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Vorwort

Am Anfang dieses Vorworts soll, wie auch in den meisten folgenden Kapiteln
dieser Studie, eine literarische Szene stehen: Sie stammt aus Raymond Rous-
sels 1910 erschienenem Roman Impressions d’Afrique.* Dort wird eine wun-
dersame Maschine beschrieben, die man sich auch als Bithnenattraktion im
Rahmen der in Frankreich bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts ungemein
populdren Gattung der Feerie vorstellen kann:? Bei der Attraktion handelt
es sich um einen mit Wasserkraft betriebenen Webstuhl tiber dem (fiktiven)
Fluss Tez, der »de[s] tissus féeriques analogues aux tableaux de maitres [mir-
chenhafte Gewebe analog den Gemailden der Meister]|«* hervorbringt. Auf
dem Webstuhl, wo die Gattung der Feerie in metonymischer Verschiebung
auf die von ithm hervorgebrachten Gewebe anklingt, wird insbesondere der
Mantel einer Kénigstochter gefertigt. Ihn zeichnen nicht nur ungewohnlich
schoéne Farben aus: Die Wasserriader, die die Webmaschine antreiben, brin-
gen als besonders spektakuldren Effekt selbsttitig ein Bildmotiv hervor, das
seinerseits vom Wasser handelt, nun jedoch im Gegensatz zum dienstbar
gemachten Wasser des Flusses von einem vernichtenden Wasser, das vom
Himmel kommt und die biblische Sintflut evoziert:

Surle tissu, la montagne a demi gagnée par les flots était maintenant visible
jusqu’a son sommet. Partout, contre ses flancs, de malheureux condamnés,
a genoux sur ce dernier refuge qui allait bient6t leur manquer, semblaient
implorer le ciel par de grands gestes de détresse. La pluie diluvienne se
déversait en cataractes sur tous les points du tableau, parsemé d’épaves et
d’flots ou se répétaient les mémes scénes de désespoir et de supplications.

[Auf dem Gewebe war jetzt der zur Halfte von den Fluten bedeckte Berg bis
zum Gipfel sichtbar. Uberall auf seinen Abhingen, dem letzten Zufluchts-
ort, der ihnen bald versagt sein sollte, lagen ungliickliche Verdammte auf

1 Roussel (2005).

2 In der Tat wird Roussels Roman erstmals 1911 in einer Bithnenfassung aufgefiihrt, deren
Konventionen ziemlich genau denen einer Bithnenfeerie entsprechen. Ausfiihrlicher zu Roussel
und der Feerie vgl. Diinne/Hindemith (2013).

3 Roussel (2005), 113 [Ubers.: 82]. Hier und im Folgenden verweisen die Seitenangaben in
eckigen Klammern auf die deutschen Ubersetzungen, deren bibliographische Angaben im
Literaturverzeichnis des Bandes nach denjenigen des Originaltextes aufgefiihrt sind. Sofern eine
solche Seitenangabe in eckigen Klammern fehlt, stammen die deutschen Ubersetzungen von
Nathalie Guevara Gonzalez.



den Knien und schienen mit grofien Gebirden der Bedriangnis den Himmel
anzuflehen. Der Sintflutregen ergof} sich in Katarakten tber alle Punkte
des Bildes, das mit treibenden Wrackteilen und Inselchen iibersit war, auf
denen sich dieselben Szenen verzweifelten Flehens wiederholten.]*

Die wasserbetriebene Maschine produziert das Bild von den Wassermas-
sen einer durch gottliche Strafe herbeigefiihrten Naturkatastrophe und das
flinke Schiffchen des Webstuhls verweist seinerseits auf ein ruhig und majes-
tatisch daliegendes Schiff, namlich die Arche Noah, die als eines der Bild-
motive beschrieben wird. Die wunderbare Technik dient in ihrer Perfektion
dazu, eine Katastrophe zu evozieren, die an das tragische Ende aller techni-
schen Perfektion und aller menschlichen Macht gemahnt; doch diese Kata-
strophe ist hier als wundersames, Staunen machendes Kunstwerk beobacht-
bar, zumal von der Kénigstochter, die kurz zuvor erst durch die magische
Heilkraft des Flusswassers, durch das die Webmaschine angetrieben wird,
ihr verlorenes Augenlicht zurtuckerhalten hat.

Warum erscheint an dieser Stelle gerade die Sintflut auf dem in wunderba-
rer Weise gewebten Mantel der Kénigstochter? Die Fragenach der Verbindung
von Feerie und Katastrophe, die bei Roussel anklingt, steht am Ausgangs-
punkt der vorliegenden Untersuchung. Sie ist entstanden aus einer schein-
bar zufilligen Begegnung, von der sich erst im Laufe der Analysen erwei-
sen muss, welche Bedeutung der Zufall dieser Begegnung fur die moderne
Literatur und moglicherweise vielleicht sogar fur die Wissensgeschichte und
Kulturtheorie des 20. Jahrhunderts hat. Die Katastrophen, die im Folgen-
den untersucht werden sollen, sind jedoch, anders als in dem Beispiel aus
Roussels Impressions d’Afrique, keine biblischen, sondern es geht vielmehr
um eine wissenschaftliche Theorie erdgeschichtlicher Katastrophen seit dem
18. Jahrhundert, die sich zunehmend von dem theologischen Vorbild der
Sintflut 16sen. Aulerdem wird es im Folgenden nicht nur um Katastrophen
als Gegenstand von Feerien oder wunderbaren Inszenierungen gehen, son-
dern um strukturelle Beziige zwischen der Tableaustruktur von Feerien und
der in Katastrophentheorien implizierten Diskontinuitit.

Will man die folgenden Kapitel selbst als Inszenierung im Stil einer Feerie
beschreiben, so kann man sagen, dass ihre >Akte« mit jeweils mehreren Tab-
leaus der Analyse von Romanen Jules Vernes (11), Gustave Flauberts (111) und
Louis-Ferdinand Célines (1v) gewidmet sind - alle diese Autoren zeichnen
sich dadurch aus, dass sie mit mehr oder weniger groflem Erfolg selbst als
Verfasser von Feerien fiirs Theater hervorgetreten sind; und alle entwickeln

4 Ebd, 114 [Ubers.: 83].
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auch ein (wenngleich sehr unterschiedlich in ihre Romane einflief}endes)
Interesse fur geologische Katastrophen. Als Schwellenkapitel zwischen Akt
11 bzw. 111, die Autoren des 19. Jahrhunderts gewidmet sind, und Akt 1v, der
sich auf das 20. Jahrhundert bezieht, erfolgen punktuelle Ausgriffe auf kata-
strophische Feerien bei Emile Zola und Marcel Proust. Der letzte Akt (V) des
Buches besteht schliefilich aus einer kulturtheoretischen Wendung der Fra-
gestellung nach dem Verhiltnis von Feerie und Katastrophe in der Moderne,
die aus den untersuchten literarischen Texten heraus entwickelt wird. Vor-
bereitet wird dieser vor allem Walter Benjamin und Michel Foucault bzw. Gil-
les Deleuze gewidmete letzte Akt durch ein kurzes Zwischenspiel zwischen
dem dritten und vierten Teil, in dem der Paliontologe Georges Cuvier, auf
den der erdgeschichtliche Katastrophismus im 19. Jahrhundert zuruckgeht,
einen eigenartigen Traum von der Zukunft seiner Theorie hat.

Neben den aufeinander aufbauenden Teilen und Tableaus des Buches soll
schliellich auch dem historischen Material selbst ein eigener Ort eingerdumt
werden, indem dieses Material nicht nur in Form von punktuellen Zitaten
in den wissenschaftlichen Argumentationsgang eingebunden, sondern am
Ende des Buches in lingeren Textausschnitten prisentiert wird, die jeweils
mit einer kurzen Einleitung versehen sind. Damit méchte ich zumindest
andeuten, dass die (hier grofitenteils erstmals in deutscher Sprache prasen-
tierten) Materialien auch unabhingig von ihrer Eingliederung in die hier ent-
wickelte Argumentationslinie Aufmerksambkeit verdienen.

Der nun folgende erste Akt (1) dieser Studie ist einer wissens- bzw. theater-
und mediengeschichtlichen Exposition bzw. einer Grundlegung des Themas
gewidmet: Darin sollen zunichst getrennt die Konjunkturen der Feerie als
>Briickengattung« zwischen Theater und populdrer Wissenschaft im 19. Jahr-
hundert sowie des modernen Katastrophendenkens, vor allem in der Gestalt
der erdgeschichtlichen Katastrophentheorie Georges Cuviers, untersucht
werden, bevor diese beiden Elemente zu der Hypothese einer spezifischen
Moderne-Erfahrung verkniipft werden sollen, die in den Text- sowie Theori-
elekturen der Folgekapitel dann auf die Probe gestellt wird.

Urspringlich sollte dieses Buch schon seit mehr als funfzehn Jahren geschrie-
ben sein - die Idee dazu geht — zumindest was den >katastrophischen< Anteil
daran betrifft — auf ein frithes Dissertationsprojekt zuriick, von dem mein
erster akademischer Lehrer an der LMU Miinchen mir durch sein expressi-
ves Schweigen zu verstehen gab, dass es aussichtslos sei, es weiterzuver-
folgen. Doch frithe wissenschaftliche Fixierungen konnen hartnickig sein,
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und so habe ich die Zeit nach der Befreiung vom Druck wissenschaftlicher
Qualifikationsschriften dazu genutzt, um in verinderter Form auf meine
ursprungliche Idee zuriickzukommen. Geférdert wurde die Niederschrift
dieser Studie insbesondere durch ein DFG-finanziertes Forschungssemester
im Rahmen der Sachbeihilfe fir das gleichnamige Forschungsprojekt; auch
die Drucklegung wurde von der DFG mit Publikationsmitteln unterstitzt. Im
Rahmen des Projekts und in der Zusammenarbeit mit meinen Kolleginnen
und Kollegen in Erfurt sowie dariiber hinaus haben sich viele urspriingliche
Ideen verschoben bzw. weiterentwickelt, aber auch einige hartnickige Uber-
zeugungen meinerseits, fur die natiirlich ich allein die Verantwortung trage,
durchgehalten — stellvertretend fiir alle die Hinweise und Diskussionen in
diesem Zusammenhang mochte ich Martina Bengert, Albert Ibafiez, Cindy
Heine, Gesine Hindemith, Judith Kasper, Martin von Koppenfels, Sven
Thorsten Kilian und Isabel Kranz danken.

Weiterhin gilt mein besonderer Dank Anne Ortner, die nicht nur weite Teile
des Buchmanuskripts mit kritischen Augen gegengelesen, sondern auch die
Zusatzmaterialien ins Deutsche tibersetzt hat, sowie fiir ihre Unterstitzung
bei der Erstellung des abgabefertigen Manuskripts und die Ubersetzung der
franzosischsprachigen Zitate des Buchmanuskripts Nathalie Guevara Gon-
zélez, aulerdem Carolin Grasi fur ihre Hilfe bei der Zusammenstellung der
Zusatzmaterialien. Dem Verlag Konstanz University Press und insbeson-
dere Alexander Schmitz bin ich fir das Vertrauen verpflichtet, nun schon
zum zweiten Mal einen Versuch mit ungewissem Ausgang zur Drucklegung
akzeptiert zu haben. Gewidmet sei dieses Buch schlief8lich Rainer Warning,
dem ich die Bedenkzeit verdanke, um es anders schreiben zu kénnen.



I. AKT: EXPOSITION

1. Die Feerie im 19. Jahrhundert zwischen Theater und
populdrer Wissenschaft

Toute représentation thédtrale, tout spectacle est une féerie.
Jean Genet®

Bei einer ihrer Versammlungen beschlief}en die Feen, den Menschen ihr
Erscheinen in einer neuen Theatergattung zur Gabe zu machen, die die
Herrschaft der freien Phantasie ankiindigt: »Nous leur faisons ce don bien-
faisant d'un genre de piéce ou rien ne bornera I'imagination, ou toutes les
vieilles régles seront abolies, ou il sera possible de tout concevoir et de tout
dire, ou la fantaisie sera souveraine [...]. [Wir schenken ihnen als wohlta-
tige Gabe eine Theatergattung, wo nichts die Vorstellungskraft beschranken
wird, wo alle alten Regeln abgeschafft sein werden, wo es méglich sein wird,
alles zu ersinnen und alles zu sagen, wo die Phantasie souveridn herrschen
wird [...].]«* Doch die Feen haben vergessen, eine alte Gefihrtin einzuladen
(»la treiziéme fée«, die dreizehnte Fee), die ob ihrer Nichtberucksichtigung
erbost ist und sich zu rachen beschlief3t, indem sie die edle Gabe den fal-
schen Menschen zukommen lisst:

Je décide, pour me venger de n’avoir pas été priée a votre Conseil, que ce
genre charmamt, fait pour tenter les poétes, et les plus grands d’entre eux,
tombera bient6t dans les mains des vaudevillistes et de cette espéce d’étres
terribles quon appelle les gens de métier.

[Ich beschliele aus Rache dafiir, nicht zu eurem Rat geladen worden zu
sein, dass diese bezaubernde Gattung, dazu gemacht, die Dichter, und sogar
die grof3ten unter ihnen, in Versuchung zu bringen, bald in die Hande der
Vaudeville-Schreiber und dieser Sorte fiirchterlicher Wesen fallen wird, die
man Fachleute nennt.]?

1 [Jede Theaterauffithrung, jedes Schauspiel ist eine Feerie]. Jean Genet, Lettre a Antoine
Bourseiller, zit. nach Laplace-Claverie (2007), 211.

2 Ginisty (1982), 7.

3 Ebd, 8.
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Mit dieser kleinen Geschichte von der dreizehnten Fee, die den Feen und
den von ihnen beschenkten Menschen das Spiel verdirbt, indem sie eine
ursprunglich poetische Gattung in die Hinde des populiren Geschmacks
fallen lisst, eroffnet Paul Ginisty seine 1910 erschienene Monographie zur
Feerie. Es handelt sich dabei um die erste allein dieser Gattung gewidmete
Monographie iiberhaupt, die die Feerie noch aus der Perspektive der Zeit-
genossenschaft als eine der popularsten Theatergattungen des 19. Jahrhun-
derts in Frankreich beschreibt, gleichzeitig aber in Form eines Abgesangs
enttiuscht den Niedergang einer so »bezaubernden« Gattung in den Hianden
der umsatzorientierten >Profis< des Boulevardtheaters in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts konstatiert. Ginistys Abneigung gegen die populare
Feerie, die allein durch seinen Glauben an die Reliterarisierung des Genres
durch Autoren wie Gustave Flaubert, Théodore de Banville und Maurice
Maeterlinck* abgemildert wird, war lange Zeit pragend fur die literatur-
wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dieser Gattung. Entscheidend
modifiziert wurde diese Perspektive erst durch zwei materialreiche, beide im
Jahr 2007 erschienene Monographien zur Feerie im 19. Jahrhundert sowie
zu ihrem Nachleben im Theater bzw. in der Literatur des 20. Jahrhunderts,
verfasst von Roxane Martin und Héléne Laplace-Claverie.® Ausgehend von
der Geschichte der Feerie, wie sie sich in diesen beiden Studien pisentiert,
soll die Bedeutung der Gattung auch fir die hier vorliegende Untersuchung
perspektiviert werden, fur die allerdings die Feerie im Theater nur einen
ersten Ansatzpunkt fir die Frage nach den narrativen Transpositionen der
Feerie sowie ihrem Zusammenschluss mit der Imagination von spektakula-
ren Katastrophen von der Mitte des 19. bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts
bildet.

4 Ginisty (1982), 231-238, ch. X11I. Gerade am - von Ginisty als Beleg angefiihrten — Beispiel
Flauberts wird sich jedoch zeigen, dass es gerade nicht die Literarisierung im Sinn einer >reinenc
Asthetik, sondern die konsequente Auseinandersetzung mit der popularen Feerie sein kénnte, in
der das eigentliche Potenzial fiir eine Aktualisierung der Gattung liegt.

5 Vgl. Martin (2007) und Laplace-Claverie (2007).
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Zur Geschichte der Feerie als Theatergattung

Die moderne Feerie® als Gattung folgt einer >Erfolgsformel?, die Wunder-
bares (u.a. verkérpert durch gute oder bose Feen als magische Helferinnen
des Helden) in Form spektakulirer, auf den Einsatz von Theatermaschinerie
gestutzter sowie hiufig auch von Gesangseinlagen begleiteter Inszenierun-
gen auf die Bihne bringt, um einen meist manichiischen Kampf zwischen
Gut und Bése in Form verschiedener >Tableaus« als Segmentierungseinhei-
ten der Inszenierung auszuagieren, die in der Regel in ein letztes Tableau
in Form einer >Apotheose« miinden. Die auf der visuellen Macht des theat-
ralen Paradigmas beruhende, sich in ihrer Spektakularitit stets steigernde
Tableaustruktur wird dabei meist nur notdurftig von einem narrativen Syn-
tagma zusammengehalten, das sich hiufig in Form einer quéte amoureuse,
d.h. einer Liebeshandlung entfaltet, die dank magischer Unterstiitzung von
Feen oder anderen tibernatirlichen Wesen schliefilich zu einem guten Ende
kommt.

Gattungsgeschichtlich ist die Feerie im Wesentlichen ein Kind der Franzs-
sischen Revolution — nach Roxane Martin® liegen ihre Urspriinge im pathe-
tischen Theater des Directoire, bevor sie sich im 19. Jahrhundert zunehmend
in Richtung eines burlesken bzw. spektakuldren Theaters entwickelt. Zwar
besteht hinsichtlich der Inszenierungsformen der Feerie, von denen noch
ausfiithrlicher die Rede sein wird, eine relative Kontinuitit, die vom Maschi-
nentheater auf den héfischen Bihnen des Barock bis hin zum Boulevard-
theater des 19. Jahrhunderts reicht. Allerdings lasst sich die Entwicklung

6 Ich verwende im Folgenden nicht, wie Roxane Martin, die Bezeichnung »féerie romantique«
fur die Feerie seit dem Ausgang des 18. Jahrhunderts insgesamt, da diese die Einschrankung auf
einen engen Epochenkontext impliziert, von dem sich die meisten der hier behandelten Autoren
selbst distanziert haben — zur nicht ganz tiberzeugenden Rechtfertigung ihrer Ausweitung

der Bezeichnung >romantischc« als iiber eine bestimmte Epoche hinausreichende Bestimmung

in Anschluss an Georges Gusdorf vgl. Martin (2007), 16. Vielmehr gebrauche ich umgekehrt

in Ausdehnung des >Moderne«Begriffs auf die sowohl epistemologische als auch 4sthetische
Formation, die sich nach der Franzésischen Revolution herausbildet, den Ausdruck »moderne«
Feerie, der bei Héléne Laplace-Claverie weitgehend fiir die Feerie des 20. Jahrhunderts reserviert
bleibt. Auch diese Ausweitung des Moderne-Begriffs konnte sicherlich diskutiert werden, sie
scheint mir aber weniger problematisch als diejenige der Bestimmung >romantischc.

7 Zu einem kurzen Uberblick vgl. u.a. Aron (2002), vgl. zur Feerie allgemein aulerdem Yon
(2006) sowie Kovacs (1978). Vgl. weiterhin den Uberblick tiber die Forschungsliteratur in Diinne/
Hindemith (2013), 109-111.

8 Vgl. zum Folgenden die detaillierten Ausfithrungen bei Martin (2007), v.a. 1/1 (»Emergence
d’une féerie sromantique«) und 11/1 (»Avénement d’une féerie >spectaculaire«).

Die Feerie im 19. Jahrhundert 13



der Feerie als eigenstidndiger Gattung® relativ genau datieren, und zwar auf
die Freigabe der Einrichtung von privaten Theatern im Jahr 1791. Zunachst
einmal »infiltriert«*° sich die Feerie dabei als >Bindestrich-Gattung« (»vau-
deville-féerie«, »mélodrame-féerie«, »comédie-féerie«, »pantomime-féerie«
etc.) in den Bestand verschiedener bereits vor der Revolution existierender
Gattungen des franzosischen Theaters. Nachhaltiger als diese — und kon-
sequenter auch als das Melodram, mit dem sie ansonsten viel gemeinsam
hat** - 16st die Feerie dabei jedoch das Prinzip der klassischen Einheiten
auf und wird zum Schmelztiegel bestehender Gattungen. Sie erlaubt weitge-
hend unmotivierte plotzliche Orts- und Zeitwechsel und macht die visuelle
[Mlusion zum Motor einer Theateristhetik, die in postrevolutioniren Zeiten
einem besonders starken Bediirfnis des Theaterpublikums nach inszenato-
rischer Uberwiltigung entgegenkommt. Damit fiithrt die Asthetik der Feerie
die laizistische Asthetik der revolutioniren Feste fort, was sich insbesondere
in den Apotheosen am Ende der Stiicke zeigt, die sich mehr oder weniger
explizit sikularisierter religiéser Rituale als Form der Gemeinschaftsstiftung
fur kommerzielle Zwecke bedienen.*?

In einer ersten Phase ihrer Popularitit fungiert vor allem das Stiick Le
Pied de mouton (1806) von Alphonse Martainville und César Ribié als Modell
der Gattung - Martainville wird mit diesem Stiick trotz seiner vehemen-
ten Gegnerschaft zur Franzosischen Revolution und ihren Folgen zum ers-
ten kanonischen Vertreter dieser postrevolutioniren Form des Theaters.*®
Wahrend die Feerie auf Handlungsebene an einer relativ traditionellen und
aus unzihligen Heiratskomdédien aus der Zeit des Ancien Régime bekann-
ten Liebeshandlung festhilt (die Hauptrollen sind mit spanischen Adligen

9 Martin grenzt die Feerie als (in ihrer Entstehung datierbare) Gattung vom Modus des
»féerique« ab, der sich neben den genannten hofischen Urspriingen auch auf die Tradition der
fétes foraines, der Jahrmarkte seit dem 18. Jahrhundert berufen kénne. Vgl. Martin (2007), 39f.
Vgl. zum Folgenden allgemein ebd., 23-53.

10 So Martin (2007), 47.

11 Vgl. grundlegend zur melodramatischen »aesthetics of astonishment« am Beispiel der Stiicke
René Charles Guilbert de Pixérécourts Brooks (1995), 24-55.

12 Vgl. zum Zusammenhang von Apotheose und Revolutionsfest Martin (2007), 61; zum
Revolutionsfest die grundlegende Studie von Ozouf (1976). Ob man nach Martin auch davon
ausgehen kann, dass die ungehemmte, durch keine Regelpoetik mehr gedampfte Affektivitit der
Feerie ein Defizit an Empfindsamkeit, die von der Revolution unterdriickt worden war, kompen-
siert, sei hier dahingestellt.

13 Martainville/Ribié (1806). Zum exemplarischen Status dieses Stiicks in durchaus wertender
Absicht, d.h. als Modell, an dem der spatere Verfall der Gattung bemessen werden kann, vgl.
Ginisty (1982), v.a. 74. Zu Martainville, einem hartnickigen Gegner der Revolution, der dennoch
malgré lui wegweisend fiir das postrevolutionire Theater wird, vgl. ebd., 75-133.
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Abb. 1: Titelgrafik der Feerie Le Pied de mouton (1806)

besetzt), bringt sie punktuell bereits wunderbare Effekte auf die Bithne, die
sich insbesondere in den Schlussbildern einzelner Szenen zuspitzen - diese
Schlussszenen werden im Nebentext des Stiickes als »Tableaus« bezeichnet:
So setzt am Ende des zweiten Akts der unermiidliche, aber reichlich einfil-
tige Nigaudinos, der seinem Rivalen Gusman die schéne Braut Leonora strei-
tig machen will, in Vorfreude auf seine geplante Hochzeit mit Leonora selbst
die Kopfbedeckung auf, die sie seiner Vorstellung nach zur Hochzeit tragen
soll — diese Kopfbedeckung verwandelt sich augenblicklich auf offener Bithne
in einen grofien Heiflluftballon, der Nigaudinos in die Liifte erhebt.** Dort
kreuzt der Flug des Ballons im Schlusstableau die Fahrt des ebenfalls durch
die Lufte fliegenden Pferdegespanns der beiden Liebenden, das als weiterer
besonderer Bithneneffekt bereits zum Ende des ersten Tableaus eingefiihrt
worden war (vgl. Abb. 1).

Was bei Martainville noch ein punktueller Kunstgriff zur Fesselung des
Zuschauers am Ende eines Aktes ist, wird fiir die Feerie der Julimonarchie
und des Second Empire, so Roxane Martin,* zum eigentlichen Bauprinzip,
d.h. das Tableau wird zunehmend zur dramatischen Segmentierungseinheit,

14 Vgl. Martainville/Ribié (1806), acte II, scéne 13, 7.
15 Vgl. Martin (2007), 235-261.
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die an die Stelle dessen tritt, was traditionell als scéne, als Segmentierungs-
einheit unterhalb der Aktstruktur bezeichnet worden war. Die Geschichte
des Tableaus im Theater wird in Frankreich vorbereitet durch das Theater der
Empfindsamkeit und speziell durch Diderots Dramenpoetik.*¢ Vor dem dra-
mentechnischen Hintergrund der Bihne als Schauvorrichtung fiir magische
Effekte'” wird in der Feerie das mit der Asthetik des Tableaus verkniipfte
Wirkziel der Rithrung?® zunehmend durch das der Uberwiltigung ersetzt,
wodurch die Ausstellung spektakuldrer Attraktionen in den Tableaus an
sich sowie ihre Wirkung auf die Zuschauer in den Vordergrund treten. Auf
der Ebene der Paradigmatik solchermafien gebauter Stiicke ist die Anein-
anderreihung von in sich geschlossenen Tableaus gleichbedeutend mit der
von Paul Ginisty so sehr bedauerten Erosion der Handlungslogik des Stii-
ckes. Positiv gewendet bildet das Tableau nun den Kern einer spektakuli-
ren Inszenierungslogik, in der sich plétzlich und unmotiviert auftretende
Ereignisse weitgehend von den Konventionen der Motiviertheit in Diensten
einer dramatischen Intrige ablésen. Das Tableau unterbricht die Handlungs-
kontinuitit zugunsten isolierter ereignishafter Momente, die von Zeitgenos-
sen, wenn auch zumeist in kritischer Absicht, in ihrer ganzen Sprengkraft
wahrgenommen wurden. So schreibt der Theaterkritiker Jules Janin tber
das Tableau:

Ce qu'on appelle le tableau [...], c’est la ruine totale de 'art dramatique. Le
tableau a fait du drame, la chose du monde la plus facile. Le tableau vous
dispense de récit, de transition, de péripéties, de dénouement. Il casse, il
brise, il fracasse, il violente; il va par sauts et par bonds; il 6te toutes les
nuances de la passion et de l'intérét; il est ennemi de toute vraisemblance
et de toute vérité.

[Was man als Tableau bezeichnet [...], ist der totale Niedergang der drama-
tischen Kunst. Das Tableau hat aus dem Drama die billigste Sache der Welt
gemacht. Das Tableau macht die Erzahlung, die Uberleitung, Peripetien und
die Auflésung verzichtbar. Es zerbricht, es zerschligt, es zertriimmert, es
tut Gewalt an; es kennt keinerlei Ordnung; es nimmt der Leidenschaft und
dem Interesse simtliche Nuancen; es ist der Feind jeder Wahrscheinlichkeit
und jeder Wahrheit.]*®

16 Vgl. zum Tableau in der franzésischen Theatergeschichte des 18. Jahrhunderts Frantz (1998).
17 Vgl. zur Magie der Wirkung der Tableaus, die aber bei Diderot gerade auf dem Ausblenden
der Medialitit des tableauartig Erscheinenden beruht Menke (2013), 206.

18 Vgl. zu Diderots Theaterpoetik im Hinblick auf die Tableaustruktur Graczyk (2004), 77-116.
19 Janin (1853-1858), Bd. 1 (1853), 145 (zu einem »mélodrame« mit dem Titel La Réputation

16  Exposition



Wenngleich Janin den Einsatz des Tableaus als leicht umzusetzendes
Patentrezept zur Vernichtung der dramatischen Kunst ansieht, sind doch
die von ihm gewihlten Formulierungen héchst aufschlussreich, insofern sie
eine geradezu subversive Tendenz des Tableaus zur Fragmentierung und zur
gewaltsamen Unterbrechung von Zusammenhingen konstatieren. Nimmt
man dieses Potenzial ernst, so stellt sich iiber die Geschichte der Feerie im
engeren Sinn hinaus die Frage, welchen Gebrauch nicht nur das Theater,
sondern auch die Erzahlliteratur bzw. die Wissensgeschichte von der frag-
mentierenden Kraft des Tableaus machen.?° Darauf wird in den folgenden
Kapiteln eingehender zuriickzukommen sein.

Durch ihre spektakuldren Tableaus gewinnt die Feerie in theatergeschicht-
licher Hinsicht in den Dreifligerjahren des 19. Jahrhunderts eine neue
Bedeutung und eine nie zuvor gekannte Popularitit: Sie wird zu einer eigen-
standigen Gattung, die sich an verschiedenen auf die Feerie spezialisierten
Spielstatten etabliert, allen voran das von Jean-Baptiste Nicolet noch vor der
Revolution von 1789 gegriindete Théatre de la Gaité, das die nachfolgenden
Direktoren ab 1795, vom Mitautor des Pied de mouton, César Ribié, bis hin zu
Jacques Offenbach in den Siebzigerjahren,?* zu einem der Hauptspielorte fiir
Feerien machen. Besonders populir sind hier die Feerien von Clairville und
d’Ennery: Thr Erfolg konkurriert mit dem der Stiicke der Gebriider Cogniard
im ebenfalls der Feerie verschriebenen Théatre de la Porte Saint-Martin.??
In einer Inszenierung im Gaité-Theater wird der >Geist« seines Grinders in
einem Stiick von Charles Desnoyer und Charles Labie namens L'Ombre de
Nicolet*® zum Inbegriff der Feerie schlechthin erhoben. Die Allegorie der Fee-
rie als Gattung erscheint dabei dem neuen Theaterdirektor in den Riumen
des nach einem Brand von 1835 wieder aufgebauten Théatre de la Gaité nicht
nur mit dem Anspruch, alle anderen Gattungen in sich zu vereinen, sondern
auch mit der Ankiindigung, in den kommenden Jahren eine vollkommene
Herrschaft iber das Theater auszuitben (vgl. Zusatzmaterialien I): Zumin-

d’'une femme, urspriinglich von 1832), hier zitiert nach Martin (2007), 253.

20 Vgl. zur Funktion des Tableaus in der Literatur des 18. Jh. Graczyk (2004) sowie zum
tableauhaften »stage pictorialism« als Inszenierungsform, die auch das frithe Kino pragt, Brew-
ster/Jacobs (1997). Die Untersuchung der weiteren Geschichte der sich wandelnden Funktionen
des Tableaus in der Erzihlliteratur der Moderne und im Film steht dagegen noch am Anfang -
vgl. dazu Diinne/Hindemith (2013).

21 Vgl. zu diesem - allerdings nicht sehr erfolgreich verlaufenen - Intermezzo in der Biographie
Offenbachs, das von 1873 bis 1875 dauert, Kracauer (2005), 313-333.

22 Zu diesen beiden Theatern gesellt sich spater noch das 1862 er6ffnete Chatelet-Theater
hinzu, in dem viele »féeries scientifiques« aufgefithrt werden, die auf Texten von Jules Verne
basieren.

23 Desnoyer/Labie (1837).
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dest was dieses Theater betrifft, ist der Herrschaftsanspruch der Feerie tiber
das Boulevard-Publikum (»Je prétends régner en despote! [Ich beabsichtige,
despotisch zu herrschen!]«)?* keineswegs iibertrieben, denn wie kaum eine
andere Gattung ihrer Zeit verfiugt die Feerie iiber das smagische« Potenzial,
Theatersile zu fiillen, die damit verbundenen hohen Investitionen fiir eine
Inszenierung bergen jedoch auch ein grofes wirtschaftliches Risiko in sich.?*

Mit ihrer Emanzipation zur populdren Gattung eigenen Rechts 16st sich
die Feerie ganz bewusst von der Tradition des sliterarischens, an einer Text-
vorlage orientierten Stiicks und macht es moglich, ja sogar unumginglich,
Theater immer starker von der mise en scéne her zu denken: Wie Roxane
Martin nachgewiesen hat,?¢ taucht der Begriff der >mise en scénes, der spiter
uber das Theater hinaus auch im Kino Karriere macht, signifikanterweise
erstmals 1802 in der brochure, in dem in Heftform veréffentlichten Text einer
Feerie auf - vor allem ab den Dreifligerjahren entwickelt sich eine bis dahin
ungekannte »écriture de la mise en scénec, die insbesondere dem Neben-
text und damit der Auffihrungsdimension des Stiickes eine immer grofiere
Bedeutung zuweist. Im Zuge der zunehmenden Bedeutung der Inszenierung
tritt bei der Auffithrung einer Feerie eine Rolle in den Vordergrund, die im
Grunde schon seit dem Barocktheater existiert, die nun aber zu einem zen-
tralen Moment fiir den Erfolg wird, namlich die Rolle des Maschinisten. Als
Zeichen fiir diese wachsende Bedeutung berichtet etwa Ginisty, dass bei der
Premiere des bekannten, fiir die zweite Phase der Popularitit der Feerie para-
digmatischen Stiicks Les Pilules du diable im Jahr 1839 nicht die Autoren des
Textes, sondern der Maschinist auf die Bithne gerufen wurde, als es darum
ging, die wahren Urheber des Stiickes zu feiern.?”

24 Ebd., 6 (scéne vi).

25 Vgl. zum Aufwand bzw. zum 6konomischen Risiko einer Feerie z. B. Emile Zola (1968), 170:
»un directeur est ruiné du coup s’il a deux féeries tuées sous lui [Ein Intendant ist schlagartig
ruiniert, wenn unter ihm zwei Feerien misslingen]«.

26 Vgl. zum Folgenden Martin (2007), 54-103, sowie zur Geschichte der mise en scéne im franzs-
sischen Theater Martin (2013).

27 Ginisty (1982), 219.
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Feerie und Biihnentechnik: Trucs und Apotheosen

In der Tat sind vor allem Feerien,
bei denen die mise en scéne so
sehr im Vordergrund steht, ohne
ein grobes Verstindnis von den
Bihnenriumen und der Bithnen-
technik, die in ihnen zum Ein-
satz kommt, kaum vorstellbar.?®
Eine grofle Hilfe fir die Rekon-
struktion des Wissens uber den
Bihnenraum der Feerie stellen
Auferungen der von Ginisty so
verachteten »gens du meétier,
d.h. der Theaterleute tber ihre
eigene Tatigkeit dar, wie bei-
spielsweise der Traktat L'Envers
du thédtre von Jules Moynet aus
dem Jahr 1873, der in der 1864
von Edouard Charton gegriinde-
ten populiarwissenschaftlichen
Reihe namens »Bibliothéque des
Merveilles« beim Hachette-Ver-
lag erscheint.2® Voraussetzung Abb. 2: Langsschnitt durch ein Theater
fur die Feerie ist eine Bihnen- (nach Georges Moynet)
form, wie sie seit dem Barockthe-

ater existiert und welche die Illusion eines perspektivischen Blicks erzeugt.
Wie Moynet ausfiihrt, ist dabei aber die Héhe des Theaterraums wichtiger
als die durch optische Effekte suggerierte perspektivische Illusion eines sich
hinter der Bithne forstsetzenden Raumes. Unter der sHohe« versteht Moynet
den fiir den Zuschauer nicht sichtbaren Raum iiber und unter der Biihne,
in dem die Kulissen verschwinden bzw. aus dem sich mittels so genannter
strappes« (dt.: Versenkungen) Gegenstinde oder Personen von unten in
den Bithnenraum hinaufheben lassen. Der in Moynets Buch als Abbildung
enthaltene Langsschnitt durch ein Theater (vgl. Abb. 2) vermittelt einen
Eindruck von der Hohendimension des Raumes, in dem sich, hintereinan-
der angeordnet, verschiedenste Kulissen unterbringen lassen, die allesamt

28 Vgl. dazu den Uberblick bei Brewster/Jacobs (1997), 145-163.
29 Moynet (1874); vgl. auflerdem Moynet (1894).
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von entsprechenden Gegengewichten bewegt werden; auch Erscheinungen
in der Hohe oder Fliige einzelner Personen, insbesondere von Feen, werden
auf diese Weise moglich. Die Hohe des Raumes spielt insbesondere fur die
Apotheose eines Stiicks eine besondere Rolle, in der zumeist eine vertikale,
an die christliche Vorstellung der Himmelfahrt gekniipfte Bewegung einer
oder mehrerer Personen stattfindet. Exemplarisch stellt Moynet in seiner
Studie eine besonders komplexe Vorrichtung fiir eine Apotheose vor, mit
der nicht weniger als funfzehn Personen vom Niveau des Bithnenraums aus
in die Lufte erhoben werden konnten: neun auf den dufieren Vorrichtungen
und funf auf dem zentralen Podest, in dessen Mitte eine weitere Personen
noch einmal hoher aufsteigen konnte als die anderen (vgl. Abb. 3).

Nicht nur mit der Vertikale, sondern auch mit dem plétzlichen Erschei-
nen- und Verschwindenlassen von Dingen, Dekors, Kleidung oder Perso-
nen spielen die wichtigsten Effekte, mit denen sich die Tableau-Asthetik
der Feerie schmiickt, die so genannten »trucs«. Die Besonderheit der trucs
besteht laut Moynet darin, dass sie sich als Effekte des Maschineneinsatzes
auf offener Bithne vor den Augen des Zuschauers vollziehen, wie tibrigens
auch die einzelnen Tableaus einer Feerie in der Regel als »changements a
vue, also ohne Benutzung des Vorhangs ineinander tibergehen: Damit wird
der Grundstock gelegt fiir eine Asthetik, in der die plétzliche, wunderbare
bzw. mit scheinbar magischen Mitteln stattfindende Verwandlung selbst im
Mittelpunkt des Theatererlebnisses durch den Zuschauer steht. Besondere
Beliebtheit geniefien in der Feerie weiterhin so genannte »transformations
avue«®®, d.h. Tricks, bei denen Menschen in Tiere, Pflanzen oder unbelebte
Gegenstiande (oder umgekehrt) verwandelt werden — auf das damit einher-
gehende Spiel mit den Grenzen des Anthropozentrismus des Theaters wird
noch zurickzukommen sein.?*

Auch hinsichtlich der Inszenierung von Biihnentricks plaudert Moynet
in seiner Studie aus dem Nihkistchen und verrit beispielsweise, wie in
einer Feerie® Gnomen aus einem grofien Zauberbuch entsteigen kénnen:
Der Buchriicken aus Holz ist mit einer in der Mitte aufgeschlitzten Kaut-
schuk-Schicht versehen, durch die Kinder hindurchpassen, die mittels einer

30 Vgl. zu »changements a vue« und »transformations a vue« Moen (2009).

31 S.u., Kap. 9. Zu den zahlreichen Feerien, in denen beispielsweise lebende Gemiise mit
menschlichen Gefiihlen auf der Bithne prasentiert werden, gehért etwa Jules Champfleurys und
Albert Monniers »pantomime fantastique« La Reine des carottes (1848).

32 Eshandelt sich um die erfolgreiche, mit der Musik von Jacques Offenbach aufgefiihrte
»opérette-féerie« mit dem Titel Le Roi Carotte von Victorien Sardou aus dem Jahr 1872 sowie
dort um das vierte Tableau (Sardou 1881, 48f.). Auch in dieser Feerie treten statt Menschen
anthropomorphe Gemiisesorten als Hauptpersonen auf.
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Abb. 3: Hebevorrichtung fiir eine Apotheose Abb. 4: Zauberbuch-Trick in der
Feerie Le Roi carotte

unter der Offnung befindlichen trappe an die Buchéffnung herangehoben
werden und wenig spiter auch wieder durch sie verschwinden (vgl. Abb.
4). Mit diesem einfachen, aber effektvollen Trick nimmt Michel Foucaults
Konzept des »Bibliotheksphantastischen«®® als Charakteristikum der reli-
gidsen sowie wissenschaftlichen Imagination des 19. Jahrhunderts, bei der
die Phantasmen direkt von der Buchseite kommen, in der materiellen Kul-
tur der Inszenierung einer Feerie spektakulir Gestalt an. Moynet macht
mit seinem Blick des Maschinisten auch den Erfolg der bereits erwihnten
Feerie Les Pilules du diable in erster Linie an der Qualitit ihrer Inszenie-
rung fest, wenn er behauptet: »[L]es trucs, sans étre tous d'une grande
nouveauté, étaient si parfaitement exécutés que les plus clairvoyants ne
pouvaient s’empécher de les admirer [Die Tricks waren, zwar nicht alle
vollig neuartig, jedoch so perfekt ausgefithrt, dass man selbst dann nicht
umhin konnte sie zu bewundern, wenn man sie vollkommen durchschaut
hatte].«3*

Wie Le Pied de mouton fiir die Feerie des Empire und der Restaurationszeit,
ist Les Pilules du diable von Ferdinand Laloue, Auguste Anicet-Bougeois und
Clément-Philippe Laurent aus dem Jahr 1839 die paradigmatische Feerie der
Julimonarchie, in der die maschinenorientierte Asthetik des Spektakuliren

33 Foucault (1994).
34 Moynet (1874), 91.
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Gestalt annimmt®® — auf der Handlungsebene variiert das Stiick dabei in nicht
sehr komplexer Weise Elemente der Liebeskomdédie, wie sie auch im Pied de
mouton zu finden waren; in Uberbietung des klassischen Komodienschlusses
endet sie jedoch im »Empire de la Folie«, im Reich des Wahnsinns.?¢ Auf der
Inszenierungsebene werden die fur eine Feerie typischen, vom Maschinisten
verantworteten trucs mit grofiter Konsequenz und auf der Grundlage der
Tableau-Struktur umgesetzt: Schon allein der Titel verweist darauf, wie die
magischen Effekte, die auf Handlungsebene statt mit Hilfe eines Hammel-
beines nunmehr dank der Unterstiitzung magischer Pillen hervorgerufen
werden kénnen, immer einfacher handhabbar werden: Ist das ungeschlachte
Hammelbein als Rest eines Tieropfers®’ ein unansehnlicher, selbst noch dem
Organischen verhafteter Schalthebel zur Kontrolle iiber die Magie, sind die
kleinen Pillen als modernes pharmazeutisches Erzeugnis bestens geeignet,
tiberallhin mitgenommen zu werden und als auf Abruf verfiigbares Hilfsmit-
tel jederzeit einen Zaubertrick auszulésen.?® Und nicht nur die Schnittstellen
des Zugangs zum Magischen, auch die Tricks selbst, die in den Pilules zur
Auffuhrung kommen, stellen ihre eigene Modernitit aus, insofern es sich
bei ihnen teilweise um >technische« Wunder handelt, deren Einsatz auch die
Gefahr ihres spektakulidren Scheiterns impliziert: So erhilt beispielsweise in
dieser Feerie erstmals die Eisenbahn einen Auftritt, eingefiithrt als »nouvelle
machines, als neuartige Maschine von der Allegorie der »Folie«, des Wahn-
sinns: Prompt explodiert in diesem Setting der Waggon, in dem sich der
Rivale des Liebespaars, Sottinez, befindet.?®

Mit der Eisenbahn in den Pilules du diable kiindigt sich somit eine weitere
Transformation der Feerie an, die fiir Ginisty unzweifelhaft Teil ihrer Ver-
fallsgeschichte ist, ndmlich das aufkommende Interesse an der so genannten
»féerie scientifique«*®, der wissenschaftlichen Feerie in der Gesellschaft des
Second Empire nach der Revolution von 1848 - ein Interesse, das sich gegen
Ende des Jahrhunderts noch verstarkt. Mit der Verwissenschaftlichung der
Feerie nimmt auch das Publikumsinteresse an Unfillen und Katastrophen

35 Anicet-Bourgeois/Laloue/Laurent (1844); vgl. zum exemplarischen Charakter des Stiicks
Martin (2007), 264-268.

36 Anicet-Bourgeois/Laloue/Laurent (1844), 141 (acte 111, tableau 5).

37 Vgl. Martainville/Ribié (1806), 2 (scéne I1I).

38 Vgl. Anicet-Bourgeois/Laloue/Laurent (1844), 16—22 (acte I/tableau 2).

39 Vgl. ebd., 85-89 (acte 11/tableau 4) - die Anweisung, die die »Folie« zur Sprengung des
Waggons gibt, lisst auch ein sprachspielerisches Potenzial erkennen, das die Feerie von Flau-
bert bis Roussel ausbeuten wird: »Eh bien! saute donc, Sottinez! [Nun! Dann flieg in die Luft,
Sottinez!]« (ebd., 88, Hervorhebung J.D.).

40 Vgl. dazu insbesondere Caillois (1966), der sich um eine Abgrenzung von Wunderbarem und
Phantastischem bemiiht, die hier nicht weiter vertieft werden soll.
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aller Art zu, das in der Folge Gegenstand einer eingehenderen Untersuchung
sein wird: Vor allem in den Feerien, die etwa auf Romanen oder Siicken von
Jules Verne basieren, findet sich dabei ein charakteristisches Nebeneinander
von Technik- und Naturkatastrophen - das in Feerien und anderen piéces
a grand spectacle von Anfang an beliebte Motiv der Sintflut,** das als siku-
larisierte Katastrophe die Verkniipfung spektakulirer Tableaus mit einer
effektvollen Apotheose méglich macht, wird hier verknuipft mit Unfillen und
Explosionen technischen Gerits.

Ab dem Ende der Vierzigerjahre wird das Geschiftsmodell der Feerie
zunehmend in groflem Stil ausgebeutet, die Gattung wird dadurch zum grand
spectacle — die Feerie wird sogar zum Inbegriff einer spectacular reality, die im
Umbkreis der Pariser Boulevards in den Theatern selbst, aber dariiber hinaus
auch in Wachsmuseen, Panoramen, Dioramen u.a. Gestalt annimmt.*? Die
damit verbundene Technisierung der Wahrnehmung*® macht naturlich auch
vor der Bithne selbst nicht Halt und wird zu einem der Griinde, weswegen
die Feerie mit ihren zahlreichen Tricks und optischen Tduschungen zu einer
der bevorzugten >Briickengattungen« auf dem Weg zum frithen Kino wird.**

Was die Medientechniken der Sichtbarmachung betrifft, die auf der Bithne
bei Feerien eingesetzt werden, besteht insbesondere eine enge Verwandt-
schaft zwischen der Feerie und der Phantasmagorie,*® die sich ebenfalls
im ausgehenden 18. Jahrhundert herausbildet und die im 19. Jahrhundert
dhnlich popular ist wie die Feerie; die Uberginge zwischen ausgekliigelten
Lichteffekten bei den magischen Transformationen einer Feerie und den
Projektionen einer Phantasmagorie sind dabei teilweise flieflend.*¢ Aller-
dings erzeugt die Phantasmagorie, in der hiufig Gespenster der Vergangen-
heit beschworen werden, in der Regel unheimlich-phantastische Effekte,
wihrend die Tricks und Transformationen der Feerie eher dazu tendieren,
Bewunderung fir die als solche ausgestellte wunderbare Illusion selbst zu
erzeugen.*’ Signifikant fir die folgenden Analysen scheint dabei insbeson-

41 Vgl. z. B. zur Inszenierung von zwei — allerdings beim Publikum gescheiterten - Sintflut-
Stiicken Moynet (1874), 166 f.

42 Vgl. dazu allgemein Schwartz (1999).

43 Vgl. hierzu Crary (1990) sowie Crary (1999).

44 Vgl. hierzu Brewster/Jacobs (1997) sowie zahlreiche Artikel von Frank Kessler zur Feerie im
frithen Film, insbes. Kessler (1999) sowie Kessler (2012).

45 Vgl. dazu allgemein Castle (1988).

46 Vgl. Brusselaers/Vanhoutte (2013).

47 Man kann daraus, wie Brusselaers/Vanhoutte (2013), den Schluss ziehen, das Wunderbare
der Feerie, das in ein Modell theatraler Restitution eingebettet ist, als Affirmation einer beste-
henden historischen Ordnung zu verstehen, demgegeniiber das Unheimlich-Phantastische der
Phantasmagorie herkémmliche Formen der Geschichtsschreibung in Frage stelle und so zum
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dere zu sein, dass die phantasmagorische Vergegenwirtigung hiufig darauf
abzielt, verstorbene Menschen aus der jiingeren Vergangenheit sichtbar zu
machen, wihrend die wunderbaren Tableaus der Feerie sich meist nicht an
diese als gespenstisch empfundene Nihe zur historischen Erfahrbarkeit
halten und entschieden deutlichere Briiche zwischen der Lebenswelt der
Zuschauer und der dargestellten wunderbaren Welt setzen — was sich zum
Beispiel darin duflert, dass das Wunderbare der Feerie tiber die Bithnenpré-
senz von Menschen hinausreicht und in grotesken Verwandlungen beispiels-
weise auch Tiere, Pflanzen und Mineralien auf der Bithne erscheinen lisst.
Dies macht verstindlich, dass die Feerie fiir die spektakulire Inszenierung
der geologischen Tiefenzeit geeigneter erscheint als die Phantasmagorie — es
wird sich aber im Laufe der folgenden Untersuchungen auch zeigen, dass die
Vergegenwirtigung einer wunderbaren Tiefenzeit immer auch Kurzschlisse
mit anderen Formen von Geschichtlichkeit evoziert, dass also spektakulire
Feerien unter Umstinden auch phantasmagorische Unheimlichkeitseffekte
hervorrufen kénnen.

Wie lange die Mode der Feerie, weit intensiver als in anderen Landern,*®
in Frankreich andauert, zeigen zahlreiche Kindheitserinnerungen von
Schriftstellern, die gegen Ende des 19. Jahrhunderts oder um die Jahrhun-
dertwende geboren sind und die Héléne Laplace-Claverie als »enfants de la
féerie«, als Generation der >Kinder der Feerie«bezeichnet — zu ihnen gehoren
insbesondere einige Autoren, die auch in dieser Studie behandelt werden,
namlich Marcel Proust, Raymond Roussel und, in signifikanter Aneignung
einer Erinnerung, die er wohl grofitenteils selbst nur noch vermittelt erlebt
hat, auch Louis-Ferdinand Céline.*°

eigentlichen Modell des dialektischen Bildes bei Walter Benjamin werde. Allerdings stellt sich die
Frage, ob Ordnungsaffirmation der Feerie nicht ihrerseits als blofie Konvention durchschaubar
ist und ob die Lust an den wunderbaren Effekten in der Feerie nicht sogar einen reflektierteren
Umgang mit dem illusionsstiftenden Potenzial von Medien beinhaltet als das Schauspiel der
Phantasmagorie. Vgl. ausfiihrlicher zu Benjamins »dialektischer Feerie« unten, Kap. 16.

48 Vergleichbar mit der Feerie wire allenfalls noch das Wiener Zaubertheater (vgl. dazu
Laplace-Claverie 2007, 34; sowie Kindermann 1963), dessen Popularitit aber nie so grofd ist

wie die Begeisterung fiir die Feerie in Frankreich, oder das sog. teatro de magia in der spanisch-
sprachigen Welt (vgl. dazu Imhof 2014), das aber ebenfalls keine so grofie Eigenstindigkeit als
Gattung erreicht zu haben scheint wie die Feerie.

49 Vgl. zu den »enfants de la féerie« Laplace-Claverie (2007), 78. Der Fall Céline ist insofern
komplex, als die von Laplace-Claverie angefiihrten Stellen (vgl. ebd., 84f.), an denen er sich auf
die Feerie als Kindheitserinnerungen beruft, der Erzihlinstanz seiner Romane zugewiesen sind.
Diese eignet sich im Namen der Grofimutter, nach der Céline auch seinen Kiinstlernamen wihlt,
eine Erinnerung an, die vor der Geburt Ferdinand Destouches’ liegt. Vgl. zu Céline als >Kind der
Feeriec auch unten, Kap. 11.
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Doch wenn die Feerie als Gattung, wie in der Meta-Feerie L'Ombre de
Nicolet prophezeit, tatsichlich eine derart >despotische« Herrschaft iiber den
Publikumsgeschmack zur Zeit der Julimonarchie und weit dariiber hinaus
ausiibt, dann provoziert diese Herrschaft tiber das populire Theater auch
Gegenreaktionen und Versuche, die Feerie fiir andere, nicht im Geschmack
der Massenkultur aufgehende dsthetische Zwecke zuriickzugewinnen oder
aber auf andere Gattungen bzw. Medien zu tibertragen. Wie Héléne Laplace-
Claverie®® in ihrer Fortsetzung der Geschichte der Feerie zu Ende des 19.
und im 20. Jahrhundert ausfithrt, wird die Auseinandersetzung um diese
eminent populdre Gattung auf verschiedenste Art und Weise gefithrt — zum
Einen beteiligen sich verschiedenste Autoren des 19. Jahrhunderts, wie etwa
Banville und Gautier, aber auch Flaubert und Zola,>* daran, der Feerie auf
dem Theater selbst ein zweites Leben jenseits der Massenkultur einzuhau-
chen. Wihrend aber die Versuche einer literarischen Kritik der Feerie auf
der Buhne zumeist am Desinteresse des Publikums und der Theaterwelt
scheitern (nicht zuletzt, weil die Feerien selbst bereits ihr eigenes kritisches
Potenzial entwickeln und zu Erfolgsstiicken oft zahlreiche Parodien erschei-
nen®?), entfalten die Auseinandersetzungen mit der Feerie in anderen Gat-
tungen, die sich nicht der Institution des Theaters bedienen, ungleich mehr
Sprengkraft.

Diese Sprengkraft liegt zum einen auf thematischer Ebene darin, dass,
wie Héléne Laplace-Claverie behauptet, das 20. Jahrhundert die idée recue
der Feerie des 19. Jahrhunderts zu einer nachhaltigen Umbesetzung nutzt,
die der Gattung ihre kindliche Naivitit austreibt und sie ganz im Gegenteil
zu einer »féerie noire«®3, einer >schwarzen Feerie« werden lasst: Dort bricht
laut Laplace-Claverie Gewalt historischer wie auch sexueller Art hinter der
Fassade des Wunderbaren hervor wie das psychoanalytische Reale in den
Briichen des Imaginidren und des Symbolischen. In einer Feerie, die jenseits
ihres urspringlichen Verwendungskontextes zum profanatorischen »Attrak-
tor< von Katastrophen wird, lige ein erster denkbarer Ansatzpunkt fur die
Konjunktion von Feerie und Katastrophe. Die Frage ist dabei allerdings, ob
eine urspriinglich nicht-katastrophische Gattung erst sekundir durch die
Darstellung katastrophischer, dysphorischer Ereignisse auf Inhaltsebene
transformiert wird oder ob das Katastrophische der Feerie nicht vielmehr

50 Vgl. zum Folgenden Laplace-Claverie (2007), v. a. Kap. 1/2, 45-89.

51 Zu Flaubert s. u., Kap. 6, zu Zolas unvollendeter, in seinen letzten Lebensjahren parallel zum
Zyklus der Trois villes entstandenen Feerie Violaine la chevelue vgl. Cabanés (2003).

52 Vgl. zu diesem parodistischen Charakter der »petite féerie« grundlegend Martin (2007),
381-395.

53 Vgl. Laplace-Claverie (2007), 11/1, 95-158.
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von Beginn an inhirent ist — dieser Vermutung werden die folgenden Uber-
legungen nachgehen.

Die Inhirenz des Katastrophischen in der Feerie lasst sich allein schon
deswegen vermuten, weil der Begriff der kata-strophe als >Wendung« bzw.
>Wendung nach untenc begriffsgeschichtlich nicht seit jeher mit der Trags-
die verbunden ist,** sondern urspriinglich auch auf andere Formen plotzli-
cher theatraler Wendungen, zum Beispiel in Komédien angewendet werden
konnte.*® Dartiber hinaus kann man davon ausgehen, dass die Theatralisie-
rung auch im bzw. nach dem 18. Jahrhundert, als sich ein nicht-theatraler
Begriff von Katastrophe entwickelt, dessen Genealogie wesentlich iiber die
erdgeschichtliche Katastrophentheorie bestimmt ist,*® fir die Figuration
von Katastrophen dennoch bestimmend bleibt. Die folgenden Uberlegungen
beruhen auf der Grundannahme, dass sich dieser Zusammenhang beson-
ders gut anhand der >katastrophischen Feerie« zeigen lasst, deren inszenierte
Natur- und Technikkatastrophen immer auch auf eine grundlegende Affini-
tat von Katastrophe und spektakulirer Inszenierung®” verweisen.

Anhand der Engfithrung der Darstellung von naturgeschichtlichen Kata-
strophen mit der Priasentationsform der Feerie wird deutlich werden, dass
der Kurzschluss von Feerie und dargestellter Katastrophe in populidrwissen-
schaftlicher Literatur bereits im 19. Jahrhundert sehr ausgeprigt ist. Naher-
hin scheint diese Verbindung von vornherein strukturell und medial in dem
angelegt, was die Feerie als Theatergattung ab ca. 1830 so populiar macht,
namlich in ihrer Tableaustruktur. Und gerade dieses Briiche setzende, dis-
soziative Potenzial kann die Feerie, so die Hypothese, die auf die folgenden
Analysen vorausweist, fur diejenigen Autoren, die sich von ihr eine dstheti-
sche Erneuerung versprechen, jenseits des Theaters vielleicht sogar noch bes-
ser bzw. in reflektierterer Form entfalten als auf der Bithne selbst, niamlich
in der Ubertragung spektakulirer Tableaus in den narrativen Diskurs®® - ein
Beispiel fur solche erzihlten Tableaus, die die Geschlossenheit des Erzihlens

54 Judith Kasper (2014, 7-9) erinnert daran, dass die katastrophe urspriinglich kein Bestandteil
der aristotelischen Tragoédientheorie ist und erst durch die mittelalterliche und neuzeitliche
Aristoteles-Rezeption, exemplarisch in der franzésischen Klassik, eine Gleichsetzung zwischen
Katastrophe und Tragédienschluss vorgenommen wurde.

55 Vgl. dazu Briese (2009).

56 Vgl. dazu das Kap. 3 dieser Untersuchung.

57 Vgl. zu dieser Affinitit allgemein Diinne/Hindemith/Kasper (i.V.).

58 Auf die Nutzungen der Feerie im lyrischen Diskurs kann ich, wie auch auf die Frage der
Feerie als Briickengattung fiir den Film, hier nicht niher eingehen. In erster Linie wire hier an
Rimbauds Illuminations zu denken, die der Asthetik der Feerie weit mehr als nur thematische
Anregungen verdanken und in denen ebenfalls Katastrophen und Apotheosen aneinander
gekoppelt werden - vgl. etwa »Aprés le déluge«. Zu Rimbaud und anderen lyrischen Aneignungen
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in Frage stellen, ist mit Raymond Roussels Impressions d’Afrique bereits ein-
leitend prisentiert worden.*®

Erster erzdhltheoretischer Exkurs: Erzihlen im Tableau

Bei Roussel und in anderen narrativen Aneignungen der Feerie handelt es
sich offensichtlich nicht einfach um den aus der Erziahltheorie wohl bekann-
ten Wechsel von deskriptiver scéne und fur die Handlungsprogression ver-
antwortlichem récit.®° Vielmehr geht es um eine konkrete Art des narrativen
Einsatzes von Tableaus, die das durch die Erzihlung geleistete emplotment,
die Motivation der Handlung, immer wieder unterbricht, ja unter Umstian-
den sogar verunmoglicht. Damit bricht das tableauhafte Erzdhlen unter
Umstanden auch mit der >begrindenden« Funktion, die Erzihlungen fiir
kulturelle Ordnungen im Sinn von Albrecht Koschorke annehmen,®* indem
sie die Verbindung eines imaginierten Ursprungs mit der aktuellen Situation
einer Gemeinschaft herstellen. Was beim >Erzdhlen im Tableau« an die Stelle
dieser Begriindungsleistung tritt, kann hier nicht auf einen einfachen Nen-
ner gebracht werden, aber es ist anzunehmen, dass die kulturelle Leistung
des tableauhaften Erzihlens nicht in dem aufgeht, was Koschorke als Funk-
tion der scéne traditionellerweise zuweist, namlich die punktuelle, simuliert
performative Verlebendigung des Erzihlzusammenhangs.®? Vielmehr muss
man das spezifische Potenzial der Tableau-Form in der Narration wohl in
einer »Szene des Erzihlens«®® vermuten, die sich nicht mit einer schiedlich-
friedlichen »Arbeitsteilung«®* mit dem récit zufriedengibt, sondern die sinn-
hafte Ordnung der erzdhlten Welt in mehrerlei Hinsicht in Frage stellt:

Dies betrifft einerseits die Zuordenbarkeit des Erzihlakts zu einer ein-
heitlichen origo — das, was im Allgemeinen von der Erzdhltheorie als Zurtick-
treten der Erzdhlerstimme zugunsten einer neutralen Beschreibungsfunk-
tion dargestellt wird, lasst sich grundsitzlicher auch als Infragestellung der

der Feerie von Baudelaire bis Mallarmé vgl. auch die, allerdings sehr kursorischen, Bemerkungen
bei Laplace-Claverie (2007), 52-58, sowie Besnier (2001).

59 S.o., Kap. 1.

60 Vgl. dazu aus erzihltheoretischer Sicht die Unterscheidung von mimesis und diegesis bzw.
showing und telling - ein Uberblick tiber diese Diskussion findet sich bei Martinez/Scheffel
(2002), 47-51.

61 Vgl. dazuim Uberblick Koschorke (2007).

62 Vgl. Scullion/Solomon/Spear (1995), 71-74.

63 So Kilian (2012) in seiner Monographie zu Céline, auf die in den entsprechenden Kap. 11-14
des vierten >Akts« dieser Studie noch ausfiihrlich zuriickzukommen sein wird.

64 So Koschorke (2012), 72.
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einheitlichen narrativen origo durch ein simuliertes Vor-Augen-Stellen von
Bildern®® theatraler Tableaus verstehen, die die Kraft der >objektiven< Evoka-
tion durch eine rekonstruierende Instanz in Frage stellen: Das Zeigen spek-
takularer Tableaus beinhaltet vielmehr eine Dissoziation solcher Tableaus
aus einem bruchlosen Wahrnehmungskontinuum zugunsten der Markie-
rung der Inszeniertheit und Konstruiertheit dessen, was im Tableau sicht-
bar wird. Haufig sind die >Szenen« des Erzihlens seit dem 19. Jahrhundert
an die Rahmung durch bestimmte optische oder inszenatorische Dispositive
gekniipft;®¢ sie konnen auch als Einfallstor fiir eine Technik der prasentifizie-
renden Uberlagerung von entorteten Stimmen fungieren, mit der die traditi-
onelle Erzihldistanz bewusst in den Zusammenbruch gefithrt wird, wie dies
besonders deutlich die Céline’sche »Szene des Erzihlens«im 20. Jahrhundert
zeigt.®”

Andererseits — und dies ist fur die vorliegende Studie mindestens ebenso
bedeutsam - stellt das>Erzihlen im Tableau« eine weitere grundlegende Leis-
tung von Narrativen in Frage, ndmlich die narrative Rahmung und Sequenz-
bildung, die einen klar markierten Anfang in spezifischer Weise mit einem
ebenso klar markierten Ende verknuipft.®® >Erzihlen im Tableau« ersetzt
emplotment mittels einer motivierten Verkniipfung von Ereignissen, die
einen Anfang, eine Mitte und ein Ende haben, durch ein serielles »Erzih-
len im Paradigma«®®. Eine solche Serie ist zumindest prinzipiell offen und
gehorchtnicht priméir einer Logik der temporalen und kausalen Verkniipfung
zwischen einzelnen Ereignissen, sondern ihre Elemente sind austauschbar
bzw. nur auf kontingente Weise abschliefbar. Da Narrative, wie die neuere
Erzihlforschung gezeigt hat, weit ber den Entwurf fiktionaler Welten im
engeren Sinn hinausreichen, um eine bestimmte Vorstellung von »sozialer
Zeit« zu formen, also zum Beispiel Vergangenheits- wie auch Zukunftsfikti-
onen zu entwerfen, die fiir eine Gesellschaft zweckdienlich sind,?° stellt sich
die Frage, wie sich ein ,Erzihlen im Tableau« zu solchen Narrativen verhalt.
Dabei gilt es, das Tableau als narrative Technik der Paradigmatisierung in
Verbindung zu bringen mit der epistemologischen Funktion von Tableaus

65 Vgl. zur narrativen enargeia ebd.

66 Fiir das 19. Jahrhundert hat diese Dissoziation, auf die in Kap. 5 anhand von Jules Verne
noch einmal zuriickzukommen sein wird, ausfiihrlich Jonathan Crary (1990) beschrieben.

67 Vgl. dazu Kilian (2012), v.a. 39.

68 Vgl. dazu ebenfalls grundlegend Koschorke (2012), 61-66.

69 Vgl. dazu Warning (2001).

70 Vgl. dazu Koschorke (2012), 203-286, sowie, daran anschlief}end, in Bezug auf Katastrophen-
erzihlungen Horn (2014). Vom Ansatz Eva Horns wird im folgenden Kap. 2 noch ausfiihrlicher
die Rede sein.
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bei der Darstellung und Systematisierung von Wissen, wie dies im niachsten
Kapitel exemplarisch am Beispiel des Wissens um die Erdgeschichte darge-
stellt werden soll. Thesenhaft soll hier bereits eine Behauptung aufgestellt
werden, die in einem zweiten Exkurs zu Katastrophen-Narrativen im nichs-
ten Kapitel vertieft werden wird: Das >Erzdhlen im Tableau« verweist auf ein
Modell von Geschichtlichkeit, in das neben den Tableaus selbst vor allem
auch die Briiche zwischen den Tableaus mit einbezogen werden.

Mit den tableauhaft nach dem Muster einer Feerie strukturierten Erzih-
lungen, die in der Folge untersucht werden sollen, ist somit auch die Frage
nach einem Modell von Geschichtlichkeit verkniipft, das sich nicht in ein
Narrativ fugt, dem Anfang, Mitte und Ende im Sinn einer kontinuierlichen
Entwicklung eignen, sondern eine Geschichtlichkeit, deren eigentliches
Charakteristikum der Bruch oder der Sprung ist. Zwar ist die Feerie als The-
atergattung zumindest auf den ersten Blick denkbar weit entfernt von einer
Beschiftigung mit historischen Ereignissen der >realen< Welt, an deren Stelle
sie ein zeitloses Wunderbares im Kampf des Guten gegen das Bése treten
lasst. Dennoch liefie sich méglicherweise in Anschluss an Maurice Samuels’
Uberlegungen zur Spektakularisierung von Geschichte im nachrevolutiona-
ren Frankreich” behaupten, dass auch die Feerie, sofern sie aus dem Spekta-
kularitatsbediirfnis der Franzdsischen Revolution hervorgegangen ist, in all
ihrer scheinbaren Naivitit obsessiv um Umbriiche und Revolutionen kreist,
die sich, anders als im Melodram oder im Geschichtsdrama, nicht unmittel-
bar auf der Geschichtsebene finden, sondern sich mit ihren Briichen zwi-
schen einzelnen Tableaus in die Struktur der Gattung selbst eingeschrieben
haben. Es wire sicherlich zu reduktiv, die Feerie als Gattung allein auf das
begriindende Ereignis der Franzgsischen Revolution zu beziehen und damit
auf eine politische Erschiitterung, um die die entfesselten spektakuliren
Tableaus mit ihren Briichen als eine Art leerer Transgression kreisen. Aller-
dings lasst sich die Feerie moglicherweise gerade deswegen, weil sie sich der
unmittelbaren Zeitgeschichte verweigert, als paradigmatisch fir die Insze-
nierung einer bestimmten Struktur von Geschichtlichkeit verstehen — eine
Struktur, die in dem Zusammenschluss von Katastrophe und Feerie, um den
es in der Folge gehen soll, besonders deutlich hervortritt.

71 Vgl. Samuels (2004).



