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1 Vom Belehren zum Belügen? Zur Wirkung von Literatur

Die Frage nach der Überzeugungskraft von Literatur ist ebenso interessant wie
umstritten,denn im 19. Jahrhundert hat sich im westlichen Kulturkreis dieAuf-
fassung durchgesetzt, dass der Sinn und Zweck literarischer Werke nicht darin
besteht, zu überzeugen und zu belehren.Schon im Anschluss an Kants Konzep-
tion vom „interesselosen Wohlgefallen“ (in dem alle menschlichen Vermögen
in einer Weise ins Spiel gesetzt werden, die gerade dadurch eine bildende Be-
deutung bekommt, dass kein spezifisches Ziel verfolgt wird) ist immer wieder
darauf hingewiesen worden, dass die Horazsche Formel von prodesse et delec-
tare, vom Nutzen und Erfreuen, eingeschränkt werden muss. Heute geht man
im westlichen Kulturkreis davon aus, dass Literatur keinen direkten Bezug zur
Wirklichkeit hat und daher auch nicht im herkömmlichen Sinne belehren kann
oder auch nur sollte. Oscar Wilde – der im Übrigen bei genauerem Hinsehen
eine sehr hohe Auffassung von der bildenden Bedeutung der Kunst vertritt –
hat dies auf die provokative Formel gebracht, dass es die Aufgabe der Literatur
sei, zu lügen, und zwar auf eine schöne, betörende Weise (Wilde 1891).

Nun ist bekannt, dass diese Kunstauffassungen Oscar Wilde zum Vorwurf
gemacht wurden, als er sich 1897 vor Gericht verantworten musste. Die aufge-
brachten Viktorianer gaben sich mit nichts weniger als der Höchststrafe für
seine Vergehen zufrieden – mit einer Art der Inhaftierung, die ihn nur kurze
Zeit nach der Entlassung, mit gerade einmal 46 Jahren, sterben ließ. Obgleich
sich Wildes Auffassung von der Autonomie des Kunstwerks im 20. Jahrhundert
weitgehend durchsetzte und Literaturprozesse sowie die Kriminalisierung von
Autoren aus der Mode geraten sind, gibt es eine ganze Reihe von neueren
kritischen Ansätzen (vgl. etwa Zimmermann 2006), die Literatur als einen
wichtigen Träger ethischer Werte begreifen und ihr ein großes Überzeugungs-
potential zusprechen. Diese Überzeugungskraft wird teilweise durchaus als
gefährlich eingestuft, und dies nicht nur von Fundamentalisten. Vielmehr be-
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klagen auch Historiker, dass viele Leser historisches Wissen aus Romanen und
fiktionalen Biographien beziehen,die häufig überzeugend wirken,obgleich ihr
Bezug zu den historischen Ereignissen mitunter arg zu wünschen übrig lässt.

Im Folgenden soll der Frage nachgegangen werden, mit Hilfe welcher Dar-
stellungsverfahren Literatur überzeugen kann; zugleich soll versucht werden,
einen Einblick in den Wandel der Erzählverfahren in der britischen Litera-
tur zu geben. Wenn literarische Werke im Gegensatz zu philosophischen oder
politischen Schriften gerade nicht argumentativ vorgehen und nicht den An-
spruch vertreten,über wahre Begebenheiten zu berichten,wie können sie dann
Überzeugungen verbreiten, die unser Leben beeinflussen?

2 Klare Worte: Die Rhetorik von Erzählern und Mentorfiguren

Im 18. und 19. Jahrhundert hätte diese Frage noch relativ leicht beantwortet
werden können: Literatur belehrt dadurch, dass sie anschauliche Beispiele für
richtiges bzw. falsches Verhalten gibt. Um den Leser in die Lage zu versetzen,
zu entscheiden, was richtig und falsch ist, wurde neben den Konsequenzen,
die aus den Handlungen erfolgen, auch eine Art der Figurencharakterisierung
für sehr wichtig gehalten, die Wolfgang Zach (1986, 305 und 311) als Doktrin
der gerechten Sympathieverteilung bezeichnet hat: Gute Figuren sollen anzie-
hend, Schurken hingegen abstoßend dargestellt werden. Diese Darstellungs-
weise wurde schon im Vorwort zu Samuel Richardsons Roman Pamela (1740)
als ein Vorzug des Werkes erwähnt, der den Leser zum Kauf überreden sollte.
Richardson selbst musste jedoch schnell einsehen,dass diese Erzählkonvention
es in sich hat. In seinem ähnlich erfolgreichen Roman Clarissa (1748) zeichnete
er nämlich einen ultimativen Bösewicht – der sehr zu seinem Entsetzen sogar
von tugendhaften Lesern für recht attraktiv gehalten wurde. Es braucht nicht
eigens hervorgehoben zu werden, dass Richardson in dem darauf folgenden
Werk wieder auf Nummer sicher ging und mit Sir Charles Grandison im gleich-
namigen Roman das Ideal eines benevolenten Gentleman in den Mittelpunkt
stellte, der noch hundert Jahre später Modellfunktion haben sollte.

Bereits das Beispiel Richardson verdeutlicht, dass Überzeugungsstrategien
in der Literatur sehr komplex und ambivalent sind. Die vielleicht einfachste
Überzeugungsstrategie besteht in der Wiedergabe programmatischer Aussa-
gen von Figuren oder Erzählern.Von diesem Mittel macht schon Daniel Defoe
in seinem Roman Robinson Crusoe (1719) Gebrauch,der häufig als der erste eng-
lische Roman bezeichnet wird (was angesichts früherer Werke etwa von Aphra
Behn jedoch mittlerweile umstritten ist).Robinson erzählt aus dem Rückblick,
mit der Autorität des zurückgekehrten, reichen und geläuterten Mannes, der
zwar seinen damaligen Gefühlen während seines einsamen und gefährlichen
Aufenthalts auf der InselAusdruck verleiht,diese aber gleichzeitig sehr deutlich
(und ausführlich!) kommentiert. So entsteht eine Spannung zwischen ,erzäh-
lendem‘ und ,erlebendem Ich‘,wobei die häufig religiös motivierten Bewertun-
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gen durch den geläuterten Robinson unschwer als die richtigen zu erkennen
sind. Dieser Konvention folgt Defoe auch in seinen späteren Romanen, in de-
nen er etwa eine Diebin oder eine Mätresse von ihrem Leben berichten lässt.
Durch die Differenzierung von ,erzählendem‘ und ,erlebenden Ich‘ gelingt dem
Autor ein Spagat, der seinen Büchern viele Leser sicherte: Zum einen bietet er
Abenteuer und Spannung,zum anderen wird er den moralischen Erwartungen
seines Publikum gerecht, indem er das anrüchige Verhalten deutlich verurteilt.

Ein so offensichtlich didaktischer Einsatz von Äußerungen des ,erzählen-
den Ichs‘ wurde später abgemildert,obgleich nicht völlig aufgegeben.Charlotte
Brontë etwa evoziert in ihrem Bildungsroman Jane Eyre (1847) sehr einfühlsam
die Sicht der kindlichen Jane, fügt aus der Rückschau aber einige fast feminis-
tisch zu nennende Reflexionen ein, wenn sie ihre Leser etwa dazu auffordert,
den Freiheits- und Aktivitätsdrang der jungen Heldin nicht zu verurteilen.
Charles Dickens’ Roman David Copperfield (1850), der sich in mancher Hin-
sicht an Jane Eyre orientierte, bereichert diese Erzählkonvention durch die
Hinzufügung von Reflexionen über die möglichen Defizite und die Funkti-
onsweise seiner Erinnerung, z.B. durch Gedanken über die Art und Weise,
wie möglicherweise verzerrte Bilder für ihn wieder gegenwärtig werden (vgl.
Löschnigg 1999).

Schon im 18. Jahrhundert wurde die Figur des auktorialen Erzählers eta-
bliert, der nicht als Figur am Geschehen teilhat, sondern aus einer ,allwissen-
den‘ Perspektive heraus Einblick in sämtliche Vorgänge in der erzählten Welt
geben kann. Eine solchermaßen herausgehobene Figur, die eine viel größere
Autorität besitzt als andere Erzähler, wurde schon von Henry Fielding mit vie-
len Funktionen ausgestattet. In seinem Roman Tom Jones (1749) etwa erklärt
der Erzähler immer wieder, wie ein völlig falscher Eindruck von seinem Hel-
den entsteht, der sich – häufig, aber beileibe nicht immer, ohne sein Zutun
– dauernd in brenzligen Situationen wieder findet. Er gibt dabei Einblicke in
die menschliche Psyche und weist wiederholt auf den Unterschied zwischen
Schein und Sein hin, der dem Friedensrichter Fielding sehr wichtig war. Diese
Erzählweise, die im 19. Jahrhundert vor allem dazu diente, eine einheitliche
fiktionale Welt zu schaffen und allgemeinen Werten Ausdruck zu verleihen
(Ermarth 1983, 65–92), wurde von sehr vielen Autoren – etwa George Eliot
oder William Makepiece Thackeray – verwendet, gleichzeitig aber mit dem Be-
ginn des Modernismus scharf kritisiert. Henry James war einer der ersten, die
die Ansicht vertraten, dass solche Erzähleräußerungen unnötige und störende
Unterbrechungen der erzählten Geschichte darstellen, auf die man am bes-
ten gleich verzichten sollte. Gute Literatur sollte überzeugen können, ohne auf
dermaßen offensichtliche Mittel angewiesen zu sein.Interessanterweise kamen
Erläuterungen des auktorialen Erzählers – wenn auch in subversiver Form –
in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts wieder zu Ehren, wenn in der so
genannten historiographic metafiction (Hutcheon 1988) etwa Reflexionen über
die Erkennbarkeit historischen Geschehens angestellt werden oder der Leser
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in metafiktionalen Kommentaren darauf aufmerksam gemacht wird, dass die
Schilderungen nicht der Wahrheit entsprechen.

Im 18. und 19. Jahrhundert wurde es zudem zum probaten Mittel, program-
matische Aussagen an Mentorfiguren und Normrepräsentanten zu delegieren.
In Frances Burneys bekanntem Roman Evelina (1778) etwa übernimmt der Vi-
kar und Vormund von Evelina, Mr. Villars, diese Funktionen. Das Problem ist
nur, dass er auf dem Dorf und Evelina in London ist, und seine brieflich über-
mittelten guten Ratschläge daher immer zu spät ankommen. Als ein zweiter
Normrepräsentant dient der Adlige Orville, den Evelina am Ende auch heiratet
– allerdings nicht, ohne vorher ausgiebig ironische (und zutreffende) Kritik an
gesellschaftlichen Umgangsformen und der Behandlung von Frauen geübt zu
haben.Wenn sie etwa von ihrem Fehlverhalten bei ihrem ersten Ball berichtet,
wird der Leser es schwer finden, sich nicht auf ihre Sichtweise einzulassen: Sie
wird von Männern, die auf der Suche nach Tanzpartnerinnen sind, beäugt wie
ein Schaustellungsstück – „als ob sie meinten, dass wir völlig zu ihrer Verfü-
gung stünden, [. . . ] mit der Absicht, uns im Ungewissen zu lassen“ (as if they
thought we were quite at their disposal, [. . . ] with a view to keep us in suspense;
Burney 1970 [1788], 28), und ist sicherlich im Recht, wenn sie einen beson-
ders dummen und aufdringlichen Gecken abweist.Auch dass sie sich von dem
sympathischen Orville danach gern zum Tanz auffordern lässt, ist durchaus
nachvollziehbar – aber natürlich sieht Evelina aufgrund der Ratschläge derje-
nigen, die es besser wissen, doch ein, dass sie in dieser Hinsicht völlig falsch
gehandelt hat.

Wichtig für die Überzeugungskraft von Mentorfiguren ist der Kontext: Vil-
lars ist ein angesehenerVikar,der sich um die von ihren Eltern verstoßene Eve-
lina kümmert, den kulturellen Normen der Zeit in höchstem Maße entspricht,
und Evelinas Zuneigung und Respekt genießt. Da der Roman in Briefen gehal-
ten ist und nur Evelina (ausführlich) und Villars (kurz) zu Wort kommen, und
da Evelina die Folgen ihrer faux pas meist schon am eigenen Leibe zu spüren
bekommen hat und sich der Meinung ihres Mentors grundsätzlich anschließt,
weist der Roman in dieser Hinsicht eine recht einfache Struktur auf.Komplexer
wird die rhetorische Struktur des Werkes dadurch, dass – realistisch motiviert
durch die große Entfernung zwischen beiden – der Leser dazu eingeladen wird,
sich zunächst mit der gutherzigen und humorvollen Evelina zu identifizieren
und sich ihre unkonventionelle Sichtweise zu eigen zu machen.Villars bleibt als
Figur hingegen sehr blass – und seine herkömmlichen Bewertungen werden
erst lange nach den entsprechenden Beschreibungen Evelinas vermittelt.

Mentorfiguren wie Villars haben – zumindest was die Strategien der Über-
zeugungskunst angeht – den Vorteil, häufig in deutlichen Worten zu formulie-
ren, welche Werte und Normen gültig sind und welches Verhalten die Figuren
– und, per Implikation, der Leser – an den Tag legen sollen. In der Literatur
des 18. Jahrhunderts findet man solche Beispiele häufiger, aber im 19. Jahr-
hundert werden sie trotz der häufig noch didaktischen Ausrichtung englischer



Wie überzeugt Literatur? 97

Romane seltener. Eine relativ stattliche Zahl solcher Äußerungen findet man
in den Romanen von Benjamin Disraeli, der zweimal britischer Premierminis-
ter war und Romane als ein gutes Mittel ansah, seine eigenen Überzeugungen
zu verbreiten. Sein berühmter sozialkritischer Roman Sybil; or Two Nations
(1845) enthält zahlreiche programmatische Äußerungen etwa von Politikern.
Neben der Romanzenhandlung, an deren Ende die Heirat zwischen Sybil und
dem künftigen Parlamentsmitglied Egremont steht, geht es um die Reifung des
adligen jungen Mannes zu einem politisch verantwortungsbewussten Men-
schen.Dies schließt viele Erkenntnisprozesse und Diskussionen mit Politikern
ein, deren Aussagen die Prinzipien politischen Handelns verdeutlichen. Der
Vorteil solcher Äußerungen ist, dass man sie auf ihren logischen Gehalt hin
überprüfen kann.Der Nachteil ist jedoch,dass ihre textinterne Bewertung bei-
leibe nicht nur von ihrer logischen Stringenz abhängt. Vielmehr sind andere
Faktoren zu beachten: Ansichten von Politikern, die in Disraelis Roman als
egoistische, opportunistische und heuchlerische Deppen gezeichnet wurden,
sollte der Leser auch dann misstrauen, wenn sie nach rein rationalen Kriterien
betrachtet zu befürworten sind. Selbst Argumente, die von ernsthaften und
wohlmeinenden Figuren vorgetragen werden, sind nicht unbedingt zu befür-
worten – nicht einmal dann, wenn es Argumente etwa für das Wahlrecht für
Arbeiter sind, denen heutige Leser wohl ohne Zögern zustimmen würden. In
Disraelis Werk dienen solche Aussagen nur dazu, die Überlegenheit der eige-
nen konservativen Position gegenüber den radikalen, im Kontext des Romans
zum Scheitern verurteilten Prinzipien hervorzuheben.

3 Figuren in Interaktion

Wenn man dem Phänomen auf die Spur kommen will, mit welchen Mitteln
ein Roman seine Leser lenken kann, reicht der Verweis auf programmatische
Aussagen daher nicht aus; vielmehr verleihen solche Äußerungen primär Ein-
blick in die Psyche der Figuren und sind somit lediglich von Bedeutung für die
Interpretation etwa der verwendeten Charakterisierungstechniken oder der
Perspektivenstruktur. Da die Einschätzung von persuasiven Aussagen davon
abhängt, wie die Figuren textintern beurteilt werden, muss eine Analyse der
Rhetorik der Erzählkunst auch in den Blick nehmen, durch welche Verfahren
einige Figuren innerhalb von komplexen Werken auf- bzw. abgewertet werden.
Dies verweist auf das Problem, dass Romane in der Regel unterschiedliche
Sinnangebote bereitstellen und ein breites Spektrum an Lebenswissen (Ette
2007) inszenieren. Es gilt daher, alle vorgestellten Lebensentwürfe in den Blick
zu nehmen und zu ermitteln,welche intern positiv bewertet werden und welche
nicht.

Dies verweist bereits auf die Bedeutung der Figurenkonstellation, auf die
Struktur der dramatis personae und die interne Gewichtung von Figuren und
Ereignissen.Die darin angelegte Möglichkeit zur Sympathielenkung ist etwa in
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Robinson Crusoe in recht simpler Form realisiert: Mit wem soll man sich (zu-
mindest bis zurAnkunft von Freitag) denn sonst schon identifizieren? Obgleich
pikareske Romane ebenso wie Bildungsromane,die ebenfalls die Sichtweise ei-
ner Figur privilegieren, lange populär blieben, erfolgte schon recht bald eine
Auffächerung des Figurenspektrums.Anfangs domestiziert durch die Präsenz
eines auktorialen Erzählers, wurde die Figurenkonstellation radikaler aufge-
brochen im Briefroman, der teilweise einer großen Zahl von Figuren die Mög-
lichkeit gab, ihre Sichtweise der Ereignisse darzulegen. Diese Form besitzt –
von der Kommunikation zwischen Autor und Leser her betrachtet – den Vor-
teil der Unmittelbarkeit, denn die fiktionalen Verfasser von Briefen schreiben
ihre Gefühle zum gegenwärtigen Augenblick nieder, meist mit sehr geringem
zeitlichen und emotionalen Abstand zum Geschehen.Durch dieses Eintauchen
in das Empfinden der Figuren wird die Identifizierung mit ihnen erleichtert –
was allerdings auch zur Gefahr werden kann, wenn Leser und Leserinnen be-
ginnen, mit Schurken oder zumindest Taugenichtsen mitzufühlen. Nach dem
späten 18. Jahrhundert, in dem diese Form – allerdings mit einer klaren didak-
tischen Stoßrichtung, die häufig dafür sorgte, dass sich die Einteilung in Gut
und Böse nicht allzu schwierig gestaltete – sehr beliebt war, wurde sie kaum
noch verwendet.

Differenzierter fallen die Kontrast- und Korrespondenzrelationen in den
Romanen Jane Austens aus, in denen nur wenige – häufig ironische – Erzäh-
leräußerungen Hinweise zur Bewertung der Figuren geben. So beginnt der
Roman Pride and Prejudice (1813) mit einem berühmt gewordenen Satz, in
dem die Ambitionen insbesondere der Frauen der oberen Mittelschicht, die
im ländlichen Südengland den Ton angaben, der Lächerlichkeit preisgegeben
werden: „Es ist eine allgemein anerkannte Tatsache, dass jeder Mann im Besitz
eines guten Vermögens eine Frau braucht“ (It is a truth generally acknow-
ledged that every man in possession of a good fortune must be in want of a
wife; Austen 1996 [1813], 5). Diese ,allgemein anerkannte‘ Wahrheit ist selbst-
verständlich keine; der Sachverhalt wurde zu Beginn des 19. Jahrhunderts nur
von Frauen so eingeschätzt, insbesondere von jenen, die wie Mrs. Bennet meh-
rere Töchter zu verheiraten hatten. Dass Männer dies anders sahen, zeigt sich
schon im anschließenden Dialog zwischen ihr und ihrem Ehemann, in dem sie
über die Ankunft eines reichen Junggesellen sprechen, dem Mr. Bennet ganz
offensichtlich nicht die gebührende Bedeutung beimisst.

In den RomanenAustens wird zwar in der Regel nur eine Handvoll Familien
aus einer eng begrenzten sozialen Schicht dargestellt, dennoch wird ein brei-
tes Spektrum an Einstellungen repräsentiert. In Pride and Prejudice etwa sind
die fünf Töchter der Familie Bennet in der gleichen – aufgrund mangelnder
Mitgift sehr schlechten – Situation, was die Chancen auf einen standesgemä-
ßen Ehemann angeht; sie vertreten jedoch sehr unterschiedliche Auffassungen
darüber, was einen solchen Ehemann auszeichnen sollte. Die Heldin Elizabeth
und ihre ebenfalls vernünftige Schwester Jane sind völlig anderer Ansicht als
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die Bingley-Schwestern, aber dennoch nicht davor gefeit, zunächst falsche Ent-
scheidungen zu treffen. Die leichtfertige Lydia Bennet hingegen brennt mit
dem Offizier Wickham durch und muss erkennen, dass dessen Eheverspre-
chen nur aufgrund des großzügigen Eingreifens von Darcy eingehalten wird.
Die Kontraste in dieser eigentlich eng begrenzten Figurenkonstellation treten
gerade durch die Ähnlichkeiten in Lebenssituation und Alter der wichtigsten
Figuren umso deutlicher hervor; damit wird insgesamt eine große Bandbrei-
te von Ehekonzeptionen vorgestellt, die von Lydias nur auf Liebe gegründe-
ter (unglücklicher) Verbindung bis zur reinen Zweckehe zwischen Elisabeths
Freundin Charlotte und dem Geistlichen Collins reicht.Als Ideal wird die gol-
dene Mitte angepriesen, die in der künftigen Ehe der Heldin, die auf Liebe,
gleichem Temperament und einem gesicherten Einkommen beruht, realisiert
wird.1

Schon durch die Auswahl der Figuren kann eine textinterne Lenkung des
Lesers erfolgen. So machte Charles Dickens häufig Kinder, die als Opfer ei-
ner übermächtigen Machtkonstellation zu leiden haben, zu Sympathieträgern.
Die Wirkung wird gesteigert durch die Brillanz, mit der er die Erlebnisse von
Kindern, ihre Ängste, Hoffnungen und Wünsche, aus ihrer eigenen Sicht zu
schildern versteht.Während dies – ebenso wie seine spannenden Geschichten
und skurrilen Figuren – ihm die Publikumsgunst bis in die Gegenwart hinein
sichern sollte, wird ein anderes Mittel seiner Sympathielenkung heute eher
belächelt: seine Sentimentalität. Bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts stand das
Zeigen von Gefühlen hoch im Kurs, und die zahlreichen Zuhörer, die dem mit
großem Schauspieltalent ausgestatteten Dickens auf dessen Lesereisen lausch-
ten,verlangten immer wieder nicht nur nach berühmten komischen und span-
nenden Szenen, sondern auch nach sentimentalen Textausschnitten, insbeson-
dere so genannten death bed scenes. Unübertroffen ist in dieser Beziehung die
Todesszene von Little Nell, der kleinen Nelly, die in The Old Curiosity Shop
(1840) von Gaunern ausgebeutet wird, ihre Gutmütigkeit und Tugend aber
dennoch behält und als unschuldiges Kind im Totenbett liegt. Die rühren-
de Beschreibung ihrer letzten Atemzüge gipfelt in der Art und Weise, wie sie
gleich nach ihrem Ableben in den Himmel gebracht wird. Solche Szenen, über
die Zeitgenossen damals Ströme von Tränen vergossen, nahmen den Leser für
die von den Figuren verkörperten Werte ein; Überzeugung erfolgt hier nicht
nur durch die Äußerungen des auktorialen Erzählers, sondern auch durch das
Ansprechen von Emotionen. Diese Art der Beeinflussung von Lesern sollte al-
lerdings nur so lange ihre Geltung behalten, wie die hervorgerufene Rührung

1 WährendAusten zwischen einer recht begrenzten Zahl von Figuren deutliche Kontrastrelatio-
nen aufbaut, können Romane eine große Zahl von Charakteren aufweisen, ohne dass dadurch
notwendig Multiperspektivität auftritt. Gerade im englischen Roman des 18. Jahrhunderts
dient eine große Zahl von Figuren häufig dadurch didaktischen Zwecken, dass verschiedene
Stimmen die Ereignisse in ähnlicherWeise einschätzen und bewerten.Zur Multiperspektivität
vgl.A.u.V. Nünning (2000).
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als positiv empfunden wurde. Knapp fünfzig Jahre später verkündete Oscar
Wilde – zugegeben zynischerweise – bezüglich der Geschichte der kleinen
Nelly: „Jemand muss ein Herz aus Stein haben, um über den Tod der kleinen
Nell nicht zu lachen“ (One must have a heart of stone not to laugh about the
death of little Nell).

4 Neue Verwendung für bewährte Mittel:
Moral und poetische Gerechtigkeit

In seinem Roman The Picture of Dorian Gray (1891) setzte Oscar Wilde ne-
ben dem schon erwähnten Verfahren der erklärenden Erzähleräußerungen
(die sich, in für damalige Leser irritierender Weise, mal für und mal gegen
Dorian aussprechen) und der Verteilung von Innensicht ein relativ einfaches
und doch sehr wirkungsvolles Mittel der Sympathielenkung ein: die Auswahl
dessen, was erzählt und ausgespart wird. Wie versiert Wilde seine Auffassung
umsetzte, dass ein literarisches Werk nie eine wie auch immer geartete Moral
aufweisen könne, sondern nur gut oder schlecht geschrieben sei, zeigt sich an
der Ambivalenz von Dorian Gray, über dessen Moral Leser und Kritiker heute
immer noch streiten: Einige halten es für eine implizite Aufforderung zu he-
donistischem, unverantwortlichen Verhalten, andere sehen in ihm ein solches
Eintreten für ethische Prinzipien, dass sie es sogar als Schullektüre einsetzen
wollen.Als Wilde seinen Roman gegenüber Kritikern verteidigen musste, wies
er darauf hin, dass der Plot eine überdeutliche Moral aufweise, und Dorian als
Übeltäter dem verdienten Ende zugeführt würde.2 Was kann moralischer sein
als die Geschichte eines unerfahrenen,arglosen jungen Mannes,der in die Fän-
ge eines älteren, zynischen Nichtsnutzes gerät, dann fast durch die Liebe einer
reinen jungen Frau gerettet wird, und schließlich von eigener Hand stirbt, weil
er seine Schuldgefühle nicht mehr ertragen kann? Nun, diese Zusammenfas-
sung lässt die narrativeVermittlung außerAcht und gibt den Gehalt desWerkes
daher nicht ganz richtig wieder.

Der Schaden, den Dorian verursacht, ist zweifellos immens: Nicht nur ist
er für den Ruin zahlreicher junger Männer verantwortlich, sondern auch für
den Tod einer stattlichen Anzahl von Figuren: Seine Handlungen treiben so-
wohl Sibyl Vane als auch Alan Campbell und einen namenlosen boy in the
Guards (150) in den Selbstmord; James Vane stirbt bei dem Versuch, Sibyls Tod
zu rächen, und Basil wird von Dorian ermordet. Auf der Ebene der story hat
Dorians Handeln zweifellos verheerende Folgen.Andererseits werden die fata-
len Konsequenzen von Dorians Handlungen nicht in melodramatischer Weise
zur Schau gestellt, sondern allenfalls am Rande erwähnt.So ereignet sich Sybils
Tod off-stage,Alans Selbstmord wird nur in einem Nebensatz erwähnt,und das

2 Vgl. Wildes Brief an den Herausgeber der St James’s Gazette vom 25.6. 1890 (in Hart-Davis
1962, 258f.) sowie einen Brief an den Herausgeber des Daily Chronicle vom 30.6. 1890 (ebd.:
263f.,), in dem er sich allerdings ambivalenter äußert.
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Leid von Figuren, die um den Tod von Dorians Opfern trauern, wird gänzlich
ausgeblendet. Detailliert ausgemalt werden hingegen Dorians Gewissenskon-
flikte, seine Ängste und seine vergeblichen Bemühungen, die ihn bedrückende
psychische Last abzuschütteln. Die Auswahl und Gewichtung des Erzählten
wirkt sich daher positiv auf die Einschätzung von Dorian aus (vgl. Nünning
2002).

Wie Wilde selbst verdeutlicht, wird dies teilweise konterkariert durch das
unglückliche Ende Dorians, das der Konvention der poetischen Gerechtigkeit
entspricht – allerdings einVerfahren,über das er sich schon in seiner Komödie
The Importance of Being Earnest (1895) lustig macht,indem er es von der heuch-
lerischen, prüden Gouvernante Miss Prism befürworten lässt: „Der Ausgang
war glücklich für die Guten, unglücklich für die Bösen. Das ist die Bedeutung
von Fiktion“ (The good ended happily, and the bad unhappily. That is what
Fiction means; Wilde 1980, 275).Dies entspricht Wildes unkonventioneller Hal-
tung, denn die poetische Gerechtigkeit wurde schon im 18. Jahrhundert zum
festen Bestandteil fiktionaler Darstellungskonventionen und erfreut sich noch
im 20. Jahrhundert – insbesondere im Hollywood-Kino – großer Beliebtheit:
Die Helden werden belohnt mit Reichtum, Ehe und glücklichem Lebensabend.
Dieses Verfahren macht sich dabei oft nicht nur am Ende, sondern auch inner-
halb vieler Werke bemerkbar, indem gutes Verhalten stante pede belohnt wird,
während schlechtes Verhalten zumindest zu Gewissensbissen führt.

Natürlich gibt es auch im 18. und 19. Jahrhundert Romane mit tragischem
Ende, wobei sich die Tragik danach bemisst, inwiefern Figuren ein unglückli-
ches Ende nehmen, die vorher als Sympathieträger etabliert werden. So stirbt
Clarissa nach der Vergewaltigung durch Lovelace; zu spät erkennen die Fami-
lienmitglieder, dass sie falsch gehandelt haben. Dies ist insofern typisch, als
eine Geschichte nach einem sexuellen ,Fehltritt‘ einer weiblichen Figur – und
sei es auch nur eine Vergewaltigung, während der die Heldin ohnmächtig war
– bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts tragisch enden musste.3 Dies bekam
noch Thomas Hardy zu spüren, als er es wagte, die Titelheldin Tess in seinem
Roman mit dem Untertitel A Pure Woman (1891) positiv darzustellen.Tess wird
zwar dem Ende zugeführt, das sie konventionellen Moralvorstellungen zufolge
verdient hatte; ihre Hinrichtung wird jedoch vom Erzähler in einem ironischen
Satz kommentiert, der die bisherige textinterne Bewertung der ,reinen‘ Heldin
bestätigt: „Der ,Gerechtigkeit‘ war Genüge getan, und der Präsident der Un-
sterblichen (um eine Formulierung des Aischylos zu benutzen),hatte sein Spiel
mit Tess beendet“ (,Justice‘ was done, and the President of the Immortals, in
Aeschylean phrase, had ended his sport with Tess; Hardy 1979 [1891], 489).

3 EineAusnahme bildet in dieser Hinsicht lediglich Elizabeth Gaskells damals scharf kritisierter
Roman Ruth (1853), in dem die Titelheldin jedoch völlig unschuldig ist und als Ausbund aller
nur denkbarer Tugenden gepriesen wird.
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5 Fühlen und Mitfühlen:
Bewusstsein und Perspektivenwechsel

Die Einsicht in Gefühle und Bewusstseinsprozesse, die Erzähler so vermitteln,
als sähe man das Geschehen aus der Sicht der Figuren – in narratologischem
Vokabular, die Fokalisierung – ist schon in den Romanen von Jane Austen von
zentraler Bedeutung für die interne Werte- und Normenstruktur der Roma-
ne. Die Auswahl der Figuren, die dominant ,von innen‘ bzw. dominant ,von
außen‘ gesehen werden, beeinflusst ihre Bewertung. Technisch sehr ausgefeilt
wird dieses Erzählmittel zum ersten Mal von James Joyce in seinem Roman
A Portrait of the Artist as a Young Man (1916) verwendet, in dem sich die
Sprache sehr stark am Gefühlszustand des Helden orientiert. Dieses Angebot
zur Identifizierung mit dem Protagonisten ist im „negativen Bildungsroman“
(Broich 1983) besonders wichtig, da die Entwicklung der Hauptfigur nicht zu
einer Integration in die Gesellschaft führt: Gegen den Willen der Mutter wen-
det sich der Protagonist Stephen von der katholischen Religion ab und verlässt
sein Heimatland Irland. Diese inhaltliche Abweichung von damals zentralen
Werten wird konterkariert durch die Erzählweise der monoperspektivischen
Fokalisierung, d.h. durch die Konzentration auf die Sichtweise einer einzigen
Figur. Bei Joyce tritt die Stimme des auktorialen Erzählers noch weiter zurück
als bei Jane Austen. Während in der häufig verwendeten Form der ,erlebten
Rede‘ eine – natürlich je nach Situation unterschiedlich gewichtete – Vermi-
schung der Sprache des Erzählers mit der der Figur erfolgt, passt sich die
Erzählerstimme bei Joyce sehr stark an das Figurenbewusstsein an. Das zeigt
sich schon in den ersten Sätzen des Romans, in denen das kindliche Bewusst-
sein von Stephen durch eine kindliche Sprache wiedergegeben wird: Sowohl
die verwendeten Worte (z.B. moocow statt cow) als auch die äußerst simple
Syntax sind an die kindliche Psyche angepasst: „Sein Vater sah ihn durch ein
Glas an: er hatte ein haariges Gesicht“ (his father looked at him through a
glass: he had a hairy face; Joyce 2001 [1916], 3) Dadurch gewinnt der Leser
den Eindruck, hautnah mitzuerleben, was Stephen empfindet; insbesondere
können sie seine Entwicklung sowie seine Gewissensbisse mitverfolgen und
intensiv nachvollziehen, wie schwer es ihm fällt, sich zu einer kritischen Hal-
tung zu seiner Umwelt und Herkunft durchzuringen. Die Verwendung solcher
Erzählverfahren stellt jedoch hohe Anforderungen an die Leser,die sich auf die
Wahrnehmungen und Idiosynkrasien einer sensiblen, häufig sehr komplexen
Persönlichkeit einstellen müssen.

Die Verteilung der Fokalisierung ist besonders wichtig in Virginia Woolfs
berühmtem Roman Mrs. Dalloway (1925), in dem sie bei aller erzählerischen
Finesse zugleich eine zeitkritische Thematik aufgreift. Die Handlung spielt an
einem Junitag im Jahre 1923, an dem sehr unterschiedliche Figuren sich mit
verschiedenen, teils sehr schwierigen aktuellen Problemen und zugleich mit
zeitlosen Themen wie menschlichen Beziehungen und der Einstellung zum
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Tod befassen. Der – kaum greifbare – Erzähler gewährt Innensicht in eine
große Zahl von Figuren, beispielsweise in Clarissa Dalloway, eine etwa fünfzig-
jährige Ehefrau und Mutter, die jedoch relativ gefühlskalt erscheint und den
Tag mit der Vorbereitung einer Party verbringt; ihren Ehemann Richard, ein
konservatives Parlamentsmitglied,dessen Partei kurz vor der großen Wahlnie-
derlage gegen die Labour-Partei steht; ihre Hauslehrerin Doris Kilman, die als
deutschstämmige Lehrerin ihrenArbeitsplatz im Zuge der Kriegshetze zur Zeit
des Ersten Weltkriegs verlor; ihren Jugendfreund Peter Walsh, der nach Indien
ausgewandert ist und Clarissas gesellschaftliches Leben äußerst kritisch be-
trachtet; Septimus Warren Smith, Clarissas Doppelgänger und eine Figur, de-
ren posttraumatische Störungen, die auf Kriegserlebnisse zurückgehen, 1925
noch nicht als Krankheit erkannt wurden; seine Frau, die Italienerin Lucretia,
die ihn im Krieg kennen gelernt hat, und die nun, vereinsamt in London, zu-
nehmend nicht mehr weiß, wie sie mit seinen Halluzinationen umgehen soll,
und viele andere mehr. Auch Woolf stellt hohe Anforderungen an ihre Leser,
denn der Erzähler verzichtet völlig auf eine Einführung der Figuren, so dass
man unvermittelt mit sehr unterschiedlichen, fremden Bewusstseinsvorgän-
gen konfrontiert wird.Dies ist besonders augenscheinlich bei SeptimusWarren
Smith, dessen Probleme erst allmählich anhand der seltsamen Bilder, Ansich-
ten und Wahrnehmungsstörungen hervortreten, die seine Bewusstseinspro-
zesse kennzeichnen. Dass etwa sein Kriegskamerad Evans nicht wirklich auf
Septimus zukommt, wie dieser es sieht, sondern in der Tat Jahre zuvor vor
dessen Augen brutal zu Tode kam, erschließt sich den Lesern erst im Verlaufe
des Romans.

Mrs. Dalloway vermittelt eine vielschichtige fiktionale Welt, die sich nicht
mehr in einer einheitlichen Sichtweise zusammenfügen lässt. Viele Fragen –
etwa die, ob Clarissa vielleicht eine glücklichere Ehe mit ihrem Jugendfreund
Peter gehabt hätte – bleiben offen. Für die Leserlenkung sind zwei Aspekte von
besonderer Relevanz: Zum einen wirkt sich schon die große Zahl der Passa-
gen, in denen Clarissa als Reflektorfigur dient,zu ihren Gunsten aus.Wir lernen
sie sehr gut kennen und erfahren, dass sie zwar Fehler hat, dass Peters Kritik
an ihr aber zu harsch ist – ein Urteil, das vermutlich anders ausgefallen wä-
re, wenn Peters Sicht größerer Raum zugewiesen worden wäre. Zum anderen
ist erstaunlich, wie sehr wir dazu eingeladen werden, Septimus’ Perspektive
ernst zu nehmen. Sein späterer Selbstmord erscheint nicht als zwingendes
Ende einer nicht mehr funktionsfähigen Persönlichkeit, sondern als logische
Folge der selbstgefälligen, verständnislosen und machtbewussten Ärzte, die
Septimus zwanghaft an ihr Regime anpassen, von seiner Ehefrau trennen und
in eine Anstalt einweisen wollen. Dieser Wandel der Leserhaltung von einer
zunächst aufgrund fehlender Informationen notwendig verständnislosen Hal-
tung gegenüber den schwer zugänglichen Wahrnehmungen Septimus hin zu
einer verständnisvollen Einstellung wird nicht nur durch das Mittel der Foka-
lisierung allein erreicht, sondern auch durch andere Erzählverfahren wie etwa
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die Kontrastierung mit dem sehr abstoßend gezeichnetem Arzt Sir William
Bradshaw.

6 Unzuverlässige Erzähler

Schon die Multiperspektivität erfordert den Einsatz komplexerer Erzählverfah-
ren,um dem Leser die Bewertung einiger Figuren nahe zu legen.Noch diffiziler
sind Überzeugungsstrategien im Kontext von Romanen, in deren Mittelpunkt
unzuverlässige Erzähler stehen.Ein gutes Beispiel für den neuen Gebrauch die-
ser Erzählkonvention bildet Kazuo Ishiguros Roman The Remains of the Day
(1989), in dem der alternde Butler Stevens von seinen Gedanken während einer
Reise durch Südengland berichtet, deren ostentatives Ziel es ist, Miss Kenton
(seit ihrer Heirat Mrs. Benn), wieder zurück an den Landsitz zu holen, um
auf diese Weise einige Personalprobleme zu lösen. Gerade weil Stevens immer
wieder betont, dass er ausschließlich berufliche Motive habe und seinen Ent-
schluss,zu Miss Kenton zu fahren,weitschweifig erklärt,merkt der Leser jedoch
schnell, dass der Butler eigentlich andere Beweggründe hat. Viele sprachliche
Mittel (etwa der Gebrauch von one oder my person wenn er von sich selbst
spricht, die vielen Leseransprachen, die dauernden Rechtfertigungen seines
Verhaltens, die fast zwanghafte Bezugnahme auf die eigenen Motive) legen na-
he, dass es sich um einen unzuverlässigen Erzähler handelt, der jedoch nicht
bewusst lügt, sondern sich selbst die Wahrheit nicht einzugestehen vermag.
Im Verlaufe des Romans kristallisiert sich anhand von Stevens’ Erinnerungen
heraus, dass er sein Leben an Idealen orientiert hat, die sich als nicht lebens-
wert erweisen: Er hat private Gefühle immer und in allen Situationen bewusst
unterdrückt, um seinem Herrn Lord Darlington zu dienen, den er folgerich-
tig nur als eine große Persönlichkeit wahrnehmen kann, die seiner Dienste
wert war.Anhand seiner Erzählungen wird jedoch deutlich, dass Darlington in
naiver Weise Hitler unterstützt hat. Angeregt durch seine Erinnerungen wird
Stevens schließlich klar, dass er durch die Hingabe an seinen Beruf und die
Unterdrückung seiner Liebe zu Miss Kenton – die ihn ebenfalls liebte, aber
die Hoffnung aufgab und Mr. Benn heiratete – sein Lebensglück verspielt hat.
Die rhetorischen Strategien Stevens’ und seine Versuche, sich selbst davon zu
überzeugen, dass er richtig gehandelt hat, weisen den Leser schon früh darauf
hin,dass er seine eigene Lage nicht richtig einzuschätzen vermag. Seine beton-
ten Überzeugungsversuche bewirken in diesem Roman – wie meist in Werken,
in deren Mittelpunkt unzuverlässige Erzähler stehen – daher das Gegenteil
dessen, was der Erzähler intendiert: Aufmerksame Leserinnen und Leser er-
kennen viel früher, welchen Schaden Stevens’ rigorose Unterdrückung seiner
Emotionen verursacht hat, als er selbst.

Unzuverlässige Erzähler und Erzählerinnen erscheinen in zeitgenössischen
Romanen häufig zunächst als ,normal‘ und glaubwürdig, bevor der Leser eines
Besseren belehrt wird.Aus ethischer Sicht ist das Gegenteil mindestens ebenso
interessant: Wenn auf den ersten Blick völlig ,unnormale‘, von der Gesellschaft
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ausgegrenzte Figuren sich im Nachhinein als Charaktere entpuppen, die viel
mit den nur vermeintlich überlegenen Lesern gemein haben. In Nick Hornbys
Roman A Long Way Down (2005) sind es gleich vier, völlig unterschiedliche
Figuren, die sich zufällig am Neujahrsabend auf dem Dach eines Hochhauses
treffen, wo alle Selbstmord verüben wollen. Das Gefühl der Figuren, ihr Le-
ben nicht mehr meistern zu können, hat verschiedene, teils sogar kriminelle
Hintergründe; so hatte Martin, eine bekannte Fernsehpersönlichkeit, etwa Ge-
schlechtsverkehr mit einer Minderjährigen (ohne von ihrem Alter zu wissen),
was nicht nur seine Ehe, sondern auch seine Karriere zerstörte. Dass diese
Figuren, die in extremen Situationen nach extremen Auswegen suchen, dem
Leser auf eineWeise nähergebracht werden,dieVerständnis anstelle vonAbleh-
nung hervorruft, liegt an unterschiedlichen Erzählverfahren, insbesondere an
der Art, in der die Figuren den Leser ansprechen (vgl. Nünning 2008). Indem
jede Figur ihre eigene Geschichte so erzählt, als ob sie einem guten Freund
gegenüberstünde, wird ein verständnisvoller textinterner Adressat konstru-
iert, der sich für die Nöte der Figuren interessiert und mit dem sich der Leser
identifizieren kann. Die den ganzen Text durchziehende Komik sorgt zudem
dafür, dass die Lektüre unterhaltsam bleibt und die Figuren von Beginn an
eher als harmlos und skurril denn als bedrohlich oder abstoßend erscheinen.
Zudem wird der Leser von den Figuren auf eine vertraut-persönliche Weise
angesprochen, die viele rhetorische Fragen mit einschließt. So werden mög-
liche Einwände vorweggenommen und – häufig auf witzige Weise – aus dem
Weg geräumt. Obgleich der Roman auf ein plattes Happy End verzichtet und
die Probleme der Figuren nicht dauerhaft gelöst werden, sorgen die Erzähl-
verfahren dafür, dass die offensichtliche Andersartigkeit der Charaktere am
Ende stark abgemildert erscheint und viel ,Normales‘ im ,Fremden‘ gefunden
werden kann. Damit unterläuft Hornby konsequent die im 18. und 19. Jahr-
hundert so wichtige Doktrin der gerechten Sympathieverteilung: Alle Figuren
werden gleichermaßen positiv charakterisiert,auch wenn bis zuletzt nicht ganz
deutlich wird, wie eine Figur wie die egozentrische und impertinente Jess dies
verdient hat.

7 Die Überzeugungskraft von Fiktion

Im Vordergrund dieses notwendig skizzenhaften Überblicks über die wich-
tigsten rhetorischen Mittel, mit denen Erzähltexte überzeugen können, stan-
den ,technische‘ Aspekte, d.h. erzählerische Darstellungsverfahren. Diese Kon-
ventionen sind in fast allen Erzählwerken in unterschiedlicher Gewichtung
relevant: Fragen der Auswahl sowie Gewichtung und der Wahl von Erzäh-
lern und Fokalisierungsinstanzen müssen in allen Erzähltexten – auch in Ge-
schichtsbüchern,Pamphleten oder Zeitungsartikeln – auf die eine oder andere
Weise gelöst werden. Gleichzeitig sollte jedoch der Bezug zu der Kultur, in
der das Werk entstand, beachtet werden: Schließlich überzeugen Texte nicht
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nur durch ihre rhetorischen Mittel, sondern auch durch ihre Inhalte und die
Art und Weise, wie positiv bzw. negativ besetzte Themen verarbeitet werden.
Dies ist selbstverständlich historischemWandel unterworfen,denn verschiede-
ne Inhalte werden in unterschiedlichen Kulturen teilweise ganz gegensätzlich
bewertet. Diese Wandelbarkeit ist zumindest angeklungen in der kurzen Er-
örterung von Dickens. Während die Konzentration auf unschuldig zum Opfer
gewordene Kinder – mittels derer er eine implizite Sozialkritik übt,die beileibe
nicht nur auf Kinder gerichtet ist – sich heute noch großer Beliebtheit erfreut,
vermochte seine Verwendung von sentimentalen Szenen schon kurze Zeit spä-
ter kaum noch zu überzeugen. Zu der Zeit, zu der die Empfindsamkeit einen
großen Stellenwert in der englischen Kultur hatte (vor allem von 1740–1790)
versprach jedoch gerade der Rückgriff auf sentimentale Werte und rühren-
de Szenen eine große Wirkung auf zeitgenössische Leser. Die Ausstattung mit
empfindsamen Werten, das Vergießen zahlreicher Tränen, eine heute als weib-
lich bewertete Passivität und ein demonstrativ zur Schau getragenes Mitgefühl
diente damals als Mittel der Sympathielenkung; heute rufen solche Figuren
hingegen in der Regel nur noch ein müdes Lächeln hervor. Bei der Bewertung
der Überzeugungspotentiale von Literatur muss daher auch die Verarbeitung
epochenspezifischer Werte berücksichtigt werden.4

Will man den Wandel von Überzeugungsstrategien abschließend einschät-
zen, so lässt sich für den britischen Roman der ,Hochliteratur‘ eine zunehmen-
de Differenzierung von Strategien (die freilich innerhalb der ersten hundert
Jahre sehr weit voranschritt) sowie eine Abkehr von klar erkennbarer Didaxe
verzeichnen. Heute werden Wertungen weitgehend erschwert; teilweise wird
sogar die Notwendigkeit der Offenheit gegenüber neuen Beurteilungen selbst
zum Thema.Einerseits ist allgemein anerkannt,dass Romane keinenAnspruch
auf ,Wahrheit‘ oder rational-logische Überzeugungskünste vertreten, anderer-
seits macht die Einschätzung als Fiktion, eine Art der Lektüre, die rationales
Überprüfen von Argumenten ausschließt, und der mangelnde Wirklichkeits-
bezug von Romanen den Leser unter Umständen anfälliger für deren Überzeu-
gungskraft. Solange keine eigenen Interessen involviert sind, fällt es sicherlich
leichter, sich mit neuen Situationen und ungewohntemVerhalten auseinander-
zusetzen – und sich von fremdenWerten überzeugen zu lassen.Schließlich sind
Romane nur Fiktion; welche Konsequenzen sollen sie schon haben? Oder un-
terschätzt dies vielleicht die Überzeugungskraft von Erzählkunst? Man muss
ja nicht gleich an die Wirkung von Goethes Leiden des jungen Werther (1774)
denken, der die Selbstmordrate in Deutschland – und, mit der Übersetzung

4 Eine umfassende Rhetorik der Erzählkunst kommt zudem nicht ohne die Beachtung von
Gattungskonventionen aus. Für die Protagonisten von Bildungsromanen etwa sollen wir Mit-
gefühl entwickeln – egal, auf welchen Abwegen sie sich gerade befinden: Sie sind schließlich
die Helden. Auch hängt die Verwendung der rhetorischen Strategien und die Verarbeitung
der Inhalte entscheidend von der Wahl des Genres ab: Eine Utopie folgt etwa völlig anderen
Mustern als ein moderner Schauer- oder Kriminalroman.
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etwa hundert Jahre später, in China (vgl. Yang 2000) – in die Höhe schnellen
ließ. Auch die Angst fundamentalistischer Regimes vor ,bloßer Fiktion‘, die
sich etwa in der Fatwa für Salman Rushdie manifestiert, gibt Anlass dazu, die
Wirkmächtigkeit von Fiktion nicht allzu gering zu schätzen.
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