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Einfiihrung

2018 horte man im Rahmen des 42. Ingeborg Bachmann Wettbewerbs insgesamt
vierzehn Texte, von denen sich zwei auf unerwartete Weise dhnelten. Einer der Texte war

Ozlem Ozgiil Diindars ,,und ich brenne*:

[...] mit der kraft des feuers zerfalle ich immer mehr und ich bin ganz und gar pulverisiert und
ich zerfalle in asche und zerstreue mich zerstreue mich in den wind der durch das haus weht und
ich zerstreue mich und werde in die nacht gewirbelt und ich liege hauchdiinn verteilt auf dem
boden an den wéanden hauchdiinn und meine partikel schwirren in der luft und legen sich auf die
gesichter der beobachtenden ganz fein wie seide liege ich aufihren gesichtern ihren kleidern ihren
hinden und wenn sie ihre hiande reiben dann reiben sie mich zwischen ihnen (Diindar 2018)

Aus dem anderen, ,,Schnittmuster®, las die Autorin Martina Clavadetscher:

Veridschert werde ich sowieso.
Ich bin bereit. Mehr als das:
Die Feuerbestattung kommt mir gerade recht.

Wihrend sie den Ofen aufheizen,

haben sie den Sarg aus dem Kiihlraum und ins Abseits gelegt.

Fiir die zweite Leichenschau 6ffnet der Arzt pro forma den Deckel,
er wirft ein letztes Licht hinein und nicht den Fremdkéorper ab,
bevor er aufs Férderband geht.

Nur weg damit, das alte Menschenméntelchen mag ich sowieso nicht mehr tragen,
Ich hab’s aufgebraucht — es hat lange genug gehalten.

[...]

Ich lasse die allerletzten Hiillen fallen,

ich entledige mich des Materials, das ich war,

bin keine Madchen-Mutter-Frau mehr,

bin endlich den Augen von auflen

weder Schmaus noch Weide,

weder Blick noch Schein.

Bin durch und durch ich,

bin der heiBle Dampf vor einer Bergkette

und steige als Rduchlein aus dem ldngsten Kamin.
Doch wer glaubt, dass mein Vorkommen hier endet, hat sich geschnitten.
Hort ihr? Ohne mich!

Jetzt kommt meine Zeit (Clavadetscher 2018)

Die auffallende Ahnlichkeit dieser zwei Texte lag nicht so sehr an dem Feuer-Element,
das sowohl Ozlem Ozgiil Diindars als auch Martina Clavadetschers Ich-Erzihlerinnen
ausloscht, sondern eher daran, dass beide Ich-Erzdhlerinnen ihre Geschichte aus dem Jenseits
fortsetzen, ,,befreit” von ihrem Korper — dem Fremdkorper, der Hiille, dem Menschenmantel,
,befreit von den Blicken der Beobachtenden, denen sie sich selbst durch Personalpronomen
— sie/ihr versus ich — gegeniiberstellten. Sie erzéhlen ihre Geschichte weiter. Als Asche. Als

3



Dampf. Als eine korperlose Stimme. Mehr noch, das ,,wahre* Erzdhlen beginnt erst an jenem
Punkt, wo das Leben der Erzdhlerin endet: ,Jetzt kommt meine Zeit“ — postuliert Martina

Clavadetschers Ich-Erzéhlerin gerade, als ihre Lebenszeit zu Ende kommt.

Bemerkenswert ist auBlerdem, wie experimentell und sogar radikal beide
Wettbewerbstexte mit der Sprache umgehen — als hitte der Tod nicht nur die Figuren von
ihren ,,Fremdkorpern®, sondern auch die Sprache der Figuren von jeglichen Sprachregeln
befreit, als wére nicht nur die Todeserfahrung, sondern auch die Todessprache ,,entfremdet®.
Aus Interesse an eben diesem literarischen Phanomen wurde 2018 das Thema der vorliegenden
Masterarbeit konzipiert — mit dem Ziel zu erforschen, welchen Einfluss tote Ich-
Erzédhler innen auf die Erzéhlstrategie, den Plot und die Rezeption der von ihnen erzdhlten

Texten haben konnen.

In der Literatur finden sich zahlreiche Werke, in denen Erzédhler innen aus dem Jenseits
berichten — nicht blof3 iiber ihre Existenz im Jenseits, sondern meist auch auf ihr Leben vor
dem Nachleben zuriickblickend. Auf der Plattform Goodreads etwa existiert eine Rubrik mit
dem Titel ,,Dead Narrators®, die derzeit 39 entsprechende Titel auflistet — Tendenz steigend'.
Eine weitere Sammlung von zwanzig Texten findet sich im Appendix der Dissertation von
Alice Bennett Narrative and the Afterlife in Modern Fiction (Bennett 2008: 270-271), die
Bennett in ihrer 2012 erschienen Monografie auf 32 Titeln ergénzt hat (beide Listen finden sich
im Anhang der vorliegenden Masterarbeit). Fiir literarische Werke mit toten Erzéhler innen hat
sich in der literaturwissenschaftlichen Forschung bereits ein libergeordneter Begriff etabliert:
Man spricht von Jenseitserzdhlungen (vgl. mit etwa Jenseitserzdhlungen in der
Gegenwartsliteratur, hrsg. von Isabelle Stauffer 2018). Als Forschungsobjekte dieser
Masterarbeit werden zwei Romane dienen: Posthume Erinnerungen des Bras Cubas:
Nachtrige zu einem verfehlten Leben (1880) des brasilianischen Autors Joaquim Maria

Machado de Assis und The Penelopiad (2005) der kanadischen Autorin Margaret Atwood.

Um dem Forschungsobjekt ndher zu kommen, wird im ersten, theoretischen Teil dieser
Masterarbeit zunédchst erldutert, warum tote Ich-Erzéhler innen einen Sonderfall narrativer
(Un)zuverléssigkeit darstellen und inwiefern sie als Tricksterfiguren beschrieben werden
konnen. Zudem wird eine begriffliche Differenzierung zwischen Sterbeerzdhlungen und
Jenseitserzdhlungen vorgeschlagen, um terminologische Schirfe zu gewéhrleisten. Die im

Rahmen der Arbeit herangezogenen Ubersichten zu Jenseitserzihlungen — insbesondere die

I Link: https://www.goodreads.com/list/show/14674.Dead Narrators [Zugriff am 29. Juli 2025].




Listen von Alice Bennett sowie einschldgige Internetquellen — werden im theoretischen Teil
kritisch diskutiert und durch eigene Recherchen ergéinzt, unter anderem durch Beispiele aus der
ukrainischen Literatur. Eine zusammenfassende Ubersicht von Jenseitserzihlungen wird im
Anhang der Arbeit priasentiert. Im zweiten, dem analytischen Teil dieser Arbeit, werden zwei
Romane untersucht, deren Ich-Erzdhler innen aus einer jenseitigen Perspektive berichten:
Posthume Erinnerungen des Brdas Cubas: Nachtrdge zu einem verfehlten Leben von Joaquim
Maria Machado de Assis sowie The Penelopiad von Margaret Atwood. Laut Alice Bennett gilt
der Roman von Machado de Assis als das fritheste Beispiel einer fiktiven Autobiografie, in der
tote Ich-Erzdhler innen auftreten (Bennett 2008: 31), wdhrend Margaret Atwoods The

Penelopiad zu den aktuellen Vertretern dieser Erzdhlform zahlt.

Trotz ihrer Entstehung in unterschiedlichen kulturellen und historischen Kontexten
bieten beide Texte eine vergleichbare narratologische Struktur. Ausschlaggebend fiir den
literaturtheoretischen Vergleich sind insbesondere die Wahl der Erzihlinstanz, die jeweilige
Fokalisierung sowie die Erzéhlstruktur, die sich in beiden Féllen als zyklisch beschreiben ldsst.
In Anlehnung an den russischen Folklore-Forscher Vladimir Propps ,,Home-Away-Home*-

Modell lasst sich diese Struktur als ,,Tod-Leben-Tod* bezeichnen.

Der Vergleich dieser Romane stiitzt sich auf — und reflektiert iber — zentrale Begriffe
der strukturalistischen und poststrukturalistischen Narratologie sowie der Rezeptionsisthetik,
darunter Erzédhlstruktur, Erzéhlinstanz, Zeitgestaltung und Fokalisierung; Leerstelle, implizite
Autor_innen und implizite Leser innen, Leseerwartungen und Rezeptionshorizont. Methodisch
basiert die Analyse auf einem close reading der Primirtexte und deren hermeneutischer
Deutung, wobei die narrativen Verfahren in ihrer textinternen Funktion ebenso beriicksichtigt

werden wie ihre interpretativen Potenziale im Leseprozess.

Dariiber hinaus werden beide Romane in ihre jeweiligen literaturgeschichtlichen und
gesellschaftspolitischen Kontexte eingebettet — einerseits in die Anfange der literarischen
Moderne im Brasilien des 19. Jahrhunderts, mit Machado de Assis als einem ihrer frithen
Vertreter, andererseits in die postmoderne Re-Lektiire antiker Stoffe im 21. Jahrhundert. Diese
Kontextualisierung wird durch den Riickgriff auf weitere Werke der beiden Autor innen
vertieft, um stilistische, thematische und poetologische Konstanten wie auch Unterschiede

innerhalb ihres Gesamtwerks herauszuarbeiten.

Hierfiir braucht es einen Blick auf die aktuelle Forschungslage. Das Phinomen der

Jenseitserzdhlungen und insbesondere der toten Ich-Erzdhler innen ist bislang in der
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narratologischen Forschung nur am Rande behandelt worden. Zwar existieren zahlreiche
theoretische Arbeiten zur Erzdhlperspektive, Fokalisierung und (Un)zuverldssigkeit (u. a.
Booth 1961; Genette 1988; Bal 1997; Niinning 1999; Fludernik 1996; Genette 2010; Currie
2011; Niinning 2015), doch die Figur des posthumen Erzdhlers stellt diese etablierten

Kategorien vor besondere Herausforderungen.

Eine gezielte Untersuchung solcher Erzidhlformen findet sich erst in der Dissertation von
Alice Bennett (Afterlife and Narrative in Contemporary Fiction, 2008), die man als eine bisher
umfassendste Studie zur literarischen Darstellung des Jenseits bezeichnen konnte. Bennett
versteht ,,afterlife narratives* als Texte, die aus einer postmortalen Perspektive erzéhlt werden,
und interpretiert sie als literarische Reflexion iiber Erinnerung, Tod und Erzdhlbarkeit selbst.
Die Autor innen des Bandes Jenseitserzdihlungen in der Gegenwartsliteratur (2018)
untersuchen die Wiederkehr des Jenseitsmotivs in der deutschsprachigen Literatur seit der
Jahrtausendwende im Kontext einer ,,postsédkularen Gegenwart. Michael Braun in seinem
Artikel ,Jenseits der Literatur? (2019) wiederum richtet den Fokus auf das Verhéltnis von
Tod, Stimme und literarischer Autoreflexivitdt in aktuellen Romanen. Diana Fuss beschiftigt
sich mit dem Genre des ,,corpse poem* — einem Gedicht oder Poem, in dem das lyrische Ich

seinen eigenen Tod dichtet (Fuss 2003).

Neben diesen zentralen Studien existieren Beitrdge zu einzelnen Texten oder
Autor_innen, die das Motiv des posthumen Erzdhlens beriihren — etwa im Zusammenhang mit
Metafiktion, Unzuverldssigkeit oder Geddchtnispoetik. Eine systematische narratologische

Typologie der toten Ich-Erzédhler innen liegt bislang jedoch nicht vor.

Mit Fokus auf tote Ich-Erzdhler innen untersucht die vorliegende Masterarbeit eine
Erzéhlinstanz, die in klassischen narratologischen Modellen bisher kaum gesondert
systematisch beriicksichtigt wurde und in der postklassischen Narratologie erst in den letzten
Jahrzehnten thematisiert wird. Damit trigt die Arbeit zur Schéarfung und Differenzierung

zentraler erzéhltheoretischer Kategorien bei.

Indem die vorliegende Masterarbeit zwei Romane aus unterschiedlichen historischen
und kulturellen Kontexten vergleicht, formuliert und erarbeitet sie grundlegende Prinzipien von
Jenseitserzdhlungen heraus, die iiber ihre jeweiligen historisch-kulturellen Rahmen hinaus
bestehen, und verweist auf eine transkulturelle Migration dieser Erzahlstrategie und auf ihre

zunehmende Bedeutung fiir die Metafiktion des 21. Jahrhunderts.



Zu diesem Zwecke werden unter Riickgriff auf aktuelle narratologische und

rezeptionsisthetische Theorien drei zentrale Grundthesen aufgestellt:

1. Das Katabasis-Motiv ist seit der Antike ein festes Element literarischer Tradition. In
modernen und postmodernen Werken wird es jedoch in unerwartete Genres integriert und mit

neuen 4sthetischen sowie kulturellen Funktionen aufgeladen.

2. Tote Ich-Erzéhler innen stellen einen Sonderfall innerhalb der etablierten Erzédhltheorie dar

und lassen sich mit den bestehenden narratologischen Kategorien nur unzureichend erfassen.

3. Diese Erzdhlinstanz fordert nicht nur die Erzdhltheorie heraus, sondern spielt zugleich mit

den Erwartungen und Interpretationsstrategien der Lesenden.

Diese Thesen werden anhand von zwei Romanen dargelegt: Posthume Erinnerungen
des Bras Cubas: Nachtrige zu einem verfehlten Leben (1880) des brasilianischen Autors
Joaquim Maria Machado de Assis sowie The Penelopiad (2005) der kanadischen Autorin
Margaret Atwood. Vorerst wird jedoch der Begriff ,Jenseitserziahlungen* und die

zusammenhdngenden Begriffe erlautert.



I. The Talking Dead: Tote Ich-Erzéhler in der Literatur

1.1. Einleitung

Warum spricht die Literatur tiber den Tod? Welche Gemeinsamkeiten bestehen
zwischen diesen beiden? Und ldsst sich der Tod iiberhaupt literarisch darstellen? Auf diese und

verwandte Fragen wird im ersten Kapitel der vorliegenden Arbeit eingegangen.

Dabei bezieht sich diese Arbeit auf mehrere Theorien, die diese Fragen auf eine oder
andere Weise zu beantworten versucht haben: Die weithin bekannte Geschichte des Todes von
Philippe Arig¢s, der eine historische Perspektive auf die Auseinandersetzung der Menschheit mit
dem Tod anbietet, sowie die Studien iiber die Jenseitsvorstellungen verschiedener Kulturen und
Religionen (Uwe Hermann, Bernhard Lang, Giinter Altner, Michael von Briick, Bertram
Stubenrauch, Marianne Mischke, Wolfgang Beinert u.a.); die Kulturtheorie Sigmund Freunds,
der sich mit der Verdrangung des Todes in verschiedenen Kulturen beschéftigt hat; mehrere
Studien zu Todesmetaphorik und Todesdarstellung in der Literatur (Thomas Macho, Christian
L. Hart Nibbrig, Dana Pfeiferova, Alexandra Soller, Zoran Milutinovi¢, Johannes Mathes,
Frank Kelleter, Hans Helmut Jansen u.a.). Ebenso werden jene Gedanken zu der Beziehung
zwischen dem Schreiben und dem Tod beriicksichtigt, die bei Roland Barthes, Michel Foucault,

Walter Benjamin, Maurice Blanchot und Jacques Derrida bereits thematisiert wurden.

An Texten mit toten Ich-Erzéhler innen mangelt es nicht, sodass das erste Kapitel
keinen Anspruch darauf erhebt, eine vollstindige Liste solcher Werke zu liefern. An mehreren
literarischen Beispielen wird gezeigt, dass das Interesse an diesen ,,Toten* bereits seit der
Antike in der Literatur priasent ist und im 21. Jahrhundert weiterhin aktuell und ,,lebendig*
bleibt. Dartiber hinaus unternimmt das Kapitel den Versuch, Jenseitserzahlungen systematisch
zu klassifizieren und eine Unterscheidung zwischen den Jenseits- und den Sterbeerzédhlungen

vorzuschlagen.

AuBerdem werden in diesem Kapitel zentrale Begriffe der klassischen und
postklassischen Narratologie erldutert, die fiir den literaturtheoretischen Vergleich der Ich-
Erzdhler innen in den Romanen von Joaquim Maria Machado de Assis und Margaret Atwood
relevant sind. Dazu zdhlen etwa die Erzdhlinstanz (Frank K. Stanzel), die Fokalisierung (Gérard
Genette, Mieke Bal) und der unzuverldssige Erzéhler (Wayne Booth, Ansgar Niinning, Greta
Olson, Monika Fludernik). Ergidnzend werden auch rezeptionsésthetische Konzepte wie die
Leerstelle (Wolfgang Iser, Danielle Reif) und der Erwartungshorizont (Hans Robert Jaul})
vorgestellt, die sowohl fiir die Deutung des Todes als diskursive Leerstelle als auch fiir die
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Analyse der Funktionen und Wirkungen der Erzéhltechniken in beiden Romanen herangezogen

werden. Aus dieser Perspektive wird auf das Problem in der theoretischen Zuordnung der toten

Ich-Erzéhler innen eingegangen.

1.2. Die Auseinandersetzung mit dem Tod

Der Tod ist, so Wolfgang Beinert, eine erschiitternde und zugleich unerschiitterliche
Tatsache (vgl. mit Beinert 2000: 7), und deshalb ist der Mensch schon immer veranlasst,
geradezu gezwungen, sich damit auseinanderzusetzen. ,,Indem der Mensch ein BewuBtsein

seiner Sterblichkeit entwickeln konnte, wurde

der Tod zum Problem, da er die
Naturabhingigkeit des Menschen aufzeigt und damit Angst auflost. Deshalb wurde der Tod

nicht seiner Unabhingigkeit {iberlassen (Mischke 1996: 1).

Wenn die Tragddie aus dem Geist der Musik geboren wurde, wie Friedrich Nietzsche
bekanntlich behauptete, so lieBe sich sagen, dass Religionen aus dem Geist des Todes
hervorgegangen sind. Denn jede Religion thematisiert den Tod, und fast jede geht von einer
wie auch immer gearteten Fortexistenz nach dem Tod aus — eine Vielfalt von Vorstellungen,
die Wolfgang Beinerts Tabelle der alten nicht-christilichen Religionen prignant zusammenfasst

(Beinert 2000: 38):

Altdgypten Altgriechen- Islam Buddbismus Hinduismauts
land
Theologische Seins- Befreiung der | Ende der Ansatz zur Bedingung des
Bedentung des | erweiterung, Seele zur | Priffungen der | Befreiung von Lebens als
Todes Existenz- Unsterblichkeit | Seele den Begierden | Beginn einer
stelgerung neuen Phase
) N des Geburten-
kreislaufs
Leben nach Tote leben 1n nur Seele Scele Reinkarnation Reinkarnation

dem Tod

ihrer leiblichen
Gestalt weiter

Vergeltung Totengericht Totengericht Gericht am = Reinkarna Gericht des
: Jingsten Tag tion Gottes Yama
n . O 1 - 1 3 ~wice Ver-
Strafe nach Taten Tartarus Holle Reinkarnations- | ewige Ver

Kertte

dammnis

Vollendung

nach Taten

[nsel der
Seligen

Paradies fur
Leib und Seele

Nichtmehr-
geborenwerden
(Nirvana)

Himmel fir die
Seele

Dic Jenscitsvorstellungen ciniger Religionen

Wie man der Tabelle entnehmen kann, glaubte man auch in der Antike an ein Totenreich

(Tartarus, Hades), das sich tief im Erdinneren befand und fiir die Lebenden unzugénglich war.
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Die einzige Kommunikation zwischen den Lebenden und den Toten erfolgte durch die von den
Lebenden dargebrachten Speisen und vor allem die ihnen zugedachten Wasser- und
Blutspenden, die den Durst der Toten loschten und so deren Existenz im Reich der Finsternis
wenigstens zweitweise ertriaglich machten (vgl. mit Lang 2003: 13). Folglich stellten alle alten
Kulturen der finsteren Unterwelt einen lichtvollen, ,fiir privilegierte Tote* bestimmten Ort
gegeniiber (Lang 2003: 13). Auf die prignante Wortverbindung ,,privilegierte Tote* werde ich

spéter und in anderem Kontext noch zuriickgreifen.

Die Gegeniiberstellung von Diesseits und Jenseits war in der Antike aber noch nicht so
streng, erst das Christentum der Spitantike entwickelte den Glauben an die Holle und das

Paradies — ein ,,auBBerirdisches Jenseits“ (Lang 2019: 11).

1.3. Der medizinische Fortschritt und die Todesverdringung

Wihrend der Tod als spirituelles Ereignis, als Loslosung der Person von ihrer
Korperlichkeit einen wichtigen Aspekt seiner kulturellen Behandlung darstellt, so ist seine
weltliche, biologische Seite sowie die Konsequenzen ihrer steigenden Dominanz in der
personlichen und gesellschaftlichen Wahrnehmung des Sterbens ebenso bedeutsam fiir seine
literarische Verarbeitung. Lange Zeit war der Glaube in Bezug auf den Tod nahezu identisch
mit dem Wissen darum, so Christoph Daxelmiiller, doch mit der Zeit verdanderte sich das. Die
Leicheno6ffnung, grundsétzlich verboten, dennoch in Pestzeiten gelegentlich praktiziert, um die
Ursachen der Epidemie zu erkldren, geriet seit dem 16. Jahrhundert zu einer der
Schliisselwissenschaften (vgl. mit Daxelmiiller 1996: 12). Mit der Aufklarung schwankte das
menschliche Verhalten zum Tod von der Integration zum Ausschluss des Todes: Die Ratio
gewann immer mehr an Gewicht (vgl. mit Mischke 1996: 3). Ein grof3er mentaler Wandel fand
im 20. Jahrhundert mit dem Fortschritt im Bereich der Medizin statt. Frither war der Tod ein
vertrauter Begleiter und Bestandteil des Lebens, er wurde ritualisiert und sakralisiert, manchmal
romantisiert, aber auf jeden Fall war er im kulturellen Diskurs priasent. Heute werden die
meisten Menschen im Krankenhaus geboren und das Krankenhaus dient ihnen auch als

Sterbeort (vgl. mit Aries 2005: 748).

Das Sterben ist kein ,,Schicksalsschlag® mehr, es ist zu einer Lebensphase geworden
(Zirden 2007: 169). Das Sterben wird ,,hospitalisiert™, der Sterbende — sich selbst entfremdet
(vgl. mit Soller 2001: 15); der Tod — nichtbeachtet und ausgeklammert (vgl. mit Soller 2001:
53), eftektiv eliminiert, Sigmund Freund wiirde sagen: verdriangt. ,,Tod und Trauer®, so Dana

Pfeiferovd, ,,werden heute &hnlich priide behandelt wie im vorigen Jahrhundert die
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Sexualtriebe.“ (Pfeiferova 2007: 25). Man hat keine direkte Erfahrung mehr mit dem Tod

anderer und verdréngt das Wissen iiber den eigenen Tod.

Heif3t das, dass der Tod auch aus der Kultur komplett verdrangt wurde? Paradoxerweise
hat der Tod heute sogar noch mehr Konjunktur, erweckt ,,die nahezu grenzenlose, visuelle,
voyeristische Neugierde®, so Christoph Daxelmiiller, allerdings nicht der reale Tod, sondern
der fiktive, der aus der sicheren Distanz erlebte: ,,Fernsehen und populdre Lesestoffe leben vom
Sterben, Toten und Morden in der Bandbreite von Kriminalroman und Kriminalfilm,
Ehetragddien, dem klassischen Western und Kriegs- und Actionfilmen bis hin zu den Produkten
der Horrorindustrie, den Kettensdgenmassakern und Einspeisungen tatsidchlicher Ermordungen
und Leichenzerstiickelungen ins weltweite Internet. Die Zahl der téglich im Fernsehen fiktiv
und — in den Nachrichten iiber Kriege und Katastrophen — real gestorbenen und getoteten
Menschen zwischen Friihstiicksprogramm und Mitternacht ist enorm, die Selbstzensur und die
,Bundespriifstelle fiir jugendgefdhrdende Schriften® um ihre Arbeit nicht zu beneiden*

(Daxelmiiller 1996: 10).

In der gegenwiértigen Debatte, nach den deutlichen Fortschritten in der Medizintechnik,
der Transplantationsmedizin und Euthanasie, sind Sterben und Tod diesseitige Themen
geworden, liber die die Kirchen keine Monopolstellung mehr haben, meint Michael Briick (vgl.
mit Briick 2007: 215). Die abendldndische Gesellschaft wird immer weiter sdkularisiert,
demzufolge gelten auch ,,feste* religiose Andeutungen des Todes nicht mehr fiir alle. Genauso
wie es nach der ,,Moderne* eine ,,Postmoderne* gegeben hat, meint Yvonne Nilges, dass unsere
Gesellschaft nach der Jahrhundertwende und dem Spatial Turn ,postsdkular® geworden ist
(Nilges 2018: 211). Doch fiir Giinter Altner ist es ein positives Zeichen der Krise, dass die
Menschheit einen neuen Anlass fiir ein neues Nachdenken iiber Leben und Tod hat (Altner
1981: 8). Jenseitserzdhlungen sind dabei durch ihre transformativen und grenzauflosenden
Elemente am besten fiir dieses Nachdenken geeignet (vgl. mit Stauffer 2018: 11). Alice Bennett
geht in ithrer Dissertation so weit zu behaupten: ,,After the afterlife has stopped being an item
of faith for many, the logic, architecture, and, most of all, the narrative strategies associated
with various aspects of life after death have been retained and repurposed by narrative fictions*

(Bennett 2008: 2).

1.4. Der Tod als diskursive Leerstelle

Dahingegen spricht einer der Griinder der rezeptionsésthetischen Theorie Wolfgang

Isers liber ,,Unbestimmtheitsstellen®, oder ,,Leerstellen®, als Basis einer Textstruktur, in der der
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Leser immer schon mitgedacht ist, und der Leser wird von ihnen stimuliert, eine aktive Rolle
zu libernehmen — eine Rolle, die Iser projektive Besetzung des Ausgesparten nennt. Sein
Vorgidnger Roman Ingarden nannte diesen Prozess ,,Konkretisierung®. Der Leser nimmt an der
Sinnkonstruktion des Textes teil und stellt sich das Nicht-Gesagte als Gemeintes vor (Iser 1972:
59). Er ist nicht nur der implizite Leser des Textes: Er wird zum zweiten expliziten Autor des
gelesenen Textes durch dessen ,,Appellstruktur, zwischen dem Leser und dem Text beginnt
ein Prozess einer dynamischen Wechselwirkung. Der Leser liest seine biografische Erfahrung
und seine Fantasie in den Text ,,hinein®. Dabei kann das, wie der Lesende das Verschwiegene
mit seiner ,,Sprache® fiillt, sehr individuell sein. Danielle Reif nennt es ,Kreativitit der
Rezeption* und sieht darin auch zugleich den von Barthes postulierten Tod des Autors: ,,Der
Autor ist nicht mehr oberster Exeget seines Werks, d.h. die Instanz des Autors verfiigt nicht

mehr iiber den Text* (Reif 2005: 52). Es gibt keine vom Autor vorgeschriebene Leseart.

Dabei stellt sich Danielle Reif den Text wie ein unvollstdndiges Puzzle vor. Die Liicken,
die Leerstellen, die Diskontinuitét, das Verschwiegene, das Nicht-Gesagte, the presence of the
absence, das Ausgesparte, Auslassungen, blancs, welche Nomenklatur man auch immer
bevorzugen mag, haben eine gewisse Isotopie, so Reif, und manifestieren sich auf den
verschiedenen Ebenen des Textes (vgl. mit Reif 2005: 8). Reif formuliert es sehr pragnant und
aphoristisch: ,,Der Text ist immer ein Pritext, eine Vorstufe zum eigentlichen fertigen Text™
(Reif 2005: 78). Die Bedeutung des Textes existiert nicht vor seiner Lektiire, sie wird in der
Auseinandersetzung mit dem Text geschaffen: ,,Das bisher Erzéhlte diene lediglich als
background, als Hinflihrung zum eigentlichen Sujet (Reif 2005: 92). Der Text ist nicht nur
das, was materiell oder explizit da ist, sondern auch das und vielleicht vor allem das, was er
verbirgt. Die Leerstelle ist ex negativo im Text priasent. Reif betont: ,,Die Pole, zwischen denen
diese Literatur oszilliert, sind allgemein: Schweigen vs. Schrei(b)en/Verbalisieren, Vergessen
vs. Erinnern, Realitdt vs. Fiktion, individuelles vs. Kollektives Erlebnis, Unmdglichkeit der
Kommunizierbarkeit vs. Notwendigkeit resp. Pflicht der Erinnerung®, so Danielle Reif (Reif
2005: 19). Doch in keinem Textgenre seien diese Pole so auffillig wie in dem Genre der
Autobiografie, meint Reif, denn die Autobiografie, oder das Lebensschreiben, ist ein Versuch,
die Biografie zu rekonstruieren, und im Wege einer solchen Lebensrekonstruktion stehen die
natiirlichen Gedéchtnisliicken sowie (unbewussten) psychischen Prozessen wie Verschiebung,
Uberlagerung, Verdringung, die die Erinnerung wesentlich beeintrichtigen und verfilschen
(vgl. mit Reif 2005: 45). Reif vergleicht den Text der Autobiografie mit dem Grab: Er ist

einerseits eine Rekonstruktion des Verlorenen und der Wiederaufbau des Vergangenen,
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andererseits bedeutet er Trauerarbeit und Abschied. Er wird zur Hommage und zum Denkmal
an die Toten — zu einem Memorial (vgl. mit Reif 2005: 168). Das autobiografische Schreiben
ist ein Schreiben aus Abwesenheit, Schreiben als Versuch, die Leere zu fiillen, Schreiben, das
die Leere ersetzt, die ein Mensch zu hinterlassen versucht, Schreiben als Spur, die ein Toter fiir

die Lebenden und noch nicht Geborenen hinterlasst.

Man kann basierend auf Reifs Werk Die Asthetik der Leerstelle Parallelen zwischen der
rezeptionsidsthetischen Definition der Leerstelle und dem Tod feststellen. Ist das Leben ein
Text, so ist der Tod die Leerstelle des Lebenstextes, die jeder Lesende — jeder Lebende — zu
fiillen versucht. Der Tod ist ex negativo im Leben présent, er erinnert uns an seine Existenz
durch die Liicken, die er nach dem Verlust der anderen hinterlésst. ,,So geht der Tod wie ein
iibergroles Fragezeichen durch die Welt“ (Stubenrauch 2007: 11). Diese Leerstelle, oder
Liicke, oder ,,presence of absense®, manifestiert sich jedes Mal, wenn man den Tod des anderen

,rezipieren® mochte. Wolfgang Beinert schldgt vor:

Stellen wir uns ein paar Minuten lang vor aus allen Worterblichern wiirde der Begriff ,,Tod* und
seine Entsprechungen in anderen Sprachen getilgt und mit dem Streichen des Begriffes wiirde uns
unmoglich gemacht, das weiter wahrzunehmen, was mit der davon gemeinten Wirklichkeit in
irgendeiner Weise zusammenhéngt. Es gibe fiir uns keine Angst mehr, keinen Schmerz, keine
Krankheit, keine Friedhofe, kein Vermissen der Verstorbenen, keinen Abschied, keine fallenden
Blitter, keinen Sonnenuntergang, keine Erwartung, keine Vorfreude, keine Nahrungsaufnahme,
keine Jugend, keine Lebenschancen — kurzum: kein Leben mehr, und war nicht nur in seinen
dunklen, sondern auch in seinen lichten Seiten nicht (Beinert 2000: 12).
Laut dem Spruch der mittelalterlichen Monche ist der Tod allgegenwiértig: ,,Media in

vita in morte sumus — Mitten in dem Leben sind wir vom Tod umfangen* (Beinert 2000: 11).

Keine reale Erfahrung kann die Wissensliicke fiillen, die der Tod reprasentiert. Beinert
meint dazu: ,,Wir haben auch keine Erfahrungswerte anderer Menschen wie in den restlichen
Lebensbereichen. Auch wenn jemand nie nach Australien gelangt, so mag er sich aus Biichern,
Filmen, Erzdhlungen ein Bild machen, was sein Manko weitgehend ausgleicht. Noch nie aber
hat ein Mensch Todeserfahrungen weitergegeben* (Beinert 2000: 15). Bevor die Zeit kommit,
lasst sich der Tod also nicht als Realitét erleben. Dabei ergénzt man sein liickenhaftes Wissen
mit Todesvorstellungen beziehungsweise mit Narrativen und Metanarrativen iiber den eigenen

Tod und den Tod der anderen.

Dieser Gedanke ldsst sich mit Martin Heideggers beriihmten Ausdruck unterstiitzen:

,Das eigentliche Sein zum Tode, das heillt die Endlichkeit der Zeitlichkeit, ist der verborgene
Grund der Geschichtlichkeit des Daseins* (Heidegger 1993: 386). Ist der Tod nicht als Realitét
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begreifbar, dann eben als Literatur. ,,Das Wesensverhéltnis zwischen Tod und Sprache blitzt
auf, ist aber noch ungedacht®, meint Martin Heidegger in seinem Werk Unterwegs zur Sprache
(Heidegger 1959: 215). Der Tod ist eine Leerstelle der realen menschlichen Erfahrung, die man
mit den fiktiven literarischen Erfahrungen auszufiillen versucht. In dieser Hinsicht ist er auch

ein Spielraum der grenzenlosen schriftstellerischen Fantasie, wo er zur Metapher wird.

1.5. Der Tod als Metapher

Thomas Macho behauptet in seiner umfangreichen Studie Todesmetaphern. Zur Logik
der Grenzerfahrung, auf Hans Blumenbergs Definition der absoluten Metapher zuriickgreifend,
dass der Tod die ,,absolute Metapher” sei. Der Tod verschlieft sich der menschlichen
Erfahrung. Daher ist er ein ewiger Fremder dem Leben gegeniiber. Er spricht eine andere
Sprache, die sich nicht {libersetzen ldsst. ,,Wer seinen Tod erfahren hat, kann iiberhaupt nicht
sprechen: wir wissen also nicht, ob sich der Tod erfahren 146t (Macho 1990: 26). Doch durch
den analogischen Charakter der Erkenntnis, die die Sprachmetaphorik anbietet, kann man dem
Tod am nichsten kommen, den Tod mit den uns zuginglichen Grenzerfahrungen
,sumschreiben und dadurch rational meistern. ,,Metaphorische FErinnerungen an
Grenzerfahrungen erfiillen den leeren Todesbegriff* (Macho 1990: 229). Diese
Grenzerfahrungen klassifiziert er wie folgt: Grenzerfahrungen aus dem anthropologischen
Bereich: Geburt, Schlaf, Traum, Geschlecht, Rasse, Alter; Verschiedene Erfahrungen der
Einsamkeit: Schmerz, Krankheit, Todesschrecken, Todesnidhe, Wahnsinn, Psychose, Rausch,
Ekstase, unio mystica; Grenzerfahrungen im Kontext der sozialen Organisation: Initiation,
Wiedergeburt, Erotik, Liebe, Trennung, Trauer, Reise, Sport, Magie, Theater (vgl. mit Macho
1990: 174).

Beriihmte philosophische Theorien iiber den Tod teilt Macho nach der Rolle des

Wissens und des Willens in vier Kategorien ein:

1. Komplexion von Wissen und Wollen des Todes: Heideggers Sein zum Tode.

2. Komplexion von Nichtwissen und Nichtwollen des Todes: Schopenhauers Wille zum Leben.
3. Komplexion von Nichtwissen und Wollen des Todes: Freuds Todestrieb.

4. Komplexion von Wissen und Nichtwollen des Todes: Ebelings (oder Marcuses) Sein gegen

den Tod (Macho 1990: 131).

»Worliber sprechen wir®, fragt folglich Thomas Macho, ,,wenn wir vom Tod sprechen?*

(Macho 1990: 138). Und antwortet, dass wir es nicht wissen.
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Das sprachliche Zeichen ,,Tod* verbirgt das Bezeichnete. Die Frage verbirgt das Erfragte und
offenbart keinerlei Referenz, sondern nur unsere Ohnmacht, den Tod in der Sprache heimisch zu
machen. Der Tod verharrt indes als das Unheimliche, ohne sprachlichen Sinn; und seine Erhebung zur
transzendentalen Voraussetzung alles Bedeutung und jeglichen Verstehens gelingt blof3 so lange, als wir
uns selbst an die Stelle des Todes platzieren konnen. Der Tod ist die Grenze des Sinns und der
Bedeutung; er ist eine Metapher, und er wird mit Metaphern aufgefiillt. Aber noch als Metapher erinnert
er an die vergessene Erfahrung; und dariiber hinaus an manch andere Erfahrungen, die sich der
Logifizierung widersetzen: als Chiffre fir Grenzerfahrungen (Macho 1990: 196; Hervorhebung im
Original). Daher ist jede Thanatologie eine Wissenschaft ohne Objekt und ein Sprachspiel,
resiimiert der Kultur- und Literaturforscher (Macho 1990: 153). Und jeder Text, sei es ein
Bericht nach dem klinischen Tod oder eine Fiktion, ist unsere Art, den Bereich des Todes zu
beleuchten, sterben zu lernen, auch wenn es a priori unmdglich ist. Mit anderen Worten ist es
ein Versuch der Metaphysik, der laut Immanuel Kant immer misslingen wird: ,,Das Ich denke,
mubB alle meine Vorstellungen begleiten konnen‘ (zit. nach Macho 1990: 31). Der Tod bestimmt
die Grenze, ohne dass die Bestimmung irgendetwas inhaltlich liber das, was jenseits der Grenze
liegt, aussagt (vgl. mit Nibbrig 1995: 13). Der Versuch, das todliche Ende doch darzustellen,
ist, so Christian L. Hart Nibbrig, der Versuch, es zu iiberleben und zu transzendieren (vgl. mit
Nibbrig 1995: 12). Uber Tod zu reden hilt er fiir ,die groBte, iiber-menschliche
Ubertragungsleistung® (Nibbrig 1995: 18). Deshalb ist ihre sprachliche Darstellung eine

Herausforderung.
1.6. Das Schreiben und der Tod

Die Gedanken an das Schreiben liegen den Gedanken an den Tod erstaunlich nahe, auch
in der Literaturtheorie kommt der Tod bemerkenswert oft vor. Die Motivation des
Schriftstellers bzw. der Schriftstellerin zum Schreiben — so Harold Bloom (Bloom 1997: xviii),
dessen Ideen stark vom Einfluss der Freudschen Psychoanalyse geprigt waren — ist es, sich
die Unsterblichkeit im Kanon durch den symbolischen Mord des literarischen ,,Vaters* zu
garantieren, vor dem der Schriftsteller eine ,,Einflussangst™ hat. Der Effekt des Werkes liegt

aber darin, dass der tote Vater aus dem Werk seines Nachkommen spricht:

In ways that need not be doctrinal, strong poems are always omens of resurrection. The dead may
or may not return, but their voice comes alive, paradoxically never by mere imitation, but in the
agonistic misprision performed upon powerful forerunners by only the most gifted of their
successors (Bloom 1997: xxiv).

Dahingehende Thesen existierten natiirlich bereits frither. Schon in den 1960er Jahren

hat der franzosische Poststrukturalismus von der Verwandtschaft des Schreibens mit dem Tod
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gesprochen. Die Diskussion beginnt mit Roland Barthes (Barthes 2000: 193) bahnbrechender
Aussage 1968, die Geburt des Lesers sei mit dem Tod des Autors zu bezahlen. Die These
aufgreifend &uBert sich 1969 Michel Foucault in seinem Vortrag fiir die Franzosische

Gesellschaft fiir Philosophie Was ist ein Autor?:

Das Werk, das die Aufgabe hatte, unsterblich zu machen, hat das Recht erhalten, zu toten, seinen
Autor umzubringen. Denken Sie an Flaubert, Proust, Kafka. Aber da ist noch etwas anderes: die
Beziehung des Schreibens zum Tod duBert sich auch in der Verwischung der individuellen Ziige
des schreibenden Subjekts. Mit Hilfe all der Hindernisse, die das schreibende Subjekt zwischen
sich und dem errichtet, was es schreibt, lenkt es alle Zeichen von seiner eigenen Individualitit ab;
das Kennzeichnen des Schriftstellers ist nur noch die Einmaligkeit seiner Abwesenheit; er muss
die Rolle des Toten im Schreib-Spiel {ibernechmen (Foucault 2000: 220).

Auch laut Walter Benjamin nimmt das Sterben der Romanfigur dem Leser

beziehungsweise der Leserin Angst vor dem eigenen Tod weg:

Nicht darum ist der Roman bedeutend, weil er, etwas lehrreich, ein fremdes Schicksal uns
darstellt, sondern weil dieses fremde Schicksal kraft der Flamme, von der es verzehrt wird, die
Wairme an uns abgibt, die wir aus unserem eigenen nie gewinnen. Das was den Leser zum Roman
zieht, ist die Hoffnung, sein frostelndes Leben an einem Tod, von dem er liest, zu wiarmen
(Benjamin 1991: 456-457).

Hierbei verweist Benjamin darauf, dass sich der ,,Sinn“ vom Leben einer Romanfigur
erst nach threm Tod erschliet. Roland Barthes entfaltet in Am Nullpunkt der Literatur einen
dhnlichen Gedanken: ,,Der Roman ist ein Tod; er macht aus dem Leben ein Schicksal, aus der
Erinnerung einen niitzlichen Akt und aus der Dauer eine gelenkte bedeutungsvolle Zeit*

(Barthes 1959: 40).

Der Prozess der Metaphorisierung ist also zweiseitig: Nicht nur wird der Tod von den
Lebendigen zur absoluten Metapher gemacht und literarisiert, auch dem Leben wird seine
metaphorische Bedeutung vom Tod verliehen. Nichtsdestotrotz ist der Tod eine besondere
Metapher. In seiner Dissertation On the beneficence of censorship : Aesopian language in
modern Russian literature stellt Lev Loseff die These auf, dass die Literatur im Zeitalter ihrer
Zensur andere Wege suchen muss, um sich auszudriicken, eine andere Sprache finden muss,
die das Gemeinte verschliisselt, ndmlich die dsopische Sprache (Loseff 1984: ix). Die Wahrheit
des Todes wird auch zensiert und scheint hinter den Metaphern versteckt zu sein. Aber in
seinem Fall bewegt man sich nicht von der unverschliisselten Wahrheit zur zensierten Sprache.
Im Gegenteil, man verfiigt iiber Metaphern, die man entschliisseln mochte, um die Wahrheit zu
wissen, was sich ein wenig einer psychoanalytischen Lektiire des Verdachts dhnelt, die das

Verdringte zu entziffern versucht.
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Jedes Graphem, so Jacques Derrida in seiner poststrukturalistischen Grammatologie, sei
,seinem Wesen nach testamentarisch® (Derrida 2016: 120). Man denke an Leopold Bloom, der
die Zeitungskolumne mit den Todesanzeigen liest und die Namen der Verstorbenen als ,,inked
characters* wahrnimmt, als tote Buchstaben auf dem briichigen Papier. Am Beispiel der Stelle
aus dem ,,ProzeB3* Franz Kafkas, an der Joseph K. zusieht, wie man seine Grabinschrift schreibt,

zeigt Christian L. Hart Nibbrig, wie die Sprache selbst ,,todlich* fiir das Ich sein kann:

Am schnellsten verwest das Personalpronomen. Er ist auf dem Heimweg zusammengebrochen —
noch geht’s. Jetzt liegt ,,er*, aufgebahrt unter Blumen, zu Haus — schon geht’s nicht mehr. Dann
fallt der Name vom Fleisch: Hier ruht — . Das bedeutsam Nichtssagende der Namen toter Freunde
vor tauben Telefonnummern und entleerten Adressen, die Scheu, sie zu streichen. Mit dem
Verlust der Ansprechbarkeit des anderen habe ick die Fahigkeit zu benennen verloren. Benennung
freilich pflanzt Grabsteine schon im Leben (Nibbrig 1995: 19).

In diesem Sinne ist der tote Ich-Erzdhler Gegner der sogenannten ,Furie des

Verschwindens* (die beriihmte Metapher Hegels) und des Identitdtsverlusts nach dem Tode.

Beziiglich der Schrift schreibt Derrida in seiner Arbeit Grammatologie: ,,Die Schrift im
geldufigen Sinn ist toter Buchstabe, sie trigt den Tod in sich. Sie benimmt dem Leben den
Atem* (Derrida 2016: 33). Nach Derrida verwischt das Schreiben individuelle Ziige des
schreibenden Subjekts, der Schreibende {ibernimmt in diesem Schreib-Spiel die Rolle des

Toten. Er behauptet:

In dem Moment, da ich ,,mein“ Buch loslasse (verdffentlichen lasse) — niemand zwingt mich
dazu —, werde ich in einem ProzeB des Erscheinens und Verschwindens gleichsam zu jenem
unerziehbaren Gespenst, das niemals gelernt haben wird, zu leben. Die Spur, die ich hinterlasse,
bezeichnet mir sowohl meinen kommenden oder bereits eingetretenen Tod als auch die Hoffnung,
daf sie mich iiberlebt. Das ist kein Streben nach Unsterblichkeit, das ist etwas Strukturelles. Ich
lasse ein Stiick Papier da, ich gehe, ich sterbe: Es ist unmoglich, sich dieser Struktur zu entziehen,
sie ist die konstante Form meines Lebens. Jedesmal, wenn ich etwas von mir gebe, wenn eine
solche Spur von mir (aus/geht, auf nicht — wiederanzueignende Weise ,,(her)vorgeht™, (er)lebe
ich meinen Tod in der Schrift (Derrida 2005: 40).

Derridas Schreiben ist im gewissen Sinne ,,Schreiben zum Tode®, behauptet Axel
Schmitt: man denke an die Nachrufe auf Roland Barthes (Die Tode von Roland Barthes),
Emmanuel Lévinas (Adieu), Maurice Blanchot (Bleibe) und Hans-Georg Gadamer (Der
ununterbrochene Dialog: zwischen zwei Unendlichkeiten, das Gedicht). Seine Autobiografie
sei als Thanatografie zu verstehen, seine Existenz innerhalb der Texte sei nur als posthume zu
bezeichnen. ,,Die kurze Formel vom Tod des Autors restimiert die emphatische (Wieder-
)Entdeckung einer unabschliefbaren und unhierarchisierbaren Pluralitit des Sinns — im Text,
in der Welt, in der Welt-als-Text™, fasst Axel Schmitt zusammen (Schmitt 2004). ,,Mit der

kategorialen Differenzierung zwischen dem Schreib-Subjekt und der Schrift verschwindet nicht
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nur der Autor, sondern mit ihm, in dem Male, in dem der Begriff der ,Schrift® sich auf alle
kulturellen Zeichensysteme ausgedehnt hat, zugleich das Subjekt, die Person, der Mensch.*

(Schmitt 2004).

Derrida meint: ,,Die Erfahrung der Sprache ist natiirlich lebenswichtig. Also tddlich,
daran ist nichts originell.“ (Derrida 2005: 42). Das Schreiben antwortet auf die grundlegende
Frage: ,,Ist mein Tod moglich? (Derrida 1998: 45). Axel Schmitt fasst es wie folgt zusammen:
,Man konnte pointiert sagen: Der Text ist die Totenmaske des Autors. Das autobiografische
Begehren richtet sich auf sich selbst als dem Anderen, wobei der Andere der Tod ist, womit die
Erfahrung des Textes somit diejenige des eigenen Todes ist.“ (Schmitt 2004). Nichtsdestotrotz
ist genau das Schreiben etwas, das ein Zeichen (marque) produziert, das durch unser
zukiinftiges Verschwinden prinzipiell nicht daran gehindert wird, zu funktionieren und sich
lesen und nachschreiben zu lassen (vgl. mit Derrida 1998: 334). Leben ist bei Derrida Uberleben

(vgl. mit Derrida 2005: 33).

So betont Derrida, dass der Schreibende zwischen Fiktion und autobiografischer
Wabhrheit, zwischen der Literatur und dem Tod balanciert (vgl. mit Derrida 2011: 9). Schon im
Titel eines seiner Werke gibt Derrida eine Definition, die uns das vorher behauptete klar macht:
»Aporien. Sterben — auf die ,Grenzen der Wahrheit® gefaflt sein“. Erst beim Sterben ndhert
man sich den ,,Grenzen der Wahrheit®. Erfahrungen, die man bis zu diesem Zeitpunkt besessen
hat, sind nur sekunddr dem Tod, der Ur-Spur gegeniiber gewesen. Sie waren eine
unzuverldssige Signifikantenkette, die man erst im Nachleben — vielleicht — vollkommen
dekonstruieren kann. Das Denken der Spur, das Denken der Grenze, das Denken des Todes sind
bei Derrida synonym: ,,Das Licht des Ursprungs 1463t den Okzident, das Ende und den Fall, die
Kadenz oder den Termin, den Tod oder die Nacht denken* (Derrida 2016: 373-373). Man
konnte sagen, es sei ein Sein-zum-Tode der Schrift: Das Streben der Schrift nach dem Sterben,
nach der Riickkehr ,,in die Nicht-Metapher (Derrida 2016: 464). Daher ist die literarische
Erzdhlung tiber den eigenen Tod eine Art Dekonstruktionsversuch. Das ist jene Literatur, die
ihrer Grenze der Darstellbarkeit bewusst ist und diese auch immer wieder bewusst macht. Das
ist jene Literatur, die einen an die Grenze der Literatur bringt, wie es im Folgenden erldutert

wird.
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1.7. Die (Nicht-)Darstellbarkeit des Todes

,,Wir konnen weder sagen*, behauptet Thomas Macho, ,,der Selbstmdrder wisse, was er
will, wenn er seinen Tod will, noch: er wisse es nicht* (Macho 1990: 53). Der Tod ist also ein
Paradox: Er ist ,,nicht von dieser Welt und doch noch ein Ereignis des Lebens* (Nibbrig 1995:
13). Er ist ein allgemeines Gesetz und ein individuelles Erlebnis zugleich. Er ist ein kantsches

,Ding an sich®: Er ist weder zu erfahren noch darzustellen.

Christian L. Hart Nibbrig verweist auf die Undarstellbarkeit des Todes, indem er
schreibt:

Das Sterben als zu Ende gehen des Lebens 146t sich darstellen, nicht der Tod als das Ende selbst.
Tod ist kein Inhalt: blackout. [...] Die Fiktion des Endes ist auch das Ende der Fiktion. Indem es
die Grenze darzustellen versucht, gerdt das Darstellen an seine eigene (Nibbrig 1995: 9).

Diese Sackgasse der literarischen Darstellung nennt Zoran Milutinovi¢ ,,the death of
representation and the representation of death®: der Tod ldsst sich nur ex negativo beschreiben

beziehungsweise darstellen (Milutinovi¢ 2006: 357).

Doch die Literatur folgt nicht Wittgensteins Ratschlag, woriiber man nicht sprechen
konne, dariiber miisse man schweigen (Wittgenstein 2010: 162). Denn sie verfiigt nicht nur
iiber grenznahe Metapher, sondern auch iiber grenziiberschreitende Metalepse. Die Letzte
ermdglicht es einem, den schweigenden Toten zum Sprechen zu bringen und selbst ,.tot* zu

werden.
1.8. Katabasis

Dies ldsst sich in den mythologischen Prétexten der sprechenden Toten jener Literatur,
die auch Begriffe fiir das oben genannte Phidnomen und sein Gegenteil angeboten hat,
verfolgen: katabasis (,,Abstieg in die Unterwelt“ aus dem Altgriechischen) und anabasis
(,,Aufstieg®). Dabei driangen sich die wohl ersten ,, Totengespriache* von Lukianos aus Samosata
auf, in denen Kyniker Menippus und Diogenes mit den Toten, mit Unterweltsgottheiten oder
dem Totenfdhrmann Charon reden (Wegmann 2016: 8). Die antike Literatur kennt solche
Jenseitsfahrer wie Herakles, Theseus, Orpheus, Odysseus und Aneas. Der Zugang zur
Unterwelt wird ihnen aus verschiedenen Griinden gewéhrt: Herakles steigt hinab, um Kerberos
als Teil seiner gottlich auferlegten Aufgaben zu holen; Theseus versucht gemeinsam mit
Pirithoos, Persephone zu entfiihren, und wird dafiir von Hades bestraft; Orpheus, der Beste

unter den Sdngern und Dichter, der Gotter, Menschen und sogar Tiere, Pflanzen und Steine
19



betort, steigt aus Liebes- und Trauerarbeit hinab, um die Gewalten des unterirdischen
Weltraums mit dem Getone seiner Saiten zu bewegen und seine verstorbene Gattin Eurydice
zuriickzuholen; Odysseus sucht im Rahmen seiner Heimkehrfahrt das prophetische Wissen des
Sehers Teiresias; Aneas wiederum wird von den Géttern selbst zum Abstieg gefiihrt, um eine

Schau seiner kiinftigen Bestimmung und des rémischen Reiches zu erhalten.

Anstatt mithilfe der Jenseitserfahrung in die Zukunft zu blicken, verhilft die
Grenzerfahrung Odysseus in der Odyssee dabei anhand der Stimmen der Toten die
Vergangenheit und ihre Konsequenzen in seinen gegenwartigen Kontext einzuordnen. Im 11.
Gesang der Odyssee kommt Odysseus an den Ort am Rande der Grube, von dem ihm Kirke
erzéhlt hat, und bringt Stihnopfer fiir alle Toten: Honig und Milch, siilen Wein, Wasser, mit
weillem Mehl bestreut, und das Blut der Schafe. Da kommen aus dem Erebos die Seelen der
Toten — ,,mit grauenvollem Geschrei®, das Odysseus mit Entsetzen fiillt, aus dem néchtlichen
Dunkel. Odysseus hat die Mdglichkeit, mit seinem gefallenen und unbestatteten Geféhrten
Elpenor zu reden und ihm zu versprechen, eine anstindige Beerdigung durchzufiihren. Elpenor
gibt Odysseus auf keinen Fall die Schuld fiir seinen Tod, seine Worte sind — laut dem Erzéhler,

welcher natiirlich Odysseus selbst ist, — voller Lob:

Edler Laertiad’, erfindungsreicher Odysseus,

Ach ein feindlicher Geist und der Weinrausch war mein Verderben!
Schlummernd auf Kirkes Palast, vergal} ich in meiner Betdubung,
Wieder hinab die Stufen der langen Treppe zu steigen;

Sondern ich stiirzte mich grade vom Dache hinunter; der Nacken
Brach aus seinem Gelenk, und die Seele

fuhr in die Tiefe (Homer 1990).

Die Seele seiner verstorbenen Mutter Antikleia ndhert sich den Sithnopfern. Odysseus
sieht sie weinend und ist von Mitleid und Wehmut ergriffen, weist sie jedoch zuriick, bis er mit
Teiresias gesprochen hat, dessen prophetische Stimme allein Auskunft iiber seine
bevorstehende Heimkehr (nostos) geben kann. Erst danach tritt Antikleia zu ihm, verwundert
dariiber, dass er als Lebender in das Reich der Schatten hinabsteigen konnte. Thre Rede
unterscheidet sich grundlegend von der des Sehers: Wahrend Teiresias die Zukunft vorhersagt,
spricht Antikleia iiber Gegenwart und Vergangenheit — von seiner Gattin Penelope, seinem
Sohn Telemachos und seinem Vater Laertes, aber auch von ihrem eigenen Tod, den die

Sehnsucht nach dem Sohn und die Sorge um ihn herbeigefiihrt haben.

Gerade dieser Kontrast zeigt exemplarisch, wie Jenseitserzdhlungen unterschiedliche

narrative Funktionen erfiillen: Die Prophezeiung durch Teiresias ordnet Odysseus’ Schicksal in
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einen liberindividuellen, mythischen Rahmen ein, wihrend die Stimme der Mutter eine zutiefst
personliche Dimension er6ffnet. Die Unterwelt erscheint somit nicht nur als Ort der
Weissagung, sondern auch als Raum der Erinnerung, Trauer und familidren Bindungen. In
dieser Doppelstruktur ldsst sich bereits eine Grundfigur erkennen, die fiir spéitere
Jenseitserzdhlungen pragend bleibt: Sie verbinden kosmische Perspektive und individuelle
Erfahrung, wie es bei Ovid gezeigt wird:

Alle gehoren wir euch; wann wenige Frist mir geweilet,

Etwas friiher und spéter ereilen wir einerlei Wohnung.

Hierher miissen wir all; hier ist die letzte Behausung;

Ihr beherrscht am ldngsten die elenden Menschengeschlechter.

Jen’ auch, wenn sie gereift die beschiedenen Jahre gelebet,

Kommt zu euch; nur kurzen Genuf} verlang’ ich zur Wohltat.

Wenn mir das Schicksal versagt das Geschenk der Verméhleten, niemals

Kehr’ ich von hinnen zuriick! Dann freut euch des doppelten Todes! (Ovid 1990)

So fleht der Sénger und Dichter Orpheus im 10. Buch der Ovids Metamorphosen die
Machthabenden der Unterwelt an, seine Gattin Euridice zu befreien. Bemerkenswert dabei ist
fiir mich das Motiv der Heimkehr in den Tod: Das Totenreich wird wie ,,die letzte Behausung*
beschrieben, das Sterben wird also zum nostos. Wenn Orpheus seine geliebte Gattin nicht
zuriickholen kann, dann sei er bereit, auch zu sterben: das wird der ,,doppelte Tod*. Doch durch
seinen Fehler muss seine Gattin den doppelten Tod sterben:

Schnell erklommen sie nun durch Todesstille den FuB3steig,

Jéh empor, und diister, umdréngt von dumpfigem Nachtgraun;
Und nicht waren sie ferne dem Rand der oberen Erde.

Jetzo besorgt, sie bleibe zuriick, und begierig des Anschauns,
Wandt’ er die Augen voll Lieb’; und sogleich war jene versunken.
Streckend die Arm’, und ringend, gefafit zu sein und zu fassen,
Haschte der Ungliickselige nichts, als weichende Liifte.

Wieder starb sie den Tod; doch nicht ein Laut um den Gatten
Klagete. Konnte sie wohl, so geliebt zu sein, sich beklagen?

Fernher rief sie zuletzt, und kaum den Ohren vernehmlich:
Lebe wohl! Und gerafft zu der vorigen Wohnung entflog sie (Ovid 1990)

Die Metamorphosen entwerfen ein Bild der Unterwelt, das sich durch Tiefe, Todesstille,
schwaches Licht, dumpfes Nachtgrau und schemenhafte Seelen auszeichnet. Diese Darstellung
kann als paradigmatisch fiir antike Texte gelten, in denen das Jenseits hdufig in dhnlichen,

diister-abstrakten Bildern beschrieben wird.

Eine #hnliche Darstellung findet sich bei Vergil im sechsten Gesang der Aneis. Auch
hier gelangt der Held an die Grenze zur Unterwelt. Wahrend Odysseus bei Homer durch Kirke

geleitet wird, ist es bei Vergil die Sibylle, die Aneas den Weg weist. In Gestalt zweier Tauben
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fiihrt zudem Venus, seine gottliche Mutter, den Helden zum Eingang: ein tiefes Gekliift, ,,vom
finsteren See und der Hainumschattung gesichert, aus dessen Schlund aushauchender Qualm
emporsteigt, der sich bis zum gewdlbten Himmel erhebt. Kein Vogel vermag driiber zu fliegen,
daher trigt dieser Ort den griechischen Namen Aornos. Erst nachdem Aneas — wie schon

Odysseus — ein reiches Siihnopfer dargebracht hat, darf er der Sibylla in die Tiefe folgen.

Gerade im Vergleich mit Homer wird deutlich, dass Vergil einerseits die tradierte
Struktur der Katabasis iibernimmt — géttliche Hilfe, das notwendige Opfer, der Ubergang an
die Grenze des Lebens —, andererseits aber neue Akzente setzt: Wiahrend Odysseus Wissen fiir
seine personliche Heimkehr (nostos) sucht, von der ihn die Gotter abhalten, soll Aneas eine
Schau des kiinftigen romischen Reiches erhalten und damit seine Rolle im gottlichen

Geschichtsplan begreifen.
Folgendes erwartet Aneas am Eingang:

Selber am Eingang nun, und im vordersten Schlunde des Orcus,

Lagerte sich mit dem Grame der Schwarm der rachenden Sorgen;

BlaB auch wohnen umher Krankheiten und trauriges Alter,

Angst, und schméhliche Not, und iibelratender Hunger-:

Grause Gestalten zu schaun! und der Tod und die ringende Miihsal:

Dann der Bruder des Todes, der Schlaf, und des frevelen Herzens

Héamische Freud’; vorn an der Schwelle des Kriegs mordtriefendes Scheusal,

Eiserne Furienkammern zugleich, und die rasende Zwietracht

Ihr durchschlingelte Haar von blutigen Binden gefesselt (Aneis 1875; Hervorhebung im

Original)

Spiter erblickt Aneas Gestalten wie die Scyllen, Lerna, Chimira, Harpyien und
Gorgonen. Seine Begleiterin weist ihn jedoch darauf hin, dass es sich dabei nur um Schemen
handelt — leiblose, flatternde Schatten, luftiges Leben in nachgeschatteter Bildung. Zudem
begegnet Aeneas Charon und — wie bereits Odysseus bei Homer — den Seelen der
Unbestatteten, die dazu verurteilt sind, hundert Jahre zu leiden, bevor ihnen der Zugang zur
ewigen Ruhe gewihrt wird. Der vordere Bereich der Unterwelt ist bei Vergil in fiinf Zonen
gegliedert: In der ersten verweilen die Seelen der Neugeborenen, in der zweiten die unschuldig
Hingerichteten. Die dritte Zone ist den Selbstmdrdern vorbehalten, die vierte den Opfern
ungliicklicher Liebe, und in der fiinften schlieBlich begegnet man den im Krieg gefallenen

Helden.

Dort, wo Aneas im 6. Gesang der Aneis das existenzielle Grimen des Menschen begegnet
— Sorgen, Krankheit, Alter, Miihsal, Krieg und Zwietracht — , wird Dantes Pilger in der
Gottlichen Komodie mit den Siinden der Menschheit konfrontiert. Wéhrend bei Vergil

unschuldige Seelen leiden, sind es bei Dante schuldige Menschen, die fiir ihre Vergehen bestraft
22



werden. Vergils Unterwelt macht somit vor allem die Begrenztheit und das Leiden des
menschlichen Daseins sichtbar, wihrend Dante das Modell in eine moralisch-theologische
Ordnung transformiert: Nicht mehr die conditio humana, sondern die Schuld des Einzelnen
bestimmt das Schicksal der Toten. So wird das klassische Motiv der Katabasis in eine
christliche Eschatologie iiberfiihrt und erhilt eine neue Funktion, die auf gottliche Gerechtigkeit
und individuelle Verantwortung ausgerichtet ist. Graphisch kann man das Jenseits bei Dante so

darstellen (Lang 1996: 124).
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Abb. 10: Dantes Weltbild

Auftillig ist, dass in der Divina Commedia nicht eine literarische Figur, sondern Dante
selbst — der Autor in persona — in die Holle hinabsteigt, begleitet von Vergil als seinem
Fiihrer. Damit verschriankt der Text autobiografische Dimension und literarische Tradition: Die
Katabasis wird zugleich als individuelle Glaubens- und Lauterungserfahrung wie auch als

poetisches Programm inszeniert. Nicht zu vergessen ist auch die didaktische Funktion des

24



Textes: in der Divina Commedia wird Dante zum selbsternannten Richter iiber die Toten, in

denen man seine real existierenden Zeitgenossen wiedererkennen kann.

Weitere Jenseitsdarstellungen finden sich auch in der Bibel, etwa in der Johannes-
Offenbarung oder in der Erzéhlung vom Abstieg Christi in die Unterwelt nach seiner
Kreuzigung. Wie den mythischen Helden der Antike ist auch Jesus der Riickweg aus der
Unterwelt moglich. Im Unterschied zu Odysseus oder Orpheus kehrt er jedoch nicht als
gewohnlicher Sterblicher zuriick, sondern als Gottessohn, der dafiir sterben und auferstehen

muss.
1.9. Jenseits als heterotopischer Raum

Darauf aufbauend sind laut Isabelle Stauffer die Jenseitsbilder, die in Homers Odyssee,
Ovids Metamorphosen, Vergils Aneis und insbesondere in Dantes Divina Commedia geprigt
wurden, auch in der Gegenwartsliteratur prasent — dort jedoch in Form heterotopischer Orte,
die in verdnderter und neu interpretierter Gestalt auftreten (Stauffer 2018: 9): Die klassische
Untergliederung des Jenseits in Himmel, Holle oder Fegefeuer verschwindet und das Jenseits
ist oft kein religioser Raum mehr. Man konnte sagen, so Stauffer, dass die literarische Moderne
als ,,Poetik des Atheismus‘ bezeichnet werden konnte (Stauffer 2018: 11). Postmoderne Texte
treiben die Vermischung antiker und biblischer Bildwelten auf die Spitze, verzichten jedoch
zugleich auf den Anspruch, daraus ein geschlossenes Gesamtbild oder eine kohirente

Weltordnung zu formen (Stauffer 2018: 237).

Infolgedessen wird in der modernen und postmodernen Literatur das Jenseits teilweise
ins Diesseits verlagert — statt dem tiefen Gekliift sind es hdufig Schneelandschaften, Bahnhofe,
Schiffe, Hotels, Kongresshallen, Gaststitten, Museen, Totenstiddte, Hohlen, Kliniken, Kirchen,
Pésse, Parks und Inseln, die ins Jenseits fiihren. ,,Es sind transitorische, mythische, biblische
und vor allem heterotopische Orte; Orte des Reisens, Wartens oder des Ubergangs von einem

Zustand zum anderen* (Stauffer 2018: 23).

Stauffer weist auf den Beitrag ,,Unnatural Spaces and Narrative Worlds* von Jan Alber,
in dem Alber sieben Funktionsbestimmungen fiir unnatiirliche Rdume formuliert, zu denen

auch das Jenseits gehort:

e die Frame-Erweiterung durch die Vermischung bereits existierender Frames mit neuen

Parametern
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e die Zugehorigkeit zu einem literarischen Genre

e die Abbildung des Innenlebens eines Protagonisten
e die Veranschaulichung bestimmter Themen

e die AuBerung von Satire und Kritik

e die allegorische Funktion

e die Inszenierung eines metaphysischen Raumes (nach Stauffer 2018: 20)

Als Heterotopien versuchen die Jenseitsrdume nicht, die uns bekannte Welt
nachzuahmen, so Stauffer, sondern sie transzendieren die Parameter der realen Welt (Stauffer
2018: 20). ,,Jenseitstexte stellen eine Welt vor Augen, die anders ist als unsere, sie bevolkern
sie mit Figuren, in die sich ihre Leser einfiihlen konnen, und sie ermdglichen so eine
imaginative Anndherung an Themen, die sich gemeinhin der Erfahrung entziehen®, so Jan
Alber. ,,Sie machen abstrakte Konzepte anschaulich und spielen metaphysische Fragen in
konkreten Szenarien durch. Trotz ihrer Anschaulichkeit richten Jenseitserzahlungen aber auch
besondere Herausforderungen an ihre Leser, weil sie unsere Vorstellungs- und
Lesegewohnheiten durch ihren ungewohnten, eigentlich undenkbaren Gegenstand in Frage

stellen* (Alber 2018: 63).
1.10. Sterbe- und Jenseitserzahlungen

Ganz besonders gilt dies fiir jene Jenseitserzdhlungen, in denen der Erzdhler selbst die
Schwelle zwischen Leben und Tod tbertritt. Auf das Potential des literarischen ,,Sterbens in
der Ich-Form® ist im gleichbetitelten Unterkapitel seines Werkes derjenige Wissenschaftler
eingegangen, dem die Narratologie auch fiir die erste Klassifikation der Erzihlsituationen (kurz:
ES) dankt: Franz K. Stanzel. Fiir ihn jedoch lduft das Sterben ohne Aufgabe der
Innenperspektive die Gefahr der Stereotypisierung der letzten AuBerungen, Gedanken und
Wahrnehmungen des Sterbenden (Stanzel 1979: 291). Dies beweist Stanzel am Beispiel der
Sterbeszene aus Arthur Schnitzlers Frdaulein Else (1924):

,wwEIse! Else!« Sie rufen von so weit! Was wollt Ihr denn? Nicht wecken. Ich schlafe ja so gut.
Morgen friih. Ich trdume und fliege. Ich fliege . .. fliege ... Ich fliege ... ich trdume. .. ich
schlafe . . .ichtrdau ... trdu—ichflie...... ENDE” (Schnitzler 1924: 136).

,Der innere Monolog“, beschlieBt Stanzel, ,ist durch die Fixierung auf
Innenperspektive in dieser Hinsicht viel weniger flexibel als die BewuBtsteinsdarstellung
mittels einer personalen ES. In einer personalen ES kann Innenperspektive jederzeit in neutral-

objektive oder personlich-auktoriale AuBenperspektive iibergeleitet werden” (Stanzel 1979:
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292). Das mag vielleicht stimmen. Schldgt man den 2007 erschienen Roman Before I Die von
Jenny Downham auf, so sieht man, dass der Monolog der sterbenden Romanfigur &hnlich wie
fast vor einem Jahrhundert bei Schnitzler gebaut wird: Sdtze werden immer kiirzer,

fragmentarischer, die Ich-Erzdhlerin begleitet den Lesenden bis in den Augenblick ihres Todes:

Adam strokes my head, my face, he kisses my tears. We are blessed. Let them all go. The sound
of a bird flying low across the garden. Then nothing. Nothing. A cloud passes. Nothing again.
Light falls through the window, falls onto me, into me. Moments. All gathering towards this one.
THE END (Downham 2008: 346).

Aber es erscheint sinnvoll, zwischen Jenseitserzdhlungen und Sterbeerzéhlungen zu
unterscheiden, da eine solche Differenzierung die Typologie der zu analysierenden Texte
prizisiert und deren Systematisierung anschaulicher macht. Als Sterbeerzahlungen kénnen die
Texte charakterisiert werden, in denen die Figur ihre Sterbeerfahrung bis zum letzten
Augenblick schildert, ohne dass die Figur {iber den Tod hinaus weiter erzihlt.
Jenseitserzdhlungen hingegen gehen {iber den Tod hinaus: Sie lassen verstorbene
Erzdhler innen oder Figuren im Jenseits sprechen und er6tfnen so eine Perspektive ,,nach dem
Tod*. Solche Erzihlungen beschreiben nicht nur den Ubergang, sondern auch die Existenz in

einer jenseitigen Welt — héufig mit eigenen Regeln, Rdumen und Zeitstrukturen.

Da das jenseitige Erzédhlen sich den {iblichen perspektivischen Konventionen
diesseitiger Narration entzieht, liegt es nahe eine eigene Typologie hierfiir aufzustellen. Die
bislang einzige in den Quellen belegte Typologie von Jenseitserzdhlungen findet sich bei Alice
Bennett, die dieses Modell in ihrer Dissertation sowie in der daraus hervorgegangenen
Monografie Afterlife and Narrative in Contemporary Fiction entwickelt hat. Wéhrend sie in
der Monografie einem chronologischen Prinzip folgt, unterscheidet sie in der Dissertation
zwischen ,,.Dead Narrators® und ,,Texts set in the afterlife without a dead narrator”. Beide

Ansitze sind im Anhang der vorliegenden Masterarbeit dokumentiert.

Ziel dieser Arbeit ist es, Bennetts Typologie um eine erweiterte Liste von
Jenseitserzdhlungen zu ergdnzen — basierend sowohl auf eigener Recherche als auch auf einer
auf Goodreads kursierenden Zusammenstellung ,,Dead Narrators®, die zum Zeitpunkt der
Abfassung dieser Arbeit 39 Titel umfasst® (darunter befinden sich allerdings einige, die nicht
den hier definierten Kriterien entsprechen, beispielsweise The Book Thief von Markus Zusak,
in dem der Tod als Erzahlfigur liber alle anderen Romanfiguren berichtet; der Tod ist in diesem

Fall kein toter Ich-Erzéhler), im Vergleich zu den 20 Texten, die Bennett in ihrer Dissertation

2 Link: https://www.goodreads.com/list/show/14674.Dead Narrators [Zugriff am 27. August 2025].
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unter ,,Dead Narrators* selbst nennt (siche Anhang dieser Masterarbeit). Aullerdem kann die

Typologie durch andere Kriterien geformt werden.

Zuerst sollte zwischen den Sterbe- und den Jenseitserzéhlungen unterschieden werden.
Zu den Sterbeerzdhlungen, die man vom Forschungsobjekt der vorliegenden Masterarbeit
ausschliefen kann, gehdren beispielsweise: Leo Tolstoi Der Tod des Iwan Iljitsch (1886),
Arthur Schnitzler Frdulein Else (1924), William Faulkner As I Lay Dying (1930), Ernest
Hemingway The Snows of Kilimanjaro (1936), Virginia Woolf The Death of the Moth (1942),
Wenedikt Jerofejew Die Reise nach Petuschki (1978), Jenny Downham Before I Die (2008),
Boris Akunin Sulaschyn (2016).

Innerhalb der Jenseitserzdhlungen lassen sich zwei Hauptgruppen unterscheiden:

1. Ich-Erzdhlungen, in denen die Stimme des Verstorbenen selbst spricht. Diese Texte bilden

das zentrale Forschungsobjekt der vorliegenden Arbeit.

2. Nicht-Ich-Erzdhlungen, in denen das Jenseits aus anderen Perspektiven gestaltet wird — etwa
aus der Du-, Er/Sie/Es- oder Wir-Perspektive. In Ilse Aichingers Erzdhlung Spiegelgeschichte
(1949) beispielsweise gibt es einen ,,Spiegel“ des Ich-Erzédhlers — den Du-Erzéhler. In
Margaret Atwoods The Penelopiad agieren neben der toten Ich-Erzéahlerin (Penelope) auch ihre
zwolf Dienerinnen, die als Chor aus der Wir-Perspektive sprechen, wie es im analytischen Teil

der Arbeit aufgezeigt wird.

Diese Differenzierung ermoglicht eine prézisere Systematisierung der Gattung und
verdeutlicht zugleich, warum der Fokus dieser Arbeit auf den Ich-Erzdhlungen liegt. In

Nabokovs Look at the harlequins! liest man:

The I of the book / Cannot die in the book. / I am speaking of serious novels, naturally. In so-
called Planchette-Fiction the unruffled narrator, after describing his own dissolution, can continue
thus: ,,I found myself standing on a staircase of onyx before a great gate of gold in a crowd of
other bald-headed angels...”. Cartoon stuff, folklore rubbish, hilarious atavistic respect for
precious minerals! (Nabokov 2012: 293)

Ob das wirklich stimmt? Kann das Ich des Erzihlers in keinem ,,ernsthaften Roman*
sterben? Hiaufig begegnet man den Ich-Erzédhlern beispielsweise in Kriminalromanen. Die
Erzahlstruktur solcher Krimis unterscheidet sich von der iiblichen: Im Zentrum steht weder der
suchende Detektiv noch der gesuchte Morder. Das Opfer als zentrale Figur und Erzdhlinstanz
kennt seinen Mdrder von Anfang an und richt sich aus der Unterwelt. In der Erzdhlung Der

Feuerwerker Zacharias (1974) von Murilo Rubido beschreibt Zacharias spottisch seine

verzweifelten Morder, die sich nicht entscheiden konnen, wie seine Leiche am besten
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loszuwerden ist. Im Roman The Lovely Bones (2002) Alice Sebolds versucht die verstorbene
Ich-Erzéhlerin ihre hinterbliebene Familie aus dem Jenseits auf ihren Vergewaltiger
hinzuweisen. Der Morder kann dem ermordeten Ich-Erzéhler aber auch unbekannt sein, so geht
es beispielsweise in Das ewige Leben (2015) von Wolf Haas um ein Opfer, das sich auf die
Suche nach seinem Mdrder macht, obwohl man behauptet, er sei es selbst gewesen, weshalb

der Roman sich auf keine gewohnliche Detektivgeschichte eingrenzen lésst.

Tote Ich-Erzdhler dienen aber nicht nur zur Erneuerung des Genres des
Kriminalromans. Sie spielen auch mit ,,ernsthaften* Autobiographien und Autofiktionen. Dies
gilt nicht nur fiir die zu analysierenden Romane von de Assis und Atwood, die nach jenem
chronologischen Schema aufgebaut sind, durch das sich Autobiographien zumeist auszeichnen.
Die Literaturgeschichte kennt auch eine Retrospektive, in der der Tod am Anfang und die
Geburt am Ende der Geschichte steht. Ilse Aichinger gelingt dies in ihrer Erzdhlung
Spiegelgeschichte (1949) dank dem ,,Spiegel* des Ich-Erzihlers — dem Du-Erzihler. ,,Uber
sein eigenes Ich zu sprechen heiflt, nicht mehr jenes Ich zu sein“, meinte der bulgrisch-
franzosische Literaturwissenschaftler und Philosoph Tsvetan Todorov in ,,Poetika“’ (Todorov
1975: 76). Autobiografien sind demnach eine Spaltung zwischen dem erzdhlenden und dem
erlebenden Ich. Die Spaltung und die Distanz zu dem Erzéhlten werden noch groBer, wenn das
erzihlende Ich nicht mehr lebt. , Jch. Dem Totenohr ist dieses Wort ein Argernis. In seiner
Weisheit verschiefit es sich jedoch nicht, zuckt bloB, um seinen Unwillen zu bekunden®,
behauptet man in Sibylle Lewitscharoff Consummatus (Lewitscharoff 2010: 8; Hervorhebung

im Original).

Auch in Martin Amis Roman Time’s Arrow ist der Erzdhler gespalten: in Tod T.
Friendlys Kopf ,lebt sein verstorbenes Ich, das impotente Cogito, das Tods Leben* in
umgekehrter Reihenfolge beobachtet. Der Tote lebt nicht auBerhalb seines Korpers weiter,
sondern mit seinem Korper: Er stellt im buchstdblichen Sinne seine ,,Korpersprache® dar. Der
verstorbene Doppelginger ermoglicht ein auBBergewohnliches Spiel mit dem Chronotopos: Der
Korper, in dem der Ich-Erzdhler ,,nachlebt®, wird immer stiarker und jiinger. Jeder Schlusssatz
eines Dialogs wird zum Anfangssatz, jede Verabschiedung zum Treffen, jede Trennung zum
Zusammenkommen, jede Geschenkgabe zum Raub, jedes Kriegsende zum Kriegsbeginn, jeder

Mord zur Auferweckung — und umgekehrt. Der verwirrte Ich-Erzéhler fiihlt, dass die Welt

3 «[oBOPUTbL O cCamom cebe — 3HaUMUT yxke Bosblie He bbiTb Tem e cambim a» (Ubersetzt aus dem Russischen
von Ganna Huemer).
4 Ein Wortspiel, das méglicherweise auch Martin Amis bewusst war. Sein Charakter trigt unterschiedliche
Namen: Tod T. Friendly, John Young, Hamilton de Souza und Odilo Unverdorben.
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,.keinen Sinn“ macht, und versucht, ihr einen neuen Sinn zuzuschreiben. Er muss also immer
wieder zum Sinnmacher der erzdhlten Welt werden. Anders kann er aber nicht mit der Welt
interagiert, er kann sie nur betrachten. Uberdies ist seine Fokalisierung eingeschriinkt: ,,I can’t
help it. I’'m at Tod’s mercy. What’s going on — in the world, I mean? I wouldn’t know about
that either. Except when Tod’s eyes stray from the Kwik Crossword in the Gazette® (Amis
1991: 20). Als Erzidhler ist er omnipotent, als Charakter — impotent: ,,] am omnipotent. Also
impotent. I am powerful and powerless* (Amis 1991: 148). Erst in Auschwitz, in der Welt der
Absurde und der gekippten Logik, beginnt die Welt zu seiner Freude Sinn zu machen. Die
,»Arbeit macht hier tatsdchlich ,,frei*: die Juden ,,fahren heim®, von den Nazis begleitet, und
siedeln in Stddten ein. ,,They are dying to be alive* (Amis 1991: 145), beschlie3t der Erzéhler
und hélt es fiir natiirlich und logisch, da auch er den dhnlichen Weg vom Tod zur Geburt macht.
Sie kommen lebendig, nackt und schreiend wieder aus dem Feuer des Ofens, ,,bekommen* ihre
Kleidung, Schmuck und Goldzéhne. Auschwitz wird verlassen und und I6st sich auf. Odilo
Unverdorben kehrt zuriick zu seiner Familie und wird zum kleinen Kind. Der Roman endet
erwartungsgemill mit der Geburtsszene, die an Freud denken ldsst: Der Ich-Erzéhler kehrt

zuriick in den Mutterleib, um vom Kdrper seines Vaters in 9 Monaten ermordet zu werden.

Es handelt sich nicht nur um eine neue Auseinandersetzung mit einigen Genres von
Romanen, sondern auch um eine neue Auseinandersetzung mit dem Roman als Gattung. ,,Our
reading changes its focus from what is being told to the one who is telling*, behauptet Per Krogh
Hansen. ,,The narrator is no longer a mere means of communication but also a character — a
part of the story he or she tells* (Hansen 2007: 230). In der Kurzgeschichte ,,Kastellan* (2017)
der ukrainischen Autorin Kateryna Kalytko ist der Erzéhler wortwdortlich Teil der Stadt, liber
die er berichtet. Er berichtet aus dem Jenseits, wie er in die Stadtmauer eingemauert wurde. In
dem 1983 erschienenen Roman Ich, Bohdan des ukrainischen Schriftstellers Pawlo Sahrebelny;j
behauptet der ukrainische Kosakenhetman Bohdan Chmelnyzkyj aus seinem Grab, in dem er
seit dreihundert Jahren liegt, er sei unsterblich, denn er sei das Volk selbst, dessen Geschichte
er im Roman erzdhlt. Er schreibt, dass dies das wahrhaftigste historische Buch sei, das iiber ihn

geschrieben wurde, denn er ist der einzige, der iiber sein Leben urteilen kann.

Oft wird der Tod des Ich-Erzéhlers nicht ins Zentrum der Geschichte geriickt, aber auch
in diesem Fall erfiillt seine Einfiihrung die oben genannte Funktion. In William Faulkners As /
Lay Dying (1930) hinterfragt der innere Monolog der bereits verstorbenen Mutter die
(Un)zuverléssigkeit der inneren Monologe ihrer Verwandten. In mehreren Romanen Vladimir

Nabokovs, Max Frischs und Paul Austers sowie in Josef Winklers Menschenskind (1979) und
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Tanja Maljartschuks Von oben nach unten: Das Buch der Angste (2006) zweifeln die Ich-
Erzédhler innen an der Zuverldssigkeit ihrer eigenen widerspriichlichen und verwirrenden
Berichte. Sehr wohl konnten ihre Erinnerungen auch eine Art ,Riickphantasie® sein. Ihre
Identititskrise bringt sie zum Gedanken, dass sie oder mindestens eine ihrer Identitéten tot sind:
,»Es muf} ein kurzer Tod gewesen sein, und die nicht dabei gewesen sind, sagen, ein leichter
Tod — ich kann es mir nicht vorstellen — ein Tod wie gewiinscht ... Ich stelle mir vor: So
konnte das Ende von Enderlin sein. Oder von Gantenbein? Eher von Enderlin“ (Frisch 2004:
6). Ob sie wirklich einen Doppelginger haben, ist nicht klar, da die ganze Handlung in ihrer

Vorstellung stattfindet:

Jakob ist tot, ich trotzdem nicht. Meine Finger, die die seinen sind, ziehen mit seinen toten Augen
iiber die Tasten der Schreibmaschine, lassen ihn noch einmal aufleben, damit ich leichter in den
Tod gehen kann. Manchmal hdngt, wenn ich morgens erwache, ein Kalbstrick aus meinem Mund
(Winkler 1984: 144).

Einer der beriihmtesten Romane des ukrainischen Autors Juri Andruchowytsch,

Moscoviada, endet mit den Zeilen:

Denn ich fliehe nicht, sondern kehre heim. Zornig, leer, mit einer Kugel im Kopf. Wenn
kiimmert’s? Weil} nicht. Ich weil nur, da wir jetzt fast alle so sind. Was uns bleibt, ist die
iiberzeugendste aller Hoffnungen, das Vermaéchtnis unserer ruhmreichen Vorfahren: irgendwie
wird’s schon weitergehen. Hauptsache, bis morgen iiberleben. Bis nach Kiew kommen. Und nicht
zum Teufel stiirzen von dieser Liege, auf der ich meine verpatzte Weltreise beende
(Andruchowytsch 2006: 215).

Ist alles, was der Romanfigur Andruchowytschs geschehen ist, nur ein Traum gewesen
— wie Taras Schewtschenkos lyrisches Ich in dem Poem ,Traum“ (1865), auf das
Andruchowytschs Roman indirekt anspielt, — oder ebenfalls eine ,,Riickphantasie* des in den
Kopf Geschossenen? Indem der Roman mit der Instanz des toten Ich-Erzahlers spielt, ldsst er

den Lesenden ewig zweifeln.
1.11. Ich erzédhle, also bin ich
1.11.1. Erzéhlsituationen und Erzéhlinstanzen:

Franz K. Stanzel unterscheidet in seinem Werk Typische Formen des Romans (1979)

drei grundlegende Typen von Erzdhlsituationen:

1. Die auktoriale Erzéhlsituation: Der Erzdhler kann hier leicht mit dem Autor verwechselt
werden — allerdings nur auf den ersten Blick. Tatsdchlich weil3 der Erzéhler manchmal

weniger, mitunter aber auch mehr, als man vom Autor erwarten wiirde, und vertritt Ansichten,
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die nicht notwendigerweise mit denen des Autors iibereinstimmen (vgl. mit Stanzel 1979: 16).

Diese Erzihlsituation entspricht im Wesentlichen der externen Fokalisierung.

2. Die Ich-Erzéhlsituation: Der Erzdhler gehort zur Welt der erzdhlten Figuren; er hat das
Dargestellte selbst erlebt, gemeinsam mit anderen erfahren oder als Beobachter
wahrgenommen. Stanzel betont, dass diese Form der Ich-Erzihlung viele Varianten und
Anwendungsmoglichkeiten umfasst. Sie ldsst sich als Entsprechung der internen Fokalisierung

begreifen.

3. Die personale Erzdhlsituation: Der Erzéhler verbirgt sich hinter der Maske einer Figur
(persona, Rollenmaske) und erzeugt so die Illusion unmittelbarer Identitdit mit ihr. Dabei
wechselt der Modus des Erzdhlens in den des Reflektors, also in eine Perspektive, die die

Wahrnehmungen und Gedanken der Figur unmittelbar wiedergibt (vgl. mit Stanzel 1979: 17).

1.11.2. Fokalisierung:

Der Begriff ,,Fokalisierung®, den Gérard Genette in die strukturalistische Narratologie
einfiihrte, sollte den zuvor gebrduchlichen Terminus ,,point of view* (Erzéhlperspektive)
ersetzen. Dabei zielte Genette darauf, nicht nur den Blickwinkel des Erzdhlens zu bezeichnen,
sondern auch die Wahrnehmung, das Bewusstsein und die Bewertung des Erzdhlten
einzuschlieBen. Zur Bezeichnung griff er auf den Ausdruck ,,focus of narration* zuriick und
schlug vor, zwischen dem narrativen Modus (narrative mode) und der narrativen Stimme
(narrative voice) zu unterscheiden. Wéhrend die Narration die Frage beantwortet ,,Wer
spricht?*, bezieht sich die Fokalisierung auf die Frage ,,Wer sieht oder nimmt wahr?* (Genette

1988: 186).

Genette unterschied drei Haupttypen der Fokalisierung, die sich nach dem Verhéltnis

des Wissens von Erzdhler und Figur iiber die fiktionale Welt richten:

1. Nullfokalisierung (oder ,,nicht fokalisierte Erzahlung®): Der Erzdhler weil mehr als die

Figuren.

2. Interne Fokalisierung: Der Erzdhler ist auf die Wahrnehmung einer Figur beschriankt. Diese
Form kann: fixiert sein (der Leser bleibt bei einer Figur), variabel (die Perspektive wechselt
zwischen mehreren Figuren) oder multiple (ein Ereignis wird mehrfach aus unterschiedlichen

Blickwinkeln erzihlt).
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3. Externe Fokalisierung: Der Erzdhler weil weniger als die Figuren; die Gedanken- und

Geflihlswelt der Figuren bleibt dem Leser verborgen.

Die Typologie Genettes wurde spiater von Mieke Bal erweitert und modifiziert. Sie
bezweifelte die Moglichkeit einer ,,Nullfokalisierung®, da jedes erzédhlte Ereignis notwendig
durch eine bestimmte Perspektive vermittelt werde. Bal reduzierte das Modell auf zwei

Haupttypen und fiihrte eine zweikomponentige Typologie ein:

o Personalisierte (character-bound / internal) Fokalisierung, bei der die Wahrnehmung an eine
Figur gebunden ist, und
o Unpersonalisierte (non-character-bound / external) Fokalisierung, bei der kein einzelner

Charakter als Wahrnehmungstriger fungiert (Bal 1997: 142—-148).

Einen wesentlichen Beitrag zur Theorie der Fokalisierung leistete Mieke Bal durch die
Trennung von Erzédhler und Fokalisator. Neben dem Erzéhler fiihrte sie die eigenstindige
Instanz des Fokalisators ein — also des Subjekts der Fokalisierung oder des Standpunkts, von
dem aus die Ereignisse wahrgenommen werden (Bal 1997: 146) — sowie den Begriff des
fokalisierenden Objekts (Bal 1997: 149). Erzdhler und Fokalisator, so Bal, kdnnen in einer
Person zusammenfallen oder zwei voneinander getrennte narrative Instanzen darstellen (Bal

1997: 148).

Gérard Genette duBerte sich in seinem spiteren Aufsatz Retour au discours du récit
kritisch zu dieser Unterscheidung. Fiir ihn existieren keine getrennten Instanzen eines
,fokalisierenden‘ und eines ,,fokalisierten* Subjekts; wenn eine Fokalisierung an eine Instanz
gebunden sei, konne dies nur der Erzdhler selbst sein (Genette 1988: 73). Trotz dieser Einwande
erwies sich Bals Klassifikation als &uferst produktiv und wurde in zahlreichen spéteren

narratologischen Studien {ibernommen.

Dariiber hinaus fiihrte das Verstdndnis von Fokalisierung als Interaktionsprozess
zwischen dem Fokalisator und der fiktionalen Welt, die er wahrnimmt und interpretiert, zur
Entstehung neuer Typologien des Phdnomens — etwa in den Arbeiten von Shlomith Rimmon-

Kenan, Luc Herman und Bart Vervaeck.

Luc Herman und Bart Vervaeck greifen die Terminologie von Mieke Bal auf und
definieren Fokalisierung als ein ,,Verhiltnis zwischen dem, was fokalisiert wird — Figuren,

Handlungen, Objekte, die dem Leser priasentiert werden — und dem Fokalisator, dem
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Wahrnehmungstriager, der bestimmt, was dem Leser gezeigt wird* (Herman/Vervaeck 2005:
70). Die Forscher schlagen zudem eine Erweiterung der bestehenden Typologie vor, indem sie
unterschiedliche Formen der Beziehung zwischen dem Subjekt und dem Objekt der

Fokalisierung unterscheiden:

a) Externe und interne Fokalisierung, die sich durch die Position des Fokalisators in Bezug auf
die erzdhlte Welt unterscheiden: ,,Gehort der Fokalisator dieser Welt an, ist er intern; bleibt er

auBBerhalb, handelt es sich um eine externe Fokalisierung* (Herman/Vervaeck 2005: 71).

b) Unparteiische (detached) und emphatische Fokalisierung: ,,Wenn nur das AuBere des
fokalisierten Objekts wahrgenommen wird, ist die Fokalisierung unparteiisch; wenn hingegen
fortwéhrend iiber die Gedanken und Gefiihle des Objekts spekuliert wird, handelt es sich um
eine emphatische Fokalisierung® (Herman/Vervaeck 2005: 77).

Um den Begriff zu erweitern, unterscheidet Shlomith Rimmon-Kenan — in Anlehnung
an Boris Uspenskis Poetika komposyzii (1970) — drei miteinander verbundene Aspekte der

Fokalisierung:

1. den perzeptiven (rdumlich-zeitlichen),
2. den psychologischen,
3. den ideologischen Aspekt (Rimmon-Kenan 1991: 79).

Im perzeptiven Aspekt kann Fokalisierung nach zwei Parametern typologisiert werden:

e nach der rdumlichen Position des Fokalisators: panoramisch (panoramic view) oder
beschrdnkt (limited observer) (Rimmon-Kenan 1991: 79);
e nach der zeitlichen Position des Fokalisators: panchronisch oder retrospektiv bei externer

Fokalisierung sowie synchron bei interner Fokalisierung (Rimmon-Kenan 1991: 80).

Im psychologischen Aspekt kann die Fokalisierung entweder kognitiv frei sein — etwa
bei einem allwissenden externen Fokalisator — oder kognitiv eingeschrénkt, wenn sie an eine
Figur gebunden ist. Emotional kann sie zudem objektiv oder subjektiv gestaltet sein. Im
ideologischen Aspekt, der auf Boris Uspenskis Konzept der ideologischen Perspektive
zuriickgeht, unterscheidet Shlomith Rimmon-Kenan zwischen einer impliziten und einer
explizit ausgedriickten Ideologie innerhalb der Fokalisierung (Rimmon-Kenan 1991: 81).

Theoretiker der kognitiven Narratologie betrachten Fokalisierung ein Instrument, das fiktive
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Bewusstseinsprozesse im Text abbildet und die Leser innen aktiv in deren Interpretation
einbindet. Alan Palmer bezeichnet diesen Prozess als ,.freie indirekte Wahrnehmung® (free

indirect perception) (Palmer 2004: 48).

Eine bedeutende Erweiterung brachte David Herman mit der Einfiihrung des Konzepts
der hypothetischen Fokalisierung (hypothetical focalization). Darunter versteht er die
Verwendung hypothetischer Wahrnehmungen, die von Erzédhler oder Figur konstruiert werden,
um darzustellen, ,,was hédtte gesehen oder wahrgenommen werden konnen — wenn jemand
anwesend gewesen wire, der die entsprechende Perspektive eingenommen hétte* (Herman
1994: 231). Hypothetische Fokalisierung entsteht also, wenn der Erzdhler eine temporére,
imagindre Perspektive einfiihrt, die weder einer Figur noch dem Erzéhler selbst eindeutig

zugeordnet werden kann.

Auch Manfred Jahn hat den Begriff und die Typologie der Fokalisierung neu
interpretiert. Aufbauend auf Henry James’ Metapher vom House of Fiction, das den
literarischen Text als ein Haus beschreibt, in das der Leser durch eines der vielen Fenster blickt,
priagte Jahn den Begriff des ,,Fokalisierungsfensters* (window of focalization): Ein Fenster,
durch das Objekte und Ereignisse als gesehen, wahrgenommen und konzeptualisiert erscheinen
— durch einen spezifischen deiktischen Mittelpunkt oder eine fokalisierende Figur (Jahn 1996:

244).

FT focus-1; L lens, eye;
F2 focus-2, area in focus; V field of vision; W waorld

Durch die Unterscheidung zwischen dem Subjekt der Fokalisierung (Focus-1 oder F-1)
und dem Objekt der Fokalisierung (Focus-2 oder F-2) entwickelt Manfred Jahn eine Skala von
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Fokalisierungstypen, die vom stédrksten bis zum schwéchsten Grad der Wahrnehmungsbindung

reicht.

Strikte (strict) Fokalisierung: F-2 wird von F-/ innerhalb klar bestimmter raumzeitlicher
Koordinaten wahrgenommen.

Diffuse (ambient) Fokalisierung: beruht auf zwei oder mehreren Fokalisator innen, die ein
Objekt aus unterschiedlichen Perspektiven und oft aus verschiedenen Raum-Zeit-Ebenen
betrachten.

Schwache (weak) Fokalisierung: alle Fokalisator innen und ihre raumzeitlichen Beziige
verschwinden, sodass nur noch das fokalisierte Objekt verbleibt.

Nullfokalisierung (zero): sowohl das fokalisierte Objekt als auch die Grenzen des

Wahrnehmungsfeldes 16sen sich vollstindig auf (Jahn 1999: 98).

T+
I+
i

| | | -
ZErD v ak ambient strict

Uri Margolin synthetisiert frithere Ansétze und definiert Fokalisierung als einen Prozess

bzw. eine Tatigkeit (Margolin 1996: 47), in der fiinf miteinander verbundene Komponenten

zusammenwirken:

1.

Das Objekt der Fokalisierung — ein Element oder ein Ausschnitt der fiktionalen Welt:
Zustande, Entitdten, Handlungen, Ereignisse oder Prozesse sowie Erinnerungen an friithere
Fokalisierungen (Margolin 1996: 43).

Der Agent bzw. Fokalisator — eine Person oder eine menschenéhnliche Figur innerhalb der
fiktionalen Welt, die ihre Wahrnehmung auf einen bestimmten Teil der ihr zugidnglichen

Informationen richtet (Margolin 1996: 43).
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3. Der Wahrnehmungsprozess des fokalisierten Objekts, der Auswahl, Vergleich,
Kategorisierung, Interpretation und Neubewertung von Informationen umfasst (Margolin
1996: 43).

4. Das Produkt dieses Prozesses — das resultierende Wahrnehmungsbild oder die Perspektive
(Margolin 1996: 44).

5. Die Textualisierung des Fokalisierungsprodukts, also alle sprachlichen und stilistischen
Mittel, mit denen Autor innen die Tétigkeit des Fokalisierens und ihr Ergebnis im Text
sichtbar machen. Dadurch wird deutlich, dass die Wahrnehmung aus der Perspektive einer

bestimmten Figur erfolgt (Margolin 1996: 44).

Gerade dieser letzte Punkt, die textuelle Reprisentation der Fokalisierung, ermoglicht
es, Fokalisierung nicht nur auf der Ebene des narrativen Diskurses, sondern auch auf der Ebene
der sprachlichen Gestaltung zu analysieren. Zu den sprachlichen Indikatoren der Fokalisierung

zdhlen nach Rimmon-Kenan etwa:

e die explizite Nennung des Fokalisators, die es dem Leser erleichtert zu erkennen, durch
wessen Bewusstsein Informationen vermittelt werden, insbesondere bei variabler oder
multipler Fokalisierung;

e wertende Adjektive, die die Haltung des Fokalisators anzeigen;

e zeitliche oder kognitive Distanzsignale, die den Abstand zwischen Erzdhlinstanz und

Ereignis markieren (Rimmon-Kenan 1991: 87).

Zeitgendssische narratologische Untersuchungen zum Begriff der Fokalisierung sind in
den Arbeiten Handbook of Narrative Analysis (Herman/Vervaeck 2005), Routledge
Encyclopedia of Narrative Theory (Herman/Jahn/Ryan 2005) und Point of View, Perspective,
and Focalization: Modeling Mediation in Narrative (Hihn/Schmid/Schonert 2009)
zusammengefasst. Schon die Titel dieser Werke verdeutlichen ihr gemeinsames Ziel: die
Systematisierung fritherer Definitionen und Typologien der Fokalisierung, um eine einheitliche

theoretische Grundlage fiir die weitere narratologische Forschung zu schaffen.

1.11.3. Unzuverldssige Erzdhler

Die urspriingliche Definition des Konzepts des ,,unzuverldssigen Erzéhlers® geht auf
Wayne Booth zuriick, der 1961 vorschlug, einen Erzahler dann als zuverlédssig zu bezeichnen,
wenn er im Einklang mit den Normen des Werks — also mit jenen des impliziten Autors —

handelt oder spricht. Ein Erzdhler gilt entsprechend als unzuverlissig, wenn dies nicht der Fall
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ist (Booth 1983: 158—-159). Laut Booth verstirkt das Auftreten eines unzuverldssigen Erzéhlers
die ironische Distanz zwischen implizitem Autor und Leser, die sich sozusagen iiber den

“>_ Booths Ansatz wurde in der klassischen wie auch in der

Erzédhler hinweg ,,verschworen
postklassischen Narratologie vielfach diskutiert. Mieke Bal etwa unterscheidet zwischen
Narrator und Fokalizator und hélt fest, dass eine Figur als Erzdhler durchaus zuverlassig, als

Fokalizator jedoch unzuverléssig sein kann (Bal 1997: 172).

Ansgar Niinning entwickelt eine kognitiv orientierte Theorie der Unzuverldssigkeit. Er
versteht unzuverldssiges Erzdhlen als ein psychologisches Konstrukt der Rezipierenden, das
individuell variiert und nicht ausschlieBlich textimmanent erklarbar ist (vgl. mit Niinning 1999:
54). In seiner Kritik an Booth argumentiert er, dass die Normen des impliziten Autors kaum
objektiv feststellbar seien und das Konzept des impliziten Autors grundsétzlich verzichtbar sei
(vgl. mit Niinning 1999: 56). Gleichzeitig formuliert Niinning eine Liste moglicher textueller

Signale, die auf eine unzuverldssige Erzdhlinstanz hinweisen kdnnten.

Diese Position bleibt nicht unwidersprochen: Greta Olson weist auf einen Widerspruch
in Niinnings Theorie hin, da die Existenz stabiler textueller Indikatoren fragwiirdig sei, wenn
Unzuverldssigkeit als individuelles Leseurteil verstanden wird: ,,if detecting unreliability
functions as a quality of individual reader response, how can stable textual signals exist to typify
the phenomenon of unreliability?* (Olson 2003: 97). Dartiber hinaus betont Olson, dass Booths
und Niinnings Modelle trotz aller Differenzen auf einer dhnlichen Struktur beruhen: Beide
arbeiten mit einer dreigliedrigen Anordnung bestehend aus dem Leser, der eine Differenz
zwischen der Perspektive des personalisierten Erzéhlers und jener des impliziten Autors erkennt
(Olson 2003: 93). Olson fordert zudem eine prizisere Differenzierung innerhalb der Kategorie
der unzuverldssigen Erzdhler. Sie unterscheidet zwischen ,,untrustworthy* Erzdhlern, die
absichtlich tduschen (,,dispositionally unreliable®), und ,,fallible* Erzéhlern, die situativ bedingt
fehlgeleitet sind (,,situationally motivated*) — etwa durch eingeschrinkte Wahrnehmung oder
fehlendes Wissen (Olson 2003: 102). Sie bringt diesen Unterschied pointiert auf die Formel

,between liars and fools* bzw. ,,between intentional and unintentional unreliability*.

Neben Olson haben auch andere Theoretiker innen eigene Typologien vorgeschlagen.
Fludernik unterscheidet etwa zwischen ,(factual inaccuracy®, ,lack of objectivity” und

»ideological unreliability* (Fludernik 1999: 76-77). Phelan und Martin fiihren sechs Formen

5 Dies scheint im Einklang mit Dorrit Cohns Begriff ,,discordant narration” zu stehen, der zur Lektiire ,,against
the grain of the narrator’s discourse” aufruft, damit der Leser jene Bedeutung herausliest, auf die der Autor
schweigend hinter dem Riicken des Narrators dem Leser signalisiert (Cohn 2000: 307).
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an: ,,misreporting*, ,,misreading®, ,,misregarding‘‘ sowie ,,underreporting®, ,,underreading* und
,2underregarding® (Phelan / Martin 1999: 94). Per Krogh Hansen identifiziert vier Kategorien,
darunter auch intertextuelle und extratextuelle Unzuverldssigkeit (Hansen 2007: 241). Koppe
und Kindt wiederum differenzieren zwischen ,,tduschend unzuverléssig®, ,,offen unzuverlissig*
und ,,axiologisch unzuverlissig® (Koppe/Kindt 2014: 236). Janina Jacke formuliert eine noch
feinere Einteilung mit fiinf Untertypen, die sich an faktbezogener, wertbezogener und

handlungsbezogener Unzuverldssigkeit orientieren (Jacke 2018: 3).

Interessant ist schlieBlich, dass die Leserschaft unzuverldssige Erzédhler nicht nur als
irritierend, sondern mitunter auch als sympathisch oder sogar bereichernd wahrnehmen kann.
Monika Fludernik etwa zeigt dies anhand von D. H. Lawrences England, my England (vgl. mit
Fludernik 1996: 141). James Phelan weist darauf hin, dass unzuverldssiges Erzdahlen sowohl
»estranging® als auch ,,bonding* wirken kann (vgl. mit Phelan 2007: 225). Vera Niinning
unterstreicht den historisch-kulturellen Wandel in der Wahrnehmung: So wurde der Erzdhler in
Oliver Goldsmiths The Vicar of Wakefield lange Zeit als zuverldssig gelesen, wiahrend heutige

Leser innen ihn mitunter als fragwiirdig empfinden (vgl. mit Niinning 1998: 280).

Luc Herman und Bart Vervaeck warnen davor, Unzuverlédssigkeit ausschlielich aus
internen oder externen Bedingungen abzuleiten. Die Unterscheidung zwischen interner und
externer Fokalisierung bietet laut ihnen keine Garantie fiir Vertrauen oder Misstrauen seitens
der Lesenden (Herman/Vervaeck 2005: 156). Es wird auch darauf verwiesen, dass nicht nur
homo-, sondern auch heterodiegetische Erzéhler unzuverldssig sein mogen (Murphy 2012;
Ohme 2018; Lang 2018) und dass einige Erzéhler auf der Grenze zwischen dem homo- und

heterodiegetischen Erzédhlen balancieren konnen (Vogt 2018).

Wie Andreas Solbach in seinem Artikel ,,Die Unzuverlédssigkeit der Unzuverldssigkeit*

zutreffend restimiert:

Es gibt, so scheint es, nichts unzuverléssigeres als die Unzuverléssigkeit, denn diirfen wir einen
Erzéhler, der bewusst liigt, unzuverldssig nennen? Er ist in dem Fall der spezifischen Liige ein
Liigner, sein sonstiges Erzdhlverhalten kann dagegen von grofter Zuverlassigkeit geprégt sein.
Ist ein wahnsinniger Erzéhler zuverldssig? Wohl kaum, sein Wahnsinn hat Methode, er ist immer
wahnsinnig, glaubt sich immer verfolgt und behilt seine Wahnideen als Teil einer privaten
Wirklichkeit. Auch sonstige geistig-kognitiv beschrankte und anderweitig derangierte Erzdhler
scheue ich mich unzuverldssig zu nennen; sie sind oft seelischen Schwankungen ausgesetzt und
ihr Handeln ist unvorhersehbar, aber sie sind nicht unzuverldssig. [...] Nichtsdestoweniger, so
meine ich, diirfen und sollen wir mit dem Konzept der Unzuverldssigkeit arbeiten, wenn wir es
aus der Bindung an eine absolute und positive Definition befreien und als graduellen
Zusammenbruch von Strategien zuverldssigen Erzéhlens betrachten, denn nichts bewegt den
Erzéhler so sehr wie die Sehnsucht nach der gelungenen Erzdhlung, die doch immer nur eine
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Tauschung sein kann: die Tduschung im Leser, die ihm suggeriert, dabei zu sein (Solbach 2005:
70).
Vera Niinnings Aussage konnte ein gutes Fazit zu diesem Thema sein: ,,The question

of whether to believe a narrator or not transcends the field of literature* (Niinning 2015: 2).
1.11.4. Homo-, Hetero- und Metadiegese

Diegese (nicht zu verwechseln mit dem altgriechischen diégésis, denn es ist keine
franzosische Ubersetzung des altgriechischen Begriffs, worauf Genette in Narrative Discourse
Revisited verweist) ist die erzdhlte Welt, die Welt, in der sich die Figuren der Geschichte
bewegen (Genette 1988: 18). Alles, was nicht zu dieser Welt gehort, beispielsweise
Kommentare des Erzdhlers iiber sein Schreiben oder direkte Ansprache seines narrativen
Adressanten, nennt Genette extradiegetisch, weil es zur auBerdiegetischen Wirklichkeit gehort.
Die Erzdhler innen unterscheiden sich laut Genette dadurch, ,,wo* sie im Verhiltnis zur

erzdhlten Ebene sind, mit anderen Worten, ob sie intradiegetisch oder extradiegetisch sind.

AuBerdem unterscheiden sie sich laut Genette dadurch, ob sie Figuren der Geschichte
sind (und somit homodiegetisch sich) oder nicht Teil der Geschichte sind, die sie erzdahlen (und
somit heterodiegetisch sind). Dabei, meint Gérard Genette, muss der heterodiegetische Erzédhler
iiber die Herkunft seiner Informationen keine Rechenschaft ablegen, denn seine
,»Allwissenheit* ist Teil des Vertrags, im Gegenteil zum homodiegetischen Erzéhler (Genette

2010: 220).

Metadiegetische Erzdhler innen, und dazu zdhlt Genette Scheherazade in
Tausendundeine Nacht, sind Erzéhler innen auf einer zweiten Ebene, denn sie sind Figuren,
die innerhalb der Haupterzidhlung selbst eine Geschichte erzdhlen. Schematisch kann man diese

Erzdhlebenen wie folgt darstellen (Genette 2010: 225):
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Der extradiegetische Erzdhler A (der primdre Erzéhler von Tausendundeine Nacht)
produziert die erste Sprechblase, in der sich eine (intra-)diegetische Figur B (Scheherazade)
befindet, die ihrerseits zur intradiegetischen Erzéhlerin einer metadiegetischen Erzahlung
werden kann, in der eine metadiegetische Figur C (Sindbad) vorkommt, usw. (vgl. mit Genette

2010: 225).
1.11.5. Prolepse und Analepse

»Jede Anachronie stellt gegentiber der Erzdhlung, in die sie sich einfiigt — der sie sich
aufpfropft —, zeitlich gesehen eine zweite Erzdhlung dar, die der ersten gemif jener Art von
narrativer Syntax subordiniert ist*, schreibt Gérard Genette (Genette 2010: 27). Das bedeutet,
dass es im Roman eine ,,Basiserzdhlung® gibt, der entweder eine interne oder externe
analeptische Episode vorausliegt, welche den retrospektiven Blick in die Vergangenheit
ermOglicht, oder eine interne oder externe proleptische Episode, die viel seltener als die
umgekehrte Figur ist und die Antizipation der Zukunft bedeutet. Neben der Aufteilung der
Reichweite durch interne und externe Anachronien unterscheidet Genette auch gemischte

Anachronien beider Art.

Als Beispiel des zeitlichen Vorgriffs erwéhnt Genette unter anderem Der Tod des Iwan
1ljitsch, wo der Epilog am Anfang steht und wo sowohl der Epilog als auch der Titel selbst mit
der Antizipation des Lesers spielen kann. Der Autor kann die Prolepse dafiir benutzen, um den
Leser auf das Ende der Geschichte vorzubereiten — dabei kann die Prolepse einmalig oder
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repetitiv sein. Der Autor kann seinen Leser aber auch mit falschen Vorhalten oder ,,falschen

Spuren‘ kddern, wie es oft im Kriminalroman der Fall ist (vgl. mit Genette 2010: 46).

AulBlerdem konnen Prolepsen partiell oder komplett sein — wobei Genette gesteht, dass
er fiir komplette Prolepsen ,.kaum Beispiele findet, und ,,es sieht so aus, als seien alle

Prolepsen faktisch solche vom partiellen Typ* (Genette 2010: 47).
1.11.6. Metalepse

Als narrative Metalepse bezeichnet Genette das Uberschreiten erzihllogischer Grenzen,
eine Transgression. Als Beispiel hierfiir gibt Genette den Pirandellismus von Sechs Personen
suchen einen Autor und Heute abend wird aus dem Stegreif gespielt an, in denen dieselben

Akteure abwechselnd Helden und Schauspieler sind.

Alle diese Spiele bezeugen durch die Intensitét ihrer Wirkungen die Bedeutung der Grenze, die
sie mit allen Mitteln und selbst um den Preis der Unglaubwiirdigkeit iiberschreiten mochten, und
die nichts anderes ist als die Narration (oder die Auffiihrung des Stiicks) selber; eine bewegliche,
aber heilige Grenze zwischen zwei Welten: zwischen der, in der man erzéhlt, und der, von der
erzéhlt wird (Genette 2010: 153, Hervorhebung im Original).

1.11.7. Unnatirliches Erzahlen

Jonathan Culler mit seinem Begriff der ,Naturalisierung™ (,,naturalisation) sowie
Monika Fludernik mit ihrer ,Natural Narratology* argumentieren: Der Lektiireprozess sei
wesentlich davon geprégt, dass Leser Gelesenes mit bereits Bekanntem abgleichen, ergdnzen
und so verstdndlich machen. Die reale Welt dient dabei als Referenzrahmen fiir die fiktionale
Welt. Culler schreibt: ,,To naturalize a text is to bring it into relation with a type of discourse

or model which is already, in some sense, natural and legible* (Culler 1975: 138).

Franz K. Stanzel geht sogar so weit, allen homodiegetischen Erzédhlern eine gewisse

Unzuverléssigkeit zuzuschreiben: ,,Wo ein Ich erzdhlt, ist immer Fiktion* (Stanzel 2006: 325).

Mehrere postklassische Narratologe beschiftigen sich mit jenen Erzdhlern, die
unzuverldssig in threr Zuverldssigkeit und zuverldssig in ihrer Unzuverldssigkeit sind. Wie es
Richard Menke in Bezug auf Martin Amis Time’s Arrow (1991) witzig ausdriickt: ,,[T]his
fictional soul is a supremely reliable narrator; he may be relied upon to get things diametrically,
and often poignantly, wrong* (Menke 1998: 960). Das sind zum Beispiel Studien iiber die
sogenannten ,,voices of madness* (Allrath 1998; Moore 2001; Grishakova 2012) oder ,,child
narratives* (Rosell, 2018). Clara Jane Rosell argumentiert, dass Kindererzdhler “present
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conflicting characteristics of both reliable and unreliable narrators, due to their ability to
accurately report events but inability to accurately interpret them, attributable to their innocence
and limited knowledge of the world” (Rosell 2018: 1) und dass ihre Unzuverldssigkeit eher
,bonding* ist: “The fact that the adult reader must fill in the informational gaps (Olsen) that the
innocent child narrator leaves open allows for positive reader-response to occur, based on the
underlying bonding effects between reader and character narrator.” (Rosell 2018: 4). Die
Funktion solcher Erzédhler ist die ,naive defamiliarization” (Phelan 2007: 229). Diese
Erzdhltechnik ermdglicht eine AuBlenblik-Perspektive auf das Erzdhlte und bleibt eine seit der
Romantik privilegierte und duBerst produktive Art und Weise kultureller (Selbst-)Betrachtung
(Miiller-Funk 2008: 22). Nichtsdestotrotz kann man dazu sagen, dass sowohl die “voices of
madness” als auch ,,child narratives® sehr wohl Olsons Klassifikation der ,fallible® und
,untrustworthy* Erzéhler entsprechen und dass die Leserreaktionen auf sie nicht vorherzusehen

sind.

1.11.8. Metafiktion

Unter diesem Begriff versteht man ,,bestimmte Verfahrensweisen, die dem Leser bewusst
machen, dass er ein fiktionales Werk vor sich hat und diese Tatsache zum wesentlichen Teil
des Lektiireerlebnisses machen* (Gerstenbraun 2012: 13). Metafiktionale Texte machen das
Nachdenken iiber Literatur selbst zum Bestandteil der Fiktion. Sie brechen bewusst mit den
Erwartungen der Lesenden, iiberschreiten die Grenzen des literarischen Werks und legen so die
Bedingungen der Rezeption offen. Im Zentrum stehen dabei Reflexionen liber den Leseprozess,
iiber die Konventionen, die einen Text als literarisch kenntlich machen, sowie iliber die
Voraussetzungen seiner Produktion. Auf diese Weise transportiert die Fiktion zugleich
Informationen iiber das System Literatur und verweist iiber sich selbst hinaus. Kurz und biindig:
,Metafiktionale Texte stellen die narrative Kompetenz des Lesers auf die Probe* (Gerstenbriun

2012: 13).

In einem metafiktionalen Text kommt es direkt oder indirekt, also durch markierte oder
unmarkierte Hinweise, zum Ausdruck, dass es sich um ein Werk der Fiktion handelt. Obwohl
es nahezu unbegrenzt viele Moglichkeiten gibt, in fiktionalen Texten eine Metaebene
einzuziechen und damit literarische Konventionen zu reflektieren, gibt es, so Martin

Gerstenbriun, typische Kennzeichen metafiktionalen Schreibens. Das sind, unter anderem:

e der spielerische Umgang mit Sprache und Form
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e das bewusste Infragestellen des Verhéltnisses zwischen Realitdt und Fiktion

e die Tendenz zu Parodie und Ironie

e das Wechseln der Erzahlperspektive

e die Selbstreferenzialitit und die Selbstreflexivitidt der Texte

e die Metalepse des Autors, die laut Gerstenbrdun bedeutet, dass ,,ein Autor (Der damit
zwangslaufig zu einer Figur des Textes wird) in einen Text, den er selbst schreibt, eingreift,
indem er selbst als Figur in der Geschichte auftritt und mit seinen Figuren in Dialog tritt*

(Gerstenbraun 2012: 44).

Grundlegend ist dabei die Abkehr vom antiken Mimesis-Ideal, also der Vorstellung,
Literatur solle eine auBersprachliche Wirklichkeit représentativ abbilden (Gerstenbraun 2012:
17-19). Normalerweise mochte die Literatur sich als Realitit inszenieren — als eine ,,Konsens-
Wirklichkeit — und der Leser spielt dabei mit, indem er einen ,,Pakt* mit dem Autor schlief3t:
,Keinesfalls [...] soll der Roman als das gelesen werden, was er ist: Eine aus Worten
konstruierte Realitét, die mit der Wirklichkeit der Rezipienten nur scheinbar etwas zu tun hat,
tatsdchlich aber nicht den GesetzméaBigkeiten der auBBersprachlichen Wirklichkeit unterworfen
st (Gerstenbrdun 2012: 15). Dieser Pakt ermdglicht einem das Erleben und Genieflen der

fantastischen Literatur — im Grunde genommen jeder fiktionalen Literatur.

Metafiktionale Texte erschweren oder verunmoglichen bewusst das ,,Aussetzen des
Unglaubens* (Samuel Taylor Coleridges Begriff), das Lesende meist unbewusst und freiwillig
praktizieren. Indem sie die Rezeptionsbedingungen selbst zum Thema machen, hinterfragen sie
grundlegende Wahrnehmungsmuster und unterlaufen die Erwartungen, die man an fiktionale
Texte herantragt (vgl. mit Gerstenbrdun 2012: 15). Metafiktionale Texte sind in diesem Sinne

eine ,,Brechung der narrativen Illusionen® (Gerstenbraun 2012: 15).

Als Kommentar {iber die eigene Literarizitét bleiben metafiktionale Texte nicht in der
fiktiven Welt gefangen: Sie iiberschreiten die Grenze der eigenen Fiktion und stellen die

Artifizialitdt des Textes selbstreferentiell dar (vgl. mit Gerstenbrdaun 2012: 17).

1.11.9. Der implizite Autor, der implizite Leser

Rezeptionsésthetisch gesehen ist die Verbindung zwischen dem Autor und dem Leser
nie einseitig: Sie l4uft in beide Richtungen mit dem Text als Medium derer Kommunikation.

Die Unbestimmtheit- oder Leerstellen stimulieren den Leser zur Sinnkonstruktion des Textes,
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deshalb kann man sie als Appelstruktur des Textes bezeichnen (Iser 1972: 9). Der Text regt den
Leser zu einer aktiven Auseinandersetzung mit dem Gelesenen an und hofft auf einen
kongenialen Leser: ,,Und das bedeutet doch, dal} sich der formulierte Text iiber Andeutungen
und Suggestionen in das von ithm Nicht-Gesagte, aber dennoch Gemeinte abschattet (Iser
1972: 59). Laut Wolfgang Iser konzipiert der reale Autor beim Schreiben ein Bild von sich
selbst (der implizite Autor) und ein Bild vom Leser (der implizite Leser), um einen solchen
Leser anzusprechen und eine Art Kontrolle auszuiiben. Dieser Kontrollfunktion dient das in

den Text eingebaute Autor-Leser-Gesprach (Iser 1972: 81).
1.11.10. Der Erwartungshorizont

Mit seinem Horizontbegriff bezieht sich Hans Robert JauB in Asthetische Erfahrung und
literarische Hermeneutik auf die etymologische Bedeutung von horizon, von Griechischem
horizein (abgrenzen, abschneiden): Der den Blick begrenzende Gesichtskreis (Jaull 1991: 660).
Diesen Begriff bringt Jaull in Zusammenhang mit den Begriffen Erfahrung und Erwartung:
,Jede Erfahrung hat ihren Erwartungshorizont: alles BewulBtsein steht als Bewultsein von
etwas immer auch im Horizont schon gebildeter und noch ausstehender Erfahrungen® (Jauf3
1991: 665—666). Das Lesen und Verstehen findet, so JauB}, in einem Dialog zwischen dem
fremden Horizont des Textes und dem eigenen Horizont des Interpreten statt. Kein Interpret
geht tabula rasa an die Lektiire eines Textes heran. Er hat bereits Leseerfahrung gesammelt.
Zum Erwartungshorizont des Interpreten gehoren Vorkenntnisse wie beispielsweise das (Vor-
)Wissen iiber das Genre und die intertextuellen Bezilige des Textes. Dabei wird keine naive
Horizontverschmelzung vorgenommen, sondern die eigene Erwartung wird durch die
Erfahrung des anderen korrigiert und erweitert (Jaull 1991: 671). Die Aufgabe des Textes ist

es, die Erwartungen des Lesenden moglichst interessant zu enttduschen.
1.12. Die infrage gestellte Frage

Die Grundthese der vorliegenden Masterarbeit ist, dass der tote Ich-Erzéhler ein
Sonderfall des Erzdhlens ist. Wie Michael Braun es in seinem Artikel ,,Jenseits der Literatur?*
formuliert, bewegen sich die Jenseitsgeschichten ,,in Zonen reduzierter Realitdtskompatibilitat,
was sie vom phantastischen Erzdhlen abgrenzt (Braun 2019: 240). ,,Die Entkopplung der
Stimme von ihrem Triger*, meint Braun, ,,wenn dieser tot ist und also stumm sein miisste, stellt
Autoritidt und Auktorialitdt des Erzdhlers in Frage. Fakten und Fiktionen werden vermischt.

Was stimmt jetzt, und was stimmt nicht?* (Braun 2019: 239). In ihrem Artikel ,,Dead Men —
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Dead Narrators* kommt Michaela Bach zur Schlussfolgerung, dass dieser Erzéhltyp und seine
Funktionen im Film® nicht mit existierenden narratologischen Ansitzen zu analysieren sind und
dass Narratologie sich an die spezifischen Eigenschaften und Bediirfnisse des Filmmediums
anpassen soll (Bach 1999: 246). Mag sein, dass dieser Erzdhltyp nicht nur im Film-, sondern
auch im Literaturtext ein theoretisches Problem fiir die Narratologie darstellt, da die Relevanz
solcher Begriffe aus dem vorigen Unterkapitel wie ,,Erzihlinstanz®, ,,Homo-/Heterodiegese*
und ,,(Un)zuverldssigkeit* und mehrerer anderen durch seine bloBe ,,Existenz* in Frage gestellt

werden.

»What Would Happen If We Were No Longer Able to Narrate?” — so betitelt Werner
Wolf seinen Artikel iiber Dystopien (Wolf 2013: 1). Die Jenseitserzdhlungen scheinen eine
Antwort auf die im Titel geduBBerte Frage zu suchen. Die Erzdhlstimme aus dem Reich der Toten
erweckt die Skepsis des Lesers a priori, abgesehen von der Intention des Autors’. Im Prinzip
muss er sich sogar nicht bemiihen, um auf seine Unglaubwiirdigkeit mit textuellen (markierten
oder unmarkierten) Signalen hinzudeuten: Es geniigt zu sagen, er sei schon tot. Zugleich macht
er einen metaleptischen Sprung und erzédhlt zwischen dem homo- und heterodiegetischen
Erzdhlen balancierend, was ihm auf gewisse Weise Glaubwiirdigkeit verleiht. Seine Identitat
wird gespalten: Er ist zugleich der extradiegetische Narrator und die intradiegetische
Hauptfigur seiner Erinnerungsgeschichte. Seine Erzdhlung vereinbart zwei scheinbar
unvereinbare Sichtperspektiven: jene des Lebenden und jene des Toten. Oft wechselt er
zwischen den Fokalisierungen, aber nicht nur zwischen der externen, internen und Null-
Fokalisierung, sondern auch zwischen der Fokalisierung des bereits gestorbenen und des noch
lebenden Ichs — konkrete Beispiele wird es in den zwei Romanen geben, die in dieser Arbeit
im analytischen Teil unter die Lupe genommen wird. Genette hitte es wohl ,,multiple

Fokalisierung® genannt.

Der tote Erzéhler ist jener Erzdhler, dem bewusst ist, dass Zuschreibung der
Zuverlassigkeit oder Unzuverldssigkeit eine der Interpretationsstrategien des Lesers ist. Daher
nimmt er die fiir sich giinstigste narrative Pose ein. Er ist ein selbstbewusstes Selbstbewusstsein,
das Selbstbewusstsein, das sich selber bewusst konstruiert. Eine Identitit, die nur als Narrativ
existieren kann. Er hat keinen groBen Wahrheitsanspruch, nicht so viel ,,interest in being

believed* (Niinning 2015: 13). Der Leser hat keine Wahl, da der Erzédhler das zentrale Model

5 1m Anhang der vorliegenden Arbeit befindet sich eine Beispielsliste der Filme, in denen ebenfalls tote Ich-
Erzdhler_innen vorkommen.
7 Wobei es gesagt werden muss, dass der Autor laut Roland Barthes so oder so , tot” ist.
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der Realitét ist. Janina Jacke hétte solche Erzéhler ,,stipulating” benannt: diese sind “narrators
who generate the story world facts by narrating them” (Jacke 2018: 4). Thr Erzédhlen ist
“mimetisch  unentscheidbar* (Martinez/Scheffel 1999: 101) und metafiktional.
Dementsprechend werden dem Leser keine verldsslichen ,frames of reference™ oder
minformational gaps“ fiir die ,Naturalisierung® angeboten auller andere (religidse und
nichtreligiose) Texte mit Jenseitsbildern. Eine der Funktionen dieses Erzéhlers im Text ist
,defamiliarization, die aber nicht ,,naiv* ist, wie jene von ,,child narratives. Der Leser kann
keine Erfahrung in den Text einbringen — die Konkretisierung im Sinne Roman Ingardens ist

also unmoglich. Der Leser kann seinem eigenen Erwartungshorizont nicht vertrauen.

Der Tod als Erfahrungsleerstelle 6ffnet einen potentiell unbegrenzten Spielraum fiir die
Phantasie des Erzdhlers und auch jene des Lesers. Einen Spielraum, in dem, Peter Pomerantsevs
Buchtitel zitierend, ,,nothing is true and everything is possible.“® Seine Freiheit ist dem Ich-
Erzihler bewusst: ,,Da ich jetzt bereits im Jenseits bin, kann ich ja alles gestehen“® (Machado
1979: 14). Der Leser ist genauso frei, ihm zu vertrauen oder nicht zu vertrauen: ,,Ich werde dir
den Fall in groBen Ziigen darlegen, und dann kannst du selbst entscheiden*“!® (Machado 1979:

13).

»Posthume* Geschichten erdffnen aufgrund ihrer spezifischen Erzéhlsituation eine
Vielfalt an narrativen Moglichkeiten, die das Sterben in der Ich-Form — eben wegen seiner
eigenen narrativen Begrenztheit — nicht hervorbringen kann, wie Franz K. Stanzel zutreffend

bemerkt.
1.13. Unsterbliche Trickster

Hier dréngt sich ein weiterer Begriff auf, mit dem man den Typ des toten Ich-Erzéhlers
charakterisieren konnte, der jedoch in der Narratologie kaum vorkommt: der Trickster. Denn
dieser Erzdhler ist ein wahrlicher autodiegetischer Trickster, der Grenzen des Lebens und des
Todes iiberschreitet. Er hat die “gottliche” Macht, aufzuerstehen, auch wenn als eine kdrperlose
Stimme, nach seinem biologischen Ende. ,,Meine GroBmutter hat immer zu mir gesagt, wenn

du einmal stirbst, muss man das Maul extra erschlagen®, sagt der verstorbene Ich-Erzéhler

8 Gemeint wird Pomerantsev, Peter: Nothing is True and Everything is Possible : The Surreal Heart of the New
Russia. New York: PublicAffaires, 2014. 1st edition.
9 ,Agora, porém, que estou ca do outro lado da vida, posso confessor tudo” (Machado 1992: 19).
10 Vou expor-lhe sumariamente o caso. Julgue-o por sie mesmo” (Machado 1992: 18).
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gleich zu Beginn von Wolf Haases Kriminalroman Der Brenner und der liebe Gott (Haas 2009:

7).

Die “ewigen” bindren Oppositionen lebendig/tot und die gegebenen Naturgesetze lehnt
ein unsterblicher Trickster als ithm zugeschriebene und fremdbestimmte ab; er existiert
aullerhalb von ihnen. Dabei beansprucht er die Glaubwiirdigkeit des zwischenweltlichen
Mediums. Trickster bewegen sich im Dazwischen, zwischen den Gegensétzen. Sie verkorpern
einen Helden und einen Narr, einen Schopfer und einen Zerstorer, einen Geber und einen
Nehmer, einen Verbrecher und einen Retter, einen Schuldigen und einen Heiligen, einen
Antagonisten und einen Vermittler den Guten und den Bésen zugleich (vgl. mit Nicholas 2009:
16). Sie sind liminale Figuren. In dem Text, in dem sie erscheinen, verweisen sie auf die
Fragilitdt der Struktur und laden zu ihrer Dekonstruktion ein. Indem sie Grenzen verachten,
machen sie diese erst sichtbar. Aber sie machen sie auch sprengbar. Oder auf jeden Fall —
diffus. In diesem Sinne, meint Harold Scheub, sind die Trickster paradoxe Figuren, die sowohl

fiir Chaos als auch fiir Ordnung zustindig sind:

Tricksters are the timeless energy, the eternally liminal, the ordering and the chaotic. They are the
alpha and omega, the yin and the yang, the contradictory, the ambiguous, the unending. They are
primordial, now sublime and now debased, neither the one nor the other, but a combination that
emerges in strange, quirky, and unpredictable ways. We see ourselves in the trickster. It is that
trickster who is the heart of the epic, the core of the tale, the soul of the creative myth. Whenever
there is chaos and order, the trickster is there. And, for a time, the hero is a trickster, the tale
character is a trickster, God plays the role of trickster (Scheub 2012: 11-12)

William J. Hynes zdhlt sechs Merkmale auf, die Trickster-Geschichten so besonders

machen:

1) Trickster-Mythen sind zutiefst befriedigende Unterhaltung.
2) Trickster-Mythen sind rituelle Ventile fiir soziale Frustrationen.
3) Trickster bekréftigen das Glaubenssystem.

4) Trickster sind psychische Entdecker und Abenteurer.

5) Trickster sind Agenten der Kreativitdt, die die Beschrinkungen der Monokulturalitét

uberwinden.

6) Tricksterhaftes Metaspiel 16st die Ordnung der Dinge in der Tiefe des offenen Metaspiels
des Lebens auf (vgl. mit Hynes 1993: 202-214).
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Das alles, aber vor allem der 6. Punkt, ist auf tote Ich-Erzéhler libertragbar. Sie, diese
unsterblichen Trickster, bewegen sich zwischen den Welten der Lebendigen und der Toten. Sie
sind ihrer Liminalitdt bewusst. Thre reine Existenz macht das Undenkbare denkbar und den
Toten lebendig. Thre jenseitige Position verleiht ihren Aussagen einen einzigartigen schwarzen
Humor, sie sind Meister der Wortspiele. ,,Verdammt, ich war doch tatsdchlich gestorben [...]“,
begreift die frustrierte Ich-Erzéhlerin bei Marie Opitz. ,,Nie im Leben war ich schon tot* (Opitz
2023: 19). Sie lassen Raum fiir kreative Fantasie des Autors sowie des Lesers und sind Teil
eines gro3en Metaspiels des Lebens. Sie tasten die Grenzen der realen Welt sowie des Narrativs

ab und (re)definieren das, wozu ein Narrativ fahig ist.

1.14. Zusammenfassung

Der Tod ist ein ewiges Ratsel fiir den Lebenden, da er sich hinter den Klammern der
menschlichen Existenz befindet. Zugleich bietet der Tod in der Literatur die Moglichkeit des
Unmoglichen. Er 6ffnet einen unbegrenzten Spielraum der fantastischen und dennoch vielleicht
nicht ganz unwahrscheinlichen Vorstellungen vom Nachleben. Fiir den toten Ich-Erzéhler ist
der Tod ein Perspektivgeber und Fokalisierungsveranderer: Das Subjekt wird ,,auller sich*

gesetzt und vom erzdhlten Leben distanziert.

Der tote Erzdhler vereint unvereinbar scheinende Perspektiven (die eines Lebenden und
die eines Toten). Er wechselt zwischen den Fokalisierungen und konstruiert seine Identitét rein

narrativ.

Aus der Sicht der Erzéhltheorie ist er ein narratologisches Problem. Er stellt einen
Sonderfall des Erzdhlens dar, der zentrale narratologische Kategorien wie Erzdhlinstanz,
Homo-/Heterodiegese oder (Un)zuverldssigkeit infrage stellt. Seine bloBe ,,Existenz‘
erschiittert etablierte Modelle und verlangt nach einer Erweiterung der Erzéhltheorie. Er ist ein

Trickster sowohl fur seinen Text als auch fir die Literaturtheorie.

Aus der rezeptionsésthetischen Sicht ist er ebenfalls problematisch. Den Leser stellt er
vor eine Herausforderung: Man bleibt immer unschliissig und kann den Erzédhler weder fiir
glaubwiirdig noch fiir unglaubwiirdig halten, da der korperlose Ich-Erzdhler selbst zur
Leerstelle des Textes wird. SchlieBlich ldsst einen jene Literatur, in der der Ich-Erzdhler bereits
Htot“ ist und trotzdem als eine korperlose Stimme weiterspricht, den Tod literarisch

,;uberwinden®.
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Diese Jenseitserzdhlungen sind metafiktional in ihrem Kern, sie oszillieren zwischen
Unglaubwiirdigkeit und Gesténdnis, ,,Entfremdung® und Offenheit, wodurch sie die Rezeption

destabilisieren und zugleich neue erzdhlerische Moglichkeiten erdffnen.

Nun werden im folgenden Teil II anhand dieses theoretischen Unterbaus zwei
Jenseitserzdhlungen analysiert und einander gegeniibergestellt. Beide Romane werden auf die
jeweilige (Selbst-)Darstellung des Ich-Erzdhlers im Text, die Rolle des impliziten Lesers und

die Funktion der eingesetzten Erzdhltechnik hin iiberpriift und verglichen.
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II. ,,Tod-Leben-Tod* in zwei Romanen

Fiir Wiktor Schklowski ist jede Metapher Instrument der ,,defamiliarization®, eines
Wiederbelebens des toten Vergleichs. Jede Metapher lasse sich potenziell zum Sujet entfalten
(vgl. mit Grishakova 2001: 503). So ist der Tod als ,,absolute Metapher* die Quelle der
potentiell unendlichen Varianten der Sujets, von denen zwei in der vorliegenden Arbeit

analysiert werden.

Worin sich diese Texte bereits auf den ersten Blick dhneln, und was sie infolgedessen
vergleichbar macht, abgesehen von dem toten Ich-Erzéhler, ist die Struktur ihrer Sujets.
Vladimir Propp beschreibt in seinem Buch Morphology of the Folktale die typische
Erzdhlstruktur des Mirchens, welche einen gewissen Zyklus ,,Home-Away-Home* verlangt:
,» The structure of the tale demands that the hero leave home at any cost* (Propp 2009: 37).
Dabei ist das Verlassen des Hauses und das Betreten des dunklen Waldes eine Arzt Initiation,
die auch mit dem Tod assoziiert wurde. AuBBerhalb des Hauses erlebt der Marchencharakter
unterschiedliche Abenteuer und kommt mit seinem ,,Preis® nach Hause, sei es eine schone
Prinzessin, eine magische Fahigkeit oder ein materieller Schatz. Am wichtigsten ist jedoch das,
was der Mérchenheld am Ende seiner Abenteuer an Nichtmateriellem gewinnt. Wenn man sich
die Komposition des Odysseus-Mythos genauer anschaut, sieht man, dass auch dieser eine
Home-Away-Home-Rahmenstruktur hat, mit Odysseus Heimkehr (nostos) zwanzig Jahre nach

der Abfahrt von Ithaka.

Auch die Figuren der hier zu analysierenden Romane begeben sich auf eine gewisse
Odyssee, die man ,Tod-Leben-Tod*“ nennen kann: Beide Romane beginnen mit der
Behauptung des Erzdhlers bzw. der Erzdhlerin, er/sie sei tot. So fangen ihre ,,Abenteuer* an:
Beide bewegen sich vom Ende des Lebens zuriick zu seinem Beginn und erzdhlen eine Art
Autobiographie, mit dem Unterschied zu den {iblichen Gepflogenheiten des Genres, dass der
Erzdhler beziehungsweise die Erzdhlerin bereits tot ist und eine ungewoOhnlich distanzierte
Position seinem/ihren Leben gegeniiber einnimmt. Beide Geschichten beginnen und enden mit

dem Tod der Erzéhlfigur.

Alice Bennett vergleicht in ihrer Dissertation den Tod mit dem Ende eines Romans:
Beide werden mit Sicherheit erwartet und zugleich mit der Hoffnung auf eine abschlie3ende
Bedeutung verbunden: ,,We can read death and the end of a novel in similar ways; expecting

both with certainty and, perhaps, having hope for a revelation of the meaning of what has gone
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before®, schreibt Alice Bennett in ihrer Dissertation (Bennett 2008: 35). Texte, die dieser
linearen Erwartung folgen, bezeichnet sie als ,.fiction of end-oriented living* (Bennett 2008:
50). Doch in den Romanen mit der ,,Tod-Leben-Tod*-Struktur wird die Geschichte — und das
Leben des Charakters — nicht gewohnlich linear gelesen. Wie ein toter Ich-Erzéhler iiber sein
Leben und iiber seinen Tod aus dem Jenseits reflektiert, bezeichnet Bennett als ,,retrospective
understanding® (Bennett 2008: 53): Man liest die Geschichte aus der Perspektive von ,,pre-
existing narrative future” (Bennett 2008: 70) oder, mit Gérard Genette gesagt, aus der
proleptischen Perspektive. Es ist eine memento mori Fiktion: ,,a memory of the future, working
by the same action as the anticipation of retrospection® (Bennett 2008: 54). Daher lésst sich
behaupten, dass die Jenseitserzdhlungen wie beispielsweise die von Machado de Assis und
Atwood die Dominanz einer ,,synoptischen Vision des Endes* ablehnen und ein Modell fiir das
Lesen im Prozess formulieren, nicht fiir die endgiiltige Interpretation (vgl. mit Bennett 2008:
56). Mit anderen Worten kann man ,,afterlife narratives* nicht mehr und nicht minder als ,,a
tool for making sense of life” (Bennett 2008: 67) sechen — ein Werkzeug, das andere Narrative
auf diese Weise nicht anbieten kdnnen. Laut Bennett sind Jenseitsgeschichten kein bloBes
metafiktionales Experiment mit dem Sujet durch die Umstellung von Ursache und Wirkung,
die eine gewohnliche lineare Entwicklung der Romanzeit unterbrechen, sondern ein Mittel,
iiber Leben, Tod sowie {iber den Sinn von Lesen und Schreiben selbst nachzudenken (vgl. mit

Bennett 2008: 73).

Welche Gemeinsamkeiten und welche Unterschiede es in den Romanstrukturen der zu
vergleichenden Romane gibt, wie die toten Ich-Erzéhler dargestellt werden, welchen impliziten
Leser die Erzéhler erwarten und welche Funktionen ihr Erzdhlen erfiillt — auf diese und
mehrere andere Fragen wird in diesem Kapitel der Arbeit mit Hilfe von close reading und der

hermeneutischen Deutung eingegangen.

2.1. Joaquim Maria Machado de Assis: Posthume Erinnerungen des Bras Cubas: Nachtrige zu

einem verfehlen Leben (1880)
2.1.1. Einleitung

Memdrias Pésthumas de Bras Cubas gehdrt zu dem sogenannten ,,Pentateuch*!! — sein
,Carioca quintet, wie Jorge de Sena es nannte (vgl. mit Jackson 2015: 36), besteht aus:

Memorias Posthumas de Bras Cubas (1880), Quincas Borba (1890), Dom Casmurro (1899),

1 Hierbei muss erwidhnt werden, dass Bras Cubas selber sein Schreiben unbescheiden mit dem biblischen
Pentateuch vergleicht und sich mit dem Moses assoziiert, der ebenfalls seinen Tod beschrieben hat.
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Esau e Jaco (1904) und Memorial de Aires (1908). Diese fiinf Romane haben einige Figuren,
solche wie Quincas Borba, Motive und Themen gemeinsam, die mit einer ,,notable consistency
and stability* (Jackson 2015: 18) immer wieder in Machados fiktionaler Welt vorkommen.
Uberdies sind es gewisse Kunstgriffe, die diese Romane vereinigen. In der Tat behauptet K.
David Jackson, dass Memorias Posthumas de Bras Cubas, ,,inaugurate the open literary style

for which Machado is celebrated* (Jackson 2015: 224).

Was Machados Werke kennzeichnet, ist die Leserfigur, mit der stindig diskutiert wird.
Komplizierte Intertextualitét, die auch Texte des westlichen Kanons einschlie3t, Spiele mit der
Autorschaft, die oft den ,,Tod des Autors“ inszeniert, Ironie und Humor; Hybriditit;
Experimente mit der graphischen Form; Liebe fiir Paradoxe, Instabilitit aller Normen; offene
und unzusammenhéngende Narrative und erzéhlerische Distanz zum Erzdhlten. ,,After years of
intensive experience with theatrical persona®, schreibt Jackson, ,,Machado abandoned explicit
authorship in favor of author-narrators who provided multiple possibilities of reading in the
distance that the theater makes possible between fiction, reality, and authorial or dramatic
voice* (Jackson 2015: 17). Laut Jackson bewegt sich Machado de Assis’ Schreiben einerseits
innerhalb der realistischen Konventionen seiner Zeit, zu denen er jedoch nur oberflichlich
gehorte, und schopft andererseits aus verborgenen Innovationen und Fantasien, in denen bereits
die Form des modernen Romans angelegt ist (vgl. mit Jackson 2015: 58). ,,Machado became an
expert at telling what cannot be said and saying what cannot be told*, fasst Jackson treffend
zusammen (Jackson 2015: 55). Zu Merkmalen seiner radikalen Prosamodernisierung gehoren

laut Jackson:

e der Verlust der existenziellen Einheit der Figuren,;

e die Unhaltbarkeit von Systemen und Institutionen;

e cine offene, diskontinuierliche und unendliche Erziahlung — ,,nonfinite narrative*, was im
Einklang mit Alice Bennetts These iiber nicht-lineare ,,afterlife narratives* ist;

o cine Erzéhlstrategie von klassischer Eleganz, Distanz und Offenheit, die den Roman des 20.

Jahrhunderts priagen wird (Jackson 2015: 55).

,»10 call Machado a precursor of the modernist novel would be to invert logic and
discredit his inventiveness®, behauptet Jackson. ,,He set the creative precedents, rather, for
several generations of modernist writers who are his heirs and descendants* (Jackson 2015: 56).
Daher kann man Machados Schreiben mit dem von Dostojewski, Gogol, Tschekhow, Hardy,
James auf thematischer Ebene und Borges oder Nabokov auf narratologischer Ebene
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vergleichen (vgl. mit Jackson 2015: 57). Im folgenden Teil der Arbeit wird die narratologischen
Besonderheiten von Machados Prosa eingegangen und dabei zwei Figuren, ndmlich die des

Erzéhlers und die des impliziten Lesers, unter die Lupe genommen.
2.1.2. Die (Selbst-)Darstellung des Ich-Erzéhlers im Text

,Ich habe einige Zeit geschwankt, ob ich diese Erinnerungen mit dem Anfang oder dem
Ende, mit meineur Geburt oder meinem Tod beginnen sollte. Es entspriache natiirlich dem
allgemeinen Brauch, mit der Geburt anzufangen, aber zwei Uberlegungen haben mich
veranlaft, anders zu verfahren“!? (Machado 1979: 11), gesteht der Ich-Erzihler der Posthumen
Erinnerungen. Und im Endeffekt entscheidet er sich fiir folgenden Anfang: ,,Das vorweg. Ich
verstarb um zwei Uhr nachmittags an einem Freitag des Jahres 1869 in meinem schonen
Landhaus beim Catumbi. Ich war etwa vierundsechzig und hatte harte, aber auch gliickliche
Jahre verlebt. Ich war Junggeselle und besaB rund dreihundert Contos“!* (Machado 1979: 11).
Grofe Aufmerksamkeit widmet er seinem Begréibnis, das er ,,mit der Feder der Ausgelassenheit
und der Tinte der Melancholie*“'* beschreibt (Machado 1979: 9). Das Sterben an sich beschreibt
er als eine komplette Auflosung: ,,Das Leben in meiner Brust brandete ein letztes Mal wie ohne
Springflut, dann verlor ich das BewuBtsein, konnte mich nicht mehr bewegen und spiirte, daf3
mein Korper erst eine Pflanze, dann ein Stein und zuletzt ein Hiuflein Erde wurde, bis er sich

schlieBlich in ein Nichts aufloste*!> (Machado 1979: 13).

Ob der Ich-Erzéhler tiber sein Leben vor dem Tod sowie sein Leben nach dem Tod die
Wahrheit sagt, ist nicht herauszulesen. Dieser Narrator ist selbstreferentiell, daher ist er weder
zuverldssig noch unzuverldssig. Und er weil3 es: ,,Da ich jetzt bereits im Jenseits bin, kann ich
ja alles gestehen“!® (Machado 1979: 14). Im ,,Vorwort zur dritten Auflage mischt sich der
Autor, Machado de Assis, selber in den Text ein, um die Kritiker vorzuwarnen, dass sein

Verstorbener ,,sich fiir sich und fiir die anderen so dargestellt hat, wie es ihm am besten und am

12 Algum tempo hesitei se devia abrir estas memdrias pelo principio ou pelo fim, isto &, se poria em primeiro
lugar o meu nascimento ou a minha morte. Suposto o uso vulgar seja comecar pelo nascimento, duas
consideragdes me levaram a adotar diferente método” (Machado 1992: 17).
13 Dito isto, expirei as duas horas da tarde de uma sexta-feira do més de agosto de 1869, na minha bela
chacara de Catumbi. Tinha uns sessenta e quatro anos, rijos e présperos, era solteiro, possuia cerca de
trezentos contos e fui acompanhado ao cemitério por onze amigos” (Machado 1992: 17).
14 com a pena da galhofa e a tinta da melancolia® (Machado 1992: 16).
15 Avida estrebuchava-me no peito, com uns impetos de vaga marinha, esvaia-se-me a consciéncia, eu descia
a imobilidade fisica e moral, e o corpo fazia-se-me planta, e pedra e lodo, e coisa nenhuma“ (Machado 1992:
18).
16 Agora, porém, que estou ca do outro lado da vida, posso confessar tudo” (Machado 1992: 19).
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richtigsten schien*!” (Machado 1979: 8). Uberdies hinterlisst Bras selbst viele textuelle Signale
auf die eigene Unzuverlédssigkeit, eines davon ist bereits sein Name, oder eher die Geschichte
seiner Namensgebung, die mit dem Leugnen der Identitét beginnt: ,,Mein Vater war allerdings
mit seinem Einfall noch nicht zufrieden, sondern versuchte es, von dem ersten Erfolg ermutigt,
mit einer Filschung, die darin bestand, dall er den beriihmten Gouverneur Bras Cubas, nach
dem ich genannt bin, als Ahnherrn unserer Familie ausgab. Dieser hatte die Stadt Sdo Vicente

gegriindet, wo er im Jahre 1592 verstorben war“!® (Machado 1979: 15-16).

»Machado’s narrators are so self-conscious and self-referential®, iiberlegt Paul Dixon.
,,Can we really talk about an unreliable narrator if the clues for reading at odds with the narrator
come from that speaker himself? On the more radical end of the spectrum, it has been suggested
that post-structuralism may serve as a model for characterizing the Machadian play of disparate
meanings‘ (Dixon 2015: 135). Er ist eine Art ,,Mise an abyme*, das Abbild im Abbild. Dixon
nennt diesen selbstbewussten und selbstreferentialen Erzédhler ,homeopathic narrator” —

ausgehend von der Definition der Homdopathie:

Homeopathy is based on the idea that diseases can be cured with small doeses of agents that
produce symptoms similar to the disease itself. Similia similibus curantur. Likes cure likes. It is
an anti-linear, indirect approach to the curing process, by which the treatment, instead of
launching a frontal attack on the ailment, tries to stimulate and reinforce the body’s own defensive
systems against the disease (Dixon 2015: 136).

Bras Cubas verfasst seine fiktive Autobiographie nicht mit dem {iiblichen Ziel, sich fiir
sich selbst verstdndlich zu machen, sich fiir sich selbst zu tibersetzen. Denn er ist ,,Machado’s
first failed character-narrator”, wie Jackson ihn bezeichnet (Jackson 2015: 224), oder ,,the
defunto autor®, ein Autor ,,which etymologically suggests the idea of someone who first is

dysfunctional or non-functioning, and then writes about it* (Dixon 2015: 145).

Diese Autobiographie ist eine Parodie auf bereits zu Machados Lebzeiten existierenden
Autobiographien, z.B. jene von Chateaubriand (1768—1848), man denke an Francois-René de
Chateaubriands Mémoires d’outre-tombe (Erinnerungen von jenseits des Grabs). Nicht
umsonst bezieht sich Bras in seinen Memoiren auch auf das Pentateuch, die ersten fiinf Biicher

des Alten Testaments — auch sein Buch ist testamentarisch. Zugleich ist sie Bras’s

17 Zit. nach der deutschen Ubersetzung, in Originalausgabe ist ,Vorwort zur dritten Auflage”, aus dem zitiert
wird, nicht vorhanden.
18 Releva notar que ele ndo recorreu a inventiva sendo depois de experimentar a falsificagdo; primeiramente,
entroncou-se na familia daquele meu famoso homénimo, o capitdo-mor, Bras Cubas, que fundou a vila de Sdo
Vicente, onde morreu em 1592, e por esse motivo é que me deu o nome de Bras. Opos-se-lhe, porém, a familia
do capitdo-mor, e foi entdo que ele imaginou as trezentas cubas mouriscas” (Machado 1992: 20).
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Rechtfertigung seines gescheiterten Lebens und seines Schreibens — eine Kompensation seiner
gescheiterten Karriere als Autor. Er hat in seinem Leben weder Ruhm fiir seine Werke geerntet
noch seine Geliebte bei sich behalten kdnnen. Nach dem Tod niedergeschrieben, kann die
Autobiographie alles rechtfertigen, aber nichts dndern. Das Schreiben hingegen extistiert

paradoxerweise weiter.

Der tote Ich-Erzdhler ist ein ,hybrider Narrator: er ist zugleich Autor und
Hauptcharakter seiner Geschichte, ,,fiir den das Grab nur eine zweite Wiege war*“!® (Machado
1979: 11). Das ermdoglicht thm zwei Perspektiven in einer Erzéhlung originell zu kombinieren.
Er ist auch nicht ganz tot und nicht mehr lebendig. Er ist selbstlos und egoistisch. Er ist ,,on
both sides of the line* (Jackson 2015: 232). ,In life’s hybrid structure®, fasst Jackson
zusammen, ,,Bras is both insider and outsider in his deathly and comic memoirs* (Jackson 2015:
233). Zu erwidhnen ist aullerdem, dass Bras sich im Roman selbst als doppelgesichtig
bezeichnet. Er bewegt sich auBerdem zwischen zwei Daseins- und Zeitformen: Als Toter ist er
nicht langer an die Gesetze der Zeit gebunden, wéhrend er sich in seinen Erinnerungen als
Lebender zugleich innerhalb der irdischen Zeitordnung verortet — was auch, Jacksons

Meinung nach, Machado de Assis’ ,,doppelseitiger Perspektive entspricht:
As author, Machado reads reality through the lens of his swinging pendulum, first from the point
of view of the universe and eternity, such that the times of human actions — past, present, future
— are viewed from an atemporal perspective and at the same time from observations close to this
ecarth, its inhabitants, and social reality. Such a dialectical perspective forges a link between the
Brazilian world he observes, the microcosm of empire on the one hand, and the great eternal
forces responsible for time and the universe of the other. The latter remain out of reach and, at

times, distant from humans’ understanding. Machado’s intention is to investigate, reveal, and
evoke not only truths of his time, but also those of universal time (Jackson 2015: 69—70).

2.1.3. Der implizite Leser des Textes

Fiir wen wird aber das Buch geschrieben? ,,Dem Wurm, der als erster das kalte Fleisch
meines Leichnams annagt, widme ich in sehnsuchtsvollem Andenken diese posthumen
Erinnerungen...“?° — mit dieser Widmung beginnt der Roman (Machado 1979: 5). Dabei ist
Jackson der Meinung, dass der Wurm eine Anspielung auf Charles Darwin’s Worms (1881)
sein und eine ,,Verwandtschaft“ mit dem Wurm aus Charles Baudelaire’s Poem Remords

poshtume haben konnte (vgl. mit Jackson 2015: 173-182).

19 para quem a campa foi outro berco” (Machado 1992: 17).
20 Ao verme que primeiro roeu as frias carnes do meu cadéaver dedico como saudosa lembranca estas
Memdrias Postumas” (Machado 1992: 15).
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Die Einstellung des Narrators zu seinem Leser ist absichtlich verwirrend und
uneinheitlich. Bras Cubas hélt seinen Leser mal fiir einen Wurm, der sich in sein Textfleisch
verbeil3t, mal fiir einen geschédtzten Rezipienten, mal fiir einen langweiligen Biichernarren, mal
fiir einen strengen Kritiker. An einer berithmten Stelle beschuldigt er seinen Leser, fiir das
Scheitern am eigenen Schreiben verantwortlich zu sein: ,,[...] die groBBte Unzuldnglichkeit liegt
bei dir, dem Leser?! (Machado 1979: 147). ,Es handelt sich um ein vorwiegend
philosophisches Werk, dessen Philosophie aber sehr uneinheitlich ist, einmal streng und

niichtern, dann wieder verspielt und heiter??, meint der Erzihler (Machado 1979: 17).

Es ist ein Roman, der den Leser ausdriicklich anspricht und mit der Tatsache, dass er
gelesen wird — und infolgedessen interpretiert wird —, rechnet. Das Vorwort ,,An den Leser
ist nicht dafiir geeignet, die Sympathie der Leser zu gewinnen, obwohl Bras Cubas darauf
besteht. Es geht eher um die Vorwarnung dieses Lesers. Und um den Aufbau des erzdhlerischen

Erwartungshorizonts:

Hinzu kommt, daB3 die griindlichen Leser dieses Buch als reinen Roman auffassen, die
oberflichlichen aber vergebens nach dem suchen werden, was sie in ihren Romanen gewohnt
sind. Darum biifite es sowohl die Wertschédtzung der griindlichen als auch die Zuneigung der
oberflachlichen Leser ein. Beide Gruppen bilden die starksten Sdulen, auf denen die Meinung des
Publikums ruht?* (Machado 1979: 9).

Das Buch ist also dazu gedacht, sowohl ,,griindliche* als auch ,,oberflichliche® Leser
zu unterhalten, mehrere unterschiedliche Rezipienten zu beriicksichtigen. Der
Erwartungshorizont beider Leser wird von ihm dabei mitbedacht und betrogen: ,,Dir gefallen
direkte, satte Erzdhlweise und gleichmiBiger, fliissiger Stil, dieses Buch und mein Stil aber sind
wie Trunkene, schwanken nach rechts und nach links, gehen weiter und bleiben stehen,
brummen, lirmen, lachen sich halbtot, drohen dem Himmel, straucheln und fallen“** (Machado

1979: 147). Er antizipiert die Irritation des Lesers — und strebt nach ihr, wovon die folgende

Textstelle zeugt: ,,Unter den fiinf oder zehn Lesern dieses Buches wird eine empfindsame Seele

21 o maior defeito deste livro és tu, leitor” (Machado 1992: 103).
22 Todavia, importa dizer que este livro é escrito com pachorra, com a pachorra de um homem ja desafrontado
da brevidade do século, obra supinamente filoséfica, de uma filosofia desigual, agora austera, logo brincalhona,
coisa que ndo edifica nem destrdi, ndo inflama nem regala, e é todavia mais do que passatempo e menos do
que apostolado” (Machado 1992: 21).
23 Acresce que a gente grave achara no livro umas aparéncias de puro romance, ao passo que a gente frivola
ndo achard nele o seu romance usual; ei-lo ai fica privado da estima dos graves e do amor dos frivolos, que sdo
as duas colunas maximas da opinido” (Machado 1992: 16).
24 [..]tu amas a narrac3o direta e nutrida, o estilo regular e fluente, e este livro e 0 meu estilo s30 como os
ébrios, guinam a direita e a esquerda, andam e param, resmungam, urram, gargalham, ameagam o céu,
escorregam e caem...“ (Machado 1992: 103).
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sein, die sicherlich iiber das vorige Kapitel etwas verirgert ist [...]*“* (Machado 1979: 91); ,,Ich
merke, dafl du, verehrter Leser, erschiittert bist oder es zumindest sein solltest. Bestimmt hat
der letzte Satz drei oder vier Assoziationen bei dir ausgelost?® (Machado 1979: 187); ,,.Doch
wenn ich dieses Kapitel nicht verfalite, dann erlitte der Leser eine heftige Erschiitterung, die
der Wirkung des Buches ziemlich abtriglich wire*?” (Machado 1979: 223). Er , spiirt den
Effekt, den er auf seine Leser macht, als ob er selber sein Buch wire: ,,Und jetzt spiire ich, daf3
eine Dame, wenn sie diesen Seiten gefolgt ist, das Buch zuklappt und die restlichen nicht mehr

liest“?® (Machado 1979: 233).

Immer wenn der Leser sich mit dem, was er liest, versohnt zu haben scheint, betritt Bras
als Autor plétzlich die Biihne, um den Prozess der Lektiire schwieriger und aufwéndiger zu
machen, um den Leser vor eine neue Herausforderung zu stellen. Sein Auftreten konnte man
mit dem Erscheinen der allmichtigen ,,Deus ex Machina® Figur vergleichen, mit dem
Unterschied, dass das essenzielle Problem von dieser Figur nicht auf-, sondern ausgeldst wird.

Er zerlegt und entbl68t seine eigenen Kunstgriffe und philosophiert iiber sein Schreiben:

Ich kam ... Aber nein, wir wollen dieses Kapitel nicht unnétig in die Lénge ziechen. Manchmal
vergesse ich mich beim Schreiben, und meine Feder verschlingt dann eine Unmenge Papier, was
mir, dem Autor, ernsthaften Schaden zufiigt. Lange Kapitel passen ndmlich mehr zu
schwerfilligen Lesern, und wir sind doch kein Publikum in Folio, sondern in Duodez. Wenig
Text, breiter Rand, elegante Typen, Goldschnitt und Vignetten ... besonders Vignetten ... Aber
halt, das Kapitel sollte ja nicht linger werden® (Machado 1979: 70).

Stolz macht er auf einige Kunstgriffe aufmerksam, indem er schreibt: ,,Ich bitte zu
beachten, wie geschickt und kunstvoll ich jetzt an den groBten Ubergang in diesem Buche
herangehe*® (Machado 1979: 32). Manches Mal lobt er sich selber: ,,Das ist ein guter
KapitelschluB“*! (Machado 1979: 191). An einer Stelle verlangt er vom Leser, das Kapitel zu

lesen: ,,Da einer meiner Leser das vorige Kapitel iibersprungen haben kénnte, mochte ich darauf

25 H4 ai, entre as cinco ou dez pessoas que me |éem, ha ai uma alma sensivel, que esta decerto um tanto
agastada com o capitulo anterior [...]“ (Machado 1992: 66).
26 Sinto que o leitor estremeceu, — ou devia estremecer. Naturalmente a ultima palavra sugeriu-lhe trés ou
quatro reflexdes” (Machado 1992: 128).
27 _N3o obstante, se eu ndo compusesse este capitulo, padeceria o leitor um forte abalo, assaz danoso ao efeito
do livro“ (Machado 1992: 150).
28 E agora sinto que, se alguma dama tem seguido estas péginas, fecha o livro e n3o |é as restantes” (Machado
1992: 157).
2 \/im... Mas n30; ndo alonguemos este capitulo. As vezes, esqueco-me a escrever, e a pena vai comendo
papel, com grave prejuizo meu, que sou autor. Capitulos compridos quadram melhor a leitores pesaddes; e nds
ndao somos um publico in-folio, mas in-12, pouco texto, larga margem, tipo elegante, corte dourado e
vinhetas... Ndo, ndo alonguemos o capitulo” (Machado 1992: 53).
30 E vejam agora com que destreza; com que arte faco eu a maior transicdo deste livro” (Machado 1992: 30).
31 eis um bom fecho de capitulo” (Machado 1992: 130).
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aufmerksam machen, daB man es lesen muB [...]**> (Machado 1979: 153). An anderer Stelle
erlaubt er ihm das Uberspringen: ,Wenn du, verehrter Leser, nicht geneigt bist, den
wundersamen Gedanken meines Gehirns zu folgen, kannst du ja das Kapitel iiberspringen und
unmittelbar zum erzihlenden Teil iibergehen“** (Machado 1979: 23). Er sorgt dafiir, dass die
Spannung gewahrt bleibt: ,,Wenn ihr wissen wollt, unter welchen Umstinden sich das
Phiinomen vollzog, dann braucht ihr dieses Kapitel zu Ende zu lesen*** (Machado 1979: 218).
Oft bietet er dem Leser sogar einen fertigen Interpretationsansatz an: ,,Die SchluBfolgerung,
falls man aus dem vorigen Kapitel eine ziehen kann, besteht nun darin, dal3 die 6ffentliche

Meinung die familidren Einrichtungen zusammenschweiBt*> (Machado 1979: 207).

Natiirlich ist ihm auch bewusst, dass der Lesende eine andere Schlussfolgerung aus dem
Gelesenen ziehen mochte, und zwar so schnell wie moglich, weil es den Text flir ihn
,haturalisieren soll. Einer stabilen Interpretation wird dieser Roman aber mit Absicht
entzogen, indem er den Leser mal iiberzeugt, der Erzéhler sei zuverldssig, mal wieder durch
textuelle Signale zur Verzweiflung treibt. Eines der hiufigsten Signale ist der Verweis auf eine
nicht existierende Quelle, aus der das Erzdhlte zitiert wird: ,,Ich gebe all das hier so wieder, wie
ich es Jahre spiter erzihlen horte*® (Machado 1979: 34); ,, Aber wenn du auBer Aroma etwas
anderes begehrst, so behalte deinen Wunsch fiir dich, denn ich habe weder Bilder noch Briefe
noch Erinnerungen aufbewahrt*>” (Machado 1979: 109).

Der Erzédhler selbst scheint sich oft nicht sicher zu sein, nicht nur wegen der
Unsicherheit seines Gedichtnisses. In seiner Verzweiflung fragt sich Bras Cubas, ob er das
passende Genre fiir sein Buch gewdhlt hat: ,,Eigentlich hitte ich ein Reisetagebuch schreiben
miissen, nicht Erinnerungen wie diese, in die nur das Wesentliche des Lebens Eingang findet*
(Machado 1979: 69). Manchmal, wie in Kapitel 71, bereut er die Entscheidung, seine
Erinnerungen niederzuschreiben. Das nichste Kapitel beginnt er mit der Uberlegung:

,, Vielleicht streiche ich das vorige Kapitel wieder. Unter anderem, weil ein Satz in den letzten

32 Podendo acontecer que algum dos meus leitores tenha pulado o capitulo anterior, observo que é preciso |&-
lo para entender o que eu disse comigo [...]“ (Machado 1992: 106).

33 Se o leitor ndo é dado a contemplacdo destes fendmenos mentais, pode saltar o capitulo; va direito &
narracdo” (Machado 1992: 25).

34 Agora, se querem saber em que circunstancia se deu o fendmeno, basta-lhes ler este capitulo até o fim“
(Machado 1992: 147).

35 A conclus3o, se hé alguma no capitulo anterior, é que a opinido é uma boa solda das instituicdes
domésticas” (Machado 1992: 140).

36 Digo essas coisas por alto, segundo as ouvi narrar anos depois” (Machado 1992: 32).

37 Mas, se além do aroma, quiseres outra coisa, fica-te com o desejo, porque eu n3o guardei retratos, nem
cartas, nem memdrias, a mesma comocao esvaiu-se, e s6 me ficaram as letras iniciais“ (Machado 1992: 78).
38 Teria de escrever um didrio de viagem e ndo umas memdrias, como estas sdo, nas quais sé entra a
substancia da vida“ (Machado 1992: 53).

‘

59



Zeilen sehr nach Unsinn aussieht, und ich will doch der kiinftigen Kritik keine Angriffsflache
bieten*>® (Machado 1979: 148). Einige Kapitel streicht er tatsichlich weg, einige lisst er leer.
Das Kapitel 139 ,,Wie ich Staatsminister wurde* enthdlt ausschlieBlich Punkte. Genauso nur
durch Punkte und andere Satzzeichen wird der Dialog zwischen Adam und Eva in Kapitel 55
wiedergegeben. In Kapitel 136 beschwert er sich: ,,Entweder irre ich mich gewaltig, oder ich
habe eben ein nutzloses Kapitel niedergeschrieben“?® (Machado 1979: 234). Es lisst sich
fragen, ob diese Kapitel nicht tatsdchlich nutzlos und sinnlos sind. Darauf antwortet aber
Jackson: ,,But it is precisely these chapters that contain clues to a larger understanding of the
text and also suggest a truer depiction of reality that is to be found in those conventional
narratives which rigidly exclude that which is not obviously ,relevant**“ (Jackson 2015: 88).
Man konnte sagen, dass Bras Cubas heftige Selbstkritik {ibt, um seinen Leser kritisch
einzustellen:
Wenn ich euch versichere, daf3 ich den Zettel an jenem Tage drei — oder viermal gelesen habe, so
konnt ihr es glauben, denn es stimmt wirklich. Wenn ich euch auBlerdem sage, daf3 ich ihn am
folgenden Tag vor und nach dem Essen von neuem gelesen habe, so konnt ihr mir auch das
abnehmen, denn es ist die reine Wahrheit. Wenn ich jedoch von der Erschiitterung spreche, die
ich erlitt, so bezweifelt diese Behauptung ein wenig und akzeptiert sie nicht ohne Beweise*!
(Machado 1979: 201).

Durch diese Unterbrechungen wird der Leser immer wieder aufgerufen, das Gelesene
zu hinterfragen, iiber das Genre nachzudenken, das Gesagte zu bezweifeln. Jackson nennt diese
Unterbrechungen Narrativbriiche: ,,The very form of the novel oscillates between chapter
divisions that impose a structure and plot, on the one hand, and a game of fragments, witty
references, and apparently meaningless details that overflow the borders of narrative* (Jackson
2015: 216). Das Narrativ wird an einer Stelle konstruiert und gleich an der anderen

dekonstruiert.

Die Erzdhlung wird nicht nur durch Anregungen zur Kritik unterbrochen. Noch eine
Variante der aktiven Teilnahme an dem Roman wird dem Leser angeboten, und zwar nicht jene
des Kritikers, sondern jene des Mitschopfers oder des ,,zweiten Autors®, indem er aufgerufen
wird, den Text selber zu ergénzen: ,,Ich iiberlasse es dir, geschitzter Leser, den Vergleich zu

wihlen, der dir am passendsten scheint. Entscheide dich fiir einen und riimpfe bitte nicht die

39 Talvez suprima o capitulo anterior; entre outros motivos, ha ai, nas dltimas linhas, uma frase muito parecida
com despropdsito, e eu ndo quero dar pasto a critica do futuro” (Machado 1992: 103).
40 Mas, ou muito me engano, ou acabo de escrever um capitulo inatil“ (Machado 1992: 158).
41 Quanto a mim, se vos disser que |i o bilhete trés ou quatro vezes, naquele dia, acreditai-o, que é verdade; se
vos disser mais que o reli no dia seguinte, antes e depois do almocgo, podeis cré-lo, é a realidade pura. Mas se
vos disser a comogao que tive, duvidai um pouco da assergao, e ndo a aceiteis sem provas”“ (Machado 1992:
136).
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Nase, daB wir noch nicht zum erzihlenden Teil dieses Buches gekommen sind*““> (Machado
1979: 17). An gewissen Stellen wird mit dem Lesenden dialogisiert, als ob er Bras’s
Literaturredakteur wire: ,,Wenn sich der Leser noch an das 23. Kapitel erinnert, wird er
bemerken, daf3 ich das Leben jetzt zum zweitenmal mit einem Abschaum vergleiche. Aber er
muB ebenfalls feststellen, daB ich diesmal ein Adjektiv hinzufiige — ewig*** (Machado 1979:
171-172). An manchen Stellen hinterldsst Bras Kommentare zur Korrektur, die der Leser
ausfiihren soll: ,,Es empfiehlt sich, dieses Kapitel zwischen dem ersten und dem zweiten Satz
des Kapitels 129 einzufiigen“** (Machado 1979: 229).

Zu erwihnen ist auch, dass Machado auf einen belesenen Leser hofft, denn seine
,Posthumen Erinnerungen® beinhalten eine Menge verborgene und markierte intertextuelle
Beziige. Jackson zieht Parallelen zwischen Machados Schreiben und dem von Diderot, Balzac,
Louis Reybaud, Cavour, Bismarck, Suetonius, Claudius, Seneca, Titus, Madame Lucrezia
Borgia, Ferdinand Gregorovius, Buffon, Corneille, Moliére, Napoleon, findet Beziige auf
portugiesische Autoren Manuel Maria Barbosa de Bocage und Antonio José de Silva sowie auf
Shakespeare, Klopstock und Arabische Niichte (vgl. Jackson 2015: 112). Der Lesende muss
sich also nicht nur mit dem hybriden Erzdhler, sondern auch seiner hybriden Bibliothek
auseinandersetzen. Der Ich-Erzéhler bietet eine unmdoglich distanzierte und zeitunabhingige
Perspektive an — und seine Bibliothek tut es auch: ,,The library is another of Machado’s eternal
points of view, since it was thought to synthesize all that had been thought or written or was

likely to be so* (Jackson 2015: 1).

Der berlihmte portugiesische Lyriker Fernando Pessoa (1888—1935), der ,,Vater™ der

multiplen Heteronyme, seiner Alter Egos, schrieb in Das Buch der Unruhe:

Ich erlebe mich auf &sthetische Weise im Anderen. Ich habe mein Leben wie eine Statue aus
einem meinem Sein fremden Material gemeiflelt. Manchmal erkenne ich mich nicht wieder, so
sehr habe ich mich aulerhalb von mir gestellt und so rein kiinstlerisch habe ich mein Bewusstsein
von mir selbst verwendet [...]. Ich will genau das sein, was ich sein wollte und nicht bin. Wenn
ich leben wiirde, wiirde ich mich zerstoren. Ich will ein Kunstwerk sein, wenigstens in der Seele,
wenn ich es im Korper schon nicht sein kann. Darum habe ich mich in Ruhe und Entfremdung
gemeilelt und mich ins Treibhaus gestellt (Coelen/Precht/Sohns 2020: 127).

42 Veja o leitor a comparac¢io que melhor lhe quadrar, veja-a e ndo esteja dai a torcer-me o nariz, s6 porque
ainda ndo chegamos a parte narrativa destas memarias“ (Machado 1992: 21).
43 Se o leitor ainda se lembra do capitulo XXIII, observard que é agora a segunda vez que eu comparo a vida a
um enxurro; mas também ha de reparar que desta vez acrescento-lhe um adjetivo — perpétuo” (Machado
1992: 118).
4 Convém intercalar este capitulo entre a primeira orac3o e a segunda do capitulo CXXIX“ (Machado 1992:
154).
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Pessoa erlaubt sich im Laufe seiner Selbstsuche viele dsthetische Masken. Bras Cubas
erlaubt es nicht nur sich selbst. Auch dem Leser wird in seinem Text ausdriicklich erlaubt,
mehrere Masken anzulegen, mehrere Rollen einzunehmen: jene des Autors, des Redakteurs,
des Korrekturlesers und schlieBlich des Kritikers. Des ,,griindlichen” sowie des
,oberflachlichen® Lesenden. Dadurch darf er quasi am ganzen Prozess der Buchgeburt
teilnehmen, mitschreiben und mitdenken. ,,From his beginning note to the reader, — bemerkt
zurecht Jackson, — Bras involves the reader as a companion and an accomplice® (Jackson
2015: 230). Der Autor verzichtet auf seine Autoritdt und weist darauf hin, dass das Buch von
jemand anderem, vielleicht sogar vom Lesenden geschrieben werden soll. Der Autor ist

freiwillig gestorben und der Schreiber (scripteur) wird zur Geburt aufgerufen.

2.1.4. Die Funktionen der Erzahltechnik

Was der Erzéhler also von seinem Leser erwartet, ist die aktive Teilnahme an dem Text.
,»What is curious, though®, schreibt Dixon, ,,is that readers who adopt that distant, critical
perspective of the text do so not through some capacity for independent reading between the
lines, but rather because the narrator himself gives them the evidence and the logical
justification for reading that way* (Dixon 2015: 145). Es werden hier und da stimulierende
Leerstellen, auffillige Textsignale und Narrativbriiche hinterlassen, um einen zum ,,disjointed*

oder ,,estranged reading®, wie Jackson es nennt (Jackson 2015: 97), aufzurufen.

Am haufigsten wird aber ein anderer Bruch in Posthumous Erinnerungen thematisiert,
und zwar der Bruch des Lebensnarrativs: Der Tod. Der Text ist reich an seinen Symbolen,
solchen wie schwarze Schmetterlinge oder Wiirmer. Das Kapitel 125 wird ausschlieBlich der
Grabinschrift gewidmet. Der Tod mischt sich ,,unmerklich* in die Erzdhlung iiber Bras Cubas’s
Leben, indem er das, was er erlebt, mit dem Tod vergleicht, also eine Art Todesmethaphern
erschafft, von denen Thomas Macho schreibt, mit dem Unterschied, dass der fiktive Autor des
Romans bereits tot ist und die Erfahrung des Todes hat. Der Tod erinnert immer wieder an sich:
Auf der Welt, die fiir ihn ,,ein Tummelplatz zerstreuter Geister* ist, fiihlt er sich manchmal so
,todtraurig®, dass er glaubt, sterben zu miissen. Die Einsamkeit beschreibt er sehr dhnlich wie
den Todeszustand: ,,Es ist etwas Alltdgliches, in die Einsamkeit zu gehen, um nachzudenken.
Das Wolliistige und das Ausgefallene besteht fiir einen Mann darin, daf3 er sich in einem Meer

von Gesten und Wortern, von Nerven und Leidenschaften absondert und sich selbstvergessen,
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unzuginglich und abwesend gibt“** (Machado 1979: 190). Manchmal sieht er sich ,,aus einer
Menschenmasse aufsteigen und als unsterblichen Adler zum Himmel emporschweben4¢
(Machado 1979: 18). Denn das Leben ist Kampf und ,,ein Leben ohne Kampf ist ein totes Meer

inmitten des Weltorganismus**’ (Machado 1979: 239).

Am Oftesten aber wird Brés an den Tod in Virgilias Gegenwart erinnert, was natiirlich
kein Wunder ist, da ithr Name sicherlich auf Vergil (Virgilio) und seine Rolle in Dantes
Gottlicher Komddie hinweist*. Die Liebe und der Tod vermischen sich in seiner Beschreibung
von Virgilia: ,,Ich sah sie nur an und begehrte ihren Mund, der frisch war wie der Morgen und
unersittlich wie der Tod“*’ (Machado 1979: 133). Auch Virgilia empfindet es dhnlich: ,,Ich trat
zu ihr und kiiite sie auf die Stirn. Virgilia fuhr zuriick, als hétte ein Toter sie mit den Lippen
beriihrt>° (Machado 1979: 187). Die Liebe hat fiir Bras und Virgilia von Anfang an viel mit
dem Gefiihl des Verlusts zu tun: Je gefdhrlicher ihre Beziehung ist, desto leidenschaftlicher
wird ihre Liebe und desto intensiver werden ihre Gefiihle. Und dabei handelt es sich nicht nur
vom Verlust der Geliebten, das ganze Leben hingt von der geliebten Person ab: ,,,In dieser
kleinen Hand liegt mein ganzes Leben, fiir das du verantwortlich bist‘, sagte ich“>! (Machado
1979: 158). Virgilia ,,begleitet* Bras auch nach seinem Tod, denn sie ist die wahre Adressatin

seines Textes:

Wenn du mein Buch liest — vorausgesetzt, dal du noch am Leben bist, wenn diese Seiten
erscheinen — wenn du also mein Buch liest, geliebte Virgilia, bemerkst du dann auch den
Unterschied zwischen meiner heutigen Ausdrucksweise und der Art, in der ich zu dir sprach, als
ich dich zum ersten Mal sah? Du kannst mir glauben, daf3 ich damals ebenso aufrichtig war wie

4 Vulgar coisa é ir considerar no ermo. O voluptuoso, o esquisito, é insular-se o homem no meio de um mar
de gestos e palavras, de nervos e paixdes, decretar-se alheado, inacessivel, ausente” (Machado 1992: 130).
46 ao longe, ascender do chdo das turbas, e remontar ao Céu, como uma aguia imortal” (Machado 1992: 22).
47 Vida sem luta é um mar morto no centro do organismo universal“ (Machado 1992: 162).
48 Seltsam, dass K. David Jackson keine Géttliche Komédie unter den intertextuellen Beziigen erwihnt: Einer der
Hinweise Machados auf den Zusammenhang zweier Texte ist in Kapitel 26 zu finden: ,So kam ich zum Beispiel
durch virumqgue auf den Namen des Dichters, und zwar durch die erste Silbe. Ich wollte virumque schreiben —
und Virgilio kam dabei heraus” (Machado 1979: 79). Der Vater des Erzdhlers sieht ein Zeichen darin und
prophezeit, dass die Braut seines Sohnes Virgilia heifen wird. Dieser Hinweis ist nicht der einzige. Kapitel 50
erwahnt Francesca da Rimini, Zeitgenossin Dantes, die er zur Handlungsperson in Géttliche Komddie machte.
Auch Kapitel 57 beinhaltet ein markiertes Zitat aus Géttliche Komédie.
49 eu deixei-me estar a vé-los, a namorar-lhe a boca, fresca como a madrugada, e insacidvel como a morte”
(Machado 1992: 94).
50 Ela batia nervosamente com a ponta do pé no ch3o; aproximei-me e beijei-a na testa. Virgilia recuou, como
se fosse um beijo de defunto” (Machado 1992: 127).
51 Nesta pequenina m3o esta toda a minha existéncia, disse eu” (Machado 1992: 109).
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heute. Der Tod hat mich weder verbittert noch ungerecht werden lassen®? (Machado 1979: 80—
81).

Nicht nur auf der stilistischen Ebene ist der Tod omniprisent in Bras’s Leben. Er passiert
ithm auch auf der Plotebene, worauf Jackson verweist: ,,the ship captain’s wife, Leocadia, died
a cruel death, as did Bras’s mother; Cotrim’s son, Dr. Vilaga, Bras’s farher, D. Plaacida’s father,
husband, and mother; Dr. Vieagas; Bras’s son in embryo; Bras’s uncle the canon and two
cousins; Cortim’s daughter Sara; Bras’s son in embryo; Bras’s future bride Nha-lolo; D. Placida
herself; Virgilia’s husband, Lobo Neves; Bras’s Spanish lover Marcela; Quincas Borba, who
will die once more in the next novel; Bras’s own death; even the book Bras is writing dies in
chapter 71 (Jackson 2015: 33). Bras selber gesteht: ,,das Buch ist griesgramig, riecht nach
Grab und verursacht ein leichenhaftes Zusammenschrumpfen*>* (Machado 1979: 147). , Death,
disease, disfiguration, and suffering permeate the novels, — schreibt Jackson iiber Machados
Romane, — as if they were strange and inexplicable backdrops, interludes, or punctuations to

a comic human theater [...]* (Jackson 2015: 34).

Letztendlich ist auch Bras selber bereits tot. Erwiahnenswert ist, dass Bras Cubas nicht
der einzige tote Narrator bei Machado ist. Auch in der Erzédhlung A Causa Secreta (1885)
kommt der allwissende tote Erzdhler vor (Jackson 2015: 185). Wofiir braucht Machado die
Stimme des Toten? ,,[T]o break the literary frames and conventions of his time* (Jackson 2015:
99) — meint Jackson, und dem kann man durchaus zustimmen. ,,Dieses Buch ist mit der
Gemaichlichkeit eines Mannes geschrieben, der sich bereits von der Kurzlebigkeit dieses
Jahrhunderts geldst hat“>* (Machado 1979: 17), behauptet Bras Cubas. Seine Perspektive auf
das Leben ist, wie es Jackson schon ausdruckt, ,,impossible, abstract, and imagined* (Jackson
2015: 67). Sein Tod wirkt auf seine Fokalisierung: Zwar behélt er eine interne Fokalisierung,
die es ihm nicht erlaubt, Gedanken der anderen Figuren zu kennen, der eigenen Biografie
gegeniiber ist er aber allwissend geworden. Bras nutzt es aus, indem er ungehemmt mit der
Prolepse und Analepse spielt. Bei der Beschreibung seines Begribnisses intrigiert er seinen

Leser:

Neun oder zehn Menschen haben mich sterben sehen. Unter ihnen waren drei Frauen: meine
Schwester Sabina, die mit Cotrim verheiratet ist, ihre Tochter, deren Schonheit mich an eine Lilie

52 Tu que me |8s, se ainda fores viva, quando estas paginas vierem a luz, — tu que me |&s, Virgilia amada, ndo
reparas na diferenca entre a linguagem de hoje e a que primeiro empreguei quando te vi? Cré que era tao
sincero entdo como agora; a morte ndo me tornou rabugento, nem injusto” (Machado 1992: 59).
53 Mas o livro é enfadonho, cheira a sepulcro, traz certa contracdo cadavérica” (Machado 1992: 103).
54 Todavia, importa dizer que este livro é escrito com pachorra, com a pachorra de um homem ja desafrontado
da brevidade do século (...)“ (Machado 1992: 21).
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erinnert, und ... Aber gedulde dich bitte einen Augenblick, geschitzter Leser! Ich werde dir sehr
bald verraten, wer die dritte war. Gib dich vorerst einmal damit zufrieden, dafl diese Unbekannte
nicht mit mir verwandt war, aber mehr litt als meine Angehorigen® (Machado 1979: 12).

Einer Frau, die bei der Zeremonie dabei war, darf der Lesende nicht folgen: ,,Lal} sie
vorausgehen. Wir folgen ihr spater, wenn ich noch einmal auf unsere ersten gemeinsamen Jahre
zuriickkommen*>® (Machado 1979: 13). Auch den Namen des kurz erwiihnten Mannes hort der

Leser erst viele Kapitel spater:

Aber dieser Mann, der sich iiber den Weggang des anderen freute, beging geraume Zeit danach
... Nein, auf dieser Seite darf ich das noch nicht erzahlen. Dieses Kapitel soll eine Ruhepause
sein, damit ich mich von meinem Verdruf3 erholen kann. Eine ungeheuerliche und niedrige Tat,
fiir die es keine einleuchtende Erkldrung gibt ... Ich wiederhole, auf dieser Seite werde ich nicht
dariiber berichten’” (Machado 1979: 193).

Weder das Leben noch die Erzahlung ist fiir Machado linear zu ,,lesen*“: Das Leben wird
immer wieder vom Tod unterbrochen, der Erzdhlende wird immer wieder an die Macht der Zeit
erinnert. ,,Wir toten die Zeit; die Zeit begribt uns*>® (Machado 1979: 216), driickt es der tote
Ich-Erzéhler aus. Das Ticktack der Pendeluhr bringt Bras Cubas auf die Gedanken iiber den
Tod: ,.Ich stellte mir dann einen alten Teufel vor, der zwischen zwei Sdcken — dem Leben und
dem Tod — sal3, Miinzen aus dem des Lebens herausnahm, in den des Todes warf und sie
folgendermaBen zihlte*> (Machado 1979: 120). ,,Es gibt Erfindungen®, setzt er fort, ,,die sich
verandern oder die veralten, und selbst Institutionen sterben ab. Die Uhr dagegen ist endgiiltig
und unverginglich. Der letzte Mensch mull, wenn er sich von der kalten, vergliihten Sonne

verabschiedet, eine Uhr in der Tasche haben, um die Stunde, in der er stirbt, genau bestimmen

zu konnen*“®® (Machado 1979: 120).

Das Ziel dieses Erzédhlens ist der Frame-Bruch, die verfremdete Wahrnehmung des
Gelesenen und des Gesehenen, die alternative Wahrnehmung der Zeit und der Dimensionen des

Lebens und des Todes, die sie ausmacht. Eine andere Wahrnehmung der eigenen Sterblichkeit.

55 Viram-me ir umas nove ou dez pessoas, entre elas trés senhoras, minha irm3 Sabina, casada com o Cotrim, a
filha, — um lirio do vale, — e... Tenham paciéncia! daqui a pouco lhes direi quem era a terceira senhora.
Contentem-se de saber que essa anénima, ainda que ndo parenta, padeceu mais do que as parentas”
(Machado 1992: 17).
56 Deixa-la ir; 1a iremos mais tarde; |4 iremos quando eu me restituir aos primeiros anos” (Machado 1992: 18).
57 ,Mas este mesmo homem, que se alegrou com a partida do outro, praticou dai a tempos... N3o, ndo hei de
conta-lo nesta pagina; fique esse capitulo para repouso do meu vexame. Uma agao grosseira, baixa, sem
explicagdo possivel... Repito, ndo contarei o caso nesta pagina“ (Machado 1992: 131).
58 Matamos o tempo; o tempo nos enterra“ (Machado 1992: 146).
%9 Imaginava ent3o um velho diabo, sentado entre dois sacos, o da vida e o da morte, a tirar as moedas da vida
para da-las a morte, e a conta-las assim [...]“ (Machado 1992: 85).
80 Invengdes hd, que se transformam ou acabam; as mesmas instituicdes morrem; o relégio é definitivo e
perpétuo. O derradeiro homem, ao despedir-se do sol frio e gasto, ha de ter um relégio na algibeira, para saber
a hora exata em que morre” (Machado 1992: 85).
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,Was liegt zwischen dem Leben und dem Tod? Eine kurze Briicke*¢! (Machado 1979: 223).
,Machado brings out a baroque countercurrent®, fasst K. David Jackson zusammen, ,that
embodies and expresses the difference and tension between the world as we could conceive it
or wish it and the prisms of society, language, politics, fate, and time that confine and restrict
human actions and imagination* (Jackson 2015: 296). Der Zweck Machados ist es, nicht zu

naturalisieren, sondern zu verfremden, nicht zu konstruieren, sondern zu dekonstruieren.

In seinem Buch Postmodern Narrative Theorie zieht Mark Currie Parallele zwischen
der Theorie der Dekonstruktion und dem Ich-Erzdhlen. Seiner Meinung nach lauft die
Dekonstruktion die Gefahr, unzuverlédssige Interpretationen zu produzieren, dem Text jenen

subjektiven Sinn zu geben, den es in ihm objektiv nicht gibt:

I may be reinventing the story according to my own interests, but in order to do so I have to
pretend that [ am discovering something which was objectively there in the first place. It is as if
the inventive and performative aspects of reading must be momentarily overlooked to keep the
anarchy of self-consciousness at bay (Currie 2011: 132—-133).

Genauso bildet sich der unzuverlédssige Ich-Erzihler ein, dass seine Geschichte die
Wahrheit ist: ,,When I tell my own story, I must deny that I am inventing myself in the process
in order to believe that I am discovering myself* (Currie 2011: 132). Uberraschenderweise fasst
Mark Currie die Relativitit der Zuverldssigkeit und Unzuverldssigkeit jeder Interpretation in

diesen Sétzen zusammen, obwohl von toten Ich-Erzdhlern im ganzen Buch nicht einmal die

Rede war:

I think about the logic of self-narration, the reliability of writing and the relationship between
fiction and criticism. It implies that I had discovered in the metaphor an encapsulation of
deconstruction, and therefore that deconstruction was not something I had brought to the text but
something that constituted it in the first place. I pretended to discover a truth which I had at least
partially invented. I lied, my lie caught up with me, and now, as I write, I am lying dead (Currie
2011: 135).

Ist die Unmoglichkeit der Objektivitdt und der eigentlichen Zuverldssigkeit ein Nachteil
fiir die Theorie der Dekonstruktion, so ist es ein Vorteil fiir das Erzdhlen. Bras platziert sich auf
dieser ,kurzen Briicke“ zwischen dem Leben und dem Tod — und erlebt Freiheit und
Erleichterung, die ihm zu seinen Lebzeiten versagt waren. Er kann alles gestehen und sich um
seine Zuverlissigkeit nicht mehr kiimmern. ,,Als Toter altert man nicht“®?> (Machado 1979:
237), erklart Bras Cubas, und das heif3t, dass der Tote nicht mehr abhéngig von der Zeit und der

Vorahnung des Todes ist: ,,Die Tatsache des Todes schrinkt ndmlich, um es einmal so

61 ,Que ha entre a vida e a morte? Uma curta ponte” (Machado 1992: 150).
62 A morte ndo envelhece” (Machado 1992: 160).
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auszudriicken, das menschliche Verstiindnis ein“%® (Machado 1979: 242). Er ist atemporal und

sieht alles aus der Position des ewigen Betrachters.

Was hat Bras gesehen, als er ,,auf der anderen Seite des Mysteriums angelangt war*®*

(Machado 1979: 261)? Dass nicht der Tod, sonders das Leben das grofite Mysterium des Lebens
ist. Dass die Erfahrung des Lebens seiner nicht-mehr-menschlichen Erfahrung ab jetzt
verschlossen ist und dass er sein Leben nur erzédhlen und kaum @ndern kann. Er ist nur das Echo
des Bewusstseins, er ist das Buch, das er schreibt, denn das Buch ist alles, was vom Autor

iibrigbleibt.

2.1.5. Zusammenfassung

Aufgrund der durchgefiihrten Textanalyse kann man schlussfolgern, dass der Tod eine
irritierende Leerstelle ist: Er zwingt den Lebenden, seine Theorien iiber das Leben zu
hinterfragen. Er macht unsicher und unschliissig. Er bietet keine Antworten, aber wegen ihm
stellen wir Fragen. Er erinnert daran, wie intern unsere ,,Fokalisierung* und solipsistisch unser

Wissen sind. Er verfremdet, statt zu naturalisieren.

Dieselben Funktionen erfiillt der tote Ich-Erzédhler in Posthumen Erinnerungen. Ist der
Tod an der Grenze des Erfahrbaren und Nicht-Erfahrbaren, so steht der tote Ich-Erzéihler an der
Grenze des Zuverldssigen und Unzuverlédssigen. Er ist In- und Outsider, er ist intern und extern,
sterblich und unsterblich, temporal und atemporal, er hat Menschliches und Nicht-
Menschliches erfahren. Er kann kein Autor sein, da er bereits tot ist, aber er ist es. ,,Unlike the
playwright Luigi Pirandello, who created characters in search of an author®, schreibt Jackson,
,Machado creates characters who are authors® (Jackson 2015: 17). Machados Monolog-
Romane, setzt Jackson fort, ,,must be read and judged by the reader for their credibility or
dissimulation or a combination of the two* (Jackson 2015: 17). Alle mdglichen Grenzen
sprengend, spielt Machados Trickster mit der Grenze, die Moglichkeit und Unméglichkeit (und
infolgedessen Zuverlédssigkeit und Unzuverldssigkeit) bestimmt — mit jener der menschlichen

Fantasie.

63 ,Porquanto o fato da morte limita, por assim dizer, o entendimento humano* (Machado 1992: 163-164).
64 a este outro lado do mistério” (Machado 1992: 176).
67



2.2. Margaret Atwood: The Penelopiad (2005)
2.2.1. Einleitung

Eines der frithesten Werke, in denen der Untote vorkommt, ist erstaunlicherweise die
Ilias. Hierbei muss man aber sofort erkldren, dass es um keine Absicht Homers, sondern um
einen Fehler geht, den man ,,den Schlaf des Homers* genannt hat: Angeblich hat der Autor des
Epos vergessen, dass er den Pylaimenes im V 576 ,,umgebracht* hat, denn schon im XIII 658
tritt der Charakter wieder lebendig auf (vgl. mit Braun 1966: 83—86). Auf dem griechischen
Epos, dieser reichen mythologischen Quelle, bezieht sich Margaret Atwood in mehreren
poetischen sowie prosaischen Texten. Kiriaki Massoura verweist auf Atwoods ersten
selbstgedruckten Gedichtband ,,Double Persephone* (1961) sowie einzelne Gedichte:
,Eventual Proteus® (1966), ,,Cyclops®“ (1970), ,,Siren Song* (1974), ,,Orpheus I and II*,
,Burydice®, , Letter From Persephone® (1984) und ,,Helen of Troy Does Counter Dancing*
(1995); zudem wird der mythologische Prétext in der kurzen Erzéhlung ,,It’s Not Easy Being
Half-Divine* (2006) benutzt (vgl. mit Massoura 2017: 392). Mihoko Suzuki besteht auch
darauf, dass der 1993 veroffentlichte Roman Atwoods The Robber Bride einen intertextuellen
Bezug auf Homer beinhaltet. Threr Meinung nach ist Atwoods Charakter Zenia mit der
griechischen Helena zu vergleichen: ,.Zenia, like the Iliadic Helen, crosses borders, her
nationality in doubt; her multiple stories recall the foregrounding of uncertainty surrounding
Helen in the classical tradition, in particular whether or not she assented to her abduction and

hence the degree of her responsibility for instigating the Trojan War* (Suzuki 2007: 268).

Was Atwood mit diesen Mythen macht, ist eine radikale Umfokalisierung: Die bereits
erzdhlte Geschichte wird von der weiblichen Perspektive interpretiert, ihre ,.traditionelle* und
kanonisierte Struktur wird entstabilisiert und liickenhaft gemacht. Susanne Braund spricht dabei
von einer postmodernen ,,Domestizierung® des Mythos, vom ,taking the familiar mythological
material out of the realm of story-telling and making it strange, often, paradoxically, by making
the mythical material unstrange, by giving it mundane trappings [...] and bringing the world
and characters of myth sometimes too close for comfort™ (Braund 2012: 109). Mit anderen
Worten handelt es von der Demythologisierung des Mythos. Dabei betritt Atwood ,,a rich
intertextual field”, spreche man mit Earl G. Ingersoll (Ingersoll 2008: 112) — die ganze
Geschichte der literarischen Auseinandersetzungen, theatralischen Adaptationen und Parodien,
die dem Odysseus Mythos folgten. Atwoods The Penelopiad ist auch eine Art Parodie — im
Sinne Linda Hutcheons, die behauptet, Parodien seien ein paradoxer postmoderner Dialog mit

der Vergangenheit (Hutcheon 1986—-1987: 180).
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2.2.2. Die (Selbst-)Darstellung der Ich-Erzédhlerin im Text

Bereits in ihrem Buch mit dem vielsagenden Titel, Negotiating with the Dead, behauptet
Margaret Atwood, dass ,,[...] not just some, but a/l writing of the narrative kind, and perhaps
all writing, is motivated, deep down, by a fear of and a fascination with mortality — by a desire
to make a risky trip to the Underworld, and to bring something or someone back from the dead*
(Atwood 2002: 156; Hervorhebung im Original). Burkhard Niederhoff macht dabei
aufmerksam darauf, dass die Wiederkehr der Toten einen wichtigen Platz nicht nur in Atwoods
literarischen Uberlegungen, sondern and in ihren konkreten Werken einnimmt: Dieses Motiv
taucht auf im frithen Gedicht ,,The Animals in That Country* (1968), im letzten Poem von The
Journals of Susanna Moodie (1970), in solchen Romanen wie Surfacing (1972), Lady Oracle
(1976)und Cat’s Eye (1988), in der Erzdhlung ,,Death by Landscape* aus dem Band Wilderness
Tips (1991), in Alias Grace (1996), in den Kurzgeschichten ,,The Entities* aus Moral Disorder
(2006) und ,Nightingale* aus The Tent (2006). Und natiirlich in The Penelopiad (vgl. mit
Niederhoff 2006/2007: 61-62).

Im Fall von The Penelopiad unternimmt Margaret Atwood ,a risky trip to the
Underworld* ohne viel Risiko: Das Reich der Toten wurde vor ihr schon von Homer betreten
und beschrieben und ihre Beschreibung dieses Reiches weicht ganz wenig von der
,.kanonischen® aus. Die Toten befinden sich in dem Reich von Hades und wandern durch das
Affodillfeld.

Asphodel, asphodel, asphodel — pretty enough white flowers, but a person gets tired of them
after a while. It would have been better to supply some variety — an assortment of colours, a few
winding paths and vistas and stone benches and fountains. I would have preferred a hew hyacints,
at least, and would a springkling of crocuses have been too much to expect? Though we never get
spring here, or any other seasons. You do have to wonder who designed the place (Atwood 2005:
15-16).

Obwohl der letzte Satz die von Méannern beschriebene Welt ironisch kritisiert, bleibt die
,Parodie* dem Original bis ins Detail treu, um erkennbar zu sein. Wie auch bei Homer werden
manche der in der Unterwelt ,,Lebenden* von Gottern bestraft. Auf die Mythen von Tantalos
und Sisyphos anspielend sagt die verstorbene Penelope: ,,I sometimes have a yen to go down
there: it might help me to remember what it was like to have real hunger, what it was like to

have real fatigue* (Atwood 2005: 17).

Zu sterben heif3t, einen Zustand ,,of bonelessness, liplessness, breastlessness* (Atwood
2005: 1) zu erreichen. Das Totenreich wird von Schatten oder eher Echos bewohnt, die ihre
Geschichten mit sich tragen: ,,Down here everyone arrives with a sack, like the sacks used to
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keep the winds in, but each of these sacks is full of words — words you’ve spoken, words
you’ve heard, words that have been said about you* (Atwood 2005: 1). Das bedeutet aber nicht,
dass man aus den subjektiven Wahrheiten, die man {iber sich selbst nach dem Tod hort, die
objektive Wahrheit (re)konstruieren kann:
Now that I'm dead I know everything. This is what I wished would happen, but like so many of
few wishes it failed to come true. I know only a few factoids that I didn’t know before. Death is

much too high a price to pay for the satisfaction of curiosity, needless to say (Atwood 2005: 1;
Hervorhebung im Original).

Penelopes Fokalisierung hat sich nach dem Tod verdndert, allwissend ist sie aber nicht
geworden. Uberdies ist sie nicht sicher, was mit ihrem Wissen anzufangen ist: ,,I’ve learned
some things [ would rather not know [...]* (Atwood 2005: 1). Was Penelope aber am meisten
an ihrem Nachleben stort, ist die Stimmlosigkeit:

The difficulty is that [ have no mouth through which I can speak. I can’t make myself understood,
not in your world, the world of bodies, of tongues and fingers; and most of the time I have no
listeners, not on your side of the river. Those of you who may catch the old whisper, the old
squeak, so easily mistake my words for breeze rustling the dry reeds, for bats at twilight, for bad
dreams (Atwood 2005: 4).

Nur manchmal diirfen die Geister mit den Lebendigen sprechen. Sie werden, wie bei
Homer, kurz zum Leben aufgerufen, wenn man ein Tier fiir sie opfert:

Once upon a time, anyone who wished to consult us would spit the throat of a sheep or cow or

pig and let the blood flow into a trench in the ground. We’d smell it and make a beeline for the
site, like flies to a carcass (Atwood 2005: 17).

Das ist natiirlich kein echtes Leben. ,,However, it was glorious to feel the blood coursing
in our non-existent veins again, if only for an instant* (Atwood 2005: 18). Noch einige Liicken,
durch die die Toten mit den Lebenden kommunizieren kénnen, sind Traume und magische
Rituale, durch die die Opfergabe ersetzt wurde. Wenn aufgerufen, sind Geister keine
zuverldssigen Erzdhler gewesen: ,,A few vague prophecies would be forthcoming: we learned
to keep them vague. Why tell everything? You needed to keep them coming back for more
[...]° (Atwood 2005: 17-18).

Wer erzéhlt, der {ibt seine Macht aus. Das kennt Penelope nur zu gut aus der eigenen
Lebens- und Nachlebenserfahrung. Thre eigene Geschichte, die sie Zeit ihres Lebens nicht
erzdhlen durfte und die unter anderem von ithrem Mann Odysseus erzdhlt wurde, ist zu einem
,»stick used to beat other women with® (Atwood 2005: 2) geworden. Erst nach ihrem Tod

,»erhebt” Penelope die ,,Stimme*: ,,Now that all the others have run out of cur, it’s my turn to
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do a little story-making* (Atwood 2005: 3). Thr Ziel ist es, die offizielle Version zu

dekonstruieren und Unzuverldssigkeit der fritheren Erzéhler zu beweisen.

Ihre Erzéhlung beginnt sie mit dem eigenen Tod zu weben, der ihr diese Erzdhlung
iiberhaupt ermoglicht: ,,I can say it now because I’'m dead. I wouldn’t have dared to say it
earlier (Atwood 2005: 40). Bald muss sie aber die Entscheidung treffen, in welcher

Reihenfolge sie Ereignisse ihres Lebens nacherzéhlen soll:

Where shall I begin? There are only two choices: at the beginning or not at the beginning. The
real beginning would be the beginning of the world, after which one thing has led to another; but
since there are differences of opinion about that, I’ll begin with my own birth (Atwood 2005: 7).

Penelopes Biografie ist Biografie einer Tricksterin. Einer gelernten Tricksterin, die zu
dieser Lebensstrategie gezwungen wurde, denn die direkte Konfrontation mit ihren Gegnern
war Zeit ihres Lebens ausgeschlossen. Manchmal war es die Strategie, ohne die Penelope in der
(ménnlichen) Welt im buchstidblichen Sinne nicht tiberleben konnte. Von ihrer Mutter bekommt

sie die erste Lehre, die lautet wie folgt:

Water does not resist. Water flows. When you plunge your hand into it all you feel is a caress.
Water is not a solid wall, it will not stop you. But water always wants to go where it wants to go,
and nothing in the end can stand against it... Water is patient. Dripping water wears away a
stone. Remember that, my child. Remember you are half water. If you can’t go through an
obstacle, go around it. Water does (Atwood 2005: 43; Hervorhebung im Original).

Ohne dieses Wissen, ohne Fahigkeiten, die sie von ihrer Mutter, einer Najade, geerbt
hat, hétte Penelope ihr Lebensende kurz nach ihrem Lebensanfang erleben konnen: Thr Vater,
Konig Ikarios, versucht sie zu téten, indem er fordert, das Baby ins Wasser zu werfen. Ihre
zweite Lehre bekommt sie von Odysseus, der ein begabter Erzihler sowie ein begabter Liigner
war. ,,I think this is what he valued most in me: my ability to appreciate his stories®, iiberlegt
Penelope. ,,It’s an underrated talent in women* (Atwood 2005: 45). Die Grenze zwischen dem
,EBrzdhlen“ und ,,Liigen* ist fiir Penelope sehr flieBend geworden: ,,The two of us were — by
our own admission — proficient and shameless liars of long standing. It’s a wonder either one
of us belileved a word the other said. But we did. Or so we told each other* (Atwood 2005:
173).

Man konnte also sagen, dass Penelope durch Geschichten erzogen wurde. Geschichten,
an die ihre Erzédhler geglaubt haben, die aber nicht immer richtig waren. Aber auch Geschichten,

die ihr tricksterischer Mann erfunden hat. Schon bei Homer wurde Penelope als kluge
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Tricksterin dargestellt, die 20 Jahre selbstdndig in Ithaka regierte und ihre zahlreichen Freier
mit dem Totentuch, das sie fiir ihren Schwiegervater Laértes weben musste, irregefiihrt hat.

Doch wird sie in The Penelopiad noch schlauer dargestellt. Schlauer als Odysseus selber.

In ithrer Monografie Scheherazade’s Sisters: Trickster Heroines and Their Stories in
World Literature schliagt Marilyn Jurich vor, weibliche Tricksterfiguren als ,, Trickstars® zu
bezeichnen — sie seien, so Jurich, ,,stars* in der Kunst des ,,trickery* (Jurich 1998: XIII). Die
Autorin argumentiert, dass archetypische weibliche Tricksterfiguren bis in jlingste Zeit in der
Forschung weitgehend unbeachtet geblieben seien und erst seit Kurzem in Mythologie und
Folklore systematisch untersucht wiirden. Neben Scheherazade nennt Jurich weitere Beispiele
solcher Figuren — Penelope, Athene, die Sirenen und Kirke. In Mythen und volkstiimlichen
Erzdhlungen, so Jurich, seien diese ,, Trickstars® von méannlichen Erzdhlern und Interpreten

hiufig herablassend oder abwertend dargestellt und fiir ihre , trickstery* bestraft worden:

If men see the trickster element in women at all, they limit their view to the conniving sorceress,
the wily seductress. True, in those forms she is threatening to the male, even dangerous;
nonetheless, she does not damage his ego. As tantalizing sirens or titillating playgirl, she provides
just enough devilish fun for the all-too-willing male; and before she can cause any permanent
harm, the male pronounces her vile and loathsome and either discards her or has her punished
(Jurich 1998: 29).

Sicher ist jedoch: Scheherazade und ihre ,,Schwestern® stellen sich dem ultimativen
ménnlichen Trickster entgegen — und sie gewinnen (Jurich 1998: 51). Wihrend in den meisten
Erzdhltraditionen der Trickster als Gegenspieler eines ausgetricksten Helden auftritt — etwa
bei Faust und Mephisto, Apollo und Hermes, Gott und Satan, Artus und Merlin oder Kénig und
Picaro —, und beide Rollen in der Regel ménnlich besetzt sind, kehrt Atwood dieses Verhéltnis
um: In The Penelopiad wird Odysseus vom Trickster zum Ausgetricksten, wiahrend Penelope

zur eigentlichen Trickst(a)rin avanciert. Penelope hat laut eigener Darstellung beispielsweise

von Beginn an gewusst, dass der Neuankommling ihr verkleideter Gatte ist:

The songs claim that the arrival of Odysseus and my decision to set the test of the bow and axes
coincided by accident — or by divine plan, which was our way of putting it then. Now you’ve
heard the plain truth. I knew that only Odysseus would be able to perform this archery trick. I
knew that the beggar was Odysseus. There was no coincidence. I set the whole thing up on
purpose (Atwood 2005: 139).
Und doch, obwohl Penelope weil3, wie irrefiihrend Geschichten sein konnen, ist sie von
ihnen abhéngig. Sie muss sich auf sie verlassen, denn ihre Welt wird durch Geschichten
bestimmt, bezeichnet und auch kontrolliert. Sie bekommt Informationen durch den Klatsch

ihrer Dienerinnen, Balladen ihrer Minnesdnger, Anekdoten der Freier. Auch nach dem Tod
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wurden ihr Geschichten erzéhlt, sowohl von den Toten, als auch von den Lebendigen, mit denen
sie als Geist weiter spricht. Und mit der Zeit begreift sie, dass sie selber in eine Geschichte
verwandelt wird: ,,[T]hey were turning me into a story, or into several stories, though not the

kind of stories I’d prefer to hear about myself (Atwood 2005: 3).
2.2.3. Der implizite Leser des Textes

Als Tricksterin, der ihr ,,story-making* bewusst ist, hat Penelope trotzdem Interesse
daran, dass ihr geglaubt wird. Doch sie hinterldsst, ohne es zu merken, textuelle Signale, die

auf ihre Unzuverldssigkeit deuten konnten. An einer Stelle gibt sie zu:

Perhaps I have only invented it in order to make myself feel better. So much whispering goes on,
in the dark caverns, in the meadows, that sometimes it’s hard to know whether the whispering is
coming from others or from the inside of your own head (Atwood 2005: 8-9).

Sich selbst halt sie aber fiir glaubwiirdig. Ihre Absicht ist es, ihre Wahrheit zu erzahlen

— oder eher zu konstruieren —, die den Mythos iiber Odysseus dekonstruieren konnte:

Odysseus had been to the land of the Dead to consult the spirits, said some. No, he’d merely spent
the night in a gloomy old cave full of hats, said others. He’d made his men put wax in their ears,
said one, while sailing past the alluring Sirens — half-bird, half-woman — who enticed men to
their island and then are them, though he’d tied himself to the mast so he could listen to their
irresistible singing without jumping overboard. No, said another, it was a high-class Sicilian
Knocking shop — the courtesans there were known for their musical talents and their fancy
feathered outfits (Atwood 2005: 91).

Doch auch Penelopes Narrativ wird dekonstruiert, ihre Glaubwiirdigkeit in Frage
gestellt — und zwar von den Dienerinnen, die ihre Erzéhlung hin und wieder unterbrechen.
Jung zufolge (vgl. mit Jung 2014: 41) repriasentieren die Dienerinnen dabei die ,,offizille
Version“ — die von Homer — ist nicht zuzustimmen. Diese 12 Dienerinnen — eine Zahl, die
die christliche Symbolik nicht umsonst in sich trdgt — sind Mértyrerinnen, die das Narrativ der
Wirtin und zugleich deren Autoritit hinterfragen. Mit anderen Worten dekonstruieren sie ihre
Dekonstruktion, die Vielstimmigkeit in den Roman bringend, was der postmodernen Poetik
entspricht. Genau ihre Einmischung macht den Text zur postmodernen Mixtur der

dramatischen, poetischen und narrativen Stile.

,I’ve been haunted by the hanged maids®, erkldrt Atwood im Prolog, ,,and, in ,The
Penelopiad®, so is Penelope herself (Atwood 2005: xxi). Eigentlich, wie es Braund zu Recht
bemerkt, wird die Autorin schon ldnger von den Dienerinnen gejagt: Dieses Thema der

hierarchischen Differenzierung der Gesellschaft, an der auch solche Frauen wie Penelope
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unmerklich, aber nicht unschuldig teilnehmen, ist bereits in 7The Handmaid’s Tale (1985) und
Alias Grace (1996) aufgetaucht (Braund 2012: 205). Stimmen der Dienerinnen sind Stimmen
der gesellschaftlich und literarisch Marginalisierten, Stimmen der Totgeschwiegenen und
Getoteten. Nicht umsonst also — darauf verweist auch Braund (Braund 2012: 205) — rahmt

ihr Chorus die Erzahlung um. So lautet der Anfang von ihrem ,,A Rope-Jumping Rhyme*:

we are the maids

the ones you killed

the ones you failed

we danced in air

our bare feet twitched

it was not fair (Atwood 2005: 5).

Diese Beschuldigung ist mit der im ,,Envoi‘ ausgesprochenen zu vergleichen:

we had no voice

we had no name

we had no choice

we had one face

one face the same

we took the blame

it was not fair (Atwood 2005: 195).

Nichtsdestotrotz kann man nicht mit jenen einverstanden sein, die, wie Suzuki,
behaupten, dass die Dienerinnen ins Zentrum der Geschichte geriickt werden (Suzuki 2007:
271). In The Penelopiad sind sowohl Penelope als auch Helena als auch die Dienerinnen
unterschiedliche soziale Rollen, die Frauen in der patriarchalen Gesellschaft einnehmen
durften: ,,I was not a maneater, I was not a Siren, I was not like cousin Helen who loved to
make conquests just to show she could” (Atwood 2005: 29). Jeder Rolle werden ihre eigenen
Pflichte und Rechte zugeschrieben. Jede dieser weiblichen Rollen wird von Ménnern definiert.
Jede Rolle weicht der médnnlichen Definition aus und {ibt eine verborgene Macht aus, die ihr
die ménnliche Missinterpretation ermoglicht. Man konnte sogar sagen, dass die Frau in The
Penelopiad Macht hat, nur solange sie unterschétzt und missinterpretiert wird. Zeit ihres Lebens
wird der Frau aber die Macht versagt, sich selber zu interpretieren und einzuschitzen, mit
anderen Worten selber zur Erzdhlerin der eigenen Geschichte zu werden: ,,What can a woman
do when scandalous gossip travels the world? If she defends herself she sounds guilty. So I

waited some more* (Atwood 2005: 3). Das, worauf Penelope gewartet hat, war der Tod, denn

diese Regeln gelten im Nachleben nicht mehr.
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165 wendet sich

»Don’t follow my example, 1 want to scream in your ears — yes, yours
Penelope aus dem Jenseits an den Lesenden. Thr Leser ist der hier-und-jetzt Lesende, der
gegenwirtige Rezipient. Diesem werden immer fertige Interpretationen angeboten, die er
schweigsam annehmen soll, denn so sind die Regeln, die die Erzdhlerin im Text eigenstindig
bestimmt: ,,You can see from what I’ve told you that I was a child who learned early the virtues
— if such they are — of self-sufficiency* (Atwood 2005: 11). Sie achtet auf den Lesenden und
versucht, den Effekt ihrer Worte auf den Leser vorherzusehen: ,,And so I was handed over to
Odysseus, like a package of meat. A package of meat in a wrapping of gold, mind you. A sort

of gilded blood pudding. But perhaps that is too crude a simile for you* (Atwood 2005: 39).

Sie bezieht sich auf das, was ihr Leser aus dem Mythos weill, um mit diesem Wissen zu
spielen und es zu dekonstruieren, indem sie ihre Passagen wie folgt beginnt: ,,You’ve probably
heard that [...]* (Atwood 2005: 49). Vor allem interessant ist aber, dass Penelope mit dem

Lesenden wie seine Zeitgenossin redet:

My marriage was arranged. That’s the way things were done then: where there were weddings,
there were arrangements. I don’t mean such things as bridal outfits, flowers, banquets, and music,
though we had those too. Everyone has those, even now. The arrangements I mean were more
devious than that. Under the old rules only important people had marriages, because only
important people had inheritances. All the rest was just copulation of various kinds — rapes or
seductions, love affairs or one-night stands, with gods who said they were shepherds or shepherds
who said they were gods (Atwood 2005: 23).

Was Penelope ermoglicht, dem modernen Leser ,,modern” zu erscheinen und den
Mythos damit zu domestizieren, ist die Macht iiber die Zeit, die Penelope als Tote besitzt.
Massoura verweist darauf, dass Penelope auch zu ihren Lebzeiten eine Art Kontrolle {iber die

Zeit ergriffen hat, als sie auf Odysseus gewartet hat. Dabei hat der Frau ihr Trick geholfen:

There is more to Penelope’s weaving than silent language though: she is in command of time in
two distinct ways, as well, time that is usually related to masculinity, not femininity. By weaving
at day and unweaving at night, she renders herself unavailable as a future bride and keeps the
suitors waiting for three whole years (Massoura 2017: 399).

Doch erst im Nachleben wird sie vom Altern unabhéngig. Thre Zeit geht weiter,
Penelope existiert weiter, doch sie altert nicht mehr — sie wird ewig. Thr Interesse an den

Lebenden ermutigt Penelope dazu, mehr tiber deren Welt zu lernen:

I was very interested in the invention of the light bulb, for instance, and in the matter-into-energy
theories of the twentieth century. Most recently, some of us have been able to infiltrate the new

85 Hervorhebung im Original.
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ethereal-wave system that now encircles the globe, and to travel around that way, looking out at
the world through the flat, illuminated surfaces that serve as domestic shrines (Atwood 2005: 19).

Allwissend ist Penelope nicht geworden, doch sie weill etwas mehr {iber ihr Leben als
sie zu ihren Lebzeiten wissen konnte: ,,I never knew it during my lifetime, but now I suspect
he’d beend told by an oracle that I would weave his shroud* (Atwood 2005: 7). Sie kann offen
mit anderen Verstorbenen sprechen und ihre Weltsicht mit ihren Informationen ergénzen.
Penelope steht liber der Zeit und weill, welche Konsequenzen jede ihrer Taten hatte: ,,So I
foolishly thought myself quite wise. In retrospect I can see that my actions were ill-considered,
and caused harm® (Atwood 2005: 118). Dass sie Euriclea nicht in ihren Plan eingeweiht hat,
war, ,,in highsight, a grave mistake* (Atwood 2005: 115) und hat die Leben der Dienerinnen
gekostet.

Doch, obwohl Penelope sich schuldig macht, bleibt sie immer noch der Hierarchie treu,
die an dem Tod der Dienerinnen nicht weniger schuld ist. Die Normen ihrer Gesellschaft
scheinen ihr nicht unnatiirlich, ihrer Meinung nach macht sie alles fiir ihre Dienerinnen, was sie

machen kann:

The male slaves were not supposed to sleep with the female ones, not without permission. This
could be a tricky issue. They sometimes fell in love and became jealous, just like their betters,
which could cause a lot of trouble. If that sort of thing got out of hand I naturally had to sell them.
But if a pretty child was born of these couplings, I would often keep it and rear it myself, teaching
it to be a refined and pleasant servant. Perhaps I indulged some of these children too much,
Euricleia often said so (Atwood 2005: 87-88).

Die Dienerinnen benutzen die Hierarchie fiir ihre eigene Rechtfertigung: Im Gegensatz
zu Penelope mochten sie gar keine Verantwortung iibernehmen, denn die Verantwortung tragen
ihrer Meinung nach jene, die Macht besitzen. IThr Chorus ist eine Burleske, die nicht nur gegen
ihre Wirtin, sondern auch an den Leser gerichtet wird, worauf Daniela K. Fasching zu Recht
verweist. Die Sprache der Literaturkritik wird beispielsweise in ,,The Truth of Odysseus as
Videotaped by the Maids* oder in ,,An Antropology Lecture* nachgeahmt (vgl. mit Fasching
2010: 36). Ihr Narrativ dekonstruiert also nicht nur die von Penelope erzihlte Geschichte,

sondern auch jene Geschichte, die der Leser im Zuge der Lektiire konstruiert.

2.2.4. Die Funktionen der Erzahltechnik

,»Traditionsgemal} legitimiert einzig der Tod den Kommentar, die Kritik von Texten,
denen dann die Wiirde eines Werkes verliechen wird, fiir das Themen und Thesen aufgelistet

werden diirfen” — so beginnt Sarah Kofman ihre Monografie Derrida lesen (Kofman 2000:
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14). Die Totenmaske wird im Fall von The Penelopiad zum eigentlichen Gesicht der Figuren,
die zu ihren Lebzeiten mehrere Masken getragen und die von der Hierarchie zugeschriebenen
Rollen eingenommen haben. Fiir Penelope und andere verstorbenen Frauen bedeutet das, ihre
wahre Stimme zu erhhen und ihr wahres Gesicht zu zeigen, welches immer aus der ménnlichen

Perspektive betrachtet wurde.

Dabei ist auffillig, wie die Abwesenheit oder Anwesenheit der Stimme sowie deren
Lautstérke in Verbindung mit der hierarchischen Rolle gebracht wird. Je lauter die ménnliche
Stimme ist, desto sicherer seine Position in der Gesellschaft. ,,The best that was claimed of
Menelaus, once they started putting him into the poems, was that he had a very loud voice*
(Atwood 2005: 34). Ménner, die von den Machthabenden unterdriickt wurden, wagen nicht zu
sprechen: ,,The men who might have been loyal to Odysseus had sailed off with him to Troy,
and any of those remaining who might have taken my side were intimidated by the sheer force

of numbers, and were afraid to speak up* (Atwood 2005: 107).

Frauen passen ihre Stimmen an ménnliche Erwartungen an. Die Dienerinnen ,,[...] had
lovely voices, all of them, they had been taught well how to use them* (Atwood 2005: 114).
Die schlauesten von ihnen ergreifen eine Art Macht, andere zum Schweigen zu zwingen: ,,[...]
Helen had a way of leaving people speechless, and I was no exception® (Atwood 2005: 34).
Doch muss sich auch Helena an ménnliche Erwartungen von der ,,femme fatale* anpassen, um

diese Macht zu behalten,

Mit der erhaltenen Freiheit gehen ménnliche und weibliche Figuren in The Penelopiad
unterschiedlich um. Nach dem Tod wird Mannern endlich erlaubt, sich nicht an die Regeln der
Hoflichkeit zu halten: Sie haben ihren Mythos zu ihren Lebzeiten verbreitet, ihre Macht und
Stimme haben diirfen. Das wahre Gesicht der Macht wird offenbart. Als sie im Reich der Toten

Antinoos begegnet, sagt Penelope:

We’re dead now. You don’t have to blather on in this fatuous manner down here — you have
nothing to gain by it. There’s no need for your trademark hypocrisy: so be a good fellow for once
and eject the arrow. It does nothing to improve your appearance (Atwood 2005: 100).

Erst dann beantwortet Antinoos ,nastily* die Frage nach dem wahren Motiv seiner

schmeichelhaften Worte — nach der Machtergreifung:
All the better that you were twenty years older than us — you’d die first, perhaps with a little
help, and then, furnished with your wealth, we could have had our pick of any young and beautiful

princess we wanted. You didn’t really thin we were maddened by love for you, did you? (Atwood
2005: 102).
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Dabei verzerrt sich sein Gesicht zu einer Grimasse: ,,He could barely suppress a smirk*
(Atwood 2005: 101). Die Ehrlichkeit, die Penelope von ihm verlangt hat, geféllt ihr nicht: ,,I’d
said I preferred straightforward answers, but of course nobody does, not when the answers are
so unflattering” (Atwood 2005: 102). Diese unangenehme Ehrlichkeit bringt auch die

gegenseitige Ehrlichkeit ans Licht, indem Penelope erwidert:

It must be a relief to you to express your real feelings for once. You can put the arrow back now.
To tell you the truth, I feel a surge of joy every time I see it sticking through your lying, gluttonous
neck (Atwood 2005: 103).

Frauen hingegen — und man kann die Didaktik dessen natiirlich nicht iibersehen —
bekommen ihre Stimme erst im Jenseits. Erst nach dem Tod werden sie lebendig, erst nach
deren Ende fingt ihre Geschichte an, der man in der von Ménnern dominierten Welt nicht
zugehort hat und nicht zugehort hatte. Der Tod der 12 Dienerinnen wird als sakrales Opfer der
mannlichen Macht dargestellt und die Dienerinnen dabei, etwas plakativ, — als Medium aller
unterdriickten Frauen. Das ldsst The Penelopiad als politische Satire erscheinen — eine der
Betrachtungsweise, die der Titel, so Massoura, implizieren vermag: ,,Perhaps Atwood calls her
work The Penelopiad because her novel seems to be following the literary tradition of the mock
epic, which is political and cultural satire that relies on classical epic for comical effect®

(Massoura 2017: 395).

Diese Satire belebt die Geschichte des toten Vorfahrens wieder, um diese zu attackieren.
Der Mythos als semiologisches System wird demythologisiert, ganz im Sinne von Roland
Barthes, durch das sekundidre System — den neuen Mythos. Dabei schlieBBt sich Atwood
mehreren Echos des Homer an. Von anderen literarischen Auseinandersetzungen unterscheidet
sich Atwoods Ulysses dadurch, dass der Roman aus der weiblichen Perspektive geschrieben
wird. Statt den Schlachten und Abenteuern wird sich auf das Alltagsleben konzentriert, statt auf
den Helden auf Heldinnen, statt auf die zentralen Figuren auf die marginalisierten. Somit wird

der (méinnliche) Kanon umdefiniert und dekonstruiert.

Atwoods Satire unterscheidet sich aber von der griechischen dadurch, dass sie
Widerspriiche beinhaltet, die sogar am Ende nicht gelost werden: Man weill nicht, welcher der
erzéhlten Versionen zu vertrauen ist. ,,The novel’s overall project®, resiimiert Fasching, ,,is not
to establish Penelope as the new truth, a humanist subject, but to destabilize the epic hero by
exposing how the constitution of this male hero depends on the suppression of female sexuality,
matriarchal cultures, and an alternative history* (Fasching 2010: 213). Die Entscheidung wird

der Leserschaft iiberlassen.
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Der Roman wird absichtlich unvollendet gelassen, was Braund fiir eine der
emblematischen Charakteristika der Postmoderne hilt (Braund 2012: 206). Nicht nur ist seine
Struktur eine hybride Mixtur auf der Suche nach einer Form, es ist auch der Roman auf der
Suche nach der Antwort. ,,The unravelling of Penelope’s web becomes the perfect symbol of
the postmodern text*, schreibt Hauser, ,,incomplete, disjointed, an unfinished tale which has no

easy answers® (Hauser 2018: 44).

All das macht den Text duBBerst provokativ im Sinne einer Aufforderung. Fiir Jung ist
seine Provokation ,,a pointer, an invitation extended to the reader to go in search of silenced
voices haunting other texts of the Western literary canon® (Jung 2014: 41). Auch Christine
Evain verweist darauf, dass der Text einen motivieren mag, ,.,to think of other retellings and to

possibly offer his/her own* (Evain 2015/2016: 307).

2.2.5. Zusammenfassung

The Penelopiad (2005) als metafiktionaler Text bezieht sich auf den Mythos, mit dem
sich die westliche Kultur immer wieder assoziiert hat, vor allem in der Literatur der Moderne.
Somit schlieft er sich der Vielstimmigkeit der Interpretationen an — und stellt eine
Vielstimmigkeit der Interpretationen an sich dar. Er zeigt einen Kampf der Interpretationen und
— weiter — einen Kampf der Diskurse, der nie gelost wird. Jedes Narrativ dient sowohl dem
Ziel, sich selbst zu konstruieren, als auch dem Ziel, das alternative Narrativ zu dekonstruieren.
Das Narrativ einer Figur wird mit jenem der anderen Figur immer nicht {ibereinstimmen, und
die Existenz der universalen Wahrheit, die man aus dieser Vielheit der Wahrheiten als Leser

erschliefen kann, wird in Frage gestellt.

Der Roman problematisiert also nicht nur die in der Gesellschaft normalisierten
Hierarchien und die damit Hand in Hand gehende Unterdriickung, sondern auch die Grenzen
zwischen der Wahrheit und der Liige, der Reprédsentation und der Repression, der Geschichte
und dem Mythos. Fasching fragt sich sogar, ob The Penelopiad nicht ,,a story told against
storytelling* sei (Fasching 2010: 37). Man konnte sagen, dass die toten Ich-Erzéhlerinnen, die
sich hinter der (biologischen) Grenze des Lebens und des Todes befinden, mehrere immer noch

existierende Grenzen hinterfragen, was ihnen der eigene Tod ermdglicht.
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I1I. Tote Ich-Erzdhler im Vergleich: Joaquim Maria Machado de Assis
Posthume Erinnerungen des Bras Cubas: Nachtrdge zu einem verfehlen
Leben (1880) von Joaquim Maria Machado de Assis und The Penelopiad
(2005) von Margaret Atwood

Wenn Michael Braun in seinem 2019 erschienen Artikel ,,Jenseits der Literatur? Tote
Erzdhler im Gegenwartsroman® Patrick Roths Novelle Johnny Shines oder Die
Wiedererweckung der Toten (1993) und Daniel Kehlmanns Erzdhlung Der fernste Ort (2001)

vergleicht, kommt er zur folgenden Schluf3folgerung:

Tote Erzédhler erzdhlen nicht aus dem Jenseits, aber sie kOnnen nur so erzihlen, als ob es ein
Jenseits gébe, ob sie das nun bewusst wahrnehmen oder nicht, ob sie den Leser dariiber aufklaren
oder nicht. Der Tod des Erzihlers, so konnte man Roland Barthes beriihmtes Wort von Tod des
Autors abwandeln, wird erkauft mit der (Neu-)Geburt der Jenseitserzahlung aus dem Geist eines
gebrochenen magischen Realismus (Kehlmann) oder eines mythopoetischen Schreibens (Roth)
In beiden Fillen ist das Jenseits der Erzahlung: die Literatur (Braun 2019: 249).
Man konnte sagen, dass auch Machado de Assis’ Posthume Erinnerungen des Bras
Cubas und Margaret Atwoods The Penelopiad, die in der vorliegenden Masterarbeit untersucht
werden, dhnliche Konstellationen darstellen wie die Romane von Kehlmann und Roth: Der
erste Text kann als frither Vorldufer des magischen Realismus gelesen werden, der zweite als
Beispiel mythopoetischer Relektiire. Beide Romane weisen markierte intertextuelle Beziige zu
thren Pritexten auf — bei Machado de Assis etwa zum Pentateuch, Gottliche Komodie,

Tristram Shandy und anderen, bei Atwood zu Homers Odyssee, die sie in einer weiblichen

Perspektive neu schreibt, wenn nicht gar parodistisch umkehrt.

Der Unterschied liegt darin, dass Machados Erzdhler mehrere Prétexte ironisch
umspielt, wihrend Atwoods Erzéhlerin einen palimpsestartigen Text verfasst, der nur einen
urspriinglichen Pratext dekonstruiert. Wahrend Joyce den Mythos von Odysseus vor modernem
Hintergrund spielen ldsst, kehrt Atwood ad fontes und ,korrigiert” die Quelle, indem sie
weibliche Protagonistinnen — Penelope und die Dienerinnen — ins Zentrum riickt und ihr
Werk statt Odyssee (oder, wie bei Joyce, Ulysses) The Penelopiad betitelt. Eines kann man mit
Sicherheit behaupten: Die antiken Mythen und die Texte der literarischen Tradition sind nicht
tot — sie leben weiter in uns, und durch neue Lesarten und Anspielungen konnen sie immer

wieder zum Leben erweckt werden.
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Bei den kulturellen Aktualisierungen von Narrativen bleibt das Re-Telling immer
,»sekundér® dem Telling gegeniiber. Vom Lesenden wird verlangt, eine gewisse Leseerfahrung

mitzubringen:

Einen Text von James Joyce, Franz Kafka oder Kurt Schwitters lesen und verstehen zu konnen,
bedeutet, jene Erzahltypen des 19. Jahrhunderts zu kennen, auf die sie sich intertextuell beziehen.
Ohne dieses Verstdndnis ergeht es rezeptionsasthetisch gesprochen dem Leser wie dem, der den
kulturellen Hintergrund eines Witzes nicht kennt: man verfehlt die Pointe (Miiller-Funk 2008:
395).
Darum hinterlassen Bras Cubas und Penelope explizite sowie implizite Verweise auf
ihre Bezugstexte filir die Lesenden, die sie in ihren Texten mitdenken. Tatsdchlich beinhalten
beide Texte Passagen, die man als Leseanleitung bezeichnen kann. Diese sind dazu da, den

Erwartungshorizont der Lesenden einerseits anzuerkennen und ihn andererseits zu sprengen.

Die Handlungsstruktur von sowohl Posthume Erinnerungen als auch The Penelopiad
lasst sich als nichtlineare ,,Tod—Leben—Tod“-Struktur beschreiben, in der nicht das Leben,
sondern der Tod der Figur zum Motor der Erzahlung wird. Das Sujet dreht sich, der Tod wird
zur Rahmenerzihlung statt zum Finale der Geschichte. Die Ich-Erzédhler innen beider Romane
konnen unmoglich ,,in Frieden ruhen®, weil sie etwas Nicht Erledigtes im Diesseits hinterlassen
haben. Auch wenn sie gestorben sind, fragen sie sich, ob sie je wirklich gelebt haben. Ob sie je
Autoren ihrer Lebensgeschichten waren. Dieses Privileg wird ihnen erst nach dem Tod gewihrt.
Die erzdhlende Figur erlebt eine fantastische Freiheit: Thr Dasein wird nicht mehr zeitlich
begrenzt, und durch diese Entgrenzung des Lebens kommt es auch zur Entgrenzung des
Narrativs. Dadurch erfdhrt der implizite Autor etwas, was der reale Autor unmoglich erleben
kann: Die Unabhéngigkeit vom linearen Verlauf des Lebens, von der Zeit und schlieBlich vom

Tod — der Ich-Erzéhler wird zum Trickster, zur gottdhnlichen Figur.

Ungeachtet ihrer kompositionellen Ahnlichkeit gehoren die Werke aber verschiedenen
literaturhistorischen Epochen an und folgen unterschiedlichen &sthetischen Programmen. Eine
aus der Perspektive einer bereits verstorbenen Figur erzahlte Geschichte — also aus einer nicht-
anthropologischen, jenseitigen Sichtweise — erfiillt hdufig eine didaktische oder moralische
Funktion. Dies trifft auf Atwood stérker zu als auf Machado de Assis: Thre Penelope verlangt
nach einem Gericht — nach einer Instanz, die im Sinne religidser Prétexte iiber Schuld und
Stihne entscheidet. Es soll eine Strafe fiir die irdischen Verfehlungen geben, insbesondere fiir
Odysseus, der in Atwoods Version zum Gegenstand dieser nachtriaglichen Abrechnung wird.

Damit verkehrt Atwood die traditionellen Machtverhéltnisse des Mythos: Penelope, die zu
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Lebzeiten zum Schweigen verurteilt war, tritt im Jenseits als Richterin und Erzdhlerin zugleich
auf. Was marginalisiert wurde, riickt ins Zentrum. Wer Opfer war, wird zur Zeugin und
Richterin tiber den Tédter — so wie es in vielen Kriminalromanen mit den Ich-Erzihler innen
der Fall ist. Durch ihre Stimme wird die iiberlieferte Geschichte neu verhandelt — nicht mehr
als heroisches Epos, sondern als Akt posthumer Gerechtigkeit, in dem die Unterdriickte die
Deutungshoheit iiber ihr eigenes Leben und iiber die Taten ihres Mannes zuriickgewinnt.
Penelope wird das ,,letzte Wort* jedoch nicht iiberlassen. Wolfgang Miiller-Funk schreibt in
Bezug auf Mario Erdheim: ,,Erzéhlen bedeutet immer auch, das zu unterschlagen, was nicht
erzahlt wird, was besser vergessen oder verheimlicht werden soll. Man erzdhlt eine Geschichte,
um womoglich eine andere Geschichte nicht erzihlen zu miissen.* (Miiller-Funk 2008: 91). Auf
den ersten Blick scheint das fiir Penelope zu stimmen, denn ihr Erzéhlen ist eine Art Rache fiir
all das, was der traditionelle Mythos verschwiegen hat. Betrachtet man Penelopes Erzahlung
jedoch genauer, so stellt man fest, dass auch sie Liicken und Auslassungen enthélt. So
verschweigt sie beispielsweise, dass sie ihre Dienerinnen nicht als ihresgleichen behandelt und
schon sicher nicht gemocht hat, worauf diese sie in zwdlf Stimmen verweisen. Penelopes
selbsterschaffener neuer Mythos legitimiert — ob es ihr bewusst ist oder nicht — die
»traditionelle® gesellschaftliche Hierarchie und ihre eigenen Privilegien, die sie nicht
hinterfragt. Dieser Kernpunkt macht 7The Penelopiad nicht nur zur feministischen Aussage,

sondern auch zur politischen Satire.

Fiir Machado de Assis hingegen steht das Spiel mit dem toten Ich-Erzéhler weniger im
Zeichen einer moralischen oder didaktischen Absicht, sondern ist vielmehr Ausdruck eines
pirandellesken Spiels mit Identitdt, Autorschaft und Fiktionalitit. Es kniipft an seine
dsthetischen und gattungspoetischen Experimente ebenso an wie an seine Lebensphilosophie,
die von Skepsis, Ironie und der Einsicht in die Relativitdt menschlicher Wahrheiten gepragt ist.
Der Tod des Erzédhlers dient hier nicht der Léuterung oder Strafe, sondern wird zum
dsthetischen Prinzip — zu einem Mittel, um die Grenzen zwischen Sein und Erzihlen, Realitit

und Imagination zu unterlaufen.
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Conclusio

Das Thema der vorliegenden Masterarbeit wurde zunéchst intuitiv gewidhlt, nachdem
ihre Verfasserin — wie bereits in der Einfithrung erldutert — auf mehrere Texte mit toten Ich-
Erzédhler innen gestoBen war und die Vermutung entwickelte, dass diese Erzéhlinstanz als
Kunstgriff zunehmend hiufiger eingesetzt wird. Eigene Recherchen sowie die einschligige
Forschungsliteratur der letzten Jahrzehnte — insbesondere Alice Bennetts Dissertation (2008),
der Band Jenseitserzdihlungen in der Gegenwartsliteratur (2018) aus der Reihe ,,Beitrdge zur
neueren Literaturgeschichte* und Michael Brauns Artikel ,,Jenseits der Literatur? Tote Erzdhler

im Gegenwartsroman‘ (2019) — haben diese Annahme bestétigt.

1. Jenseitserzdhlungen scheinen heute aus mehreren Griinden besonders aktuell zu sein. Seit
der Jahrtausendwende ldsst sich in der deutschen Gegenwartsliteratur ein deutlicher ,,Einbruch
der Toten ins Diesseits* beobachten: Zahlreiche Texte widmen sich verstiarkt dem Sterben, dem
Tod und der Grenze zwischen den Welten. Dabei bringen sie Neuerungen eines alten Genres
mit: Sie greifen auf die flir die europdische Kultur grundlegenden Mythen zuriick,
rekonstruieren sie oder parodieren sie sogar und bilden Katabasis-Motive in Kriminalromane,
fantastische Romane und Autofiktion ein. Wenn man auf der Selbstpublishing-Plattform
,»Thalia Story One®, die es Nutzern ermoglicht, ihre eigenen Biicher zu verdffnetlichen, das
Wort ,,Tod* in die Suche eingibt, findet man unter den ersten Treffern: Ein Gesprdich nach
meinem Tod (2023) von Marie Opitz, Mein Freund, der Tod (2023) von Lisa Grand, Dieses
Buch endet mit meinem Tod (2023) von Martina Wanjura — alles Jenseits- und
Sterbeerzdhlungen aus der Ich-Perspektive, selbst beim modernen Selbstpublishing kommt

diese Erzahlsituation vor.

Das seit dem Ende des 19. Jahrhunderts steigende Interesse an den toten Ich-Erzihler innen in
der Literatur kann mehrere Griinde haben. Es entspricht einem verdnderten theoretischen und
gesellschaftlichen Kontext. Mit dem Spatial Turn hat die Literaturwissenschaft das Interesse
auf rdumliche Phénomene gelenkt, wodurch Jenseitsriume als heterotopische oder
transitorische Orte neu ins Blickfeld riicken. Hinzu kommt, dass Fortschritte in der Medizin,
der Transplantationstechnik und in Debatten um Euthanasie Sterben und Tod zu diesseitigen
Themen gemacht haben, liber die die Kirchen keine Deutungshoheit mehr besitzen. In einer
zunehmend sékularisierten, zugleich aber ,postsdkular® geprigten Gesellschaft verlieren
traditionelle religiose Jenseitsvorstellungen ihre allgemeine Giiltigkeit, sodass Literatur zu

einem zentralen Medium der Reflexion iiber Leben und Tod wird. Uberdies ist fiir die
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Rezipienten der Jenseitserzdhlungen ein Lesegenuss daran liegen, dass diese Erzdahlungen eine
radikal entfremdete und distanzierte Perspektive auf das Bekannte sowie eine imagindre

Leseerfahrung des Todes anbieten.

Der Tod ist eine sich stets manifestierende Leerstelle des Lebenstextes, die jede r Lesende —
oder jede r Lebende — mit (Meta-)Narrativen zu fiillen versucht. Diese Leerstelle 14sst sich
nicht einfach ignorieren und stimuliert zum Beobachten, Nachdenken und natiirlich
Fantasieren. Doch verbleibt der Tod eine Unbestimmtheitsstelle fiir den menschlichen
Verstand. Das macht ihn zur ,,absoluten Metapher* der Literatur, die auf die Neugier antwortet,

die auBerhalb der Fiktion grundsétzlich ohne Antwort bleibt.

2. Die sogenannte Jenseitsliteratur verfiigt aber nicht nur {iber metaphorische Vergleiche,
sondern auch iiber metaleptische Spriinge: Sie l4sst ihren autodiegetischen Erzihler die Grenze
des eigenen Todes iiberschreiten und aus dem Jenseits weitersprechen. Somit spielt er auf
tricksterische Weise nicht nur mit Leben und Tod, sondern auch mit solchen Kategorien wie
Fakt und Fiktion, Wahrheit und Liige. Er ist eine liminale Figur, die gerne auf der Grenze
balanciert oder diese gar in Frage stellt. So gerét er jenseits des klassischen Paradigmas einer
narrativen Semiotik: jenseits der narratologischen Kategorien der Zuverldssigkeit und
Unzuverléssigkeit, der Homodiegese und der Heterodiegese. Seine Geschichte gehort zu
unnatiirlichen Narrativen, in denen sich Mimesis und das Fantastische vermischen. Uberdies
macht diese Geschichte ihre Gemachtheit offenkundig und somit wird sie zur Metafiktion. Die
Jenseitserzdhlungen verabschieden sich von dem strukturalistischen Phantasma, dass sich die

Fiille narrativer Phinomene auf letztgiiltige Grundmuster zuriickfiihren lésst.

Der Tod ist ein ewiges Ritsel fiir den Lebenden, da er sich hinter den Klammern der
menschlichen Existenz befindet. Zugleich bietet der Tod in der Literatur die Moglichkeit des
Unmoglichen. Er 6ffnet einen unbegrenzten Spielraum der fantastischen und doch vielleicht
nicht ganz unwahrscheinlichen Vorstellungen vom Nachleben. Fiir den toten Ich-Erzéhler ist er
ein Perspektivgeber und Fokalisierungsverdnderer: Das Subjekt wird ,,auler sich* gesetzt und
vom erzdhlten Leben distanziert. Den Leser stellt er vor eine Herausforderung: Man bleibt
immer unschliissig und kann den Erzdhler weder fiir glaubwiirdig noch fiir unglaubwiirdig
halten, da der korperlose Ich-Erzéhler selber zur Leerstelle des Textes wird. SchlieBlich lésst
die Literatur, in der der Ich-Erzéhler bereits ,,tot* ist und trotzdem als eine kdrperlose Stimme

weiterspricht, den Tod literarisch ,,iiberwinden®.
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Was friiher eine (fiktive) Autobiografie der Figur war, wird hier zur Automortografie. Roland
Barthes’ Metapher vom ,,Tod des Autors® entfaltet sich in diesen Texten buchstéblich: Die
Figuren, die ihre Geschichten erzdhlen — deren Namen bezeichnenderweise in beiden Titeln
auftauchen (Bras Cubas, Penelope) — sterben bereits auf den ersten Seiten und berichten post
mortem. Aus der Automortografie wird eine Autormortografie — eine poetologische

metafiktionale Selbstreflexion iiber Autorschaft, Stimme und Uberleben im Text.

Gerade in dem Moment, in dem Nachrufe iiber ihn verfasst werden und der Tote nicht mehr
iiber seine eigene Darstellung verfligen kann, erhebt er in diesen Erzédhlungen seine Stimme.
Der tote Erzéhler ist eine Rebellion gegen die Monopolisierung der Interpretation: Er erobert
die Deutungshoheit iiber sein Leben und seinen Text zuriick, auch wenn dies erst posthum
geschieht. Er ist eine trostliche Fantasie vom homo immortalis: statt des Mensch gewordenen

Gottes wird aus ihm der Gott gewordene Mensch.

Die Vorstellung, dass ein Werk sich fortschreibt, nachdem sein Autor gestorben ist, besitzt eine
eigentiimliche Faszination — sowohl fiir Schreibende als auch fiir Lesende. ,,Schriftsteller sein
heiflt Sprache haben iiber den Tod hinaus®, heiflt es in dem letzten Satz von Hermann Burgers
Erzéhlung Der Schuf3 auf die Kanzel (Burger 1988: 187). Vielleicht erklirt sich gerade daraus
die anhaltende Konjunktur von Texten mit toten Ich-Erzdhler innen: Sie thematisieren die
Sehnsucht nach Fortexistenz durch Sprache und machen das Erzdhlen selbst zu einer Form des
Uberlebens. Indem sich der Leser mit dem sprechenden Ich identifiziert, wird die
Jenseitserzdhlung auch zur Metapher des ,,Todes des Lesers*: Das Lesen selbst wird zur

Grenzerfahrung, bei der der Rezipient symbolisch den Weg ins Jenseits mitvollzieht.

3. Die Erzdhlung, die Narration, ist weit mehr als ein literarisches Genre — man konnte sie
auch als eine philosophische Kategorie betrachten, so Wolfgang Miiller-Funk (Miiller-Funk
2008: 74). Womoglich konnte man genau ihr eine Vorstellung von Leben verdanken, die selbst
narrativ grundiert ist und in die Momente des Anfangs und des Endes eingeschrieben sind
(Miiller-Funk 2008: 53). Wie es Jonas Grethlein in seiner Monografie iiber Die Odyssee auf
den Punkt bringt:

Die Erzdhlung gewdhrt uns etwas, was uns unser eigenes Leben verwehrt. Wir begreifen auch
unser Leben als eine Geschichte, konnen es aber nur als eine Erzdhlung betrachten, die sich noch
im FluB befindet. Der Tod bietet einen Endpunkt, von dem aus eine Lebensgeschichte erzihlt
werden kann, aber er bezeichnet zugleich den Punkt, an dem unsere Fahigkeit zu erzdhlen erlischt.
Die Narration ahmt die sequentielle Struktur des Lebens nach, sie verstrickt uns wie dieses in eine
Dialektik von Erfahrungen und Erwartungen; doch anders als unser Leben rdumt die Erzdhlung
uns die Moglichkeit ein, die Handlung als ganze zu tberblicken (Grethlein 2017: 243).
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Die Jenseitserzdhlungen treffen in diesem Sinne eine besondere Aussage beziiglich der
Vorstellung von Narration, Leben und von deren Zusammenhang: Sie entbléfen den
Kompositionscharakter ihres Textes, seine ,,Gemachtheit®, sie zeigen, dass man sein Leben als
Erzdhlung konzipiert, und hinterfragen, welchen Sinn man aus so einer Erzédhlung zieht. Sie
fragen, ob man seine Lebensgeschichte auch anders erzéhlen kann, indem man sich ,,au3erhalb
der Geschichte* positioniert. Sie werfen einen entfremdeten Blick eines radikalen Au3enseiters
auf die beschriebene Welt. Sie verkniipfen ein realistisches Setting mit antimimetischen,
unnatiirlichen Beschreibungen und spielen mit den Grenzen der leserlichen Vorstellungskraft.
Sie verbinden solche nicht-fiktionalen Genres wie zum Beispiel die Autobiografie mit einer
reinen Fiktion. Sie verweisen auf die Beschrinktheit des menschlichen Blickes auf sein eigenes
Leben und laden zu deren Transgression ein, indem sie eine nicht-menschliche Perspektive
fantasieren. Sie kimpfen gegen das lineare Erzéhlen und verleihen dem Tod, nicht dem Leben,
die zentrale kompositorische Bedeutung. Manche Erzéhlungen — solche wie beispielsweise
Posthume Erinnerungen und The Penelopiad — platzieren den Tod der Hauptfigur gleich am
Anfang der Geschichte. So wird aus dem ,,Endpunkt* ein Beistrich gemacht. Schlielich denken
sie die Identitdt neu: Nicht als etwas ein und fiir allemal Gegebenes, nicht als ein Narrativ, in
das man ,,hineingeboren* wird, sondern als ein Narrativ, das man zeit seines Lebens sorgfaltig
konstruiert, re- und dekonstruiert. Dadurch verweisen sie auf den Zusammenhang von
Narrativitit und Gedédchtnis sowie die Verbundenheit von Narration, Identitdt und

Geschlechterkonstruktion.
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Anhang

Alice Bennetts Typologie der Jenseitserzihlungen aus der Dissertation Narrative and the
Afterlife in Modern Fiction (2009):

1. Dead narrators

1) Joaquim Maria Machado de Assis The Posthumous Memoirs ofBnis Cubas (1881) —
ultimate memoir, after Tristram Shandy.

2) William Faulkner As I Lay Dying (1930) — Addie Bundren, one chapter among
multiple narrators.

3) Muriel Spark The Comforters (1957) — suggestion of a possible dead narrator: a Holy
Soul in purgatory.

4) Flann O’Brien The Third Policeman (196 7) — the nameless narrator experiences the
iterative hell.

5) Vladimir Nabokov Transparent Things. (1972) — possible collective of dead
narrators.

6) Alasdair Gray Lanark: A Life in Four Books (1981) — reincarnatory hell; Duncan’s
sections narrated by the disembodied Oracle, a possible dead narrator.

7) Julian Barnes A History of the World in 10 * Chapters (1989) — in the final chapter,
The Dream.

8) Robertson Davies Murther and Walking Spirits (1991) — narration of the afterlife as a
family history film festival.

9) Martin Amis Time’s Arrow: Or the Nature of the Offence (1991) — division between
the dead character and the narrating part of him.

10) Gilbert Adair The Death of the Author (1992) — dead narrator modeled on Paul de
Man.

11) Susanna Moore In the Cut (1995) — it’s implied that the narrator dies at the end:
change from first person to third person.

12) David Foster Wallace Infinite jest (1997) — the wraith of James Orin Incandenza
shares speech patterns and knowledge of certain aspects of the plot with the text’s
apparently extradiegetic-heterodiegetic narrator.

13) Orhan Pamuk My Name Is Red (1998) — three dead narrators (Elegant, the first
corpse, Enishte, and Olive, the murderer).

14) Will Self How the Dead Live (2001) — the narrator is Jewish, but the afterlife is
reincarnatory.

15) Ali Smith Hotel World (2001) — opens with a dead narrator, among multiple
narrators.

16) Alice Sebold The Lovely Bones (2002) — Susie Salmon narrates heaven based on a
high school.

17) Neil Jordan Shade (2004) — the narrator is a ghost who has haunted herself all her
life.

18) Margaret Atwood The Penelopiad (2005) — The Odyssey’s Penelope is the narrator,
set in the underworld.

19) Amy Tan Saving Fish from Drowning (2005) — narrator in the Buddhist bardo
between incarnations.

20) Glen Duncan Death of an Ordinary Man (2005) — the dead character’s ability to read
minds casts the novel’s omniscient narrator into the position of one of the dead.
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2. Texts set in the afterlife without a dead narrator.

1)

2)
3)

4)
5)

6)

Wyndham Lewis The Human Age (1928, 1955) — roots in dramatic form, settings
analogous to purgatory, heaven and hell.

William Golding Pincher Martin (1956) — afterlife generated from subjective time.
Muriel Spark Hothouse by the East River (1973) — characters in New York who are
unaware they’re dead.

D.M. Thomas The White Hotel (1981) — final afterlife section set in a camp for new
migrants to Israel.

J.M. Coetzee Elizabeth Costello (1999) — final section set in a kind of ante-purgatory,
based on literary cliches.

Kim Stanley Robinson The Years of Rice and Salt (2002) — group of four characters
reincarnating through alternative history (Bennett 2008: 270-271).
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Alice Bennetts chronologische Typologie der Jenseitserzihlungen aus der Monografie
Afterlife and Narrative in Contemporary Fiction (2012):

1.

Elizabeth Stuart Phelps The Gates Ajar (1868), Beyond the Gates (1883), The Gates
Between (1887).

Joaquim Maria Machado de Assis The Posthumous Memoirs of Bras Cubas (1881) —
“An early — likely the first — example of dead narrator, Bras Cubas tells the story of
his life from the final point, beyond the grave. The novel’s digressions, self-
referentiality and allustions to Sterne’s Tristram Shandy, place it within a tradition of
formal play and experiment with the novel” — meint Alice Bennett (Bennett 2012:
199).

John Kendrick Bangs 4 House Boat on the Styx (1898), The Pursuit of the Houseboat
(1897), The Enchanted Type-Writer (1899).

Wyndham Lewis The Human Age (1928, 1955).

William Faulkner As I Lay Dying (1930).

William Golding Pincher Martin (1956).

Flann O’Brien The Third Policeman (1967).

Vladimit Nabokov Transparent Things (1972).

Muriel Spark Hothouse by the East River (1973).

. Alasdair Gray Lanark 4 Life in Four Books (1981).

. D.M. Thomas The White Hotel (1981).

. Thomas Disch The Businessman: A Tale of Terror (1984).

. Kurt Vonnegut Galapagos (1985).

. Julian Barnes A History of the World in 10 % Chapters (1989).
. Robertson Davies Murther and Walking Spirits (1991).

. Martin Amis Time’s Arrow: On the Nature of the Offence (1991).
. Gilbert Adair The Death of the Author (1992).

. Susanna Moore In the Cut (1995).

. Orhan Pamuk My Name is Red (1998).

. J.M. Coetzee Elizabeth Costello (1999).

. Philip Pullman His Dark Materials (1995, 1997, 2001).

. Will Self How the Dead Live (2001).

. Ali Smith Hotel World (2001).

. Alice Sebold The Lovely Bones (2002).

. Kim Stanley Robinson The Years of Rice and Salt (2002).

. Neil Jordan Shade (2004).

. Margaret Atwood The Penelopiad (2005).

. Amy Tan Saving Fish from Drowning (2005).

. Glen Duncan Death of an Ordinary Man (2005).

. Joshua Cohen A Heaven of Others (2008).

. David Eagleman Sum: Forty Tales from the Afterlives (2009).
. Chuck Palahniuk Damned (2011).
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Alice Bennetts Liste der Texte mit toten Erzihler innen konnte man durch folgende
Titel erginzen:

Prudentius Psychomachia (ca. 405)

Sir Orfeo (frithes 14. Jh.)

Dante Alighieri Inferno (1307-1321)

Ignatius von Loyola Exerzitien (1548)

Daniel Defoe Moll Flanders (1722)

Jonathan Swift Gulliver’s Travels (1726—1735)

Georg Biichner Lenz (1839)

Karel Capek The Makropulos Affair (1922)

Sigismund Krzhizhanovsky Autobiographie eines Leichnams (1920er Jahre; posthum
verdffentlicht 1989)

10. Vladimir Nabokov Despair (1934)

11. Ilse Aichinger Spiegelgeschichte (1949)

12. Samuel Beckett Malone Dies (1951)

13. Thomas Mann Die Betrogene (1953)

14. Samuel Beckett Play (1963, Theaterstiick)

15. Max Frisch Mein Name sei Gantenbein (1964)

16. Ernst Ginsberg Abschied (1965)

17. Thomas Pynchon Gravity’s Rainbow (1973)

18. Fritz Zorn Mars (1977)

19. Caryl Churchill Cloud Nine (1979)

20. Josef Winkler Menschenkind (1979)

21. Walter Matthias Diggelmann Schatten (1979)

22. Maxie Wander Leben wdr’ eine prima Alternative (1980)
23. Walter Matthias Diggelmann Spaziergdnge auf der Margareteninsel (1980)
24. Harold Pinter Family Voices (1981, Theaterstiick)

25. Stefan Heym Ahasver (1981)

26. Tankred Dorst Merlin oder das wiiste Land (1981)

27. Adolf Muschg Ein Glockenspiel (1982)

28. Hartmut Lange Das Konzert (1983)

29. Pawlo Sahrebelnyj Ich, Bohdan (1983)

30. Paul Auster The New York Trilogy (1985-1986)

31. Bret Easton Ellis American Psycho (1991)

32. Patrick Roth Johnny Shines oder Die Wiedererweckung der Toten (1993)
33. Caryl Churchill The Skriker (1994)

34. Sarah Kane Blasted (1995)

35. Thomas Hettche Nox (1995)

36. Arnold Stadler Der Tod und ich, wir zwei (1996)

37. Sibylle Lewitscharoff Pong (1998)

38. Sarah Kane Cleansed (1998)

39. Inka Parei Die Schattenboxerin (1999)

40. Arnold Stadler Ein hinreif3ender Schrotthdndler (1999)
41. Sergei Lukyanenko Wiichter des Tages (rus. lneBHoit Jlo3op, 1999)
42. Klaus Schlesinger Trug (2000)

43. Thomas Lehr Friihling (2001)

44. Daniel Kehlmann Der fernste Ort (2001)

XN R WD
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45.
46.
47.
48.
49.
50.
51.
52.
53.
54.
55.
56.
57.

58

61

62.

63

Thomas Hettche Der Fall Arbogast (2001)

Jirgen Teipel Verschwende Deine Jugend (2001)
Toby Litt deadkidsongs (2001)

Norman Ohler Mitte (2001)

Arnold Stadler Tohuwabohu (2002)

Arnold Stadler Sehnsucht (2002)

Arnold Stadler Eines Tages, vielleicht auch nachts (2003)
Wolf Haas Das ewige Leben (2003)

Helmut Krausser UC (2003)

Albert Goldbarth Pieces of Payne (2003)

Marlene Streeruwitz Morire in levitate (2004)

Ben Schott Schotts Sammelsurium (2004, dt. Ausgabe)
Kathrin Roggla Wir schlafen nicht (2004)

. Thomas Meinecke Musik (2004)
59.
60.

Neil Gaiman Anansi Boys (2005)
Ingo Schulze Neue Leben (2005)

. Tanja Maljartschuk: Von oben nach unten. Das Buch der Angste (ukr. 320pu enus.

Knuea cmpaxis, 2006)
Sibylle Lewitscharoff Consummatus (2006)

. Neil Gaiman The Graveyard Book (2008)
64.
65.
66.
67.
68.
69.
70.
71.
72.
73.
74.
75.
76.

José Saramago Death at Intervals (2008)

Matthias Politycki Jenseitsnovelle (2009)

Herta Miiller Atemschaukel (2009)

Wolf Haas Der Brenner und der liebe Gott (2009)

Georg Klein Roman unserer Kindheit (2010)

Elsa Becker Letters of the Living of the Deceased, or The Message (ca. 2010)
Sibylle Lewitscharoff Pfingstwunder (2016)

Kateryna Kalytko ,,Kastellan* (2017)

Ozlem Ozgiil Diindar ,,und ich brenne* (2018)

Martina Clavadetscher ,,Schnittmuster* (2018)

Marie Opitz Ein Gesprdch nach meinem Tod (2023)

Lisa Grand Mein Freund, der Tod (2023)

Martina Wanjura Dieses Buch endet mit meinem Tod (2023)
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Liste der Filme mit toten Ich-Erzéihler_innen

XN R WD =

9.

Carnival of Souls (Regie: Herk Harvey, 1962)

Jacob’s Ladder (Regie: Adrian Lyne, 1990)

The Sixth Sense (Regie: M. Night Shyamalan, 1999)
Yella (Regie: Christian Petzold, 2007)

Desperate Housewives (Fernsehserie, 2004-2012)
American Beauty (Regie: Sam Mendes, 1999)

Sunset Boulevard (Regie: Billy Wilder, 1950)

The Red Tent (Regie: Mikhail Kalatozov, 1969)

Sin City (Regie: Robert Rodriguez & Frank Miller, 2005)

10. Looper (Regie: Rian Johnson, 2012)
11. Desperate Housewives (2004-2012)
12. I Was Murdered (2013)
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Illustrationsmaterial

3 Der Tod als Lehrmeister.
wAltfrankisches Bildnis"
aus: Alban Stolz, Kalender
fiir Zeit und Ewigkeit,

L jr.:/)r'g;m& 1843

(Daxelmiiller 1996: 11)
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(Daxelmiiller 1996: 154)
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Gwen Rawveral (1885-1951), Holzschnitt fir den Chirurgen Sir Geoffrey Keynes {Robin
Crarton, London)

(Jansen: 1989, Titelseite)
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(Jansen 1989:

297)

Abb. 14. Goethe bei der Be-
trachtung von Schillers Scha-
del, Holzstich aus der Garten-
laube 1854 (mit freundiicher
Erlaubnis der FAZ)
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19 B. Genelli, Odysseus eryahlt Penelope, Umrifistich, 1844

(Siegmann 1987: 261)
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Abstract

,Posthume Erinnerungen des Bras Cubas: Nachtrige zu einem verfehlten Leben® (1880) des
brasilianischen Autors Joaquim Maria Machado de Assis sowie ,,The Penelopiad* (2005) der
kanadischen Autorin Margaret Atwood sind zwei Paradebeispiele fiir Jenseitserzdhlungen in
Romanform (respektive eine der frithesten und eine zeitgendssische), die sich mit ihren toten
Ich-Erzdhler innen der klassischen narratologischen Kategorisierung entziehen. Die Arbeit
vergleicht beide Romane hinsichtlich Erzdhlinstanz, Struktur und Funktion unter Riickgriff auf
narratologische und rezeptionsésthetische Ansitze sowie Close Reading und hermeneutische
Interpretation.
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