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ZUSAMMENFASSUNG

Wie es in vielen Bereichen der Kunst der Fall ist, ist der Erz&hler die fiktive Person,
die in der Literatur verwendet wird, um dem Leser die Geschichte zu vermitteln. Obwohl die
narrativen Perspektiven im 20. Jahrhundert von Franz K. Stanzel, Wayne C. Booth, Frank
Hoffman und vielen anderen bekannten Forschern untersucht wurden, galt die "Du" -
Narrativperspektive allenfalls als FuBnote. Obwohl Wissenschaftler wie Ursula Wiest,
Barbara Korte, in kurzen Artikeln die narrative Perspektive "Du™ behandelt haben, wurde
gleichzeitig keine detaillierte perspektivische Analyse aus der deutschen Literatur

vorgenommen.

Ziel dieser Studie ist es, detaillierte Informationen iiber den unbekannten ,,Du-
Narrator” zu prasentieren und die verwendeten Situationen und die damit verbundenen
Unterschiede zu ermitteln. Dabei wurden Texte aus dem deutschsprachigen Raum, die in der
Du-Form verfasst wurden, untersucht und die Mdglichkeiten der Wahrnehmung im Leser
wurden kategorisiert. In der vorliegenden Arbeit wurde versucht, einen Einblick auf das

Potenzial der Du-Form aufzufihren.

Schlisselworter: Erzahltheorie, Erzahlform, Narrator, Narration, Erzahlsituation, Du-

Erzéhler, Du-Form, Anrede
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OZET
ALMAN EDEBIYATINDA SEN ANLATIMI

Sanatin pek ¢ok alaninda oldugu gibi, anlatici, ykiiyii okuyucuya aktarmak igin
edebiyatta kullanilan kurgusal kisidir. Anlat1 perspektifleri 20. yiizyilda Franz K. Stanzel,
Wayne C. Booth, Frank Hoffman ve diger bircok taninmis arastirmaci tarafindan calisilmis
olmasma ragmen, "sen" anlati perspektifi en iyi ihtimalle bir dipnot olarak kabul edildi.
Ursula Wiest ve Barbara Korte gibi bilim insanlari, "Sen" anlati perspektifini kisa
makalelerde ele almis olsalar da, aym1 zamanda Alman edebiyatinda ayrintili bir perspektif

analizi yapilmamistir.

Bu ¢aligmanin amaci, bilinmeyen “Sen-anlatici” hakkinda detayli bilgiler sunmak,
kullanilan durumlar1 ve bunlarla ilgili farkliliklar1 tespit etmektir. Almanca konusulan
ilkelerden ikinci tekil sahis ile yazilan metinler incelenmis ve okuyucuda algilama olanaklari
kategorize edilmistir. Bu ¢alismada Sen anlaticisinin potansiyeli hakkinda bir fikir vermeye

calisildu.

Anahtar Sozcukler: Anlatici, Anlatici teorisi, Anlatict Formu, Sen-Anlaticisi, Sen-Anlatim

Formu, Anlatim durumlari, Hitap, Anlatim teorisi
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VORWORT

Die vorliegende Arbeit versucht eine der nicht bekannten Erzéhlformen, die Du-Form,
mit ihren verschiedenen Mdglichkeiten des Ausdrucks, und ihre Betrachtungsweisen in der
deutschen Literatur vorzustellen. In diesem Vorgang konzentriert sich diese Arbeit auf den
Aspekt der Anrede, die bei dem Leser unterschiedlichen Wahrnehmungsmadglichkeiten
verursacht. Die Fragestellung, die in dieser Arbeit verfolgt wurde, ist; ,,Was ist die Du-
Form?* ,,Wie unterscheidet sie sich von anderen Erzdhlformen?* Auf diese Fragen wurden
versucht, eine Antwort zu erteilen. Die Untersuchung wurde anhand von verschiedenen, in
Deutsch verfassten, Romanen durchgefuhrt. Es wurde auch eine Kategorisierung der Du-
Form erstellt.

Die Motivation fir solch eine Untersuchung entstand wahrend meines
Bachelorstudiums, als ich zum ersten Mal mit einem Roman, der in Du-Form verfasst wurde,
in Kontakt kam. Ich fand es faszinierend, dass der Wechsel von einem Wort so einen grof3en
Unterschied bei der Wahrnehmung einer Geschichte erschlaffte. Als ich aber eine Recherche
durchfuhrte, wurde es mir klar, dass, obwohl es sich in den letzten Jahren eine Steigerung des
Interesses befand, diese Form der Verfassung, hinsichtlich auf die anderen Erzahlformen,
relativ neu war und dass sie von vielen bekannten Erzé&hlforschern nicht als eine eigenstandige
Erzahlform akzeptiert wurde. Dieser Umstand fiihrte auch dazu, dass es sich ein Bedarf fir

solch eine Arbeit bildete.



EINLEITUNG

Thema und Fragestellung

It is characteristic of the evolution of the art of fiction that from time to time a new, or apparently new,
technique is launched involving narrative mode. The disappearing narrator of Flaubert and Maupassant,
the post-of observation narrator of James, the "double 1" of Proust, the laconic-elliptical first-person of
Meursault in Camus' Stranger (re-inforced by the systematic use, in French, of the passé composé to
fragment the presentation of time), the unreliable narrator of Svevo's Conscience of Zeno, the
inarticulate idiot's voice of Benjy in The Sound and the Fury, the je-néant or "absent 1" of Robbe
Grillet's Jealousy: all these, and many others, are cases in point (Morrissette, 1965: 1).
Bruce Morrissette

Bruce Morrissette, einer der ersten Forscher, der die Du-Form (You-Form) untersucht
hat, erldutert in seinen Aufsatz, ,,The Narrative ,You‘ in Contemporary Literature®, dass das
Experimentieren mit dem Erz&hlformen nicht etwas Neues ist und deutet dabei auf die
Vielfalt der nicht traditionellen Formen des Erzéhlens. In dieser Arbeit wird die Sie-Form, die
hoflichkeitsform, wegen ihrer identischen Struktur mit der Du-Form zusammen behandelt. In
der Welt, die sich in den letzten Jahren sowohl technologisch als auch sozial entwickelt hat,
verandern sich auch die Menschen. Die Literatur muss sich diesen Wandel anpassen. Um an
diesem neuen und schnellen Menschen Leben teilzunehmen, musste die Literatur eine andere
Sichtweise des Ausdrucks und eine andere Verbindung zwischen dem Werk und dem
Rezipienten herstellen. Das Medium, das diese Verbindung zwischen das Erzahlte und dem
Rezipienten herstellt, ist der Erz&hler (Narrator). In Laufe der Zeit, wie auch schon oben von
Morrissette erwéhnt wurde, wurden verschiedene Erzdhler benutzt, um diese Rolle der
Verbindung zu tbernehmen. Obwohl diese Verbindung in allen Gattungen zu finden ist, spielt
der Erzéhler die grofite Rolle in der Gattung des Romans.

Der Roman gehort zu den erstaunlichsten Besonderheiten der neueren
Literaturgeschichte. Keine andere literarische Gattung konnte Uber mehr als zwei
Jahrhunderte hinweg ein Massenpublikum so faszinieren wie der Roman. Wéhrend die
anderen Gattungen entweder zu viel auf die Sprache, wie Lyrik, oder zu viel auf das
Geschehen fokusieren, wie Dramatik, hat der Roman einen Mittelpunk zwischen dem Fokus
auf die Sprache und das Geschehen gefunden. Viele andere Eigenschaften des Romans tragen

diesen Erfolg bei, wie seine Komplexe Struktur, seine Figurenvielfalt, die Benutzungen von



Rickblick (flashback) oder auch Vorausschau (forecast)!, und viele mehr. Aber vielleicht den
groften Teil seines Erfolgs schuldet der Roman seiner Erzédhlform. Diese Erzahlform, in ihrer
Sprache, spricht nicht nur einen Teil der Gesellschaft, wie bei Lyrik oder Dramatik, sondern
allen Teilen der Gesellschaft an. Der Erzahler in einer Erzahlung, in diesen Fall ein Roman,
kann sich in verschiedenen Formen zeigen. In den kommenden Kapiteln wird ber diese
Formen des Erzéhlers ein Uberblick gegeben.

Narrative Texte stellen eine Abfolge von Handlungen dar, die vom Erzahler als vom
Autor konstruierte Figur die Geschichte dem Rezipienten durch unterschiedliche
Erzahlformen geschildert wird. Die vorliegende Arbeit revidiert die Erzahlform, die ,,Du-
Form“. Da es in den letzten Jahren immer mehr Werke mit dieser ungewdhnlichen
Erz&hlform verfasst werden, ist ein Bedarf entstanden diese Erzahlform zu untersuchen. Die
Untersuchung des Du-Forms ist nicht etwas Neues im Bereich der Anglistik. Ein Beispiel
dafur ist, wie schon erwahnt, Bruce Morrissette? mit seinem Aufsatz, in dem er die Auftretens
Mdglichkeiten der Du-Form, anhand von Beispielen aus der englischen Literatur, untersucht®,
Ein weiteres Beispiel ist Barbara Korte?, die in ihrem Aufsatz einen Blick auf die Du-Form
gibt und auf ihr Potential deutet. Unter anderem hat auch Ursula Wiest® die Du-Form in
englischen Werken untersucht. Aber hinsichtlich der Germanistik befindet sich in diesem
Bereich ein groRer Bedarf an der Untersuchung der Erz&hlform ,,du“. Einer der wenigen
Werke, die auf die Du-Form eingehen, ist vom Jiirgen H. Petersen®, der die Du-Form, in ihrer
Entwicklung und Erzéhlfunktion untersucht hat. Ein anderes Beispiel ist die Masterarbeit vom
Ronnie Sambor’, der in seiner Arbeit die Beziehung zwischen dem Leser, Autor und Erzahler,
beziiglich auf den Aspekt der N&he und Distanz, untersucht hat. Mit dieser wird versucht die

“du* Form im Bereich der Germanistik im Hinblick auf Erzdhlformen zu revidieren.

Aufbau der Arbeit
Im ersten Teil der Arbeit werden Informationen Uber die verschiedenen

Erzahlverhalten und Erz&hlformen, diskutiert. Dadurch wird auch dargestellt, was fir

! Byung-Chull Bae und R. Michael Young, 2008: 2 A Use of Flashback and Foreshadowing for
Surprise Arousal in Narrative Using a Plan-Based Approach.

2 Bruce Morrissette mit seinem Aufsatz ,,The Narrative ,You* in Contemporary Literatur®, 1965.
3 Vgl. Morrissette, 1965: 1.

“Barbara Kérte in ihren Werk "Das Du im Erzahltext. Kommunikationsorientierte Betrachtungen zu
einer vielgebrauchten Form", Poetica 19 (1987).

SUrsula Wiest, ,,The Refined, Though Whimsical Pleasure* Die-You Erzéhlsituation- in Arbeiten aus
Anglistik und Amerikanistik 18,1 (1993), S. 75-90.

6 Petersen, ,,Die Erzihlforme: Er, Ich, Du und andere Varianten, 2010: 93.
" Sambor, ,,Die Verwendung Der DU-FORM In Deutschsprachigen Erzihlungen®, 2004: 12.



Unterschiede die Wahl der Erzahlform, bei der Wahrnehmung der Werke, beim
Leser/Rezipient erstellt.

Im Unterkapitel folgt ein Einblick auf die Auktoriale Erzéhlsituation. Hier werden die
Eigenschaften dieses Erzahlers aufgeklart. Dabei wird sich auch zeigen, warum diese Art des
Erzéhlers die Populdrste ist.

Danach folgen die Abschnitte fur die Personalen Erzéhlsituation und Ich-
Erz&hlsituation. Wieder werden Informationen (ber den Personalen Erzahlsituation und Ich-
Erzahlsituation, in der Hinsicht auf den Autor und der Rezipient, erlautert.

AnschlieRend folgt Teil 2, der Hauptteil dieser Arbeit. Zuerst findet sich die
Darstellung ,,der Du-Form®: Hier werden, verschiedene Definitionen der Du-Form, so wie
auch die Unterschiede zwischen der Du-Form und den traditionellen oben genannten
Erzahlformen, beschrieben. Dies wird auch die Basis flr den folgenden Teil, die Textanalyse
erstellen.

In der textbezogenen Analyse werden Werke aus deutschsprachigen Landern, die in
der Du-Form verfasst wurden, in der Hinsicht auf ihre unterschiedlichen Perspektiven
untersucht. Das heifst. es wird, durch die Untersuchungen verschiedenen in der Du-Form
verfassten Werken, dargestellt was fiir unterschiedliche Perspektiven durch den Gebrauch des
Du-Forms erreicht werden kdnnen. Die Romane, die mit der "Du-Form" verfasst wurden,
werden vorgestellt und in diesen ausgewdhlten Romanen wird eine Inhaltsanalyse und
letztlich wissenschaftliche Berichterstattung durchgefihrt.

Das letzte Kapitel der Arbeit beinhaltet das Fazit, in dem die Fragestellungen

beantwortet und eine kurze Zusammenfassung gemacht wird.



Textauswahl

Der Autor schafft in einem narrativen Text eine fiktive Instanz und sucht sich eine
Erzahlform, um die Abfolge der Handlung oder allgemein von Ereignissen, dem Rezipienten
zu vermitteln. Der Erzahler kann als einen Teil der Erzahlung mitwirken, die Ereignisse von
Erzdhler als selbst erlebt darstellen oder der Erzahler tritt in den Hintergrund und erzahlt von
einer dritten Person. Als dritte Erz&hlform kann der Erzéhler, in die Du Form von
Angesprochenem Erzahler entscheiden. Das ,,Du* in einem narrativen Text ist nicht etwas
Neues. Sie ist eigentlich in Literarischen Texten zu finden. Unteranderem in Dialogen, die
zwischen Figuren im Geschehen gefuhrt werden, oder auch in Apostrophen, plétzliche
Anwendungen an den Rezipienten. Natdrlich gibt es auch andere Benutzungen, die wir noch
zahlen kdnnen, die aber keine Rolle in dieser Arbeit spielen. Der in dieser Arbeit untersuchte
,Du-Form® ist nicht, der flr eine oder mehrerer Appelle auf den Rezipienten benutzte. Es ist
eine ,,.Du-Form* der vollstandig oder in solchen L&ngen verwendet wurde, die dadurch eine
Anderung in der narrativen Perspektive verursacht hat. Da diese Arbeit im Fachbereich der
Germanistik durchgefuhrt wurde, wurden die Texte aus der deutschsprachigen Literatur
gewdhlt. Da die Du-Form eine nicht sehr oft benutzte Form des Erzéhlens ist, ist es auch
schwierig Texte zu finden, die rein in der Du-Form geschrieben wurden. Die Texte, die in
dieser Arbeit analysiert werden, sind folgend:

Paul Zech — Die Geschichte einer armen Johanna 1925
Gert Jonke — Der ferne Klang 1979

John von Duffel — Hotel Angst 2006

Harriet Kéhler — Ostersonntag 2007

Wolf Haas — Die Brenner Series 1999-2009

A A o

Bei der Auswahl der Texte wurde, wie auch schon oben erwédhnt wurde, auf die
Erzahlform geachtet und es wurde einen Fokus auf Werke gegeben, die in ihrer Verfassung
langer gestaltet sind, Romane. Diese Werke wurden in reiner Du-Form oder in einer
Gemischten Form verfasst. Ausfiihrlichere Informationen, tiber die Wahl der Werke, werden
in der Analyseteil erlautert.



TEIL1
THEORETISCHE EINFUHRUNG

1.1  Der Erzéhler

Jeder narrative Text hat einen Erzahler. Der Erzahler wurde in den letzten Jahrzehnten
mehrmals von verschiedenen Erzéhlforschern, unter anderem von Franz K. Stanzel®*, Wolf
Schmid®, Silke Lahn und Jan Christoph Meister'®, Gregory Currie*, in verschiedenen
Sprachen untersucht. Der Erzéhler, oder auch Narrator, ist das Medium, das vom Autor
erschaffen wird, um dem Geschehen eine Stimme zu geben'?. Diese Stimme wird auch
Narrativitat genannt. Narrativitat wird hauptsachlich in zwei verschiedenen Formen definiert.
Narrativitat im klassischen Sinne und Narrativitdt in strukturalistischen Sinnen. Narrativitat,
im klassischen Sinne, erfasst alle Werke, die eine vermittelnde Erzdhlinstanz enthalten. Diese
Werke werden auch Narrative Texte genannt?2,

Das Konzept von der Erzéhlinstanz, wie auch schon oben erwéhnt wurde, wird von
Franz K. Stanzel, ein 6sterreichischer Anglist und einer der bekanntesten Erzahlforscher, in
seinem Werk ,, Theorie des Erzdhlens®, im Zusammenhang der ,,Mittelbarkeit™ als Merkmal
der erz&hlenden (narrativen) Texte genannt; ,,Wo eine Nachricht iibermittelt, wo berichtet
oder erzahlt wird, begegnen wir einen Mittler, wird die Stimme eines Erzédhlers horbar.«
(Stanzel, 1979: 15.) Dieser so genannte ,Mittler” ist das Medium (Erzdhler), dass das
Ubermitteln der Nachricht tibernimmt. Wie wir auch in den weiteren Kapiteln sehen werden,
geht Stanzel auch weiter in das Thema ein und teilt den Erzahler auch in drei wesentliche
Formen, Auktorial-, Personaler- und Ich-Erzahlsituation. Wolf Schmids, ein weiterer
Erz&hlforscher, der in verschiedenen Fachbereichen, wie Germanistik, Slavistik, russische
Literatur, Untersuchungen geflihrt hat, erldutert Stanzels Mittelbarkeit folgend: ,,Mit
,Mittelbarkeit* ist hier im traditionellen Sinne der Erzdhler gemeint, also eine Vermittelnde
Instanz, die zwischen den Rezipienten und den Autor tretet*.« Schmid, in seiner Aussage,
macht klar, dass diese Instanz eine Briicke zwischen dem Autor und dem Rezipienten ist.
Diese Instanz, oder Erz&hler, wird auch von Kate Friedemann, ein weiterer deutscher

Erzahlforscher, in ihrer Arbeit ,,Die Rolle des Erzéhlers in der Epik* folgend definiert;

8 Stanzel, in seinem Werk ,, Theorie des Erzihlens* 1979: 68

® Schmid, in seinem Werken ,Elemente der Narratologie®, 2005: 113 und ,Narratology An
Introduction*, 2010: 5

10 Lahn und Meister, in inrem Werk ,,Einfiihrung in die Erzihltextanalyse* 2008: 2.

11 Currie, in seinem Werk ,,Narratives & Narrator 2010: 65.

12vgl. Lahn und Meister, 2008: 61.

13 vgl. Schmid, 2005: 12.

14 https://lecture2go.uni-hamburg.de/I12go/-/get/I/3766 (12.04-2022).
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,,Wirklich® im dramatischen Sinne ist ein Vorgang, der eben jetzt geschieht, von dem wir Zeuge sind
und dessen Entwicklung in die Zukunft wir mitmachen. ,,Wirklich im epischen Sinne aber ist zunéchst
tiberhaupt nicht der erzihlte Vorgang, sondern das Erzédhlen selbst. [...] [Der Erzdhler] symbolisiert die
uns seit Kant gelaufige erkenntnistheoretische Auffassung, daf wir die Welt nicht ergreifen, wie sie an
sich ist, sondern wie sie durch das Medium eines betrachtenden Geistes hindurchgegangen
(Friedemann, 1965: 25, 26).

Auch Friedemann, in ihrer Aussage, weist auf die wichtige Rolle des Erzéhlers auf.
Sie deutet darauf, dass das Wahrnehmen durch ein Medium mdglich ist, und durch dieses
Medium verfolgt der Rezipient die Geschichte. Friedemann stellt auch klar, dass die
Wirklichkeit, im Zusammenhang des Erzéhlers, ein subjektives Konzept ist. Das heif3t, dass
die Welt ohne ein Medium nicht zu ergreifen ist und dass die Auswahl des Mediums eine
Subjektive Wahrnehmung hervorbringt. Dies ist auch bei den narrativen Texten der Fall. Die
Wahl des Erzéhlers, wie wir auch in den kommenden Kapiteln zeigen werden, kann dazu
flhren, dass das Wahrnehmen des Geschehens sich fir jeden Rezipient Unterschiedlich bildet.

Die strukturalistische Definition hingegen, die von Todorov®® im Jahr 1969 hergestellt
und in dem die Narrativitat als Darstellung von Zustandsverédnderungen (representation of
changes of state) definiert wird, nimmt alle Werke, die auf irgendeine Weise eine Geschichte
erzahlen und schlieRt alle rein deskriptiven Werke aus®®. Folgend dieser Definition teilt
Schmid die Texte in drei Teile:

Tabelle 1.1: Typologie der Texte Schema von Chapman, modifiziert von Schmid

| Texte |

/\\

Marrative Texte Deskriptive Ubrige
[1m werteren Simne) lexie lexte

= stellen eine Geschich- =..\'t|:II¢:n cinen
te dar Lustand dar

N

Erzihlende
Texte
(= namative Texte

Mimetische
Texte
stellen eine Gie-

Im engeren Sinme) schichie un-
Die Geschichte mitteibar dar
{Drama, Film,

wird von emnem
Erzahler erzahlt.

me, narratives
Bild wsw ).

Ballett, Pantome-

Quelle: Schmid, 2005: 19

ein.

16 vgl. Schmid, 2005: 19.

15 Todorov, Tzvetan fiihrt seine definition in seinem Werk ,,Grammaire du Décaméron* im Jahr 1969



Weiterhin teilt Schmid die narrativen Texte in sich in zwei Teile: Erzéhlende Texte
und Mimetische Text. Wie auch oben zu erkennen ist, unterscheidet Schmid in seiner Teilung
die Mittelbarkeit, den Erzéhler, als das Hauptmerkmal in narrativen Texten (erzdhlende
Texte)'’. Wenn der Erzéhler deutlich erkennbar ist, dass heilt, wenn die Erzihlinstanz vom
Rezipienten wahrgenommen wird, nennt Schmid diese Erz&hlende Texte. Wenn aber die
Erzéhlinstanz nicht direkt vom Rezipienten wahrgenommen wird, werden diese Mimetische
Texte genannt. In dieser Arbeit wird die traditionelle Definition der narrativen Texte gefolgt.
Das heifit, alle Texte mit einer Erzéhlinstanz werden als narrative Texte akzeptiert.

Das Hauptmerkmal dieser narrativen Texte ist der Erz&hler. Der Erzahler in sich selbst
ist aber nicht ein neues Konzept. Obwohl die Auseinandersetzung mit dem Erzahler des 19.
und 20. Jahrhunderts, wie auch schon oben genannt, unter anderem von Franz K. Stanzel und
Kéate Friedermann, sich mit schriftlichen Formen des Erzéhlers, bzw. erzéhlende Texte
(Romanforschungen), beschéftigt, ist die urspriingliche Form des Erzahlers nicht schriftlich,
sondern miindlich!®, Deswegen gibt es Bemerkungen zum Thema Erzihler, schon vor dem
schriftlichen Texten, die bis in die Antike verfolgt werden kdnnen, wie zum Beispiel von
Herodot: ,,Erzéhltes Erzdhlen.* (Schmid, 2015: 98) Es ist zu sehen, dass schon in dieser Zeit
einen Unterschied zwischen das Erzéhlte, also das Geschehen, und dem Erzdhler gemacht
wurde. Auch Horaz hat zum Thema folgendes gesagt: ,.Die Fabel laute so, dap sie der
Wahrheit gleicht, und fordre nicht von uns, dap man ihr alles glaube [glaube]: Man reife nicht
das Kind den Hexen aus dem Leibe, wenn sie es schon verzehrt.« (Gottsched, 1730: 77) Hier
meint Horaz nicht die Literarische Form ,Fabel‘, sondern er bezieht sich mehr auf den
Aristoteles Mythos, den er als Fabel Ubersetzt. Horaz, in seiner Aussage, deutet auch auf die
Fiktivitat des Erzahlers. Das heift, dass das Ubermitteln des Erzahlens nicht ein rein realer
Akt sein muss, sondern dass das Erzahlte viel mehr mit der Wahrnehmung abhangig ist, also
dass das Erzéhlte und die Wirklichkeit nicht das gleiche sind. Dies folgt auch Friedemanns
Aussage, die schon oben erwdhnt wurde. Dies ist ein Grund fur Subjektivitdt der
Wahrnehmung.

Von diesen Aussagen kann man schon erkennen, dass in der Antike einen grofen Wert
auf den Erzahler gegeben wurde. Da die Gesellschaft in Stufen geteilt war, konnte es dazu
kommen, dass das Erzéhlte nicht von allen verstanden wurde. Deswegen spielte die
Erz&hlform eine besonders wichtige Rolle. Dies kdnnen wir auch von der Aussage von

Aristoteles sehen:

"vgl. Schmid, 2005: 19.
18Vgl. Seraina Plotke, 2017: 10.



It is, moreover, evident from what has been said, that it is not the function of the poet to relate what has
happened, but what may happen-what is possible according to the law of probability or necessity. The
poet and the historian differ not by writing in verse or in prose. The work of Herodotus might be put
into verse, and it would still be a species of history, with meter no less than without it. The true

difference is that one relates what has happened, the other what may happen (Aristotales, v. Chr 350: 9).

In seiner Aussage deutet Aristoteles auf den Unterschied zwischen eine Text mit
Erzéhler und einen ohne. Wieder wird geprégt, dass die Wahrnehmung abhéngig von dem
Medium ist. Hier wird auch einen klaren Unterschied von deskriptiven Texten und narrativen
Texten gemacht. Natirlich spielte der Erzéhler nicht nur in der Antike eine grofe Rolle,
sondern auch im Mittelalter hat der Erzahler eine wichtige Rolle gespielt. Auch zu dieser Zeit
gab es in der Gesellschaft klare Stufungen. Es herrschte eine klare Hierarchie, die in die
folgenden Teile geteilt werden kann: Ganz an der Spitze stand der Konig, dem der Adel
folgte. Danach kamen die Mdnche und Ritte und ganz an der untersten Stufe gab es die
Bauern.!® Da nur ein Kleiner Teil der Gesellschaft lesen und schreiben konnte, wurden die
Erzdhlungen, Marchen oder Volkslieder, hauptsachlich mindlich vorgetragen. Ein Beispiel
dafur ist der Minnesang, der auch mindlich weitergegeben wurde.

Vielleicht die grélte Rolle, bei der Anerkenung des Wertes des Erzéhlers, hat der
Roman gespielt. Obwohl wir den Ursprung des Romans bis in die Antike, bis zu einem Werk,
der auf zwei Papyrus-Fragmenten (Papyrus Berolinum 6926 R und PSI 1305) erhaltenen
Roman, der die Liebe von Ninosund Semiramis zum Inhalt hat und aus dem 2. oder 1.
Jahrhundert v. Chr. stammt, verfolgen kénnen, wurde der Roman zum ersten Mal im 18.
Jahrhundert von Friedrich von Blackenburg in seinem Werk ,,Versuch iiber den

Roman*(1774) als eine eigenstindige und eine asthetisch wertvolle Gattung beschrieben.

Keine Gattung der Poesie ist von weiterem Umfange als der Roman; unter allen ist er auch
der verschiedensten Bearbeitung fahig: denn er enthélt oder kann enthalten nicht etwa nur Geschichte
und Geografie, Philosophie und die Theorie fast aller Kiinste, sondern auch die Poesie aller Gattungen
und Arten —in Prosa. Was irgend den menschlichen Verstand und das Herz intereBiert, Leidenschaft
und Charakter, Gestalt und Gegenstand, Kunst und Weisheit, was mdglich und denkbar ist, ja das

Unmogliche kann und darf in einen Roman gebracht werden [...] (Herder, 1967: 109).

Diese Vielfallt, die von Blackenburg erlautert wird, ist auch der Grund fir die

Popularitat des Romans. Sie spricht, in ihrer Sprache, an die ganze Gesellschaft, und ist auch

¥vgl. Vignjevic, 2008: 32.


https://de.wikipedia.org/wiki/Ninos

verstandlich bei jeden, nicht nur bei einem Teil, wie die anderen Gattungen®. Im 18.
Jahrhundert wurde auch das Konzept vom ,,Erzdhler” von vielen berithmten Autoren als einer

der wichtigsten Bestandteile der Literatur gesehen. Ein Beispiel dafiir ist Sir Walter Scott:

Action, and tone, and gesture, the smile of the lover, the frown of the tyrant, the grimace of the buffoon,
—all must be told [in the novel], for nothing can be shown. Thus, the very dialogue becomes mixed
with the narration; for he must not only tell what the characters actually said, in which his task is the
same as that of the dramatic author, but must also describe the tone, the look, the gesture, with which
their speech was accompanied,—telling, in short, all which, in the drama, it becomes the province of the
actor to express (Matthews, 1866: 188).

Sir Walter Scott legt vor, dass der Erzahler nicht nur die Dialoge, sondern auch das
Geschehen, zu dem gehdren auch das Innenleben, Gefiihle, Gedanken der Figuren, usw., als
ein ganzes dem Rezipienten weitergibt. Auch Goethe hat zum Thema Erzahler Bemerkungen
gemacht: ,,Wenn ich vor mir allein bin, erzdhle ich mir, was ich gesehen habe, als wenn ich
Dir's erzihlen sollte, und es berichtigt sich alles.” (Goethe, J. W., & Meyer, R. M. 1909: 76)

Aus dieser Aussage von Goethe wird verstandlich, dass der Erzéhler und Autor nicht
dasselbe sind. Es wird klargestellt, dass der Erzahler nur ein Medium des Autors ist, um das
Geschehen den Leser/Rezipient weiterzugeben.

Im 19. Jahrhundert wurde, fiir dem Erzéhler, zum ersten Mal der Begriff ,,Perspektive®
oder - im englischen — der Point of View, von Henry James in seinem Essay (1884)
eingefuihrt?t. Mit point of View oder Perspektive wird hier die Sichtweise des Erzahlers
gemeint. Percy Lubbock beschreibt sie als: ,,dic Beziehung des Erzéhlers zur erzéhlten
Geschichte“(Lubbock, 1921: 60). Genau diese Beziehung kann sich mit der Wahl des

Erzahlformens dndern??. Im folgenden Kapitel werden (iber diese Erzéhlformen berichtet.

1.2 Erzahlformen

Wie auch in das vorherige Kapitel berichtet wurde, ist der Erzdhler direkt mit der
Wahrnehmung der Geschichte gebunden. Deswegen ist die Erzéhlform vielleicht einer der
wichtigsten Entscheidungen des Autors. Aber was fur Erzéhlformen gibt es? Unterscheiden
sie sich so drastisch voneinander oder ist es mehr eine Wahl der Bequemlichkeit fur den
Autor? Wie auch von der Fragestellung erkennbar ist, wurde der Erzéhler in Laufe der Zeit in

verschiedene Formen geteilt. Fir eine Kategorisierung wurden von verschiedenen

20Vgl. Griner, 2008: 5
2L vgl. James, 1980: 7
22\/gl. Schmid, 2005: 113
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Erzahlforschern verschiedene Kriterien benutzt. Diese Vielfalt der Kategorisierung liegt zu
Grunde, dass der Literatur sich in Laufe der Zeit entwickelt. Die vielleicht bekannteste
Kategorisierung der Erzaéhlformen gehdrt dem Anglist Franz K. Stanzel. Stanzel fuhrt in
seinem Werk ,,Theorie des Erzidhlens* den Terminus der Erzahlsituation ein und kategorisiert
sie folgend:

1. Ich Erzéhlsituation: dominiert die "ldentitat - Nichtidentitit der Seinsbereiche der
Charaktere und des Erzahlers™,

2. Auktoriale Erzéhlsituation: zeichnet sich mit der ,,Aulenperspektive",

3. Personalen Erzéhlsituation: dominiert der Modus des "Erzéhlers - Reflektors?®",

Mit seinen Typenkreis teilt Stanzel die Erzéhlsituationen folgend:

Modus -
Ich- Auktoriale

Erzahlsituation Erzahlsituation

Erzahler

|dentitat

AuPenpérspektiv

N .

’
N

\'K_"________

/

N

’

’
’

.

Innenperspe[{tive

’

’

Nicht-identitét

’

Reflektor

Perspektive Person

Personale

Erzahlsituation

Abbildung 1.2 Typenkreis selbst erarbeitet nach Vorlage von Franz K. Stanzel 2008

In seinem Model zeigt Stanzel die verschiedenen Eigenschaften, den er zu jeder

Erzahlsituation erteilt. Fur seine Kategorisierung benutzt Stanzel drei Konstituente. Modus,

23 Stanzel, 2008: 80-81
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Person und Perspektive?*. Wie wir auch oben sehen kénnen, wird der Typenkreis durch diese
drei Konstituente in drei Achsen geteilt®,

Einer dieser Achsen ist der Modus. Mit Modus meint Stanzel die Opposition von
Erzahler und Nichterzahler (Reflektor)?®. Auf der Erzihler-Seite der Achse steht der Erzéhler
im Vordergrund. Eine extreme Form dieser Seite ist eine Mischung aus dem Ich-Erzéahler und
dem auktorialen Erzahler. Das heif3it, der Erzdhler benutzt ,,ich® aber ist auch allwissend. In
der Reflektor-Seite der Achse hingegen, steht die Reflektorfigur im Vordergrund. Hier ist die
extreme Form, der Personaler Erzahler.

Eine weitere Achse ist die Person und unter der Person wird eine Opposition von
Nichtidentitat der Seinsbereiche von Erzé&hler und Figuren und Identitat der Seinsbereiche von
Erzahler und Figuren gemeint. Hier wird wesentlich ein Unterschied gemacht, ob der Erzahler
ein Teil des erzahlten Geschehens ist oder nicht. Falls ja, dann ist der Ich-Erzéhler eine
extreme Form fur diese Seite der Achse. Falls nicht, koénnen wir die Kamera (friher
,heutraler Erzéhler” genannt) als ein Beispiel fiir die extreme Form geben.

Mit Perspektive wird eine Opposition zwischen der Innen- und AulRenperspektive
gemacht. Mit Innenperspektive wird eine Offenbarung des Innenlebens der Figuren
durchgefiihrt?’. Ein extremes Beispiel dafiir ist eine Mischung zwischen dem Ich-Erzéhler und
dem personalen Erzéhler. In der AuRenperspektive, wie auch vom Namen verstandlich ist,
werden die Figuren vom aullen betrachtet. Hierzu ist der auktoriale Erzahler ein extremes
Beispiel?®.

Stanzel Theorie und sein Typenkreis wurde von vielen Forschern als eine
Vereinfachung, fur ein normalerweise in sehr kompliziertes Teil der Forschung gesehen. Die
Benutzung des Begriffs Erzahlsituation fuhrte, unter anderem, auch dazu, dass diese Theorie
und ihre Kategorien viel kritisiert wurden. Ein anderer Grund ist auch das Stanzel die
Kategorien von Perspektive und Modus nicht ausreichend voneinander abgrenzt.?® Einer
dieser Kritiker ist Gérard Genette. Genette greift in seiner Kategorisierung auf die Perspektive
zuriick, die von Jean Pouillon (1946) in ,, Typologie der visions* aufgestellt wurde. Genette
flhrt in seiner Arbeit eine strikte Teilung zwischen dem Narrator und Point of View ein.

Damit keine visuellen Konnotationen entstehen, benutzt Genette das Phanomen der

24 Vgl. Stanzel, 2008: 240-241

% Vgl. Stanzel, 2008: 68

% \gl. Stanzel, 2008: 190

27vgl. Stanzel, 2008: 150

Bhttps://die-schreibtechnikerin.de/literaturwissenschaft-definitionen-modelle/erzaehltheorie/stanzel-
typenkreis/_( erigim tarihi: 23.04.2022)

2Vgl. Schmid, 2004: 3


https://die-schreibtechnikerin.de/literaturwissenschaft-definitionen-modelle/erzaehltheorie/stanzel-typenkreis/
https://die-schreibtechnikerin.de/literaturwissenschaft-definitionen-modelle/erzaehltheorie/stanzel-typenkreis/
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focalisation, die von Pouillon beschrieben wurde, anstelle von point of View.® Genette teilt
wiederhin seine Kategorien folgend:

I. "Nullfokalisierung™: es herrscht die Perspektive eines allwissenden Erzahlers vor.

2. "Interne Fokalisierung™: das Erzahlen orientiert sich an der Perspektive einer
erzahlten Figur.

3. "Externe Fokalisierung™: im Erzahlen dominiert die Perspektive eines Erzéhlers, der

keine Introspektion besitzt (oder diese nicht vermittelt)®

In seiner Arbeit benutzt Genette auch Begriffe wie diegetischer oder nicht diegetischer
Erzahler. Mit dem Begriff diegetisch oder nicht diegetisch unterscheidet Genette, ob der
Erzahler zur erzéhlten Welt gehort oder nicht. (heterodiegetisch-homodiegetisch) Es werden
auch Unterschiede, wie Primarer, sekundarer und tertidrer Erzahler gemacht.®?

Wie auch oben erwdhnt wurde, gibt es verschiedene Kategorien, die von
unterschiedlichen Forschern hergestellt wurden. Falls wir jede unterschiedliche Kategorie
untersuchen wiirden, wirde diese Arbeit von ihrem Fokuspunkt viel zu viel abweichen.
Obwohl wir in dieser Arbeit nicht die Erzahlformen als Ganzes untersuchen, werden wir nicht
nur in die ,,Du-Form* eingehen, sondern auch iiber die anderen, generell meist benutzten
Erzahlformen, die oben erwédhnten Erzahlformen sprechen. Dabei werden wir die
meistbekannte Kategorisierung, die vom Franz k. Stanzel, benutzen: Die Auktoriale,

Personale, Ich-Erzahlsituation.

1.2.1 Die Auktoriale Erzahlsituation:

Der Begriff Auktorial leitet sich vom lateinischen ,autoc* ab und bedeutet;
Vermehrer, Urheber. Diese Form der Erzahlung wird auch als die Allwissende-Form genannt.
Die Perspektive, die in dieser Form benutzt wird, ist eine ,,Aufenperspektive®, Er/Sie/Es
Form. Sie steht auPerhalb der Geschichte, dies wird auch ,,epische Distanz* genannt. Ein
Merkmal fir diese Erzéhlsituation, fir Stanzel, ist ,,[...] die Anwesenheit eines personlichen,
sich in die Einmengung und Kommentaren zum Erzdhlten kundgebenden Erzéhlers.*
(Stanzel, 1993: 16) Es ist zu verstehen, dass das Geschehen von einem Erzéhler
wiedergegeben wird und dass der Erz&hler deutlich erkennt werden kann. Dieser Erzéahler,

obwohl allwissend, ist nicht mit dem Autor zu verwechseln, sondern sie ist eine, die vom

3%0vgl. Schmid, 2005: 115, 116
31 Genette, 1983: 189-190
32\v/gl. Schmid, 2005: 83
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Autor erschaffene, Gestalt, wie die Figuren im Roman. Wir kdnnen also sagen, dass der
Auktorialer Erzéhler nicht eine Figur der Geschichte ist, sondern eine Instanz und Institution
ist®3. Da sie nicht Teil in das Geschehen ist, herrscht hier eine berichtende Erzahlweise. Der
Erzahler weil3 alles Uber das Geschehen und kann auch Kommentare, seine eigenen
Gedanken, Uber das Geschehen geben, aber ist nicht selbst Teil der Geschichte, sondern, wie
auch oben genannt wurde, benutzt sie eine AuBenperspektive, also schaut von auflen in das
Geschehen ein. Sie ist souverédn ber Zeit und Raum. Sie kann auch die Gedanken und
Geflhle der Figuren wiedergeben. Das heif3t, der Erzahler weil}, was die einzelnen Figuren
denken und fihlen. Ein Beispiel fur diese Form des Erzahlens ist der Roman ,,.Der

Zauberberg® vom Thomas Mann.

Die Geschichte Hans Castorps, die wir erzédhlen wollen, — nicht um seinetwillen (denn der Leser wird
einen einfachen, wenn auch ansprechenden jungen Mann in ihm kennenlernen), sondern um der
Geschichte willen, die uns in hohem Grad erzéhlenswert scheint (wobei zu Hans Castorps Gunsten denn
noch erinnert werden sollte, dal? es seine Geschichte ist, und daf® nicht jedem jede Geschichte passiert):
diese Geschichte ist sehr lange her, sie ist sozusagen schon ganz mit historischem Edelrost (iberzogen

und unbedingt in der Zeitform der tiefsten Vergangenheit vorzutragen (Mann, 1924: 9).

Wie auch zu bemerken ist, gibt der Erzahler seine eigenen Kommentare und Gedanken
uber das Geschehen weiter. Schon am Anfang der Geschichte kann der Rezipient den
Erz&hler bemerken. Das der Erzahler leicht zu bemerken ist, kdnnte auch zu einen der

Merkmale dieser Erzéhlsituation zéahlen.

1.2.2 Die Ich-Erzéhlsituation

Der grofite Unterschied zwischen der Auktorialen Erzahlsituation und der Ich-
Erzéhlsituation ist, dass der Erzéhler ein Teil des Geschehens ist. Der Ich-Erzahler wird als
eine Person, also als ein Charakter der erzahlten Welt, in der Geschichte dargestellt. Das
heil3t, dass das Geschehen von der Perspektive von einer der Figuren wiedergegeben wird.
Der Erzéhler selbst hat entweder das Geschehen erlebt, miterlebt oder beobachtet. Wir kénnen
also sagen, dass diese Form eine subjektive Aussagetendenz hat. Mit dieser Form des
Erzé&hlens wird eine Erwartung Uber das Innenleben einer Figur verursacht. Die Gedanken,
Vorstellungen, Gefiihle usw. Im Gegensatz zu Er-Form ist die Ich-Form nicht Instanz und

Institution, sondern Figur und Person®. Da die Figur, mit dieser Form, seine eigenen

33 vgl. Petersen, 2010: 60
34v/gl. Petersen., 2010: 100
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Erfahrungen wiedergibt, herrscht auch hier eine berichtende Erzahlweise®. Ein Beispiel fiir
diese Erzahlsituation das Werk ,,Tschick® von Wolfgang Herrndorf:

Als Erstes ist da der Geruch von Blut und Kaffee. Die Kaffeemaschine steht driiben auf dem Tisch, und
das Blut ist in meinen Schuhen. Um ehrlich zu sein, es ist nicht nur Blut. Als der Altere «vierzehn»
gesagt hat, hab ich mir in die Hose gepisst. Ich hab die ganze Zeit schrég auf dem Hocker gehangen und
mich nicht gerthrt. Mir war schwindlig. Ich hab versucht auszusehen, wie ich gedacht hab, dass Tschick
wahrscheinlich aussieht, wenn 3 einer «vierzehn» zu ihm sagt, und dann hab ich mir vor Angst in die
Hose gepisst. Maik Klingenberg, der Held. Dabei weil ich gar nicht, warum jetzt die Aufregung
(Herrndorf: 2010: 2).

Von dieser Passage ist zu erkennen, dass wir die Welt aus dem Blickwinkel der Figur
sehen. Die Figur erzahlt direkt uns, so zu sagen, was er wahrnimmt. Wenn wir an
Erzahlformen denken, wird immer wieder von der Er-Form und die Ich-Form die Rede.
Obwohl diese Formen von jedem bekannt sind, ist eigentlich die Er-Form, die mehr benutzte
Form. Naturlich kénnen wir die Ich-Form in Romanen héufig sehen, aber sie wird 6fters mit
anderen Erzéhlformen (der Er/Sie/Es-Form) zusammen, also als eine gemischte Erzahlform,

benutzt. Ein rein in der Ich-Form geschriebener Text ist immer noch sehr selten.

1.2.3 Die Personale Erzahlsituation

In der Personalen Erzahlsituation hingegen, stellt sich der Erzahler in den Hintergrund,
hinter einer Figur. Der Rezipient flhlt, als ob das Geschehen, an Stelle des Erzahlers, durch
den Reflektor, der Romanfigur erzéhlt wird. Der Erzahler weil3 also nicht alles. Das
Geschehen wird in einer Er/Sie-Form erzéhlt. Das, was die Figur wahrnimmt, wird erzahlt.
Das heift, diese Form der Erzdhlung eignet sich perfekt fiir die Wiedergabe von psychischem
Prozesse. Hier herrscht die Innenperspektive. Da der Erzéhler vom Rezipienten nicht
wahrgenommen wird, wird der Rezipient in das Geschehen aufgenommen und fuhlt sich wie
ein Zuschauer in einem Schauplatz. Da auch in dieser Form eine Figur das Geschehen
wiedergibt, &hnelt sie sich der Ich-Erzahlsituation. Aber in der Personalen Erzéhlsituation
stellt sich der Erzahler so weit in den Hintergrund, in die Reflektorfigur, dass ein Eindruck der
Unmittelbarkeit entsteht. Und das wird auch von Stanzel als ein Merkmal der Personalen
Erzihlsituation genannt. ,Uberlagerung der Mittelbarkeit durch die Illusion der
Unmittelbarkeit [...] das auszeichnende Merkmal der personalen ES (Erzéhlsituation)*

(Stanzel 1989: 16) Ein Beispiel dafiir kann Kafkas ,,Prozess* sein:

% Vgl. Stanzel, 1993: 16
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K. wartete noch ein Weilchen, sah von seinem Kopfkissen aus die alte Frau, die ihm gegeniiber wohnte
und die ihn mit einer an ihr ganz ungewdhnlichen Neugierde beobachtete, dann aber, gleichzeitig
befremdet und hungrig, lautete er. Sofort klopfte es und ein Mann, den er in dieser Wohnung noch
niemals gesehen hatte, trat ein. Er war schlank und doch fest gebaut, er trug ein anliegendes schwarzes
Kleid, das, &hnlich den Reiseanziigen, mit verschiedenen Falten, Taschen, Schnallen, Knopfen und
einem Gurtel versehen war und infolgedessen, ohne daf} man sich daruber klar wurde, wozu es dienen
sollte, besonders praktisch erschien. »Wer sind Sie?« fragte K (Kafka, 1925: 3).

In dieser Passage sind die Hauptmerkmale vom Personalen Erzahlsituation zu erkenne.
Der Rezipient weil3 so viel, wie die Figur. Was die Figur nicht weil, ist auch den Rezipienten
unbekannt. Ein weiteres Beispiel fur diese Erzahlsituation sind die ,,Hunger Games* Trilogie.
All drei Bicher sind in der personalen Erz&hlsituation verfasst worden.

Diese drei Erzahlsituation, die in diesem Kapitel wiedergegeben wurden, sind, wie
auch oben erwahnt wurde, die bekanntesten Erzéhlformen. In dem folgenden Kapitel wird das

eigentliche Thema dieser Arbeit in den VVordergrund getragen.



16

TEIL 2
DIE DU-FORM

2.1 Die Du-Erzéhlform

Der Schwerpunk dieser Arbeit liegt auf dem “Du” Erzdhlform. Obwohl der Erzahler
seit Mitte des 20. Jahrhunderts in vielen Studien eingehend untersucht wurden, waren die
Formen der ersten und dritten Person, wie schon oben erwahnt wurde, immer im Mittelpunk.
Dies konnte auch davon abhingen, dass das ,,Du“ zuerst als ,,angesprochene Person®, nicht als
Objekt des Sprechens, erscheint. Sie ist also nicht fir das Erz&hlen, sondern fur den Alltag.
Diese Aussage konnen wir bis in die Kindheit verfolgen. Beim Erlernen der Sprache fangen
die Kinder mit der dritten Person an. Spiter kommt das ,,Ich“. Auch in dieser Reihenfolge
wurden die Erzahlformen, zuerst die Er-Form, danach die Ich-Form, entwickelt. Deswegen
vielleicht flihlen sich die Ich- und Er-Form naturell an. Viel spater lernt das Kind die zweite
Person. Und deswegen auch in der Literatur kommt die ,,Du-Form® viel spiter und
unnatiirlich vor®®. Vielleicht auch wegen dieser Unnatiirlichkeit wurde die ,,Du-Form* von
Booth®” (1961) nur als eine Funote erwahnt:

,Efforts to use the second person have never been very successful, but it is astonishing
how little real difference even this choice makes... “(Booth, 1961: 150) Booth schildert in
seiner Aussage, dass die Nutzung von der Du-Form fast keinen Unterschied hervorbringt. In
seiner Fulinote zeigt Booth den Roman ,,La Modification“ von Michel Butor als Beispiel.
Butor‘s Roman ist ein Beispiel fiir ein rein in der Du-Form verfasstes Werk. Im Roman geht
es uber einen Geschaftsmann, der aus Paris kommt. Er beschlieRt nach Rom zu fahren, um
seinen Geliebten zu sagen, dass er seine Frau und sein bisheriges Leben verlassen wird. Dies
tut er aber nicht und kehrt zuriick, ohne seine Geliebte aufzusuchen. Er beschlielt diese
,Modifikation* in einen Roman zu verarbeiten. Das ganze Geschehen wird in der ,,Vous*
Form verfasst. Booth geht weiter und bezeichnet, die von Butor benutzte ,,Du* Erzdhlform als

»radical unnaturalness® und ,,distracting at time* folgend:

[...] the radical unnaturalness is, it is true, distracting for a time. But in reading Michel Butor's La
Modification (Paris, 1957), from which this opening comes, it is surprising how quickly one is absorbed
into the illusory "present" of the story, identifying one's vision with the "vous" almost as fully as with
the "I " and "he" in other stories (Booth, 1961: 150).

% Vgl. Petersen, 2010, S.93
37 Booth, 1961: 150
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Dieses ,,radical unnaturalness® konnen wir schon in Butors ersten Sitzen sehen. ES
wird klar, dass dieses Geschehen nicht in einer traditionellen Form wiedergegeben wird;
.Vous avez mis le pied gauche sur la rainure de cuivre, et de votre épaule droite vous essayez
en vain de pousser un peu plus le panneau coulissant.” (Butor, 1957: 1) Obwohl Booth die
Du-Form als ,radical unnaturalness* und ,,distracting” nennt, erkennt er auch an, dass der
Rezipient sich sehr schnell an die Du-Form, wie bei der Ich- und Er-Form, gewohnt. Das
heilt, der Rezipient verfolgt das Geschehen trotz der ungewdhnlichen Erzéhlform und hat
kein Problem bei der Wahrnehmung der Geschichte. Michel Butor hingegen, bezeichnet das
Erzihlen der 2. Person als "récit 'didactiq®®, in der es die Maoglichkeit gibt eine Figur, die
nicht fir sich selbst sprechen kann oder will, darzustellen. Butors Werk ,,La Modification*
wird von vielen Forschern als das friihste rein in der Du-Form verfasste Werk akzeptiert,
obwohl Paul Zech sein Werk ,,.Die Geschichte einer armen Johanna® dreifig Jahre frither
verfasst hat. Paul Zechs Werk wird in den kommenden Kapiteln analysiert.

Ein weiterer bekannter Erzahlforscher, der die Du-Form ignoriert hat, ist Franz K.
Stanzel. Stanzel erwéhnt die Du-Form, in seinem Werk ,,Theorie des Erzidhlens®, fast nicht.
Aber in den letzten Jahren benutzen immer mehr Autoren die Du-Form in ihren Erzahlungen.
Der Grund dieses steigenden Interesses kdnnte von vielen Soziokulturellen Grinden, wie zum
Beispiel; die schnelle Entwicklung der Technologie, die Veranderung des Alltagslebens,
abhangen. Aber wegen dieses Interesses werden auch Untersuchungen Uber die Du-Form
durchgefiihrt.

Einer der ersten Forscher, der sich mit der Du-Form philologisch beschéftigte, war
Bruce Morisette. In seinem Werk ,Narrative ‘you' in Contemporary Literature® (1965)
beschéftigte er sich hauptsachlich mit der angloamerikanischen Literatur. Obwohl Du-Form
als eine Erzahlform ein, im Vergleich zu den anderen Erzahlformen, ein neues Konzept ist, ist
das ,,.Du‘ in narrativen Texten nicht neu. Fast in jeden narrativen Text ist ein ,Du‘ zu finden.
Entweder in Dialogen zwischen Figuren oder auch in Apostrophen, plétzliche Hinwendung an
den Rezipienten oder Publikum. Morrissette, in seiner Arbeit, machte eine definitive
Unterscheidung zwischen diesen oben erwdhnten Formen des Du’s und der ,,You“(Du) als

Erzahlform.

[...] Turning to prose, we find a more complicated situation. Obviously, we must eliminate all uses of
"you" in oratory or elsewhere that are addressed frankly to an audience. Moreover, "you" as a substitute

in English for "one" gives rise to all sorts of proverbial statements or maxims ("*You don't have to be a

38 Bedeutet “didaktische Geschichte”. Diesen Terminus benutzt Butor in seinem Werk: Michel Butor,
"L'usage des pronoms personnels dans le roman", in: ders., Répertoire H (Paris 1964), S. 66
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chicken to recognize a bad tgg" etc.) which have little or nothing to do with our subject (Morrissette,
1965: 6).

Dariiber hinaus deutet Morrissette auch zur Bedeutung der Wahl des Erzéhlers: ,, The
choice of narrative mode, far from being a mere ,,formal” feature of fiction, conditions its
whole structure and determens to a great extent the receptive stance and esthetic involvement
of the reader.* (Morrissette, 1965: 1) Diese Wahl ist, wie auch weit oben erwéhnt wurde, nicht
eine leicht zu nehmende Angelegenheit. Morrissette deutet wiederhin in seiner Aussage auf
die wichtige Rolle des Erzahlers, der nicht nur in der Struktur oder auch Asthetik, wie
Morrissette sie nennt, eine Rolle spielt, sondern auch, wie auch schon weit oben erwahnt
wurde, eine direkte Rolle bei der Wahrnehmung des Rezipienten. Morrissette‘s Bemerkungen

uber der Du-Form sind folgend:

It appears evident, then, that contemporary literature (including films) has developed both consciously
and unconsciously a narrative mode based on second person forms, related to certain lyrical antecedents
and to some habits of everyday speech, but containing subtle and far-reaching implications and
conveying a unique tonality. One may doubt that novelists will ever adopt the "you™ mode as their
general practice; but even if it occurs only occasionally (as in Hemingway) or is used only as a framing
device (as in the flashback sequences described above), it seems destined to persist. Its very ambiguity,
emphasized by the fact that critics are far from agreement as to its true import, favors its retention.
Whether it will undergo further evolution is uncertain, but it seems safe to state that it is already a mode

that future rhetoricians of fiction must take into account (Morrissette, 1965 : 21).

Von seiner Aussage ist zu sehen, dass Morrissette, wenn auch zweifelhaft, auf dem
Potential der Du-Form deutet und dass sie, obwohl von vielen nicht als eine Erzahlform
betrachtet wird, als eine Erzahlform akzeptiert werden sollte.

Ein weiterer Forscher, der sich mit der Du-Form beschaftigt hat, ist Barbara Korte.
Korte ein bekannter Anglist, bezeichnet die in der Du-Form durchgefiihrtes Erzahlen als ,,eine
direkte Nachahmung der miindlichen Alltagskommunikation.* (Korte, 1987: 170) Korte, auch
wegen dieser Nachahmung, fuhrt eine kommunikationstheoretische Untersuchung anhand
verschiedener Texte Uber die Verwendung der Du-Form im Erzahltexten. Sie definiert den
Du-Erzéhler als, ,,[...] die Vermittlung des fiktionalen Geschehens aus der Perspektive eines
handelnden Du.*“ (Korte, 1978: 169) Sie geht auch weiter und versucht die kommunikativen
Verwendungssituationen der Du-Form zu kategorisieren. Da sie in ihrer Arbeit auf die

Kommunikation Ebenen der Du-Form fokussiert, ist das, der Du-Form naturell gehériges,
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Aspekt, Anrede im Vordergrund. Deswegen konnen wir ihre Kategorien in zwei wesentliche
Teile teilen. Die Figurenanrede und Leseranrede.

Unter Figurenanrede wird hier die Anrede des Erzahlers an eine Figur des Geschehens
oder die Anrede einer Figur an eine andere Figur des Geschehens, ein Dialog, gemeint. Diese
Figur kann auch eine Reflektorfigur sein. Zu dieser Figurenanrede zeigt Korte das Beispiel
vom Michel Butor’s Roman ,,LLa Modification®.

Unter Leseranrede wird die Anrede eines Lesers, durch das mit dem Du
angesprochenen Figur, gemeint. Hierzu zeigt Korte das Beispiel von italo Calvin ,,Se una
notte d'inverno un viaggiatore*, in dem sie das Du als die Hauptfigur annimmt und folgende

Bemerkung macht:

Die Grenzlinie zwischen narratee und Figur des fiktionalen Geschehens ist damit aufgehoben, und
Calvino gelingt die originelle Verschmelzung zweier ansonsten getrennter Erscheinungsformen des Du
im Erzéhltext: der Leseranrede und der Du-Erzéhlung (Korte, 1978: 180).

Das heil3t, dass der Leser sich in die Hauptfigur einstellt und sich direkt angesprochen
fuhlt. Diese Textexterne Kommunikation wird von Korte als Leseranrede genannt. Ein
weiteres Beispiel fur die Du-Form Untersuchungen ist die Untersuchung von Ursula Wiest
(1993); die die Vorstufen und Entwicklung von der Du-Form behandelt. In ihrer Arbeit
definiert Wiest die YOU-Form (DU-Form) folgend:

Die You-Form wird inzwischen allgemein akzeptiert als die durchgehende Anrede einer textinternen
handlungstragenden Figur mit dem Pronomen der zweiten Person, mit weitreichenden Folgen fur das
Verhdltnis dieser Figur zu Histoire und Erzahlpersona und mit gleichzeitig dadurch eroffneten
Mdglichkeiten der subtil verwirrenden und handlungsinvolvierenden Leseranrede (Wiest, 1999: 12).

Die ,Du-Form° ist also eine Form des Erzihlens, in dem eine Anrede zwischen zwei
handlungstragenden Figuren gefihrt wird, aber Wiest weist auch darauf hin, dass diese
Anrede eine Konnotation hervorzeugt, da die handlungstragende Figur und die Figur des
Rezipienten mit der Du-Form verbal kommunizieren, und dass durch sie eine besondere Form

der Leseranrede entsteht®®. Wiest nennt diese Situation ein Merkmal der Du-Form folgend:

Diese Konnotation der Anrede des textinternen Rezipienten in der Figurenanrede kann als weiteres
Merkmal der Du-Erzéhlsituation mit méglicherweise weitreichenden Konsequenzen fiir das Verhaltnis

des textexternen Lesers zur Erzdhlhandlung angesehen werden; letzterer wird ndmlich durch das

3 Vvgl. Wiest, 1993: 82
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narrative Du/You mit der handlungstragenden Figur des Textes identifiziert und findet sich so implizit

mit der Behauptung konfrontiert, die erzdhlte Geschichte sei seine eigene (Wiest, 1993: 82).

Wiest, in ihrer Aussage, bringt die zwischen dem Rezipienten und dem Erzahler, die
durch den Gebrauch der Du-Form entstehende Beziehung hervor. Diese Beziehung teilt Wiest
in zwei Kategorien. Die Figurenanrede (Textintern) und die Leseranrede (Textextern). In der
Figurenanrede wird mit dem ,,.Du* entweder eine Figur in der Geschichte angesprochen oder
es handelt sich mehr um einen Dialog zwischen den Figuren in der Geschichte. Die
Leseranrede hingegen entsteht durch den besonderen Umstand, der durch das Benutzen von
der Du-Form entsteht, in dem sich der Rezipient angesprochen fuhlt und sich in das
Geschehen platziert. Wiest definiert die Du-Form folgend:

[...] So liegt nur dann ein narratives Du/You/Vous bzw. eine echte Du-Erzdhlsituation vor, wenn die im
Du/- You angesprochene Figur eines Textes Tréger einer &uferen, im Sinne Jurij M. Lotmans
ereignishaften oder einer inneren, psychischen Handlung und damit agierendes oder wahrnehmendes
Subjekt eines Text ist (Wiest, 1993: 81).

Unteranderem hat auch Monika Fludernik das Thema untersucht und den ersten

gebrauch in bereits den 17.Jahrhunders verzeichnet.

The two earliest you-texts that have so far been discovered are surprisingly old: the French Duke of
Sully's (1560-1641) memoirs Les oeconomies royales (1662), in which the Duke's (Maximilien de
Béthune's) four servants at his behest write a history of the Duke's life and tell it to him, addressing him
in the act; and Nathaniel Hawthorne's story "A Haunted Mind" (1835) (Fludernik, 1993: 218).

Es ist zu sehen, dass schon im 17. Jahrhundert Experimente in der Du-Form
durchgefuhrt wurden. Von diesen Werken kdnnen wir auch ein Merkmal des Du-Forms
erkennen, die Anrede. Bei dieser Form ist nicht nur die zweite Person gemeint, sondern auch

die Sie-Form, die auch von Monika Fludernik folgend gedufert wird,

What is called second person fiction does not in any way have to employ a second person pronoun [...]
What it needs to employ is a pronoun of address, and in some languages such a pronoun can be in the
third person (e. g. the German 'polite’ Sie, a third person plural form, or the Italian Lei, a third person
singular) (Fludernik 1993: 218).

Fludernik geht weiter in ihrer Untersuchung des Du-Forms und deutet auf die
Probleme, die auf der Terminus Level entstehen. Sie ist der Meinung, dass die flr die anderen



21

Erzdhluntersuchungen benutzten Begriffe nicht ausreichende Klassifikationen, bei der
Untersuchung der You-Form verschaffen. Deswegen fiihrt Sie zwei neue Konzepte bei der

Untersuchung von Du-Form ein: ,,Homo- und Heterocommunicative*.

I will therefore introduce the concepts of the homo- and heterocommunicative, which specify an
existential link (or no such link) between the communicative level and the story level of the fiction.
Within  homocommunicative narration one distinguishes first person and second person
homocommunicative narration (which one may then dub homodiegetic and homoconative respectively)
[...] Within the heterocommunicative realm one can observe second and third person
heterocommunicative narratives, i.e. traditional third person narrative (e.g. Fielding's Tom Jones) and
second person fiction in which the narrator has no function on the story-plane (Aichinger's
"Spiegelgeschichte™) or in which the second person protagonist does not function as an addressee
(Fludernik, 1993: 224).

Unter Homo- und Heterocommunicative unterscheidet Fludernik, ob die Du-Form mit
der Ich-Form oder mit der dritten Person-Form benutzt wird. Hier ist die Rede von einer
gemischten Benutzung des Du-Forms. Fludernik geht weiter und teilt Homocommunicative
zwei Teile: Homodiegetic und Homoconative®®. Mit Homodiegetic wird ein Unterschied
gemacht, ob der Erzahler auch ein Teil in dem Geschehen spielt oder nicht. Homoconative
hingegen befindet sich der Rezipient (Leser) im Geschehen und nicht der Erzihler. In der
folgenden Tabelle zeigt Fludernik ihre Teilungen.

40 Fludernik, 1993: 224
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Tabelle 2.1: Monika Fluderniks kommunikationtheoretische Teilung der Du-Form
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In der Tabelle ist zu erkennen, dass Fludernik ihre zwei Kategorien auch in sich selbst
teilt. Homocommunicative wird von Fludernik in sieben geteilt. Ihre Teilungen orientieren
sich an den Gebrauch, Funktion und Position, ob sie im Geschehen teilnehmen oder nicht, der
Du-Form und dem Narrator. Genauso konnte auch die Heterocommunicative Teilung
erklarbar.

Von ihr Diagramm koénnen wir auch erkennen, dass Fludernik die You-Form in drei
Teile teilt; authorial, figural und reflektoral. Dies kdnnte man auch zurlick auf Stanzels
Triade verfolgen. Mit authorial ist eigentlich auktorial, also die Allwissenheit des Du
Erzéhlers gemeint. Unter figural kategorisiert Fludernik den Erzéhler sowohl externe
Informationen und auch interne Informationen in die Psyche des Protagonisten. Die
reflektoral Texte hingegen, lassen den Rezipienten in die Gedanken des Protagonisten
eintreten.*! Diese Teilung hilft bei der Klassifizierung des Du-Forms und zeigt auch die
verschiedenen Maglichkeiten, die in der Du-Form liegen.

Diese Mdglichkeiten werden von Jiurgen H. Petersen, ein bekannter deutscher
Germanist, in seinem Werk ,,Die Erzéhlforme: Er, Ich, Du und andere Varianten* folgend

dargestellt:

Der Leser bildet hier, und nur hier, eine Art Zuschauer, einen sekundéren Adressaten, der in dem
eigentlichen Text im Gegensatz zum primdren Adressaten zunédchst und in aller Regel keine Rolle
spielt, es sei denn, er bilde zugleich das direkte Gegenulber flr den Du oder Sie Erzahler, dem und vom
dem erzéhlt wird (Petersen, 2010: 94).

Mit diesen sekundaren Adressaten ist hier, neben den fiktiven Leser, der Rezipient
gemeint. Das Konzept vom fiktiven Leser liegt zugrunde, dass alle narrativen Texte einen
Adressaten haben. Also kdnnen wir sagen, dass der fiktive Leser, die Empfanger Instanz,
gegentber vom Erzéhler ist. Dieses Konzept, nach Schmid, beruht auf dem Schwerpunkt,
dass die Erzahltexte (narrativtexte) nicht unmittelbar erzahlen. Es wird anerkannt, dass sich
im Erzdhltexten ein Erzdhlakt, eine fiktive Kommunikation, in dem das Geschehen durch
einen fiktiven Erzahler an einen fiktiven Adressaten (Leser) erzahlt, befindet. Dieser
Erzéhlakt strukturell gesehen, beinhaltet im Grunde, wie auch in der realen Kommunikation,
den realen Autor, die dargestellte Welt und den Textadressaten. Dieser Erzéhlakt wird in der

dargestellten Welt eigentlich reproduziert®2. Bei seiner Untersuchung geht Schmid auch in das

41 vgl. Fludernik, 1993: 226
42\/gl. Schmid, 2011: 107
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Thema vom implied author und implied reader, die vom Wayne C. Booth folgend eingefiihrt

wurden:

The implied author (the author's "second self"). —Even the novel in which no narrator is dramatized
creates an implicit picture of an author who stands behind the scenes, whether as stage manager, as
puppeteer, or as an indifferent God, silently paring his fingernails. This implied author is always distinct

from the "real man"—whatever we may take him to be—who creates a superior version of himself, a

"second self," as he creates his work (chap. iii) (Booth 1961 : 151).

Unter implied author wird also ein vom Rezipienten entwickeltes Bild des Autors
gemeint, dass folgend im Text zu findenden, ideologischen und &sthetischen Merkmalen
konstruiert wird*®, Es kann gesagt werden, dass dieses Terminus sowohl an den im Text
enthaltenen Zeichen als auch an die Wahrnehmung des Rezipienten gebunden ist. Das heif3t,
sie kann zugleich Objektiv und Subjektiv zur Kenntnis genommen werden. Es ist essenziell
eine Unterscheidung zwischen dem implied author oder abstrakten Autor und dem realen
Autor zu machen. Die zwei Begriffe implied author und implied reader sind Konstrukte die
vom Rezipienten, aufgrund seiner Wahrnehmung des Textes, hervorgebraucht werden*,
Diese Abhéngigkeit an den Rezipienten ist der wesentliche Grund fir die Subjektivitit der
Begriffe. Da jeder Rezipient seine eigenen Erfahrungen benutzt um das erzéhlte Geschehen
wahrzunehmen, wird auch die Wahrnehmung dieser Begriffe sich unterscheiden. Im
Vergleich zu dem fiktiven Erzahler und fiktiven Leser, die als Erzdhlkommunikative
Instanzen zu verstehen sind, sind die zwei Begriffe implied author und implied reader mehr
als semantische Konstrukte zu verstehen.

Mit implied reader oder auch abstrakter Leser wird, wie auch bei implied author ein
Bild vom Textadressaten, die vom realen Leser hergestellt wird, gemeint. Schmid definiert
den Terminus folgend: ,,Der Begriff des implizierten oder abstrakten Lesers bezeichnet das im
Werk enthaltene bzw. — konstruktivistisch formuliert — das vom realen Leser inferierte Bild
des Textadressaten. (Schmid, 2011: 109) Da auch dieser Terminus abhangig vom
Rezipienten ist, ist sie wieder subjektiv. Zwischen den beiden Begriffen ist keine Beziehung
der kommunikativen Weise zu finden. Aber manche Erzahlforscher sind der Meinung, dass:
wenn der abstrakte Autor von einem realen Leser geschaffenes Bild des realen Autors ist,
dann konnte auch das Gegenteil flr den abstrakten Leser wahr sein. Und zwar es kdnnte sein,
dass der abstrakte Leser ein Bild des realen Lesers ist, der vom realen Autor geschaffen

wird*. Aber beide Begriffe sind bei ihrem Ursprung abhéngig an den realen Leser. Dies ist

43'vgl. Schmid 2011 : 108
4 vgl. Schmid 2011 : 109
4 Vgl. Schmid 2011: 109-110
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auch, wie schon weit oben erwahnt wurde, der Grund fiir die Subjektivitat des Wahrnehmens,
der durch die Wahl des Erzahlers entsteht.

Unter dem Konzept des fiktiven Erzahlers ist die Instanz zwischen dem Autor und
dem realen Leser zu verstehen. Sie ist die Stimme, der Erzahler der Geschichte. Schmid

definiert diesen Begriff folgend:

Der fiktive Erzéhler ist jene Instanz, die in der fiktiven dargestellten Welt als Urheber der Erzéhlung
auftritt. Flr die Darstellung des Erzahlers kann man zwei Modi unterscheiden: die explizite und die
implizite Darstellung (Schmid, 2011: 110).

Bei dieser Unterscheidung ist zu verstehen, dass die explizite Darstellung auf die
Selbstprasentation des Erz&hlers und die implizite Darstellung auf den Symptomen oder
indiziellen Zeichen des Erzihltextes beruht®®. Das heilt, der Erzahler wird durch seine Form
und seine Sprache, also die Mittel, die vom Erzdhler beim Erzéhlen benutzt werden,
unterscheidet.

Das Konzept des fiktiven Lesers ist urspringlich an das Konstrukt gebunden, dass
jeder Narrativtext eine Erzahlkommunikation enthélt. Wo eine Erzahlung gefunden werden
kann, gibt es auch einen Adressaten. Der fiktive Leser wird im Kommunikationsmodell als
die Instanz des Empféangers akzeptiert. Dies fuhrt auch dazu, dass bei der Untersuchung von
der Du-Form viele Unterschiede, im Vergleich zu der Ich- und Er-Form, zu finden sind. Dies
liegt zugrunde, dass der naturliche und einzigartige Aspekt der Anrede fiir die Du-Form in
den klassischen Erzéhlformen (Ich- und Er-Form) sich nicht befindet. Diese Aussage wird

auch vom Petersen folgend geéulRert:

Beim Er- wie beim Ich-Erzédhlen berichtet der Narrator seinem Gegeniber etwas, das dieses Gegeniiber
nicht kennt, er berichtet von Dritten oder von sich selbst. Der Adressat, in aller Regel der Rezipient, ist
also kein Objekt der epischen Darbietung, sondern reines Gegenilber. Das unterscheidet die klassische
und in aller Regel in poetologischen Diskussionen gemeinte Du/Sie Form von allen anderen
Erzahlformen, denn hier ist der priméare Adressat des Erzahlens zugleich der Gegenstand der Erzéhlung
(Petersen, 2010: 94).

Von Petersens Aussage ist es evident, dass Unterschiede im Fall der Du-Form
befinden. Vielleicht der grofite Unterschied zwischen der Du-Form und Ich-, Er-Form ist, dass
der Ich- und Er-Erzéhler, oder Narrator, seinem Gegenlber etwas berichtet, dass der
Gegenuber nicht kennt. Hier wird von einer Dritten oder von sich selbst erzahlt. Der Rezipient

46 \gl. Schmid 2011: 110
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ist kein Objekt des Geschehens. Bei der Du-Form aber ist der Rezipient auch Teil der
Erzdhlung.*” Das heift, dass das Du schon weiR, was iber sich selbst erzahlt wird. Auch zu

diesem Punk duRert sich Petersen folgend:

Die Du-form hat ja ihr Wesen darin, dass der Erzahler seinem Gegeniiber dessen eigenes Leben, dessen
Erlebnisse, Erfahrungen, Beobachtungen vortragt, wenn und soweit diese Erzahlform in Parallele zur
Er-Form und zur Ich-Form definiert wird. Und es ist ja geradezu unnattrlich, dem Du etwas erzahlen zu

wollen, was es langst kennt und weil? (Petersen, 2010: 94).

Solch ein Paradox fuihrt auch zu den Problemen, die bei der Analyse von Texten in der
Du-Form auftaucht. Dieses Paradox fuhrt bei dem Leser zu den Wahrnehmungen, die mit den
traditionellen Erzahlformen nicht hervorgebracht werden konnen. Dieser Aspekt ist auch die
Einzigartigkeit der Du-Form. Nur hier fuhlt sich der Rezipient so angesprochen und nur hier
kann die Empathie mit der Figur so schnell aufgebaut werden. Die Du-Form zwingt den
Rezipienten sich in eine Situation einzustellen. Dieses Paradox wird auch von Ursula Wiest

folgend erldutert:

Die konsequent durchgefiihrte Anrede der handlungs- oder bewul3t- seinstragenden Figur eines Textes
hat zur Folge, dal dieser Figur ihre eigene Geschichte erzéhlt wird. Dieser Sachverhalt kann als
Hauptmerk- mal der Du-Erzéhlsituation angesehen werden, muf3 jedoch, um nicht absurd zu wirken, auf

der Geschichtsebene eines Textes begriindbar sein (Wiest, 1993: 81).

In ihrer Aussage stellt Wiest diesen Sachverhalt auch als Hauptmerkmal der Du-Form.
Wie auch oben erwéhnt wurde; ist das wesentliche Problem der Du-Form abhangig von
diesem Paradox. Die bisherigen Forscher, die wir in dieser Arbeit erwahnt haben, sind sich
generell einig, dass die Du-Form eine Form fir den Alltagsgebrauch ist. Unter anderem ist

auch Petersen der Meinung, dass die Du-Form nicht fur literarisches Erzahlen geeignet ist.

Die Tatsache, dass das Du- und das Sie-Erzéhlen im Alltag ebenso selten sind wie in der Literatur, I&sst
sich wohl daraus erkléren, dass man dem Du und dem Sie in aller Regel nichts zu erzahlen hat. Das war
gemeint, als eben von der Unnatirlichkeit des Du-Erzahlens (und also auch des Sie-Erzahlens) die Rede
war (Petersen, 2010: 94).

In seiner Arbeit zeigt Petersen, dass das ,,Du®, bei seiner Untersuchung nicht gleich so
wie die Ich- und Er-Form durchgefihrt werden kann. Auch in dieser Basis sind sich die

bisherigen Untersuchungen einig. Da das ,,Erzdhlen in ithrer Grundform, dass Weitergeben

47\gl. Petersen, 2010: 92
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von Informationen an einen Empfanger, der die erwéhnten Informationen nicht kennt, ist,

wird dieser Erzdhlakt mit der Du-Form nicht erfullt.
Das unterscheidet die klassische und in aller Regel in poetologischen Diskussionen gemeinte Du/Sie
Form von allen anderen Erzéhlformen, denn hier ist der primédre Adressat des Erz&hlens zugleich der
Gegenstand der Erzahlung (Petersen, 2010: 94).

Petersen teilt die Du-Form in drei Teile:
1. Du als Erzéhlgegenstand

2. Du als Erzahlgegen(ber

3. Du als Rezipient

Diese Teilung liegt zugrunde, dass nicht nur die Du-Form, sondern jedes Erz&hlakt
dieser Teilung abhangig ist. Wie auch oben dargestellt wurde, bildet sich bei der Du-Form
nicht die traditionelle Wahrnehmung. Obwohl wir es hier als eine Teilung aufnehmen, listet
Petersen eigentlich die drei Merkmale einer reinen Du-Form aufgefassten Erzéhlung. Unter
»Du als Erzdhlgegenstand* ist zu verstehen, dass das Erzdhlgegenstand an sich selbst
vermittelt wird. Dies ist auch das Paradox, dass oben ausfuhrlich erwahnt wurde. Die Figur
weild schon, was vom Erzahler tber sich selbst erzahlt wird.

,Du als Erzdhlgegeniiber* ist die Darstellung eines Kommunikationsaktes zwischen
zwei Figuren in dem Geschehen, Beispielsweil3e ein Dialog zwischen Figuren im Geschehen.
Dies ist vielleicht die meist bekannte und naturell aufgenommene Form der Benutzung vom
,»Du®, die wir in vielen Texten finden konnen. Das Erzdhlen in Dialogen ist nicht eine neue
Form in der Narratologie. Beispielsweise Stanzel in seinen friiheren Untersuchungen?®
unterteilt in die personale Erzéhlsituation eine neutrale Erzéhlsituation ein. Unter den
neutralen Erzahler ist eine Art der Erzdhlung vom Standpunk eines Beobachters, der keinen
Teil in der Geschichte spielt, keine Kommentare macht oder in irgendeiner Weise in der
Geschichte zu finden ist. Deswegen konnte diese Erzahlform auch wie eine Kamera in einen
Film gesehen werden. Es wird eine reine Prasentation der Figuren und ihren Dialogen
durchgefiihrt. Diese narrativen Texte werden auch dramatische Texte genannt. Stanzel
wiederrum gibt diesen Begriff spater ohne eine Begriindung auf®. Diese Art der Erzahlung
wird auch in anderen Gattungen der Literatur Ofter benutz; wie in der Dramatik und auch
Lyrik. Da wir die Untersuchungen in der vorliegenden Arbeit im Fokus auf die narrativen

Texte fuhren, gehen wir in diese Gattungen nicht ein.

48 \gl. Stanzel, “Die typischen Erzihlsituationen im Roman”, 1955
4'Vgl. Vogt, 2014: 52



28

Die Kategorie der ,,Du als Rezipient™ fokussiert sich auf die spezielle Leseranrede, in
dem sich der Rezipient, oder Leser, sich direkt angesprochen fihlt. Den Ursprung dieser
speziellen Leseranrede koénnen wir in den Alltag folgen. Da die Du-Form, in Hinsicht der
anderen literarischen Erzéhlformen, eine alltdgliche Kommunikationsform ist, fhlt sich der
Rezipient bei der Wahrnehmung des Geschehens direkt angesprochen. Mit dieser direkten

Leseranrede wird die Kategorie ,,Du als Rezipient* gemeint. Diese Teilung ist

2.2 Die Kategorisierung der Du-Form

Die Kategorisierung, die in der vorliegenden Arbeit durchgefiihrt wird, wird von den,
im vorigen Abschnitt ausfiihrlich besprochenen, Untersuchungen®® abgeleitet und zu Grunde
gelegt, dass die Du-Form, obwohl sie in ihr Wesen eine Anrede Form ist, auch als eine
literarische Erzéhlform benutzt werden kann. Wie auch schon oben erldutert wurde, wird die
Du-Form von Erzidhlforschern®, nicht als eine literarische Erzahlform, sondern als eine
kommunikative Alltagsform der Sprache gesehen®?. Fiir diese Sichtweise wurde oben
verschiedene Begrindungen ausgefuhrt. Aber die Tatsache steht, dass die Du-Form eine
Steigerung der Popularitat erlebt und dass immer mehr Autoren diese Form des Erzahlens in
ihren Werken einsetzen. Ursula Wiest schlieit diese Steigerung mit der postmodernen

Literatur folgend an: ,.Erst im Zuge der Erforschung postmoderner Literatur stoBen die Eigenschaften des
Pronomens der zweiten Person im Hinblick auf seine Verwendungsmoglichkeiten in narrativen Texten

zunehmendes Interesse®.« Diese Beziehung zwischen der Du-Form und der postmodernen

Literatur wurde auch von John Capecci, in seinem Aufsatz, folgend begriindet:

One explanation for the current re-emergence of the apparently new narrative "you" might lie in similar
qualities it shares with postmodernist texts that have emerged since the mid-1950s. Postmodern literary
texts call into question the nature and functions of discourse, challenging the modernist views of
singularity of voice, textual autonomy, and authentic representation. In the postmodernist text, the
mastering "narrative 1" of modernist literature becomes de-centralized as texts aim to express the more
public, communal, and reader-engaging aspects of narrative discourse. One way in which second-person
texts alter traditional concepts of narrative is through the revisioning of addressor-addressee
relationships (Capecci, 1989: 43).

50 Unter anderem von Bruce Morrissette ,,The Narrative ,You* in Contemporary Literature*, Barbara
Kortes Arbeit ,,Das ,Du‘ im Erzdhltext”, wie auch von Monika Fluderniks ,,Second Person Fiction®,
Ursula Wiests ,,The Refined, Though Whimsical Pleasure- Die You Erzahlsituation ,, und Petersens
Werk ,,Die Erzahlforme: Er, Ich, Du und andere Varianten ,,

51 vgl. Franz K. Stanzel, Wayne C. Booth,

52 vgl. Korte, 1987: 169-189

53 Wiest, 1993: 77
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Capecci deutet auf die Eigenschaften, die er als die modernistischen Ansichten der
Singularitat der Stimme, der Textautonomie und der authentischen Représentation und die
Dezentralisation des ,,narrativen Ichs“ bestimmt, an und legt dabei auch die Ziele der
postmodernen Texte, als das Ausdriicken der offentlicheren, gemeinschaftlicheren und
leserinteressanteren Aspekte des narrativen Diskurses, fest. Capecci findet zwischen den
Eigenschaften und Zielen der postmodernen Texte und der Verdnderung der Adressat-
Rezipient-Beziehungen, der wiederrum durch den Gebrauch der Du-Form entsteht, eine
Ubereinstimmung. In der vorliegenden Arbeit wird eine Kategorisierung dieser Veranderung
der Adressat-Rezipient Beziehung hinsichtlich auf den Aspekt der Anrede exemplifiziert.

Wie auch schon von Petersen> erwihnt wurde, ist dieser Aspekt der Anrede einer der
Unterschiede zwischen der Du-Form und den weit oben genannten ,traditionellen®
Erzahlformen. Der Rezipient wird durch die Du-Form gezwungen sich in das Geschehen
hineinzuversetzen und formt eine spezielle Beziehung. Brian Mchale beschreibt diesen Zwang
nach der Suche fur den textinternen Rezipienten folgend: “Wherever you occurs in a text,
there (if nowhere else) the reader is justified in seeking to identify these two parties, and in
reconstructing the communicative circuit that presumably joins them.” (Mchale, 1985: 90) In
seiner Aussage macht Mchale klar, dass der Rezipient, wenn im narrativen Text konfrontiert
mit der Du-Form, berechtigt ist die beiden Parteien zu identifizieren, die sich in diesen
Kommunikationsakt befinden. Dies begriindet Mchale, in dem er auf den Anrede Aspekt der
Du-Form deutet. Diese Beziehung, der durch die direkte Anrede der Du-Form entsteht und
das den Rezipienten in das Geschehen hineinzieht, und die Wahrnehmungsarten des Du‘s, die
sich bei dem Rezipienten bilden, werden hier kategorisiert.

Die spezielle, auch oben 6fters mal erwahnte, Anrede, die durch das Benutzen der Du-

Form entsteht, wird in drei Kategorien geteilt.

1. Anrede an Rezipienten (Leser)
2. Anrede an Figur

3. Anrede an Erzahler

Weil die Du-Form eine Naturelle Form der Anrede ist, fiihlt sich der Rezipient bei der
Wahrnehmung direkt angesprochen. Der Rezipient stellt sich, wegen dieser direkten Anrede,
in das Geschehen rein. Da es sich aber um ein ganzes Geschehen handelt und nicht um einen

Dialog handelt, wie im alltagsgebrauch, &ndert sich die Wahrnehmung der Position des

% Vgl. Petersen, 2010: 94
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Rezipienten. Diese verschiedenen Positionen werden in dieser Arbeit in die oben genannten

Kategorien geteilt.

2.2.1 Anrede an den Rezipienten (Leser)

Die Anrede an Rezipienten ist die Kategorie von der Du-Form, die unter anderem von
Ursula Wiest als ,,eine neue Form der Leseranrede” (Wiest, 1993: 82) bezeichnet wird und
von Barbara Korte in ihrer Arbeit kommunikationstheoretisch untersucht wurde®. Diese
Untersuchungen von Wiest und Korte wurden auf Seite 21 detailliert erlautert. Wie auch in
der Textanalyse Kapitel anhand von Werken exemplifiziert wird, handelt es sich hier um eine
direkte Leseranrede (Rezipienten Anrede). Der Rezipient konstruiert hier eine Empathie und
stellt sich in das Geschehen direkt ein. Es wird ein Eindruck beim Rezipienten gebildet, als ob
er selbst das Geschehen erlebt. Die Umsténde, Gefiihle, Gedanken werden ihm diktiert. Hier
handelt es sich um eine reine Du-Form. Weil es sich um eine reine Du-Form handelt, wird der
Eindruck, dass der Rezipient sich im Geschehen direkt befindet, gepragt. Die Position des
Rezipienten kann sich andern, unter anderem die Hauptfigur, Nebenfigur®®. Ein Beispiel
hierfiir ist die Prosaarbeit ,Burleske‘ von Max Frisch der in seinem Tagebuch von 1946-1949

erschien. ,Burleske‘ wurde in diesem Tagebuch dem Jahr 1948 zu geordnet.

Eines Morgens kommt ein Mann, ein Unbekannter, und du kannst nicht umhin, du gibst ihm eine Suppe
und ein Brot dazu. Denn das Unrecht, das er seiner Erzahlung nach erfahren hat, ist unleugbar, und du
mdchtest nicht, daB es an dir gerdcht werde. Und daR es eines Tages geracht wird, daran gebe es keinen
Zweifel, sagt der Mann. Jedenfalls kannst du ihn nicht wegschicken, du gibst ihm Suppe und Brot dazu,
wie gesagt, und sogar mehr als das: du gibst ihm recht. Zuerst nur durch dein Schweigen, spéter mit
Nicken, schlieBlich mit Worten. Du bist einverstanden mit ihm, denn wérest du es nicht, muftest du
sozusagen zugeben, dal’ du selber Unrecht tust, und dann wirdest du ihn vielleicht firchten. Du willst
dich aber nicht furchten. Du willst auch nicht dein Unrecht &ndern, denn das hétte zu viele Folgen. Du
willst Ruhe und Frieden, und damit basta! Du willst das Gefiihl, ein guter und anstandiger Mensch zu
sein, und also kommst du nicht umhin, ihm auch ein Bett anzubieten, da er das seine, wie du eben

vernommen, durch Unrecht verloren hat (Frisch, 1948: 234).

Aus dem oben angegebenen Abschnitt wird es uns eine schnelle
Erfassung des Du-Erzdhlers ermdglicht. Hier befindet sich das Paradox des Du-Forms.
Mit anderen Worten, das ,Du‘ ist auch der Gegenstand des Geschehens®’. Es wird keine

andere Form des Erzéhlens, wie die Ich-Form oder Er-Form, benutzt, aber es ist zu erkennen,

%5 vgl. Korte, 1987: 174
% Vgl. Petersen, 2010: 95
57Vgl. Petersen, 2010: 94
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dass eine Instanz des Erzdhlens zu finden ist. Der Grund flr diese Instanz ist das Aspekt der
Anrede, denn wo sich ein ,Du‘ befindet, gibt es auch jemanden der ,Du‘ sagt®®. In diesen Fall
stellt sich der Rezipient in die Hauptfigur des Geschehens ein. Die Du-Form flhrt dazu, dass
der Rezipient gezwungen wird, eine Beziehung mit der Hauptfigur des Geschehens
herzustellen. Das Geschehen wird ihm von dieser Instanz diktiert. In dem Geschehen herrscht
der Eindruck, dass sie in der AuRenperspektive erzahlt wird. Aber schon in den ersten Sétzen
ist zu bemerken, dass es sich eigentlich um eine Innenperspektive handelt. Dies ist zu
erkennen, in dem ein Einblick in die Gefiihle und Gedanken der Hauptfigur dargestellt wird.
Das ist von folgenden Aussagen erkennbar: ,,/.../ Du willst Ruhe und Frieden, und damit
basta! Du willst das Gefiihl, ein guter und anstéandiger Mensch zu sein, /.../“ Dieser Eindruck
der AuRenperspektive ist zurtickzufiihren auf den Anrede Aspekt der Du-Form. Dieses Werk
von Max Frisch wurde auch von Petersen als ein Beispiel fir die Du-Form benutzt. Petersen
bezeichnet die Du-Form, die in diesem Werk benutzt wird als ,,eine geradezu klassische Du-
Erzdhlung“. (Petersen, 2010: 104) Seine Erlauterung fur die Du-Form in ,,Burleske® ist
folgend:

,,Das angesprochene Du wird denn auch am Beginn der Erz&hlung nicht beschrieben, nicht vorgestellt,
sondern so direkt, so unmittelbar in die Handlung miteinbezogen, dass der Leser gar nicht
umhinkommt, sich selbst angesprochen zu fiihlen. Hier ist das Du, der Angesprochene, das Gegenlber
des Erzéhlers zugleich auch der Leser, so dass in dieser Du-Erzéhlung eine dreifache Identitit zwischen
dem Du als Erzéhlgegenstand, dem Du als Erzahlgegeniber und dem Du als Rezipient waltet. Das ist

eine in dieser Strenge seltene Du-Form (Petersen, 2010: 104).

Petersen Bezeichnung zu folge ist zu erkennen, wie die Du-Form diese spezielle
Anrede an Rezipienten bildet. Weitere Beispiele werden in dem Analysekapitel detailliert

durchbearbeitet.

2.2.2 Anrede an die Figur

Bei der Anrede an die Figur handelt es sich um die Naturelle und die meistbenutzte
Form des Du’s. Die Anrede an die Figur ist, wie auch oben von Ursula Wiest>® und Barbara
Korte®® erwidhnt wurde, die Form der Figurenanrede. In dieser Form des Du’s ist die
Erzahlinstanz leicht zu bemerken. Das heif3t, obwohl auch hier ein zwang beim Rezipienten

entsteht, sich in das Geschehen reinzustellen, wird die Situation mehr als ein Gespréch

%8 Vgl. Petersen, 2010: 95
9 vgl. Wiest, 1993: 79
80 vgl. Korte, 1978: 171
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wahrgenommen. Der Grund dafir ist, dass der Gesprachspartner vom Rezipienten leicht zu
finden ist. Es handelt sich um eine diegetische Erz&hlinstanz. Zu dieser Kategorie eignen sich
Texte die hauptsachlich in der Du-Form verfasst wurden aber auch andere Erzahlformen, wie
die Ich-Form, enthalten. Hierzu ist das Werk von Paul Zech ,,Die Geschichte einer armen
Johanna* ein Beispiel. Dieses Werk wird im Analyse Teil detailliert untersucht. Ein weiteres
Beispiel dafiir das ist das Werk ,,Katz und Maus* (1961) vom Glnter Grass:

... und einmal, als Mahlke schon schwimmen konnte, lagen wir neben dem Schlagballfeld im Gras. Ich
hatte zum Zahnarzt gehen sollen, aber sie lieRen mich nicht, weil ich als Tickspieler schwer zu ersetzen
war. Mein Zahn larmte. Eine Katze strich diagonal durch die Wiese und wurde nicht beworfen. Einige
kauten oder zupften Halme. Die Katze gehorte dem Platzverwalter und war schwarz. Hotten Sonntag
rieb sein Schlagholz mit einem Wollstrumpf. Mein Zahn trat auf der Stelle. Das Turnier dauerte schon
zwei Stunden. Wir hatten hoch verloren und warteten nun auf das Gegenspiel. Jung war die Katze, aber
kein Katzchen. Im Stadion wurden oft und wechselseitig Handballtore geworfen. Mein Zahn
wiederholte ein einziges Wort. Auf der Aschenbahn ubten Hundertmeterldufer das Starten oder waren
nervgs (Grass, 1961: 1).

Schon in den ersten S&tzen des Werkes ist es zu erkennen, dass dieses Werk sich von
Max Frischs Werk ,,Burleske® unterscheidet. Das ,Du‘ hier ist in dem ersten Blick nicht zu
finden. Es wird der Eindruck gegeben, dass das Geschehen von einer traditionellen Ich-Form
dargestellt wird. Mit dem ,wir‘ aber wird dem Rezipienten die ersten Signale gegeben, dass es
sich nicht um ein traditionell verfasstes Werk handelt. Das ,Du‘ zeigt sich immer klarer im

Geschehen:

Falsch! Mit ware das Ding bestimmt nicht entgangen. Wenn immer ich vorm Altar diente, sogar
wéhrend der Stufengebete, versuchte ich, Dich aus verschiedenen Griinden im Auge zu behalten: aber
Du wolltest es wohl nicht darauf ankommen lassen, behieltest das Ding am Schniirsenkel unterm Hemd
und hattest deswegen die auffallenden und den Schraubenzieher vage nachzeichnenden Flecke vom
Schmierfett im Hemdenstoff (Grass, 1961: 12).

Wie es schon erkennbar ist, handelt es sich hier um eine gemischte Erzahlform, von
der ,Ich-‘ und ,Du-Form‘. Das Geschehen wird von der Ich-Form an die Du-Form geschildert.
Das heilst, obwohl keine direkten Dialoge zu finden sind, wird das Geschehen als ein

einseitiges Gesprach zwischen Figuren wiedergegeben. Dieses groR8 geschriebene ,Du‘ ist der
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textinterne Rezipient des Geschehens®®. Sie ist die Figur, die von der Ich-Form angesprochen
wird. Diese Form wird auch von Brian Mchale folgend erléutert:

The second plane is the one on which a narrator addresses a narratee (see Prince 1973; Piwowarczyk
1976; Rabinowitz 1977). Here we may distinguish two types of communicative circuit, depending upon
whether the narrator is located (2a) outside the world about which "he" or "she" narrates 7 or (2b) inside
that narrated world, on the same ontological level as the characters; or, to use Genette's terminology,

depending upon whether the narrator is extra-diegetic or diegetic (Mchale, 1985: 91).

Mchale unterscheidet hier, folgend Genettes Unterscheidung diegetisch und extra-
diegetisch, ob die Erzahlinstanz Teil des Geschehens ist oder nicht. Der textexterne Rezipient
(Leser) hingegen fiihlt sich durch den ,Du‘ auch angesprochen und stellt sich gegentiber der
Hauptfigur ein. Auch hier werden weitere Beispiele in den kommenden Kapiteln anhand von

Texten gegeben.

2.2.3 Anrede an den Erzéhler

In dieser Kategorie handelt es sich um eine Du-Form, wo die Erzéhlinstanz auch eine
Figur des Geschehens ist. Das heil’t, sie ist auch im Geschehen beteiligt. Wie auch schon von
dem Namen erkennbar ist, folgt hier eine Anrede zwischen der Figur und dem Erzahler aber
dieses Mal spricht die Figur den Erz&hler an. In diesem Fall ist der Erz&hler meistens eine
Reflektorfigur®2. Der Rezipient wird in dieser Kategorie sich in dem Erzéhler reinstellen. Ein
Beispiel fiir diese Kategorie ist das Werk ,,Der ferne Klang* (1979) von Gert Jonke.

Irgendwie mul ich mir derart aus der Haut gefahren sein, daf ich nicht mehr von mir selbst als Person
in mir zu denken wiinsche.

So sehe ich mich selbst als eine Art mir beobachtbares Subjekt neben mir einhergehen und beginne,
uber meinen solcherart neuen Nachbarn Gedanken anzustellen.

Was ich dabei denke, kommt mir dadurch wichtiger vor, als wenn ich es umweglos direkt Uber mich
selbst déchte. Natlrlich ist es sonderbar, da man uber sich selbst wie (iber einen andern denken kann,
denkst du dir, weil du Uber die andern noch nie sehr viel zu denken imstande gewesen bist.

Aber auch tber dich selbst hattest du dir solcherart nie Gedanken gemacht und erst, als du dich als eine
Aurt neutrale Person von dir selbst befreit zu haben glaubtest, wurdest du fiir dich wieder wichtig, denke
ich.

Oder hattest du in Wirklichkeit, ohne es zu bemerken, die Gedanken von dir selbst abgekehrt und

jemandem zugewandt, der weniger mit dir zu tun hat, als du zu glauben imstande bist?

51 Vgl. Wiest, 1993: 81
62 Schmid, 2004: 24
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Warum habe ich den Eindruck, mich plétzlich mehr um mich kimmern zu wollen als vorher?
Oder bin es gar nicht ich selbst, wenn ich mich so sehe, sondern besichtige ich gerade eine Erinnerung
an meine Person (Jonke, 1979: 8)?

Im ersten Blick scheint es, als ob es um ein Gespréch, zwischen dem ,Ich® und einem
,Du‘ handelt. Die Anwesenheit der Erzahlinstanz ist zu bemerken, aber die deutliche Grenze

zwischen den Figuren ist nicht zu finden. Mit diesen Sétzen ,,Natiirlich ist es sonderbar, da® man
Uber sich selbst wie (iber einen andern denken kann, denkst du dir, weil du iber die andern noch nie sehr viel zu

denken imstande gewesen bist“ folgt ein Wechsel vom ,Ich-Form* zu ,Du-Form‘. Mit diesem
Wechsel andert sich die Anrede vom ,Erzahlinstanz zu dem ,Du‘‘, zu ,Du‘ zur Erzdhlinstanz‘.
Auch Petersen hat das Werk ,,Der ferne Klang™ von Gert Jonke als ein Beispiel fiir eine

gemischte Erzidhlform, von ,Ich-, Du- und Sie-Form‘, folgend expliziert:

Soviel wird immerhin klar: Das Du dominiert den gesamten Text, es entfremdet sich von sich und nennt
sich daher ,,du®, besser noch ,,Sie*, kennt jedoch auf keinen Fall die Selbstidentitdt, die sich im
permanenten, dem Du gegeniiberstehen den ,,ich“ ausspricht, sondern nur ein ich im Monolog des Du.
Das Du entfaltet sich schlieRlich im erzéhlerischen Mittelteil des Romans als selbstentfremdetes Du

oder Sie, so dass die ganze folgende Geschichte in Du/Sie-Form dargeboten wird (Petersen, 2010: 111).

Diese Form, in dem das ,Du‘ auf die Erzdhlinstanz gerichtet ist, ist das Hauptmerkmal
fur die Anrede an dem Erzéhler. Detaillierte Analyse wird in den kommenden Kapiteln
gefihrt.
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TEIL 3
TEXTBEZOGENE ANALYSE

3.1 Paul Zech — Die Geschichte einer armen Johanna (1925)

Das erste Werk, das in dieser Arbeit analysiert wird, ist ,,Die Geschichte einer armen
Johanna“, die von Paul Zech verfasst wurde und zum ersten Mal im Jahr 1925 erscheint. Das
Werk von Zech wird in die Epoche des Expressionismus eingegliedert®® und wird
mdoglicherweise nicht nur in der deutschen, sondern auch in der europdischen Literatur als das
erste Werk, das in der erzahlerischen Du-Form verfasst wurde, angenommen. Dies legt

Petersen folgendermalien dar:

Ich bin nicht sicher, ob Paul Zechs bereits genannter Roman Die Geschichte einer armen Johanna von
1925 wirklich der erste europdische Text in erzéhlerischer Du-Form ist. Eher hege ich die Vermutung,
dass die Literatur des ausgehenden 19. oder die des beginnenden 20. Jahrhunderts schon wenigstens
begrenzte Du-Passagen in epischen Texten kannte, die mir nicht aufgefallen sind, so dass Zechs Roman

mdglicherweise nur eine gliickliche trouvaille® meinerseits bildet (Petersen, 2010: 95).

Obwohl Petersen es als Vermutung &duBert, ist es doch zu erkennen, dass die
Wahrscheinlichkeit fir den Gebrauch der Du-Form in friheren Werken viel groRer ist als die
Alternative. Aber auch in dieser Arbeit konnte kein Werk, das in der Du-Form verfasst wurde,
vor 1925 erreicht worden. Wie auch schon oben erwéhnt wurde, wird in dieser Arbeit, das
Werk von Paul Zech als das friihste Werk, dass in der Du-Form verfasst wurde, akzeptiert.

In der Geschichte einer armen Johanna“ handelt es sich um eine junge und naive Frau,
die ihr Leben in Armut verbringt und dank der Liebe ein gliickliches Leben gezeigt wird.
Jedoch wird sie wieder zu Armut und Einsamkeit verurteilt und stirbt frih. Das Werk, wie
auch schon im vorigen Kapitel erwahnt wurde, ist in einer gemischten Erzahlform, von der

Ich- und Du-Form, verfasst. Die Geschichte von Zech beginnt folgendermaRen:

Johanna

Das ist Dein wirklicher Name. Warum sollte ich auch einen anderen hier her setzen?! Hinter jeder
Maske, die ich I6ge: Dich vor den Blicken anderer Menschen zu verbergen, brachst Du doch mit dem
eingeborenen Gesicht durch, weil es ein tausendfaches Gesicht ist, zerhackt von dem ewiggleichen
Schicksalslinien. Die Seele der Armut hat den breitesten Raum darin. Und die grauen Sterne des Alltags

gehen in seiner Tiefe ein und aus. Wiewohl es Dein Gesicht ist, umrahmt von aschgrauem Haar und

83 petersen, 2010: 95 )
64 Bedeutung in der wortwdrtlichen Ubersetzung von franzosisch auf Deutsch ist ,finden’
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unterbrochen von Augen, Nase und Mund, kehrt es wieder im Dasein von tausend Schwestern, die auch
Johanna heilRen, oder Maria oder Emma und Elfriede. Vielleicht trennen Euch Jahre, StraBen und
Stédte, vielleicht sogar das Meer. Aber die Kurve Eures Schicksals heifit unerbittlich, als wére sie gar
nicht mehr auszuldschen aus der Geschichte der Welt: — Johanna (Zech, 2005: 45, 46).

Zech gestaltet seine Einleitung in die Geschichte in einer auktorialen Form, die auch
von dem Gebrauch des Ich’s und der Prisenz zu erkennen ist®. Gleich in den ersten Zeilen
werden die zwei Hauptfiguren der Geschichte vorgestellt. Es handelt sich um das Ich und das
Du. Es entfaltet sich sofort der Eindruck, dass das Ich in der Geschichte mitbeteiligt ist. Das
Ich spielt hier die Rolle des Narrators, eine erzahlende Instanz, die die Geschichte darstellt
und sogleich die zweite Hauptfigur des Geschehens ist. Die Geschichte aber gehdrt dem Du,
die auch in den oben angegebenen Auszug eine ausfihrliche Beschreibung erhaltet. Da die
erzéhlende Instanz so stark in der Geschichte zu finden ist, fuhlt sich das ganze an wie ein
Gespréch zwischen zwei Figuren. Die Erzéhlinstanz, die durch den Gebrauch des Ich’s als
eine Figur ins Geschehen hineingestellt wird, fuhrt in seiner Darstellung der Geschichte einen
textinternen Erzahlakt durch, die vom Du, der Hauptfigur Johanna, als Rezipient erhalten
wird. Deswegen wird dieses Werk in dieser Arbeit als eine Anrede an Figur kategorisiert.
Petersen, der auch das Du in diesem Werk vom Zech untersucht hat, duert sich zu diesem
Punkt folgend:

[...] Denn die Geschichte, die hier erzdhlt wird, ist die Geschichte des Du, auch wenn das Ich als
beobachtende und erzéhlende Instanz und oft genug als mitfihlende Figur immer mitwirkt. Allerdings
kénnte man angesichts dieser Erzahler-Présenz an eine Art des Figuren-Erzéhlens denken (Petersen,
2010: 98).

Auch Petersen, in seiner Aussage, deutet auf die starke Anwesenheit der erzahlenden
Instanz und bezeichnet sie als ,eine Art des Figuren-Erzdhlens‘. Diese Anwesenheit des Ich’s,
wo in diesem Fall Uber die erz&hlende Instanz die Rede ist, erlautert Barbara Korte, die die

Du-Form kommunikationstheoretisch untersucht hat, folgend:

In jedem Fall ist ein sprechendes Ich, auch wenn es im Text nicht auftreten sollte, als implizit
anzunehmen, denn ein angesprochenes Du ist nicht ohne ein sprechendes Ich denkbar. Es ist allerdings
vielfach nicht eindeutig, ob dieses Ich eher dem Figuren- oder dem Erzéhlerbereich zuzuordnen ist, ob
die Kommunikation also allein zwischen fiktiven Figuren abléuft oder die Grenze zwischen narrativer

und figuraler Kommunikation auch hier wieder durchbrochen wird (Korte, 1987: 132).

8 Vgl. Petersen, 2010: 98
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Korte geht weiter und indiziert ihre Teilung schematisch folgend:

(L
Figur ——— Figur
(1. Person) (2. Person)
2)
Erziihler = Figur

Abbildung 3.1: Barbara Kortes Abbildung fir Kommunikation im Figuren- oder Erzéhlbereich

Von ihrer Aussage, die das Auftreten des Ich’s in Werken, die die Du-Form enthalten,
in zwei Situationen teilt, ist zu erkennen, dass in Zechs Werk das immer wieder auftretende
Ich in die zweite Situation, ,dem Erzdhlbereich‘, zuzuordnen ist. Das Du hingegen, die in
diesem Werk eine Figur, die Johanna, darstellt, spielt die zentrale Rolle in das Geschehen.
Dies ist auch folgend zu erkennen:

Wiewohl Ihr alle verderben muRt an der gleichen, das Leben so frih zerfressenden Krankheit des
blutarmen Herzens, und edle Manner an schwer stampfenden Gesetzmaschinen sich mihen; den Fluch
der Gleichheit von Euch abzuwenden: — bleibt jedennoch niemand stehen und sieht Euch grof3 in die
Augen und reilRt den Hebel Eures Schicksals herum, auf daf? ein hellerer Weg sich vor Euch auftun
moge. Eine Landschaft mit einem freundlicheren Himmel und H&usern, wo die weiflen Tauben des
Glicks nicht mide werden zu schwérmen. Unerbittlich kommt der Tag, wo Eure Hand erschrocken ans
Herz greift und an entlaubten Pappeln ein Sturmwind Euch zerschldgt. So seid lhr alle die eine
tausendfache Johanna. Deren Geschichte ich hier aufzeichne. Und die doch eigentlich Deine Geschichte
ist, Johanna (Zech , 2005: 46)

Auch hier ist die auktoriale Erzahlinstanz zu bemerken. Das Du wird von ihrer eigenen
Situation berichtet. Hier wird auch mit der Aussage: , Und die doch eigentlich Deine
Geschichte ist, Johanna. ** deutlich gemacht, dass es sich um die Geschichte des Du’s handelt.
Das Du ist also die handlungstragende Hauptfigur der Geschichte. Sie ist die Figur, die mit
dem Du angesprochen wird und zugleich auch das Erzahlgegenstand ist®. Deutlich ist es zu
erkennen, wie dieses Paradox sich im Text entfaltet und dem realen Rezipienten, durch den
Gebrauch des Du’s, in das Geschehen hineinstellt. Das immer wieder Auftreten der
erzéhlenden Instanz pragt die Ansicht der Anrede an Figur weiter:

8 \/gl. Petersen, 2010: 94
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Ich weil nicht, wie oft wir schon aneinander voriibergegangen sind im Regen durch die schwarzblanken
Stralen. Weil} auch nicht, wie oft ich Dich schon begehrt habe an lauen Sommerabenden, wenn drauf3en
vor der Stadt in dem Gartenlokal die Militdrmusik spielte und ein Feuerwerk das Abenteuer eines
weillen Madchenlachens beschloB. Heute hab ich Dich endlich ganz bewul3t auf der Strale getroffen.
Du hattest ein schwarzes Tullkleid an, das unter den Armen schon ausgewetzt und briichig war. Deine
FuBe quélten sich in engen, schlecht geschnittenen Schuhen mit viel zu hohen Absétzen (Zech, 2005:
46)

Mit der Aussage; ,, Ich weif3 nicht, wie oft wir schon aneinander voriibergegangen sind
im Regen durch die schwarzblanken Strafen. , wird wieder klar, die Position der erzdhlenden
Instanz sich im Geschehen befindet. Die Erzéhlinstanz personalisiert sich mit der Aussage
vom ,wir‘ und betont ihre Position als das Ich im Geschehen. Es ergibt sich ein Versuch der
Darstellung von Emotionalen Beziehung zwischen dem Narrator, das ,Ich‘, und dem ,Du‘.
Petersen beschreibt dies als Zechs Versuch ,,seinen Narrator als mitleidiges und mitleidendes
Medium* zu benutzen®”. Das Du hingegen ist die angesprochene Partei in diesem

Kommunikationsakt.

Da gingst Du in den grof3en, hellen und mit geschliffenen Spiegeln getéafelten Laden hinein und batest
die Verkauferin, die Schuhe anprobieren zu dirfen. Man schob Dir einen gepolsterten Sessel hin und
eine bequeme FuBbank und lie Dich ein paar Minuten so allein. Dann kam ein anderes Fréaulein, kniete
vor Dir nieder und beschaftigte sich aus meilenweiter Ferne heraus mit Deinen Winschen und l&chelte
ein verstecktes, aber von Dir doch schmerzlich wahrgenommenes Verachten, als sie Deine alten Schuhe
auszog und darunter mit hochgemuten Fingern tber Deinen Strumpf aus dicker Baumwolle glitt, der an
der Ferse sogar kleine Locher hatte. Die spitzen Lackschuhe paBten Dir sehr wohl an die FiiR3e, d. h. sie
waren streng genommen ein wenig zu eng. Du machtest noch viel kleinere Schritte, sahst schwéchlich
blasser aus, und so schméchtig dem festgegriindeten Treiben um Dich her enthoben. Bis auf den
heutigen Tag hast Du diese Schuhe behalten, so daR sie jetzt ausgeweitet und sehr abgetragen aussehen,
aber doch vollgesogen sind von Deinem federnden Gang und dem leichten Tritt Deiner FuBe. So sind

diese Schuhe ein kleines Kapitel Deiner Wanderschaft geworden (Zech, 2005: 47).

In diesem Auszug wendet sich der Narrator wieder zurlick an dem ,Du‘. Auch hier
wird die Auktorialitat des Narrators gepragt. Das ist auch von dieser Aussage zu erkennen:
,, Bis auf den heutigen Tag hast Du diese Schuhe behalten [...] “. Die standige Einsetzung des
Ich‘s und dann wiederrum folgende ,Du‘ bring beim realen Rezipienten eine Wahrnehmung
eines Gesprachs vor. Dieser Wechsel folgt durch das ganze Werk. Dies ist auch hier zu

bemerken:

57 Petersen, 2010: 99



39

Wenn Du manchmal so vor mir hereilst, kommt die ganze, sauber gepflegte Kleidung auer Atem;
Deine Bluse reckt sich in die Hohe und an der Taille erscheint das WeiRe eines Bandes und zuweilen
sogar etwas Gespang vom Korsett. Das ist nun etwas ganz Schamhaftes. Wenn ich Dein Korsett jemand
zeigte, so wirde er, wére er ein in vornehmem Hause aufgewachsener Mensch, vielleicht die Stirne
kraus machen und die Nase rimpfen und so von ganz oben herab sagen —: Gott, was fir ein ordinéres
Ding, eine herrenlose Tole, die durch die Straen l&uft und an jedem Miullkasten schnuppert. Dariiber
darfst Du Dich nun nicht drgern und gleich Wasser in den Augen haben. Diese feinen Leute sind nun
einmal so. Aber ich, ich stoBe mich ja nicht an solchen Nebensachlichkeiten; ich bewundere alles, was
in Dir und an Dir ist. Eigentlich mdchte ich es gar nicht sagen, dal} dieses Korsett so alt ist wie Deine
Schuhe und Deine Blusen. Nur die Schnur, die es zusammenhélt, hast Du manchmal gewechselt. Sie
reiBt von dem vielen Ziehen so leicht. Und oben, wo schiichtern ein paar Spitzen lugen, da ziehst Du

zuweilen eine rosa oder hellblaue Schleife durch (Paul Zech Lesebuch, 2005: 48, 49).

Obwohl das ,Ich® seine eigenen Emotionen und Gedanken (ber die Handlung
wiedergibt, ist sie nicht eine Handlungstragende Figur des Geschehen, wie das ,Du’®®. Das
,Ich’ ist nicht nur eine Figur im Geschehen, sondern auch die erzahlende Instanz der
Geschichte. Der Unterschied zwischen das ,Ich® und dem ,Du‘ ist auch in dieser Passage zu

erkennen:

Dein Glick begann zu steigen. Dein Herz wurde unruhig. Arthur beschleunigte jetzt seinen Gang und
meinte, dal die Poesie doch etwas Schénes sei, sie hebe den Menschen gewissermalien aus dem Alltag
in das Feiertdgliche der Ewigkeit. Und Du machst ihn geradezu gliicklich dadurch, daB er Dir seine
Gefuhle habe &uRern dirfen.

Aber, und seine Schritte wurden noch weiter ausgreifend, und ein Zittern lief durch seinen Korper,
wéhrend er den Kopf in heftigen, kleinen, mckweisen Bewe gungen hin und her wandte — nun, gerade
herausgesagt (denn er rede doch immer so, wie er denke) es wirde viel schoner sein, viel schéner, wenn
er jetzt ,,Du‘ zu Dir sagen diirfe.

Dir war es, als ob Du das Du schon lange erwartet héttest. Fast gleichzeitig legtet Ihr gegenseitig Eure
Arme um Eure Huften. Nahe aneinandergeriickt, so daf reale, gegenseitige Reibungen entstanden, und
da gingt Ihr nun dahin, durch einen geheimnisvollen Schleier der allzunahen Umwelt entriickt (Zech
1925: 45).

Es kann erkannt werden, wie sich die erzahlende Instanz vom ,Du’ unterscheidet.
Obwohl es sich in Ich-Form im Werk befindet, verfligt es auch Eigenschaften von anderen
Erzéhlformen, wie die Er-Form. Hier ist die epische Instanz der Er-Form, die Innensicht, zu

sehen; ,.Dein Gliick begann zu steigen. Dein Herz wurde unruhig Auch Petersen deutet darauffolgend:

68 Petersen, 2010: 99
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Wihrend ein Figuren-Ich nicht in andere Personen hinein schauen kann, geriert sich der Erzahler dieses
Du-Romans als tiberlegenes Medium. Und er begniigt sich keineswegs damit, das Innere der Titelfigur
Johanna zu beschreiben (Petersen, 2010: 100).

In seiner Aussage macht Petersen darauf aufmerksam, wie das Ich in dem Werk von
Zech nicht nur als eine erzahlende Instanz strukturiert ist, sondern auch als ein ,iiberlegendes
Medium*. Das heil3t, obwohl es die Eigenschaften von anderen Erzéhlformen tragt, haltet sie
sich als ein ,lch* von seinem Erzahlgegeniiber®®. Diese Haltung ist auch der wesentliche
Grund fur die Wahrnehmung des Gesprachs im Geschehen und fir die Einordnung in die

Kategorie der Anrede an Figur in dieser Arbeit.

3.2 Gert Jonke — Der ferne Klang (1979)

Das Werk ,,Der ferne Klang®, der von Gert Jonke im Jahr 1979 verfasst wurde, ist ein
weiteres Beispiel fur ein Werk in der Du-Form. ,,Der ferne Klang® ist der zweite Roman in
Jonkes Trilogie, in dem der erste ,,Schule der Geldufigkeit” und der dritte ,,Erwachen zum
grofen Schlatkrieg heifit. Im Gegenteil von ,,Der ferne Klang“, wo eine Du-Form des
Erzéhlens benutzt wird, handelt es sich im ersten Werk der Trilogie, ,,Schule der
Gelaufigkeit™, um eine Ich-Form des Erzé&hlens, wo bei es sich im letzten Werk ,,Erwachen
zum grofen Schlafkrieg um eine Er-Form des Erzéhlens handelt. Ulrich Schonherr, ein
Germanist, der die Trilogie von Jonke untersucht hat, beschreibt diesen Wechsel von ,Ich-‘ zu
,Er-Form‘ als eine ,, zunehmende Entsubjektivierung’®*. Die Du-Form im zweiten Werk, ,,Der
ferne Klang“, hingegen wird von Schonherr als eine Form, der sich in der Mitte des Wechsels
befindet, angenommen. Dies dulRert Schonherr folgend: ,,Der "Feme Klang" nimmt in dieser
Hinsicht eine Zwischenstellung ein, nicht nur vom Erscheinungsdatum her, sondern weil er
statt der Ich-bzw. Er-Form durchweg in der 2.Person geschrieben ist. (Schonherr, 1992: 112)
Dieser Durchweg ist die Du-Form die sich in ,,Der ferne Klang* befindet.

Im Werk, ,,.Der ferne Klang®, werden die Themen von Selbstmord, Identitatssuche,
Liebessucht und Heimkehr dargestellt. Es handelt sich um einen jungen Mann, der ein
Komponist ist, der eines Tages im Krankenhaus aufwacht und sich nicht erinnert, warum er
dort ist. Thm wird eine Erkldrung gegeben, dass er dem Abend zuvor Selbstmord mit
Uberdosis von Tabletten versucht hat. Im Krankenhaus verliebt er sich in eine bildhibsche
Krankenangestellte, die aber spater nicht mehr zu finden ist. Wegen seiner Liebe flieht er vom

Krankenhaus und macht sich auf die Suche nach ihr.

89 Vgl. Petersen, 2010: 99
70 Schonherr, 1992: 112



Die Geschichte von Jonke beginnt in unterbrochenen Sétzen folgendermalien;

Seit damals habe ich mich immer langsamer bewegt
bis schleppend die geschwindigkeitsbeschrankung
uberschritten war

ja derart empfindsam und leicht

hattest DU mich schon beriihrt gehabt

daR ich beéngstigent zartlich zusammenbrach
in jenem sommer

als DU fortgegangen

und es war so kalt gewesen

daf? die gérten sich verkihlten

die tulpen husteten mich an
die bdume und straucher niesten standig
etwas milchig durchs gras verklebt

die wiesen hatten einen heuschnupfen bekommen

nach so vielen jahren dann endlich
kommst DU auf einmal zuriick

wenn auch so kurz nur

nahmen wir dann uns

sehr gern ineinander sofort

als seien bis dahin

nur ein paar wochen vergangen gewesen

in diesen wenigen gleich fortgeflossen minuten

und auch in tagen abgezéhlter euphorieversteinerung
beschwdrten wir einander zum unaufhérlichen versuch

wiederzutreffen uns
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JETZT IMMER BIN ICH JA HIER

in vergangenen jahrzehntelang mir anmutenden stunden
schon vergeblichen wartens seither
sekundenbruchteilig &lter geworden

in diesen bald schon verlorengegangenen so einfach
gekdrzt abgeschrieben verschwundenen jahrhundert
glaub und kann ich meistens nicht sehr viel
weiterhindurchprobieren als womdglich wohl

mit einer art blindenstock billard zu spielen auch noch (Jonke, 1979: 5).

Die Funktion fir solch einen Anfang ist nicht erkennbar, aber es ist zu bemerken, dass
das groBgeschriebene ,DU° die Hauptfigur ist. Dies ist auch mit der Ankunft des ,DU’s;
,.kommst DU auf einmal zuriick” zU erkennen. Die Anwesenheit der erzéhlenden Instanz ist, durch
den Gebrauch des Ich’s, jedoch bemerkbar. Aber im Vergleich zu Zechs Werk, ,,Die
Geschichte einer armen Johanne“, wird das Geflihl gepragt, dass es sich nicht um einen
Dialog handelt, sondern viel mehr eine Erklarung. Die Erzéhlinstanz erklart mit diesen Séatzen
seine Motivation fir das Erz&hlen dieser Geschichte. Obwohl die erzéhlende Instanz mit dem
,Ich® auch im Geschehen zu finden ist, haltet sie sich, im Vergleich zu Zechs Werk, im
Hintergrund und ubernimmt die Rolle des Darstellers. Dies ist auch am Anfang der

Geschichte zu sehen;

Vorhin haben auf einmal samtliche Schornsteine des Hauses dort weiter vorne eine ergreifende Musik
zu blasen begonnen, und zwar zundchts in vereinzelt ganz tiefen aus den Rauchfangen hervorgekeucht
ungeordnet aus allen Kaminen durcheinander hervorbrechend heftig auch spuckend manchmal durchaus
ebenso leicht rulpsdhnlich kraftig hinweggepreften Gebldsestofen, waren aber erstaunlich bald schon
nach und nach zum Anfang einer ganz diszipliniert dunkel herbeiposaunten Fanfare versammelt,
durchaus auch trauermarschmépig fehlerfrei fast einstimmig geordnet gewesen, ganz so, als hatten sich
samtliche BaPtubaspieler und Kontrafagottisten unserer Stadt und der sie umliegenden Landstriche im
Dachstuhl dieses einen Gebdudes verborgen, vielleicht zu einer geheim zusammengekommenen
ausnehmend mysteriosen Kontrabafbldserversammlung, deren vorbildlich gemeinsames Musizieren
durch die Schornsteinrohre aus dem Dachboden aus allen Schloten noch sehr lange in die Ebene

hinauusgelasen worden ist (Jonke, 1979: 7)

Mit diesen Zeilen macht Jonke eine ausfuhrliche Darstellung der Szene. Diese

Einleitung legt vorauge, wo die Position der erzahlenden Instanz in diesem Geschehen ist. Es
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ist zu bemerken, dass auch in diesem Werk die Erzéhlinstanz eine auktorialitat aufweist. Sie
ist auch im Geschehen beteiligt, was auch von dieser Aussage zu erkennen ist: ,,als hatten sich
samtliche Baftubaspieler und Kontrafagottisten unserer Stadt und der sie umliegenden Landstriche im Dachstuhl
dieses einen Gebaudes verborgen“. Mit dem ,unser‘ wird klar gemacht, dass obwohl ihre Rolle
noch nicht aufgeklart wurde, die Erzéhlinstanz im Geschehen zu finden ist. Die Hauptfigur

aber ist wieder das ,DU*:

Als du dann dem Gebdude immer ndher gekommen warst, ist es dir aber nach und nach immer
deutlicher als ein in dem vom Sommer geschmolzen zerflossenen Horizont herumschwimmendes
Ozeanschiff erschienen, dessen Nebelhdrner dich aus so weiter Ferne schon deine nun endliche
Riickkehr zu dir heriiber entgegen freundlich willkommenheifend herbeigriiften (Jonke, 1979: 7)

Obwonhl es im ersten Blick, mit der Mitbeteiligung des Narrators in das Geschehen,
den Eindruck erstellt wird, als ob eine Anrede an eine Figur gefuhrt wird, ist es aber zu
erkennen, dass im Vergleich zu Zechs Werk, ,die Geschichte einer armen Johanna‘, die
erzéhlende Instanz selbst in dieser Passage nicht zu finden ist. Sie ist in den langen und
detaillierten Beschreibungen der Szenen zu erkennen, die den Lauf der Geschichte immer
wieder unterbrechen. Dieser Wechsel fiihrt auch dazu, dass der reale Rezipient, bei der
Wahrnehmung, nicht ein klarer Unterschied, zwischen dem ,Ich‘ und dem ,Du‘ bildet. Dieser

Zustand wird auch in der folgenden Passage gepragt:

Irgendwie mul ich mir derart aus der Haut gefahren sein, daf ich nicht mehr von mir selbst als Person
in mir zu denken wiinsche. So sehe ich mich selbst als eine Art mir beobachtbares Subjekt neben mir
einhergehen und beginne, Gber meinen solcherart neuen Nachbarn Gedanken anzustellen.

Was ich dabei denke, kommt mir dadurch wichtiger vor, als wenn ich es umweglos direkt tiber mich
selbst dachte. Natirlich ist es sonderbar, da man (ber sich selbst wie Uber einen andern denken kann,
denkst du dir, weil du Uber die andern noch nie sehr viel zu denken imstande gewesen bist.

Aber auch Uber dich selbst hattest du dir solcherart nie Gedanken gemacht und erst, als du dich als eine
Art neutrale Person von dir selbst befreit zu haben glaubtest, wurdest du fir dich wieder wichtig, denke
ich.

Oder hattest du in Wirklichkeit, ohne es zu bemerken, die Gedanken von dir selbst abgekehrt und
jemandem zugewandt, der weniger mit dir zu tun hat, als du zu glauben imstande bist?

Warum habe ich den Eindruck, mich pl6tzlich mehr um mich kimmern zu wollen als vorher?

Oder bin es gar nicht ich selbst, wenn ich mich so sehe, sondern besichtige ich gerade eine Erinnerung

an meine Person (Jonke, 1979: 8)?

Die klare Grenze zwischen der erzdhlenden Instanz und dem ,DU‘ wird hier

iiberschritten. Obwohl das ,DU‘ als die Hauptfigur deutlich zu erkennen ist, wird die
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Wahrnehmung ihrer Identitét, mit der folgenden Aussage, ,,Natirlich ist es sonderbar, dak man tiber
sich selbst wie Uber einen andern denken kann, denkst du dir, weil du Uber die andern noch nie sehr viel zu

denken imstande gewesen bist. in Frage gestellt. Es erstellt sich die Impression, dass sich das
,DU* an die erzdhlende Instanz gerichtet wird. Diese Aussage wird auch von Schonherr

folgend ausgedriickt:

Jonke zitiert das klassische Modell idealistischer Selbstbegriindung, demzufolge das Ich nur zu einem
Bewultsein seiner selbst gelangt, wenn es sich auch als Differenz, als Nicht Identitat begreift. Die
Verdoppelung bzw. Entzweiung des Selbst in Ich und Anderes innerhalb einer Reflexionsbewegung, in
der das Subjekt sich selbst als Objekt setzt, um Uber den inhdrenten Gegensatz zum BewuRtsein seiner
Identitdt zu kommen, bildet die Denkfigur, die Jonkes poetische Reflexion fundiert. Die Dualitdt des
Textsubjekts bringt den Erzéhler in eine Position, aus der er gleichsam zur transzendentalen

Anschauung seiner selbst zu gelangen scheint (Schonher: 1992: 114).

In der Aussage von Schonherr wird darauf gedeutet, dass die Du-Form eine
Selbstentfremdung des Ich’s darstellt. Das heifit, die Du-Form in diesem Werk richtet sich an
die erzahlende Instanz. Auch Petersen, der auch dieses Werk untersucht hat, dufRert sich zu

diesem Punkt folgend:

Man glaubt zundchst zwischen sprechenden Ich und dem Gegenlber unterscheiden zu kdnnen; es
scheint das Ich zu beginnen und dem Gedanken Ausdruck zu geben, dass es sich von sich entfremdet
und ,,liber sich selbst wie iiber einen andern denken kann“. Aber dann zeigt sich, dass dies alles das Du
denkt, der Zusatz ,,denkst du dir* 1dsst daran kaum einen Zweifel, so dass hier das Ich ausschlieBlich als
Medium, nicht jedoch als sprechende Figur aufzutreten scheint. Spricht immer nur das Du (Petersen,
2010: 109)?

Wie auch Petersen darauf deutet, versucht der reale Rezipient bei der Wahrnehmung
des Werkes einen Unterschied zwischen dem ,Ich‘ und dem ,DU‘ zu erstellen. In der oben
dargestellten Passage von Jonke aber wird es deutlich das so ein Unterschied nicht erstellt
werden kann. Die Erzéhlinstanz berichtet tber sich selbst in einer ,entfremdeten Form, so dass
der reale Rezipient sich in die Position des Erzahlers hineinstellt. Diese Position wird auch in

der folgenden Passage erkennbar:

Man sollte, sagst du, gerade den eigenen Gedanken nicht allzuoft allzu vertrauten Umgang miteinander
erlauben, weshalb du mit dir selbst eher per Sie als per du hdufig auf eher unvertrautem Fuji zu stehen
pflegst und somit auch den eigenen Gedanken per Sie und nicht per du miteinander zu verkehren immer
ofter zu befehlen versuchst, weil entweder ein zeitweilig als nétig sich erweisender Respektabstand

zwischen einigen auftauchenden und aufgetauchten Denkfolgen und —folgerungen gewahrleistet von
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Vorteil erscheint oder aber, was etwas ganz anderes ist, um deine vollkommen niedergebrannte
Selbstachtung wieder etwas zu heben und aufzurichten, indem du selbstwertsteigernd wieder etwas
mehr Respekt vor dir selbst zu haben versuchst.

Wenn mehr Leute sich verpflichteter fiihlten und im eigenen Kopf per Sie sich unterhielten, statt stdndig
mit sich selbst verbridert zu sein, wére vieles oder alles ganz anders, aber die Hoflichkeit der eigenen
Person gegeniber ist etwas in unseren Breiten bis heute nach wie vor véllig unbekannt Gebliebenes.
Natirlich sollte man gerade mit der eigenen Person nur mehr per Sie verkehren, doch zu haufig noch
sind die nachlassigen Ausfalle zum ungeeigneten du, zu welchem du dich der Einfachheit halber immer
wieder gedankenlos herablai3t, obwohl es sich gerade bei dir um ein Du handelt, das deiner eigenen
Person eigentlich nur mehr entfernt entspricht.

Es gibt nichts Schoners als ein per Sie gefiihrtes Selbstgesprach. Denn wenn sich die Gedanken duzen,
kommt es oft zu lastigen Streitereien, oft entwickelt sich eine richtige Feindschaft der eigenen
Denkfolgen, sowohl untereinander als auch gegeneinander, und wenn sich die eigenen Meinungen unter
einem einzigen Schadeldach nur mehr schlechter als rechter vertragen, kommt es im Kopf sehr bald zu

heftigen Unruhen, denen nicht sehr lange standgehalten werden kann (Jonke, 1979: 9).

Wie auch in dieser Passage zu erkennen ist, wird die oben erwéhnte ,,Entfremdung™
noch einmal, mit Hilfe der Sie-Form, auch folgend geduBert: ,, Natiirlich sollte man gerade
mit der eigenen Person nur mehr per Sie verkehren, doch zu haufig noch sind die
nachlissigen Ausfille zum ungeeigneten du“ Dieses sich selbst in der zweiten Person
Anreden, flihrt dazu, dass die erzdhlende Instanz mit dem ,,DU* sich selbst anspricht. Dies ist
wieder eine der Charakteristiken der Du-Form, der von Petersen als ,,das Berichten, was das
DU schon weiR™*, die in dieser Arbeit auch als das Paradox der Du-Form, genannt wird.

Diese Entfremdung ist in dem ganzen Werk zu finde:

Und was ist mit dein ich, fragst du dich dann, warum verwendest du nie das Wort ich, wenn du von dir
sprichst?

Lassen Sie mich damit in Ruhe, sagst du. Ich, was heilit denn schon ich? Kdnnen Sie mir das sagen?
Nein? Na sehen Sie.

Richtig ich kénnte man vielleicht hchstens dann zu sich sagen, wenn die Empfindungen und Gefihle,
das ohnehin Brauchbarste, worliber man verfiigen kann, wirklich in vollem Ausmal? empfinden und
fiihlen kénnten, was alles empfindbar und fiihlbar wére, wéren sie nicht abhdngig und gefesselt von
einem anatomisch spiel3blrgerlichen Koérpersystem, das aufgrund seines dilettantischen Aufbaus ihre
vollwertige Entfaltung verhindern mug.

Und an ein solches Ich kdme man, wenn Uberhaupt, nur ganz langsam tastend heran, und
selbstverstandlich ausschlieBlich per Sie. Ich glaube schon, dafl ich mich gerade darin auf einem
richtigen Weg befinden konnte, denkst du. Aufgeben werde ich jedenfalls jetzt nicht mehr. Die Sache

ist doch sicher lohnend, was glauben denn Sie?

" '\Vgl. Petersen, 2010: 94
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Nichts?

Das ist sehr typisch fiir Sie.

Aber ich bin gerade jetzt dafir, da man nichts Mdgliches mehr unversucht bleiben lassen sollte. Ich
habe jedenfalls keine Lust, mir eines Tages womdglich das Wichtigste unversucht haben zu lassen, die
schlimmsten Vorwirfe, und zwar von mir selbst, anhéren zu missen. Ich habe wirklich keine Lust,
,mich stdndig mir selbst in den Ohren liegend vorzufinden. Und wenn man eines Tages sich selbst der
eigene Ohrwurm zu werden begonnen zu haben sich nicht mehr wehren kann, wird es wohl am besten

sein, sich zu trennen, verstehst du, verstehen Sie, wollte ich sagen (Jonke, 1979: 10).

Wieder ist es zu erkennen, dass das ,Ich‘ zusammen mit dem ,DU‘ und dem ,Sie‘
benutzt wird. Aber das ,DU* ist die Dominierende Form des Erzihlens’?. Diese sich selbst
ansprechende Erzéhlinstanz ist auch der Grund fir die, in dieser Arbeit durchgefuhrte

Kategorisierung der Anrede an Erzahler.

3.3 John von Duffel — Hotel Angst (2006)

Im Vergleich zu den vorigen Beispielen von Zech und Jonke erschien dieses Werk,
,»Hotel Angst®“, relativ neu. Es wurde von John von Diiffel verfasst und im Jahr 2006
verOffentlicht. Unterscheidend ist auch hier eine Du-Form des Erzahlens, die das ganze
Geschehen umfasst und wobei mit dem ,Du‘ die Hauptfigur des Geschehens angesprochen
wird. Im Geschehen werden die Themen von Wiederentdeckung des Vaters, Sehnsucht an das
Perfekte und an das Leben in der Vergangenheit verarbeitet. Im Roman von Diffel handelt es
sich um dem ,Du‘, dessen Vater vor kurzer Zeit gestorben ist. Das ,Du‘, um seinen Vater
besser zu verstehen, sucht dessen Freund, Klaus Fechner, der in einen Ort namens Bordighera
an der italienischen Riviera lebt, auf. In seiner Reise erinnert sich das ,Du‘ an seine Kindheit
und an das prachtvolle ,,Hotel Angst*, das seinen Namen vom seinem Besitzer Adolf Angst
nahm, die sie als eine Familie immer besucht haben. Das ,Du‘ erinnert sich, wie sein Vater
begeistert Plane fir den Wiederaufbau des Hotels erstellte und diese mit seinem Freund,
Klaus Fechner, immer wieder debattierte aber nie verwirklichte. Die Reise entfaltet sich in
einer Erkennung des Vaters, in dem er endlich versteht, was dessen Motive fiir solch eine
Anstrengung war.

Der Roman von Duffel unterscheidet sich im Vergleich zu Jonkes und Zechs Werken,
in dem das Geschehen mit einer heterodiegetischen erz&hlenden Instanz dargestellt wird. Das
heif3t, die erzdhlende Instanz ist nicht selbst im Geschehen beteiligt. Das ,Du‘ ist die einzige
Hauptfigur und dies ist schon am Anfang deutlich zu erkennen:

2\/gl. Petersen, 2010: 111
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Du bist seit Jahrzehnten nicht mehr nach Italien gereist, sondern deinen Eltern und spater dem Strom
der Touristen nach Spanien und Griechenland gefolgt, in die Tirkei, nach Lanzarote und auf die
Balearen. Urlaub in Italien, das war Kindheit, Vorpubertit, das waren endlose Stunden auf dem
Ruicksitz in Unfrieden mit deinem Bruder, Ratespiele, Kasekastchen, umgedrehte Kassetten und immer
wieder Reiseubelkeit. Ungute Erinnerungen an die Alpen, an endlose Serpentinen und Pal3stralien in der
Schweiz, vermutlich aus der Zeit, als einer der groRen Tunnel durch den St. Gotthard oder den San
Bernardino noch nicht er6ffnet oder voriibergehend geschlossen war. Ewiger Schnee und blitzblauer
Himmel beim Erreichen des Gipfelkreuzes, in Sandalen und kurzen Hosen den Souvenirstand gestiirmt,
Wappen, Wurzelholz und Toblerone, wie mufite sich Hannibal mit seinen Elefanten hier oben gefihlt
haben? In Karawanen von Wohnwagen und Bussen Schlangenlinien abwarts, Felsklifte im
Seitenfenster, sparliche Leitplanken zwischen dem Abgrund und dir, ansonsten nur Berg und daneben
Nichts. Dein Bruder, griin im Gesicht, leider mit geschlossenen Augen und schiefgezogenem Mund, du
aber kannst dich nicht losreifen vom Blick in die Tiefe, du willst sehen, wohin du féllst (Duffel, 2006:
6).

So beginnt Duffel seiner Geschichte und wie auch schon oben erwahnt wurde, ist die
Erzahlinstanz nur wegen der Naturellen Anrede Aspekt der Du-Form bemerkbar und stellt
sich nicht wie in den Werken von Zech und Jonke selbst in das Geschehen, mit einem ,Ich*
hinein. In der oben angezeigten Passage wird der Eindruck eines Gedankenstroms gebildet
und eine Darstellung des Geflihlszustands des Du’s erstellt. Der Mangel des ,Ich’s im
Geschehen wiederrum fuhrt auch dazu, dass der reale Rezipient nicht eine Wahrnehmung des
Dialogs bildet, sondern sich selbst angesprochen fiihlt. Dies wird auch von Evi Zemanek, die
in ihrer Arbeit, ,,Das suggestive Du“, in dem sie auch dieses Werk untersucht hat,

folgendermal3en erwahnt:

Als Leser fuhlt man sich angesprochen, zumal der Text mehreren Lesergenerationen ein breites
Identifikationsangebot macht, das wirkt, auch wenn nicht alle Detailinformationen mit individuellen
Erinnerungen an Familienurlaube Ubereinstimmt. Begriindet wird die Leserreaktion in der Forschung
zur so genannten Du-Erzdhlung mit dem Stichwort ,,irresistible invitation® Die Tatsache, dass der Leser
unwillkurlich auf die Du-Form reagiert, basiert auf der Offenheit und Flexibilitat der grammatikalischen
zweiten Person, die nicht vorab auf einen bestimmten Referenten festgelegt ist, sondern diesem im
Moment ihres jeweiligen Gebrauchs relational zugewiesen wird, so dass sich prinzipiell jeder

angesprochen filhlen kann (Zemanek, 2011: 231).

In ihrer Aussage deutet Zemanek auf den wesentlichen Aspekt der Anrede, die durch
den Gebrauch des Du’s erstellt wird, und auf die Wahrnehmung der Leseranrede, die beim

realen Rezipienten entsteht. Da es sich um eine heterodiegetische Erzéhlinstanz, eine
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Erzédhlinstanz die nicht im Geschehen beteiligt ist, handelt, stellt sich der reale Rezipient in
das Geschehen, in die Rolle des Du’s, ein. Auf diese, der Du-Form zugeordnete, spezielle

Form der Leseranrede wird auch von Ursula Wiest folgend gedeutet:

Neben der besonderen Form der Figurenanrede wird durch eine Du- Erzahlsituation eine neue Form der
Leseranrede geschaffen, da ja die angesprochene handlungstragende Figur und die Figur des
textinternen Rezipienten im narrativen Du/You/Vous verbal vollstdndig zusammenfallen (Wiest, 1993:
82).

Wie auch Wiest erldutert, ist diese Art der Leseranrede nur mit der Du-Form
erstellbar. Obwonhl sich der Rezipient in die Hauptfigur des Geschehens hineinstellt, ist alles,
was von der erzdhlenden Instanz dargestellt wird, ihm nicht bekannt. Nur langsam erfahrt der
reale Rezipient die Gefuhle und Umstande der Hauptfigur, in dem das Geschehen ihm von der

Erzahlinstanz diktiert wird”. Dies ist auch in dieser Passage zu erkennen:

Mit seiner sanften Beruhrung, mit auf der Riickbank kaum horbaren Einfliisterung bringt deine Mutter
ihn dazu, die n&chste Ausfahrt zu nehmen. Die Landschaft verlangsamt, die Stille legt einen anderen
Gang ein — nie wieder hatte das Wort ,,Klopfzahl“ eine solche Bedeutung wie damals in eurem VW.
Auf engen, gewundenen StraBen geht es hinunter in einen Kistenort kurz vor San Remo. Dein Bruder
bekommt sein Schokoladen-Erdbeer-Eis, deine Mutter nimmt aus Liebe zu einheimischen Spezialitaten
Pistazie, du bevorzugst ,,solo“ Vanille, zwei Kugeln. Dein Vater will nicht einmal lecken. Er hat einen
Zustand absoluter Bedirfnislosigkeit erreicht. Das ist nicht erwiinscht. Am liebsten ware der alte Mann
durchgefahren, ohne Halt, so wie du jetzt auf der StralRe der Erinnerung, du stoppst nicht einmal in San
Remo, obwohl du die allerersten Italienurlaube mit den Eltern dort verbraucht hast, bevor es zu schick
und zu teuer wurde. Du fahrst, ohne zu den Jachthafen und Motorbootanlegern hinunterzuschauen,
weiter in Richtung Vergangenheit, nach Bordighera, dahin, wo du in Gedanken so oft gewesen bist, ins
Hotel Angst (Duffel, 2006: 9).

Obwohl das ,Du‘ zugleich auch der Erzihlgegenstand der Geschichte ist’®, in dem die
Erzahlinstanz die Geschichte des ,Du’s ihm wieder zuriick erzahlt, erfahrt das ,Du‘ und der
reale Rezipient das Geschehen, ohne dieses Wissen vorher zu Verfligung zu haben. Dies ist
auch das oben mehrmals erwahnte Paradox der Du-Form. Das ist auch in dieser Aussage
deutlich zu erkennen: ,,Du fihrst, ohne zu den Jachthdifen und Motorbootanlegern

hinunterzuschauen, weiter in Richtung Vergangenheit, nach Bordighera, dahin, wo du in

3'vgl. Zemanek, 2011: 232
" \/gl. Petersen, 2010: 94
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Gedanken so oft gewesen bist, ins Hotel Angst.” Ein weiteres Beispiel ist auch in dieser
Passage zu finden:

Du hast natirlich nie dort (ibernachtet, unter dem reichverzierten Giebel, auf dem ANGST steht, du bist
nie bis auf das Dach des Grandhotels geklettert, auf dem der Namenszug in mannshohen Buchstaben
dem Wetter trotz und wenn du durch das schmiedeeiserne Tor geschlipft bist, Uber das sich dieses Wort
wie eine Mahnung erhebt — ANGST mit einem Querbalken unter dem G -, dann mit dem Gefihl, eine
Schwelle zu Uberschreiten in eine andere Welt. Verwaist und unnahbar stand es da, schon damals, als
ihr zum ersten Mal in Bordighera ankamt und dein Vater vor dem Hotel hielt, als sei er am Ziel. Das
Personal war langst in alle Winde verstreut, und die Géste, sofern sie noch lebten, genossen den Luxus
anderswo an der Riviera (Duffel, 2006: 12).

In dieser Passage wird auch erkennbar, dass die Erzahlinstanz, die John von Duffel in
seiner Geschichte benutzt, durch Innensicht in die Gefiihle und Gedanken des ,Du‘ darstellt.
Die folgende Zeile ist ein Beispiel: ,/...] dann mit dem Gefiihl, eine Schwelle zu
tiberschreiten in eine andere Welt.“ Es ist nicht zu verwirren, dass das ,Du‘ die Hauptfigur,
eine textinterne fiktive Figur, dieser Geschichte ist. Die Du-Form, als eine Anrede, erschafft
ein Identifikationsangebot, die vom realen Rezipienten angenommen wird. Dadurch entsteht
auch die Wahrnehmung, dass der Rezipient die Rolle der Hauptfigur spielt, weil die fir die
Wahrnehmung des Dialogs notwendige narrative Instanz nicht mit dem ,,Ich® im Geschehen
zu finden ist. Dieser einseitiger Kommunikationsakt, der durch den Anrede Aspekt der Du-
Form entsteht und dem Mangel des ,Ich‘s, wird von Zemanek als ,narrative Apostrophe*

bezeichnet. Ihre Begrindung fir diesen Terminus teilt Zemanek folgendermal3en in zwei:

[...] zum einen, weil er [narrative Apostrophe] auf die Einseitigkeit des kommunikativen Akts verweist,
denn weder die angesprochene textinterne Figur noch der mitangesprochene textexterne Leser
antworten; zum anderen, weil damit treffend Phdnomene erfasst werden kdnnen, die abweichen von der
radikalsten Form der Du-Erzéhlung, in der es kein Pendant zum Du, also keinen Ich-Erzahler gibt
(Zemanek, 2011: 233).

Die Begriindung fiir den Terminus ,narrative Apostrophe® ist, wie auch von
Zemanek’s Aussage erkennbar ist, die heterodiegetische Erzdhlinstanz, eine sich in den
Hintergrund stellende erzéhlende Instanz. Obwohl diese nicht mit einem ,Ich® im Geschehen
zu finden ist, wird sie trotzdem durch den entstehenden Kommunikationsakt, die durch die
Du-Form erzeugt wird, wahrgenommen. Denn wo es einen Du gibt, ist auch ein Ich zu finden.

Dies wird von Fludernik, als einer der Besonderheiten der Du-Form, folgend geéduRert:
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Ich und Du lebten, als die Ereignisse stattfanden, in der Welt der Geschichte (erlebendes Ich, erlebendes

Du) und gleichzeitig erzahlen sie auf der Kommunikationsebene bzw. fungieren dort als Anredeobjekt

(erz&hlendes Ich, angesprochenes Du) (Fludernik, Erz&hltheorie, 2008: 170).

Diese Relation zwischen dem Sender (Ich) und dem Empfanger (Du), der Fludernik
erwéhnt, basiert auf dem wesentlichen Aspekt der Anrede der Du-Form. Da das ,Du’, in dem
Werk von Diffel, eine Wahrnehmung zustande bringt, in dem der reale Rezipient sich
angesprochen fuhlt, stellt sich der reale Rezipient direkt in die Hauptfigur hinein. Dieser

Zustand ist im ganzen Werk zu finden.

Aber vor hundert Jahren, also vor fast keiner Zeit, wie dein Vater meinte, hattest du auf einer der
palmeniberschatteten Terrassen die deutsche Kaiserin im Gesprach mit Marschall Moltke sehen
kdnnen, die Prinzen von Hohenzollern, GroRfirst Cirillo von Ruflland und etwas weiter im Hintergrund
den belgischen Konig neben den ranghdchsten Kurgdsten des britischen Empire, dem halben House of
Lords und deren Ladies. Dein Vater kannte sich aus in diesen Dingen, er wulite zu erzéhlen, daB die
Englander und nicht die Deutschen den Italientourismus erfunden hatten, sehr, sehr britische
Aristokraten, Fabrikanten, Geschéftsleute mit ihrem Gefolge, Kindermadchen, Hauslehrern,
Dienstboten die sich wie die eigentlichen Gastgeber fuhlten, wenn das internationale Publikum von
Frankreich her zu den hoteleigenen Veranstaltungen stromte, den rauschenden Ballndchten im Bridge
Club, den groRen Konzerten im Festsaal, den Abendgesellschaften, tiber die alles sprach von Nizza bis
Alassio. Auf der Freitreppe das Defilee der vornehmen Gesellschaft, die oberen Zehntausend, deren
Kommen und Gehen von den Klatsch- und Gesellschaftsreportern des dreisprachigen Bordighera-
Journals verfolgt wurde genauso wie von den englischen, franzdsischen, italienischen und deutschen
Tageszeitung, die auf die Neuigkeiten aus den Firstenhdusern lauerten. Man glaubt es kaum, pflegte
dein Vater seine Aufzéhlung bedeutender Géste zu beenden, wieviel Europa im Hotel Angst ein- und
ausging, vor dem Ersten Weltkrieg (Duffel, 2006: 13, 14).

Durch dem Zurickblick, der in der oberen Passage erkennbar ist, entsteht der Eindruck
eines Bewusstseinsstroms, in dem sich das ,Du‘ sich an seine Kindheit erinnert. Seine
Erinnerungen an seinem Vater und die Familienurlaube, die sie in Bordighera verbringt
haben, deutet auch auf die Innensicht der Erzahlinstanz. Die Auktorialitdt der erzahlenden
Instanz, die in Zechs und Jonkes Werken auftretet, ist aber in ,,Hotel Angst* nicht zu finden.
In ,Hotel Angst* erfahrt das ,Du‘ und sogleich der reale Rezipient nur langsam das

Geschehen.

,,Du erwischst ihn im Auto, irgendwo zwischen Nizza und St. Paul de Vence, wo er seit Jahren eine
Villa hat. Zwischen kurzen, digital zerhackten Sétzen horst du ihn hupen und fluchen, sein Fahrstil hat
sich offenbar in all den Jahren nicht verandert. Im StraBenverkehr — und vermutlich nicht nur dort —

stand Fechner Uber dem Gesetz, das lieR er jeden spuren, der ihm in die Quere kam.
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Geschwindigkeitsbegrenzungen, Uberholverbote, rote Ampeln galten nicht fir ihn. Auch nach zwei
Flaschen Wein raste er unter den nachsichtigen Augen der Carabinieri, die ihn mit einem unterwirfigen
Nicken griifiten, wenn er geruhte, sie zur Kenntnis zu nehmen.

Am Telefon Klingt er ein biRchen muder, fast gebrochen. Vielleicht ist er, der ewig Jugendliche, trotz
seiner von Mal zu Mal jungeren Begleiterinnen alt geworden, vielleicht liegt es auch nur an der
Verbindung. Wie immer hat er wenig Zeit, besteht aber darauf, dich sehen zu wollen, ,Beileid
iibrigens®, fiigt er hinzu. Du nennst ihm die Adresse des Hotels, in dem du Ubernachtest, er kennt den
Bahnhof, selbstverstandlich, aber nicht die Absteige, das ware unter seiner Wiirde, doch er sagt, er
kommt vorbei (Duffel, 2006: 29).

Wieder ist mit der Aussage: ,,Du erwischst ihn im Auto, irgendwo zwischen Nizza und
St. Paul de Vence, wo er seit Jahren eine Villa hat.*“ zu bemerken, dass die Erzahlinstanz das
Geschehen auch in Pridsenz, also als es geschehen sollte, dem ,Du‘ diktiert und auch
Kommentare &ulert: ,,das wire unter seiner Wiirde [...]* Diese Kommentare fuhren auch bei
dem Rezipienten zu Verwirrungen, da es nicht klar zu unterscheiden ist, wer diese
AuBerungen macht, das ,Du‘ oder die Erzihlinstanz. Dieser Mangel der Grenze, die durch
den Gebrauch der Du-Form entsteht, ist auch Merkmal in Werken, die in dieser Form verfasst
sind.

Das Werk von Diiffel, wie auch schon oben erwéhnt wurde, unterscheidet sich von
den vorigen Werken, die untersucht wurden, in dem die im Werk benutzte Du-Form ohne
einen im Geschehen beteiligten Adressaten dargestellt wird. Dieses Fehlen von ,,Ich® ist der
Faktor, der die Wahrnehmung der ganzen Geschichte von einem Dialog zwischen Figuren
innerhalb des Textes zu einer direkten Ansprache des Lesers verdndert. Deswegen wird auch

in dieser Arbeit das Werk von Diffel in die Kategorie der Anrede an Rezipienten eingeordnet.

3.4 Harriet Kohler — Ostersonntag (2007)

Harriet Kohlers Roman ,,Ostersonntag® ist ein Werk, der zum ersten Mal im Jahr 2007
veroffentlicht wurde. Auch dieser Roman wurde, wie die anderen, die in dieser Arbeit
untersucht worden, in der Du-Form verfasst. Im Werk werden die Themen der Wut, Angst vor
dem Altwerden und die Sehnsucht nach Zustimmung und Beteiligtsein dargestellt. Es handelt
sich um eine Familie, die nicht miteinander kommunizieren und ihre Probleme und Gedanken
voneinander verschweigen. Jedes Kapitel des Romans wird an einer der Familienmitglieder
zu geordnet. Der Vater heit Heiner und war ein Professor fur Insektenkunde aber ist schon
im Ruhestand. Obwohl er friiher klug und sachkundig war, verbringt er jetzt seine Zeit vor
dem Fernseher auf der Couch und versucht, seine Demenz von seiner Familie zu verbergen.

Die Mutter heifdt Ulla. Sie ist eine Hausfrau, die obwohl ihrer friiheren Mihe, die Familie
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perfekt zu gestalten, zurzeit immer mehr Schwierigkeit hat mit ihrem pensionierten Mann
zusammen zu leben. Ulla und Heiner haben zusammen zwei Kinder. Linda ist der Name der
Tochter. Sie arbeitet als Kolumnist an einer Tageszeitung in Berlin. Thr Fokus ist nicht auf
ihre Familie gerichtet. Sie kritisiert auch ihre Familie in ihren Kolumnen. Sie ist auf der
Suche fiir einen Mann. Ferdinand ist der Sohn. Er ist das schwarze Schaf der Familie. Arbeitet
nicht und hat auch keine eigene Wohnung.

Kohlers Werk unterscheidet sich von den anderen Werken, die in dieser Arbeit
untersucht wurden, in dem sie die Du-Form nicht nur fur eine Figur des Geschehens benutzt,
sondern flr mehrere. Das Geschehen aber wird im Ganzen in der Du-Form dargestellt, nur die
angesprochene textinterne Figur &ndert sich mit jedem Kapitel. Die Kapitel werden auch
immer nach einer der Familienmitglieder benannt. Diese wechselnde Figur, die mit der Du-
Form angesprochen wird, ist einer der Griinde fur die Untersuchung dieses Werkes in dieser
Arbeit. Die Kapitel Namen werden in jedem Auszug am Anfang genannt, damit die in diesem

Kapitel angesprochene Figur auch erkennbar ist. Kohlers Werk féangt folgendermalen an:

Ulla

Nur Mut, Baby, Kleine, komm schon, es tut nicht weh, zumindest nicht mehr als alles andere. Na los
doch, tu es, aber erschrick nicht. Worauf wartest du noch?

Dreh dich um!

Dreh dich um und schau in den Spiegel. Keine Bange, Herzchen, er wird nicht zerspringen, wozu auch:
Sieben Jahre Ungliick sind viel zu knapp bemessen fur das, was du so gedankenlos Leben nennst.

Jaja, Kleines, lass dir ruhig Zeit. Klar, es ist spét, du bist mude. Also gut, schlie die Augen. So, jetzt
aber: Dreh dich um, Stiick fur Stick einen Schritt zuriick. Na siehst du, es geht doch: Du musst dich gar
nicht so verkrampfen. Locker. Ruhig. Und jetzt:

Mach die Augen Auf (Kohler, 2007: 7)!

Das erste Kapitel ist der Figur Ulla gewidmet. Wie auch schon erkennbar ist, handelt
es sich um eine Du-Form des Erzihlens. Die Erzdhlinstanz, obwohl sie nicht mit einem ,Ich*
im Werk zu finden ist, wird sofort in den ersten Zeilen, mit den Aussagen ,, Nur Mut, Baby,
Kleine, komm schon, es tut nicht weh [...] , bemerkt. Dies wird durch die naturell entstehende
Anrede Aspekt der Du-Form gezeugt. Auch Korte deutet auf die Rollen des Sprechers, in
diesen Fall der Narrator, und dem Adressaten folgend an: ,.Die erste und zweite Person
bezeichnen die Rollen der unmittelbar an der Kommunikation beteiligten Personen, die
Sprechrollen von Sprecher und Adressat.” (Korte, 1987: 171)

Diese Rollen werden auch folgend von Korte dargestellt:
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SPRECHSITUATION
SPRECHER -} — =  ADRESSAT
1. Person 2. Person

ANDERE ROLLEN
3. Person

Abbildung 3.4: Kortes Rollenverteilung der Personen in der Sprechsituation

Da das ,Du‘ in ihr Wesen eine Anrede Form ist, entsteht wie auch schon weit oben
erwahnt wurde eine Suche flr den Sprecher. Dies ist in dieser Abbildung von Korte noch
einmal erkennbar. Obwohl in diesem Werk es kein ,Ich‘ zu finden ist, realisiert sich der reale
Rezipient, wegen der oben erlauterten Griinden, in verschiedenen Situationen das Bild von
einer Erzéhlinstanz. Es handelt sich um eine direkte Anrede der Erz&hlinstanz aber der
Rezipient ist im ersten Blick nicht zu erkennen. Der einzige Anhaltspunkt, um
herauszufinden, wer der Empféanger von dieser Anrede ist, ist der Name des Kapitels, in
diesem Falle ,Ulla‘. Aber auch dies hindert den realen Rezipienten nicht, sich selbst direkt
angesprochen zu fuhlen. Diese oben zitierte Passage von ,Ulla‘, da sich der reale Rezipient
direkt angesprochen fihlt und sich in das Geschehen direkt hineinstellt, enthalt also eine

Anrede an Rezipienten. Nur spater wird der textinterne Rezipient mit dem ,Du‘ angesprochen:

Da! Das bist du im Spiegel! Und tu nicht so, als s&hest du geschminkt besser aus. Tu nicht so, als
glaubest du tatséchlich, die Mascara kdnnte deine Jahre vertuschen. Tu nicht so, als hatten Nudité Rosé
von Dior oder auch nur Chicogo Cherryblossom Pink auf den blassen Wangen irgendetwas mit
Lebendigkeit zu tun. Tu nicht so, als Lippen nochmal saftig spritzen. Auf so was hoffst du? Schétzchen,
ach Schatzchen. Jaja, Heul doch! Ja, los, komm schoni wenn du glaubst, dass das befreit.

Und jetzt sieh dich noch einmal an.

Dich und dein verquollenes Gesicht: Diese biestigen kleinen Risse um die biestigen kleinen Augen.
Diese Furchen auf der Stirn. Und die zerfransten Adern um das zerpuderte N&schen. Anfangs hat man
sie nur morgens gesehen, inzwischen hat jeder einzelne schlechte Tag — und es gab eine Menge davon —
dir witend das Gesicht zerkratzt. Und du weillt ja, Haschen: Die Zeit meiBelt weiter wie ein
Presslufthammer gegen dich an. Horst du sie rattern? Was wiinschst du dir jetzt? Dass du nicht in die

Zukunft, sondern in die Maschinengewehrsalve fallen wirdest? Hey, hey, hey, entspann dich, und wenn
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alles nicht mehr hilft, dann spritz dir Botox unter die Botanik der neuen Friihlingsfarben (Kéhler, 2007:
7, 8).

Obwohl die Erzahlinstanz in der Geschichte nicht beteiligt ist, wird sie deutlich
bemerkt. Die Beschreibungen und die direkte Anrede, die von der Erzéhlinstanz in der oberen
Passage verwendet werden, fuhrt dazu, dass der reale Rezipient sich in die Figur hineinstellt.
Er wird von der Erzéhlinstanz gezwungen eine Empathie mit der Figur herzustellen. In der
oberen Passage wird von der Erzéhlinstanz eine indirekte, wertende Beschreibung der Figur
durchgefuhrt. Diese demitigende Anrede der Erzahlinstanz, hangt mit der Eigen Sicht der
Figur ab und variiert fur die anderen Figuren des Geschehens. Das heil3t, die Sprache von der
erzéhlenden Instanz &ndert sich fur jede Figur. Der einseitige Kommunikationsakt, der
zwischen der erzéhlenden Instanz und die angesprochene sowohl textinterne als auch
textexterne Rezipient entsteht und der auch ein Merkmal fur die Du-Form ist, kommt auch
hier vor’. Wieder wird auch erkennbar, dass der Naturelle Anrede Aspekt der Du-Form den
realen Rezipienten auf die Suche des Sprechers sendet. Durch die Anderung der Sprache der
Erzahlinstanz wird auch das Gefuihl gepragt, dass es sich um einen inneren Monolog, eine
Anrede an Erzahler, handelt. Diese Situation ist auch in den anderen Kapiteln, den anderen

Figuren, folgendermafen zu sehen:

Heiner

Da flazt du also auf der alten Wohnzimmercouch. In der Kiche hockt deine Frau, du kannst ihre
Bitternis riechen. Sie hasst dich dafir, dass du hier sitzt und Zeitung liest, aber noch mehr wirde sie
dich hassen, wenn du in der Kiiche geblieben wérest. Genau genommen fallt dir kein Ort ein, an dem sie
dich nicht hassen wirde, aber daran gewdhnt man sich, und die Zeitung ist nicht das schlechteste
Versteck. Eigentlich hat sie dich von Anfang an nicht so richtig gemocht, aber daraus hast du dir nie
viel gemacht. Du bist schlieflich Professor gewesen, hattest an der Uni genug zu tun und hast immer
dafir gesorgt, nicht ohne einen Kopf voller Gedanken oder einen Stapel Arbeit unterm Arm nach Hause
zu kommen.

Du machst das absichtlich: Lasst Ulla glauben, du lasest die Meinungsseite. Breitest sie vor dir aus, als
gélte es ein konzentriertes Gesicht zu verstecken oder eine gerunzelte Stirn. Dabei ist es viel ernster: Im
Schutz der wissensgeschwirzten Seiten sitzt du da und stirbst. Heute ist es besonders schlimm.*
(Kdhler, 2007: 11, 12)

Mit dieser Passage wechselt sich die mit ,Du‘ angesprochene Figur und der reale
Rezipient wird gezwungen sich in diese neue Figur hineinzustellen. Die Figur, die in dem

oben geschilderten Auszug, mit dem ,Du‘ angesprochen wird, ist der Vater, Heiner. Hier

S Vgl. Korte, 1987: 173
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andert sich die Erzéhlperspektive von Ulla zu Heiner. Das Geschehen wird dem ,Du‘ diktiert.
In dieser Passage ist auch die Auktorialitdt der erz&hlenden Instanz mit der folgenden
Aussage: ,, Sie hasst dich daftir, dass du hier sitzt und Zeitung liest, aber noch mehr wiirde sie
dich hassen, wenn du in der Kiiche geblieben wirest”, zu erkennen. Die Erzéhlinstanz
beherrscht auch eine Innensicht, in dem sie auch die Gedanken der Figuren darstellt. Dies ist
auch in der folgenden Passage, in dem immer noch die Figur von Heiner dargestellt wird, zu

sehen:

Immerhin: Du versuchst es. Du setzt an, aber schon fangt dein Blick an zu flattern. Du strengst dich an,
aber deine Konzentration rutscht einfach ab. Du versuchst, dich an einer Uberschrift festzunageln, dir
die Schlagzeile einzuhdmmern, um so

suk-zes-si-ve!l

zu begreifen, was da eigentlich steht, so groB, dass es doch wichtig sein muss, aber: Die Buchstaben
Aufmerksamkeit perlt von der Zeitung ab wie der Scheill von deiner Stirn, wenn du im Auto spurst,
dass du das Wasser nicht halten kannst.

Ahnt Ulla etwas davon? Dass das Alter nicht nur deiner FuBgesundheit, sondern auch an deinem Hirn
nagt? Nein, nicht solange du jeden Morgen so tust, als lasest du die Meinungsseite, wahrend sie wie
immer nur diese Werbebeilagen studiert. Wenn dein krénkliches Herz wie ein &ngstliches Kaninchen in
der ergrauten Brust hoppelt, sieht sie nur die Zeitung zittern, hinter der das Ende versucht zu verbergen,
dass es angefangen hat (Kohler, 2007: 13).

In dieser Passage wird das ,Du’s, Heiners, Angst vor dem Altern geschildert. Es ist
deutlich zu erkennen, dass der erzahlenden Instanz auch eine Innensicht zu Verfugung steht.
Sie schildert die furcht von Heiner, seine Gefiihle, sowohl auch die Gedanken, was auch
folgend zu sehen ist: ,,Ahnt Ulla etwas davon? Dass das Alter nicht nur deiner
FufSgesundheit, sondern auch an deinem Hirn nagt?” ES wird der Eindruck gebildet, dass die
Figur mit sich selbst spricht. Die Erzahlende Instanz stellt sich in die Figur des Geschehens
und spricht sich selbst mit einer entfremdeten ,Du‘ an’®. Durch den Figurenwechsel dndert
sich auch die Perspektive der Erzdhlinstanz. Das gleiche Geschehen wird auf einmal im
Blickwinkel von Heiner dargestellt. Fir den Rezipienten wird das Gefuhl vom

Kamerawechsel in einer Fernsehserie gebildet:

Ulla
Du héltst die Kaffeetasse in der Hand und schliel3t die Augen. Spirst ins Wohnzimmer hinein, in dem
Heiner mit seinen margarineverschmierten Fingern die Zeitung volltapst. Dein Leben flhlt sich fettig

an.

8 \/gl. Petersen, 2010: 109
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Seufz nicht rum, mach weiter. Immer im Spiel bleiben. Rdum den Friihstlickstisch ab und hass den
Abwasch. Spir, wie dir die Bitternis an die Gurgel steigt, der Mulleimer quillt Giber, du mdchtest
schreien. Aber als du die Toastkrimel unter Heiners Stuhl findest, schimpfst du nur leise vor dich hin.
Als ob ich hier Putzfrau wére (Kdhler, 2007: 13).

Der perspektiven Wechsel, die durch den Wechsel der angesprochenen Figur entsteht,
sind hier noch einmal erkennbar. Die Sprache der Erzéhlinstanz, im Vergleich zu Heiners
Kapitel, ist radikal zu unterscheiden. Der schwere Ton der erzédhlenden Instanz fuhrt zu einer
Wahrnehmung, dass die Erzéhlinstanz des Werkes eigene Haltungen Utber die Figuren enthélt.
Dies ist auch ein weiterer Grund flr die Wahrnehmung, dass es sich im ganzen Werk an
einem inneren Monolog handelt.

Dies ist auch in den anderen Figuren deutlich zu erkennen:

Linda

Du kannst noch zehnmal die Wiederwecktaste driicken, aber das wird nichts daran &ndern. Etwas daran
&ndern konntest nur du selbst, aber darum geht es gerade nicht. Gerade geht es nur darum aufzustehen,
wieder aufzustehen aus der Asche, zu der dich die letzte Nacht verbrannt hat. Hang ein Bein aus dem
Bett, einen Arm, lass dich fallen. Du kniest auf deinen Pumps, aber immerhin: Du kniest. So kdnnte
man die jetzt wenigstens den Arsch versohlen, aber mach dir nichts vor: Ob und wie du dich selbst
zerstorst, das interessiert nun mal keinen. Da kdnnen noch so viele Leute vor dem Club Schlange
stehen, in dem du gerade deinen sechsten Caipirinha Kippst:

In das Loch, das du dir

am Morgen danach

schaufelst,

fallst du

allein

(Kohler, 2007: 14).

Auch in diesem Kapitel von Linda, die Tochter, ist zu sehen, dass das Geschehen
immer noch in der Du-Form wiedergegeben wird. Die Erzahlinstanz andert wieder seine
Sprache und spricht die Figur, Linda, direkt an. Der Eindruck des inneren Monologs wird
weiter gepréagt. Das zu sich selbst in einer entfremdeten Du Ansprechen, stellt diese Passage
in die Kategorie der Anrede an Erzdhler, wo die Erzédhlinstanz eigentlich die mit dem
,Du‘ angesprochene Figur ist und sich selbst das Geschehen in einer entfremdeten Form
zurlick erzéhlt. Die Geflihle und Gedanken werden der Figur zuriickgestellt und zur gleichen
Zeit wird auch der reale Rezipient dazu gezwungen sich noch einmal in eine andere Figur

hineinzustellen. Die innen Sicht der Erzéhlinstanz fiihrt auch hier weiter:
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Steh schon auf. Stiitz dich an der Wand ab, wenn es nicht anders geht. Halt dich lieber noch fern vom
Fenster, lass die Vorhdnge lieber noch zu: Die Helligkeit hat heute schon ein paar andere gebissen.
Glaubst du wirklich, dass nur billiger Schnaps brennen kann?

Kotz ins Klo, spiil nach. Und jetzt Tempo, Madchen, du musst ins Biro. Du hast das schon oft genug
gelibt. Dreh die Dusche auf kalt. Verwende die Zahnblrste, das Deo. Denk an den F6hn — und nein, du
dummes Ding, nicht schon wieder daran. Leg Make-up auf, die drei Aspirin unter die Zunge und bete,
dass du so tiber den Tag kommst (Kohler, 2007: 15).

Diese direkten Anreden, die durch der Erzahlinstanz durchgefiihrt werden, erstellen
auch eine Wahrnehmung des Dialogs beim realen Rezipienten. Ein Beispiel dafir ist die
Aussage ,,Steh schon auf* oder auch , Und jetzt Tempo, Mddchen, du musst ins
Biiro. " Wobei die Suche nach einem Sprecher in den Vordergrund gefthrt werden.

Der Zustand des standigen Wechsels der Figuren und der Sprache der erzahlenden
Instanz setzt sich in der ganzen Geschichte und in den ganzen Figuren fort, wie auch im

Kapitel von Ferdinand zu sehen ist:

Ferdinand

Trottel. Stehst da, vor einem Haus, das erst seit ein paar Tagen dein Haus ist, in einer Strale, die erst
seit ein paar Tagen deine Strale ist, und zogerst, als sei das hier nicht schon langst deine Schuld. Die
Anzeige an der Bushaltestelle zeigt 09:26 Uhr und drei Minuten Wartezeit flr die néchste StraRenbahn
in Richtung Innenstadt. Du bist zu spat. Du hast es mal wieder verbockt.

Die Haustir 6ffnet sich, ein Typ deines Alters tragt auf der Schulter ein Mountainbike heraus. Ehe du
den Mut dazu fassen kannst, schliipfst du ins Haus. Auf dem Weg nach oben fischst du aus dem
Briefkasten die Tageszeitung, deren Abo auf deine Freundin lauft. Auf dem Titel Tagesgeschéft.
Klimakatastrophe, Koalitionsstreit. Das, was dir droht, ist mindestens genauso scheife. Du mdchtest
dem am liebsten aus dem Weg gehen, aber du musst so langsam auch mal ins Bett. Du bist betrunken,
aber nicht so schwer, wie du es sein musstest, um nach einer langen Nacht diesen Morgen zu ertragen
(Kohler, 2007: 16).

Ferdinand ist der Sohn der Familie. Wie auch hier zu sehen ist, passt sich die Sprache
der erzahlenden Instanz den eigenen Blick der Figuren an. Dies ist auch im Zustand vom Du
in Ferdinands Kapitel zu sehen. ,,Trottel© So fangt der Kapitel von Ferdinand an. Von der
Beschreibung ist auch zu sehen, dass das ,du‘ sich in eine unangenehme Situation befindet.
Auch die Sprache der Erzéhlinstanz weist auf diese Situation auf. Im Vergleich zu Ulla
handelt es sich um eine nicht sehr aggressivere Sprache aber die selbst Kritik ist auch hier

bemerkbar. Dies ist auch in dieser Passage von Ferdinand zu erkennen:



58

Du hast es mal wieder verbockt und sehnst dich allen Ernstes danach, dass sie dich zum Trost auch noch
streichelt.

Achtung, sie kommt! Setzt dich nicht zu aufrecht hin, auf deine Schultern driickt Demut. Sieh nicht auf,
wenn sie reinkommt, und auch nicht, wenn sie sich auffordernd vor dich stellt. Diesen Blick hast du
noch nie ertragen. Krall dein Ego an der Kaffeetasse fest und deinen Blick an der Stelle im Teppich, auf
die ihr nasses Haar tropft. Sink ein bisschen tiefer in den Stuhl ein und hér sofort auf, dir vorzustellen,
wie geil es ware, wenn sie so, wie sie da steht, ihr Handtuch fallen lieRe. Das hier wird ernst (Kéhler,
2007: 17, 18).

Das Selbstmitleid und die Unausweichlichkeit der Situation, in dem sich das
,du‘ befindet, wird wieder vor Auge gestellt. Die Sprache ist immer noch, dessen einer selbst
kritisierenden Person. Wie auch oben Anhand von Beispielen gezeigt wurde, sind die Anrede

an Erzédhler und Anrede an Rezipienten, die in diesem Werk meistbenutzten Formen des Du’s.

3.5 Wolf Haas — Brennerserie

Die Brennerserie wurde von Wolf Haas, ein bekannter 6sterreichischer Krimiautor,
verfasst und das erste Werk wurde im Jahr 1996 veroffentlicht. In der Brennerserie handelt es
sich um 7 Werke. Diese Werke werden der Gattung des Kriminalromans zugeordnet.
Kriminalromane werden von Valentina Serra, eine Germanistin die auch in ihrer Arbeit ,,Die
Kriminalromane von Wolf Haas. Ein kritischer Dialog mit Tradition und Gegenwart™ die
Brennerserie untersucht, folgend definiert: , Der Uberbegriff ,,Kriminalroman® bezeichnet
strukturgleiche Romane, die verschiedene Untergruppierungsmoglichkeiten seitens eines
bestimmten Falles und bestimmter Losungen anbieten. (Valentina Serra, 2016: 70) Diese
Relation von Problem und Losung wird auch als einer der Grinde fur die Beliebtheit des
Kriminalromans angenommen.

Die Brenner Serie von Wolf Haas entsteht aus 7 Romanen. In diesen Romanen werden
die Abenteuer von einem Detektiv namens Simon Brenner dargestellt. Die komplette
Reihenfolge wird folgendermalien gelistet:

Band 1: Auferstehung der Toten. (1996)
Band 2: Der Knochenmann. (1997)
Band 3: Komm, stiBer Tod. (1998)
Band 4: Silentium! (1999)

Band 5: Wie die Tiere. (2002)

Band 6: Das ewige Leben. (2003)
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Band 7: Der Brenner und der liebe Gott. (2009)

Die Brennerserie wurde schon in vielen Untersuchungen’” wegen ihrer Erzahlstruktur,
die den Erzahler und die Protagonistenperspektive enthélt, mehr Mals untersucht. Dies wird
auch von Stefan Hinterwimmer, ein Germanist, der die Brennerserie im hinsichtlich auf ihre

Erzahlstruktur untersucht hat, folgend beschrieben:

Die Brenner-Romane sind vor diesem Hintergrund von besonderem Interesse, da sie eine sehr
ungewohnliche Erzéhlstruktur aufweisen: Einerseits wird das Geschehen in s&émtliche Romanen von
einem extradiegetischen (also nicht als Protagonist prasenten) Erzdhler geschildert, der aufgrund
fortwahrender Kommentierung und Bewertung auf der globalen, den ganzen Text umfassenden Ebene
hdchst prominent ist. Andererseits enthalten die Brenner-Romane auch zahlreiche Passagen, in denen
die Perspektive Simon Brenners lokal — sprich, beziiglich des jeweiligen Abschnittes — prominent ist,
sowie neutral erzahlte Passagen, in denen keine der beiden Perspektiven in den Vordergrund tritt
(Hinterhimmer, 2020: 530).

In seiner Aussage deutet Hinterwimmer auf die komplexe Struktur des
Erz&hlverhaltens der Brennerserie. Es ist deutlich zu erkennen, dass diese Serie in sich selbst
ein Thema fur eine Masterthese erstellt. Deswegen werden in dieser Arbeit nur ein Fokus auf
die ab und zu Auftretende Apostrophen, die durch die Du-Form zugrunde gebracht werden,
im fokuspunkt genommen. Da es sich auch in der vorliegenden Arbeit um einen Masterthese
handelt, werden all die Werke, die sich in der Brennerserie enthalten, nicht einzeln untersucht,
sondern wird das Werk ,,Silentium!* als Beispiel benutzt und untersucht. Es handelt sich um
den vierten Roman in der Serie, die im Jahr 1999 zum ersten Mal erscheint. In diesem Roman,
wie auch oben schon erwéhnt wurde, geht es um den Detektiv namens Simon Brenner, der
Geriuchte Uber einen Bischofskandidat, der in Marianum, ein katholisches Internat in
Salzburg, einen Schiller sexuell belastigt hat, klarstellen soll. Bevor Brenner aber mit dem
Schiler sprechen kann, stellt sich heraus das er ermordet wurde.

Der Roman wird von einem auktorialen Ich-Erzahler, der auch seine eigenen
Kommentare direkt an den realen Rezipienten weitergibt, geschildert. Die Geschichte fangt

folgend an:

7 Unter anderem von Gunther Martens in seiner Arbeit ,,Aber wenn du von einem Berg springst, ist es
wieder umgekehrt." Zur Erzéhlerprofilierung in den Meta-Krimis von Wolf Haas*, von Stefan Hinterwimmer in
der Arbeit ,,Zum Zusammenspiel von Erzahler und Protagonistenperspektive in den Brenner-Romanen von Wolf
Haas' The Interaction of Narrator Perspective and Protagonist Perspective in Wolf Haas’ Brenner Novels®, von
Valentina Serra in ihrer Arbeit ,,Die Kriminalromane von Wolf Haas. Ein kritischer Dialog mit Tradition und
Gegenwart‘ untersucht.
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Jetzt ist schon wieder was passiert. Und ausgerechnet im Marianum, wo man glauben mdchte, da
kommt der brave Bauernbub als Zehnjahriger auf der einen Seite hinein und acht Jahre spater als
halbfertiger Pfarrer auf der anderen Seite wieder heraus. Kein Wunder, daB so lange niemand Verdacht
geschopft hat. Weil eigentlich unfaBBbar, dal} ausgerechnet in der saubersten Internatsschule von ganz
Salzburg so etwas moglich war.

Aber weil ich gerade sage sauber. Das ist natlirlich nicht im streng hygienischen Sinn gemeint. Weil
gestunken hat es schon immer ein bisschen im Internat, sprich Ausdiinstung von Internatsbuben nicht
immer ganz Rosengarten. Und wie sie dann im Marianum auf einmal einen Detektiv gebraucht haben,
sind dem auch in den ersten Tagen vor allem die eigenartigen Gertiche aufgefallen. Weil so ein Internat
hat Geruche, die findest du sonst nirgends (Haas, 1999: 5).

In den ersten Zeilen ist es zu erkennen, dass es sich hier um einen Erzahler handelt,
der sich auch als ein Beteiligter des Geschehens darstellt. Das wird folgend erkennbar: ,, Aber
weil ich gerade sage sauber Mit dem ,Ich® stellt sich die Erzdhlinstanz in das Geschehen
hinein und gibt auch eigene Kommentare wieder, wie: , gestunken hat es schon immer ein
bisschen im Internat* oder ,, Kein Wunder“. Auch die Prasenz in der Beschreibung deutet auf
die Auktorialitat der Erzéhlinstanz. Die Erzédhlinstanz wird auch von Hinterwimmer als
.extra-diegetisch’®“ bezeichnet. Das heift, die Erzahlinstanz ist nicht als Protagonist in der
Geschichte beteiligt. In der Aussage: ,, die findest du sonst nirgends * entfaltet sich der Grund
flr die Untersuchung in dieser Arbeit. Im ersten Blick ist es nicht deutlich erkennbar, wem die
Erzéhlinstanz mit dem ,du‘ anspricht. Es entsteht das Gefiihl, dass die Erzédhlinstanz mit sich
selbst spricht. Nur spéter durch dem immer wieder Auftauchen des ,du‘s dndert sich die

Wahrnehmung:

Schulkassen stinken natlrlich immer, das stimmt schon, da kriegen ja die Lehrer sogar eine eigene
Belastungszulage, und finde ich vollkommen richtig. Weil wenn du mit zwanzig, dreifig
Halbwiichsigen in eine Klasse eingesperrt bist, kommst du naturlich schon auf Gedanken, daf} du den
einen oder anderen Schuler, der sowieso nichts begreift, gern gegen ein Duftbdumchen eintauschen
wirdest (Haas, 1999: 5).

Auch in dieser Passage erteilt die Erzéhlinstanz mit der Aussage; ,,finde ich vollkommen
richtig seine eigenen Gedanken. Wieder tretet das ,du auf und auch hier besteht der Eindruck
von einer rhetorischen Frage. Das heift, die Erzahlinstanz stellt die Frage, ohne eine Antwort

zu verlangen. In der folgenden Passage aber andert sich die Wahrnehmung:

8 Hinterwimmer, 2020, 530
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Und ob du es glaubst oder nicht, jedes Stockwerk in dieser riesigen alten Internatsburg hat wieder
seinen eigenen Geruch gehabt. Aber richtig zuordnen haben sich die Geriiche trotzdem nicht lassen.
Kiiche und Speisesaal waren zwar im Erdgeschof3, aber die ranzigen Essensgeriichte sind durch das
ganze Haus gezogen, und obwohl sie die neue Hauskirche direkt in das Dach hineingepflanzt haben,
also vier Stock von der Kiiche entfernt, hat sie oft gerochen wie das reinste Wirtshaus.

Architektonisch war die Dachkirche ein Meisterwerk, da haben sie vor zehn Jahren ein supermodernes
Vogelnest auf die alten Klosternmauer gesetzt, und beim Eintreten hat dich fast der Schlag getroffen,
weil Kirchendecke komplett aus Glas, praktisch Himmel zum Greifen nahe. Aber geruchstechnisch

problematisch. Weil aus irgendeinem Grund hat es die Kiichendampfe hinaufgesaugt (Haas, 1999: 6).

Mit der Aussage: ,, Und ob du es glaubst oder nicht* &ndert sich die Wahrnehmung
des realen Rezipienten und er flhlt sich direkt angesprochen. Diese direkte Leseranrede wird

auch in dieser Passage erkennbar:

Jetzt, bevor du lange Uberlegst, Gottlieb hat er geheiRen. Keine Hexerei, und der Brenner hat es dann
auch erraten. Und weil er schon dabei war, hat er dem Sportpréfekten Fritz auch noch den Namen des
Psychiaters  herausgekitzelt, bei dem der Gottlieb immer seine scheibchenweisen
Erinnerungsweltrekorde aufgestellt hat. Der Dr. Prader hat mit seiner Frau und vier Kindern in einer
Villa auf dem Monchsberg gelebt, praktisch beste Adresse, weil mitten in der Stadt und doch auf dem
Berg. Und interessant, der Dr. Prader ebenfalls Exzdgling des Marianums, Klassenkamerad von seinem
Patienten, sprich beide achtunddreiig Jahre alt (Haas, 1999: 25).

Wieder mit dem Gebrauch des ,du’, in der Aussage; ,, Jetzt, bevor du lange tberlegst,
Gottlieb hat er geheifien. “ wird die Anrede an Rezipienten klargestellt. Diese direkte Anrede
fihrt auch dazu, dass die Erzahlinstanz starker im Geschehen beteiligt wird. Darauf deutet

auch Hinterwimmer, Anhand dem gleichen Beispiel, folgendermafen:

In allen Romanen der Reihe wird das Geschehen von einem Ich-Erzéhler in einem stark an den
mindlichen Sprachgebrauch angelehnten Duktus geschildert: Die Sétze sind meist recht kurz und
enthalten wenige Einbettungen, daflir aber zahlreiche Links- und Rechtsversetzungen, es kommt immer
wieder zu Auslassungen und Satzabbriichen, als Vergangenheitsform Uberwiegt das Prasensperfekt
gegeniber dem in konzeptionell schriftlichen Texten Ublichen Préteritum und der Leser wird vom
Erzdhler immer wieder direkt mit dem Personalpronomen der zweiten Person angesprochen
(Hinterwimmer, 2020: 532).

Von seiner Aussage ist es zu erkennen, dass die Beteiligung des ,Ich’s den Eindruck
der Anrede an Rezipienten auch verstarkt. Dies hangt davon ab, dass die Du-Form eine
Forderung stellt den Sprecher der Aussage zu finden. Da die Ich-Form im Geschehen deutlich

ist, entsteht die Wahrnehmung, da die der Angesprochene Partei nicht deutlich zu erkennen
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ist, von einer einseitigen Kommunikation, in dem der reale Rezipient die Empfanger Rolle
ubernimmt. Dazu wurde auch in den vorigen Kapiteln mehrere Beispiele dargestellt. Diese
Anrede an Rezipienten ist auch in der ganzen Brennerserie zu finden. Obwohl die
durchgehende Form des Erzahlens nicht die Du-Form ist, andert sich durch den ab und zu
Gebrauch des ,Du’s die Wahrnehmung des Geschehens von realen Rezipienten. Das ist auch

der wesentliche Grund fiir die Aufnahme von der Brennerserie in dieser Arbeit.
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SCHLUSSFOLGERUNG

Das Ziel der vorliegenden Arbeit war es, eine nicht bekannte Form des Erzéhlens, die
Du-Form, die unter anderem von Ursula Wiest als ,,Stiefkind der Literaturwissenschaft’* und
von Petersen als ein ,,AuBenseiter?®™ bezeichnet wurde, von Booth nur in einer Fufnote
folgend erwéhnt: “Efforts to use the second person have never been very successful, but it is
astonishing how little real difference even this choice makes.8"” und die in Stanzels Werk
,»Theorie des Erzdhlens® gar keinen Platz fand, genauer zu beleuchten und auf ihr Potential im
Herstellen einer speziellen Beziehung zwischen dem realen Leser und dem Werk, die im
letzten Jahrhundert aufgrund der sich wandelnden Gesellschaft die traditionellen
Erzahlformen unzureichend lasst, zu deuten. Im Mittelpunkt der Arbeit war der naturelle
Aspekt der Anrede von der Du-Form.

Im theoretischen Teil der Arbeit wurde zuerst versucht, eine geschichtliche
Darstellung des Konzepts des Erzdhlers und eine Ubersicht von den bisherigen
Erzahlforschungen, die unter anderem von Franz K. Stanzel, Wolf Schmid, Gerard Genette
durchgefuhrt wurden, zu berichten. Damit auch die Unterschiede zwischen den traditionellen
Erz&hlformen (Erzéhlsituationen) und der Du-Form erkennbar sind, wurden auch
Informationen Uber die meistbekannten Erzéhlformen, die auktoriale Erz&hlsituation, die
personale Erzéhlsituation und die Ich-Erzahlsituation, gegeben.

Wir haben gesehen, was fir Unterschiede der Gebrauch der DU-Form in narrativen
Texten in der Wahrnehmung des Rezipienten, im Vergleich zu den traditionellen
Erzahlformen, verursacht. Diese mdglichen Wahrnehmungen wurden auch in drei Kategorien,
Anrede an Rezipienten, Anrede an Erzahler und Anrede an Figur, geteilt. Diese Kategorien
wurden von den friheren, sowohl kommunikationstheoretischen als auch erzéhltheoretischen,
Untersuchungen® der Du-Form, unter anderem von Barbara Korte, Jirgen H. Petersen und
Monika Fludernik, abgeleitet. Dies wurde anhand von Beispiel Texten, die aus dem
deutschsprachigen Raum nach dem chronologischen Ablauf entnommen wurden, dargelegt.

Mit der Untersuchung von Paul Zechs Werk, ,Die Geschichte einer armen
Johanna* wurde deutlich, dass die Du-Form, wegen ihres Aspekts der Anrede, beim realen
Rezipienten eine Wahrnehmung eines Kommunikationsakts zustande bringt. Denn, wie auch

schon im dritten Teil mehrfach dargestellt wurde; ,,wo es ein ,du‘ gibt, ist auch ein ,ich® zu

9 Wies, 1993: 76

8 petersen, 2010: 93

81 Booth, Rhetoric of fiction, 1983: 150

82 Wie auch schon in den vorigen Kapiteln erwahnt wurde: John Capecci, Hinterwimmel, Serra, Brian
Mchale, Bruce Morrissette, Schimd, Zemanek
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finden.” Die erzdhlende Instanz, die durch den Gebrauch der Du-Form entsteht, Gbernimmt
die Rolle des Sprechers, der auch in diesem Werk als ,ich® beteiligt ist. Und die mit dem
,du‘ angesprochene Partei ist der Empfanger dieses Kommunikationsaktes. In Zechs Werk
wurde gesehen, dass sich der reale Rezipient in den textinternen Rezipienten, die Figur von
Johanna, die mit dem ,du‘ angesprochen wird, hineinstellt. Da sowohl die Erzéhlinstanz als
auch das ,du‘ in dem Geschehen mitbeteiligt sind, entsteht die Wahrnehmung eines
einseitigen Dialogs zwischen dem ,Ich‘ und dem ,du‘, zwei Figuren im Geschehen. Diese
Position des ,Du’s wurde dann auch als Anrede an Figur kategorisiert. Als ein weiteres
Beispiel wurde das Werk von Giinter Grass, ,,Katz und Maus* gegeben.

Im Beispiel von ,,Der ferne Klang* von Jonke, wurde erkannt, dass der Kontext, der in
den Texten benutzten Du-Form, eine grofRe Rolle bei der Wahrnehmung des Rezipienten
spielt. Auch hier befindet sich die Erzahlinstanz mit einem ,Ich‘ im Geschehen. Da in Jonkes
Werk am Anfang die mit dem ,Du‘ angesprochen die Partei nicht deutlich zu erkennen ist,
entfremdet sich auch der Rezipient und kann nicht eine direkte Relation in der Geschichte
finden. Nur spater wird es erkannt, dass die Erzéhlinstanz sich selbst mit einem entfremdeten
,du‘ anspricht und folgend stellt sich der reale Leser in die Rolle der ,sich selbst
ansprechender* Erzéhlinstanz. Dies zu Folge wurde dieses Werk als eine Anrede an Erzéhler
kategorisiert.

Das Werk ,,Hotel Angst* von John von Diiffel wurde als ein Beispiel fiir die Kategorie
der Anrede an Rezipienten eingeordnet. Die starke Relation zwischen der Erzahlinstanz und
dem du, wurde hier noch einmal geprégt. In diesem Werk kann herausgesehen werden, dass
der Rezipient, wenn die Erzahlinstanz nicht im Geschehen mitbeteiligt ist, sich direkt in das
Geschehen, in diesem Fall als die Hauptfigur, hineinstellt. Dieser Wahrnehmung wurde
zugrunde gelegt, dass der Mangel der direkt im Geschehen beteiligten Erzéhlinstanz die
Wahrnehmung eines Dialogs aufhebt. Dadurch bildet der reale Leser eine starkere Beziehung
mit dem Geschehen und stellt sich direkt in das Geschehen hinein. Als ein weiteres Beispiel
fir diese Kategorie der Anrede an Rezipienten, wurde das Werk von Harriet Kohler
,»Ostersonntag™ untersucht. In diesem Werk wurden Beispiele fiir zwei, in dieser Arbeit
erstellten, Kategorien, gegeben. Die Anrede an Rezipienten und die Anrede an Erzahler.
Anhand dieses Werkes konnte gesehen werden, wie der stdndige Wechsel der Position des
realen Lesers, die durch mit ,du‘ angesprochenen Figuren im Geschehen entsteht,
verschiedene Wahrnehmungen beim Rezipienten verursacht.

Die Brennerserie, die von Wolf Haas verfasst wurde, ist ein weiteres Beispiel flr die

verschiedenen Verwendungsmdoglichkeiten der Du-Form. Anhand ,,Silentium!“, das vierte
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Werk in der Serie von Wolf Haas, wurde darauf gedeutet, wie die nur ab und zu auftretende
Du-Form eine starke Anderung in der Wahrnehmung einer Geschichte veranlasst. Diese
Apostrophen nutzten die spezielle Leseranrede der Du-Form und deswegen wurde auch diese
Werke als ein Beispiel flr die Kategorie der Anrede an Rezipienten eingeordnet.

Ich hoffe, dass diese Arbeit die Du-Form vorgestellt und ihr Potenzial vor Auge gelegt
hat und gezeigt hat, wie eine normalerweise Alltagssprachliche Form der Anrede, die Du-
Form, in einem narrativen Text erfolgreich benutzt werden kann, um mit den traditionellen

Erzahlformen nicht erreichbare Wahrnehmungen zu erschaffen.
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