die Frage, ob der Ich-Erzähler tatsächlich den Geist der Frau berührt 

oder letztlich nur ihr Haar, das seiner fehlgeleiteten Wahrnehmung Streiche spielt. Katz199 

ist der Meinung, dass Tasten den Menschen Realität ermöglicht, da es Nähe verlangt, 

während das Auge auch dazu bereit ist, Realität durch Täuschungen vorzuspielen. 

Nichtsdestotrotz spiegelt sich der Geist der Frau in seiner Essenz, der Haarsträhne. Zuerst 

ist es nur das Möbelstück, das die Aufmerksamkeit des Erzählers erregt. Der Erzähler ist 

somit noch weit von der Verführung durch eine Frau entfernt, wenngleich die Seele der 

Verstorbenen sich schon in dem Möbel befindet und er das Möbelstück gerne berührt.  

„J’ouvrais à chaque instant ses portes, ses tiroirs ; je le maniais avec ravissement, goûtant 

                                                
199  Katz, http://www.vordenker.de/dkatz/dkatz_tastwelt_vd.pdf am 01.01.2016 
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les joies intimes de la possession.“200 Maupassant verwendet hier die Verbform maniais, in 

dessen Bedeutung schon die Hand als solche vorkommt. Im Wörterbuch finden wir bei der 

Übersetzung von manier handhaben oder gebrauchen.201 Die Hände des Erzählers 

berühren das unbelebte Material des Möbels (Wir können durchaus annehmen, dass es 

sich um ein hölzernes Möbel handelt, verwendet Maupassant doch die Bezeichnung einer  

„boiserie“, was soviel wie Holztäfelung bedeutet). Die Berührungen des Erzählers werden 

intensiver, bis er die versteckte Haarsträhne findet. Selbst die Haarsträhne hat von Beginn 

eine Lebendigkeit, die sich in ihrer Farbe, als auch in ihrer seidigen Beschaffenheit 

einmalig zeigt und den Erzähler immer wieder zu neuen Berührungen verführt.  

Weshalb aber ist dem Protagonisten sofort klar, dass er das Haar einer Toten in den 

Händen hält? Wir wissen zwar, dass das Möbelstück eine Antiquität ist, aber das Haar 

könnte ja auch erst seit geraumer Zeit in dem Versteck gelegen haben. Der Erzähler 

rätselt, wem diese Haarsträhne, die sehr lang sein muss, gehört haben könnte und 

weshalb man sie hier einsperrte. Ab diesem Moment an, an jenem Maupassant das Wort 

einsperren verwendet, haucht er dem Haar Leben ein. Einsperren muss man wohl nur 

etwas, das lebendig ist und das es zu schützen oder verstecken gilt. Doch in welche 

Kategorie fällt nun das Haar? In der Art und Weise, in der wir die Haarsträhne sehen, wie 

der Erzähler sie aus dem Versteck holt und sie sich entrollt, denken wir wohl eher an ein 

wildes Tier, eine verführerische Schlange, vor der die Umwelt geschützt werden muss.  

In dem folgenden Zitat finden wir den Verweis, dass es sich um die Haarsträhne einer 

Toten handeln muss:  

 

Était-ce à l’heure d’entrer au cloître qu’on avait jeté là cette fortune d’amour, comme 
un gage laissé au monde des vivants ? Était-ce à l’heure de la clouer dans la 
tombe, la jeunes et belle morte, que celui qui l’adorait avait gardé la parure de sa 
tête, le seule chose qu’il pût conserver d’elle, la seule partie vivante de sa chair qui 
ne dût point pourrir, la seule qu’il pouvait aimer encore et caresser, et baiser dans 
ses rages de douleur ?202 
 

Maupassant spielt hier mit zwei Gedankenbildern: einerseits der Berührung von 

Frauenhaar, andererseits der Berührung einer Toten. Die Kombination von Leben, das 

Haar stammt offensichtlich von einer jungen Frau, sonst wäre es in der Farbe nicht so satt 

und lebendig, und Tod, ziehen uns in gegensätzliche Bildfolgen, die eine Aufladung der 

                                                
200 Maupassant, 2008a, p. 142. 
201 Bleher, 1999, p. 371. 
202 Maupassant, 2008a, p. 143. 
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Handlung erlauben. Wäre es das Haar einer alten Frau gewesen, weiß, brüchig und 

vergilbt, dann wäre unserer Erzähler beim Entdecken wohl nicht in eine solche 

Verzückung geraten. Die Handlung hätte an dieser Stelle eine andere Richtung begehen 

können. 

Doch wir hätten, sobald die Haarsträhne den Protagonisten fesselt und gefangen hält, 

annehmen können, dass es das Haar einer Toten ist, denn schon in der 

Rahmenerzählung weist der Arzt darauf hin, dass der Verrückte in der Zelle nekrophile 

Neigungen hätte. Wir wurden also schon auf diese Art von Berührung vorbereitet, ohne 

dass wir dieses Gedankenbild weiterverfolgt hätten.  

Hingegen an der Stelle, an der wir erst erfahren, dass es das Haar einer Toten ist, irritiert 

uns die Lebendigkeit und Eigenständigkeit der Haarsträhne. Maupassant täuscht auch uns 

Leser, nachdem er uns glauben machen möchte, die Haarsträhne verkörpere eine Person. 

Wir bekommen den Eindruck, dass durch die Haarsträhne die Tote wiederaufersteht und 

sie nun in ihrem Haar fortbestehen kann. Die Haarsträhne ist nicht nur lebendig, sie agiert 

auch. So wechselt die Perspektive ein wenig, denn der Erzähler spricht nun in einer 

passiven Form von den Berührungen der Haarsträhne. Es ist nun nicht mehr er, der 

berührt, sondern er ist es, der berührt wird. „Elle me coulait sur les doigts, me chatouillait 

la peau d’une caresse singulière, d’une caresse de morte.“203 Durch das Verb couler erhält 

die Haarsträhne Leben, wir denken an etwas weiches, flüssiges, wie ein Fluss, der sich 

durch die Finger schlängelt. Auch chatouiller, in der Bedeutung von kitzeln, lässt die 

Lebenslust, die das Haar vermittelt, in den Vordergrund treten. Maupassant verleiht der 

Haarsträhne durch diese Aktionen unvermittelt die Kriterien einer Person und die 

Haarlocke wird so für den Leser ein ebenbürtiger Ersatz für eine fehlende Person. Die 

Sehnsucht nach einer fehlenden Person reicht für den Erzähler aus, dass die Haarsträhne 

ein Halt für ihn wird, ein Halt in einer für ihn dunklen und einsamen Zeit. Wir wissen, dass 

die Tote sich in seiner Wahrnehmung materialisiert, ab jenem Moment, in dem er die 

Haarsträhne an seine Lippen drückt. So ist es nicht verwunderlich, wenn sie ihn auch bei 

seinen Unternehmungen begleitet und von ihr abhängig wird. Schließlich kontrolliert der 

Geist der Toten seinen Lebensbereich, indem er nicht mehr ohne die Haarsträhne das 

Haus verlassen kann.  

Wir können zwar nicht sagen, dass die schöne Tote den Erzähler physisch und wahrhaftig 

berührt und dadurch die Handlung übernimmt, aber durch die Berührung seiner Seele, 
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wird sie, vom Moment des magischen Kusses an, die Handelnde. Sie dominiert das 

Fortschreiten der Handlung, indem sie auch den Ich-Erzähler aus der Rahmenhandlung zu 

verführen beginnt. In diesem Moment wird auch die Frage beantwortet, weshalb man 

diese Frau eingesperrt hat. Man wollte sie an der Ausübung ihrer Macht hindern, um nicht 

noch mehr Männer in den Wahnsinn zu treiben.  

 

3.2.5.3. Berührung von Papier 
 

Wenn wir die Erzählung „L’épave“ betrachten, fällt auf, dass der Erzähler immer wieder 

direkt oder auch indirekt die junge Engländerin berührt, die seine Gedanken nach 

Jahrzehnten immer noch beherrscht. Sogar schon in der Rahmenhandlung berührt er die 

junge Frau, zwar nur indirekt, indem er einen ihrer Briefe im Kamin platziert, wohl um ihn 

später dem Feuer zu übergeben. Dennoch berührt er den Brief, der aus ihrer Hand stammt 

und über den ihre Hand Zeile um Zeile flog, und der wahrscheinlich immer noch leicht den 

Duft ihrer Haut verströmt. Die Textstelle „Puis il posa la lettre sur un coin de la cheminée, 

et il dit: [...]“204 macht für uns die Geschichte seiner Jungend greifbar und realistischer, 

aber genauso teilt er uns schon mit, dass seine Zuneigung nicht erwidert wurde.  

Interessant ist außerdem, dass unser Erzähler immer wieder Papier berührt. Maupassant 

möchte hier einerseits auf die junge Engländerin verweisen, andererseits wird der 

Berufsstand des Ich-Erzählers verdeutlicht. Was hat das Papier aber in der Handlung zu 

suchen? Wie bereits oben beschrieben, stellt das Papier die Verbindung zur Engländerin 

her, aber es zeigt auch die Distanziertheit, mit der der junge Mann den Kontakt zu der 

Britin halten möchte, sie ihm aber deutlich signalisiert, dass er ihr Leben nur aus der 

Entfernung beobachten kann und nicht handeln darf. Nach überstandenen Abenteuern 

schreiben sich die beiden noch Briefe, klarerweise hatte das Briefeschreiben damals einen 

völlig anderen Stellenwert als heute. Doch verdeutlicht der Briefverkehr auch die Distanz 

der beiden Personen zueinander, die sich nicht nur räumlich erstreckt, sondern auch in der 

Gefühlswelt der beiden vorhanden ist. Wäre eine Nähe, eine emotionale Nähe zwischen 

dem Ich-Erzähler und seiner unerfüllten Liebe, vorhanden, dann würde er ihr wohl kaum 

noch schreiben, sondern Maupassant hätte sie ihren Lebensabend Seite an Seite 

genießen lassen.  

 

                                                
204 Maupassant, 2006, p. 67. 
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In den vorangegangen Beispielen merken wir deutlich, dass Berührung in diesen 

Erzählungen sehr stark mit Macht verknüpft ist. Macht wiederum erlaubt Handlung. Die 

Schlussfolgerung, die sich daraus ergibt, zeigt uns, dass diejenigen Personen das 

Geschehen und die Wendungen der Erzählung dominieren, die berühren können. 

Besonders zutreffend ist diese Schlussfolgerung für die Erzähung „L’aveugle“, für „La 

Chevelure“ unter Vorbehalt. Hier ist es vor allem der Erzähler, der danach giert, das Haar 

der Toten zu berühren, betrachten wir jedoch den Geist der Toten als Person, so ist diese 

Annahme gültig.  

Die Personen erreichen mit ihren Berührungen nicht nur die Herstellung von Verbindung 

und Emotion. Die Emotion kann sowohl negativ behaftet sein, wie in „La Chevelure“, als 

auch Nähe erzeugen und gleichzeitig Distanz provozieren, wie wir die unerfüllte Liebe von 

„L’épave“ erleben. Diese Funktion der Taktilität in den Novellen erlaubt uns die Annahme, 

dass dies auch für weitere Erzählungen Maupassants Gültigkeit hat, auch wenn die hier 

behandelten Novellen aus dem Ende seiner Schaffensperiode stammen und deutlich von 

der enormen Angst vor dem Verrücktwerden zeugen.  

 

Wir können daraus ableiten, dass der Autor uns durch seine Sprache so stark in die 

Erzählung hineinzieht, dass wir meinen, die Berührungen an unserem eigenen Körper zu 

verspüren. Die Distanz, die einerseits zeitlich, andererseits medial gegeben ist, wird durch 

die Magie der Sprache mühelos überwunden und es wird für uns möglich, nicht nur 

nachzuempfinden, sondern auch zu spüren, was die Persönlichkeiten in den Erzählungen 

fühlen. Maupassant legt die Dramaturgie seiner Erzählungen so an, dass sie für uns als 

Leser im Moment des Lesens real erscheinen und die Fiktion als solche an Bedeutung 

verliert.  

 

 

 

3.2.6. Besonderheiten der Berührung: Welcher Zauber wohnt der Berührung bei? 
Was beginnt sich durch die Berührung im Handlungsverlauf zu ändern? Was macht 
die Berührung besonders?  

 
Was lässt Berührung besonders wirken? Was verändert sich durch das Herstellen von 

körperlichem Kontakt zwischen den Personen? Wie lässt Maupassant seine Charaktere 
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berühren? Die Erzählungen bewegen sich auf zwei Ebenen: Auf der einen verfolgen wir 

den Gebrauch taktilen Vokabulars, während wir uns auf der anderen mit verwendeten 

Stilmitteln auseinandersetzen. Maupassant, wie auch jeder andere Autor verfolgt bei 

seinen Texten vor allem eine Bindung des Lesers an sein Schriftstück. Entscheidend ist 

dabei der Gebrauch von Stilmitteln, die Maupassant mit seiner klaren Sprache präzise 

anwendet.  

 

3.2.6.1. Der Leser wird berührt 
 

Der Protagonist kann zwar nicht aus dem Buch herausgreifen und uns Leser berühren, 

auch wenn wir es  uns noch so wünschen, aber er kann uns sehr wohl in den Tiefen 

unseres Brustkorbes, dort wo wir meinen, dass unsere tiefste Emotion sitzt, berühren. 

Viele Autoren dringen nicht einmal durch die obersten Hautschichten, doch Maupassant 

zählen wir nicht zu ihnen. Die folgende Auswahl an Textstellen soll nicht willkürlich gewählt 

erscheinen, sondern zeigen, warum wir als Leser besonders angesprochen, 

beziehungsweise berührt werden.  

Wie aber hängt Tastsinn und das Gefühl zusammen? Fühlen wir Gefühle? Tasten wir 

Gefühle? Hartmut Böhme schreibt dazu Folgendes: „Die Modalität von Gefühlen, so will 

ich hinzufügen, ist dabei dem Berührungssinn analog. Ja, es gibt Gründe, nicht nur die 

sinnlichen Wahrnehmungen, sondern auch alle Emotionen als Abkömmlinge des 

Tastsinns zu verstehen.“205 Er erklärt an Hand eines Altarbildes von Johannes dem 

Täufer, was sehendes Spüren ist. Aufgrund der Verletzungen Jesus, die wir auf dem 

Gemälde sehen können, spüren wir den Schmerz.206 

Ähnlich verhält es sich mit der Literatur: Während des Lesens läuft vor unseren Augen ein 

Film ab (sofern uns Stilmittel, Handlung und Protagonisten in ihren Bann ziehen), wir 

spüren die Zerrissenheit der Hauptfigur, das Glück und die Freude einer Hochzeit, weil die 

Bilder in unserem Inneren auftauchen und wir unsere Gefühle auf das Gelesene 

projizieren.   

Zunächst beschäftigen wir uns aber mit der Frage: „Was berührt uns emotional?“. Ein 

trauriger Film, eine romantische Landschaft oder eine spannende Handlung? In dem 

Aufsatz „Emotional engagement during literacy reception: Do men and women differ?“207 

                                                
205Böhme zit. nach: http://www.culture.hu-berlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/tasten.html am 12.08.2013. 
206Böhme zit. nach: http://www.culture.hu-berlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/tasten.html am 12.08.2013. 
207 Odag, 2013, p. 869.  
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von Özen Odag finden wir heraus, welche unterschiedlichen Elemente eines Textes 

Männer und Frauen emotional berühren. Während Männer stärkere Emotionen mit der 

Handlung eines Textes verbinden, identifizieren sich Frauen mit den Charakteren und 

Gefühlen wie Schuld, Angst und Schande. Das Werk Maupassants sollte demnach für 

beide Geschlechter interessant erscheinen, eine Tatsache, die ihm wahrscheinlich auch 

den großen Erfolg seiner Karriere sicherte.  

Wir müssen genau zwischen emotionaler und physischer Berührung unterscheiden, wobei 

erstere dazu dient, den Leser an den Text zu binden und unter anderem durch geschickte 

Wendungen der Handlung, Identifikation mit den Protagonisten oder Stilmittel erzielt wird.    

Doch wollen wir hier nicht zwischen emotionaler und physischer Berührung hin und her 

wechseln. Wir wollen zuerst vielmehr die Frage erforschen, wie der Leser physisch berührt 

(wird) und welche Techniken Maupassant dazu anwendet, den Leser emotional 

festzuhalten.  

Pethes208 nimmt in diesem Zusammenhang Bezug auf McLuhan, der meint, dass sinnliche 

Wahrnehmung in Medien eine Erweiterung körperlicher Wahrnehmung darstelle. Pethes209 

schlussfolgert daraus, dass es zu einer Annäherung des Betrachters an das Objekt 

kommen müsse. Diese Tatsache können wir, obwohl Pethes sich auf Filme bezieht, auf 

Maupassants Erzählungen umlegen. Somit können wir die taktilen Erfahrungen während 

des Lesens begründen.  

 

Kehren wir zurück in das Frankreich des 19. Jahrhunderts und folgen wir zuerst mit 

unseren Augen den leicht ondulierten Wellen einer rotblonden Haarsträhne und erinnern 

wir uns an den Ich-Erzähler aus der Rahmenhandlung, der nach einem Gespräch mit dem 

behandelnden Arzt das Haar durch seine Finger gleiten lässt. Die Beschreibung der 

Haarsträhne wird in der Erzählung als goldener Vogel beschrieben.  

 

Le médecin se leva, ouvrit une armoire pleine de fioles et d’instruments et il me jeta, 
à travers son cabinet, une longue fusée de cheveux blonds qui vola vers moi 
comme un oiseau d’or.210 

 

Der Leser kann in diesen wenigen Zeilen nachempfinden, wie es sich anfühlt, einen 

Schrank zu öffnen, von dem bekannt ist, dass er einen besonderen Gegenstand enthält. 

                                                
208 Pethes, 2000, p. 47.  
209 Pethes, 2000, p. 47. 
210 Maupassant, 2008a, p. 146. 
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Die Besonderheit dieses Kästchens ist, dass er, wie für einen Arzt typisch, Phiolen und 

medizinische Geräte enthält. Daraus können wir folgern, dass dieser Kasten wertvolle 

Dinge enthält, die der Arzt für seine Tätigkeit benötigt. Beschrieben wird jedoch nicht, wie 

sich die Haare anfühlen und wie der Arzt sie aus dem Schrank nimmt. Sondern es wird nur 

der Moment geschildert, in dem der Arzt dem Erzähler die Strähne zuwirft. Dieser Moment 

wird uns von Maupassant, der hier eine Abfolge von Handgriffen beschreibt, vorenthalten. 

Das Fehlen dieses Moments lässt Raum für unsere Phantasie und schafft Platz für eine 

Interpretation. Teilhaben dürfen wir an der Schilderung der Haarsträhne; wir erfahren, 

dass sie blond ist und dass sie durch das Zimmer fliegt. Versuchen wir nun, dem Element 

Haar, das Maupassant in einer Metapher mit einem goldenen Vogel vergleicht, 

aufzuspüren.  

Maupassant haucht mit dieser Metapher dem Haar leben ein und macht es zu etwas 

Besonderem, das beseelt erscheint. Aber können wir daraus schlussfolgern, dass das 

Haar der Sitz der Seele ist? Manche Kulturen würden dies wahrscheinlich bejahen, aber 

wie sieht es mit der Haartracht der Frauen im 19. Jahrhundert aus? Für Maupassant 

scheint das Idealbild von Frauenhaar lang, fließend, blond, kurz verführerisch, zu sein. In 

„Das Kostümwerk“ finden wir den Hinweis, dass Frauen im letzten Viertel des 19. 

Jahrhunderts oft zu falschen Haaren griffen, um den beliebten Chignon, der in einem 

Haarnetz getragen wurde, dichter und fülliger erscheinen zu lassen.211 Das wiederum 

kennzeichnet den besonderen Stellenwert von schönem und gesundem Haar. Das 

gesunde und lebendige Haar verhält sich zum Tod wie frische Blumen zum Winter und 

unterstreicht in der Erzählung die Lebendigkeit der Seele der geliebten Toten. Isabel 

Richter schreibt, dass das Haar bei Trauerprozessen und Ritualen um Tod und Sterben 

die Verbindung zwischen zwei Menschen symbolisiert. Sie fügt hinzu, das Haar sei in 

einem Trauerprozess die Verkörperung des verstorbenen Menschen.212 Das geht völlig 

einher mit unseren Beobachtungen in „La Chevelure“, da die Geliebte umso lebendiger 

wird, je mehr ihr Haar berührt wird. Wir wollen aber auch dem Gedanken des Haaropfers 

folgen und so die Frage stellen, die auch Maupassant seinem Ich-Erzähler in den Mund 

legt: Weshalb wurde der Toten das Haar geschnitten? Richter schreibt Folgendes zu Riten 

des Haareschneidens: 

 

 

                                                
211 Bruhn & Tilke, 1941, p. 33.  
212 Richter, 2004, p. 172.  
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Das Haupthaar galt als Sitz der Kraft, des Lebens und der Seele. Vor diesem 
Hintergrund werden zahlreiche Regeln begreifbar, die insbesondere mit der Art und 
Weise verbunden waren, wie und wann Haare geschnitten werden durften und 
sollten. [...] Indem man das Haar schnitt begab man sich in die Gewalt oder auch 
Obhut der Menschen, der in den  Besitz des Haares gelangt war.213  
 
 

Mit der Übergabe von Haar und dem Zusammenhang mit Besitz und Macht spricht Richter 

einen wichtigen Punkt in der Erzählung „La Chevelure“ an. Hören wir aber auch Hartmut 

Böhme zu, was er zu Berührung, Tasten und Gefühl zu sagen hat. Er schreibt in „Der 

Tastsinn im Gefüge der Sinne“214, dass Berühren eine magische Kraft beinhaltet. Als 

Beispiel führt er den „Berührungszauber“215 an, der ein Auflegen der Hand oder auch eine 

Salbung sein kann. Nicht zu vergessen ist dabei, dass die Berührung positive Kraft 

ausstrahlen soll, wobei in „La Chevelure“ der positive Aspekt durch einen 

besitzergreifenden ersetzt wird. Böhme fährt fort, indem er argumentiert, dass „das 

Berührte Qualitäten des Berührenden“216 erhält. Er schreibt auch Folgendes:  

 

„In der Berührung findet eine Art Imprägnierung und Ansteckung, eine heilsame 
oder vergiftende, reinigende oder befleckende Infusion statt. Dieses 
Durchdrungenwerden kann durch alle Fenster der Sinne geschehen, selbst durch 
das Auge, in das ein böses oder gutes Objekt in das Ich einfallen kann.“ 217 
 
 

Wie ist diese Aussage aus „La Chevelure“ zu sehen?  

Auf zwei Arten lässt sich diese Aussage auf „La Chevelure“ anwenden: Der Erzähler, der 

von der Haarsträhne fasziniert ist, greift nach der Locke. Er ist ein Fetischist, was alte 

Gegenstände betrifft und verliert sich in Gedanken immer wieder in vergangenen 

Jahrhunderten. In seinem Wahn berührt er das Haar der Toten immer wieder und 

schließlich strömt die Kraft, die seinen wirren Vorstellungen entspringt, auf die Strähne 

über. Dadurch glaubt er den Geist der Frau zu spüren und verfängt sich in seinen 

Tagträumen.  

Die zweite Möglichkeit besteht darin, dass der Geist der Toten der Auslöser für das 
                                                
213 Richter, 2004, pp.160 & 161.  
214 Böhme zit. nach: http://www-alt.culture.hu-berlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/tasten.html am 

12.08.2013 
215 Böhme zit. nach: http://www-alt.culture.hu-berlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/tasten.html am 

12.08.2013 
216 Böhme zit. nach: http://www-alt.culture.hu-berlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/tasten.html am 

12.08.2013 
217 Böhme zit. nach: http://www-alt.culture.hu-berlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/tasten.html am 

12.08.2013 
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Verrücktwerden des Protagonisten ist. Erst nachdem er die Locke berührt hat, fließt die 

Energie der Seele in seinen Körper und dadurch verliert er nach und nach den Verstand. 

Diese doppelte Möglichkeit hüllt die Erzählung in einen Nebel von Unwissen und 

zusammen mit den Stilmitteln ergibt dies einen faszinierenden Effekt für den Leser.  

 

Doch drängt sich uns hier nicht die Assoziation mit einem Käfig auf? Der goldene Vogel 

und die Verwendung des Verbs voler lassen uns auf sehr leichtes und seidiges Haar 

schließen, welches nicht durch seine lockige Struktur schwer und dick wirkt. Wir sollten in 

diesem Zusammenhang vielleicht auch nicht vergessen, dass die Bedeutung von voler 

nicht nur fliegen, sondern auch stehlen heißen kann. Natürlich erklärt der Zusammenhang 

hier, dass der Vogel fliegt, aber versuchen wir zu betrachten, was der Vogel stiehlt: Der 

goldlockige Vogel stiehlt das Herz und die Seele eines Mannes, der sich dabei nicht zu 

helfen weiß. Der Mann kann nicht anders, als seine Seele diesem goldenen Teufel zu 

verschreiben, der sich nach seinem neuen Opfer umblickt, um dann gierig die 

schlangengleichen Medusenhaare um sich zu scharen. Die Haare fliegen durch den Raum 

und durch das Überqueren des Raumes verlassen sie auch die Buchdeckeln und 

schweben in die Richtung des Lesers, der sie in seinen Gedanken zu begreifen versucht. 

Durch das Überwinden des Raumes oder besser gesagt durch das Sein in dem Raum des 

Erzählers ist der Zopf auch für uns in Gedanken sichtbar und der Raum der 

Nervenheilklinik wird auch zu unserem Raum, aus dem sich die Berührungen fortsetzen, 

somit Raum und Zeit ihre Grenzen verlieren.  

 

Probieren wir nun, in das Innere des goldenen Käfigs zu spähen. Das Innere des goldenen 

Käfigs ist die Seele der Toten.  

 

Was hat es nun mit der abgeschnittenen Haarsträhne auf sich? Vielleicht schnitt sie ihr ein 

Liebhaber als Souvenir ab, oder aber sie trennte sich selbst von ihren Haaren, um eine 

Erinnerung an ihre besondere Haarfarbe zu haben. Überhaupt verleiht die rotblonde 

Haarfarbe der Toten einen hexenähnlichen Charakter. Wir rufen uns bei dieser 

Beschreibung all die Berichte der rothaarigen, angeklagten und verurteilten, sowie 

vermeintlichen Hexen in Erinnerung. Wir liegen vielleicht gar nicht so falsch, wenn wir 

annehmen, dass Maupassant der Besitzerin der Haarsträhne genau dieses Attribut 

verleihen wollte. Eine Frau zwischen blonder Verführung und rothaariger Magie, deren 

Verwirklichung Männer reihenweise ins Verderben stürzt.  
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Wir können hier nur vermuten, aber Richter meint zu geschnittenem Haar, dass es auch in 

Verbindung mit magischem Denken stehen könne.218 Maupassant lässt in seiner 

Erzählung das Magische durch die Materialisierung der Toten entstehen, aber viel mehr 

Magie enthält die Haarsträhne. Denken wir doch an all die Geschichten von Hexen und 

Prinzessinnen, deren Haar tragendes Element der Handlung ist. Was hätte Rapunzel ohne 

ihren langen Zopf gemacht? Hätte man sie in dem Turm vergessen? Wer hätte 

Schneewittchen verkörpert, wenn sie nicht dunkles Haar gehabt hätte?  

 

Das Haar wird angesehen als Mittel, um Bindungen zu erzeugen und zu festigen. Richter 

nennt es „Brückenobjekt“, da es dazu dient, die Verbindung zwischen einem Lebenden 

und seinen Verstorbenen durch das Fortbestehen des Körperlichen zu sichern.219 Doch 

das Haar bleibt nicht nur ein Objekt der ewig harmonischen und einträchtigen Verbindung, 

es ist auch - und besonders in dieser Erzählung - ein Symbol für Macht, Gewalt und 

Unterwerfung. Auf Grund des Haares und seine kulturgeschichtliche Aufladung, erhält 

Maupassant unser magisches Denken. Interessant ist, wie Richter beschreibt, dass es 

Liebeszauber gibt, bei denen Haare eine große Rolle spielen. So muss der Mann zum 

Beispiel das Haar seiner Liebsten an einen Baum hängen, der Baum dann mit dem Haar 

verwachsen und sie so für ewig an ihn binden soll. Wir finden in der Erzählung eine 

gegenseitige Bindung des Erzählers an die Haarsträhne, so wie die Bindung und 

Faszination der Toten mit der realen Welt. 220 

Es scheint fast, als hätte der Erzähler mit dem Kauf des Möbelstückes unabsichtlich einen 

Liebeszauber beschworen. Ein wenig muss ich dabei auch an den Zauberlehrling denken, 

der seiner Macht nicht Herr ist und so wie unser Erzähler einen enormen Kontrollverlust 

erleidet. Aber wie könnte der Zauber gebrochen werden? Wir haben bei der Erzählung 

eine Ähnlichkeit des Materials: Holz und Haar. Beides sind Rohstoffe, die seit jeher den 

Menschen vertraut sind und die für sie vertraut und magisch gleichzeitig sind. Durch diese 

Vertrautheit schafft Maupassant eine Gültigkeit und eine Tiefe in der Erzählung, die den 

Leser durch das Buch hindurch berührt und deren Taktilität und Angreifbarkeit sich über 

die Grenzen des Lesens hinwegsetzen. Nicht vergessen dürfen wir hier aber die 

Verwendung von Stilmitteln, durch die erst der Effekt des Hineingezogenwerdens in die 

                                                
218 Richter, 2004, p. 161. 
219 Richter, 2004, p. 166.  
220 Richter, 2004, p. 161. 
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Erzählung eintritt. Das Motiv alleine könnte ohne die Verwendung von Stilmitteln nicht 

bestehen.  

 

3.2.6.2. Wie wird berührt?  
 

Wir haben nun schon festgestellt, dass die Personen, die berühren gleichzeitig auch jene 

sind, die handeln. Sie reißen die Handlung an sich und bestimmen den Verlauf der 

Erzählung. Wie berühren sie? Was ist das Zauberhafte an ihrer Berührung, das die Macht 

hat, das Geschehen zu verändern, beziehungsweise es zu bestimmen?  

Doch wie sieht es mit den Berührungen aus, die wir mit unseren Augen vollführen? Indem 

wir Dinge betrachten, tasten unsere Augen diese Objekte ab. Gregor Schwering schreibt 

in seinem Beitrag „Taktilität“ Folgendes:  

 

Es gibt dennoch ein Übergreifen zwischen Auge und Ding, welches sich dem reinen 
Tastsinn hinzufügt. Indem wir die Dinge anschauen, berühren sie unsere Augen, 
verflechten sich mit dem Sehen, das sich wiederum in seinen Blickbewegungen an 
sie wendet. In diesem Sinn ist jedes taktile Sein einer Sichtbarkeit zugedacht.221 

 

 

Wie bereits oben erwähnt, setzt sich auch Hartmut Böhme mit dem tastenden Sehen 

auseinander. Er geht davon aus, dass wir aufgrund des Tastens Wirklichkeit erkennen und 

illustriert dies am Beispiel des ungläubigen Thomas.222 

Wir nehmen daher zahlreiche taktile Wahrnehmungen durch das Sehen wahr. Nicht nur 

die Hände sind Mittel zum Spüren, Fühlen und Ertasten, sondern auch das Auge. Das 

erlaubt auch die Vermutung, dass die Personen weniger mit ihren Händen berühren, als 

sie tatsächlich mit dem Auge abtasten. Dies heißt aber nicht, dass Maupassant nicht 

bewusst ist, wann und wo er welche Berührungen verwendet, er uns aber dennoch durch 

taktiles Sehen in Kombination mit Stilmitteln, den perfekten Eindruck einer Situation 

vermittelt. 

In „L’épave“ schreitet der junge Versicherungsagent über den Sand, um das gestrandete 

Schiff zu begutachten. Er läuft über den durch Ebbe geweiteten Strand und fühlt dabei die 

Elastizität des Bodens. „J’allais vite sur cette plaine jaune, élastique comme de la chair, et 

                                                
221 Schwering, 2000, p. 63. 
222 Böhme zit. nach: http://www-alt.culture.hu-berlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/tasten.html am 

12.08.2013. 
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qui semblait suer sous mon pied.“223 Diese sinnliche Erfahrung wird nicht durch die Hände 

gemacht, sondern er fühlt unter seinen Fußsohlen die fleischähnliche Lebendigkeit des 

Naturraumes. Er könnte genauso gut den Sand durch seine Hände rinnen lassen. 

Maupassant hätte dann ein anderes Bild erzeugt als dieses, das uns schon auf die 

kommenden sinnlichen Erfahrungen, die der junge Mann im Laufe der Novelle machen 

wird, vorbereitet.  Das heißt, dass auch diese Sinneserfahrung wieder in Bezug mit der 

Handlung steht und uns bereits einen Ausblick gibt auf das, was der Erzähler erleben wird.  

Betrachten wir nun die Erzählung „La morte“ und die Geschichte des Erzählers, der von 

seiner Geliebten berichtet, die nach kurzer gemeinsamer Zeit einer Krankheit erliegt. 

Voller Schmerz wandert er durch die Ortschaft und gelangt zu dem Friedhof, auf dem auch 

das Grab seiner Geliebten liegt. Dort irrt er bis spät in die Nacht umher und er stellt 

erschrocken fest, dass die Toten aus ihrem Grab steigen und die Inschrift des Grabsteines 

verändern, indem sie die beschönigenden Worte darauf durch die Wahrheit ersetzen. 

Natürlich möchte auch unser Erzähler wissen, was sich auf dem Grabstein seiner 

Geliebten verändern wird und sucht ihr Grab auf, um festzustellen, dass sie ihn betrogen 

hatte und deswegen durchnässt krank geworden war, nur um an ihrer Untreue zu sterben. 

Diese banale Erfahrung ist für den Leser besonders leicht nachvollziehbar, wodurch diese 

Textstelle an Tiefe gewinnt, denn wir Leser können uns in die Geliebte der Hauptfigur 

versetzen und die kalte Nässe auf unserer Haut spüren.  

Aber wie berührt der Erzähler seine Geliebte? „Begreift“ er ihr Motiv schon vor ihrem Tod?  

In dem Moment, als sie krank wird, berichtet der Erzähler, dass ihre Hände heiß gewesen 

seien und ihre Stirn glühend und feucht. Um diese Aussagen zu treffen, muss er sie 

berührt und gepflegt haben. Diese taktilen Erfahrungen hat der Erzähler sehr 

wahrscheinlich mit seinen Händen gemacht und in dieser Beschreibung liegt noch kein 

Funken Zweifel, dass sie ihn belogen haben soll. Hier haben wir nur die Beschreibung 

einer Kranken, die uns nur wenig Ausblick und Raum erlaubt, um auf einen möglichen 

Fortlauf und eine überraschende Wende der Handlung zu spekulieren. Natürlich können 

wir annehmen, dass ihre Krankheit eine Folge haben wird, aber mit keinem Hinweis wird 

die phantastische Wende angekündigt. Die Berührung sagt außerdem nichts über die 

Beziehung von ihm zu ihr aus. Wir erhalten nur über ihren Zustand Auskunft, nicht aber, 

was dies in ihm bewegt.  

Das nächste Beispiel sagt uns auch vorerst nur etwas über die Oberflächentemperatur des 

                                                
223 Maupassant, 2006, p.71. 
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berührten Gegenstandes aus und nicht über die Emotion des Handelnden. Der Erzähler 

berührt in seinem Zuhause den Spiegel, den seine verstorbene Geliebte so oft verwendet 

hatte. Er beschreibt die Berührung als kalt, um dann über die Erinnerungen den Eindruck 

zu erlangen, dass der Spiegel brennend heiß sei. „[...] elle était froide! Oh! le souvenir! le 

souvenir! miroir douloureux, miroir brûlant, miroir vivant, miroir horrible, qui fait souffrir 

toutes les tortures!“224 Die Oberfläche des Spiegels gibt uns hier die Informationen über 

das innere Seelenleben des Erzählers. Es scheint, als könnten wir durch den Spiegel 

direkt in seine Seele blicken, in der ein Orkan von Gefühlen tobt, die ihren Ausdruck in 

Wärme-  und Kälteempfinden finden. Wir wissen natürlich, dass es nicht die Oberfläche 

des Spiegels ist, die uns so verstört, vielmehr, weil wir eben wissen, dass es so nicht sein 

kann und wir direkt in das Innere des Erzählers blicken. Jean Pierrot spricht in seinem 

Beitrag „Le portrait et le miroir ; Identité et différence dans le romans de Maupassant“ über 

die Paralleltität zwischen Personen und ihren Spiegelbildern oder Portraits. Pierrot225 

begründet diese Art von Spiegelwelt einerseits damit, dass Maupassant die Rivalität 

zwischen Blutsverwandten ausdrückt, die auch eine biographische Begründung findet.  

Er schreibt zu dem außerdem Folgendes: „Il implique peut-être, en même temps, à travers 

l’opposition du « un » et du « deux », de l’impair et du pair et le triomphe en un sens 

anormal du second sur le premier, tout une philosophie arithmologique [...].“226 So können 

wir diese Beobachtung auch auf die Erzählung „La morte“ anweden und das Spiegelbild 

als Ergänzung der Persönlichkeit sehen. Das Fehlen des Spiegelbildes zeigt in diesem 

Sinne den Triumph des anderen, der Unwahrheit. Folglich können wir das Spiegelbild 

auch als dunkle Seite der Persönlichkeit betrachten, in diesem Fall die betrügerische und 

unehrliche Seite der Geliebten. Der Ich-Erzähler berührt durch den Spiegel und das 

fehlende Spiegelbild die dunkle Seite seiner Gefährtin und kann nicht sehen, dass seine 

Geliebte ihn betrogen hatte.  

 

Versuchen wir zu beantworten, wie der Erzähler aus „La Morte“ spürt und berührt, dann 

erlaubt es uns den Rückschluss, dass er mit seinen Händen erkundet, was er nicht zu 

sehen vermag. Er versucht die Spuren seiner Geliebten zu erspüren und zu ertasten und 

verhält sich dennoch wie ein Blinder, der nach der Wahrheit sucht. Betrachten wir die 

taktilen Erfahrungen in der Erzählung einzeln, dann informieren sie uns nur über die 

                                                
224 Maupassant, 1979, p. 940.  
225 Pierrot zit. nach: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5651995q/f51.image am 12.08.2013.  
226 Pierrot zit. nach: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5651995q/f51.image am 13.08.2013.  
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Oberfläche der berührten Person oder des Gegenstandes, doch betrachten wir sie 

zusammen, dann erkennen wir, dass der Tastsinn uns zeigt, dass der Erzähler die 

Wahrheit, nämlich die Untreue seiner Geliebten, schon kennt. Er ertastet sich seine 

Umgebung und so können wir fragen, was bleibt ihm verborgen, das er erfahren, ja 

ertasten muss? Und wir kennen die Antwort darauf schon: die Untreue seiner Geliebten. 

Die Auflösung des Rätsels erfährt er auf dem Friedhof: Zuvor tastet er sich noch von 

Grabstein zu Grabstein: „Je lisais les noms avec mes doigts, en les promenant sur les 

lettres.“227 Doch die Wahrheit bleibt ihm bis zum Ende der Erzählung verborgen und die 

Wahrheit spürt oder erstastet er nicht, er sieht und liest sie: „Étant sortie un jour pour 

tromper son amant, elle eut froid sous la pluie, et mourut.“228  

Wir können somit annehmen, dass der Tastsinn auch in anderen Erzählungen jene 

Information liefert, die wir nicht sehen wollen oder nicht sehen können. Er dient zudem der 

Wahrheitsfindung, denn die Täuschung unserer taktilen Wahrnehmung ist umso 

schwieriger, da wir die Erfahrungen direkt mit unserem Körper sammeln und nicht erst 

durch einen optischen Reiz Eindrücke bekommen. Das heißt wir können bei der 

Verwendung des Tastsinnes zwischen der Berührung, die mit Bildern kombiniert werden, 

der Berührung in der Finsternis und taktilen Eindrücken, die durch andere Sinne 

entstehen, unterscheiden.  

 

3.2.6.3. Berührung verändert 
 

Was passiert mit den Personen, die berühren oder die berührt werden? Was verändert 

sich für sie in der Handlung? Mit welcher Intention lässt Maupassant sie berühren, wenn 

wir behaupten, dass Maupassant die Personen nicht zufällig und wahllos taktile 

Erfahrungen machen lässt? Wie verändert Berührung die Beziehung zwischen Personen? 

Betrachten wir nun nicht den Erzähler aus „L’épave“, dessen Berührung der jungen 

Engländerin sein Leben veränderte, aber versuchen wir zu erfahren, welche Berührungen 

in diesen ausgewählten Erzählungen noch verändernde Wirkung zeigen. Erinnern wir uns 

doch an den von einer Haarsträhne verzauberten Erzähler aus „La chevelure“. Hätte er 

das Möbelstück nicht so genau untersucht, dann wäre die Wahrscheinlichkeit, die 

verzaubernde Haarsträhne zu finden, um einiges geringer gewesen. Die 

Leidenschaftlichkeit, mit der er das Haar durch seine Hände fließen lässt, hätte 
                                                
227 Maupassant, 1979, p. 942.   
228 Maupassant, 1979, p. 943.   
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möglicherweise einem anderen Objekt gegolten, wenn er die Schublade nicht entdeckte. 

So hat eine einzige Bewegung, eine einzige Berührung sein ganzes Leben verändert und 

nach einer kurzen euphorischen Zeit ein höllenähnliches Dahinsiechen zur Folge. 

Besonders ist auch das Tabu, das mit der Berührung der Haarsträhne einhergeht – das 

Haar einer Toten wird berührt und dieses Bild lässt Grauen in uns aufsteigen. Betrachten 

wir den Zeitpunkt in der Erzählung, an dem jene Berührung stattfindet, so sehen wir, dass 

es noch ziemlich zu Beginn der Novelle war, als unser Erzähler das Möbelstück 

untersucht. Die ganze Dramaturgie zielt in dieser Erzählung auf das Möbel ab, das im 

Zentrum der Handlung steht und um dessen Inhalt die Magie sich entfaltet. 

Doch welche Berührung setzt in „Qui sait ?“ den Prozess des Verderbens in Bewegung? 

Erinnern wir uns, dass ähnlich wie in „La chevelure“ die Dramaturgie von Möbelstücken 

dominiert wird und der Erzähler  im dritten Abschnitt von Teil zwei der Novelle glaubt, 

seine Einrichtungsgegenstände wiedergefunden zu haben. Er berührt den „armoire Louis 

XIII“ und lässt den Blick durch den Raum schweifen, in dessen Dunkel er weitere 

Besitztümer seines Anwesens erblickt.  

 

Je m’approchai tremblant de tous me membres, tremblant tellement que je n’osais 
pas la toucher. J’avançais la main, j’hésitais. C’était bien elle, pourtant : une armoire 
Louis XIII unique, reconnaissable par quiquonque avait pu la voir une seule fois.229  

 

Wir haben also eine Berührung, die beinahe stattfindet und doch den Zauber eines 

dramatischen Momentes in unseren Gedanken entstehen lässt. Die Berührung setzt die 

Räder der Handlungsmechanik in Gang und verleitet den Erzähler dazu, den Ort nicht zu 

verlassen, dessen Beschreibung alleine schon unheimlich wirkt. Maupassant bezeichnet 

ihn als Friedhof der Möbel. „Une de mes plus belles armoires m’apparut au bord d’une 

voûte encombrée d’objets et qui semblait l’entrée des catacombes d’un cimetière de 

meubles anciens.“230 Solch eine Konnotation lässt den Leser bereits Düsteres erahnen 

und kündigt schon die Bedeutung der folgenden Berührung des Kastens an.  

 

Zusammenfassend können wir sagen, dass eine Berührung, egal von wem sie ausgeht 

oder wer auch berührt ist, besonders ist, wenn ihre Magie uns ansteckt. Besonders ist sie 

dann, wenn die Magie auch für uns Leser des 21. Jahrhunderts noch Gültigkeit beweist 

und wir die emotionale Aufladung der magischen Elemente zu deuten wissen. Die 

                                                
229 Maupassant, 2008a, p. 343. 
230 Maupassant, 2008a, p. 343. 
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Allgemeingültigkeit ist heute noch in dem Grauen, ausgelöst durch die Berührung von 

Toten, spürbar. Das Besondere an Maupassants Zeit war das lauterwerdende Geräusch 

der Lebenswelt, der Wandel der Industrie. Dieser Wandel machte auch nicht vor der 

literarischen Welt halt und verunsicherte empfindliche Zeitgenossen zutiefst. So erstaunt 

es nicht, dass Maupassant taktile Erfahrungen durch Sehen wirklich werden lässt. Viele 

der neuen Erfahrungen und Erfindungen (zum Beispiel in der Physik) gegen Ende des 19. 

Jahrhunderts konnten mehr gesehen, als gespürt werden und gerade dieses Sehen 

spricht den Erfahrungen einen Wirklichkeitsaspekt zu. Gerade diese Allgemeingültigkeit, 

unabhängig von Zeit, Kultur oder Raum ist sich Maupassant bewusst und versteht es, mit 

diesen wenigen Dingen einen Zauber zu erwirken, dessen Energie wir uns als Leser nicht 

entziehen können. Der Zauber besteht aber auch darin, vorhandene Tabus (wie die 

Berührung einer Toten) zu brechen und über die vorhandenen Schranken zu schreiten 

und neue Möglichkeiten aufzuzeigen. Gleichzeitig bleibt Maupassant in der Realität des 

19.Jahrhunderts gefangen, um die Rohheit der Gesellschaft anzuklagen.  
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3.3.	
  Geruchswelten	
  und	
  Weltgerüche	
  
 
Et, certes, communier ainsi avec le monde, mais 
non par un acte d’attention qui resterait extérieur : 
avec un monde qu’on pourrait désormais 
inhaler.231 

 

Wie die in Maupassants Narrationen dargestellte Welt für den Autor roch, können wir nur 

schwer erahnen, dennoch lässt er uns einige Dinge in seinen Erzählungen erschnuppern.  

Dynamik wird einer Erzählung durch Sinneswahrnehmungen verliehen, genauso wie die 

Erfahrung von Sinnen eine Handlung zurückhalten kann. Langsamkeit wird durch ein 

Verweilen im Moment suggeriert, wobei wir intensiv im Augenblick verharren.  

Dem Rasten in einem Ausschnitt der Erzählung entgegengesetzt ist der Ausblick auf die 

Handlung. Manche Sinneseindrücke lassen uns etwas erahnen, nehmen Geschehnisse 

vorweg und kündigen sie dezent an.  

Manch andere Duftimpressionen dienen der Strukturierung von Tagesabläufen, Ritualen 

oder indizieren ein weiteres wichtiges Ereignis. Hat der Duft auch die Funktion eines 

Knotenpunktes, der die Handlung verändern kann? Welches Vokabular verwendet 

Maupassant, um uns riechen zu lassen?  

 

3.3.1. Beschleunigung der Handlung: Riechen durch Bildfolgen 
 

Wie in dem oben beschriebenen Beispiel können wir in der Literatur dennoch Geruch 

wahrnehmen, selbst wenn dieser nicht ausdrücklich beschrieben wird. Verursacher dieses 

Riechens ohne Geruch sind die Bildfolgen. Doch was verstehen wir unter Bildfolgen? 

Bedienen wir uns im Zusammenhang dieses Begriffes, so meinen wir visuelle Eindrücke, 

die uns während des Lesens einer Erzählung oder eines Romans vermittelt werden. Dies 

kann durch die Beschreibung von Landschaft, Umgebung – kurz Raum – geschehen. 

Genauso zählen dazu Schilderungen von Getränken oder Speisen, Dinge des täglichen 

Lebens, die sich im Raum selbst einfügen und die Lebenswelt der Charaktere der 

Erzählung oder des Romans bestimmen. 

 

Bildfolgen hängen auch damit zusammen, dass uns der Autor im Text einen Spielraum für 

                                                
231 Bonnefis,1995, p. 43.  
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Interpretationen hinterlässt. Dabei müssen wir bedenken, dass wir mit Interpretationen uns 

Gedanken über eine beschriebene Welt machen. Unbewusst gleichen wir das Gelesene 

mit den Erfahrungen unserer Welt ab und „aktualisieren“232 dadurch den Text. Unser 

Verhältnis zum Text, unsere Auffassung der geschriebenen Worte beschreibt Wolfgang 

Iser in drei Schritten: Zuerst soll eine Abgrenzung des literarischen Textes durch die 

Hervorhebung seiner Besonderheiten erzielt werden. Anschließend gilt es die 

grundlegenden Wirkungsbedingungen  zu untersuchen. Im letzten Schritt soll der 

anwachsende Unbestimmtheitsgrad (die Unterschiede, die sich zur realen Welt ergeben) 

des literarischen Textes erörtert werden.233  

 

Maupassant beschreibt detailliert das Aussehen oder das Erscheinungsbild einer Person 

oder eines Ortes. Beinhaltet diese Beschreibung einen Geruch, der uns bekannt vorkommt 

neigen wir dazu, ihn mit unserem Wissen zu verknüpfen. Auch sind es Elemente dieser 

Beschreibung, die nicht unweigerlich einen Geruch suggerieren, uns aber dennoch an 

einen Geruch erinnern und aus unserer Erfahrung können wir dann Gerüche ableiten.  

Wir müssen daher auch berücksichtigen, dass wir Menschen des 21. Jahrhunderts andere 

Erfahrungen machen als ein Mensch aus dem 19. Jahrhundert. Manche Gerüche 

scheinen über die Zeit hinweg unveränderlich und in ihrem Charakter so unverwechselbar, 

dass wir glauben, sie nachempfinden zu können. Einer dieser Gerüche wäre der Geruch 

von Regen, wie er auf  die Erde trifft oder der Geruch nach Krankheit und Verwesung. 

Lesen wir hingegen bei Corbin das Kampfer um Krankenbettengestreut wurde, um dem 

Miasma entgegen zu treten. Die schlechten Dämpfe sollten dadurch vertrieben werden 

und  so unterscheidet sich der Geruch des Krankenzimmers mit einem von heute.234 Auch 

Riechpastillen gehören zur Ausstattung dazu, allerdings finden sie auch im Alltag großen 

Zuspruch.235 

 

Doch wie verhält es sich mit Geruch und Erinnerung? Rainer Schönhammer schreibt in 

„Einführung in die Wahrnehmungspsychologie“ darüber, dass bestimmte Orte mit 

distinktiven Gerüchen verknüpft sind. Er nennt dabei Krankenhäuser, Schulen, die einen 

spezifischen Duft verströmen.236 Allerdings sollte man den Zeitfaktor hier miteinbeziehen, 

                                                
232 Iser, 1975, p.230.  
233 Iser, 1975, p. 230.  
234 Corbin, 1984, p. 261.  
235 Corbin, 1984, p. 248.  
236 Schönhammer, 2009, p. 102. 
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denn der Duft einer Schule von heute wird sich grundlegend von dem einer Lehranstalt 

von vor 200 Jahren unterscheiden.  

Trotzdem wird einem ein besonders einprägsames Odeur verhaftet bleiben. Erinnerung an 

Gerüche fällt leichter, als sich zum Beispiel an etwas Gesehenes zu entsinnen. Düfte 

werden sofort mit Situation assoziiert, in denen sie erlebt wurden. Ein bekanntes Beispiel 

aus der Literatur ist der Proust-Effekt, als der Protagonist duch die Madeleines an seine 

Kindheit erinnert wurde. Der Paläoanthropologe André Leroi-Gourhan erklärt dies durch 

die Mobilisierung physiologischer Zonen, die mit der Reflexion nicht in Verbindung stehen. 

Somit erhalten die Erfahrungen eine besondere Bedeutung.237  

So könnte es sein, dass der Protagonist aus „La Chevelure“ etwas Besonderes mit diesem 

Duft verbindet – vielleicht weil er ihm bereits einmal in der Vergangenheit begegnete. 

Vielleicht roch eine seiner Geliebten ähnlich oder er versetzt ihn zurück in die 

Geborgenheit der Kindheit.  

 

Erinnern wir uns an die Erzählung „Ma femme“ und die rauschende Hochzeitsfeier, bei der 

Pierre Létoile zu Gast ist und an die Mengen an Cidre, Wein und anderen Köstlichkeiten. 

Doch bevor wir noch zu Gast bei der Hochzeit sind, führt uns Pierre behutsam zu der 

Feierlichkeit hin. In der Rahmenerzählung sitzt er zusammen mit seinen Freunden bei 

einem Glas Wein und diskutiert über die perfekte Ehefrau. Wir riechen an dieser Stelle und 

auch nur durch eine Bildfolge den Wein. Der Wein dient für die Diskutierenden als Mittel 

sich zu erinnern und beschleunigt auch für uns Leser die Möglichkeit, sich dem Fest 

gedanklich zu nähern.  

Hinterfragen wir nun, welche Bedeutung die duftenden Bildfolgen für die Handlung haben, 

so bleibt uns die Antwort, dass sie einerseits die Erinnerung an frühere Zeiten wachrufen, 

andererseits aber auch den Leser ansprechen und für die Situierung in Raum und Zeit 

dienen. Hartmut Böhme bezieht sich in seinem Text „Der Tastsinn im Gefüge der Sinne“238 

auf George Berkely, einen irischen Bischof des frühen 18. Jahrhunderts, für den 

gesehene, räumliche beziehungsweise plastische Eindrücke auf jenen des Tastsinns 

basierten. Als Leser beobachten wir den Akt des Weintrinkens und kennen das Gefühl von 

Flüssigkeit, die unsere Kehle hinabrinnt, was wir wiederum mit einem Geruch und 

Geschmack assoziieren. Wir bauen bei diesem Interpretationsspielraum in der Erzählung 

auf unsere Erfahrung in der Selbstberührung auf und Böhme zeigt, dass Selbstberührung 

                                                
237 Schönhammer, 2009, p. 96. 
238 Böhme 1998: http://www-alt.culture.hu-berlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/tasten.html am 30.09.2015 
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(hier durch das Weintrinken) dem Sehen überlegen ist. Er schreibt dazu jene Zeilen:  

 

Nicht durch das Sehen, sondern durch die Selbstberührung und die Berührung des 
nicht-eigenen Leibes. Selbstberührung ist autoreflexiv: wir spüren uns zugleich 
identisch und different mit der eigenen Hand, mit  der wir uns berühren, und in der 
eigenen Haut, über die wir streichen.239 

 

 

Bilder und Riechen, zwei Sinne, die sich ergänzen können. Affektive Auswirkungen von 

Geruch können durch Medien dargestellt werden.240 Maupassant macht sich dies zu 

Nutze, indem er uns Objekte zeigt, die eine duftende Assoziation hervorrufen. 

Schönhammer schreibt über „Bilder zum Riechen“:  

 

Bilder können das Thema Riechen nicht nur bezeichnen, sondern über die 
Präsentation von Geruchsobjekten oder dem Verhalten (Mimik etc.) von riechenden 
Mitmenschen auch Affekte (Begehren, Ekel) auslösen, die denen bei tatsächlichem 
Riechen nahekommen. [...] Neben einzelnen mit Wohl- oder Übelgerüchen 
assoziierten Objekten oder Situationen kann man in der Werbung für Parfums und 
Lebensmittel Bemühungen feststellen, Atmosphäre sichtbar zu machen [...].241 

 

Maupassant ermöglicht uns durch eine bildhafte Darstellung der Gerüche ein Teilhaben an 

der Atmosphäre. Interessant erscheint es auch, dass die meisten Menschen sich Düfte 

schwer vorstellen können, eine Ausnahme dazu stellen Parfumeure dar. Zwar werden 

Gerüche mit Erinnerungen assoziiert, doch umgekehrt kann sich ein Geruch nur schwer 

absichtlich in Gedanken hervorgerufen werden. Man spricht daher von einem einseitigen 

Verhältnis von Bild und Geruch.242  

Dennoch bekommen wir als Leser eine Vorstellung, welche Gerüche sich auf der Feier 

aneinandergereiht haben müssen. Beginnen wir mit den Details, die uns Maupassant zur 

Verfügung stellt: Es sind viele Leute zu Gast bei der Hochzeit, es wird getanzt und 

ausgiebig gefeiert. Wir können daher ableiten, dass sich der Geruch vieler Personen auf 

engem Raum aneinander drängt, genauso vermuten wir, dass sie geschwitzt haben. Der 

Geruch von Schweiß überlagert die Gerüche des Festes.  

 

 
                                                
239 Böhme, zit. nach: http://www-alt.culture.hu-berlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/tasten.html am 

30.09.2015 
240 Schönhammer, 2009, p. 107. 
241 Schönhammer, 2009, p. 108. 
242 Schönhammer, 2009, p. 97. 
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Deux hommes étaient occupés à rincer les verres ou les bols dans un baquet pour 
les tendre immédiatement sous les robinets d’où coulaient le filet rouge du vin ou le 
filet d’or du cidre pur; et les danseurs assoiffés, les vieux tranquilles, les filles en 
sueur se pressaient, tendaient les bras pour saisir à leur tour un vase quelconque et 
se verser à grands flots dans la gorge, en renversant la tête, le liquide qu’ils 
préféraient.243 

 

Maupassant beschreibt detailliert die Getränke, sowie die Trinkgewohnheiten der Gäste. 

Ohne tatsächlich den Geruch von Alkohol und Schweiß durch die Beschreibung gerochen 

zu haben, steigt er nur durch die Bilder des Festes und der ausgeschenkten Getränke in 

unsere Nasen. Maupassant lässt eine Atmosphäre entstehen, die die Sinnlichkeit 

unterstreicht und uns in das Geschehen hineinzieht.  

 

 

Offen bleibt hingegen noch die Akzentuierung der Bildfolgen: Wie vollziehen sich die 

Bildwechsel und welche Bildelemente sind besonders wichtig, um Gerüche daraus 

abzuleiten? Was passiert mit der Geruchswelt, wenn sich ein Bildwechsel ankündigt? 

Suchen wir die Antworten in den folgenden zwei Abschnitten. Einige Antworten werden wir 

in der Erzählung „Ma femme“ finden, andere Erklärungen suchen wir in „Qui sait?“.  

 

 

3.3.2. Entschleunigung der Handlung: Bildwechsel und wechselhafte Gerüche 
 

Zählten wir die einzelnen Bildfolgen von Erzählungen auf, dann fänden wir mit großer 

Wahrscheinlichkeit einige Elemente, die einander gleichen, doch bedeutet das nicht, dass 

auch die Handlung eine ähnliche sei.  

 

Betrachten wir die Erzählung „Ma femme“, so fällt auf, dass wir in der Rahmenerzählung 

schon bildlich auf eine Umwelt verwiesen werden, die in engem Kontakt mit Essen steht. 

Bereits im ersten Satz finden wir den Hinweis, dass die Herren erst gespeist hatten. 

„C’était à la fin d’un dîner d’hommes, d’hommes mariés, anciens amis, qui se réunissaient 

quelquefois sans leurs femmes, en garçons, comme jadis.“244 In unserer Vorstellung als 

Leser hängen vielleicht noch durch die Bildfolge hervorgerufenen Gerüche zwischen den 

Zeilen, während wir in dem rückblendenden Teil erneut und hier besonders oft, mit der 
                                                
243 Maupassant, 1974, p. 660. 
244 Maupassant, 1974, p. 659. 
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Aufzählung von Getränken, wie auch den Umständen einer Feier konfrontiert sind. Doch 

muss man hier bedenken, dass Maupassant diese Art von Einleitung auch in einigen 

anderen Erzählungen verwendet. 

Vergleichen wir die Umstände, unter welchen das Essen stattfindet, so entdecken wir die 

gegensätzlichen Bedingungen. Das Abendessen unter Freunden findet öfters statt und ist 

ein Zusammentreffen in einem engen Rahmen, während die Hochzeit einen Übergang in 

einen neuen Lebensabschnitt kennzeichnet und in eine Folge von Ritualen und emotional 

aufgeladenen Handlungen eingebettet ist. Man erhält auch eine Zunahme der Intensität 

der durch die Bildfolgen produzierten Gerüche. Diese Zunahme der Intensität beginnt 

bereits in der Rahmenhandlung. Das heißt, dass hier die Vielfalt der Speisen und der 

daraus resultierenden Düfte die Wichtigkeit des Ereignisses repräsentiert.  

 

Gehen wir zu der Erzählung „La morte“ und erinnern uns an jene Bilder, die sich aufgrund 

ihrer räumlichen Gegebenheiten in unserer Erinnerung verharren. Beginnen wir zuerst mit 

dem Heimkommen der Geliebten, mit ihren nassen Kleidern, dem Regen. Was riechen 

wir? „Elle rentra mouillée, un soir de pluie, et le lendemain, elle toussait. Elle toussa 

pendant une semaine environ et prit le lit.“245 

 

Es liegt nahe, dass der Leser diese Beschreibung mit dem Geruch nach nassen Kleidern 

assoziiert, nicht mit solchen, die frisch gewaschen wurden, sondern, die schon getragen 

wurden. Wir dürfen bei dem Geruch natürlich nicht die Materialien vergessen, aus denen 

die Kleidung hergestellt wurde. In Frankreich war in den vergangenen Jahrhunderten die 

Wollindustrie für die Textil- und Modeindustrie von großer Bedeutung. Ende des 19. 

Jahrhunderts kam es zu Veränderungen auf Grund der sich wandelnden Mode. Die Stoffe 

aus Wolle wurden vor allem für die Masse produziert, da das Gewebe besonders 

widerstandsfähig war. Die Bourgeoisie bevorzugte Kleidung aus leichteren Geweben, die 

sich über Versandhäuser erwerben ließ, während sehr Wohlhabende Kleidung aus feinen, 

sehr edlen Materialien wählten. Diese Annahme bezieht sich auf das Ende des 19. 

Jahrhunderts, so wie den Anfang des 20. Jahrhunderts.246 Wir dürfen durchwegs 

vermuten, dass die Geliebte in „La Morte“ Kleidung aus Wolle oder aus anderen 

Naturmaterialien trug (auch wenn sich die Zeit nicht genau verorten lässt). Dies wiederum 

stößt unsere Nasen auf einen besonderen Geruch, wer kennt nicht den Geruch nach 
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nasser Wolle (die sehr nach Schaf riecht) oder den erdigen Odeur von nassem Leinen?  

 

Der Wechsel zu einer anderen Bildfolge wird durch die Darstellung der Erkrankung 

vollzogen. Mit Veränderung des Bildausschnittes verändert sich daher auch der Geruch, 

den wir meinen zu riechen. Ihre Krankheit wird durch die Anwesenheit von Ärzten 

bestimmt, die kommen und gehen, genauso wie die Heilmittel, die nicht mehr zu helfen 

vermögen. Maupassant spricht von Arzneimitteln, die die Kranke bekam. Folgen wir dem 

Geruch von Arzneimitteln, wie Corbin sie beschreibt, steigt Kampfer in unsere Nase.247 Wir 

folgen geruchlich dem Bildausschnitt, den Maupassant uns anbietet und sehen die 

todkranke Frau vor uns. Wenn wir etwas erschnuppern können, dann ist es ein 

medizinischer, vielleicht etwas stickiger Geruch nach Schweiß, Krankheit und Tod. „Des 

médecins venaient, écrivaient, s’en allaient. On apportait des remèdes; une femme les lui 

faisait boire. Ses mains étaient chaudes, son front brûlant et humide, son regard brillant et 

triste.“248 

 

Diese ausgewählten Beispiele an Bildfolgen sollen die Möglichkeiten der 

Geruchschöpfung durch die Fokussierung einer Situation, eines Raumes oder eines 

Objektes und die sich daraus ergebende Vielfalt der Handlungen zeigen. Die 

beispielhaften Übergänge ermöglichen die Fortführung einer Geruchsrichtung oder einen 

Wechsel der Geruchswelt.  

 

 

3.3.3. Ausblick auf die Handlung: Düfte, die Handlung ermöglichen  
 

Gehen wir von verführerischen Düften, wie in „La Chevelure“ aus, dann dürfte der Effekt, 

den diese ausüben, nicht allzu schwer zu erraten sein. Wie verhält es sich mit jenen 

Düften, die denkbar unauffällig in den Erzählungen platziert sind und mit ihrer Subtilität die 

größtmögliche Wirkung erzielen? Was ermöglichen Gerüche in einer Erzählung? Eine 

Klassifizierung der Gerüche, Düfte oder des Gestanks nutzt uns daher wenig, aber indem 

wir uns von dieser Idee abwenden und hinter den Primäreindruck, die Kopfnote eines 

Duftes blicken, entdecken wir seine eigentliche Funktion: nämlich eine Atmosphäre zu 

schaffen. Dieser Raum beinhaltet nicht nur das tatsächlich Realisierte, sondern auch das 
                                                
247 Corbin, 1984, p. 261.  
248 Maupassant, 1979, p. 939. 



    117 

noch zu Realisierende und erlaubt uns eine Vielzahl von Möglichkeiten. Wie Philippe 

Bonnefis so schön schreibt: „Ouvrir la porte de l’odeur, car toute odeur finalement est une 

porte, vous fait l’égal des dieux.“249 

 

Welche Türen zur Handlung eröffnet uns nun Maupassant? Wir befinden uns einerseits in 

einem Haus. Wir wollen eine Erzählung mit einem Haus vergleichen, in dem wir uns von 

Zimmer zu Zimmer bewegen, indem wir die Türen öffnen, hineinspähen, aber genauso die 

Möglichkeit haben, die Türen wieder zu verschließen. Die einzelnen Räume sind die 

Elemente, die die Handlung tragen, sie stützen und betonen. Diese Pforten eröffnen uns 

die Möglichkeiten der Handlung, aber erfahren müssen wir jene Möglichkeiten selbst. Wir 

Leser entscheiden schließlich, wie der Raum für uns aussieht und welche (Duft)farbe die 

zu passierende Türe trägt.  

Welche Handlungen ermöglichen uns nun die Düfte? Die folgenden Abschnitte sollen 

einige Beispiele illustrieren und die Methodik aufzeigen, die Maupassant anwendet, um 

uns die Türen zu überraschenden Handlungen zu öffnen. Die vorliegenden Beispiele 

sollen anhand der Methodik zeigen, wie Maupassant die Handlung mit Düften verknüpft 

und dies wiederum soll auch für andere von seinen Erzählungen gültig sein.   

 

3.3.3.1. Steigerung der Intensität durch Duft  
 
 
Je öfter wir etwas wiederholen, desto geläufiger wird uns das Wort, die Handlung oder 

auch der Geruch. Maupassant wendet dies auch in seinen Erzählungen an, um eine 

Intensivierung zu erreichen. Er steigert die Spannung durch eine Wiederholung eines 

Geruchs, die durch die Entfaltung an unterschiedlichen Stellen der Narration an 

Bedeutung gewinnt. Als Beispiel dafür dient die Rekurrenz in „L’épave“: Die maritime 

Umgebung wird für den jungen Versicherungsagenten Schauplatz einer besonderen 

Begegnung, als er auf eine Familie aus England trifft.  

 

Immer wieder verwendet Maupassant die Technik der Wiederholung, um einerseits die 

Intensität der Wahrnehmung zu steigern, andererseits aber auch eine Erwartungshaltung 

seitens des Lesers zu produzieren, bei der wir schon auf manche Elemente der 

Beschreibung der Landschaft oder der Personen warten. Bei der Erfüllung dieser 
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Erwartungshaltung erlaubt sich Maupassant wieder in das Herz des Lesers zu schreiben. 

Er hat nicht zu viel verraten, um die Spannung zu senken, aber dem Leser noch genügend 

Raum für die Erfüllung des Vermuteten zu lassen.  

 

Der erste Teil der Wiederholung erfolgt noch im Moment der Situierung von Raum und 

Zeit, als wir uns die Stadt La Rochelle vorstellen. Maupassant schreibt über jene 

Elemente, die diese Ortschaft zu etwas Besonderem machen: „C’était un gros village, de 

pêcheurs, un pied dans l’eau, un pied sur terre, vivant de poisson et de volailles, de 

légumes et de coquilles, de radis et de moules.“250 Wir haben hier das Bild von riechenden 

Fischständen und Salzwasser vor Augen und selbst die Charakterisierung der Fischer, die 

mit einem Fuß im Wasser, mit dem anderen an Land stehen, erzeugt eine 

Anziehungskraft, die dem Spiel von Ebbe und Flut gleichkommt. Das Spiel von Ebbe und 

Flut wird mit dem Zusammenspiel der drei „nahrhaften“ Bildpaare betont. Diese 

„nahrhaften“ Bildpaare bedienen sich jeweils an Elementen von Wasser und Land und 

zeigen die Verbundenheit der dort lebenden Menschen mit ihrem Lebensraum.  

Doch betrachten wir das zweite Element der duftenden, fatamorgana-ähnlichen 

Rekurrenz: In jenem Moment, als der junge Mann dem Schiffswrack näher kommt, hören 

wir die Geräusche der Meerestiere, die das Boot schon in ihren Besitz genommen haben. 

Hier haben wir eine Wiederholung der Meerestiere. Maupassant weist uns zwar nicht 

ausdrücklich auf den Geruch hin, dennoch steigt er in unsere Nasen, wenn wir die Zeilen 

auch nur flüchtig überfliegen. Dies ist aber nicht die einzige Wiederholung, die dem 

aufmerksamen Leser zu Vermutungen verführt:  

Wir befinden uns nun in der Silvesternacht, von Wasser umgeben, bei dem Schiffswrack. 

Maupassant beschreibt den Einbruch der Dunkelheit, gleichgesetzt mit der Flut: „Et la nuit 

tombait, aussi rapide que l’Océan montant, une nuit lourde, humide, glacée.“251 Erneut 

sind es nicht die Gerüche, die uns zum Riechen veranlassen, sondern vielmehr die Bilder, 

wie wir schon in einem vorherigen Teil der Arbeit entnehmen konnten. Dennoch riechen 

wir die Feuchtigkeit, die von den Holzplanken ausgeht, sowie den eisigen Geruch einer 

Winternacht auf dem Atlantik. Noch auf der gleichen Seite wird das Wort „glacée“ erneut 

Teil dieser Wiederholung. Doch diese Wortspielerei bleibt nicht die einzige Spiegelung: 

Betrachten wir das gestrandete Schiff und dann die fünf Personen, die erneut eine Art 

Schiffbruch erleiden, dann braucht es nicht einmal den Satz der Engländerin, „Ce été nous 
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le naufragés“252, um zu verstehen, dass wir erneut eine Reflektion, dieses Mal eine der 

Handlung vor uns haben. Diese Art der Betonung und der Akzentuierung wirkt wie eine 

Klammer in dieser Erzählung. Wir beginnen mit dieser Art von Symmetrie, wobei wir von 

den Gerüchen, die durch Bildfolgen indiziert werden, um dann eine Steigerung der 

Spannung durch die Wiederholung der Handlung zu erreichen. Wir gehen von den 

Gerüchen über zu der Handlung, die sich indirekt in der Erzählung erneut entfaltet. 

Maupassant erlangt daher wieder jenes berühmte Maß an Vertrautheit und Invention, die 

die Spannung am Leben erhält und uns Leser in der Novelle beheimatet.  

 

Doch in welcher Weise verraten uns die Gerüche einen möglichen Ausblick auf die 

Handlung? Der junge Versicherungsagent begibt sich zu dem gestrandeten Schiff, das 

sich auf einer Sandbank befindet. In der abermaligen Entfaltung des Geruches ist zudem 

ein Hinweis auf Meer und Wassertiere mit einem Hauch Gefahr verbunden. Erinnern wir 

uns mit Hilfe des Geruchs an die Bilder: Maupassant zeigt uns Bilder von Fischen, 

Muscheln so wie Lebensmitteln, die ihren Ursprung an Land haben. Dieser Hinweis 

erlaubt uns eine Idee von dem folgenden Schauplatz der Erzählung. Die Wiederholung 

umschließt jenen Teil der Erzählung wie eine Klammer, in der er sich an den Ort, den sein 

Leben verändern wird, begibt, um dann dort Opfer des wahren Lebens, der Liebe, zu 

werden. In der Klammer verdichtet sich die Spannung der Erzählung, während der 

nachkommende Teil die Handlung an ihren Höhepunkt treibt und den jungen Mann in das 

Leben, sein Leben entlässt.  

 

 

 

In „L’ermite“ treffen wir zwar auf keinen besonderen Körpergeruch, aber auf einen Duft, 

der in der Erinnerung des Lesers verankert bleiben wird. Schuld daran ist nicht der Duft 

alleine, sondern die Kombination mit dem gedanklichen Bild des Schlangenhügels, den 

eine mystische und beinahe paradiesische Aura einhüllt. Auch hier finden wir duftende 

Hinweise, die die Handlung beeinflussen: In der  Erzählung „L’ermite“ treffen wir auf einen 

Einsiedler, der seinem Freund seine Lebensgeschichte erzählt. Bevor wir noch zu der 

Lebensbeichte des Eremiten vordringen, sehen wir die wunderschöne Landschaft der 

Côte d’Azur durch die Augen des Freundes (des Eremiten) und besteigen mit ihm einen 
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Hügel, auf dessen höchsten Punkt ein Tempel errichtet wurde. Doch bevor wir das 

Heiligtum erahnen können, müssen wir einem blumenumrankten Weg folgen, auf dem sich 

Schlangen tummeln.   

 

 

 

[...] haut peut-être de cent cinquante ou deux cents mètres et couvert de plantes 
aromatiques, de cystes surtout, dont l’odeur est si vive et si pénétrante qu’elle 
trouble et cause une malaise. Le sol est pierreux et on voit souvent glisser sur les 
cailloux de longues couleuvres qui disparaissent dans les herbes. De là ce surnom 
bien mérité de mont des Serpents. Dans certains jours, les reptiles semblent vous 
naître sous les pieds quand on gravit la pente exposée au soleil. Ils sont si 
nombreux qu’on n’ose plus marcher et qu’on éprouve une gêne singulière, non pas 
une peur, car ces bêtes sont inoffensives, mais une sorte d’effroi mystique. J’ai eu 
plusieurs fois la singulière sensation de gravir un mont sacré de l’Antiquité, une 
bizarre colline parfumée et mystérieuse, couverte de cystes et peuplée de serpents 
et couronnée par un temple.253 

 
 

Doch wie hängen ein  von Schlangen bevölkerter Hügel und das Leben eines Einsiedlers 

zusammen?  

Diese Beschreibung ist in der Rahmenerzählung angesiedelt und gibt uns (wir sind noch 

unwissende Leser) ein Bild der Umwelt und des Umfeldes, in dem sich unser Erzähler 

bewegt. Der Erzähler trifft auf der Spitze des Hügels den Einsiedler, der wiederum ihm 

seine Lebensgeschichte beichtet. Er war einst ein Lebemann, der von einer Bar zur 

nächsten wandelte – genauso handhabte er seine Beziehungen zu Frauen, die um einiges 

jünger waren als er. Eines Tages trifft er auf ein junges Mädchen, die er nach Hause 

begleitet, um dann in ihrer Wohnung ein Portrait von sich selbst zu entdecken. Auf die 

Frage, wer das sei, antwortet sie, dass dieses Bild ihren Vater darstelle, der sich nie um 

sie kümmerte. Schockiert verlässt der Mann das kleine Appartement, denn beinahe hätte 

er seine eigene Tochter verführt.  

Betrachten wir nun die Beschreibung des Schlangenhügels, so entdecken wir bereits eine 

Vorschau auf die kommenden Ereignisse: Die verführerischen Blumendüfte, die betören, 

wirken ein wenig wie die ebenso betörenden jungen Frauen, denen der Einsiedler verfällt. 

Die Schlangen, schreibt Maupassant, rufen natürliche Abscheu hervor. Auch dies ist 

wiederum eine Vorankündigung der Ereignisse: Ein ähnliches, natürliches Entsetzen packt 
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den Erzähler, als er erfährt, dass er sich in der Wohnung seiner eigenen Tochter befindet. 

Diese detaillierte Schilderung unterstützt die Handlung, treibt sie aber nicht voran, denn 

die Protagonisten agieren hier nicht mit einer Handlungsabsicht.  

Wir sehen, Maupassant beginnt in der Rahmenerzählung uns auf die kommenden 

Geschehnisse vorzubereiten, indem  er uns den Schlangenhügel durchqueren lässt.  

 

3.3.3.2. Vergangenes Parfum 
 

Begeben wir uns zurück in jene Erzählungen, in denen Liebe und Vergangenheit 

Gegenspieler der Gegenwart sind. Vor unseren Augen haben wir den Erzähler aus „La 

Chevelure“, der an der Haarsträhne riecht. Es ist die Haarsträhne, die ihn gefangen hält 

und wie wir bereits in der Arbeit erfuhren, ist nichts so sehr geeignet die Vergangenheit zu 

beschwören, wie Düfte. Wäre der Geruch einer Person nicht in Erinnerung geblieben oder 

er nicht einzigartig gewesen, so hätte es keiner Erwähnung im Text gebraucht.  

 

Durch das Riechen eines Parfums oder eines Körpergeruches wird Vergangenes wieder 

mit der Gegenwart verknüpft. Der Chefparfumeur von Hèrmes, Jean-Claude Ellena, sagt 

über Parfum: „Es wird durch die Zeit getragen.“ 254 Für alte Konflikte entsteht dadurch die 

Möglichkeit, dass sie gelöst werden, wo bei sie bei den hier behandelten Erzählung jeweils 

ungelöst in einer Katastrophe enden. Der Protagonist verliert den Verstand, sehnt den Tod 

herbei, wird von Krähen gefressen oder hängt seine Gedanken an eine Jugendliebe. In 

„Ma femme“ hingegen erfährt dem Hauptdarsteller großes Glück, als er in eine Ehe 

stolpert.  

Wie verknüpft aber Maupassant nun Vergangenes mit gegenwärtigen 

Herausforderungen? Wann übernehmen die Gerüche die Funktion des Gedächtnisses?  

 

 In der Erzählung „La Chevelure“ haben wir einen sonderbaren Erzähler, für den die 

Vergangenheit aus irgendeinem Grund den Schlüssel zum Leben bedeutet. Der Erzähler 

berichtet, dass er einige Mätressen hatte, für die er aber keine Liebe empfand. Die 

nächsten Sätze geben uns weiteren Aufschluss über das Gefühlsleben des Sonderlings, 

der in dieser Situation wie die meisten Menschen empfand: „C’est bon de vivre ainsi. C’est 
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meilleur d’aimer, mais terrible.“255 Das letzte Wort dieser in klaren Worten verfassten 

Satzgruppe zeigt uns, dass es einen Konflikt gegeben haben muss, den der Erzähler nicht 

verarbeiten konnte. Nämlich ein Konflikt, der im Zusammenhang mit einer unerfüllten 

Liebe stehen könnte.  

Dieser Konflikt wird für den Erzähler erneut bedeutsam, als er erklärt, dass er sich nicht 

über den Tod der bereits verstorbenen Frauen beklagen möchte und fährt mit folgenden 

Worten über die geisterhafte Besitzerin der Haarsträhne fort: „Je l’ai trouvée, moi, celle 

que j’attendais ; et j’ai goûté par elle d’incroyables plaisirs.“256 

 

Durch den Duft entsteht der Zwang zu handeln, damit es zu einer Lösung des Konfliktes 

kommen kann, wir dürfen dabei aber nicht das Bedürfnis des Lesers vergessen, der 

unterhalten werden will.  

 

 

3.3.4. Zeit und Geruch 
 

3.3.4.1. Duftspuren 
 

Es sind die Düfte, die unser Unbewusstes beherrschen und Emotionen wieder auferstehen 

lassen. Bis heute ist es in der Geruchsforschung eine interessante Frage, weshalb 

Gerüche so stark mit Erinnerungen verbunden sind. Einerseits wird argumentiert, dass 

„Erinnerungen an Gerüche dauerhafter und emotionsgeladener sind als Erinnerungen an 

Gesehenes oder Gehörtes“257. Eugene Rimmel hingegen hat beobachtet, dass Klänge 

einer ähnlichen Funktion wie Düfte unterliegen. Er argumentiert, dass auch Klänge 

Erinnerungen wieder hervorrufen können.258 Wie unterscheidet sich jedoch die Qualität 

dieser Erinnerungen? Tatsache hingegen bleibt, dass „olfaktorische Erinnerungen [...] 

leichter und schneller, spontan und ohne Zutun wieder abgerufen“259 werden können. 

Doch ist es nicht so, dass uns Düfte mit einem vergangenen Ereignis überraschen, als 

dass wir sie bewusst abrufen könnten? Als bekanntes literarisches Beispiel führen hier 

Gruber und Franz Marcel Proust an. Er erinnert sich mit Hilfe der Gerüche von Madeleines 
                                                
255 Maupassant, 2008a, p. 139. 
256 Maupassant, 2008a, pp. 140 & 141. 
257 Gruber & Franz, 2010, p. 14. 
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und Lindenblütentee an seine Kindheit. Dieser Effekt ist heute auch als „Proust-Effekt“ 

bekannt.260 Wir können daher annehmen, dass Düfte und Gerüche jene Sinnesreize sind, 

die Vergangenes mit der Gegenwart verbinden und sich vor allem an dem orientieren, was 

auf unserem Lebensweg bereits hinter uns liegt, während Klänge oder Töne, das Hier und 

Jetzt bestimmen und Musik Spekulationen auf Kommendes erlaubt. Schönhammer 

schreibt, dass Hören meist dem Sehsinn zuvorkommt und wir ein Geräusch vor dem 

Sehen bereits wahrnehmen können.261 Besonders bei Autoren, die in ihren Werken keine 

Geräte zur Tonwiedergabe vorkommen lassen, erhalten Klang, Geräusch und Ton eine 

andere Wertigkeit.  

 

So finden wir auch während des Lesens verschiedene Duftrichtungen in den Erzählungen 

wieder, die uns ebenso geläufig sein können, wie den Menschen vor 150 Jahren. Wobei 

wir bei dieser Überlegung miteinbeziehen müssen, dass sich die in Maupassants 

Erzählungen abgebildete Welt stark verändert hat. Manche Duftrichtungen hingegen 

waren in dieser Form, wie wir sie heute kennen, nur wenig bekannt, man denke nur an die 

große Auswahl an Waschmittel oder Weichspülern. Die meisten von diesen 

Errungenschaften haben wahrscheinlich nur wenig mit dem Duft eines natürlichen 

Lavendels oder einer Zitrone gemein.  

 

Versuchen wir einen Blick in das Geschäft der Parfumeure zu erhaschen. Andrea Hurton 

nennt als Beispiel Guerlain, der 1828 in der Rue de Rivoli eine kleine Parfümerie eröffnete 

und sich auf den Verkauf von Pomaden, Zahnpasten, Seifen und Parfums spezialisierte. In 

England erlernte er die Grundlagen für sein berufliches Schaffen. Wir dürfen nicht 

vergessen, dass England in jener Zeit maßgebend für Lebensstil und Kultur war. Guerlain 

erkannte bald, dass er eine breite Masse von seinen Produkten begeistern musste, um 

wirtschaftlich zu bestehen. Nicht nur die Reichsten der Reichen kauften bei ihm, sondern 

auch das Bürgertum sollte sich von seinen Düften verführen lassen. Bald wurden auch 

Anfragen nach speziellen Kompositionen immer häufiger und er fertigte ein Parfum 

speziell für einen besonderen Anlass oder eine Person.262 

Die Veränderungen in unserer olfaktorischen Kulturgeschichte liegen vor allem darin, dass 

die hygienischen Bedingungen ganz andere sind, wir haben ein gutes 
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Kanalisationssystem, fließendes und heißes Wasser sowie diverse Kosmetik- und 

Hygieneprodukte. Interessant ist, dass Paris das „große Fabrikationszentrum der 

Parfumerie [...] einen bedeutenden Posten in den sogenannten „Articles de Paris“ bildet. 

Es gibt in dieser Hauptstadt einhundertundzwanzig Parfumeure, die etwas dreitausend 

Männer und Frauen beschäftigen und deren vereinte Einnahmen auf nicht weniger als 

vierzig Millionen Francs jährlich geschätzt werden können.“263 Bedenken wir, dass diese 

Zahlen aus der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts stammen, dann ist die Zahl ganz 

beträchtlich. Doch nicht nur Paris sondern auch Grasse und Nice waren bedeutende 

Städte in Bezug auf duftende Essenzen. Zum Beispiel produzierten diese beiden Städte 

jährlich 150 000 kg an Pomaden und sogenannten parfümierten Ölen. Das Buch, in dem 

diese Zahlen publiziert wurden, stammt aus dem Jahr 1865.264 Nachdem wir schon die 

Parfumindustrie Frankreichs streifen, wenden wir uns doch den Artikeln der 

Parfumindustrie zu. Piesse erwähnt parfümierte Handschuhe, Pomaden und Seifen. Umso 

überraschender ist es, dass dabei den eigentlichen Parfums, wie wir sie heute kennen, 

weniger an Bedeutung zufällt.265 Piesse schreibt über die Aufgabe des Parfümeurs 

folgende Zeilen:  

 

L’art du parfumeur ne se borne pas cependant à produire des essences pour les 
gants et les bains, mais il donne de l’odeur aux substances inodores, telles que le 
savon, l’huile, l’amidon et la graisse qu’emploient à leur toilette les personnes du 
monde élégant; on pourra se former une idée de l’importance de cet art [...].266 

 

In Maupassants Erzählungen werden wir die Verwendung von Parfum nicht so finden, wie 

wir es heute benützen. Wir müssen bedenken, dass starke oder animalische Düfte vor 

allem der halbseidenen Welt zugeschrieben und vom Großbürgertum gemieden wurden. 

Ein Parfum wurde schicklicherweise nur auf Kleidung oder Pantoffeln geträufelt. Ein 

dezenter Duft konnte zur Betonung seiner Kostbarkeit durchaus einen schillernden Namen 

tragen, wie zum Beispiel ein Duft von Eugène Rimmel: The King of Siam.267 Die 

Beliebtheit von animalischen Duftstoffen wie Ambra, Moschus oder Zibet unterscheidet 

sich von Epoche zu Epoche, um im 18. Jahrhundert durch den blumigen Duft von Rose, 

Veilchen oder Lilie abgelöst zu werden. Während Ambra im 16. und 17. Jahrhundert als 

erotischer Geruch in vielen spanischen und katalanischen Komödien präsent ist, Tierduft 
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im Barock neben dem ästhetischen Zweck auch einem therapeutischem dient, wird im 18. 

Jahrhundert Tierdüfte immer weniger beliebt, da sie zu sehr an das Körperliche 

erinnern.268  

 

Wir betrachten in den folgenden Teilen der Arbeit die verschiedenen Gerüche im 

Zusammenhang mit der Handlung. Wir hinterfragen, an welcher Stelle der Novelle wir 

etwas riechen, beziehungsweise warum wir es riechen oder warum wir es nicht riechen. 

Auch wenn wir nicht an Geruchsstörungen leiden, verlangt es von uns Lesern ein Wissen 

um Düfte und Gerüche, die wir ohne Erfahrungen nicht wieder gedanklich reproduzieren 

könnten.  

 

 

3.3.4.2. Verführerische Wohlgerüche 
 

Die sinnesvolle Welt des Verbs sentir lassen wir nun hinter uns und wenden uns den 

verführerischen Wohlgerüchen in den Erzählungen zu. Welche Bedeutung hat so ein 

Wohlgeruch in einer Erzählung? Was veranlasst den Autor dazu, die Protagonisten in ein 

duftendes Universum zu versetzen? Was bedeutet das für die Handlung?  

Wenn wir diese Funktionen auf die Gerüche anwenden, welche neuen Einsichten erlangen 

wir dadurch? Ist ein Parfum nun ein Signal oder doch eine Hilfe für den Protagonisten, 

seine Geliebte in dem Dunkel der Nacht zu finden.  

Betrachten wir daher die Annäherung des Helden aus „La Chevelure“: Welche Bedeutung 

hat der Duft der Haarsträhne für ihn und den Verlauf der Handlung? Das folgende Zitat ist 

aus jenem Teil genommen, der die Verdichtung der Handlungsabläufe beinhaltet und den 

Leser auf den höchsten Punkt der emotionalen Aufladung vorbereiten soll. Gleichzeitig ist 

es aber auch eine Übersprungshandlung, da es ja schon einen ersten Höhepunkt der 

Handlung gegeben hat, auf den eine weitere Aufladung der Bilder und Sinnesintensität 

folgt.  

 

Je demeurai stupéfait, tremblant, troublé! Un parfum presque sensible, si vieux qu'il 
semblait l'âme d'une odeur, s'envolait de ce tiroir mystérieux et de cette 
surprenante relique!269 

 
                                                
268 Aichinger, 2009, p. 50-52. 
269 Maupassant, 2008a, p.142. 
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Wir haben nun vor unseren Augen den Ich-Erzähler, der in der Schublade die Haarsträhne 

gefunden hat und an ihr riecht. Am Haar zu riechen verleiht dem Erzähler etwas 

menschlich Animalisches, das ihm gleichzeitig in einer bizarren, wie auch natürlichen Aura 

darstellt. Das Bestreben, Information über den Geruch zu erlangen, zeichnet unseren 

Erzähler aus. Verborgen bleibt uns trotzdem, wie die Haarsträhne gerochen hat. Wir 

wissen, dass nur mehr ein Hauch des Duftes die Luft erfüllt und das versetzt uns 

gleichzeitig in die Vergangenheit. Der Ausdruck „si vieux qu’il semblait l’âme d’une odeur“ 

zeigt uns, wie alt der Duft schon sein muss. Versprüht man Parfüm, dann sticht vorerst der 

alkoholische Geruch der Basis in unsere Nase, trägt man es an einer Stelle, an der das 

Blut unter der Haut pulsiert, entfaltet sich nach einiger Zeit der eigentliche Duft eines 

Parfüms. Doch wie üblich war es zu jener Zeit Parfüm zu tragen? Mädchen wurde vom 

Tragen von Parfüm abgeraten und selbst das Parfümieren des Haupthaares galt als 

verpönt.270 Wir können daher davon ausgehen, dass die Haarsträhne, sofern sie mehr als 

den Eigengeruch ihrer Besitzerin trägt, durchaus DAS Mittel der Verführung war. 

 

Von allen Tugenden, die der Frau in der damaligen Zeit zugesprochen werden, 
weist das 19. Jahrhundert der Scham den ersten Platz zu. Die Ächtung von 
Schminke und indiskreten Parfüms entspricht einem äußerst komplexen, zugleich 
moralistischen, visuellen und ästhetischen Repräsentationssystem. [...] Alles 
andere, die schwülen Dünste des aufgeweichten Fleisches, die schweren Parfüms 
und die nach Moschus riechenden Puder bleiben den Boudoirs der Kurtisanen oder 
den Bordellsalons überlassen. Hier erleichtert das exemplarische Gegenbeispiel der 
käuflichen Frau die Definition der Eleganz.271  

 

Wir wollen auf Grund der Charakteristik der Toten in der Erzählung nicht annehmen, dass 

sie zu den käuflichen Damen gehörte. Dennoch ohne gesondert auf die Kopf- und 

Hauptakkorde der einzelnen Duftrichtungen eingehen zu wollen, würde ich heute trotzdem 

die Seele eines Duftes als dessen Grundnote definieren, also die hervorstechendste 

Essenz eines Duftes. Wir müssen natürlich beachten, dass Maupassant diesen Duft vor 

mehr als 150 Jahren roch und beschrieb und dass er noch heute unbestimmt in unsere 

Nasen vordringt, zeugt von Maupassants literarischem Wissen als Parfumeur. „Die Arbeit 

eines Parfumeurs beruht, so wie die anderer Künstler auch, auf dem Zusammenspiel von 

Erfahrung, Phantasie und technischen Kenntnissen.“272 Daher verlangt es die Zeit, dass 

wir in unsere Interpretation die Veränderung von Düften und Geschmack miteinbeziehen. 

                                                
270 Corbin, 1984, p. 242. 
271 Corbin, 1984, p. 246. 
272 Gruber & Franz, 2010, p. 36. 
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Rimmel schreibt in „Das Buch des Parfums“ über die arzneiähnliche Dosierung von 

Haarmitteln. Diese müssten genau auf den Träger abgestimmt werden, damit sie effektiv 

wirkten. So gilt eine Mischung aus Limonensaft und Glyzerin besonders wirkungsvoll 

gegen Schuppen.273 Durch Rimmel erhalten wir wertvolle Informationen über die zweite 

Hälfte des 19. Jahrhunderts, da er ein Zeitgenosse Maupassants war. Wir erfahren 

zudem, dass Ungarisch Wasser, sowie Kölnisch Wasser im 19. Jahrhundert bereits zu den 

ältesten Parfüms zählten.274 

Doch kehren wir wieder von den Haarpflegemitteln zu der Herstellung des Parfums 

zurück. Um ungefähr 1860 setzte sich das Spektrum von Geruchsvariationen aus Rosen, 

Jasmin, Orangenblüten, Kassien, Veilchen und Tuberosen zusammen. Es verlangte daher 

eine große Kreativität seitens des Parfümeurs aus diesen sechs Grunddüften neue 

Kombinationen zu finden.275 

Wichtig für die Erzählung hingegen ist, dass unser Erzähler seine Geliebte durch das Haar 

erreichen und erriechen kann. Wir brauchen gar nicht erst in die Welt von Maupassant 

entfliehen, um zu entdecken, welche Bedeutung der Geruch von Kleidung im 

Zusammenhang mit der Partnerfindung- beziehungsweise Wahl hat: Mein Vater erinnert 

sich, dass mein Großvater von jungen Männern berichtete, die vor dem Kirtag ein 

Taschentuch unter den Achseln trugen, damit sie es während des Tanzes am Kirtag als 

Anstecktuch tragen konnten. Die Frauen sollten ihren Geruch attraktiv finden und dadurch 

leichter zu verführen sein. Diese Erinnerung bezieht sich auf den Anfang des 20. 

Jahrhunderts. Eine ähnliche Beschreibung fand ich in „Gerüche: der sechste Sinn“.276  

Welches Sinnesorgan ist mehr mit unserem Erinnerungsvermögen verknüpft als der 

Geruchssinn und so vermag unser Erzähler sich zurückerinnern, wo er diesen Geruch, der 

nur mehr als schwacher Hauch zu vernehmen ist, schon einmal gerochen hat. Die 

Möglichkeiten sind zahlreich, wenn man bedenkt, wie wenig wir über das Vorleben dieses 

Mannes wissen. Er erwähnt zahlreiche Geliebte, aber er hebt keine hervor.  

 

Tatsächlich wissen wir nicht, in welche Schichten wir uns in das Unterbewusstsein 

unseres Erzählers begeben. Begeben wir uns zurück zu „La Chevelure“ und die tote 

Geliebte. Noch bevor unser Erzählung ihre Gestalt wahrnehmen kann, riecht der Erzähler 

den Duft der Haarsträhne. Der Hinweis auf „l’âme“ in vorherigem Zitat scheint schon den 
                                                
273 Rimmel, 1985, p. 277.  
274 Rimmel, 1985, p. 273.  
275 Corbin, 1984, pp. 241 & 243. 
276 Gruber & Franz, 2010, p. 56. 
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Weg der Seele in das Reich der Lebenden zu ebnen und uns Leser auf diese vampirhafte 

Geliebte vorbereiten. Wir erhalten somit schon einen Ausblick auf Geschehen und auf die 

Materialisierung der Person. Denken wir nur daran, wenn wir, kurz bevor eine uns 

bekannte Person den Raum betritt, schon ihren Duft bewusst oder unbewusst riechen und 

daher gar nicht über ihr Erscheinen erstaunt sind. So ähnlich kommt mir die Situation mit 

der toten Geliebten vor – ihr Duft kündigt ihr Erscheinen an. Dennoch kann der Verweis 

auf das Seelenhafte noch eine andere Bedeutung haben: Jütte schreibt in „Geschichte der 

Sinne“ dass Descartes auch „natürliche Triebe wie z.B. Hunger oder Durst“277 als „senus 

interni“278 bezeichnete. Er unterscheidet davon die „sogenannten « Gemütsverfassungen » 

(passions de l’âme), zu denen er beispielsweise Freude und Trauer zählt.“279 Betrachten 

wir den Duft als Gemütsverfassung, dann hätten wir einen Übergriff von einer Emotion, die 

sich in einem Duft materialisiert. Wir sprechen dann von dem Verbindungsglied im Ablauf 

der Handlung, damit meine ich die Einsamkeit des Erzählers und seine Emotionen, die 

sich schließlich im Geruch der Haarsträhne bündeln und widerspiegeln. Doch über 

Synästhesie soll hier noch nicht gesprochen werden. Das heben wir uns für einen 

späteren Teil der Arbeit auf.  

 

3.3.5. Besonderheiten der Geruchswelt 

 

3.3.5.1. Sentir und die sprachliche Welt der Gerüche  
 

Beginnen wir, bevor wir uns weiter in die Welt der Düfte und Gerüche vorwagen, mit 

Maupassants geruchlichem Vokabular. Wie in dem Kapitel zuvor werden wir uns erneut 

mit dem Verb sentir beschäftigen und entdecken, welcher Verben und Adjektive 

Maupassant sich bedient. Interessant wäre ein sprachgeschichtlicher Vergleich des 

Wortschatzes aus dem neunzehnten Jahrhundert und heute: Welche geruchsbedingten 

Wörter haben sich verändert, sind verschwunden oder neu hinzugekommen? Diese Frage 

werden wir in dieser Arbeit zwar nicht behandeln, wäre aber sicherlich eine interessante 

Fragestellung. In Bezug auf Maupassant können wir nun einen kleinen Einblick in sein 

olfaktorisches Sprachregister wagen.  

 
                                                
277 Jütte, 2000, p. 63. 
278 Jütte, 2000, p. 63.  
279 Jütte, 2000, p. 64. 
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Wir müssen bei der Betrachtung des Vokabulars natürlich auch miteinbeziehen, dass die 

Geruchswelt eine vollkommen unterschiedliche war, als wir heute kennen und 

wahrnehmen. Lediglich einige Düfte und Gerüche haben sich wahrscheinlich kaum 

verändert, wenn wir das Ende des 19. Jahrhunderts mit dem Beginn des 21. vergleichen. 

Als Beispiel fällt mir der Geruch nach Feuer, Wein oder Holz ein. Aber denken wir nur an 

die einfachsten Dinge in einem Haushalt: Wäsche, Räume, Tiere, Geschirr, Speisen, 

Pflanzen. Schon alleine der Vorgang des Wäschewaschens unterscheidet sich 

grundlegend von jenem vor 150 Jahren. Heute kennen wir den wohligen Geruch 

frischgewaschener Wäsche, die, wenn wir sie aus der Waschmaschine ziehen, nach 

Lavendel, Zitrone und Bergluft riecht. Die Menschen des 19. Jahrhunderts hatten weder 

modernes Lavendelwaschmittel noch Weichspüler. Das wiederum führt uns zu dem 

Schluss, dass ein Haushalt im 19. Jahrhundert anders gerochen hat als einer aus dem 21.  

Wahrscheinlich ist auch die Geruchsempfindung eine andere als heute. Unsere Nasen 

sind, denke ich, viel zu wenig gefordert, die unterschiedlichen Geruchsrichtungen zu 

erkennen und wir sind mit einer unappetitlich riechenden Landluft überfordert.  

 

Wenn wir uns aber ein kleines Dorf in Frankreich vorstellen, dann müssen wir annehmen, 

dass die meisten Leute von der Landwirtschaft beziehungsweise von der Fischerei lebten 

und der Dienstleistungssektor der niedrigste der drei Sektoren war. Betrachten wir die 

Daten aus dem Jahr 1856: Wir haben im Landwirtschaftssektor 52%, im Industriesektor 

27%, während wir im Dienstleistungsbereich lediglich 21% an Beschäftigten nennen 

können.280 Der Dienstleistungssektor hatte seinen Beginn in den gut-bürgerlichen Salons, 

bevor er sich mit fortschreitender Industrialisierung stetig ausdehnte. Dienstmädchen und 

Dienstboten sind die Vorläufer des modernen Dienstleistungssektors und besonders im 

19. Jahrhundert wuchs die Zahl des Dienstpersonals, da das aufstrebende Bürgertum 

mehr Bedeutung erlangte.281 Neben der Zunahme des Dienstpersonals änderte sich auch 

das Konsumverhalten deutlich. Ein bürgerliches Konsumverhalten setzte sich deutlich von 

einem hohen Umsatz von Produkten mit niedrigem Preis ab.282 Landwirtschaft und 

Fischfang entsprechen nicht gerade einer geruchsarmen Arbeit und so würde es für einen 

Menschen aus einer Stadt des 21. Jahrhunderts wahrscheinlich eine olfaktorische 

Belästigung darstellen, sich in solch einer Umgebung aufzuhalten.  

                                                
280 Haupt, 2003, p.116. 
281 Tischner, 2004, p. 4.  
282 Hartmann, 2010, p. 164. 
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Corbin schreibt darüber, dass die Geruchswelt von Fäkalien, Tiergerüche und Schweiß 

erfüllt war und so ist es auch wenig verwunderlich, wenn Paris besonders im 18. 

Jahrhundert, und ich denke im 19. Jahrhundert hat sich noch nicht allzu viel daran 

geändert, mit der enormen Geruchsbelästigung beschäftigt war und sich ein neues 

geruchsbedingtes Bewusstsein herausbildete. Dieses Bewusstsein reicht sogar soweit, 

dass man Gerüche oder Gestank für die verschiedensten Sachen verantwortlich machte: 

Krankheiten, Zersetzung von Mauerwerk und als gesundheitliche Gefahr sah. Corbin 

erwähnt zudem, dass diese „Revolution der Geruchswahrnehmung“283 über den Gestank 

und Missgeruch ihre Entwicklung vollzog. Daraus wiederum entstand gegenüber Gestank, 

Fäkalien und Krankheiten  eine besondere Sensibilität, die sich ebenso in der Sprache 

spiegelte und das Vokabular mit Euphemismen bereicherte.284 

 

 

Daher ist es für einen Leser aus dem 21. Jahrhundert umso interessanter, die 

Geruchswelt Maupassants zu entdecken und zu erforschen, aus welchem Repertoire er 

sein geruchliches Universum zusammensetzt. Beginnen wir mit der sinnlichen 

Geruchswahrnehmung der Haarsträhne in „La Chevelure“, bevor wir uns auf das offene 

Meer wagen.  

 

Eine kleine Bemerkung am Rande, wie nahe auch im Deutschen, beziehungsweise in 

manchen österreichischen Dialekten die Verben „riechen“ und „schmecken“ beieinander 

liegen: So habe ich schon oft gehört, wie Leute meinten, dass etwas gut rieche, aber 

sagten, dass es gut schmecke. Wir haben daher eine ähnliche Anordnung wie bei dem 

Verb sentir.  

 

Ich glaube, in der Erzählung „La Chevelure“ ist es das Verb sentir, das uns die Sinnlichkeit 

der Haarsträhne und die Materialisierung ihrer Besitzerin ermöglicht. Dennoch wird sentir 

in dieser Erzählung zumeist im Zusammenhang mit dem Tastsinn verwendet, womöglich 

um die Verstofflichung des Geistes der Toten, hervorzuheben und zu betonen. Doch an 

einer Stelle ist sentir für das Riechen und Fühlen möglich. Wir wissen daher nicht, ob der 

Erzähler die Erfahrung gespürt oder gerochen hat. Dieses Unwissen wirkt für uns Leser 

                                                
283 Corbin, 1984, p. 87. 
284 Corbin, 1984, p. 81-87.  
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umso magischer und mysteriöser, weil wir nicht wissen, auf welchem Sinneskanal wir uns 

befinden. Maupassant erreicht so eine Aufladung und Steigerung der Spannung, kurz 

bevor wir uns dem Höhepunkt der Erzählung und der Materialisierung der Toten nähern.  

 

 
Puis, quand j’avais fini de la caresser, quand j’avais refermé le meuble, je la sentais 
là toujours, comme si elle eût été un être vivant, caché, prisonnier ; je la sentais et 
je la désirais encore ; j’avais de nouveau le besoin impérieux de la reprendre, 
[...].285 

 

Der Gebrauch von caresser verweist auf einen taktilen Kontakt, während wir aber bei „je la 

sentais là toujours“ auch annehmen können, dass sich der Erzähler immer noch am 

Geruch der Haarsträhne erfreut, wie wir es riechen, wenn das Parfüm oder der Duft einer 

Person, nach deren Verlassen des Raumes immer noch in der Luft hängt. Es könnte sehr 

wohl sein, dass der Erzähler zuvor an dem Haar gerochen hat, denn parfümiert erhält es 

lange den Duft als Geruchsträger. Vielleicht hat jene Tote ihr Haar vor dem Abschneiden 

parfümiert und es riecht immer noch nach ihr, möglicherweise hat es aber auch den 

Geruch nach Wildleder angenommen, der auch in der heutigen Parfümindustrie verwendet 

wird, wie uns ein Besuch in einer Parfümerie zeigen kann. Was aber hingegen auf die 

geruchliche Wahrnehmung verweist, ist die Stelle „je la sentais et je la désirais encore“, 

denn nur Geruch ist fähig, die Erinnerungen in unserem Unterbewusstsein so zu 

aktivieren, dass ein erneutes Verlangen, ein verstecktes Bedürfnis wiederentdeckt wird.  

 

Wir finden noch mehr in diesem Zitat, denn wenn wir die Wortstellung „la sentais là“ 

betrachten, entdecken wir auch eine lautliche Spiegelung. Diese Spiegelung zeigt, ähnlich 

wie in der Erzählung „La morte“, die beiden Seiten einer Persönlichkeit oder hier das 

Reich der Lebenden und der Toten, das auch durch die Haarsträhne mit dem Leben 

verbunden ist. Auch erkennen wir eine Spiegelung der Sinne, wenn wir annehmen, dass 

caresser genauso wie reprendre eine taktile Wahrnehmung ist. Zwischen diesen beiden 

Wahrnehmungsverben haben wir zwei Mal eine konjugierte Form von sentir, die auf einen 

Duft oder Geruch verweisen. Diese Spiegelung der Sinne unterstreicht den Eindruck, dass 

es auch hier eine Verbindung zwischen den Welten, beziehungsweise zwischen den 

beiden Persönlichkeiten der Toten gibt. Eine Persönlichkeit verführt und liebt ihr neues 

Opfer, die andere Persönlichkeit stürzt ihr Opfer ins Verderben und scheint sich an diesem 

                                                
285 Maupassant, 2008a, p. 144. 
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zu erfreuen oder die Energie daraus zu beziehen.  

 

 

 

 

3.3.5.2. Der reine Geruch nach Verderben 
 

Spüren wir zwar nicht den Regen, den die Geliebte des Erzählers von „La Morte“ zu Tode 

erkranken lässt, so bleiben wenigstens in unserer Erinnerung Spuren. Wir riechen zwar 

nicht den Regen, weil wir nur indirekt durch den Erzähler über die Kapriolen des Wetters 

informiert werden, aber wir können seinen Geruch mit dem olfaktorischen Bild in unserem 

Kopf betrachten. Die Geliebte des Erzählers erhebt sich gegen Ende der Novelle aus 

ihrem Grabe, um die Inschrift auf ihrem Grabstein zu berichtigen. Auch hier riechen wir 

nichts, dennoch steigt ein unmittelbarer Geruch von Fäulnis und Tod in unsere Nasen. 

Dies geschieht nur durch die Beschreibung der Toten, die aus ihren Gräbern steigen. 

Setzen wir diesen Geruch mit dem des Regens in Relation, dann können wir davon 

ausgehen, dass der Regen eine reinigende Wirkung haben sollte und die Kontrastierung 

dieser zwei Bilder die Erzählung in eine Art Umrahmung setzt, die Spannung und 

emotionale Aufladung erlaubt.  

Der Regen wäre genauso gleichzusetzen mit einer Art Taufe oder einem Bade. Bedenken 

wir doch die hygienischen Bedingungen auf dem Land Mitte des 19. Jahrhunderts in 

Frankreich, dann können wir davon ausgehen, dass die tägliche Dusche oder Bad 

unbekannt war und Parfüm zu frivol, um auf der Haut getragen zu werden. Stattdessen 

wurde Parfum auf verschiedene Accessoires wie Fächer, Taschentuch oder 

Ziersträußchen geträufelt.286 Schwer duftende, mit Moschus versehene Parfums, bleiben 

den Damen in Bordellen vorenthalten, für die gutbürgerlichen Frauen gilt es die natürliche 

Schönheit und Reinheit zu betonen. Geeignet ihre körperliche und seelische 

Vollkommenheit zu betonen, sind Veilchen oder Rose, abgelehnt wird alles, was zu 

animalisch und fleischlich erscheint.287 Nicht nach Veilchen oder Rosen duftet die 

Prostituierte Boule de Suif in der gleichnamigen Erzählung. Verachtet von ihren 

Mitreisenden während einer beschwerlichen Reise durch die winterliche Normandie, packt 

sie ihre reichlichen Essensvorräte aus und teilt sie mit den hungrigen Reisenden. Für die 
                                                
286 Corbin, 1984, p. 242.  
287 Corbin, 1984, p. 246.  
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Beschreibung ihrer Erscheinung bedient sich Maupassant des kulinarischen Vokabulars. 

Auch ihr Name, Boule de Suif, übersetzt Fettklößchen, lässt an Essen, Nahrung und 

Genuss denken.288 Maupassant verweist so auf die fleischliche Lust, wie ich Walter Meeks 

hier zustimmen möchte.289 

 

Die Körpergerüche der Bevölkerung müssen daher von einem starken Eigengeruch 

dominiert gewesen sein. Während die gutbürgerlichen Damen vorsichtig ihre 

Taschentücher parfümieren ist auf dem Land das Waschen im Fluss die praktizierte 

Körperpflege. Grund dafür sind die unregulierten Gewässer, die noch keinen 

Wasserzugang im Haus zulassen. Doch sobald das Wasser geordnet fließt, beginnen sich 

andere Hygienestandards zu etablieren. Erst Mitte des 19. Jahrhunderts beginnt sich dies 

zu ändern.290 Somit gelten davor (auch wird es einige Zeit dauern bis jedes Dorf ein 

reguliertes Wassersystem besitzt) für die Landbevölkerung nicht sonderlich hohe 

Hygienestandards und in einer Welt, in der man nach Arbeit riecht, die Luft von Schweiß 

durchdrungen ist, fällt es nicht weiter auf, wenn die Mitmenschen genauso riechen. Somit 

verschieben sich auch die Toleranzgrenzen für Geruch.  

In „La Morte“ wirkt der Regen wie eine Reinigung von allen Körpergerüchen, nachdem die 

Geliebte nach den Angaben des Erzählers völlig durchweicht und durchnässt war. Die ihr 

anhaftenden Gerüche werden mit einem Mal weggespült, die Spuren des Treffens mit 

ihrem Geliebten ausgelöscht und ihr Körper gleicht in seiner Reinheit einem 

unbeschriebenen Blatt. Doch dass dieses unbeschriebene Blatt den Tod an das Haus 

klopfen lässt, versetzt den Leser vorerst in Entsetzen. Der Erzähler, der mit aller Kraft den 

Sensenmann nach draußen drängen möchte, verliert gegen das übermächtige Fieber. 

Irgendwann kommt dann jedoch der Moment, in dem der Erzähler dem Tod die Türe offen 

halten muss und die Gerüche der Krankheit scheinen das Haus zu erfüllen und all sein 

Schmerz kann nicht mit dem Tod das Haus verlassen.  

 

Diese offensichtliche Abwesenheit von Gerüchen in dem Text heißt nicht, dass die 

Gerüche nicht in unseren Köpfen durch Bildfolgen entstehen können. Vielmehr müssen wir 

sie versuchen zu finden, wenn sie uns nicht im Text begegnen. Wir müssen ihre 

verblassten Spuren suchen, damit die Erzählung für uns vollständig wird und wir die 

                                                
288 Maupassant, 2004a, p. 93. 
289 Meeks, 1973, p. 31. 
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Handlung als solche verstehen. Die Gerüche helfen uns einerseits zu orientieren, 

andererseits erlauben sie uns tiefer in die Verstecke der Erzählung vorzudringen und ihre 

dunkelsten Hinweise auf die Motive der handelnden Personen zu enthüllen. Dieser Sinn 

wird in „La Morte“ viel zu passiv beschrieben, als dass er Einfluss auf die Handlungsmacht 

und – intensität hätte. Der Geruchssinn als solcher wirkt in seinem Erscheinen viel subtiler 

als die taktilen Wahrnehmungen, in seiner Wirkung übertrifft er jene doch um einiges. 

Durch die Gerüche des Regens ist die kranke Geliebte gereinigt von ihrer Vergangenheit, 

doch diese Reinheit bedingt den unmittelbaren Tod. Gegen Ende der  Erzählung, als ihr 

von Verwesung gezeichneter Körper die Wahrheit enthüllt, finden wir uns gleichzeitig in 

einer Welt voller Gerüche wieder. Wir können die Gerüche zwar nur indirekt und durch 

Bildfolgen wahrnehmen, aber dennoch sind sie vorhanden. Corbin hätte an dieser 

Darstellung seine helle Freude, denn wir haben zu Beginn der Erzählung das unfreiwillige 

Bad, das die „Poren und das Fleisch“ aufquellen lässt, dann streckt die Krankheit den 

gereinigten Körper danieder, um im Verderben und Tod zu resultieren. Wir sehen hier also 

die Abfolge, wie sie in der Wahrnehmung und Wissenschaft des 19. Jahrhunderts 

verankert war.291 Anscheinend erlag die Geliebte einer Lungenentzündung oder einer 

ähnlichen Erkrankung, doch wir sehen, wie der Mangel (oder die unzureichende Wirkung) 

der Medikamente, das Bild der Gesellschaft im 19. Jahrhundert zeigt. 

 

 

3.3.5.3. Duftende Bildelemente 
 

Im vorhergehenden Beispiel haben wir bereits erfahren, wie wir von einem Bild, einer 

Bildfolge oder einem Wechsel des Bildausschnittes einen Geruch ableiten. Doch welche 

Elemente braucht es, damit wir überhaupt einen Geruch erkennen können? Funktioniert 

die Ableitung eines Geruches von jedem beliebigen Objekt? Welche Vorerfahrung braucht 

der Leser, damit er den Geruch erkennen kann?  

Die beiden Beispiele, die im vorigen Teil der Arbeit beleuchtet wurden, behandeln den 

Geruch nach Essen, Regen und Krankheit. Dies sind Gerüche, die in unserem Kulturkreis 

und darüber hinaus Gültigkeit besitzen und die für jeden nachvollziehbar sind. Das 

wiederum bedeutet, dass die Bildfolge Objekte beinhalten muss, die einen einzigen und 

durchaus wiedererkennbaren Duft haben müssen. Haben sie keinen eindeutigen Geruch, 

                                                
291 Corbin, 1984, p. 81-87. 
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so wird es für den Leser nicht bedeutsam und die emotionale Aufladung des Bildes verliert 

an Stärke. Die Ableitung von Geruch auf Basis des beschriebenen Raums könnte nicht 

funktionieren, wenn unser Blick auf einen Bilderrahmen gelenkt würde. Wir haben für 

gewöhnlich keine Vorstellung davon, wie ein typischer Bilderrahmen riecht und können 

dieses Wissen dann nicht stellvertretend für den Bilderrahmen in der Erzählung 

anwenden.  

Der Text kann durch bekannten, verstörenden oder einzigartigen Geruch an emotionaler 

Aufladung gewinnen und für den Leser bedeutsam werden. Wir können uns wiederum mit 

dem Text identifizieren, uns darin zu Hause fühlen oder befremdet sein.  

Mögliche Differenzen ergeben sich, indem verschiedene Personen, Leser, Autoren ein 

unterschiedliches Auffassungsvermögen oder auch Erinnerungsvermögen an bestimmte 

Gerüche oder Düfte haben. Wir können nie sagen, ob der Geruch nach nasser Kleidung 

von Maupassant ähnlich wahrgenommen wurde, wie wir es heute wahrnehmen. Es heißt 

auch nicht, dass Leser XY das Gleiche wahrnimmt wie Leser YX, somit spielt in die 

Wahrnehmung eine subjektive Komponente mit hinein.  

 

 

3.3.5.4. Wer riecht was?  
 

Wer was riecht, lässt sich eigentlich ganz leicht beantworten. Maupassant riecht seine 

Tinte und das Papier, die Luft, durchdrungen von Gerüchen des täglichen Lebens, wie sie 

im 19. Jahrhundert allgegenwärtig waren. Wir riechen das Papier unseres Taschenbuches 

und die Erzähler erinnern sich an Düfte, die sie vor langer Zeit gerochen haben. Rimmel 

schreibt von odorierten oder bedufteten Taschentüchern292, während wir heute in der 

Parfümerie einen Duft von Chanel, der eigens für die Haare kreiiert wurde, erstehen 

können. So einfach wollen wir es uns aber nicht machen, denn Maupassant ist dafür zur 

Verantwortung zu ziehen, wenn auch wir von dem Duft einer alten Seele gefangen sind. 

Bedienen wir uns deshalb noch einmal des vorherigen Zitates:  

 

Je demeurai stupéfait, tremblant, troublé! Un parfum presque sensible, si vieux qu'il 
semblait l'âme d'une odeur, s'envolait de ce tiroir mystérieux et de cette 
surprenante relique!293 

 
                                                
292 Rimmel, 1985, p. 274. 
293 Maupassant, 2008a, p.142. 
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Wir erfahren, dass der Erzähler ein Parfum riecht, das nur mehr ganz schwach unserer 

Nase schmeichelt. Dennoch bleibt die Geruchswahrnehmung bei dem Erzähler, wir als 

Leser können diesen Geruch nicht mit ihm teilen und müssen uns unserer 

Vorstellungskraft bedienen, um herauszufinden, wie nun dieser seelenhafte Duft 

tatsächlich gerochen hat. Corbin hilft uns hier vielleicht ein wenig, wenn wir uns an Raum 

und Zeit orientieren können.  

 

Wie die 1990 Jahre nach dem zitronig-frischen „CK One“ von Calvin Klein duften, gab es 

auch im 19. Jahrhundert verschiedene besonders begehrte Parfumrichtungen. In meiner 

Vorstellung entströmt der Schublade ein Duft nach Wildleder, das Haar war ja mit 

Verloursleder gelagert und eingeschlagen, und ein schwacher  Duft nach Rosen, vielleicht 

auch ein kleiner subtiler Hauch nach Moschus. Doch sehen wir, was Corbin dazu sagt: Er 

setzt die stinkende, faulende und gärende Umwelt des 18. und 19. Jahrhunderts in 

Kontrast zu den duftenden Gärten und erklärt so eine Vorliebe für Blumendüfte, die die 

Reinlichkeit und den Frühling heraufbeschwören. Diese Vorliebe wird von der 

Parfumindustrie aufgegriffen, die sich den Duftnoten von Veilchen, Rose und Jasmin 

bedient.294 Man möchte mit Gerüchen aus der Fauna eine Entfernung vom Animalischen 

erreichen, die der Moral des 18. und 19. Jahrhunderts entspricht. Wolfram Aichinger nennt 

in seinem Text „<<Su aliento era de puro ámbar, almizcle y algalia.>> Tierdüfte als 

Missing Link zwischen Mensch und Tier. Zum Wandel in ihren Funktionen und ihrer 

Sybolik.“295 drei Einwände gegen die These Corbins, die den Wandel der Vorlieben für 

tierische Parfums ab dem 18.Jahrhundert einerseits durch Ärzte erklärt. Mediziner 

wandten sich ab von Düften tierischer Herkunft, die als gesundheitsgefährdend eingestuft 

wurden. Andererseits begründet die These Corbins auf der Übertünchung 

beziehungsweise Betonung der Körpergerüche. Ab dem 18. Jahrhundert galt es nicht 

mehr als schicklich nach einem Parfum animalischer Source zu duften. 

 

Wolfram Aichinger nennt den Katalanen Francesc Eixmenis, der über die Parfümierung 

von Frauen berichtet, die dadurch ihren Körpergeruch während der Menstruation 

verschleiern wollten. Im 18. Jahrhundert bezog sich die unangenehme Körperausdünstung 

allerdings auf Männer und Frauen.  

Der zweite Einwand betrifft die zeitliche Achse der Verbannung der Tiergerüche aus der 

                                                
294 Corbin, 1984, p. 118. 
295 Aichinger, 2009, p. 52-53.  
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Welt der Parfums. Moschus, Ambra und Zibet erfreuten sich einer unterschiedlichen 

Beliebtheit in verschiedenen Epochen. Corbin spricht jedoch immer nur von Tiergerüchen, 

wobei es fraglich ist, ob er tatsächlich immer diese Dreieinigkeit aus Moschus, Zibet und 

Ambra meint.  

Der dritte Kritikpunkt bezieht sich vielmehr auf die Gegenwart als die Vergangenheit und 

spricht die Bedeutung der Düfte bei zwischenmenschlichen Beziehung an.296 

Wir dürfen nicht vergessen, dass die unbequemen Gerüche der Umwelt die Menschen des 

18. und 19. Jahrhunderts, den Gestank, als Ursache von Krankheit und daraus folgendem 

Tod sehen. Deswegen ist es umso verwunderlicher, weshalb Maupassant hier nicht einen 

Hauch von Fäulnis die Luft erfüllen lässt. Die Haarsträhne, die von einer Toten stammt, 

müsste zwar nicht gerade nach Verwesung riechen, dennoch hätte Maupassant hier den 

Tod präsenter darstellen können. Wir hegen daher die Vermutung, dass dieser Geruch 

uns etwas über den Verlauf der Erzählung verraten soll.  

 

Stellen wir uns doch einmal den leicht süßlichen Geruch nach Wildleder vor, dieser Duft ist 

übrigens auch in Parfümerien von heute zu finden297. Nicht immer riecht dieser 

Wildlederduft so, wie wir ihn in diversen Parfums erahnen, denn ein zu starker Geruch 

nach diesem Wildleder verliert jeden Akzent von Wohlbefinden und wirkt schnell 

abstoßend. Vielleicht hat Maupassant das Leder nicht nur verwendet, um die Haarsträhne 

darin einzuwickeln, sondern auch um den Geruch nach Tierhaut und Tod in dem Zimmer 

zu verbreiten. So wäre die Vermutung, einen Ausblick auf die Handlung der Erzählung zu 

erhalten, bestätigt. Dennoch können wir nicht mit Sicherheit sagen, wonach nun diese 

Haarsträhne gerochen hat und weshalb sie dem Erzähler zum Verhängnis wurde. Wir 

wissen jedoch, dass wir etwas anderes riechen als der Erzähler und Maupassant, der uns 

diesen Geruch vorenthielt oder uns dem Vergnügen überließ, uns selbst diesen 

einmaligen, unbeschreiblich und alles verzehrenden Geruch, vorzustellen. Möglicherweise 

wollte er auch genau diesen Effekt, indem er auf die Unterschiedlichkeit seiner Leser 

beharrt und jedem von uns genau diese Freiheit ermöglicht.  

 

Es kann nun auch der Fall sein, dass wir Leser nichts riechen, was nicht zuletzt an der 

fehlenden Beschreibung liegt. Dennoch können wir hier anführen, dass es 

                                                
296 Aichinger, 2009, p. 52-54.  
297 http://www.jomalone.co.uk/cms/product/supercat/favourite_fragrance_combinations.tmpl?cm_sp=Gnav-_-

MostLoved-_-FavouriteFragranceCombinations am 19.09.2012 
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Geruchsstörungen zumindest in diesen Erzählungen nicht gibt. Die Sinnesstörungen 

kommen in den behandelten Novellen nur im Rahmen des Sehsinnes vor; 

Geruchsstörungen hingegen gar nicht, auch wenn dies der Handlung einen interessanten 

Rahmen verliehen hätte. Die Begründung für die Nebensächlichkeit finden wir bei Jütte, 

der schreibt, dass in der christlichen Tradition der Geruchssinn im Gegensatz zum 

Judentum eine untergeordnete Rolle spielt, da er im Christentum im Unterschied zum 

Judentum für rituelle Zwecke gebraucht wurde.298 

 

Betrachten wir hingegen die Erzählung von dem Blinden, der von seinen 

Familienangehörigen gequält und missachtet wurde. Da fällt uns auf, dass der Erzähler 

genauso wenig riecht, wie der Blinde selbst. Die Erzählung ist vor allem auf die Bildfolge 

ausgelegt und spricht somit unseren inneren Sehsinn an, während unsere 

Geruchsvorstellung fast zur Gänze vernachlässigt wird. Die einzigen Lebewesen, denen 

die Geruchswelt in dieser Erzählung offen steht, sind Katzen, Hunde und Raben. Weder 

während des verschmählichen Mahls, als der Blinde das Opfer grausamer Scherze ist, 

noch als die Raben seine Leiche ausmachen, werden wir Zeuge des Geruches. Gehen wir 

von dem Schema aus, dass Jütte in „Geschichte der Sinne“ verwendet, um die Metaphorik 

der Sinne darzustellen, entdecken wir, dass der Hund für den Geruchssinn steht. Eine 

Ableitung dieses Bildes auf unsere Erzählung erlaubt eine Betonung des Geruches 

innerhalb der Erzählung. Die Bilder erhalten dadurch eine neue Wertigkeit und eine 

emotionale Aufladung, die wiederum in der Spannung resultiert. Das Bild des Hundes am 

Suppenteller deutet noch stärker auf den Geruchsinn hin, der aus der Perspektive des 

Erzählers vollkommen vernachlässigt wird. 

Einerseits können wir argumentieren, dass die Narration nicht aus der Perspektive des 

Blinden erzählt wird. Andererseits hätte der Erzähler, der offensichtlich ein Augenzeuge 

des Geschehens war, die Suppe riechen oder auch den Geruch des Hauses wahrnehmen 

können. Hingegen erfahren wir lediglich, dass der Blinde die Suppe ausschöpfte.  

 

Tantôt on posait sur la table, devant son assiette où il commençait à puiser le 
bouillon, quelque chat ou quelque chien. La bête avec son instinct flairait l’infirmité 
de l’homme et tout doucement, s’approchait, mangeait sans bruit, [...]299 

 

Wir sehen hier, dass Maupassant das Verb flairer für die Tiere verwendet und der Blinde 

                                                
298 Jütte, 2000, p. 133.  
299 Maupassant, 2004a, p. 241.  
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entweder schon weiß, dass es Suppe ist, die er in seinem Teller hat oder der Erzähler 

geht davon aus, was ich für die wahrscheinlichere Variante halte, dass der Speiseplan des 

Blinden keine große Abwechslung bot. Vielleicht möchte Maupassant die Eintönigkeit im 

Leben dieses armen Geschöpfes nur unterstreichen, indem er nicht auf den Geruch 

eingeht, da dieser ihm völlig gleichgültig begegnet. Denken wir in diesem Zusammenhang 

an das Verhältnis seiner Familie zu ihm, dann entdecken wir sofort, dass er für die Familie 

nur eine unliebsame Belastung darstellt und er auch so behandelt wird. Es würde daher 

wenig überraschen, wenn die Suppe aus qualitativ minderwertigen Lebensmitteln 

hergestellt und vielleicht mit Wasser gestreckt wurde, um die Kosten niedrig zu halten. Für 

die Tiere hingegen ist die Suppe ein Leckerbissen, den sie riechen, doch das ist es nicht, 

was die Tiere in der Erzählung erschnuppern. Sie „riechen“ die Behinderung oder das 

Gebrechen des Mannes. Wenn wir dies wortwörtlich verstehen, dann müsste der Mann 

auf Grund der Behinderung einen besonderen Körpergeruch haben, der den Tieren zu 

verstehen gibt, dass ein Gebrechen vorliegt, das sie ausnützen können, was ich jedoch für 

unwahrscheinlich halte.  

 

Dennoch gibt es Tiere, die speziell für die Entdeckung von Krankheiten ausgebildet 

werden, beziehungsweise die Krebserkrankungen beim Menschen erschnüffeln können. 

Diese speziell trainierten Tiere können einen Tumor schon im Anfangsstadium erriechen. 

Es ist bis jetzt noch nicht erforscht, welche Substanzen den Geruchsindikator für den 

Hund darstellen.300 

 

Trotz der zahlreichen Geruchsspuren und Hinweise bleibt uns ein Teil der stofflichen Welt 

verschlossen: Wir kennen nicht den Eigengeruch der handelnden Personen, mit 

Ausnahme der geisterhaften Haarsträhnenbesitzerin. Ich glaube, dass Maupassant diese 

Attribute einfach ignorierte, vielmehr können wir an dieser Stelle annehmen, dass er seine 

Sprache auf das Wesentliche beschränken und den Leser nicht durch zusätzliche 

Gerüche irritieren wollte. Durch dieses Fehlen des Eigengeruchs bleibt uns die 

tatsächliche Präsenz der Persönlichkeiten jedoch vorenthalten.  

Christopher Dietz untersucht in „Wer nicht riechen will, muß fühlen“ die 

Geruchswahrnehmung im Werk von Heimito von Doderer. Besonders hebt er den Geruch 

als Zeichen von Persönlichkeit hervor und so sind besondere Lebensabschnitte mit 

                                                
300 Gruber & Franz, 2010, p.112.  
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positiven oder negativen Gerüche gekennzeichnet. Die Eigengerüche der Figuren werden 

als Charakteristikum ihrer Persönlichkeit verwendet und so vollzieht ein Wandel des 

Geruchs auch eine Wandlung der Umgebung und Lebenssituation.301 

Nachdem bei Maupassant die Eigengerüche der Personen gar nicht vorhanden sind oder 

vielmehr der Phantasie des Lesers überlassen werden, müssen wir uns daher auf unsere 

übrigen Sinne, also die versprachlichten Sinneseindrücke beschränken und konzentrieren, 

damit wir die Figuren als Personen wahrnehmen können. Dieses Fehlen von Eigengeruch 

bedeutet gleichzeitig auch eine stärkere Betonung der übrigen Sinneswahrnehmungen 

und eine verschobene Gewichtung von Bildfolgen und Zusammensetzung des Raum-Zeit 

Gefüges. So wird der Geruch der Umgebung viel eher in unseren Nasen präsent als der 

Geruch der Personen.  

 

Aber nun zurück zu Maupassant und der Erzählung „L’aveugle“: Wir Leser wissen nur, 

dass es in diesem Haushalt Suppe gibt. Welche Art und auch wie sie riecht, bleibt uns 

vorenthalten.  

Wir nehmen in dieser Erzählung bezüglich der Sinneswahrnehmung einen ähnlichen 

Status wie der Blinde ein und betrachten die Handlung wie durch eine gläserne Scheibe, 

die uns einen musealen Charakter vermittelt. Wir sind genauso wie der Blinde von den 

Gerüchen, dem Gestank und dem Duft der Schneeschmelze isoliert und dürfen die Bilder 

der Handlung an uns vorbeiziehen lassen, ohne dass wir Teil davon werden. Das 

verdeutlicht nur die Situation, in der sich der Blinde, von dem wir nicht einmal einen 

Namen wissen, befindet. So könnte es sein, dass Maupassant dieses Fehlen von 

Sinneswahrnehmungen als stilistisches Mittel verwendet, um uns die gesellschaftliche 

Isolation spüren zu lassen.  

 

 

 

 

 

 

 
 

                                                
301 Dietz, 2002, p. 4 & 5.  
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3.4.	
  Geschmackssinn	
  	
  
 

Was wäre eine Arbeit über Sinneswahrnehmungen, wenn wir den Geschmackssinn 

vergessen würden. Wir entdecken unterschiedliche Geschmacksrichtungen und 

versuchen zu ergründen, welchen Stellenwert Geschmack und Nahrung im 

Zusammenhang mit der Handlung aufzuweisen hat. Maupassant selbst verweigerte zum 

Beispiel in seinen traurigen und depressiven Lebensphasen das Essen, wie wir von Mme 

Frankling-Grout, die Maupassant bereits als Kind kannte, wissen.302  

Eine weitere interessante Frage bleibt, ob wir das Essen riechen oder schmecken und wie 

der Geruch uns verleitet, das Essen zu beurteilen. Wir dürfen nicht vergessen, dass 

Geschmack auch mit Aroma verbunden ist und daher ein „multisensorisches Phänomen“, 

wie Schönhammer es bezeichnet, darstellen kann.303 Wir kennen die herkömmlichen 

Geschmacksrichtungen süß, sauer, salzig und bitter, zu denen aber auch noch alkalisch 

und metallisch dazugezählt werden. Ein weiterer interessanter Aspekt bleibt uns in der 

Armut des Geschmacksvokabulars enthalten, den auch Constance Classen in „Aroma“ 

thematisiert, denn in vielen Nicht-Europäischen Sprachen und Kulturen werden für 

Geschmack und Duft, die ein und die selben Begrifflichkeiten benutzt. 304 Ich denke, dass 

dies nicht nur für non-europäische Kulturen zutrifft, denn auch wir haben uns mit einer 

gewissen Begriffsarmut abzufinden. Es wird außerdem noch erwähnt, dass, obwohl die 

menschliche Nase tausend unterschiedliche Gerüche wahrnehmen kann, die 

Begrifflichkeiten für Geruch von den Bezeichnungen für Geschmack stammen.305  

 

Doch versuchen wir herauszufinden, wie Maupassant uns sein Geschmacksuniversum 

präsentiert, wobei die französische Küche doch so reich an aromatischen und 

geschmacklichen Ergänzungen ist und niemand der wahrhaft atemberaubende Geruch 

von „Andouillettes“ beziehungsweise „Andouilles à la crème“ vorenthalten werden soll. 

Doch über Geschmack beziehungsweise Geruch lässt sich bekanntlich ja streiten. Und so 

sorgte ein besonderes Erlebnis mit „Andouilles à la crème“ noch lange für Gesprächsstoff 

während meines Urlaubes in der Normandie. 

„Les liaisons savoureuses“ ermöglicht uns einen authentischen Einblick in die 

Geschmacksuniversen vergangener Jahrhunderte, die uns veranschaulichen, dass wir 
                                                
302 Borel, 1929, p. 11.  
303 Schönhammer, 2009, p. 110. 
304 Classen, 1994, p. 109. 
305 Classen, 1994, p. 109,. 
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diesen ästhetischen und geschmacklichen Zugang von Nahrung hinter uns gelassen 

haben. Hier nun ein kurzer Auszug aus „Les liaisons savoureuses“:  

 

Prenez une fraise de veau appropriée et la coupez par filets. Prenez deux livres de 
poitrine de porc, une oreille, le tout coupé en filets, une poularde cuite à la broche, 
aussi coupée en filets, une livre de lard en petit lardons, une livre de panne de 
même. Vous fondez une livre de panne dans une casserole, avec trois oignons en 
filets. Passez le tout ensemble avec épices, sel, poivre, fenouil en poudre. Vous 
avez une mie de pain à la crème, vous y mettez huit jaunes d’œuf pour soutenir le 
tout, et mêlez avec vos filets. Vous prenez des boyaux de porc que vous coupez 
d’un pied de long, vous liez un bout, vous mettez votre appareil dedans pas trop 
plein et liez l’autre bout. Pour les faire cuire, vous les mettez dans une Sainte-
Menehoud claire et de bon goût pendant quatre heures avec fenouil. Étant cuites, 
vous les servez panées, grillées ou toutes blanches.306 

 

3.4.1. Beschleunigung der Handlung: Welche Bedeutung hat das Essen an genau 
jenem Punkt der Novelle?  

  

 

Verglichen mit den anderen Sinneswahrnehmungen unterstützt der Geschmack zwar die 

Handlung, aber er treibt sie nicht so stark voran, wie beispielsweise das Spüren eines 

übernatürlichen Wesens. Vielleicht liegt es auch daran, dass der Geschmackssinn erst 

dann wahrzunehmen ist, wenn wir uns bereits entschieden haben zu handeln, also zu 

essen. Wir können eine Wahl treffen, sobald wir etwas erschnuppern, spüren oder hören, 

ob wir die Sinneserfahrung intensivieren oder nicht.  

 

 

3.4.1.1. Treffen mit alten Freunden 
 

Erinnern wir uns zurück an die eindrucksvollsten Szenen, in denen gegessen wurde, 

bleiben die Rahmenerzählungen in unseren Gedanken haften. Freunde treffen 

aufeinander, trinken und speisen gemeinsam. Selten finden wir einen Protagonisten, der 

alleine etwas zu sich nimmt. Es hat den Anschein, dass die Erzähler oder Hauptakteure 

nur heimlich alleine essen oder aber das Essen außerhalb eines Treffens als unwichtig 

erscheint und Maupassant es deshalb nicht erwähnenswert gefunden hat. Wenden wir uns 

aber nun den Beispielen zu, die dies genauer illustrieren sollen:  
                                                
306 Fink, 1995, p. 118. 
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Beginnen wir mit der Erzählung „L’épave“, in der Georges mit seinem Freund (der auch 

der Ich-Erzähler der Rahmenerzählung ist) beisammen sitzt und die beiden Herren zu 

Mittag essen. „C’était hier, 31 décembre. Je venais de déjeuner avec mon vieil ami 

Georges Garin. Le domestique lui apporta une lettre couverte de cachets et de timbres 

étrangers.“307 In diesem Teil der Handlung bereitet Maupassant uns auf die kommenden 

Handlungsmöglichkeiten vor. Er lässt uns erahnen, dass der Brief eine besondere Rolle im 

Leben des Monsieur Garin spielte. Doch warum schildert er uns nicht die verzehrten 

Speisen? Warum lässt er uns nicht am Tischgespräch teilhaben?  

 

Als Antwort auf diese Frage könnte ich mir vorstellen, dass Maupassant uns darauf 

hinweisen will, in welcher Beziehung diese zwei Menschen zueinander stehen und wie 

sehr sie sich vertrauen, als dass sie über vergangene Liebesbeziehungen sprechen. 

Maupassant versucht, eine vertraute Atmosphäre zu kreieren, indem er auf das 

gemeinsame Essen hinweist. Vielleicht erwähnt er auch den Geschmack deshalb nicht, 

weil er auf die zwischenmenschlichen Beziehungen eingehen will und die Wahl des Menüs 

unwichtig für den weiteren Verlauf der Erzählung erscheint. Die Handlungsmöglichkeiten 

würden dadurch eingeschränkt und wir könnten nicht den Gedanken und der Geschichte 

von Georges nachhängen.  

 

Auch in anderen Erzählungen Maupassants wird zu Beginn der Erzählung gegessen: Es 

wird aber genauso wenig auf den Geschmack oder die Mahlzeit selbst eingegangen, aber 

es ist ebenfalls ein Treffen unter Freunden. Betrachten wir doch den Beginn von „Ma 

femme“: „C’était à la fin d’un dîner d’hommes, d’hommes mariés, anciens amis, qui se 

réunissaient quelquefois sans leurs femmes, en garçons, comme jadis.“308 Vergleichen wir 

diese beiden Erzählungen („Ma femme“ und „L’épave“) miteinander, sehen wir die 

Ähnlichkeit der Strukturierung, mit dem Unterschied, dass in „L’épave“ der Brief die 

Handlung weiterbestimmt, während in „Ma femme“ das Gespräch die Rückblende einleitet. 

In beiden Erzählungen dient das Essen als Möglichkeit sich mit Freunden zu treffen, sich 

auszutauschen und schließlich die Einleitung für die Geschehnisse zu bieten.  

 

Ein weiteres Beispiel für das Vorantreiben der Erzählung in Verbindung mit einem Mahl ist 

                                                
307 Maupassant, 2006, p. 67.  
308 Maupassant, 1974, p. 659. 



    144 

die Erzählung „L’aveugle“. Nachdem die Familie den Blinden als nutzlos betrachtet, muss 

er als Opfer für derbe Scherze herhalten. Während er seine Suppe löffelt, machen sich 

seine Mitmenschen über ihn lustig. Diese Szene verdeutlicht sehr stark die Werthaltung 

der Familie zu ihrem blinden Familienmitglied. Wir erwarten zudem noch eine Steigerung 

in dem Handlungsbogen. Daher lässt sich dieser Moment als handlungsvorantreibend 

einordnen.  

 

3.4.1.2. Verabredungen in der Vergangenheit 
 

Während wir im vorhergehenden Kapitel entdeckten, welche Funktion ein Essen unter 

Freunden einnehmen kann, so versuchen wir hier zu ergründen, wieso das in 

Rückblenden geschilderte Essen in den Gedanken der Erzähler verhaftet geblieben ist. 

Erinnert sich der Erzähler immer noch nach vierzig Jahren an das Essen, können wir 

davon ausgehen, dass er es mit gewissen Emotionen verbindet, denn wer erinnert sich 

noch an das Essen von voriger Woche?  

 

Beginnen wir mit der Erzählung „Ma femme“: stellen wir uns die Hochzeit, die Musik, die 

Tänze und natürlich das Essen vor. Nach diesem Essen stolpert der betrunkene Erzähler 

in das Zimmer seiner späteren Frau und muss sie heiraten, um ihre Ehre zu bewahren. 

Das Essen ist für ihn der Ausgangspunkt für einen neuen Lebensabschnitt – ohne einer 

Teilnahme an diesem Hochzeitsessen wäre er seiner Frau nie begegnet und würde auch 

im Gespräch mit seinen Freunden nichts dazu beitragen können, wenn sie über ihre 

Ehefrauen sprächen. Das Ritual der Hochzeit eines anderen wird für den Erzähler dadurch 

Ausgangspunkt um sein Leben in eine neue Bahn zu lenken. Das Essen als Ritual erweist 

zusätzlich den Dienst den mitwirkenden Personen Richtlinien für ihre Handlungen, die 

angemessen sein sollen, zu bieten. Marshall schreibt dazu, dass Rituale mitunter dazu 

dienen Unsicherheit zu überwinden und einen streng festgelegten Ablauf vorschreiben.309 

Unser Erzähler hält sich nicht an die Etikette und wacht im Zimmer der jungen Frau auf 

und bricht das Tabu der Ehrwürdigkeit eines Gastes. Dieser Tabubruch, der an die Rituale 

der Hochzeit geknüpft ist, erzeugt Spannung, die die Erzählung voranträgt.  

 

Reisen wir vom Ritual einer Hochzeit zu einem weniger erfreulichen Ort: in die Kammer 

                                                
309 Marshall, 2006, p.72. 
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einer Nervenheilanstalt, in der wir den verängstigten Erzähler aus „La Chevelure“ 

antreffen. Unfähig seine Angst zu besiegen, frisst sie ihn auf und sein Selbst verschwindet 

immer mehr hinter der Erinnerung an die verführerische Haarsträhne. „Sa Folie, son idée 

était là, dans cette tête, obstinée, harcelante, dévorante. Elle mangeait le corps peu à peu. 

Elle, l’Invisible, l’Impalpable, l’Insaisissable, l’Immatérielle Idée minait la chair, buvait le 

sang, éteignait la vie.“310 Diese Worte, die an ein übernatürliches Wesen denken lassen, 

an einen Vampir, scheinen zudem „Le Horla“ zu charakterisieren, wie auch Marianne Bury 

in den Notizen zu „Le Horla et autres récits fantastiques“ anmerkt.311 Der Wahnsinn, der 

den Protagonisten auffrisst, treibt die Erzählung gleich einem Perpetum Mobile an. 

Zugleich bedient sich Maupassant sehr sinnlicher Bilder indem er von aufgezehrtem 

Fleisch, dem Trinken von Blut und einem ausgelöschten Leben schreibt. Diese Bilder sind 

es auch, die uns auf der Reise der Hauptperson begleiten, wobei wir uns an diesem Punkt 

zu fragen beginnen, ob nicht die Haarsträhne die eigentliche Protagonistin ist und sie so 

auch von unserer Wahrnehmung Besitz ergriffen hat. Das Trinken von Blut wirkt als 

kraftvolles Motiv auf uns, das wir einerseits aus der christlichen Kirchentradition kennen 

und im anderen Extrem aus Horrorszenarien.  

 

Fassen wir zusammen: Damit sich der Erzähler an ein Essen erinnert, muss es in dem 

Erzählten einen besonderen Stellenwert einnehmen, es bekommt mitunter rituellen 

Stellenwert. Es kann einerseits der Ausgangspunkt für eine neue Lebensphase sein, oder 

es sind besondere Beobachtungen damit verbunden. Das Mahl kann als Grenze 

betrachtet werden, die es zu überschreiten gilt, damit für Neues Platz geschaffen wird.  

 
 

3.4.2. Entschleunigung der Handlung 

 

Damit Geschwindigkeit aus der Erzählung herausgenommen wird, der Kontrast zur 

rasanten Spannungskurve stärker wird, verweilen wir bei Beschreibungen, die sich wie in 

Stillleben einfügen und Teil des Ganzen Gemäldes sind. Bei Beschreibungen des Essens 

oder des Geschmacks platziert Maupassant die Speisen als Dekor für ein Bild und das 

Nahrungsmittel erhält symbolischen Charakter, der aber nicht die Handlung vorantreibt 

oder die Charaktere zu weiteren Handlungen veranlasst.  

                                                
310 Maupassant, 2008a, p. 138. 
311 Bury, 2008a, p. 138. 
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Beginnen wir mit der Erzählung „L’épave“: Noch bevor der Versicherungsagent selbst zu 

einem Schiffbrüchigen wird, spaziert er durch ein kleines Städtchen namens Saint-Martin. 

Zwischen den Speisen, Meerestiere beziehungsweise Fleisch und Gemüse, baut der 

Gegensatz ihres Ursprungs Spannung auf, der das Bild und den Vergleich zu den 

Bewohnern des Städtchens plastischer macht.  

 

C’était un gros village de pêcheurs, un pied dans l’eau, un pied sur terre, vivant de 
poisson et de volailles, de légumes et de coquilles, de radis et de moules. L’île est 
fort basse, peu cultivée, et semble cependant très peuplée; mais je ne pénétrai 
dans l’intérieur.312 

 

Diese Art der Beschreibung lässt uns verweilen und lenkt den Fokus auf die 

Beschaffenheit der Umgebung und bettet die Handlung in ein Umfeld ein. Auch das 

nächste Zitat lässt unser Auge über die Küstenlandschaft schweifen. Doch endet hier die 

Beschreibung einer Landschaft, denn wir werden sachte auf kommende Ereignisse 

vorbereitet. Wir begleiten den Erzähler über einen felsigen Strand und folgen ihm über 

einen schwarzen Fels. Hier beginnt Maupassant von den Begriffen rund um die Küste 

abzuweichen und schwenkt in ein sehr sinnliches Vokabular: er schreibt über einen Fels, 

der ähnlich wie Fleisch schwitzt. Auf der einen Seite ist dies ein sehr sexuell orientierter 

Vergleich, auf der anderen jedoch denken wir an Fleisch, das vielleicht zu lange der 

Sonne ausgesetzt wurde. Dieser Eindruck wird durch den Geruch des Meeres und des 

Seetangs, sofern man diesen damit assoziiert, noch verstärkt.  

 

Après avoir déjeuné, je franchis un petit promontoire; puis comme la mer baissait 
rapidement, je m’en allai, à travers les sables, vers une sorte de roc noir comme de 
la chair, et qui semblait suer sous mon pied.313 

 

 

Maupassant bedient sich mit einem Mal einer Terminologie, die nicht zu einer 

herkömmlichen Landschaftsbeschreibung zählt und lässt unsere Gedanken 

weiterschweifen und beginnt zu diesem Punkt den Leser auf kommende Ereignisse 

vorzubereiten. Dies ist auch eine Stelle in der Erzählung, in der sich der Wechsel von 

einer zurückgehaltenen Handlung zu einer schnelleren Abfolge der Ereignisse vollzieht. 

                                                
312 Maupassant, 2006, p. 71. 
313 Maupassant, 2006, p. 71.  
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Kehren wir zurück zu der Familie des Blinden, die in „L’aveugle“ geschildert wird. Essen 

wird hier im Zusammenhang mit der blinden Hauptperson immer wieder thematisiert und 

an Hand des gemeinsamen Mahls lassen sich die Beziehungen der Charaktere 

untereinander ableiten. Es wird beschrieben, wie grausam die Familie des Blinden ihn 

beim Essen verhöhnt. Des weiteren entdecken wir, dass die Speisen dazu dienen, seinen 

Tagesablauf zu strukturieren, wie wir aus dem nächsten Beispiel ablesen können. „Sitôt la 

soupe avalée, il allait s’asseoir devant la porte en été, contre la cheminée en hiver, et il ne 

remuait plus jusqu’au soir.“314 Der Charakter der Beschreibung wird unter anderem durch 

die Verwendung des Imparfaits deutlich und lädt uns ein in diesem Moment zu verharren. 

Gleichzeitig werden allerdings auch die Strukturen des Umfelds deutlich. Sie ebnen somit 

den Weg für die weiteren Geschehnisse.  

 

3.4.3. Ausblick auf die Handlung  

 

Erinnern wir uns an das tägliche Mahl des Blinden in „L’Aveugle“. Jeden Tag wurde sein 

Versuch, seine Suppe zu essen eine Belustigung für die Schaulustigen. Bereits dieses 

grausame Spiel bereitet den tragischen Ausgang der Erzählung vor. Marshall schreibt, 

dass Routine uns einen Rahmen bietet, was wir als „normal“ erachten und welche 

Gegebenheiten wir als außergewöhnlich betrachten.315 Die Art der Nahrung gibt uns 

zusätzlich Auskunft über den sozialen Stellenwert in einer Gesellschaft und die Tatsache, 

dass der Blinde nur Suppe löffelt, zeigt, dass die Familie für ihn nicht kostbares Fleisch 

abtreten möchte und ihn dafür nicht würdig hält. All diese Vorzeichen deuten bereits auf 

den Ausgang der Handlung hin.  

 

3.4.3.1. Schmecken wir das Essen, weil der Geruch beschrieben wurde? Verhältnis 
von Geruch, Geschmack und Handlung 

 

Wir wollen hier nicht erklären, wie Geruch und Geschmack zusammenhängen. Tatsache 

ist jedoch, dass wir, sobald wir etwas Essbares glauben zu riechen, wir den Geruch mit 

                                                
314 Maupassant, 2004a, p. 240. 
315 Marshall, 2006, p. 73.  
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dem Geschmack verknüpfen. Dieses Phänomen passiert auch während des Lesens und 

so rinnt uns unter Umständen tatsächlich das Wasser im Mund zusammen, wenn von 

einem üppigen Festmahl berichtet wird.  

 

 

3.4.3.1.1. Geruchslose Nahrung  
 

Beginnen wir hier mit dem Beispiel von „L’aveugle“, in dem nicht die Rede von üppigen 

Speisen oder ausschweifenden Festen ist. Vielmehr wenden wir uns der Eintönigkeit und 

Geruchslosigkeit zu. Gerade in dieser Erzählung hätten wir erwartet, Gerüche 

wahrzunehmen und ihnen durch die Geschichte zu folgen. Was jedoch passiert, ist der 

Mangel an Geruch, der die Speisen, in unserem Fall Suppe und Brot, isoliert darstellt, 

genauso isoliert, wie auch der Erzähler den Blinden darstellt. Mit keinem Wort wird der 

Geruch nach Essen erwähnt, der uns Genuss vermitteln könnte. Dieser Mangel an Geruch 

unterstreicht aber nicht nur die Isolation des Bittstellers, sondern auch die Absenz von 

Genuss. Das Essen von Suppe und Brot dient nur der Nahrungsaufnahme und nicht im 

Entferntesten der Vermittlung von Freude oder gesellschaftlichem Zusammenkommen.  

Die gesellschaftliche Funktion von Nahrung wird nur durch die derben Scherze der 

Familienmitglieder hervorgehoben, die sich darüber lustig machen, wie ein Tier dem 

Blinden das Essen vom Teller stiehlt.  

 

Geruchslose Nahrungsmittel leiten uns aber auch in „L’épave“ durch die Erzählung: Wir 

erinnern uns an den jungen Mann, der auf einem Schiffswrack seine unerfüllte Liebe trifft. 

Bevor er noch dort ankommt, beschreibt uns der Ich-Erzähler die Besonderheiten der 

Gegend von La Rochelle. „C’était un gros village de pêcheurs, un pied dans l’eau, un pied 

sur terre, vivant de poisson et de volailles, de légumes et de coquilles, de radis et de 

moules.“316 Dieses Beispiel an geruchsarmen Speisen ist in seinem Zusammenhang ganz 

anders angesiedelt als die geruchslose Suppe des Blinden.  

Hier haben wir es vielmehr mit einer Bildfolge zu tun, die zwar für uns Leser Geruch 

verströmt, der aber nicht gesondert beschrieben wird. Maupassant nutzt die Speisen, um 

das Besondere der Bewohner dieser Region hervorzuheben – wie auch im Vorwort von 

„Pierre et Jean“ geschrieben steht, dass ein Schriftsteller sich auf das Besondere bei der 

                                                
316 Maupassant, 2006, p. 71. 
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Charakterisierung einer Person beschränken soll.317 

 

Wir sehen, Maupassant verwendet geruchsarme Nahrungsmittel, um Personen genau 

charakterisieren zu können. Beim Blinden verweist er durch die Nahrungsmittel auf seine 

vollkommene Isolation von der Umwelt, während er in „L’épave“ vielmehr auf die 

Bewohner einer ganzen Region eingeht. Dennoch hat er jenes Charakteristikum 

ausgewählt, das ihre Lebenshaltung einzigartig macht.  

 

 

3.4.3.1.2. Nahrung für die Seele  
 

Anders trägt es sich in der Novelle „Ma femme“ zu. Hier wird  vor allem der soziale Aspekt 

von Nahrung und gemeinsamen Essen beleuchtet. Beginnen wir mit der Erinnerung an 

diese Erzählung: Alte Freunde sitzen ohne ihre Ehefrauen zusammen und schwelgen in 

vergangenen Geschichten. Sie diskutieren unter anderem auch über die Ehe, als Pierre 

Létoile mit seiner liebsten Anekdote brilliert, die davon handelt, wie ihm seine Hochzeit 

passierte, ohne sie beabsichtigt zu haben.  

Bereits der Beginn der Erzählung zeugt von einer wohligen Atmosphäre, allerdings wird 

auch hier kein Geruch im Zusammenhang mit Nahrung geschildert. Wir erahnen ihn 

vielmehr und riechen alkoholische Getränke, Rauch und abgestandene Luft. Trotz alldem 

könnte das Abendessen unter Freunden auch in einem Garten stattgefunden haben, der 

uns eine vollkommen andere Szenerie vor Augen führt. Wenden wir uns dem Text erneut 

zu und versuchen uns beide Möglichkeiten vorzustellen, so bleiben wir eher in einem 

Salon als in einer Gartenlandschaft des 19. Jahrhunderts hängen. Wie auch immer, wir 

können getrost annehmen, dass das Essen hier vor allem den Zweck der Gesellschaft und 

des Genusses erfüllt. Die Verknüpfung von Geschmack und Handlung dient hier vor allem 

der Situierung und Vorstellung der Charaktere. Wir siedeln die Personen einem höheren 

gesellschaftlichen Niveau an und das gemeinsame Essen unterstreicht ihre Freundschaft.  

Pierre Létoile erzählt, wie er seine Frau kennengelernt hatte, als er bei einer Hochzeit in 

der Normandie zu Gast war. Die aufgetragenen Speisen und das rauschende Fest werden 

in den prächtigsten Nuancen geschildert, die uns das Wasser in den Mund treiben. So 

wollen auch wir zu Gast bei dieser heiteren Gesellschaft sein:  

                                                
317 Maupassant, 2008b, p. 24. 
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Deux grand barriques, entourées de torches flambantes, versaient à boire à la 
foule. Deux hommes étaient déjà occupés à rincer les verres ou les bols dans un 
baquet pour les tendre immédiatement sous les robinets d’où coulaient le filet rouge 
du vin ou le filet d’or du cidre pur; et les danseurs assoiffés, les vieux tranquilles, les 
filles en sueurs se pressaient, tendaient les bras pour saisir à leur tour un vase 
quelconque et se verser à grands flots dans la gorge, en renversant la tête, le 
liquide qu’ils préféraient. Sur une table on trouvait du pain, du beurre, des fromages 
et des saucisses. Chacun avalait une bouchée de temps à autre: et sous le champ 
de feu des étoiles, cette fête saine et violente faisait plaisir à voir, donnait envie de 
boire aussi au ventre de ces grosses futailles et de manger du pain ferme avec du 
beurre et un oignon cru.318 

 

Wir sehen, in diesen Zeilen werden wir auch nur sehr wenig mit Gerüchen konfrontiert. Wir 

erfahren vor allem von den Lebensmitteln und können diesen dann Düfte und Odeurs 

zuordnen. Die Annahme, dass wir von den Gerüchen auf die Lebensmittel schließen 

können, funktioniert bei diesem Beispiel, wie auch der vorherigen Schilderung, nicht. 

Somit ist es unerlässlich, sich den Bildfolgen zuzuwenden und von ihnen auf einen Geruch 

zu schließen. Die anfangs erstellte These bestätigt sich daher nicht, vielmehr funktioniert 

aber der Umkehrschluss.  

 

Vergleichen wir die Schilderung von Maupassants Hochzeit mit den Berichten in „La vie 

rurale dans le Mantois et le Vexin au XIXe siècle“, widerstehen wir nur schwer der 

Versuchung zu glauben, dass es sich hierbei um zwei verschiedene Texte handelt. 

Maupassant hat die Hochzeit in der Normandie sehr realistisch geschildert, dennoch 

erfahren wir einige neue Details in den Berichten aus „le Mantois“ und „le Vexin“.  

Als Beispiel fällt sofort auf, dass Maupassant das Hochzeitsessen erst ab fünf Uhr 

nachmittags beschreibt, während wir in „La vie rurale dans le Mantois et le Vexin au XIX 

siècle“ erfahren, dass schon mit einem gemeinsamen Mittagessen in einer Scheune die 

Feierlichkeiten begangen werden. Dieser Heuschober wurde zuvor noch festlich dekoriert 

und soll das Festessen, das sehr fleischlastig und schwer ist, unterstreichen.  Um die 

Menge an Fleisch besser zu verdauen, werden Wein und zahlreiche kleine Spezialitäten 

von einem Pâtissier gereicht. Das Festessen wird von einem Ball abgelöst, nachher 

werden wieder Speisen aufgetragen, die noch ausgiebiger als das Mittagsmahl sind. Um 

leichter zu verdauen, werden zwischendurch noch zahlreiche „trous du milieu“ 
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angeboten.319 Ein „trou du milieu“ oder „trou normand“ besteht zumeist aus Cognac oder 

Calvados und wird entweder nach einem Diner oder nach jedem Gang angeboten.320 Wir 

können uns den Alkoholspiegel der Gäste ungefähr vorstellen, demnach ist es beinahe 

verständlich, dass Pierre sich im Zimmer irrte und in das Gemach des jungen Fräuleins 

stolperte.  

Aber kehren wir zurück zu den Getränken, die bei einer solchen Hochzeit konsumiert 

werden: Wir haben bereits das „trou normand“ erwähnt, doch was wäre ein feierlicher 

Anlass ohne Wein? Erst nachdem die Gäste das Abendessen beendet haben, das 

reichlich von Wein und Cidre begleitet war, gibt es Café, nachdem wieder gesungen wird. 

Eines der beliebtesten Lieder finden wir zu Beginn dieser Arbeit.  

 

Wenden wir uns aber wieder Pierre Létoile zu, der an jenem Abend eindeutig zu viel 

getrunken hatte. Der junge Mann hätte sich wahrscheinlich nie gedacht, dass dieses „über 

die Strenge schlagen“ den weiteren Verlauf seines Lebens beeinflussen wird. Die Nahrung 

und vor allem die Getränke, die er zu dieser lebensabschnittsverändernden Feier 

konsumiert hatte, sind wahrhaftig Nahrung für seine Seele.  

 

 

3.4.3.1.3. Richtungsweisender Geschmack 
 

Im vorigen Kapitel betrachteten wir das Zusammenspiel von Geruch und Geschmack, 

während zu überlegen ist, in welche Richtung die Handlung auf Grund des Geschmacks 

drängt. Wie können wir von den Geschmacksrichtungen auf den Verlauf der Erzählung 

schließen?  

 

3.4.4. Zeit und Geschmack  

 

Nahrung ist sehr eng mit der Strukturierung von Tagesabläufen verbunden und 

Maupassant zeigt uns das Leben einer Bauersfamilie, das Ritual einer Hochzeit und ein 

fröhliches Beisammensein unter Freunden. All diese Zusammenkünfte beinhalten ein nicht 

schriftlich festgesetztes Protokoll, das die Handlung beeinflusst. Marshall schreibt, dass 
                                                
319 Bougeâtre & Lachiver, 1996, p. 246 & 247. 
320 http://www.lapresse.ca/le-nouvelliste/gastronomie/201012/06/01-4349642-le-trou-du-milieu.php am 

24.02.2013  
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Rituale, wie Hochzeiten mit spezifischen Gerichten und zeitlichen Vorschreibungen 

einhergehen.321 Maupassant, als Schriftsteller auf der Suche nach seiner persönlichen 

Wahrheit, erlaubt uns genaue Einblicke.  

 

3.4.4.1. Wann werden welche Geschmacksrichtungen beschrieben? 
 

Betrachten wir die Erzählungen genauer, fällt stark auf, dass kaum ein Geschmack als 

solches zitiert wird. Trotzdem bekommen wir aber eine Vorstellung davon, wie dies oder 

jenes geschmeckt haben könnte. Wie vermittelt uns der Text dann den Geschmack?  

Beginnen wir mit der Erzählung „L’aveugle“. Wir erinnern uns an den Blinden, der von 

seiner Familie verachtet und als unbrauchbarer Anhang behandelt wurde. In der 

Erzählung gibt es eine Stelle, an der er Suppe isst und die Familie als Scherz ein Tier an 

seinen Teller setzt. Schauen wir uns diese Stelle ein wenig genauer an, an der die Suppe 

und das Brot zum ersten Mal erwähnt werden.  

 

Recueilli par une sœur, tout le monde dans la ferme le traitait comme un gueux qui 
mange le pain des autres. À chaque repas, on lui reprochait la nourriture; on 
l’appelait fainéant, manant; et bien que son beau-frère se fût emparé de sa part 
d’héritage, on lui donnait à regret la soupe, juste assez pour qu’il ne mourût point.322 

 

Dieses Zitat zeigt uns den sozialen Status des Blinden in einer Gesellschaft voll Neid und 

Missgunst. Seine Schwester, die ihn aufgenommen hatte, sorgt nur im geringsten Maß für 

das Wohlergehen ihres Bruders. Als Beispiel, oder um uns den sozialen Stellenwert zu 

vermitteln, verwendet Maupassant Nahrung. Schon anhand des Mahls können wir 

ablesen, wie wenig abwechslungsreich und nahrhaft Suppe und Brot sind. Suppe und Brot 

lassen uns an Armut, Fastenzeit oder Gefängnis denken.  Walter Meeks schreibt in 

„Sensory Images Of The Short Stories of Guy de Maupassant“ Folgendes:  

 

The food that these rustics produce and consume – usually soup and buttered 
bread – is as monotonous as the lives they lead. The gustatory images that are 
developed by this sort of nourishment reveal not only the physical poverty oft the 
consumers but their moral and psychological states. Also, because when they are 
not occupied with the production of food they are devouring it, many important plot 
developments and even denouements take place at the table.323 

                                                
321 Marshall, 2006, p.73.  
322 Maupassant, 2004a, p. 240. 
323 Meeks, 1973, p. 9. 
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Er nimmt somit nicht nur Bezug auf die einfache Küche, sondern deutet an, dass sich ihre 

Moralvorstellungen in dem spiegeln, was sie zu sich nehmen.  

 

Wagen wir doch einen Blick in die Küche des 19. Jahrhunderts. Wir können annehmen, 

dass sich der Geschmackssinn ständig ändert und davon abhängt, welche Produkte 

verfügbar sind. Um zu wissen, welche Lebensmittel verwendet wurden, müssen wir uns 

bewusst werden, dass verschiedene Gesellschaftsschichten verschiedene Nahrungs- und 

Genussmittel zur Verfügung hatten. Die Familie des Blinden wird als bäuerliche Familie 

beschrieben, die wahrscheinlich von den Produkten der Region lebte und sehr viele davon 

selbst herstellte.  

In „La vie rurale dans le Mantois et le Vexin au XIX siècle“ erhalten wir eine Idee davon, 

welchen Stellenwert Brot und Suppe hatte. „Le Mantois“, das sich in der Nähe von Paris 

um das Schloss Versailles erstrecke, wie auch „Le Vexin“, sind Regionen, in denen sich 

die Geschichte vom „L’aveugle“ zugetragen haben könnte.  

Die Suppe ist zwar ein wichtiges Nahrungsmittel für die ländliche Bevölkerung, wie bei 

Bougeâtre und Lachiver324 erläutert wird, dennoch wird der Speiseplan mit 

Molkereiprodukten wie Käse, Crème und Milch aufgewertet. Am Wochenende ergänzt 

Rindfleisch den Menüplan, während unter der Woche vor allem Schweinefleisch (wenn 

vorhanden) und manchmal auch Lammfleisch serviert werden. Als typisches Mittagessen 

dient eine nahrhafte Suppe, danach Schweinefleisch mit Gemüse, gefolgt von Salat und 

Käse. Wie wir bereits erfahren haben, bleibt dem Blinden nur ein wenig Suppe, von der er 

gerade genug bekommt, um nicht zu verhungern. Wir können davon ausgehen, dass die 

anderen Familienmitglieder durchaus ein anderes Menü aßen, während ihm die Suppe 

zugewiesen wird. Schon alleine das spiegelt den Stellenwert, den er innerhalb seiner 

Familie besetzt. Er wird nicht als vollwertiges Mitglied der Familiengemeinschaft betrachtet 

und die Schilderung der Nahrung verfolgt hier den Zweck einer Reflektion der 

Sozialstrukturen.  

Bekannt ist, dass der Speiseplan der einfachen Familien am Land nicht besonders 

abwechslungsreich und abhängig von der momentanen Verfügbarkeit ist.  

 
 
 

                                                
324 Bougeâtre, E. & M. Lachiver, 1996, p. 51. 
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Comme on le voit, la nourriture des paysans est peu variée; avec le porc salé, on 
ne sert guère dans les repas quotidiens que du laitage, des œufs, des pommes de 
terre, des haricots et les légumes du pot-au-feu: choux, carottes, poireaux et 
navets; beaucoup de salade aussi, escarolle, laitue ou romaine en été, céleri en 
hiver; mâches ou doucettes, pissenlits de pré au printemps qu’on accompagne 
d’œufs durs et qu’on relève d’une pointe d’ail, de ciboule et d’estragon finement 
coupés.325 

 

Wir können also annehmen, dass sich die Familie des Blinden von etwas anderem als 

Suppe und Brot ernährte. Sogar das Brot wurde selbst gebacken, meist mit hohem 

Weizenanteil. Außerdem war es damals durchaus üblich, dass die Hausfrau den Arbeitern 

aufs Feld eine Mahlzeit zu Mittag schickte. Vielleicht ist auch das der Grund, weshalb die 

traurige Gestalt der Hauptperson nur Brot und Suppe zugewiesen bekam. Wobei ich die 

erste Variante jedoch für wahrscheinlicher halte. Wie hängt die Tatsache, dass uns nur der 

eintönige Geschmack von Suppe und Brot begleitet mit der Handlung zusammen? Wir 

können davon ausgehen, dass auch der Alltag des Blinden genauso schal verlief, zudem 

sich niemand die Mühe machte, seine Welt zu betreten. Maupassant hat die Situation um 

die Ernährung und den Erhalt des Blinden, seinem Aussehen und seinen Charakterzügen 

vorangestellt. Die Erwähnung von diesen mageren Mahlzeiten nimmt in der 

Charakterisierung des Blinden einen großen Teil ein und erst nach dieser Beschreibung 

erfahren wir, dass er ein blasses Gesicht und weißliche Augen hat.  

Selbst bei der Beschreibung seiner Augen verwendet Maupassant einen Vergleich mit 

Brot: „Il avait une figure toute pâle, et deux grands yeux blancs comme des pains à 

cacheter; [...]“326 Die Augen werden mit Brot gleichgesetzt, das man zum Versiegeln (wie 

für einen gefüllten Braten etwa) verwendet. Damit wird uns aber auch mitgeteilt, dass sich 

das Wesen und der Charakter des Blinden hinter diesen Augen verstecken und seine 

Umwelt von seiner Welt nichts mitbekommt.  

 

 

3.4.4.2. Strukturierung von Tagesabläufen und Ritualen 
 

Wir haben bereits erfahren, dass Geschmack beziehungsweise Schmecken und Nahrung 

zur Charakterisierung einer Person verwendet wurde, jedoch dient Geschmack in der 

Erzählung „L’aveugle“ auch dazu, Zeit darzustellen. Zeitabläufe, die sich wiederholen, 
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326 Maupassant, 2004a, p. 240. 
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haben etwas Rituelles an sich, denn sie vermitteln uns Sicherheit und gewährleisten, dass 

wir uns in dem sozialen Netz, in dem wir uns ständig bewegen, zurechtfinden. In „Aroma“ 

finden wir folgende Annahme zur Verknüpfung von Ritus und Speise:  

 

Rites, which involve odours and olfactory symbolism are elaborated around a wide 
range of activities and events, including courtship, communication with the spirits, 
funerals, raising crops, and healing – to name a few.327 

 

In der Erzählung „L’aveugle“ wird zwar nicht ein wichtiges Übergangsritual mit Nahrung für 

den Blinden markiert, dennoch stellt es für ihn möglicherweise ein Ritual dar, wenn die 

Suppe auf seinem Teller serviert wird. Nachdem es für den Protagonisten keinerlei Rolle 

spielte, ob es Tag oder Nacht war und Helligkeit beziehungsweise Dunkelheit für ihn eins 

blieben, gibt es die Mahlzeiten, um den Tagesablauf zu strukturieren. Wir würden davon 

ausgehen, dass sich Frühstück, Mittag- und Abendessen von der Reichhaltigkeit der 

Speisen unterscheiden, aber wir bei der Familie des Blinden keine Abwechslung erkennen 

können. Maupassant erzählt, dass sich der Blinde sowohl in der Früh, wie auch abends 

von Suppe ernährte, während er tagsüber vor der Tür saß.  

 

Die Suppe wird zu einer Konstanten in dieser Erzählung und erinnert einerseits an die 

tägliche Monotonie, während sie gleichzeitig auch die Bedeutung eines Rituals hat. 

Solange der Blinde seine Suppe bekommt, wankt das Weltbild der Familie noch nicht. Erst 

nachdem er verschwunden ist und er die Suppe nicht mehr isst, steigen Zweifel und so 

etwas wie Sorge im Familiengewissen hoch. Dennoch haftet an dieser Sorge etwas 

Scheinheiliges, denn insbesondere der Schwager, der für das Verschwinden des Blinden 

mitverantwortlich ist, aber auch die anderen Familienmitglieder unternehmen zu wenig, um 

das Leben des Blinden zu retten. Vielmehr legen sie das Leben des Familienmitgliedes in 

die Hände der Natur und warten, ob er stark genug sein wird, um zurückzukehren.  

 

Als der Schwager des Blinden diesen nicht mehr von der üblichen Betteltour 

zurückbrachte, spricht der Hausherr nur davon, dass der Blinde nächsten Tag sicherlich 

wieder seine Suppe löffeln würde. Wir sehen, die Familie verknüpft den Blinden nur mit 

der warmen Mahlzeit, die er täglich erhält.  

 

                                                
327 Classen, 1994, p. 123. 
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Und auch das Ende der Erzählung ist mit Nahrung verbunden. Über dem Platz, wo man 

den Leichnam des Blinden gefunden hat, kreisen bereits Raben und der Blinde ist für die 

Vögel zu einer Futterquelle geworden. Für seine Familie hingegen stellte er auch Nahrung 

dar, er war gezwungen es zuzulassen, dass sie ihre Grausamkeit ihm gegenüber 

auslebten und bildete so den Nährboden für ihre Misshandlungen. Wir können uns fragen, 

was aus ihm geworden, wenn er aus seiner verschlossenen Welt herausgetreten wäre, 

doch womöglich hätte seine Umwelt nicht auf ihn reagiert und ihn weiterhin ignoriert.  

Die rituelle Bedeutung von Nahrung sehen wir in diesem letzten Teil der Erzählung, 

während die Gemeinde scheinheilig den Sonntag in der Kirche feiert und ein Junge den 

Körper des Toten entdeckt. Betrachten wir diese Zeilen genauer:  

 

Or, un dimanche, en allant à la messe, les fermiers remarquèrent un grand vol de 
corbeaux qui tournoyaient sans fin au-dessus de la plaine, puis s’abattaient comme 
une pluie noire en tas à la même place, repartaient et revenaient toujours.328 
 

 
Die Wirkung, die diese Textstelle während des Lesens hervorruft, hat nicht zuletzt mit der 

Erwähnung der Kirche, der Heiligen Messe, wie auch der schwarzen Vögel dem 

schwarzen Regen zu tun. Wer schon einmal einen riesigen Vogelschwarm aufstoben sah, 

weiß, wie eindrucksvoll und (für manch einen) beängstigend, dieses Erlebnis sein kann. 

Wenn wir aber diese sehr ausdrucksstarken Worte in unseren Köpfen zu Bildern werden 

lassen, erfährt der Text eine emotionale Aufladung, die das Geschehen in der Erzählung 

und die Auflösung des Konflikts noch unterstreicht. Selbst wenn wir die Zeilen nur 

überfliegen, können wir uns kaum dem Sog, den diese Zeilen auf unser inneres Auge 

auswirken, entziehen.  

Doch kehren wir wieder zur ursprünglichen Idee zurück: zu dem rituellen Charakter in 

Bezug auf Nahrung, der eigentlich durch die wiederholte Erwähnung von Suppe entsteht 

und schließlich im Tod des Blinden endet. Mit seinem Tod schließt sich der Kreislauf des 

Seins und sein Organismus wird von anderen Lebewesen gebraucht, um fortbestehen zu 

können, während seine Familie sich an Scheinheiligkeit übt.  

 

Ein weiteres Beispiel, wenn auch nur ein kurzes, ist jenes aus „L’épave“. Erinnern wir uns 

an den jungen Versicherungsagenten, der ein gestrandetes Schiff begutachtet und dabei 

zusammen mit einer englischen Familie selbst zu Schiffbrüchigen wird. Bereits der 
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Rahmenerzählung, die mit diesen Worten beginnt: „C’était hier, 31 décembre“329, haftet 

etwas Rituelles an. Am 31. Dezember,  für uns immer ein Datum, an dem wir Altes hinter 

uns lassen und das neue Jahr, den neuen Zyklus, begrüßen möchten, trifft sich der Ich-

Erzähler mit seinem Freund Georges zu Mittag. Just in diesem Moment bringt ein 

Angestellter einen Brief. Dieser Brief, der am 31. Dezember seinen Empfänger erreicht, 

soll nicht das einzige Schriftstück sein, das unser Erzähler Georges am Jahresende 

pünktlich bekommt. Dieser Brief verweist uns zugleich mit dem Mittagessen auf ein Ritual 

und eine feste Struktur des Tagesablaufes. Im Verlauf der Erzählung erfahren wir die 

Ursache für dieses Ritual: eine unerfüllte Liebe.  

Maupassant schließt diese Erzählung mit der Erwähnung eines Abendessens. Nachdem 

die englische Familie und Georges gerettet wurden, speisen sie zu Abend. Doch 

schmecken und riechen wir gar nichts und so lesen wir lediglich zwei an 

Sinneserfahrungen arme Sätze: „ <<Bonne souper! bonne souper!>> On soupa, en effet.“ 

Mehr lässt uns Maupassant an diesem Abend nicht erschmecken. Wollte er nicht mehr 

beschreiben? Oder drückt er gerade durch dieses Fehlen der Sinne etwas aus? Eine 

Möglichkeit wäre, dass er Georges gedrückte Stimmung uns  Lesern mitteilt. Der junge 

Georges, dem bereits bewusst ist, dass die Zuneigung zu der jungen Engländerin unerfüllt 

bleiben wird, kann nichts schmecken oder riechen, da sein Appetit durch das Erlebte 

getrübt ist.  

Durch die Platzierung des Essens zu Beginn und am Ende der Erzählung geraten wir in 

eine Art Kreis, der sich nie schließt. Um diesen Kreislauf zu veranschaulichen, hat 

Maupassant das Essen gewählt. Eine weitere Darstellung dieses Kreises ist das Datum: 

Er spricht zu Beginn vom letzten Tag des Jahres, während am Schluss der Novelle der 

erste Jänner als Datum des Briefwechsels genannt wird. Der Jahreskreis wird so zum 

Symbol der ewigen, aber unerfüllten Liebe. Die Nahrung bildet somit für die Handlung 

einen Wegweiser, der sie in die vorgesehene Richtung dirigiert.  

 

Eine ähnliche Darstellung eines Festmahls finden wir in der Erzählung „Mademoiselle 

Perle“. Wir sind zu Gast bei der Familie Chantal und begehen feierlich das 

Dreikönigsessen. Gaston, unser Ich-Erzähler, wird bei diesem Fest zum König ernannt, da 

er die „fève“ in seinem Kuchenstück gefunden hatte. Wie die Tradition es verlangt, muss 

er eine Königin ernennen. Seine Wahl fällt auf die unscheinbare Mademoiselle Perle, 

                                                
329 Maupassant, 2006, p. 67.  



    158 

deren Familienzugehörigkeit er nicht zusammenreimen kann. Um mehr über diese 

bescheidene Person zu erfahren, sucht er das Gespräch mit dem Familienvater, der ihm 

erklärt, was sich vor über vierzig Jahren zu den Dreikönigsfeiertagen zugetragen hatte. 

Zuerst sind wir zusammen mit Gaston Gast bei der Familienfeier, werden aber sogleich 

Zeuge einer ähnlichen Feierlichkeit, die sich über vierzig Jahre zuvor ereignet hat. 

Monsieur Chantal erzählt aus seiner Perspektive, was an jenem kalten Wintertag passierte 

und wie Mademoiselle Perle durch einen Hund auf die Familie Chantal traf. Durch das 

gemeinsame, feierliche Essen wird ein Kreis vollzogen, der sich jedes Jahr, genauso wie 

die Briefe von Georges Létoile aus „L’épave“, wiederholt. Die Rückblende von vierzig 

Jahren haucht dem Ritual des gemeinsamen Essens Leben ein und stellt die Personen 

auf einmal aus einer anderen Perspektive dar.  

 

Was wäre eine Aufzählung von Ritualen und Übergangsriten, ohne die Hochzeit 

„normande“ zu erwähnen. Wie auch in den bereits geschilderten Erzählungen nehmen wir 

an den Festessen teil, um Zeit, Raum und die Beziehungen der Personen untereinander 

zu erfahren. Auch uns Lesern verschafft ein solches Ritual, trotz aller Neugier, Sicherheit. 

Wir haben, insofern wir dem gleichen Kulturkreis angehören, ein ähnliches Verständnis 

der Rituale und erwarten bestimmte Dinge von einer Hochzeit. Die Aufgabe des Autors 

besteht nun darin, mit unseren Erwartungen zu spielen und die Spannung der Erzählung 

zu lenken. Jauss bestätigt, dass der Erwartungshorizont und der ästhetische Wert eines 

Textes vor allem an der Reaktion der Leser haftet.  

 

Die Art und Weise, in der ein literarisches Werk im historischen Augenblick seines 
Erscheinens die Erwartungen seines ersten Publikums einlöst, übertrifft, enttäuscht 
oder widerlegt, gibt offensichtlich ein Kriterium für die Bestimmung seines 
ästhetischen Wertes her.330 

 

Welche andere Begebenheit wäre besser geeignet, als ein Fest oder ein feierliches 

Essen,um ein Ritual zu begehen und den Zusammenhalt der Gemeinschaft zu stärken 

und die Erwartungshaltung des Lesers zu erfüllen. Maupassant hat die Rituale nicht auf 

kirchliche Aspekte ausgelegt, sondern zeigt an seinen beschriebenen Gerichten, wie das 

Festhalten an Traditionen die Familie stärkt.  

 

 
                                                
330 Jauss, 1967, p. 36.  
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3.4.5. Besonderheiten im Geschmack 
 

 

Erstaunlich fand ich in „L’aveugle“, als auch in „Ma femme“, dass wir eher über die 

Bildfolgen den Geschmack der Speisen erahnen müssen, als über die tatsächliche 

Beschreibung des Geschmackes.  

 

3.4.5.1. Wie unterstreicht Geschmack die Handlung und wie drängt er die Handlung 
in eine bestimmte Richtung?  
 

Im Werk von Maupassant wird Nahrung einige Male so stark erwähnt, dass sie sogar zum 

Titel einer Erzählung wird. Das wohl bekannteste Beispiel wäre „Boule de Suif“, aber auch 

in anderen Narrationen werden Nahrungsmittel zu einem Wendepunkt in der Erzählung. 

Erinnern wir uns an „Le Horla“ und die täglich geleerte Flüssigkeit, die sich in einem 

verschlossenen Raum befand, zu dem niemand außer dem Erzähler Zutritt hatte.  

 

Bevor wir uns aber den anderen Erzählungen aus Maupassants Werk zuwenden, 

untersuchen wir, wie mittels Nahrung die Handlung in „L’aveugle“ oder „Ma femme“ in eine 

bestimmte Richtung gelenkt wird. Wir erinnern uns an die Hochzeitsgesellschaft aus „Ma 

femme“ und den jungen Mann, der auf dieser Feier zufällig seine spätere Ehefrau 

kennenlernt. Bei der Schilderung des Festes wird Alkohol in großer Menge erwähnt und 

wie wir wissen war es die Schuld des Weins, weshalb sich der junge Pierre in das falsche 

Zimmer verirrte. „Enfin, de ronde en ronde, de verre de vin en verre de cidre, je me 

trouvai, vers deux heures du matin, pochard à ne plus tenir debout.“331 Pierre hatte so viel 

getrunken, wortwörtlich gesoffen, wie er uns als Erzähler berichtet, dass er sich nicht mehr 

aufrecht halten konnte. Bereits diese Tatsche setzt eine Erwartungshaltung im Leser frei, 

die Maupassant erfüllen muss, um den Leser zu faszinieren.  

 

 

 

 

 

 
                                                
331 Maupassant, 1974, p. 661. 
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3.5.	
  Der	
  sechste	
  Sinn	
  	
  
 

„Qu’était-ce ? Un pressentiment ? Le pressentiment 
mystérieux qui s’empare des sens des hommes quand 
ils vont voir de l’inexplicable ? Peut-être ? Qui sait ?“332 

 

Im Zusammenhang mit Maupassant werden wir den sechsten Sinn  dann entdecken, 

wenn etwas Übernatürliches oder Unwirkliches passiert. Was genau ist das Übernatürliche 

oder das Phantastische? Wenden wir uns für einen Augenblick Todorov zu, der das 

„fantastique“ an Hand von drei Kriterien erläutert.  

 
D’abord, il faut que le texte oblige le lecteur à considérer le monde des 
personnages comme un monde de personnes vivantes et à hésiter entre une 
explication naturelle et une explication surnaturelle des événements évoqués. 
Ensuite, cette hésitation peut être ressentie également par un personnage; ainsi le 
rôle de lecteur est pour ainsi dire confié à un personnage et dans le même temps 
l’hésitation se trouve représentée, elle devient un des thèmes de l’œuvre ; dans le 
cas d’une lecture naïve, le lecteur réel s’identifie avec le personnage. Enfin il 
importe que le lecteur adopte une certaine attitude à l’égard du texte: il refusera 
aussi bien l’interprétation allégorique que l’interprétation « poétique ».333 

 

Der Text soll den Leser auffordern, die Welt des Textes als Welt mit lebenden Personen 

zu betrachten und mit einer natürlichen und übernatürlichen Erklärung abwarten. Das 

Zögern des Lesers wird für Todorov eines der Kriterien an die phantastische Literatur, 

doch das Zögern ist bei Maupassant nicht nur als  Leser vorhanden. Zweifel, Angst und 

Zögern des Protagonisten sind die Themen, die seine phantastischen Erzählungen 

beherrschen.  

 

Doch erneut bleibt uns die Frage: Welche Position nimmt das Übernatürliche in der 

Handlung ein? An welchem Punkt der Handlung beginnt die wichtigste Person der Novelle 

zu spüren oder erfahren, dass etwas nicht stimmt und dass sich die Gesetze der 

Wahrnehmung verschieben?  

 

Für den Protagonisten, dem eine unheimliche oder unwirkliche Situation widerfährt, ist 

diese Erfahrung scheinbar real, auf jeden Fall aber verstörend. Wir Leser erwarten schon 

beim Titel „Le Horla et autres récits fantastiques“ etwas übernatürlich Verstörendes. Die 
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Berührung oder das Sehen von Personen oder Gegenständen, die aus einer anderen Welt 

stammen, erzeugt eine andere Art von Schaudern oder Abscheu, als die Berührung einer 

lebendigen Person oder eines Alltagsgegenstandes.   

 

Wie geht Maupassant mit dem Anderen, dem Fremden und Übernatürlichen um? In 

Rahmen dieses Kapitels werden wir uns vor allem mit den Erzählungen „Qui sait ?“, „La 

chevelure“ und „La morte“ beschäftigen. Genauso wird auf andere Novellen, die in „La 

Horla et autres récits fantastiques“ enthalten sind, verwiesen und für Vergleiche 

herangezogen.  

 

In diesem Kapitel wollen wir uns mit den Personen beschäftigen, die Übernatürliches 

wahrnehmen und wie sie diese Erfahrung machen. Wem außer dem Protagonisten 

widerfährt die übersinnliche Begebenheit? Welche Bedeutung hat das Surreale in der 

Handlung? An welchem Punkt der Erzählung tritt das Übernatürliche auf? Als 

Schlusspunkt oder Wendepunkt?  

 

Nicht immer wird das Phantastische als Übernatürliches betrachtet. Charlotte Schapira 

verweist in „La folie – thème et outil narratif dans les contes de Maupassant“ auf den 

geistigen Zustand der Hauptpersonen in den Novellen und zieht aber auch Parallelen zu 

Maupassants eigener Familiengeschichte. In der es einerseits einen Bruder gibt, der in 

einer Nervenheilanstalt starb, eine Mutter, die ebenfalls selbstmordgefährdet ihre Krisen 

durchlebt, andererseits litt Maupassant an Syphilis und den Anzeichen einer daraus 

resultierenden Demenz. Marie-Claire Banquart spricht sich entgegen dieser Theorie 

aus.334 Dennoch zeigt Schapira auf, welche narrativen Techniken sich Maupassant 

bedient und wie er sich der „folie“ bedient, dies werden wir noch in diesem Kapitel lesen.  

 

3.5.1. Beschleunigung der Handlung 
 
 
Die Beschleunigung der Handlung ist vor allem dort zu finden, wo kurze Ereignisse sich 

abwechseln und der Leser voller Erwartung den Ausgang der aufgebauten Spannung 

herbeisehnt.  

Wollen wir uns den übersinnlichen Geschehnissen in „La Morte“ widmen, deren 
                                                
334 Schapira, 1990, p.31. 
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Hauptperson voller Trauer um seine Geliebte den verlassenen Teil des Friedhofs aufsucht. 

Das Phantastische präsentiert uns Maupassant nicht offensichtlich, sondern der 

Protagonist glaubt, dass sich der Deckel aus Marmor bewegt. Als hätte Maupassant 

unsere zweifelnden Gedanken gelesen, verstärkt er den Wahrheitsgehalt mit der Aussage: 

„Certes, elle remuait, comme si on l’eût soulevée.“335 Mit „elle“ meint er die Grabplatte, „la 

dalle“. Damit sich unsere Erwartungen an die Handlung erfüllen, ist der Autor gezwungen, 

etwas geschehen zu lassen und Maupassant lässt den Erzähler hinter ein Nachbargrab 

springen, von wo er das unheimliche Treiben auf dem Friedhof beobachtet. Von diesem 

Moment an nehmen die übernatürlichen Ereignisse ihren Lauf. Die Toten entsteigen den 

Gräbern und schreiben ihre Gedenktafeln um, während unser Protagonist seine tote 

Geliebte sucht. In diesem Teil der Erzählung verweilt Maupassant nicht in langen 

Beschreibungen, sondern treibt die Handlung durch viele Aktionen voran. Wie zum 

Beispiel das Skelett namens Jacques Olivant, der seine beschönigende Grabinschrift 

richtigstellt. Das Bild der Toten, die ihren Gräbern entsteigen löst Maupassant erst am 

Ende auf, als die Geliebte des Erzählers die Wahrheit auf ihren Grabstein schreibt, 

nämlich, dass sie auszog um ihren Geliebten zu täuschen.  

 

Ebenso entdecken wir eine Beschleunigung der Ereignisse in „La Chevelure“, als sich der 

Geist der Haarlocke zu ihrem „Opfer“ gesellt. Der junge Einzelgänger scheint noch nicht 

an seinem Verstand zu zweifeln, zu sehr ist er der goldenen Haarsträhne ergeben. Die 

Worte der folgenden Zeilen zeugen nicht von einer übernatürlichen oder gar 

schauderhaften Begegnung, wenn sie nicht in Bezug mit einem geisterhaften Wesen 

ständen. Wir erwarten voller Spannung, ob sich dieses Wesen, diese „sie“ zeigen wird, 

oder ob unser Protagonist in seinem Wahn verharrt. „Je l’aimais! Oui, je l’aimais. Je ne 

pouvais plus me passer d’elle, ni rester une heure sans la revoir. Et j’attendais ... 

j’attendais ... quoi? Je ne le savais pas? – Elle.“336 Die kurzen Phrasen, wie auch die freie 

Syntax zeugen von einem Grad an Angespanntheit, Verzweiflung und Hoffnung, der nicht 

mehr weit von der Welt des Wahns entfernt ist. Wir ahnen, dass etwas passieren MUSS, 

um diese Spannung aufzulösen und eine Linderung des Chaos zu schaffen.  

Maupassant bedient sich zwar auch hier des Imparfaits, doch nicht um inne zu halten, 

sondern um den aufgewühlten und ratlosen Zustand des Erzählers zu skizzieren. Der 

Drang seine Geliebte wiederzusehen, treibt ebenso die Erzählgeschwindigkeit voran und 
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führt zugleich zu allen weiteren Ereignissen. Der Protagonist ersehnt den Moment herbei, 

den Maupassant folgendermaßen formuliert: „J’étais seul pourtant. Mais je ne pus me 

rendormir; et comme je m’agitais dans uns fièvre d’insomnie, je me levai pour aller toucher 

la chevelure.“337 Der Moment des Aufwachens in der Nacht und gleichzeitig alleine zu 

sein, setzen bereits die Rahmenbedingungen für eine unheimliche Begegnung oder ein 

übernatürliches Geschehnis, was durch die Erwähnung des „fièvre d’insomnie“, das den 

Körper wie in einen Wahn verfallen lässt, verstärkt.  

 

3.5.2. Entschleunigung der Handlung  
 
Wie so oft verweilt Maupassant auch in „La Chevelure“ in einem andächtigen Zustand, in 

dem er die Gedanken des Protagonisten in die Ferne schweifen lässt, ohne dass sich an 

dem Leben der Hauptperson etwas verändert. Ein Kennzeichen dieses Verharren im 

Moment ist die Verwendung des Imparfaits, wie auch eine Handlung, die sich wiederholt. 

Diese Vorgehensweise nimmt Geschwindigkeit aus dem Erzählten und zwingt auch den 

Leser sich in dem auferlegten Zeitfenster, das durch Zeitangaben wie „pendant“  oder „de 

nouveau“ gesteckt wird, zu orientieren. 

 

Sehen wir uns die Passage an, in der Maupassant den Erzähler von seinem Leben mit 

einer besonderen Wesenheit berichten lässt: Der Protagonist aus „La Chevelure“ hütet 

und pflegt die Beziehung zu der Haarsträhne wie einen Schatz, während der Geist der 

Haarsträhne sich in seinem Sein immer stärker materialisiert.  

 

Je vécus ainsi un mois ou deux, je ne sais plus. Elle m’obsédait, me hantait. J’étais 
heureux et torturé, comme dans une attente d’amour, comme après les aveux qui 
précèdent l’étreinte.338 

 

Dieser Beschreibung hält das Rad der Zeit für einen Moment an und wir bewegen uns in 

einer Zeitspanne. Zusätzlich zeugen die Verben „obséder“ und „hanter“ von der 

übernatürlichen Begebenheit und öffnen gleichzeitig die Sinne des Protagonisten für 

Wahrnehmungen, die in einer anderen Welt wurzeln. Das Übersinnliche wird zudem noch 

durch „l’étreinte“ verstärkt, aber wir Leser sind trotz allem in der definierten Dauer (von ein 

bis zwei Monaten) gefangen und wagen noch kein Fortschreiten in der Handlung. 
                                                
337 Maupassant, 2008a, p. 145.  
338 Maupassant, 2008a, p. 144. 
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Maupassant beschreibt den Zustand der Hauptperson und wir erhaschen einen Einblick in 

sein Gefühlsleben, das nur mehr von der beseelten Haarsträhne dominiert wird.  

 

 

3.5.3. Ausblick auf die Handlung  

 
Der Ausblick auf die Handlung beruht auf übernatürlichen Geschehnissen, die uns die 

Möglichkeit geben, verschiedene Ausgänge der Erzählung herauszubeschwören. 

Maupassant gibt uns mit seiner Führung des Schicksalsfaden die jeweils für ihn beste 

Möglichkeit vor.  

 

3.5.3.1. Wie dirigiert der sechste Sinn die Handlung? 
 

Denken wir an den sechsten Sinn, warten wir naiv auf eine Folge phantastischer 

Ereignisse, die uns unerklärlich sind. Die Erzählung bedarf mehrerer Ebenen, wie auch 

Sensibilität, um uns Leser zu gefallen und zum Weiterlesen zu animieren. Doch was lässt 

uns trotz fehlender Phantastik das Buch nicht zuschlagen? Versuchen wir dem sechsten 

Sinn und seiner Verknüpfung mit der Handlung nachzuspüren.  

 

3.5.3.2. An welchen Stellen der Handlung wird der sechste Sinn 
handlungsbestimmend?  
 

Welche Stellen sind es, die für die Handlung besonders bedeutsam sind? Ist es ein 

Wendepunkt, ein Höhepunkt oder eine Schlusspointe, die das Übernatürliche zum 

dominanten Element der Erzählung werden lassen? Wir wollen also den Effekten der 

Erzählung nachspüren, um zu erfassen, welchen Stellenwert das Übernatürliche in einem 

Gewebe aus möglichen Aktionen hat.  

Doch an welchem Punkt der Erzählung tritt das Übernatürliche an die Stelle des 

Natürlichen? Wir dürfen nicht vergessen, dass diese beiden Begriffe immer nebeneinander 

existieren und so der Erzähler einen Balanceakt zwischen Möglichem und Unmöglichem 

vollbringt. Für diesen Teil der Arbeit beschäftigen wir uns mit den phantastischen 

Erzählungen wie „Qui sait?“, „La Chevelure“ und „La morte“. Wir werden dennoch auch 

über andere phantastische Erzählungen Maupassants sprechen und diese zum Vergleich 
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heranziehen.  

Folgen wir dem trauernden Erzähler in sein leeres Haus, in dem er um seine verstorbene 

Geliebte weint und begleiten ihn des nachts auf den Friedhof, wo er das Grab seiner 

Angebeteten besucht. Wir müssen vorausschicken, dass es schon lange, bevor das 

Unheimliche beginnt die Realität zu verdrängen, Anzeichen gibt, dass unser Erzähler den 

Verstand verliert. Schauen wir uns doch die folgenden Zeilen an: „[...] emprisonné dans 

tout ce qui venait d’elle, d’une façon si complète que je ne savais plus s’il faisait jour ou 

nuit, si j’étais mort ou vivant, sur la vieille terre ou ailleurs. Et voilà qu’elle mourut. 

Comment? Je ne sais pas, je ne sais plus.“339 Das könnte einerseits ein Gefühlsausbruch 

einer gepeinigten Seele sein, andererseits aber auch ein Vorbote dessen, was sich in der 

Erzählung noch ereignen wird. Eine besondere Tiefe bekommt der Ausdruck „si j’étais 

mort ou vivant“ in jenem Moment, wenn wir bereits wissen, dass unser Erzähler den 

Friedhof aufsucht und die Toten, die ihren Gräbern entsteigen, beobachtet.  

Spüren wir weiter jenen Momenten auf, die Unheimliches und Übersinnliches versprechen: 

der Moment, als unser Erzähler den Spiegel berührt. Maupassant verleitet uns glauben zu 

lassen, dass sogleich etwas Übernatürliches passieren könnte. Doch nichts, was nicht 

tatsächlich passieren könnte, geschieht. Erst, als wir uns zusammen mit unserem 

Trauergast auf den Friedhof begeben, glauben wir, dass er etwas Übersinnliches spüren 

wird. Erneut bringt uns Maupassant auf die falsche Fährte und die Zeilen, die wir hier 

lesen, vermögen nur über rein biologische und natürliche Vorgänge zu berichten:  

 

Au bout du cimetière habité, j’aperçus tout à coup le cimetière abandonné, celui où 
les vieux défunts achèvent de se mêler au sol, où les croix elles-mêmes 
pourrissent, où l’on mettra demain les derniers venus. Il est plein de roses libres, de 
cyprès vigoureux et noirs, un jardin triste et superbe, nourri de chair humaine.340 

 

 

Nichts in diesen Zeilen verweist auf eine übersinnliche Wahrnehmung oder ein Anzeichen 

von Verrücktheit. Die Tatsache, dass unser Erzähler anscheinend eine besonders sensible 

und feinfühlige Natur hat, verleiht diesen Sätzen Leben und Spannung. Dieser Friedhof 

könnte genauso tatsächlich existiert haben, dennoch steckt etwas in diesen Worten, die 

uns verleiten, mehr zu entdecken, als vorhanden ist. Wagen wir einen zweiten Blick auf 

diesen Absatz: Wir sehen den Ausdruck „tout à coup“, der uns glauben machen will, dass 

                                                
339 Maupassant, 1979, p. 939. 
340 Maupassant, 1979, p. 941. 
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etwas Besonderes geschehen wird. Was wir jedoch entdecken, ist Leben an einem Ort, 

der dem Tod geweiht ist. Die blühenden Rosen widersprechen den Adjektiven „noir“ und 

„triste“, dadurch wird dieser Platz mit einer besonderen Magie beseelt und offen für die 

Wahrnehmung des sechsten Sinnes. Die Beschreibung dieses mysteriösen Ortes eröffnet 

neue Möglichkeiten für die Handlung. Der Erzähler kann umkehren, sich nach Hause 

flüchten und weiter trauern, oder aber er verweilt am Friedhof und öffnet seine 

Wahrnehmung dieser besonderen Atmosphäre.  

Damit die phantastischen Ereignisse ihre Wirkung entfalten können, fühlt der trauernde 

Mann Angst. Angst vor dem Tod, Angst vor den Gräbern und deren Toten bringen ihn 

beinahe um den Verstand. Zumindest drängt uns diese Empfindung weiter in die Welt des 

Phantastischen und so bleiben uns nur mehr wenige Absätze, bevor uns das 

Phantastische zwischen den Zeilen begegnet. Maupassant dirigiert die Handlung in diese 

Richtung und lässt kaum Platz für eine andere Handlung. Sie ist nur mehr in kleinen 

Varianten zu ändern. Wir können feststellen, dass, sobald unser Erzähler den Friedhof 

betritt, wir mit einer besonderen Begebenheit rechnen. Und als er die sonderbaren 

Geräusche hört, wissen wir, dass wir nun an jenem Punkt angelangt sind, an dem die 

Handlung ihren Wendepunkt zwischen Möglichem und Phantastischem birgt. Die bizarren 

Geräusche könnten auch von einem Tier stammen, doch wie wir gleich entdecken werden, 

stammen sie von den Marmorplatten, die von den Toten zurückgeschoben werden.  

 

Et soudain il me sembla que la dalle de marbre sur laquelle j’étais assis remuait. 
Certes, elle remuait, comme si on l’eût soulevée. D’un bond je me jetai sur le 
tombeau voisin, et je vis, oui, je vis la pierre que je venais de quitter se dresser 
toute droite; et le mort apparut, un squelette nu qui, de son dos courbé la rejetait.341 

 

Das ist das erste Erscheinen des Phantastischen, bei dem uns Maupassant in „La morte“ 

teilhaben lässt. Diese Erfahrung ist nur in einer phantastischen Erzählung möglich und die 

Handlung ist nur mehr im Bereich des Phantastischen anzusiedeln. Die einzige 

Möglichkeit, die Novelle noch realitätsnah oder realistisch zu gestalten, wäre, dem 

Erzähler Wahnsinn und Verrücktheit zuzusprechen, eine Strategie, derer Maupassant sich 

gerne bedient. Als Beispiel können wir hier „La Chevelure“ oder auch „Qui sait?“ anführen, 

aber auch Erzählungen, die nicht im Rahmen dieser Arbeit behandelt wurden, wie zum 

Beispiel „Le Horla“, „La Peur“ oder „Sur l’eau“.  

 
                                                
341 Maupassant, 1979, p. 942. 
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Fassen wir zusammen: Damit die Handlung einer phantastischen Erzählung auch 

phantastisch und übernatürlich verläuft, bedarf es neben einer Person, die diese 

Geschehnisse wahrnehmen und dokumentieren kann, auch einer besonderen Stimmung. 

Es scheint, als würde die Stimmung an einem Ort die Wahrnehmungsfähigkeit der 

Hauptperson schärfen und so die Handlung ermöglichen. Wir können das bei „La morte“ 

beobachten, aber auch bei „La Chevelure“ und „Qui sait?“. Maupassant arbeitet langsam 

darauf hin, die Spannung für uns aufzubauen, indem er uns an Orte führt, die Magie und 

Mystik ermöglichen. Der Protagonist unterstützt mit seinem Frösteln, seiner Angst und 

Panik die Handlung und leitet das unmögliche Geschehnis ein.  

 
 

Verstehen wir unter dem sechsten Sinn, diesem besonderen Sinn, den es eigentlich gar 

nicht geben dürfte, die Fähigkeit Übernatürliches wahrzunehmen, dann könnten wir bevor 

wir mit dem Kapitel überhaupt beginnen, vorausschicken, dass die Hauptakteure in 

Maupassants „Le Horla et autres récits fantastiques“ mit einem solchen Sinn gesegnet 

sind, denn was wären phantastische Erzählungen ohne die Fähigkeit, sie wahrnehmen zu 

können.  

 

Der sechste Sinn löst schon sehr früh in der Sinngeschichte eine rege Diskussion aus, so 

wie auch die Anzahl der Sinne stetig zwischen vier und acht variiert. Diese Variation ergibt 

sich vorwiegend aus der Auffächerung des Tastsinnes in Untergruppen. Würden wir den 

sechsten Sinn auf den Tastsinn beschränken, wären die Erzählungen Maupassants arm 

an Wahrnehmungen, doch bevor wir uns auf Maupassant beziehen, betrachten wir noch 

die Geschichte des sechsten Sinnes. Die Bezeichnung des sechsten Sinnes in Bezug auf 

übernatürliche Wahrnehmung geht auf das Ende des 18. Jahrhunderts zurück, sonst 

meinte man mit diesem sechsten Sinn den „Sinn für Schönheit“342 oder den 

Geschlechtstrieb.343  

 

 

                                                
342 Jütte, 2000, p.67. 
343 Jütte, 2000, p.67. 
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3.5.4. Zeit und der sechste Sinn: Geisterbegegnung zur Mittagsstunde?  
 

Wann findet das Übernatürliche statt? Welche Grenzen müssen zeitlich überquert werden, 

damit das Reich des Unmöglichen und Unwirklichen betreten werden kann? Nicht nur die 

Zeit, sondern auch die Verfassung des Helden sind für eine Wahrnehmung des 

Übernatürlichen essentiell.  

Erinnern wir uns an die Erzählung „La morte“ und an die Trauer, die unseren 

Protagonisten von zu Hause fliehen lässt. Als er nach einer Reise wieder nach Hause 

zurückkehrt, blickt er in den Spiegel und lässt die Gedanken schweifen. Der Blick in den 

Spiegel hat unter „normalen“ Umständen keine besondere Bedeutung, doch wenn wir uns 

an den Tod und die Trauer erinnern, dann bekommt diese einfache Geste einen anderen 

Aspekt. Die Kombination von Spiegel und Tod ist mit besonderer Vorsicht zu behandeln, 

viel zu stark ist ihre symbolische Aufladung. Dieser Blick in den Spiegel lässt uns Leser 

erschaudern und wir vermuten hinter dem Spiegel die Tote, die ihre Hand jeden Moment 

durch das Spiegelglas strecken wird, um ihren Geliebten zu berühren. Fassen wir 

zusammen: Der unheimliche Moment findet in jenem Moment statt, als der Erzähler von 

einer Reise in sein leeres Haus zurückkehrt und einsam trauert.  

 
Hier, je suis rentré à Paris. Quand je revis ma chambre, notre chambre, notre lit, 
nos meubles, toute cette maison où était resté tout ce qui reste de la vie d’un être 
après sa mort, je fus saisi par un retour de chagrin si violent que je faillis ouvrir la 
fenêtre et me  jeter dans la rue.344 
 

Das Zurückkehren in ein einsames oder leeres Haus kennen wir schon von einer anderen 

Novelle. Genau, es war „Qui sait?“. Die Voraussetzungen für die Rückkehr sind in diesen 

beiden Erzählungen verschieden. Während das Nachhausekommen in „La morte“ als 

Trauerakt und in dunklen Farben geschildert wird, kehrt der Erzähler von „Qui sait ?“ nach 

einem beschwingten Abend in sein Heim zurück. „Il faisait noir, noir, mais au point que je 

distinguais à peine la grande route et que je faillis, plusieurs fois, culbuter dans le 

fossé.“345 Dennoch widerfährt ihm einiges an unheimlichen Situationen. Betrachten wir die 

Uhrzeit, können wir den Zeitpunkt des Nachhausekommens in „La morte“ nur erahnen, 

während wir von „Qui sait ?“ wissen, dass es Nacht war, als der Protagonist seine 

Haustüre öffnete. Maupassant teilt uns sogar die genaue Uhrzeit mit und erläutert die 
                                                
344 Maupassant, 1979, p. 940. 
345 Maupassant, 2008a, p. 337. 
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Farbe des Mondes.  

 

Il était une heure du matin, une heure ou une heure et demie ; le ciel s’éclaircit un 
peu devant moi et le croissant parut, le triste croissant du dernier quartier de la 
lune. Le croissant du premier soir, est clair, gai, frotté d’argent, mais celui qui se 
lève après minuit est rougeâtre, morne, inquiétant ; c’est le vrai croissant du 
Sabbat2.346 

 

In der Fußnote 2 im Zitat finden wir eine Anmerkung der Herausgeberin Mariane Bury. Sie 

schreibt, dass die Bezeichnung „Sabbat“ im Mittelalter ein Treffen von Hexen und 

Zauberern bedeutete. Sie weist darauf hin, dass die Verwendung im Kontext der 

Erzählung bereits auf ein unheilvolles Ereignis Bezug nimmt.347  

 

Ebenfalls Nacht ist es in „La morte“, in jenem Moment, als sich unser trauernder Geliebter 

auf den Friedhof wagt. „Quand la nuit fur noire, très noire, je quittai mon refuge et me mis 

à marcher doucement, à pas lents, à pas sourds, sur cette terre pleine de morts.“348 So 

erwarten wir bereits eine übernatürliche Begebenheit, schon das Betreten eines 

Friedhofes weckt in uns Lesern eine bestimmte Haltung, die von Zombies und diversen 

anderen Untoten dominiert wird. Maupassant bedient sich hier wieder den 

ungeschriebenen Regeln, dass etwas Schauriges auch in unheimlicher Umgebung 

stattfinden muss, um beim Leser die bestmögliche Gänsehaut zu erzielen. Charlotte 

Schapira349 unterstreicht die Gemeinsamkeit der Nacht bei Maupassant, wir müssen uns 

aber dessen bewusst sein, dass es nicht Maupassant war, der für unheimliche 

Erzählungen den Umstand der Nacht wählte. Schon in alten Erzählungen und Sagen ist es 

immer des nachts, wenn der Teufel erscheint oder Hexen ihre Macht demonstrieren.  

 

Werfen wir einen Blick auf „La Chevelure“. In welchem Augenblick oder zu welcher 

Tageszeit ereignet sich hier das Übernatürliche? Erneut verschafft sich die andere Welt 

wieder während der Nacht Zutritt zur Welt der Lebenden. Wir sehen dies an folgenden 

Beispielen aus „La Chevelure“: „Or, un soir, je m’aperçus, en tâtant l’épaisseur d’un 

panneau, qu’il devait y avoir là une cachette.“350 An dieser Stelle beginnt das Mysteriöse 

seine Klauen nach unserem hilflosen Protagonisten auszustrecken. Auch an Hand der 

                                                
346 Maupassant, 2008a, p. 337. 
347 Bury, 2008a, p. 337. 
348 Maupassant, 1979, p. 941. 
349 Schapira, 1990, p. 39. 
350 Maupassant, 2008a, p. 142. 
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nächsten Stelle sehen wir, dass es erneut Nacht ist, als der arme Mann von dem 

geistähnlichen Wesen heimgesucht wird. „Une nuit je me réveillai brusquement avec la 

pensée que je ne me trouvais pas seul dans ma chambre.“351  

 

Wir haben also nicht nur die Nacht als Gemeinsamkeit zwischen den Erzählungen „La 

chevelure“, „La morte“ und „Qui sait ?“, sondern auch eine weitere Tageszeit zwischen 

den letzten beiden. In diesen zwei Erzählungen nämlich passiert das Unheimliche im 

Moment des Nachhausekommens. Das Zuhause, das Sicherheit und Geborgenheit 

vermitteln soll, wird mit einem Mal zu einem Ort, an dem man sich nicht mehr 

zurückziehen kann. Umso stärker wird daher der Effekt des Unheimlichen und 

Phantastischen, da er sich an Orten ereignet, mit denen sich ein Leser identifizieren kann. 

Welcher Ort wäre besser dazu geeignet den Leser emotional zu fesseln, als (s)ein 

Zuhause? 

 
 

3.5.5. Besonderheiten des sechsten Sinnes  
 

3.5.1. Welchen Personen widerfährt Übernatürliches?  
 

Welche Gemeinsamkeiten haben die Personen, die von Geistern oder Spuk heimgesucht 

werden? Welche Ähnlichkeiten verwendet Maupassant in ihrer Beschreibung? Wir dürfen 

hier auch nicht vergessen, unter welchen Umständen, das heißt zu welcher Tageszeit 

ihnen die unheimlichen Begegnungen widerfahren.  

 

Wer sind die Personen, die von wiederkehrenden und rastlosen Toten in den Wahnsinn 

getrieben werden? Beginnen wir nach Unterschieden oder auch Gemeinsamkeiten zu 

suchen, fällt uns augenblicklich auf, dass es sich bei ihnen vor allem um junge bis 

mittelalterliche Männer handelt. Warum erleben nur Männer diese schaurigen 

Phänomene?  

Die Antwort können wir vielleicht in Maupassants Biographie finden. Gegen Ende seines 

Lebens zweifelte er immer stärker an seinem Verstand und so dürfen wir uns die 

Vermutung erlauben, dass er seine Zweifel, Ängste und Wahrnehmung in seinen 
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phantastischen Erzählungen, die gegen sein Lebensende entstanden, verarbeiten wollte. 

Betrachten wir die Erzählungen wie „Sur l’eau“, „Le Horla“, „La Chevelure“ oder auch „La 

morte“, entdecken wir, dass es sich um Männer handelt, die gewollt oder auch gewünscht 

Einzelgänger sind. Sie pflegen kaum oder nur sehr wenig Kontakt zu ihrer Außenwelt. Ihre 

Persönlichkeit und ihr Charakter werden von den Ich-Erzählern kurz umrissen. In „La 

Chevelure“ handelt es sich um einen 32-jährigen Einzelgänger, der glücklich in den Tag 

hineinlebt und von vergangenen Epochen angezogen wird bis ihn die Haarsträhne 

umgarnt. In „Sur l’eau“ wird der Protagonist, der zwischen 30 und 40 Jahre alt ist, als 

leidenschaftlicher Fischer und Ruderbootsfahrer, (seine wahre Leidenschaft gehört jedoch 

dem Wasser, insbesondere jenem Fluss) beschrieben.  

Fassen wir zusammen: wir sprechen von zwei Männern, im Alter zwischen 30 und 40, 

deren Lebensmittelpunkt ihre jeweilige Passion ist. Ihre Passion ist jeweils mit einem 

Element verknüpft, das Veränderung bedeutet. In der einen Erzählung lesen wir über 

einen Fluss, der naturgemäß ständigen Veränderungen unterworfen ist. Während wir in 

„La Chevelure“ einen Anhänger vergangener Zeiten beobachten, der das Fortschreiten der 

Zeit nicht leiden mag.  

In beiden Erzählungen ist die Hauptfigur ein Junggeselle ohne Gefährtin, der nur für seine 

Leidenschaft lebt. Ebenfalls ein Junggeselle ist die Hauptperson in „Le Horla“. Er wird 

folgendermaßen beschrieben: „J’ai quarante-deux ans. Je ne suis pas marié, ma fortune 

est suffisante pour vivre avec un certain luxe. Donc j’habitais une propriété sur les bords 

de la Seine, à Biessard, auprès de Rouen.“352 Der Ich-Erzähler ist nicht nur Junggeselle, 

nein, er lebt auch an den Ufern eines Flusses und außerdem ist er noch wohlhabend. Wir 

sehen, die Elemente, die die Persönlichkeiten der Protagonisten skizzieren könnte man 

durch ihre große Ähnlichkeit ohne weiteres austauschen. Mit dem Erzähler von „La 

Chevelure“ teilt er die finanzielle Unabhängigkeit, während er mit jenem aus „Sur l’eau“ die 

Nähe zum Wasser gemein hat.  

In „Qui sait ?“ erfahren wir, dass der Ich-Erzähler erneut ein „solitaire, un rêveur, une sorte 

de philosophe isolé“353 ist. Er passt daher genau in das Schema, das Maupassant 

verwendet, um eine Person zu erschaffen, die von ihrer Gedankenwelt an den Rande des 

Wahnsinns, wo die Grenzen zwischen Realität und Übernatürlichem verwischen, gebracht 

wird.  

In einem kurzen Resumé können wir folgendes entdecken, das für die Erzählungen „Qui 

                                                
352 Maupassant, 2008a, p. 240.  
353 Maupassant, 2008a, p. 334. 



    172 

sait ?“ und „La Chevelure“, wie aber auch für „La morte“ zurtrifft: Die Person, die aus der 

Ich-Perspektive erzählt ist ein Mann zwischen 30 und 40 Jahren, finanziell unabhängig, ein 

Einzelgänger mit einer besonderen Leidenschaft, die sein Leben bestimmt.  

Maupassant verwendet diese Personencharakteristik in seinen „contes fantastiques“, doch 

warum erlebt vor allem dieser Typ Mann Unerklärliches? Wieso wird keiner einzigen Frau 

gestattet, das Übersinnliche zu erleben? Als Erklärungsversuch könnten wir ansehen, 

dass Maupassant immer wieder versuchte, sich in jene Welt hineinzudenken und seine 

Person als Muster verwendete, um dann die Erzählung mit übernatürlichen 

Handlungselementen zu kreieren.  

 

Vielleicht ist es aber auch ein Charakteristikum dieser Personen, das sich besonders 

eignet, Kontakt zur Geisterwelt zu erlauben. So könnte es die Leidenschaft dieser Männer 

sein, die Liebe zu alten Möbelstücken, die Bewunderung für einen Fluss oder die Passion 

für alles Vergangene. Diese Leidenschaft verleiht den Protagonisten eine Kraft, die die 

Gesetze des täglichen Lebens außer Kraft setzen und sie andere Wege beschreiten lässt, 

bei deren Begehung sie die Grenzen ihres Verstandes hinter sich lassen müssen – was 

nur in den wenigsten Fällen gelingt und in Zweifel resultieren.  

Als Voraussetzung für übersinnliche Wahrnehmung beschreibt Klaus E. Müller, dass sich 

die spürende Person in einer Grenzsituation befinden muss. Außerdem ändert sich die 

Möglichkeit wahrzunehmen, wenn sich die Person in einer Art Traumzustand befindet.354 

Schapira schreibt, dass vor allem jene Personen übersinnliche Wahrnehmungsfähigkeit 

besitzen, die einen Bruch in ihrer Biographie vorzuweisen haben,  deren mentale Balance 

durch dieses Ereignis völlig aus dem Gleichgewicht geraten ist.355 

 

Diese Bedingungen würden auf unsere Hauptpersonen insofern zutreffen, da sie auf 

Grund ihrer Leidenschaft und ihrer Einsamkeit leichter Grenzen überschreiten würden als 

ein Protagonist, der sich in einer sozialen wie auch psychischen Balance befindet. Am 

Beispiel des Geliebten in „La morte“ können wir deutlich die Grenzsituation entdecken, die 

dem Protagonisten zu seiner übersinnlichen Erfahrung verhelfen: Der Tod seiner 

Geliebten versetzt ihn in einen Schockzustand, der alle Emotionen bis auf den Schmerz 

betäubt.  

Als weitere Eigenschaft dieser besonders wahrnehmungssensiblen Personen nennt 
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Scharpira deren gesellschaftlichen Status. Denken wir an den Erzähler aus „La 

Chevelure“, er leistet sich einen extravaganten Lebensstil und sagt über sich selbst: 

„J’étais riche.“356 und „Étant riche, je recherchais les meubles anciens et le vieux objets 

[...]“357. Diese Sammelleidenschaft ist Zeugnis eines hohen gesellschaftlichen Status, denn 

ohne finanzielle Mittel wäre diese Begierde nach Antiquitäten unstillbar. Auch der Erzähler 

aus „Qui sait?“ ist eine angesehene Persönlichkeit und für ihn bedeuten die Möbelstücke 

auch mehr als ihren finanziellen Wert. Der Spiegel seines Reichtums ist sein Anwesen mit  

einem großen Grundstück, zu dem auch zahlreiche Bedienstete gehören.  

 

J’avais fait construire cette maison dans un beau jardin qui l’isolait des routes, et à 
la porte d’une ville où je pouvais trouver, à l’occasion, les ressources de société 
dont je sentais, par moments le désir. Tous mes domestiques couchaient dans un 
bâtiment éloigné, au fond du potager, qu’entourait un mur.358 

 
 
Wenngleich diese Bemerkung weit her geholt ist, diese Zeilen lassen an den Gemüse – 

und Blumengarten des Schlosses Miromesnil denken, das Maupassant sehr vertraut war 

und um das sich einige Legenden seiner Geburt ranken.359 Dieser Garten befindet sich 

neben dem Schloss und ist von einer Steinmauer umgeben.360 Natürlich ist dies nicht der 

einzige Gemüsegarten mit einer Umzäunung, dennoch entsteht während des Lesens der 

Eindruck, das es genau jener Garten ist, den unser Erzähler betritt. Es ginge an dieser 

Stelle zu weit, wenn wir einen Exkurs zum Thema „Gebäude in den Novellen 

Maupassants“ beginnen würden.  

Kehren wir wieder zurück zum gesellschaftlichen Status: Schapira nennt einige 

Erzählungen, in denen der Protagonist einen hohen sozialen Rang einnimmt. Als wohl 

bekanntestes Beispiel der fantastischen Erzählungen führt sie „Le Horla“ an, dessen 

Hauptperson ein Vermögen besitzt, das ihm ein luxuriöses Leben ermöglicht.361 In der 

Erzählung „La Morte“ widerfährt dem Erzähler das Gegenteil. Nachdem die Tote „nur“ 

seine Geliebte war, ist auch sein Ansehen in dem Dorf oder in der Ortschaft von 

niedrigerem Stellenwert. „Je vis un prêtre qui prononça ce mot : « Votre maîtresse ». Il me 

semble qu’il l’insultait.“362 Trotz der abwertenden Worte des Priesters schenken wir diesem 

                                                
356 Maupassant, 2008a, p. 139. 
357 Maupassant, 2008a, p. 139. 
358 Maupassant, 2008a, p. 336. 
359 Dumesnil,1979,  p. 62-67.  
360 http://v2.chateaumiromesnil.com/home/histoire_et_decouverte/le_jardin_potager am 05.02.2013 
361 Schapira, 1990, p. 33. 
362 Maupassant, 1979, p. 940. 
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Mann unser Gehör und vertrauen seinem Bericht. Hier ist es nicht die hohe 

gesellschaftliche Position, die Wahrhaftigkeit vermittelt, sondern die Aufrichtigkeit, mit der 

der Erzähler seine Mätresse geliebt haben muss. Das Geständnis seiner wahren Liebe 

lädt uns ein, seinen Worten zu vertrauen.   

 

3.5.5.2. Wie wird das Unheimliche wahrgenommen? Welche körperlichen Anzeichen 
des Übernatürlichen gibt es?  
 

Sprechen wir über Unheimliches, überläuft uns ein Frösteln und wir spüren es mit unserer 

Haut, dass sich etwas Unerklärliches ereignet. Doch wie beschrieb Maupassant dieses 

Gefühl? Laurent Dubreuil schreibt in seinem Aufsatz, welcher vor allem „Le Horla“ 

behandelt, Folgendes: „Le fantastique transforme la perception.“363 Wie verändert das 

Fantastische die Wahrnehmung? Wir wollen im Rahmen dieser Arbeit nicht das 

Fantastische an sich definieren, sondern uns mit der Wahrnehmung des 

Unwahrscheinlichen beschäftigen. Daher fragen wir nach, welche Wahrnehmungen lässt 

Maupassant seine Protagonisten spüren? Sind es die Nackenhaare, die sich sträuben, 

oder bekommen sie ein beklemmendes Gefühl im Brustkorb? Nun, dieser Frage werden 

wir in diesem Teil der Arbeit nachgehen.  

 

Beginnen wir mit der Erzählung „La Chevelure“. Rufen wir uns die Haarsträhne und die 

Hilflosigkeit des Mannes wieder in Erinnerung. Im vorigen Teil versuchten wir die 

Tageszeit oder den Augenblick zu ermitteln, in dem das Unwahrscheinliche passiert. 

Nachdem wir festgestellt haben, dass es in den untersuchten Erzählungen stets tiefe 

Nacht ist, wollen wir nun entdecken, wie unsere Protagonisten die Gefahr aus der 

„Anderswelt“ wahrnehmen. Als unser Ich-Erzähler nun diesen Gedanken verfolgt, dass er 

nicht alleine im Raum ist, verspürt der nur das Bedürfnis, die Haarsträhne erneut zu 

berühren. „Mais je ne pus me rendormir ; et comme j’agitais dans une fièvre d’insomnie, je 

me levai pour aller toucher la chevelure.“364  Wir haben hier also ein Gefühl der 

Schlaflosigkeit und den Drang, das Objekt der Begierde zu berühren, damit das 

Seelenleben des Protagonisten wieder in Gleichgewicht kommen kann. 

In dieser Erzählung ist das Unheimliche für den Leser stärker spürbar als für den 

Protagonisten, der sich nicht sonderlich beunruhigt zeigt, als er das Gefühl hat, dass sich 

                                                
363 Dubreuil, 1999, p.2. 
364 Maupassant, 2008a, p. 145.  
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eine andere Person im Raum befinden müsse. Im Gegenteil, seine Reaktion wirkt für uns 

Leser verstörend. Wären wir in einem solchen Augenblick nicht zur Kerze oder Öllampe 

neben unserem Bett gestürzt, nur um uns zu versichern, dass niemand unsere Nachtruhe 

stört?  

 

Wie nimmt unser Protagonist von „Qui sait ?“ das Übernatürliche wahr? Erinnern wir uns, 

wir haben versucht, die Situation beziehungsweise die Tageszeit der übernatürlichen 

Wahrnehmung genauer zu betrachten. Doch zuvor sehen wir uns doch folgendes Zitat an: 

„Et je ne peux jamais me reposer, quand je sais, quand je sens, derrière un mur, des 

existences interrompues par ces régulières éclipses de la raison.“365 Schon hier berichtet 

die Hauptperson über ihre Fähigkeit Dinge wahrzunehmen und zu spüren. Dies ist vorerst 

nur auf Personen in ihrer unmittelbarer Nähe beschränkt. Wie wir wissen, bleibt es nicht 

bei dem Kontakt mit der realen Welt.  Wir können aus diesem Zitat schließen, dass dieser 

junge Mann eine besonders sensible Wahrnehmung hat. Diese Form der Wahrnehmung 

können wir nur schwer einer Wahrnehmungsart zuordnen. Er fühlt die Präsenz anderer 

Personen, dennoch passt es nicht in das Schema einer herkömmlichen taktilen 

Wahrnehmung. Demnach ließe sich diese Art der Sinneserfahrung bereits als sechster 

Sinn klassifizieren.  

Nachdem der Erzähler uns über die ungefähre Uhrzeit informierte, entdeckten wir bereits 

im vorigen Abschnitt dieses Kapitels Hinweise darauf, dass sich etwas Unheilbringendes 

ankündigt. Dieses unheimliche Geschehen wird sich in den nächsten Absätzen der 

Erzählung fortsetzen, zuvor aber spürt unser Erzähler noch: „J’aperçus au loin la masse 

sombre de mon jardin, et je ne sais d’où me vint une sorte de malaise à l’idée d’entrer là-

dedans. Je ralentis le pas. Il faisait très doux. Le gros tas d’arbres avait l’air d’un tombeau 

où ma maison était ensevelie.“366 Der Erzähler sieht zuerst den Garten, bevor ihn ein 

Unbehagen überkommt, als er daran denkt, sein Grundstück zu betreten.  

Genauso wie in der Erzählung „La Chevelure“ geht das Unwohlsein, die Angst vom 

Erzähler aus. Er spürt noch keine Gänsehaut oder einen Schauer auf seinem Nacken, 

nein, er denkt an das Unheimliche und erst als sich die Gedankenfolgen entwickeln, 

materialisiert sich das Übernatürliche. Als aufmerksamer Leser gewinnen wir den 

Eindruck, dass die Geistergestalten oder unheimlichen Ereignisse in einem Haus nur 

durch die Kraft der Gedanken Gestalt annehmen.  

                                                
365 Maupassant, 2008a, p. 335. 
366 Maupassant, 2008a, p. 337. 
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Als Reaktion auf dieses Gedankengespinst verlangsamt der Erzähler seinen Schritt. Wir 

haben also keine sich sträubenden Haare, keine Bauchschmerzen, nein, wir erfahren, 

dass der Erzähler lediglich seine Geschwindigkeit verringert. Bevor der junge Mann noch 

über den sechsten Sinn sinniert, glaubt er selber noch an einen Streich seiner Gedanken. 

Folgendes schreibt Maupassant über diesen seltsamen Sinn, der Menschen in die 

Verzweiflung zu treiben vermag: „Qu’était-ce ? Un pressentiment ? Le pressentiment 

mystérieux qui s’empare des sens des hommes quand ils vont voir de l’inexplicable ? 

Peut-être ? Qui sait ?“367 Diese Zeilen vermitteln uns eine Vorstellung davon, wie 

Maupassant den sechsten Sinn versteht. Er verwendet zwar nicht die Bezeichnung des 

„sechsten Sinnes“, dennoch könnten wir es als Definition dieses besonderen Sinnes 

ansehen.  

 

Nachdem der Leser während eineinhalb Seiten auf den kalten Schauer wartet, der dem 

Erzähler über den Rücken laufen muss, erlöst uns Maupassant: Unser Hauptdarsteller 

spürt ein Zucken auf seiner Haut und ahnt, dass ihn etwas erwarten muss. 

 

À mesure que j’avançais, j’avais dans la peau des tressaillements, et quand je fus 
devant le mur, aux auvents clos, de ma vaste demeure, je sentis qu’il me faudrait 
attendre quelques minutes avant d’ouvrir la porte et d’entrer dedans.368 

 
Doch dieses Gefühl auf der Haut soll nicht die einzige Wahrnehmung bleiben, die uns der 

Autor aus seinem Schatz an Wahrnehmungsmöglichkeiten zeigt.  Das Repertoire erweitert 

sich, indem der Erzähler vor lauter Überraschung über das Unwahrscheinliche abwartet: 

„Je restai là, un peu vibrant, la tête appuyée contre la muraille, les yeux ouverts sur 

l’ombre des feuillages.“369 Das Zucken der Haut geht in ein Zittern über und unser Erzähler 

verharrt mit offenen Augen. Er betritt das Haus, obwohl er sich bewusst ist, dass sich 

etwas Übersinnliches in seinem Haus ereignet.  

 

Mais l’ayant collée contre un auvent pour mieux percevoir ce trouble étrange de 
mon logis, je demeurai convaincu, certain, qu’il se passait chez moi quelque chose 
d’anormal et d’incompréhensible. Je n’avais pas peur, mais j’étais ... comment 
exprimer cela ... effaré d’étonnement. Je n’armai pas mon revolver – devinant fort  
bien que je n’en avais nul besoin. J’attendis.370 

 
                                                
367 Maupassant, 2008a, p. 338.  
368 Maupassant, 2008a, p. 338. 
369 Maupassant, 2008a, p. 338. 
370 Maupassant, 2008a, p. 338 & 339. 
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Das Unheimliche ist für den Leser nur an der Reaktion des Protagonisten fassbar und so 

müssen wir uns in den fassungslosen Mann hineinversetzen und versuchen, mit seinen 

Augen dem Erlebten nachzuspüren. Die Äußerung „je n’avais pas peur“371 verdeutlicht bei 

uns Lesern genau das Gegenteil, denn das Zögern in seinen Überlegungen und das 

Verharren bei dem Vordach verweisen darauf, dass der Mann große Angst haben muss.  

 

Auffällig ist zudem die Abfolge der Sinneseindrücke in „Qui sait ?“. Der Erzähler spürt 

vorerst nur, dass sich etwas Unheimliches ankündigt, während er dann das Geschehen, 

welches fürchterlichen Lärm verursacht, akustisch wahrnimmt. Erst danach sieht er, dass 

seine Möbelstücke tanzend und galoppierend das Haus verlassen. Die Frage, ob 

Maupassant in dieser Abfolge einen besonderen Handlungseffekt beabsichtigte, lässt sich 

nur schwer beantworten. Dennoch wollen wir versuchen, den Gedanken des Autors 

nachzuspüren. Dubreuil meint, dass die Wahrnehmung des Fantastischen vor allem über 

das Auge geschieht. „Le fantastique – donc – est une histoire d’œil.“372 Diese Annahme 

mag vielleicht für „Le Horla“ zutreffen, nicht jedoch für „La Chevelure“, „La morte“ oder 

„Qui sait?“. Es stimmt, dass die Angst vor dem Unsichtbaren und vor dem Übernatürlichen 

den Erzähler um den Verstand bringt, doch fürchtet er nicht das, was er (nicht) sieht, 

sondern was er spürt. Vor dem Sehen der übernatürlichen Vorgänge empfinden unsere 

Protagonisten bereits, dass sich etwas in ihrer unmittelbaren Nähe befindet, dass nicht der 

realen Welt entstammt. Dubreuil beschreibt diese Wahrnehmung als „voir non voir“. Doch 

schauen wir uns diese Erklärung genauer an:  

 

Ils voient ; plus précisément, ils ne voient pas l’image ; on en conclut qu’ils voient. 
Ils voient sans voir ; ils ne voient rien mais voient. Puisque nous ne sommes alors ni 
dans le voir, ni dans le non-voir, je propose d’appeler cette configuration le voir 
non voir.373 

 

Der Zustand des „voir non voir“ lässt sich mit der Wahrnehmung des Übersinnlichen 

gleichsetzten. Es ist eine Wahrnehmung, die sich zwischen den Regeln der realen Welt 

bewegt und dennoch die Sinne als Grenzen braucht. Die sinnliche Wahrnehmung zeigt 

uns, wenn wir die tatsächliche und wahrhaftige Welt verlassen und neue Wege 

beschreiten. Um diese neuen Wege zu gehen, brauchen unsere Protagonisten eine 
                                                
371 Maupassant, 2008a, p. 338. 
372 Dubreuil, 1999, p.2. 
373 Dubreuil, 1999, p. 6. 
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natürliche, auch differenziertere oder gut geschulte Wahrnehmung und es scheint, als 

seien Maupassants Hauptpersonen nicht kraftvoll genug, es mit der Welt der Geister 

aufzunehmen, ohne anschließend an Selbstzweifel, Angst und Besessenheit zu Grunde 

zu gehen.  

 

Erfahren die Erzähler aus „La Chevelure“ und „Qui sait?“ Angst erst, nachdem sie die 

Annäherung des Unheimlichen gespürt haben, ist es umso interessanter, wie der 

trauernde Mann aus „La morte“ die unheimlichen Ereignisse körperlich wahrnimmt. Die 

Umstände, unter denen der Mann in Berührung mit dem Tod kommt, sind ähnliche wie in 

den beiden anderen Erzählungen. Die Liebe verknüpft ihn mit einer Verstorbenen, die 

seinen Lebensinhalt darstellte. Noch lange bevor unserem Erzähler etwas Unheimliches 

widerfährt, beginnt Angst in seinem Inneren emporzusteigen.  

 

Pas de lune! Quelle nuit! J’avais peur, une peur affreuse dans ces étroits sentiers, 
entre deux lignes de tombes! Des tombes! des tombes! des tombes. Toujours des 
tombes! À droite, à gauche, devant moi, autour de moi, partout des tombes! Je 
m’assis sur une d’elles, car je ne pouvais plus marcher tant mes genoux 
fléchissaient. J’entendais battre mon cœur! Et j’entendais autre chose! Quoi? Un 
bruit confus innommable! Était-ce dans ma tête affolée, dans la nuit impénétrable, 
ou sous la terre mystérieuse, sous la terre ensemencée de cadavres humaines, ce 
bruit? Je regardais autour de moi!374 
 

 
Unser Erzähler erklärt, dass er Angst hätte, seine Knie geben nach und schließlich hört er 

etwas. Nur kann er das Geräusch nicht zuordnen. Die Reihenfolge der Sinneseindrücke ist 

demnach die selbe wie in „Qui sait?“. Zuerst spürt der Erzähler das Unheimliche, hier 

durch die Angst dargestellt, dann spiegelt sich die Angst im Nachgeben seiner Knie und 

erst dann hört er mysteriöse Geräusche von seiner Umgebung.  

 

 

Fassen wir kurz zusammen: Der Protagonist einer Erzählung spürt ein unheimliches 

Gefühl und erahnt, dass sich etwas ereignen wird, was sich eigentlich gar nicht ereignen 

dürfte. Sein Weltbild oder seine Gefühlswelt geraten daher aus der Balance und um 

dieses Gleichgewicht wieder herzustellen, versucht er zu handeln oder es zeichnet sich 

eine körperliche Reaktion ab, wie zum Beispiel die Schlaflosigkeit des Herrn aus „La 

Chevelure“.  
                                                
374 Maupassant, 1979, p. 942. 
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Wir erfahren außerdem, wie die Gedanken des Erzählers das Geschehen beeinflussen, 

denn hätte er nicht an seinem Verstand gezweifelt, dann wäre dem Verlauf der Erzählung 

eine andere Möglichkeit gegeben.  

Nach der Lektüre dieser Erzählung wird uns erst bewusst, was das Erschreckende oder 

Verstörende ist: das Gefühl, den Verstand zu verlieren. Denn, eigentlich hat sich nichts 

ereignet, was sich nicht auch in der realen Welt zutragen könnte. Abgesehen von den 

tanzenden Möbelstücken, die auch nur der Gedankenwelt eines Mannes entspringen, der 

nach einem unterhaltsamen Abend nach Hause zurückkehrt. Das Verschwinden und 

Wiedererscheinen der Möbel könnte genauso von einem Dieb oder einem Angestellten 

inszeniert worden sein. Wie dem auch sei, nicht die Möbelstücke sind der Auslöser für das 

Unheimliche, sondern die Reaktion des Erzählers veranlasst uns Leser zu zweifeln.  

 

Vergleichen wir die Erzählungen untereinander, stellen wir fest, dass Maupassant in „La 

Chevelure“ mit weniger Mitteln auskommt, das Unheimliche zu demonstrieren als in „Qui 

sait ?“. Was verstehen wir unter „Mittel“? Damit sind Begriffe gemeint, die der Angst, den 

Zweifeln und auch den sinnlichen Wahrnehmungen Ausdruck verleihen. Als Beispiel 

können wir hier anführen: „Qu’était-ce ? Un pressentiment ?“375 

Der Unterschied entsteht auch dadurch, dass die Thematik der Haarsträhne einer Toten 

heftigere Gefühle beim Leser hervorbringt als ein vermeintlicher Raub von Möbelstücken. 

Das Berühren von Haar einer Toten löst durch die taktile Wahrnehmung eine andere 

Assoziation aus als das vermeintliche Sehen von Möbelstücken, die außer Kontrolle 

geraten sind. Das Ertasten des Haares erfolgt direkt durch die Hand des Erzählers und die 

Erfahrung vermittelt so einen realistischeren Eindruck, als ob der Leser selbst das Haar 

berührte. Der Tod verbindet diese drei Erzählungen und verstärkt durch seine 

Anwesenheit die schauerliche Wirkung. In „La morte“ findet zwar keine Berührung der 

Toten statt, aber umso eindrucksvoller hat Maupassant geschildert, wie sich die Toten aus 

ihren Gräbern erheben, um der Wahrheit zu zollen.  

Als Mittel, um das Unheimliche, das Gefährliche oder Übernatürliche wahrzunehmen, 

verwendet Maupassant die bekannten Empfindungen, deren Spanne sich von einem 

bloßen Gefühl des Unwohlseins bis hin zu einem tödlichen Schock erstreckt. Die 

Wahrnehmung vollzieht sich vor allem aber im Inneren des Protagonisten. Es sind nicht 

die Berührungen oder haarsträubenden Bilder an sich, die uns erschaudern lassen, 
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sondern, es ist der Prozess, der sich in der Gedankenwelt des Ich-Erzählers zuträgt. 

Benhamou Noëlle verweist auf Jean-Baptiste Baronian, der das Fantastische bei 

Maupassant als „un fantastique intérieur“ bezeichnet.376 Darunter können wir verstehen, 

dass sich das Phantastische vor allem in der Gedankenwelt der Protagonisten und Leser 

entwickelt. Wir müssen uns fragen, was unsere Hauptpersonen empfänden, wenn sie ihre 

Abenteuer unter anderen Umständen, zum Beispiel an einem anderen Ort erlebt hätten.  

 

3.5.5.3. Mit welchen Reaktionen ist der sechste Sinn verbunden?  
 

Nachdem wir erfahren haben, wie Übersinnliches wahrgenommen wird und dem Auge 

meist das Ohr vorausgeht, wollen wir hier erörtern, welche Reaktion die Wahrnehmung 

des Übersinnlichen hat. Dies soll kein Abschnitt werden, in dem wir uns ausschließlich mit 

dem Ende der Erzählungen beschäftigen, sondern wir werden uns mit den Opfern der 

Geistwesen befassen. Wir haben schon festgestellt, dass es ein besonders sensibles 

Wesen oder eine psychische Krisensituation braucht, um das Übernatürliche zu erfahren. 

Nun ist es einmal so, dass die Wesen, denen wir bei Maupassant begegnen, dem 

Menschen nicht gerade freundlich gesinnt sind. Vielmehr wollen sie ihn verschrecken, ins 

Verderben schicken oder in den Wahnsinn treiben.  

 

Beginnen wir sogleich mit der Erzählung „La morte“. Wir sprechen von einem Mann, 

dessen Geliebte in einem kalten Grab am Friedhof liegt und der ihr dorthin folgt. Am Ende 

seiner Kräfte entdeckt er, dass sich während der Nacht die Toten aus ihren Gräbern 

erheben, um die Inschrift in ihren Grabsteinen zu berichtigen und die Wahrheit über ihre 

Person zu verbreiten. Wir sind nun an jener Stelle angelangt, an der der Trauernde das 

Grab der toten Geliebten gefunden hat:  

 

Je pensai qu’elle aussi avait dû tracer sur sa tombe. Et sans peur maintenant, 
courant au milieu des cercueils entr’ouverts, au milieu des cadavres, au milieu des 
squelettes, j’allai vers elle, sûr que je la trouverais aussitôt. Je la reconnus de loin, 
sans voir le visage enveloppé du suaire.377 

 

In Aussicht auf seine Geliebte vergisst unser Protagonist seine Angst und sieht hinweg 

über das Heer an Toten, die sich für kurze Zeit in der Welt der Lebenden melden. Er 
                                                
376 Benhamou Noëlle, 2005, p. 78. 
377 Maupassant, 1979, p. 943. 
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erkennt sie schon von weitem. Durch die räumliche Distanz, die zwischen den beiden 

Liebenden liegt, wissen wir, dass die Handlung noch nicht ihre Auflösung erfahren hat. Wir 

können nur erahnen, dass sich der Verlauf der Geschichte noch ändern wird. Zwar werden 

die realistischen Elemente vernachlässigt, dennoch erwarten wir einen großen 

Überraschungseffekt, der sich auch einstellen soll:  

 

Et sur la croix de marbre où tout à l’heure j’avais lu: « Elle aima, fut aimée, et 
mourut. » J’aperçus. « Étant sortie un jour pour tromper son amant, elle eut froid 
sous la pluie, et mourut. » Il paraît qu’on, me ramassa, inanimé, au jour levant, 
auprès d’une tombe.378 

 
 

Wir sehen, die Überraschung zeigt sich in der Botschaft der Geliebten. Die Frage, die 

bleibt: Konnte sie ihren Geliebten wahrnehmen? Wollte sie ihm die Wahrheit mitteilen? 

Oder geschah dies nur aus einem Zwang, einem Fluch heraus? Unser Erzähler ist auf 

jeden Fall geschockt und verbringt die Nacht auf dem Friedhof, wo er nächsten Morgen 

leblos gefunden wird. Die Ursache seines Todes oder seiner Ohnmacht wird nicht näher 

geschildert. Wir können aber zwei Varianten ableiten: In Variante eins stirbt der 

Protagonist auf Grund des Schocks, den das Geständnis seiner Geliebten ausgelöst hat 

und er berichtet aus dem Jenseits weiter. Doch warum erzählt er uns nicht die tatsächliche 

Ursache seines Todes, wenn er schon die Fähigkeit hat, ein „récit“ zu erzählen? 

Betrachten wir die zweite Variante, erkennen wir, dass er nur das Bewusstsein verloren, 

nachdem er die Grabinschrift seiner Angebeteten gelesen hat. Als man ihn leblos fand, 

erzählte man ihm, was sich zugetragen hatte, doch ein Dritter konnte freilich nicht von dem 

Vorfall auf dem Friedhof Bescheid wissen. Der Erzähler kann also nur berichten, was ihm 

bekannt ist und was sich während seiner klaren Momente zugetragen hat. Schapira spricht 

bei der Lösung der Konflikte ebenfalls von zwei Möglichkeiten:  

 

[...] deux solutions se présentent à l’esprit, qui, toutes deux, ont bénéficié de 
l’attention de Maupassant: 1) la lettre écrite avant le suicide, comme témoignage et 
explication de cette acte; 2) le journal, qui, bien entendu, s’arrête avant le suicide, 
mais en annonce l’imminence.379 

 

Bei den Erzählungen, die wir in dieser Arbeit betrachten, endet keine mit einem 

augenscheinlichen Selbstmord. Erst auf den zweiten Blick entdecken wir bei „La morte“, 
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was sich zugetragen haben könnte. Maupassant überlässt die Ausgestaltung dieses 

letzten Augenblicks des Erzählers dem Leser. Und wir sehen, die Reaktion auf das 

Wahrnehmen von phantastischen Geschehnissen resultiert in diesem Fall in Ohnmacht 

oder endet sogar mit dem Tod der Erzählperson. Warum verwendet Maupassant keine 

positive Wendung, um der Geschichte ein „Happy End“ zu ermöglichen? Diese Frage wird 

wohl unbeantwortet bleiben und eine Antwort können wir vielleicht in der Biographie 

Maupassants finden. Schapira versucht diese Frage zu beantworten und schreibt dazu, 

dass sie die „folie“ als einzige Möglichkeit sieht, denn der Verrückte überlebt physisch, 

was ihm erlaubt, das Erlebte in der ersten Person zu berichten, während sein Geist 

unwiederbringlich an dem Erlebten zerschellt.380 In diesem Punkt kann ich Schapira nicht 

zustimmen, denn wie kann der Erzähler, dessen Geist und Verstand die wichtigsten 

Fähigkeiten verloren hat, das Erlebte berichten?  

 

Wenden wir uns den beiden anderen phantastischen Erzählungen zu: In „La Chevelure“ ist 

die Auflösung der Erzählung ähnlich mysteriös wie in „La morte“. Die Leidenschaft trieb 

den jungen, von der Haarsträhne besessenen Mann bis an jenen Punkt, an dem er mit 

seiner imaginären Geliebten Spaziergänge unternahm. Die Fortsetzung dieser 

ungewöhnlichen Liebesbeziehung lässt sich nur erahnen, denn der Erzähler verstummt 

und die letzten Worte seines Manuskriptes können wir hier lesen:  

 

Je l’ai emporté avec moi toujours, partout. Je l’ai promenée par la ville comme ma 
femme, et conduite au théâtre en des loges grillées, comme ma maîtresse... Mais 
on l’a vue... on a deviné... on me l’a prise... Et on m’a jeté dans une prison, comme 
malfaiteur. On l’a prise...Oh! misère! ...381 

 

Würden wir nur diese Worte lesen und nicht die vorhergehende Szenerie der Erzählung 

kennen, könnten wir annehmen, dass die Geliebte ein Verbrechen begangen und man sie 

ihrem Verehrer weggenommen habe, um ihn vor ihr zu schützen. Gleichzeitig wird er aber 

auch als Schuldiger behandelt. Dieser Widerspruch erzeugt Spannung und stellt den 

aufmerksamen Leser vor ein Rätsel. Sehen wir diese Zeilen im Kontext mit der 

Vorgeschichte des Erzählers, vermuten wir bereits, dass es diese Geliebte nie gegeben 

hat und er seiner Umwelt durch sein markantes Verhalten aufgefallen ist und Schritte 

eingeleitet wurden, um ihm eine Hilfestellung zu gewährleisten.  

                                                
380 Schapira, 1990,  p. 35. 
381 Maupassant, 2008a, p. 145. 
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Der Handlungskonflikt wird hier nicht durch eine Ohnmacht (im wörtlichen Sinn) oder Tod 

gelöst. Hier ereilt den Erzähler eine viel größere Strafe, er wurde seines Verstandes 

beraubt und muss sein Dasein in einer Nervenklinik fristen. Beleuchten wir seine Existenz  

in dem Sanatorium, entdecken wir es auch hier mit einer Ohnmacht zu tun haben. Das 

Leben des armen Mannes wird von nun an fremdbestimmt und er hat keine Fähigkeit 

mehr zu handeln.  

Auch in „Qui sait?“ wird der Erzähler zu einem Insassen einer Heilanstalt – nicht weil er 

seine Umwelt vor seiner Person schützen möchte, sondern um selbst Schutz vor der 

Person oder dem Wesen zu erhalten, das in seine Privatsphäre eingedrungen ist. Zur 

Erinnerung müssen wir bedenken, dass die Möbel auf mysteriöse Weise aus dem Haus 

des Protagonisten eines Nachts verschwanden und einige Zeit später unter ähnlichen 

Umständen wieder zurückkehrten. Zuvor hatte der Erzähler noch die Bekanntschaft eines 

sonderbaren Antiquitätenhändlers gemacht, dessen Gesicht ihn noch bis in die 

Nervenklinik begleitet. Betrachten wir diese Textstelle doch genauer:  

 

Et je suis seul, seul, tout seul, depuis trois mois. Je suis tranquille à peu près. Je 
n’ai qu’une peur... Si l’antiquaire devenait fou... et si on l’amenait en cet asile... Les 
prisons elles-mêmes ne sont pas sûres.382 

 

Mariane Bury383 erwähnt in Bezug auf diesen letzten Satz von „Qui sait?“, dass man 

seinen eigenen Vorstellungen und Imaginationen nicht entkommt. Maupassant zeigt 

genau diesen Sachverhalt immer wieder und erläutert, dass man als Gefangener seiner 

eigenen Gedanken zur Ohnmacht verdammt ist. 

 

Die Ohnmacht und Einflusslosigkeit zeigen die Gemeinsamkeit zwischen diesen drei 

phantastischen Erzählungen. Nicht nur diese Novellen charakterisieren die Existenz eines 

Menschen, der bis in die Handlungslosigkeit getrieben wird. Faktoren dafür sind seine 

Umwelt, aber auch seine Selbstwahrnehmung und Gedankenwelt. Diese Thematik 

wiederholt sich bei Maupassant als „Lösung“ der Erzählungen immer wieder.  

Eine weitere Ähnlichkeit ist die fragmentarische Syntax, mit der die Kurzgeschichte und ihr 

Konflikt beendet werden. Beinahe stotternd berichtet der Erzähler aus seiner Perspektive 

das Geschehen und wir bemerken, wie die Kraft bei ihm mit jedem Wort schwindet. So 

erlischt auch der Handlungswille der Protagonisten, die sich ihrem Schicksal überlassen.  

                                                
382 Maupassant, 2008a, p. 349. 
383 Bury, 2008a, p. 349. 



    184 

4.	
  Tasten	
  tasten	
  –	
  Verbindungen	
  zwischen	
  den	
  Sinnen	
  
 

Was wäre Literatur ohne Sinneswahrnehmungen? Wohl ein leeres Gestrüpp aus Worten, 

die in einem sterilen Raum ihren Halt suchten. Wer kennt nicht das Gefühl, während des 

Lesens den frischen Duft des Meeres zu erahnen oder die raue Oberfläche einer 

Tonschale zu spüren? Während dieser Erfahrungen tauchen wir in die Welt der 

Synästhesie ein. Schon die Ergänzung der Sinne während des Lesens lässt uns 

synästhetische Erfahrungen machen und zeigt uns, dass mehr als ein Sinn bei der 

Wahrnehmung angesprochen wird.  

Maupassant stellt in Bezug auf die Sinne folgende Frage: „Sont-ils plus heureux ou plus 

malheureux ceux qui reçoivent leurs sensations par toute la surface de leur chair autant 

que par leurs yeux, leur bouche, leur odorat ou leurs oreilles?“384 Maupassant beantwortet 

diese Fragestellung auf zweierlei Arten: Er skizziert uns die Atmosphäre eines überfüllten 

Theatersaales, die den Organismus zu sehr strapaziert. So wie auch der Ballsaal mit 

Musik und Tanz seinem empfindlichen Nervensystem schadet. Hingegen sieht er den 

Dunst des Meeres als Glück, das seinem Wohle dient.385 

Maupassant beschreibt diese Wahrnehmungen in „La vie errante“, wir dürfen an diesem 

Punkt nicht außer Acht lassen, dass er Paris mit seinen Sensationen (der Weltausstellung, 

dem Eiffel Turm) und der Gesellschaft den Rücken kehrt. Maupassant sucht auf dem 

Mittelmeer nach seinem inneren Gleichgewicht, damit sein übersensibles Nervensystem 

Ruhe finden kann. Louis Forestier zieht hinsichtlich Maupassants Lebenssituation eine 

Parallele zu Rimbaud: „[...] ses semelles de vent, son dos tourné au monde et ses départs 

dans le bruit neuf.“ 386 Maupassant sieht auf Grund seines Zustandes, er leidet an einer 

„Hyper-excitabilité maladive“387, seine Umwelt unter einem veränderten Blickwinkel. Ein 

Aspekt, den wir bei einer Antwort auf Maupassants Frage miteinbeziehen müssen.  

Die Parallele zu Rimbaud bleibt nicht der einzige sich überschneidende Punkt zu 

Maupassant, der in „La vie errante“ einen Text Rimbauds, nämlich „Les voyelles“ zitiert. 

Doch mehr dazu in dem Abschnitt „Maupassant und Rimbaud – am Beispiel Les voyelles“. 

 

Was bedeutet das Erfühlen von Tönen oder das Riechen von Farben? In der Medizin sind 

diese Phänomene bereits lange bekannt, doch wie sind sie in der Literatur verankert? 
                                                
384 Maupassant, 1902, p. 15. 
385 Maupassant, 1902, p. 15.  
386 Forestier, 2003, p. 26.  
387 Forestier, 2003, p. 26.  
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Bedienen wir uns des Wortes Synästhesie, verwenden wir noch im gleichen Atemzug den 

Begriff Symbolismus.  

Bedeutet das Übergreifen und die Beeinflussung eines anderen Sinnes bereits 

Synästhesie? Wie ist Synästhesie im Zusammenspiel mit Literatur zu verstehen? Machen 

wir einen kurzen Exkurs zu Baudelaire und „La Chevelure“ und entdecken wir die 

Geheimnisse des Universums in „Correspondances“. Weshalb wenden wir uns Baudelaire 

zu? Baudelaire, der als Vorbild der Symbolisten388 diente, wird für uns ab jenem Moment 

interessant, ab dem wir Maupassant und Symbolismus in einem Satz erwähnen.  

 

 

 

4.1. Rhythmus und Duft 
 
 
Lassen wir in unseren Gedanken wieder die Haarsträhne der Unbekannten durch unsere 

Hände gleiten, meinen wir, das Haar tatsächlich zu spüren. Maupassant ist nicht der 

einzige, der sich mit dieser Materie auseinandersetzte. Vielmehr ist die Menschheit seit 

Jahrtausenden von Haar besessen. Wir brauchen nur die kulturgeschichtliche Entwicklung 

der Mode betrachten, um zu sehen, wie sich Haarmode und Epoche ergänzen.  

 

Wir erinnern uns also an den von der Haarsträhne besessenen Protagonisten, der seinen 

Verstand wegen einer Locke einer ungekannten Toten verliert und in einer 

Nervenheilanstalt landet. Schwenken wir nun von Maupassant zu Baudelaire, der als einer 

der Vorgänger der Symbolisten gilt und der in seinen „Les Fleurs du Mal“ ein Gedicht 

veröffentlicht, das den Geruch einer Haarsträhne verherrlicht.389 Welche Parallelen 

entdecken wir zwischen diesen beiden Dokumenten? Hat Maupassant Anleihe an 

Baudelaire genommen? Wie hängen Bild und Ton in diesen beiden bildhaften 

Beschreibungen von Haar zusammen?  

 

Sehen wir Baudelaires Gedicht als Vertonung an, denken wir an den Rhythmus, den 

dieses Gedicht vermittelt und den Sog, den es erzeugt, sobald es laut vorgetragen wird, 

dann erhalten wir eine Idee, wie sehr die Symbolisten Haar als Symbolträger betrachteten. 

Suzanne Braswell Fuller hat in ihrer „Master’s Theses“ über „La symbolique de la 
                                                
388 Lagarde & Michard, 1964, p. 539.  
389 Lagarde & Michard, 1964, p. 539.  
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chevelure féminine dans la poésie symboliste“ die Bedeutung des Haares für die 

Symbolisten hervorgehoben. Sie schreibt zu Baudelaire und den Symbolisten folgende 

Zeilen:  

 

Ce double sens esthétique qui vise à faire confluer l’animalité ou la sensualité 
physique et le sublime dans le même emblème va transfigurer à son tour la 
symbolique de la chevelure féminine. En effet, l’emblème de la chevelure féminine 
ondule à travers les œuvres symbolistes pour se prolonger jusque dans l’Art 
Nouveau du XXe siècle.390 
 
 

Diesen doppelten ästhetischen Sinn finden wir auch bei Maupassant: Erinnern wir uns 

zurück an die Haarsträhne, die den Protagonisten mit ihrer Schönheit und ihrem Geruch 

verführt. Maupassant erfüllt die ästhetischen Ansprüche an den Text durch seine 

ausgewählte und pointierte Sprache, während die Haarsträhne nicht nur den Erzähler an 

sich bindet, sondern auch uns Leser beschwört. Der Text erfreut nicht nur den Ästheten 

unter uns Lesern, sondern zeugt, wie beinahe ein Gedicht, von Rhythmus und Duft. In den 

nächsten Absätzen entführt uns Baudelaires „La chevelure“ in exotische Welten, die sich 

jenseits unserer Lebenswelt erstrecken.  

 
La chevelure 
O toison, moutonnant jusque sur l’encolure! 
O boucles! O parfum chargé de nonchaloir!  
Extase! Pour peupler ce soir l’alcôve obscure 
Des souvenirs dormant dans cette chevelure,  
Je la veux agiter dans l’air comme un mouchoir!  
 
La langoureuse Asie et la brûlante Afrique, 
Tout un monde lointain, absent, presque défunt, 
Vit dans tes profondeurs, forêt aromatique!  
Comme d’autres esprits voguent sur la musique, 
Le mien, ô mon amour! nage sur ton parfum. 
 
J’irai là-bas où l’arbre et l’homme, pleins de sève, 
Se pâment longuement sous l’ardeur des climats ; 
Fortes tresses, soyez la houle qui m’enlève ! 
Tu contiens, mer d’ébène, un éblouissant rêve 
De voiles, de rameurs, de flammes de mâts :  
 
Un port retentissant où mon âme peut boire 
A grand flots le parfum, le son et la couleur ; 
Où les vaisseaux, glissant dans l’or et dans la moire, 

                                                
390 Braswell, 1998, p. 34. 
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Ouvrent leurs vastes bras pour embrasser la gloire 
D’un ciel pur où frémit l’éternelle chaleur. 
 
Je plongerai ma tête amoureuse d’ivresse 
Dans ce noir océan où l’autre est enfermé ; 
Et mon esprit subtil que le roulis caresse 
Saura vous retrouver, ô féconde paresse, 
Infinis bercements du loisir embaumé !  
 
Cheveux bleus, pavillon de ténèbres tendues, 
Vous me rendez l’azur du ciel immense et rond ; 
Sur les bords duvetés de vos mèches tordues 
Je m’envire ardemment des senteurs confondues 
De l’huile de coco, du musc et du goudron. 
 
Longtemps ! toujours ! ma main dans ta crinière lourde 
Sèmera le rubis, la perle et le saphir, 
Afin qu’À mon désir tu ne sois jamais sourde !  
N’es-tu pas l’oasis où je rêve, et la gourde 
Où je hume à longs traits le vin du souvenir ?391 
 
 
Baudelaire vergleicht seine Haarsträhne, die von einer lebendigen Frau zu stammen 

scheint, mit Wasser, Meer, dem Ozean. Wir erkennen die Affinität zum Element Wasser 

und Duft an vielen Ausdrücken. Sehen wir uns doch einige Beispiele davon an: „nage sur 

ton parfum“, „moutonnant“, „la houle qui m’enlève“. Immer wieder verweist Baudelaire auf 

Wasser, jedoch denken wir in diesem Zusammenhang natürlich auch an die gewellten 

Haare. Der Duft führt uns Leser durch das Gedicht, ähnlich wie auch Maupassant den Duft 

verwendet, um die Haarsträhne in seiner „Chevelure“ zum Leben zu erwecken.  

Vergleichen wir doch die Spuren, die Duft und Rhythmus vereinen und zu einer 

gemeinsamen Sinneserfahrung werden lassen.  

 

Beginnen wir mit jenem Moment, in dem Maupassant seinen Erzähler von der 

unheimlichen Begeisterung und dem beherrschenden Gefühl berichten lässt. Maupassant 

verwendet folgende Worte, um der Ektase gerecht zu werden: „Un besoin de possession 

vous gagne, besoin doux d’abord, comme timide, mais qui s’accroit, devient violent, 

irréstible.“392 Der Erzähler berichtet noch nicht von dem unglaublichen Duft, dennoch ist es 

der Duft vergangener Zeit, der den Erzähler dazu anhält, diese Antiquitäten zu sammeln, 

zu besitzen und in ihnen seine emotionale Erfüllung zu finden. Es scheint, als wäre es 

                                                
391 Baudelaire, 1972, p.184-186. 
392 Maupassant, 2008a, p. 141. 
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einerseits die Liebe zur Vergangenheit, die ihn dazu verführt, ausgerechnet dieses 

Möbelstück zu erstehen, andererseits könnte es aber auch der verführerische Duft sein, 

den er bislang noch nicht wahrnehmen konnte, der ihn dazu brachte, das Möbel seiner 

Sammlung hinzuzufügen. Auch bei Baudelaire ist es der Duft, der ihn verführt und die 

Begierde erweckt. Doch ist es hier nicht das Verlangen nach einer Toten, sondern nach 

einer Lebenden, die sich durch seine Gedanken bewegt. Baudelaire drückt dies mit dieser 

Zeile aus: „Extase! Pour peupler ce soir l’alcôve obscure“393.  

Zudem bedient sich Baudelaire an keinem Geheimfach, um seine Geliebte zu spüren. 

Maupassant lässt den Erzähler erst eine versteckte Schublade entdecken, bevor er die 

Haarsträhne und ihren Geruch spüren kann, während Baudelaire als Liebesversteck einen 

Alkoven bevorzugt. Wir sehen, die Elemente der beiden „La Chevelure“ ähneln einander in 

der Konstruktion der Eckelemente, damit sind das Versteck und auch der Duft gemeint.   

Eine weitere Ähnlichkeit ist das Feuer, das in beiden Texten angesprochen wird. 

Maupassant erwähnt damit die Textur und die Lebendigkeit von der Toten Haar: „Aussitôt 

elle se déroula, répandant son flot doré qui tomba jusqu’à terre, épais et léger, souple et 

brillant comme la queue en feu d’une comète.“394 Das ist nicht das einzige der vier 

Elemente, das Maupassant hier erwähnt. „son flot doré“ 395 stellt die Verbindung zum 

Element des Wassers dar und entspricht der symbolistischen Sichtweise, dass Haar und 

Wasser miteinander verbunden sind. Das Wasser erinnert an Leben und Tod 

gleichermaßen und vervollständigt den Kreis des Lebens.  

Baudelaire bedient sich auch dieser beider Elemente, um seine Haarsträhne real werden 

zu lassen. Bei ihm werden Flammen statt eines Kometen erwähnt, um die Lebendigkeit 

des Haares zu skizzieren: „de flammes de mâts“396. Diese beiden Schriftsteller verweisen 

einerseits beide auf die Lebendigkeit des Haares durch das Feuer, andererseits aber auch 

auf die Ohnmacht, die Begierde und darauf dem Wasser ausgeliefert zu sein.  

Doch diese Elemente sind nicht die einzigen. Beide ergänzen sie mit dem Werkstoff Holz: 

Maupassant findet die Haarsträhne in seinem Möbel. Baudelaire vergleicht seine 

Haarsträhne mit Ebenholz, wie wir im Beispiel lesen können: „mer d’ébène“397. Erneut 

verweist Baudelaire aber auf das Wasser und man könnte annehmen, dass Wasser für ihn 

der Ursprung allen Lebens bedeutet. Ständig erinnert er an dieses Element, indem er es in 

                                                
393 Baudelaire, 1972, p. 184.  
394 Maupassant, 2008a, p. 142.  
395 Maupassant, 2008a, p. 142. 
396 Baudelaire, p. 1972, 185.  
397 Baudelaire, p. 1972, 185.  
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Verbindung mit anderen Elementen und Stoffen darstellt. Das Ebenholz lässt uns aber 

gleichzeitig auch an etwas anderes denken: nämlich die junge Dame aus dem Märchen, 

deren Haare so schwarz wie Ebenholz waren – Schneewittchen. Die Farben haben vor 

allem bei Baudelaires’ Chevelure Vorrang, Maupassant bedient sich hellerer Farbtöne, um 

die Haarsträhne zu charakterisieren.  

So unterschiedlich die Thematik und so verschieden auch die Beschaffenheit der Locke 

sein mögen, so ähnlich sind diese beiden Schriftstücke von ihrem Konzept her. Begonnen 

wird mit der Euphorie, dem Versteck und der Vergessenheit in einem Meer. Klar liegen die 

Unterschiede in der  Person der Dame, der die Strähne gehört, Maupassants’ Dame ist 

seit langem verschieden und Baudelaire adressiert das Gedicht an eine Lebende.  

Eine weitere Ähnlichkeit gibt es, wie die beiden, Baudelaire und Maupassant, dem 

Rhythmus nutzen, um den Klang der Sprache Ausdruck zu verleihen. Bei Baudelaire 

erzeugt bereits die Reimform und die Metrik Rhythmus, zudem spricht er auch den Klang 

gesondert an: „le son et la couleur“398. Maupassant erzeugt zwar nicht durch Reimform 

Klangbilder, sondern durch die Verwendung von präzise gewählten Ausdrücken, deren 

Bildhaftigkeit für sich spricht. Als besonderer Bewunderer Baudelaires und als Verfasser 

von Gedichten zitiert er zumal auch Rimbaud oder wie hier Villon. Er legt dem Erzähler die 

Verse von Villon in den Mund und zitiert folgendes Gedicht:  

 

Dictes-moy où , ne en quel pays 
Est Flora, la belle Romaine, 
Archipiada, ne Thaïsm 
Qui fut sa cousine germaine ? 
Echo parlant quand bruyt on maine 
Dessus rivière, ou sus estan ; 
Qui beauté eut plus que humaine ? 
Mais où sont les neiges d’antan ? 
 
La royne blanche comme un lys 
Qui chantoit à voix de sereine,  
Berthe au grand pied, Bietris, Allys, 
Harembouges qui tint le Mayne, 
Et Jehanne la bonne Lorraine 
Que Anglais bruslèrent à Rouen ?  
Où sont-ils, Vierge souveraine ? 
Mais où sont les neiges d’antan ?399 
 

 

                                                
398 Baudelaire, p. 1972, p. 185.  
399 Maupassant, 2008a, p. 143 &144.  
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Im Kontext mit Maupassants „La Chevelure“ betrachtet, verleiht das Gedicht der Erzählung 

eine Verhaftung in der Realität, aber auch eine Musikalität, die durch den Vers erzeugt 

wird. Außerdem wird in der Zeile „Qui chantoit à voix de sereine“400 das Verb chanter 

verwendet, was wiederum eine übergreifende sinnliche Erfahrung darstellt. Betrachten wir 

das Gedicht nicht als Gedicht von Villon, sondern in „La Chevelure“ eingebettet, lässt 

Maupassant seinen Erzähler voller Sehnsucht an die Vergangenheit denken, an die 

Frauen verstrichener Epochen und an den symbolischen Schnee des Vorjahres.  

 

 

In beiden Texten finden wir jedoch Elemente, die für eine Zugehörigkeit zum Symbolismus 

sprechen: die Mystik, die Bedeutung des Wassers und die Thematisierung eines weiteren 

Raumes, als den, den wir begreifen und kennen. Louis Forestier schreibt Folgendes zu 

dieser Thematik:  

 

L’essentiel est que Maupassant s’est trouvé baigné, plus que ses confrères 
naturalistes, dans une ambiance symbolo-décandente (pour employer un terme 
barbare et commode) ; et que, bien plus qu’eux, il semble s’être intéressé aux 
poètes. Il cite souvent Baudelaire avec admiration et, en particulier, dans le texte 
qui nous intéresse, juste avant d’aborder « Voyelles ». Il n’ignore ni Verlaine, ni 
Mallarmé et cite leur nom – quoi qu’avec des réserves – dans sa préface aux 
Poèmes et Ballades de Swinburne (1891).401 
 

 
Wir erkennen in diesen Zeilen bereits die Anerkennung Maupassants an der Arbeit seiner 

Zeitgenossen und auch die Briefe an Flaubert zeugen von einem breit gefächerten 

Interesse gegenüber Literatur. Interessant ist es, in einem Vorwort von Artine Artinian zu 

„Guy de Maupassant. Correspondance inédite“ zu lesen, dass die Symbolisten 

Maupassant nicht als einen der ihren betrachteten. Sie geht von seiner naturalistischen 

Betrachtungsweise aus, die sie aus seinem Charakter ableitet, den sie als wohlwollend, 

ehrlich und unabhängig skizziert.402  

 

Spannend auf dem Gebiet des Tons ist auch die Studie von Cynthia Whissel: „To those 

who feel rather than to those who think: Sound and emotion in Poe’s poetry.“ Sie zeigt, 

dass Poe sich in seinem Werk lautmalerischer Wörter bedient, um den Sinn der Worte im 

                                                
400 Maupassant, 2008a, p. 143. 
401 Forestier, 2003, p. 24 & 25. 
402 Artinian, in: Maupassant (1951), p. XI.  
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Laut der Sprache nachhallen zu lassen. Die Lautmalerei wird hier in Verbindung zu 

Theorien über die Emotionen in der Psychologie gebracht. Laut-emotionale Theorie 

verbindet Emotionen und die Charakteristika eines Lautes, wobei unter anderem sogar der 

Gesichtsausdruck (zum Beispiel bei Worten, deren Aussprache einen traurigen 

Gesichtsausdruck impliziert) dazu herangezogen wird. So wird in dieser Studie, die sich 

auf die englische Sprache bezieht, das Wort „alone“ als trauriges Wort bezeichnet, da die 

Aussprache des „o“ heruntergezogene Wangen verursacht.403 Zu hinterfragen gälte es, ob 

dieses System nur für die jeweiligen Sprachgruppen (romanisch, etc) gültig wäre, oder ob 

es unabhängig von der Sprachzugehörigkeit Gültigkeit beweist. Außerdem können wir hier 

eine Verbindung zu Rimbaud ziehen, der in „Voyelles“ den Selbstlauten bestimmte Farben 

und Charakteristika zuweist.  

 

 

Bei Baudelaire, der meint, dass sich Geruch, Ton und Farbe auf die Vibrationen der 

Materie reduzieren, finden wir folgendes Gedicht:  

 

 Correspondances  
 

„La nature est un temple où des vivant piliers 
Laissent parfois sortir de confuses paroles;  
L’homme y passe À travers des forêts de symboles 
Qui l’observent avec des regards familiers. 
 
Comme de long échos qui de loin se confondent 
Dans une ténébreuse et profonde unité, 
Vaste comme  la nuit et comme la clarté, 
Les parfums, les couleurs et les sons se répondent. 
 
Il est des parfums frais comme des chairs d’enfants, 
Doux comme les hautbois, verts comme les prairies, 

- Et d’autres, corrompus, riches et triomphants, 
 
Ayant l’expansion des choses infinies,  
Comme l’ambre, le musc, le benjoin et l’encens, 
Qui chantent les transports de l’esprit et des sens. 
[…] 
Ses parfums, ses chansons et ses douces chaleurs !“404 
 

 
                                                
403 Whissell, 2011, p. 150. 
404 Baudelaire, 1972, p. 16-18. 
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Spinnen wir diesen Gedanken weiter, könnten wir annehmen, sie wären einander 

gleichzusetzen und wir könnten ein Element mit dem anderen austauschen, was als Folge 

eine gegenseitige Beeinflussung hätte – also Synästhesie.  

Der Poet möchte sein Abbild der Welt darstellen, zitiert Michaud405 Baudelaire, und 

verwendet dazu Elemente aus der Natur, die in seiner Kreation Wörter, also Laute bilden, 

die wiederum mit Rhythmus verbunden sind. Als Beispiel können wir Rimbauds „Voyelles“ 

oder Baudelaires „Parfum exotique“ oder „La Chevelure“ nehmen.  

Dugan schreibt zu Maupassant, dem Sybolismus und der Verwendung von 

„Correspondances“ und „Les Voyelles“, dass Maupassants Stellung zu symbolistischer 

Literatur Bewunderung und Angst beinhaltet. Besonders die Sensibilität der Wahrnehmung 

und die Frage, weswegen die Sinne auf die Zahl fünf beschränkt wären, beschäftigen  

Maupassant. Kunst kommt für Dugan als weiterer Sinn in Frage, durch den 

wahrgenommen und das Unbekannte erforscht werden kann. Zu dem sollte man sich 

immer in Erinnerung rufen, dass Maupassant nach der Kunst des perfekten Wortes strebt 

und sich jeglicher Mittel bedient.406  

 

4.2. Maupassant als Symbolist 
 

Wir kennen Maupassant vor allem als Naturalist, welcher Strömung betrachtet er sich 

selbst als zugehörig? In „Pierre et Jean“ schreibt er in dem Vorwort, dass der Naturalist 

nicht jeden Moment der Realität wiedergeben kann und sich deswegen auf das 

unterscheidende Detail konzentrieren muss. Gleichzeitig möchte er erreichen, dass der 

Leser nachdenkt und die offenen Stellen, die danach drängen ergänzt zu werden, mit 

seinen Gedanken und Illusionen erfüllt. Sehen wir selbst, was Maupassant dazu schreibt:  

 

Donc, au lieu d’expliquer longuement l’état d’esprit d’un personnage, les écrivains 
objectifs cherchent l’action ou le geste que cet état d’âme doit faire accomplir 
fatalement à cet homme dans une situation déterminée. Et ils font se conduire de 
telle manière, d’un bout à l’autre du volume, que tous ses actes, tous ses 
mouvements, soient le reflet de sa nature intime, de toutes ses pensées, de toutes 
ses volontés ou de toutes ses hésitations. Ils cachent donc la psychologie au lieur 
de l’étaler, ils en font la carcasse de l’œuvre, comme l’ossature invisible est la 
carcasse du corps humain.407 
 

                                                
405 Michaud, 1966. p. 71.  
406 Dugan, 1973, p. 176-177. 
407 Maupassant, 2008b, p. 24.  
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Wir können daher sicher davon ausgehen, dass Maupassant auch die Sinne und deren 

Wahrnehmungen einsetzt, um die Person und ihre Handlung genau zu charakterisieren. 

Er will damit erreichen, dass die „blinden Flecken“ der Realität abgedeckt werden. 

Welchen Stellenwert nehmen die Sinne ein, wenn wir über diese „blinden Flecken“ hinaus 

schauen?  

Spinnen wir den Gedanken fort, fragen wir uns, wie Realität und die Wahrhaftigkeit einer 

Person nun mit den phantastischen Erzählungen zu vereinen ist. Die Antwort gliedert sich 

in zwei Thesen, deren erste davon ausgeht, dass die Nähe zu Realem der phantastischen 

Narration Tiefe verleiht. Das heißt, das Phantastische wirkt noch phantastischer, wenn der 

Kontrast zur Realität scharf umrissen und genau skizziert ist. Der zweite Gedanke geht 

davon aus, dass Maupassant Sinneswahrnehmungen in den phantastischen Erzählungen 

deswegen so real erscheinen lässt, um uns Leser anzuhalten, das Phantastische selbst zu 

entdecken und zu entschlüsseln. Wir Leser sind Wesen einer realen Welt und können uns 

nur schwer mit neuen, erweiterten Sinneswahrnehmungen identifizieren und sie 

verstehen. Maupassant betont in dem Vorwort, dass es keiner neuen Worte bedarf und die 

Anordnung der Wörter eine viel stärkere erzählerische Kraft vermittelt als umständliche 

und neue Worte.408 

 

 

Diese besondere Platzierung von Wörtern, von Sinneswahrnehmungen entwickelt eine 

symbolhafte Kraft, mit der Maupassant womöglich mehr auszudrücken mag, als mit jeder 

realistischen Beschreibung. Maupassant überschreitet bereits die Grenze vom 

Naturalismus zum Symbolismus, indem er der erzählerischen Wahrheit Symbolcharakter 

verleiht und seine Erzählungen in einer Gesamtheit erstrahlen lässt. Zur 

schriftstellerischen Wahrheit meint Maupassant: „Mais si nous jugeons un naturaliste, 

montrons-lui en quoi la vérité dans la vie diffère de la vérité dans son livre.“409 Maupassant 

kritisiert hier den Naturalismus, der die Wahrheit darstellen möchte, deren erzählerische 

Elemente in ihrer Anordnung, dem Effekt einer gelungenen Erzählung entsprechen 

möchten. Er fährt mit der Argumentation einer Vielzahl von Wahrheiten unter Einbezug der 

Sinne fort:  

 

                                                
408 Maupassant, 2008b, p. 31. 
409 Maupassant, 2008b, p.18. 
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Quel enfantillage, d’ailleurs, de croire à la réalité puisque nous portons chacun la 
nôtre dans notre pensée et dans nos organes! Nos yeux, nos oreilles, notre odorat, 
notre goût différents créent autant de vérités qu’il y a d’hommes sur la terre. Et nos 
esprits qui reçoivent les instructions de ces organes, diversement impressionnés, 
comprennent, analysent et jugent comme si chacun de nous appartenait à une 
autre race.410 

 

Bedienen wir uns deswegen nicht neuer und umständlicher Worte, um die Essenz des 

Symbolismus zu erfassen. Doch was möchte der Symbolismus eigentlich? Wie bereits der 

Name sagt, wird auf die Symbolhaftigkeit von einzelnen Elementen eingegangen.  

Wir kennen den Symbolismus aus der bildenden Kunst und einige Werke sind uns 

wohlvertraut. Allen voran müssen wir Rodin nennen, der in der bildenden Kunst DER  

symbolistische Vertreter ist. Bertrand Marchal erklärt in „Le symbolisme“411 die Essenz 

dieser Strömung. Durch das Manifest im Figaro, am 18. September 1886, versuchte Jean 

Moréas den Symbolismus zu etablieren, der die Zeitspanne zwischen der Romantik und 

dem Surrealismus bezeichnet. Wichtige Vertreter sind Mallarmé, Verlaine oder Rimbaud. 

Der Symbolismus möchte gegenüber dem Materialismus des Naturalismus bestehen und 

sich auf das Wesentliche, das Essentielle, das Symbol reduzieren. Die Symbolisten 

wehren sich gegen die naturalistische Ansicht von Realität und lassen eine Realität 

abseits der naturalistischen Realität auferstehen.  Abgesehen von der symbolistischen 

Realität heben die Symbolisten die Schönheit, „la beauté“, hervor, die sich von der 

konsumhaften Produktion von Romanen, Dramen und vielen anderen Schriftstücken 

abheben sollte.412  

 

Hier hätten wir einen Kritikpunkt, in Bezug auf Maupassant, der sehr eifrig publizierte und 

dessen Kurzgeschichten unter anderem im Gil Blas erschienen. Dennoch dürfen wir nicht 

vergessen, welche Bedeutung die Ästhetik eines Satzes für Maupassant hatte.413 

Trotzdem finden wir genügend Aspekte, nach denen sich Maupassant auch als Symbolist 

bezeichnen ließe. Auch Dugan geht in „Illusion and Reality“ auf Maupassant und den 

Symbolismus ein: Dugan zeigt auf, wie sehr das Unbeschreibbare, das rational 

unerklärbar bleibt, und intuitive Wahrnehmung miteinander verknüpft sind. Er weist zudem 

darauf hin, wie sehr sich Maupassant der Wirkung eines Wortes bewusst war und zitiert 

                                                
410 Maupassant, 2008b, p. 22.  
411 Marchal, 2011, p. 15.  
412 Marchal, 2011, pp. 17 – 25. 
413 Färnlöf, 2007, p. 46. 
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dazu eine Passage aus „Au soleil“. 414 

 

Marchal schreibt Folgendes zu einem weiteren Kennzeichen des Symbolismus, dessen 

Vertreter sich mit Esoterik und Mystik beschäftigten:  

 

Idéalisme, esthétisme – ésotérique – de la littérature, sens de la Tradition et désir 
de synthèse, tels sont donc les lieux essentiels du discours philosophique du 
symbolisme. Mais cette philosophie n’a d’intérêt qu’en regard du projet littéraire 
qu’elle pour fonction de légitimer.415 
 

 
Betrachten wir seine phantastischen Erzählungen unter diesem Aspekt und verdrängen 

jenen des Wahnsinns, können wir Maupassant durchaus als Symbolisten bezeichnen, 

genauso wie die Verknüpfung von Musik, Tönen und den Miteinbezug der Sinne eine 

Einordnung in diese Strömung ermöglichen. Der Reim sollte im Symbolismus frei sein und 

bedingte so einen anderen Sprachrhythmus, dies lässt sich vor allem bei dem Poeten 

beobachten, wenngleich wir aber auch bei Maupassant, vor allem an Schlüsselstellen der 

Erzählungen, eine sehr freie syntaktische Form finden. Bei diesen Schlüsselstellen handelt 

es sich zumeist um Momente, in denen der Erzähler seine Grenzen überschreitet: Er 

betritt das Jenseits oder er übertritt die unsichtbare Barriere zwischen Normalität und 

Wahnsinn, wobei wir bei den phantastischen Erzählungen nicht unbedingt von Wahnsinn 

sprechen wollen, wenn wir eine esoterische Sichtweise bevorzugen. Versuchen wir 

Marchal zu folgen und lesen wir, was er zu Musik und Symbolismus schreibt:  

 

Ce développement de l’idée apparait aussi et surtout comme un développement 
musical. Dans sa recherche de rythmes nouveaux, la poésie se tourne 
naturellement vers la musique, érigée en modèle de l’art spirituel: la musique 
satisfait en effet l’idéalisme ambiant – elle est l’art le moins réaliste qui soit –, en 
même temps qu’elle peut cautionner toutes les innovations rythmiques des vers-
libristes.416 

 

Louis Forestier verweist in seiner Studie „Maupassant lecteur de <<Voyelles>>“ darauf 

hin, dass Guy de Maupassant „Voyelles“ von Rimbaud gelesen hatte und sie auch in „La 

vie errante“ zitierte. Aufgrund dieses Zitates erhebt sich die Frage, wie Maupassant selbst 

zu den Symbolisten stand. Einerseits bezog er seine Position auf der Seite der 

                                                
414 Dugan, 1973, p. 174-175.  
415 Marchal, 2011, p.22. 
416 Marchal, 2011, p. 24. 
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Naturalisten, während er aber gleichzeitig, vor allem in seinen letzten Schaffensjahren 

immer wieder auf symbolistisch anmutende Textstellen zurückgreift und sie als 

Besonderheit seiner Sichtweise etabliert. Außerdem betonte Maupassant, dass er sich 

keinem Dogma unterstellen wolle, er vielmehr offen für jegliche Tendenz sei.417 

 

 

4.3. Maupassant und Rimbaud – Beispiel „Voyelles“  
 

In dieser Arbeit wurde bereits deutlich, dass Maupassant uns immer wieder 

synästhetische Beispiele zeigt, erinnern wir uns an das „tanzende Piano“ in „Qui sait?“ 

oder auch an jenen Moment, an dem die Haarsträhne aus „La Chevelure“ ihrem Versteck 

entnommen wird. Als weiteres Beispiel möchte ich den Gesang der Mädchen aus 

„L’épave“ anführen. Durch die Frage, die uns durch die Lektüre begleitet, möchten wir 

immer wieder erfahren, was sich hinter dem Text verbirgt. Wie gelingt es Maupassant 

diese Stimmungen und neuen Welten, die nur dazu geschaffen wurden, unseren 

Gedanken Heimat zu bieten, zu kreieren?  

 

 

Versuchen wir den Inbegriff der Synästhesie, nämlich das Sonnett „Voyelles“ im 

Zusammenhang mit Maupassant zu betrachten. Geht Maupassant nicht ähnlich mit dem 

Text um, in dem er Sinneswahrnehmungen ähnlich darstellt wie Rimbaud oder 

Baudelaire? Er selbst sieht sich unter anderem als Naturalist418 und in einem Brief an 

Flaubert vom 24. April 1879 beschreibt er die neue literarische Strömung.  

 

Que dites-vous de Zola ? Moi, je le trouve absolument fou. Avez-vous lu son article 
sur Hugo ? Son article sur les poètes contemporains et sa brochure La République 
et la Littérature. « La République sera naturaliste ou elle ne sera pas. » - « Je ne 
suis qu’un savant. » (Rien que cela. Quelle modestie.)419 

 

Forestier merkt folgendes an: „Maupassant se veut libre de toute attache dogmatique et 

souhaite rester très ouvert à toutes les tendances.“420 Stimmen wir mit Monsieur Forestier 

überein und folgern daraus, dass es durchaus möglich ist, dass Maupassant bereits 
                                                
417 Forestier, 2003, p. 23.  
418 Forestier, 2003, p. 23.  
419 Maupassant, 1929, p. 83. 
420 Forestier, 2003, p. 23. 
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symbolistische Einflüsse in seinem Werk zeigt. Forestier421 erwähnt auch die Ansichten 

von Rimbaud, die Maupassant, teilte. Jedoch ist weder Rimbaud, noch Musset ein Vorbild 

für Maupassant, der nur in Baudelaire den wahren literarischen Gott erkennen wollte. 

Trotzdem zitiert er „Voyelles“ in „La vie errante“, wenngleich auch mit einigen Fehlern, wie 

Louis Forestier in „Maupassant lecteur de <<Voyelles>>“ bemerkt.  

 

Hier sehen wir den Text von „Voyelles“ vor uns:  

 

Voyelles (Arthur Rimbaud) 

 

A noir, E blanc, I rouge, U vert, O bleu : voyelles, 
Je dirai quelque jour vos naissances latentes : 
A, noir corset velu des mouches éclatantes 
Qui bombinent autout des puanteurs cruelles,  
 
Golfes d’ombres; E, candeurs des vapeurs et des tentes, 
Lances des glaciers fiers, rois blancs, frissons d’ombelles;  
I, poupres, sang craché, rire des lèvres belles 
Dans la colère ou les ivresses pénitentes;  
 
U, cycles, vibrements divins des mers virides,  
Paix des pâtis semés d’animaux, paix des rides 
Que l’alchimie imprime aux grand fronts studieux;  
 
O, suprême Clairon plein des strideurs étranges, 
Silences traversés des Mondes et des Anges; 
- O l’Oméga, rayon violet des Ses yeux !422 
 

 

Wir erinnern uns, dass Maupassant in einer Erzählung bereits ein Gedicht zitiert hatte. 

Finden wir vielleicht einen Zusammenhang zwischen diesen zwei Welten?  

Rimbaud entführt uns während des Lesens auf einen unbekannten Planeten, dessen 

Existenz nur durch Vokale bestimmt wird. Denken wir aber weiter, entdecken wir diese 

neue, unglaubliche Welt in jedem Wort, sei es auch nur so klein und unbedeutend. Jedes 

einzelne Wort, mit wird Selbstlauten auf diesem Planeten zu einem Landstrich, der in einer 

besonderen Farbstimmung erstrahlt. Wir entdecken nicht nur den neuen Planeten, 

sondern eine neuartige Sinneswelt. 

 
                                                
421 Forestier, 2003, p. 24. 
422 In: Lagarde & Michard, p. 521, 1964.  
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Maupassant verfolgt in „La vie errante“ den Gedanken Rimbauds indem er fragt, was wohl 

wäre, wenn einzelnen Silben nicht nur Farben, sondern auch Geschmack oder Geruch 

zugeordnet würden.423 Wäre dieser Punkt in der Literatur erreicht, könnte er die für den 

Schriftsteller absolute Wahrheit vermitteln, die für Maupassant die Quintessenz seiner 

literarischen Suche darstellt. Der Gedanke an Synästhesie lässt Maupassant auch an die 

Symbolisten denken. Er schreibt dazu:  

 

Pourquoi les délicats un peu hystériques ne goûteraient-ils pas toutes choses avec 
tous leurs sens en même temps, et pourquoi aussi les symbolistes ne révélaient-ils 
point des sensibilités délicieuses aux être de leur race, poètes incurables et 
privilégiés?“424 

 

Maupassant scheint die Symbolisten in ihrem Zugang zu den Sinnen zu bewundern und 

führt den Gedanken fort:  

 

Et n’est-ce pas bien cela qu’exprime leur bizarre poésie de sons qui, tout en ayant 
l’air inintelligible, essayé de chanter en effet la gamme entière des sensations et de 
noter par les voisinages des mots, bien plus que par leur accord rationnel et leur 
signification connue, d’intraduisibles sens, qui sont obscurs pour nous, et clairs pour 
eux?425 

 

Die bei den Symbolisten thematisierte Sinnlichkeit inspiriert Maupassant und die Sinne 

sind es auch, die seinen Texten eine außergewöhnliche Tiefe verleihen. Das erlaubt uns 

hinter den Text zu blicken. Der aufgeschlossene Leser wird mehr zwischen den Zeilen 

oder den Klängen lesen können, als jener, der sich nur auf die Niederschrift beschränkt.  

 

 

Für eine weiterführende Untersuchung könnte man die Bilder des Textes in 

Zusammenhang mit den Selbstlauten stellen, um das Muster, das wir von Poe kennen zu 

ergänzen.  

 

 

 

                                                
423 Maupassant, 1902, p. 22.  
424 Maupassant, 1902, p. 22.  
425 Maupassant, 1902, p. 22. 
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5.	
  Schlussbetrachtungen	
  
 
Handlung und Sinneswahrnehmung werden in dieser Arbeit durch das Raum-Zeit Gefüge 

miteinander in Verbindung gebracht und werden an Hand von diesen Kriterien analysiert:  

 

• Beschleunigung der Handlung 

• Entschleunigen der Handlung 

• Ausblick auf die Handlung 

• Zeit und Hören/ Geruch/ Tasten/ Schmecken  

• Besonderheiten der jeweiligen Sinnessensation  

 

 

 

5.1. Ergebnisse 
 
Nach einer ausführlichen Betrachtung der Sinne im einzelnen, aber auch im Gesamtbild, 

haben wir nicht nur erfahren, dass Sinneswahrnehmungen dazu dienen, die Handlung zu 

unterstützen oder zu bremsen, sondern auch um einen Kreislauf, Rituale und die 

Beziehungen von Menschen untereinander darzustellen. Als Ausgangspunkt wählten wir 

realistische und phantastische Erzählungen. Vor allem bei einer phantastischen Handlung 

wirken die Sinneswahrnehmungen klar und präzise – sie scheinen erklärbar und kausal. 

Wir sind wider erwarten nicht auf zahlreiche spukende Gespenster gestoßen, sondern 

waren Gefangene unserer eigenen Gedanken, wobei man manchmal wohl lieber die 

Bekanntschaft eines Geistes macht, als in einem Labyrinth der eigenen Vorstellung 

gefangen zu sein.  

Der Übergang zwischen den realistischen und fantastischen Teilen der Erzählungen ist 

fast fließend, wie er das so oft in den Erzählungen Maupassants ist. Selten lassen sich 

diese zwei Formen der Novellen ganz präzise trennen, eine Welt verschwimmt, während 

uns die andere klar erscheint.  

 

Nichts lässt sich klarer darstellen als ein Geräusch, wenn wir an die vielen lautmalerischen 

Verben wie zischen, schnalzen oder husten denken. Doch wie bedient sich Maupassant 

der klingenden Umwelt? In diesem Teil der Arbeit wird versucht der Handlung aufzuspüren 

und anhand von Rahmenerzählung und Binnenerzählung wie Personen, Zeit und 
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Erzählwelt zu erklären, was Handlung im Zusammenhang mit Maupassant bedeutet. 

Welche kleinste Einheit verrät uns etwas über den Aufbau seiner Erzählungen? Wir 

entdecken einen meinst dynamischen Aufbau, der mit einer Ausgangssituation beginnt, 

die durch handelnde Akteure verändert wird. Sobald wir Leser uns in diesem Raum- und 

Zeitgefüge orientieren können, skizziert Maupassant rasch den Hauptkonflikt, als Folge 

darauf lässt er seinen Protagonisten handeln und der Leser kann sich verschiedene 

Lösungen dieses Problems vorstellen, während zum Schluss der Konflikt (häufig mit einer 

überraschenden Wendung) gelöst wird.  

Ebenso fällt uns auf, dass Maupassant scheinbar zur Ausgangssituation zurückkehrt, um 

uns Lesern einen erneuten spannungsgeladenen Effekt zu präsentieren.  Durch diesen 

Kunstgriff inszeniert er Wendungen in der Geschichte und genau an jenen Punkten, an 

denen die Handlung einen anderen Verlauf nehmen könnte, platziert Maupassant 

Geräusche oder Töne. Dieses Stilmittel wendet er sowohl in naturalistischen, als auch 

phantastischen Erzählungen an. Wobei man hier unbedingt hinzufügen muss, dass 

besonders in den phantastischen Erzählungen Lautstärke und Stille eine Atmosphäre 

erschaffen, die uns aufhorchen und erzittern lässt.  

 

Während Stille genauso wie Lärm ein Mittel zur Betonung der Handlung ist und sich die 

Handlungen der einzelnen Akteure dramatisch verdichten, merken wir einerseits, wie die 

Lautstärke der Erzählung gemeinsam mit der Spannungskurve steigt. Anders herum 

betrachtet, sehen wir aber auch, dass sich Stille vor allem dort abzeichnet, wo der Autor 

nicht durch überflüssige Töne das Geschehen verfälschen möchte. Des Weiteren müssen 

wir unterscheiden, an welchem Punkt der Erzählung Maupassant sich der 

Geräuschlosigkeit bedient: In der Rahmenhandlung erzeugt die Stille vielmehr einen 

betonenden Effekt. Der Leser soll seine volle Aufmerksamkeit auf die Binnenerzählung 

und deren Aufbau lenken, während der Rahmen der Erzählung eine vertrauliche 

Atmosphäre mit dem Leser erschafft. Finden wir hingegen Stille an einem Knotenpunkt der 

Erzählung vor, dürfen wir darauf gefasst sein, dass sogleich ein explosives Geräusch das 

lautlose Vakuum zerreißen wird und die Ereignisse sich dermaßen verdichten, dass wir 

dem Sog der Handlung nicht widerstehen können und mitgerissen werden. Selten 

verwendete Maupassant Geräusche in der Ausgangssituation, die vor allem der Situierung 

von Raum und Zeit dient, genauso verstummt die Soundscape im finalen Teil der 

Erzählung, wenn die Konflikte und Spannungen aufgelöst werden.  
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Ausgehend von der Annahme, dass Geräusche verschiedene Dinge im Zusammenhang 

mit der Handlung veranlassen, können wir zwischen zwei Arten von Effekten 

unterscheiden. Die Geräusche wirken entweder beschleunigend für die Erzählung, 

nämlich an jenen Punkten, an denen die Ereignisse rasch aufeinander folgen und der 

Hauptakteur am intensivsten mit der Handlung verbunden ist. Das Gegenteil ist der Fall, 

wenn ein Geräusch nicht im direkten Zusammenhang mit der Erzählung steht, wie zum 

Beispiel der Gesang des jungen Mädchens in „L’épave“, der das Tempo der 

Erzählgeschwindigkeit verlangsamt, indem er uns auf eine andere Fährte der 

Handlungsoptionen lockt. Musik oder Ton hat in den Erzählungen zudem noch die 

Funktion eines Zeitmessers: Sie erlaubt uns, uns in der Zeit zu orientieren, da wir darauf 

Rückschlüsse ziehen können, wann welche Art von Musik gehört wurde, genauso wie wir 

von der ungefähren Länge des Musikstückes eine Ahnung bekommen, wie viel Zeit in der 

Geschichte verstreicht.  

Nachdem Maupassant nicht nur Geräusche oder Töne verwendet, um seinen Erzählungen 

Effekte zu verleihen, müssen wir auch die Stimme des Erzählers und die Frage, wer was 

hört, in unsere Betrachtungen miteinbeziehen. Zum Beispiel verwendet Maupassant gerne 

zwei Ich-Erzähler: einer, der die Rahmenerzählung erzählt, während der andere die 

Binnenerzählung beherrscht. Besonders in jenen Erzählungen, die mit dem Tod des 

Protagonisten (sei es der tatsächliche oder auch emotionale Tod) enden, erweisen sich 

diese beiden Erzählstimmen als hilfreich, denn sie ermuntern uns, der Geschichte 

Wirklichkeitscharakter zuzusprechen und verstärken somit die verstörende Wirkung der 

Handlung. Maupassant erreicht dadurch sein Ziel.  

 

 

 

Maupassant, der für seine Feinsinnigkeit bekannt war, schreckt keineswegs davor zurück, 

den Leser durch seine Literatur zu berühren. Dies kann auf zwei Arten aufgefasst werden, 

einerseits berührt Maupassant die Seele des Lesers durch das Schicksal der 

Protagonisten, andererseits versteht er es, dem Leser die sensorischen Wahrnehmungen 

der Hauptdarsteller zu vermitteln, sodass wir es nachempfinden oder uns zumindest 

vorstellen können.  

Die zu Beginn der Arbeit aufgestellte Vermutung, dass uns das Verb sentir auf eine 

besondere Spur der Wahrnehmung führt, konnte nicht bestätigt werden. Ausgehend von 

der Annahme, dass das Fühlen eine starke Bindung zur Handlung hat und dem 
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Handelnden Macht verleiht, können wir nun bestärken, dass Maupassant nicht nur das 

Verb sentir verwendet und es mit dem Tastsinn verbindet sondern auch andere Verben 

dem Tastsinn zuteilt.  

Die Frage nach der erzählerischen Wirklichkeit scheint bei kaum einem anderen Sinn so 

vordringlich zu sein wie beim Tastsinn. Der Tastsinn ist auch jener Sinn, bei dem die 

Ereignisse oder die Wahrnehmung in unmittelbarer Nähe der erfahrenden Person 

ausgetragen werden. Umso erschreckender ist es für einen wahrnehmenden oder 

empfindenden Protagonisten, wenn er etwas mit seinem Tastsinn erforscht, was sich in 

dieser Art und Weise gar nicht in seiner Nähe befinden dürfte. Besonderes Grauen 

erfahren wir bei der Berührung von den toten Frauen, die Maupassant immer wieder in 

den Mittelpunkt der Sensorik setzt.  Maupassant bedient sich deshalb des Tastsinnes, um 

das Spiel mit Realem und Phantastischen bis an die äußersten Grenzen der 

Wahrnehmung voranzutreiben und überlässt seine Hauptpersonen in einem Fluss von 

seelischer  Zerstörung.  

Betrachten wir den Moment des Orkans, der im Inneren eines Protagonisten tobt oder 

jenen, in dem sich die Ereignisse der Handlung verdichten, entdecken wir, dass auch hier 

die sensorische Wahrnehmung der Hauptperson immer feiner und sensibler wird.  

Nachdem die Hände einen beachtlichen Teil der alltäglichen Wahrnehmungsarbeit für uns 

erledigen, betrachten wir auch ihre Funktion bei Maupassant. Die Hände dienen dazu, die 

Realität und das Jetzt zu begreifen und Maupassant bedient sich ihrer, um den Kontakt mit 

der toten Geliebten und zum Jenseits herzustellen. Als Beispiele dienen hierfür die 

Erzählung „La Morte“, in der der Erzähler den Spiegel berührt und auch den Grabstein 

seiner Geliebten mit den Händen erforscht. In „La Chevelure“ ist es die Haarsträhne, die 

der  Protagonist begreift und die durch diese sinnliche Erfahrung Leben eingehaucht 

bekommt. Bei übernatürlichen Phänomenen verwendet Maupassant besonders gerne 

taktile Wahrnehmungserfahrungen und zeichnet sich dadurch mit einem großen Grad an 

Glaubwürdigkeit aus.  

 

Getrost können wir jedoch feststellen, dass Maupassant durch Berührungen in seinen 

Erzählungen mehr als einen Effekt beabsichtigt. Berührungen, Spüren und Tasten 

verleihen der Handlung eine stärkere Lebendigkeit, die den Leser gefangen nimmt. 

Außerdem ermöglicht uns das Tasten oder Spüren einen neuen Zugang zu den 

Erzählsituationen und der erzählten Umwelt. Je stärker der  berührte Gegenstand bildlich 

aufgeladen ist, desto stärker ist auch der Gegensatz zur Alltagswelt des Lesers und umso 
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mehr giert es  den Leser zu erfahren, wie sich zum Beispiel das Haar einer Toten anfühlt. 

Unsere Hände werden zu den Händen des Erzählers und wir erhalten dadurch nicht nur 

Informationen über die Beschaffenheit der Oberfläche, sondern auch über die Welt, die 

hinter dem berührten Objekt verborgen liegt.  

Hinterfragen wir die Gründe für Berührung, entdecken wir Machtverhältnisse, die wir am 

Beispiel von „L’aveugle“ genauer betrachteten. Der Erzähler vernachlässigt den Tastsinn 

des Blinden vollkommen, obwohl man als Leser damit rechnet, dass es gerade dieser Sinn 

sei, der dieser Erzählung Authentizität verleiht. Der Blinde wirkt dadurch isoliert und von 

seiner Umwelt unterdrückt. Es hat den Anschein, dass in dieser Familie nur jene Personen 

handeln können, die einen gesunden Sehsinn haben und dadurch Macht ausüben. (Als 

„handelnde Person“ verstehe ich eine Hauptperson in einer Erzählung, die aktiv ihre 

Ausgangssituation verändern kann, um dadurch entstandene Konflikte oder 

Verbesserungsmöglichkeiten in ihrem Leben anzustreben.) Ein weiteres Beispiel liefert 

uns die Erzählung „Ma femme“, in der die Familie eines jungen Mädchens glaubt, sie hätte 

die Nacht mit dem Protagonisten verbracht, obwohl jener sie nicht einmal berührt hatte. 

Am Beispiel von „La Morte“ erkennen wir eine weitere Funktion des Tastsinnes: Er enthüllt 

auch jene Information, die dem Protagonisten mit seinem Sehsinn verborgen bleibt, doch 

findet diese Aussage ihre Bestätigung nicht in der Erzählung „L’aveugle“. Wird zusammen 

mit der Berührung auch der Sehsinn verwendet, kann der Protagonist aus diesen beiden 

Sinnen einen gedanklichen Rückschluss ziehen. Die Sinne ergänzen sich oder sie 

verstärken einander. Wie wir in „L’épave“ erfahren können: Die Berührung des Papiers 

ermöglicht dem Erzähler eine Rückblende in die Vergangenheit und er erinnert sich wieder 

an seine Jugendliebe. 

Nicht nur Macht, sondern auch Zauber ist mit den Berührungen verbunden. Dieser Zauber 

ist es auch, der uns Leser emotional an die Geschichte anbindet und eine Identifikation mit 

ihr ermöglicht. Dadurch erreicht Maupassant als Schriftsteller sein Ziel und haucht 

zugleich seinen Erzählungen Leben ein.  

 

 

Nach dem Tastsinn wenden wir uns dem Geruchssinn zu. Bei Maupassant finden wir 

überall unweigerlich Hinweise auf Geruch, Gestank oder verführerischen Duft. Alles 

andere als unterschwellig ist jedoch die Bedeutung des Geruches oder des Geruchsinnes 

in den Erzählungen.  

Nicht immer spüren wir plakativ den Geruch von Rosen, die sich mit ihrem üppigen 



    204 

Bouquet in den Vordergrund drängen, nein, wir müssen auf die viel subtileren 

olfaktorischen Quellen achten, wie Regen, Wein oder durchweichte Kleidung. Diese 

Elemente formen sich in unseren Gedanken zu Bildern, deren Komposition unserer 

Vorstellung Düfte entlockt. Diese Gerüche dienen vor allem dazu, den Gesamteffekt der 

Erzählung zu verstärken und eine neue Wirklichkeit für uns Leser zu schaffen. Die 

Wirklichkeit lässt mittels der Gerüche die Vergangenheit der Protagonisten wieder 

auferstehen und die Düfte helfen uns, Tore in eine andere Welt zu eröffnen.  

Maupassant ermöglicht uns zwei verschieden Formen von Geruchswahrnehmung: 

Einerseits schildert er uns den Duft direkt, andererseits aber viel subtiler ist das Riechen 

an Hand von Bildfolgen. Er beschreibt nicht den Geruch an sich, sondern zeigt uns 

Bildelemente, die Objekte und Bildkompositionen enthalten, die uns vertraut sind und aus 

denen wir leicht einen Geruch ableiten können. Für die Handlung bedeutet dies, dass eine 

Ausgangssituation in Verbindung mit Gerüchen erklärt wird, um danach eine Veränderung 

zu erfahren.   

 

Die Düfte ermöglichen zeitliche Rückblenden, während Töne und Musik Spekulationen auf 

kommende Ereignisse veranlassen. Eine weitere Funktion der Düfte ist die 

Charakterisierung von Personen, die mit ihren Düften ihre Identität unterstreichen. 

Maupassant zeigt uns dies anhand seiner detaillierten Personenbeschreibungen, bei der 

uns kulturgeschichtliches Wissen eine feinere Sicht auf die beschriebene Person erlaubt. 

Zum Beispiel wurde Parfum im 19. Jahrhundert nur sehr dezent verwendet, um Abstand 

von einer halbseidenen Welt zu nehmen, die viel intensivere Düfte bevorzugte.   

Duftwahrnehmung, die durch Bildfolgen entsteht, ist eng an die Handlung einer Erzählung 

gebunden, wie wir am Beispiel von „Ma femme“ betrachten können. Das rauschende Fest 

und die ihm entspringenden Gerüche unterstreichen die Atmosphäre der Erzählung und 

unterstützen dadurch die Handlung. Die Gerüche tragen die Handlung voran und werden 

nicht eingesetzt um den Leser auf kommende Wendungen oder Irrungen der Erzählung 

vorzubereiten, sondern um ihn in das Geschehen zu integrieren. Durch einen Wechsel des 

Ortes oder der Szene treten wir natürlich auch in eine neue geruchliche Welt ein und 

lassen jene von einem vorherigen Schauplatz hinter uns. Wir riechen daher, was wir 

sehen und somit ist der Geruch untrennbar mit der Handlung verbunden. Daher ist es 

wenig erstaunlich, dass in der Erzählung „L’aveugle“ der Geruchssinn den Tieren 

vorenthalten bleibt. Der blinde Protagonist und auch der Erzähler teilen ihre olfaktorischen 

Erlebnisse nicht mit uns, wodurch die Exklusion vom gesellschaftlichen Leben des Blinden 
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unterstrichen wird.  

Fehlend ist jedoch der Eigengeruch der Protagonisten, wobei ich mir vorstellen könnte, 

dass besonders dieser zur Charakterisierung einer Person hilfreich gewesen wäre, wobei 

Maupassant auch ohne diese Eigenschaft hervorragende Portraits skizziert. Lediglich in 

„La Chevelure“ wird der Geruch der Haare von der toten Geliebten thematisiert. Dadurch, 

dass wir uns nicht auf den Körpergeruch der Protagonisten konzentrieren, können wir die 

Umgebung und das Raum-Zeit-Gefüge viel stärker wahrnehmen. Wir schlüpfen als Leser 

in die Haut der Hauptperson. Dieser Effekt der Identifikation wird verstärkt, dass wir 

unseren Eigengeruch meistens nicht riechen.  

Besondere (Duft-)Elemente, die beinahe symbolisch anmuten, platziert Maupassant 

gekonnt in seinen Erzählungen, so dass die Duftmotive die Handlung wie eine Klammer 

umfassen und einen subtilen Rahmen schaffen.  

 

Zusammenfassend können wir über Düfte sagen, dass Maupassant sie in seiner Handlung 

dann verwendet, wenn Konflikte aus der Vergangenheit gelöst werden müssen, wie wir es 

am Beispiel von „La Chevelure“ entdecken. Gerüche dienen weniger dazu, Spannung zu 

erzeugen, als uns Leser in der Erzählung zu verankern und die Realität der Erzählung zu 

unserer werden zu lassen.  

 

 

Frankreich ist untrennbar mit Essen und dem Geschmackssinn verbunden und so finden 

wir auch zahlreiche Beispiele davon bei Maupasssant. Wir erwarten französische 

Köstlichkeiten und andere Delikatessen, doch was wir tatsächlich vorfinden, ist 

langweilige, dünne Suppe. Natürlich bezweckt Maupassant auch damit einen Effekt in 

seinen Erzählungen. Nehmen wir zum Beispiel die Erzählung „L’aveugle“: Besonders 

hervorgehoben wird hier, dass der Blinde immer wieder Suppe zu essen bekommt und 

dieses Schauspiel, bei dem Tiere an seinen Teller gesetzt werden, um ihm das Essen vom 

Teller zu schlecken, zu einer Belustigung für die ganze Sippschaft wurde. Maupassant 

bezweckt mit dieser Beschreibung eine genaue soziale Platzierung des Blinden in seinem 

Familiengefüge. Diese soziale Stellung lässt sich in Verbindung mit der Handlung bringen, 

denn wenn seine Nahrung der aller anderen Familienmitglieder entsprechen würde, fiele 

es uns schwerer, seine Exklusion zu entziffern. Durch diese Ausgliederung aus dem 

Familiengefüge entsteht ein Konflikt, den es zu lösen gilt, wodurch die Handlung der 

Erzählung bestimmt wird.  
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Die Verschriftlichung von Nahrung in den Erzählungen vermittelt etwas Rituelles, da sie 

besondere Ereignisse in einem Menschenleben begleiten, wie zum Beispiel die Hochzeit 

in der Normandie in der Erzählung „Ma femme“, oder auch die Suppe, die täglich in 

„L’aveugle“ serviert wird, jedoch das mit einer Sicherheit, die die Erwartungshaltung von 

uns Lesern bestätigt.  

Ganz ähnlich wie bei den Gerüchen können wir uns an ein Essen erinnern, wenn es mit 

Emotionen in Verbindung steht, das heißt, wenn ein besonderes Ereignis im 

Zusammenhang mit einer Speise zu erkennen ist oder das Essen unbeschreiblich gut war. 

Maupassant verwendet deswegen auch Speisen in der Rahmenhandlung, um 

Rückblenden und die Binnenerzählung einzuleiten.  

 

 

Die Fähigkeit, Übernatürliches wahrzunehmen, wird im Kapitel „Der sechste Sinn“ 

behandelt. Maupassants Protagonisten erfahren immer wieder ein Schaudern oder ein 

Gefühl, dass etwas nicht stimmt. Der Ursprung dieser Sinneserfahrung liegt zumeist in der 

Erscheinung oder Verstofflichung einer übernatürlichen Kraft, die nicht aus unserer 

Lebenswelt entspringt.  

Damit Handlung überhaupt erst stattfinden kann, braucht eine Geschichte Personen. 

Auffällig ist, dass bei den Protagonisten in den phantastischen Erzählungen charakterliche 

und umfeldbedingte Ähnlichkeiten gegeben sind. Es handelt sich um Männer im Alter 

zwischen 30 und 40 Jahren, die eine ausgeprägte Liebe zum Wasser und einen Hang zum 

Einzelgänger haben und die alle Erfahrungen mit dem Übernatürlichen machen. 

Auszeichnend ist für sie auch eine starke Bindung an die Vergangenheit, die sich im 

Sammeln von Antiquitäten oder Uhren ausdrückt. Sie alle befinden sich in einem Zustand 

emotionaler Zerrissenheit und zweifeln schlussendlich an der Sinnhaftigkeit ihres Daseins.  

Jede Wahrnehmung des Übernatürlichen wurzelt in einem inneren Konflikt und so sind es 

nicht die äußeren Gegebenheiten, sondern das Chaos ihrer Gefühlswelt, das die 

Protagonisten dazu veranlasst, Dinge wahrzunehmen, die einer anderen Welt entspringen.  

Die Wahrnehmung oder die Spiegelung ihrer inneren Ängste erleben die Protagonisten 

stets in tiefster Nacht, vor allem in jenen Momenten, in denen die Einsamkeit Besitz ihrer 

Gedanken wird, materialisieren sich ihre Ängste und Phantasien zu Geschöpfen einer 

anderen Welt.  
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Sobald wir die Sinneswahrnehmungen nicht mehr als einzelne Wahrnehmung betrachten, 

erhalten wir ein neues mosaikartiges Gesamtbild der Erzählung. Dieses neue Gesamtbild  

lässt auch Maupassant in einem neuen Licht erstrahlen. Einerseits ist er der Naturalist, der 

schonungslos das Leben der Landbevölkerung schildert, andererseits verpackt er 

symbolistische Elemente in seinen Narrationen.  

Zwischen Maupassant und Baudelaire, dem Vorbild der Symbolisten, entdecken wir 

ungeahnte Parallelen. In Baudelaires „La Chevelure“, das in Sonettform gefasst ist, finden 

wir genauso einen doppelten ästhetischen Sinn, wie auch bei Maupassant. Überdies 

bedienen sich beide Autoren der Elemente Wasser, Holz und auch Feuer. Auch die 

Mystik, die Thematisierung des Wassers und der Welt der „Anderen“, sprechen für eine 

Verflechtung mit dem Symbolismus.  

Nicht nur die Bedeutung von Musik, Ton und Sinneswahrnehmung, sondern auch die freie 

syntaktische Form, die Maupassant uns an Schlüsselstellen spüren und fühlen lässt, zeugt 

von dieser Einstellung. Diese Schlüsselstellen sind auch als Pforten in eine andere Welt 

zu betrachten, denn durch diese Tore tritt der Erzähler, wenn er unsere Realität verlässt. 

Um diese neue Realität und ihre Welt zu schaffen, bedient sich Maupassant immer wieder 

synästhetischer Elemente, wie zum Beispiel lässt er ein Piano tanzend das Haus 

verlassen oder denken wir an die geisterfüllte Haarsträhne.  

 

Maupassant in diesem neuen Kontext zu sehen, erfordert auch von uns Lesern die 

Bereitschaft, ihm in diese neue phantastische Realität zu folgen, in der die Gesetze der 

Wahrnehmung verschoben sind und die Wahrnehmung selbst mit Symbolen besetzt ist. 

Lassen wir doch hier Maupassant das letzte Wort:   

 

Les parfums, les couleurs et les sons se répondent. Et non seulement ils se 
répondent dans la nature, mais ils se répondent en nous et se confondent 
quelquefois <<dans une ténébreuse et profonde unité>>, ainsi que le dit le poète, 
par des répercussions d’un organe sur l’autre.426 

 

 

 

                                                
426 Maupassant, 1902, p. 17. 
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5.2. Ausblick 

 

Nachdem wir uns in diese Arbeit vorwiegend mit Novellen beschäftigt haben, wäre es eine 

weitere interessante Aufgabe herauszufinden, in wie weit Maupassant Sinne, Sinnlichkeit 

und Wahrnehmung in seinen Romanen beziehungsweise in seinen Theaterstücken 

thematisiert. Wobei bei diesen auch andere Faktoren als Stilmittel herangezogen werden 

können, um die Handlung zu bremsen oder sie voranzutreiben.   

Ein weiteres, wenn auch nicht so breites Forschungsfeld, zeichnet sich rund um die 

Bildfolge ab, die in dieser Arbeit ein wenig vernachlässigt wurde. Durchaus lohnenswert 

wäre eine genaue Betrachtung der einzelnen Bildausschnitte, die uns Maupassant durch 

seine Augen zeigt. Eine Möglichkeit wäre auch, eine Klassifikation oder eine Typologie der 

Bildfolgen zu erstellen und zu hinterfragen, ob ähnliche Bildfolgen auch eine ähnliche 

Handlung verlangen. 
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5.3. Résumé en Français  
 

Sentir, goûter, écouter ou entendre – ce sont les impressions qui donnent de la vie à la 

littérature. Comment percevons-nous, en tant que lecteur, les odeurs, sons ou saveurs? 

Quel effet ont les descriptions sensuelles sur l'action ? L'auteur les utilise comme un 

peintre qui complète un tableau précieux. Maupassant, connu pour ses narrations 

naturalistes et fantastiques, nous présente un  univers narratif, mais la perception 

sensorielle est très peu discutée dans la littérature. Les perceptions sensorielles et le 

déroulement de l’action seront l’objet de cette analyse. De plus, il sera question de 

l’accentuation des sens. Tous les sens ne sont pas mis en scène bien que leur importance 

soit essentielle pour le déroulement de l’action. 

Les critères suivants serviront à l’analyse des contes dans cette thèse : 

 

• L’accélération de l’action 

• Le ralentissement  de l’action 

• La perspective sur la narration donnée par l’action 

• Le temps et l’écoute / l’odeur/ la sensibilité tactile et le goût 

• Les particularités des différentes perceptions sensuelles 

 

Il faut situer cette thèse entre la recherche de perception sensuelle et les concepts 

narratifs. Avec l’aide de Pfister427, on essayera de trouver des traits perceptifs dans la 

narration. Le lien entre ces deux concepts de recherche forme la perception sensuelle liée 

à l’action. 

Le son, mais également l’odeur, la sensibilité tactile ainsi que paranormale -  et le goût, 

sont d’une grande importance dans ce travail. Pour décrire l’action, il faut mentionner qu’il 

y a un processus, ou plutôt une transformation d’un état à l’autre. 

 

Les histoires semblent être des tapis et ce qui lie les différentes possibilités de l’action, 

c’est la perception sensuelle. Les contes choisis pour appuyer cette thèse sont : « La 

Chevelure », « Qui sait ? », « L’épave », « La morte », « L’aveugle » et « Ma femme ». 

 

En ce moment, le thème des sens et de la perception fait l'objet de beaucoup d’études, 

                                                
427 Pfister, 1977.  
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mais pas dans la recherche maupassantienne. Une étude intéressante, « Parfums. Son 

nom de Bel-Ami », écrite par Philippe Bonnefis, analyse  les différentes odeurs. Mais 

Bonnefis ne discute pas du lien entre l’action et la perception sensorielle dans la narration. 

De plus, manque une analyse de l’importance des odeurs dans un contexte socio-

historique. Pour lui, seule l’odeur est la clé des narrations. 

 

Cinq verrous, et une seule clé. Au prisonnier d’avoir l’esprit de s’en servir. Il n’y 

songe pas de son premier mouvement, et il a tort. Avec cette clé qui n’a l’air de rien, 

qui ne ressemble même pas à une clé, il a en main la clé des champs. La porte 

qu’elle ouvre donne sur l’infini, communique avec l’Universelle Nature. 428 

 

 

Des autres perceptions sensuelles, il est très peu question. Néanmoins, le surnaturel est 

très souvent objet de différentes études. On pourrait ainsi citer celle de Todorov qui fait 

une analyse complexe du surnaturel dans la littérature. 

Avant l’analyse textuelle, nous passerons en revue les critères et donnerons une définition 

de l'action. L’action se définit comme une transformation d’un état à l’autre, comme un 

changement de circonstances. Ce n’est pas l’agir d’une seule personne. D’après Pfister, 

l’action a toujours besoin d’espace, de temps et de personnages.429 En ce qui concerne le 

temps, il est important de souligner que l’action modifie la situation dans la dimension 

temporelle.430 Une action demande toujours une structure triadique : à savoir une base, 

une transformation ainsi qu’un changement de la base.431 

 

Pourquoi la perception sensuelle est-elle importante pour le déroulement de l’action ? Ce 

sont les sens qui donnent de la vie aux différentes situations et qui servent de porte vers 

une autre dimension, une autre vérité. Les perceptions sensorielles introduisent un 

changement dans l’action d’un conte, d’une nouvelle. 

 

L’accélération de l’action 

 

L’accélération de l’action fait naître une impression de grande vitesse dans la nouvelle, les 
                                                
428 Bonnefis, 1995, p. 60. 
429 Pfister, 1977, p. 265. 
430 Ludwig, 1982, p. 147. 
431 Pfister, 1977, p. 269. 
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actions se déroulent plus vite qu’avant et la tension dans la narration devient de plus en 

plus intense. L’auteur donne de la vitesse aux actions pour souligner un effet narratif. En 

tant que lecteur, on se trouve au milieu de la narration, on s’identifie aux personnages 

principaux. Par ailleurs, il faut mentionner que c’est le moment où les émotions sont 

transparentes et intenses. 

Il faut bien savoir que ce ne sont pas seulement les actions qui sont responsables de la 

tension, ce sont les images que l’auteur nous laisse voir. Ces images deviennent des 

symboles qui donnent de la plasticité au texte. 

 

Le ralentissement de l’action 

 

Alors que l’accélération de l’action permet de donner une certaine vitesse à la narration, 

son ralentissement la réduit et nous force à rester dans le moment. Cela peut être la 

résolution d’un conflit ou la description détaillée d’une scène. La décélération de l’action a 

également la fonction de nous introduire dans l’environnement. Elle nous permet de faire 

connaissance avec le monde narratif. 

 

La perspective sur la narration donnée par l’action 

 

La perspective de l’action nous montre la possibilité du déroulement de la nouvelle. Nous 

découvrons les variations et notre fantaisie trouvera peut-être une autre fin à l’histoire. Au 

moment où l’auteur ajoute une nouvelle action à l’histoire, il nous offre une autre 

perspective. 

 

Le temps et l'écoute/ l’odeur/ la sensibilité tactile et le goût 

 

Le temps et le lieu sont les éléments les plus importants si on parle de l’action. On a 

besoin d’un ordre temporaire ainsi que d'un lieu pour dessiner les contours d’un conte. Le 

déroulement des différentes actions d’une nouvelle est déterminé par le temps. Ce qui est 

également important, c’est la fréquence. 

 

Les particularités des différentes perceptions sensuelles 

 

Chaque perception sensuelle a des particularités qui sont en même temps distinctes et 
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importantes pour l’action d’une narration. Et en effet, Maupassant sait bien utiliser les 

particularités des perceptions sensuelles pour créer des effets merveilleux. 

 

Les sons et l’ouïe 

  

Dans la première partie de cette thèse on mentionnera les différents sons décrits comme 

les vagues de la mer, les pas galopants d’un piano ainsi que le petits animaux grinçants. 

De plus, on parlera du lien entre l’action et le son entendu dans le conte. 

 

 
Rien ne se laisse représenter plus clairement qu’un son si on pense aux verbes 

onomatopéiques. Mais comment Maupassant se sert-il de son environnement sonore pour 

présenter l’action ? 

Les sons, mais également le silence attirent notre attention. Avec le silence Maupassant 

met l'accent sur l’action. Mais il ne faut pas confondre l’effet du silence avec celui des sons 

qui deviennent de plus en plus forts au moment où l’action est très complexe et dense. De 

plus, on peut constater que l’auteur se sert du silence pour souligner la clarté des actions. 

Ce qu’il veut, c’est nous montrer l’action dans sa pureté. En outre, il faudrait analyser à 

quel moment de l’histoire Maupassant utilise le silence. Par exemple, il s’en sert dans 

l’histoire encadrée pour attirer notre attention sur l’action qui se déroule après. C’est-à-dire 

que si nous retrouvons le  silence à un moment de changement, nous serons surpris par 

le bruit énorme qui suivra. Il se sert très rarement des sons au début d’une histoire parce 

qu’il y situe le temps et le lieu. Les sons y seraient une distraction pour les lecteurs. Vers 

la fin, l’histoire devient également de plus en plus calme. 

En général, les sons ont deux effets distincts: Premièrement, ils influencent la vitesse du 

déroulement de l’action. C’est-à-dire beaucoup d’actions se déroulent l’un après l’autre et 

le personnage principal est lié (à ce moment là) à l’action. 

 

Un son peut également freiner le déroulement de l’action si le son n’est pas en rapport 

avec l’action. C'est ce qui se passe dans « L’épave » - les sons nous montrent des 

nouvelles opportunités du déroulement de l’histoire. En plus, la musique peut être utilisée 

pour mesurer le temps qui s’écoule. Grâce à la musique, nous pouvons nous orienter et 

cela nous permet de nous situer dans le temps. 

Maupassant n’utilise pas seulement les sons, mais également la voix du narrateur pour 
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créer des effets splendides. Il se sert, par exemple, de deux narrateurs qui parlent à la 

première personne. L’un est le narrateur du cadre pendant que l’autre est celui de l’histoire 

encadrée. Surtout, dans les nouvelles qui finissent par la mort du protagoniste (soit la mort 

émotionnelle ou la mort physique), l’emploi de deux narrateurs est utile. Il est donc 

possible de donner une illusion du monde réel. L’effet recherché est une certaine 

désillusion et la destruction totale. Et Maupassant, l’auteur, atteint son but. 

 

Le sens tactile 

 

Pour ne pas oublier les autres perceptions sensuelles, on continuera avec le sens tactile. 

Maupassant nous fait ressentir la douceur d’une chevelure, la sensation des mains du 

narrateur glissant sur le tombeau de sa femme. Que  pouvons-nous percevoir grâce au 

sens tactile ? Que signifie la tactilité ? Que sentent les narrateurs ? Qu’est-ce qui est 

touché ? Quelle magie est provoquée par le sens tactile ? Est-ce qu’il y a une différence 

entre les narrations réalistes et fantastiques ? Laquelle ? Le toucher nous ouvre la porte 

qui va nous permettre d'entrer dans un nouvel univers d’actions. 

 

Les perceptions tactiles ont le pouvoir, comme les autres perceptions sensuelles, 

d’accélérer ou de ralentir l’action d’un conte. Prenons par exemple le conte « L’aveugle » 

dans lequel c’est la violence psychologique et physique qui domine l’accélération de 

l’action. Maupassant utilise des images vivantes pour accélérer l’histoire. Grâce à cette 

technique, nous faisons partie de ce monde, par conséquent il est plus facile de s’identifier 

aux protagonistes. Bref, on se trouve au milieu de l’action. 

Le ralentissement de l’action est provoqué par une sorte de tactilité qui ne nous laisse 

aucune chance d'échapper à la situation. Nous sommes forcés d'observer la situation, le 

temps s'écoule plus lentement et nous observons l’univers intérieur des personnages.   

Maupassant qui était connu pour sa sensibilité, touche également le lecteur par sa 

littérature. D’une part il touche notre âme, mais il sait aussi décrire les impressions du 

sens tactile pour nous permettre de nous imaginer les impressions sensuelles. 

 

Bien que le verbe sentir soit un verbe lié à la sensibilité et au toucher, il n’y a pas de 

grande influence ou plutôt de connexion entre l’emploi de ce verbe et le déroulement de 

l’histoire. Maupassant se sert de beaucoup d’autres expressions pour clarifier l’impression 

sensuelle. 
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Ce sont nos mains, notre peau qui nous aident à explorer notre monde. Les protagonistes 

utilisent leurs mains pour toucher une amante, une chevelure, un univers. Les mains sont 

la clé d'une connexion spéciale. Par exemple, les mains touchent le miroir dans « La 

morte » et le protagoniste croit toucher sa femme. Prenons les mains et la natte des 

cheveux blonds dans « La chevelure » qui ont une relation dépendante. Ce sont les mains 

qui permettent de ne pas perdre la relation entre la morte et la vie, entre la réalité et le 

fantastique. 

La question d’après la réalité reste un sujet très discuté chez Maupassant. Les 

impressions sensuelles sont également un sens qui demande la proximité des personnes 

ou des objets. Cette proximité demande une sorte de réalité et cela paraît de plus en plus 

effrayant pour le protagoniste au moment où il est touché par quelque chose de 

surnaturel. Mais ce ne sont pas les mortes qui touchent les vivants, ce sont plutôt les 

objets chargés d’une certaine énergie. On parle d’éléments comme des cheveux, d’une 

morte ou du papier. Ces objets nous permettent de découvrir une nouvelle perspective de 

l’action. 

Maupassant se sert du sens tactile pour jouer avec le réel, la vérité et le fantastique. C’est 

également ainsi que Maupassant touche  le lecteur en utilisant le récit à la première 

personne. 

Finalement, c’est souvent que le protagoniste n’est pas capable de vivre dans ce monde 

fantastique et réel en même temps. L’expérience sensuelle nous permet de percevoir 

l’environnement de l’histoire. Si la chose touchée est chargée très forte, le contraste avec 

le monde réel devient plus grand. L’effet, par conséquent, est effrayant et captivant. 

 

L’odeur 
 
La prochaine partie traitera du monde olfactif et nous découvrirons l’univers du parfumeur 

Maupassant. L’odeur crée, si elle est liée à  l’action, un monde possible. Ainsi, pour nous, 

les lecteurs, le monde devient réel. 

Chez Maupassant, on trouve sans doute des liens olfactifs. Cela peut être une senteur 

douce ou puante – la classification de l’odeur n’est pas la chose la plus importante, mais  

plutôt le rôle de la senteur et son lien avec les contes. 

 

Pour commencer, il faut mentionner les séquences d’images qui développent une senteur. 

A cause de notre expérience nous sommes capables de sentir et de voir les senteurs 
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évoluer. Maupassant parle des senteurs, mais se sont également des séquences 

d’images qui sont liées à l’accélération de l’action. Bien que la rencontre entre amis ait 

quelques points en commun avec la noce (il y a des repas, les gens discutent), ces deux 

situations se distinguent. Le repas entre amis est un événement qui se produit souvent 

alors qu’un mariage marque une étape essentielle dans une vie. Cela nous montre que les 

odeurs dépendent de leur entourage ainsi que de leur environnement. Pour qu’une odeur 

ait un effet, elle doit être connue. C’est-à-dire que les lecteurs doivent comprendre la 

culture et les valeurs de l’auteur. Quand l’odeur ne peut pas être clairement identifiée, elle 

n’a plus d'importance pour le lecteur. Quand une odeur est unique et caractéristique, nous 

pouvons  l'identifier correctement et l’utiliser dans notre perception du texte. 

 

Le ralentissement dans l’action apparaît surtout avec les flashbacks. Ce sont les hommes 

qui parlent de leur jeunesse et qui se souviennent des différents repas et boissons d’un 

mariage. Maupassant nous offre deux possibilités de sentir. Premièrement, il décrit toutes 

les facettes d'une odeur, pendant que d’autre part, nous sentons les odeurs en regardant 

des images. Souvenons-nous de « Ma femme » et du mariage normand. Pierre Létoile, 

qui était un des invités raconte son histoire d’amour. Il boit un verre de vin  avec ses amis 

qui discutent de la femme parfaite. Nous, les lecteurs, ne sentons rien, ce que nous 

percevons c’est le vin. Par conséquent nous sommes capables de percevoir l’arôme du 

vin. Il semble que le vin fasse  partie de l’atmosphère globale de cette histoire. Et le vin est 

l’élément qui nous mène d’une discussion entre amis à une noce. 

 

Ce n’est pas forcement l’odeur des roses ou d’autres fleurs, qui est mise au premier plan, 

mais d'autres sources plus subtiles comme la pluie, le vin et des vêtements complètement 

mouillés. En lisant le texte, ces éléments clés deviennent des images et tout à coup, nous 

sommes capables de percevoir les odeurs des images dans nos têtes. Grâce à  cet effet, 

nous pouvons faire partie de la réalité littéraire. Cette réalité est également nécessaire 

pour unir le passé et le présent, ce qui est possible grâce aux odeurs. De plus, les odeurs 

nous aident à ouvrir les portes d’un autre monde. 

Les odeurs nous offrent aussi une nouvelle perspective sur l’action des nouvelles et 

contes. Maupassant utilise les miroitements des odeurs, c’est-à-dire qu'il utilise des odeurs 

semblables dans différentes parties d’une narration. Cette technique a pour effet une 

certaine symétrie ce qui a comme conséquence un pressentiment de l’action. 

L’odeur est également la clé pour découvrir le passé. Dans les contes, les personnages 
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sont souvent fascinés par le passé. Prenons le protagoniste de « La Chevelure ». Fasciné 

par le temps passé, il tombe amoureux d’une chevelure dont l’odeur est captivante. 

 

Le goût 
 

Du monde olfactif au monde gustatif : comme nous l'avons vu, il existe une relation entre 

la perception olfactive et l’action. C’est un fait que le sens gustatif et l’odeur sont deux 

sens qui ont un lien très proche. Si nous lisons la description d’une soupe, est-elle 

seulement une soupe ? Ou la soupe, signifie-t-elle autre chose ? Dans quel contexte 

trouvons-nous le goût ? Quelle corrélation existe-t-il entre l’action et le goût ? 

 

Il ne faut pas oublier que le goût prend de l'importance au moment où les personnes 

agissent. C’est-à-dire quand ils se trouvent au milieu d’une action. Par contre, c’est le 

temps, notamment le passé qui joue un rôle important. Par exemple, de vieux amis se 

rencontrent pour parler de leur jeunesse. Ils sont en train de parler et le narrateur se 

souvient du menu du mariage. Les moments de la vie ayant un caractère rituel, marquent 

des étapes dans la vie. C’est également la raison pour laquelle les repas jouent un rôle 

dominant pendant ces fêtes. Nous, les lecteurs sommes captivés par la description des 

mariages, des moments rares et des fêtes. Nous attendons quelque chose d’important et 

c’est ainsi que la narration s’accélère. Par contre, un repas rituel représente le début d’une 

nouvelle époque ou plutôt une frontière qui doit être surmontée pour pouvoir créer un 

nouvel épisode de vie. 

Nous trouvons un ralentissement dans les moments calmes et statiques. Maupassant sait 

bien décrire ce qui entoure la narration, il crée son monde et il force le lecteur à regarder 

ce monde. Par exemple, dans « L’épave » Maupassant décrit le paysage en parlant des 

habitants et de leur nourriture. Par conséquent, il est facile de s’imaginer le paysage, 

l’agriculture et la pêche. 

 

La nourriture nous donne également des informations sur le statut social d’une personne. 

Prenons le récit de « L’aveugle » dans lequel le personnage principal, l’aveugle, se nourrit 

de  soupe. Il la mange chaque jour et il sert d'attraction dont tout le monde se moque. 

Dans l'ordre social de cette ferme, il occupe une position inférieure liée à l’impuissance de 

travailler, donc il n’a aucune valeur pour sa famille. 

Maupassant utilise très souvent un vocabulaire riche en parlant de la nourriture, mais dans 
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quelques narrations on trouve des descriptions des repas, mais on lit rarement une 

description du goût ou de l’odeur. 

 

Le sens du surnaturel 
 

Regardons le lien entre les cinq sens et ajoutons en un autre : le sens du surnaturel. Le 

sens du surnaturel nous emmène à la découverte d'un monde loin du nôtre. Quels sont 

exactement les sens qui provoquent la perception surnaturelle ? A quel moment de l’action 

Maupassant se sert-il de ce sens pour provoquer des effets incroyables ? 

 

Ce ne sont pas pas forcement des maisons hantées, des fantômes ou des revenants qui 

provoquent l’élément fantastique dans les narrations. C’est plutôt la combinaison des 

images et des personnages. Il faut également ajouter que le caractère, le temps et le lieu 

jouent un rôle important lorsqu'on parle  du surnaturel. Quant au narrateur d’un récit, il est 

souvent dans un état émotionnel marqué par la peur, la crainte et la tristesse. A ce point 

on considérera l’histoire personnelle de Maupassant. 

 

Maupassant crée une certaine accélération de l’action juste au moment où les actions se 

déroulent vite, souvent marquée par l’utilisation du passé composé. Pour introduire cette 

image douteuse, Maupassant se sert des éléments bien connus. Il séduit le lecteur avec 

une atmosphère crédible , mais des petits détails font déjà référence au surnaturel. Une 

autre possibilité pour montrer l’accélération de l’action, c’est l’utilisation d’une syntaxe libre 

au moment où la frontière entre le présent et l’autre monde disparaît. 

Le ralentissement de l’action devient visible quand l’auteur nous force à persister dans le 

moment. Ce moment est souvent marqué par l’emploi de l’imparfait et nous découvrons un 

remous qui nous tire dans l’histoire. 

Maupassant nous fait  découvrir une perspective ambiguë : d'une part il nous séduit en 

nous montrant un univers plein de possibilités pour une action surnaturelle, mais d’autre 

part l’endroit reste plein d’événements logiques. Néanmoins, l’auteur crée une ambiance 

qui permet le surnaturel avec un protagoniste qui est capable de douter, de se remettre en 

question, de s’effrayer de l’avenir. Un autre élément, c’est le temps. Car nous connaissons 

les histoires d’épouvante qui sont situées en pleine nuit et Maupassant se sert de cet 

élément pour créer des effets surnaturels. 
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Un autre élément essentiel est l’esprit et le caractère du protagoniste. Il est souvent décrit 

comme un  jeune homme instable et sensible. De plus, il y a un lien entre « La morte », 

« Qui sait ? » et « La Chevelure » : c’est l’incapacité d’agir et les doutes qui font perdre la 

raison. 

 

La liaison des sens 
  

Nous discuterons enfin des sens. Comment un sens est-il relié à un autre ? Un mot qu’il 

convient évidemment de mentionner est celui de « synesthésie ». Dans quel contexte faut-

il placer Maupassant ? Maupassant un auteur symboliste ? Quelles sont les influences 

littéraires ? 

 

Dans le texte « La vie errante » Maupassant parle des perceptions sensorielles qui 

l’occupent fortement. De plus, il souffre d’une « hyper-excitabilité maladive » 432 qui 

influence sa perception de l’environnement. C’est également dans « La vie errante » que 

Maupassant fait référence à Rimbaud et « Les voyelles ». Le Sonnet « Les voyelles », 

l’exemple central pour la synesthésie dans la littérature, est citée dans « La vie errante » 

et c’est ainsi que se pose la question de savoir si Maupassant était un symboliste. 

 

Maupassant lui même se considère comme naturaliste, mais c’est la question d’après la 

vérité littéraire qui le pousse. Il y a plusieurs éléments symboliste chez Maupassant : la 

syntaxe libre, l’emploi des symboles pour créer des images fortes ainsi que certains 

éléments surnaturels. Il se sert de ces moyens pour créer un univers complet, un univers 

avec sa vérité littéraire. En même temps, on remarque une grande musicalité et force 

symbolique qui donne une profondeur intérieure à son œuvre. 

Pour conclure, on peut dire que Maupassant se sert certainement de quelques éléments 

symbolistes, mais en même temps il reste un écrivain libéré de toutes les idées littéraires, 

à la recherche de sa vérité personnelle pour représenter  son univers, un univers plein de 

sensibilité. 
 

 

 

 

                                                
432 Forestier, 2003, p. 26. 
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5.4. Summary in English  
 

 

The sensory perception in selected short stories by Guy de Maupassant 

 

Maupassant is well known as a naturalist writer, famous for his short stories about life in 

France in the 19th century.  Research on his writing is either done on his naturalistic or 

fantastic stories but one thing is hardly mentioned in these papers even though its 

omnipresence makes it an important element in Maupassant’s short stories: the perception 

of senses.   

The combination of haptic experience, smell, taste, sound, as well as the 6th sense and 

the story’s plot allow a new perception of Maupassant’s oeuvre. This new idea of 

Maupassant’s oeuvre also raises the question of the presence of symbolist elements in his 

writings since he uses senses in more than one meaning. At various points in his short 

stories he uses senses to open us up a completely new universe that leads us to an 

unknown perspective of the whole story.  

The following short stories are discussed in this paper: “La Chevelure”, “Qui sait?”, 

“L’épave”, “La morte”, L’aveugle” and “Ma femme”. They are chosen due to their wide 

range of sensory experience, their similarity of main characters and also for the fact that 

boundaries are part of the narration. The very last chapter should give an overview of how 

Maupassant used symbolist elements in his writing and whether he can be considered as 

symbolist or not. 

As method each sensory perception is divided into the succeeding points that examine the 

acceleration, the decrease and the prospects of the plot. Time and distinctiveness are also 

discussed. Plot and narrative concepts are considered as one of the main elements 

besides the sensory perception in this paper.   

 

The acceleration of the story is always linked to our expectations as readers. We can see 

this in several examples related to sensory experiences. Maupassant uses sound, taste, 

haptic experience, smell and the 6th sense as signals. These signals are combined with 

symbol like pictures and the combination of these creates an accelerating effect on the 

plot. To slow down the plot of a story, Maupassant forces us to stop and focus at the 

described situations. This moment can open “new doors” to us, but it also is linked to the 

present world.  
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The perception of senses is also linked to time. Especially taste and smell are important 

perceptions when it comes to ritual actions like weddings or passing borders between 

death and life. These rituals provide us with a certain sense of security that guides us 

through difficult situations. On the other hand we got an insight into the main character’s 

feelings. This is often noticeable through the free syntax and often combined with a scary 

setting of the scenery. Maupassant uses this effect to accelerate the plot. Whereas static 

feelings and emotions rely to a slow plot and allow us to spend time in the scenery. Our 

expectation as reader is also linked to the main characters, who often are able to perceive 

supernatural happenings. So it doesn’t seem to be a coincidence that they are loving the 

past, living alone and struggling with their current situation.  

 

But there is still the question weather Maupassant was a symbolist or not. Maupassant 

used for sure symbolist effects to create his specific way of writing, transmitting his reality 

and always looking for the perfect way to tell a story.  

 

5.5. Zusammenfassung  
 

In der Arbeit “Sinneswahrnehmungen in ausgewählten Erzählungen von Guy de 

Maupassant” werden Handlungen im Zusammenspielt mit Sinneswahrnehmungen 

betrachtet. Maupassant ist bekannt für seine Erzählungen, die entweder dem 

naturalistischen Genre beziehungsweise der Phantastischen Literatur zugeordnet werden, 

kaum jedoch wurden die Sinneswahrnehmungen in seinem Werk untersucht. Seine 

Erzählungen wirken bunt und lebendig.  

Ausgewählt wurden für diese Arbeit die Erzählungen „La Chevelure“, „Qui sait?“, 

„L’aveugle“, „La morte“, L’épave“ und „Ma femme“. Gemeinsam haben diese Erzählungen, 

den Geist der Veränderung, sie basieren auf ihrem phantastischem Hintergrund oder 

skizzieren das tägliche Leben.  

 

Untergliedert wird die Arbeit in:   

 

• Beschleunigung der Handlung 

• Entschleunigung der Handlung 

• Ausblick auf die Handlung 
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• Zeit und Hören/ Geruch/ Tasten/ Schmecken 

• Besonderheiten der jeweiligen Sinnessensation 

 

Sinneswahrnehmungen können die Handlung vorantreiben, als auch bremsen, doch ihre 

Funktion ist weitaus komplexer, da sie auch einen Kreislauf, Rituale und Beziehungen von 

Menschen widerspiegeln. Interessant ist, dass bei phantastischen Handlungen die 

Wahrnehmung der Sinne besonders klar und real erscheint.  

Meist bedient sich Maupassant eines dynamischen Aufbaus, der durch aktiv handelnde 

Hauptcharaktere verändert wird. Maupassant erlaubt dem Leser eine rasche Orientierung 

im Raum-/ Zeitgefüge bevor der Hauptkonflikt umrissen wird.  

Geräusche wirken in einer Erzählung beschleunigend, sofern die Ereignisse rasch 

aufeinander folgen und der Hauptcharakter der Erzählung in den Sog der Erzählung 

gezogen wird. Musik oder Ton dient bei diesen Narrationen auch als Zeitmesser, wir 

können uns daher in der Zeit orientieren. In jenen Erzählungen, die mit dem Tod des 

Protagonisten enden, erweisen unterschiedliche Erzähler als zielführend, denn dadurch 

erhält die Geschichte einen größeren Wirklichkeitscharakter und die verstörende Wirkung 

der Handlung wird verstärkt.  

Durch den Tastsinn befindet sich die den Hauptcharakter umgebende Welt in beinahe 

greifbarer Nähe und so ereignen sich für den Protagonisten mitunter verstörende 

Ereignisse. Bei der Berührung von toten Geliebten rückt die Sensorik in einen 

schauerlichen Mittelpunkt und je näher der Höhepunkt der Erzählung rückt, desto 

sensibler wird auch die Wahrnehmung des Hauptcharakters. Je stärker der berührte 

Gegenstand bildliche Aufladung erfährt, desto stärker ist auch der Gegensatz zur 

Alltagswelt des Erzählers.  

Düfte verwendet Maupassant gerne um den Gesamteffekt der Erzählung zu verstärken, 

einerseits werden Düfte direkt geschildert, auf der anderen Seite leiten sie sich von 

Bildkompositionen ab. Duft ermöglicht zeitliche Rückblenden, während Töne oder auch 

Musik viel präsenter wirken. Doch auch Personen werden mit bestimmten Düften oder 

Bildkompositionen direkt in Verbindung gebracht. 

Geschmack und Nahrung finden wir in den Erzählungen als sozialen Indikator. So haftet 

bei bestimmten Wiederholungen oder Ereignissen den Speisen auch etwas Rituelles an. 

Möchte Maupassant eine Rückblende schaffen, so bedient er sich der Beschreibung eines 

Mahls, das eine Erinnerung hinterließ. Nahrung wird aber auch dazu verwendet, die 

Erzählung zu verlangsamen und die detaillierte Beschreibung lässt uns im Augenblick 
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verweilen.  

Der sechste Sinn ist vor allem bei sich ähnelnden Protagonisten vorzufinden, die von 

emotionaler Zerrissenheit gekennzeichnet sind.  

Maupassant schildert einerseits schonungslos das Leben der Bevölkerung, während er 

andererseits symbolistische Elemente in seinen Narrationen verpackt. So zeugt mitunter 

auch die freie syntaktische Form, die Mystik, die Thematisierung des Wassers für eine 

Nähe zum Symbolismus.  
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