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Meinen Eltern;
H., R.und E.

The long and winding road ...
(The Beatles, The Long and Winding Road)

Sweet dreams till sunbeams find you
Sweet dreams that leave all worries behind you
But in your dreams whatever they be
Dream a little dream of me
(Andre/Schwandt/Kahn, Dream a Little Dream of Me)

Nicole und den anderen Kolleg:innen der 2. Generation des GRK.

Hold fast to dreams
(Langston Hughes, Dreams)
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1 Einleitung

1.1 Hinfihrung: Poes Traum im Traum

In Edgar Allan Poes Gedicht A Dream Within a Dream aus dem Jahr 1849, das
dieser Arbeit den Titel gibt (Poe 1969; Sigle DwD),' finden sich vier fiir die Unter-
suchung bedeutende Verse; es sind jeweils die letzten beiden Verse der beiden
Strophen. Am Ende der ersten Strophe, in der das lyrische Ich Abschied und
Verganglichkeit thematisiert und sein Leben mit einem Traum (,That my days
have been a dream*, DwD 5) und spéter einer ,vision“ (DwD 8) gleichgesetzt hat,
heift es:

All that we see or seem
Is but a dream within a dream. (DwD 10f.)

Das Ich trifft also eine Aussage tiber Wahrnehmung und Zustand der Welt: Alles,
was wir (,we“) sehen, und alles, was wir zu sein scheinen, ist blof3er Traum im
Traum. Damit reifit es ein grundlegendes menschliches Thema an, das in dieser
Arbeit im Zusammenhang mit ihrem Untersuchungsgegenstand immer wieder
zur Sprache kommen wird: die potenzielle Scheinhaftigkeit der Welt.

Diese kann unter unterschiedlichen Gesichtspunkten betrachtet werden. Zu
den bekanntesten zéhlt sicherlich die philosophische Perspektive. Aus Sicht des
Skeptizismus miissen wir daran zweifeln, ob das Wahrgenommene iiberhaupt
so beschaffen ist, wie wir es wahrzunehmen glauben. Wir kénnen, wie Platon
in seinem Hohlengleichnis andeutet, annehmen, dass uns die in der Welt exis-
tierenden ,Ideen‘ nie direkt, sondern stets durch einen ,Filter!, nur als Abbild,
vermittelt werden. Wir konnen, wie Descartes, bezweifeln, ob wir iitberhaupt so
existieren, wie wir es wahrnehmen, oder ob wir von einem Démon getiuscht
werden bzw. — in einer moderneren Version — nur aus einem Gehirn beste-
hen, das in einer Ndhrlosung vegetiert, aber der Illusion unterliegt, als ganzer
Mensch zu leben. Geht es nach Berkeley, so fithrt uns diese Frage zu Gott als
Triumendem’ unserer Erfahrung zuriick, und Zhuang Zi schuf schon etwa im
4. Jahrhundert v. Chr. ein Gleichnis von der unentscheidbaren Méglichkeit, ein
traumender Schmetterling oder Zhuang Zi zu sein.

1 Die Zahlen bezeichnen hier die Nummer des Verses.
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All diese und dhnliche Ansitze beschreiben einen Gedanken, der in Anleh-
nung an Pedro Calderén de la Barcas Theaterstiick La vida es sueiio (1636) aus
der spanischen Barockzeit Welt-als-Traum'-Gedanke genannt werden kann.
Obwohl es in dieser Arbeit nicht vorrangig darum gehen soll, steht dieser Ge-
danke zumindest indirekt hinter vielen der zu untersuchenden Werke. Traum
ist grundsatzlich ein moglicher Anlass, unsere Wahrnehmung in Frage zu stel-
len, wird er doch oft mit einer verminderten, zumindest aber veranderten Wahr-
nehmung in Verbindung gebracht.

In Poes Gedicht vollzieht sich dariiber hinaus eine weitere ,Zweifeloperation.
Betont das Ich am Ende der ersten Strophe — wie es die Kursivierung im Original
verdeutlicht —, dass seine Aussage fiir alles Gesehene und Scheinende gilt, so ist
es immerhin noch eine Aussage. In der zweiten und zugleich letzten Strophe
dagegen, nachdem das Ich die Verginglichkeit noch stérker thematisiert hat,
indem es eine Szene an einem Strand inmitten des Rauschens der Brandung
beschreibt (vgl. DwD 12-15), wo ihm der Sand wie das Leben als Symbol der
immerfort grausam fortschreitenden Zeit unaufhaltsam durch die Finger rinnt
(vgl. DWD 16—22), heifit es am Ende:

Is all that we see or seem
But a dream within a dream? (DwD 23f.)

Wieder wird das ,all‘ betont, doch diesmal in einer Frage, die zudem am Ende
des Gedichtes steht. Sie kann — wie angedeutet — einerseits einen tieferen Zwei-
fel suggerieren, doch andererseits kann sie auch eine Bewegung zu grof3erer
Gewissheit andeuten: Ist denn iiberhaupt alles nur ein Traum im Traum, oder
einiges vielleicht doch ,realer?

Poes Gedicht, und besonders die jeweils letzten beiden Verse, stehen damit
Pate fiir die Konzeption der Arbeit: Sie deuten die anthropologische Grund-
frage nach der Scheinhaftigkeit der umgebenden Welt an, die — wie ich behaup-
ten mochte — allen Darstellungen von Traum im Traum in gewisser Weise ange-
hort. Doch dariiber hinaus haben die Verse den Zweifel an der Wahrnehmung
zum Gegenstand. Auch jenseits von existenziellem Zweifel konnen uns die
Sinne tduschen, und wir kénnen meinen, vielleicht nur getrdiumt — uns etwas
eingebildet — zu haben. Viele der in dieser Arbeit behandelten Werke weisen
in Verbindung mit Formen von Traum im Traum einen potenzierten Zweifel
auf. Dieser steht, wie zu sehen sein wird, oft in Verbindung mit der phantasti-
schen Ungewissheit, die entsteht, wenn eine Figur sich iiber ein Ereignis nicht
sicher ist. Hat sie eine ,Erscheinung’ wirklich gesehen? Oder hat sie vielleicht
getrdumt? Ist sie iiberhaupt wach? Wieso erwacht sie dann noch einmal? Diese
Fragen behandle ich theoretisch in Kapitel 2.2 im Kontext der Phantastikfor-
schung niher; dariiber hinaus werden sie in allen Analysen von Bedeutung
sein.
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Was Poes Gedicht ebenfalls leistet: Der Traum im Traum ist zugleich eine Me-
tapher fiir die oben beschriebene — zweifelnde — Welterfahrung. Die Traum-im-
Traum-Metapher steht fiir die Steigerung des Gedankens, dass etwas zugleich
so seltsam, ungewohnlich, verschachtelt oder auch unwahrscheinlich ist, dass
es ja gar nicht wahr sein kann. Deshalb tritt oft ein ,wie‘ hinzu, und vielleicht
sogar ein fast’: ,Das war fast wie ein Traum im Traum'. So sagt Gottfried Kellers
Kiinstlerprotagonist im Roman Der griine Heinrich (1854/55), um die Schonheit
der erlebten Natur zu beschreiben (Kapitel IL.8): ,Aber es war uns nur, als ob wir
im Traume in einen getraumten Traum tréten“ (Keller 2013, 419), um kurz darauf
zu bemerken: ,Und wieder glaubten wir uns in einen anderen Traum versetzt*
(ebd., 420) und: ,glaubte ich wieder zu trdumen* (ebd., 421). Spéter umschreibt
der Erzdhler den ,Mummenschanz* eines Festumzugs damit, ,welcher recht ei-
gentlich ein Traum im Traume genannt werden konnte* (ebd., I1L.5, 557).

Die Metapher kann auf der anderen Seite auch fiir die Erfahrung stehen, dass
selbst nach der Riickkehr aus dem Grauen dieses als ,Traumschicht' weiterhin
bestehen bleibt. Dann erscheint die nunmehr friedliche Wirklichkeit irreal
und es besteht die Gefahr der Verwechselung beider Realitdtsebenen. So nennt
Primo Levi, Uberlebender der Shoah, in seinem autobiografischen Text La tre-
gua (Die Atempause, 1963) es ,un sogno entro un altro sogno“ (Levi 1987, 200),
dass ihm sein aktuelles Leben nach der Riickkehr aus Auschwitz als gefahrdeter
Jinnerer' Traum erscheint (,sogno interno, il sogno de pace, ebd., 200f.), einge-
bettet in die nicht endende Erfahrung des Lagers als ,sogno esterno“ (ebd., 201).
Er trdumt, ,dass das Erwachen aus dem Alptraum des Lagers nur getraumt sein
konnte“ (Solte-Gresser 2016b, , 11 risveglio“: Analyse und Interpretation).

Um diese Metaphern, die also nicht nur in Lyrik oder in neuerer Zeit in Popu-
larmusik® vorkommen konnen,? soll es in meiner Arbeit nicht vorrangig gehen,
obgleich ich sie als ,Kerne' des Traum im Traum betrachte, da sie sein Erfah-
rungspotenzial verdichtet in sich tragen. Mir geht es darum, zu zeigen, welche
konkreten Formen von Traum im Traum es gibt. Dabei suche ich eine Balance
zwischen einem Uberblick iiber die Thematik und close readings, Einzelanaly-
sen von Werken und ihren Besonderheiten im Zusammenhang mit Traum im
Traum. Diese Ausrichtung bedingt eine moglichst diverse Zusammenstellung

2 Zu einem Grenzfall zwischen metaphorischem Gebrauch und Traum-(im-Traum-)Darstel-
lung siehe meine Analyse des Beatles-Songs A Day in the Life (1967; vgl. Neis 2020a); auf3er-
dem etliche der Mottos.

3 Manfred Engel spricht in Bezug auf Traum von ,rhetorische[r] Traumverwendung*: ,Hier geht
es in keiner Weise um die Fingierung authentischer Traumhaftigkeit. Der Traum wird viel-
mehr als blosse [sic, CH-Deutsch] Rahmenkonstruktion verwendet, die etwa dazu dient][,]
uneigentliche Rede zu markieren oder eine Minimalkonzession an das Gebot der Wahr-
scheinlichkeit zu machen® (Engel 2000, 28; vgl. Kreuzer 2014, 173). Siehe zu Grenzfillen auch
im historischen Uberblickskapitel 3.1 und 3.2.
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des Korpus mit Werken aus verschiedenen Zeiten, Medien und mit Blick auf
andere kulturelle Kontexte.

1.2 Erkenntnisinteresse und Vorgehen

Poe beschreibt somit in seinem Gedicht konzise eine verbreitete menschli-
che Erfahrung. Doch Traum im Traum ist nicht nur eine in eine Metapher ge-
fasste Erkenntnis; in kiinstlerischen Werken begegnet er uns dariiber hinaus
in vielen Formen. Doch nicht alle dieser Formen sind auf den ersten Blick als
Traum im Traum erkennbar. Nach meinem Verstdndnis handelt es sich stets
um Strukturen, was sich in der Benennung meines zentralen Untersuchungs-
gegenstandes als Traum-im-Traum-Strukturen wiederfindet. Wichtig ist daher
eine klar gefasste Definition; in Kapitel 1.3 werde ich mich nidher damit ausei-
nandersetzen.

So gesehen scheint der Begriff ,Traum im Traum‘ zunéchst eine umfangreiche
Thematik zu umfassen, die zu prézisieren ist. Hinsichtlich des Untersuchungs-
gegenstands besteht, wie ich noch unten in Kapitel 1.5 aufzeigen werde, ein For-
schungsdesiderat, das in dieser ersten Monografie zu Entwicklung, Formen und
Funktionen von Traum im Traum umfassend bearbeitet werden soll.

Ziel dieser Arbeit ist eine systematische Darstellung des Phanomens ,Traum
im Traum' in Gestalt der Traum-im-Traum-Strukturen. Angesichts der Novitét
des Themas wird einerseits eine breitere Perspektive eingenommen, die sich
andererseits auf eine eng gefasste Definition stiitzt. Die Strukturen sollen in un-
terschiedlichen Zeiten, Medien und kulturellen Kontexten untersucht werden,
da der Arbeit die Auffassung zugrunde liegt, dass es sich um ein universelles
Phénomen handelt. Dies schliefit zugleich gestalterische Vielfalt ein. Gerade in
dieser Variabilitit liegt ein Erkenntnisinteresse: Wie unterscheiden sich Traum-
im-Traum-Strukturen aus verschiedenen Zeiten voneinander? Lassen sich Epo-
chen/Stromungen identifizieren, die dafiir affin sind? Existieren mediale Gege-
benheiten, die sich zur Darstellung bestimmter Formen oder Typen besonders
eignen, und warum ist das so? Welche Traumauffassungen und -theorien stehen
hinter der Gestaltung in einem Werk und sind u. U. kulturenspezifische Motiva-
tionen zu erkennen?

Verbunden mit der erwédhnten Prézisierung des Untersuchungsgegenstands
ist eine Kategorisierung, um eine genaue wissenschaftliche Beschreibung und
Analyse zu gewihrleisten. Das umfangreiche und diverse Korpus (dazu mehr
in 1.4) wurde induktiv gesichtet und systematisiert, um deduktiv Typen bestim-
men zu konnen, die dann anhand exemplarischer Analysen genauer betrachtet
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werden, um potenzielle Eigenschaften eines Typus zu erkennen und zu verglei-
chen.*

Nachdem in einem ersten Teil theoretische Grundlagen dargestellt und
zum Einstieg in die Thematik Kurzanalysen ,einfacher’, — d. h. in der Regel:
kiirzerer — Traum-im-Traum-Strukturen vorgestellt wurden (Kapitel 2), folgt
ein historisches Kapitel (Kapitel 3). Dieses ist darauf ausgerichtet, nach Wur-
zeln gegenwirtiger Traum-im-Traum-Strukturen, die einen Grofteil des Kor-
pus ausmachen, zu suchen. Dabei zeigt sich das lange‘ 19. Jahrhundert (nach
Hobsbawm) als wichtige Zeit der Komplizierung und Ausdifferenzierung der
Formen.

Den Kern der Arbeit bildet das néchste Kapitel (Kapitel 4). Darin stelle ich
die von mir bei der Korpussichtung identifizierten Typen der Traum-im-Traum-
Strukturen vor. Innerhalb der Unterkapitel gehe ich in der Regel chronologisch
vor und behandle zunéchst literarische und dann filmische und serielle Bei-
spiele, die jeweils spezifische Schwerpunktsetzungen haben, sowie Exkurse
zum Comic. Von Interesse ist insbesondere die mediale Spezifik auf der einen
Seite gegeniiber gemeinsamen Eigenschaften eines Typs auf der anderen. Als
wichtiger Punkt in der Auswahl speziell filmischer und serieller Werke hat sich
ihre Zuordnung zu Genres herausgestellt, die sich daher in den Binnengliede-
rungen widerspiegelt. Jedem Kapitel gehen Voriiberlegungen zu Eigenschaften
des Einzeltypus und/oder zur Verwandtschaft mit empirischer (Traum-)For-
schung voraus.

Der erste Typus, der sich bereits in Kapitel 3 andeutet, ist das Immer-wieder-
Erwachen (Kapitel 4.1). Hier liegt der Fokus auf der — vermeintlichen — Nihe zur
Wachwelt sowie starken Schreckeffekten. Ndhe zur Wachwelt ist auch, jedoch
auf andere Weise, beim Traum im Traum mit Twist-Struktur (Kapitel 4.2) rele-
vant. Hier sind ausgreifende Narrative zu finden, die lange Zeit den Eindruck
erwecken, der Wachwelt anzugehéren, sich dann jedoch als Traumnarrative
entpuppen. Der Traum im Traum hat dabei unterschiedliche Funktionen. Diese
Form habe ich thematisch in Komatrdume (4.2.1) und Sterbetrdume (4.2.2) un-
terteilt.

Im letzten Analysekapitel zu geteilten Trdumen (Kapitel 4.3) folgt auf eine
stdrkere historische Fundierung (4.3.1) eine genrespezifische Schwerpunktset-
zung (4.3.2). Dieser aullergewohnliche Typus des Traum im Traum stiitzt sich
auf eine erginzte eigene Definition, erweist sich aber zugleich als Form, die mit
anderen Typen von Traum-im-Traum-Strukturen Bindungen eingehen kann.

Innerhalb der einzelnen Kapitel finden sich Zwischenfazits und Fazits zu
den einzelnen Typen, so dass ich im Fazit-Kapitel (Kapitel 5) dariiber hinaus
weiter reichende Schliisse iiber Traum-im-Traum-Strukturen ziehe, u. a. zu

4 Vgl ein dhnliches typologisches Vorgehen auch bei Strank (2014), Bumeder (2014); zum Teil
bei Kreuzer (2014); Durst (2010a).
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historischen, medialen, genrespezifischen Eigenschaften und der Einordnung
im Sinne der Phantastiktheorie. Es folgen das Quellen- und Literaturverzeichnis
sowie ein Verzeichnis der Tabellen und Abbildungen.

1.3 Definition und Eingrenzung

Wie erwihnt bildet eine prizise Definition das Gegengewicht zum umfangrei-
chen Korpus dieser Arbeit. Sie gestattet es, den eingangs vorgestellten metapho-
rischen Gebrauch zu vernachléssigen und in Frage kommende Werke kritisch
in Bezug auf ihre Ubereinstimmung zu betrachten. Was verstehe ich nun unter
einer Traum-im-Traum-Struktur? Ich definiere sie als eine dsthetisch gestaltete
Traumdarstellung, die weitere Trdume enthdlt. Dadurch wird es moglich, ver-
schiedene Formen zu identifizieren, die nach weiteren Kriterien differenziert
werden konnen.
Alle Formen haben gemeinsame Kernmerkmale:
— dass es sich um mehr als einen (mindestens einen enthaltenen) Traum
bzw. mehr als eine Traumebene handeln muss

und,
— dass eindeutig markierte oder zumindest mit deutlichen Hinweisen verse-
hene Traumdarstellungen vorhanden sind.

Die Kurzdefinition lautet nun also:

Traum-im-Traum-Struktur = dsthetisch gestaltete Traumdarstellung, die mindes-
tens einen weiteren Traum bzw. eine weitere Ebene enthilt.

,Asthetisch gestaltet' wurde deshalb gewiihlt, weil es den dsthetischen Eigenwert
der einzelnen Traum-im-Traum-Strukturen betont und iiber fiktionale Werke
hinaus auch faktuale Traum-im-Traum-Darstellungen (wie Traumnotate) um-
fasst. Das erste Kriterium — mehr als eine Ebene — ist erforderlich, um nur Werke
auszuwdihlen, die tatsdchlich mehrgliedrig sind; das zweite — eindeutige Mar-
kierung oder deutliche Hinweise — bedingt eine prizise Zusammenstellung des
Korpus.

Wie sich innerhalb der Analysen zeigen wird, verstehe ich unter ,Traum’
grundsitzlich nicht nur den Nachttraum. In meinen Beispielen konnen auch
Halluzinationen, ,Erscheinungen‘ und andere so zu nennende ,abweichende’
Wahrnehmungen eine Rolle spielen. Jedoch muss entweder durch Benennung
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oder Kontext deutlich sein, dass es sich um eine Art ,Traum‘ handelt. Der Begriff
,Traum im Traum‘ muss dagegen nicht fallen; jedoch muss Mehrstufigkeit gege-
ben sein.

Phinomene, die dem Traum im Traum im Aufbau dhneln, stehen nicht im
Fokus des Untersuchungsinteresses. Dazu zéhlen serielle Trdume, bei denen
eine Figur eindeutig nach einem Traum erwacht und spéter wieder einschléft,
um einen weiteren Traum zu triumen, was ebenfalls in Kellers Griinem Hein-
rich vorkommt (vgl. Keller 2013, IV.7, 750-774), wenngleich der Aspekt des Se-
riellen gerade im Zusammenhang mit TV-Serien in der Arbeit von Bedeutung
sein wird. Ferner nicht gemeint sind Traumserien, in denen eine Figur einen
bestimmten Traum in Variationen mit zeitlichem Abstand wiederholt trdumt.
Ebenfalls nicht niher betrachtet werden Phinomene, die strukturell dhnlich
wie ein Traum im Traum erscheinen, etwa Zeitschleifen (Loops), in denen eine
Figur gefangen ist, wenn sie — wie im populédren Film GROUNDHOG DAY (1993) —
jeden Morgen am selben Tag wieder erwacht.

1.4 Komparatistik: Methodik und Korpus

Nothing compares to you
(Sinéad O’Connor, Nothing Compares 2 U)

Methodische Grundlage meiner Arbeit ist ein komparatistischer Ansatz. Kom-
paratistik ist in diesem Sinne zu verstehen als eine Wissenschaft des Verglei-
chens, die Gemeinsamkeiten untersucht, ohne jedoch die Differenzen und die
Einzigartigkeit des Einzelwerks aufler Acht zu lassen. ,,[A] sthetische Artefakte®
besitzen ,Eigenarten, die eben nicht aus sich selbst heraus verstanden, sondern
in Relation zu anderen gesetzt werden sollen” (Solte-Gresser 2013, 25). Hinsicht-
lich des Themas besteht meine zugrunde liegende Uberzeugung darin, dass
durch ein grofles und diverses Korpus die Basis fiir weitreichende Erkenntnisse
zu funktionellen, traumtheoretischen und historischen Aspekten sowie Formen
von Traum-im-Traum-Strukturen gegeben ist — mittels der Hypothese, dass meh-
rere Typen oder ,Ausprigungen’ existieren.

Der prizisen Definition der Traum-im-Traum-Struktur(en) steht also eine
recht umfangreiche Untersuchungsgrundlage gegeniiber: Die Beispiele ent-
standen im JJangen‘ 19. Jahrhundert, zu Beginn des 20. Jahrhunderts und in der
Gegenwart (etwa 1980 bis heute) und umfassen hauptsichlich erzidhlende Li-
teratur, Filme und Episoden von TV-Serien sowie einzelne kurze Exkurse zum
Comic. Ferner kommen sie aus verschiedenen Sprachraumen sowie kulturellen
Kontexten. Die Mehrheit der Werke ist deutsch- oder englischsprachig sowie
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italienisch oder franzosisch; einzelne stammen aus Russland, Japan und China;
Verweise gibt es auch zur lateinamerikanischen Literatur.

Ich nehme die Traum-im-Traum-Strukturen als tertium comparationis zum
Anlass, Darstellungen von Traum im Traum aus verschiedenen Zeiten, Me-
dien, Genres und Sprachrdumen miteinander zu vergleichen. Das Vorgehen,
zunidchst die Aufbauformen der Beispiele fiir Traum-im-Traum-Strukturen zu
betrachten,’ ist dabei eine heuristische Konstruktion, um zu tieferen Analysen
zu gelangen, die von der Struktur ausgehen und dann Kontext, Traumauffas-
sung, Funktion im Werk, Zusammenhang zur Phantastik und Verbindungs-
und Vergleichslinien zu anderen Werken aufzeigen. Sie sollen in gewissem
Mafle exemplarisch fiir andere Werke dhnlicher ,Bauart’ stehen, die ich am
Rande ebenfalls erwihne.

Zum sensiblen Umgang mit Werken aus anderen kulturellen Kontexten als dem
westmitteleuropdisch-nordamerikanischen reflektiere ich zusétzlich zur werkspe-
zifischen Literatur den Traumbegriff in der Originalsprache unter Riickgriff auf
entsprechende Worterbiicher und Sekundarliteratur. Universalitét soll also nicht
als Egalisierung und eurozentrisch verstanden werden. Das ,Anerkennen einer
solchen ,Andersheit’ bzw. Eigenstdndigkeit der Vergleichsglieder” (Solte-Gresser
2013, 28), wie es Christiane Solte-Gresser mit Carsten Zelle ausdriickt, ist ein wich-
tiger Aspekt der Methodik. Es geht beim komparatistischen Arbeiten darum, ,im
Vergleich Konstruktionen zu bilden, die es ermdoglichen, das Differente im Hin-
blick auf das Gemeinsame zu erkennen und eine nicht-hierarchische Beziehung
zwischen den Gegenstinden herzustellen” (ebd., 30). Ich méchte in meinem Vor-
gehen Jonas Nesselhaufs Aussage folgen, der am Ende seiner Uberlegungen zu
einer ,Europdischen Medienkomparatistik’ in Anlehnung an seine didaktische
Figur des komparatistisch — hier also umfassend — gebildeten ,Fuchses‘ einen ge-
weiteten Blick vorschlédgt: ,Und ohnehin sind ,Ausfliige’ iiber die Grenzen Europas
nicht ausgeschlossen — und der Fuchs darf sich (ein fundiertes Verstiandnis vor-
ausgesetzt) ebenso Hollywood oder Bollywood, Mangas oder Ghasele, Ndops oder
Mimihs, der grupo Boedo oder dem K-pop widmen* (Nesselhauf 2020, 56).

Auflerdem ist das Korpus noch in anderer Hinsicht hybrid: Es beinhaltet
kanonische wie populidre und bisweilen vernachlissigte oder vergessene Bei-
spiele. So ist es einerseits moglich, die Verbreitung in ganz unterschiedlichen

5  Zudiesem Zweck stelle ich den meisten Analysen einen strukturierten Handlungsiiberblick
voran, konzentriert auf die jeweilige Traum-im-Traum-Struktur, in dem ich zugleich schon
die Ebenen und Phasen der vorliegenden Konstruktion zu rekonstruieren versuche. Dieses
Vorgehen soll das Verstindnis unabhéngig von der Kenntnis der einzelnen Werke ermogli-
chen. Diese Methode erscheint mir bei diesem oft komplex konstruierten Untersuchungsge-
genstand erforderlich, da sie den Aufbau transparent macht, verhindert, Vorkommen von
Traum im Traum zu tibersehen — was in der Sekundérliteratur 6fter geschieht — und es zu-
gleich erméglicht, Ambivalenzen abzubilden, auf die ich in den Analysen dann néher ein-
gehe. An einigen Stellen illustriere ich die Struktur zusétzlich mit Grafiken.
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Kontexten zu untersuchen, und andererseits, den Kanon aus einem anderen
Blickwinkel, durch die ,Linse‘ des Traum im Traum zu betrachten. Auch fiir die
untersuchten Medien gilt, was Jonas Nesselhauf iiber ,medienkomparatistische
Transformationsanalyse“ schreibt: Der ,Fokus auf die ,dsthetischen Eigenwerte’
der gleichberechtigt nebeneinanderstehenden Medien schérft iiberhaupt erst
den Blick fiir die jeweiligen Darstellungsmittel“ (Nesselhauf 2020, 50).

Zu den theoretischen Grundlagen gehoren auch strukturalistische Ansitze,
dezidiert Narratologie und Phantastiktheorie. Sie ermdglichen eine analytische
Vorauswahl und offerieren eine Terminologie zur genauen Beschreibung der re-
levanten Phdnomene. Ein Eckpfeiler dieser Arbeit, die Phantastiktheorie in der
Nachfolge Todorovs, namentlich mit Uwe Dursts theoretischen Prézisierungen,
hat einen engen Bezug zur dargestellten Erfahrung der Verunsicherung und des
Zweifels sowie dem Konstruktionscharakter vieler der untersuchten Werke. Sie
gestattet es, Irritationsmomente und Ambivalenzen, die in Werken mit Traum-
im-Traum-Strukturen haufig auftreten, genauer zu analysieren.

Somit vervollstindigen sich in der Arbeit ein Uberblick iiber die Typen der
Traum-im-Traum-Strukturen und close readings der Einzeltexte, ergédnzt um Ver-
weise auf weitere Werke und Intertexte. Bei den Einzelanalysen steht {iber die
genannten Kriterien hinaus oft ein spezifischer, auf die Besonderheiten der je-
weiligen Traum-im-Traum-Struktur zugeschnittener Erkenntnisgegenstand im
Fokus. Tiefere Analysen mehrerer Beispiele eines Typs zeigen zudem die Vari-
anz in Ausgestaltung und Funktionalisierung sowie mediale Spezifika auf. Den
Kern der Arbeit bilden dabei die Analysekapitel 3 und 4.

So soll die Arbeit bzw. jedes fiir sich rezipierbare Kapitel nicht nur als erste
transmediale® Monografie zum Thema Traum im Traum zu lesen sein, sondern
auch an bestimmten Beispielen, Zeiten, Medien oder Aspekten Interessierten
Aufschliisse u. a. tiber Gestaltung, Funktion und Traumauffassung in den Ein-
zelwerken geben.

1.5 Forschungsstand und Desiderat
zum Traum im Traum

Zu kiinstlerischen Traumdarstellungen ist die Forschung in jiingerer Zeit an-
gewachsen, was nicht zuletzt auf verschiedene Forschungsprojekte zuriickzu-
fithren ist. Genannt seien zum einen Manfred Engels und Bernard Dieterles

6 Vgl zum Desiderat unter diesem Aspekt selbst hinsichtlich ,einfacher Traumdarstellungen
Engel (2017, 21).
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ICLA-Research Committee Dream Cultures — Cultural and Literary History of the
Dream und zum anderen das DFG-Graduiertenkolleg ,Européische Traumkul-
turen‘, an dem meine Arbeit entstanden ist. Nachzulesen sind Ergebnisse in
der sehr hilfreichen Datenbank zur kulturwissenschaftlichen Traumforschung
(vgl. Engel 2018a) bzw. der aktuellen Forschungsbibliografie (vgl. Mitglieder
des GRK ,Européische Traumkulturen® 2021b); aulerdem liefert das weiterhin
wachsende, von Manfred Engel und dem Kolleg ins Leben gerufene Lexikon
Traumkultur konzise Einzelanalysen von Werken mit Traumbezug (vgl. Mitglie-
der des GRK ,Europiische Traumkulturen“ 2021a).

Zum Traum im Traum dagegen sieht die Forschungslage ganz anders aus:
Es existiert keine umfassende Monografie zur Thematik. Der vielsagende Titel
Dream within a dream (2002) einer Dissertation an der Universitit Istanbul ent-
puppt sich als irrefithrend, denn schon ihr Untertitel benennt ihr eigentliches
Thema: ,A psychoanalytic analysis on the gos cinema“ (vgl. Tiiziin 2002) — sie
behandelt die ,filmtheoretische Metapher” des Traums (vgl. dazu ausfiihrlich
Briitsch 20114, 21-90). Auch Elliot Wolfsons Buch A Dream interpreted within a
dream. Oneiropoiesis and the Prism of Imagination (2011) betrachtet das Trdu-
men an sich auf philosophisch-transzendentaler Ebene (vgl. Wolfson 2om).
Auch hier existiert eine Vorliebe fiir den metaphorischen Gebrauch des Begriffs
Traum im Traum' in Arbeiten, die dann aber nicht das Phianomen als solches in
den Blick nehmen.

Ahnlich ist es bei Aufsitzen, die entweder Poes Gedicht intertextuell referie-
ren, aber inhaltlich eher Traum oder dhnliche Phdnomene thematisieren (vgl.
Fliedl 2005; Kritzméller und Frankenberg 2008; Shachar 2018), oder aber es als
Gleichnis nutzen (vgl. Robinson 2016) bzw. nicht literatur oder kulturwissen-
schaftlich, sondern psychoanalytisch und damit auf reale Trdume ausgerichtet
sind (vgl. Stekel 1927); auflerdem existieren gleichnamige essayistische oder
kiinstlerische Beitrége (vgl. Krasnyashykh 2012; Modi und Dave 2013). Eine Aus-
nahme bilden ein parallel zu und unabhéngig von meiner Arbeit entstandener
Aufsatz (vgl. Hinselmann 2019) und ein Buchkapitel (vgl. Civitarese 2014), auf
die ich in Kapitel 2.3 nidher eingehe.

Ansonsten ist in der literatur- und kulturwissenschaftlichen Forschung eine
ausfiihrliche oder systematische Behandlung dieses spezifischen Phdnomens
noch nicht zu finden, obgleich zwei herausstechende Formen, die ich untersu-
chen werde, ,der Traum im Traum und das nur vermeintliche Erwachen®, ,alte
Themen der Philosophie und der schonen Literatur” sind (Gehring 2017, 162). Es
entsteht der Eindruck, dass von mir unterschiedene Formen oft gemeinsam be-
handelt und vermischt werden. Werden sie thematisiert, geschieht dies hiufig
nur en passant.

So geht Peter-André Alt neben einem Zitat von Poes gleichnamigem Gedicht
in seiner umfangreichen Abhandlung Der Schlaf der Vernunft. Literatur und
Traum in der Kulturgeschichte der Neuzeit (2002) lediglich knapp auf den Traum
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im Traum ein (vgl. Alt 2002, 243; 235f.), wobei er darauf aufmerksam macht,
dieser schaffe ,die Moglichkeiten der Reflexion, Verdoppelung und Beobach-
tung. Im potenzierten Traum begegnen sich die Traumer selbst“ (ebd., 236);
eine fiir die folgenden Analysen wichtige Erkenntnis. Christiane Solte-Gresser
beschreibt die Verschachtelung von Traumebenen (vgl. Solte-Gresser 2011, 259),
was spiter relevant sein wird. Diese Gedanken mochte ich zum Anlass neh-
men, dem Phianomen der Traum-im-Traum-Strukturen diachron, transkulturell,
transmedial, genretibergreifend und mit Beriicksichtigung der Phantastiktheo-
rie auf den Grund zu gehen.

Kehren wir kurz zum Anfang und Ausgangspunkt dieser Einleitung zuriick:
Die Frage, die Poes lyrisches Ich in A Dream Within a Dream am Ende der letz-
ten Strophe stellt, kann nicht nur auf multiple ,Zweifeloperationen‘ bezogen
werden, sondern auch im methodischen Sinne als Leitfrage der Arbeit dienen.
Schliefilich ist sie eben auch Beschreibung tibergreifender menschlicher Erfah-
rung und wird uns durch die Arbeit begleiten:

Is all that we see or seem
But a dream within a dream? (DwD 23f.)






2 Instrumentarium zur Analyse von
Traum-im-Traum-Strukturen

Im folgenden Kapitel verfolge ich verschiedene Anliegen: Zum einen setze ich
mich mit vorhandenen klassischen’ narratologischen Konzepten zur Analyse
von geschachteltem Erzédhlen und Traum auseinander, iiberlege, inwiefern diese
fiir die Arbeit anwendbar sein konnen, und versuche, sie fiir Traum-im-Traum-
Strukturen an geeigneter Stelle zu prézisieren und ein knappes ,Ebenenmodell’
zu entwickeln, das in der Analyse gut anwendbar ist. Narratologische Katego-
rien konnen trotz ihrer naturgemif3 allgemeinen Form bei der Analyse von
Traumdarstellungen hilfreich sein (vgl. Solte-Gresser 2011, 252).

Zum anderen nutze ich Uberlegungen aus der minimalistischen Phantastik-
theorie?” Uwe Dursts, der Tzvetan Todorovs Modell entscheidend weiterentwi-
ckelt hat, und denke diese fiir den Zweck meiner Analysen zum Traum, Traum-
im-Traum-Strukturen sowie zum Medium Film weiter, wobei ich existierende
Ansitze kritisch beriicksichtige. In diesem Zusammenhang gleiche ich auch
die narratologische Kategorie der ,Unzuverldssigkeit' mit dem phantastiktheo-
retischen Begriff der ,Destabilisierung’ ab und ergéinze weitere Uberlegungen
zu Twist-Narrativen. Es schlieft sich eine Diskussion der wenigen spezifischen
Forschung zu Traum-im-Traum-Strukturen an. Abschlieflend fithre ich grund-
legende Parameter zu meinem Verstdndnis von Traum-im-Traum-Strukturen in
dieser Arbeit anhand kurzer Beispielanalysen ein.

7 Auch Stefanie Kreuzer bezieht in ihrer Monografie diesen Begriff mit ein und setzt ihn wie-
derholt in Zusammenhang mit der Darstellung von Traumen und deren Auswirkungen auf
den Realitétsstatus von Ereignissen (so bspw. Kreuzer 2014, 109, 144).

© KATHRIN NEIS, 2024 | DOI 10.30965/9783846768228_003
This is an open access chapter distributed under the terms of the CC BY 4.0 license.


https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

14 Instrumentarium zur Analyse von Traum-im-Traum-Strukturen

2.1 Ebenenmodell fiktionalen Trédumens

2.1.1 Narratologische Forschungspositionen zu
Ebenendarstellung und Triumen

Wer vorhat, sich mit einem Phianomen wie Traum-im-Traum-Strukturen zu
beschiftigen, also der Darstellung von Trdumen, die aus mehreren Ebenen be-
stehen, kommt nicht umbhin, sich auch mit der Darstellung von Ebenen in li-
terarischen Texten und anderen Medien auseinanderzusetzen. Als Grundlage
mehrstufiger Erzdhlungen, auch losgeldst von Prosa, kann die literarische Rah-
mung’ (vgl. Wolf 2008b) oder ,narrative Einbettung’ (vgl. Niinning 2008) gelten.

Gérard Genettes aufSerhalb der franzosischen Literaturwissenschaft mitt-
lerweile auch in der deutschsprachigen Germanistik zum Standard gewordene
Erzihltheorie Die Erzdhlung (dt. 1994; original Le discours du récit, 1972/83) bie-
tet erste Ansatzpunkte zur Analyse von Ebenen in Kapitel 5 ,Stimme: Narrative
Ebenen*. So benennt und beschreibt Genette die sukzessiven Erzidhlebenen be-
kanntermaflen als extradiegetisch, intradiegetisch, metadiegetisch, meta-meta-
diegetisch usw. (vgl. Genette 2010, 148).® Voraussetzung ist aber eine Hierarchie
dieser Ebenen; gekennzeichnet durch ,eine Art Schwelle, die von der Narration
selber gebildet wird, ein[en] Unterschied der Ebene“ (Genette 2010, 147):

Jedes Ereignis, von dem in einer Erzdhlung erzdhlt wird, liegt auf der néichst hohe-
ren? diegetischen Ebene zu der, auf der der hervorbringende narrative Akt dieser Er-
zdhlung angesiedelt ist. (Genette 2010, 148; Kursivierung im Original)

Eine mehrfache (Ver-)Schachtelung von Binnenerzdhlungen als ,Potenzierung
des Prinzips des erzihlten Erzédhlers“ (Martinez und Scheffel 2016, 81) ist theo-

retisch unbegrenzt moglich, wie das Beispiel Tausendundeine Nacht zeigt (vgl.
ebd.).

8  Im spiter verfassten erginzenden Teil seiner Ausfithrungen (II. Neuer Diskurs der Erziahlung)
prézisiert er dies mit einer Zeichnung (vgl. Genette 2010, 225), die an das Kommunikationsmo-
dell narrativer Texte angelehnt ist, wie es spéter auch Markus Kuhn anfiihrt (vgl. Kuhn 2011,
104f,; vgl. zum grundlegenden Kommunikationsmodell narrativer Texte 2011, 81-85).

9  Genette legt Wert auf die Bezeichnung als héhere' Ebenen: ,Fiir mich ist die ,Hierarchie’ (ein
Wort, das ich nicht sehr mag) der priméren, sekundéren usw. Ebenen eine aufsteigende, und
auf der S. 148 habe ich gesagt, dass jede Erzahlung auf der ,ndchsthoheren‘ Ebene zu der der
Erzdhlung spielt, von der sie abhédngt und die sie trdgt (Genette 2010, 229), doch generell
wird dies angesichts der tieferen’ Einbettung kritisch gesehen, u. a. von Mieke Bal (vgl. Bal
2004, 265f.), die als Alternative hypodiegetisch’ vorschlégt (vgl. Mahne 2007, 29f.; auch Kuhn
2011,104).
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Die mise en abyme ist fiir Genette eine ,Extremform“ metadiegetischer Er-
zdhlungen, genauer gesagt seines Typs der ,thematischen Beziehung“ - hier der
Ahnlichkeit —, die ,fast die Grenze zur Identitit iiberschreitet* (Genette 2010, 151
bzw. 230). Bis auf den Kommentar, dass sie ,im ,Nouveau Roman' der sechziger
Jahre“ sehr beliebt gewesen sei (Genette 2010, 151), dufdert er sich aber nicht wei-
ter dazu.”® Ich werde gleich noch néher darauf eingehen.

Gleichermafien ist es mit vorhandenen Kategorien moglich, Spriinge zwi-
schen den Ebenen, ,narrative Kurzschliisse“ (Wolf 1993, 356), ,Wechsel zwischen
narrativen Ebenen, [die] auftr[eten], wenn zwischen diegetischer und extra-
oder metadiegetischer Welt hin- und hergeschaltet wird“ (B. Miiller 2008, 490),
sogenannte Metalepsen (vgl. Genette 2010, 152—54), genauer zu beschreiben:
,Man denke an die Personen, die plétzlich einem Gemilde, einem Buch, einem
Zeitungsausschnitt, einer Photographie, einem Traum, einer Erinnerung, einem
Phantasma usw. entspringen“ (Genette 2010, 153). Damit verweist Genette be-
reits auf einen wunderbaren Aspekt innerhalb von Traumdarstellungen, der in
dieser Arbeit vorkommen wird, denn ,[d]ie metaleptische Transgression besitzt
ein komisches und phantastisches, auch illusionsstorendes Wirkungspotential®
(B. Miiller 2008, 490).

Noch priéziser ist William Nelles’ Unterscheidung nach Richtung und Ur-
sprung von Metalepsen, wie Nicole Mahne zusammenfasst:

Ein extradiegetischer oder intradiegetischer Erzihler, der in die von ihm vermit-
telte Welt eingreift, wird in Anlehnung an William Nelles terminologischer [sic]
Differenzierung als intrametaleptic bezeichnet. Eine entgegengesetzte Uber-
schreitung, beispielsweise einer diegetischen Figur in die iibergeordnete Welt
des extradiegetischen Erzihlers, subsumiert Nelles als extrametaleptic. Narrative
Kurzschliisse zwischen gleichgeordneten, d.h. parallelen Kommunikationssitua-
tionen, sollen in Erweiterung des Analyseinstrumentariums als parataktische Me-
talepsen definiert werden. Ein weiteres Unterscheidungsmerkmal metaleptischer
Erzahlstrategien betrifft die Ausdrucksform des Grenzverstofies. Figuren, die sich
als fiktives Produkt eines Erzdhlvorgangs begreifen, tiberschreiten die erzihllo-
gische Grenze als Resultat eines Erkenntnisprozesses. Nelles spricht in diesem
Fall von epistemological metalepsis. Greifen Figuren oder Erzihler physikalisch
in die unter- bzw. iibergeordnete Welt ein, indem sie beispielsweise als Akteure
den Handlungsverlauf beeinflussen, liegt eine ontological metalepsis vor. (Mahne
2007, 32)

Bis dahin verfiigen wir iiber ein gutes Beschreibungsinstrumentarium fiir Erzéh-

lungen in Erzéhlungen. Es eignet sich zum Beispiel zur Analyse von gerahmten
Traumdarstellungen in Kinderbiichern mit einer inszenierten Erzéhlsituation

10 Vgl zu einer ausfithrlichen typologischen Betrachtung Déllenbach (1977).
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(vgl. Solte-Gresser 2017) oder von philosophischen Romanen, in denen Traumen
ein Sinnbild fiir die Konstruktion der erzéhlten Welt ist (vgl. Neis 2019, 141-44)."

Bezogen auf filmische Darstellungen ergibt sich aus Markus Kuhns Filmnar-
ratologie. Ein erzdhltheoretisches Analysemodell (2011) eine weitere Prézisierung.
Er weist auf die Schwierigkeit der Ebenensituierung im Film hin und nimmt
diese in seine Definition auf:

Grundlegend gilt: Sprachliche Erzéhlungen, visualisierte Erinnerungen, Traumse-
quenzen, Film-im-Film-Sequenzen und visuell umgesetzte Geschichten werden
als Metadiegesen [,,Diegese innerhalb der Diegese®, ,,erzdhltes Erzdhlen] be-
zeichnet, wenn sie einer (intra)diegetischen Figur der Handlung oder einer (intra)
diegetischen technisch-kommunikativen Apparatur/ einem (intra)diegetischen
Medium zugeordnet werden konnen und solange der Ebenenstatus nicht durch
weitere Instanzen oder Indikatoren in Frage gestellt wird. (Kuhn 2011, 103f.)

Kuhn beriicksichtigt die Gegebenheiten filmischer Narration, v. a. die der
Aufspaltung in oder Kombination von visuelle[r] Erzdhlinstanz (VEI)* und
,sprachliche[r] Erzdhlinstanz (SEI)",* doch setzt auch er hier das Vorhandensein
einer — wie auch immer gearteten — Erzihl- Instanz’ voraus.

Doch welche Termini sind bei der Analyse zu wéhlen und wie ist analytisch
vorzugehen, wenn es sich nicht um Ebenen im Genette’schen bzw. Kuhn’schen
Sinne handelt? Wenn also keine zu identifizierende Erzihlerfigur oder Erzihlin-
stanz fiir die jeweilige Ebene gegeben ist? Es sollten doch keine Ebenen konstru-
iert werden, wo im Text keine angelegt sind. Wie ist die ,Schwelle’ (Genette), die
Ebenengrenze, beschaffen? Markus Kuhn, der in seiner Arbeit Genettes Modell
firr die Filmanalyse transmedial erweitert und an vielen Stellen prézisiert hat,
unterscheidet beim Film zunéchst wie folgt:

Immer wenn durch Linsen, digitale Bildbearbeitung, technische Effekte, Farben,
Lichtfithrung, etc. der innere Zustand einer Figur gezeigt wird, ohne dass ein Ebe-
nenwechsel vollzogen wird, spreche ich also von mentalen Projektionen. Mentale
Metadiegesen liegen dagegen vor, wenn eine Sequenz derart markiert ist, dass sie
als ganzes [sic] einen Traum, eine Einbildung, eine Halluzination etc. einer Figur
prasentiert und keine Ereignisse zeigt, die in der diegetischen Realitit tatsdchlich’
stattfinden. Als Oberbegriff verwende ich Mindscreen. (Kuhn 2011, 152; Hervorhe-
bungen zum Traum von mir, K.N., andere im Original)

1n In einem Text, in dem Trdume und diegetische Konstruktion parallel vorkommen, gilt der
Ebenenunterschied (,Schwelle), da Erzahlen mehrheitlich mit Traumen gleichgesetzt wird
und das diegetische Trdumen dadurch zum erzihlten Traumen wird (Niheres dazu gleich).
Siehe Kapitel 3.1 und 4.2.2 (S. 90; Fufinote 366) fiir dhnliche Verkniipfungen.

12 Siehe Kuhn (2011, 75-80) zur Erérterung der Frage nach der kinematografischen Erzahlins-
tanz, die aufgrund ihrer groflen Anlehnung an die Literatur nicht unproblematisch ist
(vgl. u. a. Thomson-Jones 2007; Nesselhauf und Schleich 2016, 96f.), und zum Entwurf der
VEI und SEI (2011, 85-103).
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Als weitere Unterdifferenzierungen fiir ,Formen visueller Gedankenprasenta-
tion“, die er ,Mindscreen‘ nennt, offeriert er also (vgl. Kuhn 2011, 149-58; beson-
ders die tabellarische Ubersicht 191):

— mentale Metadiegesen (mit Ebenenwechsel),

— mentale Projektionen (ohne Ebenenwechsel, mittels visueller Mittel),

— mentale Einblendungen (im Filmbild) und

— mentale Metalepsen (szenische Inszenierung eigentlich mentaler Vorgénge).

Kuhn gibt zwar zu, dass die Entscheidung fiir einen Ebenenwechsel beziiglich
filmischer Traumdarstellungen in Frage gestellt werden kann, entscheidet sich
aber dennoch dafiir:

Alle figurengebundenen Sequenzen und Episoden, die Triume, Erinnerungen
oder Vorstellungen reprisentieren, werden als Metadiegesen eingeordnet. Diese
Ebenenzuordnung kénnte in Frage gestellt werden, denn eigentlich bildet die je-
weilige Sequenz keine filmische Diegese innerhalb einer filmischen Diegese, weil
sie keiner in der Diegese verankerten audiovisuellen Kommunikationsinstanz
untersteht, sondern eine von einer unabhéngigen VEI gezeigte Sequenz ist. [...]
Entsprechende Sequenzen werden trotzdem als Metadiegesen eingeordnet, weil
sie einer Figur zu- und untergeordnet sind, eine getrdumte/ erzihlte/ vorgestellte/
(un-)bewusst imaginierte Welt in der Welt der filmischen Diegese darstellen und
Ereignisse abbilden, die nicht als ,real’ im aktuellen diegetischen Moment des
Traumens, Erinnerns oder Vorstellens gelten. Ich spreche diesbeziiglich auch von
mentalen Metadiegesen (Kuhn 2011, 285f.)

Auch Genette sieht den eingebetteten Traum schon als untergeordnete Erzéh-
lung:

Doch ebenso wie die extradiegetische Narration kann auch die zweite Erzihlung
[die intradiegetische; Binnenerzdhlung] weder miindlich noch schriftlich sein
und statt dessen, ob offen oder nicht, die Form eines inneren Monologs, einer
inneren Erzéhlung annehmen: so der Traum von Jocabel in Moyse sauvé oder, hiu-
figer und weniger tibernatiirlich, die erinnerten Erinnerungen einer (traumenden
oder wachenden) Figur: Auf diese Weise (und man weif3, wie sehr Proust von
diesem Detail beeindruckt war) présentiert sich im zweiten Kapitel von Nervals
Sylvie die Episode (,halb getraumte Erinnerung*) mit dem Gesang Adriennes (Ge-
nette 2010, 149f.)

Eine Schwierigkeit bei dieser Aussage liegt darin, dass dies vielleicht fiir eine
homodiegetische bzw. autodiegetische Erzéhlsituation behauptet werden kann,
bei der oft zwischen erzdhlendem und erlebendem Ich unterschieden wird und
das erzédhlende Ich mit zeitlichem Abstand als Erzéhler:in des eigenen fritheren
Erlebens verstanden werden kann. Aber wie verhilt es sich bei einer hetero-
diegetischen Erzéhlinstanz, die einen Traum (im Traum) subjektiv mit interner



18 Instrumentarium zur Analyse von Traum-im-Traum-Strukturen

Fokalisierung z. B. in Form erlebter Rede vermittelt? Kénnen Interpretierende
dann so weit gehen, den Traum als eine ,tiefere’ Ebene anzusehen?*

Matias Martinez und Michael Scheffel ibernehmen in ihrer Einfiihrung in
die Erzdihltheorie (1999) diese Auffassung und nennen Heinrichs ersten Traum
in Novalis’ Heinrich von Ofterdingen als Beispiel (vgl. Martinez und Scheffel
2016, 82). Genette wie Martinez/Scheffel stellen also eingelegte schriftliche (Her-
ausgeberfiktionen, manuscrits trouvés) und miindliche Zeugnisse, die eine iden-
tifizierbare Erzéhlerfigur besitzen, mit solchen gleich, deren Ursprung aufgrund
der Erzdhlsituation im Dunkeln bleibt. Genettes Ebenen-Definition ist zudem
bei ndherer Betrachtung ungenau (,Jedes Ereignis, von dem in einer Erzidhlung
erzihlt wird“) — und héngt nicht zuletzt von der Ereignis‘-Definition ab.*#

Spéter in seiner Arbeit erkennt Markus Kuhn fiir bestimmte Situationen,
v. a. komplexer konstruierte Filme mit ebenso komplexem Realitétsstatus,
eine Differenzierung an und unterscheidet zwischen diegetischen Ebenen und
,Fiktionsebene[n] zweiten Grades“ (Kuhn 2011, 287), zu denen er ,sdmtliche men-
tale und fiktionale Vorstellungswelten von Figuren® zéhlt, ,sowohl von diegeti-
schen Figuren imaginierte Welten, als auch die durch fiktionale Produkte in der
Diegese (Romane, Theaterstiicke, Gesellschafts-/ Computerspiele) konstituier-
ten fiktiven Welten“ (ebd., 287f.). Normalerweise bestehe eine Deckung dieser
Ebenen.

Ansonsten sei dhnlich Manfred Pfisters Unterscheidung in der Dramenana-
lyse (,, Traumeinlage” vs. ,,Spiel-im-Spiel“, Kuhn 2011, 287, Fuinote 23; Pfister
1997, 295—98; 299—-307) eine weitere Differenzierung der ,Fiktionsebene* in ,Fikti-
onalititsgrad/-ebene“ und Imaginationsgrad/-ebene“ moglich, ,sodass ein Traum
im Film dann als imaginiert in der Fiktionalitit des Films und ein Film im Film als

fiktional in der Fiktionalitdt des Films gelten wiirde“ (Kuhn 2011, 287, Fufinote 23),
was wegen des Fiktionalitdtsbegriffs aber nicht unproblematisch sei (vgl. ebd.).
Eine dhnliche Unterscheidung beobachtet Kuhn bei Nelles (vgl. ebd., 288f.), der
fir die Erzéhlliteratur eine an der ,Stimme* orientierte Kategorisierung entwi-
ckelt. Eine Mischform, bei der die Zuordnung ,unterlaufen” werde, nennt Kuhn
wvisuellen Ebenenkurzschluss‘ oder — im Ruckeriff auf Genette — ,Pseudo-Meta-
diegese* (ebd., 288). Kuhns Kriterium ist also die Unterscheidung zwischen teils

13 Wiirde das nicht schon bedeuten, implizit ein Bewusstseinskonzept zu formulieren, das meh-
rere Bewusstseinsebenen besitzt? Ahnliche Bedenken duflert Matthias Briitsch (vgl. 20ma,
248f., 251f.).

14 Zumal wenn — wie Genette es in der Einleitung tut — zusétzlich das Erzdhlen selbst als Ereig-
nis begriffen wird (vgl. Genette 2010, 11; vgl. zum Ereignis allgemein Martinez und Scheffel
2016, 113f.). Genette ist dem Problem selbst auf der Spur, als er zu obigem Beispiel an anderer
Stelle beziiglich der ,Pseudo-Metadiegese sagt: ,[D]och wenn der Held von Sylvie im Traum
einen Moment seiner Jugend nacherlebt, ldsst sich nicht entscheiden, ob die Erzihlung jetzt
Erzdhlung dieses Traums ist oder, unmittelbar und unter Wegfall der Trauminstanz, Erzih-
lung dieses Moments“ (Genette 2010, 154).
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realem (z. B. Filmdreh im Film) und imaginiertem/fiktivem Geschehen. Ersteres
bildet fiir ihn keine, letzteres eine untergeordnete diegetische Ebene.

Christian Bumeder, der sich in ,Mediale Inception®. Zu einer Erzdhltheorie des
Bewusstseinsfilms (2014) eingehend mit ,Bewusstseinsfilmen’, gleichfalls kom-
plexen filmischen Narrationen, beschiftigt hat, ibernimmt in vielerlei Hinsicht
Kuhns Narratologie (vgl. hierzu Bumeder 2014, 165-67)." Zwar stimmt er Kuhn
nicht bei der Halluzination zu — diese sei eine ,mentale Metalepse” —, doch Fi-
gurentrdume sind fiir ihn gleichfalls ,mentale Metadiegese[n]“ (Bumeder 2014,
260f.). Seine Konzeption geht gerade in Bezug auf Halluzinationen und &hnliche
Phiénomene im Film sogar noch weiter als Kuhn, indem er annimmt, ,dass Hallu-
zinationen, Erinnerungen, Trdume etc. von den intradiegetischen Figuren nicht
nur hervorgebracht (,erzahlt’) werden |[...], sondern dass diese auch von den Fi-
guren wahrgenommen (,gesehen‘ und ,gehort‘) werden* (ebd., 251). Obwohl die-
ser Bezug zum ,Traumbewusstsein‘ und seinen Wahrnehmungen nicht abzustrei-
ten ist, muss sich daraus zwangsldufig eine Erzdhlerfunktion der Figur ergeben?

Matthias Briitsch dagegen, der mit Traumbiihne Kino. Der Traum als film-
theoretische Metapher und narratives Motiv (2011) eine Monografie zu Film und
Traum vorgelegt hat, ist jedenfalls anderer Auffassung; so bringen ,Traumse-
quenzen [...] in der Regel nicht einen Wechsel der Erzihl-, sondern lediglich
der Realitéts-Ebene mit sich (Briitsch 2011a, 393; auch bei Kreuzer 2014, 192). Er
beweist ausfiihrlich die Problematik des Ebenenwechsels in Triumen auch bei
Genette (vgl. Briitsch 201a, 247-55) und sagt ganz deutlich:

Die Darstellung von Innenwelt fithrt also nur dann zur Etablierung einer neuen
Erzihlebene, wenn die Figur eine innere Wahrnehmung oder Vorstellung tatsdch-
lich (verbal) erzdhlt. Trotzdem erscheinen viele Traume, Tagtraume oder subjek-
tiven Erinnerungen auch dort deutlich vom Rest der Erzdhlung abgehoben, wo
dies nicht geschieht. Es stellt sich somit die Frage, ob der Sprung in die innere Vor-
stellungswelt nicht doch als Ebenenwechsel aufgefasst werden sollte. Das Problem
der meisten Modelle, die die Strukturierung von Erziahlungen auf unterschiedli-
chen Ebenen zu beschreiben versuchen, besteht darin, dass sie zu ausschliefflich
auf den Wechsel der Erzihlinstanz fokussieren. Eine Erzdhlung kann ja nicht nur
auf unterschiedliche Erzihl-, sondern auch auf unterschiedliche Realititsebenen
aufgeteilt sein, und zwar auch dann, wenn fiir sie durchgehend dieselbe Instanz
verantwortlich zeichnet. Nicht nur die Erzéhlaktivitét, auch das Erzdhlobjekt kann
mehrschichtig strukturiert sein. (Briitsch 20113, 255f.; Hervorhebungen von mir)

15  Dies erscheint insofern schliissig, wenn bedacht wird, dass einer der beiden Hauptuntersu-
chungsgegenstinde von Bumeders Analysen Christopher Nolans Film INCEPTION ist, in dem
tatsdchlich haufig einzelne Figuren als ,Erzéhler (eigentlich eher ,Autoren’ im Sinne von ,Ar-
chitekten’) eines Traumlevels fungieren, welches sie mental aufrechterhalten. Dies ist aber
meiner Ansicht nach der Besonderheit der Traum-Apparatur’ in diesem Film geschuldet.
Niheres zum Film in Kapitel 4.3.2.2.1 (S. 482-88) und in Neis (2023).
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Dem schliefie ich mich an.

Ebenfalls iiberzeugend ist seine Argumentation zu Inkongruenzen bei Ge-
nette beziiglich der Erzdhlerdefinition und zur Vermischung von ,Fragen der
Distanz, der Erzdhleridentitdat und der Erzdhlebenen“ (Briitsch 2oma, 253; vgl.
2011a, 250—54; siehe weiterhin Briitschs eigene Differenzierung als Modell in
20113, 260-85). Bumeder zitiert zwar Briitsch, bleibt dann aber weitgehend bei
Kuhns Auffassung (vgl. Bumeder 2014, 165-67). Neben diesen Erkenntnissen ist
noch der Terminus der ,internen Fokalisierung’ wichtig (vgl. dazu Genette 2010,
121-24; Martinez und Scheffel 2016, 68-71), da viele Traumdarstellungen auf
diese Weise vermittelt werden (vgl. auch Engel 2017, 25; kritische Differenzie-
rungen dieser Kategorie speziell in Briitsch 2011a, 284).

Wichtig, aber nicht hinreichend prizise zur Analyse von Traum-im-Traum-
Strukturen ist Stefanie Kreuzers Aussage zum Film in ihrer Monografie Traum
und Erzdhlen in Literatur, Film und Kunst (2014): ,Grundlegend fiir das Verstiand-
nis von filmischen Traumdar[s]tellungen ist die Differenzierung zwischen mit-
unter verschachtelten und verwirrend hierarchisierten diegetischen Ebenen*
(Kreuzer 2014, 192), bei der sie in einer Fuinote den Bezug zu Genette, Kuhn
und Briitsch herstellt. Sie selbst bietet einen Anschluss an das Theoriemodell
der possible worlds an (vgl. im Bezug zu Film und Traum auch Briitsch 2o11a,
161-71). So seien ,fiktionale Welten und Traumwelten als in sich geschlossene,
autonome Weltkonzeptionen zu verstehen, die wiederum alternative Welten
integrieren oder sich grundlegend durch einen Pluralismus von Welten aus-
zeichnen konnen“ (Kreuzer 2014, 68). Bezogen auf den Rezeptionsprozess und
die damit einhergehende Immersion werden diese Marie-Laure Ryan zufolge zu
,Realitdten dritter Ordnung” (ebd.). Was sie als ,als eine Schachtelung oder auch
Staffelung von Bezugsebenen* beschreibt, stellt sich bei ndherer Betrachtung al-
lerdings als diegetische Schachtelung im Genette’schen Sinne heraus (vgl. ebd.,
69f.); Metalepsen seien die einzigen Ausnahmen (vgl. ebd., 70).

Was ich als Traumebenen bezeichnen werde, wiére in Ryans Modell wohl eine
weitere untergeordnete der textual possible worlds (vgl. ebd.), was von ihr aber
nicht expliziert wird.® Gegeniiber einer Erzihlsituation mit erzihlendem ge-
geniiber erlebendem Ich (vgl. ebd., 72) erzeuge ein Erzihlen, welches meinem

16  Es seien ,auch innerhalb der Textwelt mogliche Alternativwelten im Sinne von Trdumen,
Wunsch- oder Wahnvorstellungen und Phantasiewelten denkbar. Zudem kénnen einzelne
Figurenperspektiven mogliche Welten oder relative Weltsichten etablieren* (Kreuzer 2014,
7of.). Innerhalb von Ryans Modell kann laut Kreuzer weiter zwischen Welten unterschieden
werden, die aus Figurenperspektive ,authentische (,authentic’) oder scheinbare (,preten-
ded) Welten“ sind. Dabei bilden ,die Alternativ oder auch Phantasieuniversen, die soge-
nannten ,F-Universes“, zu denen laut Ryan ,mentale Konstrukte wie Traume, Halluzinatio-
nen, Phantasien ebenso wie fiktionale Geschichten, die von den Figuren erzihlt respektive
erlebt werden“ einen ,Sonderfall der textual actual worlds“ (Kreuzer 2014, 79). In gewisser
Weise dhnelt diese Unterscheidung Kuhns weiterer Differenzierung nach ,Fiktionsebenen’
bei den ,mentalen Metadiegesen'.
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Verstiandnis nach quasi nur iiber erlebende Ichs verfiigt — heterodiegetisches
Erzdhlen mit interner Fokalisierung — eine ,textual actual world’; Kreuzer betont
selbst, dass ,[i]n diesem Fall [...] sich grundsétzlich die Frage nach der Mog-
lichkeit einer narratorisch vermittelten fiktionalen Realitét, die unabhéngig
von einer konkreten Erzihlerfigur auf der epischen Vermittlungsebene erzeugt
wird“, stelle (ebd., 73), welche sie fiir multiperspektivisches Erzéhlen mit dem
Modell einer Erzéhlerfunktion als Vermittlungsinstanz verschiedener Figuren-
welten gegeniiber — bei fehlender Erzihlerfunktion — dem Nebeneinanderexis-
tieren verschiedener Figurenperspektiven zu l6sen versucht (vgl. ebd., 74).

Analog zum Film konnen Ebenen auch in TV-Serien-Episoden mit Traum-
darstellungen vorkommen (siehe zu TV und Phantastik Kapitel 2.2.4, S. 65-67).
Jonas Nesselhauf und Markus Schleich verweisen in ihrer Einfithrung Fernsehse-
rien. Geschichte, Theorie, Narration (2016) auf komplexe zeitliche ,Schachtelun-
gen"“ sowie eine ,,imaginierte Ebene* (Nesselhauf und Schleich 2016, 107f.) am
Beispiel einer Folge aus How I MET YOUR MOTHER (vgl. ebd.). In ihrem Beispiel
sind allerdings eindeutige Erzéhlerfiguren auf unterschiedlichen Zeitebenen
identifizierbar.

Ist nun die oben kurz angedeutete ,mise en abyme*,” die Werner Wolf ver-
dichtet als

eine Form v.a. literar. Rekursivitiit bzw. Ahnlichkeit und damit Selbstreferenz, die
sich in einem isolierbaren Segment auf einer ontologisch oder textlogisch unter-
geordneten Ebene eines Textes oder Kunstwerks manifestiert, so dass auf dieser
mindestens ein in der Regel signifikantes Element (inhaltlicher oder formaler
Natur) einer iibergeordneten Ebene ,gespiegelt’ erscheint (Wolf 2008a, 502),

definiert, nicht ein Grundmuster der eingebetteten Traumdarstellung? Immer-
hin liegt ja zwischen dargestellter Wachrealitit und Traum oft eine Ahnlich-
keitsrelation vor, die je nach Realismus der Traumwelt unterschiedlich grofd
sein kann, und auch Traumauffassungen, die mit der seit der Antike bekannten
(vgl. dazu Engel 20194, 159, Fufinote 23) Idee der Tagesreste arbeiten, integrieren
diese Ansicht. Doch erfordert ein Phianomen, um als ,mise en abyme* bezeichnet
zu werden, eine klar abgegrenzte metadiegetische bzw. hypodiegetische Ebene,
wie Wolf meint (vgl. Wolf 2008a, 502), oder gentigt ein Wechsel der Realititse-
bene? Spielt das Bewusstsein des Trdumens eine Rolle bei der Bestimmung der
Ebenen? Bei Endmarkierungen oder ungewissen Markierungen ist zudem ein
verlassliches ,Ebenenbild’ erst nach Ende der Rezeption, ggf. sogar erst herme-
neutisch, zu erstellen. Diese Fragen sind in den Analysen zu kléren.

17 Ich werde in Zukunft ,mise en abyme‘ dann gebrauchen, wenn es sich um eine ,weite‘ Auffas-
sung nach Wolf handelt, und mise en abyme bei der ,engen‘ Auffassung nach Genette, die —
wie gleich in Kapitel 2.2.1 noch erwéhnt — zusétzlich eine paradoxe Anmutung hat.
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Einen dhnlich orientierten Ansatz verfolgt Hans-Jiirgen Wulff in seinem Auf-
satz Intentionalitdt, Modalitdt, Subjektivitdt: Der Filmtraum, der den ,Filmtraum*
allgemein ,als eine[ ] Sequenzeinbettung, in der durch eine intentionale Klam-
mer das Eingebettete an den Einbettungskontext riickgebunden ist* (Wulff 1998,
[1]) definiert. Er arbeitet mit dem auch von Ansgar Niinning angebrachten Kon-
zept der syntaktischen Einbettung: ,Der Filmtraum kann nicht fiir sich allein
existieren, sondern wird durch seinen Kontext interpretiert* (ebd.). Eine wich-
tige Beobachtung ist, dass es notig ist, eine ,scheinbare Paradoxie auf[zu]losen,
nach der der Film formal subjektive Bilder zeigt, die tatséchlich aber nicht allein
auf Subjektives, sondern auch auf Konventionen und kollektive Imaginations-
tatsachen verweisen“ (ebd.).

Meist ist es zudem so, dass Trdume in Filmen nicht rein aus der subjektiven
Perspektive der Traumenden erzihlt werden (vgl. Briitsch 20ma, 17685 zur Fi-
gurenperspektive im Film),”® sondern mit der triumenden Figur im Bild"® und
ggf. sogar so, als ob es sich um die Wachrealitidt handelte. Eine primér an die
Rezipierenden gerichtete Appellstruktur, die auf intertextuelle und Genrekon-
ventionen baut, ist gerade im Zusammenhang mit einem Wake-up Twist' (siche
Kapitel 2.2.3, S. 49—51) richtiggehend erforderlich, um die Illusion bei der Er-
strezeption sicherzustellen. Wulffs Behauptung dagegen, ,[e]rst dann, wenn
der Traum wiederum gerahmt und als Traum erzihlt ist, kann auch sein Wahr-
heitswert tduschen (weil man im Erzihlen liigen kann, aber nicht im Trdumen
selbst)“ (Wulff 1998, [5]), kann vor der Folie von Twist-Narrativen hinterfragt
werden, wie theoretisch im Kontext unzuverléssigen Erzéhlens (siehe Kapitel
2.2.3, S. 43—49) und konkret in den Analysen zu sehen sein wird.

2.1.2 Traumebenen

Fiir diese Arbeit, in der hiufig Beispiele mit zusétzlichen (Traum-)Ebenen vor-
kommen, die im Regelfall nicht iiber jeweils unterscheidbare Erzéhlinstanzen
verfiigen,* kompliziert sich die Situation zusétzlich und die meisten der be-
schriebenen narratologischen Kriterien sind nicht ausreichend. Ich iibernehme

18 Wir diirfen uns fragen, ob wir tatsichlich in einer first person-Perspektive traumen, deren fil-
misches Aquivalent die subjektive (Hand-)Kamera wiire, und, ob wir nicht vielleicht sogar
durch Film- und Fernsehrezeption (vgl. dazu Engel 2017, 31) mittlerweile aus anderen Pers-
pektiven trdumen. Das wire eine empirische Untersuchung wert und Linda Koncz fiihrt in
ihrer Traumdatenbank dreampire.com Beispiele fiir filmisch inspirierte Traume auf (vgl.
Koncz 2021).

19 Diese an die bildende Kunst erinnernde Darstellungsweise war in der Stummfilmzeit noch
mit der simultanen Darstellung des Trauminhalts kombiniert (vgl. Briitsch 20113, 146-52).

20 Ein erzihltes Erzidhlen‘ von Traumen néhert sich zwar der gingigen Praxis, Traiume anderen
Personen zu erzihlen, nimmt aber dem Traum auch Unmittelbarkeit und erzeugt Distanz,
im Gegensatz zu einem subjektiver erscheinenden Erzdhlen mit ungewisser ,Stimme".
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Matthias Briitschs Idee von einer Teilung in diegetische Ebenen und Realitétse-
benen sowie das Kriterium, dass nur dann von einer diegetischen Ebene die
Rede sein kann, wenn ein deutlicher Erzédhlakt vorliegt, wenn Traumende den
Traum ,tatséchlich verbal erzdhl[en]“ (Briitsch 2o11a, 255). Ansonsten werde
ich zunichst eine ,einfache’ Traumdarstellung als Wechsel der Realititsebene
begreifen, der mit den Mitteln des jeweiligen Mediums gestaltet wird, so wie
es auch Christiane Solte-Gresser in ihrem Aufsatz ,Alptraum mit Aufschub“ An-
sdtze zur Analyse literarischer Traumerzdhlungen fiir komplexere literarische
Traumdarstellungen tut, wenn sie von ,Wirklichkeitsebenen®, ,Fiktionsgraden®
und ,Realitdtsebenen” schreibt (Solte-Gresser 2011, 245, 248, 256).

Der Unterschied zur Kategorie der diegetischen Ebene (Genette; Kuhn: ,men-
tale Metadiegese’) fiir Traumdarstellungen besteht also darin, dass keine Unter-
scheidung in voneinander distinkte Erzéhlinstanzen erforderlich ist. Der Fokus
liegt vielmehr auf den Moglichkeiten zur Darstellung von Innenwelten einer
Figur, auch wenn diese wie im Film erzihlerisch externalisiert sind und — wie in
etlichen meiner Beispiele — nicht sofort erkennbar sein miissen, sondern oft erst
retrospektiv — Briitsch nennt es ,retroaktiver Modus* (vgl. Briitsch 2011a, 182—211;
vgl. auch Kuhn 2011, 286) — erkannt werden kénnen.”

Dariiber hinaus schreibe ich von Traumebenen. Eine neue Traumebene
in meinem Verstindnis setzt dann ein, wenn durch — oft vermeintliches, fal-
sches, ungewisses — Erwachen oder Einschlafen ein neuer Traumabschnitt einer
Traum-im-Traum-Struktur beginnt (zu Markierungen siehe Kapitel 2.2.2). Bei
einigen Formen der Traum-im-Traum-Struktur sind solche Erwachen ein wich-
tiger Bestandteil der Konstruktion. Der Unterschied zwischen verschiedenen
Typen kann in der unterschiedlichen Néhe zur (vermeintlichen) Wachwelt bzw.
genauer: in der Wahrnehmung der Abweichung der gerade erlebten Realitéit von
der fiktionsinternen Wachwelt liegen. Ob bei mehreren Traumebenen zwangs-
laufig eine hierarchische Struktur — allerdings ohne zwingenden Wechsel der
diegetischen Ebene — entstehen muss, wird in Kapitel 4.1 noch Gegenstand der
Diskussion sein. Ortliche und szenische Wechsel bezeichne ich dariiber hinaus
als Traumphasen.

Meine Modellvorstellung sieht zusammengefasst demnach wie folgt aus: Es
existieren gewiss Werke (Texte, Filme, Serienepisoden, Comics) mit Traumdar-
stellungen im Sinne dieser Arbeit — Triume mit mehr als einer Traumebene -,
die auch mehrere diegetische Ebenen aufweisen, doch dies ist keine notwendige
Bedingung. Wenn ein Traum dargestellt wird, ohne dass eine Figur den Traum

21 So in anderem Kontext Nicole Mahne: ,Gegebenenfalls beginnt ein Roman auf der hypodie-
getischen Ebene und erst im Verlauf der Lektiire wird die tatsédchliche Kommunikationstiefe
transparent“ (Mahne 2007, 30). Losgelst von der hierarchischen narrativen Ebenenstruktur
kann dies firr Traum-im-Traum-Strukturen gelten, besonders fiir solche, in denen das Ein-
schlafen vorerst nicht gezeigt wird, wie noch zu sehen sein wird.
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explizit erzdhlt, erfolgt lediglich ein Wechsel der Realitiitsebene. Weist dieser
Traum mehrere Ebenen im Sinne einer Traum-im-Traum-Struktur auf, so spre-
che ich von und beschreibe unterschiedliche Traumebenen. Ich untersuche aber
in den Einzelanalysen jeweils genauer, wie diese Ebenen aufgebaut sind — sozu-
sagen die ,Architektur’ der Traumebenen —, um den individuellen Auspragun-
gen Rechnung zu tragen und die Generalisierung, es sei stets ein hierarchischer
Aufbau vorhanden, zu vermeiden.

2.2 Phantastiktheorie und Trdumen

HAMLET. There are more things in heaven and earth, Horatio,
Than are dreamt of in your philosophy. But come.
(Shakespeare, The Tragedy of Hamlet, Prince of Denmark (1.5))

2.2.1 Dursts minimalistisches Theoriemodell
Positionierung in der Phantastikforschung

An dieser Stelle erscheint mir eine Reflexion des zugrunde gelegten Phantas-
tikbegriffs wichtig. Wie noch zu sehen sein wird, spielen viele Formen von
Traum-im-Traum-Strukturen eine entscheidende Rolle im Zusammenhang mit
der Entstehung ,phantastischer Unschliissigkeit (nach Todorovs Terminus der
,hésitation). Gerade Uwe Dursts sehr ausdifferenziertes Modell aus seiner Dis-
sertationsschrift Theorie der phantastischen Literatur (2001; iiberarbeitete Neu-
ausgabe 2010) ist erzdhlanalytisch gut anwendbar, da es iiber ein prizises Be-
schreibungsinstrumentarium verfiigt, und bietet dariiber hinaus Moglichkeiten,
Werke, die mitunter allzu unreflektiert als traumhaft oder ,traumaffin‘ betitelt
werden, abzugrenzen und in ihrer Wirkungsweise einzuordnen.

Ein entscheidender Unterschied zu Todorov besteht neben der Prézisierung
und Angabe eindeutiger Merkmale zur Bestimmung des Phantastischen darin,
dass fiir Durst im Gegensatz zu Todorov nicht die vorhandene oder fehlende
Ubereinstimmung mit Naturgesetzen oder anderen aufierfiktionalen Merkma-
len Kriterium des Phantastischen ist, sondern das interne ,Realitétssystem’ des
einzelnen Textes. Somit ist eine groflere Unabhingigkeit von individuellen Auf-
fassungen gegeben.

Da es sich bei meiner Arbeit nicht um eine allein phantastiktheoretische For-
schungsarbeit handelt, wire es dem Rahmen unangemessen, eine vollstindige
Rekapitulation der bisherigen Forschung in diesem Bereich auszufiihren. Einen
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umfassenden kritischen Uberblick mitsamt Kategorisierung liefert Uwe Durst
selbst (vgl. besonders Durst 20104, 17-103; noch konziser in seiner Habilitation
2008, 55-74).”* Dabei entwickelt er u. a. eine Terminologie der verschiedenen
Phantastikbegriffe in der Forschung und unterscheidet zunéchst zwischen ,ma-
ximalistischen‘ Auffassungen von Phantastik, die ,alle erzédhlenden Texte, in
deren fiktiver Welt Naturgesetze verletzt werden® (Durst 20104, 29) als ,phantas-
tisch‘ bezeichnen, und ,minimalistischen‘ Definitionen.

Die ,maximalistischen‘ unterteilt Durst weiterhin in jhistorische‘ und ,ahis-
torische’. ,Maximalistisch-ahistorische’ Genredefinitionen verstehen alle Texte,
,die nach heutiger naturwissenschaftlicher Sicht tibernatiirliche Elemente ent-
halten“ (ebd.) und somit auch Mythen und Mirchen als phantastisch, ,maxi-
malistisch-historische‘ wie die von Caillois, Castex und Vax nur die, ,in denen
das Ubernatiirliche in die (mehr oder minder) zeitgendssische Wirklichkeit
einbricht“ (Durst 20104, 31), d. h. solche, die ,nach der Entstehung des ,narrati-
ven Spektrums verfafit worden sind“ (Durst 2008, 54, Fulinote 138). Der ,Mini-
malismus’, der noch vor Dursts Vorgénger Tzvetan Todorov Urspriinge bei den
Russischen Formalisten hat (vgl. Durst 2010a, 39—-47), geht dagegen von einer
grundsitzlichen Duplizitdt der Erkldrung eines potenziell wunderbaren Ereig-
nisses aus (vgl. ebd., 40f.) und erhebt ab Todorov die Ungewissheit zu einem
entscheidenden Kriterium (vgl. ebd., 41-44; Todorov 2013, 34).

In der (literaturwissenschaftlichen) Phantastikforschung herrscht oft vor, was
Durst ,maximalistische‘ Phantastikdefinition nennt (vgl. Durst 20104, 17-69). Ein
entscheidender Nachteil dieser weiten Auffassung des ,Phantastischen‘ist die ge-
ringere Praktikabilitdt. Wenn alles, was wunderbar ist oder in irgendeiner Weise
gegen Naturgesetze verstoft, als ,phantastisch’ bezeichnet wird, ist es kaum mog-
lich, eine Eingrenzung und Unterscheidung verschiedener in Frage kommender
Phidnomene vorzunehmen (vgl. auch Wértche und Schréder in Durst 20104, 31).
Das im Volksmérchen meist unhinterfragte Wunderbare wird auf eine Stufe
gestellt mit — im Extremfall — Wundererzdhlungen der Bibel und zugleich mit
komplex konstruierten Werken, die mit der Wahrnehmung und Gewissheit tiber
ein ,iibernatiirliches’ Ereignis spielen. Mit einem engeren (,minimalistischen’)
Begriff dagegen ist eine Abgrenzung der Phénomene voneinander moglich, da er
terminologisch préziser ist (so auch Durst 2008, 55) und eindeutige Kennzeichen
zur Verfiigung stellt.

22 Viele Arbeiten, die sich mit ,Phantastik’ unterschiedlicher Begriffsauffassung beschiftigen,
leisten solche Rekapitulationen, darunter Jaffé (1986), Wortche (1987), Liith (1988), Berg (1991),
Abraham (2012), Niepold (2016) und Reiss (2017). Einige beziehen sich auf Durst selbst (Kreu-
zer 2014; Niepold 2016) und setzen sich kritisch-affirmativ mit seiner Theorie auseinander
(Spiegel 2015; Briitsch 2015); auf einige bezieht sich Durst (Wortche 1987; Wiinsch 1991); auch
gibt es Aufsitze mit entsprechend konsequenter Anwendung (Frank und Schleich 2018).
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Im Folgenden werde ich in knapper Form Kerngedanken des Durst’schen
Modells zusammenfassen,” um dann zu dezidiert mit Traumen in Verbindung
stehenden Uberlegungen innerhalb der Theorie zu gelangen.

Theoretische Grundlagen

Uwe Durst geht in der Tradition des russischen Formalismus und des Struk-
turalismus von einem ,Realitétssystem’ innerhalb eines Textes aus, das iiber
jeweils eigene ,Gesetze verfiigt (vgl. 20108, 92—94, 100). In literarischen Tex-
ten existiert — zumindest seit dem 18. Jahrhundert (vgl. 2010a, 124—27) — ein
»Spektrum narrativer Realitdtssysteme*, das sich vom ,reguldren System“ (von
Durst stets mit R abgekiirzt), von mir spéater auch als ,Realismus‘ benannt,** bis
zur ,Abweichungsrealitdt“*> des ,wunderbaren Systems“ (W) erstreckt (ebd.,
103). Genau in der Mitte des Spektrums befindet sich das ,Nichtsystem“ (N),
das dem Phantastischen entspricht (ebd.), da es eine unentscheidbare Posi-
tion zwischen Realismus und Wunderbarem hilt. Anders als die Mehrheit
der Phantastikforschung und teils auch der sonst minimalistische Todorov,
die meist auBBerliterarische Kriterien wie Ubereinstimmung mit Naturgeset-
zen miteinbeziehen, pladiert Durst fiir eine rein fiktionsinterne Klassifikation
potenziell abweichender Phdnomene und die Eigengesetzlichkeit des literari-
schen Systems (vgl. 20104, 90).

Grundsitzlich ist er der Auffassung, dass alle Literatur ,immanent wunderbar’,
im Sinne einer Inkohdrenz mit Gesetzen der auferliterarischen Wirklichkeit
ist (vgl. 20108, 86—88; 2008, 41), abhingig von der poetologischen Konzeption
(z. B. dem Realitétsanspruch der Stromung des Realismus) jedoch unterschied-
liche Grade der ,Blof}legung bzw. Verheimlichung immanenter Wunderbarkeit*
existieren (2008, 41). Als Belege dienen ihm die so gesehen ,unnatiirliche’ Dar-

23 Bei den Nachweisen zitiere ich im Folgenden Dursts Schriften ohne Angaben des Verfasser-
namens: Die Dissertation Theorie der phantastischen Literatur (Durst 2010a) als ,2010a‘ und
die Habilitationsschrift Das begrenzte Wunderbare. Zur Theorie wunderbarer Episoden in rea-
listischen Erzihltexten und in Texten des ,Magischen Realismus“(Durst 2008) als ,2008'.

24 Zuverschiedenen Realismusbegriffen nach Jakobson siehe Durst (vgl. 2008, 30f.; 20104, 105
12) und Kapitel 4.2.2 (S. 382).

25 ,Abweichung' ist ein Kernbegriff des Formalismus, geprégt 1917 von Victor Sklovskij, der auf
der Annahme beruht, dass Kunst als System einer Art Evolution’ unterliegt, da sich die Wahr-
nehmung vorhandener Bilder und Darstellungsmittel mit der Zeit ,abnutzt’, sie ,stumpf* wer-
den (Automatisierung). Durch Veridnderungen werden neue Kombinationen geschaffen,
deren Fremdheit' (ostranenie) fiir Aufmerksambkeit gegeniiber den Verfahren so lange sorgt
(Entautomatisierung), bis sie sich wieder ,abgenutzt' haben, etc. Skovskij analysiert diese Ei-
genschaft anhand des Gebrauchs sprachlicher Bilder und neuer Erzéhlverfahren in Lyrik und
Prosa (siehe Shklovsky 1917; vgl. Durst 20104, 351-54; Steiner 2014, 43; vgl. zur Anwendung des
Begriffs im Zusammenhang mit Traumdarstellungen Engel 2017, 22—26).
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stellung der Zeit in Erzdhlwerken mit Spriingen und Auslassungen (vgl. 20104,
79), der wundersam allwissende Erzdhler (vgl. ebd., 80), Vorausdeutungen
(vgl. ebd., 81-83) und mitunter als Schicksal inszenierte ,magische Kausalit&t"
(,Pan-Determinismus®, ebd., 84-85; vgl. 2008, 37—42). Wihrend die traditio-
nell realistische Literatur diese Wunderbarkeit zu verdecken versuche und sie
als Wirklichkeitsabbild inszeniert, sei die wunderbare und phantastische eine
,Blofigelegtheit des Wunderbaren“ (20104, 86f.); das Wunderbare basiere auf der
,Blofllegung der Verfahrensbedingtheit (2008, 42), also der Konstruktion von
Literatur an sich.

Analog zu den oben genannten drei ,Dominanten’ bei Realitdtssystemen (R,
W, N) entwickelt Durst in seiner Habilitationsschrift Uberlegungen zu ,Subsys-
temen' (zur Definition vgl. 2008, 74-86). Wunderbare oder phantastische Sub-
systeme funktionieren dhnlich wie dominante, nehmen aber nicht den gleichen
Rang innerhalb des Gesamtwerkes ein. Meist sind derartige Ereignisse eher
singuldr und auf einen begrenzten Raum beschrankt — dhnlich einer Episode.
Im Unterschied zur Phantastik als Dominante (N), die Durst als ,Provokation®
(20104, 303) des Reguldren (R) begreift, hat ein wunderbares oder phantasti-
sches Subsystem, das i. d. R. in sogenannter realistischer Literatur (bzw. Genres,
siehe dazu spéter) vorkommt, eher eine die eigene Wunderbarkeit verdeckende
Funktion.

Das ,regulére’ System R, in das die Subsysteme eingegliedert sind, nutze Stra-
tegien, um die wunderbaren — als R(w) bezeichnet — oder phantastischen —
R(n) — Elemente zu begrenzen: Neben der Isolation des Ereignisses innerhalb
des Gesamtwerks (vgl. 2008, 101—22) zihlen dazu die Betonung der tibrigen rea-
listischen Haupterzidhlung (vgl. ebd., 122—27), Ignoranz des Wunderbaren durch
die Erzidhlerfigur (vgl. ebd., 127—29) sowie ,Komisierung’, das Entwerten des
Abweichenden (vgl. ebd., 157-65; zu den tibrigen Verfahren zur Beschridnkung
2008, 130-57, 165-68).2°

26  Als Kristallisationskern des Wunderbaren kann in Anlehnung an Sklovskijs Uberlegungen die
Trope, besonders die Metapher gelten, die — wortlich genommen — ein wunderbares Ereignis
beschreibt und Dursts Erkenntnis zufolge in wunderbaren und phantastischen Texten ge-
hiuft auftritt; sie birgt als ,fliichtiges Wunderbares“ das Potenzial zur Ausgestaltung
(vgl. 2008, 84f.).
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Destabilisierung auf der Mikroebene:
Figur

Destabilisierung auf der Makroebene:
Perspektiven

,Modalisationen“ (20104, 189f.): Konjunk-

tiv und Wendungen wie ,als ob’, ,es

schien fast’, die die Aussage unmittelbar

in Zweifel ziehen und Unsicherheit er-

zeugen

—> Destabilisierung der Wahrnehmung|
Einschétzung®

,2grammatische Zerriittung“ (2010a, 191)
der Erzihlerrede, die die erzihlende
Figur unzurechnungsfihig erscheinen

,2wenn widerspriichliche Perspektiven
eine giiltige Durchdringung der erzihl-
ten Welt verhindern, insofern kein auto-
ritatives Erzdhlerwort eine realitétssyste-
mische Kldrung bewirkt“ (20104, 189)
,Kreuzung und Relativierung verschiede-
ner Perspektiven® (ebd., 193)
> Destabilisierung durch entgegenge-
setzte Positionen (regulér vs. wunder-
bar) zu einem potenziell wunderba-

lassen kann, u. a. durch grammatische ren Ereignis

Auffilligkeiten wie hdufige Anakoluthe,
Emphasen, Geldchter
—> Destabilisierung der Person

zusétzlich: ,ambivalente Behandlung von
Tropen“ (20104, 192)

Tabelle 1: Arten der Destabilisierung nach Wortche und Durst mit Ergdnzungen

Wichtigstes Kriterium zur Klassifikation von Texten als phantastisch (N, n) ist
in Dursts Theorie die Erzdhlinstanz. Wird diese ,destabilisiert’ (Tabelle 1), kann
sie nicht mehr Authentizitit verbiirgen; es entsteht realitédtssystemische Unge-
wissheit beim ,implizierten Leser‘.*® Die Destabilisierung, womit Durst u. a. auf
frithere Uberlegungen von Thomas Wortche zuriickgreift, findet auf mikrostruk-
tureller und/oder makrostruktureller Ebene statt (vgl. 2010a, 185-98; 2008, 62).
Ersteres betrifft die erlebende Figur als solche — also die Figur, die entweder als
Ich erzihlt oder deren Perspektive eingenommen wird — und letzteres zeigt ge-
gensitzliche Perspektiven zu einem potenziell wunderbaren Ereignis auf.
Vereinfacht gesagt geht es also darum, wie sich eine erlebende bzw. erzih-
lende Figur zu einem moglicherweise wunderbaren Ereignis positioniert. Bei
der mikrostrukturellen Destabilisierung driicken Unsicherheit vermittelnde re-
lativierende Wendungen ihre ambivalente Position zu dem Ereignis aus. Ferner

27 Diese wie die anderen Ergédnzungen stammen von mir, K.N.

28 Damitist in Anlehnung an Todorov nicht eine individuelle lesende Person, sondern vielmehr
die ,Funktion“ linearer Lektiire gemeint (vgl. 2008, 60f.). Deshalb unterliegt die Entschei-
dung iiber den Status eines Textes als phantastisch in Durst Modell keinesfalls der Entschei-
dung der einzelnen Lesenden, ebenso wenig wie der emotionalen Involviertheit oder natur-
wissenschaftlichen Kriterien (vgl. 20104, 100f.), sondern basiert auf der Konstruktion des
Textes (vgl. allgemein Niinning 1993, der fiir den ,impliziten Autor‘ argumentiert, dass er
durch das Konzept einer dem Text eingeschriebenen Struktur ersetzbar ist).
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konnen eine ,zerriittete' Sprache sowie widerspriichliche Auferungen die Figur
selbst als ,Zeugin‘ unglaubhaft erscheinen lassen.®® Bei der Destabilisierung
auf makrostruktureller Ebene behaupten (mindestens) zwei Instanzen Wider-
spriichliches, ndmlich jeweils regulire gegeniiber wunderbaren Erklarungen fiir
ein Phédnomen. Hierbei muss zusétzlich deren Gewichtung als Figuren beachtet
werden (dazu spiter mehr), wenn z. B. eine der Figuren mikrostrukturell desta-
bilisiert ist und die andere nicht. Aufierdem kann der Eingriff einer Erzahlins-
tanz die Lage verdndern (dazu gleich).

Am ,empfinglichsten’ fiir die Entstehung des Phantastischen sind autodiege-
tische oder auf die Perspektive einer Figur konzentrierte (intern fokalisierte) Er-
zdhlinstanzen bzw. -figuren, da sie sich aufgrund der Subjektivitit ihrer Perspek-
tive am leichtesten destabilisieren lassen (vgl. 2010a, 189—93). Eine allwissende
(nullfokalisierte) Erzdhlinstanz dagegen kann eben aufgrund ihrer Omniszienz
nicht destabilisiert werden, da sie die Authentizitit des Gesagten verbiirgt (vgl.
ebd., 193; Zusammenfassung 198). Es muss bei der Einschétzung stets der Ge-
samttext beachtet werden.

Ein Text bleibt nicht unbedingt iiber seine Gesamtlidnge phantastisch. So
kann es sein, dass, nachdem ein Text einmal den Status des Phantastischen er-
reicht hat, spéter eine ,Restabilisierung’ (vgl. dazu 20104, 199; 2008, 62f.) statt-
findet, die den bisher phantastischen Text von diesem ,Dazwischen’ aus auf
eine Seite des realitdtssystemischen Spektrums bringt, also entweder zu einem
realistischen (R) oder eindeutig wunderbaren (W) Text macht. Dieser Aspekt
ist wohl ,von der Phantastikforschung bisher nicht behandelt worden“ (20104,
199). Der ,Eingriff eine[r] allwissenden Erzéhl[instanz]“ (ebd.), die sich fiir eine
der Seiten ausspricht, ist die einfachste Moglichkeit, diese Eindeutigkeit zu er-
reichen. Ansonsten miissen fiir eine Vereindeutigung Uwe Durst zufolge zwei
Bedingungen erfiillt sein: Wenn

1. eine Seite, ein Realitétssystem, ,sdmtliche Details [ein]es Ereignisses” (ebd.)
erkldren kann, das entgegengesetzte nicht und

2. ,eine Gleichschaltung aller Instanzen* (ebd.) durch Verschwinden oder An-
dern einer der Positionen stattfindet, so dass nur noch eine Seite (regulér
oder wunderbar) tibrig bleibt.

Konnen nicht alle Details erkldrt werden oder sind beide Positionen zur Erkla-
rung eines Ereignisses geeignet, bleibt die phantastische Ambivalenz bestehen
(vgl. ebd.). Dasselbe gilt, wenn nur die erste Bedingung erfiillt ist.>

29 Zum Abgleich mit erzihlerischer Unzuverldssigkeit siehe Kapitel 2.2.3.

30 Durst macht darauf aufmerksam, dass nicht unbedingt ,das im Text zuletzt eingefiihrte Er-
klarungsangebot“ (20104, 199) das letztgiiltige sein muss, da auch schon die ,Grundlage
eines fritheren Erkldrungsangebots“ (ebd.) Ursache fiir den endgiiltigen Status sein kann. So
ist das bei Todorov ,provisorisch in Klammern“ zu setzende ,Ende“ (Todorov 2013, 57, vgl.
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Wie wird das Wunderbare iiberhaupt markiert? Ehe ich die obigen Uberle-
gungen in Dursts System noch einmal aufnehme, mochte ich auf diese wichtige
Frage eingehen. Durst greift dabei auf ein Konzept Marianne Wiinschs mit dem
etwas umstindlichen Namen des ,Klassifikator(s] der Realitdtsinkompatibilitit*
zuriick (20104, 120; nach Wiinsch 1991, 36), was vereinfacht gesagt eine Markie-
rung ist. Diese kann ,explizit (intratextuell)* durch ,Auflerungen des Erzihlers
bzw. einer Figur (ebd.) im Text geschehen oder ,implizit (intertextuell)“ (ebd.)
,als fundamentale Zuwiderhandlung gegen die bisher aktivierte realitétssyste-
mische Tradition (ebd.). Aus einer solchen Markierung ergibt sich eine ,Erkla-
rungsbediirftigkeit“ des ,Ereignisses” (ebd.; nach Wiinsch 1991, 43f.) im Text, die
im Fall von Phantastik von den erwihnten gegensitzlichen Positionen verun-
moglicht wird. In Werken, die von Beginn an ein wunderbares Realitétssystem
haben, wie besonders Mirchen, wird das Wunderbare dennoch implizit als sol-
ches klassifiziert (vgl. 2008, 120) gerade dadurch, dass die Texte die Inkongruenz
mit realistischem Erzéhlen nicht thematisieren.*

Destabilisierungsverfahren anhand eines erfundenen Beispiels

Um die doch recht theoretischen Ausfithrungen zu illustrieren, sei folgender Ex-
kurs eingefiigt, worin ich den wichtigen Aspekt der Destabilisierung an einem
fiktiven Beispiel durchspiele.

Figur A, die Hauptfigur einer Erzdhlung, geht eines Nachts durch einen
dunklen Wald, tritt auf eine neblige Lichtung und meint, etwas zu sehen. Dann
konnte es in etwa so lauten:

Ich glaubte fast, ein Wesen im Nebel zu erkennen, das mich mit glithenden Augen
ansah. War das moglich? Ich hatte das Gefiihl, nicht allein zu sein.

57f.) nur dann entscheidend, wenn es neue Informationen liefert bzw. die Phantastik auf-
rechterhilt.

31 ,[I]ndem der Text das realistische Gesetz verletzt, die sequentielle Liickenhaftigkeit des Er-
zdhlens auf der Handlungsebene zu verdeutlichen (beispielsweise durch sprechende Tiere,
durch Zauberei usw.)“ (2008, 50). Ich komme darauf noch unten zu sprechen, aber Dursts
Theorie beruht auf der Annahme, dass das Wunderbare auf ,Sequenzliicken’ basiert. Spre-
chende Tiere konstituieren eine solche Sequenzliicke (vgl. genauer 2008, 50, Fufinote 126). In
reguliren Realitétssystemen miisste diese Tatsache markiert werden. Indem Mérchen oder
dystopische Erziahlungen wie Shirley Jacksons The Lottery (vgl. 2010a, 120; 2008, 50) diese ex-
plizite (,intratextuelle’) Markierung unterlassen, markieren sie sich intertextuell als normab-
weichend und damit wunderbar. Noch komplexer gestaltet sich das beim Wunderbaren hé-
herer Ordnung’, welches gerade in Science Fiction gelegentlich vorkommt (vgl. 20104,
280-89, 343-48; 2008, 68—72).
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Hier ist die Wahrnehmung der Figur ungewiss, sie ist sich selbst nicht sicher,
was durch die dufleren Umstdnde (Nacht, Nebel) noch erschwert wird.

Ebenso wiirde es auch mit einer intern fokalisierten heterodiegetischen Exr-
zahlinstanz funktionieren, die zu erlebter Rede wechselt:

Sie glaubte fast, ein Wesen im Nebel erkennen zu kénnen, welches sie mit glii-
henden Augen ansah. War das maglich? Sie hatte das Gefiihl, nicht allein zu sein.

Stellen wir uns nun die identische Situation vor, wenn wir zusitzlich {iber die
Information verfiigen, dass A zuvor einen Horrorfilm gesehen hat, in dem eine
Person nachts in einen dunklen Wald geht:

,Ich weifl doch, dass es mir nicht guttut, wenn ich so etwas ansehe, dachte A.
»2Aber das sieht doch wie ein Geist aus?‘, sagte sie zu sich selbst. Sie glaubte fast,
ein Wesen im Nebel erkennen zu konnen, welches sie mit glithenden Augen
ansah. Oder — nein, das war doch nur ein Lichteffekt gewesen.

Hier ist am Ende noch eine alternative, ,reguldre’ Erkldrung hinzugefiigt, die es
weiter erschwert, das Wunderbare als giiltig anzunehmen. Unser Wissen darum,
dass A zuvor einen Film mit dhnlichem Setting gesehen hat, riickt eine ,psycho-
logische’ Erkldrung in den Vordergrund.

Wie wirkt folgende Passage, bei der A Figur B anruft, als sie im Wald ist?

,Du, ich bin gerade im Wald und es ist schon spit, ich wollte — oh — was war das? —
Ich wollte nur — ich bin doch nicht verriickt, haha, ich weif8 nicht, was gerade pas-
siert, aber ich hab’ etwas gesehen, mich hat jemand — etwas — angesehen ... Nein!?
Da ist etwas, ich bin sicher, oh Gott, ich — Hilfe! Nein, ich bin mir véllig sicher ...“

Hier ist nicht nur A in sich selbst widerspriichlich, zugleich zeigen sich — zu-
gegebenermaflen ziemlich plakativ — sprachliche Destabilisierungsmarker wie
Gelichter, Anakoluthe und Emphasen.

Und wenn nun A und B nachts durch den Wald gehen:

Der Wald war sehr dicht und der Nebel schien diesen Eindruck noch zu verstér-
ken. ,Warte kurz, was siehst du da?*, fragte A. ,Wo?“ — ,Na, dort vor der groflen
Eiche, da leuchtet doch etwas. Ich glaub’s ja nicht. Das ist ein Geist! Wusste ich
doch schon immer, dass es hier spukt!“ — ,Ich sehe nichts. Ach so, das! Das sind
doch eindeutig Glithwiirmchen, die sieht man um diese Zeit fter.

Es sind zwei potenzielle Zeugen vorhanden, eine Person davon, B, vertritt —
holzschnittartig — hier die regulédre, die andere, A, die wunderbare Position.
Wenn beide gleichberechtigt sind, ist eine Pattsituation vorhanden; Phantastik
entsteht. Anders wiirde es aussehen, wenn wir wiissten, das A zuvor Alkohol
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getrunken hat und B nicht. Oder es wird noch komplizierter: Wir erfahren am
Ende, dass A immer einen sehr dhnlichen Traum hat. Oder A trifft B wieder und
B behauptet, nie mit A im Wald gewesen zu sein ...

Notationen, ,Systemspriinge‘ und ,Sequenzliicken’

Fiir die Realitétssysteme hat Durst Notationskonventionen entwickelt, welche
mathematischen Formeln gleichen. Auf der linken Seite der ,Formel steht das
endgiiltige Realititssystem am Ende der Lektiire eines Textes, auf der rech-
ten Seite die sich im linearen Rezeptionsprozess ergebenden realitétssystemi-
schen Positionen. So lautet die Notation beispielsweise R = R + N + R, wenn ein
zunéchst regulédrer Text durch eine destabilisierte Erzihlerfigur phantastisch
wird, am Ende aber deren Wahrnehmung durch eine allwissende Erzdhlins-
tanz als Traum gekennzeichnet und damit ,restabilisiert’ wird.

Einzelereignisse, Phinomene oder Auflerungen fiir eine der Seiten — regu-
lar oder wunderbar — nennt Durst ,Appelle’ in eine Richtung (-»R, -W, >R/W
als unmittelbar ,ambivalenter Appell‘). Ein erfundenes Beispiel: So kann das
Wundern einer Figur tiber ein sich plotzlich bewegendes Mobelstiick in Verbin-
dung mit der Annahme, es handele sich um einen Poltergeist, in einem Text als
wunderbarer Appell funktionieren. Eine realistische Erklarung dafiir, z. B. eine
Erderschiitterung, wire dagegen ein regulédrer Appell. Ein ambivalenter Appell
vereint zwei widerspriichliche Erkldrungen, so etwa, wenn die erlebende Figur
ihre Wahrnehmung sogleich wieder hinterfragt. Modalisationen' sind ambiva-
lente Appelle (vgl. 20104, 190f.).

Zwischen den Positionen findet in Dursts Terminologie ein ,Systemkampf*
statt, in dem sich wie oben beschrieben die Deutungen gegeniiberstehen und
einander zu negieren versuchen, z. B,, indem eine Figur eine R-, eine andere
eine W-Position vertritt und jede die Position der anderen zu entkriften bemiiht
ist. Wechselt innerhalb eines Textes das Realitdtssystem (z. B. von R zu W), so
spricht Durst von einem ,Systemsprung‘ und nennt die Texte ,mobil‘. Werke, in
denen eine Position von Beginn an bestehen bleibt, heifden ,immobil‘. Das Volks-
zaubermaérchen, in dem das Wunderbare von Anfang an selbstverstidndlich ist,
ist z. B. als W = W zu notieren (vgl. 2010a, 129-76; 2008, 63—74).

Uwe Dursts Theorie basiert ferner auf Roland Barthes’ erzihltheoretischem
Strukturmodell der Sequenzanalyse, wonach Texte aus ,Sequenzen’ mit ,Kar-
dinalfunktionen’ und ,Katalysen’ bestehen. Dabei greift er auch auf einen
Ansatz Hans Dieter Zimmermanns zuriick (vgl. Durst 2010a, 239-70; 2008,
42—51; vgl. auch Barthes 1977, 20—25),%* denn er erklért das wunderbare thema-

32 Kardinalfunktionen (,fonctions cardinales (ou noyaux)“) sind fiir den Fortgang der Handlung
entscheidend, Katalysen (,catalyses”) fiillen die ,Zwischenrdume‘ der Glieder (vgl. Durst
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tische Material’ damit, dass es aus ,Sequenzliicken’ aufgebaut ist (sieche dazu
sehr knapp Durst 2018). Dabei umfasst eine Sequenz eine logisch abgeschlos-
sene Folge von Kardinalfunktionen. Gibt es fiir ein fehlendes Glied einer Se-
quenz keine ,Realismus-kompatible‘ (,R-kompatible‘) Erkldrung, so handelt es
sich um ein wunderbares Ereignis. Fehlt — so Dursts Beispiel (vgl. 2008, 44) —
z. B. wie in Asturias Hombres de maiz (1949) der Sequenz ,eine Zigarette rau-
chen’ das Glied ,anziinden’, glimmt eine Flamme wunderbar auf. Eine Realis-
mus-kompatible Erklarung dagegen ist, wenn beispielsweise in einem Erzéhl-
text der Sequenz ,Restaurantbesuch’ das Glied ,bezahlen’ fehlt. Es entsteht die
realistische Sequenz ,Zechprellerei‘ (vgl. 20104, 253, 257) und es gibt keine Wun-
derbarkeit.

Zusitzlich muss wie erwéhnt diese Sequenzliicke allerdings noch ,markiert’
sein, versehen mit einem ,Klassifikator der Realitdtsinkompatibilitdt’ (nach
Wiinsch), der entweder intratextuell sein kann — die Erzihlinstanz oder eine
Figur wundert sich — oder intertextuell — ein Ereignis entspricht nicht den
Konventionen des bisher im Text entstandenen Realitdtssystems wie in Shirley
Jacksons The Lottery, wo sich in der scheinbaren Alltédglichkeit einer Tombola
herausstellt, dass in diesem System die Gewinnerlose Todesurteilen gleichkom-
men (vgl. 20108, 254—57; 2008, 49f.). Je nachdem, welche Form die Sequenzliicke
besitzt, kann sie unterschiedlich bezeichnet werden.33

Bei ,syntagmatisch-subtraktiven’ Liicken fehlt einer Sequenz ein Glied, wo-
durch sie wunderbar wird (also das obige Beispiel mit dem wunderbaren Auf-
glimmen der Zigarette), ,syntagmatisch-additive’ Liicken kombinieren zwei
Sequenzen mit einem in der Mitte fehlenden Glied, wodurch eine Kausalitét im-
pliziert wird. Dies wird von Durst auch ,pan-deterministisch genannt, z. B. die
Kombination von ,ein Bild malen‘ und ,Lebenszyklus’ in der Binnenerzahlung von
Poes The Oval Portrait, wo analog zum Fortschritt eines Portrits die Portritierte
mit jedem Pinselstrich Lebenskraft verliert (vgl. 20104, 249f,; 2008, 45). ,Paradig-
matisch-subtraktiven’ Liicken fehlt ein ganzes Paradigma, wie es oft in utopischen
Realitdten ohne Krankheit‘ oder Krieg‘ der Fall ist (vgl. 2010a, 257; 2008, 46).

20103, 239f,; Barthes 1977, 21). An den Grenzen der Kardinalfunktionen liegt das ,Risiko‘ der
Erzihlung, wihrend die Katalysen funktionell Sicherheit geben (vgl. Barthes 1977, 22).

33 Wie an anderer Stelle erwéhnt, ist alle Literatur ,immanent wunderbar’, gemessen an aufier-
fiktionalen Kriterien. Dazu z&hlt auch ihre grundsétzliche Liickenhaftigkeit, die durch erzdh-
lerische Okonomie bedingt ist, so z. B., wenn zwei Figuren sich plotzlich in ihrem Wohnzim-
mer befinden, nachdem sie eben noch auf der Strafle unterwegs waren (vgl. 20104, 260f.). In
realistischer Literatur wird das akzeptiert, da es nicht als abweichend thematisiert wird. Im
Wunderbaren konnte daraus z. B. das ,Beamen’ der Science Fiction werden. Ergéinzend kann
ein Beispiel aus dem Medium Film verdeutlichen, dass auch dort zunéchst keine Wunderbar-
keit vorliegt, wenn zwei Figuren beim Einsteigen in ein Auto gezeigt werden und nach einem
Schnitt dann beim Aussteigen, solange das nicht als merkwiirdig thematisiert wird (wie durch
die Frage: ,Wie sind wir denn nur hergekommen?“ — und selbst dann sind natiirlich auch rea-
listische Erklarungen wie Drogenkonsum denkbar, sie miissen aber gegeben werden).
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Ich werde innerhalb der Arbeit Dursts Kategorien verwenden, auf die For-
meln allerdings verzichten, da sie oft ein zu grofies Wissen um die Theorie er-
fordern und komplizierend wirken konnen. Entscheidend fiir meine Arbeit sind
die Positionen des Realitdtssystems Realismus — Phantastik - Wunderbares, ihre
Markierung sowie die Techniken zu ihrer Erzeugung und Umbewertung (De-
stabilisierung, Restabilisierung). Dabei ist vorrangig die Rolle des Traums und
speziell der Traum-im-Traum-Strukturen von Interesse. In den Analysekapiteln
werden daher die phantastiktheoretische Einordnung und Techniken zur Her-
stellung von Phantastik mittels Traum und gelegentlich anderer wunderbarer
Phiénomene eine wichtige Position einnehmen. Im Fazit werde ich die Rolle
der Phantastik und des Wunderbaren bei den einzelnen Formen von Traum-im-
Traum-Strukturen reflektieren.

2.2.2 Traum in der minimalistischen
Phantastiktheorie

Traum als Ambivalenz, Traumhinweise und Destabilisierung

Prinzipiell kann der dargestellte Phantastikbegriff mit einem narrativen Ebe-
nenmodell wie oben angedeutet kombiniert werden, wie Durst ansatzweise
in einem Aufsatz zeigt, der sich jedoch hauptsichlich mit erzdhltem Erzihlen
bzw. Spiel im Spiel und Metalepsen beschiftigt und — mit Ausnahme einer STAR
Trex-Holodeck-Episode — nicht mit Traum oder dhnlichen Phdnomenen (vgl.
besonders Durst 2010b, 500-506). Insgesamt besteht allerdings — neben Erwei-
terungen zum Film, die ich spiter vornehmen mochte — Ergdnzungsbedarf an
detaillierteren Uberlegungen zur Rolle von Trdumen und ihrer Funktion bei
der Erzeugung von Phantastik,?* denn auch Durst dufSert sich nicht weiter zum
Traum in der Phantastik.%

Grundlegend dufierte sich schon Todorov wie folgt zu Trdumen in der poten-
ziell phantastischen Literatur:

Es ergeben sich offensichtlich zwei Gruppen von ,Ausfliichten”, die den Gegen-
sdtzen real-imaginédr und real-illusorisch entsprechen. In der ersten Gruppe ge-
schieht nichts Ubernatiirliches [Wunderbares), denn es geschieht iiberhaupt nichts:
was man zu sehen glaubte, war nur die Frucht einer entgleisten Einbildungskraft
(Traum, Wahnsinn, Drogenrausch). In der zweiten hingegen haben die Ereignisse

34 Wennich im Folgenden schreibe ,nach Durst, ,Durst zufolge’ o. 4. ohne Referenz, so bedeutet
dies, dass das Ausgesagte im Rahmen seines Theoriemodells weitergedachte habe. Hat er
sich selbst dezidiert dazu geduflert, gebe ich dies als Referenz an.

35 ZuDursts streitbarer Analyse der komplexen (Traum?-)Konstruktion in Leo Perutz’ Zwischen
neun und neun siehe Kapitel 4.2.2 (S. 370-78).
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wohl stattgefunden, lassen sich jedoch rational [im R] (als Zufille, Betrug, Tau-
schungen) erklidren. (Todorov 2013, 60; Ergdnzungen von Durst 20103, 202; meine
Hervorhebungen)

Durst sieht dies ebenso und fiigt unter Bezug auf Marianne Wiinsch hinzu, dass
es sich damit um eine ,Pathologisierung“ des Phinomens handle (Durst 20104,
202f,; nach Wiinsch 1991, 47). Es sind mit der ,Frucht einer entgleisten Einbil-
dungskraft” gleich weitere traumverwandte Phanomene gemeint (,Wahnsinn,
Drogenrausch®), die meiner Erkenntnis nach 6fter miteinander verbunden
sind, wenn es um die ,Ambivalentisierung” (Begriff u. a. Durst 20104, 189 nach
Wortche) von Ereignissen geht. Wenn die Moglichkeit besteht, dass ein Ereig-
nis nur getraumt oder halluziniert sein konnte, entsteht eine Mehrdeutigkeit.

Ich nenne im Folgenden ein mit Traum in Verbindung stehendes Erkla-
rungsangebot Traumverweis oder Traumhinweis. Traumverweise implizieren
eine Indizienstruktur, die bei einigen Formen von Traum-im-Traum-Strukturen
besonders wichtig ist. Ahnlich dem oben beschriebenen Klassifikator der Re-
alititsinkompatibilitdt’ in der Phantastik machen sie auf den Traum oder ein
traumahnliches Phanomen als Deutungsoption aufmerksam.

Diese Marker und Hinweise auf einen Traumstatus, der nicht eindeutig ge-
klart ist — sei es noch nicht oder dauerhaft —, konnen meinen Beobachtungen
nach wie folgt ausgestaltet sein, in absteigender Eindeutigkeit:

— direkte Traumverweise als Traumfragen (,Oder habe ich das vielleicht nur

getraumt?“) oder Aussagen (,Das war also nur ein Traum gewesen!)

— Wachverweise (Eine Figur denkt etwa: ,Das kann doch nicht sein, schlief3-
lich bin ich doch schon ganz wach®, erwacht dann aber doch nochmals
oder es ist unsicher)

— weniger aussagekriftig: Schlafverweise (sich schlafen legen, wieder aufste-
hen, noch nicht richtig wach sein; widerspriichliche Behauptungen zu Art,
Tiefe, Dauer des Schlafes)

— logische Inkongruenzen und Leer- bzw. Unbestimmtheitsstellen,3® beson-
ders im Ablauf von Schlafen, Wachen, Trdumen; z. B. steht eine Figur auf,
geht an einen anderen Ort, erwacht dann aber wieder im Bett oder befin-
det sich plotzlich woanders

— werkindividuelle Marker, die sich wiederholen, wie z. B. die gehéufte Er-
wihnung von Offnen und Schlieflen der Augen, Aufstehen, Sinnestests
und -wahrnehmungen, die ,Eindringungen’ (Intrusionen) aus einer ande-

36 In seiner Rezeptionsisthetik weist Wolfgang Iser darauf hin, dass oft so bezeichnete ,Leer-
stellen’ eigentlich nach Roman Ingarden ,Unbestimmtheitsstellen“ genannt werden miiss-
ten, wenn ein Text ,Unbestimmtheitsbeitrdge” aufweist (vgl. Iser 1976, 284). In seinem Ver-
stindnis sind Leerstellen ,vielmehr die Besetzung einer bestimmten Systemstelle im Text
durch die Vorstellung des Lesers” (ebd.). Somit ist ,Unbestimmtheitsstelle’ fiir diese Arbeit
der angemessenere Begriff.
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ren Welt darstellen kénnen, z. B. eine aus dem Nichts gehorte Stimme,
wihrend die erlebende Figur allein ist

— als traumtypisch angesehene Gestaltungsmittel des Mediums wie Bizar-
rerien

— Einen Sonderfall bilden ergéinzend intertextuelle oder intermediale Traumhin-
weise, also Verweise auf Werke mit einem deutlichen Traumbezug. So kann
ein an der Wand hédngender Druck zu Shakespeares A Midsummer Night's
Dream gemeinsam mit anderen Traumhinweisen funktionieren, ein Film die
Traumszene eines anderen Films zitieren (z. B. aus Hitchcocks VERTIGO) oder
ein Musikstiick mit deutlichem Traumbezug gespielt werden (z. B. Liszts Lie-
bestraum), wodurch ein Referenzrahmen ,Traum’ geschaffen wird.

Es gilt zu bedenken, dass es sich lediglich um Hinweise handelt und diese oft
dazu beitragen, Eindeutigkeit gerade nicht herzustellen, sondern in (komple-
xeren) Traum-im-Traum-Strukturen Uneindeutigkeit zu erhalten. Die Hinweise
miissen stets im werk- und szenenindividuellen Kontext unter Beriicksichtigung
ggf. spiterer Re-Evaluationen innerhalb des Werks betrachtet werden (siehe
u. a. Kapitel 2.2.4), denn nur dann kann eine Aussage iiber den endgiiltigen Re-
alitdtsstatus im konkreten Werk getroffen werden.

Die Verwendung von erlebter Rede (vgl. dazu Genette 2010, 110, 204—7, 211;
differenzierter McHale 2004; Martinez und Scheffel 2016, 55f., 61-64), welche
die ,Stimmen’‘ von Erzéhlinstanz und Figur miteinander vermengt, sie quasi zu
einer ,,Doppelstimme* macht (Martinez und Scheffel 2016, 62 nach Roy Pascal),
kann den ,Schwebezustand’ zwischen zwei Realitdtssystemen in der gleichfalls
das Binire iiberschreitenden Phantastik verstirken oder sogar herstellen. Laut
Genette verweisen bei erlebter Rede ,unentscheidbare Aussagen ,auf eine un-
mogliche Wahl zwischen zwei gleichwohl inkompatiblen Deutungsmaglichkei-
ten, ganz so wie in den berithmten Vexierbildern“ (Genette 2010, 206), ,erlebte
Rede, innerer Monolog, multiple Fokalisierung“ ,legen falsche Spuren, verleiten
zu irrigen ,Bewertungen (ebd., 269). Zudem greift die fiir Traumdarstellungen
wie Phantastik gleichermafien besonders geeignete interne Fokalisierung ,mit
grof3er Vorliebe auf das Instrument der erlebten Rede zuriick (ebd., 205), wie
einige der spéteren Beispiele zeigen werden.

Gerade im Kontext der Destabilisierung wiederum spielen Trdume ebenfalls
eine Rolle. Eben habe ich Moglichkeiten aufgezeigt, wie Traum und ihm ver-
wandte Phdnomene indiziert werden konnen, ohne unbedingte Giiltigkeit zu
erlangen. Nun unterscheidet Uwe Durst mit Riickgriff auf Thomas Wortche ja
zwischen mikrostruktureller und makrostruktureller Destabilisierung. Da die
Erzihlinstanz der ,Garant der erzéhlten Welt“ (Durst 2008, 62) ist, ist ihre Desta-
bilisierung Voraussetzung fiir das Entstehen phantastischer Ambivalenz, weil
eine instabile Erzdhlinstanz bzw. Erzédhlerfigur nicht die Authentizitét potenzi-
ell wunderbarer Geschehnisse garantieren kann.
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Zur Rekapitulation: Makrostrukturell wird eine Erzéhlinstanz oder -figur
destabilisiert, indem sich zwei einander widersprechende Positionen gegen-
iiberstehen: Realismus-Position (R) vs. Wunderbares (W). Aus einer temporé-
ren oder endgiiltigen Ungewissheit ergibt sich ein temporires oder endgiiltiges
Nichtsystem (N), also Phantastik. Der Traum kann hier ein Deutungsangebot fiir
eine der Positionen sein. Generell wiirde — mit Ausnahme tibernatiirlicher, z. B.
prophetischer Traume — der Traum der R-Seite zugerechnet und als R-Appell
verstanden werden.

Mikrostrukturell wird die erlebende Figur in sich destabilisiert, ihre Wahr-
nehmung eines moglicherweise wunderbaren Ereignisses durch Verwendung
von ,Modalisationen‘ und ihre Person durch auffillige Sprache, Verdacht wahn-
haften Verhaltens sowie widerspriichliche Aussagen in Zweifel gezogen. Auf die-
ser Ebene konnen der Traum und Traumhinweise eines von mehreren Mitteln
sein, die Figur zu destabilisieren, wenn sie sich nicht sicher ist, ob sie vielleicht
getrdumt hat, Traumfragen stellt oder sich an bestimmte Aspekte nur ungenau
erinnert.

Oft — nicht nur im Traumkontext — kommen beide Verfahren in Kombination
vor (vgl. Beispiel in Durst 2010a, 194—98). So gesehen sind schon bei Modalisatio-
nen als ambivalente Appelle entgegengesetzte ,Instanzen’ vorhanden, wenn die
erlebende Figur sich selbst widerspricht (dhnlich Wortches und Dursts Beispiel
in Durst 20104, 197). Umso komplizierter wird es, je mehr — realitétssystemisch
differente — Stimmen hinzukommen, so in einer Erzihlung mit mehreren Er-
zdhlinstanzen und damit diegetischen Ebenen wie Theodor Storms Schimmel-
reiter (vgl. Durst 2008, 86—95). Fiir Traum-im-Traum-Strukturen ist noch eine
verdoppelte’ Komplexitét zu erwarten, weil zu der komplexen Erzéhlarchitek-
tur die Destabilisierung hinzutreten kann. Dies gilt nicht fiir alle Werke, doch ist
eine grofle Affinitdt zu Phantastik oder zumindest Wunderbarkeit zu beobach-
ten, wie sich im Rahmen der Arbeit zeigen wird.

Erste Thesen zu Traumdarstellungen und Phantastik

Dariiber hinaus konnen auf Dursts Erkenntnissen aufbauend folgende erste
Thesen zu Traumdarstellungen und Phantastik im minimalistischen Verstdnd-
nis vorgeschlagen werden; eine Validierung der Erkenntnisse zu Phantastik und
Traum ist im Fazit zu treffen:

— Ein eindeutig markierter Traum — mit Ausnahme eines prophetischen
Traums — ist in einem Text mit einem regulidren Realitétssystem zunéchst
einmal als realistisch (R) anzusehen, wenn er nicht in Frage gestellt wird.

— Ein Traum ist dann wunderbar — oder bei ambivalenten Signalen phantas-
tisch —, wenn er eine proleptische, prophetische Funktion hat und so in
ein ,ibernatiirliches' Traumkonzept eingebunden ist. Bei einer analepti-
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schen Funktion dagegen nur dann, wenn eine Information von einer Figur
gewusst wird, die sie eigentlich nicht wissen kann (Telepathie).

— Was eindeutig und unzweifelhaft in einem markierten Traum geschieht,
der keine wunderbaren Folgen nach einem eindeutigen (richtigen) Erwa-
chen hat, ist nicht wunderbar. Eine endgiiltige, durch eine allwissende Er-
zdhlinstanz oder durch logische Widerspruchslosigkeit gesicherte Markie-
rung als Traum entwertet das Wunderbare und macht alle wunderbaren
Geschehnisse innerhalb des Traums ungiiltig.

— Metalepsen als Sonderfille konnen gleichfalls eine wunderbare Wirkung
haben, wie schon Genette andeutete:

Jedes Eindringen des extradiegetischen Erzéhlers oder narrativen Adressa-
ten ins diegetische Universum (bzw. diegetischer Figuren in ein metadiege-
tisches Universum usw.) oder auch, wie bei Cortazar [sic], das Umgekehrte,
zeitigt eine bizarre Wirkung, die mal komisch ist (wenn man die Sache, wie
Sterne oder Diderot, in scherzhaftem Ton présentiert), mal phantastisch
[eher wunderbar nach dem Verstindnis dieser Arbeit]. (Genette 2010, 152;
Ergdnzung von mir; zum Wunderbaren im Spiel im Spiel Durst 2010b, 506)

— Bei einer ,mise en abyme' ist aufgrund der Ahnlichkeitsrelation schon ,im-
manente Wunderbarkeit‘ vorhanden, doch kann die Wunderbarkeit durch
eindeutige Markierung als prophetischer Traum sowie paradoxe Elemente
im Sinne einer mise en abyme offener zu Tage treten.

Weitere Positionen zu Traum und Phantastik

Von der Anwendung der Phantastiktheorie nach Durst in den Analysen von
Traum-im-Traum-Strukturen sind weitere Erkenntnisse zur Funktion von Tréu-
men, speziell Triumen mit mehreren Ebenen, bei der Entstehung von Phantas-
tik und in Kombination mit wunderbarem und phantastischen Erzéihlen zu er-
warten. Obgleich er einen anderen Phantastikbegriff hat, stelle ich Erik Hausers
thematisch relevante Arbeit zum Traum in der phantastischen Literatur (Hauser
2005; Diss. 1997) kurz vor und verweise auf potenzielle Ankniipfungspunkte an
meine Arbeit.%

37 Nicht niher gehe ich auf Manfred Engels Aufsatz Geburt der phantastischen Literatur aus
dem Geiste des Traumes? Traum und Phantastik in der romantischen Literatur (Engel 2003)
ein, da dieser Phantastik nicht genau definiert, auch einen eher weiten Phantastikbegriff hat
und extrafiktionale Kriterien heranzieht, obgleich er u. a. in seiner Lektiire der Bergwerke zu
Falun auch einen annidhernd Todorov’schen Phantastikbegriff in Anschlag bringt (vgl. ebd.,
162f;; vgl. auch 167f.).
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Waihrend seines Forschungsiiberblicks, der Durst (noch) nicht einschlief3t
und Todorov oft polemisch kritisiert (vgl. Hauser 2005, 32-34),3* setzt Hauser
ein Zwischenfazit. Die ersten beiden Postulate klingen vielversprechend: Phan-
tastische Literatur beruhe erstens auf dem ,Vorhandensein zweier diametral
entgegengesetzter und sich gegenseitig ausschliefender ontologischer Seins-
bereiche des Realen oder Wirklichen und des Irrealen oder Unmoglichen” und
entstehe, ,wenn diese beiden sich grundsétzlich ausschlief}enden Bereiche auf-
einandertreffen“ (Hauser 2005, 25; der dritte ist das emotionale Angstkriterium,
das schon Todorov entkriftet, vgl. Todorov 2013, 45—47).

Doch bald darauf wird deutlich, dass er den minimalistischen Phantastikbe-
griff ablehnt und einen maximalistisch-ahistorischen vertritt (vgl. Hauser 2005,
34). Er nennt Todorovs Theorie eine ,normative Genrepoetik‘ und einen ,Vor-
schlag zur Sprachregelung” (Hauser 2005, 33):

Akzeptiert man seinen Vorschlag, so wird man in Zukunft nur noch in ganz be-
stimmten, seltenen Einzelfillen von einem echten phantastischen Text reden
konnen. [...]. Will man jedoch den Begriff des Phantastischen auch weiterhin, wie
er sich traditionell eingebiirgert hat, fiir alle Arten von Texten in Anschlag brin-
gen, die irgendwie einen Konflikt des Ubernatiirlichen mit dem Rationalen auf-
weisen, so wird man Todorovs Definitionsvorschlag verwerfen. (Hauser 2005, 33)

Abgesehen von der wissenschaftlich zweifelhaften ,irgendwie“-Formulierung
und davon, dass Todorovs Modell eine Begriffsschirfung erméglicht (vgl. u. a.
Durst 20104, 48f., 68f.), fithrt Hauser genau die Art von Kritik vor, die Durst am
Beispiel Stephan Bergs exemplifiziert (vgl. Durst 20104, 53f.). Auch der hatte
Todorovs tatsdchlich deskriptives Modell als ,normative| | Gattungspoetik“ be-
zeichnet (Berg 1991, 17).3°

Hauser hat ein Typenkreismodell entwickelt, aus dem er die Typen 1—4 ge-
winnt, die sich am Verhéltnis von Traum und umgebender Wirklichkeit orientie-

38 Hier unterlduft Hauser ein Fehler, den einige Todorov-Rezipierende machen: Er behauptet:
s<Todorov scheut nicht davor zuriick, die Entscheidung iiber den phantastischen Charakter
eines Textes in die Hande des Lesers zu legen“ (Hauser 2005, 32). Tatséchlich ist bei Todorov
in Ubereinstimmung mit strukturalistischen Vorstellungen ja wie erwéhnt eine implizierte
Leserfunktion gemeint (vgl. Todorov 2013, 41f.; Durst 2008, 60f.). Zwar heifit es auf der néchs-
ten Seite: ,Man darf annehmen, daf} es sich bei dem Todorovschen Leser im allgemeinen um
einen impliziten Leser handelt (Hauser 2005, 33), Todorov stellt aber schon zu Beginn klar:
,Wir miissen sogleich prizisieren, dafl wir nicht diesen oder jenen wirklichen Leser im Auge
haben, sondern die ,Funktion‘ eines Lesers, die im Text impliziert ist (so wie er die Funktion
des Erzéhlers impliziert* (Todorov 2013, 41f.).

39 Zu erginzen ist aulerdem seine Befiirchtung, kein ausreichendes Korpus zusammenstellen
zu kénnen (vgl. Hauser 2005, 34). Dursts Arbeiten belegen das Gegenteil und auch diese Ar-
beit diirfte als Gegenbeispiel brauchbar sein. Unterscheiden Forschende innerhalb ihres Kor-
pus zwischen ,phantastisch’ und ,wunderbar‘ (und ,Realismus-kompatibel bzw. realistisch’),
so ist es ihnen viel eher méglich, Funktionen differenzierter zu betrachten.
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ren (vgl. auch in Kreuzer 2014, 163—-67). Er unterscheidet (1) ,subjektive Traume
in der objektiven Wirklichkeit' (vgl. Hauser 2005, 43-66), (2) ,objektive Traume
in der objektiven Wirklichkeit' (vgl. ebd., 66-109), (3) ,subjektive Traume in der
subjektiven Wirklichkeit' (vgl. ebd., 109—20) und (4) ,objektive Trdume in der
subjektiven Wirklichkeit' (vgl. ebd., 120-57).

Zu (1) zéhlen ,realistische’, zunéchst als Wacherlebnisse erscheinende Traum-
darstellungen, die dann nachtréglich als Trdume markiert werden. Nach ihrem
Gehalt unterscheidet Hauser weiterhin Triume, die ,A. realistisch bzw. mime-
tisch“ und ,in der empirischen Realitit prinzipiell moglich[ ]“ sind (Hauser 2005,
49), ,B. wunderbar[e]“ Trdume, die ,nicht mit den in der Empirie geltenden Ge-
setzen vereinbar” (ebd.) sind, und ,C. phantastisch[e]“: ,[I]n eine zunichst ,rea-
listisch' anmutende Welt bricht das Wunderbare bzw. Ubernatiirliche ein“ (ebd.).
Mit meinem Verstidndnis unvereinbar sind hier erneut die Begriffsverwendun-
gen von wunderbar‘ und ,phantastisch’ sowie das Heranziehen der ,empirischen
Wirklichkeit als Unterscheidungskriterium. Handelt es sich um eindeutig mar-
kierte Triume, so bedeutet ein mit der ,Empirie unvereinbarer‘ Inhalt nicht un-
bedingt, dass es sich um ein wunderbares Realitétssystem handeln muss.

Die ,,[d]oppelte Reprisentation™ setzt sich dabei mit falschen Markierungen
auseinander (Hauser 2005, 54) — tatséchlich handelt es sich auch um ,Gelenk-
stellen’, die hier in Kapitel 3 und 4.2 von besonderer Bedeutung sein werden. Den
,Palimpsestcharakter” (ebd., 55) verkorpern Texte wie Borges’ El Sur, in denen im
Grunde Twist-Narrative vorliegen, den Trdumenden aber eine Unterscheidung von
Traum und Wachwelt nicht mehr moglich ist (vgl. ebd., 64). Zum yversetzten Er-
zédhlen' (vgl. ebd., 64—66) zéhlt Hauser in einer kurzen Ausfithrung beispielsweise
Bierces An Occurence at Owl Creek Bridge oder Leo Perutz’ Zwischen neun und neun,
in denen ,falsche’ (irrefithrende) Perspektivierungen von Bedeutung sind.

Zu (2) gehoren markierte Traume, aus denen sich etwas in die Wachwelt
hintiberbewegen kann (vgl. Hauser 2005, 68), was ich in Kapitel 4.1 (S. 198f.)
als Objektmetalepse bezeichnen werde; ,[d]as Getrdumte wird auflerhalb des
traumenden Ichs lokalisiert” (ebd., 73). In Unterformen (vgl. ebd., 74) tritt ent-
weder etwas tatsdchlich aus dem Traum in die Wachwelt (A), ,lokalisiert sich
als real aufSerhalb der Realitit der wachen Welt“ (ebd.; B) oder in Form kog-
nitiver Trdume’ (C) werden ,akkurate Aussagen ziber die Realitidt der wachen
Welt“ getroffen (ebd.), was nicht nur ,prikognitiv’, sondern auch ,post-kognitiv*
(vgl. ebd., 98-101) oder ,prisentisch-kognitiv| ]“ (ebd., 101) geschehen kann.

In einem Exkurs behandelt Hauser typische Funktionen von Traumen in der
,phantastischen’ Literatur. Dazu beschreibt er sie als ,atmospharische| | Hilfs-
mittel[ |“ (Hauser 2005, 103), die eine ,steigernde Stimmung des Unheimlichen®
(ebd.) herbeifithren. Dadurch hétten sie eine ,Signalwirkung” (ebd., 104) fiir die
Lesenden, die sie auf das Unheimliche in der Realitit des Textes vorbereite-
ten. Weiterhin einen ,Mitteilungscharakter (ebd., 105) mit Hinweisen, die die
Lesenden mehr wissen lassen als die Figuren und teils auch wie eine ,mise en
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abyme‘ das gesamte unheimliche Geschehen préfigurieren (vgl. ebd., 106, 107).
Hinweisen und Verbergen ,iibernatiirliche[r] Geschehnisse“ (ebd., 107) zugleich
sind laut Hauser eine weitere Funktion. Ungenau erscheinen dabei die mitun-
ter fehlende Unterscheidung zwischen tatsidchlichen Traumen und potenziell
wunderbaren Geschehnissen sowie populdrpsychologische Begriindungen fiir
das Vorkommen und die Rezeption (vgl. ebd., 107-9).

Typ (3) besteht in Génze aus ,subjektiven’ Wahrnehmungen und umfasst im
Grunde unzuverléssiges Erzihlen (vgl. ebd., 109; zu diesem Aspekt mehr in Ka-
pitel 2.2.3). Damit beschreibt Hauser eigentlich destabilisierte Figuren im Sinne
der minimalistischen Phantastik, denn seine Beispiele Young Goodman Brown
und Aurélia werden von Durst und Todorov als phantastische Texte analysiert
(vgl. 20104, 44f, 60, Fuinote 222, 125f.). Typ (4) umfasst philosophische oder
religios-transzendentale Traumkonzepte, innerhalb derer die Traiumenden ,er-
wachen’ konnen. Darunter fallen auch Through the Looking-Glass (siehe meine
Analyse in Kapitel 4.3.1.2.2) und die ,Schachtelung der Traume’ (vgl. Hauser 2005,
151-57), die er u. a. am chinesischen Traum der roten Kammer (siehe meine Ana-
lyse in Kapitel 4.3.1.2.1) und Las ruinas circulares (sieche meine Anmerkungen in
Kapitel 4.2.2, S. 386) exemplifiziert. Hauser behandelt zwar einige Werke, die
ich auch behandeln werde, doch da sein Phantastik- und zum Teil auch sein
Traumbegriff sich so stark von dem dieser Arbeit unterscheiden, eignet sich
seine Theorie nur sehr begrenzt zur Anwendung in diesem Kontext.

Stefanie Kreuzer trifft im Anschluss an Hauser folgende Aussage: ,Im Hin-
blick auf eine spezielle Charakteristik von Traumspezifika ist der Traum in
phantastischen Texten somit folgerichtig wenig differenziert gestaltet (Kreuzer
2014, 166). Ich mochte in dieser Arbeit zeigen, dass diese Aussage selbst im Kon-
text eines minimalistischen Phantastikbegriffs zu generell erscheint. Kreuzers
Aussage, ,ein solcher textimmanent ausgerichteter methodischer Ansatz [wie
die minimalistische Phantastiktheorie]“ wire nicht ,im Rahmen einer kultur-
wissenschaftlichen Fragestellung nach dem Wissen, das sich in literarischen
Traumdarstellungen widerspiegelt, addquat” (Kreuzer 2014, 167), setze ich ent-
gegen, dass eine Anwendung der Phantastiktheorie durchaus in Kombination
mit der Identifikation von Wissen in verschiedenen Medien fruchtbar sein
kann, wenn sie mit der Auseinandersetzung mit fiir das Einzelwerk relevanten
zeitgendssischen wie iiberzeitlichen Traumtheorien kombiniert ist. Dariiber hi-
naus konnen sogar spezifische ,Phantastikauffassungen‘ im Sinne von individu-
ellen Motivierungen des Wunderbaren und Phantastischen analysiert werden.

Trotz hilfreichem Uberblick dhnlich maximalistisch wie Hauser ist die Einfiih-
rung Fantastik in Literatur und Film von Ulf Abraham (Abraham 2012), die zwar
das Medium Film hinzunimmt, dort aber unter ,Fantastik‘ auch Wunderbares ver-
steht (vgl. Abraham 2012, 128—33) und schon in ihrer grundlegenden ,Fantastik’-
Definition mit Annette Simonis ,Todorovs Beschrankung auf das ,unschliissige
Bewusstsein‘ einer Figur” kritisiert, da diese die ,Fantasy Tolkien’scher Prdgung“
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ausschliefie (Abraham 2012, 51). Todorovs Theorie macht wie gesagt nicht die Un-
schliissigkeit einer Figur, sondern der implizierten Leserfunktion zum Kriterium.
Tatsdchlich zdhlt Fantasy minimalistisch gesehen in der Regel zum Wunderba-
ren, was jedoch nicht daran hindern sollte, sie im Kontext der Phantastiktheorie
zu untersuchen (vgl. meine Auseinandersetzung mit Traum-im-Traum-Strukturen
in den wunderbaren Genres SF und Fantasy in Kapitel 4.3.2).

Traumist fiir Abraham anscheinend eherim Sinne von traumhaft‘zuverstehen
(,wirkt nicht selten wie getrdumt“), wenn er von ,bose[n] Traumlandschaft[en]*
spricht (Abraham 2012, 149). In einem kurzen Absatz bringt er Tridume im
Kontext der ,Fantastik’ allgemein in Zusammenhang mit ,imaginierten Reisen
durch Raum und Zeit — man schléft ein und erwacht irgendwo und irgendwann
anders” (ebd., 150). Diese auf Traume wie Fiktion — ggf. noch spezifischer wun-
derbare Fiktion wie Fantasy und SF — zutreffende Aussage steht neben einem
Beispiel fiir die ,Ununterscheidbarkeit von Wirklichkeit und Traum“ wie in
,Paul Maars Lippels Traum“ (ebd.). Dieser Roman ist aber nicht unbedingt phan-
tastisch (siehe zur Darstellung des Traums dort Mehrbrey 2020).

Die von Stefanie Kreuzer verwendete Possible Worlds Theory und mein Ver-
stindnis von Phantastik zeigen Uberschneidungen. Kénnen doch auch Reali-
tétssysteme innerhalb von fiktionalen Werken als possible worlds verstanden
werden, wenn sie z. B. mit einigen Uberlegungen Dursts zusammengebracht
werden, u. a. zum n-fachen ,Systemsprung‘ (vgl. Durst 2010a, 287-89; zur Kritik
der PWT vgl. Martinez und Scheffel 2016, 142—45).** Auch der Gedanke, eine feh-
lende eingreifende iibergeordnete Instanz fithre zu einer Gleichberechtigung
der Figurenwelten (vgl. Kreuzer 2014, 73f.) ist anschlussfdhig: In einem phan-
tastischen Text im Sinne Dursts stehen sich ja auch das wunderbare (W) und
das regulédre (R) Realitédtssystem unentscheidbar gegeniiber, nicht selten ver-
kérpert durch konkrete Figuren und ihre gegensatzlichen Positionen (pro und
kontra wunderbare Erkldrung). Kreuzer selbst geht ebenfalls auf Phantastik ein
(vgl. auch Forschungsiiberblick in Kreuzer 2014, 161-68) und zeigt dem oben
Erwihnten ungeachtet einen weitgehend minimalistischen Phantastikbegriff in
ihren Analysen (vgl. dazu auch ebd., 129, Fufinote 498).

40 Kreuzer selbst duflert sich in meinem Sinne kritisch an Termini wie der Opposition ,moglich/

unmoglich’ und sieht auch Ryans extrafiktionale Kriterien mit Vorsicht. Dabei zieht sie Ver-
bindungslinien zum ,Bizarren‘ von Trdumen sowie zu Marianne Wiinschs Marker fiir ,Reali-
tatsinkompatibilitit’, wobei sie zu Recht auf die Schwierigkeiten deren wiederum extrafikti-
onalen Bezugs verweist (vgl. Kreuzer 2014, 75-78). Schon zuvor hatte sie sich in diesem Sinne
in Bezug auf die Phantastiktheorie gedufert (vgl. ebd., 50-54).
Uber Kreuzers Betrachtungen hinaus existiert aber das Potenzial komplexerer Durst'scher
Kategorien fiir die prazisere Beschreibung dessen, was sie ,(C) unmarkierte, autonome
Traumdarstellungen“ nennt. Dazu zéhlen ,Unausformuliertheit (vgl. Durst 2010a, 289-315),
das Wunderbare hoherer Ordnung’ (vgl. Durst 2010a, 280-89, 343—48; 2008, 68—72) und ,ma-
gisch-realistische Strukturen (vgl. Durst 2008, 248-53).
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2.2.3 Komplexes Erzihlen

Destabilisierung und/oder Unzuverlissigkeit?
Matthias Briitschs Ansatz

Wie oben dargestellt ist Destabilisierung in Dursts Phantastiktheorie der ent-
scheidende Faktor zur Herstellung von Phantastik, was mikrostrukturell in
der (Erzdhler-)Figur selbst in Bezug auf ihre Wahrnehmung oder Person und
makrostrukturell durch mindestens zwei gegensétzliche Positionen zu einem
potenziell wunderbaren Ereignis geschehen kann; beide Verfahren kommen oft
kombiniert vor.

Vielleicht kann die Destabilisierung eher dem ersten Teil der von Todorov ge-
nannten ,Ausfliichte“ zugeordnet werden — der ,Pathologisierung“ (nach Wiinsch
1991, 47) als ,Traum, Wahnsinn, Drogenrausch® (Todorov 2013, 60) —, wihrend
Unzuverléssigkeit mehr noch auch in den Bereich der Tauschung — ,Krimina-
lisierung“ des Phéanomens (nach Wiinsch 1991, 47) durch ,Zufille, Betrug, Tdu-
schungen” (Todorov 2013, 60) — fallt.*

Wihrend Uwe Durst selbst Thomas Wortches Auffassung folgt, dass die fiir
seine Phantastiktheorie wichtige Kategorie der mikrostrukturellen Destabili-
sierung, die ,Zerriittung einer gesicherten Erzédhlperspektive” (Durst 20104, 189;
nach Wortche 1987, 102), nichts mit dem von Wayne C. Booth eingefiihrten Be-
griff des ,unzuverldssigen Erzdhlens gemein habe (vgl. Durst 20104, 190, Fuf3-
note 31),* sieht Matthias Briitsch in einem Aufsatz zu erzéhlerischer Unzuver-
lassigkeit durchaus Parallelen, wenngleich er auch feststellt:

While I see good reasons for distinguishing between the instability or disinteg-
ration [d. i. Destabilisierung] and the unreliability of the narrator, I argue that
there is nevertheless a match between the two, albeit only a partial one: unreliable

41 Manche Forschende zu Unzuverléssigkeit unterscheiden zwischen unzuverlédssigem und be-
wusst tduschendem Erzéhlen (siehe dazu in Kapitel 4.2.2, Fuinote 365). Matthias Briitsch
hilt die Erweiterung um die Tauschung fiir schwierig (vgl. Briitsch 2015, 222, Fuinote 2) bzw.
sieht bei unzuverlédssigem Erzihlen gerade ,keine Tduschungsabsicht oder Liige“ (Briitsch
201b, 1). Sabine Schlickers stellt fest, ,dass das unzuverléssige Erzéhlen iiber sehr viel mehr
Strategien als das unehrliche Erzihlen verfiigt” (Schlickers 2015, 51).

42 Eréufert dies allerdings nur in einer einzelnen FufSnote und bezieht sich vor allem auf Booths
Definition als Verstof gegen die Normengarantie sowie spéter das umstrittene Konzept des ,im-
pliziten Autors’, der fiir ihn ein ,iiberfliissiges theoretisches Konstrukt“ ist (Durst 20104, 190; vgl.
auch 2008, 240f.,, Fufinote 122). Der Begriff stammt aus Wayne C. Booths Monografie The Rheto-
ric of Fiction (1961): ,I have called a narrator reliable when he speaks for or acts in accordance
with the norms of the work (which is to say the implied author’s norms), unreliable when he
does not* (Booth 1983, 158f.). Booth arbeitet dabei mit einem spezifischen Ironiebegriff: Es be-
steht fiir die Lesenden eine Differenz zwischen der von einer unzuverldssigen Erzihlinstanz
gesendeten Botschaft und ihrer impliziten Aussage (vgl. auch Martinez und Scheffel 2016, 106).
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narrators are often destabilized, but destabilized narrators need not be unreliable.
(Briitsch 2015, 229)

Das Verhiiltnis ist also nicht vollstindig umkehrbar; Destabilisierung umfasst
mehrere Verfahren, wihrend der traditionelle’ Unzuverldssigkeitsbegriff der Li-
teraturwissenschaft sich meist auf Booth stiitzt und damit auf ein spezifisches
Ironieverstandnis.

Aufschlussreich sind Briitschs Zusammenstellungen von Kerneigenschaften
destabilisierten und unzuverlissigen Erzihlens, welche zugleich einen gemein-
samen Begriff konstituieren:#

Authors using these terms alongside or instead of “unreliability” usually refer to

the following aspects:

— the character traits, behaviour, psychological disposition and mental health of
the narrator;

— his or her situation;

— the narrative perspective adopted;

— the way he or she relates what happened.

The more dubious the character, odd the behaviour, fragile the disposition, and
stressful the situation, the more probable that the narrator may appear destabi-
lized to the reader. (Briitsch 2015, 229)

Auch sei die Einschrinkung der Perspektive ein wichtiger Bestandteil (vgl.
ebd.); wie ich oben erwidhnt habe, scheinen auto- und homodiegetisches bzw.
heterodiegetisches Erzdhlen mit interner Fokalisierung*—Durst spricht von
JIch-Erzihler und ,Er-Erzdhler* (vgl. besonders Durst 2010a, 185-201) — geradezu
erforderlich fiir die Entstehung von Phantastik.

Weiterhin fasst Briitsch in seinem Aufsatz die Mittel zur Herstellung von ,In-
stabilitit zusammen und nennt ,Modalisationen‘, Zweifel der Erzihlinstanz an

43 Anwendungsorientiert ist auch Ansgar Niinnings Zusammenstellung moglicher Merkmale
unzuverlédssigen Erzdhlens (vgl. Niinning 1997, 95-101), der zwischen Hinweisen im Text
selbst (,textual, u. a. sprachliche oder handlungsbezogene Widerspriiche, Diskrepanzen
zwischen Darstellung von Ereignissen und ihrer Bewertung, verbale Idiosynkrasien, Leseran-
reden, subjektive, monologische Sprache mit repetitivem Gebrauch einzelner Begriffe und
textuelle oder paratextuelle Ansprache der Unzuverlidssigkeit, vgl. ebd., 96-98) und im Kon-
text (,contextual, die in Verbindung mit Weltwissen und Normalitétsbegriffen der Lesenden
stehen, wie Verstofle gegen Wahrscheinlichkeit oder kulturspezifische ethische oder neuro-
typische Normen; auflerdem intertextuelle ,Modelle fiir Tauschung und Unzuverlassigkeit
wie miles gloriosus, trickster, Picaro; vgl. ebd., 100f.) unterscheidet.

44 Zu Recht weist M. Briitsch darauf hin, dass unzuverléssiges Erzéhlen sichtbar macht, wie
schwierig eine Zuordnung subjektiven Erzihlens als eindeutig intern fokalisiert im
Genette’schen Sinne ist; eigentlich liege gerade bei Briitschs literarischen Prototyp eine
Kombination mit Nullfokalisierung vor (vgl. Briitsch 2011b, 12, Fufinoten 13 und 14; zu Film,
Traum und Erzdhlperspektiven 2011a, 265-85).
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ihrem eigenen Erinnerungs- und Vermittlungsvermogen sowie Dursts ,gramma-
tische Zerriittung‘ (vgl. Briitsch 2015, ebd.).*

Grundsitzlich identifiziert Briitsch drei Typen unzuverldssigen Erzéhlens:
,Irony, Retroactivity and Ambiguity“, wovon zwei fiir diese Arbeit besonders
interessant sind. ,Irony‘ bezeichnet er, wie schon in einem fritheren Aufsatz
(Briitsch 201b), als genuin literarisches Konzept bzw. literarischen Prototyp".
Er kennzeichnet sich — wohl ausgehend von Booth — durch Ironie, die durch die
sich entwickelnde Distanz der Lesenden zur meist homodiegetischen Erzéhler-
figur hervorgerufen wird, welche selbst jedoch nicht (bewusst) ironisch spricht.
Der Zweifel an der Zuverlidssigkeit der vermittelten Informationen besteht meist
schon relativ zu Beginn einer Erzéhlung. Dabei werden die Ansichten der Erzih-
lerfigur explizit vermittelt, wihrend die alternative (,subversive’) Lesart von den
Rezipierenden konstruiert werden muss (vgl. Briitsch 2015, 221f.).4°

Der filmische Prototyp’, ,Retroactivity’ bzw. Briitschs ,retroaktiver Modus*
(in Briitsch 2011a, 182—211), dagegen basiert weitgehend auf einer (bewussten)
Tduschung der Zuschauenden. Die Wahrnehmung wird weitgehend (und un-
bemerkt) auf die Perspektive einer Hauptfigur eingeschrinkt, die einer Art Illu-
sion folgt, und damit auf die Zuschauenden tibertragen. Meist wird beiden die
Wahrheit erst am Ende des Narrativs in Form eines ,final plot twist’ offenbart
(vgl. Briitsch 2015, 222f.) — wenngleich davor schon Hinweise gestreut werden:
,the narration gives various clues as to the illusory nature of the protagonist’s
perceptions before the ending but makes sure the hints are subtle enough not to
give away the surprise” (Briitsch 2015, 222, Fufinote 6). Diese dienten jedoch vor
allem der ,nachtriglichen Plausibilisierung der zu rekonstruierenden Alterna-
tivversion® (Briitsch 2011b, 12, Endnote 10).47

Derletzte Typus, Ambiguity’, fallt weitgehend mit Phantastik zusammen (vgl.
Briitsch 2011b, 13, Fufinote 33; 2015, 228, 236). Briitsch analysiert zwei literarische
Texte und einen Film unter diesem Aspekt in Kombination mit Unzuverldssig-
keit. Es gilt zu bedenken, dass die Dualitdt im Fall von (mdglicher) Phantastik
sich, um mit Durst zu sprechen, zwischen zwei Realitétssystemen und nicht nur

45 An dieser Stelle fillt auf, dass fiir seinen Vergleich die ,makrostrukturelle Destabilisierung’ —
mehrere gegensitzliche Perspektiven bzw. ihre ,Durchkreuzung’ — anscheinend wenig rele-
vant ist. Auerungen anderer Figuren, selbst in einer Ich-Perspektive, offerieren den Lesen-
den eine relativierte Sicht auf eine Ich-Erzahlerfigur, der nicht alles geglaubt werden muss.

46 Mit Vera Niinning bemerkt Briitsch, dass es aus kognitiver Sicht von der Disposition der Le-
senden abhinge, ob sie die Distanz einnehmen (vgl. Briitsch 2015, 222, Fufinote 3). Aus struk-
turalistischer Sicht ist davon auszugehen, dass diese duale Struktur mit Distanzierungsfunk-
tion im Text angelegt ist. Ggf. kann ein ,Lektiiretypen'-Modell hilfreich sein (dazu unten).

47 Die Tduschung wird dabei von der filmischen Erzihlinstanz, weniger von der selbst oft ge-
tduschten wahrnehmenden Figur, inszeniert; genauer kann es auch die ,Fokalisierungsins-
tanz' sein (vgl. zu diesem Thema etwa Vogt 2015, 46-51).
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zwischen zwei Blicken auf die Wirklichkeit bewegt.*® Sabine Schlickers sieht in
ihrer Kategorie des verstdrenden Erzidhlens’ gerade auch im Film ebenfalls Un-
zuverléssigkeit und phantastische Ambivalenz kombiniert (vgl. Schlickers 2015,
60f.), wobei in diesem ,Konglomerat von Verfahren, anders als beim unzuverlds-
sigen Erzdhlen, dem impliziten Autor keine eindeutige Intention (sei es Spiel,
Liige oder Ironie) zugeschrieben werden kann“ (ebd., 64). ,Ambiguity* erscheint
gerade in der Zusammenschau der Typen eigentlich als konzeptuell different
und daher tibergreifende Struktur. In meinen Analysen wird sich zeigen, dass
Phantastik sowohl in Werken des literarischen’ wie des ,filmischen Prototyps’
vorkommen kann.*

Zusammenfassend unterscheiden sich die beiden ,Prototypen’ also wie folgt:

Kategorie | literarischer Jilmischer Ergdnzung:
Prototyp' Prototyp* Phantastik (~,Ambiguity”)
(Irony") (,Retroactivity‘) in Literatur und Film
Deception | der Leser™ wird Zuschauer wird Tduschung im Sinne von Un-
[Tau- nicht getduscht, gemeinsam mit entscheidbarkeit ist Grund-
schung] hochstens zu Be- | der Hauptfigur bis | voraussetzung und liegt in
ginn; im Gegenteil | zum iiberraschen- | eingeschrankter Wahrneh-
erkennt Leser Tdu- | den Ende ge- mung begriindet; allwis-
schungen des Er- | tduscht sende Perspektive negiert

zihlers

Phantastik. Tduschung ist
eine Moglichkeit zur Herstel-
lung von Ambivalenz (nach
Todorov 2013, 60).

48  So erkldrt Durst am Beispiel von Leo Perutz’ Der Meister des Jiingsten Tages zwei unterschied-
lich vertrauenswiirdige Erzahlinstanzen ohne Phantastik (vgl. Durst 20104, 200f.).

49 Siehe exemplarisch in Kapitel 4.2.1 die Analysen von Sankt Petri-Schnee ( literarisch’) gegen-
iiber den folgenden Film- und Serienanalysen (,retroaktiv‘), in denen Phantastik allerdings

oft voriibergehend bis zur Auflosung des Twists existiert.

50 Ich verwende hier in Anlehnung an Briitschs wohl implizites Leserkonzept die Singularform.
Wenn ich in meinen Ausfithrungen von Lesenden, Zuschauenden oder Rezipierenden
schreibe, so handelt es sich dabei ebenfalls um dieses Konzept (sieche unten).
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Kategorie | literarischer JSilmischer Erginzung:
Prototyp Prototyp Phantastik (~, Ambiguity”)
(Irony") (,Retroactivity’) in Literatur und Film
Distance Distanz zwischen | keine Distanz zwi- | Bedingt durch Erzihlhaltung
between Leser und Erzdh- | schen Zuschauer | geringe Distanz zwischen
narrational | ler, aber nicht zwi- | und Hauptfigur; (Erzéhler-)Figur und Rezi-
instances schen Leserund | implizite Distanz | pierenden. Ggf. zunehmende
Erzdhltext zwischen Zu- Distanz bei zunehmender
schauer und Film, | Destabilisierung (,Unzuver-
wie durch tiberra- | ldssigkeit’) einer Figur. Bei
schende Offenba- | makrostruktureller Destabi-
rung am Ende lisierung mit verschiedenen
deutlich wird Perspektiven Distanz abhén-
gig von Destabilisierung ein-
zelner Figuren. Ggf. Distanz
zum Text durch Thematisie-
rung der Ungewissheit.
Discrepancy | Diskrepanz zwi- Diskrepanz zwi- Diskrepanz kann zur reali-
schen Version des | schen erster Ver- | titssystemischen Situation
Erzédhlers und Re- | sion der Ge- bei neuen, verindernden In-
konstruktion des | schichte und formationen entstehen wie
Lesers letztgiiltiger Ver- | bei einer Kombination mit
sion ,Retroactivity’, wenn ein
Twist das Geschehen als
Traum o. 4. auflost und ins
Realistische zuriickfiihrt, ggf.
als Restabilisierung der Er-
zdhlinstanz.
Irony' Ironie besteht im | keine ironische Generell wird Ironie zur Ent-

Verhiltnis zwi-
schen expliziter
Version des Erzih-
lers und impliziter
Rekonstruktion
durch den Leser

Dopplung (zumin-
dest beim Erstse-
hen), da alterna-
tive Version
schliellich expli-
zit filmisch erzihlt
wird

wertung des entgegengesetz-
ten Realitdtssystems einge-
setzt (vgl. Durst 2010a,
158-76; 2008, 157—64). Ge-
rade bei einem (Traum-)
Twist erscheinen Ereignisse
rickblickend (Zweitrezep-
tion) ironisch in Booths
Sinne, was ,Retroactivity*
entspricht.

51 Esist ein Unterschied zu ironischen Erzihlerfiguren zu machen, wobei auch in Filmen mit
unzuverldssigem Erzéhlen wie FicuT CLUB die Erzahlerfigur sarkastisch sein kann.
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Kategorie | ,literarischer Jilmischer Ergénzung:
Prototyp* Prototyp* Phantastik (~,Ambiguity”)
(Irony") (,Retroactivity”) in Literatur und Film
Drama- Diskrepanz schon | Diskrepanz erst Abhingig von der Positionie-
turgy sehr frith bis zum | bei iiberraschen- | rung méglicherweise wun-
Schluss dem Ende ersicht- | derbarer Ereignisse im Werk
lich [ignoriert al- | und dem Einsetzen der De-
lerdings Hinweise, | stabilisierung. Phantastik
Unbestimmtheits- | kann von Anfang an oder ab
stellen und Dop- | einem bestimmten Punkt bis
pelkodierung] zum Ende bestehen oder nur
fiir eine bestimmte Zeit. Bei
(Traum-)Twist gilt dasselbe
wie fiir ,Retroactivity.
Surprise keine oder nur ge- | alles auf Uberra- | Uberraschung bei neuen In-
ringe Uberra- schungseffekt aus- | formationen, die Sicht auf Er-
schung am Anfang | gerichtet eignis verdndern konnen oder
bei Twist, der Ereignis ein-
deutig (z. B. als Traum oder
tatséchlich wunderbar) auf-
16st. Zusitzlich kann Uberra-
schung darin bestehen, dass
es entgegen der geschiirten
Erwartung keine eindeutige
Auflosung gibt und Ambiva-
lenz bestehen bleibt.
Focaliza- Trotz einge- Beschrinkung auf | Einschrinkung der Perspek-
tion/Sub- | schrankter Pers- | Perspektive der tive ist Kernbestandteil von
Jectivity pektive ist der Hauptfigur ent- Destabilisierung, somit hin-
Leser in der Lage, | larvt sich in vol- terfragen gerade bei mikro-
Unzuverldssigkeit | lem Ausmafd erst | struktureller Destabilisie-

zu vermuten und
seine eigenen Er-
kenntnisse zu
Rate zu ziehen;
Objektivitat und
Subjektivitdt kon-
nen unterschie-

den werden.

beim Twist; Unter-
scheidung zwi-
schen tatsdchli-
cher Subjektivitit
gegeniiber ver-
meintlicher Objek-
tivitat

rung Rezipierende oft die
subjektiven Einschitzungen
der Figur(en); bei Twist-Nar-
rativ siehe ,Retroactivity'.

Tabelle 2: ,Prototypen‘ und ihre Kerneigenschaften nach Briitsch (Tabelle nach Auf-
zdhlung bei Briitsch 2015, 223f.; dhnlich Briitsch 2011b, 3; Ergéinzungen in der dritten
Spalte zu ,Ambiguity‘ von mir)
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Briitsch zufolge ist also die Medienspezifik ein entscheidender Faktor fiir die
Genese eines ,Prototyps‘ unzuverlédssigen Erzéhlens und seine Erforschung. An-
hand der Forschungsgeschichte ist fiir ihn eine historische Wandlung im Ver-
standnis von Unzuverléssigkeit erkennbar, die beim literarischen Prototyp‘ mit
Booth 1961 anfingt — Betonung der ironischen Distanz von Erzdhlerfigur und
Lesenden — und beim ,filmischen Prototyp‘ in der Gegenwart mit Betonung des
Uberraschungsendes ankommt (vgl. Briitsch 201b, g—11). Briitsch weist darauf
hin, dass gerade Grenzfille interessant sind, wenn Werke in ihrem Medium dem
Prototyp des anderen Mediums angehoren, weil sie dann in der Rezeption zu
Kontroversen fithren, so beispielsweise Leo Perutz’ Roman Zwischen neun und
neun (1918), den ich in Kapitel 4.2.2.2.1 behandeln werde. Dies bestérkt einen me-
dienkomparatistischen Ansatz, wie ich ihn in dieser Arbeit ebenfalls verfolge.
Briitschs Uberlegungen sind in vielerlei Hinsicht iiberzeugend; sie liefern eine
konzise Meta-Analyse der Forschung zu literarischer wie filmischer Unzuverlas-
sigkeit. Allerdings soll es in meiner Arbeit ja weniger um spezifische Auffassun-
gen von unzuverldssigem Erzidhlen gehen. Im Rahmen der Auseinandersetzung
mit Phantastik ist der Begriff der Destabilisierung’ praktikabler als ,Unzuverlas-
sigkeit und soll daher beibehalten werden. Briitschs Aufzeigen der Uberschnei-
dungen beider Begriffe sowie seine Aussage, dass besonders ,Ambiguity* (also
Phantastik) sowohl homodiegetisch wie heterodiegetisch erzihlt sein kann (vgl.
Briitsch 2015, 240f.), bestidrken ,Destabilisierung‘ als Konzept. Ich werde inner-
halb der Analysen sicherlich wiederholt auf Briitsch zuriickkommen, denn ge-
rade sein filmischer Prototyp’ (,Retroactivity‘) — fiir Traumdarstellungen im Film
;retroaktiver Modus' genannt — liefert Erkenntnisse zur Funktionsweise (filmi-
scher) Twist-Narrative, auf die ich gleich noch eingehen méchte, und wird im
Zusammenhang mit Traum-im-Traum-Strukturen haufiger vorkommen.

Willem Stranks twist endings und Twist-Strukturen

Wie schon gesehen spielen Twists gerade bei Briitschs ,filmischem Prototyp* in
Zusammenhang mit Unzuverléssigkeit eine Rolle. Doch auch in Verkniipfung
mit Phantastik, ihrer Entstehung und moglichen Wieder-Auflosung sind Wen-
dungen, die innerhalb eines Werks eine radikale Umwertung des vorher Gesche-
henen bzw. Erzihlten herbeifithren, anzutreffen.

Willem Strank hat sich in seiner Dissertation Twist Endings. Umdeutende
Film-Enden (2014) eingehend mit dieser Form nicht nur in filmischen Werken
beschiiftigt und geht in einem systematischen Uberblick dariiber hinaus auch
auf dhnliche Formen und Begriffe ein (vgl. Strank 2014, 16—76). Meist ist — wie
die Benennung ,Twist Ending’ verrit — das Ende einer Narration der Ort einer
grofen Wendung und Umwertung bisheriger Informationen. Seine Erkennt-
nisse fasst Strank in einem Lexikonartikel zusammen:
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Das Twist Ending ist eine Finalisierungskonvention, welche diegetische[ | Pramis-
sen des Films durch die Aufdeckung neuer Informationen vollstindig umdeutet
und die vorangegangenen Annahmen im Zuge dessen als fehlerhaft markiert. Es
bewirkt eine Re-Evaluation der bis zum Ende einer Erzdhlung dominanten Diegese-
Ebene und macht damit eine weitere, bis dahin verborgene Diegese-Ebene sichtbar.
Diese zweite diegetischen Ebene kann in Modus, Genre oder Gattung verschieden
von der bis dahin als verbindlich angenommenen Ebene sein; der Ebenenwechsel
wird tiber einen Plot Twist, hiufig im Zusammenspiel mit einer Anagnorisis [nach
Aristoteles, etwa: Moment der Informationsvergabe, nach Strank 2014, 58f.], kom-
muniziert, der das Ende — ungeachtet vom Spannungsaufbau, der schon vorher
erfolgt sein mag — einleitet. Plot Twist und Anagnorisis l6sen eine Peripetie [etwa:
Wendung in der Erzahlung, nach Strank 2014, 59f.] aus, die auf verschiedenen Ebe-
nen ansetzen kann — abhéngig von der vorliegenden Art des Normverstof3es. Diese
macht einen Synthetisierungsprozess erforderlich, in dem die zweite (verborgene)
Diegese-Ebene mit der ersten (offenen) Diegese-Ebene abgeglichen und re-eva-
luiert wird. Oft begleitet ein flashback tutorial, das die zentralen umzudeutenden
Szenen nochmals aneinander montiert, die Inszenierung dieser Anagnorisis. In
vielen Fillen schlief3t sich aulerdem ein kurzer Epilog an, der entweder die Kon-
sequenzen des Twist Endings vertieft oder noch einen weiteren Plot Twist enthilt,
der nunmehr als Schlusspointe fungiert. (Strank 2015; dhnlich 2014, 76; Hervorhe-
bungen der Eigenbezeichnungen im Original, andere und Erlduterungen von mir)

Grundlegender noch als die Situierung am Ende ist die ,Re-Evaluation“ bisheri-
ger Informationen, die in einem entscheidenden Moment geschieht. Wie auch
Briitsch iiber den ,filmischen Prototyp‘ schreibt, geschieht dies oft in Form einer
riickblickenden Erklarung.

Von den Formen, die Strank unterscheidet —

Der ,Wake-up Twist* (Aufwachen aus Traum oder Halluzination), der ,Set-up
Twist* (Aufdecken einer Verschworung oder Inszenierung), der perzeptive Twist
(die Wahrnehmung der fokalisierten Hauptfigur erweist sich als nicht objektivier-
bar) und der narrative Twist (Annahmen iiber die filmische Diegese erweisen sich
als falsch) (Strank 2015; vgl. zur Typologie ausfiihrlich 2014, 167-219)

— ist der Wake-up Twist’ fiir meine Arbeit am relevantesten. Es fillt auf, dass
gerade die ersten beiden Typen grofe Ahnlichkeiten zu den in 2.2.1 beschriebe-
nen ,Ambivalentisierungsstrategien‘ bei Todorov aufweisen, der — in Marianne
Wiinschs Termini — ,Pathologisierung’ und Kriminalisierung".

Pragmatisch und angesichts der Tatsache, dass sie nicht notwendig nur am
Ende eines Werks vorkommen miissen, spreche ich allgemeiner von Twists,
Twist-Strukturen oder Twist-Narrativen, womit immer eine riickgewandte Um-

52 Strank schreibt hier wieder von ,Diegese-Ebenen” und ,diegetische[n] Ebene[n]“ (Strank
2015), obgleich potenziertes Erzdhlen gerade bei Traumen und Traumebenen — wie in Kapitel
2.1.1f. gesehen — nicht zutreffen muss.
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deutung von Teilen oder der ganzen vorherigen Narration unter einem neuen
Aspekt bzw. mit neuem verfiigharem Wissen gemeint ist. In dieser Arbeit be-
zieht sich der Begriff meistens auf Traum oder trauméhnliche Zustidnde wie
Koma. Diese anderen Twist-Formen sind ebenfalls Kennzeichen vieler soge-
nannter ,Bewusstseinsfilme‘ (Ndheres dazu in Kapitel 4.2.1.2.2), die meist auf
»epistemologischen Twists* (Pinkas 2012, 150) beruhen: Innerhalb eines Werks
geschieht eine — auch oben in der Tabelle angedeutete — grundlegende Revision
bisherigen Wissens iiber die erzihlte Welt.

Was Briitsch in seinem Aufsatz von 2015 zwar — in einer Fufinote (Briitsch
2015, 222, Fufnote 6) — erwéhnt, aber nicht weiter ausfiihrt, ist die Bedeutung
von Hinweisen innerhalb des Narrativs. Wihrend in seinem literarischen Pro-
totyp* die Hinweise dann ja eher Appelle an die Lesenden sein diirften, die An-
sichten der Erzéhlerfigur zu hinterfragen, weisen Hinweise im ,filmischen Pro-
totyp’ eher auf die iiberraschende Auflésung hin. Mir scheinen dabei implizit
oder sogar explizit Grundstrukturen detektivischen Erzédhlens von Bedeutung
zu sein, wie ich gleich aufzeigen mochte. Anschlussfahigkeit besteht besonders
an die oben (2.2.2) angefiihrten Traumhinweise, die sich vor allem bei phantasti-
scher Ambivalenz in das Hinweiskonstrukt eines Werkes einfiigen.

Von komplexem Erzihlen und Lektiiretypen

Schon mehrfach wurde die Komplexitit des Erzdhlens erwihnt, welche im
Zusammenhang mit Traum-im-Traum-Strukturen zu erwarten ist. Die Konstru-
iertheit der Werke bringt einen Aufbau mit Andeutungen und Hinweisen mit
sich, der grofle Ahnlichkeit zu ,Bewusstseinsfilmen‘ aufweist (dazu ausfiihrlich
Bumeder 2014). Thr oftmals vorhandener Rétselcharakter zeigt eine Verwandt-
schaft zu investigativen Strukturen, die oft auch in intradiegetischen Ermittlun-
gen ihren Ausdruck finden, und ihre Mehrdeutigkeit zum Geheimnisvollen von
wunderbaren Genres wie Horror und zur Phantastik, wie sich in den Einzelana-
lysen genauer zeigen wird (Néheres zu Rétsel und Geheimnis in Kapitel 4.2.1;
vgl. Niepold 2016, 40f,, Fuinote 84). Wihrend in der Analyse des Phantastischen
die Erstrezeption in ,linearer Lektiire* (Durst 2008, 61) nachvollzogen wird,
spielt bei Twist-Narrativen, die natiirlich auch Uberschneidungen dazu haben
konnen, die riickblickende Analyse eine entscheidende Rolle.

Angesichts der erwidhnten Hinweise und deren Relevanz in den spéteren
Beispielen erscheint es vorab sinnvoll, sich die strukturell im Werk angelegten
Rezipierenden (,implizite Leser) nach dem Muster von Umberto Ecos ,Modell-
Leser[n]“ zu denken, von denen ein ,offener” Text% in Ecos Formulierung

53 Der ,geschlossene Text", fiir ein ganz bestimmtes Publikum ,empirischer Leser* gezielt er-
dacht, sei dagegen ,prinzipiell jedoch fiir jede mégliche von der Regel abweichende’ Deco-
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auf zwei unterschiedliche Arten gelesen werden kann — auf eine naive Art und
eine kritische Art, aber beide Typen von Lesern sind innerhalb der Textstrategie
vorgezeichnet. Der naive Leser wird nicht in der Lage sein, sich an der Geschichte
zu erfreuen (er wird schliefllich unter einem Unbehagen leiden), aber der kriti-
sche Leser wird nur durch die Freude an der Niederlage des zuerst genannten
Lesers Erfolg haben. In beiden Fillen wird es jedoch nur der Text selbst sein — so
wie er geschaffen wurde —, der uns erzihlt, welche Art Leser er voraussetzt. (Eco
1989, 201)

Um den Begriff des ,Lesers’ zu ersetzen, kann neutraler ,Lektiire‘ gewihlt wer-
den.>* Eine ,naive’ Lektiire scheint eher auf den Unterhaltungswert des Erzihl-
ten ausgerichtet, eine kritische’ eher auf den kognitiven Gewinn, den Eco po-
lemisch sogar einer empfundenen intellektuellen Uberlegenheit zuschreibt,
obgleich wir uns damit wieder auf der Ebene realer Lesender bewegen wiirden.

In seiner Dissertation greift Matthias Briitsch Ed Tans Begriffe der ,fiction
emotions und ,artefact emotions“ auf (Briitsch 2o1a, 228, Fufinote 66). Unter
Ersterem ist die Immersion der Zuschauenden in das Geschehen zu verstehen,
,das Eintauchen in die fiktionale Welt und das Miterleben der Filmhandlung®
(ebd.), unter Zweitem das dsthetische Rezipieren der kiinstlerischen Gemacht-
heit, ,ein bewusstes Wahrnehmen von Asthetik, Gestaltung oder Erzéhlstruk-
tur“ (ebd.). Seiner Darstellung zufolge bedingen also unterschiedliche Elemente
eines Films unterschiedliche Reaktionen bei den Zuschauenden. Bei Twists
machen sich ,nicht nur starke Fiktions-Emotionen (Schock oder Freude ange-
sichts der abrupt gednderten Lage der Figur)‘, sondern auch ,starke Artefakt-
Emotionen (Bewunderung fiir die raffinierte Konstruktion oder Arger iiber den
plumpen dramaturgischen Trick)“ (ebd., 235) bemerkbar.

Obgleich Emotionen ja nur von realen Personen empfunden werden kénnen
und nicht von Textfunktionen, steht dahinter ein Eco grundlegend dhnlicher
Gedanke. Es kann postuliert werden, dass ,naive’ Lektiire eher ,Fiktions-Emo-

dierung offen“ (Eco 1989, 198). Plakativ formuliert ist also ein frither wertend als ,Trivallitera-
tur’, dann ggf. ,Unterhaltungsliteratur‘ bezeichneter Text fiir sehr viele Lesarten offen, da er
sie nicht ,bewusst‘ beinhaltet. Er kann aber besonders gut kritisch auf Aspekte untersucht
werden, die Autor:innen vermutlich gar nicht thematisieren wollten, z. B. Darstellung des Ka-
pitalismus und Frauenbildes in James-Bond-Romanen oder deren Struktur wie in Eco (1992).

54 Nicht ohne Grund schreibe ich ,die Lesenden‘: Mein Anliegen ist es, keine geschlechtlich fest-
geschriebene Vorstellung zu erwecken. Zugleich sind Lesende oder Zuschauende fiir mich
Menschen, die ein Werk rezipieren. Allerdings nicht unbedingt nur einzelne Menschen, son-
dern vor allem eine Funktion der Rezeption, die dem Werk strukturell eingeschrieben ist.
Reale Rezipierende nehmen Hinweise dieser Rezeptionsstruktur wahr oder nicht. Das ge-
schieht nie passiv, sondern immer denkend. Gerade bei mitunter komplexen Konstruktio-
nen und Traum-im-Traum-,Architekturen‘ erfordern die Werke Mitdenken, detektivische T4-
tigkeit, Mit-(Re-)Konstruieren im besonderen Mafle von den Lesenden — auch dies driickt
eine Partizipialkonstruktion I besonders gut aus.
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tionen’, Immersion in die Geschichte sucht, Jkritische‘ Lektiire dagegen eher
,Artefakt-Emotionen’ durch komplexe Konstruktionen.’

Wiederholte (hermeneutische) Lektiire kann aber ebenfalls diesen Effekt er-
zeugen, aus einer ,naiven‘ Erstlektiire eine kritische’ (,akademische’) Zweitlek-
tiire machen. Lesende konnen diesen Schritt, die Erzédhlung vom Schluss her’
zu lesen, verkiirzen, wenn sie Ernst Blochs Methode zur Lektiire von Detektiv-
erzihlungen folgen:

weshalb nicht die schlechtesten Leser, um kiithl mitzumachen, die letzten Seiten
zuerst lesen. Dann ist das Wer [hier: das Was] bekannt, aber das Wie seines Fin-
dens tritt, bei gut gemachten Sachen, desto betonter hervor. [...], eine Spielform
des Forschens fiir jedermann. (Bloch 1971, 116)

Die einen, die Erstlesenden, werden ,zum Opfer der Strategien des Autors®
(Eco 2002, 167f.), den anderen, den Zweitlesenden, kann das Erkennen der Stra-
tegien mit dem Wissen um die Auflosung geradezu dsthetische Freude bereiten.
Angesichts der mit dem Detektivischen eng verwandten Ritselstruktur vieler
Beispiele konnen diese Gedanken hilfreich sein; meine Arbeit zu Traum-im-
Traum-Strukturen besteht nicht zuletzt auch im ,Aufdecken’ dieser Strategien,
wobei sich Spoiler nicht vermeiden lassen.

2.2.4 Transfer: Phantastik im Film sowie in weiteren Medien

Wie angekiindigt mochte ich mich, da zahlreiche Werke aus meinem Korpus
Filme und Serien sind, mit Phantastik und filmischem Erzihlen auseinanderset-
zen. Dazu erdrtere ich zunéchst theoretische Schwierigkeiten um die filmische
Erzdhlinstanz im Zusammenhang mit Phantastik, bevor ich Moglichkeiten zur
Destabilisierung im Medium Film aufzeige, sowohl in Bezug auf die Mittel wie
an modellhaften Erzéhlsituationen. Schliefllich blicke ich kurz auf Phantastik
in anderen von mir zu untersuchenden Medien, TV-Serie und Comic. Schon im
Zusammenhang mit Briitschs Typus der ,Ambiguity* habe ich grundlegende Ei-
genschaften auch der filmischen Phantastik zusammengestellt.

55 Eventuell sind polarisierende Reaktionen auf komplex konstruierte (Traum-)Werke damit zu
erkliren (vgl. meine Uberlegungen zu einem solchen Beispiel in Neis 2020b, 1, 8, 11f.).

56 Wobei es zu bedenken gilt, dass je nach theoretischer Vorstellung mit ,der Autor nicht die
aktuelle (,empirische) oder auch die ,implizite’ Autorperson gemeint sein muss, sondern
auch die Struktur des Textes aus discours (Erzdhlweise) und histoire (Erzahlinhalt; vgl. zu
einer kritischen Betrachtung des Impliziter-Autor-Konzepts wie erwahnt Niinning 1993).
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Filmisches Erzihlen und filmische Erzéhlinstanz(en)

Uwe Durst selbst weist lediglich auf die Moglichkeit der Anwendung seiner The-
orie auf filmisches Erzéhlen hin:

Auf phantastische Dramen und Filme gehe ich in meiner Untersuchung nicht ein.
Dennoch sei knapp auf ihre strukturellen Bedingungen hingewiesen: Die Funktion
des Erzdihlers in der phantastischen Literatur besteht, wie noch zu erldutern sein
wird, darin, in mindestens zwei gegensitzliche Erzdhlinstanzen zu zerfallen, die sich
in ihrer jeweiligen gesetzlichen Beschreibung der erzihlten Realitéit widersprechen.
Die von vornherein dialogische Struktur des Dramas und des Films scheint gerade
durch den Wegfall eines alle Ereignisse garantierenden Erzéhlers®” dergleichen Vo-
raussetzungen erfiillen zu konnen, wobei der Dialog der Figuren und, im Falle des
Films, der Einsatz der Kameraperspektive das Widereinander der Erzdihlinstanzen
funktionell substituiert. (Durst 2010a, 23, Fuinote 31; Hervorhebungen von mir)

In diesem Zitat zeigen sich schon die Kernaspekte, die fiir den Transfer der The-
orie in ein anderes Medium erforderlich sind: die Erzihlinstanz und eine Ge-
geneinandersetzung von Perspektiven, worauf ich gleich eingehen werde.

Zwar gibt es verschiedene Untersuchungen zu Phantastik und Film — einen
Ansatz werde ich am Ende dieses Unterkapitels ndher betrachten —, doch haben
diese oft einen weiten, maximalistischen Phantastikbegriff (so u. a. Abraham
2012; Seefilen 2013; Klimek, Lambrecht, und Kindt 2017) oder behandeln vorran-
gig eindeutig Wunderbares im Film (u. a. Spiegel 2007, vgl. 29—42 zur Phantastik
allgemein) und sind daher schwierig in mein Modell zu integrieren. Linda Si-
monis negiert beispielweise vollstindig die Existenz von Phantastik in diesem
Medium, indem sie Fantasy — die in Todorovs und Dursts Modell meist dem
eindeutig Wunderbaren angehort —, mit Phantastik gleichsetzt, wie Matthias
Briitsch kritisiert (vgl. Briitsch 2015, 237). Briitsch selbst geht in seinem Aufsatz
zum unzuverldssigen Erzdhlen mit seiner Analyse von THE BLAIR WITCH PRO-
JEcr lediglich auf eine filmische Erzdhlung ein (vgl. Briitsch 2015, 237—40). Ich
nehme an, dass im Film auch iiber vorrangig homodiegetisches Erziahlen hinaus
Phantastik moglich ist und diese unter Umstdnden sogar medial weniger diver-
giert als die ,Prototypen’ der Unzuverldssigkeit in Briitschs Ansatz.

Die grofite Schwierigkeit beim Transfer von Erkenntnissen zu literarischer
Phantastik liegt sicherlich im filmischen gegeniiber dem literarischen Erzihlen
begriindet. Mein Fokus soll aber nicht auf dem explizit inszenierten Erzdhlen
liegen, das den Akt des Erzéhlens als miindliches (per extradiegetischem oder
diegetischem Voice-Over), schriftliches (u. a. mit Zwischentiteln oder Schriftein-
blendungen) oder visuelles (diegetische subjektive Kamera) Erzdhlen in den Vor-

57 Dass dieser Aspekt komplizierter ist, zeigen u. a. Briitschs oben dargestellte Uberlegungen
zum unzuverldssigen Erzihlen im Film (,Retroactivity‘), wo gerade der Eindruck einer sol-
chen vermeintlich objektiven Erzdhlinstanz die Tauschung erst ermdéglicht.
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dergrund riickt (vgl. zu den Mitteln u. a. Kuhn 2011, 95-97, 100f.); vielmehr geht
es um die Vermittlung mit den ,unauffilligeren iiblichen Mitteln des Mediums
Film. Denn: Da im literarischen Text Phantastik auch dann entstehen kann, wenn
der Text nicht dezidiert als Herausgeberfiktion oder gefundenes Manuskript (vgl.
kurz dazu Durst 20104, 92) inszeniert ist, das Erzdhlen also weniger herausgestellt
ist, warum sollte Phantastik im Film auf ,erzéhltes Erzdhlen‘ angewiesen sein?

Markus Kuhns Konzept der filmischen Erzéhlinstanz erscheint als Grundlage
anwendungsfreundlich. Es ist weniger absolut als Seymour Chatmans ,cinema-
tic narrator‘ und beriicksichtigt die medialen Gegebenheiten des Films. Verein-
facht gesagt setzt sich laut Kuhn die filmische Erzédhlinstanz aus einer ,Visuellen
Erzihlinstanz (VEI)“ und einer ,Sprachlichen Erzéhlinstanz (SEI)“ zusammen
(Grafik in Kuhn 201, 86). Die VEI vereint alle visuellen Instanzen, die zeigend
erzidhlen, also ,Kamera, Montage, Mise en Scéne“ (Kuhn 2011, 86). Eigentlich ist
sie audiovisuell (vgl. ebd., 86f.), was Kuhn erwihnt, aber das Visuelle intensiver
behandelt (vgl. ebd., 94; vgl. zu Chatman ebd., 80).

Die SEI vereint alle verbalen Beitréger, also laut Kuhn ,Voice over/ Schrifttafeln
| Textinserts“ (Kuhn 2011, 86), wobei ,im Dialog erzéhlende Figuren“ und ,Voice-
off“ noch hinzuzufiigen sind (ebd., 95). Die Tonebene, Gerdusche sowie Filmmu-
sik gehdren auch dazu (vgl. zur ,Aurikularisierung” Kuhn 2011, 129-31).5® Vereinfa-
chend kann mit Sabine Schlickers auch von einer ,audiovisuelle[n] narrative[n]
Instanz (kurz: Kamera‘)“ (Schlickers 2015, 51) gesprochen werden, wobei es bei
komplexerem Erzihlen durchaus auf Diskrepanzen zwischen SEI und VEI an-
kommen kann, wie ich unten vertiefen werde (vgl. auch Kuhn 2011, 94).

Wichtig im Zusammenhang mit der fiir die Entstehung von Phantastik erfor-
derlichen Destabilisierung ist immer auch der Kontext, der Hintergrund, vor dem
ein potenziell wunderbares Ereignis filmisch erzdhlt wird: die Vorgeschichte der
Figur, ob sie allein ist, die konkrete Situation, die Lichtverhéltnisse, etc. Leich-
ter noch als im literarischen Text kann der Film, wie oben zur Unzuverldssigkeit
gesehen, Allwissenheit vortduschen, wihrend verdeckt eine Figurenperspektive
dargestellt wird, ohne dies den Rezipierenden in gleichem Mafle bewusst ma-
chen zu miissen wie einen Fokalisierungswechsel im literarischen Text.

Wie destabilisieren?

Zunichst kann die Destabilisierung, die Grundvoraussetzung der Phantastik
im minimalistischen Sinne, wie oben gesehen mikrostrukturell und makro-
strukturell stattfinden. Das bedeutet auf das Medium Film bezogen: Eine au-

58 In den Analysen werde ich des Ofteren auch Geriusche, Filmmusik sowie Performanz von
Schauspielenden hinzuziehen, wenn sich daraus weitere Erkenntnisse zur Traumdarstellung
ergeben. Als erster Schritt der Analyse kann eine basale Unterscheidung zwischen Bild und
Ton hilfreich sein, wie sie u. a. von auf die Medienanalyse von Film und Fernsehen konzent-
rierten Einfithrungen vorgenommen wird (siehe z. B. Lange 2007; Hickethier 2012).
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diovisuelle narrative Erzdhlinstanz — bzw. je nach Konzept die zwischenge-
schaltete Instanz des ,impliziten Autors' (vgl. u. a. Kuhn 2011, 84f,; Schlickers
2015, 50) — kann
1. mikrostrukturell eine erlebende und/oder erzdhlende Figur in sich destabi-
lisieren, so dass von/mit ihr vermittelte (wunderbare) Ereignisse nicht mehr
ohne Weiteres geglaubt und von den Rezipierenden (und ggf. der Figur
selbst) in Zweifel gezogen werden.
2. Makrostrukturell kann sie mehrere — mindestens zwei — einander wider-
sprechende Perspektiven anbieten, die einen ,Schwebezustand' herstellen.

Kompliziert werden kann die Lage nicht nur durch die Kombination beider
Techniken, sondern vor allem durch verschiedene Motivierungen und die kom-
plexeren Instanzen im filmischen Medium. Als Grundsatz ist aber festzuhalten,
dass bei filmischem wie literarischem Phantastischen ein Widerspruch zwi-
schen einer Realismus-kompatiblen (R-) und einer wunderbaren (W-) Erkla-
rung fiir ein potenziell wunderbares Ereignis hergestellt wird.
Auf welchen Ebenen kann jeweils die Destabilisierung ansetzen? Zur Desta-
bilisierung tragen bei:
(a) die Inhaltsebene, dort also
(a,) die Hintergrundgeschichte (einer Figur)
(a,) die konkrete Situation, in der ein potenziell wunderbares Ereignis
stattfindet,
(b) die discours-Ebene, womit hier die konkrete Umsetzung in filmische Mit-
tel gemeint ist.

Es gilt zu bedenken, dass sich die Destabilisierung in der Literatur auf die Er-
zdhlinstanz bezieht, weshalb diese entweder homodiegetisch (,Ich-Erzihler’
bei Durst), zumindest aber intern fokalisiert oder auf eine dhnliche Weise sub-
jektiviert, sein sollte (,Er-Erzédhler' mit beschrénkter Perspektive; erlebte Rede).
Es konnen aber auch zwei gegensitzliche Perspektiven diesen Effekt erzielen.
Diese Multiperspektivitit zu einem Ereignis ist besonders bei Traum und Un-
zuverldssigkeit relevant (vgl. Kreuzer 2014, 87f.) und kann auch durch geschach-
telte Erzéahlinstanzen (vgl. exemplarisch in der Literatur Durst 2008, 86-95) er-
zeugt werden.

Im Filmist, wie Markus Kuhn anfiihrt, eine Ich-Erzihlsituation in selber Weise
wie in der Literatur nicht moglich: ,Da die VEI [Visuelle Erzdhlinstanz] nur in
Ausnahmefillen homodiegetisch sein kann, gibt es auf rein visueller Ebene des
Films keine Ich-ES“ (Kuhn 2011, 101).5° Da wir aber von Briitschs ,Ambiguity*-

59 Robert Vogt kommt in seinem Aufsatz zur Transmedialitit unzuverldssigen Erzédhlens zu
dem Schluss, dass die Herstellung von Unzuverléssigkeit nicht von einer Ich-Erzahlperspek-
tive abhéngig sein muss; eine ,Unterscheidung von personalisierbaren Erzéhlern und nicht
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Prototyp wissen, dass dieser in beiden Medien méglich ist (vgl. Briitsch 2015,
240f.) und Destabilisierung auflerdem auf mehreren entgegengesetzten Positi-
onen beruhen kann, stellt dies ein geringeres Hindernis dar. Es existieren einige
Darstellungsméglichkeiten zur internen Fokalisierung im Film, darunter neben
den in Kapitel 2.1.1 erwihnten Mindscreen-Techniken auch die Sonderfille der
schon von Briitsch zu BLAIR WITCH PROJECT angedeuteten ,Ich-Kamera-Filme*
(vgl. Kuhn 2011, 140-57, 167-83).

Wie kann Destabilisierung ausgefiihrt sein? In der folgenden Tabelle iiber-
lege ich theoretisch, welche Mittel auf den genannten Ebenen a) und b) zur De-
stabilisierung beitragen konnen. Dabei nehme ich besonders Traum und traum-
verwandte Phidnomene in den Blick. Die beschriebenen Mittel sind theoretische
Konzepte; es muss stets die konkrete Sequenz analysiert und in den Werkkon-
text eingeordnet werden. Ferner ist vorab kein kritischer Punkt' festlegbar, ab
dem das Phantastische hergestellt ist, da dies vom Verhéltnis von Ereignis, Er-
zdhlsituation, Anwesenden und Wahl der Mittel im Einzelwerk abhéngt.

Die folgende Tabelle ist als Zusammenstellung gedacht. Zunéachst eine kurze
Wiederholung der Destabilisierungsverfahren in der Literatur, dann folgt eine
Auflistung der Faktoren, die bei der Destabilisierung ausschlaggebend sein kon-
nen, geordnet nach den oben angegebenen Bereichen. In den Einzelanalysen
wird sich zeigen, welche der hier theoretisch angedachten Moglichkeiten wie
ausgestaltet sind.

Destabilisierungs- | 1) mikrostrukturell (2010a,190) | 2) makrostrukturell

optionen

in der Literatur laut | — Modalisationen’: Konjunk- | — zwei Instanzen behaupten
Durst und Wortche tiv und Wendungen wie ,als Widerspriichliches, ,Kreu-
(siehe Kapitel 2.2.1) ob*, es schien fast’ zung und Relativierung

,grammatische Zerriittung':
Wahnsinnsverdacht oder
emphatischer Widerspruch
= selbst-widerspriichliche
AufBerungen einer Figur,
grammatische Auffélligkei-
ten wie Anakoluthe

verschiedener Perspekti-
ven“ (2008, 62)

mindestens zwei (Erzih-
ler-)Figuren behaupten Ge-
gensatz, ggf. Relativierung
einzelner (vgl. 20104, 193)

— ambivalente Tropen

personalisierbaren Erzihlinstanzen® sei ,zu ungenau bzw. irrefithrend [...], um dem Phéno-
men der narrativen Unzuverldssigkeit beizukommen* (Vogt 2015, 51). Siehe die Analyse von
Beerholms Vorstellung in Kapitel 4.2.2 (dort S.389-93) fiir weitere Ausfithrungen.
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Destabilisierungs- | 1) mikrostrukturell (2010a,190) | 2) makrostrukturell
optionen
a,) Inhaltsebene: Erzdhler- oder Vermittlungsfi- | dasselbe; eingesetzt zur ,Ab-
Hintergrund (der | gur hat eine psychiatrische wertung' (Destabilisierung)
Figur) Vorgeschichte, v. a. mit Hallu- | einer der vermittelnden Figu-

zinationen, Erinnerungsliicken
0.4;

eine belastende Erkrankung;
eine Sucht (Alkohol, Drogen);
Schlafstirungen und Alp-
trdume, Schlafmittelkonsum,
Schlafwandeln

ren gegeniiber einer anderen

a.) konkrete Situa-
tion

Figur befindet sich in einem
Ausnahmezustand, hat Angst;
ist tiberfordert, allein, unter
(nicht wohlgesonnenen)
Fremden, in fremder, isolierter
Umgebung;

hatte zuvor oder hat danach
einen (Alp-)Traum, eine Hallu-
zination, erwacht mehrmals;
sieht in einem Moment etwas,
was im néichsten verschwun-
den ist, zweifelt;
Traumhinweise s. o. (Schlaf-
und Traumkontext)

dto.

b) filmischer dis-
cours:
visuell

Haupteffekt: Mani-
pulation der Sicht

filmisches Bild: Uberblendun-
gen und Doppelbelichtungen,
Uberbelichtungen und Re-
flexe, Schérfeverlagerung,
Blenden

Kamera-Montage: POV-Shots,
hohe Schnittfrequenz, viele
Einstellungswechsel,
Schwenks, subliminale Bilder,
Jump Cuts, unruhige (Hand-)
Kamera, Wechsel extremer
Auf- und Untersichten, Dutch
Angles, plotzlich extreme
Nahaufnahmen

Mise en Scéne: Nebel, Dunkel-
heit, obskure Lichtquellen

zusitzlich zur Anzeige von
Subjektivitdt: POV-Shots/sub-
jektive Kamera, Nah- und
Groflaufnahmen von Gesicht
und Augen

(vgl. zu géingigen Mitteln filmi-
scher Traum- bzw. Subjektivi-
titsdarstellung Briitsch 201a,
172; Kreuzer 2014, 196—206,
welche hier ebenfalls (in de-
zenterer Form) zur Anwen-
dung kommen konnen)
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Destabilisierungs-
optionen

1) mikrostrukturell (2010a, 190)

2) makrostrukturell

Performanz: Augenoffnen und
-schlieflen, Blinzeln, Miidig-
keit, Desorientierung;

in die Ferne blicken, Angst,
abwesend wirken

auditiv
Ton

Gerdusche: Storgerdusche, zur
Umgebung unpassende Ge-
rdusche, Rauschen, ,Stimmen’
Musik: dissonant, schrill,
Chor

eine der Figuren besitzt diese
Marker, die andere nicht

auditiv
sprachlich:
Voice-Over
Figurenrede

Gedankenwiedergabe (per
Voice-Over): Unsicherheit
iiber das Ereignis, Zweifeln
Figurenrede: explizite AufRe-
rungen der Unsicherheit tiber

ggf.: eine der Figuren besitzt
diese Marker, die andere
nicht;

siehe zur Destabilisierung Mo-
dell unten

das Ereignis, Zweifeln
Sprache: wie in Literatur un-
zusammenhéngend, wirr, irri-
tiert, Auslassungen;
widerspriichlich, unheimlich
Stimme: zitternd, schrill, dngst-
lich

Tabelle 3: Destabilisierungsoptionen und -mittel

Auf die Restabilisierung werde ich unten noch eingehen. Allgemein kann dazu
gesagt werden, dass eine ,allwissende’ Instanz eingreift oder eine der Erklarun-
gen (R oder W) alle Umsténde auflgsen kann und die andere nicht. Dabei han-
delt es sich dann um relativierende Perspektiven, Erkldrungen zum Geisteszu-
stand der erlebenden Figur etc. sowie den Wegfall der anderen Seite durch neue
Beweise oder Anderung (vgl. Durst 2010a, 199).

Markierung

Hinzu kommt noch die Frage der Markierung. Wie kann ein filmischer ,Klas-
sifikator der Realitdtsinkompatibilitit® aussehen? Kurz zur Wiederholung: In
der Literatur kann er intratextuell sein, indem sich die Erzdhlinstanz oder eine
Figur entsprechend dufdern, oder sich intertextuell aus Verstéf3en gegen die bis-
her etablierte Konvention des Realitétssystems richten. Vor allem der erste Weg
ist fiir diese Arbeit relevant.
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Wundern, Erstaunen und andere Auferungen von Figuren sind filmisch per-
formativ wie verbal umsetzbar. Doch wie sieht es mit Auerungen der Erzihlin-
stanz aus, wenn sie nicht explizit als ,Stimme’ — in der Regel per Voice-Over — in
Erscheinung tritt? Im Grunde wurde die Frage bereits oben bei der Auflistung
der zur Destabilisierung beitragenden Faktoren beantwortet: Zunéchst einmal
kann die Erzédhlinstanz die fokalisierte Figur mit uneindeutiger Wahrnehmung
sein. Auflerdem tragen destabilisierende Faktoren wie Unschérfen, Doppelbil-
der, unruhige Kamerafithrung und POV-Einstellungen dazu bei, zu irritieren,
das Vertrauen in das Gesehene zu erschiittern, die ,Sicht auf ein Phinomen zu
verunklaren und Vexierbilder‘ herzustellen. Traumhinweise konnen als Klassifi-
katoren ex negativo wirken.

Modell zur Destabilisierung von Erzihlinstanzen und Phantastik im Film

Wie mehrfach erwdhnt basiert Phantastik in meinem Verstdndnis auf Desta-
bilisierung und diese bedient sich widerspriichlicher Perspektiven. Oben habe
ich Motivierungen und Mittel zur Destabilisierung im Film zusammengefasst.
Das Folgende ist nun eine modellhafte Beschreibung, wie Destabilisierung er-
zdhltechnisch im filmischen Medium erreicht werden kann. Ich verwende wie
oben fiir die Literatur ein simples Beispiel — eine Person meint, einen ,Geist'
zu sehen. Dazu tiberlege ich in einem ersten Schritt, wie die beiden filmischen
Erzihlkanile nach Kuhn, die visuelle (VEI) und die sprachliche Erzihlinstanz
(SEI), theoretisch Ungewissheit iiber das potenziell wunderbare Ereignis her-
stellen kénnen. Danach, wie ,Restabilisierung’ aussehen, also ein phantasti-
sches bzw. anscheinend wunderbares Ereignis wieder ungiiltig gemacht wer-
den kann.

Voraussetzung fiir diese Unterteilung ist die auch von Kuhn angegebene Tat-
sache, dass das Verhiltnis von VEI und SEI komplex ist und auch ,disparat” sein
kann (vgl. Kuhn 2011, 97-100). Gerade bei von ihm so benanntem unzuverléssi-
gem Erzihlen ist das von Bedeutung (vgl. ebd., 94) und trotz der Abhéngigkeit
der ,Aurikularisierung’ (auditiven Wahrnehmung) von der ,Okularisierung’ (vi-
suellen Wahrnehmung; vgl. ebd., 128-31), also der Dominanz visuellen Erzih-
lens im Film, sind Fille moglich, in denen so Ambivalenz erzeugt werden kann,
die an den Ironiebegriff nach Booth erinnert.

Der Einfachheit halber verwende ich die Begriffe ,subjektiv‘ und ,objektiv* fiir
die Einstellung und erwihne dann mogliche Mittel zu deren Erzeugung. Bei der
Analyse der Szene eines konkreten Films — oder einer Serienepisode — ist jedoch
immer zu bedenken, dass die ,Objektivitit' der Erzéhlinstanz — wie in Briitschs
Jfilmischem’ Typus der ,Retroactivity’ dargestellt — auch nur scheinbar sein und
spéter in einem oder mehreren Twists als Tauschung entlarvt werden kann (vgl.
dhnlich Pinkas 2010, 155).
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Zunichst beschreibe ich eine einfache Situation, dann mégliche Kompli-
zierungen von Destabilisierung und Restabilisierung in einer Szene. Dabei be-
trachte ich zunéchst VEI und SEI einzeln und dann in Kombination. Wieder
greife ich auf die Modell-Figuren A und B aus dem obigen fiktiven Beispiel (in
2.2.1, S. 30—32) zuriick. Wie bei jedem Modell handelt es sich dabei um eine Ver-
einfachung. Bei der Analyse dient dieses Schema jedoch als Orientierungshilfe.

Betrachten wir zunichst nur die visuelle Ebene, die VEI, so kann Destabilisie-
rung als Voraussetzung von Phantastik hergestellt werden, indem zunichst die
subjektive Perspektive einer Figur A eingenommen wird, zum Beispiel durch
einen POV-Shot. A meint dabei, einen ,Geist gesehen zu haben. Ist eine andere
Figur B anwesend, kann nun deren subjektive Perspektive gezeigt werden, in der
nichts dergleichen zu sehen ist. Sind beide Figuren gleich stabil (siehe die Fak-
toren oben), so stehen sich der wunderbare Appell durch As und der regulére
Appell durch Bs dargestellte Wahrnehmung gegeniiber und stellen — zunéchst —
Unentscheidbarkeit her und damit phantastische Ambivalenz.

Wird allerdings statt der zweiten subjektiven Perspektive eine objektive Ein-
stellung vorgenommen, beispielweise durch eine neutrale Totale oder einen
nobody’s shot, der ,unfokalisiert” ist (Schlichter 2013), so steht dem wunderbaren
Appell zu As Wahrnehmung eine korrigierende Perspektive gegeniiber. Diese
sorgt dafiir, dass wir As Wahrnehmung des Wunderbaren als subjektiv bewerten
und die objektive regulédre Einschidtzung bevorzugen. Ist A zudem durch eine
Vorgeschichte destabilisiert, wird diese Bewertung unterstiitzt. Im Ubrigen kann
eine Destabilisierung auch funktionieren, wenn A allein ist und keine objektive
Einstellung folgt, sondern A beim néchsten Hinsehen selbst nichts mehr wahr-
nimmt, da so auf elementarer Ebene Zweifel an dem Gesehenen erzeugt werden.

Allerdings sind auch Konstellationen denkbar, in denen es lediglich A als auf
irgendeine Weise besonders begabter oder befihigter Person méglich ist, Wun-
derbares wahrzunehmen. Auflerdem konnte sich die objektive Perspektive im
Nachhinein als nur vermeintlich objektiv im Sinne unzuverldssigen Erzédhlens
herausstellen, die entscheidende Informationen unterldsst, wie es Matthias
Briitsch in seinem ,filmischen Prototyp'/,Retroactivity gezeigt hat (vgl. auch die
Analysen in Vogt 2015, 45-50).

Ahnlich wie die Erzdhlinstanz in der Literatur kann auch die SEI verfahren,
wenngleich im Film das Visuelle eine hohere Gewichtung besitzt. Wenn A im
Dialog einem Gegeniiber C davon berichtet, einen ,Geist’ gesehen zu haben, ist
das wieder ein wunderbarer Appell. Trifft dann aber die ebenfalls bei dem frag-
lichen Ereignis anwesende Figur B eine widersprechende Aussage (und beide
Figuren sind als gleich vertrauenswiirdig, also stabil, einzustufen), so stehen
Wunderbares und Realismus einander erneut diametral gegeniiber und Phan-
tastisches liegt vor. Ist As subjektivem Bericht allerdings eine objektive Instanz
entgegengesetzt, beispielsweise eine Erzdhlstimme aus dem Off, so dominiert
diese Instanz im Zuge einer Restabilisierung. Ubrigens ist die Verteilung der Rol-
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len grundsitzlich auch umgekehrt denkbar, indem A ein wunderbares Ereignis
negiert und von einer ,objektiveren’ Instanz ,iiberstimmt‘ werden kann.

Kompliziert wird diese modellhafte Anordnung wie angekiindigt durch wei-
tere Informationen iiber eine wahrnehmende Figur, vor allem zu deren Hinter-
grundgeschichte oder emotionalem Zustand in der konkreten Situation. Zeigt
die VEI aus As Perspektive einen ,Geist’, aus Bs Perspektive ist nichts zu sehen,
wir wissen aber iiber A, dass sie eine Suchterkrankung hat oder eine psychiatri-
sche Vorgeschichte, so wird As subjektive Einschitzung der Situation gegeniiber
der von B abgewertet und erscheint weniger zuverléssig. Filmisch kann dies
durch die oben beschriebenen Mittel unterstiitzt werden, beispielweise, indem
As Sicht in einem POV-Shot durch ein zusétzliches Schwanken oder Kippen der
Kamera oder ein unscharfes, verschwommenes Filmbild als ,getriibt‘ dargestellt
wird.

Sind mehrere Personen in einer Szene anwesend, kann auch die ,stabilere’
Mehrheit den Ausschlag fiir eine Seite des Realititssystems geben. Immer ist
das jeweilige filmische Werk individuell zu beurteilen. Ahnlich verhélt es sich
mit der SEI. Berichten weitere Zeugen eines Ereignisses, dass sie nichts gesehen
hétten, so wird in der Regel den Figuren mehr Glauben geschenkt werden, die
nicht durch weitere Faktoren zusétzlich destabilisiert sind.

Bisher wurden die beiden Kanile getrennt voneinander betrachtet. Betrach-
ten wir sie gemeinsam, was im Film ja auch héufig bei fraglichen wunderbaren
Ereignissen der Fall ist, so sind unterschiedliche Konstellationen denkbar. Auf
Markus Kuhns Disparatheitsargument zuriickkommend, kénnen VEI und SEI in
ihrem Appell ,synchron‘ oder ,disparat’ sein. In beiden Fillen ist dies sowohl fiir
eine einzelne wie mehrere Figuren bzw. eine objektive Perspektive vorstellbar.
So kann A zum Beispiel sowohl einen ,Geist‘ visuell wahrnehmen — gezeigt mit
subjektiver Kamera — als auch ein entsprechendes Gerdusch horen, wihrend
beides von B nicht wahrgenommen wird. Auch wiére es moglich, dass A nur au-
ditiv etwas ,Geisterhaftes', eine Stimme ohne Kérper wahrnimmt.®® Auch kén-
nen VEI und SEI einander in der Bewertung und Zuordnung subjektiv/objektiv
widersprechen; eine subjektive VEI, die einen ,Geist’ zeigt, kann auf objektiver
Ebene durch eine neutral fokalisierte Erzihlstimme aus dem Off konterkariert
werden. In jedem Fall ist wie auch in der Literatur immer eine genaue Bewer-
tung von Figuren, konkreter Situation, Hintergrund und eingesetzten Darstel-
lungsmitteln vorzunehmen.

60 Diesem Beispiel kommt unter dem Aspekt der Traum-im-Traum-Strukturen selbst in der Lite-
ratur eine besondere Bedeutung zu, denn es ist zusétzlich moglich, dass eine ,geisterhafte’
Stimme, die eine Figur wahrnimmt, sich spéter als Stimme aus der Wachwelt entpuppt, die
in eine konsistent (,objektiv) erzihlte und damit verdeckte Traumwelt eindringt. Ahnlich
kénnen auch visuelle Erscheinungen’ sich als ,Intrusionen‘ aus der Wachwelt herausstellen.
Vgl. dazu im Besonderen Kapitel 4.2.1.
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Im Folgenden sind die beschriebenen Modellsituationen in einer Tabelle zu-
sammengefasst. Natiirlich lassen sich nicht alle Méglichkeiten modellieren und
es kommt bei einem potenziell wunderbaren Ereignis in Film oder TV auf seine
Art, Frequenz und Interaktion mit moglicherweise vorhandenen anderen wun-
derbaren Ereignissen an. Auch kann eine Destabilisierung der Hintergrundge-
schichte einer Figur erst spéter erfolgen, wodurch das Ereignis im Nachhinein
anders bewertet werden muss (z. B. als drogeninduziert oder eben als Traum/
Halluzination bzw. sogar bewusste Tduschung). Restabilisierung kann ebenfalls
spéter erst erfolgen, wobei unter Riickgriff auf Willems Stranks Erkenntnisse (Ka-
pitel 2.2.3) unter Umsténden ein flashback tutorial zum Einsatz kommen kann.

De-/Restabilisierung in der Szene:
visuell (VEI)®

De-/Restabilisierung in der Szene:
sprachlich (SEI)

VEI (,Kamera') zeigt eine subjektive
Perspektive (A meint, einen Geist zu
sehen) - W,

dann eine andere subjektive Perspektive
(B sieht nichts) > R;

beide sind gleich stabil

- Phantastik N

SEI gibt eine subjektive Perspektive
wieder (A erzihlt von einem Geist, den
sie gesehen habe) ->W,

dann eine andere subjektive Perspektive
(B berichtet, nichts gesehen zu haben) -»R;
beide sind (gleich) stabil

- Phantastik N

VEI (,Kamera') zeigt eine subjektive Pers-
pektive (z. B. einen ,Geist' fiir A) >W,

dann eine objektive Perspektive (nichts
an derselben Stelle) R

- Realismus R

SEI gibt subjektive Perspektive wieder
(A erzdhlt von einem Geist, den sie
gesehen habe) -W,

dann berichtigt’ eine objektive
Perspektive (nullfokalisierte Instanz,
per Voice-Over; es gebe keinen Geist)
-R

- Realismus R

subjektiv = z. B. POV-Shot/subjektive Ka-
mera; zusitzlich destabilisierend: Kippen
der Kamera, verschwommenes oder ver-
zerrtes Bild, Performanz der Abwei-
chung, Nebel, mangelnde Beleuchtung
objektiv = nobody’s shot, Totale, Establi-
shing Shot

subjektiv = Dialogdufierung einer Figur/
auditive Wahrnehmung einer Figur; zu-
sdtzlich destabilisierend: irritierende
Geridusche; Performanz der Abweich-
ung

objektiv = nullfokalisierte Stimme aus
dem Off

61 Legende: Die Pfeile vor den Buchstaben beziehen sich auf Dursts Notation fiir , Appelle’, also
Deutungsimpulse in Richtung eines Realitétssystems. - W = wunderbarer Appell, > R = regu-
larer Appell, > R/W = ambivalenter Appell, der zugleich beide anspricht. Die gefetteten Pfeile
dagegen zeigen das Resultat der jeweiligen Operation, also das zu diesem Zeitpunkt aktuali-
sierte Realitdtssystem.
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Komplizierungen VEI

Komplizierungen SEI

VEI zeigt eine subjektive Perspektive
(A meint, einen Geist zu sehen) ->W,

dann eine andere subjektive Perspektive
(B sieht nichts) -R;

A hat aber Erinnerungsliicken, Alp-
trdume, ist in psychiatrischer Behand-
lung, B dagegen unauffillig, normal’‘
2>R(?)

unkomplizierter: B, C, D = mehrere (Pub-
likum), dann ist R gestédrkt

SEI gibt eine subjektive Perspektive wie-
der (A erzihlt von einem Geist, den sie
gesehen habe) -W,

dann eine andere subjektive Perspektive
(B berichtet, nichts gesehen zu haben)
-R;

es gibt weitere Personen (C, D), die eben-
falls da waren und berichten, nichts ge-
sehen zu haben —R,

>R

* es ist tatsdchlich nichts geschehen
- R (besonders, wenn A zusitzlich
destabilisiert ist)

¢ nur A hat die Gabe, es zu sehen
- W (mediale Begabung o. 4., muss
noch anderweitig motiviert/erwihnt
sein)

De-/Restabilisierungen in der Szene: VEI + SEI

* es gelten analog zu den einzelnen VEI, SEI die Moglichkeiten:
— VEI und SEI sind synchron in ihrem Appell s. v.
— VEI und SEI sind divergent in ihrem Appell

* VEI subjektiv, SEI objektiv
* VEI objektiv, SEI subjektiv

* VEI + SEI subjektiv bei A vs. VEI + SEI subjektiv bei B

Beispiele:

* VEI zeigt eine subjektive Perspektive (z. B. einen ,Geist' fiir A) -~W, SEI eine objek-

tive Perspektive (Voice-Over) >R
>R

SEI gibt subjektive Perspektive wieder (z. B. unheimliches, unerklirliches Ge-

rdusch fiir A) -W, VEI eine objektive Perspektive (nichts an der Stelle) >R

2R
* Gewichtung zu beachten

* so dieses Konzept angewandt wird: ,impliziter Autor‘ (VEI + SEI) zeigt eine subjek-
tive Perspektive (A meint, einen Geist zu sehen) ~W, dann eine andere subjektive
Perspektive (B sieht nichts) »R (beide sind gleich stabil)

>N

Tabelle 4: Modellierung De-/Restabilisierungsoptionen nach Instanzen
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Unterschiede zwischen literarischer und filmischer Phantastik bestehen darin,
dass, wenn im Film etwas gezeigt wird, dem im Bild zu sehenden Ereignis poten-
ziell grofleres Vertrauen entgegengebracht wird als einem blof3 erzihlten oder
behaupteten. Das als ,Phdnomen‘ auch von den Zuschauenden — wenn auch als
subjektiv gezeigte — Wahrgenommene wird am effektivsten durch eine gegen-
sdtzliche visuelle Information in Frage gestellt oder sogar korrigiert. Das auch
von Durst in Bezug auf bildende Kunst angesprochene Vexierbild‘ (vgl. Durst
20104, 25, 397f; vgl. zum Einzelbild auch Niepold 2016, 43f.) ist ein Kondensat
dieser Herstellung phantastischer Ambivalenz.®*

Phantastik und TV; Comic

Da sich TV-Serien, die sich ebenfalls in meinem Korpus befinden, audiovisuell
weitgehend derselben filmischen Mittel wie Filme bedienen (vgl. zur Narrato-
logie Nesselhauf und Schleich 2016, g5-112), ist davon auszugehen, dass Phan-
tastik auf dhnliche Weise hergestellt wird. Auf serielle Eigenheiten werde ich
in den Analysen selbst eingehen (vgl. zur seriellen Narration, speziell Zeit und
Rezeption ebd., 113-19; zu Formen 120—43). Dabei werde ich ein besonderes
Augenmerk darauf richten, wie einzelne Episoden oder Teile einzelner Episo-
den mit dem Kontext der Serie in Beziehung stehen, nicht nur im Hinblick auf
Phantastik und Wunderbares, sondern gerade im Zusammenhang mit Traum
und Traum-im-Traum-Strukturen.

Zu den Eigenheiten seriellen Erzdhlens im Zusammenhang mit Phantastik
gehoren der potenziell unendliche Text' sowie die komplizierten Beziige inner-
halb einer Serie und die Frage, inwiefern eine wunderbare Folge das Realitéts-
system der Serie als Ganzes aktualisiert (vgl. Durst 2008, 9g6—99). Dies ist davon
abhéngig, ob — wie beispielsweise in der Science-Fiction-Serie THE X-FILES — das
(potenziell) Wunderbare konstant von Bedeutung ist oder nur in einer einzel-
nen Folge (vgl. ebd., 97). Im zweiten Fall entsteht in der ,einzelne[n] Episode

62 Claudia Pinkas beschreibt drei Arten von Ambiguitit im Film, die sie mit Visualisierungen
unterstiitzt: Bei der durch eine ,Rubin’sche Vase“ (Pinkas 2010, 64) symbolisierten ersten Art
liege eine ,Kippfigur[ |“ (ebd.) vor, die im Grunde einander ausschliefSende Interpretationen
zuldsst. So kann sogar Ungewissheit iiber die Objektivitit der Einstellungen in einem Film
bestehen, ,insofern die einzelnen Szenen hier sowohl als ,objektive’ Realitét als auch als sub-
jektive Wahrnehmung der Hauptfigur bzw. als realitdtsbezogene Erinnerungen der Figur
oder aber als géinzlich irreale Wahn- und Wunschphantasien gedeutet werden konnen* (vgl.
ebd., 64). Bei der zweiten Art — ,Quadrat[ | und [...] darunter liegende[s] Fiinf- bzw. Sechs-
eck[ ]“(ebd.) — verfiigen Betrachtende iiber nicht ausreichend Informationen (vgl. ebd., 64f.),
was an das ,underreporting’ der Unzuverldssigkeitsforschung denken lésst, bei der dritten
verlieren sie — vergleichbar einer Penrose-Treppe (vgl. ebd., 65f.) — das Objekt als Ganzes aus
dem Blick.
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somit eine W-Realitit, die Serie als Ganzes hingegen [etabliert] ein wunderba-
res Subsystem (R(w))“ (ebd.).

Hannes Niepold hat in seiner Dissertation Die phantastische Serie Phantastik
in Filmen, Serien und auch Comics untersucht. Auch er beriicksichtigt u. a. To-
dorovs und Dursts Theorien sowie Erkenntnisse von Marianne Wiinsch. Speziell
zum Aspekt der Erzihlinstanzen in den von ihm untersuchten Medien kommt
er zu dem Schluss:

Ebenso ist die Moglichkeit der Verteilung mehrerer Lesarten des Geschehens auf
verschiedene perspektivisch beschrinkte Erzahlerpersonen, die sich gegenseitig
widersprechen bzw. relativieren und so das Herauslesen einer kohérenten Fabula
zusétzlich erschweren, auch — wenn nicht gar besonders effektiv — in den Medien
Bildgeschichte/Comic sowie Film/TV méglich. (Niepold 2016, 49)

Gerade auch dem Comic bescheinigt er dieses Potenzial, welches beispielsweise
von Wiinsch/Krah negiert wurde (vgl. ebd., 46). Zu der eingangs zitierten Au-
lerung von Durst zur grundsétzlichen Moglichkeit von Phantastik im Film er-
ginzt er: ,Ein derartiges Widereinander der Erzihlinstanzen’ mittels subjektiv
begrenzter Erzihl- und ,Kameraperspektiven‘ bzw. ,Point-Of-View-Strukturen’
ist in verwandter Weise im Medium Comic moglich und — wie ich im Folgenden
an konkreten Beispielen verdeutlichen werde — géingige Praxis“ (ebd., 50).

Sein Fazit, dem ich mich uneingeschrénkt anschliefie, fasst noch einmal die
Kernaspekte des Phantastischen in narrativen Medien zusammen:

Insofern sind die wesentlichen Grundvoraussetzungen des phantastischen Erzéh-
lens — die Moglichkeit einer Narrativitit, Fiktionalitédt sowie einer Einschriankung/
Zerriittung' der Erzéhlperspektive — in den Medien Comic/Bildgeschichte sowie
Film/TV erfiillt. (Niepold 2016, 50)

Allerdings klammert er Serien mit dem ,procedural-Format* (ebd., 56) wie THE X-
FILES mit der Begriindung aus seinem Korpus aus, dass ,[i]n diesem Zusammen-
hang [...] das Phantastische zwar als zentrales Element, nicht aber als antreibende
Struktur der Erzdhlung in Erscheinung” (ebd.) tritt. ,Die geschlossene Form der
series lauft durch ihre formale Vorhersehbarkeit und Wiederholungsstruktur tat-
séichlich jeder phantastischen Unschliissigkeit zuwider* (ebd., 57), so Niepold.®
Dem mochte ich nicht restlos zustimmen, denn es konnen auch in solchen
lange laufenden, das Wunderbare grundsitzlich akzeptierenden Serien phan-
tastische Elemente oder Episoden vorkommen. Aufierdem ergibt sich iiber das
endgiiltig, d. h. bleibend Phantastische hinaus auch Erkenntnispotenzial in

63 Eine selten konsequente Anwendung von Dursts Theorie findet sich auch in einem Beitrag
von Caroline Frank und Markus Schleich zum Wunderbaren und Phantastischen in Twiv
PEAKS (vgl. Frank und Schleich 2018).
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Werken, die ,nur‘ voriibergehend phantastisch sind, da an ihnen untersucht wer-
den kann, auf welchen Mechanismen phantastisches Erzidhlen beruht und in
welche Wechselwirkungen es mit dem ,normalisierenden‘ Element des Traums
oder gar der Traum-im-Traum-Strukturen treten kann.* Interessant kann dabei
auch die Frage nach dem Phantastischen in wunderbaren Genres sein und da-
nach, wie es von iibrigen wunderbaren Elementen abgegrenzt wird. Dasselbe
gilt fiir den Traum, insbesondere die Traum-im-Traum-Strukturen. In Kapitel 4.1
und besonders Kapitel 4.3.2 betrachte ich solche Fragestellungen in TV-Serien
stets im Kontext des jeweiligen Genres und seiner Wunderbarkeit.

Weitere Position zu Phantastik und Film: Claudia Pinkas’ Ansatz

In ihrer Arbeit Der phantastische Film. Instabile Narrationen und die Narration
der Instabilitit gibt Claudia Pinkas (Pinkas 2010) einen Uberblick iiber die For-
schungsgeschichte zur Phantastik (vgl. Pinkas 2010, 7-15) und zeigt dabei auch
Todorovs Nachfolge mit Marianne Wiinsch und Uwe Durst auf (vgl. ebd., 13-15);
auch Wortche bezieht sie mit ein (vgl. ebd., 153). Nach ihrem Forschungsiiber-
blick zum ,phantastischen Film‘ (vgl. ebd., 15-36) konstatiert sie erniichternd
selbst zu vermeintlich ,narrativ-strukturellen Ansitzen (vgl. ebd., 29—36):

Insgesamt, so bleibt an dieser Stelle festzuhalten, sind bislang kaum Versuche
einer enggefassten, narrativ-strukturellen Modellierung des phantastischen Films
unternommen worden. Die wenigen Ansitze, die sich dieser Aufgabe stellen,
scheitern zumeist an einer unscharfen begrifflichen Differenzierung zwischen
dem Phantastischen und dem Wunderbaren, wodurch der Begriff des Phantas-
tischen hier weitgehend austauschbar mit den Begriffen Horror, Science Fiction
und Fantasy wird. (Pinkas 2010, 35)

Thr Anliegen ist es nun, ,die von Tzvetan Todorov am Medium der Literatur ent-
wickelte, narrativ-strukturelle Phantastik-Theorie somit erstmals systematisch
firr den fiktionalen Spielfilm [zu] adaptier[en]“ (Pinkas 2010, 36). Ich referiere
im Folgenden Pinkas’ Kernpositionen, da ihr minimalistischer Ansatz meinem
eigenen am néchsten kommt, bevor ich Unterschiede und die Verwendung mei-
nes Modells begriinde.

Nach Uberlegungen zur Erzihlperspektive im Film zeigt Pinkas anhand
verschiedener Beispiele Moglichkeiten des phantastischen Erzihlens in die-
sem Medium auf. Im ersten Analyseteil geht es hauptséchlich um die Pers-
pektive, die Zeitdarstellung und Ebenen, im zweiten um ,erzidhlte Welten'. Am
Stummfilm DER STUDENT VON PRAG, einem ,ambigue[n] und im engeren Sinne

64 Zu Trdumen in US-amerikanischen Fernsehserien siehe Burkhead (vgl. 2013, besonders 25-82;
Analysen in 2013, 83-109).
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phantastische[n] Film“ (Pinkas 2010, 162) illustriert Pinkas, dass die Perspekti-
vierung unentscheidbar ist: Die wunderbare Lesart setzt voraus, die Erzéhlin-
stanz als ,objektiv' wahrzunehmen, die ,rational-psychologische” sieht sie als
,subjektiv’ im Zeichen einer Krankengeschichte (vgl. ebd., 162f.).

An VAMPYR zeigt Pinkas die Verwendung ,,[f]alsche[r]* Point-of-View-Shots*
(Pinkas 2010, 164). Die ,ambiguen Erzihlperspektiven‘ seien ,im Regelfall weder
als ,objektiver’ Point-of-View der ,Kamera‘ noch als subjektiver Point of View
der Hauptfigur eindeutig zu bestimmen“ (ebd., 168). Das geschieht u. a. durch
eigentlich unmégliche’ Perspektiven der Hauptfigur oder vermeintlich subjek-
tive ,Beobachter‘-Perspektiven, in denen sie dann als Objekt auftaucht (vgl. ebd.,
169). So kann nicht nur suggeriert werden, dass ein Toter erzihlt, sondern auch
die Prisenz iibernatiirlicher Beobachter (vgl. ebd., 174), ohne dies zu verifizie-
ren. In dem ,pseudodokumentarischen‘ auch von Briitsch untersuchten Film
THE BLAIR WiTcH PRoJECT schliefilich sorge ,die Einfithrung intra- und homo-
diegetischer Erzédhlinstanzen, aus deren subjektiver Perspektive die Ereignisse
préasentiert werden* dafiir, ,dass der Wahrheitsgehalt simtlicher Informationen
offen bleibt“ (ebd., 180). Hier zerfillt die Erzdhlinstanz in Einzelinstanzen und
Fokalisierungsgerite wie Kamera und Tonaufnahme.

Die Zeit sieht Pinkas in der Phantastikforschung ,génzlich unberiicksich-
tigt* (Pinkas 2010, 181). An den Filmen OrLAcs HANDE und PICNIC AT HANGING
Rock mochte sie aufzeigen, ,[i]nwiefern eine Destabilisierung und Auflésung
der temporalen Ordnung sowie die Inszenierung von Zeitspriingen und Zeit-
schleifen hier zur Erzeugung von Mehrdeutigkeit beitrigt (ebd., 185). An die-
ser Stelle gilt es zu beachten, dass dabei eventuell ein weiter Begriff von Mehr-
deutigkeit ins Spiel kommt, der nicht nur auf Phantastik bezogen sein kann.
Pinkas’ erstes Beispiel zeige die ,Unauflosbarkeit von ineinander verwobenen
wunderbar-phantastischen, psychopathologischen und kriminalistischen Er-
klarungsangeboten“ (ebd., 187), die durch die ,psychisch instabile[ ], von per-
manenten Wahrnehmungs- und Realititszweifeln geplagte[ | Hauptfigur” (ebd.,
188) fokalisiert sind.

Selbst ein scheinbar rationaler Twist am Ende stelle sich als ,Pseudo-Auflo-
sung” (Pinkas 2010, 188) heraus, da nicht alle ,zuvor aufgeworfenen Probleme
und Widerspriiche vollstidndig zu beseitigen (ebd.) sind. Die Zeit mit Spannun-
gen zwischen ,prézisen Zeitangaben“ (ebd., 189) und ,Liickenhaftigkeit” (ebd.,
190), der verdnderten Zeitwahrnehmung der meist ,psychisch extrem labilen
Protagonisten mit ,Ohnmacht, Amnesie, Erinnerungsliicken“ (ebd., 191) forme
ein ,stark elliptische[s] Erzdhlen“ (ebd., 193) und eine ,prinzipielle Instabilitét
der temporalen Ordnung*“ (ebd.).

Im zweiten Beispiel, das ebenfalls ,pseudo-dokumentarische’ Elemente auf-
weist, finden sich ,skizzenhaft[e]“ wunderbare Erkldrungsangebote gegeniiber
den ,rationalen Erkldrungsmoglichkeiten (Pinkas 2010, 197), verstéirkt durch
eine ,Desorientierung” auf zeitlicher Ebene aufgrund der Konfrontation eines
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Jlineare[n]“ und eines ,zyklische[n], mythisch-poetische[n] Zeitkonzeptes*
(ebd., 199).%

Zur Rolle der ,Erzihlebenen‘ untersucht Pinkas DAs CABINET DES DR. CALI-
GARI und DEAD oF NIGHT. Die Rahmenhandlung des ersten Films weist eine
umgekehrte Version der Binnenhandlung auf (vgl. Pinkas 2010, 209) und fiihrt
ebenfalls blof zu einer ,Pseudo-Auflosung* (ebd., 213). Auch hier gebe es wi-
derspriichliche Erkldarungsangebote (vgl. ebd., 209f.), was zu einer ,instabile[n]
erzihlte[n] Welt" fithre, ,die weder klar als reale noch als irreale Welt klassifi-
ziert werden kann“ (ebd., 210), gerade durch die ,destabilisierende Funktion®
(ebd., 213) der ,verschachtelte[n] und einander widersprechende[n] Erzdhler-
diskurse (ebd., 211). In DEAD OF NiGHT schliefilich ist der ,ontologische Sta-
tus des Erzidhlten nicht mehr zu bestimmen® (ebd., 215) angesichts der Loop-
Struktur der Handlung. Die ,Binnenepisoden* sind fiir sich ambig, potenziert
in der Rahmenhandlung (vgl. ebd., 216). ,[M]ise en abyme-artige Strukturen®
(ebd., 218) sorgen aber bereits dafiir, dieses Werk ,im Grenzbereich des phan-
tastischen Erzihlens“ zum ,Bereich einer illusionsstorenden Metafiktion® ein-
zuordnen (ebd., 219).

Pinkas verweist in diesem Zusammenhang auf eine ,Grundvoraussetzung| |
des Phantastischen®:

die Evokation einer fiktiven Welt, die dem Leser/Filmzuschauer wihrend der
Dauer des Rezeptionsaktes die Illusion vermittelt, dass es sich hier — bei einem
gleichzeitigen latenten Bewusstsein der Scheinhaftigkeit der fiktiven Welt — um
eine reale’, tatsichlich existierende Welt handelt. (Pinkas 2010, 219)

Bezogen auf Illusionsstérung sind sicherlich einzelne selbstreflexive Momente
akzeptabel. Zugleich spielt fiir meine Arbeit allerdings die Grenze zum Traum
eine wichtige Rolle. Im zweiten Analyseteil konzentriert sich Pinkas auf Figu-
ren, Rdume und erzihlte Welten, die hier weniger relevant sind, da sie thema-
tisch spezifiziert sind. Erwdhnenswert sind allerdings besonders die Analysen
zu ,Mediale[n] Grenziiberschreitungen im Kontext von modernem ,medialen’
Spiritismus (vgl. ebd., 251-56) und der Darstellung von Schrift (vgl. ebd., 256-61).

Die Analyse von ABRE L0s 0jos (vgl. Pinkas 2010, 262—73) behandelt die ,Ver-
mischung zwischen Realitdt und (Alp-)Traum, zwischen Authentischem und
Virtuellem hier bis ans AuRRerste getrieben“ (ebd., 263). Pinkas beschreibt in-
direkt falsche Markierungen (vgl. ebd., 264£.), die in dieser Arbeit von grofler
Relevanz sein werden. Sie gelangt zu dem Schluss, dass der Film unentscheidbar
endet (vgl. ebd., 272f.). Ahnliche Konstruktionen werden in Zusammenhang mit
Traum-im-Traum-Strukturen Ofter vorkommen.

65 Zur intertextuellen, iiber das Eingangsmotto hinausgehenden Referenz auf E.A. Poe vgl. die
Parallelen zum in Kapitel 3 analysierten A Tale of the Ragged Mountains.
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Zusammengefasst zeigen Pinkas’ Analysen einige Verfahren auf, die ich eben-
falls benannt habe und die sich in meinen Analysen zum Teil wiederfinden wer-
den. Die meisten ihrer Beispiele sind bis zum Ende phantastisch und erzeugen
Phantastik durch destabilisierte Figuren, ,ambige’ — unentscheidbare — Fokali-
sierung und widerspriichliche, oft bis zum Schluss nicht véllig auflésbare Deu-
tungsangebote. Thre Analysen, vor allem des ersten Teils, sind tiberzeugend. Thr
Verdienst liegt vor allem in der — vorwiegend an Todorovs Theorie ausgerichte-
ten — Prizisierung von Phantastik und dem Aufdecken vieler Gestaltungstech-
niken in Einzelwerken.

Da ich Dursts Weiterentwicklung von Todorov als Grundlage nehme, in der
besonders das von Wortche beschriebene wichtige Kriterium der Destabilisie-
rung ausgearbeitet und analytisch fruchtbar gemacht wurde, habe ich meiner-
seits Kuhns Konzept einer zweigeteilten filmischen Erzihlinstanz vereinfacht,
um es fiir diese Arbeit nutzen zu konnen (vgl. Pinkas 2010, 154f. zur indirekten
Beschreibung der beschrinkten Perspektive; 203—5 zur Destabilisierung nach
Wortche und Durst, ansonsten gebraucht sie den Begriff oft allgemeiner).

Ein weiterer Unterschied in der Herangehensweise besteht darin, dass es in
meiner Arbeit weniger darum geht, ,rein‘ phantastische Filme zu identifizieren
und analysieren, sondern die Phantastiktheorie als Instrumentarium dient,
um die Strategien zur Herstellung realitdtssystemischer Ambivalenz im Um-
gang mit wunderbaren Phdnomenen sowie die Rolle des Traums und speziell
der Traum-im-Traum-Strukturen dabei herauszuarbeiten. Es wird sich zeigen,
dass in vielen der Beispiele Phantastik oder Wunderbarkeit vorkommen, diese
jedoch nicht immer bis zum Ende eines Werkes bestehen bleibt, sondern ggf.
nur eine Episode ausmacht (vgl. Durst 20104, 141 zur Phantastik als transien-
tem Genre). Uber die Phantastik hinaus ist Dursts Phantastiktheorie auch im
Zusammenspiel mit (filmischen) Genres des Wunderbaren wie SF oder Fantasy
relevant, was in Kapitel 4.3.2 zum Tragen kommen wird.

Zudem kommen meine Beispiele weniger als Pinkas), deren Untersuchungs-
gegenstinde vorwiegend aus der fritheren Zeit des Films stammen bzw. eher
experimentell angelegt sind, teils eher aus dem Bereich populédrer Werke, die
iiblicherweise durch continuity editing (u. a. ,unsichtbarer Schnitt’) gekenn-
zeichnet sind. Dabei ist besonders relevant, dass damit auch eher ,géingige’ Mit-
tel zur Herstellung von Phantastik zu erwarten sind,®® wodurch der Annahme,

66 Matthias Briitsch legt in seiner Untersuchung zum Traum im Film dar, dass die von ihm beob-
achteten géngigen Mittel zur Inszenierung des Traums im Film nicht blof3e ,Darstellungskon-
ventionen' sind, sondern ihre Haufigkeit zumindest teilweise auf die Natur des zugrundelie-
genden Phinomens ,Traum‘sowie die Darstellung von Wahrnehmung an sich zuriickzufithren
ist (vgl. Briitsch 20114, 171-81, besonders 181): Realistisch’ gestaltete Traumdarstellungen simu-
lieren eher den Blick ,aus dem Traum heraus auf die Traumdarstellung, indem sie die mehr-
heitlich als realistisch erfahrene Traumwelt als solche abbilden; ,spektakelhafte’ Darstellun-
gen dagegen den Blick der Wachwelt auf die vermeintlichen ,Bizarrerien’ des Traums (vgl.
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Phantastisches im Film sei ein Nischenphidnomen, die durch die Auswahl expe-
rimenteller Untersuchungsgegenstinde entstehen kann, kein Vorschub geleis-
tet wird. So konnen auch bisher systematisch weniger beschriebene Mittel zur
Herstellung von Phantastik, die aber haufig vorkommen, identifiziert werden.

Dazu zihlen speziell Aspekte der makrostrukturellen Destabilisierung, die
moglicherweise hinter den Versuchen, homodiegetisches Erzéhlen im Film zu
identifizieren, zuriicksteht. Die Suche nach medienspezifisch bedingt selten do-
minanten Ich-Perspektiven im Film verzerrt u. U. diese Wahrnehmung. So sind
Bedeutung und Funktion von Phantastik in sehr vielen meiner Korpuswerke
noch nicht untersucht, obgleich dies einen wichtigen Beitrag zu ihrer Gesamt-
analyse leisten und Licht auf Motivationen und Stilmittel phantastischen Er-
zdhlens werfen kann.

Pinkas’ Werkauswahl weist zum Teil tiber Phantastik hinaus weitere Er-
zdhlphidnomene auf, die unter Stefanie Kreuzers Begriff des ,mimetisch
unentscheidbare[n] Erzdhlens” (vgl. Kreuzer 2014, 87, Fufinote 355; nach Mar-
tinez und Scheffel 2016, 109f.) oder Sabine Schlickers’ Begriff des ,verstorenden
Erzdhlens‘ (vgl. in Schlickers 2015, 56-64; vgl. auch 2018) fallen kénnen. Diese
sind eventuell so ambig perspektiviert und ggf. fragmentarisch, dass keine Ent-
scheidung iiber das Realititssystem mehr moglich ist. In Dursts Terminologie
kommt dafiir eventuell der Terminus der ,Unausformuliertheit’ in Frage (vgl.
Durst 2010a, 289-315), durch den wie in einigen — vermeintlich jtraumhaften’ —
von Kafkas Werken ,ein der Phantastik durchaus dhnlicher kiinstlerischer Ef-
fekt hervorgerufen wird“ (ebd., 260), der aber eher einer ,hermeneutische[n]
Ambivalenz“ gleichkommt (ebd., 296). Schliefilich ist mein Modell kiirzer und
konziser, was fiir den Zweck dieser Arbeit ausreichend ist und zugleich hier
praktikabler erscheint.

dazu grundsitzlich ebd., 284f.). Damit lie3e sich eventuell die Kritik an Traumdarstellungen
von den Teilen der Filmtheorie erkliren, die ,authentische’ Traumhaftigkeit erwarten (vgl.
ebd,, 285). Stefanie Kreuzer dagegen grenzt ihr ,experimentelleres’, zugleich aber auch weite-
res Korpus von Briitsch mit der Begriindung ab, dass diese Filme ,Traume hingegen tendenzi-
ell eher in makrostruktureller Weise“ umsetzten und dabei ,spielerisch* bis ,aversiv* mit ,Mar-
kierungskonventionen“ umgingen (vgl. Kreuzer 2014, 206).

Auf die Phantastik iibertragen konnen Briitschs Gedanken bedeuten, dass die haufig vor-
kommenden Techniken zur Herstellung (voriibergehender) Phantastik vermutlich auch die-
jenigen sind, welche am 6konomischsten eine ungewisse Position zu wunderbaren Ereignis-
sen und Stérungen der Wahrnehmung wiedergeben kénnen.



72 Instrumentarium zur Analyse von Traum-im-Traum-Strukturen

2.3 Vorhandene Ansdtze zu Traum im Traum

2.3.1 Matthias C. Hinselmanns Ansatz (2019)

Wie bereits in der Einleitung (1.5) angegeben, waren umfassende Konzepte
zu Formen des Traum im Traum nicht vorhanden, als ich meine Arbeit be-
gonnen habe. In der Zwischenzeit hat — unabhingig von mir — Matthias C.
Hinselmann in einem Aufsatz ein Modell entwickelt, mit dem ich mich im
Folgenden auseinandersetzen mdochte: Potenzierte Trdume. Die Traumstaffe-
lung als narratives Verfahren in Literatur und Film (Hanselmann 2019). Er be-
handelt ebenfalls Beispiele aus Literatur, Film und TV-Serie und verfolgt einen
narrativ-typologischen Ansatz. Hinselmann unterscheidet bei den ,potenzier-
ten Traumen’, die er dreimal ,Traum-im-Traum-Struktur (Hédnselmann 2019,
22, 23, 24) nennt,% meistens aber von ,Traumstaffelungen‘ spricht, die line-
are‘ und die ,nicht-lineare Traumstaffelung'. Teilweise gibt es Uberschneidun-
gen zu den Formen, die in meinem Modell Traum im Traum (Kapitel 3) und
Traum im Traum mit Twist-Struktur (Kapitel 4.2) sowie Immer-wieder-Erwa-
chen (Kapitel 4.1) heifien. Ich werde Parallelen und Unterschiede der beiden
Modelle beriicksichtigen.

Hénselmann Auffassung nach funktionieren die ,lineare‘ und ,nicht-lineare
Form' unterschiedlich: Erstere wirke ordnend, wohingegen die zweite Ver-
wirrung zum Ziel habe (vgl. Hinselmann 2019, 24). Grundsitzlich ist dem
zuzustimmen, wird eine generelle Einteilung und Betrachtung vorgenom-
men. Meiner Ansicht nach ist aber diese funktionelle Unterscheidung zu
kurz gegriffen: Es wird sich zeigen, dass Werke des eher ,nicht-linearen’ Im-
mer-wieder-Erwachens meist verdichtet sind, mit Schockeffekten und damit
Verstorung einhergehen und sich daher besonders gut fiir Formen des ,Un-
heimlichen“ (Hdanselmann 2019, 30) eignen bzw. meiner Erkenntnis nach zur
Erzeugung von Phantastik beitragen. Dennoch weisen Werke des vermeint-
lich \linearen‘ Traum im Traum oft nur scheinbare ,Ordnung‘ auf, die punktu-

67 Ich habe in der Ideensammlung fiir meine Arbeit 2017 den Begriff der Traum-im-Traum-
Strukturen verwendet sowie im offiziellen Konzept und Titel ab Mai 2018. Matthias Hénsel-
manns Aufsatz erschien 2019, beruht aber auf einem Vortrag, den er im Februar 2018 im ffk
gehalten hat. Im Titel spricht er dort von ,potenzierten Traumen“ (vgl. Eckel 2018). Wie ich
gleichfalls spéter festgestellt habe, verwendet Giuseppe Civitarese (zu seinem Ansatz gleich)
den Begriff ,dream within a dream structure” ebenfalls ein Mal (Civitarese 2014, 166); in wei-
teren Aufsitzen wird der Begriff einmalig in Zusammenhang mit INcepTION (als ,[t]he
dream-within-a-dream (within-a-dream within-a-dream) structure®, Knéppler 2015, 42; als
JTraum-im-Traum-Struktur® in Bumeder 2014, 186; als ,dream-within-a-dream structure®,
Horton 2017, 196, 197) oder als Begriff gebraucht, ohne nédher darauf einzugehen (als ,sophis-
ticated ‘dream within a dream’ structure®, Grigorian 2016, 74).
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ell irritiert und spéter durch einen Twist ganz zum Einsturz gebracht werden
kann.

Anhand zweier literarischer Beispiele, Novalis’ Heinrich von Ofterdingen und
Gogols Portrdt, die auch zu meinem Korpus gehoren (siehe Kapitel 3 und 4.1),
exemplifiziert Hinselmann die beiden Formen. Seiner Auffassung nach unter-
scheiden sie sich vor allem funktionell. Die ,lineare Traumstaffelung”

besitzt, wie am Novalis-Roman gesehen, die primére Funktion, eine Gliede-
rung und damit Ubersichtlichkeit in einen Trauminhalt einzufithren, wobei die
daraus entstehenden verschiedenen Traumebenen zusitzlich inhaltlich nach
einem qualitativ hierarchisierenden Prinzip gefiillt sein konnen. Dabei zeich-
net sich die lineare Traumstaffelung dadurch aus, dass es einerseits einen defi-
nitiven Ausgangspunkt in der Wachwelt gibt und andererseits einen eindeutigen
und explizit benannten Ubergang von der Wachwelt in die Traumwelt sowie von
einer der verschiedenen inneronirischen Stufen zur ndchsten. Die Riickkehr in
die Wachwelt erfolgt dabei entweder durch ein einmaliges Erwachen, das alle
Trdaume gleichzeitig beendet, oder durch eine lineare Riickfiihrung der einzelnen
gedffneten Trdume auf die jeweils niederrangige Traumstufe bis hin zur Ebene
der diegetischen Wirklichkeit. (Hanselmann 2019, 24; Hervorhebungen von
mir).

Im Unterschied dazu die zweite Form:

Das Resultat der nicht-linearen Traumstaffelung ist dagegen die Destabilisie-
rung des gesamten narrativen Gefiiges. Das mindestens zweimalige Erwachen
einer Figur ohne ihr zwischenzeitliches Einschlafen ist dabei konstitutiv fiir diese
Form der Traumstaffelung. Nach dem ersten Erwachen wird das anschliefiende
Geschehen rezeptiv aufgrund der tiblichen normalweltlichen einfachen Wa-
chen-Traumen-Dichotomie als diegetisch real angesehen (hdufig fingieren die
Texte es zudem entsprechend). Durch das zweite Erwachen wird dann sowohl
eine stabile, d. h. eine einfach dyadische Relation von Wachzustand und Traum-
zustand unterminiert als auch die Verldsslichkeit der Erzihlerangaben infrage
gestellt. Die Traum-im-Traum-Konstruktion reif3t also abrupt ein Loch in die
narrative Kohdrenz und in die Planitét der Diegese, stiirzt Figur und Leser_in
auf eine andere diegetische Ebene hinab und hailt fortan die Potenzialitit ak-
tuell, dass jede weitere diegetische Ebene durch einen erneuten Bruch wiederum
reflexiv auf eine andere als die urspriinglich eingenommene Erzdhlebene herab-
gestuft werden kann. Héaufig ist die Folgehandlung zudem weder reiner Traum
noch reines Wachen, sondern ein Amalgam aus beidem mit ganz neuer Qualitét:
Es ist ein unter dem Einfluss einer iiberweltlichen Kraft stehendes Gefiige. (ebd.;
Hervorhebungen zur Bezeichnung/Erstdefinition der Form im Original, andere
von mir)
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In dieser Tabelle fasse ich die Merkmale nach Hianselmann zusammen:

lineare Traumstaffelung nicht-lineare Traumstaffelung
nach Héinselmann 2019, 24 nach Hinselmann
Haupteffekt ,Gliederung* und , Ubersicht- ,Destabilisierung des gesamten
lichkeit“ des Trauminhalts narrativen Gefiiges*
Traumebenen kénnen zusitzlich ,nach einem
qualitativ hierarchisierenden
Prinzip gefiillt sein”
Markierung eindeutiger Ein- und Ausgangs- | Authebung der ,einfachen Wa-
punkt in der Wachwelt chen-Traumen-Dichotomie;
Eindruck: ,diegetisch real” (in
meinem Ansatz: ,Traumrealis-
mus')
Markierung eindeutig mindestens zwei Erwachen
Traumebenen einer Figur ,ohne ihr zwischen-
zeitliches Einschlafen”
Erzihlen unzuverldssig werdend
letztes Erwachen | eins fiir alle Ebenen unklar, immer neue Ebene
oder einzeln zuriickgefiihrt moglich

Tabelle 5: Merkmale der beiden Typen nach Hianselmann

In Anbetracht der methodologischen Frage, ob es maglich ist, aus lediglich zwei
Einzeltexten Typen (Formen) zu generieren, gibt Hinselmann nicht seine Text-
grundlage an, obgleich er die Worte ,hédufig“ und ,die Texte (Hanselmann 2019,
24) verwendet. Auch er schreibt von ,diegetischen Ebenen statt Traum- bzw.
Realitédtsebenen. Bei einigen der Erkenntnisse, die er unmittelbar nach den bei-
den Einzelanalysen anfiihrt, ist unklar, wie er aus dem jeweiligen Text dazu ge-
kommen ist. So findet sich in dem ersten Traum in Heinrich von Ofterdingen (1.1)
am Ende ein ,einmaliges Erwachen“ (ebd.), als Heinrich aus dem Traum von der
blauen Blume von seiner Mutter geweckt wird (vgl. Novalis 1987, 197), nicht aber
,eine lineare Riickfithrung der einzelnen geoffneten Traume auf die jeweils nie-
derrangige Traumstufe bis hin zur Ebene der diegetischen Wirklichkeit* (Hadn-
selmann 2019, 24), was Hidnselmann als Alternative fiir die lineare Form angibt.

Wie meine Analysen belegen werden, ist die Lage in Gogols Text noch kom-
plexer als von Hianselmann dargestellt, der in seiner Grafik (vgl. ebd., 23, Abb. 2)
eine Linearitdt und Aufwachenshierarchie suggeriert, die sich nicht so eindeu-
tig am Text nachweisen ldsst, was zudem seiner eigenen Analyse und spéteren
Beschreibung der ,nicht-linearen’ Form widerspricht (vgl. ebd., 23f.). Stattdessen
werden Erwachensmarkierungen gezielt zur Irrefithrung eingesetzt. Zudem wird
sich in Kapitel 4.1 zeigen, dass hinter den verwirrenden wiederholten Erwachen
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zwar oft die Erzeugung von Phantastik stehen kann — wohl das, was Hianselmann
als ,Einfluss einer iiberweltlichen Kraft“ (ebd., 24) bezeichnet —, dies aber nicht
so sein muss. Es wird schon an den ,einfachen’ einfithrenden Beispielen in Kapi-
tel 2.4 zu sehen sein, dass es auch als blof3es Phinomen bestehen kann.

Dem historischen Uberblick in Kapitel 3 zufolge ist Novalis nicht der erste
Autor, der einen solchen mehrgliedrigen Traum verwendet, sondern Wie-
land tut dies schon 1766/67 in seinem Roman Geschichte des Agathon, womit
Hénselmanns These, der ,Traum im Traum"“ sei aus einer ,romantische[n]
Grundskepsis gegeniiber der von der Aufkldrung propagierten rationalistisch-
optimistischen Weltsicht“ entstanden (Hénselmann 2019, 17), so nicht haltbar
ist. Folgen wir Albert Meiers Argumentation, so bringt gerade die Aufklarung
eher ,geordnete’ Traume hervor (vgl. Meier 2005, 38f.) und der Geisteshaltung
der Romantik wirklich entsprechen wiirden nur dargestellte Traume, die gar
keine mehr sind, weil sie die Grenzen von Wachen und Triumen — und Poesie —
vollig auflésen (vgl. Meier 2005, 37f, 42, 45f.); ,[n]ur das mag als der genuin
romantische Zustand gelten“ (ebd., 46), wihrend alle anderen ,geordneteren’
Traumdarstellungen noch aufklérerische Ziige triigen.®® Somit handelt es sich
beim Traum im Traum also um eine schon in der (Spat-)Aufklidrung préisente
Form, die eine frithe Psychologisierung erméglicht und in Manfred Engels Wor-
ten bei Wieland Agathons Schwanken ,stindig zwischen den hochfliegenden
Trdumen seiner Einbildungskraft, die ihn in eine Welt des Ideals entfiihrt, und
den ebenso verabsolutierten Freuden der Sinnlichkeit* (Engel 1996, 1053) ver-
korpert.

Es bleibt zu fragen, ob die Romantik ,potenzierte Triume erstmals in groflem
Umfang narrativ verwendet (Hanselmann 2019, 30). In Kapitel 3 skizziere ich
Besonderheiten und mégliche Entwicklung der Form im 19. Jahrhundert, doch
eine grofie Menge kann nicht ohne Weiteres bestitigt werden. Sie ist meiner Er-
kenntnis nach hochstens in der Gegenwart zu finden, auf die maximal Hansel-
manns These zutreffen konnte, die ,nicht-lineare Traumstaffelung’ sei ,zu einem
Topos des Unheimlichen und dort letztlich sogar zu einem Klischee* (Hansel-
mann 2019, 30) geworden.

Meinem Versténdnis nach driicken im Prinzip alle Traum-im-Traum-Struktu-
ren ein Infragestellen der Wahrnehmung und woméglich der Welt aus. Mein Er-
kenntnisinteresse ist daher vor allem auf komplexe Gestaltungen gerichtet. Bei
den filmischen Beispielen beobachtet Hinselmann eine Dominanz der zweiten,
nicht-linearen‘ Form, die er anhand von ERASERHEAD und A NIGHTMARE ON ELM

68 Novalis selbst fithrt im dritten Traum des Ofterdingen (1.6; siehe Kapitel 3.2.2, vgl. Meier 2005,
39f.) einen Ubergang der Ebenen aus (vgl. Novalis 1987, 278f.), die jedoch nicht vllig aufge-
lost sind. Denkbar wiire, dass in Heinrich von Ofterdingen die ersten beiden Traume noch auf-
klarerisch verhaftet sind, analog zur skeptischen Position des Vaters, der dritte dagegen als
Ausdruck von Heinrichs (bevorstehender) Transzendenz schon eher romantisch aufgelst.
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STREET (dazu Kapitel 4.1.2.2) als ,die mehrfache Potenzierung der Traume [...,]
den Bruch in der Wachen-Traumen-Dichotomie und [...] die fortgesetzte Oniri-
sierung des scheinbar Realen“ (ebd., 26) beschreibt. An ,Devil’s Gift*, einer Folge
von MALCOLM IN THE MIDDLE, und der TwiLIGHT ZONE-Episode ,The Pool Guy*
zeigt er den Einsatz zur ,punktuell[en ...] Destabilisierung“ (ebd., 27) hin zum
,Klischee[ ]“ (ebd., 28). Im Gegensatz zu seinen differenzierteren Beschreibun-
gen zeigen seine Grafiken dabei linearer‘ wirkende und geordnete Ebenen, was
jedoch auch der Darstellbarkeit geschuldet sein kann. Verschiedene Aspekte
der Beispiele sind in meinem Modell Bestandteile unterschiedlicher Typen:
Schreckfunktionen und Parodie werde ich in Kapitel 4.1, die Verstérung durch
kombinierte Twists in Kapitel 4.2 und 4.3.2 analysieren.

Wie Hédnselmann anmerkt, sind im Film lineare Formen ,eher selten“ (Hén-
selmann 2019, 29). INCEPTION nennt er ,eine einzige Traumstaffelung” (ebd.).
Wie sich in Kapitel 4.3.2 zeigen wird, ist INCEPTION zwar insofern eine Aus-
nahme, als die Ebenen meist klar zuordenbar sind, dies trifft aber nicht auf An-
fang und Ende des Films zu, die durch narrative Verunsicherung geprégt sind.
,Gestaffelte’ Traume machen einen Grofiteil des Films aus, doch dazwischen
existiert auch eine Wachwelt (es sei denn, der Film wird vom Ende aus als vollig
getrdumt gelesen, eine interpretatorische Moglichkeit). In den Beispielen des
Traum im Traum mit Twist-Struktur, welcher Hanselmanns linearem‘ Typus
niher kommt, wird zu sehen sein, dass sie oft eine groflere Ausdehnung haben.
Zugleich sind sie aber wie ,nicht-lineare’ Formen ebenfalls auf Tauschung aus-
gelegt, indem sie lange eine Wachwelt suggerieren und sich im Nachhinein als
,grofler’ Traum entpuppen. Darin sind au8erdem Irritationsmomente in Form
markierter Erscheinungen’ oder Trdume vorhanden.

Fazit: Als Orientierung ist Hinselmanns konzises Modell hilfreich und deutet
Entwicklungslinien an; Methodik und Textkorpus sind nicht immer ganz durch-
schaubar. Ich konzentriere mich — gerade im Zusammenspiel mit der Phantas-
tiktheorie — auf solche Werke, die — nach der Entwicklung der Traum-im-Traum
-Strukturen im 19. Jahrhundert — komplexe Konstruktionen und Verwirrungs-
und Téauschungsmomente aufweisen.

2.3.2 Giuseppe Civitareses Ansatz (2014)

Giuseppe Civitareses Ansatz in einem Kapitel mit dem Titel ,Dreams of Dreams*
innerhalb seines Buches The Necessary Dream. New Theories and Techniques of
Interpretation in Psychoanalysis (Civitarese 2014) hat eine ganz andere Zielset-
zung. Eigentlich handelt es sich auch gar nicht um ein narratologisches Modell,
sondern um einen Beschreibungs- und Interpretationsansatz fiir mehrstufige
Traume in der psychoanalytischen Arbeit. Auf den ersten Blick scheint diese
Herangehensweise keine Berithrungspunkte zu dieser Arbeit zu haben, die sich
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mit der Psychoanalyse nur dann beschiftigen wird, wenn Gedanken aus ihrer
Theorie in den Traumkonzepten der untersuchten Einzelwerke Verwendung
finden.

Lassen wir die auf das psychoanalytische Instrumentarium fokussierten Be-
griffe und Anwendungen aus, enthélt das Kapitel iiberraschenderweise Bezugs-
punkte zum Film und die Eingangsanalyse behandelt ein ,Gedicht', Las hojas del
ciprés (1979), einen sehr kurzen Text von Jorge Luis Borges (]. L. Borges 2021).
Daran zeigt Civitarese iiberzeugend die Ambivalenzen zur Lesart von Traume-
benen auf (vgl. Civitarese 2014, 163—66), einem ,infinite game of interpretation
the reader is called upon to play“ (ebd., 166), wie sie auch in meinen Analysen
begegnen werden.

Auch wenn Civitarese darin einzelne Elemente der ,Traumatmosphére’ zu-
rechnet, erscheint sie einleuchtend. Er zieht daraus die Erkenntnis: ,how dif-
ficult it is to identify the transition between dream and waking and to have a
precise idea of the structure of the dreams patients report in analysis“ (ebd.).
Wichtig sind seine Erwidhnung eines ,abweichenden‘ Objekts als Traumindikator
in der Gedichtanalyse (vgl. ebd., 164), auflerdem seine Uberlegungen zu Triu-
men, die den Eindruck erwecken, der Wachwelt anzugehoren (vgl. ebd., 165), zur
Unterscheidung ,between a nightmare without memory and a nightmare whose
content we know* (ebd.), und zur ,complicated architecture (ebd.) der Trdume.

Wie erwihnt hier weniger relevant sind Civitareses Beziige zu Freud. Er weist
auf Freuds spitere Ergdnzungen seiner Traumdeutung hin, in denen dieser
Uberlegungen zum Traum im Traum angefiigt hat. Deren Kerngedanke ist, dass
die Inhalte, die Triumende in einen solchen Traum yverpacken’, fiir die Analyse
umso relevanter sind, da sie einen weiteren Verbergungsmechanismus poten-
ziell traumatischer Inhalte aufweisen (vgl. Civitarese 2014, 167f.). Eingebetteter
Traum und rahmender Traum reflektieren damit die Differenz von latentem
und manifesten Trauminhalt (vgl. ebd., 168), der rahmende Traum sei Teil des
tduschenden Wunscherfiillungsprinzips (vgl. ebd., 169).

Weiterhin bespricht Civitarese Traume von Behandelten, die sich mit kiinstli-
chen Welten und Simulationen auseinandersetzen und auch filmische Elemente
enthalten, z. B. aus dem Film THE MATRIX (1999; vgl. Civitarese 2014, 170-75), und
bemerkt bei komplexen Konstruktionen die Schwierigkeit der Anwendung von
Freuds Konzept: Fiir einen solchen ,double dream* sei es ,not easy to find Freud’s
orderly schema. Which part of the dream seems to us more realistic and which part
is the frame?* (ebd., 172). Ein weiterer Traumbericht veranlasst ihn zu der Uberle-
gung, dass ,however crude they may be, film nightmares can never rival the hor-
ror of real nightmares* (ebd., 174). In mehrstufigen Trdumen variiert — wie er teils
schon in der Gedichtanalyse bemerkt hatte — der Grad an ,wakefulness“ (ebd.).

Auch aus einem Forschungsiiberblick zu psychoanalytischen Positionen zum
Traum im Traum — auch hier scheint zu gelten: ,The literature on dreams within
dreams is not extensive“ (Civitarese 2014, 175) — ergeben sich losgelost von den
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analytischen Deutungen interessante Erkenntnisse, die auch in meinen Analy-
sen zu beobachten sein werden. Grinsteins Analogie zum Spiel im Spiel fithrt Ci-
vitarese zu der These, wie dieses konne der Traum im Traum die Zuschauenden
(Traumenden) auf zukiinftige Entwicklungen vorbereiten (vgl. ebd., 175). Auch
wenn er im freudianischen Konzept verortet ist, weist der Gedanke, dass durch
die Traum-im-Traum-Konstruktion eine falsche Fihrte gelegt werde (vgl. ebd.,
176), auf viele meiner Beispiele voraus, die mit Hinweisen operieren. Der Traum
im Traum erfordere weitere ,rhetorische’ Mittel, so Civitarese mit Mahon (vgl.
ebd., 176; auch Kristeva 169f.), und gleiche abweichenden Realititserfahrungen
wie Flucht und Depersonalisation (vgl. ebd., 176).

Uberlegungen von Lipschitz aufgreifend zieht Civitarese Parallelen zum ana-
lytischen Prozess; so wie jeder Filmtraum die eingebettete Struktur reflektiere,
werde das Setting der Psychoanalyse zum ,container (nach Bion) des ,second-
level dream” (Civitarese 2014, 176 ); der Traum im Traum stehe fiir eine Kombina-
tion aus Traumen und Analyse des Traums (vgl. ebd., 176f.), wobei der rahmende
Traum (unvollstéindig) die Therapeutenperson darstelle, indem er den ,inneren’
Traum interpretiere. Der ,innere’ Traum ist dann ,highly artificial®, der duflere
,more real“ (ebd., 177). In einer Theatermetapher verkorpere er ,the purpose of
representing unrepresentable content with normal stage design and with the
usual tricks“ (ebd.).

Gerade die riumliche Dimension von Triumen, die in Civitareses Darstel-
lung oft mit bindren Oppositionen zu ,innen/auflen’ assoziiert ist (vgl. Civitarese
2014, 179), wird sich extensiv in den Analysen zeigen. Immer wieder bedient sich
Civitarese kiinstlerischer Metaphern, vergleicht den Traum (im Traum) und
seine Funktionen mit Film, Theater, Gemilde und Spiegeln (vgl. z. B. Civitarese
2014, 179, 182). Interessant ist auch seine Verwendung narratologischer Begriffe,
die allerdings nicht immer ganz mit meiner iibereinstimmt. So nutzt er die Film-
Traum-Analogie fiir Setting und Rahmen des Traum (im Traum) (vgl. ebd., 179)
und schreibt auch von ,possible worlds* (ebd., 179), ,diegetic levels (ebd.), die
gleichfalls in unserer Welt im iibertragenen Sinne existierten, und dem dabei
aktiven ,highly sophisticated metaleptic apparatus“ (ebd., 180).

Am Ende beschreibt Giuseppe Civitarese ein eigenes Traumkonzept, das
im Grunde auf der Annahme unterschiedlicher Grade an Wachheit‘ im Alltag
beruht, und schldgt eine Aktualisierung (,relational strand“) von Traumarbeit
im analytischen Prozess vor (vgl. Civitarese 2014, 108-84), bei der weniger das
Aufdecken von Inhalt als die Form des zu analysierenden Traums und ,the in-
tersubjective part“ der Beziehung zwischen Analysierenden und Analysanden
Aufschliisse geben kann, schlieflich befdnden auch diese sich in einem Zustand
von ,reverie” (ebd., 184, vgl. 180).

Fazit: Giuseppe Civitareses Uberlegungen enthalten, obwohl hauptsich-
lich auf die psychoanalytische Praxis zielend, viele Einzelaspekte, die sich auf
die Analyse kultureller Artefakte iibertragen lassen, welche er schon in seine
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Theorie miteinbezieht. Allerdings sind die Aspekte, in denen er dem Traum im
Traum konkrete Bedeutung zuweist, nicht ohne Weiteres auf fiktionale Traum-
darstellungen transferabel, obgleich diese sicherlich oft von (vereinfachten)
psychoanalytischen Theorien beeinflusst sind (vgl. u. a. zur Popularisierung in
Hollywood und Mitscherlichs Begriff des Vulgir-Freud' Nesselhauf 2021). Die
mit Schwierigkeiten verbundene Pramisse der Identitit realer Traumberichte
und fiktionaler Traumdarstellungen aufen vor lassend, sind diese vor allem als
Mlustrationen verstehbar. Im Laufe der close readings werden vor allem die in
dieser Ubersicht hervorgehobenen Aspekte immer wieder auftauchen.

2.4 Einstiegsanalysen zu ,einfachen’
Traum-im-Traum-Strukturen

Im Einleitungsteil habe ich eine erste Definition dessen erstellt, was ich unter
Traum-im-Traum-Strukturen verstehe: eine dsthetisch gestaltete Traumdar-
stellung, die mindestens einen weiteren Traum bzw. eine weitere Ebene enthdilt
(siehe Kapitel 1.3). Von dieser Definition ausgehend ist es maoglich, verschie-
dene Formen des Phdnomens zu identifizieren. In einem ersten Schritt konnte
die Traum-im-Traum-Struktur von der metaphorischen Verwendung und dem
Welt-als-Traum‘-Gedanken abgegrenzt werden. Im vorliegenden Unterkapitel
erfolgt nun eine Hinfithrung zu verschiedenen Auspriagungen von Traum-im-
Traum-Strukturen, die ich bei der Sichtung des Korpus beobachten konnte.

Diese kurzen Analysen sollen den Einstieg in die Materie erleichtern, einen
Uberblick verschaffen und es erméglichen, die spéteren Beispiele plausibel
in den Gesamtkontext einzuordnen. Denn bevor ich zur Darstellung der ver-
schiedenen Formen komme, erscheint ein Beginn sinnvoll, der den Erkenntnis-
weg zur Differenzierung dieser Formen — des Immer-wieder-Erwachens (Kapi-
tel 4.1), des Traum im Traum mit Twist-Struktur (Kapitel 4.2.1 und 4.2.2) und der
shared dreams (Kapitel 4.3.1 und 4.3.2) — transparenter macht. Fortgefiihrt wer-
den wird diese Arbeit mit historischem Schwerpunkt in Kapitel 3. Auflerdem
werden die Bedeutung medialer Diversifizierung des Korpus sowie das Vorkom-
men einiger Phinomene in empirischen Traumberichten deutlich. Die Hinfiih-
rung mochte ich im Folgenden an ,einfachen’ Beispielen illustrieren. ,Einfach‘ist
hier weniger auf die narrative Komplexitit als auf die Kiirze der Werke bzw. das
Vorkommen einer geringeren Anzahl an Traumebenen bezogen.
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2.4.1 False awakenings

In einem Calvin and Hobbes-Comicstrip (Watterson 1987; Sigle C&Hz1) — im Ub-
rigen befassen sich diese des Ofteren mit Schlafen und Triumen —, sehen wir
zunichst einen kleinen Jungen (Calvin) tief schlafend in seinem Bett. Er scheint
sogar so tief zu schlafen, dass eine einfache Handsége — wie im Titelpanel — zur
Ilustration seines Schnarchens nicht ausreicht, es muss schon eine Motorsége
sein, verstirkt durch orangefarbene lautmalende Groflbuchstaben (vgl. C&Hj,
Panel 1.1f.). In den folgenden Panels erleben wir als Rezipierende mit, wie er von
seiner Mutter geweckt wird, aufsteht, sich anzieht — noch miide géhnend — frith-
stiickt, sich die Zahne putzt, seine Schulsachen zusammenpackt und schlief3-
lich, offensichtlich auf dem Weg zur Schule, das Haus verlésst.

Die Morgenroutine eines kleinen Jungen in seinem Alter, etwas Alltégliches,
eigentlich kaum der Erwdhnung oder Erzidhlung wert? Vielleicht; befiande sich
nicht in dem Panel, das Calvin nach dem Verlassen des Hauses zeigt, in der lin-
ken oberen Ecke eine Sprechblase analog zu derjenigen, mit der ihn seine Mutter
schon zuvor geweckt hatte: ,Calvin, it’s time to wake up“ (C&Hi, Panel 2.1 und 3.2).
Das nichste Panel bestitigt es: Es ist identisch mit dem Panel, in welchem er (ver-
meintlich) schon geweckt wurde — nur etwas lianger —, und zeigt Calvins Mutter,
die am Bett des mit einem ,Z“ im Bild markierten, noch schlafenden Calvin steht
und ihn zum Aufwachen riittelt, diesmal bekriftigend: ,C'mon, you'll be late for
school“ (C&Ha, Panel 3.3). Im letzten Panel folgt dann die verbale Pointe mit Cal-
vins Aussage, der jetzt erwacht im Bett sitzt: ,My dreams are getting way too lite-
ral“ (C&Ha, Panel 3.4); die Sprechblase ist im Kontrast zu den beiden identischen
blauen Sprechblasen der Mutter orange hinterlegt.

Diese vermeintlich so banale kleine Geschichte in Comic-Form weist trotz
ihrer Kiirze wichtige, entscheidende Merkmale einer der Hauptformen der
Traum-im-Traum-Struktur auf, die ich nach ihrem Kernmerkmal Immer-wieder-
Erwachen nennen mochte. Der begrenzte Raum eines Zeitungs-Comicstrips
macht es fiir den Comic-Autor Bill Watterson erforderlich, die Geschichte sehr
dicht und 6konomisch zu erzéhlen; er berichtet dabei von einer Erfahrung, die
viele moglicherweise schon einmal gemacht haben, ndmlich die eines false awa-
kening (,falschen Erwachens’): Eine Person ist der festen Uberzeugung, erwacht
zu sein und ihrer Routine nachzugehen, tatsichlich aber traumt sie dieses Erle-
ben nur und wird spétestens durch ein erneutes Erwachen dariiber in Kenntnis
gesetzt, dass das erste Erwachen nicht real war.

Celia Green, eine Philosophin des Geistes, die auch psychologisch-empirisch
gearbeitet und sich als eine der ersten phdnomenologisch mit dem luziden
Traumen und verwandten Phianomenen auseinandergesetzt hat, definiert ,false
awakenings“ als

69 Eine Zusammenstellung findet sich z. B. auf GoComics (vgl. The GoComics Team 2018) .
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a state, which is not a true waking state, in which the subject seems to be looking
back on the dream experience he has [they have] just had, and in which he at first
believes [they believe] himself [themselves] to be awake. (C. E. Green 1968, 117)7

Das entscheidende Kennzeichen der false awakenings ist also, dass das trdu-
mende Subjekt glaubt, zum Zeitpunkt des Erlebens wach zu sein, wihrend dies
tatsdchlich nicht der Fall ist (vgl. auch C. Green und McCreery 1994, 65). Im letz-
ten Panel (vgl. C&Hji, Panel 3.4) bringt Calvin humoristisch ein weiteres Kern-
merkmal dieser Erfahrung auf den Punkt: ,My dreams are getting way too lite-
ral“, Meine Traume sind viel zu prosaisch geworden‘ (vgl. PONS GmbH 2021a).”

Denn viele der false awakenings sind tatsdchlich mit Alltagserfahrungen befasst:

Thus the dreamer may appear to awake realistically in his [their] own bedroom
and finds [sic] his [their] room, which may seem to be familiar in all its details,
around him [them]; and if he does [they do] not realise that he is [they are] dre-
aming, a more or less plausible representation of the process of dressing, break-
fasting, and setting off to work may then follow. (C. Green und McCreery 1994, 65)

Ebendas passiert Calvin, der aufsteht, frithstiickt und sich auf den Weg zur Schule
macht. Im Zusammenhang mit einer weiteren Eigenschaft der false awakenings
erscheint dies nur konsequent: Sie weisen in ihrer Darstellung eine grofie Nihe
zur Wachrealitit auf, ,[i]|n particular, the perceptual quality of the experience
may appear to mimic very realistically that of waking life“ (C. Green und Mc-
Creery 1994, ebd.). Triumende (hier Calvin) haben also auch allen Grund, an ein
Erwachtsein zu glauben, da ihre Umgebung so aussieht wie im Wachzustand und
gerade wenig ,Traumhaftes’, Abweichendes, Bizarres an sich hat.

Im Beispiel ist gerade auch fiir die Rezipierenden kein Unterschied auszuma-
chen; dies spiegelt die subjektive Erfahrung des Traumers Calvin, der gleichfalls
(noch) nicht weif3, dass er weiterhin schlift und erst durch das Gewecktwerden
zu dieser Erkenntnis gelangen wird.” Hier liegt also ein Beispiel fiir die ,ein-
fachste’ Form eines false awakening vor, mit einem falschen Erwachen. Doch wie
im Verlauf dieser Arbeit noch zu sehen sein wird, konnen daraus ganze Reihen
mit ,repeated false awakenings“ (vgl. dazu C. E. Green 1968, 118; C. Green und
McCreery 1994, 65) entstehen. Diese konnen auch noch komplexer werden, wie

70  Sie stellt hier aufgrund ihres Hauptuntersuchungsgegenstandes zwar einen direkten Bezug
zum Klartraum her, gibt aber an, dass ein gemeinsames Vorkommen nicht zwingend sei: ,A
false awakening may follow a lucid or non-lucid dream, or may not be preceded by any re-
membered dream experience at all (C. E. Green 1968, 117). AufSerdem betont sie die Héufig-
keit solcher Erfahrungen, zumal bei Nicht-Klartraumern (vgl. ebd.).

71 Aber im Doppelsinn auch ,wortgetreu’.

72 Natiirlich haben die Lesenden bei einem Comic grundsitzlich die Méglichkeit, zum letzten
Panel ,in der Zeit vorauszuspringen‘ — hier besonders, da der Strip so kurz ist. Dessen ungeach-
tet kann die Uberraschung aber auch in wiederholter Rezeption noch nachvollzogen werden.
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das néchste Beispiel zeigt, in dem ein kennzeichnender Aspekt hinzukommt: ein
potenziell wunderbares Element in Form des plotzlichen Fallens ins Bodenlose.

Doch bleiben wir noch bei unserem Einstiegsbeispiel. Ein Merkmal, das bis-
her mehrmals zur Sprache gekommen, aber noch nicht eingehender behandelt
wurde, ist das dem Typus den Namen gebende Erwachen. Tatsdchlich bestehen
Kernaspekte der Form in der Betonung des — eigentlich falschen — Erwachens
einerseits und andererseits darin, dass die nachtrégliche Markierung des echten
Erwachens (Rechtsmarkierung) die einzige Markierung in einer solchen Traum-
darstellung ist.”

Wire uns von vornherein bekannt, dass Calvin weiterhin schlift, so konnte
der Comicstrip nicht in derselben Weise funktionieren; die Uberraschung wire
dahin. So erleben wir als Rezipierende sie gemeinsam mit Calvin. Stellen wir
uns jetzt noch eine etwas kompliziertere Version vor, in der Calvin nicht nur
einmal wieder erwacht, sondern mehrmals (siehe unten), und es wird deutli-
cher, welche Eigenschaft diese Erwachensmarkierungen (oder Wachverweise)
noch haben: Sie sind mehrheitlich tatsédchlich ,falsch’, und noch gravierender:
Sie konnen meist von den vermutlich ,echten’ Markierungen nicht unterschie-
den werden.

Im vorliegenden Beispiel sieht das Panel, in dem die Mutter Calvin tatsich-
lich weckt, genauso aus wie das vorherige Panel, das Calvin (und die Rezi-
pierenden) glauben liefi, er werde gerade von seiner Mutter geweckt.” Die
Werke sind gerade so gestaltet, dass auch fiir die eigentlich aufienstehenden
Rezipierenden eine objektive Unterscheidung in ,falsches‘ und ,echtes’ Erwa-
chen nicht méglich ist. Im ersten Fall ist die ,Aufdenperspektive‘ in Form einer
Halbtotale (vgl. C&Hi, Panel 2.1) nur riickblickend als nur vermeintliche Au-
Renperspektive erkennbar. Kompliziert wird dies spéter in langeren Werken,
wenn selbst das letzte Erwachen ungewiss ist und die restliche Handlung,
vermeintlich im Wachen stattfindend, auch getraumt sein konnte (vgl. dazu
Kapitel 4.1 und 4.2). Vielleicht ist es kein Zufall, dass Calvins Freund und Ge-
fahrte, der Tiger Hobbes, nicht anwesend ist, denn er konnte ein ,Zeuge’, ein

73 Hier wird im Titelpanel zwar gezeigt, dass Calvin schléft, um die Situation zu etablieren,
doch eine Kennzeichnung des falschen Erwachens erfolgt nicht (Wie auch?).

74  Traumtheoretisch gesehen kann eine externe Ursache Ausloser dieser Traumerfahrung sein,
namlich, dass seine Mutter Calvin gerade weckt, er aber nicht vollstandig aufwacht, sondern
in der verbleibenden Zeit, die dann traumintern extrem gedehnt wird, schon seine vermeint-
liche Routine ausfiihrt, wihrend in der Wachzeit der Mutter nur einige Sekunden vergehen.
Siehe auch den Comicstrip, in dem Calvin scheinbar gar nicht schlift, aber die Stimme seiner
Mutter zunéchst in seiner vermeintlichen Wachwelt erscheint, bevor dann eine Auf3enpers-
pektive Calvin schlafend zeigt sowie seine Mutter, die ihn zu wecken versucht (vgl. Watter-
son1989a, Panel 2.5-3.3).
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schon wacher Aufienstehender sein, der Calvin vorzeitig aus der Illusion des
Wachseins reifdt.”s

Der mit einem Twist verbundene Uberraschungseffekt, den Calvin und die
Rezipierenden hier erleben, ist sicherlich in einem ausgewiesenen Alptraum,
zu dem die folgenden Beispiele zweifelsohne zihlen, noch ausgeprégter und
kann dort als Entlastung von zuvor geschehenen Schreckeffekten wirken. Zu
der vermeintlichen Routine tritt dann ein unheimliches Element, welches
diese bricht und bedrohlicher macht. Einen Ausblick darauf gibt ein weiterer
Calvin and Hobbes-Strip (Watterson 1989b; Sigle C&Hz2), eine Variante des oben
behandelten. Er kommt fast ohne Worte aus.

Diesmal beginnt er damit, dass Calvin dabei ist, seine Jacke anzuziehen und
gerade das Haus zu verlassen (vgl. C&Hz, Panel 1.1f.). Er geht durch die offene
Haustiir und ist schon auf dem Weg, als er plétzlich vollig unvorhergesehen
iiber eine Klippe in einen Abgrund stiirzt und aus grofler Hohe in die Tiefe fillt,
als sei er aus einem Flugzeug gefallen (vgl. C&Hz2, Panel 2.1-2.3). Im néchsten
Panel wacht er, untermalt durch seine entsetzt aufgerissenen Augen, gekriu-
selte Linien und das onomatopoetische ,Poof* (vgl. C&Hz2, Panel 2.4), schockiert
und verwirrt in seinem Bett auf, das er wieder regulér verlédsst, um aufzustehen
und sich anzuziehen (vgl. C&Hz2, Panel 2.5f.).

Beim Verlassen des Hauses ereignet sich nun etwas ganz Ahnliches wie schon
zuvor: Anstatt vor das Haus treten zu konnen, fillt Calvin nichtsahnend aus der
Tiir heraus direkt ins durch Wolken und blauen Himmel gekennzeichnete Bo-
denlose; diesmal tiberschlégt er sich sogar schreiend bei seinem Fall aus offen-
sichtlich grofier Hohe in Richtung einer aus der Vogelperspektive gezeichneten
Landschaft (vgl. C&Hz2, Panel 3.1-2.3) und findet sich erneut irritiert in seinem
Bett wieder (vgl. C&Hz2, Panel 3.4). Dadurch nun erwacht, hort der sich einge-
schiichtert in seine Decke wickelnde Calvin die Frage seiner Mutter: ,Calvin?
Are you getting up?“ (C&Hz, Panel 3.5).

Im Ganzen ist diese Variante der ersten sehr dhnlich. Die Illusion des Wach-
seins zu Beginn wird noch verstirkt, da Calvin sich bereits anschickt, das Haus
zu verlassen, also gar nicht in einem Schlafkontext gezeigt wird, und das Fallen
ihn wie die Rezipierenden dann umso unvorbereiteter trifft. Obgleich die Dar-
stellung also ebenfalls mit einer Routinehandlung, dem Verlassen des Hauses,
beginnt, ist der Schreck oder Schock weitaus grofier, da sich etwas ereignet, das
in der Routine nicht vorgesehen ist: das Fallen. Es ist erschreckend und wirkt
existenziell bedrohlich, weshalb Calvin in dieser stérker alptraumhaft gekenn-
zeichneten Erfahrung auch schreit, was lautbildlich durch aneinandergereihte
spitze, orangefarbene As gezeigt wird (vgl. C&Hz, Panel 2.3 und 3.3). Trotzdem
ist er nicht darauf vorbereitet, etwas Ahnliches erneut zu erleben, und reagiert

75  Ebenso konnte er natiirlich auch als Alltagsmaterial in den Traum integriert sein und die Illu-
sion aufrechterhalten.
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genauso beim ndchsten ,Fall’, der nun auch schon in etwas verdnderter und ge-
steigerter Weise direkt aus der Tiir heraus einsetzt. Sein Schreien wird hier sogar
noch intensiver gezeigt, indem anders als beim ersten Mal Calvins weit geffne-
ter Mund zu sehen ist und er sich zudem beim Fallen tiberschlégt.

Wieder ist das Panel, in dem er in seinem Bett aufwacht, identisch mit dem
ersten gezeigten Aufwachen (vgl. C&Hz2, Panel 2.4 und 3.4); allerdings ist hier
das erste ,Erwachen’ Teil der Traumerfahrung und das zweite vermutlich echt,
da es am Ende des Strips situiert ist. Durch den mit dem Aus-dem-Haus-Ge-
hen einsetzenden Beginn fehlt ein erstes falsches Erwachen; es besteht den-
noch der Eindruck des Wachseins (vgl. zu diesen unterschiedlichen Formen
das Fazit zu Kapitel 4.1). Eine Unterscheidung der Traum- von der Wachwelt ist
aber gleichermafien unméglich. Hier wird Calvin durch das Fallen, also eine
trauminterne Ursache, vermeintlich geweckt, wihrend es im ersten Beispiel die
Mutter als Au3enstehende war, die ihn zu wecken versuchte — und damit mog-
licherweise auch den Trauminhalt beeinflusste.

Falltrdume sind gleichfalls der Schlafforschung bekannte Ereignisse, welche in
kiinstlerischen Traumdarstellungen beispielweise schon im zweiten Kapitel von
Lewis Carrolls Alice’s Adventures in Wonderland (1865; vgl. Carroll 2001a, 12-14)
vorkommen und spitestens mit Christopher Nolans Film INCEPTION (2010) be-
kannt geworden sind. Das Fallen scheint nahe verwandt mit der Erfahrung des
Fliegens im Traum, die sowohl in luziden wie gewohnlichen (nicht-luziden) Tréu-
men gemacht wird. So beinhalten Celia Greens Arbeiten Ausfithrungen zum Flug-
traum; auch Beispiele des Fallens oder eher Springens in einen Abgrund (vgl. C. E.
Green 1968, 51-55), wenngleich diese keine Alptraume sind.”

Der Typus, der sich aus mehreren false awakenings ergibt, verfiigt also tiber
Kernmerkmale, die schon an diesem Eingangsbeispiel gezeigt werden konnten:

76  Interessanterweise enthalten die Comicstrips der folgenden Tage indirekte Alice-Referenzen:
In der Fortsetzungsgeschichte der Tagesstrips vom 20.11.-02.12.1989 (mit Ausnahme des
Sonntagsstrips dazwischen) ist Calvins personliche Schwerkraft umgekehrt (20.—22.11., vgl.
Watterson 1989c; 1989d; 1989e), er wichst plétzlich so an, dass er die Grofle eines Hauses
(24.11, vgl. Watterson 1989f) bis hin zu einer Galaxie (29.11, vgl. Watterson 1989g) annimmt,
um dann wieder zu seinen Mathematikaufgaben zuriickzukehren (30.11.,, vgl. Watterson
1989h). Diese an traumtypische Bizarrerien und Alices getraumte Gréflenwechsel (vgl. Car-
roll 2001a, 16-58) erinnernden, aber nicht eindeutig als Traum markierten Geschehnisse
kénnten im Kontext der vorherigen false awakenings auch als Tagtraume des lernunwilligen
Calvin gelesenen werden.

77 Eines der Beispiele gleicht Calvins hier dargestellter Erfahrung ziemlich genau (vgl. C. E.
Green 1968, 52f.); anstatt aufzuwachen, geht der Fall dort aber in Fliegen iiber. Schon in
Freuds Traumdeutung sind Falltrdume erwéhnt (vgl. Freud 1961, 40f., 208f., 278-80, 398—400);
er fithrt sie auf Kindheitserfahrungen und sexuelle Bedeutungen zuriick. In solchen Triu-
men wird oft ein physikalischer Zusammenhang hergestellt: Die Erlebenden fallen im Traum
und erwachen beispielsweise auf dem Boden neben dem Bett, sind also tatsédchlich gefallen,
was den Traum extern-physikalisch beeinflusst haben kann, wie auch in Winsor McCays
Little Nemo in Slumberland (vgl. Blank 2018, Abschn. Visuell-verbale Darstellung).
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Ein explizit gezeigtes falsches Erwachen oder die durch Alltagshandlungen ver-
stiarkte Illusion des Schon-Wachseins, die dann meist durch ein erneutes echtes
Erwachen durchbrochen wird — was sich mehrfach wiederholen kann —, einen
héaufig routinehaften Charakter, verbunden mit grofer Ndhe zur Wachwelt — ggf.
spéter gebrochen durch ein unheimliches Element —, die damit einhergehenden
falschen Erwachensmarkierungen, die von echten nicht unterschieden werden
konnen, und eine daraus resultierende Unzuverléssigkeit solcher Markierungen
sowie ein Uberraschungs- bis Schockeffekt.

In detaillierteren Analysen umfangreicherer Werke kann dieses Merkmals-
inventar erweitert und um wichtige Funktionen und den Zusammenhang zur
Erzeugung von Phantastik ergénzt werden. Hier liegt ein basales Beispiel vor,
das sich aber trotz seiner Kiirze gut eignet, die zugrundeliegende Erfahrung dar-
zustellen.

Eine weitere untersuchenswerte Eigenheit eines Werks ist seine Qualitét als
Medium und die Frage, wie diese Einfluss auf seine Gestaltung nimmt. Dies wird
fiir mich bei allen Analysen von Interesse sein und kann hier im Kleinen am
Medium Comic skizziert werden. Der Comic als visuelles und nicht nur sprach-
liches Medium hat durch seine Mdoglichkeit, etwas bildlich zeigen zu konnen,
der Literatur gegeniiber den Vorzug, bisweilen kiirzer und dichter zu erzihlen.™

Besonders deutlich wird dies bei Calvins wiederholten false awakenings, die
in der zweiten Version sogar nahezu ohne Worte auskommen und fiir Calvins
Schreien beim Fallen lediglich auf Lautbilder zuriickgreifen. Im Ablauf einer
visuellen Sequenz kann der Junge einfach bei seinen vermeintlichen Routine-
tdtigkeiten abgebildet werden und die Handlung entsteht unweigerlich durch
die Bilderfolge (vgl. McCloud 2017, 60—93 zu den Mitteln zur Erzeugung einer
konsistenten Geschichte im Comic). Obgleich die Calvin and Hobbes-Folgen in
einer standardisierten Linge und Panelform sowie -grofle gezeichnet sind, ge-
lingt es gerade in diesem begrenzen Rahmen, das Immer-wieder-Erwachen als
Erfahrung unmittelbar einleuchtend wiederzugeben. Der Uberraschungseffekt
(Twist) wird vorrangig durch die visuelle Identitéit der Panels, die falsche und
echte Erwachen zeigen, erreicht.

2.4.2 Traum im Traum

Es gibt, wie bereits angedeutet, mehr als eine Form von Traum-im-Traum-
Strukturen. Um die folgende einzufiihren, bediene ich mich eines literarischen
Beispiels, das im Gegensatz zur Mehrheit dieses Typus sehr kurz ist. ,Linda
Aberius” ist der Titel einer Episode in Robert Seethalers episodischem Gegen-

78  Zur Narrativitit des Comics als Medium siehe Wolf (2002, 95f.); Mahne (2007, 44—76); McCloud
(2017); konzise Schikowski (2018, 21—28); speziell zu Comics und Traum Blank (2017; 2018).
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wartsroman Das Feld (Seethaler 2018, 207—9; Sigle DF). Auf zweieinhalb Seiten
werden in mehreren Absdtzen Traum-Eindriicke oder Erinnerungen einer au-
todiegetischen Erzéhlerfigur dargestellt, von der wir vermuten konnen, dass es
sich um die titelgebende Linda handelt. Anzumerken ist eine Eigenheit dieses
Beispiels: Es besitzt eine fragmentarische, fast lyrisch anmutende Form, aus der
sich eine gewisse Verritselung der Traumdarstellung ergibt. Zwar ist dadurch
eine groflere Nédhe zu realen Trdumen gegeben,” doch erschwert dies auch die
analytische Zuginglichkeit. Ich habe dennoch dieses Beispiel aufgrund seiner
Kiirze und Konzeption zur Einfithrung gewihlt, die es ermoglichen, Kernmerk-
male dieses Typus knapp zu zeigen.

Schon rein typografisch ist die Episode in drei Absitze unterteilt, die mit den
romischen Ziffern I-1IT iiberschrieben sind. Die Markierung als Traum im Traum
erfolgt als explizite Benennung erst am Ende der Episode mit der Formulierung:
,Und in diesem Augenblick begreife ich: Es ist ja blof} ein Traum im Traum. Es
wird kein Erwachen geben“ (DF 209).%°

Der erste Abschnitt (I) ist selbst wieder zweitgeteilt: Der erste Teil (DF 207) ist
in einem ,Hotel“ auf einem ,Berg im Siiden‘ situiert, im ,Winter*;® das Ich emp-
findet ein gewisses Zugehorigkeitsgefithl. Es unterhilt sich mit einem Mann,
,hor[t] keine Worte und versteh[t] doch alles. Es ist plotzlich ,wieder alleine®,
der Mann sei ,aufs Zimmer gegangen! Mit ihr! Die beiden sind jetzt zusammen*.
,Spater” geht das Ich ,mit schnellen, leichten Schritten den Bergpfad hinunter*,
,die anderen” hinter sich lassend. Im zweiten Teil (DF 208) sieht es ,ein Etwas®
,am Straflenrand“ liegen und spiirt grofSe Schmerzen, sein ,linker Arm fehlt".
Es schliefdt die Augen, der ,Schmerz klingt langsam ab, und endlich, endlich ...
bleibt eine Aposiopese.

Der zweite Abschnitt (II, DF 208) ist in ,der Mitte der Nacht“ situiert, im
Schnee. Das Ich beschwort das Bild eines Kindes ,[t]ief im Wald“ liegend hervor,
das andere, wie es mit ,eine[r] kleine[n] Schadenfreude zugibt, nicht finden
werden. Es selbst befindet sich, still und sicher, im ,Warme[n]“ und schlief3t mit:
JIch halte Winterschlaf in deiner Achselhohle®.

Der dritte Abschnitt (III, DF 208f.) evoziert Eindriicke des Ichs beim Begehen
der Marktstrafle, vermutlich in Paulstadt, wo auch die anderen Episoden des

79  Siehe beispielsweise Engel (2017, 21f.) fiir entsprechende Merkmale sowie Kapitel 4.1.2 (Fuf3-
note 140) fiir einen Uberblick.

8o Dies ist ungew6hnlich und lédsst eine metaphorische Verwendung im Nebensinn anklingen.
Siehe dazu Kapitel 1.1. Da Seethalers Roman als eine Art abgehorte Friedhofsgespriche Ver-
storbener konzipiert ist, die zum Teil an Raymond Queneaus Exercices de style erinnern, liegt
hier u. a. ein Verstehen des Todes als eine Form des Traums nahe, in dem die Verstorbenen
weiterexistieren, allerdings mit einem weiterhin beschréankten Wissens- und Erfahrungs-
horizont. Nicht einmal der sich spéter als wohl gleichfalls gestorben herausstellende Rah-
menerzihler (vgl. DF 239), nur die Lesenden kénnen aus den Episoden ein Gesamtbild ge-
winnen. Siehe zu Sterbetrdumen Kapitel 4.2.2 dieser Arbeit.

81 Ein moglicher Intertext konnte Thomas Manns Zauberberg sein. Mehr dazu in Kapitel 3.2.3.
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Romans stattfinden; die Wahrnehmungen kreisen hauptséchlich um einen ver-
wirrt wirkenden Mann, ,die Dummbheit in Person“ (DF 209). Vor der Erkenntnis
des ,Traum im Traum" im letzten Satz nimmt das Ich noch ,vom Kirchplatz“ den
,Geruch von verkohltem Holz“ wahr.

Schon allein durch diesen Versuch einer Kurzdarstellung ist wahrscheinlich
der fragmentarische Charakter dieser Episode deutlich geworden. Wir kénn-
ten natiirlich — was ich in der Darstellung weitgehend zu vermeiden versucht
habe - anstreben, tibergeordnete Annahmen zu treffen. Dann konnte der erste
Abschnitt als Erinnerung an einen Aufenthalt in einem Berghotel und einen Be-
trug in einer Beziehung sowie eine Flucht und einen Unfall mit Amputation des
Armes gelesen werden, der zweite Abschnitt als Erinnerung an eine Erinnerung
einer moglichen Kindstotung im Wald und ein dem entgegengesetztes Konzen-
trieren auf eine andere (intime) Beziehung und der letzte Abschnitt als eine Er-
innerung an Wahrnehmungen auf dem Marktplatz.** Durch die Annahme von
,Erinnerungen’ oder Wahrnehmungen' wird schon der Blick auf eine traumthe-
oretische Annahme, ndmlich die von Tages- oder Erinnerungsresten (vgl. u. a.
Engel 2010, 158; 2018b, 32) gelenkt, die vor dem Hintergrund der metaphysischen
Konzeption des Romans — die Stimmen der Toten konnen noch gehort werden,
sie konnen zum Teil noch Dinge aus dem Grab heraus wahrnehmen — noch er-
weitert wird zu ,Erinnerungen im Tode".

Doch diese interpretatorischen Versuche fithren nicht unbedingt in Bezug
auf das eigentliche Thema weiter, die Konzeption des Traum im Traum. Schon
der duflere Aufbau dieser ungewohnlich kurzen Episode beinhaltet ein charak-
teristisches Merkmal: Es existieren mehrere Ebenen, die sich recht stark vonei-
nander unterscheiden. Damit liegt auch eine erste Differenz zu den false awake-
nings bzw. den Immer-wieder-Erwachen vor, die ich oben vorgestellt habe, denn
eines von deren Kernmerkmalen ist die geringere Unterscheidbarkeit der Ebe-
nen voneinander — und von der Wachwelt; der Tauschungseffekt beruht gerade
darauf.

So, wie die Ebenen hier jedoch geschildert werden, ist schwerlich anzuneh-
men, dass eine grofle Ndhe zur Wachrealitét angestrebt wird, zu bruchstiickhaft
sind aulerdem die Eindriicke. Eine weitere Differenz verbirgt sich im letzten
Satz, in dem der Status als Traum im Traum erkannt wird: Es liegt zumindest am
Schluss ein Bewusstwerden des Traumens vor, ein gewisser Grad an Luziditt,
an Klartrdumen. Von Celia Green und Charles McCreery wird in Variation von

82 Diese Interpretationen werden bis zu einem gewissen Grad auch durch Informationen in an-
deren Episoden des Romans, die zum Teil durch Verwandtschafts- und Bekanntschaftsver-
hiltnisse miteinander verkniipft sind, bestétigt: So wird beispielsweise der Vorfall, als der
Pfarrer die Kirche angeziindet hat, in verschiedenen Episoden und damit von unterschiedli-
chen Figuren erwihnt (vgl. DF 30f,, 147, 189). Motivische Ahnlichkeiten bestehen u. a. zu der
Armverletzung von Connie Busse, einer anderen Figur, deren ,rote[r] Strich“ (DF 233) schon
ihre Todesursache durch komplizierte Lymphangitis ankiindigt.
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Greens fritherer Arbeit Klartrdumen knapp wie folgt definiert: ,Lucid dreams
are those in which a person becomes aware that he is [they are] dreaming*
(C. Green und McCreery 1994, 1). Entscheidend ist hier das Wort ,become’ (jwer-
den’), da das Ich das Traumbewusstsein erst am Ende erlangt.

Da dies im letzten Satz geschieht, besteht zumindest in diesem Beispiel
auch keine Mdglichkeit mehr, die Markierung als Traum im Traum zu wider-
rufen oder nachtriglich zu verunklaren. Zugleich handelt es sich um ein Uber-
raschungsmoment, dhnlich dem eines Twists, das so im Nachhinein dem Frag-
mentcharakter der Abschnitte I-III Bedeutung verleiht. Da das Ich vermutlich
eine Tote ist, die aus dem Zustand des Todes heraus riickblickend mit fragmen-
tarischer Wahrnehmung erzihlt, klingt zudem die Uberzeugung an, die auch
den Roman selbst durchzieht, der Tod sei eine Art Traum, innerhalb dessen die
Erinnerungsbruchstiicke wiederum Trdume in Traumen sind. Das Erkennen als
,Traum im Traum“ (DF 209) schliefit so das An-Erkennen des Gesamtzustan-
des mit ein und seine Endgiiltigkeit wird durch ,Es wird kein Erwachen geben*
(ebd.) festgestellt.

Im folgenden Kapitel werde ich wie angekiindigt nach diesen theoretischen
Uberlegungen und einfithrenden Analysen einen Blick auf die Ausdifferenzie-
rung der Traum-im-Traum-Strukturen im 19. Jahrhundert werfen.



3 Ausdifferenzierung der
Traum-im-Traum-Strukturen im
Jangen’ 19. Jahrhundert

3.1 Voriberlegungen

Wann haben sich Traum-im-Traum-Strukturen entwickelt? In Kapitel 2.4 wurde
schon ein kurzer Einblick in ihren Aufbau gegeben. In diesem Kapitel sollen
mogliche Vorlaufer aktueller Traum-im-Traum-Strukturen betrachtet werden.
Dabei geht es nicht darum, eine vollstindige Rekonstruktion ihrer Entwicklung
durchzufithren und darauf basierend eine Literaturgeschichte der Traum-im-
Traum-Strukturen zu schreiben. Vielmehr mochte ich schlaglichtartig aufzei-
gen, dass sich die unterschiedlichen Formen der Traum-im-Traum-Strukturen in
der Literatur wahrscheinlich in diesem Zeitraum ausdifferenziert haben. Es soll
deutlich werden, dass bereits im 19. Jahrhundert die Darstellungen von Traum-
im-Traum-Strukturen sowohl komplexer wie ambivalenter geworden sind.
Gewiss ist die von Eric Hobsbawm gepriigte Bezeichnung des langen‘19. Jahr-
hunderts vorrangig eine (soziookonomie-)historische und bezieht sich auf die
Zeit zwischen der Franzosischen Revolution 1789 bzw. schon der Amerikani-
schen Unabhéngigkeit 1776 (so auch von Hellfeld 2016, 11f.) und dem Beginn des
Ersten Weltkriegs 1914. Hier wird sie auf das literaturgeschichtliche Gebiet iiber-
tragen. Mein frithestes Beispiel einer literarischen Traum-im-Traum-Struktur
stammt von 1767, die Weiterentwicklung scheint aber vor allem um die Jahr-
hundertwende von 1800 und in Bezug auf Phantastik ab der Mitte des 19. Jahr-
hunderts stattgefunden zu haben, weshalb dieses Jahrhundert als wichtiger
Zeitraum in der Evolution von Traum-im-Traum-Strukturen gelten kann.
Moglicherweise hat die (Weiter-)Entwicklung des Romans ab Mitte des
18. Jahrhunderts mit dem Aufkommen des Entwicklungsromans (vgl. Braak
1969a; Meid 1999c, 448f,; 1999a, 72—74; Jacobs 2010, 230f.) und einer ,Psycholo-
gisierung’ (vgl. Engel 2019a, 155) im Sinne einer zunehmenden Beschiftigung
mit der Erfahrungsseelenkunde’ schon vor der Jahrhundertwende um 1800 (vgl.
dazu Engel 1996, 1051; Alt 2002, 160—72, 173-89; Schmitz-Emans 2004, 28f.) auch
eine Komplizierung der Traumdarstellungen und ihrer Funktionalisierung in
literarischen Werken mit sich gebracht. Damit kénnte den Traum-im-Traum-
Strukturen in ihrer aktuellen Form der Weg bereitet worden sein. Die Popula-
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ritdt der Gothic Novel (vgl. Meid 1999d, 468) und deren Zusammenspiel mit der
sich entwickelnden literarischen Phantastik ab dem 18. Jahrhundert (vgl. Durst
20104, 114f,, 265f.) konnte dann zur im letzten Teil dieses Kapitels erorterten zu-
nehmenden Mehrdeutigkeit des Traum im Traum beigetragen haben.

So weist schon die fritheste hier behandelte Traum-im-Traum-Darstellung in
Wielands Entwicklungsroman Die Geschichte des Agathon Kernelemente kom-
plexerer spiterer Ausgestaltungen auf. Damit soll nicht behauptet werden, dass
es davor keinen Traum im Traum in der Literatur gegeben hat — der altfranzosi-
sche Roman de Cassidorus aus dem 13. Jahrhundert ist ein Beispiel (vgl. Samaké
2020, 87-102, 393f.), in dem jedoch das Erzihlen betont ist — aber es kann gesagt
werden, dass die Wurzeln der in spéteren Kapiteln zu analysierenden ;,moder-
nen‘ Formen eher in Werken um 1800 liegen. Ebenfalls zu bemerken sind die
spéter zu beobachtenden intertextuellen Beziige auf Traumtexte aus dieser Zeit.

Beispiele aus fritherer Zeit, die mit Traum im Traum assoziiert werden kon-
nen oder Ahnlichkeiten dazu aufweisen, tendieren zu zweierlei: Zur Inszenie-
rung des Traum im Traum bzw. seiner Vorldufer® als allgemeinere Metapher fiir
Tduschungen (siehe 1.1) und zur Verkniipfung mit dem Erzihlen. Dieses Prinzip
wird jedoch auch bis in die Gegenwart hinein von Bedeutung sein (siehe dazu
besonders Kapitel 4.2.2).

Der Gebrauch des Traum im Traum als Metapher fiir Tiuschung ist oft mit
dem Gedanken der Welt als Traum‘ verkniipft: Handelt es sich dabei nicht
um eine philosophische Vorstellung zu den Grenzen menschlicher Wahrneh-
mung, Erkenntnis und epistemologischer Skepsis wie bei Platon, Descartes,
Berkeley oder Schopenhauer oder ein politisches Gleichnis wie in Calderéns
La vida es suerio oder in politischen Utopien, so ist sie als Komodienstoff ver-
arbeitet.

Dies geschieht beispielsweise in Tausendundeiner Nacht in der Geschichte
von Abu el-Hasan, der Rahmenhandlung von Shakespeares The Taming of the
Shrew (um 1590) oder der dénischen Komddie Jeppe vom Berge von Ludvig
Holberg (1722; zu diesem Aspekt auch Kapitel 4.2.2, Fufinote 366 zu Beerholms
Vorstellung). Nicht vergessen werden sollte eine sehr frithe philosophische
Kurzerzahlung: Zhuang Zis Schmetterlingstraum (4.—3. Jahrhundert v. Chr.), der
oft — vereinfachend - als Beispiel fiir einen Traum im Traum herangezogen wird
(z.B. in Carasevici 2008, 75, 81). Die dort angedeutete besondere Form paradoxal
einander enthaltenden geteilten Trdumens, zu der viele spitere intertextuelle
Beziige bestehen, betrachte ich in Kapitel 4.3.1.2.2 niher.

83 Ich schreibe in diesem Kapitel von der Form Traum im Traum. Diese ist nicht identisch mit
dem Typus des Traum im Traum in Kombination mit Twist-Strukturen, dem Traum im Traum
mit Twist-Struktur, den ich in Kapitel 4.2 analysiere; vielmehr handelt es bei den hier analy-
sierten Texten um eine historische‘ Form, die Vorformen spéterer Typen enthélt.
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Im vorliegenden Kapitel geht es also darum, iiberblicksartig darzulegen, wie
sich gerade im langen‘ 19. Jahrhundert die Entwicklung und Ausdifferenzie-
rung der Traum-im-Traum-Strukturen vollzogen hat. In vielen Beispielen sind
im Kleinen schon die in weiteren Kapiteln systematisch behandelten Formen
(Typen) angelegt.

3.2 Analysen

3.2.1 Anfinge (?)

Traum-im-Traum-Strukturen im Zeitkontext

Um die Besonderheit der Traumdarstellung in Tiecks Erzéhlung Die Freunde
von 1797, welche ich im Anschluss ausfiihrlicher analysieren werde, im Vergleich
zur Mehrheit der Literatur ihrer Entstehungszeit zu veranschaulichen, ist ein
Seitenblick auf andere Traum-im-Traum-Darstellungen aus der Periode sinnvoll.
Hier wird sich zeigen, dass diese stirker schematisiert und damit strukturell und
traumtheoretisch weniger komplex sind. Im Gegensatz zu Die Freunde umfasst
der Traum dort auch nicht nahezu den ganzen Text, sondern ist — dhnlich wie
in einer Szene einer TV-Serie in der heutigen Zeit — auf ein kurzes Kapitel oder
weniger beschrinkt. Drei davon abweichende thematisch spezifizierte Beispiele
aus der Zeit behandle ich dann im Anschluss.

Geschichte des Agathon (1766f./73/94): Frithe Psychologisierung und
zweigeteilte Warnung

Innerhalb von Wielands aufklirerischem Bildungsroman Geschichte des Aga-
thon, einem noch fritheren Werk, findet sich ein Traum im Traum im Kapitel
,Dafd Traume nicht allemal Schdume sind“ (Wieland 2010, 191-97; Sigle GeAg).
Zu diesem Zeitpunkt hat der Protagonist Agathon, dessen Entwicklung — so es
denn iiberhaupt eine ist und nicht eher eine Charakterstudie (vgl. GeAg12—14) —
sich auf einer langen Reise vollzieht, ndhere Bekanntschaft mit Danae gemacht.
Danae ist eine schone und kiinstlerisch versierte Hetdre der Smyrnaischen Ge-
sellschaft (Zeit: um das 4. Jhd. v. Chr). Hippias, ein Sophist, der Agathon als Leib-
eigenen gekauft hat, plant, dessen platonisch-schwérmerischen Idealismus mit
Hilfe von Danaes Verfithrungskiinsten zu entkriften. Tatséchlich verlieben sich
Agathon und Danae und beginnen eine leidenschaftliche Beziehung.
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DerTraum (vgl. GeAgVl.4,193f.) istinzweibzw. drei Ebenen zu untergliedern:*
(o) Diese Ebene beinhaltet eine Art traumtheoretische Vorbemerkung mit

(1)
(2)

einem Hinweis auf eine ,Urkunde“ (GeAg193) als Quelle des Traumberichts.
Agathon ist laut Erzihler nach sorgenvollen Gedanken erst am Morgen auf
der Wachebene ,eingeschlummert” (ebd.).

Er traumt, in der Gesellschaft von ,Nymphen und Liebesgéttern auf einer
anmutgen Ebene“ (ebd.) zu sein, trinkt aus einem von Danae gereichten Be-
cher ,Nectar“ (ebd.). Tanzen setzt ein, an dem er sich beteiligt, ein Reigen
,tausend liebliche[r] Gestalten®, ,welche wie Seifenblasen ebenso schnell
zerflossen als entstunden” (ebd.), bis alles verschwindet.

Agathon meint, ,aus einem tiefen Schlafe (ebd.) erwacht zu sein, 6ffnet die
Augen und befindet sich auf einer Felsspitze oberhalb eines ,reifenden
Strom[es]“ (ebd.). Auf der anderen Seite sieht er die offenkundig traurige
Psyche, seine Jugendfreundin aus Delphi, in weiflem Gewand stehen, er
ystiirzt[ | sich in den Fluf} hinab“ (ebd.) und schwimmt zu ihr. Dort ange-
kommen, weicht sie aber ,wie ein Schatten“ (ebd.) vor ihm zuriick, zeigt in
die Ferne, wo er die Silhouette Delphis zu erkennen glaubt, und lduft zu
einer ,Bildsdule der Tugend“ (GeAg 193f.), ,die in majestétischer Ruhe auf
einem unbeweglichen Cubus* (GeAg 194) steht, umarmt sie und verschwin-
det. Der Traumer streckt weinend, ,von unaussprechlichen Empfindungen
beklemmt“ (ebd.), die Arme aus, will ihr folgen, versinkt aber plotzlich in
Schlamm. Von der Anstrengung, sich zu befreien, erwacht er.

Agathon bricht in einen ,Strom von Trdnen“ (GeAg 194) aus, ist von dem
Traum tief bewegt und aufgeregt.

Die Erzahlinstanz beschreibt die weitere Wirkung auf Agathon; gerade in der
wiederkehrenden gedanklichen Beschiftigung mit dem Traum nimmt Aga-
thon eine Abwertung vor, indem er, seiner Zuwendung zu Danae geméf, den
Traum ,fiir nichts mehr als ein Spiel der Phantasie halten konnte* (GeAg 196).

Dieser Traum im Traum zeigt eine (vor-)psychologische (vgl. etwa Engel 1996,
1053) Ausgestaltung des Hin- und Hergerissenseins des Protagonisten zwischen
den beiden Frauen, die eigentlich fiir zwei Lebenskonzepte (Leidenschaft und
Tugend) sowie fiir zwei Arten von Liebe (sinnlich und platonisch, vgl. auch
Engel 1998, u7f.) stehen. Er thematisiert die Empfindung der Unvereinbarkeit

84

In der Mehrheit der Analysen gebe ich einen strukturierten Handlungsiiberblick, der sich auf
die jeweilige Traum-im-Traum-Darstellung bezieht und in der Regel in nummerierte (Traum-)
Ebenen untergliedert ist, ggf. ergdnzt um weitere Unterteilungen in Phasen mit Kleinbuchsta-
ben und Fragezeichen bei Ambivalenzen. Diese Form erleichtert die Zugénglichkeit und
Nachvollziehbarkeit der Analysen auch fiir Menschen, denen die Beispiele nicht bekannt
sind.
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der ,hochfliegenden Trdume[ | seiner [Agathon] Einbildungskraft, die ihn in
eine Welt des Ideals entfiihrt, und de[r] ebenso verabsolutierten Freuden der
Sinnlichkeit“ (Engel 1996, 1053) und weist jeder der beiden Frauenfiguren eine
Traumebene zu. Danae verkorpert Sinnesfreuden mit Trank und Tanz, welche
sich aber innerhalb des Traums in Nichts auflésen. Psyche zeigt sich dem Trédu-
mer warnend und scheint ihn mittels starker Symbolik an tugendhaftes Leben
erinnern zu wollen.

Den erzihlerischen Rahmen des Traums bilden eine vorangeschickte und in
der Kapiteltiberschrift aufgegriffene Mahnung, Traume nicht zu unterschétzen,
und eine anschlieflende Darstellung von Agathons Reaktion auf den Traum. Sei-
ner schon im Traum begonnenen starken Emotionalitit folgt schrittweise eine
Abschwichung des Entschlusses zu einem tugendhafteren Leben (vgl. GeAg
194-197); er hat — im Gegensatz zu den Lesenden, die ihm damit moralisch tiber-
legen sein konnen (vgl. auch GeAg 195) — auf kurze Sicht nicht aus dem Traum
gelernt.

Ein entscheidender Unterschied zu Tiecks Freunden (siehe dazu unten) be-
steht in der eindeutigen, ,geradezu schulmafSigen]“ (Meier 2005, 38) Eingangs-
markierung des Traums, die so einen narrativen Uberraschungseffekt (Twist)
nur sehr eingeschrankt méglich macht; dieser ist hingegen das innovative Ele-
ment in Tiecks Text. Agathon schlift eindeutig ein; lediglich der Ubergang zwi-
schen der ersten und zweiten Traumebene ist modalisiert: ,Jhm war als ob er
aus einem tiefen Schlaf erwachte” (GeAg 193), was aber auch dem ephemeren
Ubergang entspricht und als Wechsel von einem ,falschen‘ zum ,richtigen’ Ideal-
leben gelesen werden kann (vgl. Alt 2002, 146; Meier 2005, 39).

Auflerdem schickt Wielands Erzihlinstanz eine — wohl ironisch gefirbte (vgl.
Engel 1998, 117 und Fufinote 56) — Bemerkung voraus, die mit Verweis auf die
,Stoiker” (GeAg 191) den Traum in den Kontext der Handlungszeit setzt und
diese Botschaft transportiert: Es gibt viele Zweifel an der Bedeutung von Tréu-
men, doch auch wenn ihre prophetischen Qualitdten nicht bewiesen werden
konnen, so sollten sie doch, im Vertrauen auf ,Ammenwissen’, ,den guten Rat
unsrer Amme* (GeAg 192), nicht ignoriert werden, um Warnungen nicht unge-
hort zu lassen.

Agathon allerdings, so die erzdhlerische Nachbemerkung, vergisst die Bot-
schaft des Traums und deutet ihn so um, dass er sich wieder Danae zuwenden
kann (vgl. GeAg 195-197). Hier ist die Botschaft der Traum-im-Traum-Darstel-
lung also eindeutiger als spéter bei Tieck. Dennoch gelingt es dem Protago-

85 Allerdings scheint selbst hier eine Dualitit der Traumfunktion durch, wenn die heterodiege-
tische Erzdhlinstanz eingangs von prophetischen Eigenschaften spricht, iiber die sie sich
aber kein Urteil zutraue: ,Dem sei nun wie ihm wolle, so ist gewif}, dafy wir zuweilen Tradume
haben, in denen so viel Zusammenhang, so viel Beziehung auf unsre vergangne und gegen-
wirtige Umstdnde, wiewohl allezeit mit einem kleinen Zusatz von Wunderbarem und Unbe-
greiflichem, anzutreffen ist; dafl wir uns um jener Merkmale der Wahrheit willen geneigt fin-
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nisten mit der Zeit, sie zu ignorieren; die Lesenden haben ihm gegeniiber einen
Erkenntnisvorsprung, einen didaktischen Gewinn, der schon im Vorbericht an-
gekiindigt wird (vgl. GeAg12—14).

Der Traum im Traum ist das Resultat eines darstellerischen Widerspruchs:
Grundsitzlich verkorpert er eine Potenzierung des Irrealen und spielt — zu-
mindest in spéteren Traumdarstellungen — mit dieser Steigerung; hier jedoch
werden eher zwei Ebenen aneinandergefiigt, als sie komplex zu verschachteln.
Seine eindeutige Markierung verschleiert die Mehrstufigkeit (Meier 2005 be-
nennt diese dementsprechend gar nicht als solche) und verhindert Ungewiss-
heit dariiber, auf welcher Realititsebene Agathon sich befindet. Dies konnte
auf aufklarerischen Rationalismus zuriickgehen, der ,die rationale Kontrolle
iber das Irrationale in [seinen] literarischen Produkten nicht auf| ]geben® muss
(Meier 2005, 38). Gerade der Ubergang ist allerdings mit Reigen und Nebel kre-
ativ gestaltet und so wiederum hervorgehoben.

Innerhalb der Handlung des Romans freilich scheint der Traum — ganz sei-
ner angedeuteten ,Traumauffassung* (mit Engel 2010, 166)*® gemif} — kaum eine
lingerfristig prophetische Funktion zu besitzen.”” Er verdeutlicht Agathons ak-
tuelles Tugend-Dilemma, das sich in der Folge zunéchst in einer Hinwendung

den, in diesem letztern etwas geheimnisvolles und vorbedeutendes zu suchen. [...]. So
sinnreiche Auflosungen tiberlassen wir denjenigen, welche zum Besitz jener von Lucrez so
enthusiastisch gepriesenen Gliickseligkeit, die Ursachen der Dinge einzusehen, in einem vol-
lern Mafie gelangt sind als wir“ (GeAg 192; Hervorhebungen von mir, K.N.).

Die Traumdarstellung kombiniert Peter-André Alt zufolge ,Theorien der antiken Medizin“
(Alt 2002, 143) zu unruhigen Gedanken als Traumursache mit ,zeitgendssische[m] Traum-
wissen“ um Affekte (ebd., 145) und mit libidindser Symbolik und verbindet sie mit einer Alle-
gorisierung von ,Herkules am Scheideweg* (ebd., 146). Ob aus Titel und der Herausgeberfik-
tion eine ,ironische Brechung resultiert, die getrost ,vernachlassigt werden kann (Meier
2005, 39, Fufinote 13), sei dahingestellt; immerhin verwendet die Erzéhlinstanz damit ein
spiter, etwa in der Romantik, populéres Darstellungsmuster.

86 Die in dieser Arbeit identifizierten Traumauffassungen sind also keine Interpretationen vor
dem Hintergrund einer bestimmten Traumtheorie, sondern der Versuch, Einfliisse diverser
Traumkonzepte in den Werken zu erkennen. Diese miissen nicht von den jeweiligen
Autor:innen oder — spéiter — Filmschaffenden bewusst hergestellt sein, sondern konnen, wie
in folgenden Kapiteln beziiglich Freud und Jung, auch Resultate des EinflieSens bekannter
Konzepte in die (Populdr-)Kultur sein oder sogar, wie bei Leibreizen, Tagesresten oder pro-
phetischen Traumen, verbreitete iiberzeitliche Traumkonzepte.

87 Jedoch lassen sich verschiedene Quellen einzelner Symbole ausmachen: So kniipft das bac-
chantische Tanzen in (2) an Agathons frithe Begegnung mit den rasenden Bacchantinnen an
(vgl. GeAg 1.2, 23—26), an Danaes Tanz als Daphne (vgl. GeAg IV.5, 129-133), die von Danae
(vgl. GeAg V.6f, 154-159) und von Agathon inszenierten Schauspiele (vgl. GeAg V1.2, 182-186)
und das unmittelbar zuvor von Hippias veranstaltete Gelage (vgl. GeAg V1.3, 186-191), wiih-
renddessen sich Agathon an einem ,jihen Abhang“ und ,Abgrund* fithlt (GeAg188). Der ,Ab-
grund’ erinnert an die selbsterfiillende Traumprophezeiung in Lessings Stiick Miss Sara Sam-
pson (1755) (vgl. zur Funktion des Traums dort Alt 2002, 149-53). Dass Psyche Agathon als
»Schatten (GeAg 193) erscheint, kann auf ihren Status als Schwester und ,Doppelgidngerin‘
hinweisen wie die ,Bildséule der Tugend* (GeAg193f.) das Ende vorwegnimmt.
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zu Danae verliert, um dann, bevor Agathon sie verldsst, umso stdrker hervor-
zutreten. Obwohl Agathon sie zunéchst ignoriert, bewahrheitet sich dann die
sinnenkritische Aussage des Traums (vgl. GeAg V1.5, 197—202; VII.9—-VIIL5, 292—
339). Am Ende des Romans zeigt sich jedoch, dass auch Danae nunmehr zur
Tugend gefunden hat (vgl. GeAg 544546, 552f,, 734f.). Die Dichotomie existiert
nicht mehr; Psyche, die sich als seine Schwester entpuppt und damit zu Recht
nur platonisch geliebt wurde, und Danae werden Freundinnen (vgl. GeAg 552f.).
Ob Agathon und Danae doch zueinander finden, hingt von der Fassung des Ro-
mans ab.®

Die Réiuber (1781): Rahmen zur Traummotivierung im Drama

In der Erstfassung® von Schillers Drama (Schiller 2009; Sigle DR) ist der
Traum im Traum, wie in jener Zeit tiblich, nicht wortlich benannt und daher
leicht zu tibersehen, was auch in der Forschung geschehen ist (vgl. Alt 2002,
210f,; Blawid 2011; Engel 1998, 122; Hinderer 2003, 202).9° In der ersten Szene des
fiinften Aufzugs (vgl. DR 139-143) erzéhlt der von Todesfurcht erfasste und zuvor
von Erscheinungen heimgesuchte Schurke Franz Moor seinem alten Diener mit
dem biblischen Namen Daniel” einen kurz zuvor gehabten Angsttraum, der

88 In der ersten Fassung (1767) wird es offengelassen, wobei Danae sich tugendhaft Agathons ge-
legentlichen Avancen widersetzt, und wird ironisch den Lesenden, an die sich der ,Herausge-
ber‘ (hier: die Erzihlinstanz) héaufig wendet, iiberlassen (vgl. GeAg XL4, 553). In der letzten
Fassung (1794) ist die Beantwortung auf nach Danaes Lebensbericht verschoben (vgl. GeAg
XIIL7, 665f.). Tatsdchlich stellt sich danach heraus, dass Danaes Entwicklung, die sich dann
Chariklea nennt, eine sinnliche Beziehung zu Agathon nicht mehr zulésst. Kennzeichnend
kntipft eine Formulierung Agathons an seinen fritheren Traum im Traum an: ,,Und ist nicht
Danae, die in bittender Stellung die Bildsdule der Tugend umfafit, der herrlichste Triumph der
Tugend“ (GeAg 730), denn ganz am Ende des Romans sind beide Frauen kaum noch zu unter-
scheiden; insofern besitzt der Traum doch langerfristig vorausdeutende Qualitat.

89 Die Erstfassung war hauptséchlich als Lesefassung gedacht (vgl. Kluge 2009, 888-97), in der
stirker an der Auffithrungspraxis orientierten Zweitfassung (,Trauerspielfassung’, 1782) ist
diese Szene erheblich gekiirzt, vielleicht, da der Vorwurf gemacht worden war, zu sehr auf
biblische Intertexte zuriickzugreifen (vgl. v. a. die Rezension von C. F. Timme in Kluge 2009,
957) und in der Ausfithrlichkeit des Austauschs nicht Franz’ Charakter zu entsprechen (vgl.
Kommentar zu S. 18f. in Schiller 1953, 434).

9o Alt und Blawid ignorieren die Ebene géinzlich; Engel 1998 und Hinderer nehmen die erste
Ebene noch als der Wachwelt zugehorig wahr, obwohl sie, wie Engel spéter erkennt, schon zu
Franzens Traumerzihlung gehort (,ich hatte so eben einen lustigen Traum*, DR 141), im Kon-
junktiv erzihlt ist und sich um die Mittagsstunde abspielt, wihrend er Daniel den gerade er-
lebten Traum in ,[f]instre[r] Nacht“ (DR 139), ,[e]ben itzt ruft der Nachtwichter zwei an“
(DR 140), erzéhlt.

91 Der Prophet Daniel ist im Alten Testament ein Traumdeuter des Kénigs Nebukadnezar und
seines Sohnes Belsazar (siehe ,Das Buch Daniel, Kapitel 2“ 1980; ,Das Buch Daniel, Kapitel 5°
1980); er ist als einziger in der Lage, den ,Traum der Vier Zeitalter‘ zu deuten.
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viele Anleihen an biblische Intertexte zum Weltgericht (vgl. detailliert Kluge
2009, 1107f.) sowie Klopstocks Messias (vgl. weiter Engel 1998, 122) aufweist. Der
eigentliche Traum im Traum umfasst neun Figurenreden (vgl. DR 141-143); hier
der Beginn mit der Rahmung:

FRANZ. Nein, ich bitte dich, 1af8 dir erzdhlen, und lache mich derb aus! — Siehe mir
dauchte, ich hitte ein koniglich Mahl gehalten, und mein Herz wér guter Dinge,
und ich ldge berauscht im Rasen des Schlofigartens, und plotzlich — es war zur
Stunde des Mittags — plotzlich, aber ich sage dir, lache mich derb aus! -DANIEL.
Pl6tzlich? FRANZ. Plotzlich traf ein ungeheurer Donner mein schlummerndes Ohr,
ich taumelte bebend auf, und siehe da war mirs, als sih ich aufflammen den gan-
zen Horizont in feuriger Lohe, und Berge und Stddte und Wilder, wie Wachs im
Ofen zerschmolzen, und eine heulende Windsbraut fegte von hinnen Meer Him-
mel und Erde — da erscholls wie aus ehernen Posaunen: Erde, gib deine Toden,
gib deine Toden, Meer! und das nackte Gefild begonn zu kreiflen, und aufzuwer-
fen Schedel und Rippen und Kinnbacken und Beine, die sich zusammenzogen
in menschliche Leiber, und daher stromten uniibersehlich, ein lebendiger Sturm:
Damals sah ich aufwirts, und siehe, ich stand am Fuf des donnernden Sinai, und
iiber mir Gewimmel und unter mir, und oben auf der Hohe des Bergs auf drei
rauchenden Stiihlen drei Ménner, vor deren Blick flohe die Kreatur — [...] (DR Vi,
141f,; Hervorhebungen von mir)

Autftillig ist besonders der krasse Kontrast zwischen der ersten Traumebene,
dem idyllischen Verdauungsschlaf um die Mittagsstunde, und dem alptraum-
haften Weltuntergangsszenario der zweiten Traumebene. Denken Rezipierende
sich die Wachebene hinzu, wo Franz von seinen Taten und der Angst vor deren
Sithne durch die Réduber oder gar eine hohere Instanz verfolgt wird, liegt ein
kurzfristiger Wechsel zu einer Idylle vor, welche sogleich wieder von Schrecken,
die noch schlimmer als die der Wachwelt sind, abgeldst wird. Diese ,Idylle‘
birgt zugleich eine dem Traum eingeschriebene — vermeintliche —~Traumursa-
che, die schon in der Antike bekannt war: den tiberméfdigen Genuss von Nah-
rung und Alkohol.

Hier verdeckt sie allerdings die wahren, wohl eher psychologischen (vgl.
Engel 1998, 122f.) Traumursachen, entspricht jedoch eher der Theorie einer der
beiden Figuren: Franz Moor schreibt den Alptraum zuvor physiologischen, mit-
unter digestiven Ursachen zu (,Krankheit verstoret das Gehirn, und briitet tolle
und wunderbare Trdume aus — Triume bedeuten nichts — Trdume kommen ja
aus dem Bauch®, DR 141), Daniel dagegen, seinem Namensvetter geméf, gottli-

92 Zugleich erwartet ihn aber dort auch ein regelrechtes Weltuntergangsszenario', da die Riau-
ber sein Schloss in Brand setzen und ihn grausam ermorden kénnten; somit eine kurzfristige
Vorausdeutung.
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chen Urspriingen (,Trdume kommen von Gott*, DR 143). Franz schwankt in der
Szene zwischen Atheismus, gepaart mit seinem tyrannischen Materialismus,
und Furcht vor (gottlicher) Bestrafung.

Das Wechseln in der Beurteilung des Traums zwischen Angst und Trotz (vgl.
DR 142f.) ist Ausdruck dieser Ungewissheit: Sind Traume rein physiologisch und
bedeuten nichts, oder sind sie gottgesandt als Vorboten seiner Bestrafung? Zu-
nehmende Furcht vor den Riubern und Wahn, die Pastor Moser im anschlie-
Renden Gesprich durch Schilderungen des Jiingsten Gerichts weiter befeuert
(vgl. DR 146-148), treiben Franz Moor schlie3lich in den Suizid.

Der Traum wird mit ,mir dauchte®, der typischen Modalisierung eines ,mir
war, als ob’ (vgl. Engel 2017, 24) eingeleitet. Der Ubergang der Ebenen erfolgt
subtil markiert, es wird weder das Einschlafen (,ich ldge berauscht im Rasen®,
DR 141; ,mein schlummerndes Ohr“, DR 142) noch das Aufwachen (,taumelte
bebend auf*, ebd.) explizit benannt. So ist neben der Bereitstellung einer (fal-
schen) Traumursache innerhalb des Traums das Gestalten einer Ubergangs-
szene zu dem Alptraumszenario eine weitere Funktion der ersten Traumebene,
was ganz dhnlich im néchsten Beispiel geschieht.

Zu beachten gilt auch, dass der Traum innerhalb der Gattung Drama statt-
findet. Jedoch handelt es sich nicht um einen inszenierten, sondern blofy um
einen von einer Figur erzihlten Traum, eine ,narrativ vermittelte Traumerzéh-
lung“ (vgl. dazu Pfister 1997, 295-98),% die hiufigste Form auf dem Theater, wo-
durch der narrative Aspekt in den Vordergrund tritt und die Vermittlung des
Trauminhalts nur indirekt, durch Franz’ Wahrnehmung ,gefiltert’, geschieht.9
Zugleich gewihrt der Traum der zweiten Ebene Einblick in Franzens Inneres
und kehrt durch das Sprechen tiber den Traum die ihm selbst vielleicht nur zum
Teil bewusste Angst fiir die Zuschauenden bzw. Lesenden hervor, womit literar-
historisch friih eine psychologische Bedeutung als Schuld oder Gewissenstraum
impliziert wird (vgl. Kluge 2009, 1101f.).%

Die Forschung hat deshalb auch Parallelen zu anderen ,Schurkentrdumen’
des Theaters gezogen. Wihrend die dem Traum vorangehende Halluzination
(,Sahst du sie dort den Bogengang hinschweben, DR 140) an Shakespeares Mac-
beth erinnert (Dolcherscheinung in II.2; vgl. Shakespeare 2014b, 52—-54; vgl. auch

93 Zurinszenierten und gespielten Form dagegen siehe ausfiihrlich Hofer (2019).

94 Manfred Engel zufolge spielt fiir den Diskurs der Aufklarung an dieser Stelle die Gattungs-
frage eine untergeordnete Rolle (vgl. Engel 1998, 121, Fufinote 65). Blawid betont durchaus die
Funktionalisierung im Drama, indem Schiller Traumdiskurse seiner Zeit zur Spannungser-
zeugung in der Fiktion nutze (vgl. Blawid 2011, 110).

95 Gegriindet ist dieser in der aufkldrerischen ,Anthropologie’, wie Schillers Selbstdeutung in
seiner Dissertation nahelegt (vgl. Engel 1998, 123—25; Alt 2002, 2u1f.; Hinderer 2003, 199—207;
Kluge 2009, 1102f.).
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Kluge 2009, 1105f.; Blawid 2011, 103; indirekt Hinderer 2003, 200, 205),% erwéhnt
Pastor Moser spéter den Tyrannen ,Richard” (DR 146). In Shakespeares King Ri-
chard III traumt Clarence vor seiner Ermordung sehr dhnlich wie hier vom Jen-
seits (L.4; vgl. Shakespeare 2014a, 72—76; vgl. Kluge 2009, 1108). Richard selbst su-
chen vor seinem Tod auf dem Schlachtfeld im Traum Geister seiner Opfer heim
(V.3; vgl. Shakespeare 2014a, 288-96).

Siebenkds (1796f./1818): Zwei Allegorien

In Jean Pauls satirischem Roman Siebenkds (Paul Richter 2020; Sigle Sbk) findet
sich gleich zweimal ein Traum im Traum — einer davon so betitelt — wobei je-
doch beide stark allegorisiert sind. Der erste Traum im Traum im Kapitel ,Erstes
Blumenstiick. Rede des toten Christus vom Weltgebdude herab, daf kein Gott
sei“ (vgl. Sbk 295-301) ist kaum als solcher zu erkennen, ein Umstand, der bei
Schiller schon begegnet ist. Nach einer ausfiihrlichen Einleitung heif3t es ledig-
lich kurz: ,Ich lag einmal an einem Sommerabende vor der Sonne auf einem
Berge und entschlief. Da trdumte mir, ich erwachte auf dem Gottesacker. Die
abrollenden Réder der Turmuhr, die eilf Uhr schlug, hatten mich erweckt* (Sbk
297). Hier wird aus der Welt am Tage eine verkehrte, unheimliche, apokalypti-
sche Nachtwelt mit — wie spéter bei Tieck — fehlendem Licht, das Ich ,suchte im
ausgeleerten Nachthimmel die Sonne, weil ich glaubte, eine Sonnenfinsternis
verhiille sie mit dem Mond“ (Sbk 297).

Der Traum im Traum ist aber auf ein Minimum, auf ein falsches Erwachen,
reduziert, er besteht ,aus einer harmlosen Einschlafsituation, die wie so hiu-
fig zur Traumszene des Erwachens fithrt“ (Gidion 2010, 33) — ob das tatséchlich
so hdufig der Fall ist, belegt Gidion freilich nicht. Der Traum im Traum scheint
in seiner schematischen Form eine rhetorische Funktion zu erfiillen (vgl.
auch etwa Schmitz-Emans 2005, 93), da die in einer fritheren Version Shakes-
peare zugeschriebene (vgl. ebd., 92f.) ,aufgezeichnete Traumvision“ (ebd., 93),
Traum-,Predigt‘ (ebd.) oder ,Traumrede“ (Gidion 2010, 34) ,keine Tabus scheuen
muss“ (ebd.). Der fantasievoll gestaltete (Alp-)Trauminhalt illustriert im wahrs-
ten Sinne des Wortes den Horror des Atheismus (vgl. auch Engel 2017, 37)%7 und

96 Kluge nennt weiterhin eine Abhandlung Abels — Schillers Mentor — mit Verweis auf ein Ty-
rannendrama zu Timophanes als mégliche Quelle (vgl. Kluge 2009, 1105f.).

97 Eine sehr dhnliche Funktion erfiillt der Traum iibrigens auch in Poes Premature Burial (vgl.
Neis 2018, Abschn. Einordnung). Die Darstellung des Jenseits ist gleichfalls sehr dhnlich und
scheint auf diverse biblische Vorlagen zuriickzugehen, u. a. Darstellungen der Kreuzigung
und des Jiingsten Gerichts, ein intertextuelles Verfahren, das Engel ,secondary oneiricity*
nennt (vgl. Engel 2017, 37, 40). Auch Anklidnge an den Traum in Schillers Raubern und Sieben-
kdis (zu Parallelen dieser beiden vgl. Engel 2017, 37) konnen nicht ausgeschlossen werden.
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soll zugleich als ,sprachliches Therapeutikum* wirken (Schmitz-Emans 2005,
93), um bei ,atheistischen Anfechtungen gelesen zu werden“ (ebd.).

Welche Funktion hat dann eine solche Einbettung dabei? Indem einerseits
eine eindeutige Markierung als Traum vorliegt, wird das nachfolgende Gesche-
hen klar in den Bereich des Unwirklichen (aber durchaus Moglichen) verbannt,
es besteht also weniger Gefahr, die Ereignisse als Teil der Handlung wahrzuneh-
men. Indem andererseits die trdumende Figur aber im Traum ,erwacht’, erlebt
sie die im Folgenden sich entfaltenden Schrecken ganz bewusst wie im Wach-
leben; die detailreiche Schilderung kann also kaum verwundern. Diese élteste
Form literarischer Traumdarstellung, die Traumvision’ (,dream vision®, vgl. dazu
Engel 2017, 36—38), erfiillt — wie kurz darauf durchaus auch Tiecks Text — einen
didaktischen bzw. philosophischen Zweck, ,us[ing] the dream form merely as a
frame“ (ebd.).

Das direkt im Anschluss als ,Zweites Blumenstiick“ gekennzeichnete zweite
Vorkommen (vgl. Sbk 302—307) offenbart einen weiteren ,Traum im Traum* — so
der Titel — der mindestens ebenso stark allegorisiert und in christliche Symbo-
lik eingebunden ist. Auch hier schlift das Ich®® ein und trdumt, ,in der zweiten
Welt“ (Sbk 302) zu stehen. Durch eine Technik, die an hypnagogische Bilder er-
innert (,schlof} tiberfiillt die Augen zu und sah nichts mehr als die Sonne, die
warm und lodernd durch die Augenlider drang*, ebd.), gelangt es aus einer idyl-
lisch-sublimen Landschaft mit Regenbogen und in der Abendsonne abziehen-
dem Gewitter in die Traumwelt des Jenseits, welches Ahnlichkeiten zu Tiecks
JFeenwelt' aufweist, allerdings nicht mit heidnischen, sondern christlich-katho-
lischen Figuren, besonders der Gottesmutter Maria.

Der Zweck der Dopplung hier scheint es zu sein, das triumende Ich wieder
die jenseitige Welt bewusst erleben zu lassen, eine moralische Botschaft (zur
Mutterliebe als christlicher Nachstenliebe?) zu vermitteln, ein positives Gegen-
bild zum vorherigen ,Blumenstiick’ zu entwickeln und nebenbei den Einfluss
der Wachlandschaft auf diese getrdumte Idylle zu zeigen. Obgleich prominent
im Titel platziert, ist der Traum im Traum nicht leicht zu finden: Entspricht er
dem ,Erwachen’ auf einer anderen Wahrnehmungsebene? Ist der jtrdumende’
Zustand Marias, in dem ihr von Christus beispielhafte Szenen menschlicher
Liebe vorgefithrt werden, gemeint? Anscheinend muss sie in diesen Zustand
versetzt werden, um die Szenen auf der Erde wahrnehmen zu konnen: ,Christus
sagte: ,Die Erde ist ein Traum voll Triume; du muf3t entschlafen, damit dir die
Triaume erscheinen konnen. Maria antwortete: ,Ich will gern entschlafen, damit

Siehe spéter auch Tiecks Freunde und den symbolisch dhnlichen Wahrsager-Traum in Nietz-
sches Also sprach Zarathustra (1884; vgl. Nietzsche 2009, II-Wahrsager).

98 Das Ich‘der beiden ,Blumenstiicke' konnte die Erzahler-/Dichter-Figur aus der ,Vorrede®, die
wie der Autor heif3t, sein (vgl. Sbk 22).
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ich die Menschen traume* (Sbk 303);%° das Trdumen ist also eine Art ,Herabstei-
gen‘ und Zugang zur ,zweiten Welt'.

Oder bezieht sich der Titel auf die Verbindung beider Ebenen am Schluss,
wenn die triumende Mutter mit ihrem Kind nach dem Erwachen des Ichs vor
,Entziickung“ (Sbk 307) immer noch da ist, was als Gleichnis oder Botschaft an
die katholische Fiirstin Lichnowsky, die Ausloserin und Adressatin des Traum-
berichts (vgl. Sbk 302, Fufinote) gedacht ist? In noch stirkerer Form als im ersten
,Blumenstiick’ wird der ,Traum im Traum*“ hier zu einer christlichen Allegorie.

Peter-André Alt meint, ,dafd der Erzihler im Friedhofstraum nochmals traumt
und auf diese Weise den Zugang zur zweiten Welt gewinnt“ (Alt 2002, 235), wo-
raus sich ein verdoppelter Traum im Traum ergibe. Mir scheint zwar am Ende
des ersten ,Blumenstiicks‘ ein echtes Erwachen zu stehen, das mit der Erkennt-
nis der lebenspraktischen Notwendigkeit des Glaubens im Angesicht des Alp-
traums der Gottlosigkeit einhergeht; die Landschaft nach dem ,gebrochene[n]
Gewitter“ (Sbk 302) im zweiten ,Blumenstiick’ spiegelt die Lauterung, worauf
dann ein erneutes Einschlafen folgt und das getraumte ,Aufwachen’,in der zwei-
ten Welt“ (ebd.). In jedem Fall aber sind beide Vorkommen von Traum im Traum
verkniipft und potenziert; ,Literatur und Traum“ ,erschliefen die zweite Welt,
in welcher der Mensch sich tiber den Akt der Beobachtung wahrnehmen und
erfahren darf* (Alt 2002, 236), hier im Hinblick auf das Jenseits und den Nutzen
des Glaubens daran.

Obwohl die beiden ,Blumenstiicke eine Sonderposition im Roman einneh-
men, die gleich zu Beginn in der ,Vorrede“ angekiindigt wird (vgl. Sbk 22), so
werden sie doch durch vielfiltige motivische Verkniipfungen in die Roman-
handlung eingebunden (vgl. Pietzcker 2020, 784). Dazu zédhlen Grabes- und Va-
nitas-Referenzen in ihrer Nachfolge, besonders im Zusammenhang mit Sieben-
kés’ (Schein-)Tod und dem ambivalenten Ende des Romans an seinem falschen
und Lenettes echtem Grab (vgl. Sbk 636—641), sowie Erwihnungen des auf den
Neuen Bund verweisenden Regenbogens (vgl. z. B. Sbk 358, 451, 491).

Kennzeichnend ist auch die am Ende des ersten ,Biandchens‘ positionierte,
auf spéteres Geschehen vorausdeutende Grabesszene mit Siebenkds, seiner
Frau Lenette und seinem Rivalen Stiefel (vgl. Sbk 290—294). Die Erwdhnung
der Traume des Ehepaars unmittelbar vor den eingefiigten ,Blumenstiicken‘ —
,Seltsam genug erwachten beide am Morgen mit Trénen in den Augen, konnten
aber durchaus nicht angeben, von welchen Traumen die Tropfen zuriickgeblie-
ben, von freudigen oder triiben“ (Sbk 1.8, 294) — erméglicht die Deutung, die
,Blumenstiicke’ konnten gleichsam von den beiden getraumt worden sein, wih-

99 Zugleich erscheint sie aber Kindern im Traum: ,die Kinder schliefen sanft auf der zitternden
Erde und lichelten alle, weil ihnen im Schlummer Maria in miitterlicher Gestalt erschien®
(Sbk 303) — eine Art wechselseitiges Traumen (vgl. zu entsprechenden Beispielen Kapitel 4.3;
auch bei Tieck).
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rend Siebenkas’ spater immer wieder erwédhnter Unsterblichkeitsglaube an die
,zweite Welt' (vgl. z. B. Sbk 426-428) das zweite ,Blumenstiick’ wieder aufgreift.
Als Motivinventar beinhalten die beiden Traum im Traum-Darstellungen ver-
dichtet den Roman in nuce und stehen in Kontrast zu der iitberwiegend rein
metaphorischen Verwendung des Wortes ,Traum'’ im Roman.

Vita-Buch: Allerlei Traum im Traum

In seinem Vita-Buch' (Paul Richter 1996; Sigle Vb, zitiert als Seite: Notatnr.), ge-
sammelten (Tagebuch-)Notizen, verzeichnet Jean Paul allerlei Formen des po-
tenzierten Traumens, wie sie in dieser Arbeit wiederkehren werden (zum Traum
im Traum in einer Notiz vgl. auch Alt 2002, 413, Endnote 372). So berichtet Jean
Paul u. a. von einem Traum, in dem er aufgefordert wird, zu erwachen und auf
dessen wohl ,falsches' am Ende ,[e]ndlich wahres Erwachen“ folgt (Vb 684: 52;
auch Vb 727: 342), erdenkt sich Traumtests, die aus heutigen Anleitungen zum
luziden Traumen stammen konnten (,bat ihn englisch zu sprechen®, Vb 684:
53; ,versucht ich mehre Speisen durch Kduen, um zu sehen, ob sie im Traume
wahren Geschmack hitten®, Vb 727: 341b, auch 728: 343a; ,probierte meine Be-
merkung, daf} im Traume kein Buchstab stehen bliebe, und fand [...], wie jeder
sich in einen andern verwandelte, ebd.), fliegt oder ertrinkt**® im Traum (vgl. Vb
726f.: 341, Vb 728: 343a; Vb 727: 341b).

Er wundert sich tiber die Klarheit eines Traums, in dem er, ,triumend ein
Nachtwandler, anscheinend zwei Paar Augen besitzt: die Augen ,offen spiirte
als wiren sie offen; dann machte ich sie zu und es war finster; aber ich sagte mir,
mache die Augen nicht zu sehr auf, sonst gehen die andern Augen auch auf“ (Vb
726: 341). Auch kombiniert er triumend Traum und Erzéhlen des Traums (vgl.
Vb 727: 341b, Vb 728: 343a) und Tod, Scheintod und Schlaf (vgl. ebd.).” Ferner
erlebt Jean Paul ein ,dreimalige[s] Erwachen immer in derselben Lage* (Vb 741:
419) und ,;s0 so oft“ in Verbindung mit einer Art Poltergeist (vgl. ebd.)** sowie
eine getriumte Metalepse, bei der der Traumer eine getraumte Romanfigur er-
schieflen muss, damit sie im getrdumten Roman stirbt (vgl. Vb 742: 419).

Diese Beispiele belegen nicht nur Jean Pauls intensive Beschiftigung mit
seinen Trdumen, sondern gerade mit deren abseitigeren und kurioseren Aus-
prigungen nach Art der Traum-im-Traum-Strukturen, welche jedoch nicht in
gleichem Ausmaf in sein an erfundenen Trdumen reiches fiktionales Werk (vgl.

100 Das Traumnotat vom 06.11.1811 dhnelt Heinrichs zweitem Traum in Heinrich von Ofterdingen
(siehe Kapitel 3.2.3): ,Statt des Fliegens wahlt ich, mich in d[en] See zu stiirzen und von den
Wellen weich tiberspiilen zu lassen“ (Vb 727: 341b).

101 Siehe zu Sterbetrdumen Kapitel 4.2.2.

102 Siehe die Immer-wieder-Erwachen und speziell Gogols Portret, analysiert in Kapitel 4.1.2.1.
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Schmitz-Emans 2005, 79) eingegangen zu sein scheinen, obgleich er sich anth-
ropologisch wie poetologisch mit dem Trdumen auseinandergesetzt und sogar
eine eigene Technik zur Traumsteuerung entwickelt hat (vgl. Schmitz-Emans
2005, 78).Jedoch finden einige Gedanken u. a. Eingang in §5 seiner ,Blicke in die
Traumwelt“ im Museum (vgl. Feifel 1996, 164, 169; vgl. Paul Richter 1814, 356—77).

Tiecks Die Freunde (1797): Eine frithe Twist-Konstruktion

Ludwig Tiecks frithe Erzahlung Die Freunde von 1797 (Tieck 1963; Sigle DFr),
die zuerst in Nicolais Sammlung Strauffedern erschien (vgl. Thalmann 1963,
1014; Carasevici 2008, 76),'3 ist ein frithes Beispiel fiir einen ausgestalteten
Traum im Traum und hebt sich von den anderen Beispielen aus dieser Zeit durch
eine detaillierte Darstellung und Motivierung des Traumgeschehens, rdaumliche
Gestaltung und phantastische Ambivalentisierung ab. Der recht kurze Text ver-
eint aufklarerische, iiber Wirkmechanismen des Traumes informierte Vorstel-
lungen (vgl. Thalmann 1963, 1014f.) mit romantisch-wunderbarer Ausstattung
des Traums. Wie in spéteren Analysen lingerer Traum-im-Traum-Strukturen iib-
lich gebe ich einen strukturierten Uberblick der gesamten Handlung.

Inhalt und Aufbau

(1) Der Protagonist des Textes, der Dichter Ludwig Wandel, ist zu Fuf$ unter-
wegs zum Krankenbesuch bei einem Freund, er sieht ,in seiner Phantasie
nur das Krankenbett* (DFr 61). Der Freund hat ihm einen Brief geschrieben,
worin er die Befiirchtung dufiert, bald zu sterben, sich aber von den ,Gesun-
den (DFr 62) allgemein und Ludwig im Besonderen alleingelassen fiihlt.
Ludwigs betriibte Stimmung steht in starkem Kontrast zu dem sommerli-
chen Autfblithen der Natur in seiner Umgebung. Auf seinem Weg durch ein
Waldstiick verliert er sich in Gedanken und Erinnerungen, gekniipft an die
Bitte um die Heilung des Freundes. Darunter ist auch eine Art Erscheinung,
,ein Bild aus seiner frithen Kindheit* (DFr 64), ,eine furchtbare weibliche
Gestalt, die vor ihm tiber das einsame Feld hinschlich, ohne sich nach ihm
umzusehn, und der er wider seinen Willen folgen muf3te“ (ebd.). Er meint,
vom Weg abgekommen zu sein, und die Umgebung scheint sich zu verén-
dern: Die Sonne geht nach seinem Empfinden sehr frith unter, ,seine Erin-

103 Ich danke besonders Manfred Engel, der mich auf diesen Text aufmerksam gemacht, mir dis-
kursive Anregungen gegeben sowie auf weitere Beispiele hingewiesen hat (Die Réiuber, Jean
Pauls Vita-Buch, Die Bergwerke zu Falun).
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nerungen wurden immer verwirrter, die Blumen zu seinen Fiiffen wurden
grofler, das Abendrot wurde noch glithender und wunderseltsame Wolken
hingen tief zur Erde hinunter, wie Vorhédnge von einer geheimnisreichen
Szene, die sich bald erdffnen wiirde“ (DFr 65); er hort seltsame Gerdusche
und Stimmen.

Tatséchlich eréffnet sich — ,Ludwig glaubte, im Traume zu liegen“ (ebd.) —
hinter den Wolken pl6tzlich das Panorama zu einer Art Feenreich mit einem
»Zauberschlof3* (DFr 65), das eine mérchenhafte Landschaft mit allerhand
wunderbaren Wesen umgibt: Nicht nur leben dort ,erhabene Weibergestal-
ten‘, die grofier und schoner als gewohnlich sind (vgl. DFr 66), auch ,Geis-
ter“und ,Kobolde“ (DFr 67) finden sich dort. Ludwig vergisst sein vorheriges
Leben nahezu und empfindet das Reich als die Erfiillung aller seiner Sehn-
stichte (vgl. DFr 67). Schliefilich fordern ihn die Frauen zum Schlafen auf
und betten ihn auf ein weiches Lager.

Dort denkt er iiber die Moglichkeit nach, ,daf$ ich jetzt vielleicht nur schlafe
und es mir dann trdumen kann, ich schliefe zum zweiten Male ein, und
hitte einen Traum im Traume, bis es so in die Unendlichkeit fortginge (DFr
68); vielleicht sei gar sein ,voriger Zustand“ ,nur ein schwermiitiger Traum
gewesen“ (ebd.). Er hat daraufthin einen Traum, der wie ein Zerrbild des Fe-
enreiches wirkt: Der Garten ist abgestorben, der Mond verschwunden und
die Gesidnge sind verdndert.

Ludwig ,erwacht[ ] unter bangen Empfindungen“ (DFr 68) wieder im Feen-
reich, bemerkt nach einiger Zeit aber Verdnderungen an seinen Gastgebe-
rinnen. So sind sie bei ,Hahnengeschrei“ (DFr 69), welches am Abend zu
horen ist, plotzlich bleich und besorgt; ferner meint er gelegentlich, selt-
same Gerdusche wie ,ein Posthorn“ (ebd.) und das Rasseln einer Kutsche
zu horen. Ludwig empfindet Wehmut und denkt an seinen kranken Freund;
er bittet die Frauen, den Freund zu heilen; sie bezeichnen den Wunsch als
,schon erfiillt” (ebd.). Dennoch ist er unzufrieden. Die Frauen nennen sei-
nen fritheren irdischen Wunsch nach ,Freundschaft und Liebe“ (DFr 70)
toricht. Als sie offenbaren, dass sie ,die alten Feen“ (ebd.) seien, die iibli-
cherweise ungesehen unter den Menschen herrschen, ,ihr Tag ist unsre
Nacht“ (ebd.), ,nur dir ward es vergénnt, uns mit Augen zu sehen“ (ebd.),
erkennt Ludwig in einer Fee die unheimliche Gestalt, die ihm schon in sei-
ner Kindheit erschienen war und ,vor der er ein heimliches Entsetzen

hegte“ (ebd.).

(4/2b) Ludwig entfernt sich in einen Auflenbezirk, ein ,romantische[s] Ge-

birge“ (DFr 70) mit hohen Felsen, wo er auf einen ,fremde[n] Wandrer*
(ebd.) trifft, der sich als sein Freund identifiziert, den er aber nicht als sol-



104 Traum-im-Traum im ,langen’ 19. Jahrhundert

chen erkennen kann. Darauf erklirt dieser ihm, dass sie nun beide in ihrer
,wahren Gestalt“ (ebd.) zu sehen wiren, wihrend sie auf der Erde stets eine
Tduschung umgebe. Ludwig sehnt sich aber auf die Erde, ,wo wir uns unter
tduschenden Formen wiedererkennen, wo es den Aberglauben der Freund-
schaft gibt“ (DFr 71), zuriick. Der Freund warnt in, er wiirde dann ,gleich
wieder zuriick wollen, die Erde ist dir nun nicht glédnzend genug* (ebd.),
doch Ludwig dréngt, ,diese Wiiste, dieses gldnzende Elend“ (ebd.) zu ver-
lassen.

(1) Er erwacht durch ein Riitteln seines Freundes. Ludwig zweifelt zunéchst an
der nun wahrgenommenen Realitdt und meint, sein Freund sei ,doch ge-
storben“ (DFr 71). Er war auf einem Baumstumpf beim Lesen des Briefes
eingeschlafen und zu Boden gesunken, der Freund ihm entgegengeeilt, um
ihm von seiner spontanen Genesung zu berichten. Ludwigs Betriibnis iiber
die Zweifel an seiner Freundschaft und seine Frage nach der wirklichen
Existenz der Feen beantwortet der Freund damit, dass es sie zwar wohl
gebe, sie aber keineswegs gut seien, sondern ,Sie legen uns jene Wiinsche
ins Herz, die wir selber nicht kennen, jene iibertriebene Forderungen, jene
tibermenschliche Liisternheit nach iibermenschlichen Giitern, dafd wir
nachher in einem schwermiitigen Rausche die schone Erde, mit ihren herr-
lichen Gaben verachten® (DFr 72). Ludwig reagiert lediglich mit einem Hén-
dedruck auf diese Einlassungen.

Form und Ebenen des Traum im Traum

Den Traum im Traum zeichnet vor allem aus, dass mehrere Traumebenen vor-
handen sind. Zu kliren bleibt, ob es sich innerhalb des Traums um hierarchische
Ebenen oder eher voneinander abgegrenzte Phasen handelt. Abgesehen von der
dufleren Ebene (1), die mit ziemlicher Sicherheit die Wachwelt darstellt — auler
Ludwigs kurzem Zweifeln (vgl. DFr 71) wird dies nicht ernsthaft in Frage ge-
stellt —, existiert weiterhin noch das Feenreich (2), welches riickwirkend durch
Ludwigs endgiiltiges Erwachen ebenfalls als Traum oder zumindest traum-
dhnlich identifiziert wird.

Dabei bleibt die Frage offen, ob es sich um einen rein rationalen Traum oder
um eine Art wunderbare Offenbarung in Form eines Traums handelt, ob dem
Traum also eine Verstellungs- oder Enthiillungsfunktion zukommt. Da dies nicht
eindeutig beantwortet werden kann und widerstreitende Konzepte existieren,
liegt eine phantastische Ambivalenz vor, worauf ich spiter noch néher einge-
hen mochte. Innerhalb des Feenreichs schléft Ludwig wiederum und trdumt (3),
wobei er eine Art Zerrbild der ihn zuvor umgebenden Feenwelt sieht, bevor er
wieder in (2) erwacht. Riickblickend gesehen handelt es sich dabei allerdings
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wohl um ein false awakening, da er am Ende erneut und endgiiltig von seinem
Freund geweckt wird und in die Wachwelt (1) zuriickkehrt.

Die Beschaffenheit von (3) ist ambivalent: Gewissermafden stellt diese Ebene
eine Potenzierung von (2) dar, da sie Elemente dieser (Traum-)Welt variierend
aufgreift; sie kann im Kontext romantischer ,progressiver Universalpoesie‘ ge-
sehen werden (vgl. Desroches-Viallet 2009, 65f.). Jedoch ist sie zugleich auch
,Schatten’ der (Traum-)Welt (vgl. auch Engel 2021, 12, 15). Einen Sonderfall bildet
die Ebene (4/2b), nachdem sich Ludwig, schliefSlich doch enttduscht und unbe-
friedigt vom Feenreich, rdumlich von diesem entfernt, eine Bewegung, die im
Ubrigen seine Wanderung aus (1) wieder aufgreift. Es kann diskutiert werden,
ob diese Ebene eine weitere Traumebene darstellt — also (4) —, da die Umgebung
und das Personal wechseln, oder eine Fortfithrung des Feenreichs, in dem sich
Ludwig nur an einen anderen Ort bewegt — also (2b). Fiir letzteres spricht die
Tatsache, dass er aus dieser Ebene durch das Riitteln seines Freundes nur ein-
mal und nicht zweimal in der Wachwelt (1) erwacht.

Somit existieren mindestens drei distinkte Ebenen in Die Freunde, von denen
eine die Wachwelt ist, eine ein Nachttraum (3) — vollstdndig mit falscher Ein-
schlafsituation und falschem Erwachen — und eine Ebene (2) zumindest der
riickwirkenden Markierung zufolge ein Tagtraum ist. Dieser Tagtraum ldsst eine
kohidrente Welt entstehen, die nur kleine Briiche und Abweichungen aufweist —
auch dazu spater mehr —, und ist zudem durch Erinnerungen und Gedanken mit
der Vergangenheit des Protagonisten verkniipft.

Die Ubergiinge zwischen den Ebenen sind flieRend (Ebene 1 zu 2, 2 zu 3, 2
zu 4/2b) und zum Teil geradezu rdumlich gestaltet; es entsteht eine regelrechte
,Traumlandschaft (vgl. auch Carasevici2008, 75). Doch es gibt zwei Ausnahmen —
die Erwachen: das eindeutig markierte Aufwachen aus dem Traum im Traum
(Ebene 3 zu 2) und das endgiiltigen Aufwachen durch Riitteln auf der Ebene
(1). Der rdumliche Aspekt kommt gerade bei dem bereits oben kurz diskutier-
ten Ende der Ebene (2) im Feenreich zum Tragen. Ludwig entfernt sich ,viel
weiter, als er gewdhnlich zu tun pflegte” (DFr 70) und verldsst den ,Feengar-
ten“ (ebd.). Die Landschaft dndert sich und er gelangt in ein ,romantische[s]
Gebirge“ (ebd.), dessen felsige Umgebung zugleich ein Topos der Darstellung
des Erhabenen ist, wie ihn Tieck auch im Blonden Eckbert, einem ebenfalls in
verschiedene Wahrnehmungsebenen aufgeteilten Kunstmérchen mit einem fi-
nalen Twist, verwendet (vgl. Tieck 2006, 23f,; vgl. zur dortigen Traumgestaltung
und Phantastik Kreuzer 2014, 373—91). Wenn Ludwig sich auch nicht auf einer
weiteren Traumebene befindet, so doch zumindest in einer stark verinderten
Umgebung,** die weniger idyllisch und damit besser fiir die ernsthafte Ausei-

104 Vgl. in Kapitel 4.2.1 zu Komatrdumen die rdumliche Gestaltung einer ,Traumlandschaft’, be-
sonders in dem Film GHOST STORIES (2017); aulerdem Poes Erzahlung A Tale of the Ragged
Mountains (1844), wo gleichfalls ein Palast vorkommt (siehe unten; vgl. Ragg 947).



106 Traum-im-Traum im ,langen’ 19. Jahrhundert

nandersetzung mit seinem Freund {iber die Scheinhaftigkeit des irdischen Le-
bens geeignet ist.

In weniger abrupter Form geschieht ein #hnlicher Ubergang schon bei Lud-
wigs Wanderung ,in‘ die Traumwelt. Tatséchlich hat er sich — wie die Lesenden
riickblickend erkennen kénnen — zu Beginn zur wiederholten Lektiire des Briefs
auf einem Baumstumpf niedergelassen (vgl. DFr 61f.). So wird ohne auffillige
Markierung weitererzihlt: ,Er verlor sich immer mehr in Gedanken, dann stand
er auf und setzte seinen Weg durch den dichten Wald fort“ (DFr 63). Mit dem
Wissen um sein spéteres Aufwachen an dem Baumstumpf ist zu erkennen, dass
sein Korper diesen Ort niemals verlassen hat und das Sich-in-Gedanken-Verlie-
ren bei der anschlieflenden Wanderung im Grunde ein Hinweis darauf ist, dass
lediglich seine Gedanken weitergewandert sind (vgl. auch Desroches-Viallet
2009, 56). Bemerkenswerterweise wird in der Forschung diese Twist-Gestaltung
ignoriert und so indirekt der Eindruck erweckt, der Traum sei markiert (so Cara-
sevici 2008; Rockelmann 2014; vgl. dagegen Engel 2021, 12).'%

Traummarkierungen, Traumhinweise und -konzept

Tiecks Text zeigt schon Ende des 18. Jahrhunderts ein Muster, das sich in vie-
len spéteren Werken mit Traum-im-Traum-Struktur wiederholen wird: Die
Streuung von Hinweisen auf einen Traumstatus, die erst riickblickend, nach
der Auflésung, als solche verstanden werden konnen. Die Hinweise konnen bei
der ersten Lektiire leicht iibersehen werden, bilden aber die Grundlage eines
Traum-Twists, dessen Auflosung eine Partie des vorherigen Textes als irreal, als
getrdumt oder anderweitig imaginiert, offenbart.

Sind Lesende der Freunde einmal auf dieser Spur, so fallen weitere subtile
Hinweise auf. Dazu zdhlen unter anderem die Konzentration auf Gedanken
und Erinnerungen und die Erwdhnung der Phantasie auf dem Weg zum und
im Feenreich. Schon unmittelbar, nachdem er scheinbar aufgebrochen und
den Wald - einen weiteren, mitunter unheimlichen Ubergangsort — betreten
hat, wird der Protagonist von ,Erinnerungen aus seinen frithesten Kinderjah-
ren“ (DFr 63) heimgesucht, in denen er sich ,so in einem Labyrinthe verwickelt,
daf er die Gegensténde nicht bemerkte, die ihn umgaben* (ebd.). Darunter sind
,Phantome” (ebd.), ,Puppen, Kinderspiele und Gespenster (ebd.), es werden

105 Rockelmanns Arbeit ist zudem ein bezeichnendes Beispiel fiir eine Analyse, die oft zu weit
geht. Er verwendet moderne neurowissenschaftliche Termini unreflektiert (vgl. z. B. Rockel-
mann 2014, 110f.) und interpretiert Ideen und Konzepte hinein’, die nicht im Text belegbar
sind, so habe z. B. Ludwig Wandel Todesfurcht (vgl. ebd., 112) und die Frauen der Feenwelt
entstiinden aus Erinnerungen Wandels an friihe sexuelle Erregung beim Besuch eines Muse-
ums, wo er weibliche Statuen gesehen habe (vgl. ebd., 113f.).
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also (frith-)kindliche halbbewusste Eindriicke thematisiert (vgl. Thalmann 1963,
1015).

Als Ludwig an der Schwelle zum Feenreich aus dem Wald heraustritt, ,ver-
wundert| er] sich®, ,dafd er unter seinen Traumen den Weg so schnell zuriick-
gelegt habe“ (DFr 63); auf den eigentlichen Traumzustand wird also nicht nur
wortlich, sondern auch durch den traumtypischen Ortswechsel ohne Erinne-
rung an den Weg hingewiesen. Die heterodiegetische Erzihlinstanz fiigt sogar
allgemein-reflektierend und zugleich kryptisch hinzu: ,denn oft sind die Ge-
maélde in uns nur Widerscheine von den dufleren Gegenstinden“ (ebd.), was
an die Scheinhaftigkeit der Wahrnehmung in Platons Hohlengleichnis erinnert
und den Traum als ,Spiegelbild der wahren dufieren Welt“ (Carasevici 2008, 80)
identifizieren konnte.

Ahnliche Phinomene hiufen sich im Feenreich: Ludwig wundert sich wie-
derholt tiber das schnellere Vergehen der Zeit ohne spiirbare Ermiidung (vgl.
DFr 64), das Licht ist seltsam rot (vgl. DFr 64, 65), mérchenhafte,® wunderbare
Elemente oder Wesen treten auf; so werden ,die Blumen zu seinen Fiiflen [...]
grofler” (DFr 65)°7 und er nimmt seltsame Gerdusche wahr (vgl. ebd.). Den
Tonen folgen ,unzihlige blaue Schmetterlinge* (ebd.),”® bevor er den schillern-
den Palast erblickt. Mehrmals versucht Ludwig wihrenddessen, sich mit dem
Status der ihn umgebenden Realitit auseinanderzusetzen: ,,Bin ich bezaubert?
rief er aus, ,oder haben mich meine Trdume und Phantasien verriickt gemacht?
[...]“ (DFr 65) — damit stellt er gleich schon die grundlegende phantastiktheo-
retische Frage des Textes (so auch im Blonden Eckbert, Tieck 2006, 24) —, er ver-
sucht, ,alle Phantasien von sich zu entfernen (DFr 65) und ,glaubte im Traume
zu liegen“ (ebd.). An dieser Stelle wird auch eine weitere, noch feinere Untertei-
lung des Traum-Raumes deutlich, wenn sich die ,schweren, dunkelroten Wol-
ken“ ,wie Vorhdnge von einer geheimnisreichen Szene“ (DFr 65) schlieflen und
wieder zum Panorama des Feenpalastes 6ffnen.**?

So setzen sich die Verweise auf Trdumen und traumihnliche Phdnomene
wie Erinnerungen und Phantasien fort und nehmen besonders im Kontext des
markierten Nachttraums innerhalb der Feenwelt an Intensitét zu (vgl. DFr 68),
wenn Ludwig selbst von einem ,Traum im Traume* (ebd.) spricht; er konnte sich

106 Zum ,conte de fées a la francaise (vgl. Desroches-Viallet 2009, 61-63; zu Marchenhaftigkeit
als ,sekundire Traumhaftigkeit‘ Engel 2021, 12-14).

107 Siehe dazu in Kapitel 4.3.1 die Erorterungen zu Lewis Carrolls Traummarkierungen u. a. mit-
tels sprechender Blumen in Through the Looking-Glass (vgl. Carroll 2001b, 165-70).

108 Vielleicht ein Verweis auf Zhuang Zis Schmetterlingstraum? Siehe dazu ebenfalls Kapitel 4.3.1
(S. 464£.). Dragos Carasevici verweist auf den Schmetterlingstraum, allerdings ohne niher da-
rauf einzugehen (vgl. Carasevici 2008, 75, 81).

109 Siehe zu Vorhingen als ,Requisit’ verschiedener ,Traum-Szenen‘ Kapitel 4.2.2 (speziell
S. g03f.), zugleich ein selbstreflexiver Kommentar auf die theaterhafte Inszenierung der
Traumdarstellung.
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seiner Lage ,bewusst oder halb-bewusst (Carasevici 2008, 80) sein. Zu diesem
Zeitpunkt glaubte Ludwig schon, ,alle [s]eine kithnsten Traume sind in Erfiil-
lung gegangen“ (DFr 67).

Eslohnt sich allerdings, einen genaueren Blick auf die Textstelle mit der wort-
lichen Erwdhnung des Traum im Traum zu werfen, denn sie kompliziert die Ein-
schitzung des Realitétsstatus weiter — zumindest zu diesem Zeitpunkt — durch
den gezielten Einsatz der Irrealis, des Konjunktivs:

Er [Ludwig] setzte sich nieder und bemerkte den magischen Dimmerschein, der sich
durch das dichtverschlungene Laub brach. ,Wie wunderlich!“ sagte er zu sich selber,
,daf$ ich jetzt vielleicht nur schlafe und es mir dann trdumen kann, ich schliefe zum
zweiten Male ein, und hétte einen Traum im Traume; bis es so in die Unendlich-
keit fortginge und keine menschliche Gewalt mich nachher munter machen konnte.
Aber, ich Ungldubiger! die schone Wirklichkeit ist es, die mich beseligt und mein
voriger Zustand ist vielleicht nur ein schwermiitiger Traum gewesen.“ (DFr 68)

Kennzeichnenderweise sagt er das, bevor er den Traum im Traum tatséchlich hat —
er erfiillt seine ,Prophezeiung‘ danach quasi selbst. Doch das ,jetzt“ ist in Verbin-
dung mit dem ,dann triumen kann“ und folgendem Konjunktiv mehrdeutig: Meint
Ludwig damit, dass er gerade schlift, oder, dass er ,jetzt gleich‘ schlafen werde?

So spielen zwei Gedanken in diese Aufferung hinein, die auch die Konzeption
des Textes in seiner Gesamtheit bestimmen: Zum einen spricht Ludwig — vom
Ende der Freunde her gesehen — die Wahrheit aus, wenn er annimmt, er schlafe
gerade und schlafe gleich noch einmal ein, was einem Traum im Traum ent-
spricht (vgl. dazu auch Engel 2021, 12, 14f.). Der Traum im Traum ist also zugleich
Anlass, die aktuelle Realitit zu hinterfragen und fiithrt die Lesenden, wenn auch
nicht Ludwig selbst — der seine Aussage gleich wieder zuriicknimmt und sich
einen ,Ungldubigen’ schilt —, mit einem weiteren Hinweis auf die reale Spur der
Realitédtskonstruktion. Zum anderen aber verweist Ludwig mit seiner Widerrede
auf die umgekehrte Moglichkeit: dass sein ,voriger Zustand“ (DFr 68) nur ein
Traum gewesen sein konnte (vgl. allgemein zu den frithen Erzdhlungen Rockel-
mann 2014, 105)."° Dieser Gedanke von der Welt als Traum', der Scheinhaftigkeit
des irdischen Lebens, ist Element vieler religioser wie philosophischer Denk-
richtungen und wird sicherlich neben ferndstlicher Lehre™ am bekanntesten
bei Platon angedeutet (siehe Wielands Agathon oben als extensive Behandlung
platonischer Ideen).

no Eine solche Umkehrung scheint tatséchlich in Julio Cortazars Erzahlung La noche boca ar-
riba (1956 ) stattzufinden (vgl. dazu Héffner 2018b, Fazit) — zumindest ist das eine interpreta-
torische Moglichkeit — sowie ggf. in Jorge Luis Borges El Sur (1944) und ,The Abonimable
Bride“, einer Serienepisode (vgl. Neis 2020b, 5f.).

m  Beachte den oben erwéhnten Schmetterlingstraum des Taoisten Zhuang Zi, der die Unmog-
lichkeit, diese Frage zu entscheiden, schon im vierten Jahrhundert v. Chr. formuliert (vgl. zur
mystisch-taoistischen Tradition mit Parallelen zu den Uppanishaden Bulkeley 2008, 62—-67).
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Spuren dieses Gedankens weist auch Die Freunde in der spiteren getrdumten
Diskussion der beiden Freunde in (2b) auf, als der Protagonist seinen Freund
nicht erkennen kann:

»lch kenne dich nicht*, sagte Ludwig. — ,Das kann wohl sein“, antwortete jener,
»aber du glaubtest mich sonst einmal recht gut zu kennen. Ich bin dein krankge-
wesener Freund.“ ,Unméglich! Du bist mir ganz fremde!“ ,Blof} deswegen®, sagte
der Fremde, ,,weil du mich heut zum erstenmal in meiner wahren Gestalt siehst;
bisher fandest du nur dich selber in mir wieder. Du tust auch darum recht, hier
zu bleiben, denn es gibt keine Freundschaft, es gibt keine Liebe, hier nicht, wo
alle Tauschung niederfillt. Ludwig setzte sich nieder und weinte. (DFr 70f.)

Im Feenreich empfindet Ludwig es also deshalb als so ,unheimlich’, weil ihm
die Illusionen‘ der Freundschaft und Liebe fehlen; die desillusionierende Offen-
barung macht ihn ungliicklich, ungeachtet der Frage, ob sie in der fiktionalen
Welt real oder Teil (s)eines Alptraums ist (Denn wie ist Ludwigs Reue iiber seine
Zweifel an der Freundschaft nach dem Aufwachen zu verstehen?). Dennoch
wiinscht sich Ludwig dann auf die Erde — also in die Wachwelt — zuriick, ,wo wir
uns unter tduschenden Formen wiedererkennen, wo es den Aberglauben der
Freundschaft gibt“ (DFr 71). Der Traum-Freund ermahnt ihn, auch dort werde
er sich wieder nach dem Feenreich zuriicksehnen, eine Position, die er auch am
Schluss aufrechterhilt, als er die Feen fiir die iiberméfliigen Wiinsche der Men-
schen verantwortlich macht.

So ist Die Freunde zwischen zwei an Stromungen gebundene Grundhaltungen
zu Trdumen positioniert: der romantischen, dass der Traum eine hhere Wahr-
heit offenbaren, eine ,kosmologisch-metaphysische Erfahrungsdimension“ be-
inhalten kann (Engel 2002, 79) und mit der Dichtung vergemeinschaftet ist (vgl.
zu letzterem Engel 2021, 26f.), und der aufkldrerisch-anthropologischen, dass
Traume ,[d]efizitdar (Engel 1998, 1051) und rational ,natiirlich psychologisch[ ]*
(Engel 2021,10) zu erkldren sind, was im Einklang mit der allgemeineren Feststel-
lung steht, dass fiir weite Teile von Tiecks Frithwerk ,eine psychologische Dispo-
sition kennzeichnend [ist], die eng mit der spétaufkldrerischen Erfahrungspsy-
chologie zusammenhéngt“ (Kremer 2011, 502). Beide Positionen sind aber derart
austariert, dass sie nicht auf eine Seite der Dualitit reduziert werden konnen;
eher folgt daraus ein Kompromiss: Denn Ludwig, obgleich als Poet eigentlich
zu Hoherem berufen, mochte in die ,Illusion‘ zuriick und verzichtet auf das ,Ho-
here’, welches ihn von Kindheit an in Gestalt der ,furchtbare[n] weibliche[n]
Gestalt“ (DFr 64) eher geéingstigt hatte, zugunsten irdischer Freundschaft. Den-
noch lésst Tieck die Frage offen, welcher Gehalt dem Traum denn nun tatséch-
lich zukommen soll: Ist er blof3e Illusion?

In der Erzihlung ist der Traum im Traum im Grunde auf paradoxe Weise ein
Zugang zur Wachwelt, konnen Ludwigs Reflexionen doch die Lesenden auf die
Spur der dahinterliegenden Twist-Konstruktion bringen. Diese Struktur, die
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geradezu modern erscheint, da sie wie ein Ausgangspunkt fiir gegenwirtige
Twist-Traumdarstellungen anmutet, zeigt sich weiterhin in der Konstruktion
der Traumwelt selbst, indem wiederholt Quellen von Traumelementen in der
Wachwelt und Ludwigs Vergangenheit gefunden werden konnen. Getreu der
Auffassung Tieck’scher Zeitgenossen wie Jean Paul, Carl-Gustav Carus und J.
F. Abel kann der Traum Schliissel zu Verborgenem sein (vgl. Rockelmann 2014,
107); hier ist er es auch zu der Traum-im-Traum-Struktur.

Traumquellen und Traumauffassung (inkl. Phantastik)

Die zugrundeliegende Traumkonzeption habe ich angedeutet: Sie beruht zum
Teil auf Eindringungen aus der Wachwelt in die Traumwelt, die vor der endgiil-
tigen Offenlegung durch das Aufwachen als Hinweise auf den Realitdtsstatus
verstanden werden konnen, obgleich sie so subtil gestaltet sind, dass sie leicht
iibersehen werden.
Die Hinweise und damit Traumquellen lassen sich in
(a) Ursprung in der Gegenwart: Auflenwelteinfliisse, Leibreize, Tagesreste,
Wiinsche
(b) Ursprung in der Vergangenheit: Erinnerungen

unterteilen, eine Aufteilung, die zugleich die Traumkonzeption des Textes als
hybrid offenbart. Es ist schwerlich moglich, die Quellen trennscharf zu unter-
scheiden; es soll jedoch aufgezeigt werden, dass die Traumauffassung in Tiecks
Text verschiedene populdre Traumtheorien miteinander verwebt.

Zur Gruppe (a) gehoren der Brief des Freundes, den Ludwig immer wieder
gelesen hat und sogar beim Einschlafen in der Hand hilt, dessen unmittelbar
davor formulierter Besuchswunsch, der Heilungsappell an mégliche wunderbare
Michte (vgl. DFr 63), vom Brief ausgeloste Schuldgefithle und seine unmittel-
bar vorangehende ,Phantasie®, in der Ludwig ,nur das Krankenbett und seinen
leidenden Bruder“ (DFr 61) vor sich sieht, was wiederum der Brief ausgelost hat
(vgl. ebd. 62). Als unmittelbare Aufienwelteinfliisse sind der im Traum wahrge-
nommene und daher konjunktivisch formulierte Laut des Posthorns (,war es, als
wenn ein Posthorn in der Ferne ertonte“, DFr 69) sowie das Wagenrasseln (,als
wenn er die rasselnde Bewegung eines Wagens verndhme*, ebd.) zu verstehen.

Ein Augenmerk sollte noch der Fiille an Sinneswahrnehmungen gelten, die
Ludwig bei seiner Traum-Wanderschaft"* erfiahrt. So sind besonders auditive

n2 Die ,innere Reise’ untersucht besonders Desroches-Viallet (2009). Zur Kombination von
Traum- und Reiseerfahrungen, die sich auch in ,inneren‘ Reisen duflern konnen, verweise ich
auf das Promotionsprojekt meiner lieben Kollegin Nicole Hiffner (vgl. zur Skizzierung des
Projekts Héffner 2018a).
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und olfaktorische Wahrnehmungen, Kennzeichen romantischer Synésthesien,
gehauft zu finden, vom wiederkehrenden ,klagende[n] Lied“ der Nachtigall
(DFr 64) iiber das ,klingende[ ] Sumsen“ (DFr 65), die ,ungesehene[n] Stim-
men“ (DFr 66) des Feenreichs bis zum ,schonsten Duft von tausend Blumen®
(ebd.). Gerade auf dem Weg' in den Traum allerdings ist das Gehor dominant
(vgl. Desroches-Viallet 2009, 58). Wie sich in spéteren Kapiteln zeigen wird, sind
Beschreibungen von Sinneswahrnehmungen in fiktionalen Traumdarstellun-
gen oft zu finden.

Die Einfliisse aus linger zuriickliegender Zeit (b) umfassen die wieder-
kehrende Gestalt aus der Kindheit, Erinnerungen an die ,erste Liebe“ und die
,erste[n] Schmerzen“ (DFr 63) sowie das mit den weiblichen Gestalten ver-
kniipfte Erinnern an Ludwigs poetische ,Erweckung’ (vgl. besonders DFr 64, 68).
Diese Einfliisse sind bevorzugt visuell gestaltet und mit wiederkehrenden Bild-
motiven verbunden. So ist neben der ,furchtbare[n] weiblichen Gestalt (DFr 64;
Muse? Sirene?) wiederholt die Rede von Farben und Licht in den ,funkelnden
Regenbogen*? (DFr 63), in den Farben des ,Zauberschlof3[es]“ ,mit tausend und
tausend Farben, wie aus lauter beweglichen Regenbogen“ (DFr 65); die erste
Liebe besitzt ,ddmmernden Morgenschimmer“ (DFr 63) wie das seltsame Ddm-
merungslicht des Feenreiches (vgl. DFr 64f.).

An der peniblen Einarbeitung beider Traumquellen in Ludwigs Wahrneh-
mung zeigt sich auch die gestaltete Subjektivitit des Textes, der trotz seiner he-
terodiegetischen Erzihlinstanz, welche Distanz suggeriert, weitgehend intern
fokalisiert ist. Eine Verbindung zu Freuds Uberlegungen traumatischer Kind-
heitserlebnisse als Erkldarung fiir die ,Gespenster* (vgl. Carasevici 2008, 79) geht
aber wohl zu weit und ist einem der von Manfred Engel generell kritisierten
Freud-Anachronismen zuzuschreiben (vgl. z. B. Engel 2002, 79).

Durch die Traumquellen aus Gegenwart und Vergangenheit entsteht eine
Traumauffassung, die einerseits physiologisch ist, den Traum also als Resultat
korperlicher sowie externer Einfliisse auf den Trdumenden versteht, anderer-
seits ist sie (proto-)psychologisch, wenn sie Erinnerungen und Kindheitserleb-
nissen einen Wert einrdumt (vgl. zu Meta-Eigenschaften von Traumtheorien
und der romantischen im Besonderen Engel 2018b, 23, 33f.). Zur Entstehungs-
zeit der Erzéhlung schenkten Forschende gerade diesen Kindheitseinfliissen
auf Trdume mehr Beachtung (vgl. Thalmann 1963, 1014f,; schon zur Zeit Schillers
in Hovens und Schillers Dissertationen und in den Rdubern, vgl. Hinderer 2003,
199f,, 201, 203).

Eine weitere Komponente sollte nicht aufSer Acht gelassen werden: das Wun-
derbare in Gestalt der Feen. Es kann nicht wegerklédrt werden, obgleich es auch
nicht verifiziert werden kann. Der Text ist phantastisch insofern, als zwar ein

1u3 Siehe die Regenbogen vor dem Traum in Goethes Wilhelm Meister (vgl. Goethe 1988, 423) und
bei Jean Paul.
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eindeutiges Erwachen Ludwigs erfolgt, aber — nicht zuletzt aufgrund von Lud-
wigs Destabilisierung"* als trdumend, als Schwéarmer (vgl. Engel 2021, 12, 15) und
vor allem als stark subjektiv wahrnehmend — offenbleibt, ob die Feen nur ein
Produkt seiner Phantasie waren, oder ob er im Traum tatsidchlich eine ;hohere
Wirklichkeit’ geschaut hat (vgl. auch dhnlich Desroches-Viallet 2009, 63f.).

Somit bekommt der Traum eine ambivalente Deutung: Entweder ist er blof3e
Mlusion, Ausdruck von Ludwigs Wunsch nach Weltflucht vor seinen aktuellen
Sorgen, was Ludwig allenfalls zur Erkenntnis iibertriebener Wiinsche und Be-
gehrlichkeiten fiithrt, ihn angeregt, seine Selbstbezogenheit zuriickzunehmen
und die Freundschaft hoher zu schétzen (= Realismus). Oder der Traum ermég-
licht ihm zwar Zugang zu einer in der Welt der Freunde real existieren ,hoheren
Wirklichkeit' des Feenreichs (= Wunderbares) mit Feen, die seine Geschicke von
frither Kindheit an bestimmt und geleitet haben, Ludwig ist dann aber nicht in
der Lage, diese Erkenntnis zu ertragen und muss, um sein Leben bewiltigen zu
konnen, in die ,Illusion‘ der Wachwelt zuriickkehren.

Diese Lesarten halten sich die Waage und keine der beiden kann endgiiltig als
bevorzugt aufgelost werden. Somit ist der Text auch im Hinblick auf die Traum-
auffassung zwiegespalten. Auf einer weiteren Ebene entsprechen die beiden
Pole — sofern diese iiberhaupt so zu trennen sind (vgl. Schmitz-Emans 2004,
26) — wie oben erldutert dem Aufklédrerischen gegeniiber dem Romantischen.
Der aufkldrerische Anteil stellt die Wirkmacht der Trdume in Frage und gesteht
ihnen maximal eine psychologische Qualitit zu, der romantische wertet sie auf
und erhebt sie gar zum Strukturprinzip dsthetischer Darstellungen.

Besonderheit der Darstellung

Die Besonderheit dieser frithen Traum-im-Traum-Darstellung besteht sicher-
lich im Wesentlichen in ihrer Funktion sowie der Tatsache, dass Die Freunde
innerhalb anderer historischer Beispiele eine Sonderstellung einnimmt, welche
durch die Twist-Konstruktion reprasentiert wird. Ihre Funktion, auf die oben
schon eingegangen wurde, hingt eng mit ihrer historischen Kontextualisierung
zusammen. Im Text vereinen sich — wie so oft in fiktionalen Traumdarstellun-
gen und in Traumtheorien allgemein (vgl. Engel 2018b, 23, 24) — verschiedene
Traumtheorien, u. a. zu Aulenwelt und korperlichen Einfliissen, tibernatiirli-
chen Traumursachen und psychologischen Effekten, vielleicht gar die Prifigu-
rierung von Freuds Wunscherfiillungsfunktion, wie manche Interpretierende
meinen (vgl. Carasevici 2008, 77-79; genauer Rockelmann 2014, 108: ,he reco-

14 Zudieser phantastiktheoretischen Kategorie siehe Kapitel 2.2.1f. und 2.2.4.
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gnized that dreams are more than just wish fulfillment*),"> miteinander. Dabei
gehen die ,rational’ erklarbaren Traumursachen (Korper, ggf. Psyche) auf (spét-)
aufklidrerische Tendenzen des Textes zurtick, die iibernatiirlichen, insbesondere
auch der transzendente Gedanke zweier Welten, sind dem romantischen As-
pekt des Textes zuzuordnen.

So entsteht eine hybride Bewertung des Traums, die sich auch in einer nicht
eindeutig entzifferbaren Botschaft des Textes zeigt: Sicherlich legt das Ende
nahe, dass der Traum weitgehend eine Erfindung Ludwigs war, zu der ihn neben
dufleren Einfliissen auch seine Vergangenheit und besonders Schuldgefiihle ge-
geniiber dem kranken Freund gebracht haben. Allerdings bleiben offene Fragen;
das Wunderbare lésst sich nicht ganz negieren: Existieren denn nun Feen in der
fiktionalen Welt? Sind sie gut? Wie erklért sich die plétzliche Heilung des Freun-
des, ist es eine Koinzidenz, liegt eine telepathische Verbindung vor oder heilte
ihn gar Ludwigs Bitte an die Feen?

Der Schluss suggeriert aber dessen ungeachtet: Dem Zweifel an der Realitét
der Welt, selbst wenn er berechtigt sein sollte, darf nicht die Kontrolle iiber das
Leben gegeben werden, es muss real gelebt werden (,Du wirst ihr [der Erde]
nicht entgehn*, so Ludwigs Freund, DFr 71). Rein lebenspraktisch ist es — zumin-
dest fiir Ludwig — unméglich, in eine romantische Idealwelt vor den Fahrnissen
des Lebens zu fliichten; auch diese wird nicht perfekt und zufriedenstellend
sein, da der Mensch stets nach dem strebt, was er gerade nicht hat (vgl. DFr 70—
72). Es ist ein ,Ungeniigen am durch die Spataufklarung konstituierten anthro-
pologischen Dualismus“ (Engel 2021, 15), das die Flucht in die Feenwelt auslost.
Zugleich verkniipft Tieck diesen Dualismus mit dem Traum: ,[De]r kann sowohl
in die geistige Gegenwelt des Ideals fithren, wie den Trdumer nachdriicklich ans
Irdische, seine konkreten Sehnsiichte und Bediirfnisse zuriickbinden“ (ebd.).

Hier zeigt sich auch ein weiterer Aspekt der Sonderstellung: Zwar nimmt Die
Freunde in darstellerischer und struktureller Hinsicht gegenwirtige Traum-im-
Traum-Darstellungen, wie sie auch in dieser Arbeit analysiert werden, vorweg,
doch in Tiecks Text ist die Traumdarstellung didaktisch stérker instrumentali-
siert, d. h. er kombiniert nicht nur verschiedene Traumtheorien zu einer text-
individuellen Traumauffassung, die auch narrativen Uberraschungseffekten
und Figurenpsychologisierung dient, wie es in modernen Beispielen meist der
Fall ist. Hier spiegelt die Traum-im-Traum-Struktur romantisches wie aufklére-

15 Jenseits der Problematik der Lesart als Freud-Vorldufer, die sich immerhin auf die romanti-
sche Seelenkunde (Schubert, Carus) stiitzt, iibersieht Carasevici, dass die Wunscherfiillung
in den Freunden zwiespiltig ist: Der Heilungswunsch wird Ludwig erfiillt (oder aber der
Freund ist unabhéngig von seinem Traum geheilt worden), doch sein Wunsch nach der Feen-
welt stellt sich als impraktikabel heraus. Er erwihnt allerdings Freuds Bemerkung zur Mehr-
deutigkeit der Wunscherfiillung (vgl. ebd., 80). Tatsdchlich geht das Traumwissen um
Wunscherfiillung und Tagesreste im Traum bis in die Antike zuriick, wie Engel betont (vgl.
Engel 2019a, 159, Fufinote 23).
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risches Gedankengut wider, das innerhalb des Textes kontrére Positionen repra-
sentiert und schliefllich eine widerspriichliche Botschaft iiber die Bedeutung
von Traumen sendet, auch wenn sie laut Engel einen ,nur durch den Schluss zur
Aufklarung zuriick gebogenen| ] Weg zur Romantik” weist (Engel 2021, 15; vgl.
auch die differenzierte Kontextualisierung in Desroches-Viallet 2009, 68f. unter
Riickgriff auf eine von Tieck gesetzte Vor- und Nachrede).

Zwischenfazit I

Bei Betrachtung der bisherigen Beispiele um 1800 ist zu beobachten, dass
Tiecks Die Freunde tatsdchlich eine Sonderstellung einnimmt, da dort der
Traum im Traum sehr komplex und schon als Twist gestaltet ist. In den iibrigen
Werken ist der Traum im Traum entweder zwar als solcher benannt, dafiir aber
allegorisch gebraucht, oder es handelt sich zwar um einen Traum im Traum, die-
ser ist aber schwerlich zu erkennen. Diese Form besitzt neben der Wachebene
zwei Traumebenen, die von einem falschen Erwachen getrennt sind. Allen
gemeinsam ist aber, dass ihr Status als Traum nicht verdeckt, sondern meist
sprachlich (,Mir trdumte ..., ich erwachte’; Modalisationen) im Vorhinein ange-
kiindigt wird.

Funktionell unterscheiden sich die Beispiele durchaus voneinander: Eine Di-
stanzierung von der Wachwelt wird meist erreicht, doch der Traum im Traum
kann eine (proto-)psychologische Funktion haben wie in Agathon oder den
Rdubern oder aber lediglich als Rahmen eines stark allegorisierten Inhalts (vgl.
dazu Engel 2017, 36—-38) dienen wie in Siebenkds. Selbst bei ersterer sind Unter-
schiede zu beobachten: Wihrend in Agathon der Kontrast zwischen Tugendi-
deal und Sinnlichkeit aufscheint, lisst der Traum in den Rdubern in Franz Moors
Seele blicken — zugleich dient er aber auch dort als anschauliche und dsthetisch
komplexe Darstellung des Jiingsten Gerichts wie im ,Blumenstiick der ,Rede des
toten Christus".

Aus dem oft metaphorischen Traum im Traum, der entweder auf Tduschung
oder Erzihlen fokussiert ist, ist ein weiterentwickelter literarischer Baustein
geworden. Die ersten Beispiele integrieren den Traum im Traum als kurze Ein-
bettung, kurzes Kapitel oder Teil einer Szene, wihrend er in Tiecks Text fast
modern nahezu die gesamte und damit ,innere’ Handlung umfasst. Weitere
Beispiele aus der Zeit um 1800 und danach zeigen, dass sich mit der Verbrei-
tung des Phantastischen eine weitere Funktion zu etablieren beginnt: die der
Traum-im-Traum-Strukturen als Ambivalentisierungselemente. Dazwischen
lasst sich jedoch eine thematische Eigentiimlichkeit beobachten, auf die ich
zuerst eingehen mochte.
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3.2.2 Dazwischen: Dreimal Unterwasser-Traum im Traum

In the middle of the night

I go walking in my sleep
Through the valley of fear

To ariver so deep

(Billy Joel, The River of Dreams)

Jetzt betrachte ich kurz drei romantische Traum-im-Traum-Darstellungen bzw.
Vorformen davon, die auch chronologisch eine Art Zwischenstatus zu den oben
analysierten Werken haben. Daran sind vorrangig zwei Aspekte hervorzuheben:
Zunichst, dass es sich um besondere Formen des Traum im Traum handelt und
dann, dass in allen drei Beispielen Unterwasserszenen in die Traumdarstellungen
eingebunden sind. Historisch befinden sie sich wie Die Freunde an einer Schwelle
zwischen dem eher schematischen bzw. unsichtbaren Traum im Traum der frii-
heren Beispiele und der zunehmenden Bedeutung der Phantastik in den folgen-
den Beispielen. Die vorliegenden Beispiele verbinden Mehrgliedrigkeit mit Mehr-
deutigkeit, welche beim Traum im Traum zunehmend wichtig wird. Da dieses
Unterkapitel kiirzer angelegt ist, sind auch die Analysen dichter und auf diesen
spezifischen Aspekt konzentriert. Vorab ist noch zu sagen, dass die Unterwasser-
Traumwelten ein Novum zu sein scheinen und im Gegensatz zur Bergwerksmeta-
phorik der (Frith-)Romantik in der Forschung kaum beriicksichtigt wurden.

Heinrich von Ofterdingen (1799): Unterm (Traum-)Fluss das Jenseits?

In Novalis’ (Friedrich von Hardenberg) frithromantischem Romanfragment

(Novalis 1977; Sigle HvO) finden sich mehrere Trdume, die iiber mehr als eine

Ebene verfiigen und als Traum im Traum lesbar sind. Heinrichs erster Traum

verwendet schon Wasser- bzw. Unterwasserbilder, als Heinrich in der Quelle

badet, aus seinen Gedanken Wasserwesen hervorgehen (vgl. HvO 196f.) und er
einen Traum im Traum hat: ,Eine Art von siifSfem Schlummer befiel ihn, in wel-
chem er unbeschreibliche Begebenheiten trdumte, und woraus ihn eine andere

Erleuchtung weckte” (HvO 197). Noch eindriicklicher in Bezug auf die Kombina-

tion von Unterwasserszene und Traum im Traum ist aber sein Mathilde-Traum

im sechsten Kapitel:

(1) Nach einem Fest und nachdem er seine tiefe Zuneigung zu Mathilde ge-
schworen hat, schlift der Sianger-Protagonist Heinrich erst gegen Morgen
ein, als schon die Sonne aufzugehen beginnt. Er ist ,erhitzt* (HvO 278),
womit eine physiologische Traumursache angegeben wird.

(2) Ersieht Mathilde auf einem ,Strom* (ebd.) in einem Kahn sitzen und singen,
als sich der Kahn immer schneller zu drehen beginnt und schlieflich unter
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Wasser gezogen wird. Heinrich ,stiirzte sich in den Strom“ (ebd.), aber er
schwimmt oben. Heinrich wird von Angst ergriffen: ,Die entsetzliche Angst
raubte ihm das Bewufitseyn. Das Herz schlug nicht mehr“ (ebd.).

(3) »Er kam erst zu sich, als er sich auf trocknem Boden fiihlte“ (ebd.), in einer
,fremde[n] Gegend“ (ebd.). Das Geschehene erscheint ihm riickblickend
,[wlie ein banger Traum“ (ebd.). Von beseelter Natur umgeben, hort er erst
wieder ,jenes einfache Lied“ (ebd.) Mathildes und trifft dann auf Mathilde,
welche ihn darauf hinweist, dass sie sich unter Wasser befinden: ,der blaue
Strom flof$ leise tiber ihrem Haupte“ (HvO 279). Sie erklart ihm, beide seien
bei ihren Eltern, blieben ewig zusammen, und kiisst ihn, wobei sie ihm ein
,wunderbares geheimes Wort in den Mund* (ebd.) spricht.

(1) Von seinem Grofvater geweckt erwacht Heinrich, zutiefst bedauernd, das
Wort vergessen zu haben. Mathildes Vater Klingsohr steht an seinem Bett.

Hier besteht der weiterhin eindeutig markierte Traum (vgl. auch Meier 2005, 39f.)
aus mindestens zwei distinkten Ebenen: Der Kahn-Ebene iiber Wasser und der
Landschaftsebene unter Wasser, die durch Heinrichs Verlust des Bewusstseins
und offenkundigen Herzstillstand voneinander getrennt sind. Heinrich stirbt
also anscheinend im Traum und kommt dann wieder in einer ,anderen Welt‘ zu
sich, was sich im Kontext des fragmentarischen zweiten Teils des Romans als
Vorausdeutung auf Mathildes Tod und den gesamten Fortgang der Handlung mit
ihrer dtherischen Wiedervereinigung entpuppt (vgl. Anmerkung 278.6 in Novalis
1977, 636; vgl. auch Quintes 2019, Abschn. Interpretation: Traum III).

Erstaunlich ist, dass die Unterwasserwelt sich fiir Heinrich zunichst in nichts
von der Oberfldchenwelt unterscheidet. Im Gegenteil ist sie wie eine Landschaft
»auf trocknem Boden* (HvO 278) gestaltet, blof} sein Befinden ist anders (,Sein
Gemiith war verschwunden®, ,Gedankenlos ging er tiefer ins Land“, ,Entsetzlich
matt fithlte er sich, HvO 278). Die Wassermetaphorik, welche schon in Hein-
richs erstem Traum vielfiltig ausgestaltet war (vgl. dazu Quintes 2019, Abschn.
Interpretation: Traum [; allgemeiner Engel 1997, 160f.; zum Traum im Traum dort
Hénselmann 2019, 19—-21), kehrt hier in dem ,Strom‘ wieder, der an ,Dantes Strom
des Vergessens, Lethe” (vgl. Anmerkung 278.7 in Novalis 1977, 636) erinnert oder
auch an den Acheron der antiken Unterwelt. Auf der zweiten Ebene, von Hein-
rich erst durch den Hinweis der Traum-Mathilde auf die ,blauen Wellen iiber
uns“ (HvO 279) als Unterwasserwelt erkannt, begegnet den Lesenden wiederum
eine Quelle wie aus Heinrichs erstem Traum (vgl. HvO 278); auch seine ,Trédnen”
(ebd.) sind Teil der Wassermetaphorik.

Schon in Wielands Agathon hatte das Wasser neben dem — genau genom-
men ebenfalls aus H,O bestehenden — ,Nebel“ zwischen den Traumebenen eine
Barriere als ,reiflender Strom“ (GeAg 193) gebildet, die der Protagonist schwim-
mend iiberwinden musste, um zur ihm dann immer wieder entflichenden Psy-
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che zu gelangen. Dort waren Agathons Trdnen nach dem Aufwachen von Pe-
ter-André Alt als Pollution im Kontext empfindsamer Korperdiskurse gedeutet
worden (vgl. Alt 2002, 145f.). Hier verliert Heinrich beim Versuch, Mathilde zu
retten, das Bewusstsein; auch sie entgleitet ihm ebenso wie das geheimnisvolle
Wort aus dem Traum.

Abgesehen von der proleptischen Funktion des Traums fillt in Heinrich von
Ofterdingen hinsichtlich des Traum im Traum auf, wie dieser — obgleich ein-
deutig markiert und tiberdies wie in Agathon als Traum des frithen Morgens
physiologisch konnotiert — mittels der Wassersymbolik eine Mehrdeutigkeit
herstellt, die bei Wieland so noch nicht vorhanden war: Heinrich verliert das
Bewusstsein und ,kommt wieder zu sich‘ — nicht ,er erwacht'—, die Ohnmacht
ist tiefer als einfacher Schlaf. Es ist kein nahtloser Ubergang, Heinrich fehlen
dazwischen Teile der Erinnerung, ,er mochte weit geschwommen seyn“ (HvO
278; vgl. auch Meier 2005, 40). Nur deshalb kann er zuerst die Umgebung fiir
eine Landschaft halten. Was ist in der Zwischenzeit geschehen? Ist er (im
Traum) gestorben (vgl. Quintes 2019, Abschn. Interpretation: Traum III)? Hat
er in der Lethe vergessen?

Diese Ambiguitit offenbart eine neue Komplexitit, die auch schon bei
Tieck zu sehen war. In Bezug auf den Traum im Traum bei Novalis ist bemer-
kenswert, dass er mehrfach und jeweils im (Unter-)Wasserkontext vorkommt.
Diese ,traumimmanente Potenzierung“ (Engel 1997, 167) duflert sich eben auch
dadurch, dass ,es im Traum eine durch ein traumimmanentes Erwachen abge-
grenzte hohere Traumstufe gibt (ebd.).

Undine (1811): Im (Traum-)Meer der Tod?

In Friedrich de la Motte Fouqués Marchenerzahlung (de la Motte Fouqué 1977;

Sigle U) gibt es ebenfalls einen mit Wasser assoziierten Traum im Traum, was

nicht weiter verwundert, ist doch die titelgebende Protagonistin Undine ein

;Wassergeist[ ]“ (U 72). Trdumer ist ihr Ehemann, der Ritter Huldbrand, am

Abend vor seiner Wiederverheiratung nach ihrem Verschwinden.

(1) Huldbrand befindet sich (wie Agathon und Heinrich) in der Morgenddm-
merung in einer Art Halbschlaf. Vom endgiiltigen Schlaf halten ihn Schre-
cken, ,weil es Gespenster gidbe im Schlaf“ (U 109) zuriick, beim Versuch, sich
zu ,ermuntern, so wehte es um ihn her wie mit Schwanenfittichen und mit
schmeichelndem Wogenklang“ (ebd.).

(2a) Solche Fittiche tragen ihn, nachdem er wohl endlich eingeschlafen ist,
empor — er muss an sie als Todesboten denken, verwirft es aber wieder —
,[iJhm ward ndmlich auf einmal, als schwebe er tiber dem Mittellindischen
Meer“ (ebd.), was ein Schwan bestitigt.
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(2b) Das Wasser wird durchsichtig und er kann bis auf den Grund sehen, wo er
zu seiner Freude Undine erkennt. Sie weint, ihr Onkel Kiithleborn erinnert
sie daran, dass sie den Ritter bei seiner Wiederverheiratung toten miisse,
worauf sie entgegnet, dass sie dagegen Vorsichtsmafinahmen getroffen
habe, aulerdem habe sie es ,wohlbedéchtlich so eingerichtet” (ebd.), dass
der Ritter ,eben deshalb [...] jetzt eben im Geiste iiber dem Mittelmeer
[schwebt] und trdumt zur Warnung dies unser Gespriach“ (ebd.). Erziirnt
schwimmt der Onkel davon.

(2a) Der Ritter glaubt wieder, mit Schwanenfittichen davonzufliegen ...

(3) ...und auf seinem Lager zu erwachen.

(1) ,Wirklich erwachte er auf seinem Lager* (ebd.) und wird von seinem Knap-
pen iiber eine seltsame Aussage des Paters Heilmann iiber sein Amt und die
Ahnlichkeit von ,Trauen und Trauern* (ebd.) unterrichtet. Huldbrand macht
sich Gedanken dariiber und uiber den Traum, doch dndert seinen Heirats-
entschluss nicht.

Hier steht der Traum deutlich mit Undines Eigenschaft als Wasserwesen in Zu-
sammenhang, da sie als solches im Traum auftritt; Mathilde war weniger ein-
deutig konnotiert. Die Warnungsbotschaft des Traums wird sogar explizit von
Undine formuliert, die im Traum zugibt, den Traum selbst durch ihre magischen
Krifte herbeigefiihrt zu haben. Da es sich um einen eindeutig markierten Traum
handelt, kann davon ausgegangen werden, dass es Imaginationen des Ritters
sind, doch zugleich ist die Ursache des Traumes wunderbar. Sie beinhaltet eine
Prophezeiung, denn Huldbrand, wie Agathon die Warnung ignorierend, wird
tatsichlich sterben."® So nutzt Undine den Traum als Kommunikationsmedium
wie einen ,Botschaftstraum‘ in alten Traumtheorien (vgl. Engel 2017, 29-31;
2018b, 24, 28); ,der Erzdhler konstruiert hier die Situation einer Beobachtung
zweiter Ordnung“ (Meier 2005, 41).

Weitere Warnelemente — die ,Schwanenfittiche‘ — verstirken die Botschaft
des Traums. Sie erscheinen als Kombination der Auffassung, dass die Seele Flii-
gel hat (vgl. Lurker 1991a, 211; zum mehrdeutigen Status von Undines Seele vgl.
Kramer 2016, 16—20), mit der Idee vom Schwan als Omen, dem antiken ,Ora-
keltier”, dessen Gesang ,den eigenen Tod verkiinden“ soll (Lurker 1991b, 657),
und der antiken Vorstellung von den oneiroi als fledermausartigen Wesen (vgl.
Atsma 2017). Innerhalb des Textes finden sich mehrere Erscheinungen und War-
nungstraume (vgl. U I, 41; II1, 50f; 1V, 55, 57; VIII, 70; XV], 105); besonders zu

16 Sein Grab wird von der sich in einen Quell verwandelnden Undine umschlossen (vgl. U 115),
was in gewisser Weise eine Auflésung in Wasser suggeriert, ein Wunsch, den Huldbrand
schon nach ihrem Verschwinden hatte (,Er hegte die heimliche Hoffnung, endlich auch ganz
in Trianen zu verrinnen®, U 105).
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nennen sind die wiederholten getriumten Warnungen Undines an den Priester
Heilmann, von denen dieser berichtet (vgl. U XVI, 107).

Bildet das Wasser bei Novalis direkt eine Barriere der Ebenen, indem Heinrich
oberhalb des Stromes das Bewusstsein verliert und in einem Unterwasserreich
wieder zu sich kommt, so ist das Wasser hier Bestandteil der im Traum tiber-
flogenen Landschaft und wirkt eher als verbindendes Element zweier Phasen
des Traums — zwischen diesen findet kein weiteres eindeutig markiertes ,Erwa-
chen’statt. Bedeutsam scheint die mit den Fliigeln und damit dem Element Luft
verbundene Vogelperspektive' des Trdumers, die im Agathon noch durch einen
erdverbundenen Felsen ermoglicht war. Hier schwebt Huldbrand iiber dem Mit-
telmeer, wird also in eine entferntere Region versetzt; das Meer ist zudem ein
grofieres Gewisser als der Strom bei Novalis. Auch bemerkenswert ist die dann
einsetzende Transparenz des Wassers, das regelrecht zu Gestein wird — ,wurden
sie [die Fluten] zu lauterm Kristalle“ (U 109) —, wodurch Huldbrand die freie
Sicht erst moglich wird; dieses Element wird im néchsten Beispiel wiederkeh-
ren. Das Wasser steht, so Anke Kramer, im Kontext romantischer Seelenvorstel-
lungen (vgl. Kramer 2016, 119).

Es findet sich gerade zu Beginn des Traums eine vermehrte Verwendung
des Konjunktivs mit Modalisationen (u. a.: ,kam ihm vor, als ergreife [...] trage
ihn fort*, ,]hm ward némlich auf einmal, als schwebe er“, U 109), wodurch der
Eindruck entsteht, der Traumer sei tiber den Realititsstatus unsicher. Sowohl
Beginn wie besonders Ende des Traums sind flieflend und erzeugen Verunsi-
cherung: Zuerst befindet sich der Ritter in einem Zwischenzustand, von dem
ausgehend ,mochte er doch wohl ganz entschlafen sein, denn es kam ihm vor,
als ergreife ihn das Schwanengesiusel“ (ebd.). Am Ende wiederholt sich diese
Darstellung:

dem Ritter war es, als schwebe er tiber Alpen und Strome hin, schwebe endlich zur
Burg Ringstetten herein und erwache auf seinem Lager. Wirklich erwachte er auf
seinem Lager, und eben trat sein Knappe herein. (U 109; Hervorhebungen von mir,
K.N.)

Erst hier ereignet sich eine Art falsches Erwachen: Zuerst meint der Ritter, er-
wacht zu sein, scheint aber nicht sicher, bis es durch eine externe Fokalisierung
bestitigt wird, was durchaus einen ,ironisch[en]“ (Meier 2005, 41) Effekt haben
kann. Dies geschieht sehr schnell, verdeutlicht aber die Unsicherheit iber den
Status, welche es beispielsweise bei Agathon so nur innerhalb des Traums, nicht
an seinen Rindern, gegeben hatte.
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Die Bergwerke zu Falun (1819): Traum unterm Meer im Traum unter der Erde

E.T.A. Hoffmann gestaltet in seiner Erzdhlung (Hoffmann 2008; Sigle BzF) die Un-
terwasserthematik im Traum noch etwas komplexer. Der Hauptfigur, dem Seemann
Elis Frobom, ist nach seiner Riickkehr von einer Schiffsfahrt, nachdem er vom Tod
der Mutter erfahren hat, nicht zum Feiern zumute. Er trifft einen Bergmann, der
ihm von den Wundern des Bergbaus erzéhlt. Schon wéhrend der Erzédhlungen

war ihm, als sei er schon hinab gefahren mit dem Alten in die Tiefe, und ein méch-
tiger Zauber halte ihn unten fest, so dafl er nie mehr das freundliche Licht des
Tages schauen werde. Und doch war es ihm wieder, als habe ihm der Alte eine neue
unbekannte Welt erschlossen, [...]. (BzF 215; Hervorhebungen von mir)

— diese Ambiguitét wird sich wiederfinden.

(1) Danach legt er sich, miide geworden, in seinem Gasthaus zu Bett.

(2a) Sofort rithrt dhnlich wie bei Fouqué ,der Traum iiber ihm seine Fittige* (BzF
216) und es ,war ihm, als schwidmme er in einem schonen Schiff mit vollen
Segeln auf dem spiegelblanken Meer, und tiber ihm wolbe sich ein dunkler
Wolkenhimmel“ (ebd.).

(2b) Ebenso erkennt Elis, dass das Meer ,eine feste durchsichtige funkelnde
Masse war, in deren Schimmer das ganze Schiff auf wunderbare Weise zer-
flof3, so daf} er auf dem Krystallboden stand (BzF 216). Der Himmel er-
scheint als Steingew6lbe und aus der Tiefe wachsen Pflanzen ,von blinken-
dem Metall“ (ebd.). Elis kann bis auf den Grund des Meeres zu den Wurzeln
der Pflanzen sehen, die aus den Herzen von ,Jungfrauen“ wachsen (BzF
217).

(2c) Erotisch davon angezogen wiinscht sich Elis, zu ihnen zu gelangen; das
Wasser weicht und er schwebt im Wasser wie in Luft. Er hort die Stimme des
Bergmanns, der riesenhaft geworden ist und sieht ,das Antlitz einer méchti-
gen Frau“ (BzF 217) im Wasser; aus seiner Freude wird zunehmend Furcht.
Der Bergmann warnt ihn: ,das ist die Konigin, noch magst du herauf-
schauen® (ebd.). Unter Wasser nach oben blickend sieht er eine Spalte,
durch die ,die Sterne des néchtlichen Himmels“ (ebd.) erkennbar sind. Er
hért die ,Stimme seiner Mutter“ (ebd.) und ,glaubte ihre Gestalt zu schauen
oben an der Spalte. Aber es war ein holdes junges Weib“ (ebd.).

(2d) Elis wiinscht sich in die ,Oberwelt (BzF 217), schwebt wieder empor, hort
die warnende Stimme des Bergmanns, er habe sich der ,Konigin“ ,ergeben*
(ebd.), und sieht von oben durch die Spalte ,das starre Antlitz der méachti-
gen Frau“ (BzF 218). Voller Angst hat er das Gefiihl, ,daf sein Ich zerflof$ in
dem glidnzenden Gestein“ (ebd.).
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(1) Ererwacht schreiend aus dem Traum, ,dessen Wonne und Entsetzen tief in
seinem Innern widerklang® (BzF 218), versucht, sich den Traum rational zu
erkldren, wird aber zunehmend davon eingenommen und bricht schlief3-
lich zum Gebirge auf. Der Traum scheint seit seinem Aufwachen immer
mehr ins Leben zu treten und sich zu bewahrheiten: Elis meint, eine Dirne
konne sich in den Bergmann verwandeln (vgl. ebd.) und glaubt, der Traum
wiederhole sich: ,Er stand wieder in seinem Traum* (ebd.).

Hoffmann kombiniert im Traum die Lebenswelten des Elis miteinander (vgl.
auch Engel 2019a, 177): In Verbindung mit der Tiefe des Meeres seines vorheri-
gen Seemannsberufs erscheint ihm die zukiinftige Tétigkeit als Bergmann mit
ihren positiven Seiten wie ihrer Gefahr, die auch in der Gier nach den irdischen
Schitzen liegt (vgl. besonders Kreuzer 2014, 232; zu Bergbau in der Romantik
und psychoanalytischer Lektiire von Novalis und Hoffmann Béhme 1988; als
romantisches Thema Schmitz-Emans 2004, 64; zu Traum und Bergbau Solte-
Gresser 2016a; Engel 2019a, 178). Der Traum ist somit Riick- wie Vorausschau;
in den méchtigen Figuren verkorpert sich die Macht der mehrheitlich weiblich
konnotierten Natur (vgl. Bohme 1988, Abschn. Der Appetit der Berge). Es scheint
jedoch fraglich, ob die Warnung von Elis iiberhaupt noch als solche umzuset-
zen ist oder der ,méchtige[ | Zauber* (BzF 215) ihn schon so gefangen hélt, dass
der Traum einfach nur sein Schicksal zeigt, das ihn vom Wasser zum Bergbau
fithrt. Das Wasser wird wie bei Fouqué zu Kristall, hier sogar das Schiff selbst, der
Himmel zu einem Steingewolbe; der Traum realisiert sich also noch mehr in der
Landschaft.

Auch hier kommt mit den ,Fittige[n]“ (BzF 216) eine Fliigelsymbolik des Traums
zur Anwendung, verbunden mit den Unsicherheitsmarkern des Konjunktivs (jwar,
als ...‘). Der Traum ist ebenfalls in mehrere Phasen einteilbar, die aber nicht durch
explizite falsche Erwachen voneinander getrennt sind. Die Ahnlichkeit zweier
Phasen (2b und 2d) entspricht dem Abstiegs- und Aufstiegscharakter des Traums
(vgl. zur Metaphorik Engel 20194, 178), womit er wiederum die Untertagewelt pré-
figuriert. Mittels metaphorischer Transformation werden Wasser, Erde und Luft
miteinander in ungewohnlicher Weise verbunden: Wasser wird zu Kristall, Luft zu
Gestein, Elis schwebt innerhalb des Wassers wie im ,Ather* (BzF 217).

Elis selbst versucht, die Botschaft des Traums, der sich zu wiederholen (vgl.
BzF 218f.,, 232f.) oder zumindest nachzuwirken scheint (vgl. Engel 2019a, 175)
und ihn zur Bergarbeit hintreibt, wie die Warnung des Bergmanns zu ignorie-
ren, herabzusetzen (eine weitere Parallele zu Fouqué) und mit physiologischen
Ursachen (Krankheit, Erregung, Leibreiz) und Tagesresten, besonders der ein-
driicklichen Erzéhlung des Alten (vgl. BzF 218; vgl. Engel 2019a, 176) zu erklaren.
Grundsatzlich erscheint diese ,rationale Deutung moglich, die auch Elis’ spétere
Obsession fiir das Unterirdische einschliefit, doch ihr steht prominent das Wun-
derbare gegeniiber, nicht nur in der getrdumten Vorausschau seiner spéteren
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Verlobten Ulla, sondern besonders auch im Status des Bergmanns Torbern, der
ein Wiedergénger sein konnte (vgl. Engel 2019a, 176).

Zwischenfazit I1

Die drei ,Unterwassertrdume’ bilden wie angekiindigt ein Zwischenglied: Sie
sind strukturell und gestalterisch komplexer als ihre Vorgénger — mit Ausnahme
der Freunde — und auflerdem in ihrer Aussage iiber den Traum, ihrer realitéts-
systemischen Zuordnung wie Form des Traum im Traum weniger eindeutig. Die
Wasserthematik triagt dazu bei und die drei Texte stehen in einer intertextuellen
Reihe (vgl. zu BzF und HvO Engel 2019a, 176, Fufinote 51). Der letzte Traum bei
Hoffmann kombiniert in besonderer Weise Wasser- und Gebirgswelt und bildet
eine Form aus, bei der der Traum zunehmend Gewalt iiber die Wachwelt zu ge-
winnen scheint. So belegen die drei Beispiele auch, wie sich Trdume innerhalb
einer Landschaft vergegenwartigen, was sich in Hoffmanns Text tatséchlich als
,Spiegelung’ im Wasser der Wachwelt wiederholt (vgl. BzF 218f.) und in spiteren
Beispielen von zunehmender Bedeutung sein wird.

3.2.3 Ausblick: Traum im Traum in der sich
entwickelnden Phantastik

Something’s gotten into my life
Cutting its way through my dreams like a knife
(Gene Pitney, Something’s Gotten into my Heart)

Die Beispiele, die ich zunéchst betrachtet habe, weisen — mit Ausnahme von
Tiecks Die Freunde — noch eine eher schematische Form des Traum im Traum auf:
Sie bewegen sich an der Grenze zur Allegorie™” oder sind derart in einer Rahmen-
funktion yversteckt', dass sie kaum als solcher zu erkennen sind. Tiecks Erzahlung
verdeutlicht, dass offensichtlich mit der Evolution der Literatur auch die Kom-
plexitit der Traumgestaltung zunimmt und zudem mit einer Konzentration auf
psychologische Aspekte einhergeht (Komplizierung). Eine dhnliche Entwicklung
zeigt sich im Korpus auch im Bereich der literarischen Phantastik, wenn es darum
geht, vermeintlich wunderbare Geschehnisse zu ambivalentisieren (siehe zur
Theorie auch Kapitel 2.2.2). Dabei nimmt der Traum eine entscheidende Funk-
tion an, indem er oft auf der Seite der rationalen Erkldarung zu finden ist; er kann
jedoch auch in noch komplexere Motivierungsmuster verflochten sein.

uy Spiter scheint diese Form von Traum im Traum vorrangig noch in Lyrik bzw. als Trope vorhan-
den zu sein, wie beispielsweise in Gottfried Kellers Griinem Heinrich (siehe Einleitung 1.1).
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Im Folgenden soll anhand von Traumdarstellungen aus Texten des 19. Jahr-
hunderts, in denen das mégliche Wunderbare bedeutsam ist, gezeigt werden,
wie der Traum im Traum in verschiedenen Ausprigungen zur Herstellung von
Phantastik beitrédgt. So wie Die Freunde den Traum im Traum mit Twist-Struktur
(Kapitel 4.2) anzudeuten scheint, offenbaren diese Beispiele schon Anlagen zu
anderen Formen des Traum im Traum, die ich als weitere Entwicklungsformen
auffasse, wie das Immer-wieder-Erwachen (Kapitel 4.1) und shared dreams (Ka-
pitel 4.3). So kann von einer Ausdifferenzierung gesprochen werden. Anhand
von vier Beispielen mochte ich diese skizzenhaft aufzeigen. Dabei setze ich wie
bisher jeweils die Traum-im-Traum-Struktur bzw. ihre Vorform in Bezug zum
Kotext, um ihre Funktion darin zu entdecken, und zum traumtheoretischen
Kontext. Es werden auch intertextuelle Beziige erkennbar.

The Monk (1796): Vorform des falschen Erwachens und Vorausdeutung

Schon Matthew Lewis’ frithe Gothic Novel (Lewis 1994; Sigle TMo), die u. a. Hoff-

manns Elixiere des Teufels beeinflusste, enthélt im ersten Kapitel des ersten Ban-

des eine gerahmte Traumerzihlung, die auf die spatere Funktionalisierung von

Traum-im-Traum-Strukturen in der Phantastik vorauszuweisen scheint.

(1) Lorenzo befindet sich in der Abendddmmerung nach dem Gottesdienst in
der Kathedrale von Madrid. Mehrfach wird seine melancholische Grund-
stimmung betont (vgl. TMo 177), die durch die ,gotische’ Atmosphére und
das besondere Licht (Kirchenfenster, Mond) verstérkt wird. Lorenzo fiihlt
sich auflerstande, die Kirche schon zu verlassen. In einer Kirchenbank sit-
zend, ,[he] abandoned himself to the delusions of his fancy*, die Gedanken
an Antonia, die er soeben kennengelernt hat, bewirken ,a thousand chan-
ging visions“ (TMo 177).

(2) Er gleitet in den Schlaf und traumt, weiter in der Kirche zu sein, jedoch mit
angeziindeter Beleuchtung, Gesang, Orgelmusik und Antonia als jungfriu-
lich gekleideter Braut. Als die Braut auf die Frage des Priesters ihn als den
Brautigam erkennt und in seine Arme stiirzen will, fahrt ,an Unknown*
(TMo 178)"® dazwischen, stiirzt sich auf Antonia — alle flichen — und ver-
sucht, sie in einen Hollenschlund an der Stelle des Altars zu ziehen. Antonia

u8 ,[A]n Unknown rushed between them. His form was gigantic; His complexion was swarthy,
His eyes fierce and terrible; his mouth breathed volumes of fire; and on his forehead was writ-
ten in legible characters—Pride! Lust! Inhumanity! [...] The Monster [...] tortured her with
his odious caresses* (TMo 178). Hier ist schon die sexuelle Komponente vorgedeutet. Ahnlich
nennt sich Ambrosio dann schlieSlich selbst ,a Monster of cruelty, lust, and ingratitude*
(TMo 408).
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wachsen Fliigel und sie entschwebt mit den Worten ,Friend! we shall meet
above“ (ebd.) nach oben durch das gedffnete Kirchendach. Lorenzo ist von
hellem Leuchten geblendet, ,His sight failed, and He sank upon the ground“
(TMo 179).

(1) Er erwacht nun ausgestreckt auf den Kirchenboden, kann sich aber nicht
mit Sicherheit des Realititsstatus des Gesehenen versichern, da mittler-
weile die Kirchenbeleuchtung brennt und Musik zu héren ist. Hat er eine
wunderbare Erscheinung gehabt oder die Aufienwelt, wie erzéhlerisch an-
gedeutet, Einfluss auf seinen Traum genommen? Kurz darauf nimmt er
einen auf Unsichtbarkeit bedachten Schatten wahr. Doch dieser entpuppt
sich als Don Christoval, der ihn auffordert, die zur Beichte kommenden No-
vizinnen zu beobachten.

Obgleich es sich nicht um einen Traum im Traum im eigentlichen Sinne han-
delt, beinhaltet dieser Traum innerhalb eines Schauerromans, einer Wurzel‘ des
Phantastischen (vgl. Durst 20104, 114), im Kern die Funktion solcher Darstellun-
gen: das Erzeugen von Unsicherheit dariiber, ob das Geschehene ein Traum war
bzw. ob die erlebende Figur tiberhaupt richtig erwacht ist. Diese mit begrenzten
Mitteln Ungewissheit bis Phantastik erzeugende Grundform kann potenziert
werden (siehe Kapitel 4.1) oder zu einem Twist beitragen (Kapitel 4.2).

Innerhalb von The Monk fungiert der Traum symbolisch verkleidet als Voraus-
deutung der Handlung; einzelne Elemente sind riickblickend aufzuschliisseln:
Spéter wird Antonia tatsdchlich dem soeben in der Wachwelt predigenden und
im Traum als ,Friar“ (TMo 178) auftretenden Ménch Ambrosio zum Opfer fal-
len, der sie vergewaltigt und schliefSlich ermordet (vgl. TMo IIL4, 406f., 412f.)."
Wiederholt wird er wie hier (vgl. TMo 178) als ,Monster* bezeichnet (so u. a.
TMo 337, 408, 439: ,monstrous”). Der geistliche Schauplatz des Traums deutet
auf das spatere Geschehen in der Gruft der Abtei St. Clare voraus, die Zerstorung
der Kathedrale (vgl. TMo 178) auf die Zerstorung des benachbarten Nonnen-
klosters durch einen aufgrund der Taten der Priorin aufgebrachten Mob (vgl.
TMo 1113, 389—392) wihrenddessen, der ,loud burst of thunder“ (TMo 178) auf
die stets mit Donner und Blitz einhergehende Beschworung hoéllischer Méchte
durch Ambrosio bzw. zunéchst seine Gehilfin Matilda (vgl. TMo I1.3, 310; IL.4,
338; I1L.5, 438).

Auch der Begriff des ,Abgrundes’, hier als ,abyss vomiting forth clouds of
flame“ (TMo 178) beschrieben, wird mehrfach vorkommen. So sieht Antonias
Mutter Elvira ihre Tochter vor dem ersten Anschlag des Monches auf sie in

19 So erfiillt sich die Prophezeiung, die der Geist von Antonias Mutter Elvira ihr nach der Er-
mordung durch Ambrosio gemacht hat, sie werde in drei Tagen sterben (vgl. TMo II1.2, 366;
1114, 413).
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einem Traum ,on the verge of a precipice* (TMo IIL1, 354), was an die oben er-
wihnten getrdumten Abgriinde bei Lessing und Wieland denken ldsst. Von der
Inquisition gefoltert hat Ambrosio ,dreadful visions“ von ,sulphurous realms
and burning Caverns“ (TMo IIL.5, 434), bevor er am Ende stirbt, nachdem er vom
Teufel in einen Abgrund hinabgestiirzt wurde (vgl. TMo 442-444).

Mégliche Traumursachen deutet der Text schon selbst an: Lorenzos Gemiits-
verfassung beim Einschlafen (,the tranquil solemnity of his mind when awake,
for a while continued to influence his slumbers“, TMo 178) sowie AufSenweltein-
flisse (,[t]he Lamps had been lighted during his sleep, and the music which he
heard, was occasioned by the Monks*“, TMo 179) einerseits. Zugleich besteht je-
doch Ungewissheit iiber das gesehene Wunderbare (,For a while Lorenzo could
not persuade himself that what He had just witnessed had been a dream“, TMo
179), die bei den Lesenden durch den Auftritt des geheimnisvollen Fremden
kurz darauf nochmals auf die Probe gestellt wird.

Anders als in Die Freunde ist fiir die Lesenden noch im Vorhinein markiert,
dass Lorenzo triumt, wihrend er selbst sich dariiber nicht im Klaren ist — ein
falsches Erwachen ist lediglich angedeutet und nicht vollstindig vorhanden.
Der angedeutete Twist ldsst die Lesenden nicht gleichfalls im Ungewissen, was
ebenfalls Phantastik erzeugen konnte und beim Immer-wieder-Erwachen viel-
fach geschehen wird. Im weiteren Verlauf der Handlung von The Monk wird aber
deutlich, dass hier eine Vorausdeutung des tatsdchlichen Wunderbaren stattge-
funden hat. Wunderbares — unter anderem in Form von Geistern und sogar dem
Teufel — ist hier real, trotzdem wird andererseits auch Aberglaube verspottet
(vgl. z. B. TMo II1.3, 394—397 im Zusammenhang mit dem Aberglauben an eine
vermeintlich wunderbare Statue).

Diese selbst fiir den Schauerroman weitgehende Riickkehr zu tibernatiirli-
chen Traumen konne jedoch nicht, so Manfred Engel, ,simply undo the care-
ful psychological motivations [for dreams] in the main part of the text“ (Engel
20193, 167; vgl. fiir einen anderen Traum aus The Monk 2019a, 163—64; weitere
Anne Nagel 2013, 62—65; zu Trdumen in Richardsons Clarissa Engel 1998, 110-13).
In weiteren, historisch spéteren Beispielen ist zu sehen, wie diese Technik wei-
ter ausgearbeitet sein kann.
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Der Magnetiseur (1814): Traummanipulation und Ambivalenz
durch ungewisses Erwachen

If you could read my mind love
What a tale my thoughts could tell
(Gordon Lightfoot, If You Could Read My Mind)

In E.T.A. Hoffmanns Erzdhlung aus den Fantasiestiicken in Callot’s Manier (Hoff-
mann 2015; Sigle Mag) findet sich ein frithes Beispiel fiir einen Traum im Traum
als Beitrag zur Entstehung von Phantastik:

(0)

Der alte Baron erzihlt im passend iibertitelten ersten Kapitel ,Traume sind
Schiume* seiner Tochter Maria, seinem Sohn Ottmar sowie dem Maler Bi-
ckert, einem befreundeten Kiinstler leicht komischer Natur, einen Traum
aus seiner Militdrzeit iiber den ,Major’, einen sinistren Vorgesetzten mit un-
heimlichem Verhalten und vermutlich magnetischen (mesmerischen) Kraf-
ten. Dieses Erlebnis hatte er seiner ,genau[en]“ Erinnerung nach ,in der
Nacht vom achten auf den neunten September 17— (Mag 184).

Er trdumte damals ,lebhaft, als geschihe es wirklich (Mag 184), dass der
Major in sein Zimmer an sein Bett tritt und ihm, mit bohrendem Blick star-
rend, die Hand auf die Stirn hélt, wobei der Traumer ihn trotz geschlossener
Augen weiter vor sich sehen kann. Der Major behauptet die Gewalt tiber
seinen Geist und fordert ihn auf, sich seinem Willen als ,Herrn und Meister*
(ebd.) und ,dein Gott (ebd.) zu beugen. Um ihm seine Macht zu verdeutli-
chen, dringt er mit einem ,spitze[n], glithende[n] Instrument“ (ebd.) in sein
Gehirn ein.

(2/1) Durch seinen Entsetzensschrei erwacht der Trdumer schweifigebadet in

,2dumpfe[r] schwiile[r] Luft“ (Mag184), ,der Ohnmacht nahe“ (ebd.). Als er
glaubt, die Stimme des Majors entfernt seinen Namen rufen zu horen, halt
er dies fiir eine ,Nachwirkung des griafllichen Traums“ (ebd.), erschrickt
aber, als er aus dem Fenster blickt und den Major ,so wie er mir im Traum
erschienen“ (Mag 185) durch die Gartenpforte weggehen sieht. Voller Un-
ruhe weckt er einen alten Inspektor, der ebenfalls das Gartentor gehort
haben will. Gemeinsam mit anderen machen sie sich auf den Weg zum
Major, finden aber alle Tiiren und Tore von innen verschlossen. Die Tiir
aufbrechend finden sie den Major tot ,mit starrem grédfilichem Blick®
(ebd.) in seinem Zimmer auf dem Boden in derselben Uniform wie im
Traum.

Diskussion der Bedeutung von Triaumen mit durch verschiedene Figuren
vertretenen Positionen: Bickert legt seine gewollt humorvolle Traumtheorie
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dar und Ottmar berichtet eine Anekdote seines Freundes Alban iiber dessen
Freund Theobald, der mittels Magnetismus seine frithere Geliebte Auguste
wieder an sich binden konnte. Maria fillt darauthin in Ohnmacht und wird
vom ankommenden Alban behandelt. Der Baron und Bickert unterhalten
sich iiber die Geschehnisse und Albans vorherige ,Kur‘ an Maria. Am nichs-
ten Morgen erwacht diese genauso wie zuvor von Alban angekiindigt (vgl.
Mag 202, 205).

Im zweiten Teil der Novelle folgen Fragmente: Marias Brief an ihre Freundin
Adelgunde, worin sie Albans Wirkung auf sich und ihre Trdume darstellt,
und Albans Brief an seinen Freund Theobald, in dem er seine Theorie und
seinen Machtanspruch zum Ausdruck bringt.

Schliefilich berichtet ein Erzihler, der wahrscheinlich der ,reisende Enthusiast’
der Fantastiestiicke ist, in zeitlichem Abstand von Bickerts Beerdigung und
seinen personlichen Eindriicken vom Schloss der Familie. Er fiigt fragmen-
tarische Tagebuchaufzeichnungen Bickerts hinzu, in denen sich das ange-
kiindigte schlimme Schicksal der Familie zeigt: Der Baron identifizierte
Alban zunehmend mit seinem fritheren Major und ging von einem schadi-
genden Einfluss auf Maria aus. Bei der Hochzeit mit ihrem eigentlichen Ver-
lobten Hipolyt starb sie. Hipolyt duellierte sich mit Ottmar, den er fiir Albans
Wirken verantwortlich machte, und starb ebenfalls; Ottmar starb im Feld,
der Baron kurz darauf, bezeichnenderweise an einem neunten September,
demselben Tag seines oben erzihlten Traumerlebnisses. Der Abschluss wird
von einer hoheren diegetischen Ebene gebildet, in der der ,Herausgeber| ]
(Mag 225) eine Nachricht an den ,Justizrat Nikomedes“ (ebd.) drucken lésst,
an dessen Existenz er aber kurioserweise Zweifel hegt, was wie ein Brief im
Brief gestaltet ist (vgl. Mag 225).

Wie noch zu sehen sein wird, hat dieses Beispiel mit dem frithen Traum im Traum
nach Art von Agathon eine vorausdeutende Funktionalisierung innerhalb
der Handlung gemein; das moglicherweise falsche Erwachen sorgt fiir einen
Schreck-Effekt. Auch die einleitende eindeutige Markierung stimmt noch mit
den oben analysierten schematischeren Formen iiberein. Durch die fehlende
Markierung eines zweiten Erwachens allerdings erhilt das Geschehen des ver-
meintlich noch andauernden Traums mit dem sich entfernenden Major einen
geheimnisvollen wie unheimlichen Charakter, da es der Wachwelt zuzugehoren
scheint.”® Die Funktion ist einschlédgig: In nuce enthilt die Sequenz eine Vor-

120 Anders als das spitere wiederholte vermeintliche Erwachen (siehe 4.1) liegt — wenn tiber-
haupt — ein einzelnes falsches Erwachen vor, nicht eine Reihung oder Schachtelung. Weiter-
hin sind die geschlossenen Augen des Traumers innerhalb des Traums bemerkenswert, da sie
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ausschau des kiinftigen Unheils, das der Familie widerfahren wird. Die Unheim-
lichkeit wird zuerst allein durch die phantastische Unschliissigkeit hervorgeru-
fen, denn Erlebender (Baron) wie Lesende kénnen zu diesem Zeitpunkt noch
nicht abschétzen, wie nah an dessen Zukunft das Major-Erlebnis tatséchlich ist.

Mit Fortschreiten der Handlung zeigt sich, dass das vom Baron als ,Traume
sind Schiaume* (Mag 178; siehe Agathon) abgetane Erlebnis eine unheimliche
Prophetie in sich birgt, denn Alban, ein Bekannter Ottmars und vehementer
Vertreter des animalischen Magnetismus, entpuppt sich als eine dem Major in
mehrerer Hinsicht sehr dhnliche Figur. In einer weiteren eingelegten Erzdhlung,
die ebenfalls vorausdeutende Funktion hat, erzéhlt Ottmar eine Begebenheit
wieder, die Alban ihm berichtete: Namlich, wie es einem seiner Bekannten,
Theobald, mittels Hervorrufung eines somnambulen Zustands gelungen war,
die Zuneigung seiner ehemaligen Geliebten wiederzuerlangen und sie von
einem ,italidnische[n] Offizier” (Mag 197) abzukehren.

Nicht nur spiegelt die Schachtelung des Erzédhlens die Gesamtstruktur der
,Novelle“ (vgl. Hoffmann in Steinecke 2015, 725); in seiner von Ottmar erzihlten
Erzdhlung deutet Alban indirekt schon an, was er selbst mit Ottmars Schwester
Maria plant, noch bevor er sich in seinem Brieffragment an Theobald offenbart.
Die Lesenden sind also vorgewarnt', obgleich Traum und Erzéhlung vermutlich
zunichst eher ,Unbehagen” (Bayer-Schur 2007, 64) erzeugen, ohne dass die Ge-
schehnisse im Voraus genau erahnt werden konnen. Auflerdem reflektieren die
vervielfachten Erzéhlebenen den potenzierten Traum.

Die Major-Traum-Erzéhlung des alten Barons, Ottmars Wieder-Erzéhlung
einer Schilderung Albans und dessen Brief wirken in ihrer Komposition zusam-
men zu einer unheimlichen ,Sinfonie, die sich schlief3lich als todbringend he-
rausstellt. Unschliissigkeit iiber die Bedeutung des Major-Traums besteht also
nur voriibergehend, wihrend weitere Begebenheiten allerdings ungeklért blei-
ben: die Hintergriinde von Marias Tod (vgl. Klesse 2015, 27) sowie im Besonde-
ren die unheimliche Ahnlichkeit zwischen dem vermeintlichen Heiler Alban
und dem Major (vgl. auch Klesse 2015, 26), was diese mogliche Doppelgénger-
Figur tatséchlich in die Nahe der zuvor blofy humoristisch erwidhnten Zauberer
und ,Unsterblichen‘ wie ,Schwedenborg“ [sic] (Mag 202) und Cagliostro riickt.

Die Traumauffassung der Novelle ist stark auf den Magnetismus konzentriert
(vgl. sehr aufschlussreich Bayer-Schur 2007; dagegen uniibersichtlich Schweizer
2007; zum Traumkonzept allgemein konzise Engel 2019a, 169f.; Schmitz-Emans
2004, 34f.). Einzelne Figuren positionieren sich um die beiden Pole ,Trdume sind
Schdume’ vs. Magnetismus: der Baron und der Maler Bickert sind ,Unglédubige,
obgleich sie sich der unheimlichen Wirkung des Majors bzw. Albans nicht ent-

transparent zu sein scheinen. Dies erinnert an Jean Pauls Vita-Buch-Eintrag mit den zwei Au-
genpaaren (vgl. Vb 726: 341; siche oben).
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ziehen konnen, wobei Bickert eine vermittelnde Position einnimmt (vgl. Bayer-
Schur 2007, 59).

Dennoch scheint beim erzdhlenden Baron eine auffillige Blindheit hinsicht-
lich der Macht des Majors vorzuliegen, obgleich er ihm wiederholt einen un-
heimlichen Einfluss auf seine Umgebung attestiert (vgl. Mag 180—184). Ein wei-
terer Widerspruch entsteht dadurch, dass er den Magnetismus in der Jetztzeit
vehement negiert, aber seine Tochter damit behandeln lésst (vgl. Mag 204)."
Ottmar dagegen ist ein naiver ,Gldubiger’, den Alban — wie er in seinem Brief
offenbart — verachtet und instrumentalisiert. Albans Ziel ist die Beeinflussung
von Maria — in ihrem Brief zweifelt sie teilweise an seiner Integritét —, ihre Le-
bensenergie quasi-vampirisch aufzunehmen und véllige Macht iiber sie zu er-
langen.

Traume fungieren in Albans spezieller Technik des Magnetismus als Trager-
medium und Rdume, in denen er seine wachsende Macht ausagieren kann. Ist
das Objekt (Maria) in einem empfianglichen ,somnambulen’ Zustand, kann er
ihre Traume sowohl durch psychische wie auch korperliche Néhe betreten (vgl.
Mag 217)"** und Suggestionen nutzen. Hoffmann verdeutlicht Nutzen wie Scha-
den des Magnetismus (vgl. Steinecke 2015, 729f.): Dieser kann heilen, stellt aber
auch eine grofle Abhéngigkeit zum ,Arzt’ her (vgl. Bayer-Schur 2007, 62—67). Es
besteht eine ,untrennbare Verkniipfung von Gender und Macht“ (Klesse 2015,
26): Frauen allgemein sind Albans Meinung nach ,in allen [ihren] Tendenzen
passiv* (Mag 217), ,Gefif3e fiir das offensichtlich ménnliche ,hoher[e] Prinzip“
(ebd.; vgl. zu zeitgenossischen Geschlechterdarstellungen Bayer-Schur 2007,
67-70).

Marias Trdume werden so zum Austragungsort von Macht eines ddmonisch
anmutenden, sich aber zum falschen ,Gott“ (Mag 214) aufschwingenden ,Herrn
und Meister“ (Mag 209) Alban (vgl. zu Alban und der Macht des Magnetiseurs

121 Die besondere Stellung des Barons in der Gunst des Majors, dessen ,Eindringen’ in seinen
Kopf er sich aber verweigert, scheint sich — in der Lesart des Textes als wunderbar und ausge-
hend von der Annahme, dass der Major und Alban dieselbe Person sind — spiter an seiner
Tochter Maria zu rdchen. Die nebenbei berichtete ,Spiegelfechterei‘ des Majors (vgl. Mag 182)
findet ein Aquivalent sowohl in dessen eigenem Ende, ,den Degen mit zusammengekrampf-
ter Hand festhaltend, tot auf der Erde“ (Mag 185) wie im Tod von Marias erstem Verlobten
Hipolyt im Duell mit Ottmar (vgl. Mag 224). Siehe auch das sehr dhnliche Ende des Doppel-
gangers William Wilson in Poes gleichnamiger Erzahlung (vgl. Poe 1978d, 447; vgl. zu Traum
als Ambivalenz dort Schmitz-Emans 2005, 105).

122 Dies scheint ein Vorldufer dessen zu sein, was spéter in der Science Fiction als ,Traummani-
pulation’ in Erscheinung treten wird (Bayer-Schur 2007, 64 spricht passend von ,Gedanken-
spionage“; Bergengruen und Hilpert 2015, 294 nennen es ,Traumbeeinflussung®; zum Zeit-
kontext von Gedankenvisualisierung mit zahlreichen Beispielen vgl. Haupt 2006). Siehe
auch das nachfolgende Beispiel von Poe und Kapitel 4.3.2.1. Hier steht noch die ,natiirliche’,
mystische Seite im Vordergrund, die in der SF spéter durch Technologien ersetzt wird. Doch
auch dort sind oft noch telepathisch begabte Figuren vorhanden, ohne die die Technik nicht
funktioniert.
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Bayer-Schur 2007, 70-74), der sich nicht zuletzt in seiner Wortwahl (,Uber-
macht, ,Herrschaft, Mag 213) als eine Art Vorldufer des ,Ubermenschen’ geriert
(vgl. dhnliche Nietzsche-Anspielung sowie Betrachtung im Kontext der Person
Napoleons in Bayer-Schur 2007, 63, 71). Immerhin ist es Alban, der in gleichfalls
manipulativer Absicht die Theobald-Binnenerzihlung an Ottmar weitergibt,
worin die an Maria ausgeiibte ,Funktionalisierung des Magnetismus zur Mani-
pulation des Individuums“ (Klesse 2015, 26), die auch sexuell konnotiert ist (vgl.
Bergengruen 2015, 325; Alt 2002, 285), schon vorgezeichnet wird.

Das Erzihlen wird besonders in der aufwéndig konstruierten Herausgeber-
fiktion (vgl. zum Uberblick auch Bayer-Schur 2007, 54f.) betont, die mit ihrer
Malerfigur unter anderem an die Elixiere des Teufels und die Jesuiterkirche in G.
erinnert, wobei hier erstmals bei Hoffmann ,die Kiinstlerproblematik eine unter-
geordnete Rolle spielt” (Bayer-Schur 2007, 52). Dem zunichst als Hoffmann’sche
komische Figur angelegten Maler Bickert kommt dennoch eine ernste Rolle als
Chronist des familidren Untergangs zu, denn der letzte Teil der Novelle offen-
bart die vorherigen Textteile als von einem Herausgeber ausgefiihrtes, von Bi-
ckert in Aufzeichnungen begonnenes und vom ,reisenden Enthusiasten’, dem
gelegentlichen Erzdhler der Fantasiestiicke, zusammengestelltes Textkonvolut
mit verschiedenen Erzéhlerfiguren.

Maria fungiert als solche in einem Brief an ihre Freundin Adelgunde — ihre
einzige personliche Auferung —, Alban in dem Brieffragment an Theodor, Bi-
ckert in seinem Tagebuch. Weiterhin treten der Ich-Erzdhler des letzten Teils
(der Enthusiast’, vielleicht der ,Justizrat Nikomedes‘) und — in einer weiteren
Meta-Volte — der ,Herausgeber selbst auf, der iiber den Abdruck eines Briefes in
den Fantasiestiicken mit einem vielleicht gar nicht ,existier[enden]“ (Mag 225)
Erzidhler (dem ,Justizrat) zu kommunizieren versucht.

Komplizierung und Aufteilung des Erzihlens stehen im Gegensatz zum ers-
ten Teil mit der inszenierten Erzihlsituation am Kamin (vgl. auch Bayer-Schur
2007, 53, 55f.), der zusammenhéngend die Traumerzihlung des Barons, die Dis-
kussion iiber Traume und Ottmars Wieder-Erzdahlung der Theobald-Begeben-
heit umfasst. An dessen Hohepunkt ist Marias Ohnmachtsanfall (vgl. Mag 201)
als dunkles Vorzeichen gesetzt. Die Vervielfachung des Erzdhlens wirkt aber
auch auf die Traumerzéhlung und die Magnetismus-Anekdote zuriick und bin-
det sie in das Erzéhlerfigurengeflecht ein. Das erzeugt ,Duplizitat* (Bayer-Schur
2007, 66), nicht nur in der Bewertung des Magnetismus, sondern auch in der
Einschétzung des Wahrheitsgehaltes des Erzidhlten insgesamt, und fithrt zu er-
zéhlerischer Unzuverldssigkeit (vgl. Bayer-Schur 2007, 55, 61f.). Das Fehlen der
letzten Instanz des ,Herausgebers' in vielen Ausgaben ,tilgt das entscheidende
Element zur Produktion von Ungewissheit“ (Klesse 2015, 27), nicht zuletzt auch
iiber den Status von Hoffmanns Wissenschaftskritik (vgl. ebd.), indem die Po-
tenzierung des Erzihlens sowie die Ironisierung des Herausgeberkonzepts zu-
riickgenommen werden.
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Der Traum bzw. genauer die Traumerzdhlung des Barons hat neben der vor-
ausdeutenden Funktion noch weitere. So ist sie zugleich an einer Stelle angesie-
delt, an der der Erzahlton wechselt: Der Baron mochte eigentlich beweisen, dass
JTraume Schdaume sind’, doch seine Erzdhlung ist gerade nicht dazu geeignet,
diese Aufgabe zu erfiillen. Selbst Bickerts bewusst possenreiferische Anekdoten
iiber seine personliche Traumtheorie sind nicht uneingeschrénkt dazu angetan:
Seine Traume handeln auch von ,vom Turm fallen, enthauptet werden“ (Mag
188), von der Aufforderung, in ein ,kleines Ofenloch” hineinzuspazieren (Mag
189) oder der Trdumer wird wie im Sandmann ,wie eine Gliederpuppe ausei-
nander genommen“ (Mag 190; vgl. auch Hoffmann 2009a, 17£,; vgl. Bayer-Schur
2007, 57, 59). Sie wirken wie ein kurzes Auftlackern des Komischen, doch schon
Marias Reaktionen, die wiederholt Unbehagen oder Sorge duflert (vgl. Mag 185,
189, 192) deuten auf ernstere Geschehnisse.

Die Funktion des Traums fiir die Entstehung von Phantastik ist hier zwie-
spéltig: Einerseits wiegen die klare Eingangsmarkierung der Traumerzdhlung
wie der von der Erzdhlerfigur (dem Baron) angeschlagene Ton vorerst in reali-
tdtssystemischer Sicherheit, dass das Erlebte ja ,nur ein Traum' sei. Andererseits
etablieren die Ungewissheit, die durch das Ausbleiben eines markierten zweiten
Erwachens entsteht, und das grausame Ende des Majors das Unerklérliche und
leiten schon die Katastrophe der Familie ein: den — zumindest indirekt — durch
Alban verursachten Tod aller Beteiligten am Ende. Die Ungewissheit iiber das
endgiiltige Erwachen zeigt schon einen Ubergang des Traums in die Wirklich-
keit an und offenbart einen Einfluss des Traums auf diese, genau wie ihn Alban
auf die Traume seiner Opfer hat.

Obgleich sie es nicht ,Phantastik’ nennt, beschreibt Barbara Bayer-Schur die
Ambivalenz des Major-Erlebnisses:

Aufgrund des unzuverldssigen Erzdhlens bleibt unklar, ob der Baron schlift,
wacht oder sich in einem somnambulen Zustand befindet, der Major leibhaftig im
Zimmer, mit ihm im Rapport steht oder sich auf dem Feld befindet, auf dem ihn
der Baron durchs Fenster erblickt. Dafl der Major kurze Zeit spéter tot in seinem
Zimmer aufgefunden wird, verstirkt das Unbehagen noch. (Bayer-Schur 2007, 64)

Die erwihnte ,Duplizitét’ erstreckt sich auf die potenzielle Wiedergéinger-Figur
Major/Alban, die der Baron zunehmend miteinander identifiziert (vgl. Mag 204,
223) — sogar das Eintreten durch eine offenkundig verschlossene Tiir wiederholt
sich bei Alban (vgl. Mag 202f.) — und den Status seiner Macht zwischen dem
;Wunderbare[n] im Alltag und d[em] Natiirliche[n] des Paranormalen“ (vgl.
Bayer-Schur 2007, 63—-66), was bis zum Ende nicht eindeutig geklart wird;*3 le-

123 Todorov rechnet den Magnetiseur wie andere Erzihlungen des 19. Jahrhunderts mit rationa-
ler Erkldrung, aber ,anhand von Gesetzen, die die gegenwirtige Naturwissenschaft nicht
anerkennt (Todorov 2013, 73) und die als Vorldufer der Science Fiction gelten, zum ,natur-
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diglich, dass es gefdhrlich ist und sich auf das Leben der Beteiligten auswirkt,
wird deutlich. Als Traum im Traum allerdings wird das Phdnomen auch hier
nicht benannt. Die Konstruktion des ungewissen Erwachens, gemeinsam mit
bedrohlichem Wunderbaren, komplexer Erzihlsituation und erginzend dem
Thema der Traummanipulation, weist auf eine zunehmende Ausdifferenzie-
rung des Traum im Traum hin.

A Tale of the Ragged Mountains (1844): Phantastik durch Traum im Traum

No sleep
No sleep until I'm done with finding the answer
(The Rasmus, In the Shadows)

Noch weiter ausgestaltet als Instrument zur Erzeugung von Phantastik ist der
Traum im Traum in Edgar Allan Poes Kurzgeschichte A Tale of the Ragged Moun-
tains (Poe 1978a; Sigle Ragg). Zugleich liegt Hoffmanns Erbe mit dem Mesme-
rismus nahe (vgl. zu Parallelen schon Cobb 1908, 49—70). Der Traum im Traum
wird, wie bei Hoffmann, ebenfalls nicht als solcher benannt — mit Ausnahme
eines kurzen Novalis-Zitats.

(o) Der namenlose homodiegetische Erzéhler berichtet vom Fall seines Be-
kannten Augustus Bedloe, an einer seltenen Erkrankung leidend und in Be-
handlung bei einem Dr. Templeton, der auch magnetische Kuren anwendet
und mit dem er sich gewohnheitsméfig in starkem ,rapport* befindet (Ragg
941). Bedloe wiederum, eines Tages erst spét von einer Wanderung zuriick-
gekehrt, erzéhlt selbst die Erlebnisse dieses Tages.

(1) Bedloe wandert in den ,Ragged Mountains' um Charlottesville, Virginia, in
einer ihm bisher unbekannten, besonders abgelegenen Gegend, wo ihn
immer dichterer Nebel umgibt und er sich verlduft. Er spiirt den Einfluss
seiner tdglichen Dosis Morphium als gesteigerte Wahrnehmungsintensitt.
Nach Stunden wird er von Unruhe befallen, fiirchtet abzustiirzen und erin-
nert sich an ,strange stories told about these Ragged Hills“ (Ragg 943). Plotz-
lich hort er eine Trommel, dann ein Rasseln und es lduft ,a dusky-visaged
and half-naked man“ (ebd.) vorbei, gefolgt von einer Hyéne. Geradezu er-
niichtert von dieser Begegnung ist Bedloe {iberzeugt, zu trdumen, und be-

wissenschaftliche[n] Wunderbare[n]“ (ebd.). Dabei iibersieht er aber hier die ambivalenti-
sierende Funktion von Traum (im Traum) und verschachteltem Erzédhlen sowie die bleiben-
den Unbestimmtheitsstellen um den Major/Alban, deren Kréfte und Existenz innerhalb der
Novelle wiederholt satanischen oder dimonischen Méchten zugeschrieben werden und
damit gerade nicht dem Wissenschaftlichen‘ der Zeit entsprechen.
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miiht, sich durch Bewegung sowie gingige Mittel (Augenreiben, Rufen,
Kneifen) aufzuwecken. An einer plotzlich auftauchenden Quelle erfrischt
er sich und setzt seinen Weg fort.

(2?) Um sich auszuruhen und da er die Atmosphire als gedriickt empfindet,

setzt sich Bedloe unter einen Baum, der sich als Palme herausstellt. Er ist
iiberzeugt, nicht zu traumen. Es wird immer wiarmer und lauter. Als sich der
Nebel ,as if by the wand of an enchanter” (Ragg 944) auflost, blickt er in ein
Tal mit einer orientalischen Stadt wie ,in the Arabian Tales“ (Ragg 945). Er
ist sich sicher, nicht zu traumen, was er mit seinem Bewusstsein tiber diese
Moglichkeit begriindet. Dort engagiert er sich in einem Kampf zwischen In-
dern und Briten,** wird Teil eines Angriffs, von einem schlangenférmigen
Pfeil in die Schléfe getroffen und stirbt.

(3/1) Um ihn herum ist lange Dunkelheit und Nichts, ,consciousness of death*

(Ragg 948), dann ein Schock ,as if of electricity“ (ebd.). Eine Art aufSerkor-
perliche Erfahrung folgt: Bedloe schwebt gleichgiiltig iiber seiner Leiche
und in die Berge bis zu dem Ort, wo er die Hyédne gesehen hatte. Hier erfasst
ihn erneut eine Art elektrischer Schock (,as of a galvanic battery*, ebd.), er
erlangt seine korperlichen Wahrnehmungen zuriick und geht nach Hause,
iiberzeugt, nicht getrdumt zu haben.

Dr. Templeton bekriftigt, es sei auch kein Traum gewesen, obgleich eine andere

Bezeichnung schwierig sei, und fiigt hinzu ,that the soul of the man of to-
day is upon the verge of some stupendous psychal discoveries“ (Ragg 949);
wobei der Arzt zuvor schockiert schien. Templeton zeigt ein Miniaturport-
réit seines alten Freundes Oldeb, der auf genau die beschriebene Weise in
Indien zu Tode gekommen sei und unheimliche Ahnlichkeit zu Bedloe ge-
habt habe. Genau zur Zeit von Bedloes Erlebnissen habe Templeton das
Schicksal seines Freundes zu Papier gebracht.

Wenig spéter erfahrt der Erzdhler aus der Zeitung von Bedloes Tod durch einen

124

giftigen Blutegel in Schlangenform, der filschlicherweise bei einem Ader-
lass an seiner Schlife zur Anwendung gekommen sei. In seinem Nachruf
wird er als ,Bedlo“ (Ragg 949) aufgefiihrt, was der Erzéhler nicht fiir einen
bloen Druckfehler hilt, sondern vielmehr als — jetzt perfektes — Anagramm
fiir einen Beleg fiir die seelische Identitédt mit bzw. Verwandtschaft zu Oldeb.

Wichtige Quellen dafiir sind der Bericht iiber die auch in der Erzéhlung erwidhnte Kampagne
von Warren Hastings in einem Essay von T. B. Macaulay sowie Charles Brockden Browns
Roman Edgar Huntly fiir Gebirgsszene und Figuren (vgl. Mabbotts Einleitung zu Poe 1978a,
935-38)-
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Poe verwendet selten ,echte‘ Traume in seinen Texten, sondern nutzt sie schon
im Sinne der Phantastik als rationale Erklarungsvariante eines moglicherweise
wunderbaren Ereignisses. Das kommt einer Entwertung des Traumes gleich,
steht aber auch im Spannungsfeld zwischen poetischer Auf- und naturwissen-
schaftlicher Abwertung des Potenzials von Trdumen in dieser Zeit (vgl. u. a.
Engel 1996, 1052; 1997, 168). Spéter (1849) wird Poe mit dem dieser Arbeit den
Titel gebenden Gedicht zeigen, dass ihn auch der metaphorische Aspekt des
Traum im Traum, bei dem ontologische bzw. epistemologische Fragestellungen
eher als wirkliche Traumdarstellungen im Vordergrund stehen, interessiert.

Verschiedene Elemente tragen innerhalb des Textes zur phantastischen Am-
bivalentisierung (vgl. zu Ragg auch Todorov 2013, 64) und damit Abschwichung
der wunderbaren Geschehnisse wie gleichermafien des Traums bei. Bedloes
Krankheit (vgl. dazu medizinhistorisch Battle 2011) mit seiner daraus resultie-
renden Einnahme von Morphium (vgl. Ragg 942) ist eine Komponente (vgl. dito
Mabbott in Poe 1978a, 951, Fufinote 5), ebenso die Betonung seiner Sensibilitét
und reger Phantasie (,imagination‘, Ragg 942), die sich auch an ,strange stories
told about these Ragged Hills, and of the uncouth and fierce races of men who
tenanted their groves and caverns“ (Ragg 943) entziindet.” Diese Eigenheiten
destabilisieren die Figur und machen ihre intradiegetische (Traum-)Erzéhlung
unzuverlissig. Ein wichtiges Element ist zudem der mesmerische Einfluss des
Arztes auf seinen Patienten, welcher sich speziell im unmittelbaren Herbeifiih-
ren von Schlaf zeigt (vgl. besonders Ragg 941f.).

Zu Poes Zeit war die wissenschaftliche Beschéftigung mit dieser umstrittenen
Vorform der Hypnose gerade aktuell (vgl. Mabbott in Poe 1978a, 951, Fufinote 4).
Poe nutzt sie fiir seine erzéhlerischen Zwecke — zur Erzeugung von Schrecken —
auch in anderen tales aus diesem und dem Folgejahr: Mesmeric Revelation
(1844) und The Facts in the Case of M. Valdemar (1845; vgl. auch ebd.); dort mit
Betonung auf dem Thema des (Schein-)Todes (vgl. Sommerfeld 2017, 86). Eine
wunderbare Deutungsmdoglichkeit von A Tale of the Ragged Mountains wére,
dass Templeton wihrend des Schreibens durch telepathische Fernwirkung sei-
nes sowieso schon bestehenden mesmerischen Einflusses auf Bedloe den Inhalt
seiner Aufzeichnungen als (Traum-)Bilder iibertragen’ hat. Damit wiirde eine

125 Auch in den Raubern sagt Franz Moor: ,Verflucht sei die Torheit unserer Ammen und Wirte-
rinnen, die unsere Phantasie mit schrocklichen Mérgen [Mihren, Mirchen] verderben, und
grifiliche Bilder von Strafgerichten in unser weiches Gehirnmark driicken” (IV.2, DR 15),
womit Schauergeschichten als Traumursachen in den Fokus riicken — die Forschung sieht
darin v. a. Reste frithkindlicher Gewissenserziehung (vgl. Engel 1998, 123—25; Hinderer 2003,
199f,; Engel 2010, 166). In Tiecks Freunden ist die Rede von ,Puppen, Kinderspiele[n] und
Gespenster[n|“ (DFr 63). In A Tale of the Ragged Mountains tritt ein kolonialer Aspekt hinzu.
Der Zusatz ,a tale‘ im Titel betont den narrativen Charakter des Dargestellten und verviel-
facht die erwihnten ,stories’. Auflerdem ist mit Bedloes voriibergehenden ,Tod‘ Anschlussfa-
higkeit an Sterbetraum-Darstellungen gegeben (Kapitel 4.2.2).
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interessante Aussage iiber die Macht des Schreibens getroffen und zugleich eine
innerfiktional ,wissenschaftlichere’ Erklarung gegeben als die Seelenwanderung
vom verstorbenen Oldeb zu Bedloe. Freilich scheint der Erzdhler letztere zu fa-
vorisieren, wie der letzte Satz der Erzdhlung nahelegt.

Um zu bekriftigen, dass er keinesfalls getrdumt habe, argumentiert Bedloe
mit der mangelnden Traumhaftigkeit und dem Realismus seiner Sinneswahr-
nehmungen: ,What I saw — what I heard — what I felt — what I thought —
had about it nothing of the unmistakeable idiosyncrasy of the dream. All was
rigorously self-consistent (Ragg 946).”® Er habe sie genauen Tests unterzogen,
welche sein Wachsein bestitigt hétten (vgl. ebd.; dagegen unprizise Alt 2002,
289: ,stets [...] bewege sich in einem Traum*). Bedloe fiihrt eine ausgefeilte Ar-
gumentation an, fiir die er sogar Novalis als Autoritit zitiert:

[“] Now, when one dreams, and, in the dream, suspects that he dreams, the sus-
picion never fails to confirm itself, and the sleeper is almost immediately aroused.
Thus Novalis errs not in saying that ‘we are near waking when we dream that we
dream.” [sic] Had the vision occurred to me as I describe it, without my suspecting
it as a dream, then a dream it might absolutely have been, but, occurring as it did,
and suspected and tested as it was, I am forced to class it among other pheno-
mena.” (Ragg 946)

Bei nédherer Betrachtung scheint die Argumentation widerspriichlich: Zwar ist
Novalis’ Ausspruch durchaus mit Forschung zu luzidem Trdumen in Einklang
zu bringen — das Erlebnis konnte ein gescheiterter luzider Traum sein —,”*® doch
Bedloe vermutet zwar zuvor, selbst getrdumt zu haben, erwacht aber darauthin
nicht sicher; die Ungewissheit kann nicht ausgerdaumt werden.

Somit ist also die Realitit von Bedloes Erlebnissen zwischen der Begegnung
mit der Hyédne und der ,Riickkehr‘ an diesen Ort zweifelhaft. Doch die méogli-
che Wunderbarkeit reicht dariiber hinaus: Selbst wenn Lesende die Erlebnisse

126 Siehe auch dhnliche Beteuerungen des Erzdhlers in The Premature Burial (vgl. Poe 1978c,
966—68; vgl. Neis 2018, Abschn. Analyse, Darstellungsbesonderheiten und Interpretation).

127 Zudessen Bliithenstaub-Fragment sei Poe durch eine amerikanische Zitatsammlung deutscher
Dichter gekommen (vgl. Mabbott in Poe 1978a, 952, Fuinote 13; dagegen Abweichungen laut
Cobb 1908, 28). Jedoch ist Poe trotz gegenteiliger Aussagen so intensiv von Hoffmann und wohl
auch Tieck beeinflusst, dass eine weitergehende Lektiire wahrscheinlich ist (vgl. schon Grue-
ner 1904; zum Magnetiseur und A Tale of ... Cobb 1908, 49—70; Kretzschmar 2015, 418f.; zu Tieck
und Novalis Cobb 1908, 22, 24f.). Bei Novalis bezieht sich diese Aussage im Einklang mit seiner
Traumpoetik aber wohl eher auf den Traum als Zustand eines Vor-Bewussten, dessen Bewusst-
werden der Erkenntnis, dem ,Aufwachen’ vorangeht (vgl. Engel 1997, 166; Quintes 2019, Uber-
greifende Funktion der Triume). Die Uberlegungen einiger Poe-Interpretierenden, es liege
Seelenwanderung (,metempsychosis“) vor (vgl. Mabbotts Forschungsiiberblick in Poe 1978a,
935f.), entsprechen mehr dieser potenziell zyklischen Vorstellung.

128 Auflerkorperliche Erfahrungen kommen dort héufiger vor (vgl. dazu besonders C. E. Green
1968, 17—22, 123f,; Celia Elizabeth Green 1968; Blackmore 1988; C. Green und McCreery 1994,
71-74). Siehe auch den Beginn von Mahlers Zeit in Kapitel 4.1.2.1.
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als getrdumt deuten, aufgeteilt in verschiedene Traumebenen und -phasen,
erklaren sich noch nicht die iiberraschende Parallelitit zu Dr. Templetons Ma-
nuskript und die behauptete Ahnlichkeit zu dessen Freund Oldeb, geschweige
denn Bedloes Tod innerhalb einer Woche nach den Geschehnissen, der im
Traum vorgezeichnet bzw. wiederholt schien.”* Hat Bedloe eine Art Zeitreise
(vgl. Battle 2011, 148) bzw. Seelenreise vollzogen? Poe evoziert ein ungeklar-
tes Geheimnis; der mogliche Traum im Traum ist ein zentraler Bestandteil
davon.

Der in Hoffmanns Magnetiseur nur angelegte, aber eine dhnliche Schreck-
Funktion erfiillende Traum im Traum nimmt hier gréfleren Raum ein und dif-
ferenziert sich in seinem Beitrag zur phantastischen Mehrdeutigkeit weiter aus,
indem er mit weiteren Rétselhaftigkeiten verkniipft wird. Zugleich ist er ebenso
in populdre Traumdiskurse der Zeit eingebunden, die von frithromantischer
Traumpoetik eines Novalis bis zum Mesmerismus reichen. Obgleich er wie er-
wiahnt wenige eindeutige Traume in seinen Werken darstellt, spielt Poe 6fter mit
der Begriffsvielfalt des Traums und verwandter Phanomene (vgl. Neis 2018, Ab-
schn. Der Traum). Im Gegensatz zu Hoffmann scheint es Poe aber weniger um
eine ausgewogene Darstellung des Mesmerismus zu gehen als darum, diesen als
Mittel zur Verunklarung einzusetzen.

Auch hier ist der Traum im Traum — aufler ex negativo in der Novalis-Refe-
renz — nicht als solcher bezeichnet, doch die Existenz verschiedener Ebenen
ist, markiert durch den Wechsel von Ort, Umgebung und Zustand, besonders
bei der aulerkorperlichen Erfahrung in (3) erkennbar. Ist der Traum im Traum
nun an einem Punkt in seiner Entwicklung angelangt, wo die Identifizierung
der Traumauffassung keinen Sinn mehr ergibt, da ,diese Abgrenzung [von
Traum zu ,den Ordnungen der Wirklichkeit‘] jedoch bei Poe hinfillig gewor-
den” sei (Alt 2002, 290)? Eher hat der Traum im Traum eine neue Funktion
dazugewonnen: Er ist hier kein didaktisches Element oder Mittel zum Ein-
blick in die Psyche einer Figur, sondern Bestandteil eines phantastischen Sys-
tems, in dem er ein wirkméchtiges Instrument zur Ambivalentisierung, Ver-
ratselung und Erzeugung unheimlicher Atmosphire darstellt. Auch wird, wie
schon bei Hoffmann, der Traum zu einer Art Raum der Beeinflussung (siehe
ausfiihrlich Kapitel 4.3; vgl. dazu weiter im 19. Jahrhundert bei Stoker Alt 2002,
292).

Hier steht nicht nur zur Debatte, wie Alt meint, ,[0]b es sich um einen Tag-
traum, eine Vision oder Halluzination handelt* (Alt 2002, 289), sondern die
Lage ist, wie gezeigt, komplexer. Jedenfalls lassen sich weiterhin zeitgendssische

129 Der todliche schlangenformige Pfeil an der Schlife im Traum und der — von Poe erfundene —
schlangenformige Blutegel an der Schlife (vgl. Mabbott in Poe 1978a, 952f., Fuinote 23) indi-
zieren eine weitere Parallelitit von Bedloe, seinem Traum-Ich und Oldeb. Vgl. zu einem dhn-
lichen Tiermotiv (Hund) in parallelen Traumen im Decamerone (IV.6) Kapitel 4.3.1.2.1.
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(Mesmerismus, Morphium, Seelenwanderung, romantische Philosophie) und
tiberzeitliche Traumdiskurse (Unterscheidung Traum/Wirklichkeit, Machtaus-
itbung durch Traum) nachweisen; sie werden die Traum-im-Traum-Strukturen
bis in die Gegenwart begleiten. AufSerdem referiert Poe subtil den Kunstdiskurs
um die Macht des Erzdhlens und des geschriebenen Wortes durch den Titel (,a
tale’), das gedoppelte bzw. vervielfachte Erzdhlen, Verweise auf lokale Schau-
ergeschichten, das unheimliche Manuskript und den vermeintlichen Zeitungs-
tippfehler.

Der Kleiderschrank (1899/1903): Traum-Twist?

Because I could not stop for Death —
He kindly stopped for me —
(Emily Dickinson, Because I Could Not Stop for Death)

Weitere gut 50 Jahre spéter ist in Thomas Manns Frithwerk (Mann 2014; Sigle
DKI) — fast 150 Jahre nach dem ersten Beispiel — die Form weiter ausgestaltet.
Zugleich weist diese eigentlich sehr kurze Erzidhlung auf den modernen Traum
im Traum mit Twist-Struktur (Kapitel 4.2) voraus.

(1) Der Protagonist mit dem sprechenden Namen Albrecht van der Qualen be-
findet sich im Schnellzug Berlin-Rom als ,Alleinreisender” in einem ,Coupé
erster Klasse“ (DKI 193). Zu Beginn der heterodiegetisch erzihlten, aber
meist intern fokalisierten Erzéhlung erwacht er gerade in der ,Dimmerung”
(DKl194) aus dem Schlaf, ohne ein genaues Getfiihl dafiir, ob es Morgen oder
Abend ist. Er weifd nicht, wie lange er geschlafen hat, ob es ,zwei, fiinf oder
zwolf Stunden® waren, ,er nicht manchmal vierundzwanzig Stunden und
langer schlief, ohne die geringste Unterbrechung, tief, auflerordentlich tief*
(ebd.). Vor einiger Zeit scheint er, obwohl erst zwischen Mitte zwanzig bis
Ende dreifig (vgl. DKl 194), eine finale Diagnose erhalten zu haben. Er triagt
keine Uhr, nutzt keinen Kalender, es reicht ihm, ,ungefihr zu bemerken,
welche Jahreszeit man hatte“ (DKI 195). Aktuell ist anscheinend ,in jeder
Beziehung Herbst“ (DKl 196).

(2?a) Obwohl er nicht weif3, an welchem Bahnhof er sich befindet, steigt van der
Qualen kurz entschlossen aus und geht durch die Stadt, wobei er sich immer
links halt, bis er in eine Vorstadt gelangt. Dort steigt er in einer Art Pension
mit ,sehr stark gew6lbte[n] Spiegel-Fensterscheiben® (DKl 197) ab. Die Wir-
tin, die eine ,schone[ |, weide[ ], lange[ | Hand“ (DKI 198) besitzt, aber —
nicht zuletzt wegen einer Gesichtsflechte, die als ,ein moosartiges Gewéchs*
(ebd.) bezeichnet wird —, ,wie ein Alb, wie eine Figur von Hoffmann“ (ebd.)
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auf van der Qualen wirkt, zeigt ihm die Zimmer. Er findet neben einem Bett
und einer Waschkommode einen leeren Kleiderschrank vor, der allerdings
statt einer Riickwand nur eine Stoffbespannung besitzt und genau in einer
Tiirnische steht.

(3?/2b) Als van der Qualen nach einem Restaurantbesuch abends in der Dunkel-

heit zuriickkehrt und eine Kerze in seinem Zimmer entziindet, um sich aus-
zukleiden, findet er beim Offnen des Kleiderschranks darin eine nackte,
kindlich wirkende Gestalt'®® vor. Sie beginnt, ihm zu erzdhlen, bisweilen
auch Verse ,wie es uns hie und da in Fiebernidchten im Halbschlaf geschieht”
(DKI 202). In der folgenden Zeit, deren Dauer néher zu bestimmen die Er-
zdhlinstanz sich weigert, wiederholt sich allabendlich das Erzéhlritual.
Dabei scheint es aber seitens van der Qualen zu sexueller Ubergriffigkeit zu
kommen (,0Oftmals vergafl er sich ... Sein Blut wallte auf in ihm, er streckte
die Hénde nach ihr aus, und sie wehrte sich nicht“, DKI 203), wonach die
Gestalt sich einige Tage nicht blicken ldsst, dann weitere Tage nichts erzihlt,
bevor sie bis zu seinem niichsten Ubergriff wieder zu erzihlen anfiingt, was
sich zyklisch zu wiederholen scheint.

Die Schlusswendung der Erzdhlung wird von der Erzéhlinstanz so kryptisch
beschrieben, dass ich sie ganz zitiere:

Wie lange dauerte das ... wer weif$ es? Wer weif3 auch nur, ob tiberhaupt Alb-
recht van der Qualen an jenem Nachmittage wirklich erwachte und sich in die un-
bekannte Stadt begab; ob er nicht vielmehr schlafend in seinem Coupé erster Klasse
verblieb und von dem Schnellzuge Berlin—Rom mit ungeheurer Geschwindig-
keit iiber alle Berge getragen ward? Wer unter uns mochte sich unterfangen, eine
Antwort auf diese Frage mit Bestimmtheit und auf seine Verantwortung hin zu
vertreten? Das ist ganz ungewif. ,Alles muss in der Luft stehen ...“ (DKl 203; Her-
vorhebungen von mir)

Kurz: Es wird die Moglichkeit eroffnet, dass die vorherigen, zugegebenermaflen
ziemlich surrealen Geschehnisse lediglich von van der Qualen getrdumt sein
konnten. In der zitierten letzten Passage geschieht genau das, was im Grunde
genommen Phantastik ausmacht: Es wird Unschliissigkeit dariiber hergestellt,
ob etwas — Wunderbares — wirklich geschehen ist oder nicht. Die Art, wie das

130

Franziska Bergmann hat luzide nachgewiesen, dass die in der Rezeption meist als weiblich
identifizierte ,Gestalt, ein Wesen, so hold, daf} Albrecht van der Qualens Herz einen Augen-
blick stillstand“ (DKI 201) einer geschlechtlichen Ambiguisierung unterliegt, was narrativ
u. a. durch neutrale Nomen mit entsprechenden Pronomen, intertextuelle Referenzen auf
Mignon im Wilhelm Meister und Winckelmanns ,4sthetischen Hermaphroditismus' sowie
den theatralen wie transgressiven Raum des Kleiderschrankes erreicht und in den Binnener-
zdhlungen potenziert wird (vgl. Bergmann 2012, 87-93). Daher schreibe ich im Folgenden
neutral ,die Gestalt‘ oder ,das Wesen'.
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geschieht, ist allerdings bemerkenswert, denn iiblicherweise wird Phantastik ja
durch mikrostrukturelle — der erlebenden Figur oder Erzdhlinstanz — oder ma-
krostrukturelle Destabilisierung — zwei Positionen widersprechen einander —
hergestellt. Hier liegt allerdings eine heterodiegetische, weitgehend allwissend
anmutende Erzdhlinstanz vor, welche laut Durst eigentlich Phantastik ausschlie-
3en miisste: ,Wo aus der Perspektive Gottes gesprochen wird, gibt es keine Zwei-
fel“ (Durst 20104, 189). Stefanie Kreuzer ist dagegen der Auffassung, ,eine Ambi-
valenz der erzihlten Welt“ konne ,wohl kaum deutlicher und effizienter erzeugt
werden“ (Kreuzer 2014, 392); doch es bleibt eine ungew6hnliche Markierung.
Eine Erkldrung findet sich eventuell darin, dass die Erzihlinstanz in diesem
Text weitgehend intern fokalisiert und damit auf van der Qualen konzentriert
ist. An dieser Stelle hingegen gerade nicht, wenn die anscheinend allwissende
,Stimme‘ das Wort ergreift.’® Die leicht ironisch wirkende Mann’sche Erzéhlins-
tanz offeriert eine alternative Deutungsmaglichkeit, die den Lesenden sonst ver-
mutlich gar nicht in den Sinn gekommen wiére. Sie tut das auf3erdem in Form von
(rhetorischen?) Fragen, welche die Lesenden weiter in den Bewertungsprozess
einbeziehen. Der letzte Satz (,Alles muss in der Luft stehen ...“) jedoch ist wiede-
rum ein von der Erzéhlinstanz {ibernommenes (vgl. Reed 2004, 95) Zitat van der
Qualens von zuvor (vgl. DK 195) und fiigt sich stimmig zu dessen bewusst her-
beigefithrter Ungewissheit iiber die Zeit. So erscheint hier eine interessante Um-
setzung von Phantastik, welche zudem fiir Mann als untypisch angesehen wird
(vgl. Kreuzer 2014, 373);** eine, bei der das unbestimmte Angebot einer alterna-
tiven Deutung ganz am Ende des Textes die Phantastik erst endgiiltig herstellt.
Van der Qualen ist immanent durch ,Schléfrigkeit, seinen Alkoholgenuss
sowie seinen moglichen Fieberwahn destabilisiert* (Kreuzer 2014, 396) sowie
durch seine Krankheit, doch es kann bezweifelt werden, dass das gesamte Ge-
schehen in der Stadt von Lesenden als Traum wahrgenommen wird. Zwar gibt es
viele Gedankenpausen, markiert durch Auslassungspunkte (...), und durchaus
Hinweise auf Traumbhaftigkeit einzelner Ereignisse, etwa, wenn die Wirtin mit
einem ,Alb“ (DKl 198) verglichen wird, doch die Existenz der Gestalt im Kleider-
schrank kann implizit auch durch die fehlende Riickwand erklart werden.

131 Vielleicht liegt die Ursache in der — epochenbedingten? — hohen Selbstreflexivitit begriin-
det, wie Kreuzer meint: Es sei ,daher konsequent, dass die abschlieffende grundlegende In-
fragestellung des Erlebten von einer Metaebene aus erfolgt” (Kreuzer 2014, 408).

132 Dem ist zu entgegnen, dass Thomas Mann auch im Zauberberg (1924) mit dem Wunderbaren
spielt, wenngleich oft ironisch-komisierend, was am kennzeichnendsten im ,Séance-Kapitel*
geschieht (vgl. auch Durst 2008, 20, 23, 72, 111-16, 120f,, 161, 165, 211). Der Kommentar grenzt
weitere Beispiele in Manns Werk mit Ausnahme des ,Teufelsgesprich[s] des Doktor Faustus*
vom Kleiderschrank ab, indem er auf die ,Riickversicherung einer realistischen Alternativ-
sicht” verweist (vgl. Reed 2004, 89f.). Unter Beriicksichtigung des Erzdhlerschlusskommen-
tars sowie beispielsweise der Erwahnung von realistischen Details zur Riickwand des Schran-
kes ist diese auch hier vorhanden (zu einer méglichen satirischen Intention vgl. Bafiler 2012,
19, 20).
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So nimmt der Traum riickblickend zwar eine durchaus typische Funktion
als realistische Motivation gegeniiber wunderbaren Geschehnissen ein (vgl.
so auch Bafiler 2012, 26), dies geschieht aber auf eine narrativ ungewohnliche
Weise, wie sie zwar Bierce in seiner nicht allzu lange zuvor erschienenen Kurz-
geschichte An Occurence at Owl Creek Bridge (1890, siehe Erwdhnungen in Kapi-
tel 4.2.2, S. 356, 377, 410f,; Fufinote 331) gebraucht, die aber vor allem im spéteren
20. Jahrhundert im Medium Film eine grofiere Rolle spielen wird. In solchen
Werken mit Twist-Struktur werden gezielt Traumhinweise gestreut, die zumin-
dest im Nachhinein als solche erkennbar sind.

Im Kleiderschrank wird zu Beginn wiederholt das Erwachen der Hauptfigur
behauptet, was zu dem Zeitpunkt aber nicht unbedingt ungew6hnlich anmutet
und nur Lesenden, die hinsichtlich Traumhinweisen vorbelastet' sind, suspekt
erscheinen mag.s3 Es finden sich freilich etliche kleine ,Rétsel‘ — so der Unterti-
tel der Erstausgabe (vgl. Reed 2004, 92) —, allen voran der bewusste Zeitverzicht
und die Auslassungen, die Wirtinfigur, labyrinthische Strukturen sowie Irritatio-
nen, deren Héhepunkt das nackte Wesen bildet; diese sind aber nicht gentigend,
um daraus auf einen Reisetraum van der Qualens zu schlief3en.’* Obgleich Ste-
fanie Kreuzer versucht hat, detailliert inhaltliche und konzeptionelle Merkmale
des Traums (vgl. Kreuzer 2014, 394—404) und entsprechende Hinweise (vgl. ebd.,
404-8) zu identifizieren, ldsst sich daraus allein bei der Erstlektiire wohl nicht
auf Traum als Erkldarungsvariante schliefen, zumal die Geschehnisse in der
Stadt so dezidiert und sicher erzihlt werden.

133 Auf diese Problematik verweist indirekt auch Thomas Manns Zweifel iiber das Erkennen der
,beabsichtigte[n] Traumstimmung* (Reed 2004, 91) bei einer geplanten Lesung der Erzih-
lung.

134 Schon das Ignorieren der Zeit weist auf den Zauberberg voraus (vgl. Reed 2004, 92). In gewis-

ser Weise gilt dies fiir die gesamte Erzahlung: Auch hier ein todgeweihter Protagonist, der
Bezug zum Traum am Ende, Krankheit, eine Zugreise, eine geschlechtlich ambivalentisierte
Frau, Wunderbares ... Wenn die — ebenfalls ironische — Erzihlinstanz am Ende des Zauber-
bergs sagt ,Wo sind wir? Was ist das? Wohin verschlug uns der Traum?“ (Mann 2015, 1080), so
ist dieses Ende sogar als Twist lesbar, das Ende einer Reise in den Schiitzengrében des Ersten
Weltkriegs mit dem Tod vor Augen, zu deren Beginn der nicht ganz gesunde Hans Castorp
zunichst im Zug ,iiber alle Berge” (DKI 203) getragen wurde, der ihn erotisch anziehenden
und an seinen Jugendfreund Hippe erinnernden Clawdia Chauchat begegnete und mitunter
JFragwiirdigstes” (Kapitel VIL8) erlebte.
Beim Vergleich von Der Kleiderschrank mit dem gleichfalls mehrstufigen ,Schneetraum‘ im
Zauberberg (vgl. Mann 2015, 734—50) ergeben sich Parallelen. Auch im Roman wird mit fal-
schem oder ungewissem Erwachen sowie verwirrtem Zeitempfinden gespielt, als sich Hans
Castorp, der sich jahrelang in dem Lungensanatorium ,Berghof* in Davos aufhilt, bei einer
einsamen Wanderung im Schneesturm verirrt. Sein Traum besitzt zwei bis drei Ebenen oder
Phasen: eine Zwischenphase im Schnee, eine ,in der Landschaft’ beginnende visuelle mit
einem abgriindigen Arkadien und eine verbal-philosophische, deren Lehre ,Der Mensch soll
um der Giite und Liebe willen dem Tode keine Herrschaft einrdumen iiber seine Gedanken“
(ebd., 748) Hans aber schon am Abend ,nicht mehr so recht” versteht (ebd., 751).
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Lesende im Hinblick auf Traum argwohnisch machen kann die wiederholte
Betonung des Aufwachens zu Beginn, die zumindest im Riickblick wie ein Be-
harren anmutet. Der Deutung als Traum zufolge miisste genau das Gegenteil
geschehen sein: Der Protagonist hat weitergeschlafen. Nachdem es im Zug von
van der Qualen heif$t, ,Er erwachte“ (DKI 193) mit einem ,faden Geschmack im
Munde“ (ebd.), es war ,wie ein Zusichkommen aus einem Rausche, einer Be-
tdubung” (ebd.), ,er hatte geschlafen, und nun, da er erwachte, fiihlte er sich so
vollig der Zeit enthoben® (DKI 194), tauchen solche Betonungen — oder Beteue-
rungen — nicht mehr auf. Kurios ist hier allerdings die Reihenfolge, wie Bafiler
bemerkt, denn noch vor dem ,Er erwachte* heifst es: ,In einem Coupé erster
Klasse mit Spitzendecken iiber den breiten Pliischsesseln richtete sich ein Al-
leinreisender empor: Albrecht van der Qualen® (DKl 193). ,Van der Qualen rich-
tet sich empor und erwacht erst danach” (Bafller 2012, 24); ein weiterer Hinweis
auf die Irrealitit seines Zustandes?

Auch die gehdufte Verwendung des Wortfeldes ,Schlaf* kann retrospek-
tiv Verwunderung erzeugen: der ,Reiseschlaf‘ (DKI 193), die ungewo6hnliche
Schlafdauer (,zwei, fiinf oder zw6lf Stunden®, DKI 194), anscheinend fiir den
Protagonisten sogar typisch (,Kam es nicht vor, daf} er vierundzwanzig Stun-
den und ldnger schlief, [...], aulerordentlich tief*, ebd.), die ,Augen, die noch
blode waren vom Schlafe“ (DKI 195). Sie sind im Kontext des ,Eisenbahn- oder
Nervendiskurs[es]“ (Bafller 2012, 21) der Jahrhundertwendezeit zu verstehen,
als das Bahnreisen als ermiidend und die Phantasie enervierend angesehen
wurde und sich viele fiktionale wie nichtfiktionale Texte mit dem Schlafen im
Zug und den Auswirkungen des Bahnfahrens auf die Imagination auseinan-
dersetzten (vgl. Bafiler 2012, 21-25) sowie mit Somnambulismus und Spiritis-
mus, was letztlich ebenfalls auf das (Tag-)Trdumen verweist (vgl. ebd., 23—26).
Trotzdem erscheinen die Hinweise, gerade in ihrer gegenteiligen Beteuerung,
ungeniigend, ausreichenden Verdacht auf die Traumhaftigkeit des Ganzen zu
wecken; vielmehr scheint die Schlusswendung auf einen Uberraschungseffekt
angelegt.

Die Einordnung in diesen Uberblick zum Traum im Traum bzw. seinen Vor-
stufen zur Erzeugung von Phantastik beruht allerdings grofitenteils auf diesen
Markierungen. Die am Ende durch die Erzdhlinstanz eréffnete Deutungsmog-
lichkeit als Reisetraum eines Moribunden erfordert regelrecht einen Blick zu-
riick auf den Anfang. Die Betonung des Aufwachens impliziert in dieser Les-
art ein falsches Erwachen, wie es vielleicht auch schon im Magnetiseur und in
A Tale of the Ragged Mountains vorkam. Dieses kann aber wie dort weder besté-
tigt noch negiert werden: Istim Magnetiseur zwar die Existenz des Wunderbaren
in Form von der Macht des Majors/Albans zunehmend wahrscheinlich, so kann
doch die Frage, ob der Baron zum Zeitpunkt der Sichtung des Majors im Garten
wach war oder nicht, nicht endgiiltig beantwortet werden. Im Kleiderschrank
ist die Annahme eines falschen Erwachens Voraussetzung fiir die Re-Lektiire
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als Traum,"> was darauf hindeutet, dass es in der phantastischen Auspragung
des Traum im Traum allgemein eine gewichtige Rolle spielt (fiir weitergehende
Analysen siehe Kapitel 4.1).

Verfolgen Lesende diese Deutungsvariante weiter, so lassen sich ggf., wie ich
es oben andeutungsweise versucht habe, Phasen der Handlung einteilen, in
deren Verlauf die Wunderbarkeit zunimmt. Eine Unbestimmtheitsstelle befin-
det sich dann nach dem vermeintlichen Aufwachen und Aussteigen aus dem
Zug. Ein moglicher weiterer Einschnitt wire dann anzunehmen, als van der
Qualen erstmals die Gestalt in seinem Schrank findet, der zuvor leer gewesen
ist. Danach finden sich typografisch zunehmend Auslassungszeichen im Text
(vgl. DKI 202f.). Die erste Phase (2?a) zeigt weitgehend Alltégliches, die zweite
(3?/2b) surrealere Elemente.®® Doch es ist keineswegs sicher, dass die Traum-
Deutung die letztgiiltige ist, obgleich uns die Erzéhlinstanz dies nahezulegen
scheint. Immerhin lautet der letzte Satz ja, erneut mit Auslassungszeichen:
»Alles muss in der Luft stehen ...“ (DKl 203).

Es ist nicht einmal gewiss, ob das Erscheinen der Gestalt im Kleiderschrank,
so seltsam es anmutet, iiberhaupt wunderbar ist (vgl. auch Kreuzer 2014, 402; in
der Forschung sind allegorische Lesarten anscheinend verbreitet, so die Uber-
sicht in 2014, 393). Der Text offeriert indirekt ndmlich auch eine andere Erkla-
rung. Schon als van der Qualen den leeren Schrank bei seinem Einzug zum ers-
ten Mal offnet, bemerkt er ,daf dieses solide Mobel gar keine Riickwand besaf?,
sondern hinten durch einen grauen Stoff, hartes gewohnliches Rupfenzeug ab-
geschlossen war, das mit Négeln und Reisstiften an den vier Ecken befestigt war®
(DKI 200). Als er die Gestalt spdter im Schrank findet, erwéihnt die Erzéhlinstanz
das Detail: ,[E]r sah auch, dafl dort unten in der rechten Ecke das graue Rup-
fenzeug vom Schranke gelost war ...“ (DKI 202) — jedoch erst, nachdem van der
Qualen sich in der Dunkelheit {iber die Augen gestrichen hat.

135 Nicht fiir Stefanie Kreuzer: Sie geht davon aus, dass van der Qualen erwacht und dann das
Folgende moglicherweise als ,Halbschlafbild“ erfahrt (vgl. Kreuzer 2014, 403f.), also ein er-
neutes Einschlafen erfolgt. Damit kontrastiert aber die Verkehrung von Emporrecken und
Erwachen sowie die Erzihleraussage: ,ob iiberhaupt Albrecht van der Qualen an jenem
Nachmittage wirklich erwachte und sich in die unbekannte Stadt begab; ob er nicht vielmehr
schlafend in seinem Coupé erster Klasse verblieb (DKl 203).

136 Es wire denkbar — wenngleich nicht so deutlich vom Text gestiitzt —, dass die Gestalt imagi-
niert ist, das Aussteigen aus dem Zug aber real. Bis zu ihrem Auftauchen sind weitgehend
alltdgliche Dinge geschehen, wozu das nackte Wesen im Schrank in starkem Kontrast steht.
Trotz gegenteiliger Behauptungen der Erzihlinstanz, die das Bahnabteil als mogliche Grenze
markiert, sehen mehrere Interpretierende allein den Kleiderschrank als ,phantastisch’ (d. h.
wunderbar) an, verweisen hochstens auf einzelne frithere Elemente (vgl. Wiegmann 1992, 65;
Reed 2004, 93 alternativ schon der Fluss als Styx; zum Teil Bafiler 2012, 16; angedeutet in
Kreuzer 2014, 395); fiir andere ist es beispielsweise die Wirtin (vgl. eine Ubersicht in Kreuzer
2014, 401f.).
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Der ,Kleiderschrank pafit in die Tiirnische, als wire er dafiir gemacht (DKI
199), es ist also auch denkbar, dass der Kleiderschrank einer Gestalt als Zugang
zu van der Qualens Zimmer dient wie in den Trickkisten von Zauberkiinstlern.
Die Gestalt erzdhlt dann wie Scheherazade (vgl. dito Lieb und Meteling 2003,
57) einem Mann, der offensichtlich (sexuelle) Macht iiber sie hat, bezeichnen-
derweise unter anderem von ,[T]raurig[em], wie wenn Zwei sich unauflslich
umschlungen halten, und wéhrend ihre Lippen aufeinander liegen, das Eine
dem Anderen ein breites Messer oberhalb des Giirtels in den Korper st6f3t, und
zwar aus guten Griinden* (DKI 202f.). Im Ubrigen einem Mann, der intertextuell
an E.T.A. Hoffmanns Don Juan angelehnt ist (vgl. dazu besonders Lieb und Me-
teling 2003, 37-46), dessen ebenfalls reisender Protagonist ein phantastisches
Erlebnis hat (vgl., wenn auch mit anderem Phantastikbegriff, ebd., 47—49). Ist
sie sexuell-gewaltsamer Wunschtraum oder real?

Mit dieser Erzéhlung sind wir an einem anderen Endpunkt angelangt als
zu Poes Erzdhlung von Alt postuliert wurde. Dort wurde Phantastik tiber den
potenziellen Traum im Traum hinaus eingesetzt, um mit widerspriichlichen
Appellen das Geschehen zu mystifizieren und Teile davon als moglicherweise
irreal zu kennzeichnen. In Hoffmanns Erzéhlung wurde der (Wach-)Traum in
Kombination mit Mesmerismus-Referenzen noch verwendet, um Unheil an-
zukiindigen und einen bleibenden schiddigenden Einfluss des Wunderbaren zu
verdeutlichen. Hier dagegen wird der Traum erst am Ende als Erkldrungsange-
bot fiir surreale Ereignisse positioniert.

Im Gegensatz zu vielen Werken des spiteren Traum im Traum mit Twist-
Struktur und auch zu Bierce ist die Schlusswendung aber keine Auflgsung im
Sinne eines rationalen Realismus, sondern wird von der Erzihlinstanz als blof3
halb-rhetorische Moglichkeit ins Spiel gebracht, so dass ganz geméfd van der
Qualens Doktrin alles offenbleiben muss. Ahnliches geschieht spiter in Leo
Perutz’ Sankt-Petri-Schnee (1933; siehe Kapitel 4.2.1). Dort wird jedoch zu Be-
ginn schon die duale Struktur des Textes etabliert, so dass die Lesenden stets
in narrativer Spannung gehalten werden und zu Literatur-,Detektiv:innen’ wer-
den miissen," eine Titigkeit, die hier vielleicht zunéchst noch ferner liegt. Die
Schlusswendung stellt Phantastik her, sie ,eroffnet die Moglichkeit einer mehr-
fachen Lektiire: (1) einer realistischen Lektiire, die im Phantastischen miindet,
und (2) einer Lektiire als Traumzustand, der zufolge sich van der Qualen die
ganze Zeit im Coupé befand“ (Bafiler 2012, 26).3®

137 Ein guter Vergleichsaspekt ist hier das Aus- bzw. Einsteigen aus einem/in einen Zug (!): Wih-
rend im Kleiderschrank nichts ausdriicklich nahelegt, dass van der Qualen (nicht) aus dem
Zug gestiegen ist, werden die Leerstelle im Gedéchtnis des Protagonisten Amberg und seine
Unsicherheit in Sankt-Petri-Schnee geradezu betont (vgl. Perutz 1994, 36).

138 Moritz Baller geht noch weiter und skizziert, basierend auf seinen Kontexten zum psycho-
physischen Diskurs der Entstehungszeit, die Moglichkeit, dass es sich bei dem Wesen mit
denselben dunklen Augen wie dem Protagonisten um eine ,feminine[ ] Ich-Abspaltung®
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Der Traum im Traum — so es denn einer ist — und sein Zusammenspiel mit der
Phantastik haben hier einen Punkt maximaler Rétselhaftigkeit erreicht: Weder
kann geklért werden, ob es iiberhaupt verschieden reale Ebenen gibt, noch, ob
die Traumauflsung ernst gemeint ist. Verstehen Lesende mindestens den Klei-
derschrank und die Gestalt als Traumbestandteile, so wird der sexuelle Aspekt
entkriéftet (vgl. so auch Lieb und Meteling 2003, 34) und zu einem Wunschtraum
(vgl. auch in Kreuzer 2014, 403) eines Sterbenskranken degradiert, womit dem
Traum wie so oft ein Entlastungspotenzial und eine Wunscherfiillungsfunktion
zugeteilt werden. Gewissermaflen bedeutet das auch eine Riickkehr zur morali-
schen und psychologischen Funktion wie in Agathon. Die zusitzliche Phantas-
tik bedingt aber auch eine Verritselung der Wirklichkeit, deren Zeichen nicht
mehr eindeutig zu entschliisseln sind, was oft mit der literarischen Moderne in
Verbindung gebracht wird.

3.3 Fazit

Fiir das Jlange’ 19. Jahrhundert ist festzuhalten: Zunéchst existieren schemati-
schere Formen des Traum im Traum, die entweder zwar aus mehreren Ebenen
bestehend, aber kaum sichtbar und nicht als solche benannt, oder zwar als sol-
che benannt, aber allegorisiert sind. Einen Wendepunkt markiert Tiecks Erzih-
lung Die Freunde, die schon eine ,modernere’ Twist-Form aufweist. In fritheren
Beispielen steht ein moralisch-didaktischer bzw. zunehmend psychologisieren-
der Aspekt der Traume im Vordergrund. Dieser wird von einer Funktionalisie-
rung im Sinne der Phantastik abgel6st.

Schon in den ,Unterwassertraumen’ deutet sich eine Ausdifferenzierung und
Entgrenzung des Traums an: Er scheint ,ins Leben zu treten’, auf die Realitét
iberzugreifen und seine Grenzen zu verwischen. Mit dem Mesmerismus-Dis-
kurs geht eine ausfiihrliche Auseinandersetzung mit Macht und der Gefahr von
Traumen einher, die sich im 20. Jahrhundert als Traummanipulation bemerkbar
machen wird. False awakenings scheinen in den untersuchten Werken den Kern

(Bafiler 2012, 26f.) handeln konne und van der Qualen sich tatséchlich an der ,Schwelle zum
Geisterreich“ (ebd.) befindet, an der er entweder ,geheilt* (ebd.) werden kénne oder sterbe.
Demnach wire sein potenzieller Traum (im Traum) ein Sterbetraum der Hauptfigur (vgl.
auch Kreuzer 2014, 395-97, 400, 406f; vgl. zu Sterbetraumen Kapitel 4.2.2). Dazu wiirde sich
die wiederholt bemerkte Assoziation mit dem Fluss der Stadt als Styx (vgl. DKI 196; Wieg-
mann 1992, 63; Reed 2004, 93; Uberblick in Kreuzer 2014, 397) fiigen. Neben der Unbestimmt-
heit von Zeit und Raum ist so auch eine des Geschlechts auszumachen (vgl. Bergmann 2012,
81).
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der phantastischen Funktionalisierung des Traum im Traum zu bilden und wer-
den im Unterschied zur Anfangszeit immer undeutlicher markiert. Mithin sind
sie als ,Keim‘ der Phantastik iiberhaupt anzusehen, wie sich im néchsten Kapitel
4.1 zeigen wird: Die Ungewissheit, ob eine Figur trdumt oder nicht, stellt schon
Unschliissigkeit her.
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Die Definition der Traum-im-Traum-Struktur als dsthetisch gestaltete Traumdar-
stellung, die mindestens einen weiteren Traum bzw. eine weitere Ebene enthilt (Ka-
pitel 1.3) ermoglicht es, verschiedene Formen des Phdnomens Traum im Traum
zu identifizieren (Abb. 1), die nach weiteren Kriterien differenziert werden kon-
nen. In der Einleitung konnte die Traum-im-Traum-Struktur in einem ersten
Schritt von der metaphorischen Verwendung, dem Welt-als-Traum‘-Gedanken,
dhnlichen Formen und einer vélligen Verunklarung von Traum und Wachen
abgegrenzt werden. Nach dem methodischen Kapitel und einem Uberblick zur
Ausdifferenzierung der Formen im langen’ 19. Jahrhundert stelle ich in diesem
ersten systematischen Kapitel mit dem Immer-wieder-Erwachen den ersten
Typus der Traum-im-Traum-Struktur vor.

4.1 Der Typus des Immer-wieder-Erwachens

411 Voriiberlegungen

Ist die Traum-im-Traum-Struktur die iibergeordnete Kategorie, die darauf ab-
zielt, das Phdnomen genauer zu bestimmen, und hat sich im vorherigen Kapitel
die historische Ausdifferenzierung gezeigt, so ist das Ziel dieses Kapitels, eine
erste wiederkehrende Auspriagung dieser Struktur ndher zu beleuchten, sie an-
hand mehrerer Beispiele herauszuarbeiten und typische Merkmale festzuhal-
ten. Am Ende des theoretischen Kapitels, in Kapitel 2.4, habe ich schon einfiih-
rende Analysen dazu vorgestellt.

Bei der ndheren Beschaftigung mit Vorkommen von Traum im Traum fallt die-
ser Typus vielleicht nicht als erster auf, doch erfiillt er die grundlegende Pramisse,
mehr als einen Traum bzw. — genauer — mehr als eine Traumebene zu beinhalten.
Seine Eigenheit besteht darin, dass bei diesem Typus der Trauminhalt als mog-
lichst kreativ, womdglich gar bizarr (vgl. u. a. Kreuzer 2014, 48-61) gestaltete
Darstellung weniger im Vordergrund steht.® Vielmehr ist ihm sogar inhérent,
dass der Trauminhalt sich moglichst unauffillig gestaltet und der (vermeintli-
chen) Wachrealitit sehr nahekommt. Es kann somit postuliert werden, das die
,Abweichungsésthetik‘ (,poetics of deviation“ Engel 2017, 43) des Traumes bei

139 Fiir Stefanie Kreuzer ist ein wichtiges Merkmal ihrer Untersuchungsgegenstinde, dass ,sol-
che, die unterschiedslos nach den Gesetzen der Wachwelt organisiert sind, [...] nicht im
Fokus“ stehen (Kreuzer 2014, 83). Im Folgenden wird zu sehen sein, dass einzelne ,bizarre’
(wunderbare) Elemente in einer ansonsten ,nach den Gesetzen der Wachwelt
organisiert[en]“ Realitdt ein Kennzeichen des Immer-wieder-Erwachens sind. Beim folgen-
den Typus wird ebenfalls das Verhaltnis zur Wachwelt von Bedeutung sein.



Immer-wieder-Erwachen 149

diesem Typus zuriicktritt, um einem ,Traumrealismus Platz zu machen. Es sind
Traume vorhanden, nur, dass diese eben weniger ,traumtypische’ Merkmale auf-
weisen.'** Das (sichere) Bewusstsein des Traumens wie in luziden Traumen ist
in diesem Fall geradezu hinderlich, denn es wiirde den Effekt zunichtemachen.
Allerdings kénnen, wie anhand der Beispiele zu sehen sein wird, sogenannte Re-
alitétstests (,reality checks’, so beispielsweise in Turner 2018) trotzdem eine Rolle
spielen und oft wird die Frage nach dem Traumstatus gestellt.

Eine vorldufige Definition des Immer-wieder-Erwachens, auf Erkenntnissen
aus den Kurzanalysen in Kapitel 2.4 aufbauend, lautet: Eine erlebende Figur er-
wacht anscheinend aus dem Schlaf, um nach einer gewissen Zeit festzustellen,
dass sie sich doch nicht in der ihr bekannten Wachwelt befindet, indem sie er-
neut aufwacht. Dies lisst sich theoretisch ins Unendliche fortsetzen. Die Figur
kann entweder schliefllich endgiiltig erwacht sein oder es kann eine anhaltende
Ungewissheit bestehen. Es gilt dabei zu bedenken, dass allein schon die mehr-
malige Wiederholung bei den Rezipierenden den Eindruck der grundsatzlichen
Verunsicherung iiber den Status der Realitit, iiber Traum oder Wachen, erwe-
cken kann. Bedingen konnen das Fokalisierung und Perspektivierung, was, wie
Kreuzer in anderem Zusammenhang bemerkt (vgl. Kreuzer 2014, 371, Fufinote
29), zu einem gewissen Grad analog zur der einer minimalistischen Definition
von Phantastik zugrundeliegenden Ambivalenz gesehen werden kann.'# Es
wird sich zeigen, dass dies eine der Hauptfunktionen des Typs ist. Weitere Dif-
ferenzierungen konnen anhand der Quantitéit und Qualitét solcher Strukturen

140 In der Forschung zu kiinstlerischen Traumdarstellungen findet sich weitgehender Konsens
iiber traumtypische’ Merkmale in kiinstlerischen Werken. Dazu zihlen, ganz allgemein ge-
sprochen, Verformungen der Realitit und der Struktur sowie oft starke Subjektivierung
(siehe dazu Alt 2002; Schmitz-Emans 2005; Solte-Gresser 2011; Kreuzer 2014; Engel 2017). Die
kiirzeste Merkmalsmatrix liefert Kreuzer, die, basierend auf empirischer Traumforschung,
auf ,stofflich-inhaltlicher Ebene* ,(1) Instabilitét von Identitdten, (2) Rdumliche und zeitli-
che Relativitit, (3) Aufhebung von Natur- und Kausalgesetzen, (4) Logische Briiche und Irri-
tationen“ und auf ,darstellerisch-formaler Ebene“ ,(a) Diskontinuitéten, (b) fehlende Koha-
renz, (c) unzuverldssiges und unentscheidbares Erzihlen, (d) Multiperspektivitit‘ nennt
(Kreuzer 2014, 84—88). Das ,Bizarre' des Traums ist generell Anpassungsstrategien unterwor-
fen, um Erzdhlbarkeit zu erméglichen (vgl. Engel 2017, 22). Es handelt sich nicht um fiir
Traumdarstellungen exklusive Merkmale, sondern diese teilen sie mit anderen ,genres and
media“: like fantastic literature and art, the fairy-tale, the grotesque, the absurd, the satirical,
etc* (Engel 2017, 21, Fufinote 8). Dies erschwert die Verwendung solcher Kategorien in der
Analyse.

141 Laut Durst ist entscheidendes Kriterium fiir die Zuordnung zum Nichtsystem (N), das dem
Phantastischen entspricht, die Destabilisierung der Erzahlinstanz (siehe Kapitel 2.2.2). Ge-
rade die Nihe zur Wachwelt ist dem Entstehen zutréglich. So trifft Kreuzers Aussage zumin-
dest auf diesen Typus zu: ,In Trdumen der phantastischen Literatur wird demnach logisch
konsequent ,gerade nicht das Besondere und Aufergew6hnliche des Traumerlebnisses (im
Gegensatz zur Wirklichkeit)‘ betont. Im Gegenteil: Der Traum ist vielmehr ,wie eine unbe-
zweifelbare (fiktionale) Wirklichkeit' inszeniert* (Kreuzer 2014, 166 mit Hauser). Naheres zu
weiteren Funktionalisierungen im Sinne von Dursts Phantastiktheorie im Laufe des Kapitels.
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vorgenommen werden sowie hinsichtlich ihrer Funktionalisierung, was anhand
der folgenden Beispiele offenbar wird.

Wie schon in den Einstiegsanalysen angedeutet, offenbart ein spéterer Ab-
gleich mit Erkenntnissen der empirischen Traumforschung, dass eine dhnliche
Form des realen Traumens bekannt ist und als ,(repeated) false awakening‘ be-
zeichnet wird. Sie wird mehrheitlich als Teil des Klartraumens betrachtet und in
diesem Zusammenhang untersucht.'** Deirdre Barrett spricht von einer nahen
Verbindung zum luziden Trdumen und ,covert acknowledgement of the dream
state“ (vgl. Barrett 1991, 132; 130). Mir scheint allerdings ein entscheidender Un-
terschied zum Klartrdumen vorzuliegen, der sich an den folgenden fiktionalen
Beispielen offenbart: Gerade die Differenz zum luziden Triumen, zum Be-
wusstsein des Trdumens oder eine diesbeziigliche Unsicherheit sind Bestand-
teile dieses Typus; false awakenings und Immer-wieder-Erwachen sind nahezu
das Gegenteil luziden Trdumens, denn die Trdumenden glauben in der Regel,
schon erwacht zu sein, wihrend sie sich tatsdchlich noch im Traumzustand be-
finden (und meist noch einige Zeit, einige Ebenen lang, darin verbleiben). Die
Benennung ist auflerdem teilweise irrefithrend, da ja nicht jedes Erwachen ein
Jfalsches’ sein muss, es kann auch ein endgiiltiges geben; zudem sind sich die
Traumenden der ,Falschheit selten unmittelbar bewusst.

Das beobachten auch Celia Green und Charles McCreery: ,The essential dif-
ference between a false awakening and a lucid dream, therefore, lies in the fact
that during a false awakening the subject lacks insight into his or her condition®
(C. Green und McCreery 1994, 65). Earl Vickers zéhlt einen fehlgeschlagenen
Realitéitstest zu den Merkmalen solcher Phidnomene (vgl. Vickers 2016, 4). Celia
Green unterschied schon 1968 zwei grundlegende Typen der false awakenings:
das Erleben von Routine im angenommenen Wachsein gegeniiber dem Emp-
finden von Disruption in einer vermeintlich realen Wachwelt (vgl. C. E. Green
1968, 119—24)."43

Wie in der Einleitung (Kapitel 1.5) erwéhnt, sind in der literatur- und kultur-
wissenschaftlichen Forschung Behandlungen dieses Phénomens rar und werden
Formen des Traum im Traum dann selten weiter unterschieden. Eine Ausnahme
bildet Matthias Briitsch, der zum Film ,,falsche’ Erwachen® (Briitsch 2o01a, 187)
oder ,scheinbares Erwachen® (ebd., 195; vgl. auch ebd., 201, Fufinote 46; 217, 219,
339, 379) anfiihrt. Stefanie Kreuzer streift das Phdnomen — ,das Prinzip des ir-
ritierenden Erwachens aus dem Schlaf im Traum* (Kreuzer 2014, 175) — unter

142 Siehe fiir eine kritisch-distanzierte Betrachtung der empirischen Forschung zum luziden
Trdumen Gehring (2017, vgl. hier besonders 162). Es fillt zudem auf, dass einige Forschende
dieselben wenigen Quellen (Traumberichte), teils aus dem 19. Jahrhundert, zitieren. Ich nutze
solche Forschung als Quelle fiir phdnomenologische Beschreibungen zum Abgleich mit
kiinstlerischen Traumdarstellungen, ohne damit eine Validierung zu verbinden.

143 Fiir Charles McCreery weist der zweite Typus phanomenologisch grofe Ahnlichkeit zu psy-
chotischem Erleben auf (vgl. McCreery 2008, 6-8).
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anderem in darstellungshistorischen Uberlegungen zur Romantik, wo sie auf
Gerhard Neumanns Analysen zu Jean Paul und Heine verweist (vgl. ebd.).

Das dortige ,Ich trdumte, ich erwachte’ verliert aber in seiner Formelhaftigkeit
unter nicht nur Verwendung des narrativen Préteritums, sondern auch der direk-
ten Nennung innerhalb eines Satzes viel von seinem typischen Effekt und seiner
Ungewissheit, so dass der Eindruck einer gewissen Ungiiltigkeit zuriickbleibt.
Solche Darstellungen, die in der Néhe von Engels Begriff der ,rhetorische[n]
Traumverwendung* (Engel 2000, 28; vgl. Kreuzer 2014, 173) zu sehen sind, wur-
den in der Einleitung angedeutet und die gegenteilige Entwicklung weg von der
Schematisierung in Kapitel 3 skizziert.

Gerade die Romantik scheint jedoch durchaus priadestiniert fiir diesen Typus,
denn laut Kreuzer sind

[i]n der Regel [...] romantische Traumdarstellungen sehr dhnlich wie Wachwel-
ten strukturiert und werden narrativ nicht spezifisch traumhaft — im Sinne der
Gesetzmifligkeiten des Trdumens — gestaltet. Vor diesem Hintergrund erscheint
auch die in einigen Texten festzustellende Potenzierung der Selbstreflexivitit
durch die Gestaltung des Traums im Traum im Traum ... [sic] als spezielle poeti-
sche Strategie romantischer Texte logisch konsequent. (Kreuzer 2014, 108)

Folgen wir dieser Argumentation, so ist der Verweis auf Albert Meiers Uberle-
gungen schliissig. Dessen Beschiftigung mit Traumdarstellungen in der Roman-
tik gelangt zum Ergebnis eines ,genuine[n] Traum-Prinzip[s] der Grenzverwi-
schung” (Meier 2005, 34), welches dem ,Primat des Realen, den jedes empirische
Erwachen wieder und wieder scharf markiert” entgegenstehe (ebd., 36).

In der Positionierung zu Matthias Hinselmanns Modell in Kapitel 2.3.1 sowie
in den Kurzanalysen romantischer Beispiele in Kapitel 3.2 konnte ich zeigen,
dass die Lage komplexer ist und ,die romantische Dichtung” nicht ,rundweg da-
rauf verzichten muf$, von Trdumen als Traumen zu erzihlen und diese so dar-
zustellen, wie es ihrer psychologischen Eigengesetzlichkeit zukommt“ (Meier
2005, 38), indem sie doch auf Darstellungsmittel der Aufklarung zuriickgreift
und klare Markierungen vornimmt (vgl. ebd., 45-47). Auch in den folgenden
Beispielen wird keine vollige ,Grenzverwischung' auftreten, da eine Grenze zwi-
schen Traum- und Wachwelt durch — wenngleich falsche oder ambivalente —
Markierungen meistens thematisiert wird.

Ich wiirde dariiber hinaus, auch im Vorausblick auf die kommenden Ana-
lysen, Kreuzer in ihrer Auerung zur Erinnerung an Wirklichkeitsebenen nur
bei luzidem Trdumen bedingt widersprechen (vgl. Kreuzer 2014, 15, Fufinote 11),
denn es ist nicht zuletzt angesichts der beschriebenen empirischen Erkennt-
nisse zum luziden Tridumen ungewiss, ob es sich bei false awakenings wirklich
um Formen des luziden Trdumens handelt. Das postulierte Verwischen der
Grenzen' (vgl. ebd.) ist zwar vom Effekt her zutreffend, doch nicht ausreichend
prézise, wohingegen ich eine genauere begriffliche Trennung zwischen dem
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Effekt des Verwischens' und der Existenz mehrerer — wenngleich ambivalen-
tisierter — Traumebenen vorschlagen mdochte. Die folgenden Analysen werden
zeigen, wie entsprechende Traumdarstellungen konkret gestaltet sind und wel-
che Funktionen sie in kiinstlerischen Werken einnehmen kénnen. Sie sind me-
dial differenziert in Vorkommen in der Literatur gegeniiber solchen in Film und
Fernsehen, um auch die Medienspezifik beriicksichtigen zu konnen.

4.1.2 Analysen
4.1.21 Immer-wieder-Erwachen in der Literatur

Portret (1835/42): Hierarchisches Immer-wieder-Erwachen im 19. Jahrhundert

Inhalt und Aufbau

Ein geradezu idealtypisches Beispiel findet sich in Nikolai Gogols Erzahlung Das
Portrdt (Iloptper, Portret) von 1835/42'* (Gogol' 1982; Sigle DP)."*5 Es ist auch
moglich — u. a. angesichts des Gemaldes als Leitmotiv — von einer Novelle zu
sprechen. Die sich auf wiederholte Trdume beziehende Episode findet sich im
ersten Teil der Erzahlung und kann als bedeutsam fiir die Handlung angesehen
werden, doch sie ist zugleich rdumlich begrenzt. Protagonist der Erzihlung ist
der zunéchst mittellose junge Maler Tschartkow. Dieser ersteht bei einem Trod-
ler (,graues Mannlein®, DP 644) ein auch von anderen als unheimlich wahrge-
nommenes Portrit eines Mannes, dessen Wirkung vor allem von den Augen
auszugehen scheint. Bald nach dem Kauf fiihlt er sich von dem Portrit regel-
recht beobachtet und macht eines Nachts mehrmals in Folge die Erfahrung,
dass dieses sich anscheinend belebt (vgl. DP 651-662).

Die Gewissheit tiber diese Erfahrung wird durch die Inszenierung als mehrfa-
ches Triumen zunehmend verunklart. Das trdgt entscheidend dazu bei, die po-
tenziell wunderbare Macht des Bildes zu ambivalentisieren, und erfiillt damit die

144 Nach Kritik an der ersten Fassung revidierte Gogol seine Erzéhlung (vgl. Khapaeva 2012, 20)
und entfernte u. a. wunderbare Elemente wie das plétzliche Auftauchen des Portrits im Ate-
lier des Kiinstlers (vgl. Bellonby 2012, 119). Allerdings bleiben — entgegen Bellonbys Aussage,
die sich auf Theodore Ziolkowski beruft — noch wunderbare Elemente iibrig, die zur Phantas-
tik beitragen. Die erste Fassung stellt zwar das Ubernatiirliche' mehr heraus, setzt der ver-
nichtenden Wirkung des Bildes aber ein Ende, wohingegen es in der zweiten weiterwirken
kann (vgl. Ginsburg 2015, 143f.).

145 Ichverwende hier die Ubersetzung von Georg Schwarz, werde aber an entsprechender Stelle,
wenn es um Begriffe aus dem Traumkontext geht, auflerdem die Begriffe im russischen Origi-
nal mit Wérterbuch und Ubersetzungsprogramm abgleichen. Ich bleibe bei der Schreibung
,Tschartkow“ aus der Ubersetzung.
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Funktion, die schon Todorov fiir den Traum in potenziell phantastischen Texten

identifiziert hatte (siehe Kapitel 2.2.2), ndmlich die einer Ambivalentisierungs-

strategie, wie ich sie in Anlehnung an Durst nennen mochte. Durch die Haufung
der Traumebenen in Portret wird dieser Effekt potenziert. Ich werde an spéterer

Stelle genauer auf die Funktion einer solchen Darstellung fiir die Einordnung des

Textes als phantastisch im minimalistischen Sinne nach Durst eingehen.

Zunichst lassen sich folgen Traumebenen und phasen unterscheiden:

(1a) Die erste Sequenz beginnt schon mit einem ungewissen Einsetzen des
Schlafes: Tschartkow ,legte sich schlafen” (DP 653),

(1b) um gleich wieder ,aufzustehen*, das Bild mit seinem Betttuch zu verhiillen
und sich ,etwas beruhigter wieder zu Bett“ (DP 654) zu legen.

(1c) Uber seine prekire finanzielle Lage als brotloser junger Kiinstler nachden-
kend, glaubt Tschartkow bald, das von ihm zuvor verhiillte Portrét blicke durch
das zur Verhiillung benutzte Betttuch sowie den zusitzlich als Blickbarriere
vorhandenen Wandschirm hindurch, das Betttuch sei verschwunden, und er
sehe den dargestellten ,Alten (DP 646) im ,weite[n] asiatischen Mantel”
(ebd.) aus dem Bild steigen und hére, wie dieser sich dem Wandschirm néhere.
Er wiederholt damit die eingangs zwei Mal im Wachen erlebte mutmaflliche
Téduschung (vgl. DP 651, 653), das Bild blicke ihn an.

(1d) Der ,Alte“ setzt sich auf das Sofa zu beginnt, Dukaten zu zdhlen, wobei ihm
ein ,Réllchen* (DP 655) fortrollt, das Tschartkow gleich ergreift und auch
noch festhilt, als der Mann vermeintlich zuriickkehrt. Voller Angst versucht
der Maler, sich zu bewegen, schreit und ...

(2a) ... erwacht schweifigebadet, mit Herzrasen und Beklemmung (vgl. DP 655),
stellt sich die Traumfrage, die er ,fast aus[schlief3t]*, sieht, ,nun schon ganz
wach®, den Mann noch im Portrit verschwinden, fithlt noch, dass seine
Hand ,soeben etwas Schweres gehalten habe“ (ebd.) ...

(2b) ... und bemerkt plotzlich, dass er vor dem Portrit steht, das ,vollig unver-
hiillt“ ist (DP 656) und ihn wieder bohrend anblickt. Wieder schweif3geba-
det, kann er sich nicht bewegen. Er glaubt, der Mund des Portrits bewege
sich ...

(3) ... und erwacht schreiend und aufschreckend. Plotzlich wieder in seinem
Bett ,in der gleichen Haltung“ (ebd.) wie beim Einschlafen, versichert er
sich tastend seiner Umgebung, fiihlt erneut etwas in seiner Hand, hat star-
kes Herzklopfen und sieht dann aus dem wieder verhiillten Portrit eine Be-
wegung wie von Hénden. Er bekreuzigt sich und ...

(4/1?) ... erwacht zur (wahrscheinlichen) Wachrealitit. Er springt ,verstort, halb
irrsinnig aus dem Bett“ (ebd.) und tritt ans Fenster, um sich zu beruhigen
und von den korperlichen Beschwerden zu erholen.
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(5/1?) Tschartkow wird wieder miide, legt sich zu Bett, schléft dann, wohl traum-
los, ,fest wie ein Toter“ (vgl. DP 657), und erwacht ,in der unangenehmen
Verfassung eines Menschen, der im Ofendunst geschlafen hat* mit ,heftige[m]
Kopfweh* (ebd.).

Er erinnert sich an seinen Traum, der mehr gewesen zu sein scheint als ,ein
blofler Wahn“ (ebd.). Bei erneuter Betrachtung scheint das Portrit ihm le-
diglich aufgrund der Augen ,ein unerklérliches, unangenehmes Gefiihl*
(ebd.) zu vermitteln. Dennoch meint er, der ,Traum enthalte irgendein
furchtbares Stiick Wirklichkeit“ (ebd.); das Gefiihl des Rollchens in seiner
Hand veranlasst ihn zu der Vermutung, ,er hétte [es] nur besser festhalten
miissen” (ebd.) und er verliert sich in Phantasien von Gold und Reichtum
(vgl. DP 658).

Beim anschlieflenden Besuch von Hauswirt und Reviervorsteher zum Eintreiben
der Miete findet Tschartkow wie durch Zufall in der Leinwand versteckt tat-
sdchlich ein Goldrollchen (vgl. DP 660f.), das seinen Wohlstand ermogli-
chen, aber auch seinen Untergang mitbegriinden wird.

Er wird ein erfolgreicher Modemaler’, doch auch zusehends von Neid auf andere
Kiinstler geplagt und hat schliefilich ,Wut- und Wahnsinnsanfille“ (DP 682),
wobei er die Werke begabter Konkurrenten systematisch zerstort. Er leidet
am Ende an Wahnvorstellungen von dem Portrét und stirbt.

Struktur und Traummerkmale

Insgesamt ist eine wiederkehrende Struktur zu beobachten. Jedes Mal, wenn
Tschartkow glaubt, endgiiltig erwacht zu sein, sogar sich versichert, sich nicht in
einem Traum zu befinden, kommt ein unheimliches, ja bizarres Element hinzu,
welches diese Gewissheit wieder in Frage stellt und auf die Seltsamkeit der ver-
meintlichen Wachrealitit hinweist. Das Gemaélde fungiert als Angelpunkt dieser
(getduschten?) Wahrnehmung: Das dem Traumer unerkldrliche Element ist ein
Teil des Portréts (Augen, Person und Fiifle, Mund, Hénde). Genau genommen
sind es Fragmente des Gemildes, wodurch die Zergliederung der Traumwelt in
Ebenen noch mehr in den Vordergrund tritt.

Die erste ist die ldngste und am ausfithrlichsten erzihlte Traumebene. Es ist
eine Steigerung der ,Bizarrheit, die hier der Wunderbarkeit des Geschehens
entspricht, zu beobachten, welche nach der Klimax in (2) etwas abgeschwicht
ist, aber erst in (4) verschwindet. Die letzte Ebene (5) hebt sich durch festen
Schlaf und Traumlosigkeit oder zumindest fehlende Traumerinnerung von den
Ebenen 1-3 ab. Zwischen den Traumebenen kann eine gewisse Kontinuitat be-
obachtet werden. So meint der Traumer, den Mann aus (1) in (2a) noch im Bild
verschwinden zu sehen. Zugleich ist eine Disruption zu bemerken, die neben
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den plotzlichen Ortswechseln — in (2b) steht der Maler plétzlich vor dem Por-
trét, in (3) erwacht er plétzlich wieder in seinem Bett — in den wiederholten
Unterbrechungen durch das vermeintliche Erwachen besteht. Dieses macht die
vorangegangenen Ereignisse immer erst retrospektiv als Teile eines mutmaf3li-
chen Traums identifizierbar.

Zu den verbindenden Elementen zihlt auch Tschartkows Korperwahrneh-
mung bzw. sein korperliches Befinden wihrend des mehrgliedrigen Traums.
Wiederholt empfindet er Druck auf der Brust — was an einen ,Nachtmahr'
denken ldsst —, Atemprobleme, Herzklopfen sowie kalten Schweif3, typische
Kennzeichen von Alptrdumen; bei der ersten Bildbetrachtung auflerdem ein
unkontrolliertes Zittern (vgl. DP 651). Das ,Erwachen‘ wird meist von Schwit-
zen und Schreien begleitet. Geradezu formelhaft wiederholt sich der Vorgang
Angst-Schreien-Aufwachen. Mehrmals ist Tschartkow bewegungsunfihig, was
an das Phidnomen der Schlaflihmung erinnert'*® und teils vom Versagen der
Stimme begleitet ist. Weiterhin wird drei Mal davon berichtet, dass Tschartkows
Hand sich noch so anfiihle, als ob sie eben erst etwas gehalten habe — das Gold-
rollchen aus (1)? —, eine taktile Selbstversicherung in Form des Versuchs eines
Realitétstests. Nach dem wohl endgiiltigen Erwachen zeigen sich schliefllich
Kopfschmerzen.'”

Die zunéchst als real vermittelte vermeintliche Belebung des Bildes im Wach-
zustand (vgl. DP 651), von Tschartkow dann als Tduschung ausgelacht, kommt
als Ausloser fiir das Immer-wieder-Erwachen in Frage. So konnten die Bildbe-
trachtung und anschlief}ende Reflexion beim Entstauben des Bildes iiber die
zu vollkommene und dadurch unheimliche Mimesis des alten Mannes (vgl.
DP 651f.) trauminitiierend wirken. Unmittelbar bevor Tschartkow sich schlafen
legt, wiederholt sich diese mit Furcht versehene Bildbetrachtung, so dass er sich
schon mit dem Gefiihl der Angst in den Schlaf begibt. Doch es bleibt letztlich
offen, ob der Trauminhalt aus den Angstgefiihlen resultiert oder doch umge-
kehrt.

Somit ist die Funktion des Traums*® — zwar vor Freud, aber im Einklang mit
bekanntem Traumwissen (vgl. Engel 20193, 159, Fufinote 23) — als Wunscherfiil-

146 Dieses scheint in enger Verbindung zu false awakenings zu stehen, glaubt man der Klar-
traumforschung (vgl. C. Green und McCreery 1994, 70f., 78-84).

147 Die Formulierung ,in der unangenehmen Verfassung eines Menschen, der im Ofendunst ge-
schlafen hat“ (DP 657) liefert wiederum ein reguldres Erkldrungsangebot: CO(,)-Einfluss.

148 Im Russischen gibt es ein Wort filr Wach- oder Tagtraum, das aber hier im Original gerade
nicht gebraucht wird [con HasaBy (vgl. Russisch aktuell-Redaktion 2021f; vgl. Gogol' 1967)].
Stattdessen wird das allgemeinere Wort fiir Traum und Schlaf [con (,son’), cua, cue] bzw.
Trdume [cub1] wiederholt und mit Abstand am héufigsten verwendet (vgl. Russisch aktuell-
Redaktion 2021e; vgl. dhnlich zum Doppelbegriff im Russischen nach Griibel Baharova 2021,
22). Als Erklarungsangebote erwihnt werden ferner: dreimal ,Fieberwahn, Fieberphantasie;
Wahnsinn' [6peg (vgl. Russisch aktuell-Redaktion 2021a)], einmal ,Alptraum’ [kommapa (vgl.
Russisch aktuell-Redaktion 2021d)], auflerdem einmal ,Erscheinung’ [aBnénue (vgl. Russisch
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lung erkennbar, denn Tschartkow bedenkt zuvor intensiv seine finanzielle Lage
und erhélt dann quasi aus dem Traum heraus das Gold. Gewissermaf3en setzt
er damit auch eine (kurzfristige) Problemlésung in Gang, wie sie fiir den ritu-
alisierten Inkubationstraum typisch ist (vgl. zu diesem Traumtypus Engel 2017,
34—36). Zugleich ist die Funktion der Traumdarstellung ,Desorientierung und
Irritation“ (Hanselmann 2019, 23), wie sich noch zeigen wird.

Handelt es sich bei diesem Vorkommen des Immer-wieder-Erwachens um hie-
rarchisch geschachtelte oder sukzessive serielle Traume? Allein die unterschied-
lichen Zuordnungen in der Forschung sind aufschlussreich: Savelyeva et al. (vgl.
2018, 12f.) lesen den Traum als zwei Serien: Die erste beinhaltet die Gescheh-
nisse mit dem alten Mann, die zweite beginnt vor dem Portrit (bei mir Ebene
2b), wogegen z. B. Hinselmann (vgl. 2019, 22f.) in seiner Grafik die — eigentlich
ungewisse — Ebene (1a-b) als Wachebene liest. Eine endgiiltige Antwort ist
nicht moglich, da lediglich das — vermeintliche — Aufwachen erzihlt wird, und
das jeweils nur fiir die unmittelbar vorausgehende Ebene giiltig scheint.

Um den immer wieder einsetzenden Uberraschungseffekt bei Triumer und
Lesenden zu gewéhrleisten und die Unklarheit {iber den Realitétsstatus zu er-
halten, muss ein eventuell vorhandenes Einschlafen verschwiegen werden. Der
Aufbau der Traumdarstellung erméglicht jedoch eine Modellannahme ineinan-
der nach Vorbild einer Matrjoschka geschachtelter Traumebenen; zudem gehen
die Traumpartien direkt ineinander iiber und es gibt kaum Indizien dafiir, dass
der Schlafende vor Ebene (4) zwischenzeitlich vollstindig wach ist, um dann
wieder einzuschlafen.#

Ungewisse Markierungen und die Phantastik des belebten Bildes

Das Perfide ist gerade, dass den Markierungen als Traum nur bedingt zu trauen
ist. Schon auf Ebene (1b) ist wie erwdhnt unklar, ob Tschartkow, nachdem er
sich hingelegt hat, schon eingeschlafen ist, als er das Portrit verhiillt, dieses
Handeln also Teil des Traums ist oder noch zur Wachwelt gehort. Die ,Erwachen’
sind ja mehrheitlich nur vermeintliche Erwachen, da erneut auf}ergewohnliche
Dinge geschehen (Verschwinden des Betttuchs, lebendige Blicke und Mund des

aktuell-Redaktion 2021g)], zweimal ,Hausgeist, Kobold, Alb‘ [gomoBdii, zomoBoro (vgl. Rus-
sisch aktuell-Redaktion 2021c)] und einmal ,Ddmon’ fiir den alten Mann [gémon (vgl. Russisch
aktuell-Redaktion 2021b)]. In der Forschungsliteratur wird die sprachliche Dimension der
Traumbegriffe nicht reflektiert. Dies gilt grofitenteils auch fiir das spétere japanische Beispiel.

149 Ausnahme sind die wiederholten Reflexionen, ob es sich um einen Traum handelt: Es konnte
sich tatsidchlich um Tschartkows Wachbewusstsein oder Halbschlaf handeln, aber auch wie-
derum Teil des Traums, in Form eines unvollstindigen luziden Traums, sein (vgl. C. E. Green
1968, 25—29, auch in ,pre-lucid dreams®).
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Portrits, Aus-dem-Bild-Steigen des ,Alten”, Auftauchen des Goldes) und die ein-
zelnen Traumebenen durch sie riickwirkend als solche gekennzeichnet werden.

Die Traumfrage — die Frage, ob er gerade trdumt oder nicht —, von Tschart-
kow ab Ebene (2) selbst gestellt, beantwortet er mehrfach falsch: Gerade, wenn
er sich sicher wihnt, endgiiltig wach zu sein, setzt ein neues bizarres Element
ein, das ihn — gemeinsam mit den Rezipierenden — wieder zweifeln lisst. Diese
zyklische Bewegung der (Un-)Gewissheit wihrend der Rezeption des Traums ist
innerhalb der einzelnen Traumebenen eine pendelnde: Der Zweifel nimmt ab,
die Wunderbarkeit zu. Trieben wir umgekehrt interpretatorisch den Zweifel am
Traumstatus bis zum AufRersten, wiirden wir trotz der Erwachensmarkierun-
gen — ein Erwachen markiert implizit das Vorangegangene als Traum; Traum ist
dagegen falsch markiert — davon ausgehen, dass die wunderbaren Geschehnisse
tatsdchlich stattfinden und nicht Teil eines Traums sind. Die Tatsache, dass bei
jedem neuen Erwachen das vorherige im Riickblick wahrscheinlich falsch war,
kann diese wunderbare Lesart bestérken.

Zwar ist die Traumdarstellung wohl eine endliche Sequenz, das letzte Erwa-
chen vorerst endgiiltig, denn nach dem néichsten Tag gibt es kaum Hinweise
auf vergleichbare Geschehnisse.’>® Doch das Ziel, Unzuverléssigkeit beziiglich
der Wahrnehmung — Tschartkows und dadurch mittelbar der Lesenden — herzu-
stellen, ist erreicht. Unmittelbar liegt die Lesart als geschachtelter Traum nahe,
doch gerade vor dem Hintergrund folgender Ereignisse (siehe unten) erscheint
es immer wahrscheinlicher, dass das Portrit tatsdchlich eine magische Wirkung
hat. Somit kann das Wunderbare nicht vollends in das Reich des Traums ver-
bannt werden, sondern wirkt in der Wachwelt weiter, wie Tschartkows Befiirch-
tung, es handele sich um ein ,furchtbares Stiick Wirklichkeit* (DP 657), schon
andeutet und sein kiinftiges Schicksal sowie die Erlebnisse anderer suggerieren.

Ist die Traumrealitdt im Zuge eines ,Traumrealismus‘ also recht nahe an der
Wachrealitit, ,the frontier between literary reality and dream is hidden by a de-
ception” (Khapaeva 2012, 21), so ist das Geschehen unmittelbar um das Gemilde
wie oben beschrieben deutlich als abweichend gekennzeichnet. Der plotzliche
Ortswechsel ohne Erinnerung an den Weg kann als traumtypisches Merkmal
identifiziert (vgl. dazu in Traumdarstellungen u. a. Solte-Gresser 2011, 253; Engel
2017, 21), aber auch als wunderbar aufgefasst werden. Die Ebenen sind somit als
Varianten der Wachrealitit, nicht aber als mit dieser identisch zu bezeichnen, da
sich wunderbare Elemente einschleichen: ,[g]radually some nightmare motifs,
written in a very realistic way, begin to invade this reality“ (Khapaeva 2012, 21).

Gerade auf sprachlicher Ebene wird die Einschrinkung der Wahrnehmung
den Lesenden vermittelt, was fiir die Erzeugung phantastischer Unschliissigkeit

150 Eine Ausnahme bildet Tschartkows Lebensende am Ende des ersten Teils (in dieser revidier-
ten Fassung), worauf ich spdter bei der Betrachtung seines weiteren Lebens noch eingehen
werde.
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entscheidend ist. Phantastik entsteht ja laut Durst (mit Thomas Wortche) durch
Destabilisierung auf mikrostruktureller und/oder makrostruktureller Ebene. Zu
ersterer zdhlen in diesem Fall neben den Traumfragen die Modalisationen (,es
schien’, etc.), gemeinsam mit Tschartkows Betonung der Reizbarkeit ,seine|r]
Phantasie und seine[r] Nerven“ (DP 653). Zur Erzeugung des Phantastischen
kommt es zuweilen auf das einzelne Wort an, wie ,fast“ in dieser Passage aus
(2):,Ist das wirklich ein Traum gewesen? fragte er sich und griff sich mit beiden
Hinden an den Kopf. Doch die erschreckende Lebendigkeit der Erscheinung
schlof einen Traum fast aus.”™ Er sah, nun schon ganz wach, wie der Alte im
Rahmen verschwand“ (DP 655).

So sind die Sequenzen derart geprigt durch Subjektivierung, die vor allem
durch interne Fokalisierung, Wechsel zum Présens, erlebte Rede, Wechsel von
Modalisationen und de facto-Erzédhlen vermittelt wird, dass den Rezipierenden
eine ,objektive’ Weltsicht trotz heterodiegetischen Erzdhlens nicht moglich ist;
das Geschehen wird sozusagen miterlebt, was sich an filmischen Beispielen zei-
gen wird. Als Beispiel kann ein Auszug aus der ersten Traumebene betrachtet
werden:

Danach legte er [Tschartkow] sich etwas beruhigter wieder zu Bett und dachte
iber die Armut und das beklagenswerte Los des Kiinstlers nach, iiber den dorni-
gen Weg, den er auf dieser Welt zuriickzulegen hat, doch unwillkiirlich wanderte
sein Blick dabei durch die Spalte des Wandschirms zu dem verhéngten Portrit.
Der Mondschein verstirkte das Weif} des Bettuches, und ihm schien, die schreckli-
chen Augen durchbohrten allmihlich sogar das Leinen. Er starrte voller Furcht auf
das Portrit, als wolle er sich davon iiberzeugen, dafs alles nur ein Hirngespinst war.
Doch schliefilich sieht er, sieht er tatsdchlich ganz deutlich: Das Bettuch ist nicht
mehr da. Das Portriit ist unverhiillt und blickt an allem vorbei, was es ringsum
gibt, blickt unmittelbar auf ihn, blickt ihm unmittelbar ins Herz. Er erstarrt. Und
er sieht: Der Alte bewegt sich plitzlich und stiitzt sich mit beiden Armen auf den
Rahmen. Dann zieht er sich hoch, steckt beide Beine durch und springt heraus
... Durch den Spalt des Wandschirms war nur noch der leere Rahmen zu sehen.
Man horte das Schlurren von Schritten im Zimmer; sie kamen dem Wandschirm
allméhlich ndher und niaher. Dem armen Maler klopfte das Herz immer schneller.
Vor Angst stockte ihm der Atem; er wartete darauf, dafl der Alte hinter dem Wand-
schirm hervor zu ihm hereinsehe. Und dann sah er auch wirklich zu ihm herein, mit
seinem bronzenen Gesicht und seinen umherirrenden groflen Augen. Tschartkow
versuchte aufzuschreien und fiihlte, dafl ihm die Stimme versagte, er versuchte,
sich zu riihren, irgendeine Bewegung zu machen, doch seine Glieder gehorchten
nicht. Mit offenem Mund und angehaltenem Atem starrte er auf das hochgewach-
sene schreckliche Phantom, das so etwas wie einen weiten asiatischen Mantel
trug, und fragte sich, was es tun wiirde. (DP 654; Hervorhebungen von mir, K.N.)

151 Im Original: ,Ho cTpamHas KUBOCTH sBJIEeHbs He Oblia moxoxa Ha coH” (Gogol 1967), etwa:
»Aber die schreckliche Lebendigkeit der Erscheinung war nicht wie ein Traum*“ (DeepL 2021d).
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Genau genommen liegt in den das Portrit betreffenden Passagen eine dichte
Kombination von Erzdhlerbericht, Bewusstseinsbericht, Gedankenzitat, indi-
rekter und erlebter Rede vor (vgl. dazu Martinez und Scheffel 2016, 58-67),
so dass der Eindruck eines Wechsels und Verschwimmens von vermeint-
lich objektiven und subjektiven Elementen entsteht. Ungewisse und wider-
spriichliche Markierungen von Traum und Erwachen, potenziell wunderbare
Geschehnisse um das Bild und die narrative Gestaltung wirken bis zur mik-
rosprachlichen Ebene zusammen, um Gewissheit tiber den Realitétsstatus des
Immer-wieder-Erwachens unmoglich und den Text zu einem phantastischen
Text zu machen.

Das moglicherweise belebte Bild bzw. Teile davon stehen im Zentrum des
Wunderbaren, des Immer-wieder-Erwachens und der gesamten Erzdhlung. Der
Einfluss E.T.A. Hoffmanns auf Portret kann dabei nicht verleugnet werden, be-
sonders der Malerfigur und belebter Bilder bzw. Fresken in den Elixieren des
Teufels (1815f.) und der Jesuiterkirche in G. (1816; vgl. Kretzschmar 2015, 421; auch
Bellonby 2012, 119; vgl. Syrovy 2010 fiir eine kritische Betrachtung der Einfluss-
forschung). Bellonby zihlt Portret zur ,first wave of magic-portrait-fiction” (Bel-
lonby 2012, 105) als Prétext fiir viele nachfolgende Werke mit dem belebten Bild
als zentralem Motiv. So ist wohl auch Maturins Melmoth the Wanderer (1820) ein
Einfluss (vgl. Khapaeva 2012, 29—31).

Das Phantastische in Gogols Portret stellt allerdings die wunderbare Seite
besonders heraus, denn spéter — im zweiten Teil — wird die Entstehungsge-
schichte des Portrits aufgedeckt: Ein Maler, dessen Sohn die Geschichte bei
einer Ausstellung den Umstehenden erzihlt (vgl. DP 686, 694), fertigte es fiir
einen stadtbekannten Wucherer an, der den Wunsch hatte, ,sein Leben durch
tibernatiirliche Kraft im Bilde [zu] erhalten (DP 697; vgl. DP 695-698). Er stirbt
vor Fertigstellung, doch der Wunsch scheint dennoch, gerade wegen der Detail-
treue des Bildes, insbesondere der ,unheimlich[en]“ Augen, ,die sich in seine
[des Malers] Seele bohrten* (DP 697), erfiillt, denn bald darauf beginnt der
Maler eifersiichtig auf Kollegen zu werden und kann der Wirkung des Bildes
nur entkommen, indem er es weggibt und sich in ein Kloster zuriickzieht (vgl.
DP 701-704). Ahnlich negative Erfahrungen machen auch die folgenden Besit-
zer bis hin zu Tschartkow, der seinen kiinstlerischen Anspruch dem Kommerz
opfert und schliefilich voller Neid ,wahnsinnig‘ wird (mehr dazu unten); die Da-
monie des Wucherers scheint weiterzuwirken.

Kretzschmar sieht den Unterschied zu Hoffmanns Phantastik darin, dass Go-
gols grofiere ,groteske[ | Dimensionen” besitze, die ,allerdings nicht im Dienst
eines autonomen é&sthetischen Spiels mit dem Inkongruenten und Dispara-
ten“ stehen, sondern ,eines hochst kulturspezifischen gesellschaftskritischen
Subtext[s]“ (2015, 421). Dieser Deutung folgend wiirde die Phantastik durch
eine allegorisch-gesellschaftskritische Lesart abgeschwicht (vgl. zur Allegorie
als ,Gefahr[ | des Fantastische[n]“ Todorov 2013, 75—93; Durst 20104, 351-56) zu
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einer Chiffre fiir Kritik an (zu) mimetischer sowie rein kommerzieller Kunst in
der zeitgendssischen russischen Gesellschaft (vgl. auch Todorov 2013, 91-93, wo
er die Schwierigkeit der Bestimmung einer allegorischen Lesart an Gogols Nos
zeigt).

Nach Durst ist der Text phantastisch, da am Ende des zweiten Teils offen-
bleibt, ob die vom Sohn des Portratmalers dargelegte wunderbare Entstehungs-
geschichte wahr ist. Da das Portrét schliellich wihrend des Erzéhlvorgangs
verschwindet, kann dies nicht geklart werden (vgl. DP 7o5f.). Tschartkow selbst
akzentuiert schon wihrend seines Erlebnisses mit dem Gemélde die Mehrdeu-
tigkeit der Erkldrungsangebote und fragt sich, ,ob es ein Alpdruck, ob es der
Hausgeist, ob es ein Wahrtraum oder ein Fieberwahn gewesen war“ (DP 656).'*
Mit der Ungewissheit {iber den endgiiltigen Status des Immer-wieder-Erwachen-
Ereignisses verbindet sich auch eine Ungewissheit tiber die zugrundeliegende
Traumauffassung; es kommen mit der Schlafsituation, dem Angsttraum und
der finanziellen Not physiologische bzw. psychologische Erkldarungsmodelle (R)
ebenso in Betracht wie iibernatiirliche durch den ddmonenhaften Wucherer
(W), wobei wie erwihnt das Wunderbare dominiert.

Wieder-Trdumen und Objektmetalepse

Am Morgen nach dem Immer-wieder-Erwachen rekapituliert ein Wachtraum die
nichtliche Sequenz: Goldgierig stellt sich Tschartkow, abermals geistig mit sei-
nen Finanzen beschiftigt, immer wieder das Gold vor Augen (vgl. DP 658). Dies
hat, wie einige Aspekte der vorherigen Darstellung, bisweilen sogar komische,
das Wunderbare abmildernde Ziige, die sich, gemeinsam mit Gesellschaftskritik
(vgl. dazu u. a. Kretzschmar 2015, 421f; zur Bedeutung von Geld, Geldverleih
und Kapitalismus in Portret Hutchings 2004, 21f,; Ginsburg 2015, 144-46), auch
in der anschlieflenden Szene finden: Gerade, als die karikaturhaften Figuren,
Hauswirt und Reviervorsteher, zum Eintreiben der lange ausstehenden Miete
vorbeikommen, erfiillt sich anscheinend Tschartkows Traum und er findet im
Rahmen des Bildes tatséchlich ein Goldrollchen (vgl. DP 660f.).

Trotz Komik bietet sich an dieser Stelle die Gelegenheit zur Kldrung der am-
bivalenten realitétssystemischen Lage, die sich aus der Immer-wieder-Erwachen-
Sequenz der vorangegangenen Nacht ergeben hat — sie wird aber nicht wahr-
genommen. Es sind zwar mit dem Reviervorsteher und dem Hauswirt zwei
,Zeugen' fiir den anscheinend wunderbaren Goldfund anwesend, doch diese
kennen weder die wunderbare Vorgeschichte, noch sehen sie das Gold iiber-

152 ,maBrenbe au kommmapa“ [,Druck eines Alptraums‘ (vgl. DeepL 2021b)], ,umm gomoBoro*
[ Hausgeist, Kobold‘], ,6pes mu ropsuxu” [,Fieberdelirium‘ (vgl. DeepL 2021a)], ,umu sxuBoe
Buzenbe” [ lebendige Vision‘ (vgl. DeepL 2021c; alle aus Gogol' 1967)].
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haupt, das Tschartkow aus dem Rahmen des Bildes zieht (vgl. DP 661); dessen
Herkuntft, ob realistisch oder wunderbar, bleibt deshalb ungeklart.

Mit seiner AufSerung »Hatte er tatsidchlich so ein unheimliches Gesicht? Ach
du meine Giite, wie er einen anblickt! Der reinste Gromoboi!“ (DP 660) stellt
einer der beiden sogar noch das Wunderbare des Bildes heraus. Da der Text
phantastisch ist, stehen zwei gegenldufige Erklarungsmuster zur Verfiigung:
Nehmen wir das Wunderbare als giiltig an, wie die Hintergrundgeschichte zur
Entstehung des Bildes — der Wucherer wiinschte sich das Portrit, um darin wei-
terleben zu konnen und es erfolgte eine Art Seeleniibertragung (vgl. DP 701) —
nahelegt, so hat das Goldrollchen das, was ich Objektmetalepse nennen mochte,
erfahren (siehe dazu unten): einen Ebenensprung aus dem Traum in die Wach-
realitit des Kiinstlers (vgl. auch Bellonby 2012, 120).53

Eine weitere ebenfalls wunderbare Erkldrungsmoglichkeit wire, dass Tsch-
artkows Traum — das Immer-wieder-Erwachen — prophetisch war und ihm einen
Hinweis auf den Ort des Goldes gegeben hat. Auf der anderen Seite dagegen
bieten sich implizit der Zufall oder der Umstand, dass Tschartkow ein frithe-
res Goldversteck vergessen haben kénnte, als Realismus-kompatible Erklarun-
gen an. Das Auftauchen des Goldes suggeriert einen wundersam im Traum ge-
schlossenen faustischen Pakt, vergleichbar dem in Chamissos Peter Schlemihl,
wenngleich davon hier nicht explizit berichtet wird. Dazu passen auch die
Teufelsassoziationen bei dem Trodler (,graues Ménnlein®, DP 644) und spéter
dem portritierten Wucherer, wo sie aus heutiger Sicht hinsichtlich des imma-
nenten Antisemitismus problematisch sind.

Wahrnehmungsdispositive als Aspekt von Traum und Phantastik

Wihrend des Immer-wieder-Erwachens fallt auf, dass der Sehsinn der vorherr-
schende Wahrnehmungssinn ist und vielfach hervorgehoben wird, u. a. durch
Blicke(n) oder Vermeiden von Blicken sowie Augenmetaphorik. Die Augen des
Portritierten ,schienen aus einem lebendigen Menschen herausgeschnitten
und in die Leinwand eingesetzt zu sein“ (DP 652); schliefSlich sind sie der sprich-
wortliche ,Sitz der Seele’. Tschartkows Atelier ist ferner so gestaltet, dass sich
zwischen dem erlebenden Tschartkow im Bett und dem Gemélde als Disposi-
tiv der Wandschirm mit einem ,Spalt‘ (DP 654) befindet, wodurch die Rezep-
tionssituation einerseits distanziert, andererseits aber betont wird. Dies lisst
an Platons Hohlengleichnis, einen geldufigen Intertext im Zusammenhang mit
Traumen (vgl. Solte-Gresser 2016¢, Abschn. Interpretation) denken. Das Horen
ersetzt das Sehen, wenn dieses, beispielsweise durch den Wandschirm, einge-
schriankt ist (vgl. DP 654, 655). Gerade die visuelle Wahrnehmung wird auf diese

153 Noch genauer: Nelles’ extrametaleptic‘-Form (nach Mahne 2007, 32).



162 Ausprédgungen der Traum-im-Traum-Struktur

Weise, wie oft in phantastischen Werken (vgl. u. a. Durst 2010a, 236) und Werken
mit komplexen Traumdarstellungen, zusatzlich in den Fokus geriickt und auf
ihre Zuverldssigkeit hin befragt.

Das von Tschartkow platzierte Betttuch wirkt dabei bisweilen als zusétzlicher
JFilter* zwischen Objekt und Wahrnehmendem. Visuell ist die Beleuchtung in
der Nacht ein entscheidender Faktor fiir die ambivalente Wirkung des Gemal-
des: Haufig ist es das Mondlicht, welches die Wahrnehmunyg, teils auf proto-fil-
mische Weise (vgl. DP 655),"* verunklart. Beim wohl tatsdchlichen Aufwachen
des Malers auf Ebene (4) schliefilich ,tauchten am Himmel die Anzeichen der
nahenden Morgenrote auf* (DP 657), die Fokalisierung scheint jetzt auch die
Wahrnehmung eines entfernten Kutschers, ,auf einen verspéteten Fahrgast
hoffend und eingelullt von seiner trigen Mihre (ebd.) einzuschliefien. Der
schlafende Kutscher ,rahmt' die néchtliche Darstellung als Gegenstiick zum
eingangs ,drohnend schnarch[enden]“ schlafenden Diener Nikita (DP 651);
beide wohl kaum geplagt von vergleichbaren Wahrnehmungen. Vermeintliche
Orientierungspunkte erweisen sich als irrefithrend: Das Betttuch ist einmal da,
dann wieder fort, das Goldrollchen scheint in Tschartkows Hand eine haptische
Wahrnehmung zu hinterlassen (real oder nicht?). Inkongruenzen laden die Le-
senden zu detektivischen Anstrengungen ein, die sich in weiteren Beispielen
ausfiihrlich (Kapitel 4.2 und 4.3.2) zeigen werden.

Es ergeben sich also bereits aus diesem ersten Beispiel potenziell typische
Merkmale. Zudem stimmen diese auf bisweilen frappierende Art mit phéno-
menologischen Merkmalen von false awakenings und diesen verwandten Klar-
traum-Phénomenen iiberein. Die Kiinstlerfigur und das belebte Kunstwerk er-
scheinen auflerdem bemerkenswert. In weiteren Analysen sollen die vorldufig
gewonnenen Erkenntnisse weiter {iberpriift und u. a. um Perspektiven auf un-
terschiedliche Medien erweitert werden.

Position und weitere Phanomene im Text

Es erweist sich als fruchtbar, der — relativen — Anfangsstellung des Phdnomens
im Gesamttext Beachtung zu schenken. Diese initiale Positionierung ist nicht
zufillig. Vielmehr enthélt das Immer-wieder-Erwachen bereits entscheidende
Elemente der Handlung, vor allem in Bezug auf das Phantastische (bzw. Wun-
derbare), und bereitet so die Rezipierenden auf die weiteren Geschehnisse vor.

154 Siehe fiir diese Technik zur Erzeugung phantastischer Ambivalenz bei belebten Kunstwer-
ken prototypisch Eichendorffs Marmorbild (1818f., vgl. Eichendorff 1985, 417—21) sowie Poes
Oval Portrait (1842, vgl. Poe 1978b, 663f.) und Julia Genz’ Beitrag zur Rolle der Lichtregie’ im
Kontext von Techniken der Kunstbelebung (vgl. besonders Genz 2013, 422—26; 429). Zu filmi-
schen Techniken in diesem Zusammenhang siehe Kapitel 2.2.4 fiir die Beziehung zur Phan-
tastik und den zweiten Teil dieses Kapitels (4.1.2.2) zu filmischen false awakenings.
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Ahnlich &u8ern sich iiber russische Literatur Savelyeva et al. (vgl. Savelyeva
u. a. 2018, 5) in einer tiberzeugenden formalistischen Uberblicksstudie. Aus die-
sem Anlass erscheint es sinnvoll, Tschartkows zuvor nur angedeutetes weiteres
Schicksal noch etwas genauer in den Blick zu nehmen.

Nach der Immer-wieder-Erwachen-Episode wird der weitere Werdegang des
Malers dargestellt. Er trifft im Anschluss an den Fund des Goldréllchens die Ent-
scheidung, anstatt das Geld in sein Kiinstlertum und seine malerische Entwick-
lung zu stecken, einen bequemeren Weg zu gehen und wird zu einem gefragten
,Modemaler (DP 674). Doch kann er diese Entscheidung iiberhaupt eigenver-
antwortlich treffen oder wird er bereits von den Wirkungen des Wunderbaren
beeinflusst? Dies bleibt offen.

Als er versucht, ein naturgetreues kiinstlerisches Portrét einer jungen Frau
anzufertigen (,Psyche®, vgl. DP 671), lernt er, dass ein ,originales Kunstwerk®
(ebd.) von seiner Kundschaft gar nicht gewiinscht wird und sie lieber bescho-
nigende, typenhafte Portrits haben mochte (vgl. DP 672f.). Schlief8lich wird das
Gold ,zu seiner Leidenschaft, seinem Ideal, seiner Angst, seinem Genuf3, seinem
Ziel“ (DP 677) und er selbst Menschen dhnlich, die ,als wandelnde Sérge, mit
einem Stein anstelle des Herzens“ (DP 677) umherlaufen. Als er von der Kunst-
akademie aufgefordert wird, ein Bild eines Kollegen zu beurteilen, versucht
Tschartkow sich noch einmal an ,ernsthafter Kunst, bezeichnenderweise einem
Bild des ,abtriinnige[n] Engel[s]“ (Luzifer, DP 680), hat sein Talent aber unwie-
derbringlich verloren. Als er wieder das vergessene Portrét erblickt und sich an
die ,eigenartige Weise“ (DP 681) des Golderwerbs erinnert, gerit er in Wut und
lasst es wegschaffen, doch ,seine seelische Erregung legte sich nicht* (ebd.) und
er wird zu einem Zerstorer aller Kunst, der bedeutende Gemaélde aufkauft und
vernichtet.'ss

Kein Immer-wieder-Erwachen, aber eine Wiederkehr der Erscheinung erfahrt
der Maler am Ende seines Lebens. Somit wird der erste Teil der Erzéhlung von
Traumphédnomenen gerahmt, die die Ununterscheidbarkeit von Traum bzw.
Wahnvorstellung und Realitdt zum Gegenstand haben. Es bewahrheitet sich
das im ersten Traum angelegte Grauen fiir den Maler. Hier ist die Erscheinung
aber weniger grotesk-komisch als tragisch-erschreckend in seinen Wahnsinn’
eingebunden, das Instrumentarium narrativer Gedankenwiedergabe reduziert:

Immer ofter glaubte er [Tschartkow], die einst schon vergessenen lebendigen
Augen des ungewohnlichen Portréts vor sich zu sehen, und seine Tobsuchtsan-
falle waren dann furchtbar. Die Menschen, die sein Bett umstanden, erschienen
ihm als unheimliche Portrits. Sie verdoppelten sich, vervierfachten sich in seinen
Augen; alle Winde waren vollgehédngt mit Portrits, und aus jedem starrten ihn un-

155 Zu einer analogen Vorgehensweise literarischer Figuren bei Gogol in Bezug auf die Schrift,
das Schreiben und Schrifterzeugnisse vgl. Strétling (2005). Siehe spéter die Vernichtung der
Abschrift von Mahlers Theorie in Mahlers Zeit (ndchstes Kapitel).
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verwandt lebendige Augen an. Sie blickten selbst von der Decke, vom Fuf$boden
auf ihn; das Zimmer dehnte sich, weitete sich ins Unendliche und nahm immer
mehr unverwandt starrende Augenpaare auf. (DP 683; Hervorhebungen von mir)

Fiir Tschartkow wird die Bilderwelt zur Wirklichkeit. Im Gegensatz zum Anfang
tritt hier die Realismus-kompatible Seite stérker in den Vordergrund, indem
die Wahrnehmungen als vermeintliche ,Einbildungen‘ eines Kranken konno-
tiert sind. Obgleich als Wahnsinn‘ gekennzeichnet, ist dies kein unbedingtes
Ausschlusskriterium fiir das Wunderbare; es kommt immer noch als im Hinter-
grund wirkende Kraft des Wahnsinns' in Frage.

Tschartkow als Tréger eines ,Fluchs’ ist dieser wunderbaren Lesart folgend
der Einzige, der die Augen-Erscheinungen wahrnehmen kann, er leidet am
,nightmarish sense that every person around him is a portrait, and, worse still,
the devilish face of the old man appears everywhere he looks* (Bellonby 2012,
121) und stirbt schliefSlich; wie spéter der Dorian Grays ist ,[s]ein Leichnam* ,er-
schreckend“ (DP 683). Neben den Parallelen zur Jesuiterkirche Hoffmanns, wo
der Protagonist glaubt, im Wahn seine Frau und sein Kind getdtet zu haben (vgl.
Hoffmann 200gb, 121f,, 133, 138), ldsst dies an Wahndarstellungen des Horrorgen-
res denken. Dem behandelnden Arzt gelingt es nicht, wie die nun nullfokali-
sierte Erzdhlinstanz die Lesenden informiert, ,hinter den geheimen Zusammen-
hang zwischen den Wahngebilden, die ihn verfolgten, und den tatséchlichen
Geschehnissen seines Lebens zu kommen* (DP 683). Auch die Lesenden kennen
in dieser Fassung (1842) zu diesem Zeitpunkt noch nicht die Hintergriinde, die
sie im zweiten Teil genauer erfahren sollen.

Darin erzihlt wie erwihnt auf einer Kunstauktion, wihrend der alle ,die au-
Rerordentliche Lebendigkeit der Augen“ (DP 685) des besagten Portréits bemer-
ken und sich ,zwei Aristokraten“ um den Kauf iiberbieten, der Sohn des Portrit-
malers seine Entstehungsgeschichte. Er zeichnet zunéchst ein Bild des Milieus
des Portritierten (vgl. DP 686-688). Sein Vater wollte den ,Geist der Finsternis*
(DP 696) fiir kirchliche Auftraggeber malen und wurde zur selben Zeit von dem
beriichtigten Wucherer (vgl. DP 690-693) aufgesucht, dessen Portrit er anferti-
gen sollte. Die schiadliche Wirkung duflerte sich auch darin, dass er nun in sei-
nen Bildern ,fast allen Gesichtern die Augen des Wucherers gegeben hatte“ (DP
699). Er wollte das Bild verbrennen, gab es aber letztlich einem Freund.

Mehrere Ereignisse und Aussagen anderer Personen scheinen dann die un-
heimliche Wirkung des Bildes zu bestétigen. Der Freund berichtet:

,Seit es in meinem Zimmer hing, fithlte ich mich von einer schrecklichen Schwermut
befallen; mir war, als miifite ich jemanden umbringen. In meinem ganzen Leben
habe ich nicht gewuf3t, was Schlaflosigkeit ist; jetzt lernte ich nicht nur Schlaflosig-
keit, sondern auch Alptrdume kennen ... Ich weifs selber nicht, ob mir traumte oder
ob es etwas anderes war — ich hatte das Gefiihl, als wiirgte mich der Hausgeist, und
immerfort sah ich diesen Alten vor mir. (DP 700; Hervorhebungen von mir)
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Durch die Zeugenschaft und Kenntnis der Entstehungsgeschichte des Bildes
erscheint dessen wunderbare Wirkung immer wahrscheinlicher, doch selbst
hier ist sich der Erlebende nicht sicher, ob er vielleicht getraumt hat. Zwar sind
auch iibernatiirliche Traume denkbar, aber ebenso eine hypnotische, traumer-
zeugende Kraft der Malerei. Obgleich fast parodierend erzihlt, entsprechen die
Erlebnisse des Neffen, an den das Bild weitergegeben wird, genau Tschartkows
Immer-wieder-Erwachen: ,[,]Er hat es nicht ausgehalten/, [...]. ,Offenbar ist die
Seele des Wucherers in das Portrit iibergesiedelt — er steigt aus dem Rahmen
und geht im Zimmer umbher; einfach nicht zu fassen[‘]“ (DP 7o1).

Erst durch Kasteiung und Hinwendung zur Religion konnte der Maler sich
endgiiltig von der Wirkung befreien und beauftragte seinen Sohn, das Gemalde,
das er mit einer Art ,Teufelserscheinung” (DP 704) assoziiert (vgl. auch DP 693,
696, 699, 700, 701), ,um jeden Preis“ zu vernichten (DP 705). Doch am Ende
ist das Bild verschwunden, das Erzihlen diente ,[i]rgendwe[m]“ als Gelegen-
heit zur Entwendung (DP 706), das Bild kann also weiterwirken.’® Der letzte
Satz setzt — komisierend — das Wunderbare wieder in Zweifel: ,Und noch lange
waren die Anwesenden nicht recht einig, ob sie die ungewohnlichen Augen
wirklich gesehen hatten oder ob alles nur ein Spuk gewesen war, der ihre vom
Anschauen alter Bilder ermiideten Augen genarrt hatte“ (DP 706).57

156 Schon als der Sohn zu erzihlen beginnt, wird betont: ,Zu Beginn der Erzihlung blickten viele
Zuhorer noch zu dem Portrit, als die Geschichte jedoch immer fesselnder wurde, schauten
sie nur noch unverwandt auf den Erzihler“ (DP 686), was eine Dominanz des Erzihlens iiber
die Malerei suggeriert. Es stellt sich, da der Erzihler der Sohn des Malers sein soll, die Frage,
wie sich beide Teile der Erzéhlung zeitlich zueinander verhalten; Tschartkows Erleben
miisste in die Zeit vor der Auktion fallen. Das Bild diirfte einige Besitzer gehabt haben, da es
zu Beginn als mit ,einst prachtigem Rahmen*, ,unvollendet®, ,altes Portrét“ (DP 646, 647) be-
zeichnet wird, bei der Auktion aus dem Nachlass eines ,reichen Kunstliebhabers“ (DP 683)
dagegen ,schon mehrmals restauriert und iibermalt worden* ist (DP 685).

157 Weitere Immer-wieder-Erwachen finden sich in russischer Literatur: In Dostojewskis Schuld
und Sithne (1866), auch als Verbrechen und Strafe tibersetzt (IIpectymieHue u HakasaHUe
Prestuplenije i nakasanije), hat im sechsten Teil, Kapitel VI die Nebenfigur Swidrigaijlow, die
frither wahrscheinlich ein vierzehnjahriges Madchen missbraucht hatte, worauthin dieses
sich das Leben genommen hat, ein dhnliches Erlebnis (vgl. Dostoevskij 2016, 1:733—42; 1996,
Kap. 37) mit vier Ebenen. Er drgert sich tiber ,Wirre Trdume, die ganze Nacht hindurch“ (ebd.,
742) bzw. ,Ein einziger Alptraum die ganze Nacht!“ (Dostoevskij 1994, 691; ,«Komemap»*,
1996). Es bleibt unklar, ob der Traumer dazwischen wirklich erwacht und dann wieder ein-
schlift oder die Ebenen hierarchisiert sind. Beachtenswert sind die strukturellen Ahnlichkei-
ten zum folgenden Beispiel sowie die Haufung in der russischen Literatur (vgl. dazu Sa-
velyeva u. a. 2018, 12).
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Mabhlers Zeit (1999): Serielles Immer-wieder-Erwachen in der Gegenwart
Kontext und Aufbau

Ein weiteres charakteristisches Beispiel fiir das Immer-wieder-Erwachen bie-

tet die deutschsprachige Gegenwartsliteratur mit Daniel Kehlmanns kurzem

Roman Mahlers Zeit (Kehlmann 2016; Sigle MZt). Bemerkenswerterweise be-

ginnt der Roman sogar mit einer solchen Traumdarstellung. Genau genommen

ist diese allerdings zweigeteilt: Der Physiker David Mahler hat zunichst einen
klar markierten Traum (vgl. MZt 7), der dann in der Wachwelt dhnliche Wahr-
nehmungen in Form von Immer-wieder-Erwachen iibergeht.

Die eindeutig markierte kurze erste Traumdarstellung ist durch die Formulie-
rung ,[t]rotzdem versuchte er, den Traum festzuhalten“ (MZt 8) endmarkiert.'®
Im Anschluss an den eindeutig markierten Teil verschwimmen die Grenzen
zwischen Traumen und Wachen und das Geschehen geht in einen Inspirations-
traum {iiber;"*® schon der erste Satz des Romans zuvor steht topikal fiir die ge-
samte Traumdarstellung: ,In dieser Nacht machte David Mahler die Entdeckung
seines Lebens“ (MZt 7):

(1) Im ersten Traumteil sind schon vor der Markierung traumtypische Ele-
mente — im unmittelbaren Zusammenhang des Traums nicht wunderbar —
zu bemerken, etwa plétzliche Metamorphosen von Personen inklusive Ge-
schlechtswechsel (Mann zu Frau, dann zu Médchen mit Insektenfliigeln)
sowie eine Art Schlaflihmung des Trdumers, die von der Bewegungslosig-
keit seiner Beine zu regelrechter Korperlosigkeit fiihrt (vgl. MZt 7). Es han-
delt sich wohl um einen Angsttraum: Mahler ist, wohl nach dem oder wih-
rend des (vermeintlichen) Erwachens, ,vollig allein mit seiner Furcht* (MZt
7); zuvor war schon von seiner abstrakt gewordenen ,Angst“ (ebd.) die Rede
gewesen.

(2a) Auf den ersten Traumteil folgt ein mégliches Erwachen oder ein Ubergang,
was einerseits durch das Verschwimmen der Traumerinnerung an den ers-

158 Die Traumerinnerung, die Mahler nicht gestattet ist, steht den Lesenden zur Verfiigung und
sie konnen ihren Wissensvorsprung im Laufe der Handlung durch das Erkennen gesetzter
Zeichen (z. B. der Libelle) ausbauen. Diese sind wichtige Instrumente zur Erzeugung des ,Un-
heimlichen“: ,[D]er Roman zeichnet sich [...] durch ein komplexes Arrangement narrativer
Wiederholungsstrategien aus*, er verfiigt tiber ,eine Reihe wiederholt auftauchender oder
metonymisch aufeinander verweisender Entitéten, u. a. Insekten(-fliigel)“ (Bartsch 2016, 212).

159 Dieser weist Ahnlichkeit zu Kekulés Benzolstruktur-,Vision“ auf, also einer Anekdote, die von
oder eher tiber Alexander von Kekulés Entdeckung der Ringstruktur des Benzols berichtet
wird, welche ihm als visuelle Eingebung ,erschienen’ sein soll (vgl. Kekulé von Stradonitz 1927;
kritisch tiber u. a. Mendelejews Inspirationstraum zu seinem Periodensystem Baylor 2001).
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ten Teil und andererseits durch das Offnen der Augen gekennzeichnet ist
(vgl. MZt 8).

(2b) Daran schlief3t sich Mahlers erstes Inspirationserlebnis als ,schimmernde
Struktur von Zahlen“ (MZt 8) an, die ihm an der Zimmerdecke erscheint. Ist
die Umgebung an sich die vertraute, so zdhlt dies zu den abweichenden Ele-
menten, gemeinsam mit einem wellenférmigen Licht'® sowie seinem
scheinbar ,durch den Raum [...] treiben[den] (ebd.) und sich drehenden
Bett. Der Abschnitt endet mit Mahlers Aufstehen aus dem Bett, nachdem er,
mit Herzklopfen und Schwindel, ,nicht mehr anders“ kann (MZt g).

(2¢) Er geht zum Fenster, das zunéchst zuriickzuweichen scheint (vgl. MZt g),
erblickt eine zerbrochene StrafSenlaterne, sieht sich beim Umdrehen zum
Bett selbst von aufen'® und 6ffnet erschrocken die Augen.

(3) Esfolgt ein Erwachen, im Bett liegend, worauthin Mahler zum Fenster geht,
die Laterne zerbrochen vorfindet, beim Umdrehen nichts Ungewohnliches
bemerkt, sich wieder ins Bett legt und die Augen schlief3t.

(4a) Nun hat er die jetzt vollstandige Erscheinung des Zahlengebdudes aus (2b),
,ein[es] Gebilde[s] reiner Mathematik (MZt 10), welche er mit geschlosse-
nen Augen, aber wohl nicht schlafend erlebt, auch zunehmend korperlich,
denn seine Atmung beschleunigt sich. Das ,Ticken seiner Armbanduhr* lie-
fert ,den Rhythmus* (ebd.) der Inspiration.’®*

(4b) Nachdem er einige Zeit ,wie ein Toter“ (ebd.) dagelegen hat, 6ffnet Mahler
die Augen wieder. Abermals ist die Umgebung realistisch — er nimmt sie al-
lerdings vornehmlich als Licht und schattenhafte Umrisse wahr —, doch
Mahler hat eine Art Herz- oder Erstickungsanfall, bei dem er sein Nitrospray
zur Hilfe nehmen muss. Dass er es zunichst nicht findet, mutet wie ein —
allerdings irrefithrender — Realitétstest an.

160 Green berichtet bei false awakenings mit ,Erscheinungen’ von Traumen mit hoher Lichtin-
tensitit (vgl. C. E. Green 1968, 70—73, 122). Hier ,erscheint’ die Struktur bei (vermeintlich) ge-
offneten, spiter bei (angeblich) geschlossenen Augen. Den Zusammenhang von ,appari-
tions“ mit ,false awakenings“ und anderen ,metachoric experiences* untersuchen Green/
McCreery (1994, 52—64).

161 Green und McCreery beschreiben solche auflerkdrperlichen Erfahrungen (out-of-the-body-
experiences, OBE) im Zusammenhang mit luzidem Traumen und false awakenings (vgl. C. E.
Green 1968, 17—22, 123f,; vgl. C. Green und McCreery 1994, 71-74; sowie Blackmore 1988). Eine
interessante Beschreibung eines solchen Erlebnisses liefert Guy de Maupassant in Bel-Ami;
unten ausfiihrlicher dazu.

162 Zuvor, in (2b), hatte er schon als auditive ,Erscheinung’ einen ,hohe[n], eigenartig klare[n]
Ton“ (MZt 8) wahrgenommen. Den Gegenpart dazu bildet das Pfeifen des Weckers am néchs-
ten Morgen (vgl. MZt 12).
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(5) Als es ihm besser geht, fiihlt er den Schlaf zuriickkehren, es ist ,[e]in tiefer,
sehr angenehmer, nicht bedrohlicher Schlaf*, und er schlift anscheinend
traumlos (vgl. MZt 1), ...

(0) ...um dann am nédchsten Morgen mit leichten Kopfschmerzen zu erwachen
(vgl. MZt 12) und seine neue Theorie zur Reversibilitit der Entropie aufzu-
zeichnen (vgl. MZt 13f.).

Struktur und Traummerkmale

Wenn auch angesichts des phantastischen Status des Romans nicht zweifelsfrei
von Wunderbarkeit gesprochen werden kann, so hat dieser Traumteil zumin-
dest prophetische Ankldnge. Verdichtet enthilt das Immer-wieder-Erwachen
wichtige Elemente der Handlung, besitzt vorausdeutende Eigenschaften und
nimmt damit eine Funktion ein, die als ,mise en abyme* im Sinne Werner Wolfs
bezeichnet werden konnte. Dabei ist diese nicht als mise en abyme im engeren
Sinne — paradox einander enthaltende, einander dhnliche Binnenerzéihlun-
gen — zu verstehen, sondern in einem allgemeineren Sinn als ,Kern‘ oder ,Keim'
der Handlung, in dem schon die wichtigsten Elemente und Funktionen angelegt
sind, als ,Spiegelung einer Makrostruktur eines literarischen Textes in einer Mi-
krostruktur innerhalb desselben Textes“ (Wolf 1993, 296; vgl. im Zusammenhang
mit Traum Engel 2017, 24).

Savelyeva et al. nennen diese Traumpositionierung in Texten ,the perspective
model“ (Savelyeva u. a. 2018, 5). Das Immer-wieder-Erwachen beinhaltet in nuce
zentrale Bestandteile der Handlung: Davids sténdiges Gefiihl der Bedrohung,
seine apokalyptische Angst, die in Zusammenhang mit der physikalischen Ent-
deckung, die er meint, gemacht zu haben, steht, seine Schwester, deren Tod ihn
verfolgt, und das wiederkehrende Motiv der Libelle, die wie ein geheimnisvoller
Unheilsbote auch nach Mahlers Tod noch vorhanden ist (vgl. MZt 160).

Es sind dariiber hinaus einige charakteristische Eigenheiten zu beobachten.
Neben der Armbanduhr, deren Gerdusch ab Ebene (4a) gewissermafien den Rhyth-
mus vorgibt und zugleich in Verbindung mit dem Herzschlag und der Atmung zu
setzen ist, ist das Offnen und Schlieflen der Augen ein strukturierendes Element,
anhand dessen die Traumdarstellung in Abschnitte eingeteilt werden kann. Ein
weiteres wiederkehrendes Element ist die zerbrochene Strafienlaterne, die David
sowohl in (2¢) wie in (3) beim Blick aus dem Fenster sehen, sogar das von einem
Mann verursachte Gerdusch des Zertretens der Glassplitter horen kann (vgl. MZt
9). Er erinnert sich daran, dass sie am Vorabend noch intakt gewesen sei (vgl. ebd.);
am néchsten Tag, als er wach ist, ist sie immer noch beschéadigt (vgl. MZt 12). Vor-
dergriindig fungiert sie als visueller, objektbezogener Realitétstest; auf auditiver
Ebene sind Motorengerdusche ihr Pendant (vgl. MZt 8, 9, 11). Solches Hinhorchen
steht im Kontrast zur mehrfach erwihnten Stille (vgl. MZt 10, 11).
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Auch Fiihlen und Tasten, vor allem angesichts der mit Ausnahme des selt-
samen Lichts vorherrschenden Dunkelheit, werden thematisiert und scheinen
den (Traum-)Realismus zu verstiarken: So bemerkt Mahler auf unterschiedli-
chen Traumebenen zwei Mal die Kiihle bzw. das Beschlagen der Fensterscheibe
sowie die Weichheit des Teppichs (vgl. MZt g). Diese wiederkehrenden sensu-
ellen Marker und impliziten Versuche der Vergewisserung in unterschiedlichen
(Traum-)Phasen taugen aber weder fiir Mahler noch fiir die Lesenden als ein-
deutige Signale, sondern tragen angesichts ihrer Ahnlichkeit zur Wachreali-
tét, der sie zum Teil ja auch angehoren, zur weiteren Verunklarung von Traum
und Wachen bei. Selbst das scheinbar gliedernde Element des Augenoffnens
und -schliefens funktioniert in dhnlicher Weise mangelhaft, denn sowohl mit
(vermeintlich) offenen wie geschlossenen Augen ,sieht’ Mahler die inspirative
,Erscheinung’; mit (angeblich) offenen Augen hat er die aufSerkorperliche Er-
fahrung. Es konnte sich dabei um das Gegenstiick zur visuellen Fixierung des
Gemaildes in Portret handeln; wie dort wird besonders die Unzuverldssigkeit des
Sehsinns betont, ein bekanntes epistemologisches Thema.

Vorherrschend ist eine Atmosphére der Spannung, die sich in ihrem Gehalt
an Furcht aber nicht mit dem ersten, eindeutig markierten Alptraum messen
kann."® Doch handelt es sich iiberhaupt um einen Traum im engeren Sinne?
Es muss hinsichtlich der unterschiedlichen Abschnitte weiter differenziert
werden: (1) ist der am eindeutigsten erkennbare (Alp-)Traum und weist viele
bizarre Elemente auf. Die Phasen (2b) und (4a+b) sind einander durch die In-
spirationserscheinung dhnlich, einmal mit (vermeintlich?) offenen und ein
zweites Mal mit bewusst geschlossenen, dann wieder gedffneten Augen. Hier
ist weniger von Bedeutung, ob Mabhler sich iiberhaupt in einem Traum befin-
det; bei (4) scheint es nicht so zu sein. Entscheidend fiir ihn ist, dass er das
,Gebilde reiner Mathematik“ (MZt 10) nach erneutem Einschlafen in die Wach-
welt des ndchsten Morgens hiniibertransportieren kann (vgl. MZt 11), was ihm,
im Gegensatz zur Traumerinnerung an (1), anscheinend problemlos gelingt; so
gesehen eine immaterielle Objektmetalepse (siehe dazu unten). Phase (2c) ist in
anderer Hinsicht als (1) bizarr: Zwar ist die Umgebung recht realistisch,®* doch
durch das Vorkommen der aufSerkorperlichen Erfahrung wird das Erleben als
,abweichend‘ gekennzeichnet und ist fiir David Mahler derart erschreckend,
dass er erwacht oder zumindest zu einer weniger abweichenden Traumebene

gelangt.

163 Dies sei ein typisches Kennzeichen des ,type 2 False awakenings“: ,In this type of false awake-
ning the subject appears to wake up in a realistic manner, but to an atmosphere of suspense*
(C.E. Green 1968, 121).

164 Allerdings ist diese Realitit verzerrt oder verformt: das Bett scheint sich zu bewegen, das
Fenster zuriickzuweichen etc. (vgl. zur Diskussion von ,Realismus’ in (luziden) Traiumen
auch C. E. Green 1968, 70—78; C. Green und McCreery 1994, 22—37).
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Es liegt also, wie eingangs angedeutet, eine Mischung aus ,abweichenden’
und ,realistischen’ Traumabschnitten vor. Ist zundchst im Anschluss an den
Traum-Anteil in (1) eine abnehmende Bizarrerie und eine aufsteigende Bewe-
gung zum Wachen zu beobachten, kehrt Mahler diese um, indem er zunéchst
die Augen schliefdt und schlief}lich bewusst und beruhigt einschlaft (4b). Dass
die letzte Phase (5) traumlos ist, nach dem (endgiiltigen) Erwachen aber Be-
schwerden (Kopfschmerzen, trockener Hals, Schlafdruck, vgl. MZt 12) vorhan-
den sind, erlebte schon Tschartkow in Portret. Die Traumdarstellung ist inhalt-
lich ebenfalls eine Mischung aus Alptraum mit bizarren Elementen (1) und
realistischem Alptraum mit auerkorperlicher Erfahrung (2c) gegeniiber den
Inspirationsanteilen (2b und 4a). Gerade diese wirken sich korperlich beson-
ders intensiv auf David aus, so wie seine Theorie'®> ihm im Laufe des Romans
zu schaffen machen und ihn bis hin zum Tod affizieren wird.

Die angedeuteten kérperlichen Empfindungen David Mahlers sind wie in
Gogols Portret in dieser Traumdarstellung von Relevanz. Kennzeichnend sind
das Versagen der Stimme sowie die aussetzende oder erschwerte Atmung. Im
Alptraumteil (1) kann Mahler weder schreien noch Luft holen (vgl. MZt 7),
noch verfiigt er iiber einen fithlbaren Korper. In (2b), dem ersten Inspirations-
teil, folgt auf beschleunigten Puls das Horen des seltsamen Tons und Anhalten
des Atems (vgl. MZt 8) und er empfindet Schwindel, der nach dem Aufwachen
am nichsten Morgen wieder auftaucht (vgl. MZt 12). Erstin (4), nach dem zwei-
ten Erkenntniserlebnis, kann Mahler wieder sprechen, doch dafiir versagt kurz
darauf sein Atem, sein Herz rast (4b, vgl. MZt 11). So ist der Alptraum (1) auch
beziiglich der Empfindungen auf die weiteren Traumteile vorausweisend. Die
erste, sehr traumhafte’ Angsttraumphase weist an ihrem Ende zudem die Be-
sonderheit auf, dass multiple Auflésungsprozesse beschrieben werden: Mahler
verliert das Gefiihl, einen Korper zu haben wie die ,Gestalt*, die Traumfigur,
sich aufzulésen beginnt; es folgt der Verlust des Gegenstands der Angst ins Ab-
strakte wie die Auflésung der Erinnerung an den Traum (vgl. MZt 7£.).

Hier entsteht weniger der Eindruck einer hierarchischen Schachtelung von
Traumebenen, sondern eher der eines Auf und Ab, eines Einschlafens, Aufwa-
chens und wieder Einschlafens mit unterschiedlicher Traumtiefe!. Erschwert
wird die Bestimmung der Struktur durch die einander gleichenden und so Ver-

165 Als kurzer Einschub zur Kldrung: Mahler meint, vier Gleichungen gefunden zu haben, die, im
Teilchenbeschleuniger umgesetzt (vgl. MZt 32f.), die feststehende Konstante der Physik und
unserer Welt, den Zweiten Hauptsatz der Thermodynamik (vgl. dazu Callender 2021; Halliday,
Resnick, und Walker 2007, 454-73), der besagt, dass ,[f]iir ein abgeschlossenes System [...] die
Entropie bei irreversiblen Prozessen zu[nimmt| und [...] fiir reversible konstant [bleibt]*
(Halliday, Resnick, und Walker 2007, 473), umkehren koénnten. Das kdme ihm zufolge einer
Umkehrung, Auflosung der Zeit als solcher gleich und scheint sich zumindest fiir den Entde-
cker in die Wirklichkeit umzusetzen, wobei er Michte’ (Wichter‘) vermutet, die diese Entde-
ckung verhindern wollen.
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wirrung stiftenden Traumsignale in (2)—(4). Selbst auf das Offnen der Augen als
Realitdtssignal ist kein Verlass, denn es konnte nur getrdumt sein. Erméglicht
wird dies — ebenso wie in Portret — primar durch die sprachliche Gestaltung
(discours-Ebene), indem die Sprache den Inhalt, das Thema der Verformung der
Zeit, gestaltend umsetzt: ,Immer wieder arbeitet Kehlmann in diesem Roman
mit Zeitdehnungen und -verzerrungen; was sein Protagonist mit der kosmi-
schen Zeit anrichten will, unternimmt [er] mit dem flexibleren Medium der
Erzihlzeit* (Krausser 2008, 56).

Sprachlich fillt dariiber hinaus der iiber die gesamte Darstellung hinweg
durchgéngige parataktische Stil auf. Er bewirkt eine Rhythmisierung, die der
Gliederung auf inhaltlicher Ebene entspricht und unterstiitzt die starke Sub-
jektivitit, die narrativ durch die ,dominant-intern[e]“ Fokalisierung ,mit ver-
einzelten Elementen externer Fokalisierung“ und ,erlebte Rede“ (Bartsch 2016,
207) hervorgerufen wird. Ebenso verhilt es sich mit der bisweilen minutiésen
Schilderung von Details. Folgender Auszug aus (2c) veranschaulicht diesen Stil:

Er ging auf das Fenster zu. Es wich vor ihm zuriick; er ging schneller und erreichte
es. Direkt darunter, auf der Strafle, stand eine Laterne. Aber irgend etwas damit
stimmte nicht; von ihr ging kein Licht aus; etwas fehlte: Die Kugel aus Milchglas,
die an ihrer Spitze gewesen war, lag zerbrochen auf dem Asphalt. Ein Mann ging
vorbei, die Scherben knirschten unter seinen Schuhen. David lehnte sich an die
Scheibe, sie fiihlte sich kiihl an. Er drehte sich um, im Bett lag jemand, gleich-
méflig atmend, mit geschlossenen Augen, der ihm bekannt vorkam. Er kam ihm
sogar sehr bekannt vor. Er war es selbst. David zuckte zuriick. Und offnete die
Augen. Er lag im Bett. Das Zimmer war dunkel und leer. Er streifte vorsichtig die
Decke ab, stand auf und ging zum Fenster. (MZt 9)

In diesem Ausschnitt ist die Kombination von erlebter Rede, kurzen, aneinan-
dergereihten (Haupt-)Sétzen mit extensiver Wiederholung des Personalprono-
mens und sich daraus ergebender Detailschilderung gut zu erkennen.

Wissenschaftlerroman? Kiinstlerroman? — Ein kurzer Vergleich

David Mahler ist zwar Physiker, doch eigentlich wird seine Inspirationserfah-
rung wie die eines Kiinstlers erzéhlt,® weshalb ein Vergleich zum Maler Tschart-

166 Zu den beides verbindenden Elementen zéhlen die dsthetische Inszenierung der Inspiration,
bei der mit der ,Linien‘- und Wellen'-Metaphorik von Licht wie Erkenntnis (vgl. MZt 10) ge-
spielt wird, sowie die Reduktion der Einrichtung auf geometrische Formen (vgl. MZt 10f.), die
teils ein Eigenleben zu haben scheinen, wie es Kehlmann extensiv in Beerholms Vorstellung
inszeniert (siehe Kapitel 4.2.2, S. 387). Die ,Rhythmisierung‘ des Erkenntnisprozesses durch
das Ticken der Uhr und (Weck-)Tone weist bereits auf die mit der Zeit eng verbundene Er-
kenntnis Mahlers voraus (er glaubt, die Singularitét der Linearitét der Zeit autheben zu kon-
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kow aus Gogols Erzidhlung interessant ist. Obwohl ein potenziell belebtes Ge-
mailde im Zentrum von Tschartkows Traum steht, erhélt dieser nicht Inspiration,
sondern finanzielle Hilfe aus seinem Traum, womit eines der Hauptthemen von
Portret, das Spannungsverhéltnis zwischen Kunst und Kommerz, als Kiinstler-
problematik inszeniert wird. Belebung und besonders die Objektmetalepse des
Goldes wirken letztlich negativ auf Tschartkows Leben; es kann von einer Art
,anti-Kiinstlerroman“ (Bellonby 2012, 121) gesprochen werden.

Beider — Tschartkows und Mahlers — Traumgestaltungen und -funktionali-
sierungen stehen in Zusammenhang mit den Einstellungen der beiden Prota-
gonisten zu ihrer Kunst bzw. Wissenschaft: Wahrend Tschartkow vor allem von
finanziellen Gedanken bestimmt ist, lebt Mahler vornehmlich fiir seine Wis-
senschaft und setzt alles daran, seine Entdeckung, aus der er fiir sich zugleich
eine Verantwortung ableitet, bekannt zu machen. Beiden erfiillen die Traiume
kurzfristig Wiinsche: Tschartkow erhilt das gewiinschte Geld, Mahler die Einge-
bung. Auf lange Sicht sind die Auswirkungen aber schédlich: Ersterer stirbt spa-
ter voller Neid auf begabtere Kollegen, letzterer immerhin in der Uberzeugung,
seine Pflicht getan zu haben. Eine Form von Wahn trifft den erfolgshungrigen
Kiinstler wie den obsessiven Wissenschaftler — Naheres dazu gleich.

Die Parallelen zwischen den beiden Texten hinsichtlich des hier untersuch-
ten Immer-wieder-Erwachens bestehen schliefllich auch auf strukturell-phéno-
menologischer Ebene, wenngleich mit individuellen Auspragungen: Mahler
geht mehrfach zum Fenster, vielleicht als Versuch der Vergewisserung, Tschart-
kow einmal, am Ende seiner ,Bild-Odyssee‘. Auch Mahler findet sich nach der
auflerkorperlichen Erfahrung plotzlich wieder im Bett, wie Tschartkow nach
seinem plotzlichen Ortswechsel zum Portriit wieder im Bett erwacht; die letzte
Schlafphase ist bei beiden eine traumlose, aus der sie u. a. mit Kopfschmer-
zen erwachen. Dabei lassen sich ferner Parallelen zu Swidrigaijlows Traum aus
Schuld und Siihne (siehe FuSnote 157) ausmachen.

nen). Spekulativ sind auch der ,graue Herr* in der initialen Traumebene (1) sowie der Stra-
enkehrer, der am nichsten Morgen die Scherben der Laterne beseitigt (vgl. MZt 7 und 12),
Verweise auf Michael Endes Momo und somit die Zeitthematik.
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Der Wahn der Wissenschaft und das warnende Wunderbare: Phantastik

All the King's horses and all the King’s men

couldn’t put Humpty Dumpty together again.

(englischer Mother-Goose-Kinderreim, abgewandelt in: Lewis Carroll, Through the
Looking-Glass)

In der Traumdarstellung ist es im Grunde schon angelegt: Der Protagonist David
Mahler ist destabilisiert, er macht bald nach seiner Entdeckung zunehmend Be-
obachtungen, die ihm selbst seine Theorie und ihre Gefihrlichkeit bestétigen,
wihrend sie Auf8enstehenden nicht aufzufallen scheinen:*” So meint er wie-
derholt, es komme ,etwas auf ihn zu‘, wird Zeuge eines seltsamen Unfalls (vgl.
MZt 17—20), fiihlt sich im Kino von Plakaten und Filmfiguren beobachtet und
affiziert (vgl. MZt 22) und erlebt, wie ein Bettler, neben den er sich auf eine
Parkbank setzt, stirbt (vgl. MZt 26f.). Durch die narrative Gestaltung — die Desta-
bilisierung — ist aber keine Falsifikation moglich: ,Aufgrund dieser figurenzen-
trierten Perspektivierung und der Absenz eines autoritativen Gestus kann die
Zuverlassigkeit des Erzihlten nicht entschieden, die fiktionsinterne Aktualitét
der Ereignisse nicht verifiziert werden“ (Bartsch 2016, 207).

Fiir die Geschehnisse gibt es keine vollends iiberzeugende realistische Auf-
l6sung. Der Text ist phantastisch und liefert gegenldufige Erklédrungen: Er ist,
auch angesichts der Nichtiiberpriifbarkeit des Gehalts der Theorie am Ende, als
Krankengeschichte lesbar, ,als Studie eines Verfolgungswahns“ (Krausser 2008,
56). Mahler — so die realistische Seite — konnte durch Kindheitserlebnisse wie
den grausamen Unfalltod seiner Schwester, die ihn wiederholt in seinen Triu-
men aufsucht, ,tief traumatisiert” (ebd.) sein und alles nur imaginiert haben,
wobei die ,flashes to the future“ (McConeghy 2012, 93), wenn er meint, es
komme etwas auf ihn zu und die Welt sei gefdhrdet, tatsiachlich traumatische
Flashbacks waren.

Andererseits konnte Mahler innerhalb einer wunderbaren Lesart der ,Pro-
phet' sein, der als Einziger erkennt, welche Katastrophe bevorsteht. Unter die-
sem Aspekt klingt in Mahlers Inspirationserlebnis die Tradition des Botschafts-
traums an (vgl. dazu Engel 2017, 29-31). Die Warnungen', die Mahler seiner
Ansicht nach in Traumen durch seine Schwester wie schon in seiner Jugend von

167 Ausnahmen und Teil der Verritselungsstruktur und Phantastik des Textes sind der Unfall
und widerspriichliche Informationen zu Personen: Mahler erfihrt spéter iiber den betroffe-
nen LKW-Fahrer des verungliickten Tanklastzugs, auch er ,behauptet, etwas gesehen zu
haben, direkt iiber seinem Auto, im Himmel“ (MZt 37). Mahler und sein skeptischer Freund
Marcel hatten Mahlers Idol, den Physiker Valentinov aufgesucht, um ihn von seiner Theorie
zu {iberzeugen, aber nur seine Haushilterin angetroffen (vgl. MZt 122—125). Nach Mahlers
Tod hort Marcel von Valentinov — der Mahlers Unterlagen vernichtet und damit die Theorie
ausgeloscht hat —, dass er gar keine Haushélterin hat (vgl. MZt 158).
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der Erscheinung eines Jungen (siehe unten) erhélt, konnen dann ebenfalls vor
diesem Hintergrund gelesen werden. In der antiken Tradition konnte in einem
Botschaftstraum der Traum als Figur oder als verkleideter Gott in Erscheinung
treten (vgl. Redfield 2014, 5, 11f; Engel 2017, ebd.). Gerade in einer von Gasser
favorisierten (vgl. Gasser 2013, 46—54) gnostischen Deutung des Textes, die Mah-
lers Zeichen als Zeichen einer boswillig determinierten Welt ernst nimmt, er-
scheint dies schliissig.

Bartsch bezieht sich zwar auf Todorov und nicht auf Durst, kommt aber zum
selben Ergebnis: ,Schlussendlich lésst sich iiber das Romanende hinaus jedoch
nicht entscheiden, ob dem Physiker wirklich feindliche Ddmonen zum Verhéng-
nis werden oder ob er ,nur unter Verfolgungswahn leidet und sich selbst zu Tode
hetzt“ (Bartsch 2016, 211). ,Mit Todorov ist der Roman also nicht dem ,Unheimli-
chen’ zuzurechnen, sondern die anhaltende Unschliissigkeit, was die addquate
Lesart im Hinblick auf die ontologische Beschaffenheit der erzihlten Welt sein
mag, weist ihn als ,fantastischen’ Roman aus“ (ebd., 212). Andere Interpreten
beschreiben identische Eindriicke (so Anderson 2008, 60, 61; Krausser 2008,
56). Dies steht Gassers einseitiger gnostischer Lesart entgegen (vgl. Gasser 2013,
46-54; vgl. Bartsch 2016, 211).

Auch wenn, oder besser: gerade, weil Mahler am Ende stirbt, bleiben das rea-
litdtssystemische Ritsel ungeldst und Widerspriiche bestehen, die nicht zuletzt
durch Ahnlichkeitsrelationen zur Immer-wieder-Erwachen-Darstellung ausge-
l6st werden (vgl. Bartsch 2016, 213f; auch Krausser 2008, 57):'®® Nach Mahlers
Tod sieht sein Freund Marcel Elemente aus dem Traum, u. a. die Libelle und
die Straflenlaterne, deren Signifikanz er gar nicht kennt. Das Immer-wieder-Er-
wachen ist als Inspirationstraum hier zwar Voraussetzung fiir das nachfolgende
Geschehen, doch anders als in Portret geht es dabei weniger um die unmittel-
bare phantastische Ambivalentisierung dieses Geschehens; diese entsteht aus
spateren Ereignissen. Die Funktion hier ist die einer Vorausdeutung, der Ein-
fithrung kommender Elemente, wobei zu dem Zeitpunkt die Ungewissheit iiber
Traumen oder Wachen eher im Vordergrund steht als die iiber die Zugehorigkeit
zum wunderbaren oder reguldren Realitdtssystem.

Das Phantastische scheint zunéchst lange im Zusammenhang mit Mahlers
Obsession zu stehen und daher die regulire Seite zu dominieren, dann sich

168 Verstirkt wird dieser Eindruck noch durch spétere dhnliche Geschehnisse (vgl. besonders
MZt 108-114). Angesichts der ,Verformung' der diegetischen Welt und der wiederholten
Traume wire gewiss nach Kreuzer eine Interpretation zwischen ,fiktive[r] Welt mit unsiche-
ren Grenzen zwischen Trdumen und Wachen* und ,unmarkierte[r], autonome[r] Traumdar-
stellung“ moglich (zu diesen Formen u. a. Kreuzer 2014, 6871.). Dies ist weniger zielfithrend,
denn gerade in der Ambiguitit zwischen einer Argumentation wie der McConeghys und
Pauses, wonach sich in der diegetischen Welt tatséchlich Auswirkungen von Mahlers Theorie
zeigen (vgl. McConeghy 2012, 99; Pause 2018, 123f.), und der Annahme, dies sei allein Mahlers
Wahrnehmung, liegt die — phantastische — Eigenheit des Textes.
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mit zunehmender Rétselhaftigkeit wunderbare und reguldre Erkldrung die
Waage zu halten, doch durch das Ende, bei dem die Perspektive zu Mahlers
Freund Marcel wechselt und die Lesenden mehr wissen als dieser, erscheint
das Wunderbare wahrscheinlicher. Jedoch wird es keine endgiiltige Aufklarung
geben.

Weitere Traiume im Text

Betrachten wir den Gesamttext, so tritt die vorausdeutende Funktion dieser
Traumdarstellung noch stirker in den Vordergrund: Sie enthilt bereits die we-
sentlichen Elemente, die den Text spéter pragen werden und zu seiner ,unheim-
lichen' Wirkung beitragen werden. Dazu z#hlt neben den wiederkehrenden
Motiven und (Tier-)Symbolen wie der Libelle die Augenmetaphorik, die sich in
Offnen und Schlieen der Augen nicht nur bei einer spéteren Immer-wieder-
Erwachen-Darstellung (vgl. MZt 59) oder in anderen Trdumen, Erinnerungsfrag-
menten oder Vorstellungen wiederholen wird. Ebenso treten Mahlers Beschwer-
den (Herz, Atmung, Lihmung, Widerstand des Korpers, Schwitzen, Schwindel),
die als typisch fiir Alptraumdarstellungen identifiziert werden konnen, auch
im Wachleben auf und fithren schliefllich zu Herzinfarkt und Tod. Dabei bleibt
offen, ob Mahler an seiner Herzkrankheit und vor Aufregung stirbt oder es eine
wunderbare Ursache gibt.

Aufler den Ereignissen, von denen unklar ist, ob sie Mahlers Phantasie ent-
springen oder tatsdchlich in Zusammenhang mit seiner Entdeckung stehen,
sind es vor allem die wiederkehrenden Traume von seiner als Kind getoteten
Schwester, die den Roman durchziehen. Um das Ausmafd an Triumen und die
komplexen Verflechtungen phantastischer Ereignisse zu illustrieren, folgt eine
Tabelle mit allen Traumen und traumé&hnlichen Wahrnehmungen, wobei ich
auf einzelne wichtige Aspekte im Anschluss eingehe.

Bezeichnung: Trdumende und Inhalt Form; Erlduterungen
einzelner Traum, er-
wihnte Trdume oder
dhnliche Phinomene
sowie ambivalentisierte
Ereignisse (Traum?)

Traum 1 David Mahler Immer-wieder-Erwachen als
als Immer-wieder- (vgl. MZt 7-12) Erkenntnistraum wie oben
Erwachen analysiert

Bezug: kurz in Zukunft (vgl.
MZt 105)
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Bezeichnung:

einzelner Traum, er-
wihnte Trdume oder
dhnliche Phdnomene
sowie ambivalentisierte
Ereignisse (Traum?)

Triumende und Inhalt

Form; Erlduterungen

ritselhafte Ereignisse

Mabhler hat das Getfiihl, es
komme ,etwas auf ihn zu‘.
Er beobachtet einen Unfall
(vgl. MZt 17—20), meint, Ki-
noplakate beobachteten ihn,
und wihrend des Films
glaubt er, eine Metalepse
finde statt (vgl. MZt 22).

Es hiufen sich seltsame Er-
eignisse, so der Tod eines
Obdachlosen, neben dem
Mabhler auf einer Bank sitzt
(vgl. MZt 26f.).

Héufung unentscheidbarer
Ereignisse nach der Entde-
ckung der vier Formeln
durch Mahler: Phantastik

Plakate kommen wieder vor
(vgl. MZt 126)

Erinnerungen

einzige Erinnerung an seine
Schwester (vgl. MZt 41-43),
Erzéhlung von threm Tod
(vgl. MZt 44)

Elemente der Libelle und
Bienen fiir spater wichtig

Trdiume 1 von Schwester

In seinen Trdumen sieht
Mahler seine Schwester wie
in dieser Version ihres Todes
vor sich, ,unter unzihligen
gelben Bliitenbléittern ein
verwirrend ruhiges Gesicht,
das nicht mehr Teil eines
Korpers war (MZt 44), sie
,sprach mit ihm und teilte
ihm Dinge mit, die offenbar
wichtig waren“ (MZT 45), er
kann sich aber nach dem
Aufwachen nicht an den In-
halt erinnern, nur an das
Bild ihres abgetrennten
Kopfes; ein ,Wesen*, ,dessen
Pupillen Locher in eine sehr
tiefe Schwiérze waren* (MZt
46t.).

iterativ raffend erzihlte wie-
derkehrende Triume von
seiner Schwester, trauma-
tisch oder/und prophetisch
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Bezeichnung:

einzelner Traum, er-
wihnte Trdume oder
dhnliche Phdnomene
sowie ambivalentisierte
Ereignisse (Traum?)

Triumende und Inhalt

Form; Erlduterungen

Erinnerung an Jungen
(Warner)

Erinnerung an seine Kind-
heit, als Mahler einmal
plotzlich einen Jungen
neben sich sah, der ihn
warnte: ,Mach das lieber
nicht‘ (MZt 49), ihn nieder-
schlug und beim Zusich-
kommen fort war

spéter fortgefiihrt, siehe
Ende; Warner als Erwachse-
ner im Hotel (vgl. MZt 141f.),
ebenfalls gekennzeichnet
durch ,gelbliche Zdhne und
eine Zahnliicke ganz vorne“
(MZt 141, vgl. MZt 49) sowie
seinen Schatten

Trdume 2 von Schwester
nach Tod des Vaters (in
Riickblick Kindheit)

weiterhin Traume von der
Schwester nach Tod des Va-
ters (vgl. MZt 55f.), der er
Fragen stellte ,und sie be-
trachtete ihn aus blicklosen
Augen und antwortete*
(MZt 56), sich an ihre Ant-
worten aber nicht erinnern
kann, nur manchmal noch
der ,Klang ihrer Stimme im

Ohr“ (ebd.)

Traum 2 von der
Schwester im Urlaub
(Warnung; in Riickblick
Jugend)

als Immer-wieder-Erwa-
chen

Mabhler hat einen eindriick-
lichen Traum von seiner
Schwester, als er mit der Fa-
milie seines Freundes Mar-
cel im Urlaub am Meer ist:
»2Auf einem Weg, neben
einem See unter bizarr ver-
formten Bergen. Sie hatte
auf eine Pflanze gezeigt, sie
abgebrochen und ihm gege-
ben: eine grell leuchtende
Bliite mit langen, diirren
Blattern, die sich wie leben-
dig um seine Hand ge-
schlingelt hatten (MZt 59).
Er hat Alptraumsymptome,
,sah an sich hinunter. Uber

Immer-wieder-Erwachen mit
zwei Ebenen; prophetischer
Traum (riickblickend)
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Bezeichnung:

einzelner Traum, er-
wihnte Trdume oder
dhnliche Phdnomene
sowie ambivalentisierte
Ereignisse (Traum?)

Triumende und Inhalt

Form; Erlduterungen

das Weif$ seiner Bettdecke
krabbelte eine Fliege. Er
hielt die Pflanze noch in der
Hand. Er schrie auf und
schrie, als wiirde er nie mehr
aufthoren, und der Schrei
zerrifd das Zimmer um ihn,
und er erwachte noch ein-
mal, im gleichen Raum. [...].
Seine Hénde waren leer. [...].
Er verstand es sehr deutlich:
Das war eine Warnung gewe-
sen (MZt 50f.).

Coleridge-Bezug, wieder
Ende (vgl. MZt 147)

Traum 3 im Fieber (in
Riickblick Studienzeit)

David meint im Fieber wih-
rend einer Reise in die
Wiste, ,[d]as muf$ ein
Traum sein“ und sieht ,ins
Groteske wachsende| | Zah-
len, die durch seinen Geist
kletterten“ (MZt 64).

Ahnlichkeit zu Traum 1

Marcels Buch mit
Traumerwihnung

Marcel hat ein Buch mit Er-
zdhlungen geschrieben, in
dem u. a. auch von den ,al-
lerersten Gedanken mor-
gens zwischen dem iiber
eine Minute gedehnten Mo-
ment des Aufwachens und
dem Offnen der Augen,
wenn die Gerdusche noch
Teil des Traumes sind*“
(MZt 69) die Rede ist.

Trdume 3 von Katja

Erwdhnung von seltenen,
Mahler unangenehmen
Trdumen von seiner Be-
kannten Katja, die sexueller
Natur sind (vgl. MZt 78f.)
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Bezeichnung:

einzelner Traum, er-
wihnte Trdume oder
dhnliche Phdnomene
sowie ambivalentisierte
Ereignisse (Traum?)

Triumende und Inhalt

Form; Erlduterungen

Traum? 4 mit Derealisa-
tionserfahrung und ,Er-
scheinung’ der Schwes-
ter (Riickblick)

Seltsamerweise stiirzt Mah-
lers — nun wissenschaftlicher
Mitarbeiter — PC ofter ab;
doppelte Vermittlung, endet
in Gesprich mit Katja: Mah-
ler malt sich aus, wie er
einen Vortrag hélt, ,so deut-
lich*, ,dafd er verblifft war,
als es plotzlich — geschah*
(MZt 81). Er ist nervds, erin-
nert sich ans Meer und
»fragte sich, ob er nicht ei-
gentlich dort und dieser
Saal nur ein Erzeugnis sei-
ner Phantasie war*, erinnert
sich an sein erstes Mal und
plotzlich sieht er ,das Ge-
sicht seiner Schwester vor
sich, mit offenen Augen und
durchschnittenem Hals*
(ebd.). Es entsteht ein Tu-
mult, da er offensichtlich
wihrenddessen in der Vor-
lesung seine Theorie laut
geduflert hat.

erinnert an die Ubergangs-
stelle in Beerholms Vorstel-
lung (dazu Kapitel 4.2.2,

S. 380-6), als Mahler sich
etwas ausmalt und es dann
offensichtlich geschieht

Derealisation (Riick-
blick)

Es ,starb noch jemand*
(MZt 84), Mahlers Mutter.
Noch stérker als bei der Be-
erdigung des Vaters hat er
,das Gefiihl, daf alles, was
sich zwischen diesem Be-
gribnis und dem letzten Be-
gribnis ereignet hatte, eine
Tduschung war, ein Irrtum;
dafd sein Leben sich nie an-
derswo abgespielte hatte, als
auf diesem Friedhof“ (ebd.).

lasst an Ahnliches auf den
Beerdigungen in Beerholms
Vorstellung denken
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Bezeichnung:

einzelner Traum, er-
wihnte Trdume oder
dhnliche Phdnomene
sowie ambivalentisierte
Ereignisse (Traum?)

Triumende und Inhalt

Form; Erlduterungen

Nahtoderfahrung
(Riickblick)

Als Mahler einen Herzanfall
erleidet und die Umgebung
in der Ambulanz nur als
geometrische Formen wahr-
nimmt, wandte ,ein kleines
Midchen [...] ihm den Rii-
cken zu und gab irgend je-
mandem Zeichen mit bei-
den Hédnden, er wufdte, wer
sie war* (MZt 87).

filmische Erzihlweise

Wahrnehmungen
(Riickblick)

Wihrend einer Kur in den
Bergen hat Mahler nachmit-
tags Atemnot und verdn-
derte Wahrnehmungen und
kommt erst in der Dunkel-
heit wieder zu sich (vgl. MZt
88-90).

erinnert etwas an ein Erleb-
nis Hans Castorps im Zau-
berberg (vgl. Mann 2015,
179—90) sowie den dortigen
,Schneetraum’ (Kapitel 3,
Fufinote 134)

Traum? 5/Ubergang

In der folgenden Nacht
kann Mahler zunéchst nicht
schlafen, glaubt Fieber zu
haben. Dann hat er Wahr-
nehmungen von Zahlen
und plétzlich ,ein starkes
Gefiihl von Unwirklichkeit.
Als wire er (aber das war
schon Teil eines Traums)
nicht mehr hier, sondern in
einem Biiro, vor einem
Tisch“ ,Das déja vu war so
heftig, daf$ er zu stottern be-
gann. Ja, er mufSte schon
hiergewesen sein. Und zu-
gleich war ihm, als wére er
gerade anderswo, in einem
Bett, weit entfernt in Raum
und Zeit* (MZt g1)

erinnert an die ,Gelenk-
stelle' in Beerholms Vorstel-
lung;

Ubergang zu Erzéhlgegen-
wart (nach Riickblicken) bei
Gespréch mit Prof. Grau-
wald, dhnlich wie zuvor
(Traum? 4) und erinnert
zudem an Traum 1;

Erwdhnung der \Wiéchter*
(MZt 93)
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Bezeichnung:

einzelner Traum, er-
wihnte Trdume oder
dhnliche Phdnomene
sowie ambivalentisierte
Ereignisse (Traum?)

Triumende und Inhalt

Form; Erlduterungen

Traum? 6
als Art Immer-wieder-
Erwachen

Nach einem Gespréch mit
Katja erlebt Mahler eine Art
drittes Immer-wieder-Erwa-
chen:

(1?a) Zunéchst unterhélt er
sich mit Katja iiber seine
Theorie, wobei sie seine
Ideen ablehnt und beim
Rauchen einen Brandfleck
im Teppich verursacht. Dann
geht sie, er beobachtet sie
noch durchs Fenster.

(2a) Plotzlich, als er meint,
,schon eingeschlafen” (MZt
112) zu sein, 6ffnet seine
Schwester die eigentlich ver-
riegelte Tiir.

(1b) Mahler offnet die
Augen, findet sich zugedeckt
im Bett, schliefit sie wieder.
(2b) Seine Schwester (bei of-
fener Tiir) gestikuliert zum
Fenster.

(1c) Er 6ffnet die Augen, be-
nutzt sein Nitrospray, das
Zimmer ist leer, er schlief3t
sie wieder.

(2c) Seine Schwester, die
ihm etwas zu sagen ver-
sucht, hiipft auf einem Bein,
schldgt ein Rad zum Fenster.
Als er seine Position éndert,
o6ffnen sich seine Augen ,wie
von selbst* (MZt 113).

(1d) Das Zimmer ist leer, die
Tiir geschlossen. Er benutzt
sein Spray und ruft Katja an,

Immer-wieder-Erwachen, ab-
gewandelt: Es scheint ein
Alternieren zwischen Wa-
chen und Traum oder zwei
Traumebenen vorzuliegen,
markiert durch Augenoft-
nen und -schlief3en, geoft-
nete Tiir und leeres Zimmer.
Doch durch den nicht vor-
handene Brandfleck wird
Unklarheit erzeugt, was
Traum war: War schon Kat-
jas Besuch irreal?
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Bezeichnung:

einzelner Traum, er-
wihnte Trdume oder
dhnliche Phdnomene
sowie ambivalentisierte
Ereignisse (Traum?)

Triumende und Inhalt

Form; Erlduterungen

er ,hatte gerade einen
Traum, und ich weif$ nicht
genau, wann er begonnen
hat. [...] Warst du hier?*
(MZt 114). Katja antwortet
ausweichend. Auf dem Tep-
pich ,war nichts zu sehen:
weder ein Streichholz, noch
ein Fleck“ (ebd). Er telefo-
niert mit Marcel, sie fahren

zu Valentinov.
Traum? 7 mit Erschei- | Mit Marcel im Auto auf
nung' von Schwester im | dem Weg zu Valentinov

Auto

sieht Mahler, bei Musik ein-
geschlafen, plotzlich wieder
seine Schwester ,und David
wufite, war géinzlich erfiillt
von der GewifSheit, dafd es
keine Erinnerung war, keine
Vorstellung, kein Zuriickru-
fen ihrer blassen, schnell
verschwundenen Erschei-
nung, wie es in Traumen
tiblich ist, sondern daf3 sie
es wirklich war* (MZt 119),
dass sie im Jenseits auf ihn
warte und ,daf$ er bald
schon ...“ (MZt 120)

prophetisch: sein baldiger
Tod

auflerkorperliche Er-
fahrung, entgrenzte
Wahrnehmung

Mahler versucht seine Glei-
chungen bei einer Pressekon-
ferenz auszusprechen, weil er
sich Rettung davon ver-
spricht, wihrend wiederum
,etwas auf ihn zuraste* (MZt
138), hort sich sprechen, sieht
sich von auf8en, nimmt die
Umgebung verzerrt wahr.
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Bezeichnung:

einzelner Traum, er-
wihnte Trdume oder
dhnliche Phdnomene
sowie ambivalentisierte
Ereignisse (Traum?)

Trdumende und Inhalt

Form; Erlduterungen

Mabhlers Ende: Sterbe-
wahrnehmung Mahlers

Mahler sieht wieder die
Blume aus Traum 2 am Ufer
des Sees (vgl. MZt 147). Er hat
eine verdnderte Wahrneh-
mung, geprégt durch seinen
hohen Puls (vgl. MZt 148),
Spiegelungen und Neigungen
(vgl. MZt 150f.). In seinen
letzten bewussten Momenten
fallt er in ,das Blau des Rau-
mes“ (MZt 152), es ,schlossen
sich seine Augen“ (ebd).

sich auflésende ,Gestalt*
(MZt 150) wie aus erstem
Alptraum (vgl. MZt 7)

Traum Marcel: Ubertra-
gung?

Nach Mahlers Tod wechselt
die Wahrnehmung zu Mar-
cel. Dieser ,mufte [...] ein-
geschlafen sein. Ein merk-
wiirdiger Traum: Ein kleines
Midchen hatte ihn mit star-
rem Ausdruck angesehen,
ganz direkt, ohne etwas zu
sagen, und plétzlich hatte es
sich umgedreht und war da-
vongegangen, sehr langsam,
in kleinen Schritten, und da
erst hatte er ihre Insekten-
fligel bemerkt ... Solche
Traume hatte er sonst nie.
Aber es waren auch selt-
same Umstinde* (MZt 153).

Fortsetzung: Ubertra-
gung? auf Marcels Um-
gebung

Marecel diskutiert mit Valen-
tinov und tendiert dazu
(keine Haushalterin!), David
eher zu glauben. Er hatte
zuvor eine Fliege an Mahler
wahrgenommen (vgl. MZt
154). Als er sich auf den
Riickweg macht, tauchen

Eindruck der Fortsetzung
bzw. Zirkelhaftigkeit
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Bezeichnung: Tridumende und Inhalt Form; Erlduterungen
einzelner Traum, er-
wiéhnte Trdume oder
dhnliche Phénomene
sowie ambivalentisierte
Ereignisse (Traum?)

wiederkehrende Elemente
aus Mahlers vorheriger
Wahrnehmung auf: ein gro-
es Insekt (Libelle?), ,eine
Laterne war zerbrochen
(MZt160).

Tabelle 6: Alle Triume und traumihnlichen Phinomene in Mahlers Zeit

Wie zu sehen, bestimmen Traum und Trdume in grofier Menge den Text. Ich
habe hier zwischen - Traum‘ und ,Triumen‘ unterschieden, da sowohl einzelne,
teils geradezu reprisentative Trdume, wiedergegeben werden, die oft beson-
ders wichtig fiir das Geschehen sind, als auch geraffte Erwdhnungen von Triu-
men vorkommen — meist in Riickblicken zur Genese von Mahlers Forschung —,
die der Protagonist wiederholt in seinem Leben hat. Auflerdem fillt auf, dass
gegen Ende, als sich die Handlung hinsichtlich des Phantastischen zuspitzt, die
Traume weniger, zugleich auch ungewisser werden, weshalb ich sie mit einem
Fragezeichen versehen habe, wenn die Zuschreibungen widerspriichlich sind.
Sie fungieren sozusagen als Hinfithrung zum Ungliick am Ende. Weiterhin ist
zum Ende hin eine Entgrenzung zu beobachten, bei der Triume vielleicht gar
nicht mehr notwendig sind, da Symbole aus Trdumen, Erinnerungen und Wahr-
nehmungen in der Wachwelt aufgegangen sind. Eine entscheidende Ausnahme
bildet Marcels Traum nach Mahlers Tod, worauthin wiederum Symbole in des-
sen Wahrnehmung auftauchen.

Ich mochte im Folgenden kurz auf die Vorkommen von Immer-wieder-Erwa-
chen eingehen, da diese gerade fiir die Entstehung von Phantastik von Bedeu-
tung sind, und in der Folge auf die in dem Text dominierenden Trdume von der
Schwester.

Andere Immer-wieder-Erwachen und Phantastik

Wie anhand der Tabelle ersichtlich ist, kommen innerhalb des Romans drei
Traumdarstellungen vor, die als Immer-wieder-Erwachen identifiziert werden
konnen. Trotzdem sind sie unterschiedlich ausgestaltet; allen gemein ist die
Verunklarung — wenn auch teils nur voriibergehend (Traum 2) — von Traum und
Wachen, der Beitrag zur Phantastik des Romans und die textgliedernde Funk-
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tion. Das erste Immer-wieder-Erwachen (Traum 1) wurde oben ausfiihrlicher
analysiert. Es steht ganz am Anfang des Textes und hat durch diese Initialstel-
lung auch die Funktion einer Exposition, sowohl im Hinblick auf Mahlers The-
orie als auch die Phantastik des Textes, wenn es auch fiir sich genommen nicht
die Phantastik betont.

Das zweite Immer-wieder-Erwachen (Traum 2) ist zeitlich frither angesiedelt,
da essich in der analeptischen Partie des Textes findet, die Mahlers Entwicklung
von der Kindheit bis zur Erzdhlgegenwart nachzeichnet, kombiniert mit wieder-
holten Traumerwihnungen. Es ist kiirzer und besitzt weniger (zwei) Ebenen.
Nach etwa einem Drittel des Textes eingefiigt, fungiert es fiir den Trdumer, der
das auch so artikuliert, sowie die Lesenden als frithe Warnung. Zugleich enthélt
es eine Vorausdeutung des Endes, verankert im Element der aus Traumebene 1
mitgenommenen Pflanze, einem Bezug zu Coleridges Aussage von der Blume
aus dem Traum (vgl. zur Zuordnung und Uberlieferung O'Toole 2017), die als
Objektmetalepse angelegt, aber nicht vollendet ist, da Mahler beim letzten Auf-
wachen die Pflanze nicht mehr in der Hand hat.®®

Es kann sogar behauptet werden, dass am Ende ,alle Traumelemente, abge-
sehen von Davids Schwester, dufSere Wirklichkeit werden“ (Russlies 2020, 28).
Wie die vielen Trdume von Mahlers Schwester mit dhnlicher Warnungsfunktion
scheint, ohne die Botschaft zu konkretisieren,” ein Zusammenhang zu seinen
zu der Zeit durchgefiihrten fortwihrenden Berechnungen zu bestehen. In der
verwendeten Vanitassymbolik (vgl. dazu genau Russlies 2020, 168) fungiert die
Fliege ,als Mittlerin zwischen den Ebenen” (ebd.).

Das dritte Immer-wieder-Erwachen (Traum? 6) dhnelt eher dem ersten: Zu-
nédchst scheint die Zuordnung Traum/Wachen eindeutiger, doch die Schluss-
wendung mit Katjas ausweichender Antwort am Telefon und dem fehlenden
Brandfleck verunklart die Wahrnehmung so, dass die Realitdtsebenen ununter-
scheidbar werden. Damit erfiillt das Beispiel am meisten von allen Immer-wieder-
Erwachen die Kernfunktion der Phantastik, die Ambivalentisierung, und verdeut-
licht zugleich das Dilemma des Textes um Mahlers Person: Was ist Wunderbares
und was ist Wahn? Die Elemente von Augen und Tiir werden dhnlich zu den Ele-
menten von Augen und Fenster in Traum 1 eingesetzt; auch hier eine Semantisie-
rung des Raums mit Positionswechsel und Wiederfinden im Bett, die an Portret
sowie Swidrigaijlows Traum in Schuld und Siihne erinnert. Nach zwei Dritteln des
Textes eingeordnet, gliedert Traum? 6 den Text wie im ,bidirectional model“ (vgl.

169 Zugleich ist seine gekopfte Schwester in Mahlers Vorstellung umgeben von ,gelben Bliiten-
blittern” (MZt 44). Mehr zur Objektmetalepse unten.

170 Dazu Verena Russlies: ,Die Warnung, die David versteht, betrifft die Weiterfithrung seiner
Forschung; die Warnung, die er verstehen sollte, ist eine Mahnung an Zeitlichkeit” (2020, 28).
Oder anders gesagt: Es ist unklar, ob die Warnung, die David auf seine Theorie, ihre Gefihr-
lichkeit und Gefahrdung bezieht, valide ist, aber die angedeutete Todeswarnung wird sich
am Ende bewahrheiten.
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Savelyeva u. a. 2018, 5) und ist zugleich Anlass fiir Mahler, zu handeln, gemeinsam
mit Marcel Valentinov zu kontaktieren, und leitet damit das Finale ein.

Neben den Immer-wieder-Erwachen gibt es vier Stellen, an denen explizit die
mogliche Irrealitit des Geschehens thematisiert wird, in der Wiiste, wihrend
eines Vortrags, auf der Beerdigung der Mutter und in Kur/im Biiro (Traum 3,
Traum? 4, Derealisation, Traum? 5). Diese Ungewissheitsstellen sind mehrdeu-
tig: Einerseits sind sie plausibel regulér als Dissoziationen bei Aufregung und in
Extremsituationen erkldrbar. Auch konnen sie als Auswiichse eines ,gestorten’
Geistes, der vieles nur imaginiert oder gar triumt, gelesen werden. Andererseits
weisen sie wieder auf die mogliche Giiltigkeit von David Mahlers Theorie hin, da
sie Kurzschliisse‘ zwischen verschiedenen Zeiten suggerieren, wie es Mahler vor
bzw. in Traum? 6 formuliert: ,als wire ich ganz kurz in der Zukunft gewesen, ver-
stehst du, als hétte meine Entdeckung selbst geniigt, um fiir einen Moment die
Ordnung durcheinanderzubringen (MZt 105). Zugleich bildet gerade Traum? 5
den Ubergang zwischen den Riickblicken auf Mahlers Entwicklung und seiner
Gegenwart und ist somit gleichfalls als erzdhlerischer Kniff lesbar, der Vergan-
genheit und Gegenwart mittels einer Traum- und Irrealitdtsmetapher verbindet.

Die Traume von der Schwester

Es ist schon Herbst geworden

In Schwesters Garten still und stad;
Ein Engel ist geworden.

(Georg Trakl, Schwesters Garten)

Insgesamt kommen in Mahlers Zeit zwei markierte Traume (Traum? 4 und 7)
plus zwei Immer-wieder-Erwachen (Traum 2, und Traum? 6) mit seiner Schwes-
ter vor, dariiber hinaus zwei geraffte Traume-Erwdhnungen aus Mahlers Kind-
heit und Jugend (Trdume 1 und 2) sowie die Nahtoderfahrung und Marcels
Traum am Ende. Die namenlose Schwester dominiert also klar die Erzidhlung
der Traume. Zu Beginn wird ihr traumatischer und grotesker Tod” erzihlt und
damit werden Mahlers frithe Trdume von ihr motiviert. Sie steht fiir eine Art
Kindheitstrauma, obgleich Mahler ihren Tod wohl nicht unmittelbar miterlebt
hat. Die Schwester scheint in Alp- und Angsttrdumen sein gesamtes Traumleben
zu bestimmen, abgesehen von gelegentlich unangenehmen Sexualtrdumen von

171 Nicht nur sterben viele Menschen aus Mahlers Umfeld (Schwester, Vater, Mutter; Professo-
ren), was er selbst mit der Gefahrlichkeit seiner Theorie in Verbindung bringt; der Tod der
Schwester, die in eine Straflenkehrmaschine gezogen wird, ist mindestens so seltsam wie der
Tod der Ziehmutter durch Blitzschlag in Daniel Kehlmanns Debiitroman Beerholms Vorstel-
lung (vgl. dhnlich Gasser 2013, 52).
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der stereotypisiert rotlippigen Katja, ,wenn die Erscheinungen seiner Schwester
fernblieben und die Angst ihn verschonte (MZt 78f.).

In der Folge tritt die Schwester dhnlich dem Jungen in Davids Kindheit zu-
nehmend immer konkreter und als — stumme — Warnerin in Erscheinung; zu-
mindest wird sie von Mahler als solche wahrgenommen. Sie scheint auf der
,anderen Seite‘ zu warten, wo ,kein guter Ort“ (MZt 120) sein soll, und wirkt als
Todesomen in Bezug auf Mahlers baldigen Tod (Traum? 7 im Auto). Schliefllich
ist sie seltsam hiipfend und Rad schlagend zu sehen (Immer-wieder-Erwachen
2, Traum? 6) — die Symbolik dieser Bewegungen bleibt enigmatisch. Bei Mah-
lers Tod jedoch ist sie seltsam abwesend — bis auf die omniprisenten Insekten
und die Erinnerung an die Traum-Pflanze, die mit ihr assoziiert sind. Dass sich
eben nach Davids Tod ein ,kleines Mddchen“ mit ,Insektenfliigeln in Marcels
Traum wiederfindet (vgl. MZt 160), wie es riickblickend schon ganz am Anfang
in Mahlers erstem Traum aufgetaucht war (vgl. MZt 7),'” lenkt, ebenso wie die
Elemente (Libelle, Laterne) ganz am Ende, die Wahrnehmung des Textes weg
von Wahnhaftigkeit hin zu einer objektiveren und damit wunderbareren Wirk-
lichkeit von Mahlers Befiirchtungen.

Die Traum-Schwester zeichnet sich durch Sprachlosigkeit und Gestik aus,
was durch ihre Todesart (durchtrennte Kehle) plausibel erscheint. Paradoxer-
weise scheint sie in Mahlers fritheren Trdumen gesprochen zu haben (Trdume
1), da er manchmal noch ,den Klang ihrer Stimme im Ohr“ (MZt 56, Triume
2) hat. Weiterhin sind ihre ,blicklosen Augen“ (MZt 96) kennzeichnend, die
durchaus die Qualitit eines Horrorelementes besitzen. Sie steht stellvertretend
fir das Rétselhafte und potenziell Wunderbare in Mahlers Leben wie fiir eine
rationale Erkldrung, eine psychische Beeintrichtigung seiner Wahrnehmung,
die aus dem Trauma ihres Todes in seiner Kindheit resultieren konnte und seine
obsessive wissenschaftliche Titigkeit als — jedoch gefihrdende und letztendlich
scheiternde — Bewiltigungsstrategie lesbar macht.

Nemuri (1989): Immer-wieder-Erwachen im Kontext eines japanischen
Schlafphinomens

Als auflergewohnlich erweist sich auch die Gestaltung in einer Erzéhlung von
Haruki Murakami aus dem Jahr 1989 (Murakami und Menschik 2010; Sigle Sch;

172 Gerahmt wird der Roman von diesem Symbol, so auch die unter den Schuhen knirschenden
Glassplitter, die Marcel am Ende durchschreitet: ,Ein Mann ging vorbei, die Scherben
knirschten unter seinen Schuhen (MZt 9) und ,eine Laterne war zerbrochen. [...]. Thre
Scherben knirschten unter seinen Schuhen* (MZt 160).
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Murakami Haruki 2005).” In Schlaf (japanisch BEV) Nemuri)™ kommt das
Immer-wieder-Erwachen wie in den anderen Beispielen relativ zu Beginn der
Handlung vor. Angesichts der Tatsache, dass es sich um ein Beispiel aus einem
anderen Sprachraum und kulturellen Kontext handelt, erscheint es aufschluss-
reich, Schlaf am Ende unter Beriicksichtigung des japanischen kanashibari-
Phianomens zu beleuchten.””

Inhalt und Aufbau

Die etwa dreifdigjdhrige namenlose Protagonistin ist verheiratet und hat einen
Sohn. Thr Mann arbeitet als Zahnarzt, wiahrend sie fiir Hausarbeit und Kinder-
erziehung verantwortlich ist. In Kapitel 1 schildert sie ihren Alltag. Sie erlebt das
Phianomen als Einbruch in ihr ansonsten sehr geregeltes Leben. Nachdem das
Leitthema der Erzdhlung, die Schlaflosigkeit der autodiegetischen Erzihlerin,
mittels einer Analepse auf eine frithere — sich aber vor allem hinsichtlich Miidig-
keit davon unterscheidende — Schlaflosigkeit eingefiithrt worden ist (vgl. Sch 5-7),
kommt die Erzéhlerin auf ihre schon im ersten Satz angedeutete jetzige Situation
zu sprechen: Genau genommen handelt es sich keineswegs um eine ,normale’
Schlaflosigkeit, es ist ein ,Nicht-schlafen-Konnen*, sie ,kann einfach nicht schla-
fen“ (Sch 8), ansonsten spiirt sie aber in ihrem Alltag zunéchst keine Anderungen.
Die Darstellung des Immer-wieder-Erwachens wird zu Beginn des zweiten Ka-
pitels mit der Formulierung eingeleitet: ,Ich erinnere mich klar und deutlich an
die erste Nacht, in der ich nicht mehr schlafen konnte. Ich hatte einen schreck-
lichen Traum.”® Einen finsteren, ekligen Traum* (Sch 20). Die Aussage birgt, wie
sich zeigen wird, eine gewisse Paradoxie, denn anscheinend schlaft und traumt
(?) die Protagonistin zunéchst noch einmal, bevor es ihr unmoéglich wird, zu
schlafen. Eine mehrteilige Erfahrung wird wiedergegeben: Ahnlich wie in Mah-
lers Zeit schliefit sich an einen hier nicht zu erinnernden (vgl. Sch 20) ersten
(Alp-)Traumteil die eigentliche Immer-wieder-Erwachen-Erfahrung an:

173 Eine weitere Dimension eréffnen dem Text Kat Menschiks in Dunkelblau, Weif$ und Silber
gehaltene Illustrationen in der deutschen Einzelausgabe, die spéter auch in Japan herausge-
geben wurde. Sie erinnern an Unterwasserwelten und verleihen dem Text zusétzlich ,traum-
hafte’ Qualitit. Teilweise stehen sie in Kontrast oder sind Ergénzung zu den berichteten In-
halten (vgl. etwa Sch 21, 22, 25).

174 Im Japanischen kann nemuri sowohl das Verb wie das Substantiv,s/Schlaf{en)‘ bedeuten (vgl.
Jisho 2021¢; auch Williams 2015, 42), was auch im Englischen (Sleep), nicht aber in der deut-
schen Ubersetzung (Schlaf) wiedergegeben werden kann. In der Erzihlung steht neben der
im Folgenden untersuchten Traumdarstellung die Schlaflosigkeit im Mittelpunkt.

175 Zur Methodik (kulturellen) Vergleichens siehe Kapitel 1.4 der Einleitung.

176 Wie meist innerhalb der Erzihlung verwendet Murakami im Original das Zeichen 2 yume*
fiir Traum (Murakami Haruki 2005, 123; vgl. Jisho 2021a; PONS GmbH 2021b).
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(1) Wie erwihnt ist der erste Traumteil ein ,richtiger' Traum, ein Alptraum, an

den sie sich aber nach dem Aufwachen nicht mehr erinnern kann, nur
daran, dass es ein ,finstere[r], eklige[r]“ (Sch 20) Traum gewesen sein muss,
an dessen ,Hohepunkt“ (ebd.) sie aufgewacht sei, mit der Empfindung, ,als
sei ich im duflersten Moment der Gefahr gerade noch rechtzeitig zuriickge-
rissen worden, bevor ich nicht mehr aus dem Traum hitte zuriickkehren
kénnen“ (ebd.).

(2a) Nun zeigen sich charakteristische korperliche (Alptraum-)Symptome wie

(Schlaf-)Lahmung, erschwerte Atmung und erhohte Herzfrequenz, verbun-
den mit dem Versuch der Erlebenden, sich selbst mit dem Verweis auf den
Traum zu beruhigen. Der gleichfalls charakteristische ,Uhrblick’ als Reali-
tétstest scheitert durch die Lihmung; sie kann ihren ,Kopf nicht richtig dre-
hen“ (ebd.).

(2b) Direkt im Anschluss meint sie, einen ,undeutlichen schwarzen Schatten*

(Sch 20, 23) am Fuflende ihres Bettes wahrzunehmen, was die korperlichen
Symptome wieder verstirkt und eine Art Erstarrung hervorruft. ,[A]ls habe
er darauf gewartet“ (Sch 23), nimmt der Schatten Gestalt an und entpuppt
sich als ,abgemagerter alter Mann in eng anliegender schwarzer Kleidung“
(Sch 23), der sie mit ,riesige[n] Augen“ (ebd.), aber vollig ausdruckslosem
Gesicht anstarrt. Hier setzt die Protagonistin einen negierenden Traumver-
weis ein und versichert sich selbst, definitiv nicht zu trdumen, sondern ganz
wach zu sein, da sie ja aus dem Traum schon erwacht sei. Sie kann sich aber
weiterhin {iberhaupt nicht bewegen, somit auch nicht das Licht einschalten
oder ihren Mann als ,Zeugen hinzuziehen.

(2c) Die Bewegungsunfihigkeit 16st bei ihr plétzlich eine ,archaische, grauen-

volle Angst“ (ebd.) aus, auch zum Schreien ist sie nicht in der Lage, nur
dazu, ,den alten Mann anzustarren“ (ebd.).

(2d) Dabei bemerkt sie in seinen Hianden ein Objekt, das ebenfalls langsam Ge-

stalt annimmt und sich als ,altmodische[r] irdene[r] Wasserkrug“ heraus-
stellt (Sch 24), mit dem der Mann Wasser auf ihre Fiifle zu gieflen beginnt;
er scheint nicht leer zu werden. Sie nimmt dieses Geschehen visuell wahr,
aber nicht taktil. Sie stellt sich vor, ,dass meine Fii}e langsam faulen und
sich auflésen wiirden“ (ebd.).

Die Unertréglichkeit der Situation zwingt sie, die Augen zu schlief}en und
laut zu schreien; der Schrei aber ,hallte nur lautlos im Innern meines Kor-
pers wider [...] und liefl mein Herz stillstehen“ (ebd.), ,einen Moment lang
wurde alles in meinem Kopf weif“. Sie hat das Gefiihl, etwas in ihr sei ge-
storben und ,dieses luftleere Beben“ ,verbrannte alles, was mit meiner Exis-
tenz zu tun hatte“ (ebd.).



190 Ausprédgungen der Traum-im-Traum-Struktur

(4) »Als ich meine Augen o6ffnete“ (Sch 24), sind alle ,abweichenden‘ Elemente
verschwunden: der alte Mann, der Krug, auch das Wasser zu ihren Fiiflen ist
nicht zu bemerken; lediglich sie selbst ist ,schweif3gebadet (Sch 26). Sie
kann sich, wenn auch etwas erschwert, wieder normal bewegen und fiihrt
,im tritben Licht, das von der StrafRenlaterne hereinfiel“ (ebd.) einen ,Kor-
pertest’ durch. Alles, auch ihre Umgebung, wirkt normal. Der jetzt erfolgrei-
che ,Uhrblick’ zeigt halb eins, somit eine Schlafdauer von ,eineinhalb Stun-
den“ (ebd.) an.

(0?) Die Erzahlerin steht auf, zieht sich aus, duscht. Sie trinkt ein Glas Cognac
zur Beruhigung, noch von Zittern begleitet (vgl. Sch 27). Es setzt nun ihre
Reflexion iiber das Phdnomen ein, die sie vorerst als mogliche ,Trance* (Sch
27) bewertet und einen Bezug zu einer dhnlichen Erfahrung einer Freundin
herstellt — auch diese sah einen alten Mann, alles ,unheimlich deutlich®.
Nun nennt die Erzihlerin es einen ,Traum. Aber eine Art Traum, der kein
Traum zu sein schien® (Sch 27). Das fortgesetzte Zittern ihrer Haut deutet sie
als den in ihrem Korper gefangenen ,lautlose[n] Schrei“.

Sie schliefdt die Augen und spiirt der Wirkung des Cognacs nach. Ihr Sohn und
Mann schlafen sehr tief (vgl. Sch 28). sie denkt erneut tiber das Phénomen
nach und entscheidet sich schlieflich gegen eine Ahnlichkeit mit dem Erleb-
nis der Freundin, das sie ebenfalls eher psychologisch erklart. Ihr eigenes Er-
lebnis ,war nur ein realistischer Traum“ (Sch 29), das Resultat grof3er sportli-
cher Anstrengung. Beim Schlieflen der Augen stellt sie fest, ,absolut nicht
miide“ (ebd.) zu sein.

Nun beginnt ihr ,neues‘ Leben der Schlaflosigkeit, gekennzeichnet durch zuneh-
mende Emanzipation und extensive Lektiire. Am nichsten Morgen (und
auch in der Folgezeit) erzihlt sie ihrem Mann und Sohn nichts von ihrer
Schlaflosigkeit.

Die Erzdhlung endet damit, dass sie mitten in der Nacht auf einem Parkplatz im
Auto sitzend von zwei ,Schatten oder ,Ménner[n]“ (Sch 77) angegriffen
wird, die das Auto hin und her schaukeln.

Struktur und Merkmale

Somit sind verschiedene Ebenen mit Unterphasen auszumachen: Der erste
Traumteil konstituiert sich, anders als in Mahlers Zeit, wo der erste Traum ex-
plizit dargestellt wird, als nicht erinnerbar. Er besteht nur noch als Abwesen-
heit in der Erinnerung der Traumerin, die sie den Lesenden nur in Form eines
unangenehmen Gefiihls, nicht aber als Inhalt vermitteln kann. Der Verlauf der
restlichen Phasen setzt sich aus Schilderungen visueller Wahrnehmungen und
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korperlicher Symptome bzw. Reaktionen zusammen.”” Gliedernd wirkt neben
den Empfindungen das Schlieen und Offnen der Augen, das gerade am Ende
der ,Erscheinung’ des alten Mannes gemeinsam mit dem Schrei anstelle expli-
ziten Aufwachens steht und sich auch im Wachen als bewusste Handlung wie-
derholt (vgl. Sch 27, 29). Auch in Nemuri wirkt sich die relative Anfangsstellung
des Phénomens im Text auf seine Funktionalisierung aus, indem es das Leben
der Protagonistin entscheidend beeinflusst und sogar gewissermafien das Ende
des Textes prafiguriert. Das Wunderbare bzw. in diesem Fall Phantastische ist
auch hier vorhanden und erneut konstitutiver Bestandteil der Immer-wieder-
Erwachen-Erfahrung, wie sich zeigen wird.

Die Abweichungen — im Sinne von Bizarrerien — lassen sich als zu- und
dann wieder abnehmend beschreiben — wenn wir den ersten, nicht erinnerten
Traumteil aufer Acht lassen, der ja vor allem durch seine emotionale Qualitit
gekennzeichnet ist. Die Abweichung ist am grofSten, als die Gestalt des alten
Mannes mit dem unerschopflichen Krug Wasser auf die Fiifle der Protagonistin
zu gieflen scheint. Verbunden ist diese Erscheinung mit einer aus einem Schat-
ten heraus geschehenden Materialisierung, die durch eine Entmaterialisierung
ins Helle — und zugleich ins Innere — ausgeleitet wird; erneut ist dabei eine As-
soziation zu Platons Hohlengleichnis im siebten Buch der Politeia und dessen
grundlegenden Aussagen iiber die menschliche Wahrnehmung méglich.

Auch die unterschiedliche Verfiigbarkeit der sensuellen Eindriicke ist wieder
ein kennzeichnendes Merkmal, denn es ist eine Divergenz zwischen den visuel-
len Eindriicken, die der Erlebenden zur Verfiigung stehen, und den tibrigen, vor-
wiegend taktilen, Reizen zu beobachten: Die Erlebende kann das Tun des alten
Mannes sefien, doch entgegen ihrer Erwartung spiirt sie das Wasser nicht auf
ihren Fiilen, was sich nach dem méglichen Aufwachen nach dem Offnen der
Augen bestiitigt, als auch keine Wasserspuren zu beobachten sind, obgleich das
starke Schwitzen als Leibreiz-Ausloser, der in den ,Traum‘ hineingewirkt haben
konnte, in Frage kommt. Das Spiel mit dem Kontrast hell/dunkel wird inner-
halb des Erlebnisses im Objekt des Kruges fortgesetzt, der sich aus einem Licht
heraus manifestiert: ,Es schimmerte weifd. Ich starrte es an, und dieses Etwas
begann deutlich zu werden“ (Sch 24). Es endet mit dem alles einnehmenden
Jinneren' Weifd in (3).

Gerade auf intensives Anblicken durch die Protagonistin folgt das ,Erschei-
nen’, das Deutlichwerden des Kruges. Durch diese Darstellung wird eine Kausa-
litat impliziert, nach der das Ansehen erst den Krug erkennbar gemacht haben
konnte. Dasselbe war schon zuvor beim Auftauchen des alten Mannes der Fall
gewesen: ,Unter meinem Blick nahm der Schatten jéh, als habe er darauf gewar-

177 Die vorgenommene Phaseneinteilung (2a—d) kénnte somit auch reduziert werden, indem
visuelle Wahrnehmungen und kérperliche Symptome jeweils zu einer Phase zusammenge-
fasst wiirden.
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tet, klare Formen an. Die Umrisse wurden deutlich, das Innere fiillte sich mit
Substanz, dann wurden auch die Einzelheiten sichtbar“ (Sch 23).

Der Blick der Protagonistin scheint fast beschwérende Macht zu besitzen.
Dazu sind mehrere Deutungen maglich, die sich an die phantastiktheoretische
Einordnung des Ereignisses und des Textes anschlieffen: Durch angestrengtes
Sehen — im wachen, halbwachen oder trdumenden Zustand — konnte sie ge-
glaubt haben, eine Erscheinung’ wahrzunehmen. Aus wunderbarer Perspektive
besitzt der Blick der Erlebenden eine quasi-magische Qualitit; sie ist nicht mehr
nur Erlebende, sondern vielleicht sogar Erzeugende. Entweder hiétte sie die Ge-
stalt damit erst heraufbeschworen, oder sie ermdglicht es ihr, ein wunderba-
res Phidnomen — eine Erscheinung, einen Geist, ein ddmonisches Wesen — erst
wahrzunehmen.

Handelt es sich tiberhaupt um ein Immer-wieder-Erwachen oder zumindest
um false awakenings? In diesem Zusammenhang kann auch die phdnomenolo-
gische Einordnung betrachtet werden. Hier ist die erste Moglichkeit, den Aus-
sagen der Erlebenden zu folgen, die zuerst von Trance“”® dann von ,Traum*
spricht, ,[a]ber eine Art Traum, der kein Traum zu sein schien (Sch 27)."” Es
kommen sogenannte ,hypnagoge‘ oder ,hypnopompe“ Halluzinationen in
Frage, ,[v]isuelle, auditorische oder taktile Tiuschungen mit oft trauméhnli-
chem Charakter, die beim Einschlafen bzw. Aufwachen entstehen“, wihrend
derer ,sich reale und imagindre Wahrnehmungen vermischen“ (vgl. Spektrum
Akademischer Verlag 2000).

Diese Erkldrungen sind auf der reguléren (R-)Seite des realitdtssystemischen
Spektrums einzuordnen, sie geben rationale Erkldrungen fiir das Erlebnis. Im
Zusammenspiel mit der Destabilisierung der Erlebenden durch ihre Situation,
Traumhinweisen und Unsicherheiten konstituiert die wunderbare (W-)Deutung
des Ereignisses als eine Art Geist erneut einen ambivalenten Realitédtsstatus und
damit Phantastik, die der Text bis zum Ende aufrechterhilt.’®° So, wie die Seiten
sich die Waage halten, steht und fllt die Einordnung als Traum.

178 Im japanischen Original wird der Begriff £#& (kanashibari’) mehrfach verwendet, der fiir
eine Form der Schlafparalyse steht. Niheres dazu unten.

179 BTRBVLSBEEOEL > 0K, (Murakami Haruki 2005, 127): ,Es war die Art von
Traum, die gar kein Traum ist' (DeepL 2021€).

180 Es kann natiirlich spekuliert werden, dass der ganze Text oder grofie Teile davon ein fortge-
setzter Traum und das letzte Erwachen damit nur ein vermeintliches Erwachen sind oder
aber die spéteren seltsamen Ereignisse wie bei ihrer fritheren Schlaflosigkeit lediglich Resul-
tate des Schlafmangels der Protagonistin. Sie kénnte auch nur noch sehr realistische Trdume
von Schlaflosigkeit haben. Sie konnte sogar gestorben sein, als sie sagt, dass alles ,verbrannte
[...], was mit meiner Existenz zu tun hatte“ (Sch 24) und sich danach in einer Art Jenseits be-
finden. Strecher meint iiber den unheimlichen Schluss: ,What/who are these figures? Are
they her husband and son, who have found her in a comatose state in ‘this’ world and attempt
to awaken her?“ (Strecher 2002, 131).
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Neben den schon als typisch zu bezeichnenden physischen (Alptraum-)
Symptomen fillt in diesem Beispiel die emotionale Qualitét des Erlebens auf.
Gewiss ist auch in Portret das Immer-wieder-Erwachen, vor allem im Zusam-
menhang mit dem alten Mann, mit grofler Angst verbunden, wie sie fiir Alp-
trdume typisch ist. Doch hier entsteht bei der Hauptfigur nicht nur aus dem
ersten, nicht erinnerbaren Traumteil das Gefiihl, gerade noch einer unmittel-
bar drohenden Gefahr entkommen zu sein, sondern gerade am ,Héhepunkt’
des Erlebnisses steht eine ,archaische, grauenvolle Angst“ (Sch 23), gefolgt von
existenzieller Furcht mit einem Ausloschungserlebnis, das gleichfalls dem
in Mahlers Zeit dhnelt (ganz abgesehen von der ,Straf8enlaterne, Sch 26 und
dem Schrei).

Schon nach Beginn der ersten ,Erscheinung’ des alten Mannes iiberfillt die
Protagonistin diese Angst, ,die lautlos wie Kélte aus der bodenlosen Quelle
des Gedachtnisses aufstieg. Diese Kilte drang bis in das Mark meiner Exis-
tenz“ (Sch 23). Nicht nur wird eine Wassermetapher (,Quelle“) verwendet,
Kalte ist ein auszeichnendes Merkmal dieser ,plotzlich[en]“ Angst (Sch 23).
Einen weiteren Angstschub erhilt sie durch die plastische visuelle Vorstellung
der ,faulen[den] und sich auflésen[den]“ Fiifle (Sch 24), die in einen Schrei
miindet. Dieser Versuch der phonetischen Auflerung geht ,nach innen‘ und
fithrt zum ,Herzstillstand‘ und Gefiihl der existenziellen Vernichtungserfah-
rung (vgl. Sch 24), deren Wirklichkeitsndhe nicht festzustellen ist. Selbst nach
dem wohl endgiiltigen Aufwachen zeigt dies noch korperliche Nachwirkun-
gen mit fortgesetztem Zittern: ,Das liegt an dem Schrei, dachte ich. Der laut-
lose Schrei war in meinem Inneren eingeschlossen und lief} meinen Korper
erbeben” (Sch 27).

Personlich entscheidet sich die Erzéhlerin dann fiir die regulére Seite. Als
sie erneut tiber das Phdnomen reflektiert, ohne eine abschlief}ende Erklarung
dafiir finden zu konnen (vgl. Sch 29), grenzt sie ihre Situation trotz physiolo-
gischer (Lihmung, Schwitzen) sowie inhaltlicher Ubereinstimmungen deut-
lich von der ,Trance‘-Erfahrung ihrer Freundin ab, die zum ersten Mal im Haus
ihres Verlobten iibernachtet hatte. Die Freundin dachte, es handle sich um
den ,Geist des verstorbenen Vaters ihres Verlobten, der ihr befahl, das Haus
zu verlassen“ (ebd.), doch auf einem Foto ,sah dieser vollig anders aus” (ebd.);
sie verwies es dann auf eine psychologische Ursache: ,,Ich war wahrscheinlich
sehr angespannt’, sagte sie, ,das hat die Trance ausgelost“ (Sch 29). Die Er-
zihlerin beschwort sich selbst, das Nachdenken zu lassen, es ,war nur ein re-
alistischer Traum“ (Sch 29), und gibt sich eine rein physiologische Erklarung:
Sie habe sich beim Tennisspielen aufiergewhnlich angestrengt. Beim folgen-
den Schlieflen der Augen stellt sie dann fest, ,absolut nicht miide“ (ebd.) zu
sein.
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Nicht schlafen als Emanzipation?

Wie erwdhnt beginnt die Erzéhlerin, die durch die Schlaflosigkeit gewonnene
Zeit fiir sich zu nutzen. Noch in der ersten Nacht fingt sie an, Anna Karenina
wieder zu lesen (vgl. Sch 30). Das Lesen ist eine Tatigkeit, die sie in ihrer Ehe
seit ihrem Studium der englischen Literaturwissenschaft, als sie dafiir geradezu
lebte, lange vernachléssigt hatte. Erst im Morgengrauen unterbricht sie ihr
immersives Lesen fiir einen Imbiss (vgl. Sch 30-34). Sie richtet sich ihr neues,
,geheimes’ Leben ein. Dazu gehoren neben Cognactrinken und Schokoladenge-
nuss intensive sportliche Titigkeiten (vgl. Sch 39, 49). Arztlichen Rat mochte die
Protagonistin nicht einholen (vgl. Sch 52f.), sie ,mdchte nicht dort [im Kranken-
haus] eingesperrt werden“ (Sch 54).

Insgesamt liegt eine emanzipatorische Lesart des Textes nicht fern: Das
Nicht-schlafen-Kénnen wird fiir die Hauptfigur, die immerhin in ihrer Studi-
enzeit iiber Katherine Mansfield geschrieben hat (auch erwihnt in Juen 2018,
72),"® zur Méglichkeit, ein ,richtiges’ Leben nur fiir sich selbst zu leben, sich von
Routinen und Rollenzuschreibungen — Hausfrau und Mutter (vgl. auch Juen
2018, 75f.) — zu losen. Sie beschreibt, diese Titigkeiten wie auch die Sexualitét
zu ,automatisieren’ und ,die Verbindung zwischen Kopf und Korper zu kappen*
(Sch 51; vgl. dagegen psychoanalytisch und konservativ Strecher 2002, 128, 129,
130; zum Teil Williams 2015, 36f., 38). Sie kiindigt an, sich von der ihrem Kérper
auferlegten ,Disposition” 16sen zu wollen (vgl. Sch 57f.). Damit bildet sie Mieko
Kawakami zufolge eine Ausnahme unter den sonst oft als stereotyp wahrge-
nommenen Frauenfiguren des Autors Murakami (vgl. Kawakami 2020).

Alptrdume im Zusammenhang mit weiblicher Selbstbehauptung bilden
einen Topos in (weiblicher) japanischer Literatur (vgl. Dinh Ngoc Phuong 2014,
3, 16). Das Lesen grof8er Romane in Nemuri ist dem Empfinden der Erzdhlerin
nach ein Akt der Befreiung, ein Vordringen zum Kern ihrer eigenen Bediirfnisse
(vgl. dhnlich Juen 2018, 71—78). Das Schreiben dagegen ist kein Thema mehr, ihre
Aussage ,Seit ich nicht mehr schlafen kann, fithre ich auch kein Tagebuch mehr*
(Sch 19) steht in ironischem Kontrast zu ihrer tatsachlichen Rolle als Ich-Erzih-
lerin. Journalistische Beitrdge und die Sekundarliteratur, die sich mit der Erzih-
lung dezidiert auseinandersetzen, gehen allerdings nicht (vgl. Strecher 2002,
128-31; Kawakami 2020) oder nicht niher auf die Alptraumdarstellung als sol-
che ein (vgl. jeweils kurz Kathryn 2011; Karashima 2020; Williams 2015, 43; Juen
2018, 71; eher ungenau als kein Traum, ,Tranceerlebnis” Reiss 2017, 265f., 2671.).

181 Bezeichnenderweise finden sich in Mansfields Werk mehrere Kurzgeschichten, in denen aus
feministischer Perspektive Traume und Imaginationen einer weiblichen Hauptfigur als
Fluchten eine bedeutende Rolle spielen, so in The Tiredness of Rosabel und The-Child-Who-
Was-Tired.
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Obwohl sie auch Parallelen zwischen Tod und Schlaf zieht mit dem Tod als
potenziell ,ewige[m] Wachsein in der Finsternis“ (Sch 71), was sie voriiberge-
hend in eine dem Immer-wieder-Erwachen dhnliche Starre versetzt (vgl. Sch 71),
steht gegen Ende das Ausbleiben des Schlafs fiir die Erzahlerin moglicherweise
mit einer an Science Fiction erinnernden Weiterentwicklung in Verbindung,
da sie so die Lebenszeit voll ausschopfen konne (vgl. Sch 72): ,Man kénnte
mich als das transzendentale Modell eines menschlichen Evolutionssprungs
betrachten. Die Frau, die niemals schlift. Die Erweiterung des Bewusstseins®

(Sch74).

Das japanische kanashibari-Phdnomen und Transkulturalitdit

In einem Interview mit mehreren japanischen Schriftsteller:innen brachte der
Autor Hideo Furukama das kulturspezifische Phanomen kanashibari fiir die Er-
zdhlung ins Spiel:

In Japanese we call this phenomenon kanashibari. But I wonder how readers in
countries with no equivalent to this word would interpret this scene?

und schlégt vor:

Something that feels concrete to the writer Haruki Murakami can become symbo-
lic of something else to his readers in the West. This seems to me to show the kind
of dynamism that can be found in translated literature. (Karashima 2020; vgl. als
,sleep paralysis“ Kathryn 2011)

Auf letzteres gehe ich am Ende néher ein.

Kanashibari (&%) )ist eine im japanischen Sprachraum hiufig verwendete
Bezeichnung fiir eine Schlafparalyse: ,in Japan, a set of psychological and phy-
sical experiences exists involving paralysis, usually with terror or anxiety and
with or without hallucinations, during the transitional period between sleep
and wakefulness“ (Fukuda u. a. 1987, 280; siehe auch Fukuda 2018). Der Begriff
leitet sich ab ,from the homonym, which means the magic of Fudoh-Myohoh,
one of the gods of Buddhism. Long ago in Japan, Buddhist monks were thought
to use the magic to paralyze others as if binding them with chains“ (Fukuda
u. a.1987, 280). Oft werde es mit ,evil spirits” (ebd.) in Verbindung gebracht und
spezifischen yokai — tibernatiirlichen Wesen — oder Geistern zugeschrieben (vgl.
M. Meyer 2021).

Trotz der von Furukama angesprochenen Ubersetzungsproblematik ist eine
kulturelle Translation denkbar, denn es gibt fiiridentische Phdnomene der Schlaf-
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lihmung in anderen Lindern dhnliche (wunderbare) Namen und Erkldrungen
wie ,The Dark Presser. The Old Hag. The Ghost Presser. Alien Abduction“:*

the phenomenon can be a mysterious and frightening experience far [sic] affected
people and called as various names according to the folklore beliefs of local com-
munities, e. g, nightmare in Europe, hexendriicken in Germany,183 cauchemar in
France, and old hag in Newfoundland. (Fukuda 2018)

Letztlich ist die Wirkung auf die Erlebenden entscheidend: ,No matter what
cultural form it takes, kanashibari excites and terrifies“ (Kincaid 2017). Tatséch-
lich scheinen auch viele Trauminhalte, z. B. im Vergleich USA/Japan, kulturen-
iibergreifend vorhanden zu sein (vgl. Griffith, Miyagi, und Tago 1958, 1175-79),
wenn sich auch die mitunter folkloristischen Motivationen unterscheiden.
Wihrend die deutsche Ubersetzung ,Trance’ verwendet, erwiihnt Murakami
kanashibari mehrmals innerhalb der Erzéhlung im japanischen Original (vgl.
Murakami Haruki 2005, 126, 128, 132, 138; vgl. zum Wort Jisho 2021d); die Erzéh-
lerin setzt sich auch aktiv mit dem Phédnomen auseinander und erinnert sich an
das vergleichbare Erlebnis ihrer Freundin. Obwohl sie im Nachhinein eine phy-
siologische Erklarung findet, ist eine wunderbare Erklarung nicht vom Tisch;
die Enigmatik des Endes wie ihre ritselhafte Schlaflosigkeit erscheinen selbst
wunderbar.® Um auf Furukamas These zuriickzukommen: Das kulturelle Wis-
sen hilft in jedem Fall beim Versténdnis des Erlebnisses, doch der Text verliert
dadurch nicht seine Rétselhaftigkeit. Zudem erscheint das Ereignis, zusammen
mit anderen Immer-wieder-Erwachen betrachtet, weniger singulér als vielmehr
als Teil eines universelleren Musters. Auch ohne das genaue Wort fiir das Phino-
men zu kennen, besteht die widerspriichliche Argumentationsstruktur ,Traum/
kein Traum' (vgl. Murakami Haruki 2005, 126, 127) der Phantastik fort. Das Im-

182 Eine mogliche naturwissenschaftliche Erklarung fiir in den USA prominente sogenannte ,Ent-
fithrungserfahrungen durch Aliens sind ,waking dreams* (C. Green und McCreery 1994, 55).

183 Dieser umgangssprachliche Begriff im deutschsprachigen Raum bezeichnet ebenfalls den
Fall, wenn Trdumende wihrend des REM-Schlafs, der die Muskelbewegungen auf3erhalb der
Augen hemmt, zu Bewusstsein kommen, teils aber noch traumerzeugende Teile des Gehirns
aktiv sind (vgl. Mithlbauer 2019; auch als ,isolierte Schlafparalyse” in Koch 2021).

184 Gerade die ,Unnatiirlichkeit’ der angeblich volligen Schlaflosigkeit und das Ende des Textes
erzeugen eine andauernde Ritselhaftigkeit, die an Uwe Dursts Kategorie der ,Unausformu-
liertheit denken ldsst. Ein Vergleich mit Kafka, wie ihn Tom Reiss anstrebt (vgl. Reiss 2017,
264, 270-74), ist vielleicht weniger implausibel, wenn wir bedenken, dass laut Durst viele
Werke Kafkas unausformuliert‘ sind (vgl. Durst 20104, 296; genauer 2010a, 295-308). Die Ge-
setzmifigkeiten des Wunderbaren — hier der Schlaflosigkeit — bleiben im Dunkeln, wodurch
ein dem Phantastischen dhnlicher Effekt entsteht. Hier ist er durch das zusétzliche Vorhan-
densein von Phantastik im Umkreis des Immer-wieder-Erwachens potenziert. Allerdings ist
beispielweise Kafkas Verwandlung, wenn auch unausformuliert, nicht phantastisch in Dursts
Sinne (vgl. Durst 2010a, 312-14).
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mer-wieder-Erwachen ist zudem transkulturell im Genre der Geistergeschichte
lesbar.

Tatsdchlich folgt Murakami in seinem Text gemaf3 seiner ,transcultural stra-
tegy“ (Juen 2018, 64) mehreren Traditionen, so auch mit Beziigen unter ande-
rem zur russischen Literatur mit Tolstojs Anna Karenina. Es findet somit eine
duplizierte Lektiire statt, denn ebenso wie Anna, die Hauptfigur des Romans,
ist die lesende Protagonistin von Nemuri schlaflos und leidet unter der Einfor-
migkeit ihres Alltags. Unmittelbar nach dem Alptraum sucht sie Trost in dieser
Lektiire aus ihrer Schulzeit: ,When watashi [japanisch fiir weibliches Ich (vgl.
Juen 2018, 72, 84)] is woken by her nightmare, she immediately seeks — possibly
in her subconscious — shelter and comfort in something familiar and ends up in
a literary world“ (Juen 2018, 73). Damit bewegt sie sich von einer Alptraumwelt
in eine positive fiktionale Welt, die zwar kulturell ,fremd’ ist, aber von ihr als
vertraut empfunden wird (vgl. Juen 2018, 78). Nicht zufillig scheint die japani-
sche Formulierung fiir das Vertieftsein in ihre Lektiire das Zeichen fiir Traum zu
beinhalten.’s

Es kann gefragt werden, warum es ein alter Mann ist, der zur ,Traumgestalt'
wird, gerade, so wie in Portret einer der Haupt-Traumgegenstidnde ein alter
Mann ist. ®® Zudem kommt auch in Anna Karenina ein #hnliches Traumph-
nomen, ein Doppeltraum, vor (vgl. Savelyeva u. a. 2018, 10), ferner eine fiinffach
variierte Traumerzéihlung eben mit einem alten Mann (vgl. auch Williams 2015,
43; vgl. Savelyeva u. a. 2018, 11) und Murakamis intensive Rezeption des Romans
kann als gesichert gelten, bezieht er sich doch auch in anderen Werken darauf
(vgl. Juen 2018, 71). Schon vor Beginn der Lektiire rekapituliert watashi die ent-
scheidenden Aspekte. Neben dem berithmten ersten Satz — ,,Alle gliicklichen
Familien gleichen einander, jede ungliickliche Familie ist auf ihre eigene Weise
ungliicklich (Sch 30) — bemerkt sie: ,AufSerdem gab es gleich zu Beginn eine
Szene, die den Hohepunkt, den Selbstmord der Heldin, andeutet (ebd.). In
ihrer eigenen Geschichte gibt es (relativ) zu Beginn ein Erlebnis, das ihr Leben
préagt und dessen Unheimlichkeit das Ende vorzudeuten scheint.

185 Er (Murakami Haruki 2005, 130; vgl. zum Wort Jisho 2021b; fiir Traum 2021a).

186 Eine (Geister-?)Erziahlung Edith Whartons, All Souls (1937), weist Ahnlichkeiten zu Nemuri
auf: Hier hat Mrs. Clayburn am Allerseelentag allein in ihrem Haus nach einer Fufiverlet-
zung, ein seltsames Erlebnis, da ihr Haus plétzlich vollig leer scheint (vgl. Wharton 2001,
802-14). Riickblickend ist es auch als Traum/Halluzinationen in Form mehrerer (type 2°)-
false awakenings einer destabilisierten Figur lesbar.
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Objektmetalepsen

Eine haufigere Auffilligkeit in Werken, gerade auch mit Traum-im-Traum-Struk-
tur, scheint mir das zu sein, was ich im Folgenden als Objektmetalepse bezeich-
nen mochte. Ein erstes mogliches Vorkommen ergibt sich in Gogols Portret,
wo die wunderbare Erkldrung beinhaltet, dass die von Tschartkow im Traum
gesehene und ergriffene Geldrolle nach seinem mehrfachen und endgiiltigen
Erwachen in die Wachrealitét transferiert ist. In Mahlers Zeit kann David Mahler
aus einem Traum heraus eine gelbe Blume in seine Wirklichkeit transportieren
(eine Anspielung auf Heinrich von Ofterdingen?), um dann aber — erneut — mit
leeren Handen aufzuwachen (vgl. MZt 59).

In Sofies Welt, Jostein Gaarders Philosophie-Jugendroman (Gaarder 1993), der
sich u. a. auch mit Trdumen und der Verwandtschaft von Erzihlen und Triu-
men befasst, tritt, neben Figuren-Metalepsen unterschiedlicher Art, ebenfalls
eine Objektmetalepse im Zusammenhang mit Traumen auf und wieder handelt
es sich um Gold: Die Protagonistin Sofie sieht die zweite — und, wie sich spéater
herausstellen wird, auf einer hoheren diegetischen Ebene befindliche — Prota-
gonistin Hilde im Traum mit einer Kreuzkette aus Gold. Nach dem Erwachen
findet sie diese unter ihrem Kopfkissen, wihrend Hilde ihre spater nicht mehr
auffinden kann. Ahnliches geschieht auch mit anderen, profaneren Objekten:
einem Schal, einem Strumpf, einem Geldbeutel (vgl. Neis 2019, 141f. und 145-47
fiir detailliertere Ausfithrungen).®®?

Gaarder stellt durch intertextuelle Einzelreferenz einen direkten Bezug zu
einem romantischen Text her, der ebenfalls eine Objektmetalepse behandelt:
dem Samuel Coleridge zugeschriebenen Gedicht What if you slept ..., wo eine
Blume aus einem Traum in die Wachrealitét transportiert wird, und setzt diese
wiederum in Bezug zum Ofterdingen (vgl. Gaarder 1993, 409; vgl. Coleridge 2010;
vgl. Abgleich zu Uberlieferung und Wortlaut in O'Toole 2017).

Dass die Objektmetalepse ein Motiv in Texten mit Traum-im-Traum-Strukturen
ist, hdngt thematisch sicherlich mit deren Vorliebe fiir die Herausstellung des
moglichen Konstruktionscharakters der Realitdt zusammen. Strukturell ist sie
mit metaleptischen Formen verbunden und funktionell steht sie durch ihre pa-
radoxale Konstruktion mit Wunderbarkeit in Zusammenhang; zugleich trégt der
Verweis auf den Traum wiederum zu einer Ambivalentisierung dieser Wunder-
barkeit bei, denn hédufig werden im Nachhinein Zweifel an der Metalepse gene-

187 Kompliziert wird die Frage, ob die Metalepse der Objekte tatsdchlich stattgefunden hat,
durch die Frage nach der Fiktion von Ereignissen innerhalb des Romans: Da Sofie sich spéter
als Geschopf des Autors (,Hildes Vater‘) herausstellt, ist die Metalepse zundchst nur als von
diesem schriftlich konstruiert anzunehmen. Da Sofie aber spéter ein Eigenleben und kriti-
sches Bewusstsein unabhéngig von ihrem ,Schopfer‘ entwickelt und aus ihrer Ebene entkom-
men kann (extrametaleptic epistemological metalepsis‘ nach Nelles in Mahne 2007, 32),
wird dies wieder in Frage gestellt, zumal Hilde ihre Kette nicht mehr finden kann.
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riert. Es bleibt zu fragen, worin die Préferenz fiir das Material Gold zu begriinden
ist, ob alle (Traum-)Blumen auf einen romantischen Pritext zuriickzufiithren sind
und in welcher Funktion die Objektmetalepsen in weiteren Werken stehen.

Anscheinend sind Beispiele fiir ein solches Phdnomen schon in (fiktiona-
len) Traumen der Antike bei Pindar zu finden, wie James Redfield berichtet: ,in
Pindar’s 13" Olympian (9o-103) Perseus dreams of Athena and receives from her
a magic bridal [sic]—which is still in his possession when he wakes“ (Redfield
2014, 12). Er nennt es, mit van Lieshout, ,‘apport™, in Anlehnung an eine Ter-
minologie aus dem Spiritismus (vgl. ebd.). Ein genauerer Blick in den Text of-
fenbart, dass es sich auch hier um ein Objekt, ein Zaumzeug (,bridle’) aus Gold
handelt,”®® ,with golden cheek-pieces* (ebd.), dass der Triumer beim plotzlichen
Erwachen (,leapt straight up to his feet®, ebd.) neben sich findet. Es soll, in Ver-
bindung mit einem Tieropfer, eine Wirkung haben, die ,spirit-subduing“ (ebd.)
ist, um mit Pegasus die Amazonen besiegen zu konnen (vgl. Pindar 1990, V. 65—
90; dort ist der Traumer aber Bellerophon). Sogar in berichteten realen Trdumen
der Antike, u. a. Inkubationstrdumen, sei der Gott erschienen, habe die Heilung
unmittelbar vollzogen, ,sometimes leaving an apport“ (vgl. Redfield 2014, 12).
In Erik Hausers Typologie ,phantastischer’ Traume entspricht dies dem zweiten
Typ (vgl. zu Pindar Hauser 2005, 66).

Fazit zum Immer-wieder-Erwachen in der Literatur

Bevor ich mich mit der Form in Film und Fernsehen auseinandersetze, mochte
ich einige Merkmale der literarischen Beispiele festhalten. So lésst sich be-
obachten, dass das Immer-wieder-Erwachen seiner Natur gemafd das Erwa-
chen hervorhebt. In seinen mehrfach aufeinander folgenden Vorkommen von
false awakenings tragen Erwachensmarkierungen, die oftmals ,falsch' oder in
ihrem Wahrheitsstatus unbestimmbar sind, zur Verunklarung des Geschehens
insgesamt bei, Versuche der Vergewisserung (Blicke auf die Uhr, Schlieflen und
Offnen der Augen) schlagen fehl oder sind besonders auch fiir die Rezipieren-
den ambivalentisiert. Ein erneutes Erwachen entlarvt dann das vorherige als
falsches Erwachen.

Dies steht oftmals — wie in den untersuchten Werken — im Zeichen der Er-
zeugung literarischer Phantastik, so dass dem Element hierbei eine entschei-
dende Funktion zukommt. Die Ungewissheit findet ihren Ausdruck auch in wi-
derspriichlichen Gedanken oder Auerungen der erlebenden Figuren, die mit
Traumfragen oder -verweisen verkniipft sind, sowie in uneindeutigen Erzéhlan-
teilen in Form erlebter Rede.

188 Redfield duflert sich auch zu Pindars vierter pythischer Ode, in der ein Traum zur Wiederer-
langung des goldenen Vlieses thematisiert wird (vgl. Redfield 2014, 11).
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Wie zum Teil schon in Kapitel 2.4 und den Voriiberlegungen angedeutet,
ist dazu eine moglichst grofle Nahe zur Wachwelt erforderlich, die neben dem
,Traumrealismus‘ unter anderem durch wiederholte Handlungen suggeriert
werden kann. Auch die Traumebenen gleichen einander oft, wobei innerhalb
der einzelnen Ebenen eine Steigerung hin zu einem ,abweichenden’, oftmals
wunderbaren Element vor sich geht. Auch sind in den konkreten Immer-wieder-
Erwachen-Darstellungen Schreckmomente und starke korperliche Alptraum-
symptome (Herzrasen, eingeschrankte Atmung, Druckgefiihl, Schwitzen, Angst)
hiufig. Verkniipft ist mit ihnen auch der generelle Zweifel an der (subjektiven)
Wahrnehmung, besonders am Sehsinn.

Innerhalb der Werke haben die Immer-wieder-Erwachen eine zusammen-
fassende und besonders oft eine vorausdeutende Funktion. Diese kann, wie in
Portret, in einer ,Rahmung‘ den Abschluss finden, die das Schicksal des Erle-
benden wieder mit dem ersten Schockerlebnis verkniipft, wie in Mahlers Zeit
sowohl Ausgangspunkt einer fiir den Protagonisten unheilvollen Entwicklung
in einer ganzen Reihe von Traumereignissen sein oder, wie in Nemuri, hand-
lungsinitiierend wirken. Dabei sind intertextuelle Verkniipfungen der anderen
Werke gerade zu Portret oder dhnlichen Beispielen aus der russischen Literatur
wahrscheinlich. Die Trdumenden sind jeweils in aulergewohnlichen Situatio-
nen und/oder als Figuren isoliert: Tschartkow als Kiinstler, der sich zwischen
Kunst und Kommerz entscheiden muss, Mahler als obsessiver Wissenschaftler,
dem kaum jemand Glauben schenkt, und watashi als Frau, die sich aus einem
allzu routinierten Leben mittels Lektiire zu befreien versucht.

Phantastik ist in allen drei Beispielen von Belang, doch ihre Motivation ist
zum Teil sehr unterschiedlich: In Portret wird schlussendlich das Wunderbare,
verursacht durch den Wucherer* betont, wiahrend sich in Mahlers Zeit erst gegen
Ende die wunderbare Erkldrung jenseits von Mahlers subjektiver Wahrneh-
mung in den Vordergrund spielt. In Nemuri ist zusitzlich eine Ankniipfung an
das japanische Phdnomen kanashibari‘ festzustellen, die jedoch bei genauerem
Hinsehen zusitzlich in ein universelleres Motivationsgeflecht solcher Erfah-
rungen eingebunden ist. In Portret konzentriert sich der wunderbare Anteil auf
das ,belebte’ Bild, wiahrend das Wunderbare sich in Mahlers Zeit abstrakter als
Auswirkungen von Mahlers Theorie zu zeigen scheint. In Nemuri ist es zundchst
wihrend des Erlebnisses génzlich von der Umgebung losgelost, konkretisiert
sich dann jedoch in der wunderbaren absoluten Schlaflosigkeit der Erzihlerin.

4.1.2.2 Immer-wieder-Erwachen als filmisches und serielles Genre-Stilmittel
Gegenstinde dieses zweiten Teils des Kapitels sind Beispiele aus Film und TV-

Serie. Dabei wird sich zeigen: Die meisten Beispiele sind sehr kurz. Auf die Ein-
stiegsanalyse eines Kurzfilms allerdings folgt mit A NIGHTMARE ON ELM STREET
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ein Beispiel, in dem das Immer-wieder-Erwachen zum Strukturprinzip erhoben
ist. An den weiteren kurzen Beispielen ist dariiber hinaus besonders interessant,
welche Bedeutung die Zugehorigkeit zu einzelnen Genres und das Verhiltnis
dieser zum Wunderbaren hat, denn diese Analysen versprechen Erkenntnisse
iiber die Rolle beider Faktoren im Zusammenspiel mit Traum-im-Traum-Struk-
turen. So lasst sich etwa fragen: Wie unterscheiden sich Genres, die das Wunder-
bare akzeptieren, von tendenziell realistischen’ Genres wie Kriminalserien in
ihrer Gestaltung von false awakenings? Welche Bedeutung kommt Komik dabei
zu? Ein besonderes Augenmerk gilt der Funktion als kleines, aber bedeutungs-
volles Element in Fernsehserien, wo in den Traumdarstellungen auf einen po-
tenziell ,unendlichen‘ Text und damit weitreichendes serielles Wissen zuriick-
gegriffen werden kann.

FALSE AWAKENING (2017):
Prototypisches filmisches Immer-wieder-Erwachen

Wie kann Immer-wieder-Erwachen im Film grundsitzlich gestaltet sein? An-
hand eines schwedischen Kurzfilms, der dieses Phdnomen zum Gegenstand hat
(Al-Saqr 2017; Sigle Faw), soll das kurz illustriert werden.

Inhalt und Aufbau

(1) Der Film beginnt mit Grof3- und Detailaufnahmen von Gummibérchen,
einem Herd, einem Wischesténder und einem Sepiafoto von zwei Kindern,
die anscheinend mit Handkamera gedreht sind (leicht unruhiges Bild), un-
terlegt von ,gespannter Musik (monoton hoher Streichersound, dann leise
Gerdusche wie von Stimmen im Hintergrund). Das Bild ist sepiafarbig. In
Nahaufnahme ist eine Katze zu sehen, die an einer Decke kratzt, dann die
Totale eines Wohnzimmers mit einem schlafenden jungen Mann (Valon
Kurroja) auf dem Sofa, daneben ein Tisch, u. a. mit den Gummibérchen da-
rauf. Das TV lauft stumm mit Untertiteln und darin ist ein Mann zu sehen,
spéter auch eine Frau, Tattoos werden gezeigt und besprochen.

Es folgt eine Groflaufnahme des Gesichts des Schlafenden mit dem Filmtitel
,FALSE AWAKENING, der leicht auf die Zuschauenden zuzukommen scheint
und sich auflost, als der Mann mit einem Atemzug erwacht. Aufnahme im
Profil. Steigerung der Musik. POV-(Point-of-View)-Shot einer Uhr, die etwa
11.32h anzeigt. Groflaufnahme des Mannes, Spiegelung des TV-Bildes in sei-
nen Brillenglédsern. Over-shoulder-Aufnahme des TV, Kanalwechsel mit kla-
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ckendem Gerdusch. Schuss-Gegenschuss-Aufnahme, stete Steigerung des
Tons.

Das Gerit scheint nicht richtig zu funktionieren, der Mann gestikuliert, ndhert
sich dem Gerit. Hinter ihm huscht ein Schatten iiber die Wand. Er kehrt
zuriick. Unscharfe, wiederholte Schérfeverlagerung des Bildes, der Mann
zieht seine Brille aus, scheint schlecht zu sehen. Das TV ist wieder ausge-
schaltet. Aus dem Wandteppich dahinter breitet sich ein Schatten aus,
nimmt die Form einer Hand an. Auf dem TV ist ein grofles Auge zu sehen,
konstante Steigerung des Gerduschpegels.

(2a) Der Mann erwacht auf dem Sofa, Nahaufnahme in Aufsicht (vgl. Faw 02:12),
richtet sich erschreckt auf und lésst sich dann wieder zuriickfallen. Spiile in
Nahaufnahme: Er fiillt sich ein Glas Wasser und trinkt, wieder subtile
Musik.

(2b) Der Mann steht offensichtlich an einem Waschbecken im Bad, betrachtet
sich im Spiegel. Pl6tzlich, verbunden mit einem unheimlichen Fanfarenton,
sind chinesisch anmutende Schriftzeichen auf seinem Gesicht zu sehen,
das grofdteils im Schatten liegt, dramatische Rockmusik.

(3) Der Mann erwacht erneut auf dem Sofa mit einem Atemzug (vgl. Faw 02:53)
und atmet gepresst. POV-Aufnahme der Uhr, diesmal frontal, schwankendes
Bild, sie zeigt etwa 11.31h an. Der Mann sieht sich um. Bild blaustichig, recht
dunkel, leichte hohe trillernde Klaviertone, Profilansicht des Mannes.
Scharrendes Geriusch, die Katze ist kurz im Bild zu sehen. Das Gerausch
scheint vom Wasserhahn zu kommen (Groflaufnahme), der wiederholt
kurz stofiweise Wasser abgibt. Leicht schrige POV-Einstellung der Kiichen-
zeile. Schuss-Gegenschuss-Groflaufnahme des Mannes, der irritiert scheint.
Wieder die Kiichenzeile, Halbtotale diesmal mit einer in der Luft schweben-
den Milchkanne. Zunehmend Klopfgerdusche. Der Mann ist jetzt im Profil
zu sehen, dann wieder die Kiichenzeile: die Milchkanne beginnt sich zu dre-
hen. In dem Moment, als sie fallend aufschlégt ...

(4a) ... erwacht der Mann erneut (vgl. Faw 03:49), mit Brille, diesmal in gelbem
Licht. Er sieht sich wieder um, ist schrig von oben nah gefilmt. Leichtes
Summen ist zu horen. Schuss-Gegenschuss, Einstellungen von TV, Wasser-
hahn, Milchkanne, allesamt normal wirkend. Rauschen. Der Mann zieht
seine Brille aus und legt sie auf den Nachttisch. Kurze Schwarzblende, Un-
schirfe: Eine Tiir 6ffnet sich. Der Mann betrachtet sich in einem Spiegel,
dabei wiederholte Schirfeverlagerung, dann ist er zu sehen, wie er eine
Weste anzieht. Detailaufnahme eines Gartenzwerg-Kiihlschrankmagneten
auf schwedischem Brief, Zwitschern. Grof3aufnahme der Beine des Mannes,
der auf einer Katzen-FufSmatte Laufschuhe anzieht und aus der Tiir tritt.
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(4b) Unscharfe Auflenaufnahme eines erdigen Abhangs mit vereinzelten
Pflanzen (vgl. Faw 04:57), Vogelgerdusche. Der Mann geht durchs Bild. Der
Hintergrund ist unscharf, schwankt leicht, leichtes Herauszoomen, Wel-
lenbewegung des Bildes, Doppelbelichtung draufien und innen: TV mit
Wandteppich dahinter, weiter Vogelgerdusche.

(4¢) Kameraschwenk vorbei an einem Fensterrahmen auf ein unscharfes Bild:
Der Mann liegt mit geschlossenen Augen offensichtlich im Bett (vgl. Faw
o5:12). Schérfeverlagerung, dramatische, getriebene Musik.

(5) Der Mann erwacht wieder aufschreckend (vgl. Faw 05:18). Wiederholte
Schirfeverlagerung, Technomusik (dabei Hin- und Herwechseln zwischen
den Tonkanilen), die beim Aufschrecken kurz aussetzt. Schwarzblende, Ab-
spann.

Kurzanalyse

In konziser Form zeigt der Film eine geldufige Darstellung von false awakenings
in seinem Medium. Dabei ldsst er sich, anders als die meisten nachfolgenden
Beispiele, nicht unbedingt einem Genre zuordnen; am ehesten ist er vielleicht
noch als Gruselfilm fassbar. Charakteristisch sind die verschiedenen (Traum-)
Ebenen des Films, die jeweils durch ein neues ,Erwachen‘ beginnen. Dieses ist
repetitiv — aber nicht, wie beispielsweise im Film IcH UND KAMINSKI, nahezu
identisch (vgl. Becker, Wendrich, und von Borries 2015, 1:21:34-1:32:31) — gestal-
tet und scheint damit als klare Markierung gedacht. Typisch fiir das Immer-
wieder-Erwachen verweigert es sich aber dann einer eindeutigen Zuschreibung,
indem jede Ebene die Realitdt — die Zuordnung zur Wachwelt — der vorigen
wieder in Frage stellt und sie riickwirkend als vermutlich getrdumt identifiziert
(Abb. 2).

Wie auch in den literarischen Beispielen ist dieses repetitive Element, das
trotz seiner Wiederholung fiir Verunklarung sorgt, ein Kennzeichen des Immer-
wieder-Erwachens, welches sich gerade im Medium Film unkompliziert umset-
zen ldsst. Dennoch ist der Beginn jeder Ebene wie auch die Ebene selbst jeweils
etwas anders gestaltet, Lichtfarbe, Helligkeit oder Winkel der Einstellung auf
den Aufwachenden variieren. Charakteristisch ist auch, dass in jeder Ebene
eine Zunahme der Spannung zu beobachten ist; diese wird hier besonders
durch die Filmmusik ausgedriickt. Doch sie ist jedes Mal anders umgesetzt,
wodurch trotz der Wiederholungen und der damit einhergehenden zuneh-
menden Zweifel an der Zuverlissigkeit die ,Erwachen’ nicht genau vorherseh-
bar sind. Uber die Musik hinaus wirkt der Ton allgemein spannungserzeugend,
auch nicht gleich zu identifizierende Gerdusche (z. B. des Wasserhahns) tragen
dazu bei.
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Zu den Wiederholungs- und Variationsstrukturen gehdren auch bestimmte
Einstellungen, die variiert wiederkehren (Groflaufnahme des Schléfers in Auf-
sicht oder Profil, sein Umsehen), Kameraeffekte (Unschérfe, mehrfache Schér-
feverlagerung) und Handlungselemente (Brille abnehmen oder anziehen, die
Uhr). Gerade die Effekte sowie die meist leicht schwankende Kamera in Kom-
bination mit den POV-Shots des Erlebenden verstirken einen Subjektivitéts-
eindruck. Die wiederkehrende Einstellung der Uhr (vgl. den ,Uhrblick‘ aus den
literarischen Beispielen) mit nicht eindeutig erkennbarer Zeitangabe sowie ihr
Aussehen lassen an die Uhr im ersten Traum von Ingmar Bergmans Traum-Film
SMULTRONSTALLET denken (dt. Wilde Erdbeeren; vgl. Bergman 1957, 04:43, 48:28).

Medial nutzt der Kurzfilm diverse Gestaltungselemente zur Herstellung von
Spannung, Ungewissheit und Suspense wie die Schérfeverlagerung, Schuss-Ge-
genschuss mit wechselndem Objekt, leicht schréiges und/oder gekipptes Bild.
Allerdings geschieht das nicht in plakativer Weise; Jump Cuts (vgl. Bender und
Waulff 2018; Haydn Smith 2020, 199), die gemeinhin im Horrorfilm fiir Schreck-
und Schockeffekte sorgen, werden gar nicht eingesetzt'® und auch Kamera-
schwenks sind selten. Somit ordnet der Film sich eher in das Gruselgenre ein —
zu Atmosphére und Traumbesonderheiten komme ich gleich.

Weiterhin fiir die Form typisch sind die wunderbaren Elemente in den ein-
zelnen Traumebenen. Doch auch hier greift der Kurzfilm auf ein breiteres Re-
pertoire an Gruselelementen zuriick und ist dadurch weniger repetitiv. Es findet
ebenfalls eine inhérente Steigerung statt. Das Repertoire stammt hauptsichlich
aus dem Bereich von Grusel- und Horrorfilmen bzw. -Literatur: der unheimliche
Bildschirm,"° der Wandteppich,* Schatten und schwarze ,Geister‘,* die beleb-
ten Dinge (TV; Wasserhahn, Milchkanne).'

Der namenlose Traumer ist die einzige menschliche Person, was dem per se
in der Regel solitdren Traumerleben nahekommt, wenngleich er, wie fiir Film ty-
pisch, oft selbst im Bild zu sehen ist. Die hdufiger eingesetzte subjektive Kamera
scheint die Subjektivitdt der Traumwahrnehmung zu reflektieren. Eine Ausnahme
findet sich auf Ebene (5), welches die letzte Ebene sein konnte, obgleich das Ende

189 Abgesehen von leicht sich an das Objekt anndhernden Schuss-Gegenschuss-Einstellungen
am Ende einer Ebene (vgl. Faw o2:11-14).

190 Beispiele fiir den unheimlichen (TV-)Bildschirm mit dem Potenzial zur Metalepse finden
sich w. a. in TwiN PEAKS: FIRE WALK WiTH ME (1992) sowie den Horrorfilmen RINGU (1998)
bzw. THE RING (2002).

191 Der Wandteppich erinnert an die unheimliche, potenziell belebte Tapete in Edgar Allan
Poes Metzengerstein (1832), Charlotte Perkins Gilmans The Yellow Wallpaper (1892), sowie
wiederholt in Texten von Kehlmann (u. a. in dieser Arbeit Mahlers Zeit, Beerholms Vorstel-
lung).

192 Vgl. dazu u. a. in Assoziation mit (moglichen) Trdumen Algernon Blackwoods The Willows
(1907), Edith Whartons Al Souls (1937) und Murakamis Nemuri oben.

193 Siehe zu belebten und sprechenden Teeutensilien als Zeichen ambivalentisierter Wahrneh-
mung u. a. Dostojevskijs Der Doppelginger (Dvojnik von 1846; vgl. Dostoevskij 2012, 9).
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und damit die Endgiiltigkeit des letzten Erwachens offenbleiben: Nach Doppel-

belichtung und dem Kameraschwenk, der von au8en wieder nach innen gefiihrt

hat, sehen wir den Trdumer zum ersten Mal mit geschlossenen Augen, bevor er

aufwacht, wihrend zuvor jeweils im Moment des Aufwachens geschnitten wurde.

So werden die Grenzen zwischen den beiden Ebenen (4¢) und (5) verwischt.

Uberhaupt nimmt die vorletzte (?) Ebene (4) eine Sonderstellung ein, da sie

sich in drei Phasen unterteilt, welche durch Ortswechsel gekennzeichnet sind:

(4a) der Mann bereitet sich zum Joggen vor (keine Abweichungen bis auf selt-
same Groflaufnahme des Gartenzwerg-Magneten)

(4b) drauflen, der Mann geht durchs Bild, dann Doppelbelichtung mit Innen-
aufnahme

(4¢) Schwenk nach innen auf tatsdchlich (noch) schlafenden Mann

Die Doppelbelichtung erinnert an den Beginn der Schlussszene in Luis Buiiuels
Film BELLE DE JOUR, der ebenfalls eine ,Dopplung’ der Realitédt und eine Unent-
scheidbarkeit von Traum und Wachen suggeriert (vgl. Bufiuel 1967, 1:28:23—35;
auch 1:35:22-1:36:03; vgl. dazu Neis 2020b, 12f.). Phase (4¢) verstirkt durch ihre
Abweichung von den vorherigen Ebenen zudem den Eindruck der Anwesenheit
einer weiteren Entitit — die Zuschauenden? —, die den Mann beobachtet.’?4

Traumtypisch' fiir eine bestimmte Form (gescheiterter) luzider Traume mit
false awakenings sind die erwidhnte Spannungsatmosphire (vgl. C. E. Green 1968,
121) und der Gang zum Waschbecken, der auch in Traumberichten bei Green/
McCreery in Verbindung mit repeated false awakenings und auflerkorperlichen
Erfahrungen beschrieben wird (vgl. Delage in C. Green und McCreery 1994, 65,
68), und/oder zum Fenster, wie schon in Portret und Mahlers Zeit zu beobachten
war. Auffillig ist in der Verbindung auch die auf zwei Ebenen vorkommende
Spiegelszene (vgl. zu dhnlichen Vorkommen C. Green und McCreery 1994, 73f.),
die noch in anderen Beispielen analysiert werden wird.

In der schon erwihnten Szene aus Guy de Maupassants Bel-Ami (1885) steht
der Protagonist Georges Duroy in der Nacht vor einem Duell, nachdem er schon
im Bett gelegen hatte und nicht schlafen kann, zwei Mal auf, um etwas zu trin-
ken; ihm ist heif8. Er denkt dariiber nach, warum er Herzklopfen hat und ob er
vielleicht Angst habe (vgl. Maupassant 1910, 237f.) und steht (erneut?) auf, um
sich im Spiegel zu betrachten:

Et un singulier besoin le prit tout a coup de se relever pour se regarder dans sa
glace. 1l ralluma sa bougie. Quand il apercut son visage reflété dans le verre poli, i/

194 Daswiederum erinnert an Guy de Maupassants phantastische Erzéhlung Le Horla (1886).

195 Nicht nur angesichts der zahlreichen YouTube-Kommentare zum Film, die behaupten, dhnli-
ches erlebt zu haben, kann vermutet werden, dass derartige reale Erfahrungen auf dhnliche
Weise ablaufen und solche fiktionalen Darstellungen von realen Traumberichten inspiriert sind.
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se reconnut a peine, et il lui sembla qu'il ne s’était jamais vu. Ses yeux lui parurent
énormes; et il était péle, certes, il était pale, tres pale. Tout d'un coup, cette pensée
entra en lui a la facon d’'une balle : « Demain, a cette heure-ci, je serai peut-étre
mort. » Et son cceur se remit a battre furieusement. Il se retourna vers sa couche et
il sevit distinctement étendu sur le dos dans ces mémes draps qu'il venait de quitter. Il
avait ce visage creux quont les morts et cette blancheur des mains qui ne remueront
plus. Alors il eut peur de son lit, et afin de ne plus le voir il ouvrit la fenétre pour
regarder dehors. (Maupassant 1910, 238f.; Hervorhebungen von mir)

Zunichst erblickt Duroy sich also sehr blass im Spiegel, erkennt sich kaum, wird
sich bewusst, dass er am néchsten Tag schon tot sein konnte, und bei einem
Blick auf sein Bett sieht er sich dort wie einen Toten liegen. Dies erscheint eher
wie eine Halluzination, die nicht markiert endet, denn danach denkt er weiter
nach, beginnt einen Brief und sieht schlieflich die Sonne am Fenster (!) aufge-
hen.

Wie sich noch zeigen wird, sind von mir so genannte Spiegelszenen nicht sel-
ten mit false awakenings verkniipft. Allgemeiner kann natiirlich gesagt werden,
dass gerade im filmischen Medium Szenen mit Spiegeln offenkundig der Selbst-
reflexion dienen. Auch im literarischen Bel-Ami-Beispiel ist die Szene einerseits
mit Duroys Nachdenken iiber sich selbst, andererseits mit einer au3erkorper-
lichen (Traum-)Erfahrung verkniipft. In FALSE AWAKENING haben die Szenen
vor dem Spiegel weitere Funktionen: Auf Ebene (4a) wird suggeriert, dass der
Protagonist iiber sich selbst nachdenkt. Diese Szene ist zugleich eine Variation
der ersten Spiegelszene auf Ebene (2b), wobei sie mit den — enttduschten — Er-
wartungen der Zuschauenden auf ein Schock-Element spielt. Die erste Spie-
gelszene (Abb. 4-5) ist fiir die Analyse besonders interessant, da sie in Kombi-
nation mit einer Minimalform des false awakening haufiger vorkommen wird.
Hier bildet sie nur ein Element innerhalb eines Immer-wieder-Erwachens.

Wie oben beschrieben ereignet sie sich (vgl. Faw 02:36—51), nachdem der
Mann am Wasserhahn in der Kiiche ein Glas Wasser getrunken hat (2a). Nach
einem Schnitt erhebt er sich nun offensichtlich im spérlicher beleuchteten
Bad nach dem Waschen seines Gesichts am Waschbecken und betrachtet sich
im Spiegel in Groflaufnahme mit gleichgiiltigem Gesichtsausdruck; die Licht-
quelle befindet sich seitlich. Plotzlich, verbunden mit einem unheimlichen
Fanfarenton, sind chinesisch aussehende Schriftzeichen auf seinem plotzlich
im Schatten liegenden, von hinten oder nur oben beleuchteten Gesicht zu
sehen, seine Augen erscheinen weit aufgerissen mit riesigen Pupillen. Bei ni-
herem Hinsehen ist aber der Schriftzug ,HELP ME“ zu lesen (Abb. 5); danach
,erwacht' der Protagonist erneut.

Diese sehr kurze Sequenz erzeugt vor allem einen Schockeffekt. Wie im
Laufe des Kapitels noch zu sehen sein wird, ist das false awakening ein geldu-
figes Schreckelement auch in Genres jenseits des Horrors. Es ist die kiirzeste,
zugleich aber eine sehr effektive Moglichkeit, ein zunéchst real erscheinendes
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Wachwelt (?) 5
Sofa, Spiegel, Flur; Aufen/Innen, Bett?

Sofa, Spiile (Kanne)
Sofa, Spiile; Bad (Spiegel)
Sofa, Wohnzimmer (TV)

2a 2b

Traumwelt

i

Abb. 2: Schema des Aufbaus von FAISE AWAKENING

bizarres bis wunderbar anmutendes Element einzusetzen, um es sogleich wie-
der ungeschehen zu machen. Zugleich bildet die Szene hier den Hohepunkt
einer Ebene, auf den unweigerlich das schreckhafte néchste ,Erwachen’ folgt,
da jede Ebene immer von einer zunehmenden Spannung und immanenten
Steigerung bestimmt ist. Der im Spiegel lesbare Schriftzug kann sowohl als Hil-
feruf der Figur an sich selbst wie als aus der Fiktion herausweisender Appell an
die Zuschauenden gelesen werden, wodurch der Eindruck entstehen kann, es
handele sich um eine Metalepse.

Auf dem Schockeffekt baut dann die zweite Szene vor dem Spiegel in Ebene
(4) auf, bei der gerade nichts Sonderbares geschieht (Abb. 6). Solche Szenen, die
als vermeintliche Routinehandlungen nach dem Aufwachen fest im Alltag ver-
haftet sind, erméglichen aus dieser angenommenen Eintonigkeit heraus noch
grofleres Potenzial fiir Abweichung und Schreckerzeugung, gerade weil sie so
harmlos anmuten (siehe auch in Kapitel 2.4, S. 80—-85). Spiegelszenen sind zwar
Selbstbetrachtungen, bieten zugleich aber auch die Moglichkeit, die erlebende
Figur frontal zu zeigen, ohne direkt die vierte Wand zu durchbrechen.'?® Indem
die Figur sich selbst sieht, kann sie iiber unerwartete Verdnderungen in ihrem
Gesicht zur selben Zeit wie die Zuschauenden selbst erschrecken, nicht zuletzt
deshalb dominieren Grof8aufnahmen.

Diese Traumdarstellung hat also hauptsichlich die Funktion, schon durch
schiere Wiederholung und potenzielle Unendlichkeit Verstérung hervorzuru-
fen, die Wahrnehmung des Protagonisten wie der Zuschauenden in Zweifel zu
ziehen und durch immer neue Twists zu erschrecken. Gewiss sind solche Sze-
nen, gerade hier im Kontext eines Immer-wieder-Erwachens, vor allem auf diese
Schreckeffekte ausgerichtet. Dariiber hinaus konnen sie aber, wie sich zeigen
wird, weitere genre- und medienbedingte, handlungsrelevante und selbstrefle-
xive Funktionen haben.

196 Laut Matthias Briitsch sind in (,iiberfrachteten”) Traumdarstellungen ,Point-of-View-Einstel-
lungen, Bewegungen auf uns zu und Blicke direkt in die Kamera“ Mittel, um die Zuschauen-
den dem ,Geschehen [...] frontal“ auszusetzen (Briitsch 2011a, 223), was sicherlich auch eine
héohere Beteiligung der Zuschauenden sowie Verstérung bewirken kann.
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A NIGHTMARE ON ELM STREET (1984): False awakenings als Strukturprinzip
im Supernatural Horror

The Human Dress, is forged Iron
The Human Form, a fiery Forge.

The Human Face, a Furnace seal’d
The Human Heart, its hungry Gorge.
(William Blake, A Divine Image)

Der Film A NIGHTMARE oN ELM STREET (Craven 1984; Sigle NoES) ist sicherlich
einer der bekanntesten iibernatiirlichen Horrorfilme mit Triumen, der ein um-
fangreiches Franchise generierte und bis dato sieben Fortsetzungen und ein Re-
make (2010) nach sich gezogen hat, obgleich der erste Film als der effektivste
gelten kann, ,not as reliant on effects for its scares” (vgl. Dyson 1997, 255). Ich
konzentriere mich hier im Zusammenhang mit dem Immer-wieder-Erwachen
hauptsdchlich auf die Rolle von false awakenings innerhalb des Films und wihle
dafiir einzelne Traume aus, die sich besonders zur Analyse von false awakenings
eignen.

Kurz zum Inhalt: In einer amerikanischen Kleinstadt wird eine Gruppe
von vier Teenagern nach und nach von einem unheimlich entstellten Mann
mit einem Krallenhandschuh, der sich als Freddy Krueger (Robert Englund)
herausstellt, in ihren Triumen bedroht und drei von ihnen, Tina (Amanda
Wyss), Rod (Nick Corri) und Glen (Johnny Depp), dadurch auch in der Wach-
welt getotet, wihrend die vierte, Nancy (Heather Langenkamp), ihm am Ende
des Films eine zunichst gelingende Falle stellt. Dadurch scheint sie Freddy
zum Verschwinden zu bringen und die von ihm getéteten Menschen, ihre
Freund:innen sowie ihre Mutter, wieder zuriickzuholen, ,erwacht“ sie doch
»in einer traumhaften Vorstadt-Idylle“ (Rauscher 2004, 288). Allerdings endet
der Film damit, dass Nancy, die wie zu Anfang an einem sonnigen Morgen zu
ihren Freund:innen ins Auto steigt, plotzlich gemeinsam mit diesen darin ein-
geschlossen wird, wihrend ihre Mutter von Freddy Kruegers Hand ins Haus
gezogen wird.

Hat der Film schon mit einem Traum begonnen — eine genaue Analyse folgt
unten —, so ist am Ende unklar, ob die Geschehnisse davor, die Nancy im Finale
gegeniiber Freddy suggestiv als ,just a dream‘ bezeichnet, doch wirklich nur in
einer Traumwelt geschehen sind — eigentlich erschienen sie real — ob sie sogar
vielleicht immer noch traumt,"” oder ob das zunichst real besiegte Grauen sie

197 Datfiir spricht eine Rahmungsstruktur: Beginn des Films in der Traumwelt (allerdings Tinas,
die nicht die Protagonistin ist); rahmende Bilder der Seilspringerinnen und des roten Autos
an Anfang und Ende sowie — wie noch zu sehen sein wird — die hiufigen false awakenings als
Strukturprinzip einiger Trdaume im Film. Auch sind am Ende die vergitterten Fenster an
ihrem Wohnhaus verschwunden und Nancys Arm ist unverletzt.
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am Ende wieder einholt, womit die Bahn fiir filmische Fortsetzungen bereitet
ist. Generell ist also die Unterscheidung zwischen Wachen und Traum bzw. das
Einbrechen des Traums in die Wachwelt mit realen Konsequenzen (Tod) das be-
stimmende Thema des Films. Vor diesem Hintergrund sollen auch die Traum-im-
Traum-Strukturen analysiert werden. Dazu gebe ich zunéchst eine Beschreibung
und Kontextualisierung der ausgewéhlten Traiume und analysiere sie dann hin-
sichtlich der false awakenings und deren Funktion, auch innerhalb des Filmkon-
texts.

Traum 1: Falsches Wachsein als Eingangsschreckeffekt (Tina)

(1a) Der Film beginnt parallel zu den ersten Opening Credits mit einem kleinfor-
matigen Filmbild, auf dem erst die Fiile einer Person zu sehen sind und
dann in Aufsicht ein Tisch, an dem sie anscheinend eine metallene Klaue
zusammenbaut, in rétlichem Licht und begleitet von Spannung erzeugen-
den Gerduschen, Atmen und Musik. Dann erscheint bildfillend der Filmti-
tel (NOES o1:05).

(1b) Darauthin ist die Klaue beim Aufschlitzen einer Leinwand zu sehen, be-
gleitet vom Schreien einer Frau. Vor weiflem Hintergrund ist eine junge
Frau in Nah-, dann Grofaufnahme, dann als Silhouette in Totale zu sehen.
Sie lauft im Nachthemd durch einen feuchten Gang mit Heizungsrohren an
den Winden auf die Zuschauenden zu, begleitet vom musikalischen Syn-
thesizer-Leitmotiv des Films; eingeblendet werden die fortgesetzten Cre-
dits. Eine unheimliche Stimme aus dem Off sagt: ,Tina“ (NoES o1:45), Tina
wendet der Kamera den Riicken zu, diese fahrt heran, Tina erschrickt,
schreit, es lduft ein Schaf hinter ihr durch den Gang, die Stimme lacht un-
heimlich.

Tina flieht durch eine industriell-héllisch anmutende Umgebung in rétlichem
Licht voller Rohren und Dampf. Thre Flucht wird als Parallelmontage zwi-
schen der Fliehenden und dem im Schatten nur partiell sichtbaren Angrei-
fer gefilmt; u. a. wird durch subjektive Kamera der Eindruck erweckt, die
Zuschauenden blickten aus der Perspektive des Verfolgers auf Tinas Riicken,
dann folgt eine Montage zerrissener Leinwand. Als Tina sich in eine aus-
weglose Lage mandvriert hat, folgt eine Groflaufnahme der schreienden
Tina, blokende Schafe, Stille, plotzlich ist hinter ihr im Schatten der sie von
hinten packende Verfolger zu sehen und ein elektronisches Gerdusch zu
horen (NoES 03:38) ...
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(2a) ... Tina richtet sich einer fortgesetzten Bewegung (Match Cut) schreiend in
ihrem Bett auf. Es klopft an der Tiir und ihre Mutter erkundigt sich, ob alles
in Ordnung sei. Tina antwortet: ,Just a dream, Ma“ (NoES 03:44f.). Dabei
wird deutlich, dass das Erlebte wohl ein wiederkehrender Alptraum war.
Tinas Nachthemd ist wie die Leinwand zuvor vorne an vier Stellen aufge-
schlitzt. Thre Mutter meint: ,Tina, honey, you gotta cut your fingernails, or
you gotta stop that kind of dreaming“ (NoES 04:04—06). Tina greift nach
ihrem Kruzifix. Es beginnt ein von Kindern gesungener Reim.

(2b/37?) In der nédchsten Sequenz geht mittels Kameraschwenk eine Einstel-
lung in Weichzeichneroptik mit vier weifSgekleideten Méadchen beim Seil-
springen, die einen verhallenden Reim singen (,One two, Freddy’s coming
for you. Three four, better lock your door. Five six, grab your crucifix. Seven
eight, gonna stay up late. Nine ten, never sleep again“, NoES 04:20—42) in
eine scharfgezeichnete Einstellung von Teenagern in einem roten Cabrio
iiber. Tina berichtet von ,the worst nightmare I ever had“ (NoES 04:53), der
sie an den immer beim Seilspringen gesungenen Reim erinnere, wihrend
die anderen sie nicht so ernst nehmen, obwohl Nancy zugibt ,I had a bad
dream last night myself“ (NoES 04:58): Ihr Freund Rod erzéhlt von seinem
Sextraum, Nancy meint, jeder habe gelegentlich solche Traume und Glen
sagt, Tina miisse sich nur bewusst machen, dass es ein Traum sei, dann
wache sie auf, ,At least it works for me“ (NoES 05:33), antwortet aber nicht
auf Tinas Frage nach seinem Traum.

Schon in dieser Eroffnungsszene wird die komplexe realitétssystemische Situ-
ation des Films angedeutet. Dabei gibt es (noch) kein falsches Erwachen, son-
dern ein — sehen wir von der moglichen Deutung der gesamten Handlung als
Traum ab — ,falsches Wachsein’ Tinas, das in Analogie zum false awakening ,fal-
sely awake' genannt werden konnte. Durch die Positionierung am Anfang des
Films fallt dessen Irrealitéit zunédchst wenig auf, da zu Beginn eines Films (oder
der Folge einer Serie, dazu spéter) erwartet werden kann, dass die Wachwelt
gezeigt wird. Die parallele Einblendung der Credits verfestigt diesen Eindruck,
da es sich um ein paratextuelles, eigentlich nichtdiegetisches Element handelt.
Trotz des unheimlichen, fast unterweltlich anmutenden Settings erscheint das
Geschehen real und erst Tinas Erwachen markiert das Vorangegangene (vor-
erst) als Traum.

Die Spuren auf Tinas Nachthemd allerdings verunsichern diese vermeintlich
eindeutige Markierung gleich wieder, da sie als reale Konsequenz des Angriffs
im Traum erscheinen, wogegen Tinas Mutter ja mit der Erwdhnung ihrer zu lan-
gen Fingernégel eine rationale Erklarung zur Verfiigung stellt. Bald darauf folgt
eine ebenfalls ambivalente und spiter fiir die Bewertung des Endes relevante
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Einstellung: Zu welcher Zeit- und Realitdtsebene gehoren die seilspringenden
Midchen (Abb. 7-8), die den leitmotivischen Reim singen und im Unterschied
zu der ohne sichtbaren Schnitt anschlieflenden Einstellung mit den Teenagern
weichgezeichnet sind?

Hier wird schon die Saat fiir die endgiiltige Phantastik des Films gelegt: Diese
Sequenz kann sowohl eine Erinnerung Tinas sein, wodurch sie als Ebene (2b)
eigentlich noch dem Traum zugeordnet werden konnte, wie Tina im Gesprich
gleich darauf erwéhnt. Sie konnte auch ein Hinweis auf die (erste) Totung des
Kindermorders Freddy Krueger sein; die Rolle von Nancys Mutter in diesem
Zusammenhang wird erst viel spiter bekannt. Aulerdem bildet die Szene mit
einer sehr dhnlichen Szene am Ende des Films einen Rahmen, der eine Gesamt-
lesart des Films als umfassender, mehrteiliger Traum ebenso ermdglicht wie die
Deutung unterstiitzt, dass Traum und Realitét in A NIGHTMARE ON ELM STREET
nicht mehr klar voneinander zu trennen sind.

Fiir das vorliegende Kapitel sind neben der Erzeugung von Phantastik vor
allem die false awakenings von Bedeutung. Hierzu gilt es festzuhalten, dass in
der Anfangssequenz nicht nur Ambivalenz eingefiihrt wird, sondern zugleich
das Hauptmittel zu ihrer Erzeugung, die Herstellung eines falschen ,Traumre-
alismus’, der nur durch ein markiertes Aufwachen als falsch entlarvt werden
kann. Wie in anderen Trdumen innerhalb des Films entsteht am Ende des
Traums ein Schockeffekt — filmisch als Jump Scare (vgl. dazu von Harpen und
Mohle 2018) inszeniert —, der durch das anschlief}ende Aufwachen (vorerst)
zuriickgenommen, dann mittels der Einschnitte des Nachthemds jedoch leise
wieder eingefiihrt wird. In weiteren Beispielen folgen bald darauf weitere, lau-
tere’ Schockeffekte, aus dem Traum gelangen Gegenstéinde in die Wachwelt, zu-
nehmend hat das Geschehen aus dem Traum reale Auswirkungen bis hin zum
Tod, bis schliefilich Freddy Krueger selbst von Nancy in die Wachwelt geholt zu
werden scheint.

Traum 3: False awakening als flieSender Ubergang im Tagtraum (Nancy)

(1a) Nach Tinas Ermordung im Traum (Traum 2): Totale eines Klassenzimmers:
Nancy sitzt miide im Unterricht zum Traum bei Shakespeare. Ein Mitschii-
ler liest leiernd aus Hamlet. Kamerafahrt, dann Nahaufnahme: Nancy ist
dabei, einzuddsen, blinzelt, 6ffnet wieder die Augen, der Ton wird ausge-
blendet, sie hort Tina ihren Namen fliistern, Beginn des musikalischen Leit-
motivs.

(2a) Schuss-Gegenschuss: Nahaufnahme, dann Halbtotale einer Erscheinung
der toten Tina im Leichensack. Nancy sieht sich um, niemand reagiert. Bei
erneutem Hinsehen ist ,Tina’ wieder verschwunden, aber auf dem Gang
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eine Blutspur zu sehen. Parallel dazu liest der Mitschiiler plotzlich mit un-
heimlich fliisternder Stimme ein Zitat aus Hamlet: ,0 God, I could be boun-
ded in a nutshell and / count myself a king of infinite space, were it not /
that I have bad dreams“ (NoES 24:38—40; vgl. IL.2, Shakespeare 2020, 99f.),
alle anderen sitzen wie in Trance da.

(2b) Nancy steht auf, verldsst unbemerkt den Raum und folgt der Blutspur. Im
Gang sieht sie, wie Tinas Leiche anscheinend von einer unsichtbaren Kraft
weggezogen wird und folgt ihr. Analog zu ihrer Bewegung folgt eine Einstel-
lung mit anscheinend subjektiver, immer schneller durch den Gang fahren-
der Kamera.

(2¢) Nancy rennt gegen eine andere Schiilerin, die Pausenaufsicht fithrt und
nach ihrem ,pass’ fragt. Nancy lauft weiter, es sind eine unheimliche Stimme
zu horen und fliegende Blitter im Gang zu sehen. Als Nancy sich umdreht,
hat die Aufsichtsschiilerin eine blutige Kralle und spricht mit der unheimli-
chen Stimme (vgl. NoES 25:38—41). Nancy lauft weiter.

(2d) Sie steigt in den Heizungskeller hinab, der dem aus Tinas Eroffnungstraum
sehr dhnlich sieht. Weiterhin ist spannungserzeugende Musik zu horen.
Riickansicht von Nancy, wihrend sie durch Leinenvorhénge tritt und den
Raum erkundet. Montage des entstellten Mannes aus Traum 1 im Schatten.
Schuss-Gegenschuss von Nancy und Feuerschein. Der Mann in einer Totale,
dann eine Groflaufnahme seiner ekelerregenden Wunde. Verfolgungsfahrt
mit Handkamera, Groflaufnahmen der Klaue. Nancy gerit wie Tina neben
einem dampfenden Heizungsrohr in die Enge. Grof8aufnahme beider in
Schuss-Gegenschuss. Nancy schreit: ,It’s only a dream! [...] God damn you!
(NOES 28:02—-04) und presst ihren Arm an das heifie Heizungsrohr, wihrend
sie angegriffen wird.

(1b) Nancy ist schreiend und um sich schlagend im Klassenzimmer zu sehen, die
Lehrerin versucht, sie zu beruhigen, bevor sie wieder zu sich kommt. Auf
dem Heimweg entdeckt sie eine Brandwunde an ihrem Arm (vgl. NoES
29:16f,; in NoES 28:54f. schon zu sehen).

Anders als im ersten Beispiel beginnt dieser Traum nicht in der Traumwelt, son-
dern es gibt eine Art false awakening. Dieses wiederum ist jedoch als Ubergang
und nicht eindeutig gestaltet, indem Nancy beim Versuch, gegen das Einschlafen
anzukdmpfen, gezeigt wird. Dadurch wirkt das ,Erwachen’ trotz Tinas Erschei-
nung und der Ignoranz der anderen iiberzeugend. Hier wird auch eine geldufige
Filmtechnik zur Herstellung von Ungewissheit iiber ein Ereignis angewandt: Zu-
néchst ist dieses aus der Perspektive einer Figur zu sehen, dann folgt ein Gegen-
schuss und beim néchsten Gegenschuss ist es verschwunden (siehe Kapitel 2.2.4,
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S. 60-65). Verkompliziert wird die bindre Wertung der Einstellung (real/irreal)
hier durch die verbleibende Blutlache im Gang, so dass Nancys Wahrnehmung
nicht eindeutig als irreal bewertet werden kann. Zu dem Zeitpunkt scheint eine
Halluzination oder ,Erscheinung’ eher denkbar als ein Traum, gerade wegen der
Nihe zur Wachwelt; das Setting des Klassenzimmers und der Flure ist bis auf die
Erscheinung der Toten, die sich auditiv ankiindigt, unverandert.'9®

Die Abweichungen nehmen darauthin weiter zu, als die Pausenaufsicht
plotzlich Merkmale Freddy Kruegers (Kralle, Streifenpullover) aufweist und
mit seiner Stimme spricht. Krueger scheint die wunderbare Fahigkeit zur Ge-
staltwandlung zu besitzen — andererseits kénnte diese Ahnlichkeit zu diesem
Zeitpunkt auch eine Imagination der relativ ungeriihrt weiterlaufenden Nancy
sein; im Gegensatz zu den Zuschauenden kennt sie die Figur aber auch noch
nicht. Als Nancy, die anscheinend durch Tinas Stimme dort hingelockt wurde,
im Keller ankommt, konnen die Zuschauenden im Gegensatz zu ihr diese Welt
schon Tinas Alptraum zuordnen. Die ,Kellerwelt' ist als eine Art gemeinsame
Traumwelt denkbar, da sie in Tinas und Nancys Traumen und schon in der Eroff-
nungssequenz vorkommt. Nancys Mutter liefert spater indirekt eine Erklarung
fiir dieses Setting, als sie berichtet, dass Freddy Krueger in einem Heizungskeller
verbrannt worden sei (vgl. NoES 57:00-58:50; vgl. auch Briitsch 2o11a, 374, Fufi-
note 34). Dennoch besuchen die Trdumenden diese Welt jeweils einzeln.

Da die Zuschauenden aus Tinas beiden vorhergehenden Trdumen die Ab-
ldufe schon kennen, konnen sie durchaus vermuten, dass es sich um einen
Traum handelt, obgleich sie sich angesichts des Traumrealismus, der Néhe zur
Wachwelt, nicht sicher sein konnen. Obwohl die Kellerwelt wahrscheinlich
irreal und von Freddy Krueger als ,Gothic-inspirierte[s] Hollen-Traumreich*
(Rauscher 2004, 288) heraufbeschworen ist, scheint sie nicht unmdéglich. Durch
das Vorwissen ist das false awakening hier weniger tduschend als in Traum 1
das falsche Wachsein oder das falsche Erwachen in Traum 2, sondern stellt eher
einen Schwebezustand her, in dem die Zuschauenden nicht sicher sein konnen,
ob die Ereignisse, die immerhin zuvor zu Tinas Tod gefiihrt haben, nun real sind
oder nicht.

Jenseits der durch Bedrohung und Angrift am Ende des Traums hervorgeru-
fenen plakativeren Schreckeffekte sorgt dhnlich wie nach Traum 1 die Risse im
Nachthemd die spéter von Nancy in der Wachwelt bemerkte reale Wunde fiir
subtileres Grauen und dafiir, die Gewissheit, dass es sich ,nur’ um einen Alp-
traum gehandelt habe, zu schwichen. Gleichzeitig birgt Traum 3 schon den
Schliissel zur Losung der Bedrohung im letzten Traum, als Nancy sich — viel-
leicht auf Glens Bemerkung im fritheren Gesprich zuriickgreifend —, bewusst zu

198 Zu diesem Zeitpunkt ist in Traum 2 das Wunderbare in Form von Tinas Ermordung im
Traum, die ihren realen Tod zur Folge hatte, ja schon geschehen und nicht grundsétzlich neu.
Seine Funktionsweise und Motivation liegen jedoch im Dunkeln.
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machen versucht, dass sie nur traumt und sich durch die Verbrennung vielleicht
sogar halbbewusst selbst weckt. Das steht, wie noch zu sehen sein wird, im Zei-
chen luziden Traumens.

In den kommenden Traumen spielen false awakenings dann eine immer ge-
ringere Rolle,"? vermutlich, da die Zuschauenden mit dem Muster mittlerweile
vertraut sind. Die Trdume sind in der Folge zunéchst eindeutiger als Traume
markiert, was nichts an der potenziellen Wunderbarkeit und dem weitgehen-
den Realismus der Traumumgebung éndert, die in vielem — mit Ausnahme von
Freddy Krueger — der Wachwelt gleicht. Zunehmend wird dabei eine objektiv
scheinende ,Auflenperspektive’ (anscheinende Nullfokalisierung), oft kombi-
niert mit Auflenaufnahmen von Gebduden, eingenommen, von der aber keines-
wegs sicher ist, ob sie wirklich objektiv ist. Sie erzeugt — zumindest bis zu einem
Erwachen, und auch dort nur bis zum nichsten Erwachen — den Eindruck, es
handele sich um die Wachwelt. Lediglich bei der Anwesenheit anderer Perso-
nen kann vorerst davon ausgegangen werden — Nédheres dazu spéter.

Alle (markierten) Trdume in A NIGHTMARE ON ELM STREET (1984)

Diese sind zur Ubersicht in der folgenden Tabelle zusammengefasst und erléutert.

Traum Traumende Beschreibung

Traum 1: Opening Tina falsches Wachsein in der ,Kellerwelt'

Credits

(NOES o1:05-03:38)

Traum 2: Tinas Er- | Tina; (2b): kurz davor Schwarzblende, Au8enperspek-

mordung Nancy parallel; tive: Zoom zu Fenster, zersplitternde

(NoES 12:34—18:02) | Decke/Klauen; Fensterscheibe; falsches Erwachen
dann Rods Perspek- | neben Rod im Bett, Blick aus dem Fens-
tive ter, Stimme, nichtliche Umgebung und

unheimliche Gestalt; dann Auenpers-
pektive Bett: Rod sieht Bewegung der
Bettdecke, Blut auf Tinas Korper er-
scheinen und dann, wie Tina ohne
sichtbare Ursache ermordet und dabei
an die Decke gezogen wird

199 Ausnahme ist das Finale (siehe unten Traum g). AufSerdem wiren — betrachten wir im Riick-
blick den ganzen Film als weitgehend getraumt — alle auch anscheinend eindeutigen Erwa-
chen falsch. Diese Aussage bezieht sich also auf die syntagmatische Rezeption des Films.
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Traum

Triumende

Beschreibung

Traum 3: Nancys
Tagtraum (NoES
23:13-28:17)

Nancy

false awakening/Ubergang im Klassen-
zimmer — Gang — Kellerwelt — Klassen-
raum

Traum 4: Nancy in
Badewanne (NoES
31:34—32:50—33:38)

Nancy; spéter
(scheinbare) Au-
enperspektive
(Aufsicht)

Auflenansicht Haus; Nancy in der Bade-
wanne, die den Freddy-Reim singt und
der die Augen zufallen. Klaue aus dem
Wasser, die Nancy zunéichst nicht wahr-
zunehmen scheint; nach Unterbre-
chung durch Gespréich mit Mutter
durch die Tiir Ubergang: Nancy wird in
irreale Unterwasserwelt in der Bade-
wanne gezogen; als Mutter ins Zimmer
kommt, ist alles schon verschwunden

Traum 5: Nancys
Zimmer
(NOES 37:01-42:03)

Nancy, danebensit-
zend Glen (NoES
37:58-38:04 kurz im
Traum)

davor Schwarzblende, Setting klar;
Nancy tritt aus dem Haus, Nebel, durch
eine beschéadigte Tiir und ins Polizeire-
vier, wo sie von oben beobachtet, wie
Freddy Krueger Rods Zelle betritt, ruft
vergeblich nach Glen, sieht wieder
Tina‘, die dann zu Gewiirm zerfillt,
wird von Freddy verfolgt, verfingt sich
auf der Flucht zu Hause an klebrigen
Treppenstufen. In ihrem Zimmer schléft
Glen; sie sagt sich im Spiegel: ,This is
just a dream, he isn’t real (NoES 41:18f.),
Freddy bricht durch den Spiegel, sie
kdampfen; Nancy erwacht durch Wecker-
klingeln

Traum? 6: Rods Er-

Rod, Auflenpers-

false awakening in Rods Gefangniszelle:

mordung (NoES pektive?; Parallel- | wie von selbst legt sich das Bettlaken

43:28—45:08) montage Nancy und | um Rods Hals, bevor er anscheinend er-
Glen (wach) wacht und erhéngt wird

Traum 7: Nancy im | hauptsédchlich Au- | (fast) nur von auflen; zunéchst alle Para-

Schlaflabor (NoES | 8enperspektive von | meter in Ordnung, in Groffaufnahmen

48:24-51:19) Arzt und Mutter auf | scheinen kurz Nancys Augenlider zu zu-

die trdumende
Nancy, dazwischen
ganz kurz Nancy

cken, Gerdusche von Wasser; dann
scheint Nancy im Traum zu kidmpfen,
EEG und EKG sind abnorm; danach hat
Nancy teils graues Haar, eine tiefe Wunde
am Arm und einen Hut aus dem Traum
mitgebracht (,Apport’)
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Traum Traumende Beschreibung
unklarer Status Nancy drauflen vor | blaues Zwielicht, jetzt hat das Haus ver-

(NOES 55:41-56:18—
58:50)

ihrem Haus, dann
mit Mutter im Kel-
ler

gitterte Fenster; Keller: Mutter erzihlt,
wie sie (Eltern) frither Kruegers Haus
anziindeten, der trotz zahlreicher
Morde durch einen Verfahrensfehler
freigekommen war

Traum? 8: Glen
(NOES 1:06:22—
1:08:18-1:09:03)

Nancy; Glen haupt-
sdchlich von
auflen?; Aulenpers-
pektive, dann Glens
Mutter

Nancys Plan, Freddy Krueger zu besie-
gen; Wunderbares: Nancys Telefon klin-
gelt, sie hort Kratzen auf Metall (vgl.
NOES 1:06:22f.), beim zweiten Mal klin-
gelt es trotz durchtrenntem Kabel und
es kommt eine Zunge aus dem Telefon
(vgl. NoES 1:06:58-07:23); Auflenpers-
pektive?: eine Kralle kommt aus Glens
TV; Glen wird in sein Bett gezogen, dann
unerkldrliche Blutfonténe, die seine
Mutter beim Eintreten sieht

Traum? 9: Finale
(NoES 1:15:15—
1:27:25)

Nancy; spéter ihr
Vater als ,Zeuge'

falsches Wachsein, falsche Erwachen in-
nerhalb von Immer-wieder-Erwachen in
Garten, Zimmer; Keller, Schlafzimmer
der Mutter; schlie8lich scheint Nancy
Krueger zu besiegen

Twist 1 (plotzlich Morgen, NoES ab 1:27:25)
ambivalent: Ereignisse davor waren nur getrdumt vs. Nancy hat das Wunderbare

riickgéingig gemacht

Twist 2 (erneute Bedrohung, NoES ab 1:28:21)

offen; Deutungsalternativen:
* Traum dauert doch immer noch an (Traum im Traum)

* erneuter Traum

* Traum begann vor Traum? 8

* Wiederkehr des Wunderbaren nun in der Wachwelt

* Alptraum einer anderen Figur (der Mutter?)

* das Vorherige war ein prophetischer Traum, der sich jetzt in der Wachwelt zu be-
wahrheiten beginnt

¢ (metafiktionale Ebene: Film als Traum der Zuschauenden)

Tabelle 7: Alle (markierten) Traume in A NIGHTMARE ON ELM STREET
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Traum 9: Finale mit Immer-wieder-Erwachen und Twists (Nancy)

Da das Finale vergleichsweise lang ist, gebe ich nur etwas Kontextinformatio-

nen und konzentriere mich dann auf den Traum selbst, besonders das Immer-

wieder-Erwachen darin (Abb. 3). Nancys Plan, Freddy Krueger, der mittlerweile

Tina und Rod im Schlaf ermordet hat, aus dem Traum in die Wachwelt zu brin-

gen und dann auszuschalten, ist vorerst fehlgeschlagen. Thre Mutter hat Fenster

und Tiiren des Hauses vergittern lassen, sie eingeschlossen und Glen, der ihr
helfen sollte, ist zu dem verabredeten Zeitpunkt selbst eingeschlafen und dann
ebenfalls brutal im Schlaf getotet worden. Nancy bittet ihren Vater Don Thomp-

son (John Saxon), den ermittelnden Polizisten, um Hilfe, als dieser den Tatort im

Nachbarhaus untersucht. Dieser glaubt, Nancy sei aufgrund der traumatischen

Ereignisse und ihrer Schlaflosigkeit unzurechnungsfihig und beschwichtigt sie.

Nancy, fest entschlossen, méchte indigenes Wissen, von dem Glen ihr zuvor er-

zihlt hatte, wonach man einem Monster im Traum den Riicken zukehren und es

ignorieren solle, dann verliere es seine Macht,* in die Tat umsetzen, und trifft
zudem aufwindige Vorbereitungen in der Wachwelt:

(1) Wachwelt:*** Nancy betet, stellt den Timer ihrer Digitaluhr auf zehn Minu-
ten, dann legt sie sich schlafen. Nancy schlift bewusst ein, um sich Freddy
Krueger zu stellen (Aufsicht, Zoom auf ihr Gesicht in Grof8aufnahme, Voice-
Over: Erinnerung an Gespridch mit Glen iiber indigenes Traumwissen),
Schwarzblende.

(2a) Aufblende: Nancy geht die Treppe hinunter (dann Riickansicht) in den Kel-
ler des Hauses, sucht nach dem dort von ihrer Mutter versteckten Hand-
schuh, der nicht mehr da ist.

(2b) Sie geht durch eine Tiir und steigt eine weitere Treppe hinunter in die Kel-
lerwelt (Abb. 9), sieht sich dort um, hort Freddys Stimme, Glens Schreie, ruft
Freddy, findet ein Kruzifix, Montage von Freddy und vor einem lodernden
Kamin Glens blutige Kopfthorer. Sie ruft Freddy, wird von ihm gejagt. Sie
springt/fillt und ...

(3) ... fdllt durchs Fenster ihres Zimmers (Aufienansicht) iiber ein Rosengitter,
offensichtlich erwacht und wiitend (-NoES 1:20:20), ruft Freddy. Die elekt-
ronische Stimme ihrer Uhr (Detailaufnahme) zéhlt einen Countdown her-

200 Glen nennt es ,the Balinese way of dreaming“ (NoES 54:29) und spricht von deren ,dream
skills“ (NoES 55:00), indem die Balinesen sich das Traumen bewusst und daraus Kunst mach-
ten. Die entscheidende Auﬁerung ist: ,NANCY. Well, what if they meet a monster in their
dreams, then what? GLEN. They turn their back on it. Take away its energy and then it disap-
pears* (NoES 55:05-10; siehe auch DREAMSCAPE in Kapitel 4.3.2.2.1). Sie wird hier in (2a) als
Voice-Over wiederholt.

201 Ausgehend vom Informationsstand zu diesem Zeitpunkt; riickblickend maéglicherweise nur
eine hohere Traumebene.
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unter. In dem Moment taucht Krueger wieder auf. Nancy stiirzt sich auf ihn,
ringt mit ihm und schreit (Abb. 10). Weckerklingeln.

(4a) Nancy erwacht offensichtlich kimpfend in ihrem Bett, fiir einen Moment
ist noch das Rosengitter auf ihr erkennbar.

(4b) Herauszoomen zur Totale (—NoES 1:20:57). Nancy atmet schnell, sieht sich
um, vor dem Fenster schimmern Lichter der Polizeiwagen. Gerade in dem
Moment, als sie an sich zweifelt (,I'm crazy after all, NoES 1:21:15), taucht
Freddy wieder hinter ihr auf und greift sie an. Sie schlief3t ihn in ihrem Zim-
mer ein und verbindet Drihte zu ihrer vorbereiteten Falle. Aus dem Fenster
ruft sie nach ihrem Vater um Hilfe, dessen Sergeant nimmt sie nicht ernst.
Nancy versucht, die Haustiir aufzubrechen und ruft weiter. Freddy befreit
sich aus der Tiir und wird von einem Hammer getroffen, er stiirzt die Treppe
hinunter. Nancy lockt ihn, ihm wird ein elektrischer Schlag versetzt, sie ruft
weiter um Hilfe. Nancy l4uft in den Keller, gief3t Benzin auf Freddy und ziin-
det es an. Wihrend sie nach oben flieht, stiirzt der brennende Freddy die
Treppe hinunter. Sie ruft nach ihrem Vater, der endlich kommt und die Tir
aufbricht. Uberall Rauch. Im Wohnzimmer sind brennende Fufspuren, die
die Treppe hinauffiihren.

(4¢) Im Schlafzimmer kniet ein brennender Freddy auf der Mutter, Nancys Vater
wirft eine Decke auf sie. Als er sie wegzieht, fahren beide unter blauen Blit-
zen nach unten in die Tiefe (Abb. 11); zuriick bleibt ein leeres, unbeschadig-
tes Bett (Ende der 10 Minuten, NoES 25:00).

(4d) Nancy schickt ihren Vater nach unten. Aus dem unbeschidigten Leintuch
erhebt sich wieder eine blutige Gestalt, der Nancy den Riicken zukehrt. Sie
weigert sich, an ihn zu glauben: ,I know the secret now. This is just a
dream. You're not alive. This whole thing is just a dream. I want my mother
and friends again. [...] I take back every bit of energy I gave you. You're
nothing“ (NoES 1:26:43-1:27:08). Sie ergreift den Tiirknauf. Freddy, der sie
in dem Moment angreift, 16st sich in blauem Licht auf (Abb. 12). Match
Cut: Nancy geht nachts durch die Tiir des Schlafzimmers in ein blaues
Licht ...

(1?/0) ... und tritt in die Helligkeit des dennoch nebligen Morgens vor ihrer
Haustiir, gemeinsam mit ihrer Mutter. Es scheint, als ob alles blof3 ein Traum
gewesen wire (Abb. 13). Die Mutter gibt an, sich nicht an die vorherige
Nacht erinnern zu kénnen und mit dem Trinken authéren zu wollen; Nancy
sagt: ,I guess I just slept heavy“ (NoES 1:27:58)“. Tina, Glen und Rod holen sie
ab.

Plotzlich jedoch verriegelt sich das Auto von selbst und féhrt los, wiahrend Nancy
um Hilfe schreit. Nebenan sind diesmal drei groflere weif3gekleidete seil-
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springende Médchen, die den Freddy-Reim singen, zu sehen. Nancys Mut-
ter, die anscheinend nichts bemerkt hat, wird plotzlich von Freddys Hand
durch das Oberlicht der Haustiir ins Innere gezogen. Schwenk zu den sin-
genden Midchen, wihrend das Auto wegfihrt, Zeitlupe. Thr Reim verhallt
wihrend der abschlielenden Schwarzblende. Wihrend der Credits: Rock-
musik mit den Lyrics: ,No, it's a nightmare / It's just a dream®.

Allein der Traum dauert 10 bzw. 12 Minuten, abhéngig davon, ob wir (4d) noch
als Traumebene oder schon als Teil der Wachwelt ansehen. Hat der Film schon
zuvor, gerade am Anfang, falsche Erwachen zur Herstellung von Schockeffekten
und schlieflich dauerhaftem Zweifel an der gezeigten Realitit genutzt, so wird
in der letzten (markierten) Traumsequenz dieser Trumpf wieder, diesmal exten-
siv, ausgespielt. Wie aus der Tabelle ersichtlich und schon erwihnt, wurden false
awakenings nach ihrer Etablierung in den ersten Trdumen weniger und mehr
(vermeintliche?) ,Auflenperspektiven‘ eingesetzt. In Traum g findet sich jedoch,
obwohl anzunehmen ist, dass die Zuschauenden mittlerweile mit dem Prinzip
vertraut sind, ein Immer-wieder-Erwachen (Ebenen (2b)—(4d) bzw. (1?/0)), bei
dem auch die Traumerin selbst mehrfach meint, entgegen ihrem Plan zu frith
doch wieder ganz wach zu sein (in den Ebenen (3), (4a); (4b)—(4d) ist ambiva-
lent).

Ebene (3) kombiniert das géngige Fallmotiv in Trdumen mit dem scheinba-
ren Aufwachen, indem Nancy in der Kellerwelt (Abb. 9) von einem Geldnder
stiirzt und im nichsten Schnitt das Wohnhaus von aufien zu sehen ist, wihrend
Nancy aus dem Fenster ihres Zimmers féllt. Durch die ,Auf3enperspektive’ und
besonders die Distanz herstellende Totale wird der Eindruck erweckt, dass es
sich um ein Aufwachen handelt und Nancy offensichtlich wihrend des Schlafs
wirklich aus ihrem Fenster gefallen ist. Der Countdown ihrer Uhr kurz vorm
Ende dieser Ebene fiigt sich in diese Wahrnehmung und erinnert zudem an aus
der Literatur schon geldufige ,Uhrblicke’. Doch Freddy Kruegers erneutes Auf-
tauchen entlarvt die Annahme als Trugschluss.

Der Schock ist — entsprechend dem heruntergezdhlten Countdown in der
Ebene davor — nur kurz, weil Nancy mitten im Kampf wie in Traum 5 durch We-
ckerklingeln geweckt wird. Das kurze Ubergangsbild kombiniert das mit Rosen
umrankte Gitter (Abb. 10) aus Ebene (3) mit der auf Ebene (4a) im Bett um
sich schlagenden Nancy, bevor es verschwunden ist. Nun meint Nancy, die sich
immerhin in ihrem Zimmer, dem Ausgangsort des Traums, befindet, endgiiltig
erwacht zu sein, und hilt zugleich ihr Vorhaben fiir gescheitert, da Freddy Krue-
ger verschwunden ist. Als weiterer Schreckeffekt (als Jump Scare) taucht genau
in diesem vermeintlich ,gel6sten Moment ihr Gegner wieder auf. Hier endet mit
dem Weckerklingeln die vorgesehene interne Chronologie von 10 Minuten. Ob
der Traum zu diesem Zeitpunkt endet, ist wie oben angedeutet im Riickblick
zumindest fraglich.
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Freddys Auftauchen, das zuvor immer Kennzeichen eines fortdauernden
Traums war, kann diese Annahme einerseits unterstiitzen; andererseits hat
Nancy dezidiert geplant, ihn wie zuvor seinen Hut (in Traum 7), aus dem Traum
heraus mit in die Wachwelt zu ziehen, was ihr nun gelungen zu sein scheint.
Die folgenden Phasen bis (4c¢) illustrieren ihren Kampf mit dem Morder. Dabei
wirkt die Umgebung, gerade auch bei Nancys Interaktion mit den Menschen
,drauflen’, dem Sergeant und dann ihrem Vater, als Wachwelt plausibel. In (4c¢)
ist ihr Vater zudem ein Zeuge von Freddys ,Hollenfahrt' mit Nancys Mutter
(Abb. 11), wirkt schockiert, d&uflert sich aber nicht auf Nancys Frage, ob er ihr
endlich glaube (vgl. NoES 1:25:18). Da er dann weggerufen und von Nancy nach
unten geschickt wird, ist niemand — auler den Zuschauenden — bei der letzten
Konfrontation auf Ebene (4d) dabei. Zu diesem Zeitpunkt erst hat der Film, der
in dieser Zeit weitgehend zeitdeckend erzihlt wurde, die auf der Uhr eingestell-
ten 10 Minuten tatséchlich erreicht.

Soist Nancy in (4d) allein, als Freddy abermals zuriickkehrt, um von ihr — ver-
meintlich - endgiiltig verbannt zu werden. Ihr anschlieendes Ubertreten in die
Helligkeit (Abb. 12-13) hinter der Zimmertiir ist — zunéchst — als Ubergang zum
nédchsten Morgen und innerhalb des akzeptierten Wunderbaren als gelungener
Abschluss, mit dem sie Freddy endgiiltig zum Verschwinden gebracht und damit
wie gewiinscht seine Morde an ihren Freund:innen und ihrer Mutter ungiiltig
gemacht hat, verstehbar. Dann kann es allerdings als Twist verstanden werden,
der offenbart, dass nahezu alles ab dem Beginn des Films nur getraumt gewesen
sein konnte. Im erweiterten Finale bei Tag wird in der nun anscheinend endgiil-
tig erreichten Wachwelt abermals der Schrecken eingefiihrt, diesmal allerdings
als Einbruch des eigentlich Unerklarlichen in die wiederhergestellte Idylle ohne
nochmaliges (markiertes) Erwachen.

Als sich das Auto von selbst verriegelt und Nancys Mutter unbeirrt zusieht,
bevor sie selbst von einer Klaue weggezogen wird,*** ist die Gewissheit wieder in
Frage gestellt: Ist Nancy immer noch nicht aufgewacht?*°* War das Bisherige ein
(prophetischer) Traum, der sich verdndert erst jetzt in der Realitdt bewahrheitet
(vgl. Bishop Mortimer 2015)? Oder kehrt das kurzfristig verbannte und riickgin-
gig gemachte Grauen wieder zuriick, vielleicht im Traum einer anderen Figur
oder in einer gemeinsamen Traumwelt? Der Nebel und das visuelle Rétsel um
die seilspringenden Méadchen (Abb. 7-8) fithren am Ende des Films einen sub-
tileren und anhaltenden Grusel ein. Mit dieser Deutung zuriickblickend wirken

202 Laut Drehbuch sollte eigentlich Freddy Krueger am Steuer des Wagens sitzen (vgl. Craven
2019, 110f.); hier ist es mit dem Wagendach im Muster seines Pullovers subtiler gestaltet.

203 Die Mehrdeutigkeit ist dauerhaft und eine eindeutige Lesart nicht méglich, anders als Han-
selmanns vereinfachende Aussage, ,dass der Sieg tiber Freddy Krueger nur getrdumt und die
Protagonistin selbst noch immer in einem Traum gefangen ist“ (Hdanselmann 2019, 27) sugge-
riert.
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weitere Traummarkierungen zweifelhaft bis falsch, zumindest die Endmarkie-
rungen der einzelnen Triume wie die sowieso ambige letzte Sequenz.

Auto [ I S P A R A I, -
wach (?) Bett/Morgen 1 1?
Bett/Feuer/Mutter/Endkampf 4a 4b 4¢ 4d
Rosengitter/Kampf 8

Treppen Keller/Kellerwelt 2a 2b

Abb. 3: Schema des Aufbaus von Traum 9 in A NIGHMARE ON Eim SREET (1984)

Auf kurze Sicht fungiert das Immer-wieder-Erwachen wie die false awakenings
im Film allgemein als wiederholtes Schockelement, wie es schon in FALSE AwA-
KENING der Fall war; auf lingere Sicht trégt es zur volligen Verunsicherung iiber
den Realitétsstatus des gesamten Films bei.

Traumwelt und Bedeutung der false awakenings im Verhdltnis zur Phantastik

Es bleibt also unklar, ob es sich in A NIGHTMARE oN ELM STREET tatsidchlich um
eine kollektive Traumwelt (jungianischer Pragung?) handelt.*** Der Filmtitel
konnte als Hinweis auf eine solche — allerdings geografische eingeschriankte —
Traumwelt hindeuten. Die Trdume, besonders die Nancys, weisen Gemeinsam-
keiten auf, die u. a. mit luzidem Trdumen in Verbindung stehen. Die hiufigen
,Auflenperspektiven’ und die Ndhe zur (mutmafllichen) Wachwelt in meist
néchtlichem Setting — wenngleich in ,an eerie and other worldly [sic] atmos-
phere“ (Dyson 1997, 255) — sind entscheidende Faktoren bei der Verunklarung
des Realititsstatus. Sie suggerieren dariiber hinaus — lesen wir sie als eigentlich
subjektive Perspektiven und damit Innenwelten — auch die Existenz einer Art
frei beweglicher Traumpersona der Traiumenden. Immer tragen die Trdumen-
den Schlaf- bzw. die Kleidung, die sie in der Ausgangsszene getragen haben.

204 Sollte es sich um einen ,grofien’ geteilten Traum handeln, so bliebe die Frage zu beantworten,
wessen Traum es wire — Nancys, Tinas oder der einer anderen Figur — und welche Figuren
dann ,richtige‘ Triumende und welche blof3e Objekte im Traum der anderen wéren. Zumin-
dest haben mehrere Figuren dhnliche Alptraume, wie Nancy, Glen und Rod (vgl. NoES 30:58—
31:14) erwdhnen, was vielleicht auf die frithere Schuld ihrer Eltern zuriickgeht (vgl. auch
Koebner 2018, 148). Auffillig wenig kommen andere Figuren in den (markierten) Traiumen
vor. Glens kurzes Auftauchen in Nancys Traum 5 ist ndmlich auch als Verbildlichung seiner
Stimme aus der Wachwelt auflosbar. Zu geteilten Trdumen austfithrlich Kapitel 4.3.
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Zudem sind die (verformbare) Treppe und der Spiegel hdufiger in Traumdar-
stellungen anzutreffen.**> Nancys finale Konfrontation mit dem getrdaumten (?)
Gegner mit Ruickgriff auf die ,Energie’ und ,Macht’ der Gedanken erinnert an
dhnliche Konzepte in Mindhacking‘-Filmen, auf die ich in Kapitel 4.3.2.2.1 ndher
eingehe. Auch bedient sie sich der Technik, sich den — méglichen — Traumstatus
suggestiv bewusst zu machen, was vom Klartraumen bekannt ist.

Generell ist der Film wie spiter Wes Cravens ScREAM-Trilogie (1996—2000;
vgl. Lukas 2004, 328-31) selbstreflexiv in Bezug auf das eigene Genre, den
(iibernatiirlichen) Horror, als Nancy entsprechende Filme im Fernsehen sieht
(vgl. NoES 34:26-52, mit Kettenségen) und Glen, kurz bevor Freddy Krueger
bei seiner Ermordung aus dem kleinen Fernsehgerit auf seinem Bett zu kom-
men scheint (vgl. auch Nancys ,belebtes’ Telefon), bis Mitternacht den Sender
,KRGR“ (NOES 1:08:13) gesehen hat. Aus ,Vampirfilmen“ bekannte Hilfsmittel
gegen das Bose wie das im leitmotivischen Reim aufgerufene Kreuz (,grab your
crucifix’) ,bleib[en] machtlos“ (Rauscher 2004, 289). Zwar sterben die sexuell
aktivsten Teenager zuerst (vgl. Koebner 2018, 148f.) — ein aus vielen spiteren
Filmen bekanntes Muster (vgl. Vossen 2004, 17) —, doch auch die ,Schuld der
Eltern“ (Rauscher 2004, 289) — allerdings an dem ,child molester” (!) Krueger,
einem duferst fragwiirdigen ,popular hero“ (vgl. Dyson 1997, 255) — scheint die
Kindesgeneration heimzusuchen.

Interessant ist der Versuch des Films, sich —wohl ironisch — auch im Kanon zu
verorten, als Nancys Mitschiiler wihrend ihres ersten Tagtraums in der Schule
(Traum 3) die Passage aus Hamlet tiber dessen bose Trdume vorliest. Zuvor aller-
dings hatte er gelangweilt aus Horatios Rede kurz vorm Auftritt des Geistes rezi-
tiert (L1, vgl. Shakespeare 2020, 16f.). Nun spricht er mit unheimlich fliisternder
Stimme (ab NoES 24:25). Zugleich ist das an dieser Stelle ein Hinweis auf den
eigentlichen Traumstatus,**® der Nancys scheinbarem Wachsein entgegensteht.
Der vorherige Verweis der Lehrerin auf das Bose bei Shakespeare und auf Ham-
lets Angewohnheit, wie ein Totengridber immer weiter zu graben — ,just like the
gravediggers. Always trying to get beneath the surface” (NoES 23:37—-40) —, setzt
den Ton fiir das Grauen des Films, kann aber auch als Leseanweisung verstan-
den werden, denn: ,\What is seen is not always what is real“ (NoES 23:12f.), wie
sie zuvor sagt. Das gilt besonders fiir den folgenden, unbemerkt beginnenden
Traum und Tinas ,Erscheinung’. Wie der Status des Geistes von Hamlets Vater

205 Diese beiden finden sich beispielsweise in Carrolls Through the Looking-Glass (vgl. Kapitel 1,
Carroll 2001b, 149f,, 156) sowie in DREAMSCAPE aus dem gleichen Jahr (meine Analysen dazu
in Kapitel 4.3.1.2.2 und 4.3.2.2.1), wo wie hier in der Schlaflaborszene (Traum 7) das Konzept
des REM-Schlafes verwendet wird..

206 Ahnlich das blaue Licht im Finale (Abb. 1) sowie in den nichtlichen Traumszenen, auch
unmittelbar vor Traum 8, als Nancy die vergitterten Fenster entdeckt, was vielleicht ein un-
markierter Traum bzw. Indikator dafiir ist, dass sie schon in diesem Zeitraum triumt.
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ist auch der Realitétsstatus des weitaus bosartigeren Freddy Krueger nicht ein-
deutig zu kldren.

Was ich exemplarisch an dem Kurzfilm FALSE AWAKENING gezeigt habe, trifft
hier besonders auf Traum 9 zu, wo das Immer-wieder-Erwachen auf dem Gip-
fel der Verunsicherung iiber die Realitét eingesetzt wird, um zunéchst mikro-
strukturelle Ungewissheit auf den einzelnen Ebenen herzustellen, an seinem
vermeintlichen Ende kurz in Sicherheit zu wiegen, langfristig mit Hilfe der
Twists**” aber Ungewissheit tiber den Realititsstatus des gesamten Geschehens
herzustellen. Dadurch wird selbst das offenkundig Wunderbare in Form der
Horrorgestalt Freddy Krueger, eines lingst Toten, in Zweifel gezogen. Eigentlich
funktionieren Trdume ja als Begrenzungsmittel des Wunderbaren, da sie es als
ungiiltig markieren konnen; indem Krueger die Grenzen des Traums aber zu-
nehmend tiberschreitet und das Téten im Traum zum realen Tod fiihrt (vgl. zur
Grenziiberschreitung auch Briitsch 20113, 372, 374), erhdlt das Wunderbare an-
scheinend auch in der Wachwelt Giiltigkeit. Die beschriebenen komplexen Ver-
unsicherungsoperationen allerdings, die sich auf Traum-im-Traum-Strukturen
stiitzen, lassen Eindeutigkeit nicht zu.

Die filmische Darstellungsweise, die oft im Unklaren dariiber lésst, ob die ver-
meintlichen ,Auflenperspektiven’ nur medientypisch den Trauminhalt externa-
lisiert zeigen oder tatsdchlich Auflenperspektiven sind, sowie bei vorhandenen
,Zeugen' die Frage, wer zu diesem Zeitpunkt auf welcher Ebene traumt und wer
wach ist (z. B. im Fall von Rod, der Tinas Tod in Traum 2 beobachtet; Rods Tod in
Traum 6 und Nancys Vater im Finale), bewirken Ambivalenz. Die false awakenings,
zunichst als Schreckeffekt, dann wieder zum wiederholten Uberschreiben ange-
nommener Wahrnehmungsmuster im Finale eingesetzt, tragen ebenfalls entschei-
dend zur Aufrechterhaltung der Ungewissheit bei. Indem danach der Realitétssta-
tus in der vermeintlich endgiiltigen Wachwelt wieder nachhaltig in Frage gestellt
wird, ist endgiiltig (zumindest fiir diesen Film der Reihe) phantastische Unschliis-
sigkeit hergestellt, da die Zuschauenden die Wahrnehmung keiner Figur eindeu-
tig zuordnen konnen und gerade Nancy als Hauptfokalisierungsfigur durch ihre
Erlebnisse und allein schon ihre siebentigige Schlaflosigkeit destabilisiert ist.>*®

Selbst die Objektmetalepsen (,Apporte’), die schon vor Freddys vermeintli-
chem Ubertritt in die Wachwelt darauf hindeuten, dass etwas aus dem Traum
in die Wachwelt gelangen kann (Tinas zerstortes Nachthemd in Traum 1, Nan-
cys Brandwunde aus Traum 3, besonders Freddys Hut in Traum 7) sind nicht
eindeutig dem Wunderbaren zuzuordnen: Tina konnte sich selbst gekratzt
haben, ebenso konnte Nancy sich im Schlaf selbst verletzt haben, und den Hut
konnte Nancy — so ihre Mutter (vgl. NoES 52:13—21) — von woanders her mitge-

207 Zu ausfiihrlicheren Analysen von Werken, die sich auf dieses Mittel stiitzen, siehe Kapitel 4.2.
208 Dem Horrorgenre gemif erschrickt Nancy auch, als nach einer Auenansicht des Hauses Glen
durchs Fenster steigt, wobei sie gerade einen Horrorfilm gesehen hat (vgl. NoES 35:02-05).
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bracht haben. Die Sicherheit des ,Nur-ein-Traum‘-Arguments korrodiert zuneh-
mend und wird schlielich ganz aufgehoben. Ahnlich funktioniert das Monster
Freddy Krueger selbst, dessen Bedrohungspotenzial im Kern in der ontologi-
schen Transgression liege, so Matthias Briitsch: Es ,beruht demnach weniger
auf seiner hésslichen Fratze oder seinem Messerhandschuh als vielmehr auf der
Tatsache, dass er in der Lage ist, die Trennwand zwischen Traum und Realitét
aufzuschlitzen“ (Briitsch 2o11a, 374). An der Schwelle dieser ontologischen Un-
gewissheit steht die Phantastik.

Auf das schon analysierte und die noch kommenden Beispiele verweisend kann
gesagt werden, dass die false awakenings und das Immer-wieder-Erwachen in A
NIGHTMARE ON ELM STREET eine Sonderstellung einnehmen, da sie zum bestim-
menden Element des ganzen Films werden und entscheidend zu seiner Phantas-
tik beitragen; sie sind entscheidender Teil der ,Traumentgrenzung’ des Films (vgl.
zum Konzept Briitsch 2011a, 369—75).>* Ihre Wirkung wird dabei phasenweise auf
unterschiedliche Weise ausgespielt, je nach Informationsstand der Zuschauenden
zu unterschiedlichen Zeitpunkten des Films: Zu Beginn funktionieren sie einfach
als Spiel mit Schreckeffekten, die durch die Traummarkierung kurzfristig zuriick-
genommen und dann durch die sichtbaren Effekte in der Wachwelt als subtileres
Grauen wieder eingefiithrt werden. Dann setzt der Film auf unklare ,Aufienperspek-
tiven', bei denen Trdumende, Realitétsstatus und Perspektive nicht mehr eindeutig
bestimmt werden konnen. Schliefilich kehrt der Film mit dem Immer-wieder-Erwa-
chen zu kurzfristigen Schreckeffekten und dadurch einer scheinbar eindeutigeren
Trennung von Traum und Wachen zurtick, die am Ende (?) von Traum g9 und durch
die beiden folgenden Twists schliefllich vollends verloren geht.

FALSE AWAKENING verwendet weniger brutale Schockeffekte, Grauen und
Ekelmomente und ist eher dem atmosphérischen Grusel zuzuordnen, den A
NIGHTMARE ON ELM STREET erst gegen Ende mit den seilspringenden Méadchen
und ihrem unheimlichen Reim aufruft. Dies ist sicherlich darauf zuriickzufiih-
ren, dass der Film grundsitzlich dem Slasher-Genre angehort (vgl. Cherry 2009,
6). Doch solche offenen Enden wie hier finden sich auch in FALSE AWAKENING,
wo unklar bleibt, ob der Protagonist am Ende endgiiltig aufgewacht ist — die
Musik lédsst zweifeln —, und in kommenden Beispielen, die — wie noch zu sehen
sein wird — aus verwandten Genres stammen, die auf dhnliche Weise mit dem
Wunderbaren operieren.””

209 Matthias Briitsch geht weniger auf die Rolle der einzelnen Traume als das Konzept als solches
in A NIGHTMARE oN ELM STREET und anderen Beispielen ein. Dabei wird — auch wenn er sich
nicht der Phantastiktheorie bedient — deutlich, dass das Wunderbare u. a. durch seine ,iiber-
natiirliche’, transgressive Motivation eine entscheidende Rolle bei seiner ,Traumentgren-
zung“ spielt. Deren bevorzugte Genres sind laut Briitsch Horror und Science Fiction (SF),
wunderbare Genres, wie sich in anderen Beispielen (u. a. Kapitel 4.2 und 4.3.2) erkennen lasst.

210 In diesem Kapitel wird u. a. JENSEITS DES SPIEGELS ein ebenfalls phantastisches Ende haben.
In Kapitel 4.2.1 setzen u. a. subtil L4 Dorpia OrRA und SCHNELL ERMITTELT dhnliche Verfahren
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Spiegelszenen in FALSE AWAKENNG

Abb. 4, 5, 6: (2b): Spiegel (02:47); Schrift ,HELP ME" (02:50); (4a): Spiegel Il (04:22)

Rahmung, finales Immer-wieder-Erwachen, Twist in A NIGHMARE ON Eim SREET(1984)

Abb. 7, 8: Rahmen Anfang: Seilspringerinnen (04:23); Rahmen Ende: im Nebel (1:28:4¢)

Abb. 9, 10, 11: (2b): Treppe in die Kellerwelt' (1:16:46); (3): Kampf zwischen Nancy und Freddy
Krueger drauBBen (1:20:45); (4c): ,Héllenfahrt’ in Bett der Mutter (1:24:58)

Abb. 12, 13: (4d): Freddys Aufldsung (1:27:17); (12/0): als wére nichts geschehen — Nancy und ihre
Mutter (1:27:59)

zur Verunklarung ein. Im Unterschied zu den Twists in Kapitel 4.2.1 gibt es in A NIGHTMARE
ON ELM STREET viel mehr markierte Einzeltrdume, dafiir aber weniger (scheinbar) wunder-
bare ,Erscheinungen’, sieht man von Tinas visuellen und akustischen ,Erscheinungen’ in
Nancys Trdumen ab, die auch als Erinnerungen oder Ausdruck einer Traumatisierung lesbar
sind. Vgl. fiir einen in mehreren Aspekten &hnlichen Film (Genre, Horrorelemente, viele
markierte Traume, finaler Twist, geteiltes Trdumen, Tod im Traum bedingt Sterben in der
Wachwelt) die Analyse von DREAMSCAPE (1984) in Kapitel 4.3.2.2.1.
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False awakenings als kleinere Horror-Elemente im iibernatiirlichen Horror-/
Gruselgenre: JENSEITS DES SPIEGELS (2017)

Jenseits der Verwendung als dominantes Element wirken false awakenings als
Minimalform des Immer-wieder-Erwachens und damit von Traum und Phan-
tastik™ als falsche oder ungewisse Erwachen am Entstehen von eventuell auch
nur voriibergehender Phantastik mit, wie schon am Ende der Analyse von FALSE
AWAKENING angedeutet wurde. Sie konnten angesichts ihres recht hdufigen Vor-
kommens als Motiv und Genre-Stilmittel bezeichnet werden. Tatsdchlich wird
sich spéter zeigen, dass sie auch jenseits des Horror und verwandter Genres er-
staunlich hiufig eingesetzt werden. Zunéchst sollen ihre Funktionen speziell
mit Fokus auf dem Verhiltnis zum Wunderbaren und zum Einzelwerk analy-
siert werden.

Ich unterscheide zunéchst zwischen der Rolle der false awakenings im Hor-
ror-/Gruselgenre im engeren Sinne und der in weiteren mit dem Wunderbaren
assoziierten Genres (vgl. zum Verhiltnis von Phantastik und anderen Genres
Durst 20104, 318—49; zum Begriftf Schweinitz 1994; zur zunehmenden ,Hybridi-
sierung’ Staiger 1997). Dabei stellt sich ferner die Frage, ob und inwiefern grund-
legende funktionelle Unterschiede zu eher reguldren, Realismus-kompatiblen
(realistischen‘) Genres bestehen. Dem werde ich in den anschlief}enden Unter-
kapiteln nachgehen. Die Fiille an Beispielen mag vielleicht iiberraschen, doch
angesichts der Kiirze der einzelnen Beispiele fiir diese vergleichsweise frequente
Form von Traum-im-Traum-Strukturen gegeniiber der genrebezogenen Vielfalt
erscheint eine breitere Untersuchungsgrundlage angebracht.

Wie bereits oben angedeutet sind Spiegelszenen ofter Schauplidtze von
false awakenings, was ich im Folgenden niher untersuchen mochte. Dabei in-
teressiert mich vor allem auch der Beitrag, den diese zur — wenn auch nur vorii-
bergehenden — Herstellung von Phantastik leisten. Deshalb stammen die Werke
aus den Genres des iibernatiirlichen Horrors, Grusels bzw. der Mystery (zum
umstrittenen Genre vgl. Spiegel 2014), wo die Frage nach der Existenz des Wun-
derbaren und seinen Auswirkungen konstant préasent ist.

Im deutschen Horror-/Mystery-Film JENSEITS DES SPIEGELS (Loof, Lechner,
und Pantring 2017; Sigle JdS), der unter anderem beim Max-Ophiils-Festival no-
miniert war, ist die Traumsequenz kurz und mit Phantastik verkniipft. Auch hier
kurz zum Hintergrund: Das Ehepaar Julia (Julia Hartmann) und Felix (Bernhard
Piesk) zieht mit dem Sohn Niko (Oskar von Schonfels) aufs Land ins Haus von

211 Zugleich sind es auch Minimalformen des Wake-up-Twists‘ nach Strank und des ,retroakti-
ven Modus' nach Briitsch (Kapitel 2.2.3): Zunéchst ist der Anschein des Wachseins gegeben
(;Traumrealismus‘), der durch erneutes Aufwachen dann riickblickend als falsch identifiziert
wird. Im Kleinsten ist das die Kombination von Traum und Phantastik, da in vielen Fillen ein
wunderbarer Aspekt eine Rolle spielt, dessen Realititsstatus durch die Darstellung verun-
klart wird.



Immer-wieder-Erwachen 227

Julias Schwester Jette, die sich vor kurzem das Leben genommen hat, wovon

Julia allerdings nicht iiberzeugt ist. Es kursieren unheimliche Geschichten iiber

ein Wesen, das Kinder verschwinden ldsst, und Niko beginnt, sich seltsam zu

verhalten. Die Familie installiert ein Uberwachungssystem, doch gerade die

Mutter hat grofle Angst, besonders, als sie Niko nachts beim Schlafwandeln be-

obachtet. Sie selbst ist zudem destabilisiert, hat Erinnerungsliicken, kann sich

manchmal nicht mehr erinnern, wie sie an einen bestimmten Ort gekommen
ist, und kurze flashback-artige Halluzinationen.

Schliefilich stellt sich heraus, dass ,Julia‘ tatsédchlich Jette ist, die in paranoi-
der Angst ihre Schwester getétet und deren Rolle iibernommen hat, ohne sich
daran zu erinnern. Als sie am Ende von einem Krankenwagen abtransportiert
wird, sehen Niko und Felix ihr nach. Niko ist zu sehen, und in der letzten Ein-
stellung des Films umgibt ihn ein riesiger Schatten (Abb. 17) dhnlich dem in
Julias (Jettes) Alptraum, der hier analysiert wird. Durch die Destabilisierung der
Figur und eine unklare Perspektivierung ist nach der vorherigen Einordnung
mit Realismus-kompatibler Erkldarung fiir die Geschehnisse (Wahrnehmende
war eine psychisch instabile Figur) nun Phantastik hergestellt, da méglicher-
weise unabhéingig von Jettes Krankheit das wunderbare Wesen Gothus von Niko
Besitz ergriffen hat.

Die Spiegelszene (vgl. JdS 58:00-59:53) stellt einen Hohepunkt der Span-
nungserzeugung innerhalb des Films dar:

(1) Nachdem Felix eine Videoiiberwachung installiert®* und sie Julia erklart
hat, gehen beide zu Bett.

(2a) Nachts schreckt Julia auf. Sie geht ins Bad und steht, noch sehr miide, vor
dem Spiegel, als das Licht flackert. Dabei ist sie in halbnaher Einstellung
gefilmt (Abb. 14).

(2b) Julia ist dann an Nikos Bett sitzend schrdg von oben zu sehen. Der Junge
wimmert im Schlaf, als ob er Alptraume habe.

(2c) Sie tritt durch die Haustiir nach draulen (halbnah); sich steigernde Musik
und Gerdusche sowie ihr lautes Atmen suggerieren Anspannung. Nach
einem Schnitt ist aus ihrem Blickwinkel die Umgebung des Hauses in Weit-
aufnahme zu sehen. An der gegeniiberliegenden Hausecke steht Niko, Julia
bemerkt ihn, ruft seinen Namen, er lduft um die Hausecke davon, sie folgt
ihm (Schuss-Gegenschuss, aus Weit zu Totale). Das Geschehen wiederholt
sich: Wieder als Schuss-Gegenschuss sehen wir aus Julias Perspektive, dies-
mal in Halbtotale, Niko starr ihr zugewandt stehen. Auf der Ziegelwand hin-
ter ihm breitet sich ein Schatten um seine Arme aus (Abb. 15), leichtes

212 Zum Topos der Videoiiberwachung als Horrorelement siehe u. a. die Filme Twin PEAKS: FIRE
WALK WITH ME (1992), PARANORMAL ACTIVITY (2007 ), NOCTURNAL ANIMALS (2016) und Daniel
Kehlmanns Novelle Du hdittest gehen sollen (2016).
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Schwanken der Kamera, wir horen Julias erschrecktes Atmen, einen hohen
Tonund ...

(3) ... sehen sie in der nédchsten Einstellung in ihrem Bett aufschreckend vom
Ton der Alarmanlage erwachen.

Abweichend von vorherigen Beispielen bildet die Szene vor dem Spiegel hier nur
einen Teil des Traums; das eigentlich Unheimliche ereignet sich im Anschluss. Die
Einstellung von Julia im Spiegel ist als Routineinhalt ihres Traums aufzulésen,”s
in den sich durch das Lichtflackern schon ein unheimliches Element mischt. Es
dominieren auch bei ihrer Suche nach Niko Frontaleinstellungen von Julia, die
einerseits auf den spéter erst zu erkennenden Traum hindeuten. Andererseits
verleihen sie der Wahrnehmung der Handlung an sich einen subjektiveren Cha-
rakter, da Einstellungen von Niko so als Julias Perspektive zugehorig markiert
sind. Der Traum trdgt damit zur weiteren Destabilisierung der Figur Julia bei;
zugleich aber auch zur Spannungserzeugung und Verstiarkung des Geheimnis-
vollen. Der eigentlich unmégliche Schatten — obgleich eine Deutung als Julias
Schatten und Einbildung mdéglich ist — bildet dabei das wunderbare Element.

Indem direkt darauf aber Julias Erwachen erfolgt, wird das potenziell wunder-
bare Ereignis vorerst wieder negiert, nur um sogleich durch Nikos Verschwinden
und die offenstehende Haustiir wieder Ahnlichkeit mit dem Traum aufzurufen.
Theoretisch wire ein weiteres Erwachen denkbar, das aber ausbleibt. Nikos selt-
sames Verhalten in der Wachwelt verstérkt den Eindruck: Nach ihrem Erwachen
durch die ausgeldste Alarmanlage suchen Julia und Felix Niko im ganzen Haus,
Felix meint, auf der Nachtlichtkamera etwas zu bemerken (Abb. 16), der Strom
fallt aus und die Haustiir steht offen; Julia hat grof3e Angst. Schliefilich finden sie
Niko in einer Seitenkammer, wo er den Kopf an die Wand schlégt; offensichtlich
ist er geschlafwandelt. Er l4uft an Julia vorbei zu seinem Vater, um sich von ihm
trosten zu lassen (vgl. JdS 59:53—1:02:21).

Das falsche Erwachen als solches ist moglichst unauffillig gestaltet: Julia ist
zu sehen, wie sie zunédchst heftig atmet und sich dann in ihrem Bett aufrichtet,
dann folgt der Gang ins Bad vor den Spiegel, wieder ein typisches Setting fiir
ein false awakening. Auftillig ist die grofle Dunkelheit der ganzen Traum- und
der anschlieRenden Wachsequenz, wobei das griinliche Nachtlicht des Uberwa-
chungssystems und das Neonlicht im Bad als Kontraste herausstechen; ebenso
eine Laterne vor dem Haus und die roten Positionslichter der Windrédder im

213 Schon zuvor gab es ,Spiegelszenen’: das Paar beim Zdhneputzen mit Lichtflackern, das als
Stromschwankungen erklarbar ist (vgl. JdS 13:48-14:40) und einen ,falschen‘ Schreckeffekt,
als Julia in dem angelaufenen Spiegel eine dunkle Gestalt wahrnimmt, die sich als ihr aus der
Dusche steigender Ehemann entpuppt (vgl. JdS 23:58—24:04). Diese Szenen bieten im Voraus
rationale Erklarungen und bereiten zugleich indirekt auf die Schrecken vor, die sie noch —
wie im zweiten Fall — komisieren.
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Hintergrund. Da verschiedene Elemente des realistisch anmutenden Traums
direkt darauf in der Wachwelt wiederkehren (Stromausfall, Dunkelheit, offene
Haustiir) sowie spdter im Film noch eine Rolle spielen werden (Nikos seltsa-
mes Verhalten, der unheimliche Schatten), kommt dem Traum eine prophe-
tische, zumindest aber vorausdeutende Funktion zu. Das Grauen endet nicht
mit dem letzten Aufwachen. Innerhalb des phantastischen Realititssystems
von JENSEITS DES SPIEGELS ist sowohl denkbar, dass Tagesreste der wiederholten
Stromschwankungen, von Julias Angst um Niko sowie — verdeckt — threr wahren
Identitit als psychisch labile Jette zu dem Traum beigetragen haben, sowie — auf
Seiten der wunderbaren Erkldrung — eine Vorahnung des moglicherweise realen
Geschehens (Niko konnte ,besessen’ sein).

Der Titel des Films spielt indirekt auf Lewis Carrolls zweites Alice-Werk
Through the Looking-Glass (1871) an,”* welches u. a. als ,Alice hinter den Spie-
geln’ iibersetzt wurde (vgl. Carroll 1983); damit verweist der Titel auch auf eine
Traumwelt hinter dem Spiegel’. Der Spiegel hat innerhalb des Films noch wei-
tere Bedeutung: Julias Selbstbetrachtung innerhalb ihres Traums steht im Zei-
chen der briichigen Identitét der Zwillingsschwester, deren Geheimnis ,jenseits
des Spiegels’ in einer versteckten Dachkammer verborgen ist (vgl. JdS 1:25:05—
1:27:27). Allerdings bezieht sich Julias (eigentlich Jettes) Wahrnehmung, die erst
riickwirkend als vermutlich verzerrt erkennbar ist, hauptséchlich auf die eigene
Identitit und scheinbar wunderbare Ereignisse und entlarvt nicht die gesamte
Handlung als Traum.

Wie in FALSE AWAKENING und spéter in SLUMBER ist auch hier ein sich aus-
breitender, anscheinend eigenméchtiger Schatten ein Horrorelement. Weitere
geldufige Mittel zur Spannungserzeugung sind die Gerdusche und die Musik,
der Stromausfall und das hérbare Atmen der Trdumerin. Viele Genremotive sind
Horrortopoi: Das Video, auf dem vielleicht selbst aus Felix’ objektiver Perspek-
tive etwas zu sehen ist (Abb. 16), eine unheimliche Sage um den kinderrauben-
den Gothus (vgl. besonders JdS 1:16:16-1:18:32), die destabilisierte Mutterfigur,
Stimmen aus dem Radio (vgl. JdS 28:18-29:06), religioser Fanatismus und das
unheimliche Kind.*> Innerhalb des Films ist die angedeutete Spiegelszene nach
dem falschen Erwachen Ausgangsbild der vorausdeutenden Traumsequenz und
diese bildet im Kleinen die Phantastik des ganzen Werkes ab. Die Markierung
als Traum bedeutet damit fiir den Film als Ganzen nicht die Negierung des
Phantastischen, sondern vielmehr eine Vorausdeutung auf das Ende.*®

214 Analyse in Kapitel 4.3.1.2.2.

215 Niheres dazu in den Analysen in Kapitel 4.2.1.2.2; auch zu weiteren Spiegelreferenzen.

216 Eine dhnliche Funktion hat auch eine Spiegelszene in dem US-amerikanischen iibernatiirlichen
Horrorfilm SLumBER (Hopkins und Hobley 2017), der zudem einen zusitzlichen Schlusstwist
aufweist. Dort (vgl. ebd., 39:50-44:51) fungiert sie in Form eines falschen Wachseins in Uberein-
stimmung mit Restabilisierungsverfahren in der Phantastik (Wechsel zwischen objektiven und
subjektiven Einstellungen, dabei Einsatz von Dutch Angles) als kurzfristiger Schockeffekt, des-
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False awakenings und Phantastik in JENSEITS DES SPIEGELS

Abb. 14, 15, 16: (2a): Julia vor Spiegel (58:57); (2c): Nikos unheimlicher Schatten (59:52); (3): der
Schatten im Video aus Felix’ POV (1:00:49)

Abb. 17: Phantastik am Ende des Films: Julias’ (Jettes) unmdglicher POV (1:28:36)
... und anderen wunderbaren Genres

Bei den Beispielen in der folgenden Sektion handelt es sich um false awake-
nings in weiteren Genres, die mit dem Wunderbaren assoziiert werden. Wih-
rend die bisherigen Beispiele aus dem engeren Kreis des tibernatiirlichen Hor-
rors stammen, kommen die folgenden aus Fantasy, Gothic Horror und Science
Fiction. Bedeutsam ist, dass das Horrorelement als solches auch jenseits des
enger gefassten Horrorgenres vorkommen kann, verbunden mit der Frage, ob
der Genrewechsel auch die Funktion des Elements verdndert. Noch wichti-
ger wird diese Frage in den kommenden Unterkapiteln, wo die Beispiele auch
false awakenings jenseits des Wunderbaren und ohne wunderbare Kompo-
nente beinhalten.

Immer-wieder-Erwachen eines Toten: GHOST (1990, Fantasy-Melodram)

Es sandte mir das Schicksal tiefen Schlaf.

Ich bin nicht tot, ich tauschte nur die Riume.

Ich leb in euch, ich geh in eure Trdume,

(dt. Ubersetzung von Michelangelo Buonarottis Rime 194)

Eine interessante Umsetzung findet sich in dem zweifach oscarprdmierten
Fantasy-Film GHOST (Zucker und Rubin 1990; Sigle Gh). Sam Wheat (Patrick

sen Riicknahme sich in das horrortypische Spiel mit Spannung und — vermeintlicher — Entspan-
nung einfiigt. Das Erwachen ist allerdings kein Erwachen aus einem Traum im Bett, sondern ein
Aufschrecken vor dem Badezimmerspiegel; auch beendet es nicht das Grauen.
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Swayze) wird zu einem Geist, nachdem er Unregelméfigkeiten an seiner Ar-

beitsstelle bemerkt hat und nachts tiberfallen und getétet wurde. Er versucht,

seine Verlobte Molly Jensen (Demi Moore), eine Bildhauerin, durch das eigent-
lich falsche Medium Oda Mae Brown (Whoopi Goldberg) zu warnen, da der

Auftraggeber des Uberfalls sein vermeintlich bester Freund und Kollege (Tony

Goldwyn) ist. Der Film erzihlt Sams ,Nachleben' als Lernprozess in seiner Bezie-

hung zu Molly; nachdem er seine letzte ,Aufgabe’ erfiillt und Molly gerettet hat,

wird er offenkundig in den Himmel aufgenommen.
Das mehrfache false awakening ereignet sich bei dem Uberfall, nachdem Sam
angeschossen wurde (vgl. Gh 16:35—27:37):

(1) Sam wird auf dem Heimweg mit Molly {iberfallen. Statt seine Brieftasche he-
rauszugeben, kdmpft er mit dem Téter, ein Schuss 16st sich, plotzliche Stille.

(2) Der Titer flieht, Sam folgt ihm, kehrt dann unverrichteter Dinge zuriick. In
einiger Entfernung sieht er Molly sich iiber seinen verletzten, blutiiber-
stromten Korper beugen. Er tritt ndher, gerét in Furcht (Grof8aufnahme). Als
er seinen ,zweiten’ Korper beriihren will, hat er keine Substanz, beide zit-
tern. Aus einer Aufsicht beobachtet Sam verzweifelt, wie Molly sein zweites
Ich am Leben erhalten will. Molly ruft um Hilfe. Auch Sam ruft um Hilfe und
lauft auf zwei Méanner zu, die ihn aber nicht wahrnehmen.

(3a) Sam schreckt in typischer Weise wie aus einem Alptraum in seinem Bett
auf, frontale Groflaufnahme. Die Umgebung ist dunkel. Er dreht sich zu
Molly (Kameraschwenk), doch findet eine Art Engelsfigur aus Ton vor
(Abb. 19).

(3b) Sam schreit, man sieht aus einem hoheren Stockwerk heraus die Figur auf
dem Boden aufschlagen und zerschellen, parallel zu einem daneben hén-
genden Kranausleger. Sam schreit weiter.

(4a) Sam schreckt abermals schweifSgebadet in seinem Bett auf, diesmal mit
nacktem Oberkorper und auf der anderen Seite des Bettes. Die Einstellung
wechselt zu einer schrigen Aufsicht. Sam und Molly sitzen aufrecht im Bett
und durch ein Fenster trifft helles Licht auf Sam. Wie auch schon zuvor sind
fragmentarische Worte von Molly zu héren, die ihn zum Durchhalten auffor-
dert.

(4b) Herauszoomen aus Groflaufnahme: Sam steht wieder auf der Straf3e, in der
er tiberfallen wurde. Entfernt (Schérfeverlagerung) sieht er Molly und einen
Passanten sich iiber seinen ,zweiten’ Korper beugen. Sam steht in einem
weifiblauen Lichtkegel, aus dem sich kleine kugelférmige Lichter auf ihn zu-
bewegen, getragene Musik setzt ein. In Schuss-Gegenschuss ist er als Beob-
achter zu sehen. Er bewegt sich in Richtung von Molly und der Lichtkegel er-
lischt.
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(4¢) Ein rasender Rettungswagen mit Blaulicht und Sirenen ist in Frontalansicht
zu sehen, dann verschwimmt durch Unschérfe alles zu Lichtpunkten.

(4d) In einem Krankenhaus: Molly wird von einem Arzt mit ernstem Gesicht
weggefiihrt. In einer Totale sehen wir Sam ebenfalls aus der Tiir treten und
sich irritiert umschauen. Eine zugedeckte Leiche wird herausgefahren und
abgestellt; Sam setzt sich auf einer Bank daneben nieder. Er wird von einem
alten Mann angesprochen, der angibt, er warte auf seine Frau, die in der
Herzambulanz sei. Er kann auf unheimliche Weise mit seinem Kopf durch
das Leichentuch sehen und gibt an, bei Erschossenen sei ,es‘ immer der Fall.
In einem Zimmer gegeniiber wird ein Mann vergeblich reanimiert; der alte
Mann nennt ihn ,a goner“ (Gh 24:08). Der Mann wird von einem blauen
Lichtkegel erfasst.

Als Sam sich umblickt, ist der alte Mann verschwunden. Es liegt nahe, dass Sam
gestorben ist und als unsichtbarer Geist existiert; die ,Erwachen‘ waren Tdu-
schungen oder Reste seines Bewusstseins. Mitten im Krankenhausflur fahrt
ein Pfleger durch Sam hindurch, der erschrocken aufschreit. Es folgt eine
Animation seines Kérperinneren, dann eine schriage Naheinstellung der De-
ckenlampe, dann eine Weilblende, begleitet von Sams verzweifeltem
Schreien.

(5) Auf einem Friedhof: bewegliche Kamera inmitten der Beerdigungsgesell-
schaft. Sam tritt in die Menge. In der Ferne sieht er eine Frau, die ihm zu-
winkt und dann durch einen Grabstein hindurchtritt. Einstellungen eines
Raums voller Beerdigungsgiste. Nahaufnahme von Molly beim Topfern, die
mit dem fiir die Zuschauenden sichtbaren Sam spricht, obwohl sie ihn nicht
sieht.

Erkennbar sind die false awakenings als Immer-wieder-Erwachen gestaltet und
in eine Art Sterbe-Twist eingebettet. Hier relevant ist aber hauptséchlich das
Phénomen der falschen Erwachen. Im Unterschied zu den Beispielen in diesem
Kapitel handelt es sich bei dem Vorkommen in GHOST um die Darstellung der
Erlebnisse eines (fast) Toten.”7 In einigen Punkten unterscheiden sich die bei-
den offensichtlich falschen Erwachen in (3a) und (4a) nicht von den anderen
Beispielen: Sam ist jedes Mal frontal in Nah- bis Grolaufnahme gefilmt, die Ebe-
nen sind mit einer immanenten Steigerung versehen, beinhalten ein bizarres
bis wunderbares Element (die Statue, Abb. 19; das helle Licht) und sie sind von
Angst und daraus resultierendem Schreien des Protagonisten bestimmt.

217 Dennoch unterscheidet es sich v. a. durch die herausgestellten false awakenings von den Ster-
betrdaumen aus Kapitel 4.2.2.
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Gerade weil es die Erlebnisse eines Toten sind, ist die Darstellung ungewdhn-
lich, denn in den meisten filmischen Beispielen dienen false awakenings dazu,
nach einem Schreck zumindest voriibergehend die vorherige Situation wieder-
herzustellen und Hauptfiguren wie Zuschauende in Sicherheit zu wiegen, auch
wenn dies oft gleich wieder von einer Atmosphére der Spannung abgelost wird.
Hier steht am Ende die Gewissheit, dass Sam wirklich tot ist und es kein Zu-
riick gibt, das Wunderbare ist giiltig etabliert: Das Realitétssystem von GHOST
umfasst Geister, die in gewissem Mafle auf die Welt der Lebenden einwirken
konnen, es existieren ,Himmel‘ und ,Holle‘ nach dem Verdienst der Personen
und die ,Seelen’ werden durch ein helles Licht in den ,Himmel‘ aufgenommen.

Unter anderem diese Pramissen kennzeichnen den Film als Fantasy-Film
(vgl. dazu knapp von Keitz und Wulff 2012a; 2012b; Weinreich 2015), die Be-
tonung der tragischen Liebesbeziehung setzt einen weiteren Akzent auf das
Melodram. Das Immer-wieder-Erwachen sticht aus dem tibrigen Ton des Films
durch seine Schreckeffekte heraus, obgleich auch ansonsten einige Gewaltsze-
nen vorkommen. Es markiert den Ubergang zwischen Leben und Tod und seine
Funktion liegt in der tempordren Verunklarung dieser Grenze, die gerade durch
die immer wieder aktualisierten Informationen wéhrend des Erlebens bedingt
wird. Wie Sam miissen die Zuschauenden lernen, nach welchen Regeln die fik-
tionale Welt funktioniert, was ab Ebene (4d) geschieht, der ,neuen‘ Wirklichkeit,
in der das Wunderbare erkennbar ist. Zunéchst aber herrscht Ungewissheit: Ein
erster Twist innerhalb der Sequenz besteht schon im unsichtbaren Ubergang
in Ebene (2), als Sam nach dem Schuss einfach weiterlduft und dem Titer folgt.
Erst durch seinen ,Doppelginger’ — den Korper, nun getrennt vom identisch aus-
sehenden ,Geist’ —, wird das Erlebnis als auerkorperlich erkennbar. Darin folgt
der Film gingigen Darstellungen solcher schon oben beschriebener aufierkor-
perlicher Erlebnisse, die gerade fiir Nahtoderfahrungen typisch sind, ebenso wie
das tiberhelle Licht und der Krankenwagen. Mit der Statue (3a), die zuerst wie
eine leblose Puppe wirkt, wird zudem auf einen géngigen Horrortopos zuriick-
gegriffen.

Gerade bei den beiden false awakenings in (3a) und (4a) handelt es sich ge-
wissermaflen um ,doppelt‘ falsches Erwachen, denn Sam ,erwacht’ nicht nur
nicht wirklich, sondern zwei Mal an einem Ort — seinem Schlafzimmer —, der
ginzlich irreal ist, da er sich dort zu keinem Zeitpunkt korperlich befindet, im
Gegensatz zu der Strafle, dem Krankenwagen und Krankenhaus, wo zumindest
sein sterbender Korper vorhanden ist. Die Fensterszene in (3b) mit dem schnel-
len Schnitt hat ebenfalls keine reale Entsprechung. Denkbar ist, dass die Zu-
schauenden an dhnliche Darstellungen von falschen Erwachen erinnert werden
und den Eindruck bekommen sollen, dass es sich nur um einen Alptraum han-
delt, um kurz darauf abermals iiberrascht zu werden. Ebenso wird Sams sub-
jektive momentane Wahrnehmung, er traume blof, verbildlicht. Weiterhin ist
das Schlafzimmer als Erinnerungsrest seiner gewohnten Umgebung zu denken.
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Die Fensterszene*® kann dariiber hinaus als Falltraum-Element gelesen werden.
Kurios ist auch das Ende von (4d) mit der Weif8blende, die im Film oft eine be-
ginnende Bewusstlosigkeit verdeutlicht, hier aber vom schon gestorbenen Sam
erfahren wird und auch spéter im Film vorkommt, wenn Sam grofien Schmerz
empfindet.

Funktionen der aulergew6hnlichen Szene sind also die — voriibergehende —
Verunsicherung iiber den Realitétsstatus, verbunden mit Schreckeffekten, sowie
partiell die dsthetische ,Uberfrachtung* (vgl. Briitsch 2011, 223-30), die Ausstel-
lung des ,Spektakelhaften‘ in Form von filmischen Mitteln und Spezialeffekten.
Wer genau hinhort, kann schon ab Ebene (3a) im Hintergrund gedampft Mollys
Stimme und spéter die Stimmen weiterer Personen horen. Sie simulieren das
,Eindringen‘ der Noch-Wachwelt in Sams Zwischenzustand. Zugleich liefern
diese auditiven ,Intrusionen‘ den Zuschauenden mdglicherweise falsche In-
dizien; sie konnten das Erlebnis als reversibles Nahtoderlebnis verstehen, was
den folgenden Schock iiber den Tod einer Hauptfigur so friih in einem Spielfilm
eventuell sogar vergréfiern konnte. So spielt die Sequenz mit der Wahrnehmung
von Figur und Zuschauenden, stellt die filmischen Mittel dezidiert aus und fun-
giert als Einfithrung in das wunderbare Realitétssystem.

Ein weiteres Beispiel findet sich in dem Genre der Science Fiction: STAR TREK
8: First Contact (Frakes, Braga, und Moore 1996) beginnt mit eine false awake-
ning-Szene, die zugleich als Spiegelszene an einem Waschbecken gestaltet ist
(vgl. ebd., 02:40-04:13). In dem gleichfalls wunderbaren Genre bietet eine im
Spiegel sichtbare wunderbare Transformation von Captain Picard (Patrick Ste-
wart) Gelegenheit fiir ein Schockelement und erinnert Zuschauende in der
Funktion des ,serielle[n] Gedéchtnis[ses]“ (Nesselhauf und Schleich 2016, 117)
zugleich an zuriickliegende Folgen der Serie, als Picard von den feindlichen
Borg ,assimiliert wurde. Die Szene ist vorausdeutend und spannungserzeugend.
Obgleich der Film und STaR TREK im Allgemeinen in einer Welt angesiedelt
sind, die wunderbar im Sinne der SF ist, entspricht die Szene in vielerlei Hin-
sicht den anderen Spiegelszenen im (iibernatiirlichen) Horrorgenre. Das zeigt,
dass Spiegelszenen zu einem gewissen Grad genreiibergreifend austauschbar
sind und auch in einer Welt, in der das Wunderbare akzeptiert und Picards
Transformation daher durchaus denkbar ist, eingesetzt werden konnen. Neben
der Universalitit eines Schockeffekts kommt als Grund dafiir in Frage, dass es
bei der Erzeugung von Ungewissheit nicht unbedingt um das Realitétssystem
gehen muss, sondern durch ein abweichendes unheimliches Element auch die
Realitét eines konkreten Ereignisses in Frage stehen kann, wie sich noch an wei-
teren Beispielen zeigen wird.

218 Siehe dazu auch in Kapitel 4.2.2 die Analyse von Leo Perutz’ Roman Zwischen neun und neun.
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Lizenz und Ambivalenz: MARY REILLY (1996, Gothic Horror)*?

Gemeinhin gilt die nachtrégliche Markierung als Traum als einfaches Mittel, um
riickwirkend ein Geschehen zu irrealisieren, also ungiiltig zu machen. Damit
verbunden ist oft eine Lizenz, d. h. ein grof8erer gestalterischer Spielraum, da
das Geschehene wieder ,zuriickgenommen‘ werden kann. False awakenings bie-
ten sich zu diesem Zweck in besonderem Maf3e an, weil sie auf die Herstellung
von Realismus angewiesen sind, so dass die (Traum-)Umgebung fiir die erle-
bende Figur und oft auch die Zuschauenden temporir mit der Wachwelt na-
hezu identisch ist.

MAaRy RE1LLy (Frears und Hampton 1996; Sigle MR) ist eine Adaption des
gleichnamigen Romans von Valerie Martin**° aus dem Jahr 1990. Sie erzihlt Ro-
bert Louis Stevensons The Strange Case of Dr Jekyll and Mr Hyde (1886) aus der
Sicht des Dienstmadchens Mary Reilly (Julia Roberts) neu. Mary Reilly entwi-
ckelt eine besondere Beziehung zu ihrem ,Master’ Dr. Jekyll (John Malkovich).
Von dessen brutal handelnden wie sexuell offensiven Assistenten Edward Hyde
(Ders.) —lange Zeit weif$ sie nicht, dass er die Person ist, in die sich Jekyll mittels
eines Elixiers verwandelt —, scheint sie sich abgestofien wie angezogen zu fiih-
len. Das Wunderbare des Films besteht lediglich in dieser Verwandlung, doch
Unheimliches**" bestimmt sowohl atmosphirisch wie auch in der Handlung den
Film, u. a. durch die fiir Mary lange riitselhaften Vorgéinge in Jekylls Labor und
um Hyde, das erratische Verhalten beider Ménner, Hydes brutale Taten sowie
den Tod von Mary Reillys Mutter und eine angedeutete Missbrauchsvergangen-
heit des Dienstmédchens.

In einer Nacht erlebt Mary ein false awakening (vgl. MR 1:05:53-1:07:30):

(1a) Ein Kameraschwenk zeigt den Hof und die angrenzenden Gebédude im
Nebel. Halbtotale: Mary liegt neben ihrer Kollegin Annie (Bronagh Gallag-
her) in ihrem Bett in der Dienstméddchenkammer. Beide schlafen. Mary, die
auf der Seite liegend frontal zu sehen ist, bewegt sich und atmet im Schlaf,
wahrend die Kamera langsam heranzoomt und dabei eine Untersicht
(Froschperspektive) einnimmt, so dass ihre Bettnachbarin nicht mehr zu
sehen ist.

(1b) An diesem Punkt angelangt, richtet sich neben Mary Edward Hyde auf, die
Musik wird kurzfristig bedrohlich (Abb. 20), er beugt sich iiber sie, fliistert

219 Dieselbe Genrebezeichnung auch bei Vossen (2004, 25).

220 Vgl. zur doppelten Adaption durch Roman und Film u. a. Plate (1998), Bryk (2004), Saxey
(2009) und Leach (2010).

221 Ich verwende diesen Begriff hiufiger, verstehe darunter aber nicht genau Freuds oder Todo-
rovs ,Unheimliches’, sondern eine Abweichung, eine markierte Stérung und Unsicherheit in
Zusammenhang mit einem Phdnomen. Siehe zu einer niheren Auseinandersetzung unten.
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ihren Namen, zerreifdt ihr Nachthemd und beginnt, sich ihr sexuell zu ni-
hern.

(2) Mary schreckt auf, atmet, dreht sich um und scheint sich wehren zu wollen.
Thr verstortes Gesicht ist in Groffaufnahme zu sehen, dann in Detailauf-
nahme Hydes Gesicht, der sich fiir das Missverstdndnis‘ ,entschuldigt’, er
habe geglaubt, sie habe ihn ,eingeladen‘ (,I thought you had invited me
here“, MR 1:06:54—59). Einzelnes Geigenmotiv. In Schuss-Gegenschuss ist
wieder Mary zu sehen, die antwortet (,I did“, MR 1:07:00f.). Hyde ldchelt
anziiglich.

(3) Halbtotale: In Frontalansicht richtet sich Mary aus dem Schlaf auf, neben
ihr ihre Kollegin. Diese erwacht ebenfalls und fragt, was mit ihr los sei. Mary
antwortet, es sei nur ,a bad dream“ (MR 1:07:21) gewesen, worauthin die an-
dere meint, so schlimm habe es sich nicht angehort.

Im Unterschied zu den meisten bisherigen Kurzbeispielen findet hier keine
Selbstschau, weder explizit als Spiegelszene noch implizit mit der aulerkorperli-
chen Erfahrung eines Doppelgidngers wie in GHOST, statt. Dennoch legt die filmi-
sche Gestaltung nahe, das Ereignis als Marys Traum zu betrachten. Welche Art
von Traum, das ist ambivalent: Mary spricht von einem ,schlechten’ Traum, was
sowohl auf den Trauminhalt als solchen bezogen wie als moralische Einschét-
zung verstanden werden kann, denn wie oben angedeutet ist ihre Einstellung
Hyde gegeniiber zwiespiltig; obwohl er oft bedrohlich auf sie wirkt, schiitzt sie
ihn auch vor Entdeckung, was die missbriauchliche Beziehung zu ihrem Vater
spiegelt (vgl. Foss 2000, 13f.,; Almeida 2000, 85, 87) und zwar auch als SM-Bezie-
hung lesbar, aus feministischer Sicht angesichts von Marys Vergangenheit aber
kritisch zu sehen ist (vgl. ebd.).

Den Traum als erotischen Traum zu bezeichnen, wiirde dieser Ambivalenz
nicht gerecht werden. Der erste Teil ist als versuchte Vergewaltigung interpre-
tierbar (vgl. Foss 2000, 14), und steht zugleich im Kontext des abgriindigen Ver-
fithrungsdiskurses innerhalb des Films (vgl. Almeida 2000, 85, 86f.), bei dem Je-
kyll/Hyde ,the duality of the Victorian man (civilized/bestial, rational/sensual®
(Foss 2000, 14) und Mary stereotypisiert ,culture’s music to soothe the savage
beast (redeeming man, stilling his rage)* wie ,culture’s siren call to give in to the
desires of the flesh (seducing man, stirring his passions)“ (ebd., 15) eingeschrie-
ben ist. So symbolisiert die Traum-Szene in nuce das unklare Verhiltnis der
beiden Figuren. Neben der figurenpsychologischen Ursache ist sogar eine Art
iibernatiirliche Traumursache denkbar: Hyde konnte telepathisch Zugang zu
Marys Traum erlangt haben (die vermeintliche ,Einladung’). Aulerdem kommt
Leibreiz als Mit-Ursache durch die nebenan schlafende Arbeitskollegin in Frage.

Zugleich erfiillt die Szene aber auch die genannte Lizenz-Funktion, beson-
ders im Hinblick auf eine Sexszene: Zunichst sind die Zuschauenden angehal-
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ten, die Szene als real zu verstehen, gerade, weil Mary ja explizit innerhalb der
Szene erwacht und daher ein nochmaliges Erwachen nicht unbedingt wahr-
scheinlich erscheint. Die filmische Konvention, die triumende Figur von auflen
zu zeigen, unterstiitzt diese Annahme und erschwert die Unterscheidung von
Traum und Wachen. Speziell im Kontext der dargestellten Zeit, der Viktorianik
mit ihren rigiden Moralvorstellungen, erscheint die Lizenz-Funktion erforder-
lich. Zudem wiére eine solche Szene als reale Szene dramaturgisch nicht einfach
mit Marys Charakter, ihrer Stellung und ihrer Vergangenheit vereinbar. Durch
die Nur-ein-Traum‘-Notion am Ende wird diese Problematik entschirft und die
Brisanz teilweise zuriickgenommen. Ubrig bleibt die auch schon in der Wach-
welt des Films wiederholt gezeigte Widerspriichlichkeit der Beziehung beider
Figuren. Das false awakening ist durch seine Realitétsfingierung eine Verstér-
kung des ,Nur-ein-Traum‘-Motivs.

Die Unwahrscheinlichkeit, dass Hyde sich im Beisein eines weiteren Dienst-
midchens an Mary heranmachen konnte, wird durch die Unberechenbarkeit
seines Charakters wieder ausgeglichen, so dass das Geschehen zunéchst durch-
aus moglich erscheint. Im Unterschied zu den meisten bisherigen Beispielen
besteht hier die Abweichung in der kérperlichen und charakterlichen Trans-
gression und nicht primér in einem wunderbaren oder unheimlichen Element,
obgleich Hyde selbst als Abspaltung von Jekyll eine wunderbare Existenz ist.
Uberschreiten in den anderen Beispielen Figuren — oft nur voriibergehend —
die Grenze zum Wunderbaren, so ist es hier eine moralische bzw. personliche
Grenze. Mit Marys endgiiltigem Aufwachen kann Erleichterung iiber die Ungiil-
tigkeit der Szene angenommen werden.

Die Darstellung zeichnet sich abermals durch grofe Nihe zur Wachwelt, ge-
rade im Setting, aus. Mary ist im selben Bild nur aufwachend zu sehen, wobei die
Zuschauenden Hyde schon wahrnehmen, bevor sie die Augen 6ffnet (Abb. 20).
Das kann riickblickend aber auch als Verbildlichung ihres Gefiihls seiner Ge-
genwart, bevor sie ihn sieht, erklart werden. Introspektion, Einblick in Marys
Gedanken und Gefiihle, ist eine Deutungsmoglichkeit der Szene, doch Marys
Einstellung zu Hyde wird an dieser Stelle nicht unbedingt klarer, da der von ihr
als ,bad‘ bezeichnete Traum ambivalent bleibt und aufgrund widerspriichlicher
Signale innerhalb (Wehren, dann evtl. verbal zustimmen) und auflerhalb des
Traums (Marys und Annies gegensitzliche Einschédtzungen) nicht einfach als
weibliche sexuelle Wunscherfiillung der sowieso von ,frequent nightmares“ (Al-
meida 2000, 85) geplagten Figur gelesen werden kann. Durch die Szene entsteht
Ambivalenz — bzw. besteht fort — vorrangig in charakterlicher und figurendyna-
mischer Hinsicht, nachrangig in der Frage nach der woméglich wunderbaren
Ursache des Ereignisses.
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Zwischenfazit I

Die aus dem erweiterten Kreis wunderbarer Genres stammenden Beispiele zei-
gen, dass false awakenings auch auflerhalb des iibernatiirlichen Horrors und
trotz vorheriger oder bestehender Akzeptanz des Wunderbaren Verwendung
finden. Dabei stehen sie in unterschiedlichen Kontexten: als Ubergang zu einer
;neuen‘ wunderbaren Realitit, als reversibles Schockelement, das aber voraus-
deutend wirkt, und als Element, das eine widerspriichliche Figurenbeziehung
spiegelt. Uber den kurzfristigen Verunsicherungs- und Schockeffekt hinaus
haben die false awakenings weitere Funktionen: Einfithrung in das nun giil-
tige Wunderbare, Rekapitulation vergangener und Vorausdeutung zukiinftiger
Ereignisse und Lizenzierung eines ansonsten inkompatiblen Geschehens. Die
Herstellung phantastischer Ambivalenz spielt dabei eher kurzfristig eine Rolle;
Ambivalenz im allgemeineren Sinne jedoch, vor allem in Bezug auf Charaktere
und Handlungen, ist weiterhin vorhanden.

Exkurs: The Sandman. Preludes & Nocturnes:
Immer-wieder-Erwachen als ewiger Alptraum im Comic

Film und Serie haben kein Monopol auf diese Form. Daher mochte ich einen

kurzen exkursorischen Blick auf eine Traumsequenz (Abb. 18) im Comic werfen,

die ein Immer-wieder-Erwachen nutzt und zugleich das Genre Horror reflektiert,
indem sie dessen Stilmittel aufgreift. In Neil Gaimans Comic-Opus The Sandman

(10+ Bdnde, 1989—96) wird im Eréffnungsband Preludes & Nocturnes (Gaiman u. a.

2018; Sigle P&N) von der titelgebenden Gestalt Dream (dem Sandman) Immer-

wieder-Erwachen als Folter- bzw. Racheinstrument eingesetzt (vgl. P&N [38—41]):

Nachdem er von Roderick Burgess und seinem Sohn Alex jahrzehntelang gefan-
gen gehalten wurde, befreit sich Dream und kiindigt dem im Traum wieder
jungen Sohn an: I give you this ... Eternal waking” (P&N [38], Panel 3.2). Auf
der ndchsten Seite ist der schlafende Burgess im Bett liegend zu sehen, um im
ndchsten Panel dann schreiend aufzuschrecken. Seinem zeitungslesenden
Wirter erzihlt er: ,Yes, [—Ohhhh...Sorry, I must have had a nightmare. I
dreamed that our prisoner had escaped. In this tower, he was... he said...”
(P&N [39], Panel 2). Die ndchsten drei Panel sind seriell gestaltet und zeigen
den Wirter in einer widerlichen Metamorphose, an deren Ende er sich vollig
auflost (vgl. P&N [38], Panel 3.1-3).

Auf der nichsten Seite ist im ersten Panel wieder der schlafende Burgess zu sehen.
Diesmal wehrt der — anscheinend wache — Burgess eine Krankenschwester
ab, die ihn zu beruhigen versucht: ,God. Oh God. It was ter—terrifying. So
real. Ha-have you ever had one of those dreams, you know... ...where you
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think you've woken up, but you haven’t? It’s just part of the nightmare and
you're still in it...“ (P&N [40], Panel 2). Wihrend ihrer beschwichtigenden
Antwort verliert sie ihren Kopf, der auf Burgess’ Bettdecke fillt. In einer Grof3-
aufnahme spricht der Kopf weiter: ,.... I think you're going to be having quite
a lot of them from now on“ (P&N [40], Panel 3) und lacht. Die nichste Seite
zeigt eine horizontale Parallelmontage von Dream, der das Geschehen kom-
mentiert (,His is the nightmare everlasting... Eternal waking*, P&N [41], Panel
1), mit einer Detailaufnahme von Burgess’ geschlossenen Augen und Aufien-
perspektiven auf den immer noch schlafenden Burgess sowie einer Uber-
blendung von Dreams Gesicht mit dieser Ansicht. Am Ende der Seite — und
des Teils — steht ein Establishing Shot des Gebdudes mit Sprechblasen zu den
fortgesetzt scheiternden Versuchen, Burgess zu wecken.

Die Sequenz inszeniert das Immer-wieder-Erwachen als ewigen Alptraum, der
vom Gott der Traume verursacht wurde. Zweimal spielt sie mit dem Schockef-
fekt des falschen Erwachens, kombiniert mit einer Auflésung bzw. Kopflosigkeit
als Alptraumelementen, die wie andere Teile von Sandman auf die Tradition
frither Horrorcomics zuriickgreifen. Burgess’ Erleben, der den Traumtyp selbst
beschreibt, wird am Ende von Dream, der diese Strafe zuvor angekiindigt hatte,
eingeordnet. Wie in einem Film werden Groffaufnahmen und Totalen eingesetzt
und das letzte Panel der Sequenz mit der bleibenden ,Tonspur’, das durch die
Auflenperspektive, kombiniert mit fortgesetzten Dialogen, Distanz und Endgiil-
tigkeit vermittelt, erinnert ebenfalls an filmische Darstellungsweisen.

Medienspezifisch fillt neben der durch unterschiedliche Formen und Schrift-
arten der Sprechblasen ausgedriickten Differenz des Sprechens einzelner Figu-
ren — Dreams Sprechblasen sind schwarzgrundig und gezackt, die der Traum-
Horrorgestalten gezackt mit fetten Umrisslinien — die Panelrahmengestaltung
auf: Wie schon eine Erinnerungssequenz zu Beginn (vgl. P&N [5-8]) ist diese
Sequenz mit einem mystisch anmutenden, arabeskenhaften Rahmen versehen.
Einzelpanels des erschreckten und veridngstigten Burgess sind rund und beson-
ders hervorgehoben (vgl. P&N [39], Panel 1.2; [40], Panel 2.1f.). Die Panels mit den
Horrorelementen iiberschreiten den Panelrahmen, der sich wie die Horrorgestalt
aufzulosen beginnt (vgl. P&N [39], Panel 3.3) oder an dessen Rindern sperma-
tozoenhafte Augen sowie ein Monster auftauchen (vgl. P&N [40], Panel 3), ver-
stirkt durch dominierende Griinténe und die zunehmend mumienhafte Gestalt
des Traumers selbst.

Die Rahmengestaltung grenzt die Sequenz (Abb. 18) ein und kennzeichnet
sie als separiertes — da blof$ imaginiertes — Element, wihrend deren Auflsung
den Einbruch des Schreckens in die (vermeintliche) Wachwelt verbildlicht. Die
abschlieflende Parallelmontage mit ihren klaren gutters steht dazu in niichter-
nem Kontrast und vermittelt die kontrastive Distanz der Au3enperspektive auf
den ,inneren‘ Schrecken. Riickblickend ist das kleine Panel zu Beginn der zwei-
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ten Schreckebene (vgl. P&N [40], Panel 1.2), das Burgess schlafend zeigt, als Au-
enperspektive seines wahren Zustands erkennbar.

So findet eine untergeordnete Sequenz in einem Comic iiber aus dem Film
bekannte Darstellungsmittel hinaus eine medienindividuelle ,Sprache’ fiir das
Grauen wiederholter false awakenings, das zudem exemplarisch fiir eine unend-
liche Sequenz steht (vgl. Blank 2017, 292—301 fiir andere Aspekte von Trdumen
in The Sandman).

False awakenings in vorwiegend realistischen Genres (Kriminalgenre)

Wie schon oben kurz erwihnt, untersuche ich in diesem Unterkapitel weitere
Beispiele, diesmal aus dem Bereich Realismus-kompatibler Genres. Wahrend
in den bisherigen Beispielen das Wunderbare zumindest im Genre oder in Ver-
bindung mit dem Unheimlichen von Bedeutung ist, stellt sich die Frage, wieso
false awakenings auch in realistischen Genres, in denen das Wunderbare eher
einen Fremdkorper darstellt, vorkommen, selbst in Werken, in denen Wun-
derbares kaum relevant zu sein scheint. Besonders wichtig ist dabei die Frage
nach der Funktion des jeweiligen (kleinen) Elementes innerhalb des Kontexts.
Bezeichnenderweise stammen die Beispiele mehrheitlich aus dem Bereich
des Kriminalgenres und der TV-Serie (auf mogliche Griinde dafiir gehe ich am
Ende ein). In die zuerst analysierten schleicht sich trotz des eigentlich Rea-
lismus-kompatiblen Kriminalgenres das Wunderbare bzw. Phantastische ein,
wihrend die zweiten ohne das Wunderbare — nicht aber das Unheimliche (zur
genaueren Definition siehe dort) — auskommen. Da Aufbau, Eigenheiten und
Funktionsweise einiger false awakenings bereits analysiert wurden, konzent-
riere ich mich hier auf die Funktionen und Besonderheiten.

False awakenings im realistischen Kontext (Kriminalserien) als potenziell wunder-
bares Element: DIE PROTOKOLLANTIN, ,Andere Gesetze“ (2018, 1.01)

Im Folgenden ist das false awakening mit einem wunderbaren Element verbunden,
wodurch tiber den Traum hinaus, der klar als solcher inszeniert wird, dennoch eine
anhaltende Unsicherheit in Form von Phantastik bestehen bleiben kann.***

Das erste Beispiel stammt aus der deutschen Kriminalserie Die PROTOKOL-
LANTIN. Die Serie handelt hauptsichlich von der Suche der Protagonistin Freya
Becker (Iris Berben), die als Verhorprotokollantin bei der Kriminalpolizei arbei-

222 Schon Todorov hat die Verwandtschaft von Kriminalgenre und Phantastik tiber das
Ritsel(hafte) beschrieben, wobei sich das Rétsel bei letzterer auf die Frage nach dem Reali-
tdtssystem beziehe (vgl. Durst 20104, 178f.).
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tet, nach ihrer vor Jahren verschwundenen Tochter Marie. Ich betrachte hier
eine Sequenz aus der ersten Folge ,Andere Gesetze“ (Grosse und Radsi 2018;
Sigle DPr 1.01) der aus fiinf Folgen bestehenden Mini-Serie (vgl. zum Format
allgemein Nesselhauf und Schleich 2016, 136—-38). Wihrend des aktuellen Falls
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eines verschwundenen Médchens schopft Freya Becker den Verdacht, dass die-

ser etwas mit dem Verschwinden ihrer Tochter zu tun haben kénnte. Die Traum-

szene befindet sich nach der Exposition, der Einfithrung in die Handlung und in
die Figuren (vgl. DPr 1.01, 08:09-09:35):

(1a) Wir sehen ein junges Middchen (Zoe Moore) in einem weiflen Kurzpyjama
durch Freyas Wohnung streifen, begleitet von geheimnisvollen Saitenklidn-
gen (Abb. 22). Sie betritt Freyas Schlafzimmer, die in einer Halbtotale aus
der Perspektive des Maddchens im Bett liegend zu sehen ist (Abb. 23); in
Schuss-Gegenschuss ist zu bemerken, dass Freya unruhig atmet. Das Mad-
chen geht auf sie zu. In der folgenden Einstellung sehen wir Freya auf der
Seite mit geschlossenen Augen im Bett liegen.

(1b) Das Médchen legt sich neben sie, umarmt sie von hinten (Abb. 24) und
riecht an ihren Haaren. Dann sagt sie: ,Du musst aufstehen, Mama. Es ist
Zeit“ (DPr 1.01, 09:11-18). Freya atmet weiterhin unruhig.

(2) Sie ist wieder aus der urspriinglichen Perspektive von der Tiir aus zu sehen,
schreckt auf, richtet sich auf, blickt neben sich auf die leere Bettseite und
setzt sich an die Bettkante. Eine Totale aus dem angrenzenden Raum zeigt
sie, gerahmt durch die geoffnete Tiir.

Hier handelt es sich um eine Art ,Geistererscheinung'. Allerdings ist diese nicht
als vorrangiges Gruselelement eingesetzt, sondern steht im Zusammenhang mit
Freyas Suche nach ihrer Tochter Marie, von der sie nicht weif3, ob sie noch lebt.
Der ,Geist' der Tochter besitzt dabei einen mehrdeutigen Status: Einerseits ist er
als Metapher fiir die Suche zu verstehen, andererseits ist es durchaus denkbar,
dass Marie schon tot ist und Freya wirklich als Geist erscheint. Die Ambivalenz
wird dadurch noch verstirkt, dass die Zuschauenden zuerst die Perspektive des
Maidchens einnehmen (Abb. 22) und dann erst auf die schlafende Freya tref-
fen (Abb. 23) und nicht Freyas Erwachen am Beginn der Sequenz steht. Auch in
MARY REILLY ist Mary zuerst schlafend zu sehen, dann taucht Hyde auf, bevor
sie die Augen offnet. Hier (Abb. 24) ist ebenso wenig eindeutig, ob Freya noch
tief schléaft und Marie somit externalisiert den Trauminhalt bzw. die Darstellung
eines Gefiihls von Nidhe symbolisiert, oder doch — auch unabhéngig von Freyas
Wachsein - ein Geist ist, den auch die Zuschauenden sehen konnen. Thre Klei-
dung und Verhaltensweise lassen an die Jungfrau in Fiifllis Gemélde Der Nacht-
mahr (1781) denken (vgl. dazu Engel 2020, Abschn. ,1781 — Fuseli“), jedoch in
umgekehrter Position.

Durch den ambivalenten Status der Erscheinung wird das Kriminalgenre je-
doch nicht wesentlich in seinem Realismusanspruch beeintrichtigt. Vielmehr
gilt, was Uwe Durst iiber das ,subordinierte Wunderbare* in realistischen Texten
sagt: Es trigt geradezu zur Verstdrkung des Realismus bei (vgl. Durst 2008, 80—
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82, 201-7; zu den Verfahren 101-67),*** auch weil die Deutung als Halluzination,
Traum oder gar Metapher naheliegt. Als wiederkehrendes Element in der Serie
hat der ,Geist' dennoch allein durch die Wiederholung Relevanz und so bleibt
Wunderbares bzw. Phantastisches préisent.

Es existieren unterschiedliche Darstellungsweisen solcher ,Geistererschei-
nungen’ in Kriminalserien: Ein anderes Beispiel findet sich u. a. in der Folge
,Témoin muet“ der franzosischen Kriminalserie LES PETITS MEURTRES D’AGATHA
CHRISTIE (Angelo und Debroux 2013), wo das falsche Erwachen von Alice Avril
(Blandine Bellavoir), der das aktuelle Mordopfer mutmafilich im Traum einen
Beweis iibergibt, beinahe die Parodie einer Geistererscheinung darstellt (vgl.
ebd., 54:08-34) und dennoch dafiir typische Gestaltungsmittel aufweist (blaues
Licht, Nebel, verinderte Perspektive und anscheinend subjektive Kamera aus
Beobachtungs bzw. ,Geister-Perspektive). Die Parodie bezieht sich dort aber
nicht nur auf das Gruselelement selbst, sondern auch auf weitere Aspekte, die
mit Traum zu tun haben: den Detektivtraum, den ,Apport‘ und die psycholo-
gische Funktion des Traums. In Detektivfilmen des Film Noir gibt es ofter ,Lo-
sungstraume’, die die Detektivfigur auf die Spur zur Losung des Falls bringen.***

Obwohl es sich in beiden Beispielen um eine Art ,Geistererscheinung’ han-
delt, deren Status ambivalent bleibt, weichen die Inszenierungsweisen von-
einander ab: In ,Témoin muet“ wird ein eindeutiges schreckhaftes Erwachen
verwendet, in ,Andere Gesetze“ dagegen ein unklares Erwachen, bei dem die
Zuschauenden schon vor dem Erwachen quasi ,mit im Raum sind‘ und aufSer-
dem die Augen der Protagonistin geschlossen bleiben. Ersteres betont eher den
Schreck- und Schockeffekt — aber auf komische Weise; letzteres ist subtiler und
fiigt sich in die Struktur des Unheimlichen der auf die Darstellung der miitterli-
chen Trauer ausgelegten Serie ein. So folgt die Inszenierung von ,Témoin muet*
dem vorrangigen Zweck der Komik gegeniiber der Erzeugung einer Atmosphére
von Melancholie in ,Andere Gesetze“.

223 Die Verfahren zur Einddmmung' des untergeordneten Wunderbaren oder Phantastischen in
Texten des Realismus sind nach Durst die weitgehende Isolierung eines wunderbaren Ele-
ments, die Betonung der realistischen Haupthandlung, Ignoranz durch die Erzédhlinstanz,
Ambivalentisierung, Unausformuliertheit (mangelnde Erkldrung des Elements), Komisie-
rung und ,fehlende subspektrale Mobilitit* (d. h.: selten kommen Wechsel von Wunderba-
rem zu Phantastischem oder umgekehrt vor; vgl. ebd.).

224 Allerdings stimme ich Briitschs Aussage zu Detektivtrdumen im Film Noir — ,[i]n diesen Fil-
len dienen die Traumsequenzen jedoch nicht der Fallaufklarung, sondern der psychologi-
schen Charakterisierung der Figur” (Briitsch 20114, 327, Fuinote 8) — nicht uneingeschréankt
zu; schon im vorliegenden Beispiel charakterisiert die Traumsequenz weniger die Figur, als
dass sie auf wundersame Weise die Losung des Falls vorbereitet. Beispiele aus neuerer Zeit
sind Agent Coopers Traume in TwIN PEAKS und unter meinen Beispielen in Kapitel 4.2.1.2.2
GHOST STORIES und SCHNELL ERMITTELT, in denen das Wunderbare ebenfalls von Belang ist.
Es gibt sogar eine literarische Figur, Sax Rohmers THE DREAM-DETECTIVE (1920), der fiir seine
Ermittlungen an den Tatorten schléft und von den Verbrechen traumt.
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In dhnlicher Weise fungiert eine Szene in der achten Folge der dritten Staffel
der deutschen Erfolgsserie BABYLON BERLIN (Tykwer, von Borries, und Hand-
loegten 2020), als Gereon Rath (Volker Bruch) nach einer Verletzung mehrmals
im Krankenhaus erwacht und dabei seinen Bruder und eine geisterhafte Gestalt
sieht (vgl. ebd., 3.08, 31:07—32:29). Neben dem aktuellen Fall wird eine Verbin-
dung zu ldngeren Handlungsbogen der Serie hergestellt (Beziehung zum Bru-
der, dessen quasi-hypnotischer Einfluss) und ein entscheidendes Element des
falschen Erwachens ist ein (beinahe) subliminales Bild.

Zwischenfazit I

Alle Beispiele behandeln eine ,Geistererscheinung’, wenn auch auf unterschied-
liche Weise. Zugleich fiihren sie verschiedene Markierungsarten von false awa-
kenings vor: Die Figur kann im Bett aufschrecken, schon schlafend gezeigt wer-
den und dann aufwachen oder einen Ubergangsstatus verkdrpern. Sie bedienen
sich zudem Darstellungskonventionen von Geistererscheinungen, zu denen
blaues oder griines Licht, flackernde Lichteffekte, Nebel, Dunkelheit und nécht-
liches Setting bis hin zur dunklen Gestalt beziehungsweise der jungen Frau im
Nachtgewand aus Schauerromanen oder -filmen gehoren.

Waihrend in Les PETITS MEURTRES dies parodistisch geschieht, stehen die
beiden anderen Beispiele eher im Kontext figurenpsychologischer und serieller
Funktionen. In DIE PROTOKOLLANTIN symbolisiert das ungewisse Erwachen die
Suche der Mutter nach ihrer Tochter, in BABYLON BERLIN iiber den Schockef-
fekt hinaus Raths Beziehung zu seinem Bruder und erfiillt zusétzlich die serielle
Funktion der Spannungserzeugung durch das Geheimnis um diese Figur. Der
Schreckeffekt ist in allen Beispielen nicht alleiniger Zweck der Darstellungen,
obwohl sie mit dem Wunderbaren in Verbindung stehen. Vielleicht ist dies auch
dem eher Realismus-kompatiblen Kriminalgenre geschuldet, in dem stérker als
im Horror die Figurenpsychologie von Bedeutung ist. Im néchsten Abschnitt
geht es um Beispiele, in denen das Wunderbare von geringerer Relevanz ist.

False awakenings im realistischen Kontext (Kriminalserien) als unheimliches Ele-
ment: Ungewisses Erwachen in POLIZEIRUF 110, ,Aquarius“(2010)

Vorab erscheint es mir wichtig, die Unterscheidung zwischen Wunderbarem
und Unheimlichem im Verstindnis dieser Arbeit deutlich zu machen, nachdem
ich schon 6fter den Begriff des ,Unheimlichen‘ gebraucht habe. Wihrend bei To-
dorov die ,reine‘ Phantastik die Linie zwischen ,Wunderbarem“ und ,Unheim-
lichem* bildet, das Wunderbare also vereinfacht gesagt fiir das Ubernatiirliche
und das Unheimliche fiir die ,natiirliche’ (naturwissenschaftliche) Erkldarung



Immer-wieder-Erwachen 245

steht (vgl. Todorov 2013, 55—74, besonders 55f.),**> betont Uwe Durst, in dessen
Theoriekonzept das Phantastische das ,Nichtsystem‘ zwischen Wunderbarem
(W) und reguldrem System (R) darstellt, dass das Unheimliche keine Aussage
iiber den Realitétsstatus eines Ereignisses trifft: Todorovs ,Unheimliches’

betrachte ich als Moment realitétssystemischer Unvertrautheit, das auftritt, so-
bald an den Festlegungen des Normsystems geriithrt wird. Dies ist jedoch sowohl
innerhalb des realistischen Bereichs, in der Literatur des Wunderbaren als auch
im Phantastischen méglich. (Durst 20104, 103)

Es habe also keine ,genredifferenzierende Funktion® (ebd., 104; vgl. 135, Fufdnote
19). Ich verstehe es als markierte Stérung und Unsicherheit in Zusammenhang
mit einem Phinomen. Das kann auch eine unheimliche Ahnlichkeit, Uberein-
stimmung oder ein fiir die Erlebenden verstérendes und schreckliches Gesche-
hen bedeuten wie die Buchstaben im Gesicht des Traumers in FALSE AWAKE-
NING, die nicht per se wunderbar sein miissen.

Die Fragen, die gerade im Zusammenhang mit den ,realistischeren‘ Beispie-
len im sowieso schon realistischen Kriminalgenre auftauchen, sind: Wie funk-
tionieren false awakenings trotz des weitgehenden Fehlens von Wunderbarem?
Weichen die Darstellungsmittel von den Werken mit wunderbaren Elementen
ab? Wie sind die Markierungen gestaltet?

In der deutschen Kriminalserie POLIZEIRUF 110 stellt in neuerer Zeit das Er-
mittlerteam Bukow (Charly Hiibner) und Konig (Anneke Kim Sarnau; beide seit
2010, Hiibner bis 2022) eine Besonderheit dar, nicht nur figurendynamisch, son-

225 Todorov hat sich u. a. mit Freud beschiftigt, dessen ,Unheimliches‘ von der Wortbedeutung

her die Unvertrautheit (unheimelig), das Geheimnis, ,jene Art des Schreckhaften, welche auf
das Altbekannte und Langstvertraute zuriickgeht” einschlief3t, da unter bestimmten ,Bedin-
gungen das Vertraute unheimlich, schreckhaft werden kann“ (Freud 1966a, 231). Zu den Be-
dingungen fiir ,Personen und Dinge, Eindriicke, Vorgéinge und Situationen, [...] die das Ge-
fithl des Unheimlichen in besonderer Starke und Deutlichkeit in uns zu erwecken vermégen®
(ebd., 237), zidhlen laut Freud die Ungewissheit iiber die Beseelung von Mechanischem (nach
Jentsch), v. a. aber die ,Wiederholung des Gleichartigen (vgl. ebd., 249) z. B. als Doppelginger
oder Zahl, ,Wiederholungszwang“ (ebd., 251) als unheimliche Ahnlichkeit oder magisches
Denken und Animismus sowie Tod und Wiederkehr, das Bése, der Wahnsinn' und Belebung
(vgl. ebd., 251-57) sowie allgemein, ,wenn die Grenze zwischen Wirklichkeit und Phantasie
verwischt wird“ (ebd., 258). Wiederum bringt er die Kastrationsangst ins Spiel, die Freud aus
der — eigentlich ausreichenden Furcht — vor Beschadigung der Augen ableitet (vgl. ebd., 243f.,
257) und die Furcht vor der Vagina (vgl. 258f.).
Freud weist auch auf Gegenbeispiele hauptsichlich aus der Fiktion hin (vgl. ebd., 261, 264—
68). Implizit wird in seinen abschlieenden Bemerkungen erkennbar, dass es gerade Mérchen
und Wundergeschichten sind, in denen das Gefiihl des Unheimlichen ausbleibe (vgl. ebd.,
259-61), was sich mit dem generell akzeptierten Wunderbaren in dieser Gattung deckt. Allge-
mein gelten ihm also Verdréngtes, Urreste und Kindheitsingste als Ursachen eines unheimli-
chen Gefiihls (vgl. ebd., 261-63), welche in der Fiktion anderen Gesetzen folgen und sich
daher vom ,Unheimlichen des Erlebens“ in der Wirklichkeit unterscheiden konnen.
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dern auch, weil die Fille im Gegensatz zu vielen anderen Ermittlerteams von

PorizeirUF und TATORT sowie dhnlichen Krimiformaten einen tibergreifenden

Handlungsbogen zum Privatleben der Ermittelnden aufweisen, der sonst eher

fiir amerikanische Formate typisch ist (vgl. &hnlich Bufd 2013; zum sog. ,Flexi-

Drama*“ allgemein Nesselhauf und Schleich 2016, 132—36). In der zweiten Folge

des Teams (Berger und Rosefeldt 2010; Sigle PRA) findet sich eine Traumsequenz,

die den aktuellen Fall um ehemalige Kampfschwimmer der DDR-Volksmarine,
vor allem aber personliche Handlungsbogen (Bukow-Konig, Bukows Vergangen-
heit) beriihrt (vgl. PRA 38:00-39:30):

(1a) Bukow wird auf dem Sofa sitzend beim Fernsehen gezeigt. Er ist seitlich in
Groflaufnahme zu sehen, das TV nur unscharf. Seine Frau (Fanny Staffa)
stellt ein Tablett mit Essen auf den Tisch und massiert dann Bukows Na-
cken, gefilmt in Schuss-Gegenschuss (Nah, dann Wechsel zur Over-shoul-
der-Groflaufnahme ihrer Hédnde). Dann ist Bukow in Groflaufnahme zu
sehen, er schliefdt kurz die Augen, das Bild ist kurz unscharf, als er sich nach
hinten lehnt.

(2a) Die Frau, die jetzt hinter ihm steht und ihn massiert, ist seine Kollegin Kat-
rin Konig (Abb. 21), was Bukow entgegen seiner Abneigung im Wachleben
offensichtlich gefallt.

(2b) Als Bukow sich erneut nach hinten lehnt, massiert ihn plétzlich Schulte,
eines der Opfer des aktuellen Falls und ein Bekannter, und beginnt dann,
ihn zu wiirgen. Von Bukows Schléfe lduft Blut — er war zuvor zusammenge-
schlagen worden —, beide kdmpfen. Gegeniibersitzend wird ein dritter
Mann sichtbar, der sich eine Zigarette anziindet. Er hatte Bukow zuvor be-
droht und zusammenschlagen lassen; es ist Dragan Nikolic, ein Mann aus
seiner Vergangenheit. Das Bild wird immer unruhiger und wechselt zwi-
schen Schuss und Gegenschuss. Schlief3lich hilt Bukow plétzlich eine Waffe
in der Hand und schiefit.

(1b) Bukow erwacht auf dem Sofa, als ihm die Waffe aus der Hand fallt. Es ist
taghell und er hort drauflen Hundegebell; wihrend er aufsteht, bleibt die
Kamerabewegung unruhig. Ursache der Helligkeit ist der Bewegungsmel-
der, den Bukow zuvor installiert hat. Er streitet sich mit seinem Nachbarn
iber den Larm der Alarmanlage und zerstort sie voller Wut.

Der Aufbau der erneut unter zwei Minuten dauernden Sequenz ist, obwohl es
sich vordergriindig nur um zwei Ebenen handelt, mehrgliedrig und teilt sich
nach den darin vorkommenden Figuren auf (Ehefrau; Kénig; Schulte und Ni-
kolic). Sowohl Beginn — dazu gleich — wie Markierung sind flieend; das Bild
wird lediglich perspektivisch verdndert. Filmisch sind die kurze Unschérfe und
Bukows Augenschlieen in der Grofaufnahme als mégliche Ubergangsmar-
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kierungen denkbar. Zwischen den weiteren Teilen fungieren performativ sein
Nach-Hinten-Lehnen und filmisch der damit verbundene Perspektivwechsel als
teilende Elemente, so dass auch diese Uberginge flieend sind.

Wie schon angedeutet hat die Darstellung unterschiedliche Funktionen.
Einerseits ist der Traum eine Verarbeitung aktueller Ereignisse (Tagesreste):
Bukow wurde zusammengeschlagen und bedroht, das Opfer Schulte war ein Be-
kannter von frither. Das und die latente Bedrohung durch Nikolic, der — wohl im
Auftrag eines Kriminellen namens Subocek — frither Bukows Sohn entfiithrt und
Bukow erpresst hatte, zeigt sich v. a. in Ebene (2b). Auflerdem ist der Traum ein
Handlungsanstof im aktuellen Mordfall Schulte, da Bukow noch in derselben
Nacht weiter ermittelt.

Kurioserweise ist nicht eindeutig, wo der Traum genau beginnt. Offenkun-
dig setzt er ein, als Bukow von seiner Frau massiert wird. Allerdings hatten sich
beide in der Szene davor heftig gestritten, weil Bukow verletzt war und seine
Frau vermutete, dass ein Zusammenhang zu Nikolic bestehen konnte, da Bukow
eine neue Alarmanlage mit Bewegungsmelder installiert hatte. Demnach kénnte
auch Ebene (1a) schon getrdumt sein, zumal Bukow spéter allein in der Nacht
erwacht und seine Frau schon ldngst im Bett zu sein scheint. So ist nicht end-
giiltig feststellbar, wo und ob es ein falsches Erwachen gibt: Entweder handelt es
sich schon um falsches Wachsein in (1a) bzw. einen flieRenden Ubergang wie in
Traum 3 von A NIGHTMARE ON ELM STREET, oder es liegt ein falsches Erwachen in
Ebene (2a) vor, die zunichst wie die Wachwelt erscheint, aufgrund von Konigs
Verhalten aber sogleich unwahrscheinlich wirkt.

Ebene (2a) symbolisiert Bukows widerspriichliche Beziehung zu Katrin
Konig. Offensichtlich ist sie vom LKA beauftragt, Bukow an seiner neuen Dienst-
stelle zu beobachten, und beide sind sehr gegensitzlich. Der erotische Traum
mit Konig in der Kleidung, die sie am Tag zuvor getragen hatte (Abb. 21), deutet
an, dass Bukow sich zu ihr hingezogen fiihlt, zehn Jahre, bevor die Serie dies in
der Handlung endgiiltig umsetzt, und weist dem Traum die Funktion der Int-
rospektion und Vorausdeutung zu.??® Zugleich bietet er auch Gelegenheit, eine
solche Szene ohne serielle Konsequenzen zu zeigen (Lizenzfunktion).

Durch das Motiv der Hande flief}end und doch abrupt ist der Umschwung
des erotischen Inhalts zu einem Alptraum in Ebene (2b). Dabei vermischen sich
die Rolle des Mordopfers Schulte und Bukows personlicher Hintergrund mitei-

226 Nach langer platonischer Beziehung in der Folge ,Der Tag wird kommen* (14.06.2020). In der
Rezeption wird der Traum erwéhnt, jedoch abseits des erotischen und vorausdeutenden Mo-
ments nicht weiter analysiert. Interessanterweise vermutete ein Kritiker schon 2010 auf-
grund von Bukows ,erotische[m] Traum" die Entwicklung einer Beziehung (vgl. Kirsch 2010),
womit dem Traum eine entscheidende Funktion zukdme (dhnlich Tittelbach 2010, der vage
formuliert ,wie seine Trdume verraten“). Dass es sich um einen (mehrteiligen) Traum han-
delt, der in einen Alptraum umschligt, ldsst Kirsch aber nicht erkennen (ebd.: ,wird in Alp-
traumen von der Balkan-Mafia verfolgt®).
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nander und verkdrpern die physische Bedrohung und empfundene Gefahr fiir
seine Familie. Da Schulte anscheinend sowohl in den aktuellen Fall wie als Spit-
zel in die Machenschaften von Nikolic verstrickt war, ergibt die Kombination
im Traum Sinn und macht zudem auf seine Bedeutung aufmerksam. Indirekt
kommt durch das Auftreten des toten Schulte ein wunderbares Element in den
Traum, doch dieses steht hier im Kontext des Schreckens und ist damit unheim-
lich, wird aber nicht als ,Geistererscheinung‘ behandelt, sondern fungiert eher
als Ermittlungsanstof im Sinne eines Detektivtraums.

Anders als in anderen Beispielen ist der Traum nicht in eine Routinehand-
lung eingebettet, ereignet sich allerdings abends in vertrauter Umgebung. Das
Erwachen ist also an Bukows Schlifrigkeit gekniipft, aus der der Trdumer ver-
meintlich wieder zu sich kommt, tatsichlich aber wohl weitertriumt. Mit der
Annahme, dass sogar das schon Teil des Traums sein konnte, wire der Ubergang
ginzlich unsichtbar und im Schnitt nach der vorherigen Szene (Bukow und sein
Sohn programmieren die Alarmanlage) zu suchen. Dieser Ubergang wiire gar
nicht zu bemerken, da der Ortswechsel nach einem Schnitt im Film ein tibliches
Mittel ist, um das Vergehen von Zeit anzuzeigen.

Als verstorendes Geschehen erscheint falsches Wachsein auch in einer kurzen
Sequenz in ,Black-Winged Redbird“, der zweiten Folge der sechsten Staffel der
US-amerikanischen Kriminalserie THE MENTALIST (Heller und Long 2013), die
jenseits der wochentlichen Kriminalfille (,case of the week*, vgl. dazu Nessel-

Schreckelemente in den false awakenings in GHosTund MARY REILLY, ,Erscheinung’ im PouzeirRUF

o\ &=

Abb. 19: (3a): Engelsfigur im Bett neben Sam in GHosT(21:04), Abb. 20: (1b): Hyde tauch plétzlich
neben Mary auf in MaRY ReiLy (1:06:20), Abb. 21: (2a): Bukow und sein Traum von Kénig in
+Aquarius” (38:39)

False awakenings in DIE PROTOKOLANTN

Abb. 22, 23, 24: (1a): Beginn mit Gang des ,Geistes’ durch die Wohnung (08:11); (1a): ,AuBenper-
spektive’ (des ,Geistes'2) auf schlafende Freya (08:39): (1b): Maries ,Geist’ als Trauminhalt2 (08:55)
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hauf und Schleich 2016, 133—35) einen iibergreifenden Spannungsbogen um den
Serienmorder Red John behandelt. Dort tragen typische serielle Elemente wie
die ,Previously On“-Sequenz (vgl. dazu Nesselhauf und Schleich 2016, 194—98)
und die Situierung direkt nach dem Serienintro dazu bei, die Zuschauenden
glauben zu lassen, dass Zeit vergangen ist, und verdecken damit wirksam den
Traumstatus des falschen Wachseins (vgl. Heller und Long 2013, 04:35-05:38) von
Lisbon (Robin Tunney), die scheinbar nach einer Verletzung durch Red John
eines Morgens zur Arbeit kommt, um dort ihr Team brutal ermordet aufzufin-
den. Auflerdem tréigt die prominente Platzierung der unheimlichen Sequenz
zur Spannungserzeugung bei. Neben der figurenpsychologischen Funktion
(Angst der Figur) wird zuriickliegendes serielles Wissen vermittelt und aktuali-
siert.

In der franzosischen Kriminalserie PROFILAGE finden sich mehrere Folgen
mit Traum-Thematik. In einer davon, ,Sacrifiées“ (Lebarbier und Robert 2015),
ist wie in anderen Beispielen kein explizit inszeniertes falsches Erwachen vor-
handen, aber auch kein falsches Wachsein wie in Traum 1 von A NIGHTMARE ON
Erm STREET und ,Black-Winged Redbird“. Ahnlich Traum 3 in A NIGHTMARE ON
ELm STREET, ggf. SLUMBER und PoLIZEIRUF liegt in diesem Fall ein unsichtbarer
Ubergang vor, dessen Schwelle nicht genau auszumachen ist (vgl. ebd., 25:07—
26:25). Funktionen des Elements hier umfassen Figurencharakterisierung,
-vorbereitung und Innensicht des riickwirkend markierten Traums (Vergangen-
heit der Ermittlerin, Motivation im aktuellen Fall), der zudem subliminale Bil-
der an der Ubergangsstelle aufweist. Auch hier wirken typische strukturierende
serielle Elemente in Form von Establishing Shots im Zeitraffer als normalisie-
rend und binden das Element ein.

Zwischenfazit 111

Es zeigt sich, dass die immer sehr kurzen Traumdarstellungen in Kriminalserien
fiir Schrecken sorgen, sich aber meist zumindest teilweise auf den aktuellen Fall
beziehen. Das Erschreckende konzentriert sich weniger in einem wunderbaren
als in einem unheimlichen und/oder ungewohnlichen Element, was ggf. dem
Kriminalgenre geschuldet ist, das in den untersuchten Beispielen dem Wun-
derbaren wenig Spielraum ldsst. Interessanterweise handelt es sich gerade bei
diesen Beispielen jeweils eher um falsches Wachsein bzw. unklaren Ubergang
als um eindeutiger markiertes falsches Erwachen. Das konnte darauf zuriickzu-
fithren sein, dass so die Sonderbarkeit weniger herausgestellt wird. Zudem sind
serielle Rahmungsstrukturen in die Verdeckung des Traumstatus eingebunden.
Das falsche Wachsein bzw. ungewisse Erwachen erfiillt daneben weitere Funktio-
nen: Es weist auf den Ausgang des aktuellen Falls hin oder wirkt handlungsini-
tiierend. Dariiber hinaus kann es auch die Funktion der Introspektion erfiillen,
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also die Zuschauenden in den Kopf der Traumenden blicken lassen, bisweilen
mit weitreichender serieller Vorausschau.

Parodie des (Horror-)Elements in Comedy-Serien

Komddien beinhalten oft parodistische Elemente, so auch das im US-amerika-
nischen Sprachraum besonders populédre Genre der Comedy-Serie bzw. Sitcom
(vgl. zu TV-Genres Nesselhauf und Schleich 2016, 69, 72, 80-87; zum Genre kri-
tisch Armin Nagel 2003). Im folgenden Unterkapitel soll untersucht werden, wie
in diesem Genre hiufiger vorkommende false awakenings einzuordnen sind.
Sind sie ,durch ihre doch recht hdufige Verwendung in Film und Fernsehen*
zu ,Klischees“ (Hanselmann 2019, 28) geworden? Meine Arbeitshypothese ist,
dass es sich bei dieser Form um eine Parodie des Wunderbaren (erster Unter-
abschnitt) bzw. zumindest der Lizenzfunktion des Traumelements (zweiter Un-
terabschnitt) handelt, d. h., dass sich die Comedy als eine Art ,Meta-Genre’, das
indirekt andere, ,ernstgemeinte’ Genres aufgreift, iiberzeichnet und parodiert,
dieses Mittels bedient.

Dabei sind neben dem von Nesselhauf/Schleich erwéihnten ,Genresynkre-
tismus (vgl. Nesselhauf und Schleich 2016, 83-87) in Fernsehserien Uwe Dursts
Uberlegungen zur Komisierung als Entwertung des Wunderbaren zu bedenken.
Zu beriicksichtigen gilt es auch, dass die meisten Sitcoms trotz ihrer Komik dem
reguldren Realitdtssystem zuzuordnen sind, in dem das Wunderbare eine — wenn-
gleich durch Komik abgeschwichte — Regelverletzung darstellt. Matthias Briitsch
hat Parodie und Selbstreflexion als eine der acht zentralen Funktionen von Traum-
darstellungen im Film identifiziert und stellt zur ,Genreverortung* fest, es sei

natiirlich kein Zufall, dass die meisten Beispiele selbstreflexiver oder parodis-
tischer Traumverwendung, die ich erwdhnt habe, Komddien entstammen, die
zudem oft mehr oder weniger explizite Parodien gewisser Filme oder Filmgenres
darstellen. Die tiefgriindige Bedeutung und wichtige Rolle, die das Traummotiv
in verschiedenen Genres spielt, bietet sich an als Zielscheibe fiir selbstironische
Einlagen und satirische Nachahmungen. (Briitsch 2011a, 367)

Dabei ist zu erwarten, dass Traum-im-Traum-Strukturen noch eine Steigerung
darstellen. Zudem diirfte die Serialitdt des Erzdhlens weiterhin eine bedeut-
same Rolle spielen.
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Explizite Parodie des Wunderbaren im realistischen Kontext (Gruselelement): THE
BiG BANG THEORY

Die US-amerikanische Comedy-Serie THE BiG BANG THEORY (2007—2019) nutzt
Parodien von false awakenings gleich in mehreren Folgen aus verschiedenen
Staffeln. Daher werde ich an diesem Beispiel eine Art Topologie der Formen
dieser Komisierung von Traumdarstellungen erstellen; dafiir kiirze ich die Be-
schreibungen etwas.

Hauptfiguren der Serie sind vier Naturwissenschaftler, der theoretische Physi-
ker Sheldon Cooper (Jim Parsons), der Experimentalphysiker Leonard Hofstadter
(Johnny Galecki), der Astrophysiker Raj(esh) Koothrappali (Kunan Nayyar) und
der Ingenieur Howard Wolowitz (Simon Helberg) sowie u. a. ihre Nachbarin, die
Schauspielerin/Kellnerin Penny (Kaley Cuoco). Hauptgegenstand sind die Eigen-
heiten der als Nerds inszenierten ménnlichen Protagonisten, ihre Vorliebe fiir
Produkte der Popkultur wie Comics, SF- und Fantasy-Filme und -Serien sowie
ihre Interaktionen miteinander und mit anderen, besonders Frauen.?*”

Formen und Gegensténde der false awakenings

In ,The Nerdvana Annihilation” (Cendrowski u. a. 2008; Sigle TBBT 1.14) kaufen
die Freunde sich das Original-Filmrequisit aus dem Film THE TIME MACHINE
nach H.G. Wells aus dem Jahr 1960. Danach haben Leonard und Sheldon jeweils
erst riickwirkend als solche markierte Trdume (also Formen von false awake-
nings): Nach einer nédchtlichen Konversation Leonards mit Sheldon iiber seine
geringen Chancen bei Penny, gefolgt von einer Uberblendung mit Kamera-
schwenk, sind die Freunde offenbar am néchsten Morgen dabei, die ,Zeitma-
schine’ wieder wegzubringen. Leonard seilt sich wie Spiderman mit Penny im
Schacht des sonst nie funktionierenden Aufzugs ab, nur, um daraufhin nachts
in der ,Zeitmaschine' sitzend aufzuwachen (falsches Wachsein, vgl. TBBT 1.4,
12:37-13:55). Am Ende der Folge traumt Sheldon, er sei mit der Zeitmaschine
in einen blauen Dschungel gereist, als ihn Morlocks, die Monster aus Wells’

227 Komodien und Comedy bedienen sich oft Klischees, um Komik zu erzeugen, und nutzen
»eine[ | Lizenz zum Lachen tiber Verhaltensweisen und Charaktertypen, die iiblicherweise
nicht toleriert sind* (U. Meyer 2007, 392). Dennoch: Ein kritischer Aspekt der Serie ist die oft
stereotype Darstellung gerade der weiblichen Figuren. So ist Penny lange Zeit als ungebilde-
ter Gegenpart zu den hochintelligenten, aber sozial ungeschickten Mannerfiguren angelegt,
bevor spater Wissenschaftlerinnenfiguren dazukommen: Bernadette Rostenkowski (Melissa
Rauch) und Amy Farrah Fowler (Mayim Bialik; selbst Wissenschaftlerin), die jedoch eben-
falls stereotypisiert sind (vgl. zur problematischen Darstellung von ,niedlicher” Nerd-Miso-
gynie und weiblicher Stereotypisierung McIntosh 2011; Stone 2014; Willey und Subramaniam
2017; Pop Culture Detective 2017; Jasper 2017; Larsen 2020).
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Novelle, angreifen (Abb. 25). Er schreckt ebenfalls in seinem Wohnzimmer in
der Zeitmaschine sitzend auf. Leonard kommt herein und kiindigt an, er habe
Umzugshelfer fiir den Transport der Maschine engagiert, welche sich jedoch
abermals als Morlocks herausstellen, worauthin Sheldon erneut in seinem Bett
erwacht (Art Immer-wieder-Erwachen; vgl. TBBT 114, 18:11-19:34).

In ,The Precious Fragmentation“ (Cendrowski, Aronsohn, u. a. 2010; Sigle TBBT
3.17) streiten die vier tiber ein anderes Filmrequisit, ein ihnen filschlich zugesand-
tes Original des ,Einen Rings aus Peter Jacksons LORD oF THE RINGs-Trilogie nach
Tolkien. Einen Wettbewerb, den derjenige gewinnen soll, der den Ring als letzter
loslésst, scheint Sheldon gewonnen zu haben, als er nachts offenbar aufwacht
und als einziger noch den Ring in der Hand halt. Als Sheldon ins Badezimmer
geht und sich die Hénde wischt, sieht er sich im Spiegel als Gollum (Abb. 26), ein
Wesen aus LORD OF THE RINGS, das vom Besitz des Rings korrumpiert wurde, und
reagiert mit groflem Schrecken. Anschlieflend wacht er erneut im Wohnzimmer
auf (falsches Erwachen, Spiegelszene; vgl. TBBT 3.17, 17:39-18:25).

,The Apology Insufficiency“ (Cendrowski, Lorre, u. a. 2010; Sigle TBBT 4.07)
handelt davon, dass Howard Wolowitz vor seiner Teilnahme an einem NASA-
Projekt vom FBI tiberpriift und dazu seine Freunde befragt werden, die sich auf
unterschiedliche Weise gegeniiber der attraktiven FBI-Agentin (Eliza Dushku)
danebenbenehmen; Sheldon erwidhnt Howards Steuerungsfehler bei einer
Mars-Rover-Mission. Spéter kann er nachts offenbar nicht schlafen und spricht
mit Leonard dariiber, der ihm sagt: ,You're sleeping now. [...] You're having a
guilt-ridden dream“ (TBBT 4.07, 11:49-53) und den ungldubigen Sheldon auf
einen auf seinem speziellen Sofaplatz sitzenden Gorn (Abb. 27), ein reptiloides
Alien aus STAR TREK, als Beweis fiir seinen Traumzustand hinweist (vgl. TBBT
4.07, 11:57-12:08). Darauf wird Sheldon von aufien in Aufsicht unruhig schlafend
in seinem Bett gezeigt (falsches Wachsein mit Fokalisierungswechsel, vgl. TBBT
4.07, 10:57-12:11),%* bevor nach einem Schnitt und Zwischentitel die Handlung
am néchsten Tag fortgefiihrt wird.

Die Folge ,The Transporter Malfunction“ (Cendrowski u. a. 2012; Sigle TBBT
5.20) beinhaltet gleich mehrere Traume Sheldons. Zunéchst traumt er, wach an
seinem Schreibtisch zu sitzen und von einer sprechenden Sammlerfigur von
STAR TREKS Mr. Spock mittels ,logic* dazu verleitet zu werden, entgegen seinen
Sammlerprinzipien die Packung eines Spiel-Transporters’, eines Geschenks von
Penny an ihn und Leonard, zu o6ffnen (Art falsches Wachsein, vgl. TBBT 5.20,
06:56—08:27). Spiter, nachdem er dabei in der Wachwelt seinen ,Transporter*
versehentlich zerstort und dann unbemerkt gegen Leonards ausgetauscht hat,
wird er unruhig schlafend gezeigt und ,erwacht' dann mitsamt seinem Bett in

228 Seine im Schlaf gesprochenen Worte (,0h no, Gorn, no. That’s where I sit‘, TBBT 4.07, 12:08f.)
suggerieren, der groflere Schrecken bestehe darin, dass der Gorn auf seinem Platz sitzt; er-
neut eine komische Uberzeichnung, die Sheldon als ,abweichende’ Figur inszeniert.
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einer Wiistenlandschaft auf einem Planeten mit zwei Sonnen (Abb. 28, der in
STAR TREK oder DocTOrR WHO hiaufiger vorkommt), was als fortgesetzte Bewe-
gung inszeniert ist. Wieder spricht ,Spock’ zu Sheldon, diesmal iiber sein un-
moralisches Verhalten. Nachdem Sheldon die Figur weggeworfen hat, wird er
von einem Gorn gejagt. Abschlieflend ist er wieder unruhig schlafend zu sehen,
bevor der nidchste Handlungsstrang beginnt (falsches Erwachen in Traumwelt,
vgl. TBBT 5.20, 11:46-13:35). Am Ende glaubt ihm Leonard diese absurde Begriin-
dung (vgl. TBBT 5.20, 18:32—41).

Filmische und serielle Darstellungsmittel

Filmisch sind die Traumdarstellungen recht konventionell riickwirkend mar-
kiert und weisen viele Gemeinsamkeiten mit den bisher behandelten seriellen
Beispielen auf. Doch unter den Vorkommen gibt es dennoch Variationen: Die
trdumende Figur kann aufwachend-aufschreckend gezeigt werden (TBBT 114,
3.17), bewusst aufwachen (erster Traum in 5.20), es kann ein nochmaliges Er-
wachen erfolgen (1.17), sie kann aber auch — wie oben gesehen — aus einer Be-
obachtungsposition unruhig schlafend gezeigt werden (4.07, 5.20), so dass zwar
die Zuschauenden erkennen, dass es ein Traum ist, die Figur aber weitertrdumt;
das Erwachen wird nicht gezeigt. Der Trdumer kann aufwachend gezeigt wer-
den (falsches Erwachen) oder — im Anschluss an einen Szenenwechsel, der die
Tduschung begiinstigt — schon wach gezeigt werden (falsches Wachsein).

Den meisten Triumen gemeinsam (Ausnahmen: Dschungel in 1.14 und Pla-
net in 5.20) ist das Vorhandensein eines ,Realismus‘ innerhalb der Spielregeln
der Serie, d. h. die Ndhe der Innenwelt zur Wachwelt, um vorldufig den Téu-
schungseffekt und anschlieRenden Uberraschungseffekt zu gewihrleisten.
Filmisch werden fiir die Serie auffillig hdufig Nah- oder Groflaufnahmen und
Zooms in den Schreckmomenten eingesetzt, wodurch diese als Abweichungs-
markierungen gelten konnen. In Folge 5.20 werden das Schuss-Gegenschuss-
Verfahren und Jump Cuts parodiert, indem auf Einstellungen des triumenden
Sheldon jeweils immer grofler werdende Einstellungen von der zu ihm ,spre-
chenden’ Spock-Figur in wechselnden Posituren folgen.

Daneben machen sich die Beispiele zum Teil auch serielle Eigenarten zu-
nutze, um diesen Tduschungseffekt zu verldngern. Leonards Traum in 1.14 be-
ginnt unsichtbar, indem eine Uberblendung und ein Kameraschwenk zunichst
suggerieren, es sei Zeit vergangen und bereits der néchste Morgen. Ebenso be-
ginnt das falsche Erwachen in 3.17 nach einem Zwischentitel,**® der das Vergehen
von Zeit andeutet. So ist auch Sheldons Schuldtraum in 4.07 nach einem Zwi-

229 Als Multiple-camera-Serie werden in THE BIG BANG THEORY grundsitzlich verschiedene Hand-
lungsstréinge, die mehr oder weniger parallel ablaufen, innerhalb einer Folge behandelt.
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schentitel situiert, der tiblicherweise eine neue Szene einleitet; diesmal befindet
sich davor zusitzlich eine Schwarzblende.?®° Das ist besonders kurios, da auf
diese Weise ein genuin paratextuelles serielles Element Teil eines diegetischen
Figurentraums wird oder zumindest, wie in THE MENTALIST und PROFILAGE, Zu
dessen Verdeckung beitrdgt. In 5.20 verhindert die vorangestellte Aulenpers-
pektive in Kombination mit der sowieso ,abweichenden‘ Wiistenwelt (Abb. 28)
Traumrealismus. Wie auch in anderen Beispielen sorgt das Vorhandensein einer
ersten, deutlich abweichenden Ebene in Sheldons Traum in Folge 1.14 dafiir, dass
das falsche Erwachen auf der zweiten zunichst vollig unbemerkt bleibt, bis die
Morlocks — als bizarres Element — hier erneut auftauchen.

Funktionen

Festzustellen ist, dass die Mehrheit der false awakenings der Figur Sheldon
Cooper geschieht, dem Protagonisten der Serie mit populédrkulturell zugeschrie-
benen autistischen Ziigen (vgl. zu dem Topos u. a. Babin 2015; kritisch zur Dar-
stellung Hooge 2019, Funote 15). Die Funktionen der Traume sind in drei der
Beispiele simple Schuldtrdume, in zweien wird das explizit (im Traum) ange-
sprochen. Es ist denkbar, dass sie neben der Komisierung und Lizenz, auf die ich
gleich noch zu sprechen kommen werde, eine Innensicht in diese oft unzugéng-
liche Figur bieten und sie vermeintlich ,menschlicher’ machen sollen, indem
Sheldons angenommene Unfihigkeit, Gefiihle zu deuten und eventuell sogar zu
haben, widerlegt wird. Das erste Beispiel gewihrt Leonard eine einfache Wunsch-
erfiillung, die seine spétere Beziehung zu Penny vorwegnimmt.

Sheldons Morlock-Immer-wieder-Erwachen dagegen fungiert zugleich als
Lizenz wie als Parodie und héngt eng mit einem Spiel mit den wunderbaren
Genres zusammen, die die Nerds selbst bevorzugen, welchen aber Comedy als
,Meta-Genre' nicht direkt angehort. Der Traum bietet daher den Rahmen, den-
noch — auf parodierende Weise — Gestaltungsmittel und Topoi der Genres SF
und Fantasy ohne Konsequenzen fiir das Realitdtssystem der Serie einzusetzen.

Die Parodie funktioniert aber auch gerade iiber zweierlei: das Wissen um den
Topos false awakening — oft, wie oben zu sehen, dem iibernatiirlichen Horror
zugeordnet — und zumindest basale Vertrautheit mit den Eigenheiten dieser
wunderbaren Genres wie Zeitreisen und Monster. Spezifische Kenntnisse der

Diese sind durch staffelindividuell modifizierte Zwischeneinblendungen (Zwischentitel) ge-
trennt, in der Regel die stilisierte Animation einer Kernfusion und damit des Logos der Serie.

230 Ebenso in der Folge ,The Santa Simulation“ (6.11), an deren Ende (vgl. Cendrowski u. a. 2013,
19:08—20:31) Sheldon falsch wach im Traum dem Weihnachtsmann begegnet, der sich zwar
zunéchst fiir den frithen Verlust seines Grofivaters entschuldigt, dann aber mit einer Kanone
auf ihn schiefit, um sich fiir seine schlechte Behandlung in einem weihnachtlichen Dungeons
& Dragons-Spiel zu revanchieren.
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referierten Werke wie STAR TREK, Tolkien- und H.G.-Wells-Verfilmungen erho-
hen noch die komische Wirkung (vgl. zur Intertextualitit der Serie Opreanu
2018).Den Schreckeffekt des Horrors ersetzt hier eher eine Art Uberraschungs-
effekt, der mit der Kenntnis des false awakening aus wunderbaren Genres spielt
und den Schreck der Figur nicht unmittelbar auf die Zuschauenden tibertrégt,
da diese durch die Komik eine gewisse Entlastung erfahren kénnen.

Auswirkungen der Parodie auf das Wunderbare

Welche Auswirkungen hat nun die Komisierung auf das Wunderbare? Wie
Uwe Durst meint, bewirkt Komik grundsitzlich eine Abschwichung und Ent-
wertung des Wunderbaren (vgl. Durst 2010a, 367—78; 2008, 157—64; sieh auch
2015), wodurch es auch jenseits der Markierung als Traum ungiiltig gemacht
wird. Die dazu angewandten Methoden in THE Bi¢ BANG THEORY sind in Kom-
bination mit dem Traum zum einen Verfremdung durch bewusst unprofessi-
onell wirkende Special Effects: Die Spock-Figur ist in krudem Stop-Trick-Ver-
fahren gefilmt, bei dem Gorn (Abb. 27) handelt es sich offenkundig um eine
verkleidete Person in einem minderwertig wirkenden Kostiim (nicht unéhn-
lich dem in der Original-STAR TREK-Serie), ebenso bei den Morlocks (Abb. 25);
eine Ausnahme ist vielleicht Sheldons Make-up als Gollum in 1.14 (Abb. 26).
Dennoch funktionieren Gorn, Gollum und Co. als Abweichungselemente, die
den ansonsten weitgehend serienkonform ,realistischen’ Traum erst als sol-
chen kennzeichnen.

Weiterhin wird koméddientypisch Uberzeichnung angewandt: Nicht nur sind
die Figuren der Serie selbst schon typenhaft angelegt, auch die Traumszenen
sind dann als solche — in Analogie zur Abweichung — herausgehoben. Die als
Nerds inszenierten Figuren werden in ihren Eigenheiten noch weiter herausge-
stellt, da auch ihre Traume (als Tagesreste) in Genretropen gekleidet sind; zu-
gleich erfolgt iiber die Zitierfahigkeit eine Normalisierung des vermeintlichen
Nerd-Wissens. Die eingesetzten intertextuellen Einzelreferenzen haben dabei
mehrere Funktionen: als Abweichungsmarker und zugleich als lizenzierte Dar-
stellungsmittel, die sonst mit dem Genre Comedy nicht vereinbar wéren, und
dabei als Spielriume des (ungiiltigen) Wunderbaren, denn mehrheitlich ist
riickwirkend in Form des Traums ungiiltig gemachtes Wunderbares Gegen-
stand der false awakenings (siehe dazu auch die noch verwickelteren Folge von
DHARMA & GREG desselben Headautorenteams in Kapitel 4.3.2).

Gerade das zweite Beispiel mit Fantasy-Thema ist eine mindestens doppelte
intertextuelle Referenz: direkt auf Peter Jacksons Adaptionen mit der Gollum-
Figur, indirekt auf die schon oben an mehreren Kurzbeispielen aus unterschied-
lichen Genres in Kombination mit einem nochmaligen Erwachen als topisch
identifizierte Spiegelszene. Denkbar ist hier sogar eine Einzelreferenz auf die
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Spiegelszene in STAR TREK: First Contact mit dem von Sheldon verehrten Captain
Picard. Inhaltlich spiegelt — natiirlich wieder iiberzeichnet — die Szene die reale
Gefahr der Entzweiung der Freunde iiber den Besitz des Rings, die der ,echte’
Ring in LORD OF THE RINGS birgt, sowie die bei Picard befiirchtete Verformung
der Personlichkeit durch eine Verdnderung zum ,Anderen‘ (in dessen Fall die
Borg), welche die Figur beim Blick in den Spiegel erkennen muss. Zugleich greift
die Verinderung im Traum das durchgéingige Thema von Sheldons vermeintli-
cher Gefiihllosigkeit oder bisweilen Boshaftigkeit, die ihn als Gollum-Aquiva-
lent erscheinen ldsst, auf, wobei dies als seine Angst zu lesen wohl interpretativ
zu weit gehen wiirde.

Ein gleichermaflen parodistisches false awakening, das aulerdem in Verbin-
dung zu moglicher Wunderbarkeit zu verstehen ist, findet sich in der 23. Folge
der sechsten Staffel der US-amerikanischen Sitcom How I MET YOUR MOTHER
mit dem Titel ,Landmarks“ (Fryman, Bays, und Thomas 2011). Hier, als dem
Protagonisten Ted Mosby (Josh Radnor) sein Freund Barney (Neil Patrick Har-
ris) auf einer moglichen Ebene als Geist eines Architekten ,erscheint’, wih-
rend die néchste seine Mutter auf verstorend-verfiithrerische Weise zeigt (vgl.
ebd., 11:19-13:21), betrifft dies mehrere Aspekte: das false awakening selbst als
Darstellungsmittel von ,Geistererscheinungen’,”®* den Kontext der Serie und
die freudianische (6dipale) Funktion von Trdumen, zudem in einer Form, die
sich parodierend auf den alten Traumtyp des Botschaftstraums bezieht (vgl.
dazu Engel 2017, 29—31); auflerdem mit einem Kreisel eine komisierte intertex-
tuelle Referenz zu INCEPTION (2010). Ob der ,Geist’ nun real (als Zaubertrick),
getraumt oder wunderbar war, riickt durch die komische Uberzeichnung mit
Schau- und Lacheffekten in den Hintergrund. Dennoch hat das Ereignis eine
handlungsauslésende Funktion. Zugleich ist fiir das Verstiandnis der Komik
eine gewisse Vertrautheit der Zuschauenden mit der Serie und fiir die Rezep-
tion des falschen Erwachens die Kenntnis dieses Gestaltungselements hilf-
reich.

Implizite Parodie im realistischen Kontext (Lizenz): How I MET YOUR MOTHER,
,We're Not From Here" (2007, 3.02)

Jenseits von der Parodie des Wunderbaren hat die parodistische Form des false
awakening noch eine weitere Funktion, die schon bei ,einfachen’ Traumdar-
stellungen zu beobachten ist: die Lizenz, ein Ereignis oder Verhalten zu zeigen,

231 Dazu fiigt sich Freuds Aussage im Unheimlichen iiber Komik und das Unheimliche: ,Sogar
ein ,wirkliches‘ Gespenst wie das in O. Wildes Erzihlung ,Der Geist von Canterville' muf3 all
seiner Anspriiche, wenigstens Grauen zu erregen, verlustig werden, wenn der Dichter sich
den Scherz macht, es zu ironisieren und hénseln zu lassen“ (Freud 1966a, 2671.).
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das nicht so einfach mit der Handlung, besonders einer Serie, wo jede Veridnde-
rung langerfristige Auswirkungen hat, vereinbar ist, und das Geschehen dann
als Traum zu markieren, wodurch es meist ohne Konsequenten bleibt. Der
vorgebliche Realismus, der fiir false awakenings entscheidend ist, hilft der vor-
ldufigen Vertuschung des Traumzustands und erhéht so den méglichen Uberra-
schungseffekt. Ebenfalls verdeckend wirken kann die genrebedingte Tatsache,
dass Situationskomik in Comedy-Serien oft durch Ubertreibung erreicht wird
und damit nicht unbedingt zuerst als Traumkennzeichen verstanden wird. Wie
schon in MARy REILLY und dem PorLizEIRUF-Beispiel bezieht sich der Inhalt oft
auf Liebesbeziehungen bzw. moglicherweise zensurfihige sexuelle Inhalte, die
so abgemildert, ohne Konsequenzen gezeigt und zudem ggf. verlacht werden
konnen.

Wihrend noch in der Folge ,Your Feets Too Big“ (Lyman und Lapiduss 1996)
der US-Sitcom THE NANNY die Protagonistin Fran (Fran Drescher), Kosmeti-
kerin aus einer jiidischen Familie aus dem New Yorker Stadtteil Flushing,
Queens,** mehrere falsche Erwachen hat (vgl. ebd., 11:33-14:33; vgl. weiterhin
15:33-18:42), die hauptséchlich eine mit einer komisierten, zu dem Zeitpunkt
unwahrscheinlichen (,fairy-tale“, Brook 2000, 280) Wunscherfiillung kombi-
nierte Lizenzfunktion aufweisen (Liebesbeziehung zu ihrem Arbeitgeber), die
dann in der Wachwelt parodierend wiederholt wird, zeigt das folgende Beispiel
auf dhnliche Weise eine eigentlich unmdgliche Begebenheit.

Eine Lizenzfunktion, kombiniert mit Introspektion und Komik, findet sich
in einer fritheren Staffel von How I MET YOour MOTHER. In der Folge ,We're Not
From Here* (Fryman und Harris 2007; Sigle Himym 3.02) ist die erlebende Figur
Robin Scherbatsky (Cobie Smulders), eine Freundin und zu diesem Zeitpunkt
Exfreundin von Ted. Nach ihrer Trennung am Ende der zweiten Staffel wegen
unterschiedlicher Lebensentwiirfe war Robin nach Argentinien gereist, von wo
sie mit einem neuen Freund, Gael (Enrique Iglesias), und einer Hippie-Attitiide
zuriickgekehrt ist. Gael bringt etliche Gleichgesinnte kurzerhand in Robins Woh-
nung unter, die bald merkt, dass dies doch nicht ihrer Lebensweise entspricht.

Sie erlebt eines Nachts, nachdem sie sich angesichts der Nachwirkungen
eines versehentlich konsumierten Haschisch-Muffins als miide und ,still pretty
baked“ (Himym 3.02, 12:46) bezeichnet hat, das Folgende (vgl. Himym 3.02,
16:39-18:45; vgl. auch —19:19):

(1) Robin erwacht von Trommelgerduschen und geht ins Wohnzimmer, wo sie
eine trommelnde zweite Hippie-Robin (,vacation Robin‘) vorfindet. Sie spre-
chen iiber ihre Verdnderungen und Unterschiede, gefilmt als Schuss-Gegen-
schuss zwischen stehender Robin und sitzender Robin,, dazwischen eine

232 Neben der klischeehaft — wenn auch komisiert — inszenierten Weiblichkeit vgl. zur oft stereo-
typisierten Darstellung des Jiidischseins, speziell von Frans Mutter Sylvia Antler (2007) und
Brook (2000; 2001).
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Totale; bei dem Gespréch bezeichnet Robin, Robin als langweilig und Robin
wirft threr Doppelgédngerin vor: ,you're getting in sand everywhere“ (Himym
3.02,17:39). Als die beiden dann kurz davor sind, sich zu kiissen (Abb. 29), ...

(2a) ... schreckt Robin in ihrem Bett neben Gael auf, hort abermals Trommelge-
rdusche, lauft ins Wohnzimmer und findet dort Gaels versammelte Hippie-
Bekanntschaften trommelnd vor. Als ihr Protest kein Gehor findet, geht sie
zuriick ins Schlafzimmer, holt ihre Schusswaffe — ein Running Gag der Serie
ist Robins Waffenbegeisterung — und es ist zu horen, wie alle fliehen und
Robin auf den Vorwurf, typisch amerikanisch zu sein, ,I'm Canadian®
(Himym 3.02, 18:43) schreit (ein weiterer Running Gag der Serie).

(2b) Per Voice-Over berichtet der Erzéhler von Robins Trennung und ,Riickkehr
zu ihrem Ich'. Ndchste Szene: Robin erzidhlt Barney, mit dem sie auf ihre von
ihm zu Beginn der Folge vorhergesehene Riickkehr zu ihrem alten Selbst im
JMcLarens‘-Pub anstoft, dass Robin, sie wieder im Traum besucht habe
und: ,This time we went all the way. [...] that chick knows what I like“
(Himym 3.02, 19:09-15).

Auch dieses Beispiel offeriert immanent mogliche populdre Traumursachen:
die Trommelgeriusche als Au3enreize und Robins vorherigen Drogenkonsum.
Funktionell verbindet das Beispiel eine Introspektion in Robins Konflikt zwi-
schen ,realem’ und ,Ferien-Ich und die durch den Traum initiierte Trennung von
Gael erneut mit einer parodistischen Lizenz, hier fiir sexuelle Inhalte. Abermals
ist also Lizenz eine Funktion der Traumdarstellung, die durch die Parodie der
Form erst erméoglicht wird. Eine ansonsten im damaligen US-Netzwerkfernse-
hen vielleicht zensurwiirdige lesbisch konnotierte Szene (Abb. 29) wird doppelt
lizenziert: durch den Traumstatus wie die Absurditéit einer Doppelgéngerin. Der
erneute Traum mit Robin und Robin, ,[going] all the way“ wird dagegen nur
erwdhnt und nicht gezeigt.

Mit der Lizenz verbunden ist aber wie in THE NANNY eine Wunderbarkeit
auf Umwegen, da die zweifache Robin eigentlich wunderbar ist, nur dass das
Wunderbare, anders als in einigen obigen Beispielen, durch die Markierung als
Traum ganz ungiiltig gemacht wird bzw. sowieso nicht im Vordergrund steht; es
bleibt lediglich ein absurdes Element. Zugleich spielt die Doppelgéngerin auch
auf auflerkorperliche Erfahrungen bei false awakenings an; innerhalb der Serie
werden Doppelginger aller Hauptfiguren von Bedeutung sein. Ferner erlaubt
sie auf ihre iiberzeichnete Weise eine Charakterisierung der Figur Robin als ten-
denziell narzisstisch.?s

233 Differenziert und kritisch analysieren viele Beitrdge Weiblichkeits- und Ménnlichkeitsbilder
in der Serie (vgl. Kulshrestha 2011; Rizwan und Annenberg 2013; Ypma 2014; Talsma 2014;
Shaw 2015; L. ]. Thompson 2015; Seibert Desjarlais 2018; Diener 2019).
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Zwischenfazit IV

Es zeigt sich, dass wunderbare Elemente, auch wenn sie nur voriibergehend
sind und dann durch die Markierung als Traum ungiiltig gemacht werden, in
den meisten Beispielen dieser Kategorie doch immanent vorkommen. Sind sie
besonders in THE Bi6 BANG THEORY als Genreelemente noch Hauptgegenstand
der Parodie, so sind sie in den weiteren Beispielen als Bizarrerien weniger re-
levant. Hianselmann schreibt zutreffend: ,Das grundsitzlich destabilisierende
Potenzial der nicht-linearen Traumstaffelung [etwa: Immer-wieder-Erwachen]
wird hier jedoch — anders als sonst — durch den humoristischen Inhalt, die v6l-
lige Folgenlosigkeit sowie die narrative Ausklammerung durch eine Nichtaktu-
alisierung im weiteren Handlungsverlauf wieder neutralisiert” (Hédnselmann
2019, 281).

Fazit zum Immer-wieder-Erwachen in Film und TV

Allein schon an der Fiille der Beispiele lésst sich erkennen, dass diese Aus-
pragung der Traum-im-Traum-Struktur im filmischen bzw. seriellen Me-
dium im Vergleich zur Literatur sehr hiufig vorkommt. Ein Grund dafiir ist
gewiss im ,filmischen Prototyp‘ (Briitsch) und der Tatsache zu suchen, dass
im Film iiblicherweise triumende Figuren von auflen gezeigt und so viele
Tduschungen und Verunklarungen erst moglich werden. Fiir meine Arbeit ist
besonders die schon an den literarischen Beispielen erkennbare Funktiona-
lisierung im Kontext von Wunderbarem und Phantastik interessant. Durch

Elemente der false awakenings in THE BiG BANG THEORY und How | MET YOUR MOTHER

Abb. 25, 26, 27: (1): Sheldon wird von Morlocks angegriffen (TBBT 1.14, 18:47); Spiegelszene:
Sheldon als Gollum (TBBT 3.17, 18:20); Gorn auf Sheldons Platz (TBBT 4.07, 11:58)

Abb. 28, 29: ,Erwachen’ in SF-Welt mit zwei Sonnen (TBBT 5.20, 11:55); (1): die beiden Robins in
How | MET Your MomHER (3.02, 18:07)
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die Analyse vieler, aber mehrheitlich sehr kurzer Beispiele konnten sowohl
Erkenntnisse zur jeweiligen Funktion wie der Rolle im Zusammenhang mit
Phantastik bzw. Wunderbarem und der Genrebedingtheit beider gewonnen
werden.

Zunichst lasst sich feststellen, dass das Immer-wieder-Erwachen bzw. seine
kiirzere Minimalform, das false awakening, eng mit der Erzeugung von Verunsi-
cherung und Schrecken assoziiert sind, weshalb sie im Horrorgenre besonders
populér sind. Das Eingangsbeispiel mit dem aussagekriftigen Titel FALSE Awa-
KENING stellt insofern eine Besonderheit dar, als sich das Immer-wieder-Erwa-
chen iiber die gesamte Handlung erstreckt; allerdings handelt es sich um einen
Kurzfilm. Der Spielfilm A NIGHTMARE oN ELM STREET hat die Verunsicherung
iiber den Realitétsstatus wie den aus Traumen herausgelangenden Schrecken
zum Thema. Hier sind verschiedene Formen des Typus zu beobachten: der Ein-
gangsschreckeffekt (falsely awake', falsches Wachsein), das falsche Erwachen
und — auf dem Hohepunkt der Spannung — ein ausgedehntes Immer-wieder-
Erwachen, das zudem in eine Twist-Struktur eingebunden ist, die bleibende Un-
gewissheit und damit Phantastik erzeugt.

Die weiteren Beispiele habe ich nach ihrer Genrezugehorigkeit im Kontext
des Wunderbaren gegliedert. Somit stammen weitere Kurzbeispiele aus iiber-
natiirlichen Horrorfilmen, wo sie mehrheitlich als kurzfristige Schreckeffekte
dienen, aber zugleich auch zur lingerfristigen Erzeugung von Ambivalenz
beitragen. In anderen wunderbaren Genres haben sie vorausdeutende, verun-
klarende oder illustrierende Funktion. Besonders interessant sind gerade die
Vorkommen in Genres, die allgemein als realistisch gelten (mehrheitlich Kri-
minalserien; Ahnlichkeit iiber das Ritsel), denen das Wunderbare also eher
fremd ist. Dort lassen sich Beispiele unterscheiden, die dennoch Wunderba-
res aufweisen, und solche, in denen zwar das Schema des false awakening
verwendet, aber damit Schockeffekte auflerhalb des Wunderbaren erzeugt
werden. Eine solche Zweiteilung findet sich auch in komddiantischen Gen-
res, wo die false awakenings sowohl als Parodien des Wunderbaren wie eines
ungiiltigen Geschehens, das aber darstellerische Freiheit erlaubt (Lizenz),
begegnen.

Da es in Form und Gestaltung Abweichungen gibt, méchte ich folgende
Unterteilung vorschlagen: Unter dem Oberbegriff false awakening, wofiir min-
destens ein falsches Erwachen und zwei Ebenen vorliegen miissen, finden sich
mehrheitlich falsche Erwachen, bei denen das falsche Erwachen explizit gezeigt
wird. Dariiber hinaus existiert auch das ansonsten sehr dhnliche falsche Wach-
sein, bei dem eine ,unsichtbare Irrealisierung’ (Briitsch) stattfindet. Es ist am
hiufigsten im Kriminalgenre ohne Wunderbarkeit zu finden und bedient sich
oft verdeckender serieller Elemente, indem es nach einem Ubergangselement
(Intro, Szenenwechsel, Zwischentitel) angeordnet und so ,unsichtbar‘ gemacht
ist. Ferner finden sich Grenzphidnomene in einer ambivalenten Form, dem un-
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gewissen Erwachen. Sie liegt dann vor, wenn nicht genau erkennbar ist, ob die
Figur eingeschlafen ist (,Ubergang’; vgl. SLUMBER, Traum 3 in A NIGHTMARE ON
ELM STREET, POLIZEIRUF) oder die Wahrnehmung einer meist im Bett liegenden
Figur aufgrund nicht klar auflosbarer Fokalisierung nicht eindeutig zuzuordnen
und somit besonders geeignet fiir Phantastisches ist (,Aulenperspektive’; vgl.
MARY REILLY, DIE PROTOKOLLANTIN).

Gerade fiir Fernsehserien scheinen sich false awakenings besonders zu eig-
nen, denn sie kénnen in den potenziell unendlichen ,Text' eingebunden wer-
den, indem sie vergangenes Geschehen aufgreifen, aktuelles reflektieren und
auf zukiinftiges vorausweisen. Gegeniiber ,normalen’, eindeutig markierten
Triaumen besitzen sie das Element der Uberraschung wie der Tauschung und
der ggf. andauernden Verunklarung ihres Realitétsstatus (Phantastisches). Sie
konnen die erlebenden Figuren, die mehrheitlich die Hauptfiguren sind (Aus-
nahmen: Tinas Traum 1, SLUMBER, THE MENTALIST), charakterisieren und Ein-
blicke in ihre bewussten oder unbewussten Gedanken und Gefiihle geben (In-
trospektion).

Struktur und filmische Mittel in den untersuchten Werken zeigen Ahnlich-
keiten: So ist in der Regel eine Teilung in 2—3 Ebenen oder Phasen zu beobach-
ten (,Aufwachen’ — Erleben — Aufwachen) sowie eine Dominanz von Schre-
cken transportierenden Darstellungsmitteln wie Groflaufnahmen (Néhe),
subjektiver Kamera, Jump Cuts und Jump Scares sowie tduschenden Mitteln
durch Ahnlichkeiten, irritierende Fokalisierung, vermeintliche ,Aufenper-
spektiven’ mit irrefithrenden Establishing Shots, Schuss-Gegenschuss oder
Totale-Einstellungen sowie Uberblendungen. Auffillig ist die in unterschiedli-
chen Genres wiederkehrende Spiegelszene, die eine Aufdenschau der traumen-
den Figur ohne direkten Blick in die Kamera ermdglicht und fast zur eigen-
stdndigen Unterform geworden zu sein scheint. Eventuell sind ihre Vorldufer
in literarischen Darstellungen auflerkorperlicher Erfahrungen wie in Bel-Ami
zu suchen.

Trotz ihrer Frequenz und der Verurteilung als ,Klischees“ (Hdanselmann 2019,
28) offenbart die genauere Untersuchung eines grofleren Textkorpus iiber struk-
turelle Gemeinsamkeiten und Schreckeffekte hinaus eine funktionelle und
gestalterische Bandbreite. Eben eine gewisse Vertrautheit des Publikums mit
dem Gestaltungselement der false awakenings kann bestimmte ,doppelte’ Tdu-
schungen erst erméglichen und parodistische Formen setzen zum grofen Teil
geradezu darauf. Die Phantastiktheorie ist dabei auf zweierlei Weise hilfreich:
Zum einen ermdglicht sie es, zu untersuchen, wie false awakenings Unsicherheit
iiber den Realitétsstatus erzeugen und wie er ggf. aufrechterhalten wird. Zum
anderen konnen Genres nach ihrer Ndhe oder Ferne zum Wunderbaren und in
der Folge auch nach den Auswirkungen und der Bedeutung des Wunderbaren
im Zusammenspiel mit false awakenings differenziert werden. Es existiert also
mehr als eine Form von false awakenings, die zwar zunichst auf festgelegten
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falsches Ewachen markiertes

,Erwachen’ ~ ~
> - ,Ubergang": Figur in
- - Grenzzustand zum Schlaf

Sfalsea ungewisses Erwachen
,Auflenperspektive: nicht
eindeutig feststellbare
Fokalisierung

falsches Wachseir Betonung
des Wachseins

. Y,

Abb. 30: Unterformen der false awakenings

Darstellungskonventionen zu beruhen scheinen und auf gestalterische Erwi-
gungen zu Informationsvergabe und Uberraschungseffekt sowie Genrekonven-
tionen zuriickgehen, diese aber auch aufbrechen, subvertieren, aktualisieren
und parodieren konnen.

Auf einer abstrakteren Ebene lassen sich medieniibergreifend &hnliche
Strukturen beobachten. Bedingt durch die jeweiligen Medienspezifika sind
jedoch die Darstellungen in der Literatur, gerade auch in Ankniipfung an die
phantastische Ambivalentisierung, an stérker ,sichtbar‘ subjektive Darstellungs-
mittel bzw. eine Verunklarung der Erzdhlstimmen gebunden. Filmische und
serielle Vorkommen dagegen stiitzen sich gerade auf die mediale Konvention,
auch in Traumdarstellungen die Figuren in der Regel von aufien zu zeigen. Als
minimales Element eignen sich false awakenings besonders gut fiir das Medium
TV-Serie, da sie in potenzierter Form an serielles Wissen anschliefien oder auf
Kiinftiges vorausweisen konnen, verkniipft mit durch Wunderbares und Phan-
tastik im Besonderen mégliche Ambivalentisierungsoperationen, so dass nicht
nur Innensichten in Figuren, sondern auch grofiere darstellerische Freiheiten
maoglich sind.
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4.2 Der Typus: Traum im Traum mit Twist-Struktur

4.21 Traum im Traum im Koma — Komatriume

Was sie zur Antwort gab, das weif} ich nimmer,
Denn ich erwachte jihlings — und ich war
Wieder ein Kranker, der im Krankenzimmer
Trostlos darniederliegt seit manchem Jahr. — —
(Heine, Boses Getrdume)

4.21.1 Voriiberlegungen

Gegenstand dieses Kapitels ist der Traum im Traum, neben dem Immer-wieder-
Erwachen der zweite grofle Typ von Traum-im-Traum-Strukturen. Ich habe in
Weiterentwicklung dessen, was ich in Kapitel 3 und den filmischen und seriel-
len Analysen von Kapitel 4.1 beschrieben habe, festgestellt, dass als Traum im
Traum ausgestaltete Narrative speziell in jiingerer Zeit des Ofteren mit einem
entscheidenden Twist (vgl. dazu Kapitel 2.2.3, S. 49-51 und gleich) verbunden
sind. Dabei lassen sich trotz vieler struktureller Uberschneidungen Unter-
schiede in der thematischen Motivation hinter den Twists beobachten. So weist
die hier untersuchte Form charakteristische Eigenheiten auf, weshalb ich ihr ein
eigenes Unterkapitel widme. Anhand von fiinf Beispielen aus unterschiedlichen
Medien und Genres, die entscheidende Gemeinsamkeiten aufweisen, zugleich
aber in Funktion und Ausdehnung vielfiltig sowie der jeweiligen Medialitét
gemaf? gestaltet sind, ldsst sich eine Art deskriptive Poetik auch dieser Form re-
konstruieren.

Allen Beispielen gemeinsam ist, dass sich — was in Heines oben zitiertem Ge-
dicht in Minimalform geschieht — das gesamte Narrativ oder grof3e Teile davon
meist erst nach einer gewissen Zeit im Nachhinein als Traumvorstellungen
einer Figur entpuppen, die sich im Koma oder einem dhnlich tiefschlafenden
Zustand befindet. Schliefllich wird den Zuschauenden in der Regel die ,wirkli-
che’ Wachwelt gezeigt, diese muss aber nicht unbedingt der erlebenden Figur
zuginglich sein: Es muss fiir sie kein Erwachen geben, um in einem Wake-up
Twist' (vgl. Strank 2014, 167-82) die wahre Natur ihres komatésen Zustandes zu
offenbaren. Dies kann auch nullfokalisiert durch eine heterodiegetische Erzéhl-
instanz geschehen. Die durch den Twist bedingte Gestaltung ist fiir die Struktur
der Werke so kennzeichnend, dass ich den Begriff Twist-Struktur in die Bezeich-
nung mit aufgenommen habe.

Willem Strank unterscheidet weiter zwischen ,a) Traum [Wunschtraum/ Alb-
traum]“ und ,b) Halluzination/ ,Totenbettfantasie“ (Strank 2014, 182; vgl. 2015).
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Letzteres, der Sterbetraum, ist nicht Gegenstand dieses Unterkapitels, sondern
zum Teil des néchsten (4.2.2), so dass Koma hier als a) aufgefasst wird, obwohl
eine Todesndhe bei einigen Figuren impliziert ist. Dennoch ist das Sterben dort
nicht indiziert, eher noch das Weiterexistieren-Miissen in diesem Zustand. Im
Unterschied zum Sterben hat das Koma nicht unbedingt den Status der Endgiil-
tigkeit, wird vielmehr in den meisten Beispielen als voriibergehender Zustand
begriffen. Geht ihm auch oft ein gravierendes Ereignis wie ein schwerer Unfall
oder medizinischer Eingriff voraus, so wird es mehrheitlich als eine Art inten-
siverer, verlidngerter’ (Traum-)Schlaf inszeniert, was aus neurologischer Sicht
nicht unbedingt der Wirklichkeit entspricht (vgl. Wijdicks und Wijdicks 2006),
obgleich empirisch gesehen in Komazustidnden tatsidchlich gerade auditive Ein-
fliisse wahrgenommen werden und auch traumartige Bilder vorkommen kon-
nen (vgl. Silva u. a. 2019, Discussion).*3*

Die Rezipierenden nehmen Teil an der in der Regel duflerst lebhaften Innen-
welt der Figuren, die in vielen Aspekten so real scheint, dass sie lange fiir die
Wachwelt gehalten wird. In den fiktionalen Darstellungen der Komazustédnde
erlangen die Lesenden bzw. Zuschauenden Einblicke in ihnen in der au8erfikti-
onalen Wirklichkeit verschlossene, regelrecht durchkomponierte Traumwelten.
Selbst abweichende, unheimliche Ereignisse haben darin eine spezifische Funk-
tion, die — wie sich zeigen wird — eng mit dem Traum im Traum verkniipft ist,
und wir erfahren deutlich mehr iiber das Innere der Figuren als aus einer kurzen
Traumdarstellung.

Bei der Mehrheit der Beispiele handelt es sich um Filme bzw. TV-Serien —
eines davon, GHOST STORIES, beruht auf einem Theaterstiick, einer aber gleich-
falls performativen Form. Das filmische Medium scheint fiir diese Form pra-
destiniert, was sich fiir die serielle Form schon beim Immer-wieder-Erwachen
gezeigt hat. In Anlehnung an diese Erkenntnisse und Matthias Briitschs Uber-
legungen zum ,filmischen Prototyp* (siehe Kapitel 2.2.3, S. 43—49) konnte dies
unter anderem durch den filmischen Prisentationsmodus, der Innenwelten
meist externalisiert darstellt, sowie die ebenfalls starke Verankerung in intertex-

234 Pathologisch konnen grundlegend zwei kritische Zustdnde unterschieden werden, die in die-
sen Deutungsbereich fallen: ,der yvegetative Status’ (coma vigile)* und das ,,locked in‘-Syn-
drom* (Draguhn 2012, 130). Ersteres beschreibt einen Zustand, in dem die ,Funktion der Hirn-
rinde, also des Neocortex, weitestgehend erloschen ist“ (ebd.), wobei eine Differentialdiagnose
zum Hirntod schwierig sein kann (vgl. ebd., 130f.). Dennoch ist ein fliefender Ubergang zum
»Restbewusstsein' (minimally conscious state)“ (ebd., 131) vorhanden, und eine Studie weist
auf variable Hirnaktivitét hin (vgl. ebd.). Menschen im ,locked in-Zustand dagegen, der ,auf
sehr kleinen Lisionen an definierten Stellen des Gehirns (meist im Bereich des Hirnstamms)
beruhen kann“ (ebd.), sind ,bei vollem Bewusstsein, ihre Wahrnehmung, Erinnerung und In-
telligenz sind nicht getriibt. Sie konnen sich aber nicht mehr duf8ern” (ebd.) und ,[iJm Ext-
remfall bleiben nur noch vertikale Augenbewegungen moglich” (ebd.). Dieser Zustand wird
explizit im zweiten der hier analysierten Werke diagnostiziert und als alptraumhaft darge-
stellt; in den anderen Fillen handelt es sich um voriibergehende Koma-Zusténde.
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tuellen Genrereferenzen bedingt sein. Anhand der Analyse eines literarischen
Beispiels mit dhnlicher Thematik vorab tiberpriife ich, ob es in diesem Fall me-
dieniibergreifende Gemeinsamkeiten gibt und ggf. medienspezifische Unter-
schiede existieren.

Dies fiihrt zu einem weiteren kennzeichnenden Aspekt, den ich schon kurz
angerissen habe: Alle vier filmischen bzw. seriellen Beispiele sind zu einem ge-
wissen Grad Genrefilme bzw. -serien. Obgleich sie, wie auch die neuere Gen-
retheorie bestitigt (vgl. konzise mit einem Forschungsiiberblick Schweinitz
1994; vgl. Staiger 1997), keinem einzelnen Genre allein angehoren (vgl. zum
,2Genresynkretismus“ in Fernsehserien Nesselhauf und Schleich 2016, 83-87),
weisen sie doch Gemeinsamkeiten auf: Alle beinhalten Elemente investigati-
ver bzw. detektivischer Natur, was sie einerseits dem Kriminalgenre zuordnet.
Andererseits stellen in den Werken vorkommende vermeintlich iibernatiir-
liche Elemente den Bezug zum Geheimnisvollen her, den auch ein anderes
Genre fiir sich beansprucht: Gemeinsam sind allen Beispielen ndmlich auch
hier wunderbare Elemente im Kontext der Phantastik, die in zwei Beispielen
dem Genre der Mystery‘ oder sogar dem tibernatiirlichen Horrorfilm, dem su-
pernatural horror (nach Cherry 2009, 5), zugeordnet werden konnen.*s> Einen
weiteren kennzeichnenden Berithrungspunkt bildet die erhohte Selbstrefle-
xivitdt der Beispiele, die mit Genrekonventionen spielen und diese geradezu
als inhdrenten Bestandteil ihrer Verritselungsstrukturen, in diesem Fall des
Traum im Traum, nutzen.

So werden in den Analysen neben der spezifischen Form des Traum im Traum
in den einzelnen Beispielen die fiir diese Form zentralen Kategorien der Genre-
zuordnung, Traumkonzeption, Sinneswahrnehmungen und Medialitét, Selbst-
referenz und Intertextualitdt bzw. -medialitdt besonders in den Blick genom-
men werden sowie speziell die Rolle von Wunderbarem und Phantastik in
Zusammenhang mit Traum (im Traum), Twist und Genre. Jedes der Beispiele
weist eine unterschiedliche Schwerpunktsetzung auf, die unter anderem zu-
sammen mit der Ausdehnung und Funktion der Koma-Episode im jeweiligen
Beispiel zu sehen ist.

235 Zur Diskussion der Phantastik als Genre vgl. Spiegel (2015), zum umstrittenen, im deutsch-
sprachigen Raum gebriuchlichen Begriff ,Mystery’, auch eingeordnet in Todorovs Theorie
vgl. Spiegel (2014). Siehe zur Auseinandersetzung mit Genres und ihrem Verhiltnis zu Wun-
derbarem und Phantastik auch die filmischen und seriellen Beispiele in Kapitel 4.1.2.2.
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4.2.1.2 Analysen

4.2.1.2.1 Komatraum im Traum in der Literatur

Sankt Petri-Schnee (1933): Komatraum im Traum und literarische Phantastik

Bevor ich zu den sich deutlich in der Uberzahl befindenden filmischen bzw. se-
riellen Beispielen tibergehe, blicke ich auf ein literarisches Beispiel. Ziel dieses
Abschnitts ist es, anhand eines thematisch dhnlichen literarischen Werks Ei-
genschaften und Merkmale zu beschreiben, um dann zu iiberpriifen, ob in den
Beispielen aus Film und TV strukturell mit denselben Strategien gearbeitet wird.
Die Merkmale der Form in der Gegenwart lassen sich an filmischen Beispielen
besser illustrieren, wihrend in dem literarischen Werk die Schwerpunktsetzung
eine andere ist. Vorab kann gesagt werden, dass in diesem Beispiel Phantastik
eine prominentere Rolle einnimmt als in den anderen Werken.

Leo Perutz’ Roman Sankt Petri-Schnee aus dem Jahr 1933 (Perutz 1994; Sigle
StPS) kann nicht einem Genre eindeutig zugeordnet werden. Er ist Kriminal-,
Verschworungs-, psychologischer und eben phantastischer Roman, wie in den
Analysen noch offenbar werden wird. Nicht nur zeitlich bildet Sankt Petri-
Schnee eine Art Zwischenglied zwischen einigen Werken aus dem 19. Jahr-
hundert, die in Kapitel 3 analysiert wurden, und den folgenden filmischen
Beispielen aus der Gegenwart. Schon Hoffmanns Magnetiseur, Poes A Tale of
the Ragged Mountains und Manns Kleiderschrank zeigen, dass Phantastik eine
entscheidende Funktion in Werken mit Traum-im-Traum-Strukturen — auch
mit Twists — haben kann, was in diesem Beispiel noch gréfieren Raum ein-
nimmt.

Inhalt und Aufbau

Einleitend gebe ich einen Handlungsiiberblick, gegliedert nach dem strukturel-

len Aufbau des Romans:

(1a) Der autodiegetische Erzéhler beginnt mit der Thematisierung eines Aufwa-
chens aus ,einer Leere“ ohne Ort und Zeit, die er auch als ,Nacht“ bezeich-
net (StPS 7) und in die sich mit der Zeit Erinnerungen mischen.

Diesem ersten ihn iiberfordernden Erwachen folgt nach einer Ohnmacht ein
zweites, nach dem ,das vollkommene Bewufitsein meiner selbst sogleich
und ohne jeden Ubergang* (StPS 8f.) vorhanden sei. Er befindet sich in
einem Krankenhaus, ist sich jedoch mit der Krankenschwester bald uneins
iiber die Dauer seines Aufenthaltes; aulerdem glaubt er einen Fiirsten Pra-
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xatin in einem Pfleger zu erkennen. Die Arzte behaupten, er sei von einem
Auto auf dem Bahnhofsvorplatz von Osnabriick angefahren worden, wéh-
rend er selbst glaubt, eine Schusswunde erlitten zu haben und von einem
Dreschflegel niedergestreckt worden zu sein.

Diesen Widerspruch mochte er durch eine moglichst genaue Erzéhlung aufls-
sen, um fiir sich selbst Klarheit zu erlangen. Er stellt sich als ,Georg Fried-
rich Amberg*, ,Doktor der Medizin“ vor (StPS 18). Kurz skizziert er seinen
Werdegang: frither Tod der Mutter, Vater Historiker fiir ,die Geschichte
Deutschlands bis zum Interregnum* (ebd.), Tod, als Amberg 14 Jahre alt war,
Aufwachsen bei einer Tante, die ihn anstelle der gewiinschten Historiker- in
eine Medizinerlaufbahn dréngte.

Zu seiner neuen Gemeindearztstelle in dem Dorf Morwede kommt Amberg auf
umstindliche und zugleich aufSergewohnliche Weise: In der Nachlass-Bib-
liothek seines Vaters fehlt ebender Shakespeare-Band, der ,die Sonette und
das ,Wintermirchen' enthielt (StPS 20); der Versuch, ihn von einem ehe-
maligen Studienkollegen zwecks vollstandigen Verkaufs zuriickzuerlangen,
fithrt Amberg in das Wartezimmer von dessen Praxis, wo er in einer Zei-
tung die Stellenanzeige eines Baron Malchin liest und dieser Name ihn
iiber eine musikalische Erinnerung kurz in seine Kindheit zuriickfiihrt:
Den Namen Malchin setzt er mit einem fritheren Freund seines Vaters
gleich, schreibt einen Bewerbungsbrief, in dem er darauf verweist, und
wird angenommen.

Ambergs Reise nach Morwede in Westfalen fithrt ihn bei einem Zwischenhalt
nach Osnabriick. In der Altstadt sieht er im Schaufenster eines Antiquariats
kuriose Gegenstinde, darunter ein ,Marmorrelief“ sowie ,einen Stof3 ver-
staubter Biicher und Broschiiren, u. a. mit dem Titel ,Warum verschwindet
der Gottesglaube aus der Welt?“ (StPS 25), was ihn gedanklich auf3erordent-
lich beschaftigt. Zuriick auf dem Bahnhofsplatz erlebt er ,jene unerwartete
Begegnung mit dem griinlackierten Cadillac, ,[e]r kam von rechts her, wih-
rend ich auf das Zeichen eines Verkehrspolizisten wartete, eine Frau saf§ am
Volant, und diese Frau kannte ich“ (StPS 28).

Amberg kehrt zur Erzihlsituation im Krankenhausbett zuriick und erinnert sich
dann an ,diese Frau‘ — es ist eine ehemalige Kollegin aus dem bakteriologi-
schen Institut in Berlin, Kallisto Tsanaris, genannt Bibiche. Alle Kollegen
waren in sie verliebt, doch sie bewegte sich in hoheren Gesellschaftskreisen
und ging mit reicheren Ménnern aus. Nachdem Amberg einige Tage krank
gewesen war, endete ihre Anstellung. Daraufhin suchte er sie ohne Erfolg an
den Treffpunkten der hoheren Gesellschaft.
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Er kommt auf den Moment auf dem Bahnhofsvorplatz in Osnabriick zuriick, wo
er durch die Anwesenheit Bibiches irritiert wird, und beendet das Kapitel
damit, dass er sich nicht sicher scheint, was er getan hat, aber schliefllich
bekriftigt, die Bahnfahrt wie geplant begonnen zu haben (vgl. StPS 36).

(2?a) An der Bahnstation in Rheda wird Amberg von einem Fiirsten Praxatin
mit dem Pferdeschlitten abgeholt und sein Leben in Morwede nimmt sei-
nen Lauf. Sein erster Besuch fiihrt ihn ans Krankenbett von Elsie, der Toch-
ter des Freiherrn von Malchin, die offensichtlich an Scharlach leidet. Dort
trifft er auch auf den ritselhaften Federico, den Ziehsohn Malchins. Er wird
mit verschiedenen weiteren Personen bekannt, darunter dem Dorfschnei-
der, bei dem er einquartiert wird, dem ,Schullehrer’, der eine Warnung be-
ziiglich der Bewohner des Dorfes ausspricht, und dem Pfarrer. Der Baron
Malchin erinnert sich an Ambergs Vater, mit dem er frither bekannt gewe-
sen sei. Er betreibe naturwissenschaftliche Studien, bei denen ihm seine
Assistentin, eine ,Bakteriologin und Doktorin der Chemie“ (StPS 59) helfe.
Dies und seine Erwidhnung eines Cadillac macht Amberg glauben, Bibiche
konnte diese Person sein.

(3a=1?) Diese Uberraschung beschreibt Amberg im Folgenden in der Terminolo-
gie einer ,Spaltung’ seines Bewusstseins, wihrend der er zugleich bei Mal-
chin und ,irgendwo in einem Krankenzimmer im Bett“ (StPS 62) zu sein
scheint.

(27?b) Er deutet dieses Geschehen aber als ,Vision des Zustandes [...], mit dem
dieses ganze Abenteuer fiir mich enden sollte (ebd.), die sich spéter ,noch
mehrere Male, doch fast immer nur, wenn ich miide war, zumeist in der
Nacht oder vor dem Einschlafen” (ebd.) ereignet habe, 6ffnet die Augen wie-
der im Arbeitszimmer des Barons und tut das Erlebnis als ,getraumt am
hellichten Tag“ (ebd.) ab.

Bald trifft Amberg Bibiche tatséchlich, die im Dorf in einer Art Laboratorium
arbeitet. Nun entfalten sich zwei Handlungsstrange parallel: seine Liebe zu
Bibiche und die naturwissenschaftlichen Forschungen des Barons. Ersteres
ist von Ungewissheit bestimmt, doch schliefllich scheint Bibiche Amberg
die Liebesnacht zu gewéhren, die er zu Beginn des Romans riickblickend als
etwas, das ihm niemand mehr nehmen kénne, beschrieben hatte (vgl. StPS
12). Er erfahrt, dass Malchin an einem Mittel arbeitet, mit dem sich ,religiose
Inbrunst‘ wiederherstellen lasse.

Nach Andeutungen iiber den Stauferkonig Friedrich II. offenbart Malchin Am-
berg seine Entdeckungen und Plidne in einem denkwiirdigen Gespréch, das
zugleich in der Halle des Herrenhauses wie auf den Kartoffeldckern und im
Arbeitszimmer des Barons stattzufinden scheint (3c; vgl. StPS 113—129), bei
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dem die ,Zeugen' Praxatin, der Pfarrer und Bibiche anscheinend nur zeitwei-
lig anwesend sind. Malchin glaubt herausgefunden zu haben, dass religioser
Eifer schon immer durch einen Getreideparasiten, den ,St. Petri-Schnee”
(StPS 121) oder ,Muttergottesbrand“ (ebd., Mutterkorn) hervorgerufen wor-
den sei. Er habe ihn synthetisiert, mochte damit der Bevolkerung den Glau-
ben zuriickbringen und damit zugleich die seiner Ansicht nach legitime Re-
gierung der Staufer, deren Nachfahre Federico sei, der auf unheimliche Weise
dem Relief Friedrichs II. in dem Antiquitdtengeschéft in Osnabriick dhnelt.
Der Pfarrer warnt, er beschwore damit nicht Gott, wie Malchin aus der Bibel
herzuleiten glaube, sondern ,den Moloch* (StPS 129).

(3d) Beim Warten auf Bibiche in seinem Zimmer imaginiert Amberg ein Zwie-
gesprich mit dem Fiirsten Praxatin, einem leidenschaftlichen Spieler, den
er als Rivalen um Bibiche empfindet. Im Laufe des ,Gesprichs‘ scheint die-
ser immer realer zu werden, bis Amberg das Licht wieder einschaltet und
Praxatin verschwunden ist.

(2?c) Schliefilich beginnt das Finale der Morwede-Begebenheiten: Malchin hat
auf einem Fest den Dorfbewohnenden heimlich das synthetisierte Mutter-
korn verabreicht und wartet auf den Ausbruch des religiésen Furors fiir
seine Zwecke. Doch die Warnung des Pfarrers stellt sich als richtig heraus,
denn stattdessen revoltieren die Bauern- und Dorfbewohnerschaft mit Bibi-
che, die in der Hoffnung, ihren ,Kinderglauben® (StPS 157) wiederzuerlan-
gen, das Mittel ebenfalls eingenommen hat, und stiirmen das Herrenhaus.
Beim anschlieBenden Kampf vor Ankunft der gerufenen ,Landjéger (StPS
170) wird Amberg zunichst von einer Kugel aus der Pistole des Barons ge-
troffen, als er sich vor Bibiche wirft, und dann von einem Dreschflegel, bevor
er das Bewusstsein verliert.

(1b) Zuriick im Krankenhaus und der Erzihlgegenwart merkt Amberg, dass der
Oberarzt ihm die ,Geschichte mit dem Dreschflegel (StPS 173) nicht glaubt.
Der Pfleger, den er als den verkleideten Fiirsten Praxatin zu erkennen meint,
erschrickt, als er von der ,roten Fahne“ (StPS 175f.) spricht, die der getragen
habe. Ambergs im Hospital arbeitender ehemaliger Kollege aus Berlin, Dok-
tor Friebe, spricht Amberg darauf an. Als der Friebe gegeniiber erwihnt,
Bibiche sei in Morwede seine Geliebte gewesen, entgegnet Friebe: ,Das
glaube ich dir. Warum soll ich dir das nicht glauben? Du wolltest sie zur
Geliebten haben, du mufitest sie zur Geliebten haben, und so ist sie deine
Geliebte geworden. Du hast das Unmdgliche erreicht — im Traum, Amberg,
im Fiebertraum, als du dalagst und deliriertest* (StPS 177) und tut es damit
als Wunscherfiillung ab, was Amberg in grofie Zweifel stiirzt. Vollkommen
entmutigt und lebensmiide schlief3t er die Augen.
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(4?/1c) Als er sie Offnet, steht der Pfarrer von Morwede an seinem Bett. Er besté-
tigt Ambergs Erlebnisse in Morwede und erklédrt ihm, es sei im Interesse
gewisser ,Krifte“ (StPS 181) — vor allem von Bibiches Ehemann, der in Osna-
briick sehr einflussreich sei —, dass die Bauernaufstinde nicht bekannt wiir-
den. Der Pfarrer sagt voraus, dass auch er nur als Hirngespinst Ambergs ab-
getan werden werde, da Amberg ein unbequemer Zeuge sei. Er solle dem
zum Schein nachgeben. Amberg schlief3t die Augen zum Nachdenken.

(1d) Als er sie wieder 6ffnet, ist der Pfarrer verschwunden und die wachhabende
Krankenschwester leugnet, ihn gesehen zu haben. Dem Oberarzt gegeniiber
bestitigt Amberg nun die Unfallversion, worauthin dieser zugibt, schon um
seinen Geisteszustand gefiirchtet zu haben. Bei seiner Entlassung im Biiro
des Oberarztes eine Woche spiiter trifftt Amberg dessen Ehefrau — es ist Bibi-
che. Er glaubt, sie miisse vor Entdeckung geschiitzt werden und erklart ihre
Bekanntschaft vor dem Oberarzt mit der gemeinsamen Arbeit am bakterio-
logischen Institut in Berlin. Als er in positiver Stimmung das Krankenhaus
verldsst, vermeidet er den Blick zuriick, iiberzeugt, dass Bibiche ihm nach-
sehe.

Schon durch den Handlungsiiberblick wurde vermutlich deutlich, dass Sankt
Petri-Schnee viele Ansatzpunkte fiir eine Deutung im Sinne eines Komatraums
aufweist. Bevor ich in der Analyse vorausschauend strukturelle Gemeinsambkei-
ten mit den filmischen und seriellen Beispielen beschreibe, um aufzuzeigen,
inwiefern diese Zuordnung gerechtfertigt ist, lege ich wichtige Unterschiede
dar und beantworte parallel dazu die Frage, inwiefern diese Unterschiede ggf.
medienspezifisch und damit dem Medium Literatur gegeniiber dem Film zuzu-
rechnen sein kénnen.

Zwei Realitdten und der destabilisierte Erzédhler als Voraussetzung
fiir die Phantastik

Im Unterschied zu den folgenden filmischen Beispielen wird in Sankt Petri-
Schnee die Existenz zweier Realitdten bereits zu Beginn des Textes angelegt, als
Amberg im Krankenhaus erwacht damit konfrontiert wird, dass seine Zeitein-
schiatzung und seine Vorstellungen davon, was zu seinem Krankenhausauf-
enthalt gefiihrt hat, von denen des medizinischen Personals stark abweichen:
Fiir ihn sind es fiinf Tage, fiir die anderen fiinf Wochen, die er dort verbracht
hat; die Arzte meinen, er sei bei einem Unfall auf dem Bahnhofsplatz von Os-
nabriick von einem Auto angefahren worden und habe ,Rifdquetschwunden®
(StPS 15) sowie einen ,Bruch der Schidelbasis, Bluterguf$ ins Gehirn“ (StPS 16)
erlitten.
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Er selbst dagegen glaubt, in Morwede von einem Schuss, einem Messer
und einem Dreschflegel verletzt worden zu sein. Durch die einander wider-
sprechenden Realitidten wird die Phantastik, die den Text bestimmt, etabliert
und auch tiber das Ende hinaus aufrechterhalten (vgl. auch Liith 1988, 87f. mit
Todorov; Berg 1991, 151f;; bei Jaffé 1986, 192 heifdt das ,offene Phantastik®; ,Un-
schliissigkeit®, vgl. Dionne-Michaud 2010, 96f,; ,Mehrdeutigkeit*, vgl. Bilgeri
2013, 103). Dies ist eine weitere entscheidende Differenz zu den kommenden
Beispielen, die mit dem Koma am Ende eine Realismus-kompatible Erkld-
rung fiir das Geschehen bieten, die danach auch kaum mehr angezweifelt
wird. 3

Durch die recht frithe Offenlegung im Gegensatz zu einem spéten Twist
wird auch ein anderer Umgang mit Traumverweisen umgesetzt: Werden in
den spéteren Beispielen diese weitgehend suspendiert oder lange sehr subtil
gehalten und nur implizit durch bestimmte Abweichungen gekennzeichnet
sein, wird hier die Spannung zwischen der realistischen Erkldrung (Koma-/
Fiebertraum) und der wunderbaren Erkldarung (abweichende Historie in Mor-
wede) konstant gehalten, indem immer wieder Traumfragen und Zweifel an-
gefithrt werden. Es ist hier also nicht im selben Grade wie spéter notig, die In-
nenwelt moglichst unauffillig zu halten, indem auf Traumverweise verzichtet
wird.

Immerhin nimmt jedoch ein nahezu ununterbrochener Teil der Morwede-
Handlung den grofiten Raum innerhalb des Romans ein (5. bis einschliefdlich
22. Kapitel von 25 Kapiteln) und erzeugt so ein weitgehend zusammenhéngen-
des Morwede-Narrativ; Ausnahmen in Form von Abweichungen lege ich spéater
dar. Die Frage, ob daher nicht wie in den anderen Beispielen auf Genre-Ele-
mente zuriickgegriffen werden muss, kann aber nicht einfach mit Nein beant-
wortet werden, denn Sankt Petri-Schnee kann als psychologischer Roman um
Erinnerung, Identitdt und Darstellung eines verdnderten Bewusstseins (realis-
tische Seite) oder als (para-)historischer wunderbarer Roman gelesen werden.
Auf dartiber hinausreichende politische (Schliisselroman-)Deutungen gehe ich
am Ende ein.

Mit der Ambivalenz eng verwoben ist die stark subjektive Erzihlperspektive
des autodiegetischen Erzidhlers Amberg, die auf diese Weise nur in der Litera-
tur eingenommen werden kann. Amberg wird auf verschiedene Arten desta-
bilisiert. Seine Zuverléssigkeit wird schon auf der ersten Seite seines ,Berichts’
unterminiert, wenn er aussagt:

Mit diesen Worten wird mein Bericht iiber die Ereignisse in Morwede begin-
nen, den ich eines Tages schriftlich niederlegen werde, sobald ich physisch dazu
imstande bin. Bis dahin wird wohl noch einige Zeit vergehen. Ich bin aufler-

236 Zu einer Variante in SCHNELL ERMITTELT, wo ein Rest des Wunderbaren bleibt, siche unten.
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stande, mir Feder und Papier zu verschaffen, — ich soll ja ruhen, meine Gedan-
ken ausschalten, auch verweigert mir mein verwundeter Arm den Dienst. Ich
kann nichts anderes tun als das, was geschehen ist, mit allen Einzelheiten mei-
nem Gedéchtnis einprédgen, ich muf es festhalten, damit nichts, auch nicht das
scheinbar Unbedeutende, verloren geht, — das ist alles, was ich jetzt tun kann.
(StPS 18)

Der Genauigkeit seines schriftlich anmutenden Berichts steht also die rein ge-
dankliche Natur des ,Berichts‘ entgegen, die eine Zuverlissigkeit anstrebt, wel-
che gerade bei jemandem, der soeben erst aus einer Bewusstlosigkeit erwacht
ist, unrealistisch erscheint (vgl. dhnlich Dionne-Michaud 2010, 52f.). Dazu ge-
sellt sich unausgesprochen eine skurrile Form der Herausgeberfiktion: Wenn
alles rein im Gedéachtnis eingeprégt ist, wie gelangen wir als Lesende dann an
die ,Aufzeichnungen? Oder hat die schriftliche Fixierung mittlerweile statt-
gefunden, gefasst in einen Geschehensnihe suggerierenden Erzédhlmodus? Ist
es, wie Liith zunédchst behauptet, ,der Gedankenbericht eines in der Erzihl-
gegenwart zu sich selber sprechenden bzw. denkenden Ich[s]“ (Liith 1988,
82)?

Die von vornherein dubiose Zuverldssigkeit des Erzdhlers (vgl. dazu auch
Bilgeri 2013, 95-103) ist in diesem Fall mit der Destabilisierung im Sinne der
Phantastiktheorie gleichzusetzen: Indem die Lesenden sich aus verschiede-
nen Griinden nicht (ganz) auf die Aussagen des Ich-Erzihlers verlassen kon-
nen, miissen alle Informationen, die ja durch seine Wahrnehmung gefiltert
werden, auch unter diesem Aspekt begutachtet werden. Daraus ergibt sich
eine Unentscheidbarkeit, die auch bis zum Ende des Romans anhilt, da kein
Fakt, der sie authebt, keine ,Restabilisierung’ eintritt. Zu den destabilisieren-
den Elementen zdhlen auf mikrostruktureller Ebene Ambergs zweifelnde
Selbstaussagen, seine Erinnerungsliicken, kleine Widerspriiche zeitlicher und
ortlicher Art inklusive der Verwendung des Préteritums auch fiir den Kran-
kenhausaufenthalt nach der Morwede-Erinnerung (vgl. Liith 1988, 82), Ana-
koluthe (dazu Durst 20104, 191) oder unheimliche Koinzidenzen wie Bibiches
blaues Kleid aus der Berliner Zeit, ,meinem Miadchen geschenkt®, das sie
in Morwede wiederhat und das Amberg spiter zerreifdt (vgl. StPS 72f; 142),
sowie allein schon die Tatsache, dass Amberg wegen einer offensichtlichen
Kopfverletzung im Krankenhaus behandelt wird und einige Zeit bewusstlos
war.

Auf makrostruktureller Ebene steht seiner wunderbaren Erklarung um die
Ereignisse in Morwede die Realismus-kompatible Erklarung des Oberarztes
und des Klinikpersonals entgegen, wonach Amberg sich in Folge eines Un-
falls die Ereignisse im Koma ertrdaumt habe. Selbst das Auftauchen des Pfar-
rers von Morwede im Krankenhaus gegen Ende vermag diesen Konflikt der
Realitdtssysteme nicht zu l6sen, da Amberg weiterhin destabilisiert ist und
gerade in dieser Szene Augendffnen und -schliefen konzentriert eingesetzt
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werden, weshalb die Anwesenheit des Pfarrers nicht objektiv verifiziert wer-
den kann.*7

Allein schon die spezifischen Konstruktionsprinzipien des Romans aus
dem Jahr 1933 belegen, dass, was in Analogie zu dem Filmmodus, der in den
1990er-Jahren in Mode kommen sollte, ,Bewusstseinsliteratur genannt werden
koénnte,?® damals schon literarisch vorhanden war. Eventuell ist die lateinameri-
kanische Literatur Briickenbauerin in die Gegenwart, auf deren Rolle Baron mit
Bioy Casares’ Roman La invencion de Morel hinweist (vgl. Baron 2007, 105f.).>39
Im Folgenden wird sich zeigen, dass der Roman trotz medien- und phantastik-
spezifischer Unterschiede in vielerlei Hinsicht dhnlich wie die filmischen Bei-
spiele funktioniert.

,Gelenkstelle‘ und duale Motivierung mittels Unbestimmtheitsstellen

Auf dem Bahnhofsplatz von Osnabriick ereignet sich — oder eben nicht —, was
,Bruchstelle“ (Baron 2007, 104), ,leeres Feld“ (Berg 1991, 152) oder ,Gelenkstelle’
genannt werden kann: Entweder gerdt Amberg nach einem Unfall in eine Koma-
Traumwelt oder er macht sich tatsédchlich mit dem Zug auf den Weg nach Mor-
wede. Dies zeigt sich an dieser fiir die Textstruktur entscheidenden Stelle:

Ich machte einen Schritt nach rechts, und dabei fielen mir die Zeitungen und
Magazine, die ich unter dem Arm hielt, auf die Erde. Ich biickte mich, um sie
aufzuheben, da horte ich dicht hinter mir ein Hupensignal, ich lief? sie liegen und

237 Vgl. Daniel Kehlmanns Technik in Mahlers Zeit (siehe Analyse in Kapitel 4.1.2.1), der sich au-
ferdem als grofSer Bewunderer Perutz’ duflerte: ,Perutz ist der grofle magische Realist der
deutschen Literatur. Er ist jemand, der im Grunde das macht, was Gabriel Garcia Marquez
[sic] und Jorge Luis Borges auch fiir sich entdeckt haben: namlich, das Wunderbare, das Un-
begreifliche und Magische mit — wie Marquez es nennt — unbewegtem Gesicht zu erziahlen*
(Kaindlsdorfer 2007). Gerade fiir Sankt Petri-Schnee passt aber der Begriff ;magischer Realis-
mus‘ im Verstidndnis der Phantastiktheorie nicht, denn Perutz offeriert zwei konkurrierende
Systeme und erzeugt so Phantastik und nicht das Wunderbare tritt, ohne, dass sich eine Figur
oder Instanz wundert, in den Alltag ein — ,wunderbares Ereignis ohne intratextuelle Klassifi-
kation seiner Realitdtsinkompatibilitit in einer realistischen Realitdt* (Durst 2008, 148f.) —;
ein dhnlicher, aber kein identischer Effekt. Kehlmann selbst schreibt in diesem Verstindnis
weniger magisch-realistisch als phantastisch.

238 Allerdings existiert der Begriff ,Bewusstseinsroman’ schon in einem weiteren Sinn als dem
hier angedachten, wenn es um die Darstellung von Bewusstsein und Innensichten von Figu-
ren allgemein geht (vgl. z. B. Schmid 2017), u. a. mittels erlebter Rede, innerem Monolog oder
spéter stream of consciousness.

239 Im Ubrigen eine Vorlage fiir die erfolgreiche Bewusstseinsserie Lost, welche von Niepold
ausfithrlich untersucht wird (vgl. einfithrend Niepold 2016, 27—30). Julio Cortazars Erzahlung
La noche boca arriba (1956) zeigt eine dhnlich duale Erzihlwelt zwischen einem Kranken-
haus und einem (getrdumten?) Azteken-Opferritual; auch dort sind u. a. ein Unfall und
,Krankenhausgeruch' von Relevanz (vgl. dazu Héffner 2018b).
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sprang zur Seite. — Nein! Ich muf} die Zeitungen aufgehoben haben, denn ich las
sie ja dann spéter wihrend der Bahnfahrt. Ich hob sie also auf und sprang zur Seite
und dann — was geschah dann? Gar nichts geschah. Ich kam auf den Gehsteig,
ging zum Bahnhof, l6ste die Fahrkarte, holte mein Gepéck, das ist ja selbstver-
standlich. Und dann kam der Zug. (StPS 36)

Er ist sich selbst nicht sicher, wovon die Versuche der Selbstvergewisserung zeu-
gen, die in seiner Sprache deutlich werden (,Ich muf die Zeitungen aufgehoben
haben*, ,das ist ja selbstverstdndlich®, StPS 36). Was Amberg seiner Erinnerung
zufolge nach der Unbestimmtheitsstelle getan hat, die er hier anscheinend zu
iiberdecken versucht, das Autheben der Zeitungen, die Zugfahrt, sind Routine-
handlungen, die er als ,selbstverstindlich“ beschreibt. Zugleich sind — wie in
Kapitel 4.1 gesehen — Routinehandlungen oft der Gegenstand von sehr realisti-
schen Traumen; hier besteht die natiirlichste Fortsetzung der Handlung darin,
das zu tun, was er sowieso zu tun vorhatte. Ob es real geschehen oder getraumt
ist, bleibt ungewiss.

Welche Form von Traum im Traum liegt dann in Sankt Petri-Schnee vor? Vo-
rauszuschicken ist, dass die Ubereinstimmung mit dem Typus des Komatraums
dann zum Tragen kommt, wenn wir die Realismus-Seite betrachten. Trotz der
oben genauer beschriebenen Differenz ist es wichtig, aufzuzeigen, wie schliissig
diese reguldre Seite dargestellt ist (,fundiertes R, Durst 2008, 60) und dass der
hauptséchliche Unterschied zu spiteren Beispielen in der friih offen inszenierten
Instabilitét der Erzédhlinstanz und bleibenden phantastischen Ambivalenz liegt.

Sehen wir das Geschehen in Morwede wie Ambergs Bekannter Doktor Friebe
als ,Fiebertraum, als du dalagst und deliriertest* (StPS 177), finden sich neben
der ,Bruchstelle’ und den sie umgebenden Unsicherheitsformulierungen wei-
tere Momente in der Erzdhlung, die dieses Argument stirken. Zu Beginn seiner
Erinnerung an den Morwede-Aufenthalt, als Amberg von Malchin erfahren hat,
dass der mit einer Pharmakologin zusammenarbeitet und einen Cadillac be-
sitzt, was fiir Amberg auf Bibiche verweist und ihn in grof8e Aufregung versetzt,
berichtet Amberg folgendes Ereignis, das ich aufgrund seiner charakteristischen
Gestaltung und entscheidenden Bedeutung ausfithrlich zitiere:

Ich kann es mir nicht anders erkldren: die Spannung, die sich von mir léste, das
Gefiihl der Uberraschung und des Gliicks, das jéh in mir aufstieg, die Erregung,
die ich nicht zeigen wollte und die doch so stark war, dafd ich sie nicht unterdrii-
cken konnte, — das alles mujs bewirkt haben, daf} sich mein BewufStsein auf eine
eigentiimliche Art spaltete: Ich horte die Stimme des Barons, jedes einzelne seiner
Worte vernahm ich, aber dabei war es mir, als wire ich gar nicht mehr da, als ldge
ich irgendwo in einem Krankenzimmer im Bett, ganz deutlich hatte ich diese Emp-
findung, ich fiihlte etwas Feuchtes, Warmes auf der Stirn und am Hinterkopf und
versuchte, danach zu greifen, aber ich konnte plétzlich den Arm nicht bewegen
und ich horte die leisen Schritte der Krankenschwester. Es scheint, dafl ich damals
zum erstenmal die Vision des Zustandes hatte, mit dem das ganze Abenteuer fiir
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mich enden sollte. Spéter tiberkam mich diese Art Vorahnung noch mehrere Male,
doch fast immer nur, wenn ich miide war, zumeist in der Nacht vor dem Einschla-
fen, doch niemals wieder so deutlich wie an diesem Vormittag. — Was ist denn mit
mir? — fragte ich mich. - Wo bin ich? Eben sprach ich doch noch mit dem Baron.
Bibiche kommt, in acht Tagen ist sie hier. - Da war ich auch schon wieder bei mir.
Ich offnete die Augen, der Baron stand iiber mich gebeugt mit einem Kognakglés-
chen in der Hand, ich schiittete den Kognak hinunter, ich leerte das Glas noch
ein zweites Mal. Was war denn das jetzt mit mir? — durchfuhr es mich, — hab ich
getrdumt? Jawohl, getriumt am hellichten Tag. Bibiche kommt, das ist kein Traum,
das ist die Wirklichkeit. Und laut sagte ich irgend etwas von Uberarbeitung, von
kleinen Schwicheanfillen, die nichts zu bedeuten hatten. (StPS 62f., Hervorhe-
bungen von mir, K.N.)

Das ist eine deutliche Referenz auf die reguldre Deutung als Traum — aber
eben keine eindeutige. Die ,Spaltung’, die dem ganzen Text in Form zweier wi-
derspriichlicher Realitdten zugrunde liegt, ist hier auf Ambergs Bewusstsein
tibertragen: Er scheint sich zugleich an zwei Orten — und in zwei Zeiten — zu
befinden, in seinem Krankenzimmer und in Morwede, gewissermafien eine He-
terotopie im doppelten Sinne.** Ist er in Morwede, so handelt es sich um eine
,Vision“, einen prophetischen Traum von seiner Zukunft; ist er im Krankenhaus,
dann um besagten ,Fiebertraum‘. Traum ist also in beiden Fillen relevant, nur
ist er im ersten Fall wunderbar als in die Zukunft gerichtete ,Vorahnung“ moti-
viert, im zweiten als Realismus-kompatibler Traum.

Die Ungewissheit, die Amberg wohl partiell selbst empfindet, tibertrégt sich
auf seine Sprache und duflert sich einerseits in ,Modalisationen’ (vgl. Durst
20104, 189) — also Unbestimmtheitsmarkern (mu[ss]; scheint; war es mir, als) —
und andererseits in Markierungen der Unsicherheit durch Fragen, sogar Traum-
fragen, sowie im impliziten Marker des Augendffnens (vgl. auch Bilgeri 2013,
64-66), der spéter im Text noch bedeutsam wird. Wie auch unten zu sehen,
bringen die Traumfragen keine zusétzliche Sicherheit iiber den Status. So wird
Ambergs mikrostrukturelle Destabilisierung fortgesetzt und es etabliert sich der
phantastische Status des Textes.

Selbst die sensuellen Wahrnehmungen, die wie Realitdtstests anmuten, kon-
nen keine Sicherheit bieten: Er hort die Stimme des Barons wie die Schritte der
Krankenschwester, er kann seinen Arm seltsamerweise nicht bewegen, er fiihlt
etwas ,Feuchtes, Warmes auf der Stirn‘, schmeckt dann den ,Kognak*“. Malchin
entschuldigt dies dann mit den ,Nerven der Grof3stadter” (StPS 63), er schligt
vor: ,Lassen wir Ozon herein, ich habe den ganzen Morgen gequalmt wie ein

240 Denn fiir Michel Foucault sind Krankenhduser, zumindest in Form von ,Erholungsheimen®,
»psychiatrischen Kliniken*, ,Altersheime[n]“ ebenfalls ,Abweichungsheterotopien” (vgl. Fou-
cault 1992, 40f.), Orte, in die die Gesellschaft ,Individuen [steckt], deren Verhalten abwei-
chend ist von der Norm*“. Renate Lachmann zufolge kénnen Traume an sich Heterotopien
sein, gerade in Extremsituationen wie Lageraufenthalten (vgl. Lachmann 2018).
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Schlot“ (ebd.). Dabei macht seine Wortverwendung von ,0zon"“ stutzig; es ent-
steht auch hier eine Mehrdeutigkeit: Malchin kann einfach frische Luft meinen
oder aber es handelt sich um einen Einfluss aus Ambergs Krankenhausumge-
bung, denn Ozon wurde in der damaligen Zeit schon auf vielfiltige Weise in der
Medizin eingesetzt, sei es als Desinfektions- oder gar vermeintliches Heilmittel
(vgl. Onmeda-Redaktion 2021).

Ein dhnlicher Zwischenfall ereignet sich spéter, als Amberg Bibiche im Labor
besucht, sie sich kiissen und etwas auf den Boden fillt:

Irgend etwas zerbrach klirrend am Boden. Es war mir, als stiege ich aus irgend einer
Tiefe empor, immer rascher und rascher, zuletzt mit rasender Geschwindigkeit,
aber nicht aufrechtstehend, sondern liegend, ausgestreckt, und dann hérte ich
eine Stimme, die Stimme eines Mannes: ,Zu dumm! Wie kann man nur so unge-
schickt sein.“ (StPS 109, Hervorhebungen von mir)

Doch Bibiche hort die Stimme nicht so wie Amberg, sie insistiert:

,Du’, sagte sie, ,hast gesprochen — weifst du denn das nicht? - Wie kann man nur
so ungeschickt sein’, — hast du gesagt, du selbst, ja, — dal du das nicht weif3t! Bist du
denn so herunter mit den Nerven? Da, schau, was wir angerichtet haben. (StPS 110)

Es sei nur ,eine Schale mit Bouillon und Agar-Agar“ (ebd.) heruntergefallen und
zerbrochen und nicht mit ,Muttergottesbrand“ (ebd.), den Bibiche zuvor zum
ersten Mal im Roman erwihnt hatte und dessen Erkldrung sie jetzt ausweicht.
Ambergs Aufsteigen aus der ,Tiefe, liegend*, lésst sich realistisch sehr gut als
Aufwachprozess im Krankenhaus, als Reaktion auf etwas, das Pflege- oder drzt-
liches Personal fallen gelassen hat, lesen (vgl. dhnlich Meisel 2011, 75f.).*# Die
Erklarung lieferte dann die Traum-Bibiche, um Amberg vom Aufwachen abzu-
lenken und ihn zum Verbleiben in der Traumwelt anzuhalten; ihr Betonen, er
selbst sei der Sprecher gewesen, wirkt wie ein Beharren — doch es gibt auch hier
wie im ganzen Roman keine Eindeutigkeit (vgl. auch Bilgeri 2013, 79f.) und der
Ursprung der Stimme kann nicht geklirt werden; die Ungewissheitsspannung
bleibt erhalten.

Es existieren noch drei lingere Passagen, die eine irritierende raumzeitliche
Verortung haben oder ziemlich offen Imagination gegeniiber Realitéit thema-
tisieren; zwei davon sind im Morwede-Narrativ angesiedelt. Sie stehen neben
subtileren Abweichungen, auf die ich spéter noch eingehen mochte. Als Am-
berg auf Bibiche wartet, die ihm ein Rendezvous in seinem Zimmer verspro-
chen hat, amiisiert er sich mit dem Gedankenspiel, der Fiirst Praxatin warte mit

241 Also als Bestitigung dessen, was die Pflegeschwester zu Beginn erzihlt hatte: ,Einmal, als sie
bei einem Verbandwechsel eine Schiissel fallen lief3, hatte ich, ohne die Augen zu 6ffnen, ge-
fragt, wer denn da sei“ (StPS 12).
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ihm, um sich beim Kartenspiel die Zeit zu vertreiben (vgl. StPS 134-138): ,Und
ich stellte mir vor, er sifle schon da, ich konnte ihn nur nicht sehen, weil es so
dunkel im Zimmer war“ (StPS 134). Zu Beginn des ,Gesprichs markiert der er-
zdhlende Amberg noch die Unwirklichkeit des Fiirsten (,liefd ich das Schatten-
bild zur Antwort geben®, ,fuhr das Schattenbild fort*, ebd.), doch zunehmend
wird es wie ein real stattfindendes Gespréch erzihlt (,meinte der Russe®, ,fuhr
er fort*, StPS 135); der Hustenanfall seines Hauswirts wird zu Praxatins Husten,
die verba dicendi entfallen (vgl. StPS 137), bis Amberg selbst von dessen Anwe-
senheit iiberzeugt scheint.

Der Fiirst’ will partout das Einschalten des Lichts verhindern und droht mit
einem ,Kurzschluf}“ (StPS 137f.) und nach einem Phantastiktechniken des (Hor-
ror-)Films vorwegnehmenden Finale mit Lichtdramaturgie (siehe grundsétzlich
Kapitel 2.2.4, S. 58 und in Beispielen 4.1.2.2) und umstiirzenden Mébeln ist Am-
berg allein, vom Licht geblendet und verspottet halbherzig den plétzlich ver-
schwundenen Fiirsten (vgl. StPS 138).*4* Wenngleich diese Stelle keine expliziten
Traumverweise enthilt, so illustriert sie doch Ambergs Féhigkeit, Imaginatio-
nen so weit zu treiben, dass sie von den Lesenden (und ihm selbst) nicht mehr
von der Realitdt unterschieden werden konnen, und bildet damit das Prinzip
seines Erzdhlens und damit des Romans in nuce ab. Auflerdem bereitet sie die
Lesart vor, dass auch die anschlieflende Liebesnacht mit Bibiche von dhnlich
imaginativer Natur sein konnte.

Ebenfalls in Morwede ereignet sich schon zuvor die gleichfalls im Hand-
lungsiiberblick angedeutete Spaziergangsszene mit dem Baron, wihrend der
anwesende Personen und Orte zu wechseln scheinen (vgl. StPS 118-129; vgl.
ebenso Bilgeri 2013, 78f.). Irritierend wirkt zusétzlich, dass Amberg im Kapitel

242 Poes Doppelginger-Erzdhlung William Wilson (1839) zeigt eine dhnliche Technik, als der au-
todiegetische Erzihler u. a. einmal bei einem betriigerischen Kartenspiel (!), das bei schlech-
ter Beleuchtung stattfindet, von seinem (bosen?) Double William Wilson gestort wird, wobei
alle Kerzen verloschen — das Double bleibt stets wortwortlich im Dunkeln (vgl. Poe 1978d,
442). Am Ende der Erzihlung befindet sich eine Spiegel-Fechtszene (vgl. Poe 1978d, 447f.).
Die ,Spiegelszene’ im Krankenhaus, als Amberg nicht kldren kann, ob er ,durch eine ritsel-
hafte Spiegelung ein paar Augenblicke lang mich selbst gesehen hat (StPS g) oder ,einen
fremden Menschen, einen Patienten, der, wihrend ich bewufitlos war, das Zimmer mit mir
geteilt hat* (ebd.) und dann plotzlich mitsamt Bett verschwunden ist, erinnert daran, was
,deutlich auf [E.T.A.] Hoffmann zuriickweist (Kremer 2009, 147). Schleichl spricht vom
,nicht nachgewiesene[n], aber nicht unwahrscheinliche[n ] Einfluf} Poes auf Perutz
(Schleichl 1993, 28); dhnlich indirekt sehen ihn Miiller (vgl. H.-H. Miiller 2007, 50) und Liith,
der Poe vor allem im Zusammenhang mit der Detektivgeschichte und ,den haufigsten phan-
tastischen Motiven“ wie dem Doppelgéinger erwihnt (vgl. Liith 1988, 214, 217; 361). Spiegel
sind Instrumente der Tauschung wie der Vergewisserung und kommen in allen Beispielen
vor (vgl. auch die Spiegelszenen in Kapitel 4.1.2.2). Davon abgesehen sind die Lichtmetapho-
rik und die Begriffsverwendung ,Schattenbild“ mogliche den Illusionscharakter der Welt be-
tonende Hihlengleichnis-Referenzen. Auch sie gelten Foucault als ,Heterotopien‘ (vgl. Fou-
cault1992, 39).
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davor schon zusammenfassend von diesem Gesprich berichtet und die aufler-
gewohnlichen Umsténde der Orientierung angedeutet hat (vgl. StPS 116f.), bevor
er teilweise repetitiv den weiteren Inhalt wiedergibt, was zunédchst den irritie-
renden Eindruck vermitteln kann, zwei Gespréche hitten stattgefunden.

Das dritte groflere Ereignis, bei dem Imagination und Realitédt verschwim-
men, findet gegen Ende des Romans im Krankenhaus statt, steht aber trotzdem
mit Morwede in Verbindung. Gerade als Amberg, aus der Bewusstlosigkeit er-
wacht und mit seiner ,Erzéhlung’ relativ weit fortgeschritten, von Doktor Friebe,
seinem ehemaligen Kollegen, zutiefst verunsichert worden ist (vgl. StPS 177f.),*#
erhilt er offenbar Besuch. Amberg ist vollig desillusioniert und zweifelt an sei-
nen Morwede-Erlebnissen bis zur Lebensmiidigkeit:

Warum bin ich aufgewacht! Mit aller Kunst haben sie mich in die Odigkeit des
Alltags hiniibergerettet. Es ist zu Ende, ich habe alles verloren, bettelarm bin
ich geworden. Muf} ich denn weiterleben? Bibiche, Morwede, der Muttergottes-
brand, — alles nur Fieberwahn, Gespinst des Traumes. — Und schon verwirrten sich
die Erinnerungen, die Bilder verschwammen, die Worte verwehten, der Traum
entglitt mir. Wie Nebel senkte sich das Vergessen auf die Hiuser und Menschen
von Morwede. (StPS 178; Hervorhebungen von mir)

Amberg schlief3t verzweifelt die Augen. Dann hort er auf den Gruf$ der Kranken-
schwester ,eine Stimme* ,In Ewigkeit, Amen“ antworten: ,Ich 6ffnete die Augen.
Der Pfarrer von Morwede stand an meinem Bett“ (StPS 180). Als sich das Au-
genoffnen und -schlieflen nach dem Gesprich wiederholt, ist der Pfarrer spur-
los verschwunden: ,Nur ein leiser Duft von Schnupftabak und Weihrauch war
zuriickgeblieben“ (StPS 184), ein ironischer Verweis auf Heiligenerscheinungen;
die wachhabende Krankenschwester leugnet — wie oben Bibiche —, dass jemand
dagewesen sei: ,Sie haben mit sich selbst gesprochen* (StPS 185).

Doch innerhalb des Gesprichs hat der (Traum?)-Pfarrer dies vorhergesehen:

,Wenn ich dieses Haus verlassen habe, wird niemand mich gesehen haben wollen.
Wenn ich fort bin, dann war ich nur ein Stiick aus Ihrem Traum. Seien Sie klug,
Doktor! Wenn Thnen die Arzte wieder sagen, Sie hdtten im Dammerzustand diesen
Traum von Morwede getrdumt, dann geben Sie nach, sagen Sie ja und amen dazu.”
(StPS 183; Hervorhebungen von mir).

243 Reinhard Liith schreibt hier von einer ,voriibergehend[en]“ ,Authebung der phantastischen
Unschliissigkeit” (Liith 1988, 89), die ,mit dem Erscheinen des Pfarrers im Krankenzimmer
und seinem Gespréich mit Amberg (24. Kapitel) erneut hergestellt‘ werde. Mit Durst kann
argumentiert werden, dass diese nie wirklich ausgesetzt wird, da Amberg als einzige vermit-
telnde Erzihlinstanz die ganze Zeit iiber destabilisiert ist. Mit dem ,Fiebertraum* liefert
Friebe lediglich ein Indiz fiir die Deutung als Traum oder es ist, in Dursts Worten, ein
,R-Appell'.
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Dies kann natiirlich, wie Miiller vorschlégt (vgl. H.-H. Miiller 1994, 200), als
rettende Interaktion und Erfindung von Ambergs Unterbewusstsein gelesen
werden, der so seine Verzweiflung besiegen kann, indem er sich eine Figur
imaginiert, die alle Unklarheiten in seinem Sinne beseitigt und es ihm ermog-
licht, weiter am Morwede-Narrativ festzuhalten (so auch vereindeutigend Mei-
sel 2011, 87). Die Erzihlsituation des Textes ldsst aber eine solche Eindeutig-
keit nicht zu. Wie Stephan Berg treffend kritisiert, konstatiert beispielsweise
Reinhard Liith in seiner Arbeit zwar anfiinglich Phantastik, interpretiert ,das
Erzihlte aber dennoch nur auf der Ebene einer ,psychoanalytischen Kranken-
geschichte (vgl. 1991, 153; siehe bei Liith 1988, 306—29), indem er vorwiegend
auf den eskapistischen Aspekt des Morwede-Narrativs als Wunscherfiillung
eingeht.

Schon zu Beginn im Krankenhaus, als Amberg vom erst langsamen, dann
beim zweiten Mal plotzlichen Zuriickkehren seiner Erinnerungen — gewisser-
maflen ein doppeltes Erwachen — berichtet, ist die Thematik der unzuverlés-
sigen Erinnerung omniprésent (vgl. StPS 7f.), was bereits einige Rétsel aufgibt.
Schliefilich bleibt die phantastische Ambivalenz erhalten und die beiden Po-
sitionen stehen einander unversohnlich gegeniiber: Ambergs, der nun doch
fest an das wunderbare Morwede-Narrativ glaubt und der nur vorgeblich den
beiden Arzten Recht gibt, um aus dem Krankenhaus entlassen zu werden, und
die des medizinischen Personals, das zumindest offiziell die Traum-Erkldrung
vertritt. Aus Ambergs Sicht und der des Pfarrers ist das Teil einer Vertuschungs-
strategie, damit die revolutionidren Umtriebe in Morwede nicht bekannt wer-
den und Bibiche, die tatsdchlich die Ehefrau des Oberarztes ist, nicht belangt
werden kann.

Traumkonzepte und die Dualitét der (Traum-)Ebenen

Die im Text vorkommenden Traumzustinde und die fiir Traum gebrauchten
Termini sind vielfiltig; Koma ist nicht darunter.*** Da es aber vorrangig darum
geht, Traumzustidnde, die weitere Traumzustinde enthalten, darzustellen, habe
ich es dennoch als Oberbegriff gewihlt. Der in Sankt Petri-Schnee gebrauchte
Begriff ist der des ,Delirierens’, des ,Fiebertraums’ und - konzeptuell — des
Wunschtraums. Dariiber hinaus spielen in Form des Muttergottesbrands‘ Dro-
gen als bewusstseinsverdndernde Substanzen eine Rolle.

244 Vermutlich war der Begriff damals auch noch nicht umfassend in den allgemeineren Sprach-
gebrauch iibergegangen. Freud verwendet ihn zwar einmal in der Traumdeutung (vgl. Freud
1961, 589), aber eine Korpusrecherche belegt die Seltenheit in der entsprechenden Zeit (vgl.
DWDS 2021).
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Die Interpretation als Drogenphantasie Ambergs tritt an zwei Stellen als
mogliche Erkldarung hinzu, die aber nicht weiter ausgefiihrt wird. Einmal, als
die Schale im Labor zerbricht, die angeblich aber keinen ,Muttergottesbrand’
enthilt. Ein weiteres Mal schon zuvor: Malchin kommt zu Amberg und bit-
tet ihn, einem Patienten ohne dessen Wissen ein Mittel zu verabreichen, das
sich in einem Glasrohrchen befindet. Amberg gerit in Konflikt mit seinem
hippokratischen Eid und entscheidet sich — so erzihlt er es zumindest —, das
Rohrchen zu zerbrechen und dem Patienten, der sowieso von nichts weif3,
ein Placebo zu verabreichen. Dies fithrt dann zu einem Missverstidndnis: Der
Bauer zitiert, als er von der Aufforderung, seines Gutsherrn, ihn aufzusuchen,
erfihrt, Bibelverse und gerit in grofie Aufregung, was Malchin dann als durch
die Droge verursachte ,Riickkehr des Gottesglaubens* versteht (vgl. StPS g1),
eine ironische Fiigung. Amberg selbst beschreibt die Wirkung der Dampfe des
zerbrochenen Glasrohrchens so: ,Ein stechender Geruch verbreitete sich im
Zimmer. Mir wurde beinahe tibel“ (StPS 81). Weitere Wirkungen sind nicht
deutlich zu bemerken, er meint jedoch, mit seinem Handeln ,eine Gelegen-
heit versiumt [zu] habe[n], die nicht mehr wiederkam: die Gelegenheit, in
den Ablauf der Geschehnisse entscheidend einzugreifen (StPS 85).

Es besteht eine Balance der realistischen und wunderbaren Deutung und
damit Phantastik. So ergeben sich bei der Einteilung in verschiedene Ebenen
und Phasen, die ich schon im Handlungsiiberblick versucht habe, unterschied-
liche Erklarungen:

(1) istdie rahmende Ebene, auf der Amberg sich im Krankenhaus befindet, mit
den Arzten spricht, gedanklich seine Erzihlung ordnet, sich an Jugend, Aus-
bildung und Stellensuche erinnert und am Ende das Krankenhaus verlésst.

(2?)setzt nach der ,Gelenkstelle’ ein und beinhaltet den Rahmen des Morwede-
Narrativs und ist entweder eine wahre — und damit wunderbare (W) — Er-
innerung oder — realistisch (R) — eine Erinnerung an den ,Fiebertraum' des
Erzihlers.

(3a)ist die Vision’, die Amberg in Malchins Arbeitszimmer von einem Kran-
kenhaus hat und ist entweder tatséchlich eine Prophetie (W) oder eine
Intrusion aus dem Krankenhaus (R) und damit eigentlich Teil von (1).

(3b) Ahnlich verhilt es sich mit dem Herunterfallen der Schale im Labor:
Entweder ist es eine vorausschauende Imagination (W) oder Teil der
Aufwachphase mit Krankenhauseindriicken (R).

(3c)umfasst den merkwiirdigen Spaziergang mit Malchin,

(3d) innerhalb des Morwede-Narrativs das ,Gespriach‘ mit Praxatin und ist
entweder ein weiterer potenzieller Traum in Morwede (W) oder eine
Digression des Fiebertraums (R).

(4?)bezeichnet den Besuch bzw. die ,Erscheinung’ des Pfarrers im Kranken-
haus.
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Wie zu sehen ist, existieren aufgrund der unterschiedlichen Deutungsmog-
lichkeiten grofiere Unklarheiten beziiglich der Hierarchisierung der (Traum-)
Ebenen, wobei aulerdem (1) die Erzdhlung von (2?) und deren Inhalte diege-
tisch konstituiert. Die tieferen Ebenen (3a—d) sind entweder ,Kurzschliisse’ zu
(1), also Intrusionen aus der Krankenhausumgebung in der reguldren Deutung,
oder vorausdeutende Trdume in (2?). Ebene (2?) ist in der wunderbaren Deu-
tung auf einer Ebene mit (1), nur an einem anderen Ort und zeitlich frither, wo-
durch in dieser Lesart dortige Imaginationen und traumartige Zusténde teils
eine Ebene hoher anzusiedeln wiren, da (2?) kein Traum, sondern blofd Ver-
gangenheit wire. Eine Besonderheit liegt also auch in der zeitlichen (und ggf.
auch ortlichen) Verschiebung von (2?): Entweder besteht (2?) aus einer langen
Analepse mit Erinnerungen an tatséchlich Geschehenes (wunderbare Deutung)
oder an im Koma Getriumtes (regulire Deutung). Die folgende Ubersicht soll
das verdeutlichen.

Sie zeigt, dass sich die Ebenen- und Realitiatszuordnung komplex gestaltet.
Auf beiden Seiten des Realitédtssystems (W und R) spielen allerdings Traume
und Imaginationen eine bedeutende Rolle. Der Unterschied besteht in ihrer
Motivierung (wunderbar vs. realistisch) und darin, dass bei der realistischen
Deutung als Komatraum eine — verdeckte — weitere Ebene zugrunde liegt; in
diesem Fall ist Morwede génzlich imaginédr und Ambergs Erzidhlung kein Riick-
blick auf reales Geschehen, sondern blofie Erinnerung an seine ,Fieberphan-
tasien’. Im anderen Fall erinnert sich der Erzédhler an reale Geschehnisse in
Morwede.*#

(Traum-)Ebene | Deutung als Fiebertraum (R):5 | Parahistorische**® Deutung (W):

Wochen 5 Tage
(1a) Kranken- Amberg im Krankenbett, Gesprache mit Arzten, sich erinnernd
haus und erzihlend

(1a) ,Leere“ und erste Erinnerungen, dann Ohnmacht; dann Wie-
derkehr der Erinnerungen; Mitpatient oder Spiegelbild?

Analepse Gedéchtnis-,Erzédhlung: Erinnerungen an Kindheit und Studium,
Malchins Stellenanzeige und Malchin bei Vater in Kindheit
Analepse Reise: Antiquariat in Osnabriick | + Relief von Federico als Vor-
mit Traktat und Friedrich IL.-Re- | ausdeutung
lief

245 Michaela Bilgeri, die in ihrer Diplomarbeit ebenfalls unter anderem phantastiktheoretische
Forschung mit Martinez’ Konzept der ,Doppelten Welten‘ kombiniert, hat analysiert, dass im
Fall der R-Deutung eine ,kausal[e]“ gegeniiber der W-Deutung als ,final[er]“ Motivierung
vorliegt, die also teleologisch ausgerichtet ist (vgl. Bilgeri 2013, 60f.).

246 Niheres zu diesem Begriff unten.



282

Ausprédgungen der Traum-im-Traum-Struktur

(Traum-)Ebene

Deutung als Fiebertraum (R): 5
Wochen

Parahistorische**® Deutung (W):
5 Tage

Bahnhofsplatz Osnabriick

Analepse Erinnerung: Laboratoriumszeit mit Bibiche in Berlin
,Bruchstelle’ Bahnhofsplatz: griiner Cadil- Bahnhofsplatz: Cadillac — Auf-
lac — Unfall, dann Koma heben der Magazine, dann
Zugreise
(2?a—c) Mor- (2?<1) Analepse: Ambergs (2=1) Analepse: Weiterreise bis

wede-Narrativ

Koma-Traumwelt als ,Fieber-
traum” im Delirium (Wunscher-
filllung, Tagesreste, etc.)

Rheda, Geschehnisse in Mor-
wede um Malchins Restaurati-
onspldne der Staufer, Synthese
des Mutterkorns, Liebesaffare
mit Bibiche, Revolte

(3a) ,Vision“ in

(3a<1) Stufe des Erwachens mit

(3a=2aneyust.) Reaktion auf Bi-

Morwede Eindriicken aus der Kranken- biche-Vorfreude, prophetische
haus-Umgebung, ,Ozon" ,Vision“ von spaterem Kranken-
hausaufenthalt
,Schweben' Amberg kommt dem Aufwa- Erschopfung nach dem Fecht-
(StPS 69) chen néher kampf

,Spiel* (StPS 75)

Amberg dem Aufwachen niher,
Chloroform

Amberg spielt' mit dem Traum-
gedanken

(3b) Labor,
Schale fallt her-
unter

(3b<1) Stufe des Erwachens aus
grof3er Tiefe, im Krankenhaus
hat jemand etwas fallen gelas-
sen und flucht (vgl. StPS 12
Schwester)

(3b=2bneu) Geistesabwesenheit
Ambergs, er selbst hat gespro-

chen (vlt. war doch Muttergot-
tesbrand in der Schale?)

(3c) Spazier-
gang mit Mal-
chin

(3c<1) Ortswechsel und Perso-
nen sind Resultat des zugrunde
liegenden Schlafzustandes

(3¢=2Cneu) Amberg und Malchin
spazieren wihrend des Ge-
sprichs an verschiedenen Orten
bzw. er nimmt es so in einer Art
Trancezustand wahr

(3d) ,Gesprich’
mit Praxatin

(3d<1) Amberg imaginiert in sei-
ner Koma-Traumwelt, er imagi-
niere den Fiirsten Praxatin beim
Warten auf Bibiche; Kennzei-
chen seines Schlafzustands

(3d=2dnen) Amberg imaginiert
wahrscheinlich den Fiirsten
Praxatin beim Warten auf Bibi-
che oder dieser ist plotzlich an-
wesend

(2?¢) Bewusstlo-
sigkeit Ambergs,
dann (1b) im
Krankenhaus

Ohnmacht in Folge seines Un-
falls

Amberg wird in Morwede von
der Kugel und dem Dreschflegel
verletzt und wird ohnméchtig
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(Traum-)Ebene

Deutung als Fiebertraum (R): 5
Wochen

Parahistorische*® Deutung (W):
5 Tage

(4?/1c) Pfarrer

(4?<1c) Amberg imaginiert den
Besuch des Pfarrers von Mor-
wede an seinem Krankenbett als
Losung fiir seine Verzweiflung

(4?<2=1) der Pfarrer aus Mor-
wede besucht Amberg tatséch-
lich, erklart Vertuschungsstrate-
gie = Fortsetzung der
Morwede-Ereignisse

(1d) Kranken-
haus und Ent-
lassung

Amberg akzeptiert (vorgeblich)
die Deutung der Arzte; trifft vit.
zufillig (sonst als Imagination

Amberg gibt vor, die Unfall-Ver-
sion der Arzte zu akzeptieren,
hat aber mit seiner Version

Recht; Bibiche war seine Ge-
liebte in Morwede, er muss sie
schiitzen

5?) auf seine ehemalige Kolle-
gin Bibiche

Tabelle 8: Gegeniiberstellung der beiden Deutungen nach Ebenen

Unabhéngig von der Gewissheit der Deutung als Komatraum bestehen in jedem
Fall mehrere Ebenen und damit existiert eine Traum-im-Traum-Struktur. Allein
die Unbestimmtheitsstellen sind in unterschiedliche Grade der Imaginiertheit
zu unterteilen: Im einen Fall — Morwede ist reine Fiktion — zeugen (3a) und
(3b) von Eindringungen aus der Krankenhausumgebung in das Bewusstsein des
triumenden Amberg, der somit an diesen Stellen dem Aufwachen niher ist, was
an Tiecks Freunde (1797; Kapitel 3.2.1) denken lésst, im anderen Fall - Morwede
ist real — handelt es sich um wunderbar vorausdeutende Triume seines dann
zukiinftigen Krankenhausaufenthalts. Das Gespridch mit Praxatin (3d) scheint
in beiden Fillen imaginiert zu sein, nur, dass es als Teil des Komatraums eine
zusitzliche (,hohere’) Ebene bildet. Der Spaziergang mit den merkwiirdigen
Ortswechseln (3c) kann ebenfalls Ausdruck einer Intrusion wie einfach eines
Trancezustands sein. Der Pfarrer schliefilich (4?/1c) ist entweder imaginiert
oder eine reale Figur aus Morwede.

Mogliche Traumursachen und Traumhinweise in der Komatraum-Lesart

Wie in den kommenden Beispielen existieren also etliche Hinweise, aus denen
sich hier das ,fundierte R‘ zusammensetzt.**” Das bedeutet, dass im Rahmen
einer reguldren Deutung als Komatraum diese als Traumhinweise verstanden

247 Auch das wunderbare System, also die parahistorische Morwede-Deutung, ist durchaus fun-
diert. Denn in Sankt Petri-Schnee ist es so, ,daf8 dieselben Indizien fiir zwei vllig verschie-
dene Versionen des Geschehens in Anspruch genommen werden kénnen“ (H.-H. Miiller
2007, 254).
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und realistisch aufgeschliisselt werden konnen. Im Unterschied zu den fol-
genden Beispielen beziehen sie sich allerdings nur auf eine Interpretations-
seite und setzen die Akzeptanz dieser reguldren Seite voraus. Sie lassen sich
in

(a) (wahrscheinliche) Einfliisse aus der Krankenhausumgebung

(b) (wahrscheinliche) Erinnerungen, Tagesreste und Leibreize

unterteilen. Zur ersten Kategorie (a) zihlen einmal die schon ausfiihrlicher aus-
einandergesetzten Visionen‘ in Malchins Arbeitszimmer (,0zon“) und im La-
boratorium mit zerbrechender Petrischale und Auftauchmetaphorik. Weiterhin
haben mehrere Orte einen krankenhausihnlichen Anstrich, namlich Bibiches
Laboratorium, das zudem an das pharmakologische Laboratorium erinnert,
in dem Amberg in Berlin mit ihr zusammengearbeitet hatte, und sein eigenes
Arztzimmer mit dem ,vertraute[n] Geruch“ ,des Chloroforms, der nie aus mei-
nem Zimmer wich, der tat mir wohl, der vertrieb die térichten Gedanken“ (StPS
75);4® ferner das Krankenzimmer der kleinen, an Scharlach erkrankten Elsie im
Forsthaus, welches Amberg als ersten Raum in Morwede betritt.

Auflerdem glaubt Amberg zumindest zeitweilig, Ahnlichkeiten zwischen Per-
sonen aus dem Krankenhaus und aus Morwede festzustellen: zwischen der Pfle-
geschwester und ,jenem alten Weib |[...], das wie eine Megére aus dem Haufen
der tobenden Bauern hervorgesprungen war und den greisen Pfarrer mit dem
Brotmesser bedroht hatte“ (StPS 10, vgl. StPS 169 in Morwede), sowie zwischen
dem Pfleger und dem Fiirsten Praxatin mit seiner ,roten Fahne'.** Dariiber hi-
naus gibt es auffillige sprachliche Eigenheiten des Freiherrn von Malchin, die
andere Morwede-Figuren ,infizieren': Er hiingt Auerungen oft ein ,~wie?“ an
(StPS 58, 60, 64), gelegentlich tut dies auch Bibiche (vgl. StPS 75, 140, 156) und —
am Ende der Oberarzt (vgl. StPS 188). Diese Merkmale werden auch in den an-
deren Werken, besonders in GHOST STORIES und SCHNELL ERMITTELT, vorkom-
men, wo das medizinische Personal richtiggehend in die Traum-Geschichten
eingebaut wird.

Die zweite Kategorie (b) bietet dariiber hinaus noch weitere implizite Er-
kldarungen an. Ist Morwede nur ein Traum, dann beruht Malchins Restaurati-

248 Ahnlich ambivalent wie das ,0zon‘. Es kann in einem Behandlungszimmer nach Chloroform
riechen (W: Morwede), aber auch, wer bewusstlos in einem Krankenhaus liegt, kann dessen
Geruch in die Traumwelt ,einbauen’ (R: Komatraum). Bibiche macht spéter ebenfalls darauf
aufmerksam: ,Warum riecht es immer nach Chloroform in deinem Zimmer? Ganz miide
wird man davon“ (StPS 154). Ebenso sind die ,Jodtinktur“ (StPS 81), der ,stechende[ | Geruch*
(StPS 75) und der ,Hochdrucksterilisator” (StPS 58f.) ambivalent als Aulenwelteinfliisse vs.
als blof3es Inventar funktionalisiert.

249 Veronika Meisel unterscheidet weiter zwischen Personen aus Ambergs Vergangenheit wie
Bibiche und Malchin und solchen, die in Morwede oder dem Krankenhaus zum ersten Mal
auftreten wie Praxatin und die Krankenschwester (vgl. Meisel 2011, 76-78).
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onsidee der Staufer auf verschiedenen Einfliissen aus Ambergs Vergangenheit:
auf dem Forschungsgebiet seines Historiker-Vaters, der laut Malchin einmal
eine entsprechende Idee geduflert hatte (vgl. StPS 56), an dem Amberg selbst
berufliches Interesse hatte, und kiirzlich auf seinen Eindriicken des Antiqui-
tdtengeschifts in Osnabriick, wo er die Friedrich IL.-Biiste ebenso gesehen hat
wie das Traktat tiber den Gottesglauben — genau das Thema von Malchins Plan.
Der Traum erfiillt Amberg dann verschiedene Wiinsche: den nach der Beschif-
tigung mit der Historie wie den Liebeswunsch an Bibiche, den er schon in Ber-
lin hatte (vgl. auch Meisel 2011, 86f.). Der Name Malchin kommt als weiterer
Ausloser in Frage: So hiefd in Ambergs Kindheit ein Freund des Vaters, und auf
dem Weg zu ihm ist Amberg, als er — vielleicht — ins Koma fillt. Zudem ist die
Erinnerung an ihn auch mit einer Jugenderinnerung an das Arbeitszimmer des
Vaters verbunden (vgl. StPS 21f.), das fiir Malchins Biiro Pate stehen konnte.

Um die Deutung als Traum zu untermauern, wird im Text wie schon oben
angedeutet intensiv mit Traumverweisen gearbeitet, ein zweiter Unterschied
zu den folgenden Beispielen, der wohl darin begriindet liegt, dass die binére
Struktur des Textes von Beginn an offenbar ist. Durch Inkongruenzen tragen
die Traumverweise aber gleichzeitig zum Erhalt der Dualitit des Textes — der
phantastischen Ambivalenz — einen Grofiteil bei. Sie sind sowohl expliziter
wie impliziter Art. So fillt erstens eine Hdufung von Erwidhnungen des Traums
in unterschiedlichen Kontexten auf. Dazu zéhlen Aussagen und Sinnspriiche
aus dem Wortfeld ,Traum‘. Bibiche sagt tiber den Fiirsten Praxatin zu Amberg:
,Denn was man im Traum besitzt, kann einem keine Welt von Feinden nehmen.
Nur das Erwachen, — aber wer wird so grausam sein, ihn aus seinem Traum zu
wecken?“ (StPS 74). Kurz darauf stellt sich Amberg in Form eines ,Spiels‘ selbst
mehrfach die Traumfrage und wird von Angst vor dem Erwachen ergriffen (vgl.
StPS 75). Ein dhnliches Erlebnis hatte er zuvor mit einem Gefiihl des Schwebens
verbunden: ,manchmal im Traume ist es einem so, als triebe einen ein Wind-
hauch leise vor sich hin“ (StPS 69).

Malchin nennt die Regierungszeit der Staufer ,[d]as alte Reich voll Traum
und Lied“ (StPS 95) und erwihnt die Anekdote der Mutter Friedrichs II., der
dessen Geburt im Traum verkiindet worden sei (vgl. StPS 96). Metaphorisch ver-
gleicht Amberg seine frithe Hoffnung, Bibiche sei Malchins Mitarbeiterin, mit
,ein[em] Traum, de[m] Traum einer kurzen Sekunde“ (StPS 59), sie selbst sagt
zu Amberg: ,Das weifdt du nicht, dafy morgen Sonntag ist? Sag mir, wo lebst du
eigentlich? Man sieht, daf} es dir gut geht. Nur im Traum oder wenn es einem
gut geht, weifd man nicht, was fiir ein Tag es ist“ (StPS 158). Auf Franzosisch fragt
Praxatin Federico: ,Mais vous étes dans les nuages, mon cher. A quoi songez-
vous?* (StPS 154). Diese Referenzen sind vergleichbar mit der spéteren Technik
in ,Bewusstseinsfilmen‘ — dazu unten mehr —, Hinweise auf den tatsidchlichen
Zustand im Voraus zu geben (vgl. Briitsch 20114, 207 allgemein zu solchen Evo-
kationen; Bumeder 2014, 307-10 zum Wort ,mind“). Zugleich halten sie, da sie
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iiber die Morwede-Handlung verteilt sind, die Thematik des Traumes immer
subtil im Bewusstsein der Rezipierenden présent.

Die Traum-Deutung kleidet sich nicht zuletzt in versteckte Referenzen auf
den Traum, bei denen die Lesenden lateral, ,um die Ecke’, denken miissen: Zu
verschiedenen stets mit Kindheitserinnerungen verkniipften musikalischen Re-
ferenzen, auf die ich noch zu sprechen kommen mochte, gesellt sich Ambergs
Erwdhnung einer ,Tartinisonate“ (StPS 40), die er direkt bei seiner Ankunft in
Morwede beim Betreten des Krankenzimmers der kleinen Elsie hort: ,diese
schwermiitige Melodie, in der Gespenster irrlichtern, ergreift mich, sooft ich sie
hore“. Es ist der ,erste[ ] Satz der Teufelstrillersonate” (ebd.), den Federico auf
seiner Geige gespielt hat. Populir ist die musikalische Legende um deren Kom-
position, die Tartini der Teufel im Traum vorgespielt habe (vgl. Pfau 2007).%°
Das schon beschriebene Schlieen und Offnen der Augen ist eine weitere im-
plizite Markierung, die besonders prominent im (imaginativen?) ,Gesprich' mit
Praxatin und beim Besuch des Pfarrers zum Tragen kommt.

Ebenfalls héduft sich die Thematisierung traumtypischer Eigenschaften und
traumverwandter Phdnomene: Schon zu Beginn bei seinem ersten Erwachen er-
wahnt Amberg, als er sich nach ,einer Art Starrheit” im Krankenhaus ,tief Atem
holen [hort], wie unter einem Alpdruck” (StPS 7): ,die Menschen und die Dinge
[...] iber alle Maflen grof3, gespenstisch; riesenhaft und furchterregend erschie-
nen sie mir, wie Menschen und Dinge aus einer anderen Welt“ (StPS 8).>* Er hat
das Empfinden des ,déja vu“ (StPS 10) und erinnert sich an das Ereignis auf dem
Bahnhofsplatz spéter wie an eine Absence (vgl. StPS 35f.), wobei er in den Wor-
ten des Oberarztes ,wie ein Hypnotisierter gewesen sei (vgl. StPS 15). Nach der
Ankunft in Morwede schlift er im Schlitten ein, denn: ,ich werde immer miide,
wenn ich fahre (StPS 37).%5*

250 Ein musikalisches Kuriosum ist zudem die Existenz von ,Tartini-Tonen'; Tartini entdeckte,
dass bestimmte Tone auf der Geige Schwingungen hervorrufen, die sich in ihren Frequenzen
iiberlagern und so als zwei Tone horbar sind (vgl. Riemann 1882). Ubertragen wir diese Gege-
benheit, so bildet sie die ambivalente Struktur des Textes ,zwischen vergangener Wirklich-
keit und Traum* (StPS 75) ab. Bemerkenswert ist auch, dass auf Tartini auch in GHosr Sto-
RIES angespielt wird: Im zweiten Fall‘ sieht Goodman, als er in Rifkinds Zimmer sitzt, an der
Wand einen populéren Stich von Louis-Léopold Boilly héingen (Abb. 38), auf dem der Teufel
Tartini auf der Geige vorspielt (vgl. GS 43:43), quasi ein Praludium zu Rifkinds Erzédhlung von
der Teufelsbegegnung im Wald (siehe unten zu GHOST STORIES).

251 Zu einer spezifischen Form der Halluzination gehort die sogenannte ,Gulliver-Halluzina-
tion“ oder ,makropsychische Halluzination®, ,bei der die halluzinierten Menschen als Riesen
erscheinen“ (Spektrum Akademischer Verlag 2000). Siehe die riesenhafte Gestalt des Berg-
manns und der ,méchtigen Frau‘ in Hoffmanns Bergwerken zu Falun (Kapitel 3.2.2), einem
Intertext, auf den ggf. auch die ,Tiefen-Metaphorik zuriickgeht, und den riesenhaften Mann
in Coopers Trdumen in Lynchs TwIN PEAKS.

252 Siehe die Analyse des Kleiderschranks in Kapitel 3.2.3 fiir entsprechende Parallelen von
JFahrttraumen’.
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Beobachtungen der Sinneswahrnehmungen in Form von Realitétstests sind
ja eine Moglichkeit zur (Selbst-)Vergewisserung in potenziellen Traumen (vgl.
C. Green und McCreery 1994, 15—21). Aber wie so oft scheitert die Vergewisse-
rung in Sankt Petri-Schnee und trégt im Gegenteil zum Erhalt der Ambivalenz
bei. Die Geriiche, die sowohl zum Krankenhaus wie dem jeweiligen Morwede-
Schauplatz gehoren konnen, sind ein Beispiel; ein weiteres das Augenoffnen
und -schlieflen. Weiterhin die Stimme, deren Ursprung Amberg nicht aus-
machen kann, als er in Malchins Biiro liegt und als die Petrischale zu Boden

fallt.

(Traum-)Intertextualitidt und -medialitét

Sankt Petri-Schnee beinhaltet — eine weitere Gemeinsamkeit mit den danach
zu untersuchenden Filmen —* viele Medienreferenzen bzw. Referenzen auf
andere Kiinste, die in das Narrativ eingeprdgt und mit trauméhnlichen Phino-
menen assoziiert sind. Wie die oben beschriebenen Traumverweise haben sie
die Funktion, den Traum als Deutungsmaglichkeit prasent zu halten. Zugleich
sind sie Teil eines detektivischen Spiels, worauf ich spéiter noch eingehe. Die
prominenteste intermediale Referenz ist sicher der Verweis auf das Relief, das
Amberg auf der Reise nach Morwede in Osnabriick im Schaufenster des Anti-
quitidtenladens sieht und das daher als Traumausloser des Morwede-Narrativs
in Betracht kommt: ,Ich wufSte, dafy mich diese gewaltigen Ziige nicht loslassen,
dafd sie mich bis in meine Trdume verfolgen wiirden“ (StPS 25). Federico tritt in
Elsies Krankenzimmer dann unter interessanter Lichtdramaturgie aus der Dun-
kelheit, wo er lange Zeit nur als Stimme prédsent war, in den ,Lichtschein® einer
Lampe und verursacht bei Amberg einen ,Chok“ mit Herzbeschwerden und Zit-
tern (vgl. StPS 45f.). Der glaubt ob der Ahnlichkeit an eine »Sinnestauschung®,
eine ,Zwangsvorstellung“ des Bildes aus dem Schaufenster (StPS 46).

Einen doppelten Verweis auf bildende Kunst wie Literatur liefern die Um-
stande, durch die Amberg auf die Stellenanzeige aufmerksam geworden war:
Er mochte zwecks Verkauf einen fehlenden Shakespeare-Band zuriickholen,
der ,die Sonette und das Wintermérchen* (StPS 20) enthalt. Nun ist gerade The
Winter’s Tale ein prominentes Beispiel fiir eine Form der Ahnlichkeit zwischen
Mensch und Statue bzw. sogar fiir eine Statuenbelebung (vgl. ebenso Bilgeri
2013, 56), wie sie Amberg indirekt zumindest auch mit dem Relief und Federico
begegnet. Auch der Kunst an den Winden scheint nicht zu trauen: An der Wand
seines Arztzimmers héngt ,eine der Heliogravuren, die einen Shakespeareschen
Konig auf einem Thronsessel darstellte. Zwei schutzflehende Frauen warfen sich

253 Ein weiteres Argument fiir die These, dass Perutz strukturell einen ,Bewusstseinsroman' ge-
schaffen hat, der avant la lettre Bewusstseinsfilme‘ vorbereitet.
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zu seinen Fiiflen nieder und im Hintergrund stand eine exotische Gesandtschaft
mit Reitpferden und Kamelen“ (StPS 51). Gegen Ende scheint sich dieser Stich
verdndert zu haben, auf ihm ist jetzt nur noch eine ,schutzflehende Frau*, dafiir
aber ein ,Narr zu sehen (StPS 159).>* Wie Ambergs Erinnerungen verdndert
sich das Bild bei langerem Betrachten ,— jetzt verschwammen die Konturen, nur
der Konig und der Narr waren zu erkennen, und nun auch die nicht mehr, aber
der vergoldete Rahmen, der hob sich auch jetzt deutlich von der Wand und der
Bildflidche ab —“ (ebd.).*®

Musikalische Erinnerungen sind mehrfach vertreten: an das von Amberg
als Kind gespielte Lied ,Hab’ ich nur deine Liebe“ (vgl. StPS 22), das aus Franz
von Suppés Operette Boccaccio stammt und gleichfalls als Traumausloser fiir
das Liebesnarrativ in Frage kommt, und an die genannte ,Teufelstrillersonate".
Dazu fiigt sich der Schluss des Romans, der fiir Hans-Harald Miiller eine klare
Orpheus-Referenz ist, nur sei Amberg ,ein aus Erfahrung klug gewordener Or-
pheus, der nicht zuriickblickt, um seine Eurydike sicher in das Reich seiner Er-
innerungen zu geleiten“ (1994, 201). So sind bildende Kunst, Musik und Literatur
durch multiple Verweise mit Traum zu einem Netz verwoben, das sich geheim-
nisvoll um die Knotenpunkte Friedrich II. und ggf. Shakespeare rankt.

Eng verbunden mit diesen Kunstreferenzen ist gleichfalls die Intertextuali-
tét, bei der mogliche Referenzen mit Traumbezug besonders hervorzuheben
sind. Mogliche Traum-Intertexte (Pritexte) sind dabei (wie spéter in SCHNELL
ERMITTELT) die Alice-Werke von Lewis Carroll, im Ubrigen wie Perutz selbst Ma-
thematiker. Kennzeichnenderweise steht am Beginn des Romans eine surreal
anmutende Erinnerung Ambergs:

Ein Straflenname und eine Hausnummer flogen mir zu, mit denen ich auch jetzt
noch kein Ereignis meines Lebens in Verbindung bringen kann, und dann das Bild
eines Motorradfahrers, der mit zwei erlegten Feldhasen auf dem Riicken durch
die menschenleere Dorfstrafle — wann war das nur gewesen? Ich entsann mich,
dafd ich gestrauchelt war, als ich dem Mann mit den beiden Feldhasen auswich,
und im Aufstehen hatte ich bemerkt, daf ich meine Taschenuhr in der Hand hielt,

254 Ob damit ein Konig, der von Shakespeare sein konnte, oder ein Konig aus einem Shakes-
peare-Stiick gemeint sind, bleibt offen. Das Personal, zu dem noch der Narr kommt, weist
aber Parallelen zu The Winter’s Tale auf, wo Hermione Leontes um Vergebung bittet und mit
Autolycus und Clown zwei narrenartige Figuren vorhanden sind. Neben einer in der Shakes-
peare-Forschung vieldiskutierten un-geographischen Landschaftsgestaltung sind dort auch
Traumanspielungen vorhanden, u. a.: ,JHERMIONE. My life stands in the level of your dreams,
/ Which I'll lay down. — LEONTES. Your actions are my dreams” (III, 2, Shakespeare 1998, 19—
82;145f.).

255 Siehe unten (Abb. 37) das Bild in GHOST STORIES, das ein verborgener visueller Hinweis auf
Goodmans Jugenderinnerung ist. In Poes Oval Portrait sind der Einsatz von Licht und Schat-
ten mit Verschwimmen des Rahmens mit der Umgebung (Vignettierung) in dhnlicher Weise
sowie Traum und Rausch gleichfalls vorhanden (vgl. Poe 1978b, 663—65; 667 alternativer
(Opium-)Anfang als ,R-Appell).
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acht Uhr zeigte sie, und das Glas hatte ich im Fallen zerbrochen. Ich war mit der
Taschenuhr in der Hand ohne Hut und Mantel aus dem Haus — (StPS 7f., Hervorhe-
bungen von mir)

Zu Beginn von Alice’s Adventures in Wonderland heifit es: ,the Rabbit actually
took a watch out of its waistcoat-pocket, and looked at it, and then hurried on*
(Carroll 2001a, 11).25 Natiirlich ist es spekulativ, einen Bezug zu Carrolls Werk
herzustellen, doch die Elemente Hasen, Taschenuhr, die Eile, in der Amberg sich
befindet, sowie der Fakt, dass das Abgleiten in eine Traumwelt moglicherweise
stattfindet, sind durchaus Indizien. Eine weitere inhaltliche Parallele ist das von
Praxatin oft praktizierte Kartenspiel, das Federico an einer Stelle plétzlich viel
besser beherrscht (vgl. StPS 152f.), zum Ende der Traumwelt mit dem ,Karten-
prozess' in Alice’s Adventures in Wonderland (vgl. Carroll 2001a, 121-30).

Eine von Amberg nebenbei angefiihrte Systemreferenz zur Lektiire ist gleich-
falls interessant: Als Kind habe er ,See- und Abenteurergeschichten® (StPS 55)
gelesen. Im Grunde genommen sind seine Erlebnisse in Morwede gleichfalls
eine ,Abenteurergeschichte’ mit ihm in einer tragenden Rolle, auch nennt er
selbst sie ,Abenteuer (StPS 62); gleich nach dieser Erinnerung findet ein Fecht-
kampf gegen Federico statt (vgl. StPS 65-68). Dazu passen Malchins Worte beim
Finale, sagt er doch tatséchlich: ,Halt! [...] Stehen bleiben oder ich schiefle”
(StPS168), als stamme er aus einem Kolportageroman.*?

So lohnt es sich, den Beginn von Ambergs ,Bericht’ noch einmal anzu-
schauen, genauer, den ersten Satz daraus: ,Ich heifle Georg Friedrich Amberg
und bin Doktor der Medizin“ (StPS18), beginnt er mit um Authentizitdt bemiih-
tem Ton. ,Being a reprint from the reminiscences of John H. Watson, M.D., late
of the Army Medical Department” beginnt der erste Sherlock-Holmes-Roman
A Study in Scarlet (1887; Doyle 1967, 143) und Dr. Watson berichtet auch gleich
von seiner Verwundung: ,There [Maiwand] I was struck on the shoulder by a
Jezail bullet, which shattered the bone and grazed the subclavian artery“ (ebd.,
7),ihm verweigert also, wie Amberg, ,[s]ein verwundeter Arm den Dienst“ (StPS
18).258 Watson, auch ein Arzt, hat damit tatsichlich die heldenhafte Schuss-

256 Siehe aber auch das in sich ebenfalls paradoxe Nonsens-Gedicht Dunkel war’s der Mond
schien helle mit dem ,totgeschossnen Hasen“ (vgl. die Versionen des wohl sichsischen Ge-
dichts Unbekannt 2011).

257 Vgl. auch die kommunistischen Parolen (StPS 168f.). Zum Kolportageroman und seiner dhnli-
chen Funktion in einem anderen Perutz-(Traum-)Text siehe Kapitel 4.2.2 (S. 366—70).

258 Natiirlich kann das abwegig erscheinen, hitte nicht Perutz schon in Der Meister des Jiingsten
Tages (1918) eine Referenz auf die Holmes-Erzahlung The Adventure of the Devil’s Foot (1910)
untergebracht, wie auch Miiller im Nachwort bemerkt (vgl. 2006, 210). Auch beschreibt Wat-
son die neblige Moorlandschaft in The Hound of the Baskervilles ,like some fantastic lands-
cape in a dream“ (Doyle 1976, 37).
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wunde,** die Amberg die Arzte absprechen. Die Holmes-Erzdhlungen beinhal-
ten das Detektivische in persona, hier bei Perutz ,findet sich der Leser plétzlich
in der Rolle des Detektivs“ (2006, 211), wie es Miiller iiber einen anderen Perutz-
Romansagt. Dastrifftauch auf dieanderen Beispiele diesesTypuszu, diealle eine
detektivische Figurbesitzen und doch die ,Ermittlungen‘beziiglich der Bewusst-
seinsebene den Rezipierenden tiberlassen.

Und auch die Namen des Personals geben mehr Ritsel auf, als sie l6sen: Kal-
listo, ,die Schonste', war eine Nymphe, die von Zeus vergewaltigt wurde (vgl. Ro-
scher 1890, 931f.). Was ist dann von der von Amberg so schwelgerisch beschwo-
renen Liebesnacht-Szene zu halten, als Kallisto (Bibiche) sich ,wehrt [...], sie
wollte sich nicht kiissen lassen, sie stiefd mich zuriick, er ihr blaues Kleid zer-
reifit, sie ,einen Wehlaut aus[stof3t], vielleicht war ich zu heftig gewesen“ (StPS
142f.). Wir wissen ja nicht, ob dies tatsdchlich stattgefunden hat — das Kleid
soll sie ja gar nicht mehr besitzen (vgl. StPS 72) —, doch in jedem Fall erscheint
Ambergs Version in einem zweifelhafteren Licht. Bibiche ist zudem ein franzo-
sischer Kosename fiir eine Frau, der sich von ,biche’ (Hirschkuh) ableitet (vgl.
Société Editions Larousse 2021a). Biche konnte aber auch fiir eine ausgehaltene
Frau verwendet werden (vgl. Société Editions Larousse 2021b). Bezeichnender-
weise ist eine Hirschkuh ein Symbol in einem ménnlichen Traum des Decame-
rone (siehe die Analyse in Kapitel 4.3.1.2.1).

Auferdem: Der Russe Arkadji Fjodorowitsch Praxatin stellt den Idealtyp
eines russischen Spielers dar, der auch aus Dostojewskis gleichnamigem Roman
stammen konnte. Fiir zeitliche Irritationen sorgt auch seine Verletzung, eine
Narbe: Zu Beginn im Krankenhaus hat der Pfleger, den Amberg als Praxatin zu
erkennen glaubt, eine ,brennrote Schramme, die hinter seinem rechten Ohr be-
gann und bis in die Gegend des Kinns lief — ein Andenken an jene Nacht, in der
er seinen Freund und Wohltéter verraten hatte (StPS 14). In seiner anschlieflen-
den Erzdhlung besitzt Praxatin schon beim ersten Kennenlernen in Morwede
die ,Narbe an seiner Oberlippe®, ,schlecht verndht und schlecht verheilt“ (StPS
37) und Amberg fragt sich, woher diese stammen kénnte. Der Freiherr wiede-
rum besitzt die Waffe, die ihm seinen Namen gibt: ,Malchus“ (StPS 57), ,ein kur-
zes, sabelférmig gekriitmmtes Schwert* (ebd.).

Neben den Traumhinweisen besitzen die intertextuellen und intermedialen
Referenzen selbst einen Bezug zum Traum oder einen Bezug zu den Genres der
Detektiv- oder Abenteuerliteratur (vgl. zu Genredhnlichkeiten auch Bilgeri 2013,
15f.), die wieder mit Ambergs (getraumter?) Wunscherfiillung verbunden wer-
den konnen. Beides ist Teil einer Textstrategie, durch die die Lesenden selbst
angeregt werden, zu ,ermitteln’, was denn Amberg nun wirklich geschehen sein

259 In The Sign of the Four ist es allerdings eine Beinwunde (vgl. Doyle 1967, 611). Selbst Watsons
vermeintlich authentischen Berichten konnen Lesende angesichts grofler zeitlicher Ab-
stande bisweilen Zweifel entgegenbringen (vgl. Neis 2022, 50f.).
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konnte. Dariiber hinaus stehen Namen und andere Ungereimtheiten bei Figu-
ren fiir das Rétselhafte. All dies verbindet sie mit dem ambivalenten Status des
Textes.

Traumauffassung

Die Traumauffassung des Romans stimmt, wie sich noch zeigen wird, zum
Teil auf erstaunliche Weise mit den filmischen Beispielen iiberein. Betrachten
wir die regulére Seite der phantastischen Ambivalenz, hat der destabilisierte
Protagonist Amberg das Morwede-Narrativ wihrend seiner Bewusstlosigkeit
nach einem Unfall auf dem Bahnhofsplatz in Osnabriick vollstindig getraumt.
Grofien Einfluss auf seine Trauminhalte haben dann seine Krankenhausum-
gebung, Erlebnisse kurz vor seinem Unfall und Erinnerungen. Die bekann-
ten Traumkonzepte der Tagesreste und des Leibreizes spielen hinein, ebenso
Jungs ,Subjektstufen‘-Konzept, das Perutz gekannt haben konnte, da es schon
1916 in ,Allgemeine Gesichtspunkte zur Psychologie des Traumes* erschienen
ist (vgl. dazu Engel 2018b, 41). Betrachten wir die wunderbare Seite, so sind die
Intrusionen des Protagonisten dagegen prophetischer Art, Visionen', wie er
sie selbst nennt, denn: ,Ich hatte, so entsann ich mich jetzt, in dem westfili-
schen Dorf, in dem ich Arzt gewesen bin, wiederholt eine Art zweiten Gesichts
gehabt” (StPS 10), angeblich typisch fiir den ,Boden Westfalens“ (ebd.). Wel-
che Konsequenzen die Giiltigkeit des Wunderbaren hitte, erldutere ich unten
noch genauer.

Nun konnen dariiber hinaus Eigenheiten im Unterschied zu den oder als
Ergdnzungen der folgenden Beispiele untersucht werden. Amberg hat wenig
Alptraumsymptome — nur ist sein ,rechter Arm wie schlafend oder wie betdubt
[...,] das Herz klopft und [...] mein Atem stockt” (StPS 29) —, doch das ist wenig
verwunderlich, denn die Morwede-Erlebnisse sind fiir ihn eigentlich kein Alp-
traum, wenngleich sie nicht unbedingt gut fiir ihn enden. Vielmehr sind sie, mit
den Worten seines ehemaligen Kollegen Friebe, Kompensationen:ze",,Der Traum
gibt uns mit verschwenderischen Hénden, was uns das karge Leben schuldig
bleibt“ (StPS 178). Denn das fiir Amberg Wichtige, worauf er immer wieder zu-
riickkommt, ist die Liebe zu Bibiche (vgl. auch Bilgeri 2013, 82f.), zu der viele
Traum-Aspekte und -Zitate in Verbindung gesetzt sind. Sein fritherer Liebes-
wunsch wird ihm in Morwede erfiillt, und ,diese Nacht blieb mir, die konnte mir

260 Zur Kompensationsfunktion von Traumen bei Jung Engel (vgl. 2018b, 36—39). Bilgeri spricht
von den von Amberg angewandten Strategien der ,Beweisvermeidung“ und der ,Unterstel-
lung“, um seine Traum-Version aufrechtzuerhalten (vgl. Bilgeri 2013, 85-95).
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niemand entreifSen, sie lag in meinem Leben eingeschlossen wie der dunkelrote
Almandin in einem Stiick Granit* (StPS 12).2"

Ist ihm die Erinnerung an sie gesichert, wie es der (imaginére?) Pfarrerbe-
such schliefllich garantiert, so kann sein Gefiihl nichts mehr erschiittern (vgl.
H.-H. Miiller 1994, 201). Dariiber hinaus kann wie dargelegt auch das Abenteu-
erliche seiner Erlebnisse in Morwede als wunscherfiillend aufgefasst werden,
vereint es doch Ambergs Kindheitslektiire und -vorstellungen von Geschichte
mit seinem fritheren Berufswunsch. In Morwede kann er mehr sein als ,ein Arzt
von durchschnittlichem Wissen und Kénnen, wie es ihrer viele gibt“ (StPS 19),
niamlich zudem Fechter, Liebhaber und todesverachtender Held. Der Wunsch
steht an der Stelle, die in den néchsten beiden Beispielen von Schuld besetzt ist.
Drogen und mit ihnen verkniipfte Rauschassoziationen sind ein weiterer schon
oben erwihnter Zusatzaspekt des Traums in Sankt Petri-Schnee.

Phantastikauffassung, parahistorische Deutung und ,Indizienromane’

Die Phantastikauffassung habe ich ja schon ausfiihrlicher untersucht, mich
dabei aber mehr auf den reguldren Aspekt, die Deutung als Traum, konzen-
triert. Nehmen wir die Ereignisse in Morwede dagegen als tatséchlich an, so
bewegen wir uns auf der Seite des Wunderbaren.?® Deren Form ist hier das
,Parahistorische’, eine Fiktion, die ,kontrafaktische Geschichtsverldufe (Durst
2004, 203) zum Thema hat (vgl. dazu ausfiihrlich Durst 2004; 2009) 2 und in
der Forschung unter vielen Namen untersucht wird, ,darunter: Was wdre, wenn-
Roman, Alternativ- oder Parallelweltroman, Uchronie, alternate history, political
fiction, alternate time stream novel und conterfeit world“ (Durst 20104, 257, Fuf3-
note 232). Das Parahistorische ist zugleich wunderbar (vgl. Durst 2004, 216f.).
Malchin glaubt, ein der Geschichte verborgen zugrundeliegendes Prinzip er-
kannt zu haben, die Entstehung religiéser Inbrunst aus dem Mutterkornpilz
(vgl. besonders StPS 113-129), und mochte es sich fiir seine monarchistischen
Pline, die Staufer wieder an die Macht zu bringen, zunutze machen (vgl. be-
sonders StPS 93—99).

261 Das ist im Ubrigen eine Referenz auf E.T.A. Hoffmanns Traum-Erzihlung Die Bergwerke zu
Falun, worin der wertvolle Almandin von Bedeutung ist (Hoffmann 2008, 215).

262 Die obige Tabelle stellt die parallelen Deutungen und die Doppelfunktion vieler Hinweise
zusammen.

263 Durst leitet dies aus seinem strukturellen Modell her, das u. a. auf Barthes’ Sequenzanalyse
literarischer Texte beruht (siehe dazu Kapitel 2.2.1). Demnach erfordert das Parahistorische
eine Verfremdung der Sequenz,Historie’, die an sich ,unwandelbar ist — zumindest im tradi-
tionell historischen Roman (vgl. Durst 2009, 342f.). Er unterscheidet ferner verschiedene Ver-
fremdungsverfahren (vgl. ebd., 343f.).
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Auffillig ist in diesem Kontext die frithneuzeitliche Umgebung; Landwirt-
schaft wird wie im Mittelalter betrieben (vgl. StPS 60f.), einzige technologische
Ausnahmen sind die Telegraphenmasten, das einzige Auto, das Motorrad und
das moderne Laboratorium, die wie Fremdkorper in der feudalen Welt wirken.
Die Besonderheit in Sankt Petri-Schnee liegt aber darin, dass der Text zusétz-
lich phantastisch ist, da Amberg als Erzihler destabilisiert ist (vgl. Durst 2009,
349), wodurch eine Abschwéchung der parahistorischen Konsequenzen erfolgt;
das Wunderbare konnte nur Ambergs Eskapismus in eine Traumwelt sein. Fiir
Berg steht die Phantastik ,auch in diesem Text als die addquate zeichenhafte
Verdeutlichung eines krisenhaften Weltgefiihls, in dem die Positionen erzéhlin-
tern und rezeptiv nicht mehr eindeutig fixiert werden konnen“ (Berg 1991, 152).
Jaffé sieht in Perutz’ Phantastik u. a. ein ,Gleichnis der Undurchschaubarkeit
und Gefahrdung der Welt“ (1986, 209).

Uber die strukturellen Beschreibungen hinaus liegt eine politische Deutung
des 1933 erschienen, in NS-Deutschland bald verbotenen®** Romans nahe. Miil-
ler sieht bei Perutz eine ironische Intention, die damals populdren ,Legitimis-
ten’, welche fiir den Fortbestand des kaiserlichen Herrscherhauses eintraten, zu
entlarven (H.-H. Miiller 1994, 202f; er soll aber selbst zeitweise legitimistisches
Gedankengut gehabt haben, vgl. 2007, 257f.). Doch aus heutiger Sicht liest sich
das Geschehen zudem wie eine Vorausdeutung auf die NS-Zeit (vgl. auch H.-H.
Miiller 2007, 254f.), zumal Malchin sich und Bibiche als ,die Fithrer* des Dorfes
ansieht und Bibiche ihn als ,Fiihrer” bezeichnet (StPS 156).

Andererseits kann Morwede als Gleichnis auch allgemein auf Machtansprii-
che und Revolten angewandt werden. Winthrop-Young weist die Beziige zur
rechten Ideologie ausfiihrlich nach und verweist auf das damals einflussrei-
che Geschichtswerk von Kantorowicz (vgl. besonders Winthrop-Young 2002,
62—70). Einen nicht weiter ausgefiihrten politischen Kontext deutet Bibiche
an: ,Als in Griechenland die Republik ausgerufen wurde®, wurde ihr Vater, ein
»2Adjutant des Konigs“ ,[s|tandrechtlich [...] verurteilt und erschossen® (StPS
158). Kennzeichnend ist auch ,die Kriegsgefahr im fernen Osten®, die Amberg
nebenbei erwidhnt (vgl. StPS 131), welche die damalige politische Lage in Erin-
nerung ruft.

Zuriick bleiben zahlreiche kleinere unaufgeklérte Rétsel und Inkongruenzen,
die vielleicht nicht beim ersten Lesen auffallen.*®s Sie kénnen — miissen aber

264 Wahrscheinlich wegen des als jiidisch angesehenen Verlags Zsolnay (vgl. H.-H. Miiller 1994,
203).

265 Beispielhaft konnen einige als Fragen formuliert werden: Wieso tauchte der in Berlin von
Amberg als Vorwand erfundene Konsul Stockstrom tatsdchlich einmal auf (vgl. StPS 33)?
Waren es nun fiinf Wochen oder fiinf Tage? Ist Amberg im Krankenhaus vielleicht doch krén-
ker als gedacht, als er liigt, um entlassen zu werden? Was hat es mit den Behauptungen des
Schullehrers auf sich, der von einer Affire Bibiches mit Malchin und Praxatin und von Fe-
derico als Malchins unehelichem Sohn spricht (vgl. StPS 102-104)?
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nicht — als Traumanalogie verstanden werden, denn meist sind ja auch Traume
nach dem Erwachen nicht in jeder Einzelheit nachzuvollziehen. Sie zeigen die
Komplexitdt des Romans, bleibt die Moglichkeit der vollstdndigen Entschliis-
selung doch mit Barons doppelsinniger Aussage zweifelhaft: ,Und soll er [der
Leser] wirklich herausfinden?“ (Baron 2007, 97).

Reinhard Liith hat schon 1988 dargelegt, wie einige von Perutz’ Romanen
funktionieren; er nennt das, was ich versuchsweise als ,Bewusstseinsliteratur’
betitelt habe, im Riickgriff auf Dietrich Neuhaus ,phantastisch-psychologischen
Indizienroman® (Liith 1988, 305; vgl. 277-83 zum Typus allgemein):

Gemeint ist das Angebot an den Leser zum inhaltlichen Ausfiillen einer Hand-
lungsliicke oder zur Rekonstruktion eines nur verschliisselt dargestellten oder
angedeuteten Geschehens|,] wobei eine solchermafien komplementire Erschlie-
lung der Ebene der Wirklichkeit oder historischen Faktizitit jeweils erst durch
versteckt mitgelieferte Indizien ermdglicht wird. [...] Der Leser muf} anhand der
im Text mitgelieferten verschliisselten Hinweise ein unerzihltes, zum Verstindnis
des Gesamtzusammenhangs aber wesentliches oder voraussetzungsvolles Ereig-
nis in eigener kombinatorischer Arbeit, gewissermafSen als Text-Detektiv, rekonstru-
ieren, womit sich auch ein Bezugspunkt zum Abschnitt iiber die phantastische
Funktion des analytischen Erzihlens ergibt. (Liith 1988, 277; Hervorhebungen von
mir

)

In Sankt Petri-Schnee ist zu erginzen, dass z. B. anders als im Meister des Jiingsten
Tages die Phantastik iiber das Ende hinaus erhalten bleibt, die vermeintlichen
Indizien widerspriichlich sind bzw. fiir beide Deutungen — als Traum (R) wie als
parahistorisch (W) — gelten kénnen und damit im Gegensatz zum analytischen
Detektivroman a la Doyle gerade keine Auflosung ermdglichen (genauso Berg
1991, 153f.).

Es hat sich gezeigt, dass diese literarische Form des Traum im Traum beson-
ders auf Phantastik setzt, indem relativ bald innerhalb der Handlung eine Am-
bivalenz zweier entgegengesetzter Realititssysteme etabliert wird, die bis zum
Schluss aufrechterhalten wird. Obwohl es auf vielen Leveln Hinweise auf die
Deutung als Traum gibt, steht diese nicht als alleinig iiberzeugende Auflsung
da. In der regulédren Lesart ist an den Unbestimmtheitsstellen, die hier als dual
zu deutende Stellen auftreten, eine zusitzliche Traumebene zu erkennen. Al-
lerdings sind Traum bzw. Trdume auch in der wunderbaren Interpretation vor-
handen, nehmen dort aber eine prophetische Funktion an. In den folgenden
filmischen und seriellen Beispielen werden Phantastik bzw. Wunderbares und
Twist-Strukturen noch in anderer Weise relevant sein.
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4.2.1.2.2 Komatraum im Traum mit Twist-Struktur in Film und TV-Serie

GHOST STORIES (2077): Komatraum im Traum ohne Erwachen im iibernatiirlichen
Horrorfilm

Ich beginne mit dem jiingsten filmischen Beispiel, da daran besonders anschau-
lich die Mechanismen dieser Form gezeigt werden konnen. Es handelt sich um
GHOST STORIES, einen britischen Horrorfilm (Dyson und Nyman 2017; Sigle GS),
der auf einem gleichnamigen Theaterstiick der beiden Regisseure aus dem Jahr
2010 beruht.

Inhalt und Aufbau

(1a) Schon wihrend der Opening Credits des Films ist angstvolles Atmen und
Wimmern zu horen, ein fiir das Horrorgenre durchaus typischer immersiver
Einstieg. Zunichst erscheinen gekritzelt geschriebene Zahlen im Bild, un-
terlegt mit Negativbildern von Gras.

(1b) Als erstes Bild ist eine abstrakt anmutende Einstellung in Detailaufnahme
zu sehen, wohl ein Spiegel mit einem Fenster darin; zu héren sind Windge-
rdusche.

(1c) Aufnahmen im Stil alter Super-8-Privatfilme erzdhlen fast ohne Ton aus der
Jugend des jiidischen Protagonisten mit streng religiosem Vater (,It was my
father’s religious beliefs that destroyed our family“, GS o1:21), seiner Bar
Mitzwa und dem Ausschluss der Schwester aus der Familie.

(1d) In die Handlung fithrt dann im Stil einer TV-Dokumentation der Psychologe
Professor Phillip Goodman (Andy Nyman), der dabei offentlichkeitswirk-
sam die Tricks eines vermeintlichen Hellsehers entlarvt. Sein grof3es Vorbild
dafiir seit der Jugend sei der Psychologe Charles Cameron gewesen, aus des-
sen Sendung ein Ausschnitt zu sehen ist (1d.1), der, wie in TV-Aufnahmen
gezeigt wird (1d.2), selbst unter ungekldrten Umstidnden verschwand und
den Goodman gerne kennengelernt hitte. Wieder erfolgt die Spiegel-Ein-
stellung (1b) mit anschlieender Weifiblende.

(1e) Im Folgenden erhélt Goodman Post von Cameron, der ihn auf einer Kasset-
tenaufnahme auffordert, zu einem bestimmten Wohnwagen mit der Nr. 79
zu kommen. Dort trifft er auf den offensichtlich gealterten, kranken — u. a.
sind Infusionsstinder zu sehen — und verwahrlosten, aber lebendigen Ca-
meron, der ihn beauftragt, drei Fille, die er selbst nicht 16sen, d. h. nicht ra-
tional erklaren konnte, zu untersuchen.
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(2a) Goodman sieht von auflen plétzlich einen Schatten hinter Cameron und
am Strand mehrere Jungen.

(1e) Im folgenden Grofiteil des Films, der in drei Kapitel mit den Namen der Erle-
benden — Tony Matthews, Simon Rifkind und Mike Priddle — unterteilt ist, sucht
Goodman die drei Protagonisten der Fille auf und befragt sie, was er mit einem
Diktiergerdt aufnimmt. Thre Erzdhlungen werden als Analepsen visualisiert.
Der letzte Fall ist in mehrere Teile aufgeteilt, die von Einstellungen mit dem
Erzéhler in der Erzahlgegenwart unterbrochen werden.

(1e.1) Im ersten Fall berichtet Tony Matthews (Paul Whitehouse), ein gerade
pensionierter Nachtwéchter mit schwerkranker Tochter, von seinem Erleb-
nis: Bei einer Nachtschicht in einer ehemaligen Psychiatrie fiir Frauen und
Waisen fillt wiederholt der Strom aus, er hort seltsame Stimmen aus dem
Radio und in Zelle Nr. 92 findet er unzihlige Schaufensterpuppen, von
denen eine anscheinend lebendig wird. Die Tiir schlief3t sich und es nédhert
sich ihm ein puppenartiges Wesen in einem neongelben Kleid, das ihn um-
armt und ihm einen Finger in seinen Mund steckt. Wie er entkommt, wird
nicht gezeigt.

In einem anschlieflenden Gesprich mit dessen Priester erfihrt Goodman, dass
Matthews danach wieder seine kranke Tochter besucht habe.

Der zweite Fall ist der eines jungen Mannes, Simon Rifkind (Alex Lawther).
Schon beim Besuch in dessen Haus entsteht eine unheimliche Atmo-
sphére dadurch, dass Goodman Menschen sieht, von denen Rifkind aber
keine Notiz nimmt (2b). Seit seinem Erlebnis ist Ritkind verstort und ver-
sucht durch Recherche zu iibernatiirlichen Wesen seiner Angst Herr zu
werden.

(1e.2) Rifkind erzéhlt, wie er auf der Riickfahrt von einer Party durch einen
dunklen, nebligen Wald mit dem Auto seiner Eltern, die er iiber das Beste-
hen seiner Fahrpriifung angelogen hatte, jemanden anfahrt, der sich als au-
Rerirdisches bzw. teuflisch anmutendes Wesen entpuppt. Auf seine Fahrer-
flucht folgt ein Versagen des Motors. Das Wesen steigt ins Auto und umfasst
ihn von hinten (,Stay*, GS 55:11). Bei seiner Flucht in den nebligen Wald wird
er anscheinend von einem Baumwesen angegriffen.

Zu demselben Wald fahrt Goodman bei Tag und findet nur einen umgestiirzten
Baum vor. Gerade zu dem Schluss gekommen, es handele sich um eine Sin-
nestduschung Rifkinds, sieht er in seinem Auto einen geisterhaften Doppel-
ginger seiner selbst auf dem Fahrersitz (2c), der aber beim Offnen der Tiir
verschwunden ist.

Der dritte und letzte Fall ist das Erlebnis eines Borsenmaklers, Mike Priddle
(Martin Freeman), den Goodman auf dem Land trifft. Goodman glaubt,
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eine Gestalt auf einer Hiigelkuppe und dann kurz direkt vor sich zu sehen
(2d).

(1e.3) Priddles Frau, so berichtet er, konnte nach ihrem spéten Kinderwunsch zu-
erst nicht schwanger werden, bis eine kiinstliche Befruchtung stattfand. Im
siebten Monat musste die Frau in die Klinik eingeliefert werden. Allein in
seinem Haus erlebt Priddle, wie Gegenstéinde im schon eingerichteten Kin-
derzimmer, u. a. eine Puppe mit neongelbem Kleid, ihre Position wechseln,
und spricht von einem Poltergeist. In der Nacht sinkt plotzlich die Raumtem-
peratur rapide und seine Frau erscheint ihm als unheimlich entstellte Gestalt,
die ,\We are dead!” sagt (GS 1:10:17) und schreit.

Sie sei zu der Zeit im Krankenhaus gestorben, so Priddle, doch das Kind, welches
er ,Barty’ nennt, habe tiberlebt. Nach Beendigung seiner Erzdhlung er-
schief3t er sich vor Goodman mit seiner Schrotflinte.

(1f) Veréngstigt und dann wiitend sucht Goodman Cameron erneut auf und be-
harrt auf einer natiirlichen Erklarung der berichteten Ereignisse. Dieser ver-
hilt sich hohnisch; dann demaskiert er sich durch das Abnehmen einer
Gummimaske als Priddle, der eigentlich tote Protagonist des dritten Falls.
Es scheint sich um eine durch ihn inszenierte Tduschung zu handeln. Als
Goodman sagt: ,Sorry, can we cut?” (GS 1:14:29), fragt ihn Priddle, mit wem
er spreche, zeigt auf die Wand und beginnt, sie zu zerschneiden - sie ist aus
Papier —,

(3a) und durchschreitet eine dahinterliegende schwarze Tiir, die auf Bahngleise
fithrt, sowie ein Gartentor mit der Aufforderung, Goodman solle ihm folgen.

(3b) In einer analeptischen Sequenz, die durch Uberblendung aus Goodman
wieder einen Jugendlichen macht, fithrt Priddle Goodman an diesem Ort
in eine Erinnerung. Goodman, selbst offenbar Opfer von Schikane durch
zwei brutale Mitschiiler, machte sich mindestens der unterlassenen Hilfe-
leistung schuldig, indem er einen geistig minderbegabten Jungen, der in
einer Art Aufnahmeritual Teil der Gruppe werden wollte, nicht half. Die-
ser sollte, wie Goodman selbst zuvor, in einen Abwassertunnel gehen, an
dessen Winde Zahlen geschrieben waren, und sich die zehnte Zahl mer-
ken, die aber gar nicht existierte. Offenbar erstickte er dort.

(3¢) In der Handlungsgegenwart nehmen die Geschehnisse immer surrealere
Ziige an, als auf den Gleisen eine Wiege auftaucht, aus der der immer si-
nisterere Priddle ,Barty’ nimmt und mit Katzenfutter fiittert. Der gestor-
bene Junge Woolly* (Paul Warren) taucht mit zombiehaft entstelltem Ge-
sicht auf und verfolgt Goodman, der sich zu rechtfertigen versucht: Sein
ganzes Leben sei eine einzige Wiedergutmachung gewesen. Woolly‘ zieht
das Filmbild wie eine Leinwand nach oben.
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(4a) Woolly fithrt Goodman in einen weiflen Tunnel mit roten Vorhéngen am
Ende, hinter denen ein vertikal gelagertes Bett zum Vorschein kommt, das
nach unten in die Horizontale kippt.

(4b) Thn immer aggressiver bedrdngend, legt sich der Junge auf den verdngstig-
ten Goodman und steckt ihm einen Finger in den Mund, was in Aufsicht
gezeigt wird, wihrend das Licht immer stérker flackert. Das Bett scheint
sich in einem Krankenhaus zu befinden.

(5) In einer Totalen sehen die Zuschauenden nun Goodman ohne Woolly in
einem Intensiv-Krankenbett liegen, im Koma. Wihrend sich alles zuvor Ge-
schehene als seine Innenwahrnehmung herausstellt, also erst nachtréglich als
intern fokalisiert erkennbar ist, erhalten die Zuschauenden durch die nun ein-
genommene Nullfokalisierung die Erkldrungen fiir die Geschehnisse: Die
Arzte Priddle und Rifkind verstdndigen sich dariiber, dass Goodman sich nach
einem Suizidversuch im Auto in einer Art Koma mit Locked-in-Syndrom be-
findet. Als sie gegangen sind, kommt die Reinigungskraft Matthews ins Zim-
mer. Das Lied und die Radiosendung, die Matthews in der Visualisierung des
ersten ,Falles’ gehort hatte, sind nun zu horen, wiahrend er das Krankenzimmer
reinigt, und er stellt Goodman einen Spiegel iibers Bett. Nachdem er pfeifend
das Zimmer verlassen hat, verhallt dieses Pfeifen und die Kamera zoomt
immer nédher auf den im Koma liegenden Goodman, schliefilich folgt eine
Schwarzblende, dann der Abspann.
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Abb. 31: Schema des Aufbaus von GHosT SToRIES

Form und Ebenen des Traum im Traum

Die Zuschauenden sind mithin die einzigen, die iiberhaupt iiber Phillip Good-
mans Situation unterrichtet werden, denn er kann selbst nicht kommunizieren.
Die Arzte, also Priddle und Rifkind, sind der Auffassung, sein Koma sei wahr-
scheinlich ein Locked-in-Syndrom; Dr. Priddle meint zynisch: ,Lights are on,
but nobody home* (GS 1:30:39) und mit den Worten seines (!) Mentors Charlie
Cameron: ,Let’s just hope his dreams are sweet“ (GS 1:30:45). Die Reinigungs-
kraft Matthews ist dagegen sensibler; er stellt nicht nur den wiederholt in enig-
matischen Einstellungen gezeigten Spiegel ein, sondern spricht auch mit dem
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Patienten — seine Worte baute Goodman in den Dialog mit einem Nachtwiéch-

terkollegen in seinem ersten ,Fall‘ ein.

Kennzeichnend fiir diese durch Twists geprédgte Form ist also, dass sie ana-
lytisch vollends erst im Riickblick und durch Wieder-Sehen (hermeneutische
Rezeption) verstanden werden kann. Im Unterschied zur Mehrheit der Immer-
wieder-Erwachen (Kapitel 4.1) gibt es in GHOST STORIES kein letztes Erwachen,*®
da Goodman in seiner Traumwelt gefangen bleibt. Auch wenn z. B. in Gogols
Portret weder erlebende Figur noch Lesende — bedingt durch die Erzéhlsitua-
tion mit meist interner Fokalisierung oder erlebter Rede — sicher tiber den Reali-
tatsstatus anscheinend wunderbarer Geschehnisse sein konnen, haben sie doch
einen etwa gleichen Wissensstand. Hier dagegen wird nach der Innensicht zur
Einordnung eine neutrale Auflenperspektive erforderlich (Nullfokalisierung),
so dass die Zuschauenden nun iiber einen Wissensvorsprung vor allen anderen,
selbst vor im Gegensatz zum Protagonisten wachen Figuren wie dem medizini-
schen Personal, verfiigen. Deren Einsicht in dessen Zustand scheint dann viel-
mehr von Offenheit und Empathiefdhigkeit abzuhéngen, die hier vor allem die
Reinigungskraft Matthews besitzt.

Eine Frage, die durchaus mit Berechtigung gestellt werden kann, ist, ob es
sich hier wirklich um eine Form von Traum im Traum handelt. Fiir dieses Bei-
spiel kann dies anhand von zwei Aspekten beantwortet werden: Einmal geht
die hier angewandte Konzeption von Traum iiber die enge Vorstellung eines
nachtschlafenden Zustandes hinaus. So sind auch Komazusténde als eine Form
des Schlafs zu begreifen und die ,Erscheinungen’, die der Protagonist und die
,Erzihler’ der Fille' — eigentlich sind sie ja Imaginationen — auf weiteren schein-
bar diegetischen Ebenen wahrnehmen, gleichfalls ,Trdume’ im Sinne von Hal-
luzinationen oder Tagtraumen. Auflerdem besteht die Traumwelt dhnlich wie
in Sankt Petri-Schnee aus mehreren Realititsebenen, darunter mindestens zwei
Zwischenebenen, (3) und (4), die als Kombination aus Traum- und Wachebene
in die (Wach-)Realitdt miinden.

Die Ebenen lassen sich nach ihren Bestandteilen und ihrer Ndhe zur Wach-
welt nidher beschreiben (Abb. 31):

(1) ist allgemein eine Ebene aus Hinweisen, Erinnerungen und fiktiven Ge-
schichten, die sich im Bewusstsein des Koma-Patienten quasi selbst ,erzéh-
len’, dabei auf wundersame Weise weitgehend konsistent sind und etablier-
ten narrativen Mustern folgen,

(1a) ist darin die kryptische Er6ffnung mit Atmen und Zahlensymbolik,
(1b) die wiederkehrende Spiegel-Einstellung,
(1c) Goodmans Jugenderinnerung im Super-8-Stil,

266 Im Vergleich zu den folgenden Beispielen weist GHOST STORIES so noch die stérkste Ahnlich-
keit mit Stranks ,Totenbettfantasie“Typus auf, da ,der Protagonist gerade nicht aufwacht*
(Strank 2014, 168).
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(1d)die TV-Show inklusive Ausschnitten aus der friiheren TV-Show Came-
rons (1d.1) und zu seinem Verschwinden (1d.2),
(1e) der Auftrag des alten Cameron mit den drei ,Fillen’ (1e.1-1e.3) und
(1f) Camerons Demaskierung.
(2a—d) sind darin die verschiedenen wunderbaren Erscheinungen’ Good-
mans.
(3) ist der fiktiven Bahnhofsraum, mit
(3a)dem schwarzen Tunnel, durch den Priddle Goodman fiihrt,
(3b) dem Tor zur schuldbehafteten Jugenderinnerung Goodmans,
(3c)dem surreal-unheimlichen Geschehen auf den Bahngleisen mit ,Barty*
und Woolly'.
(4) ist die Zwischenwelt, die zur Auflésung fiihrt, darin sind
(4a) der weifSe Tunnel mit Vorhéngen und
(4b) das kippende Bett mit Woolly.

In (5), der Wachebene fiir die Zuschauenden, wird suggeriert, dass Goodman in
einem ,ewigen Alptraum‘ gefangen ist,?*” wenngleich unklar bleibt, in welchem
Ausmaf? er sich seines Zustands bewusst ist. Bei unterschiedlicher Néhe zur
Wachwelt enthalten aber alle Ebenen verformte Elemente aus Wachwelt und
Erinnerung.

Bei genauerer Betrachtung ist (1) eine recht hybride Ebene: Von den einzel-
nen Unter-Abschnitten ist es schwer festzustellen, welche davon Teil der Koma-
Traumwelt sind. Es erscheint zwar wahrscheinlich, dass Goodmans Jugenderin-
nerung (1c) dazugehort, sie konnte aber auch eine Art nullfokalisierter Prolog
sein. Ahnlich verhélt es sich mit der TV-Show (1d), obgleich sie wahrscheinlich
auch zur Traumwelt gehort, weil der darin als TV-Bild auftauchende Cameron
(1d.1) ja eine Figur aus Goodmans Phantasie ist, inspiriert von den Auflerungen
Dr. Priddles. Auch die Eréffnung (1a) ist vom Status her ambig: Die Zahlen sind
Hinweise auf Goodmans Jugendschuld und konnten Teil seiner Vorstellung,
aber auch ein nullfokalisierter Vorspann sein. Das dazwischengeschaltete Ele-
ment des Spiegels (1b) ist allerdings ein Indiz fiir die Zugehorigkeit aller dieser
Abschnitte zur Innenwelt.

Die Uberginge der Ebenen — so von Ebene (if) zu (3a) und (3c) zu (4) als
Durch-eine-Tiir- bzw. In-einen-Tunnel-Treten — sind vor allem rdumlich insze-
niert. Uberhaupt spielen Tore und Tunnel eine grofie Rolle, da sie auch fiir die
Phasen-Ubergiinge innerhalb von (3) eingesetzt werden (vgl. auch Solte-Gres-

267 Diese auch bei Loop-Strukturen vorkommende Idee liegt ebenfalls bei populéren Konzeptio-
nen der Hoélle als Ort, an dem ,Siinder‘ bestraft werden, indem sie ihre schlimmsten Taten
immer wieder erleben miissen, vor, die schon in den antiken Tantalosqualen oder in Dantes
Inferno zu finden sind. In der TV-Serie LUCIFER beispielsweise ist das gesamte Geschehen
einer Folge — 3.07 ,0ff the Record“ (Costa u. a. 2017) — Teil einer unendlichen Wiederholungs-
schleife und damit das initiale Erwachen aus einem Koma nur ,getrdumt".
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ser 2011, 259 zur rdumlichen ,Verschachtelung” von fiktionalen Traumen). Eine
freudianische Darstellungsintention ist denkbar (vgl. zu einer solchen Traum-
Deutung im Sexualkontext Freud 1961, 394—96), soll aber nicht impliziert wer-
den. Jedoch bieten sich raumsemiotisch Tore als Ubergangs- und Schwellenorte
sowie Tunnel mit ihrer Implikation des ,Untergrunds* als Symbole fiir Innenwelt
und ,Unterbewusstsein‘ an.**® Der Ubergang zu Ebene (5) wird getreu dem Stei-
gerungsprinzip zusétzlich durch horrortypisches Lichtflackern betont, welches
schon in filmischen und seriellen Beispielen von false awakenings zu beobach-
ten war.

Es findet ein Spiel mit narrativen Kategorien statt. GHOST STORIES scheint fiir
einen Grof3teil der Handlung ein anthologischer Film in der Tradition britischer
Portmanteau-Horrorfilme zu sein (vgl. Bradshaw 2017; Stevenson 2018, 168),2%
entpuppt sich aber schliefilich als Visualisierung einer erstaunlich kohérenten,
auf das Erzdhlen regelrecht fixierten Innenwelt der Hauptfigur. Streng genom-
men ist der Film also ein ,Pseudo-Horrorfilm',*” der sich umfangreich aus dem
Topoi- und Motiv-Inventar des Genres des iibernatiirlichen Horrors bedient, um
eigentlich eine psychologische Geschichte zu erzihlen, Wirkmechanismen von
Schuld zu zeigen sowie iiber andauernde Bewusstseinszustinde jenseits des
Wachlebens zu reflektieren. Doch genauso wie GHOST STORIES im phantastik-
theoretischen Sinne wunderbare und phantastische Passagen hat, die am Ende
Realismus-kompatibel aufgelost werden, so gehort der Film iiber weite Teile zu
diesem spezifischen Schauergenre und bietet vieles auf,*”" um diese Illusion ge-
geniiber den Zuschauenden mdoglichst lange aufrechtzuerhalten.

268 Siehe zu Bergwerk und Unterwasserwelt als Traum-Schauplitze die Kurzanalyse von Hoff-
manns Die Bergwerke zu Falun in Kapitel 3.2.2.

269 ,The portmanteau format usually links two or three individually scary stories by a wrapa-
round narrative. This approach itself was inspired by horror comics where each issue contai-
ned a selection of gruesome stories. It also suggests the creepy atmosphere of ‘telling ghost
stories™ (Jowett und Abbott 2013, 33).

270 Mit Stevenson ist dies schon in der Konstruktion des Films angelegt, die sich auf das ,gefun-
dene Manuskript’ (Herausgeberfiktion) des Schauerromans stiitze (, found-manuscript’ de-
vice*, Stevenson 2018, 168) und damit schon durch Goodmans Zweifel die Zuverléssigkeit des
Erzihlens thematisiere.

271 Eine solche Transition kann, wie Uwe Durst iiber sein Genre-Modell von Phantastik schreibt,
durchaus selbst Bestandteil eines Genres sein (vgl. Durst 20104, 141, Fufinote 36).
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Hinweise als Traumbestandteile

Getreu Camerons Motto ,The brain sees what it wants to see“ (GS o7:07) und
analog zu anderen Bewusstseinsfilmen bzw. mindgame movies*” funktioniert
der Film iiber eine recht komplexe Hinweis- und Verweisstruktur: ,GHOST STO-
RIES is loaded with visual and aural ‘clues’ that only make sense once the cur-
tain has fallen“ (Stevenson 2018, 169). Genau das ist charakteristisch fiir solche
Filme sowie zur Vorbereitung elaborierter Twists, wie unter anderem Christian
Bumeder ausfiihrlich nachweist (vgl. besonders Bumeder 2014, 221-46; Strank
2014, 69f.). Wie bei so vielen solcher Ritselfilme’ — zum Teil auch puzzle films
genannt — kann die komplexe Hinweisstruktur nur in mehrmaliger Rezeption
erfasst werden.*” Ich zeige diese Struktur in GHOST STORIES anhand der gen-
rebezogenen Hinweise*”* und Topoi auf, um die Durchformung der Traumwelt
offenzulegen.

Wie bereits erwéhnt setzt sich Phillip Goodmans Innenwelt aus verschiede-
nen Einfliissen zusammen. Daher kénnen Hinweise und Elemente — die aber
erst riickblickend zu erkennen sind —, wie folgt unterteilt werden:

(a) Einfliisse aus der Umgebung des Traumers (,Intrusionen’)
(b) Erinnerungsbruchstiicke aus Goodmans Jugend und von seinem Suizidver-
such

Sie sind visuell, auditiv, verbal oder Kombinationen dieser Kanile. Zu den Um-
gebungsbestandteilen (a), die in die Innenwelt in verzerrter Weise Eingang fin-
den, zdhlen wie angedeutet die Protagonisten der drei ,Fille’: Tony Matthews,
der Nachtwichter, ist eigentlich die Putzkraft des Krankenzimmers. Er ist fiir
verstorende Eindriicke in der Innenwelt verantwortlich: Die Radiosendung, die

272 Christian Bumeders Begriffsdefinition zufolge ist der auf Thomas Elsaesser zuriickgehende
Begriff mindgame movies weiter und definiert sich hauptsichlich iiber seinen ,Spiel-Charak-
ter, wiahrend der Bewusstseinsfilm ,dem Rezipienten [...] Zugang zu figurativen Bewusst-
seinszustidnden/-inhalten innerhalb oder jenseits einer diegetischen Realitéit gewéhrt* (Bu-
meder 2014, 50; vgl. 39—54 ausfithrlicher zu den Begriffen).

273 So ergibt sich eine paradox anmutende Situation, denn solche Filme scheinen regelrecht auf
die Zweitverwertung fiir den heimischen Markt und fiir detektivisch interessierte Filmse-
hende angelegt zu sein, denen nach Kenntnis des Twists die riickblickende Analyse noch Ver-
gniigen bereitet. Vielleicht ist das neben den verbesserten filmtechnischen Moglichkeiten
auch ein Grund fiir die steigende Zahl solcher komplexer Werke in den 2000er-Jahren (vgl.
Bumeder 2014, 66-72 zu moglichen Ursachen). Uberlegungen zur Analyse selbst als dstheti-
sches Vergniigen finden sich in Kapitel 2.2.3.

274 Ich verwende diesen Begriff wegen des investigativen Bezugs. Die ,Hinweise' konnen aber
sehr unterschiedlich wahrgenommen werden: Sie kénnen teils iibersehen oder missdeutet,
erst bei wiederholtem Sehen bemerkt werden oder sogar als falsche Fahrten konstruiert sein.
Viele der Hinweise sind nicht essenziell, um den Twist des Komatraums zu erkennen, son-
dern sind vielmehr auf wiederholte Rezeption ausgerichtet. Oft weisen sie eine duale Struk-
tur auf, sind verdeckend und entlarvend zugleich.
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er hort, inklusive der rassistischen Bezeichnung eines Chinesen als ,chinky“ und
Matthews’ Kommentar ,Oh, fried rice* (GS 24:38-44), das Lied Why (1960) von
Frankie Avalon, das er pfeift,*”> und seine Ausdrucksweise (,sunbeam*) werden
in sein ndchtliches Erlebnis im ersten Fall‘ (1e.1) eingebaut (mehr dazu unten).

Das Krankenhaus, in dem sich Goodman tatsichlich als Patient befindet,
wird dort zur verlassenen Psychiatrie, einem fiir das Horrorgenre typischen
Handlungsort. Matthews’ fiktive Tochter hat das Locked-in-Syndrom (vgl. GS
20:02—32); ein frither Hinweis innerhalb des Films auf Goodmans tatséchlichen
Zustand. Matthews ist auch fiir die schon ganz zu Beginn eingeblendete und
wiederkehrende Spiegel-Einstellung (1b) verantwortlich (Abb. 39), da er dem
Komapatienten ofter einen Spiegel iibers Bett stellt, in dem der das Fenster
sehen kann (vgl. GS 1:31:44-54). Mit einem daran zerschellenden Vogel ist das
auch das letzte Bild des Films (vgl. GS 1:32:42—54).

Simon Rifkind, der Assistenzarzt, telefoniert auch im Krankenzimmer in der
Wachwelt mit seiner Mutter (vgl. GS 1:29:22—38), was innerhalb seines ,Falls’
(1e.2) bei der néchtlichen Autofahrt mehrmals geschieht (vgl. GS 47:47-49:15).
Eine solche Fahrt, auf der jemand einen Menschen oder ein Wesen anfahrt, Fah-
rerflucht begeht und dafiir anschlieflend biifien muss, ist ein weiteres genrety-
pisches Handlungselement und erinnert an den Horrorfilm 7 KNnow WHAT You
Dip LAST SUMMER (1997). Ebenso ist der einsame, neblige néchtliche Wald als
Handlungsort schon in Mérchen und Sagen unheimlich; beides Settings, die mit
menschlichen Grund-Angstsituationen, ,Urdngste[n]“ (Vossen 2004, 12) in Ver-
bindung stehen. Die falsche Aussprache des Namens Rifkind (,Rifking“) findet
genauso in der Wachwelt durch Dr. Priddle statt (GS 1:30:28). In Rifkinds Haus
nimmt Goodman beim Heraufsteigen der Treppe kurz eine Gestalt wahr, wih-
rend Rifkind darauf beharrt, es sei niemand da. Das fast subliminale (vgl. dazu
Sunderdiek 2012), also an der Grenze der Wahrnehmungsschwelle liegende, Bild
zeigt eine Person in Krankenhauskleidung (GS 42:51, Abb. 32), vermutlich den
Rifkind aus der Krankenhausumgebung der Wachwelt; zudem ist Husten hor-
bar.

Dr. Priddle, der Arzt, dessen Entsprechung Mike Priddle in der Innenwelt dar-
stellt, erscheint besonders dhnlich, vor allem sein zynisches Wesen, grunzendes
Lachen und stindiger Blick auf sein Smartphone. Seine Stimmenverstellung
in der Krankenhausszene (vgl. GS 1:30:00f.) hat ihr Pendant in der Traumwelt
mit der Maskierung als Cameron. Die drei Figuren finden also als ,Objekte’ Ein-
gang in Goodmans Traumwelt. Aulerdem sind sie aber auch ,Subjekte’ seiner
selbst, iibernehmen als Ich-Bestandteile Charaktereigenschaften Goodmans
und folgen damit einer recht populdren Traumauffassung Jung’scher ,Subjekt-

275 Der Text — hier in Anthony Newleys Version — wirkt zudem wie ein ironischer bis béser Kom-
mentar auf Goodmans tatsdchlichen Zustand: ,I'll never let you go / Why? Because I love
you“ (Avalon 2017); dhnlich ironisch der wihrend des Abspanns gespielte Monster Mash.
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stufen’ (dazu genauer unten), so wie auch beispielsweise der Doppelgénger, den
Goodman als Spiegelung in seiner Autoscheibe, gefilmt als Schuss-Gegenschuss,
entdeckt (vgl. GS 57:49-59, Abb. 33), ein Ausdruck des ,Schatten‘-Archetyps
(mehr dazu in Kapitel 4.3.2.2.2, Fufinote 508) jungianischer Prigung sein kann,
zugleich aber auch eine Visualisierung seiner Verzweiflung und Erinnerung an
sein suizidales Ich. Unten werde ich noch genauer auf die Traumauffassung des
Films eingehen.

Objekte aus der Krankenhausumgebung finden ebenfalls Eingang in Good-
mans Vorstellungen, oft in Bezug zur jeweiligen Person des Falls’. Der fiktive
Cameron/Priddle ist krank und hat einen Infusionsstdnder bei sich (vgl. GS
10:49-11:09). Matthews muss bei den Stromausfillen Stecker wieder einste-
cken, die denen von Goodmans Beatmungsapparat dhneln (vgl. GS 33:39-57).
In Priddles Kinderzimmer wirft der ,Poltergeist’ einen Gegenstand herum, der
sich bei genauerem Hinsehen als inkongruent mit der Kinderzimmerumgebung
entpuppt: ein Tiirmchen aus Drogerieartikeln und Medikamentenflaschen mit
einem Aufsatz wie dem Beatmungstubus, den Goodman ja tatsdchlich im Mund
trégt. Dieser spielt auch bei weiteren Horrorelementen eine Rolle: Sowohl der
Finger des Puppenwesens in Matthews’ Mund in (1e.1) als auch der Finger des
zombiehaften Jungen (Abb. 34) auf Ebene (4b) scheinen aus diesem korper-
lichen Eindruck des Komapatienten zu resultieren, traumtheoretisch einem
Leibreiz-Phdnomen (vgl. zum Konzept Engel 2010, 169f.).

Weitere Objekte ziehen sich leitmotivisch durch die Traumwelt. Das augen-
falligste davon ist vielleicht die Puppe im neongelben Kleid, die, wie am Schluss
zu sehen ist, auf einem Stuhl neben Goodmans Bett sitzt. In (1e.1) erscheint sie,
vermeintlich belebt, als ,Puppenwesen’ im verlassenen Krankenhaus, wihrend
sie in (1e.3) als Puppe im Gitterbett in Priddles Kinderzimmer sitzt. Das Bild
iiber Goodmans Krankenbett zeigt eine Waldszene, dhnlich dem Wald-Setting
von Rifkinds nichtlicher Fahrt in (1e.2).

Zur Gruppe (b) gehoren Elemente aus der Gedankenwelt Goodmans, die auf
Geschehnisse aus seiner Vergangenheit und damit auf Erinnerungen zuriick-
gehen. Aus der mehr oder weniger unmittelbaren Vergangenheit sind dies Ele-
mente, die in Verbindung mit seinem Suizidversuch durch Ersticken im Auto
stehen. Durch eine Art Verschiebungsprozess, der vielleicht an Freuds Traum-
deutung angelehnt ist (vgl. Freud 1961, 310-15), finden sie in verdnderter Form
Eingang in seine Gedanken. Neben Priddles vermeintlichem Suizid mittels
Schrotflinte am Ende von (1e.3) — tatsdchlich sagt Dr. Priddle spédter am Kran-
kenbett: ,Silly, shotgun in the mouth, that’s the way they do it“ (GS 1:30:01) —
zdhlt dazu Goodmans geisterhafter Doppelgénger, der sich am Ende von (1e.2)
in seinem Auto verzweifelt an ihn zu wenden scheint (2¢), sowie iiberhaupt das
Auto-im-Wald-Setting des zweiten ,Falls".

Die im Film auf seltsame Weise wiederkehrende Uhrzeit ,03:45¢ ist, laut Aus-
sage des Arztes am Schluss, die Zeit von Goodmans Einlieferung nach seinem
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Suizidversuch (vgl. GS 1:29:52); sie ist hier sowohl verbal wie visuell als Arm-
band- oder Wanduhr préasent (Abb. 35): Tony Matthews’ Uhr zeigt Viertel vor
vier an, die Uhr in Rifkinds Kiiche, Goodmans Armbanduhr, ebenso Priddles
Wanduhr und — zweifach — die Uhr auf Camerons Zeitungsfoto (1e). Die Hau-
fung erzeugt vor der Auflésung den Eindruck unheimlicher Ahnlichkeit und ist
zudem Teil wiederkehrender Darstellungsmuster in Traum-im-Traum-Struktu-
ren (,Uhrblick").

Elemente aus Phillip Goodmans schuldbehafteter Jugenderinnerung ver-
stecken sich ebenfalls in seiner Traumwelt und nehmen auf diese Weise eine
Doppelfunktion des Verbergens und Offenbarens®® ein. So entpuppt sich eine
weifle Plastiktiite mit roter Aufschrift (,Fine Fare“), die Goodman nach seinem
Cameron-Besuch beildufig am Kai beobachtet (vgl. GS 15:02), als ein Element
aus seiner Erinnerung.*”’ Die zombiehafte Gestalt, die ihn durch die Zwischen-
welt (4) begleitet, tragt die Jacke seines umgekommenen Mitschiilers Woolly
und wirkt wie ein grausam personifiziertes schlechtes Gewissen. Bei genauem
Hinsehen ist sie schon in (1e.3) zu erkennen, also vor der Jugenderinnerung: Es
ist die Gestalt auf der Hiigelkuppe hinter Goodman und Priddle, die dann fiir
einen kurzen Moment in halbnaher Einstellung direkt vor Goodman steht und
ihnen spéter in einer Panoramaaufnahme zu folgen scheint (2d; vgl. GS 1:05:10—
12, 1:05:54-59).

Die Zahlensymbolik des Films hat gleichfalls einen Bezug zur Jugenderinne-
rung. Die Zahlen, die Woolly im Tunnel aufsagen musste, fiillen als gekritzelte
Zahlen ganz zu Beginn des Films den Bildschirm (vgl. GS o1:08) und tauchen in
den Fillen auf: 79 als Nummer von Camerons Wohnwagen, 92 als Nummer der
Zelle in der Psychiatrie, alle Zahlen auf Garagen, an denen der Traum-Goodman
im ersten Fall vorbeifihrt (vgl. GS 09:53).

Ein besonders verborgener Hinweis findet sich in einem Bild (Abb. 37): An
der Wand in Ritkinds Treppenhaus in (1e.2) entdeckt der Traum-Goodman ein
Gemailde — oder ist es ein Foto? (so Stevenson 2018, 169) —, das zum Teil mit
Staub bedeckt ist. Beim Abwischen steht auf der linken Seite die Gestalt in Ka-
puzenjacke neben zwei gegenwirtig (bzw. im Stil der 1980er) gekleideten Jun-
gen (vgl. GS 41:39-59) — die spiter gezeigte Jugenderinnerung ist hier schon ,im
Bild‘ vorweggenommen, wie schon in der Szene am Strand in (2a; vgl. GS 14:49),
einer Pseudo-Metalepse, bei der die Jungen aus Goodmans Erinnerung unauf-

276 In der Freud’schen Traumlehre seien die Wiinsche in Trdumen ,kaschierend und zugleich
enthiillend®, so Lohmann (1987, 24).

277 Das ist fiir Menschen aus Grofbritannien zugleich durch Anachronismus ein Hinweis, da es
den Supermarkt wohl in den 1980er-Jahren zuletzt gab (vgl. Diverse Wikipedia-Autor:innen
2021) und eine solche Tiite dort nicht mehr vorhanden sein diirfte. Ein interessanter ver-
schliisselter Hinweis verbirgt sich auch in den drei Figuren, die auf der Treppe zu Camerons
Wohnwagen stehen: Es sind die drei Affen (,Nichts horen, nichts sehen, nicht sprechen’, vgl.
GS 10:21 und GS 1:12:05).
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fallig in seiner Traumwelt auftreten (Abb. 36). Zahlensymbolik ist ein probates
Geheimnis suggerierendes Mittel und gerade das geheimnisvolle Gemalde ge-
hort spitestens seit Horace Walpoles Schauerroman The Castle of Otranto (1764)
zum Inventar des Unheimlichen (vgl. dazu u.a. Lipski 2017)*” und ist zum Hor-
ror-Motiv geworden.*”

So verbergen sich in zunéchst belanglos erscheinenden Details, die aber des
Ofteren durch die Inszenierung (Detailaufnahmen, Wiederholungen) — wenn
auch nur kurz — betont werden, zahlreiche Hinweise auf Goodmans tatsichli-
chen Zustand und dessen Hintergriinde. Sie erscheinen zunéchst oft réitselhaft
oder unheimlich und daher kohé4rent mit einem Horrorfilm.

Verdeckende Horrortopoi und Betonung von Erzdhlen und Medialitét

Einerseits gehen Horrortopoi — Handlungselemente und Genremotive — also
aus Verzerrungen von Wachwelt-Vorbildern hervor. Andererseits sind sie Genre-
JFiillmaterial’; populdre Horror-Elemente wie die unheimlichen Schaufenster-
puppen in (1e.1) oder das Teufelswesen in (1e.2) erfiillen vor allem den Zweck,
das Genrenarrativ zu plausibilisieren und moglichst lange aufrechtzuerhalten,
um den finalen Twist so lange wie moglich zu verbergen.

Zunehmend greifen diese Topoi auf den Protagonisten tiber: Sind sie zu-
nédchst in der imaginierten Aufienwelt zu finden, so involviert das Wunderbare
zunehmend Goodman selbst. Im ersten ,Fall‘ behilt er noch eine recht grofie
professionelle Distanz und das unheimliche Geschehen beschrénkt sich auf die
(pseudo-)diegetische Ebene von Matthews’ Erziahlung. Doch schon im zweiten
JFall hat Goodman bereits vor Beginn von Rifkinds Erzihlung seltsame Wahr-
nehmungen: Er sieht Rifkinds ,Eltern‘ (vgl. GS 41:18) und nimmt wie erwédhnt
kurz jemanden im Obergeschoss wahr, obgleich laut Rifkind niemand zu Hause
ist (vgl. GS 45:15). So ereignen sich zunehmend anscheinend wunderbare Ereig-
nisse auch auflerhalb der visualisierten Erzdhlungen.

Grundsitzlich nimmt das Wunderbare in Form von Abweichungen pro ,Fall‘
wie pro Ebene zu, woraus nach dem dritten ,Fall’ (1e.3) ein sukzessives Zusam-
menbrechen der Traumwelt resultiert. Die wiederkehrende Spiegel-Einstellung
(1b), eine Weifiblende (vgl. GS 07:57—08:00), unheimliche Gerdusche, Unschirfe
des Kamerabildes, teils schwierige Raumorientierung durch Wechsel der Ein-

278 Ursula Vossen weist darauf hin, dass ein ,Grofiteil des Figuren- und Motivinventars und der
Erzihlmuster des Horrorfilms“ auf die v. a. angelséchsische Literatur des 19. Jahrhunderts
und die ihr vorangehende Gothic Novel zuriickgehen (vgl. Vossen 2004, of.).

279 Bilder und Gemilde als Hinweisgeber in einem Bewusstseinsfilm tauchen auch in der gleich-
falls als Traum im Traum aufgebauten Sonderfolge ,The Abominable Bride“ der BBC-Serie SHER-
Lock (Gatiss, Moffat, und MacKinnon 2016; Sigle TAB), in der Martin Freeman ebenfalls spielt,
auf (vgl. Gatiss, Moffat, und MacKinnon 2016, 07:49, 42:07-09, 50:59, 52:19; Neis 2020b, 9).
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stellungsgrofie und haufige 180°-Kameraschwenks gerade im ,Fall‘ Priddle (vgl.
z. B. GS 1:20:20—45) bergen ein latentes Abweichungspotenzial, das im Nachhin-
ein als Markierung eines imaginéren Zustandes verstanden werden kann, doch
kaum wihrend der Erstrezeption, zumal sie sich dem Schrecken erzeugenden
Genre perfekt anpassen. Wie Matthias Briitsch mit Helbig schreibt, sind ,die
Zeichen meist so unauffillig oder ambivalent, dass sie nur bei duflerst aufmerk-
samer, wiederholter oder verlangsamter Rezeption richtig gedeutet werden kon-
nen* (Briitsch 2o11a, 209). Im Gegenteil sind diese Marker zunéichst eher der
Grusel-Atmosphire zurechenbar und werden so verdeckt.

Die schon kurz erwidhnte Betonung des Erzihlens ergibt sich aus dem
Genre-,Spiel, den Pseudo-Narrativen wie implizit der traumuntypisch durchge-
formten und damit eigentlich unwahrscheinlichen Innenwelt.** Allerdings ist
dieser weitgehende ,Traumrealismus’ geradezu notwendig, um die Entlarvung
der Genre-Tduschung nicht zu friih preiszugeben und daher auch im Genre
des Bewusstseinsfilms selbst begriindet.?® Der Eindruck eines Zuviel an Gen-
remerkmalen konnte aber wiederum Hinweis fiir die Zuschauenden sein, dass
,etwas nicht stimmt’.

Medialitét ist von nicht geringer Bedeutung in Phillip Goodmans Innenwelt;
dabei tibernimmt er selbst verschiedene vermeintlich aktive Rollen: Schon in
der im Super-8-Stil gehaltenen, wie found footage gestalteten Jugendriickblende
(1c) ist Goodman als der Filmende kurz im Spiegel zu sehen (vgl. GS 03:04). Bald
darauf werden die Aufnahmen seiner TV-Sendung zur Entlarvung von Scharla-
tanen gezeigt, in denen er als Stimme aus dem Off und dann als in die Kamera

280 Siehe zu typischer’ Traumgestaltung Kapitel 4.1.1 und konzise Solte-Gresser (2011) und Engel
(2017). Ich gehe von der Minimalkonzession aus, dass fiktionale Traume oft durch ,abwei-
chende’ Gestaltung und Elemente markiert werden, um einen Unterschied zur Wachwelt
herstellen zu kénnen. Wie der Typus des Immer-wieder-Erwachens beweist, ist auch weitge-
hende Deckungsgleichheit mit der Wachrealitit in fiktionalen Trdumen moglich, um gerade
einen Tduschungs- und Verwirrungseffekt zu erreichen. Hier folgt dem ,Realismus’ eine suk-
zessive Zunahme der Abweichungen (,Briiche). Matthias Briitsch unterscheidet ja zwischen
,offenem Spektakel’ gegeniiber ,unscheinbarer Irrealisierung’ (vgl. konzise Briitsch 2011a,
222-35).

281 Christian Bumeder setzt sich mit der Frage auseinander, ob es sich beim Bewusstseinsfilm
um ein Genre handele (vgl. Bumeder 2014, 72—75). Unter Beriicksichtigung der grundsitzli-
chen definitorischen Problematik von Genres kommt er zu dem Schluss, dass einerseits kein
Jklassisches’ Genre vorliege, da es bei Bewusstseinsfilmen gerade nicht erwiinscht sei, im Vor-
hinein davon zu wissen, um Uberraschungseffekte nicht zu zerstéren. Andererseits herrsche
beim Publikum ein Bewusstsein iiber den Bewusstseinsfilm als eine Art Genre vor, was sich
nicht zuletzt in populérkulturellen Parodien zeige. So bleibt er mit Engell bei der Auffassung
von einem ,,Genre im Werden* (ebd., 75). Es kann noch hinzugefiigt werden, dass die Rezep-
tionshaltung sowieso vom unterschiedlichen ,Lektiire-Typus‘ abhédngt (nach Kapitel 2.2.3);
Willem Strank verweist u. a. auf die Werke M. Night Shyamalans, die beim Publikum schon
die Erwartung auf einen Bewusstseinsfilm im Vorhinein wecken (vgl. Strank 2014, 72f.), und
bemerkt mit Wulff, dass die Korpuskenntnis der Zuschauenden und damit Erwartung eines
Twists gerade auch Teil des ,Spiels‘ sein konnen (vgl. ebd., 75).
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sprechender Moderator in Erscheinung tritt (vgl. GS 03:06—o07:11). Darin wie-
derum sind Aufzeichnungen aus einer Cameron-Sendung mit dhnlicher Ziel-
setzung zu sehen (1d.1), die sich dann auf einem Monitor als Bestandteile von
Goodmans Sendung entpuppen (vgl. GS 06:06—49), sowie aus einer Dokumen-
tation zu Camerons Verschwinden (1d.2; vgl. GS 07:37—49). Mehrmals wird dabei
das Bild angehalten, was auf die Artifizialitit zusétzlich aufmerksam macht.

,Cameron‘ schickt Goodman eine Kassette zu; auf seinem Kassettenspieler
steht tibrigens ,Escher” (vgl. GS 09:02—39), womit ggf. auf die verwickelte’ Struk-
tur des Narrativs hingewiesen wird. Mit dem Diktiergerit in der Hand (vgl. z. B.
GS 57:27) nimmt Goodman die Erzéhlungen der ,Fille', die ihm Cameron als
Akten iibergab (vgl. GS 13:06-13), auf. Selbst in seiner Traumwelt sieht er sich in
der Rolle des Moderierenden und des Ermittlers und nimmt damit zu den drei
Fillen eine distanzierende Position ein. Die mehrfache Inszenierung der Media-
litdt suggeriert Authentizitit, verdeckt so das Traumnarrativ?** und reflektiert in
gewisser Weise eine Herausgeberfunktion.

Von Goodmans Person unabhéngig thematisiert GHOST STORIES aber auch auf
weitere Arten das Mediale: Tony Matthews hort Stimmen aus dem Radio (vgl. GS
31:22—40), tatsidchlich ein Verbindungskanal’ zur Wachwelt, denn es ist das Ge-
sprich, das die Arzte im Krankenhaus fithren (vgl. GS 1:29:20-1:31:00), withrend
die Radiosendung aus dem wirklichen Radio und die Musik vom Matthews aus
der Wachwelt stammen (vgl. GS 1:31:07-1:32:40). Der Ubergang zwischen Ebene
(1f) und (3a) wird von Cameron/Priddle als ,Cut‘ inszeniert: Er durchtrennt mit
einem diagonalen Schnitt die Wand, die sich dadurch als blof3e Kulisse entpuppt
(Abb. 40), hinter der sich schichtweise Goodmans Vergangenheit und Verdring-
tes bildlich offenbaren (vgl. GS 1:14:58-1:15:07). Der zombiehafte Junge Woolly
zieht schliefilich die surreale Bahnhofskulisse wie eine (Kino-)Leinwand nach
oben (3¢; vgl. GS 1:27:34, Abb. 41) und mit den roten Samtvorhéngen ist der Uber-
gang von Ebene (4) zu (5) regelrecht theaterhaft gestaltet (vgl. GS 1:27:37-1:28:12,
Abb. 42) — immerhin beruht der Film auf einem Theaterstiick (Vergleich der Me-
dien bei Stevenson 2018, 169; zum Stiick u. a. O’'Donnell 2018, 6).283

282 Es wire noch denkbar, dass das Komanarrativ erst einsetzt, nachdem Goodmans erste TV-
Sendung gezeigt wurde, da an dieser Stelle auf eine Spiegel-Einstellung eine lange Weif3-
blende folgt (vgl. GS 08:00-03), bevor Goodman Camerons Mitteilung erhélt. Demnach
wiren die vorherigen Teile (1a-d) Analepsen. Allerdings steht das im Widerspruch zu
Dr. Priddles Aussage am Ende, Cameron sei sein Mentor gewesen.

283 Zu denken ist nicht zuletzt an die Filme David Lynchs und dessen Vorliebe fiir Vorhénge und
Bithnenhaftigkeit im Zusammenhang mit Traumen, besonders die Traumszenen des ,Red
Room‘ in TwiN PEAKS, das Varieté in MULHOLLAND DRIVE, die Biithne in ERASERHEAD, viel-
leicht inspiriert von René Magrittes Bildsprache (siehe auch Corazza 2015). Ausfiihrlich un-
tersucht den Traum bei Lynch mein Kollege Raphael Morschett (vgl. Morschett 2022). In
Tiecks Freunden (Kapitel 3.2.1) sowie der schon erwidhnten Traum-im-Traum-SHERLOCK-
Folge sind Bithnenmetaphorik und -bildlichkeit ebenfalls vorhanden, was darauf hindeutet,
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Indem Medien sowohl in jnatiirlicher’ wie in demaskierender Weise zum
Thema gemacht werden, wird zum einen die Medialitit des Films selbst heraus-
gestellt (vgl. auch Solte-Gresser 2011, 257 zur ,Materialitét der Zeichen® in fiktio-
nalen Trdumen; ausfiihrlicher 2019). Zum anderen wird u. a. mit dem Radio auf
das Abweichungspotenzial von Alltagsgegenstéinden aufmerksam gemacht, ein
beliebtes Genremittel des Unheimlichen.”® Das Mediale verweist hier wiederum
auf Sinneswahrnehmungen und ihr Potenzial zur (Selbst-)Tduschung. Gerade
das Visuelle wird filmgestalterisch aufSerdem durch eine durchgeformte Farbver-
wendung ausgestellt: Es dominieren klare Farben (gelb, rot und blau) als Grund-
tone der pseudo-diegetischen Erzdhlungen sowie Dunkelheit. Leere’ Landschaf-
ten und stilisierte Innenrdume erzeugen subtil eine gespenstische Atmosphére
(zum Verhiltnis von Handlung und Atmosphére im Horror vgl. Spadoni 2014).

Psychologisierung und Weltkonzept

Zu denken geben kénnen die Konzepte, die Goodman von seinen Protagonisten
hat: Matthews, der durch Beruf wie Akzent der Arbeiterklasse zugeordnet wer-
den kann, hat in Goodmans Traumwelt Umgangsformen und politische Einstel-
lungen, die klischeehaft mit dieser in Verbindung gebracht werden. So thema-
tisiert der Film indirekt Alltagsrassismus und Klassendisparitit (vgl. Stevenson
2018, 168f.). Ritkind wiederum ist fast das Klischee eines jugendlichen Auflensei-
ters. Beide werden von Schuld umgetrieben: Der Traum-Matthews besucht seine
schwerkranke Tochter nicht mehr und der Traum-Rifkind beliigt gewohnheits-
miéfig seine Eltern. Mit dem Wissen um die Auflésung wird deutlich, dass es ei-
gentlich Goodmans Schuld ist, die sich auf diese Weise manifestiert. Die negati-
ven Einstellungen der Figuren werden durch ihre Irrealitit einerseits entscharft,
anderseits wird so aber im Riickblick Goodmans Sicht auf das Leben erkennbar.

Gemeinsam ist allen eine komplizierte Familiensituation. So sagt der Traum-
Goodman iiber Rifkind: ,a fragile young man from a deeply dysfunctional family*
(GS 57:06).2% Uber Goodman erfahren die Zuschauer aber nur, dass sein extrem
religioser Vater die Familie zerstort habe und seine Schwester wahrscheinlich

dass diese auf die Konstruktion aufmerksam machenden Darstellungsmittel gerade fiir
Traum im Traum wiederkehrende Merkmale sind.

284 Zum ,Objekthorror zdhlen Dinge mit anscheinendem Eigenleben, ,even a tape recorder,
when tampered with by hostile forces, can be minatory and lethal“ (Forshaw 2013, 119); Pol-
tergeister werden damit oft in Verbindung gebracht. In Edith Whartons Geistergeschichte Al
Souls (1937), die auch als false awakening und damit als Traum lesbar ist, kommt ebenfalls ein
auf unerkldrliche Weise angeschaltetes Radio in einem leeren Haus vor (vgl. Wharton 2001,
81). Siehe auch die Analyse von JENSEITS DES SPIEGELS aus Kapitel 4.1.2.

285 Ahnliche Formulierungen verwendet bezeichnenderweise auch Jeremy Dyson — einer der Re-
gisseure — in seiner Dissertation iiber die Geschichte des Horrorfilms (vgl. Dyson 1997, 138).
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verstofien hat, weil sie eine Beziehung mit einem Jungen mit asiatischen Wur-
zeln hatte (vgl. Stevenson 2018, 168). Goodman, der die Protagonisten immer
geradezu auffillig zu ihren Familienverhaltnissen befragt, gibt aber nicht mehr
preis. Lediglich aus der Erinnerung an seine Schuld in der Jugendzeit sowie sei-
nem Todeswunsch kann geschlossen werden, dass er in dieser Hinsicht dauer-
haft belastet war. So ermoglichen Genrereferenzen und Intertexte, von denen
der Film geradezu ,besessen’ scheint — ,the text itself is equally haunted by its
literary and cinematic ancestors“ (Stevenson 2018, 168) — indirekt auch ein tie-
feres Werkversténdnis.

Auffillig ist auch die fast vollige Abwesenheit von weiblichen Figuren, die
ebenfalls nicht erkldrt wird, es ist ,a very male film, dominated by male cha-
racters” (Bradshaw 2017): Die Tochter des fiktiven Matthews ist locked in‘ und
nur als Erzihlobjekt prisent, das weibliche Wesen in der ehemaligen Psychiat-
rie eine Puppe, das fiktive ,asylum‘ war eines fiir Frauen; die Mutter des fiktiven
Rifkind ist seltsam unsichtbar und Priddles Ehefrau erscheint nur noch kurz als
ddmoninnenhaftes Geistwesen. Das offenbart eine recht einseitige Sicht auf
Frauen, die aber auch genretypisch ist (vgl. Vossen 2004, 12).

Hybrides Traumkonzept

Wie ist nun die Traumauffassung des Films zu beschreiben? Wie nicht selten
zeigt sich keine homogene monokausale Traumtheorie, sondern eine aus ver-
schiedenen Bestandteilen zusammengesetzte Traumauffassung und damit ge-
wissermafien ein hybrides Traumkonzept: Goodmans schon erwihnte Schuld
und dysfunktionale Familiensituation stehen im Zeichen von psychologisieren-
den, aber auch religigs-moralischen Traumkonzepten, nach denen der Traum
ein Speicher und Verarbeitungsort von Schuld oder auch ein Gewissensspiegel
ist. Dieser populdrpsychologische Aspekt der Traumauffassung legt die Deutung
nahe, dass Goodman einen Schuldkomplex aufgespalten, narrativ sublimiert
und in fiktive Figuren ausgelagert habe.

Teile davon konnen als populdr-freudianisch bezeichnet werden, da ein Kon-
zept entsteht, das Formen von Verschiebung einschliefit. In Freuds Theorie ist
die Allgemeingiiltigkeit der Wunscherfiillung fiir Angsttraume und besonders
solche, die auf traumatischen Erlebnissen beruhen, unklar (vgl. Lohmann 1987,
26; Kohler 1995, 37; Storr 2001, 46f,, 51). Doch indem in GHOST STORIES die — erst
im Nachhinein als solche erkennbaren — Trauminhalte auf Verdrdngungs- und
Verschiebungsprozessen beruhen, ihr unmittelbarer Anlass teilweise aber in
rezenten Tagesresten zu finden ist (vgl. dazu Lohmann 1987, 24f,; Kohler 1995,
30-32, 34; Storr 2001, 45; zum Konzept der Tagesreste allgemein vgl. Engel 2010,
158), finden Kernelemente der Freud’schen Theorie Eingang in die werkspezifi-
sche Traumauffassung.
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Auch die genannte ,Aufspaltung’ steht im Zeichen einer populéren (psycho-)
analytischen Sicht auf den Traum; sie erinnert an C. G. Jungs ,Subjektstufen‘ in
Form des Gedankens, dass andere Personen, von denen getrdaumt wird, tatsich-
lich nur verschiedene Aspekte der eigenen Personlichkeit des Traumers sein
konnen (vgl. u. a. Jung 1960, 96; 1972, 86; Sharp 1991, 128f,; Engel 2018b, 41).286
Auch ist ja wie angedeutet der ,Schatten’ — reprisentiert aufSer von Woolly,
Goodmans Doppelgénger im Auto und indirekt den drei Traum-,Erzidhlern’ in
GHOsT STORIES aufSerdem im Ubrigen als Schatten kurz im Bild sichtbar (vgl. GS
13:58-14:03) — ein populdrer Jung'scher Traum-Archetyp (vgl. dazu Jung 1960, 62,
75). Die Moglichkeit, ,die einzelnen Figuren als Teile ein und derselben Person-
lichkeit zu lesen®, ist fiir fiktionale Trdume kennzeichnend (vgl. Solte-Gresser
2011, 255t.), ,[i]n cultural contexts where dreams are interpreted psychologically,
it is considered obvious that the complete world of the dream is the creation of
the dreamer (though unknown to [them]) [...] in which other persons or their
actions become variants of the dreamer [them]sel[ves]“ (Engel 2017, 25).

Schuld als Traumursache kann auch in Zusammenhang mit Trauma ge-
dacht werden, das in Bewusstseinsfilmen héufig ins Spiel gebracht wird, wo es
als ,backstorywound‘ der Hauptfiguren fungiert (vgl. Bumeder 2014, 138-53).2%
Ein weiteres Traumkonzept, das Eingang in die Traumauffassung des Werks
gefunden hat, ist das des Leibreizes. Konzentriert ist diese Auffassung in dem
schon erwihnten Bild vom Finger in Goodmans Mund, der tatsdchlich sein
Beatmungstubus ist. Der dahinterstehende Gedanke ist, dass duflere Einfliisse
in Form korperlicher Sinnesreize sich — ggf. in verdnderter Form — auf den
Trauminhalt auswirken konnen.

Auf Umwegen spielt sogar das Konzept des prophetischen Traums mit in die
Traumauffassung hinein: Der Traum-Priddle behauptet, quasi-prophetisch Fi-
nanzereignisse vorhersehen zu konnen (,[T]he prophet. I had a sixth sense of
what was going on“, GS 59:12), was tatsdchlich wiederum ein versteckter Hinweis
auf Goodmans Zustand sein konnte, gerade auch durch den Anklang an THE
SixTH SENSE (1999), einen weiteren Bewusstseinsfilm. Auflerdem ist die Zeitge-
staltung interessant: Bestimmte Reize, die den Zuschauenden schon recht frith
in der Filmhandlung présentiert wurden, z. B. Tony Matthews’ Radio, ereignen
sich im Krankenzimmer am Ende gerade erst. So scheint das Zeitempfinden im
Komatraum extrem gedehnt zu sein.

286 Uber die Figuren der drei Fille' hinaus ist Cameron eigentlich eine vierte Reflektorfigur fiir
Goodman, zumal Cameron und Priddle sich in der Fiktion schon als identisch herausstellen.

287 Gerade auch Traumatisierung durch Schuld komme héufig in Bewusstseinsfilmen vor (vgl.
Bumeder 2014, 143f.). Bumeder sieht ebenfalls deutliche Parallelen der sukzessiven ,Aufde-
ckungsarbeit' zum Detektivischen (vgl. ebd., 150f.).
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Wunderbares und Funktion der Phantastik

Wie gesehen kennzeichnen Hinweise und Ratselhaftigkeit den Film. Bei aller
Ubereinstimmung mit Merkmalen des Bewusstseinsfilms sollte allerdings zwi-
schen ,Ritsel’ und ,Geheimnis‘ unterschieden werden, worauf Hannes Niepold
mit Holldnder aufmerksam macht (vgl. Niepold 2016, 40f.,, Fufinote 84): Ersteres
impliziert eine prinzipielle Auflosbarkeit, letzteres eine bestehende Ungewiss-
heit.?®® Damit entsteht eine Parallele zum Status des Films nach der Phantastik-
theorie: Er ist durch die Présentation zweier konkurrierender Sichtweisen — des
Skeptikers Goodman, der aber zunehmend involviert und damit gegeniiber sei-
nen das Wunderbare bekriftigenden ,Zeugen’ unsicherer wird — iiber weite Pas-
sagen phantastisch und dann sogar wunderbar — wenn Goodmans Zweifel vor
dem Ende (3c) unhaltbar scheinen —, wird aber durch die Auflosung als Koma-
phantasie schliefllich auf die regulére Seite zuriickgefiihrt, denn alle Ereignisse
sind riickwirkend erklarbar: Die ,Erscheinungen‘ waren Verzerrungen der Kran-
kenhausumgebung und Erinnerungen des Protagonisten; ,The real ghost of the
story is memory“ (Stevenson 2018, 169).

Das vermeintlich verldssliche Prasentieren der Geschehnisse ist Grundlage
der Tduschung und damit wird eine widerspriichliche Situation geschaffen:
,Goodman is a classic unreliable narrator, yet, ironically, the impact of the final
sequence — which reveals him to be the unwilling creator of his own night-
mare — hinges on the audience’s trust in his ‘master narrative’ (ebd.). Trotz der
lange Zeit vorherrschenden phantastischen Ambivalenz werden zunéchst ,nur’
die vermeintlich wunderbaren Ereignisse in Frage gestellt, nicht aber die Re-
alitit als solche. Wir konnten sogar sagen, dass gerade die Beschéftigung mit
dem ambivalenten Status lange von den Hinweisen und moglichen Zweifeln an
der Realitit ablenkt; die Ungewissheit der Phantastik wird zur Beglaubigung der
eigentlich irrealen Handlung eingesetzt. Am Ende findet dann die Umkehrung
statt: Die Irrealitdt wird durch den Eingriff einer nullfokalisierten Instanz ent-
larvt und das Wunderbare verschwindet.

Dabei findet ein Doppelbluff, ein zweifacher Twist statt: Durch Priddles
Demaskierung (1f/3a) scheint zunédchst das Wunderbare kurzfristig als Tau-
schung entlarvt, danach fiihren die ,surrealen’ Geschehnisse (3c und 4) als ge-
steigertes Wunderbares zur Entlarvung als Traum. Das verstorende Ende be-
wirke eine Exponierung des Zuschauens (vgl. Stevenson 2018, 170) und gehe,

288 Schon Todorov verweist auf die Verwandtschaft zwischen Kriminal-, d. h. eigentlich eher De-
tektiv-Erzahlung und Phantastik iiber das Rétsel, wobei letztere das Ritsel auch noch auf der
realitdtssystemischen Ebene ansiedele (vgl. Durst 2010a, 178f.). Niepold hebt hervor, dass
,puzzle films‘ eher dem Ritsel, die Phantastik eher dem Geheimnis zugeordnet sei (vgl. 2016,
40f., Fufinote 84). Es gebe aber auch Uberschneidungen (vgl. ebd.), und wir werden noch
Beispiele dafiir in diesem Kapitel sehen — siehe auch die Uberlegungen zu Wunderbarem im
Kriminalgenre in false awakenings in Kapitel 4.1.2.2.
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so Carly Stevenson, iiber die ,rationale‘ Traditionslinie des (englischen) Schau-
erromans — ,the Radcliffian tradition of providing a rational explanation for
seemingly supernatural events“ — hinaus und behalte ,an air of postmodern
ambiguity“ (ebd.). Dabei handelt es sich anders als in Sankt Petri-Schnee aber
im Grunde nicht um phantastische Ambivalenz, obgleich schon am Ende, als
die Kamera langsam wieder auf den im Koma liegenden Goodman zoomt,
gefragt werden kann: Wer sieht? Sind es nur die als voyeuristisch entlarvten
Zuschauenden?

Somit scheint schlieflich das Rétsel*® gelost. Auffillig ist in GHOST STORIES
die Prisenz einer investigativen Struktur in Form der drei ,Fille’, die Good-
man wie in einem klassischen Detektivnarrativ nach Auftrag aufkléren soll. Er
selbst ist dabei die personifizierte Investigation als eine Art Detektivfigur. Auf
diese Weise werden das Rétsel des Kriminalgenres und das Rétsel (,Geheim-
nis‘) um den realitétssystemischen Status miteinander verkniipft, indem ver-
meintlich iibersinnliche Ereignisse zu untersuchen sind (siehe Durst 20104,
237f. zur immanenten Wunderbarkeit des Detektivs, der u. a. ,Gedankenlese-
rei“ betreibt). Nicht zuletzt gibt es in der Tradition der okkulten Detektive seit
Ende des 19. Jahrhunderts ja gerade auch Detektive des Ubernatiirlichen, die
diese beiden Aspekte in sich vereinen, wie Dale Cooper in Twin PEAKS oder
die FBI-Agenten Scully und Mulder aus THE X-FILES (dazu Fuinoten 473, 515
in Kapitel 4.3.2).

Uber die phantastiktheoretische Einordnung hinaus ist ein niherer Blick
auf die spezifische Auffassung von Phantastik hilfreich, der es erméglicht, die
Funktionen und Motivationen des Wunderbaren niher zu erfassen. Hier hingt
sie auch eng mit der Genrezugehorigkeit zusammen. Es wurde bereits offen-
bar, dass der Film das Wunderbare als ,iibernatiirlichen’, abweichenden Teil des
Phantastischen gegeniiber ,rationalen’ Erkldrungen iiber einen grofen Teil der
Handlung hinweg aufrechterhélt. Dies fillt mit den Passagen zusammen, die
dem Genre des Supernatural Horror angehoren. Wie gesehen ist dieser durch
die Realismus-kompatible Auflosung allerdings nur ein ,Pseudo-Genre; tatséch-
lich spielt sich die Handlung in einer Traumwelt des Protagonisten ab. Chris-
tian Bumeder weist darauf hin, dass Bewusstseinsfilme meist dem Noir-, Hor-
ror-, Phantastik- oder Science-Fiction-Genre dhnlich sind oder Elemente dieser
Genres beinhalten (vgl. Bumeder 2014, 74f,; vgl. zum Traum auch Briitsch 20114,
368f.). Er nennt diese ,Deckgenre[s]“ in Anlehnung an die ,Deckerinnerung‘ der
Psychoanalyse; sie wirken zunéchst verschleiernd. Willem Strank erwihnt die
Rolle von Genrewechseln fiir twist endings (vgl. Strank 2014, 66f.). Das themati-
sche Material des Wunderbaren bezieht der Film also hauptsichlich aus dem
Inventar des Horrorgenres.

289 Bezeichnenderweise heif3t der dritte ,Fall‘ Mike Priddle, worin ,riddle’ fiir ,Rdtsel enthalten ist.
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Grundkonzept des Films ist eine Entwertung und vollstdndige Aufklirung
des Wunderbaren zu Gunsten eines psychologisch-tragischen Schlusses, der
zugleich als Gleichnis eines ,ewigen Alptraums‘ verstanden werden kann
und einen Koma-Patienten mit einem entgegen dem &dufleren Schein noch
sehr aktiven (Unter-)Bewusstsein zeigt. Somit ist das Phantastische hier eher
ein Vehikel fiir eine genrespezifisch instrumentalisierte Tauschung, um die
Twist-Auflosung des Films moglichst lange vor den Zuschauenden verborgen
zu halten. Vermeintlich Wunderbares — die Abweichungen — sind mit einer
Hinweisstruktur zu erkldren, die zugleich verrétselt wie offenlegt, eigentlich
aber Phidnomene psychologischer Natur wie Eindringungen aus der Umwelt
ins Bewusstsein und Erinnerungsfragmente aus einer schuldbelasteten und
traumatischen Vergangenheit darstellt. Historisch steht dieser Film aus der
Gegenwart am vorldufigen Ende einer Entwicklung des Horrorgenres, auf
dessen Merkmalsinventar er in groflem Mafle zuriickgreift, sowohl durch in-
termediale Einzel- wie allgemeinere Genrereferenzen, um dann mittels des
Traums noch einen weiteren Dreh hinzuzufiigen. Damit reiht sich GHOST STO-
RIES in die Kategorie dhnlich funktionierender Werke ein, die ich noch niher
betrachten werde.

Welche Auswirkungen hat das nun auf die Konzeption von Traum-im-
Traum-Strukturen? Auffillig ist die Korrelation mit Bewusstseinsfilmen. Der
Traum im Traum mit Twist-Struktur besitzt anscheinend eine Form, die sich
gut zur Ver- und abschlieflenden Entritselung eignet. Bezeichnend ist der
Aufbau des Films mit unterschiedlichen Ebenen, deren zunehmende Abwei-
chungen mit dem fortschreitenden Zusammenbrechen der Illusionswelt kor-
relieren.?®* Dabei werden gezielt gerade auffillige Horror-Elemente genutzt,
vermutlich, da diese das gréfite Abweichungs- und damit Verstérungspoten-
zial besitzen. So entsteht ein ,Pseudo-Genre’ auf Zeit, das nach der Auflésung
zusammenbricht und durch ein anderes, das psychologische Drama, ersetzt
wird. Nicht alle, aber viele Elemente haben dabei eine Verankerung in der ,rea-
len Welt, entweder in der gegenwirtigen Umgebung oder in Erinnerungen an
die Vergangenheit. In folgenden Beispielen gilt es, die Giiltigkeit dieser Kern-
merkmale zu iiberpriifen.

290 GHOST STORIES erweckt dadurch, dass Goodman nicht aufwacht, allerdings den Eindruck,
dass sich dieser Zyklus stets loopartig wiederhole. Dafiir spricht auch seine Abwehrhaltung
gegeniiber Callahan/Woolly (,not again®, GS 1:27:27).
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Komatraum-Hinweise in GHOST STORIES

Abb. 32, 33, 34: (2b): das subliminale Bild in Rifkinds Haus (= Pflegepersonal) (42:51); (2c): Goodmans
,Schatten’-Spiegelung im Autofenster (57:58); (4b): Leibreiz mit Woolly und Goodman (1:28:51)

Abb. 35: Uhr auf Zeitungsfoto (08:52)

Medialitat und Hinweise in GHOST STORIES

Abb. 36, 37, 38: (2a): Pseudo-Metalepse der Jungen aus der Erinnerung am Strand (14:49); (1e.2):
Geméalde mit den Jungen als Hinweis (41:39); (1e.2): Tartini-Druck (vgl. auch Sankt Petri-Schnee

Ei‘wn_ WL’ ‘\,!l &

Abb. 39, 40, 41: (1b): wiederkehrende subjektive Spiegel-Einstellung (01:15); (1f/3a): der ,Cut’
(1:15:07); (3c): Woolly zieht ,Leinwand’ herunter (1:27:34)

oben) (43:43)

Abb. 42: (4a): Woolly vor Vorhang' (1:27:59)
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LA Doppia ORA (2009): Komatraum-Episode im Traum im
Kriminal- und Mysteryfilm

Wenden wir uns nun einem etwas anderen Genre zu, wenngleich verschiedent-
lich grofle Uberschneidungen vorhanden sind, nicht zuletzt im investigativen
und im rétselhaften Element. La Dopria OraA (dt. Die Stunde des Verbrechens,
Alternativtitel Double Hour, Capotondi u. a. 2009; Sigle LDO) ist ein italienischer
Thriller, in Venedig fiir die beste Schauspielerin (Kseniya Rappoport) ausge-
zeichnet. Erneut handelt es sich um einen durch Genrekonventionen stark ge-
prégten Film, der hier allerdings aus dem Kriminalgenre stammt. Die zu diesem
Genre abweichenden Elemente bergen besonders grofles Analysepotenzial fiir
diese Arbeit und kénnen vorerst mit dem deutschen Genre-Begriff der Mystery
(siehe dazu Spiegel 2014) umschrieben werden.

Inhalt und Aufbau

(1a) Ein Zimmermé&dchen, Sonia (Kseniya Rappoport), arbeitet in einem Hotel,
als sich eine junge Frau plotzlich aus dem Fenster stiirzt. Zuvor hatte sie

291

noch zu Sonia gesagt: ,Ti stanno meglio sciolti“ (LDO 02:19).*" In einem
zweiten Handlungsstrang wird Guido (Filippo Timi) vorgestellt, ein ehema-
liger Alkoholabhingiger, den Sonia dann bei einem Speed-Dating kennen-
lernt, wo er anscheinend regelméflig One-Night-Stands trifft. Als sie ge-
meinsam spazieren gehen, erzéhlt Guido Sonia von der ,doppelten Stunde’,
in dem Fall ,23.23“ Uhr, einer Stunde, zu der man sich etwas wiinschen
kénne (vgl. LDO o7:47-58, ,Bisogna esprimere i desideri“). Parallelmonta-
gen zum gegenseitigen Kennenlernen geben Einblick in den Alltag der bei-
den: Wir sehen Sonia bei der Arbeit im Hotel und im Gesprédch mit ihrer
Kollegin Margherita, die wechselnde Mannerbekanntschaften hat. Marghe-
ritas neuester Liebhaber ist der auch fiir die Videoiiberwachung zusténdige
Concierge Marco, tiber den sie sagt: ,Ho i suoi occhi addosso tutto il giorno“
(LDO 11:26).*%* Auflerdem unterhalten sich die beiden Frauen tiber Bruno
Cameniti, einen Stammgast, von dem Margherita vermutet: ,Secondo me,
nella valigia c’¢ il cadavere di sua moglie* (LDO 11:59-12:01).*% Sonia geht
regelméflig schwimmen und ist beim Aufraumen ihrer Wohnung beim Aus-
schiitteln einer roten Tagesdecke zu sehen, wihrend sie Spanisch lernt. Au-

291 In der deutschen Synchronisationsfassung: ,Du siehst besser aus, wenn du die Haare offen
tragst”.

292 ,Ich spiire den ganzen Tag seine Augen auf mir*.

293 ,[...] die Leiche seiner Frau im Koffer herumtragt“.



Traum im Traum mit Twist-Struktur 317

flerdem treffen Sonia und Guido Dante, einen Polizisten und Freund Gui-
dos.

Guido nimmt Sonia eines Tages zu seiner Arbeit mit. Er ist fiir die Uberwachung
eines auferhalb der Stadt gelegenen Anwesens zustéindig, wobei das Uber-
wachungssystem auch mit Richtmikrophonen ausgestattet ist. Um im ange-
legenen Wald spazieren zu konnen, ohne Alarm auszuldsen, schaltet Guido
es ab. Er erzihlt Sonia, dass er Witwer sei, und die beiden kommen einander
niher, als sie plotzlich von Maskierten iiberfallen werden, die Guido nieder-
schlagen. Die Rduber rdumen die Villa mitsamt wertvollen Gemélden und
Kunstgegenstinden aus und laden sie in LKWs mit der Aufschrift
,Easy & Fast'. Der Anfiihrer droht, Sonia zu vergewaltigen, Guido geht da-
zwischen und ein Schuss fillt. Anschlieflend ist eine Panoramaansicht des
Anwesens zu sehen.

(2a) Auf eine lingere Schwarzblende folgt eine Einstellung, die Sonia bei ihrer
Arbeit im Hotel zeigt. Geht sie vornehmlich ihrer Routine nach, so ereignet
sich doch Denkwiirdiges, z. B. ein Gespriach mit Margherita iiber Selbstmord
und den Fenstersprung, die sagt: ,Che coraggio fare un salto cosi. Io, se
dovessi ammazzarmi, pillole. Un bel sonno e via“ (LDO 25:03-12).*%* Es hédu-
fen sich riitselhafte Geschehnisse: Dante, der glaubt, der Uberfall sei ein ,in-
side job‘ gewesen, bringt Sonia ein Foto, das sie und den offensichtlich ver-
storbenen Guido in Buenos Aires zeigt, obwohl sie noch nie dort war.
Margherita spekuliert, dass es eine Montage sei. Sonia beobachtet beim
Blick aus dem Fenster ein griines Auto.

(3a) Neben den ritselhaften Ereignissen ereignen sich auch unheimliche, mys-
teriose Wahrnehmungen: Als Sonia neben dem Concierge auf den Video-
bildschirm blickt — es ist ,14:14“ Uhr (LDO 31:00), glaubt sie, Guido auf dem
Bildschirm zu sehen.

(2b) Als sie zu dem Ort hinlduft, ist niemand da.

(3b) Beim Untertauchen in der Badewanne hort Sonia plétzlich ein Lied, das sie
auf der Autofahrt mit Guido gehort hatte und Guido selbst scheint sie anzu-
rufen.

Sie sieht sich heimlich die Uberwachungsvideos der fraglichen Zeit an, kann
Guido aber nicht entdecken, lediglich sich selbst beim Blick in die Kamera.

(2¢) Ein Besuch bei ihrer Arztin legt nahe, dass Sonia unter Spitfolgen des Kopf-
schusses leidet. Wihrend Dante zunehmend Sonia verdichtigt, an dem
Raub beteiligt zu sein, hat sie weitere seltsame Erlebnisse:

294 ,Mutig, so zu springen. Ich [...] wiirde Tabletten nehmen. Einfach einschlafen und vorbei“.
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(3c) In threr Wohnung fillt mehrmals das Licht aus. Als sie beim Schein einer
Taschenlampe die Sicherung wieder hineindrehen will, hort sie Guidos
Stimme und sieht ihn kurz im Lichtkegel, worauthin sie aus der Wohnung
zu Margherita fliichtet. Am nédchsten Tag erwacht Sonia dort von einem selt-
samen Ton. In ihrer Wohnung ist bei ihrer Riickkehr das Licht wieder an, die
Taschenlampe aus.

(2d) Als Sonia im Hotel bei der Arbeit aus dem Fenster blickt, sieht sie einen
LKW mit ,Easy & Fast-Aufschrift, den sie per Auto verfolgt. Auf einem Park-
platz nihert sie sich dem LKW, steigt hinein und kiisst den Fahrer. Es ist der
Anfiihrer der Rduber, der auf Guido geschossen hatte. Es wird deutlich, dass
Sonia wirklich die Komplizin war, sie entgegen dem Plan verletzt wurde und
ihr Geliebter bald mit ihr nach Buenos Aires fliehen will; die rote Tagesde-
cke war ein Signal fiir ihn. Sonia scheint aber zu zweifeln und sagt: ,lo non
ce la faccio pit“ (LDO 48:48).*% Sonia verbringt den Abend mit Margherita
in einem Club, Margherita erzéhlt von ihrem neuen Liebhaber und, dass sie
ein Flugticket nach London gekauft habe. Morgen werde sie wieder zur Ar-
beit kommen, heute habe sie keine Lust gehabt. Sie verabschiedet sich von
Sonia mit den Worten: ,Ti stanno meglio sciolti“ (LDO 50:34),296 einem Echo
aus der ersten Einstellung des Films.

(3d) Sonia wilzt sich im Schlaf in ihrem Bett hin und her, beriihrt sich dabei
mit den Hianden, als ob noch eine zweite Person anwesend wire. Sie hort
Guidos Stimme, die ,Sono qui“ sagt und ,Come faccio senza di te“ (LDO
51:18-30)*7 und spricht im Schlaf (,Mi dispiace. Mi dispiace tanto“, LDO
51:34—40).2° Die Einstellungen wechseln so, dass die Zuschauenden den
Eindruck haben, Guido — oder sein Geist — liege zwischenzeitlich neben
Sonia im Bett; es konnte aber auch nur ein Trauminhalt sein (= Phantas-
tik). Sonia weint und ruft ,Ti prego, vai via. Vai via!“ (LDO 51:51-54)*% und
ist dann wieder allein. Beim Blick auf ihren Digitalwecker ist es ,05:05"
(LDO 5212).

(2e) Im Hotel erkundigt sich Sonias Vorgesetzter nach Margherita, die wieder
nicht zur Arbeit gekommen ist, und beklagt sich iiber Sonias Verhalten.
Sonia hort im Keller des Hotels seltsame Geridusche, sieht durch eine Glas-
tiir aber, dass diese wohl von Bruno, dem seltsamen Gast, und einem Schuh-
putzautomat verursacht werden. Im Schwimmbad sucht der Polizist Dante

295 ,Ich kann das nicht mehr*.

296 ,Du siehst besser aus, wenn du die Haare offen trédgst*.
297 ,Ich bin hier*; ,Was soll ich nur ohne dich machen?*
298 ,Es tut mir leid, es tut mir so leid“.

299 ,lch bitte dich, geh weg, geh weg!“.
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Sonia auf und konfrontiert sie mit ihrer Vergangenheit. Sonias Vater hatte
ihm erzihlt, dass sie ihn damals gemeinsam mit ihrem Verlobten beraubt
hatte: ,Ma le persone non cambiano“ (LDO 55:26-28).3°° Allein in ihrer
Wohnung liest Sonia die Tageszeitung und stof3t dabei auf die Todesanzeige
von Margherita. Im Hotel erfahren die Angestellten, dass sie sich suizidiert
und aus dem Fenster gestiirzt habe, was umso mysterioser ist, da sie das
zuvor als fiir sich unmégliche Todesart erklart hatte.

Eine Uberblendung auf der Tonebene fiihrt zu einer Beerdigung, bei der unter

anderem Sonia und Bruno anwesend sind. Der Priester ist derselbe, den
Sonia schon zuvor einmal auf der Strafle auf dem Riickweg von Margherita
gesehen hatte (vgl. LDO 43:43), er sagt: ,bendedici il sepolcro della nostra
sorella Sonia“ (LDO 57:14£).3%" Sonia, die dies als Einzige zu bemerken
scheint, reagiert entsetzt und wird von Bruno weggefiihrt.

Sonia sitzt mit Bruno im Auto, der ihr etwas zu trinken aus einer Taschenflasche

anbietet. Zu horen sind — zunéchst ohne Quelle — Pfeiftone sowie schneller
werdende Atemgerdusche; Sonia muss sich heftig die Nase kratzen. Bruno
duflert Abgriindig-Rétselhaftes: ,Se ci pensi, la morte ¢ la nostra salvezza“
(LDO 58:05f.),5* fragt Sonia, wo sie beerdigt werden wolle und wird als
Quelle des Pfeifens erkennbar.

(2f) Sonia erwacht in Brunos Auto; offensichtlich waren Betaubungsmittel in

das Getrink gemischt. Es wird vorwiegend eine stark subjektive, auf Sonia
fokussierte Perspektive eingenommen. Das Auto steht in einem Wald, Vo-
gelgezwitscher ist zu horen. Bruno zieht Sonia auf eine bereitliegende Plane
und damit in ein von ihm vorbereitetes Grab (Abb. 47). Hauptséchlich aus
Sonias Perspektive erleben die Zuschauenden, wie er das Grab zuschaufelt
und das Blickfeld immer mehr mit Erde bedeckt.

(4) Wihrend des Abblendens und der folgenden langen Schwarzblende bleibt

die Tonspur noch ,offen’, Schaufeln und Atmen sind noch zu héren.

(5) Guidos Gesicht erscheint verschwommen vor dem Hintergrund des Wal-

des. Sonia ist umgeben von Erde im wieder offenen Grab tief Luft holend
zu sehen. Plotzlich befindet sich hinter Guido eine andere Umgebung:
die Decke eines Innenraums, die Kamera verlagert mehrmals die Tiefen-
schirfe.

300 ,Ja, aber Menschen é#ndern sich nicht*.
301 ,Segne die Ruhestitte unserer Schwester Sonia*“.
302 ,Der Tod rettet uns alle“.
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(1b) Sonia erwacht aus dem Koma im Krankenhaus, wobei sich der lebendige
Guido iiber sie beugt. Mehrmals ist eine Grof8aufnahme ihres Gesichts zu
sehen mit Verband und Beatmungstubus.

Im Folgenden erfihrt Sonia, dass sie drei Tage im Koma gelegen hatte, Guido
und Margherita lebendig sind; eine schnelle Montage als flashback tutorial
(nach Strank; vgl. LDO 1:03:40—45, 1:03:48-56, 1:04:14-16) erklért einige visu-
elle und auditive Einfliisse der Au8enwelt auf ihre Koma-Traumwelt.

Sonia gerit in einen Konflikt zwischen ihrer Beziehung zu Guido und ihrem
Geliebten, dem Réuber. Schliefilich entscheidet sie sich fiir die Flucht mit
ihrem Geliebten, wogegen Guido nichts unternimmt, obwohl er von Dante
und durch Abhéren mit seinem Richtmikrofon Kenntnis iiber ihren Verrat
erlangt hat. Die letzte Einstellung zeigt Sonia mit ihrem Freund vor der Brii-
cke in Buenos Aires, genau wie auf dem Foto in ihrem Traum, nachdem sie
am Flughafen noch einmal gezogert hatte, als sie eine Doppelzahl (,2020%)
auf ihrem Ticket gelesen hatte (LDO 1:25:16).

(1c) Nach einer kurzen Schwarzblende zoomt die Kamera immer weiter auf So-
nias Augen auf dem Foto, bevor der Film endet.

3a 3b 3¢ 3d

2a 2b 2c 2d 2e of

Abb. 43: Schema des Aufbaus von La Dopria Ora

Form und Ebenen des Traum im Traum

Auch hier ist es sinnvoll, danach zu fragen, welches Verstiandnis von Traum im
Traum vorliegt. Erneut mochte ich vorwegschicken, dass Traum hier nicht auf
den Nachtschlaf beschrinkt ist. Wiederum sind ,Erscheinungen’, aulersinn-
liche Wahrnehmungen und damit (vermeintlich) wunderbare Geschehnisse
im Sinne der Phantastiktheorie, zum Beispiel Guidos Stimme, die Sonia nach
seinem Tod plotzlich in threr Wohnung hért, mit einbegriffen. Im Unterschied
zu GHOST STORIES ist hier auch eine Art Nachttraum vorhanden, in Ebene (3d),
allerdings abermals in Verbindung mit einer Erscheinung. Den Zuschauenden
wird zunéchst suggeriert, dass Sonia schlift, die Geschehnisse — Guido, der
neben ihr zu liegen scheint, seine Hénde, die sie umfassen — also ihr Traumin-
halt seien. Zugleich ist dies phantastisch ambivalentisiert: Mehrere Perspektiv-
und damit Einstellungswechsel zeigen einmal die zusitzlichen Hdande und im
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nichsten Moment sind sie wieder verschwunden.3* Sonias Sprechen im Schlaf
wiederum betont einerseits den reguldren, d. h. illusorischen Charakter und
damit die Deutung als Traum, andererseits ist es auch als Gespridch mit einem
,Geist‘ zu verstehen. Auflerdem gibt es, wie in GHOST STORIES, mehrere distinkte
Ebenen bzw. Phasen (Abb. 43):

(1a-b) stellt den wachen, realistischen Rahmen fiir die Geschehnisse dar
und beinhaltet das Kennenlernen mit Guido, den Raub und als Twist
die Intrige um Sonia und ihren Liebhaber als Teil der Thriller-/Krimi-
nalhandlung,

(1c) ist der geheimnisvolle Schluss des Films.

(2a—f) umfasst Sonias als realistisch dargestellte Traum-Innenwelt wihrend
ihrer Zeit im Koma, die in der Lebendig-begraben-Szene (Abb. 47—
49) kulminiert.

(3a—d) sind ,Erscheinungen’ in der Traumwelt, potenziert im soeben kurz
beschriebenen Nachttraum.

(4) bildet einen Teil des Aufwachvorgangs, wenn visuell nichts geschieht

(Schwarzblende), die Tonspur aber offen bleibt,

(5) mischt im weiteren Aufwachvorgang die imaginierte Grabes- und die reale

Krankenhausumgebung und fithrt zum Aufwachen in (1b).

Hier kann also ebenfalls zwischen imaginierten und teils realen Ebenen un-
terschieden werden, wobei (1) als einzige vollkommen realistisch und wach ist
und (2) am stirksten imaginiert. Ebene (3) hat einen Mischstatus, denn durch
die Erscheinungen’ des wiederauferstandenen’ Guido als Intrusionen aus der
Wachwelt innerhalb von (2) wird eine Verbindung zur Wachwelt hergestellt. Sie
bilden ,Kurzschliisse oder Wurmlocher‘3** zur Wachwelt. Ebene (4) und (5) sind
dhnlich wie in GHOST STORIES Ubergangs- und Zwischenebenen. Hier allerdings
fuhren sie zum Aufwachen Sonias, wihrend es in GHOST STORIES fiir den Prot-
agonisten kein Aufwachen gibt. Sonias Bewusstlosigkeit in Brunos Auto inner-
halb von Ebene (2e) ist riickblickend gesehen eine Ohnmacht in der Bewusstlo-
sigkeit ihres Komas, die aber nicht narrativ ausgefiillt ist.

Anders als GHOST STORIES beginnt La DoppriA ORA nicht schon in der Traum-
welt, diese macht nicht fast den gesamten Film aus und es gibt ein Erwachen aus
dem Koma. Dennoch nimmt die ,unsichtbare’ Traumwelt mehr als ein Drittel
des Films ein, ca. 37 von 102 Minuten. Nach dem Erwachen steht die Kombina-
tion aus Kriminal- und Liebeshandlung im Vordergrund.

303 Eshandelt sich dabei in der Terminologie aus Kapitel 4.1.2.2 um ein ungewisses Erwachen mit
,Aufenperspektive’.

304 Die physikalische Theorie, sogenannte Wurmlocher kénnten als ,Abkiirzungen’ in andere
Zeiten oder Dimensionen funktionieren, existiert, ist aber aktuell nicht belegbar (siehe fiir
physikalische Details A. Miiller 2007). Hier ist dies im tibertragenen Sinn als ,Abkiirzung’ ge-
meint.
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Position des Komas im Film und ambivalente Markierungen

Anders als in GHOST STORIES, wo der Film sehr wahrscheinlich schon im Koma-
traum beginnt, stellt das Koma in LA Doppia OrA lediglich eine Episode dar, die
jedoch einen grofien Teil des Films ausmacht. Eine weitere Besonderheit liegt
darin, dass das Koma nicht an Anfang oder Ende der Handlung, sondern da-
zwischen (vgl. LDO 24:25-1:01:10) positioniert ist, gerahmt von der Liebes- und
Kriminalhandlung um Sonia, Guido und den Raub. Das Koma nimmt also eine
doppelte Funktion ein, denn es rekapituliert einerseits Sonias (unmittelbare)
Vergangenheit und weist andererseits nicht nur aufgrund ihrer Zukunftspldne
auf den Fortgang der Handlung im Wachleben voraus.

Auflerdem steht der Film wie in GHOST STORIES vor der Aufgabe, die Traum-
natur der Koma-Episode moglichst zu verdecken, um den Twist nicht zu frith
preiszugeben. Die genannten analeptischen und proleptischen Funktionen sind
hier also ebenfalls erst in der Riickschau identifizierbar. Bevor ich auf die auch
hier vorhandene genrebedingte Hinweisstruktur ndher eingehe, méchte ich
kurz die filmische Gestaltung der Koma-Markierungen aufzeigen. Anders als in
GHOST STORIES, aber an Sankt Petri-Schnee erinnernd,3°5 wird dies hier durch die
Zwischenposition innerhalb des Films erforderlich, da die Ubergéinge zumin-
dest riickblickend erkennbar sein sollten. Allerdings sind die Markierungen so
subtil, dass sie — genau wie die Hinweise — bei der Erstrezeption leicht iiberse-
hen werden kénnen (vgl. Bardan und O'Healy 2013, 85; 90).

In La Doppia Ora erfolgt die riickblickend deutlichste Ubergangsmarkierung
durch tiberlange Schwarzblenden, eines der haufigeren Mittel des ,retroaktiven
Modus‘ im Film (vgl. Briitsch 20114, 184). Nachdem die Rauber in der von Guido
iiberwachten Villa Guido und Sonia gefesselt haben, der Anfiihrer gedroht hat,
Sonia zu vergewaltigen, Guido ihn angegriffen hat, sie um eine Schusswaffe ge-
kampft haben und der Réauber offensichtlich auf Guido geschossen hat, folgt
eine Panoramaansicht der Villa (vgl. LDO 23:35-24:25). Daran schliefit sich eine
Schwarzblende an, die etwa zehn Sekunden und damit ungewohnlich lange
dauert (vgl. LDO 24:25-35), bevor nach einer Aufblende Sonia wieder bei ihrer
Arbeit, dem Reinigen eines Hotelzimmers, gezeigt wird. Vor dem Aufblenden
ist bereits etwa drei Sekunden lang ein Summen zu horen, das sich dann dem
Staubsauger zuordnen ldsst.

So liegt zunichst, beruhend auf filmischen Konventionen und logischer
Kombination, eher der Schluss nahe, dass eine gewisse Zeit vergangen sei, die
nicht gezeigt wird, denn die ,retroaktive’ Darstellungsweise

305 Im Unterschied zu dem Roman ist hier aber nachher die Episode eindeutig als Koma zu be-
werten, wihrend es in Sankt Petri-Schnee um die Aufrechterhaltung beider Deutungen geht.
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inszeniert den Sequenziibergang so, dass wir (filschlicherweise’ von einem
Raum- oder Zeitsprung und einer Fortsetzung der realen Wachhandlung ausge-
hen. Macht ein plétzliches Erwachen dann eine Neuorientierung erforderlich,
lasst sich der formale Einschnitt dank seiner Mehrdeutigkeit leicht als Markie-
rung des Traumbeginns uminterpretieren. (Briitsch 2011a, 184)

Es fehlt zwar die konventionalisierte ,X Monate spéter-Einblendung, doch
genau diese Annahme erscheint am plausibelsten. Das Ausiiben von Routine-
titigkeiten ist ein hdufig vorkommender Trauminhalt, gerade bei false awake-
nings; die Inszenierung der Geschehnisse scheint zunéchst objektiv zu sein (vgl.
Chillemi und Panizza 2012, 310). Riickblickend symbolisiert die Schwarzblende
eine Phase der Bewusstlosigkeit, die von einer Traumphase (Aufblende) abge-
16st wird, und bildet so mittels unerkannter interner Fokalisierung Sonias ,inne-
res' Erleben nach.

Die versetzte Montage von Ton und Bild an der Ubergangsstelle macht sich
zudem eine weitere filmische Konvention zunutze: die der Tonbriicke bzw. des L
Cut (vgl. zu Hiiningen 2012d; 2012¢). Diese eigentlich meist zur Dynamisierung
von Szenen- oder Dialogwechseln eingesetzte Technik birgt hier einen imma-
nenten Hinweis auf den Komastatus, da ein wahrscheinlich aus der Kranken-
hausumgebung stammendes Gerdusch (Summen des Beatmungsger:ts?) nach
der Aufblende durch visuelle ,Erkldarung’ (Staubsauger) in der Traumwelt plausi-
bilisiert wird. Die Geldufigkeit der Tonbriicke in ,gewohnlichen’, nicht traumbe-
zogenen Narrativen verdeckt ihren Status vorerst.

Die italienischen Autor:innen eines der beiden einzigen wissenschaftlichen
Aufsitze zum Traum in LA Doppria ORA sind dariiber hinaus der Auffassung,
dass die filmische Gestaltung um die Koma-Episode herum von vorneherein
bei den Zuschauenden ein Gefiihl der Abweichung erzeuge. Als Beleg fithren
sie die Totale- bzw. Weit-Einstellung der Villa im Anschluss an den Schuss an,
wihrend der kein Ton zu horen ist, sowie das verringerte Tempo und die beson-
dere Atmosphire (,clima di sospensione) in der Koma-Sequenz. Auflerdem ist
fiir sie Sonias Spiegelblick zu Beginn der Koma-Episode (vgl. LDO 24:50—25:01),
gemeinsam mit der Fokussierung auf ihren meist abwesenden Blick, ein weite-
res Indiz (vgl. Chillemi und Panizza 2012, 310; 318f.).

Die meisten dieser Markierungen sind aber gleichfalls unspezifisch und
kénnen ebenso verdeckend wirken. Gerade die ,stumme’ Weitaufnahme nach
dem Schuss ist auch als Distanzierung und Verdeutlichung des dramatischen
Geschehens lesbar, wodurch die Spannung, wie schwer Guido verletzt wurde,
aufrechterhalten werden soll. Sonias Blick in den Spiegel in Nahaufnahme (vgl.
LDO 24:47-59) zeigt deutlich eine Narbe auf ihrer Stirn; auch das ein ,doppeltes’
Zeichen, welches zwar riickblickend als versteckter Traumhinweis verstanden
werden kann, zu dem Zeitpunkt aber am wahrscheinlichsten als Marker fiir die
seit Sonias Verletzung vergangene Zeit interpretiert wird.
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Noch schwieriger zu bestimmen sind Tempo und Atmosphére, gerade in
Abgrenzung von den Wachpartien des Films. Eine stichprobenartige Uberprii-
fung der Schnittfrequenz bestitigt die Verlangsamung nicht.**® Meiner An-
sicht nach fiigt sich die Koma-Episode stilistisch in den Rest des Films ein, be-
sonders da schon vor Beginn des Komas, beispielsweise bei Sonias und Guidos
Spaziergang im Wald (vgl. LDO 18:49-19:49) eine leicht ,surreale‘ Atmosphire
durch Kamerafahrten, unruhige Kamera und hiaufig wechselnde Einstellun-
gen erzeugt wurde. Matthias Briitsch zihlt gewiss die ,Ausdiinnung’, also eine
Reduzierung filmischer Mittel in Traumsequenzen, zu den Markierungsarten
(vgl. Briitsch 2014, 232—34). Diese ist hier so subtil gehalten, dass sie nicht
eindeutig zuordenbar ist. Vielmehr kann sie auch als Stilmittel des (Neo-)
Noir gelten. Als weiteres onirisches Kennzeichen wird die ,fliissigere‘ Bewe-
gung der Kamera genannt, wenn Sonia durch das Hotel lduft oder im Auto
fahrt (vgl. Chillemi und Panizza 2012, 318). Deutlicher, aber nicht eindeutig
ist die stirkere Fokussierung auf Sonias Perspektive (vgl. ebd., 310f.), welche
angesichts ihres Alleinseins nach Guidos Tod jedoch gleichfalls logisch er-
scheint.

Eine noch wesentlich lingere Schwarzblende leitet dann auch den Auf-
wachvorgang ein (vgl. LDO 1:00:25-56), jedoch mit dem Unterschied, dass als
,Ton-Abblende“ (zu Hiiningen 2014) dabei noch Gerdusche wie Atmen und
das scheinbar stattfindende Zuschaufeln von Sonias ,Grab‘ zu horen sind.
Auch hier wird also die nicht deckungsgleiche Montage von Ton und Bild
eingesetzt und die Schwarzblende enthilt auditive Ambivalenzen. Dariiber
hinaus fehlen aber direkte Traumverweise oder -fragen weitgehend.?*” Sonias
Name (vgl. Bini 2014, 2) ist dabei der offensichtlichste und zugleich ein un-
sichtbarer Hinweis, klingt doch darin ,sogno’, das italienische Wort fiir Traum,
an. Implizite Markierungen erfolgen vor allem durch Abweichungen in Form
von Horrortopoi und rétselhaften Geschehnissen, die, wie gleich zu sehen,
sukzessive zunehmen.

Hinweise zwischen Genremerkmal und Traumursprung

Genre spielt also auch in La Doppia Ora eine entscheidende Rolle. Hier ist
neben den Horrortopoi, auf die ich gleich niher eingehen mochte, das Krimi-
nalgenre in Form des Thrillers besonders préasent. Die Rahmung, also Ebene (1),

306 In der Wachwelt (LDO 14:00-15:00) zihle ich 11, zu Beginn der Koma-Episode (LDO 25:00—
26:00) 15 Schnitte.

307 Ahnlich ist es in GHOST STORIES, anders in anderen Beispielen des Traum im Traum mit Twist-
Struktur, die mit false awakenings und falschen Markierungen operieren; so auch die néchs-
ten beiden Beispiele.
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treibt dieses Genrenarrativ auf der Handlungsebene voran. Sonia selbst tragt
Merkmale der femme fatale des Noir-Genres (vgl. dazu u. a. Boozer 1999; zu
Sonia als solcher Chillemi und Panizza 2012, 321; Bini 2014; zu Sonias Rolle als
Migrantin Locatelli und Pitassio 2014, 45). Giuseppe Capotondi, der Regisseur,
gibt bezeichnenderweise neben John Cassavetes und Roman Polanski Dario
Argento als Inspiration an (vgl. Kern 2om1), einen Regisseur des italienischen
Giallo-*® und Horror-Genres. Sonias Innenwelt in (2) fithrt das (Noir-)Thriller-
Narrativ weiter, indem sie die Aufdeckung der Intrige in der Wachwelt vorweg-
nimmt.

Sonia ist, besonders in der Koma-Handlung, die zentrale Figur des Films, doch
sie ist durch ihre Kontextualisierung als Frau, Migrantin mit prekirer Beschifti-
gung und Kriminelle zugleich eine ambivalente Figur. Ihre Assoziierung mit dem
Topos der femme fatale stilisiert sie einerseits in einer Genretradition, andererseits
wird sie kriminalisiert. Dem entgegen stehen ihre sich in der Traum-Episode aus-
driickende Unsicherheit, Schuldgefiihle und, dass sie sich Bruno ausgeliefert fiihlt.

Neben zentralen Merkmalen des Noir-Thrillers wie einer bewusst das Gesetz
iibertretenden Protagonistin, aus deren Sicht erzdhlt wird (vgl. Scaggs 2007,
109f.), Sexualitdt und Gewalt (vgl. ebd., 110-112), fehlender Aufklarung (,lacks
the moral safety-net of detection, ebd., 112)%*° und professioneller Kriminalitét
(vgl. ebd., 114) operiert der Film abermals mit Topoi des Grusel- und Horrorgen-
res. Beiden Genres gemeinsam ist aber wie oben erwéihnt das Rétselhafte und
Geheimnisvolle, und dies verbindet sie wiederum mit dem Bewusstseinsfilm,
der sich ja des Ofteren einschligige Motive ,ausleiht' und sie als ,Deckgenres'
benutzt (vgl. Bumeder 2014, 74f,; Strank 2014, 66f.). Auch hier wird mit Andeu-
tungen, falschen Fihrten und Hinweisen gearbeitet, die eine hermeneutische
Rezeption fast zur Bedingung machen (vgl. auch Chillemi und Panizza 2012,
309, 311).

Denn wie ist Sonias Innenwelt aufgebaut? Auch sie setzt sich aus Einfliissen
zusammen, die durch eine Art Wahrnehmungsfilter‘ in die Vorstellungswelt ge-
langen, dhnlich wie Phillip Goodmans Innenwelt in GHOST STORIES. Hier sind
es gleichfalls:

(a) Einfliisse, Intrusionen aus der Krankenhausumgebung
(b) Erinnerungen, Tagesreste, Schuldgedanken

308 ,Der Giallo wird als italienische Schundvariante des Thrillers angesehen. Das inhaltliche
Muster ist stereotyp: Ein meist maskierter, behandschuhter Morder totet in oftmals surrealer
Weise schone Frauen“ (zu Hiiningen 2012b). Zu seinen Kernmerkmalen, die sich zum Teil
auch in La Dopp1A ORrA finden, zihlen: ,Sorgfalt in Ausstattung und Gestaltung, sexuelle Mo-
tivation des Inhalts, kriminalistische Erzdhlformen“ (ebd.). Auch hier sind die Rduber mas-
kiert.

309 Mit Dante ist jedoch erneut eine Detektiv-Figur prisent, die Ermittlungen anstellt, wie es auf
Meta-Ebene die Zuschauenden tun miissen, um das realitétssystemische Rétsel zu losen (vgl.
auch Chillemi und Panizza 2012, 311).
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Den ersten Part (a) bilden vor allem verzerrte Intrusionen, die riickblickend
der Krankenhausumgebung und dort Guido im Speziellen zugeordnet werden
konnen. Sie nutzen vorrangig den auditiven wie den visuellen Kanal und neh-
men die Gestalt von Horrortopoi an. Mehrheitlich sind sie auf die Person Gui-
dos fokussiert, der im Narrativ der Traumwelt tot ist. Somit hdngen sie eng mit
Wiedergénger-Motiven zusammen. Auffillig ist dabei das Primat des Horens
vor dem Sehen: Die Mehrheit von Sonias ,Erscheinungen‘ wiahrend ihrer Zeit im
Koma ist auditiver Natur. Sonia hort das Lied (passenderweise In Between Days
von The Cure), das sie mit Guido auf der gemeinsamen Autofahrt gehort hatte,
plotzlich unter Wasser in der Badewanne (3b, vgl. LDO 32:25-52; vielleicht spielt
es ihr Guido gerade im Krankenzimmer vor). Sie hort Guidos Stimme am Tele-
fon, nachts in ihrer Wohnung gemeinsam mit der visuellen Erscheinung und
nachts im Bett (3b, 3¢, 3d; vgl. LDO 33:47—34:06, LDO 42:13—23, LDO 50:48-52:12).

Sehr wahrscheinlich sind dies verzerrte Eindriicke von Guido aus dem Kran-
kenzimmer, die damit Einfluss auf den Trauminhalt nehmen (so auch Chillemi
und Panizza 2012, 309); vielleicht ergéinzt um Erinnerungsbruchstiicke. Das legt
auch der zweite Teil (vgl. LDO 1:03:45-56) des flashback tutorial, ,das die zentra-
len umzudeutenden Szenen nochmals aneinander montiert* (Strank 2015) nahe.
Daneben stammen auch die getraumten Tone aus der Krankenhausumgebung:
der erschreckende Ton, den Sonia in der Badewanne hort (vgl. LDO 32:49f.) und
von dem Sonia bei Margherita erwacht (vgl. LDO 42:44-53), das seltsame Pfei-
fen, das sie in Brunos Auto hort und das die eigentlich ja triumende Sonia erst
nachtréglich Bruno zuordnet, oder die Atemgerdusche (vgl. LDO 57:47-58:53),
die tatséchlich wohl von ihrem Beatmungsgerit stammen.

Visuelle ,Erscheinungen’ sind rarer, aber prominent eingesetzt: Guidos mogli-
ches Auftauchen auf dem Uberwachungsvideo zur ,doppelten Stunde‘ (3a, LDO
31:00-03, Abb. 44), nach horrortypisch gestaltetem Lichtausfall und Sonias Blick
in den Spiegel im Lichtkegel ihrer Taschenlampe (3¢, Abb. 45) und in ihrem Bett
zur ,doppelten Stunde’ (3d). Letzteres ist besonders bemerkenswert: Wihrend
die ersten beiden Vorkommen mit POV-Shots Sonias subjektivere Perspektive
zumindest nahelegen, ist dieses Ereignis mit wechselnden Kamerapositionen
gefilmt, wobei Dunkelheit und Schattenfall wie bei einem Vexierbild (Abb. 46)
zu diesem Zeitpunkt phantastische Unschliissigkeit erzeugen.

Zu diesen beiden sensuellen Zugéngen, die vereinzelt auch gemeinsam vor-
kommen (Guidos Stimme, dann er selbst im Lichtkegel; Guidos Hiande, dann
seine Stimme im Bett, 3¢, 3d), tritt noch das taktile Element: Nachdem Bruno
Sonia anscheinend ein Betdubungsmittel verabreicht hat, beginnt Sonias Nase
zu jucken (2e—2f, vgl. LDO 58:08—23). Nach dem Aufwachen wird dann ihr Ge-
sicht in Groflaufnahme mit Beatmungstubus und Nasenpflaster gezeigt, sie
kratzt sich dort (vgl. LDO 1:01:25f.). Ebenso wie Guidos Hinde, die sie im Bett
zu fithlen glaubt, wohl Uberreste aus der Krankenhausumgebung sind, sind die
taktilen Ereignisse zugleich mit dem Traumkonzept des Leibreizes verbunden,
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das schon in GHOST STORIES vorgekommen ist. In den Handlungsstrang um
Bruno als vermeintlicher Frauen-(Serien-)Morder, der Sonia lebendig zu begra-
ben versucht, spielt ebenfalls dieses Traumkonzept mit hinein, indem das Zu-
decken durch die Plane der Decke im Krankenhausbett entspricht (vgl. 2f, 4-5;
LDO 58:56-1:01:10).

Wahrnehmungen in Form von Sinnesreizen sind wie schon in GHOST STORIES
somit von entscheidender Bedeutung bei den vermeintlich wunderbaren Ereig-
nissen: Horen, Sehen — auch nur indirekt via Kamera und mit ,Uhrblicken‘ — und
Fithlen kommen prominent vor und bestétigen meine bisherigen Beobachtun-
gen, dass sie in Werken mit Traum-im-Traum-Struktur hiufig sind und zur Ent-
stehung von Phantastik entscheidend beitragen (vgl. Spadoni 2014, 119—21 zum
Sensuellen als Teil der ,Atmosphére‘ im Horrorfilm). Hier sind sie prominent
an den vorgeblichen ,Erscheinungen’ innerhalb der Koma-Traumwelt beteiligt.
Zugleich spielen die Sinnesreize auf ein wichtiges, wenn nicht das Grundthema
von Traum-im-Traum-Strukturen an: die menschliche Wahrnehmung und ihre
Fahigkeit, getduscht und manipuliert werden zu kénnen, was hier auch den Zu-
schauenden widerféhrt.

Die Thematik verbindet zudem die Phantastik mit dem Kriminal- und be-
sonders dem Thriller-Genre; schliefllich ist neben dem Traum die bewusste
Tduschung der zweite Strang von ,Ausfliichten’ zur Entkréftung oder Ambiva-
lentisierung des Wunderbaren nach Todorov (vgl. Kapitel 2.2 und Todorov 2013,
60). So wirken in La DoppiA OrA die ,Erscheinungen‘ durch die Sinnesreize rea-
listisch, verweisen sie doch auf die reale Erfahrung, und sind zugleich wiederum
Tduschungen, da sie ein nur vermeintlich reales Geschehen abbilden (vgl. auch
Chillemi und Panizza 2012, 319). Ganz praktisch entpuppt sich die Arztin, die
Sonia nach ihren ,Erscheinungen’ beruhigte, als eine Schauspielerin auf einer
Fernsehzeitschrift (LDO 1:04:43—46). Fiir alle Hinweise gilt, was das Plakat im
Behandlungszimmer bei Sonias erster Untersuchung nach dem Aufwachen sug-
geriert: ,L'attenzione [non] € mai abbastanza“ (in etwa: ,Die Aufmerksamkeit
ist nie genug/reicht nie‘, LDO 1:02:40). Wie in anderen Bewusstseinsfilmen (vgl.
Bumeder 2014, 76—78) sind zudem hier CT-Aufnahmen von Sonias Gehirn zu
sehen.

Die Einfliisse aus Partie (b) sind eher dem Thriller- bzw. Kriminalgenre zu-
zuordnen bzw. Realismus-kompatiblen Aspekten des Horrorgenres wie einem
Serienmorder-Narrativ, denn ritselhafte Geschehnisse stehen hier im Vorder-
grund. Ein vereinzeltes, aber zentrales, dennoch geheimnisvolles Element ist
das durch den Polizisten Dante iiberbrachte Foto, das Sonia mit Bruno in Bu-
enos Aires zeigt, obgleich sie noch nie dort war (vgl. LDO 28:10—-14, 38:48), doch
retrospektiv scheint zunéchst ihr vorher gefasster Plan, nach Buenos Aires zu
fliehen, also eine Erinnerung bzw. ein Tagesrest in Verbindung mit Schuldgefiih-
len oder auch einem Wunsch, als Ursache wahrscheinlich — auf das bleibende
Geheimnis gehe ich unten noch niher ein.
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Die wiederholten ritselhaften Riickverweise auf die erste Szene des Films,
den von Sonia mitangesehenen Suizid des weiblichen Hotelgastes, mit den
Worten ,Ti stanno meglio sciolti“ (LDO o02:19) sind riickblickend ebenfalls als
Tagesreste identifizierbar. Thre Kollegin Margherita sagt im Traumnarrativ die-
selben Worte abends zu Sonia (vgl. LDO 50:32), bevor sie sich laut Aussage des
Vorgesetzten auf dieselbe Weise totet. Thre Todesanzeige fithrt Sonia zu ihrer
Beerdigung, bei der der Priester mysterioserweise sie als die Verstorbene nennt
(LDO 57:14£.); ursdchlich kommunizieren Sonia und ihr Komplize in der Wach-
welt tiber falsche Todesanzeigen ihre Treffpunkte und der Tod eines Beteiligten
wird dafiir in Kauf genommen (vgl. LDO 47:17-49:09).

Typisch fiir das Kriminalgenre sind auch die Verdachtigungen des Polizisten
Dante, die er Sonia gegeniiber immer offener dufert. Sie sind vorausdeutend,
weil sie sich in der Wachwelt spéter fortsetzen und bestitigen, aber innerhalb
des Komas représentieren sie vor allem Sonias schlechtes Gewissen, das auf
diese Weise Ausdruck findet. Objekte nehmen in der Traumwelt eine Verweis-
funktion ein, so der ,Easy & Fast-LKW der Réduber und die rote Tagesdecke, die
Sonia zur Kommunikation mit ihrem Réuber-Geliebten nutzt (vgl. LDO 16:18—
16:26). Das erwihnte Foto vor der Briicke sowie Margheritas Globus, auf dem
Sonia Argentinien sucht, und Margheritas Flugticket verweisen auf die in der
Wachwelt tatsdchlich bevorstehende Flucht nach Argentinien, wie sich zeigt.

Ein kurzer Exkurs zu den Filmplakaten verdeutlicht die Rolle von Paratex-
ten bei der (riickblickenden) Rezeption: Wihrend das italienische Filmplakat
(IMDb 2009b) eine Szene aus dem Film zeigt (als Sonia ein Gerdusch hort und
dieses innerhalb ihrer Traumwelt dem Schuhe putzenden Bruno zuordnet, vgl.
LDO 5313—45), symbolisieren Sonias forschender Blick und die milchig-durch-
sichtige Glasscheibe zugleich die investigative wie geheimnisvolle Natur des
Films. Das franzosische Plakat dagegen (IMDb 2009c) ist sehr stilisiert gehalten.
Die schwarze Figur erinnert an die Szene zu Beginn des Films, als Sonia den
weiblichen Hotelgast aus dem Fenster stiirzen sieht, was innerhalb des Films
wiederholt aufgegriffen wird. Zugleich erinnert dies auch in der Farbgebung
entfernt an das Filmplakat zu Hitchcocks VERTIGO. Die blutende Rose kann hier
fiir die Liebeshandlung stehen, die mit der Verbrechenshandlung verkniipft ist.

Wahrend der Originaltitel L4 Dorria OrA (und der englische The Double
Hour) also auf das titelgebende geheimnisvolle Element der ,doppelten Stunde
referiert, auf das ich unten noch eingehen werde, riickt der franzosische L'heure
du crime — wie auch der deutsche Titel Die Stunde des Verbrechens — das Verbre-
chen' in den Mittelpunkt, obgleich diese Stunde natiirlich auch den Beginn des
Komatraums markiert. Am deutlichsten werden spanischer Titel (La doble reali-
dad) und Plakat (IMDb 2009a), die gleich eine ,doppelte Realitéit‘ proklamieren
wie Sonia als januskopfige Protagonistin inszenieren. Der Untertitel (,En oca-
siones la verdad es una mentira“) verweist auf den liigenhaften Charakter, den
die ,Realitét’ bisweilen annimmt.



Traum im Traum mit Twist-Struktur 329

Traum- und genrebezogene Intertextualitdt und Medialitét

Intertextualitdt in Form von Systemreferenzen (mit Broich/Pfister) auf die bei-
den Genres Horror und Noir-Thriller® ist somit ein entscheidender Faktor in
LA DoppiA ORA. Doch auch Einzelreferenzen konnen dabei aufschlussreich sein,
ermoglichen sie es doch dem Film, sich in eine Traditionslinie einzureihen,
deren prominentester Vertreter Alfred Hitchcock ist. Zunéchst verstirkt dies die
Genrezugehorigkeit auch in den Traumpassagen und erzeugt so die schon oben
erwihnten ,Pseudo-Genre-Zuschreibungen, die den Traumstatus verdecken sol-
len. Dies geschieht auch und gerade dadurch, dass sich die eigentlich im Koma
abspielenden Passagen nicht wesentlich von denen im Wachzustand unterschei-
den. Der Komazustand (dort ,stato ipnopompico®), in dem Sonia sich befindet,
zeichnet sich durch grofien Realismus aus (vgl. Chillemi und Panizza 2012, 312,
Fufinote 2). Die Hinweise sind wie eben dargestellt subtil gestaltet, meist horror-
typisch und werden erst durch Haufung, steigende Abweichung und Zunahme
des Wunderbaren auffilliger (so auch Chillemi und Panizza 2012, 312).

Zugleich kann Intertextualitdt (bzw. -medialitidt) zu anderen Werken mit
Traumbezug hinweisend und damit aufdeckend wirken, wie bereits allgemein
in den Analysen von Sankt Petri-Schnee und GHOST STORIES gezeigt werden
konnte. Figurengestaltung und visuelle Gestaltung von La DoppiA ORA erinnern
an VERTIGO (1958), dessen deutscher Untertitel ,Aus dem Reich der Toten‘ eine
treffende Beschreibung von La Doppia OrA vor dem Aufdecken des Twists ist
(Cooper 2011, 21 zieht eine allgemeine Parallele zu Hitchcock und VERTIGO).
Dort ist ebenfalls ein Traum, wenngleich ein kiirzerer, an zentraler Stelle nach
einem ,Unfall‘ mit Todesfolge platziert (vgl. Hitchcock 1958, 1:20:22—1:21:51). Auch
er enthélt Hinweise auf die Intrige, bei der ein Mann von einer Frau und ihrem
kriminellen Liebhaber bewusst getduscht und manipuliert wird — eine weitere
Parallele. In VERTIGO kehrt Madeleine (Kim Novak) wie hier Guido scheinbar
auf wunderbare Weise von den Toten zuriick; der Fall aus einem Fenster — wie
hier der Suizid in der Er6ffnungsszene — und das Aufsuchen des vermeintlichen
Grabes der Geliebten (vgl. Hitchcock 1958, 1:20:05—22) sind dort dhnlich insze-
niert. Selbst Guidos griines Auto, das Sonia von ihrem Fenster aus sieht, dhnelt
Madeleines gleichfarbigem Jaguar. Uber VERTIGO existiert sogar die gelegentlich
filmwissenschaftlich vertretene These (vgl. z. B. Barr 2018), ab der Er6ffnungsse-
quenz spiele sich — wie in Ambrose Bierces Kurzgeschichte An Occurence at Owl

310 Mithin kann L4 DopPpia ORA gemeinsam mit weiteren neueren Filmen betrachtet werden, die
unter ,Neonoir‘ zu fassen wéren (zum Genre Brunner und Wulff 2012; zu LDO als ,neo-noir
crime thriller” Cooper 2011, 21). Dazu zdhlt in neuerer Zeit auch der franzésische Film An-
THONY ZIMMER (2005, dt. Fluchtpunkt Nizza). Die Filme sind Aktualisierungen des Noir-Gen-
res, die, obgleich sie in der Gegenwart angesiedelt sind, teilweise auf Erzdhlmuster, Topoi
und ésthetische Gestaltung (Farbgebung, Setting, Kostiim etc.) fritherer Zeiten referieren.
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Creek Bridge (1890) — alles in Scotties (James Stewart) Kopf ab (siehe zu solchen
Twists Kapitel 4.2.2).

Margheritas Beschreibung des Hotelgastes Bruno Cameniti als Mann, der
die Leiche seiner Frau im Koffer versteckt (vgl. LDO 11:58-12:02), ist eine augen-
zwinkernde Reverenz an REAR WINDOW (1954), wo der Protagonist ein solches
Geschehen per Fernglas tatsdchlich beobachtet. Dieser bei Hitchcock nicht sel-
ten vorkommende voyeuristische Aspekt zieht wiederum eine Verbindungslinie
zu Brian de Palmas Thriller BLow OuT (1981), bei dem der in Frage kommende
Mord aber kein beobachteter ist wie in dem filmischen Vorbild BLowup von
Michelangelo Antonioni (1966) — auf Cortazars Erzahlung Las babas del diablo
beruhend —, sondern ein mitgehdrter, den der Tontechniker Jack Terry (John
Travolta) auf seinen Atmosphire-Aufnahmen fiir einen Film (!) findet — dhnlich
betitigt sich Guido, der auf seinem Beobachtungsposten mit seinem Richtmi-
krofon Vigel aufnimmt und spéiter den Verrat durch Sonia durch diese Technik
bestitigt horen muss (vgl. LDO 18:11—20:00, LDO 1:22:21-1:23:15). Zudem leistet
wie oben beschrieben die Tonspur einen wichtigen Beitrag zum Legen falscher
Fahrten, die eigentlich Hinweise auf den Realitétsstatus der Innenwelt sind. Der
voyeuristische Aspekt wird in LA Doppia ORA auch in der schon erwihnten Vi-
deokamera-Sequenz angedeutet.

Zu den traumspezifischen Topoi zidhlt neben dem Namen des Polizisten,
Dante, der metaphorisch auf Sonias ,Jenseitsreise’ verweist, der des Grabes.
Ausfithrlich wird die zum Aufwachen hinfithrende Sequenz inszeniert, in der
Bruno Sonia in der Traumwelt lebendig begriabt (mehr dazu spéter). Es lassen
sich bedeutende Vorgéngertexte finden sowie weitere Werke aus der Gegenwart,
die gleichfalls diese Motivik verwenden.?" In den Beispielen wird das Thema des
Todes als wohl extremster Erfahrung des Menschen mit dem des Traumes ver-
kniipft und in Koma- oder komaéhnlichen Episoden eine Verbindung zwischen
Tod und tiefem Schlaf bzw. Koma hergestellt, einer weiteren Extremerfahrung.
Auch in den néchsten Analysen wird dieser Topos anzitiert.

311 Neben Madeleines Erzihlung eines Traums in VERTIGO (vgl. Hitchcock 1958, 1:00:02-1:02:46),
den Scottie nach ihrem vermeintlichen Tod wiedertraumt (vgl. Hitchcock 1958, 1:20:22—
1:21:51; vgl. Spoto 1992, 286; 288), wobei er in ihr offenes das Grab hineinstiirzt, zahlt dazu
Edgar Allan Poes Erziahlung The Premature Burial (1844; vgl. Poe 1978¢; vgl. dazu Neis 2018),
wo der autodiegetische Erzdhler, der unter panischer Angst vor dem Lebendig-begraben-
Werden leidet, einen wiederkehrenden Alptraum thematisiert. Franz Kafkas kurze Erzih-
lung Ein Traum (1917; vgl. Katka 1994) lasst den Protagonisten im Traum in einem Grab versin-
ken, auf dessen Stein wihrenddessen sein Name geschrieben wird. Bis in neuere
Populdrmedien, z. B. TV-Serien, ist das Motiv verbreitet. In der erwdhnten SHERLOCK-Sonder-
folge ,The Abominable Bride“ besteht eine Traumebene darin, dass der Protagonist in einem
Grab nach einer zweiten Leiche gréibt, bevor diese nach Horrorart scheinbar wieder zum
Leben erwacht; tatsichlich kommt er aber dem Erwachen niher (TAB 1:18:28-1:20:08; vgl.
dazu Neis 2020b, 4,17). Zum Grabestopos in einer Koma-Folge der franzosischen Kriminalse-
rie PROFILAGE siehe unten.
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Ein weiterer Aspekt, der mit der Intertextualitdt und Medienreferenzen ver-
bunden ist, kam auch schon in GHOST STORIES zZum Tragen: die Betonung der
Medialitit. Das geschieht in La Doppia Ora auf verschiedene Arten. Ahnlich
wie in GHOST STORIES sind in Lo DoppiA ORA visuell auch Bildschirme présent.
Sonia meint innerhalb ihrer Traumwelt, auf dem Bildschirm der Uberwachungs-
kamera Guido im Treppenhaus des Hotels gesehen zu haben, wieder zu einer
,doppelten Stunde‘ (vgl. LDO 30:51-31:00, Abb. 44), doch als sie dort ankommt,
ist nichts zu sehen. Spiter tiberpriift sie heimlich die Aufnahmen (vgl. LDO
36:01-59), doch eigentlich ist nur sie selbst, in die Kamera blickend, zu erken-
nen. Dies ist ein Horrortopos®* und eine quasi die vierte Wand durchbrechende
Selbstschau zugleich. So kommt den Bildschirmen eine Mehrfachfunktion zu:
als Genreelement, verdeckter Hinweis, selbstreflexiver Verweis und als eine Art
JPortal’ zur Wachwelt.

Nachher wissen die Zuschauenden, dass dies nicht phantastisch ist, ja sogar
tiberhaupt nicht stattgefunden hat. Sonia hat alles nur in ihrem Kopf konstru-
iert — dabei aber gewissermafien auf genrespezifische Motivik zuriickgegriffen.
Der Bildschirm, der im Kontext der ,Uberwachungséisthetik‘ steht, ist vermut-
lich wieder ein Auflenwelteinfluss aus dem Krankenzimmer der Komapatien-
tin, vielleicht als Objekt oder als Symbol fiir das Gefiihl des Beobachtetwerdens
und Tagesrest von dem Raubiiberfall (vgl. LDO 21:13—22). Zugleich ist Video das
Medium des Films und damit stellen die Bildschirme eine Potenzierung wie
selbstreflexive Erinnerung dar. Liefert der visuelle Kanal hier erneut das promi-
nenteste Beispiel, so sind aber auch auditive Medien nicht zu iiberhéren: Gui-
dos Stimme erreicht Sonia im Traum iiber das Telefon; vermutlich spricht er im
Krankenzimmer gerade mit ihr. Das damit betonte Audio ist das zweite dem
Film inhdrente Medium.

Traumkonzept und die Rolle der Traumphédnomene

In LA Doppria ORA ergibt sich ein GHOST STORIES sehr dhnliches Bewusstseins-
und damit Traumkonzept: Die Koma-Traumwelt ,erzéhlt’ sich erneut aus Umge-
bungsintrusionen, Leibreizen, Tagesresten, langer zuriickliegenden Erinnerun-

312 In Anlehnung an found footage (wie in THE BLAIR WITCH PROJECT) oder todliches Video
(RivGu) wie auch Horror oder wunderbares Element in anderen, tendenziell realistischen
Genres (Psychothriller, Drama), wobei Uberwachungskameras zudem eine ,Surveillance*-As-
thetik erzeugen wie in Michael Hanekes CACHE (siehe dazu Levin 2010). Eventuell besteht
ein Zusammenhang zum Diskurs um Fotografie und Tod, zu dem Susan Sontag und Siegfried
Kracauer entscheidend beigetragen haben. So spricht Sontag von ,[t]hose ghostly traces,
photographs“ und schreibt: ,All photographs are memento mori“ (Sontag 1977, 9, 15) und Sieg-
fried Kracauer meint:, Sie [die fotografierte Gegenwart] scheint dem Tod entrissen zu sein; in
Wirklichkeit ist sie ihm preisgegeben” (Kracauer 2014, 35).
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gen und Schuldgefiihlen heraus®? in einer erstaunlich konsistenten ,Geschichte’,
wobei Genremerkmale gezielt eingesetzt werden. Ein weiterer Bestandteil
dieser Konzeption ist wieder die populdr-jungianische Ich-,Aufspaltung’: Die
Schuld, die Sonia anscheinend empfindet, da sie Guido manipuliert und frither
auch ihren Vater betrogen hat, scheint sich in Projektionen zu dufdern. Damit ist
das hédufige Auftauchen des toten‘ Guido im Traum zu erkléren, den Sonia in der
Wachwelt benutzt hat, um ihren Plan zu verwirklichen, auch wenn ihre Gefiihle
ihm gegeniiber sich verdndert haben konnen. Auch scheint es kein Zufall zu
sein, dass der Priester, den Sonia auf dem Friedhof (vgl. LDO 27:25—43), vor dem
Haus (vgl. LDO 43:42—47) und auf ,ihrer‘ Beerdigung (vgl. LDO 57:03-31) sieht,
sich nach dem Erwachen als ihr Vater herausstellt (vgl. LDO 1:12:36-1:13:10).

Auf diese Weise finden wichtige Personen aus der Wachwelt in funktioneller
Weise Eingang in Sonias Traum, wobei ihr schlechtes Gewissen wohl Verstér-
kungen und Ubertreibungen hervorbringt: Thre Freundin Margherita stirbt in
der Traumwelt, der Polizist Dante beschuldigt Sonia offensiv, Guido kehrt von
den Toten zuriick, sie trifft sich mit dem Rauber, Bruno will sie toten. Somit ver-
rat Sonia sich und ihre Pline schon im Traumweltnarrativ; die Intrige um den
Raub wird offenbart, dann zwar durch das Aufwachen kurzfristig zuriickgenom-
men, aber schliefilich in der Wachwelt bestitigt.

Wieder zeigt sich, was auch schon in GHOST STORIES zu beobachten war:
eine Hiufung, ja Verdichtung der abweichenden Elemente zum Aufwachen hin
(Briitsch 2oma, 205, 207 beobachtet das ebenfalls hédufig fiir den ,retroaktiven
Modus‘). Die Abweichungen werden stirker und suggerieren so ein sukzessi-
ves Zusammenbrechen der Welt, das schliefdlich in Sonias Aufwachen und die
damit einhergehende Revision des Realitétsstatus miindet. Sterben, in Form des
Lebendig-begraben-Werdens durch Bruno, entspricht hier dem Aufwachen,*+im
Gegensatz zu GHOST STORIES, wo es fiir den Protagonisten kein absehbares Auf-
wachen gibt und sich stattdessen sein Alptraum ewig zu wiederholen scheint.

In dieser Hinsicht ist die Gestaltung des Ubergangs (LDO 57:35-1:01:10) be-
sonders interessant. Er ist in mehrere Phasen unterteilt: die Fahrt in Brunos Auto

313 Genauso Chillemi und Panizza: il frutto della mescolanza di ricordi del passato e sensazioni
del presente, visualizzazioni di paure recondite, proiezioni di desideri inespressi, o dissimu-
lazioni di sensi di colpa“ (2012, 314).

314 Der Topos ,Sterben im Traum = Aufwachen in der Wachwelt ist eine Variante des Topos ,Ster-
ben im Traum = Sterben in der Realitiit, wie er beispielsweise in DREAMSCAPE (1984) ausge-
fithrt ist, wo die Traumwelt der Ort zum Ausagieren realer Konflikte ist. Der erstgenannte
und in diesem Fall vorkommende Topos ist auch in der Docror Wro-Episode ,Amy’s Choice*
(2010) als Pramisse der Traumwelt zu finden, dem dann aber noch ein weiterer Twist hinzu-
gefiigt wird (siehe fiir Analysen beider Beispiele Kapitel 4.3.2.2). Auch ist speziell im Zusam-
menhang mit Koma der umgekehrte Topos verbreitet: Eine Figur, die im Sterben liegt, hat in
einer Traumwelt noch Aufgaben zu bewiltigen, in einem ,klassischen‘ Sterbetraum oder
auch wie in einer Zeitschleife wie in SOURCE CODE (2011). Damit verwandt ist auch ,Fallen im
Traum = Aufwachen‘ wie in VANILLA SKY (2001) und INCEPTION (siehe Kapitel 4.3.2.2.1).
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nach der Beerdigung mit den von Sonia wahrgenommenen Pfeiftonen (2e), die
Bewusstlosigkeit und anschlieende subjektive Wahrnehmung des Begraben-
Werdens (2f), die Schwarzblende (4) und den Ubergang mit Guido (5). An die-
ser Stelle werden abweichende filmische Mittel potenziert eingesetzt. So findet
nach Sonias Aufwachen aus der ,Ohnmacht’ mehrfach eine Schirfeverlagerung
statt, welche zugleich die Wahrnehmung beim Zu-sich-Kommen nachbildet. In
grofem Maf3e wird Sonias subjektive Perspektive umgesetzt, so dass (2f) mehr-
heitlich als POV gefilmt ist (Abb. 48). So, wie Sonia Bruno beim Hochblicken
umgekehrt wahrnimmt, sehen ihn auch die Zuschauenden. So werden sie quasi
,mit‘ ihr begraben.

Davon weichen allerdings vereinzelte unmogliche’ Totalen und halbnahe
Einstellungen ab, die Bruno auch wihrend des Begrabens aus gewisser Ent-
fernung ,beobachten’, und Brunos ,Blick’ (Abb. 47). Im Nachhinein erkennbar
handelt es sich weiterhin um Sonias ,inneres Sehen'. Riickblickend kénnen der
mitangesehene Suizid zu Beginn — ebenfalls mit einer um 180° gedrehten Sicht
auf die Tote — und der Waldspaziergang mit Guido als mégliche Bildquellen fiir
die Sequenz erkannt werden. Auf die lange Schwarzblende folgt dann die Auf-
wachphase, bei der es zunéchst scheint, als ob Guido Sonia befreie; er ist durch
die ,Plane’ (de facto eine Weichzeichnung bzw. ein milchiger Filter) zu sehen,
zunédchst vor dem Wald- und nach einer unscharfen Einstellung vor dem realen
Krankenhaushintergrund (Abb. 49). Die Tonebene ist iiber die ganze Zeit hin-
weg mit Sonias angstvollem Atmen, den Gerduschen und dann Guidos Stimme
verbindendes Element.

Die Erscheinungen’ oder trauméihnlichen Phianomene (3a—d) innerhalb der
Koma-Episode sind, wie gezeigt, scheinbar wunderbare (Genre-)Elemente, die
durch ihre rezeptive Zuordnung zum Schauergenre den Komastatus verdecken.
Doch wie auch in GHOST STORIES und vielen anderen Bewusstseinsfilmen haben
sie zugleich einen entlarvenden Status, der mit ihrer Ursache zusammenhingt.
Da es sich um Einfliisse aus der Erinnerung, aber vor allem aus der Kranken-
hausumgebung der traumenden Sonia handelt, bergen die trauméhnlichen
Phidnomene zugleich das Risiko der Aufdeckung in sich. Sie beziehen sich alle
auf Guido und resultieren vermutlich aus seiner Anwesenheit im Krankenzim-
mer, besonders dann, als Sonia das Lied und seine Stimme in der Badewanne
hort (3b) und im Bett liegend seine Anwesenheit wahrnimmt (3d), wiahrend
Guido wahrscheinlich an ihrem Bett steht.

In ihrem Umkreis finden sich auch abweichende filmische Mittel wie Schér-
feverlagerungen und Detailaufnahmen (vgl. in 3b z. B. LDO 34:06—36), die al-
lerdings wéhrend der Rezeption auch als Unfallfolgen oder Emotionssignale zu
verstehen sind. Durch ihre grofiere Nidhe zur Wachwelt haben diese ,Trdume’,
die neben den Ubergangsebenen den Traum im Traum in Lo DoPp1A ORA konst-
ruieren, diesen paradoxen, da verdeckenden (vom ,Aufwachen‘ aus der Illusion
entfernenden) wie entlarvenden (nidhernden) Status von ,Kurzschliissen’, der
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interessanterweise dhnlich schon in Ludwig Tiecks Erzdhlung Die Freunde zu
beobachten war.

Phantastik und bleibendes Geheimnis

Wie schon im vorangegangenen Beispiel beruht die individuelle Phantastikauf-
fassung des Films zu groflen Teilen auf seinen Genrezugehorigkeiten: Verein-
facht gesagt verkorpert das Thrillergenre die Realismus-kompatible Seite und
das Horrorgenre hauptsichlich die Seite des Wunderbaren, wenngleich diese
Zuteilung nicht ganz aufgeht, denn einzelne Horrorelemente wie das Serien-
morder-Narrativ um Bruno sind ebenfalls eher realistisch, einige Rétselele-
mente wie die Beziige auf den anfénglichen Suizid sowie das Foto eher dem
potenziell Wunderbaren zuzuordnen.

Ist mit ,Horror Supernatural Horror gemeint, ergibt diese Zuordnung mehr
Sinn, verwendet doch der Regisseur ,some of the quintessential techniques of
the contemporary supernatural thriller, with a suspenseful soundtrack, sudden
sounds, abrupt jump cuts“ (Nathan 2017, 189). Dabei umfasst dieser einfach rat-
selhafte bis eigentlich unmdogliche Geschehnisse, die wihrend der Rezeption als
phantastisch einzustufen sind, denn es ist ja noch nicht bekannt, dass Sonia im
Koma liegt. Sie konnten interpretativ zu diesem Zeitpunkt entweder Halluzi-
nationen Sonias in Folge des Unfalls sein (realistisch, R), Teile einer Intrige, um
sie psychisch zu zermiirben (,Gaslighting’, R) oder tatséchlich wunderbare, von
einem Geist oder wiedergekehrten Toten verursachte Geschehnisse (W).

Ich habe schon im Laufe der Analyse aufzuzeigen versucht, wie in La Dop-
PIA ORA Ritsel (eher dem Kriminalgenre zugehorig) und Geheimnis (eher dem
Gruselgenre eigen) miteinander verkniipft sind. Abermals handelt es sich aber
bei den Horrortopoi um ,Pseudo-Merkmale‘ des Genres, die zwar Abweichun-
gen subtil markieren, doch eigentlich dafiir vorgesehen sind, die Zuschauen-
den iiber lange Zeit zu tduschen. Die Zuschauenden beginnen zwar analog zur
Protagonistin, ihren Wahrnehmungen zu misstrauen (vgl. Nathan 2017, 190f.),
doch erst mit Sonia ,erwachen’ sie wirklich aus der Genre-Tduschung; vielleicht
gerade auch, indem sie die Ereignisse dann als inkongruent mit dem Noir-Genre
erkennen (vgl. Chillemi und Panizza 2012, 31f,, 314).

Innerhalb des Komanarrativs ist Ebene (3d), die am ehesten als markier-
ter Traum zu verstehen ist, der Inbegriff der Erzeugung filmischer Phantastik:
Neben Sonias Destabilisierung und den oben beschriebenen Perspektivwech-
seln ist die Dunkelheit dabei von entscheidender Bedeutung, um Ungewissheit
bei den Zuschauenden herzustellen. Diese bleibt aber nicht bestehen. Nach der
Auflsung der vermeintlich wunderbaren Vorkommnisse als Teile einer Koma-
Episode scheint La Doppia Ora vollends auf die Seite des Realismus zuriick-
gekehrt zu sein, da sich die geheimnisvollen und ritselhaften Ereignisse durch
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den Zustand und Sonias Schuldgefiihle erkldren lassen. Doch ist das Wunder-
bare ganz verschwunden? Immanent ist es jedenfalls in den vorausdeutenden
Aspekten der Koma-Episode enthalten, die aber auch als Ausdruck von Sonias
schon vor dem Koma gefassten Plinen gelesen werden konnen. Zwei weitere
Aspekte des Films sorgen allerdings fiir bleibenden Eindruck.

Ein geheimnisvolles Element steht in Bezug zum Titel des Films La Doprpria
ORr4, was in etwa ,doppelte Stunde’ bedeutet und sich in dem englischen Al-
ternativtitel Double Hour wiederfindet, wihrend der deutsche Titel Die Stunde
des Verbrechens eher noch auf den unsichtbaren Ebeneniibergang hinzuweisen
scheint. Das schicksalhaft anmutende titelgebende Element der ,doppelten
Stunde’ fithrt Guido zu Beginn des Films in der Wachwelt ein, als er Sonia bei
ihrem ersten Treffen davon erzihlt: ,Le 23.23. Un'ora doppia. E come quando
cade una stella, no? Bisogna esprimere i desideri“ (LDO 07:47-58).35 Im Riick-
blick betrachtet scheint Sonias Bewusstsein das Element in ihrer Koma-Traum-
welt aufzugreifen. Eigentlich wird es aber im Film bewusst zur Erzeugung
geheimnisvoller Atmosphére verwendet, wenn Sonia im Hotel die Uhrzeit be-
merkt (Abb. 50), ihr Guido um eine solche Uhrzeit auf dem Videobild erscheint
oder sie nach ihrem néchtlichen Erlebnis zu einer ,doppelten Stunde‘ erwacht
(Abb. 51). Durch den jeweils erfolgenden ,Uhrblick‘ wird es hervorgehoben. Die
an Guido gekniipften ,Erscheinungen’ suggerieren innerhalb der Koma-Episode
eine botschaftsgleiche und damit unheimliche Zeichenhaftigkeit.

Doch diese ist nach dem Aufwachen nicht ganz aufgehoben: Als Sonia mit
ihrem Geliebten am Flughafen ist — Guido ist ihr gefolgt — zogert sie, als sie auf
ihr Flugticket blickt, nochmals in ihrem Entschluss. Es zeigt ,2020“ (LDO 1:25:16f.,
Abb. 52) an. Oberfldchlich erinnert sie diese Doppelzahl an Guido und ihr mog-
liches Leben mit ihm, doch untergriindig werden die Zuschauenden durch die
in der Wachwelt fortgefiihrte Zahlensymbolik verunsichert, die wie in den vor-
herigen Beispielen Geheimnis suggeriert. Wihrend aber in GHOST STORIES die
Bedeutung der Zahlen trotz fortbestehenden Komas aufgeklért wird, was hier
nur mit der gleichfalls zeitweilig mysteriosen Wendung, Sonia sehe mit offenen
Haaren besser aus, geschieht, die auf eine Erinnerung zuriickzufithren ist, bleibt
dhnlich wie in Sankt Petri-Schnee in Lo DorpiA ORA etwas Geheimnisvolles.

Ein weiteres Geheimnis und damit ein Rest des Wunderbaren bleibt unge-
16st, was auch als ,phantastisch’, paradox oder ritselhaft umschrieben wird (vgl.
Chillemi und Panizza 2012, 314f,, 319, 321f;; Bini 2014, 2f,, 8) — in Dursts Termi-
nologie R(w): Wie konnte Sonia schon in ihrer Koma-Traumwelt so genau das
Foto, das erst am Schluss mit ihrem Geliebten vor der Briicke in Buenos Aires
aufgenommen wird, vorausahnen (Abb. 54)? Am Ende des Films sind Sonia und
ihr Geliebter vor der ,Puente de la Mujer di Calatrava“ (Bini 2014, 2) in Buenos

315 ,23.23 Uhr, 'ne doppelte Stunde. Bei einer Sternschnuppe ist es genauso. Man kann sich
etwas ... etwas wiinschen*.



336 Ausprédgungen der Traum-im-Traum-Struktur

Aires zu sehen (Abb. 56). Wieder wird eine Schwarzblende wie zur Abgrenzung
eingesetzt. Die endgiiltig letzte Einstellung des Films zeigt darauthin das ,rich-
tige* Foto mit dem Geliebten; hier ist eine geringere Schérfentiefe vorhanden
(Abb. 57).

Waihrend das kubanische (!) Lied La vida es un Carnaval einsetzt, das auf die
Verginglichkeit des Lebens Bezug nimmt, zoomt die Kamera (VEI) immer néher
auf das Foto, bis in Detailaufnahme nur noch ein Ausschnitt von Sonias Augen
zu sehen und die Kornigkeit des Fotos zu erkennen ist (vgl. LDO 1:26:56-1:27:12,
Abb. 58), bevor endgiiltig abgeblendet wird. Diese Fokussierung des Blicks hat
eine selbstreflexive Komponente, zugleich zeigt das Foto — im Gegensatz zu der
vorherigen Einstellung beim Fotografieren — Sonia nachdenklich und ernster;
zudem ist ihre Haltung nicht dem Geliebten so zugewandt wie Guido auf dem
,Traum-Foto’. Die Detailaufnahme ist mithin als Verdeutlichung des filmischen
Versuchs lesbar, Sonias Gefiihle und Gedanken — Bereut sie ihre Entscheidung? —
zu bestimmen. Eigentlich handelt es sich um eine Einstellung, die gew6hnlich
fiir den Beginn eines Traums eingesetzt wird (vgl. Briitsch 2011, 184); sie wird hier
aber nur fiir ein weiteres Surrogat, das Foto, verwendet.

Francesco Chillemi und Donata Panizza erkennen im Sehen, welches sich wie
oben gezeigt auch in den ,Erscheinungen‘ manifestiert, geradezu das — selbstre-
flexive — Leitmotiv des Films, wobei eine klare Verkniipfung mit der Todesthe-
matik feststellbar ist. Sie teilen den Film in drei Partien ein: v