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Einleitung

Zu den metanarrativen Konzepten in Thomas Manns Romanwerk, die die Erzdhl-
forschung am intensivsten beschéaftigt haben, zadhlt fraglos der ,,Geist der Erzdh-
lung“.! Seinen ersten Auftritt bei Thomas Mann hat er im Epilog des Zauberbergs
(erschienen 1924), wo der Erzdhler beschreibt, wie ihm der Romanheld Hans Cas-
torp im Schlachtengetiimmel des ausbrechenden Ersten Weltkrieges aus den Au-
gen kommt:?

Wo sind wir? Was ist das? Wohin verschlug uns der Traum? [...] Es ist das Flachland, es ist
der Krieg. Und wir sind scheue Schatten am Wege, schamhaft in Schattensicherheit, und
keineswegs gesonnen, uns in Prahlerei und Jagerlatein zu ergehen, aber dahergefiihrt vom
Geist der Erzdhlung, um [...] einem, den wir kennen, dem Weggenossen so vieler Jahrchen,
dem gutmiitigen Siinder, dessen Stimme wir so oft vernahmen, noch einmal ins einfache
Angesicht zu blicken, bevor wir ihn aus den Augen verlieren. (S. 1080f.)

Der ,,Geist der Erzihlung* erscheint hier als Instanz, die den Erzihler (und, wenn
man die erste Person Plural so versteht, die Leserinnen und Leser’ mit ihm) an
den Ort der Handlung fiihrt, in diesem Fall das Schlachtfeld, auf dem die letzten
Seiten des Romans spielen. Damit entfaltet sich die Vorstellung, dass sich der ei-
gentlich heterodiegetische Erzdhler, wahrend er die kriegerische Szenerie be-
schreibt, selbst inmitten des Geschehens befindet, ja womdoglich, da er Hans Cas-
torp als ,,Weggenossen“ apostrophiert, von Beginn an mit ihm durch die Diegese
bewegt hat. Erzahler und Lesende fungieren als Beobachter der Handlung, die
sich in der Welt der Figuren aufhalten, ohne aber von diesen wahrgenommen zu
werden oder mit ihnen zu interagieren.

1 Einen Uberblick iiber den ,,Geist der Erzihlung* in der Germanistik geben Detering/Stachorski
2015, 77; vgl. auch Stachorski 2014, 90; Detering/Ermisch 2021, 58-62; ausfiihrlicher Werle 2012.
Vor Thomas Mann begegnet der ,,Geist der Erzdhlung®, wie Michelsen 1962, 193, Anm. 33 notiert,
bereits in Wielands Theages (1758).

2 Antike und mittelalterliche Autoren sind nach Vers- oder Kapitelangabe zitiert, moderne zu-
sdtzlich, bei fehlender Kapitelzdhlung ausschliefllich, nach der Seite der zitierten Ausgabe. Die
zugrundeliegenden Ausgaben finden sich im Literaturverzeichnis unter ,,Ausgaben und Uber-
setzungen®. Abkiirzungen antiker Autoren und Werke folgen mit wenigen der besseren Ver-
standlichkeit dienenden Ausnahmen dem Abkiirzungsverzeichnis des Neuen Pauly.

3 Soweit sachlich addquat, verwende ich fiir diejenigen, die ein Werk rezipieren, ab hier weib-
liche und ménnliche Formen im Wechsel oder geschlechtsneutrale Plurale wie ,,die Lesenden*
oder ,,die Rezipierenden®. Mit ,,der Erzdhler” bleibe ich bei der konventionellen generisch mas-
kulinen Form, ohne hiermit eine Aussage iiber das biologische Geschlecht machen zu wollen.

3 Open Access. © 2023 Thomas Kuhn-Treichel, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783111317687-001
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Eine noch weitaus prominentere Stellung erhilt der ,,Geist der Erzdhlung“ in
Thomas Manns Spéatwerk Der Erwdihlte (erschienen 1951), wo er wiederholt in me-
tanarrativen Kommentaren genannt wird, so schon in der berithmten Eingangs-
szene, in der es heif3t, der ,,Geist der Erzdahlung*“ laute die ohne menschliches Zu-
tun erschallenden Glocken Roms. An einer spateren Stelle beklagt der Erzdhler
den Tod des Wiligis, des Vaters seines spateren Protagonisten Gregorius, der an
dieser Stelle der Erzdhlung noch in einem Fass auf dem Armelkanal treibt:

Kaum kann ich mich der Trdnen erwehren beim Anblick von Anaclets [des Knappen] ver-
kehrtem Schild, und wire nicht drauflen auf den Unden noch einige Hoffnung auf Ersatz
und freundlich Wiederleben, — ich brdchte es nicht iibers Herz, den armen Wiligis zu t6ten.
Denn wie es der Geist der Erzdahlung ist, der die Glocken ldutet, wenn sie von selber lduten,
so ist er es auch, der tétet, die da im Liede sterben. (S. 69)

Hier erscheinen der Erzdhler und der ,,Geist der Erzdhlung“ in eins gesetzt, und
zwar als Instanz, die die beschriebene Handlung hervorbringt. Der heterodiege-
tische Erzdhler prasentiert sich damit nicht blof3 als anwesender Beobachter, son-
dern als unmittelbarer Urheber der erzdhlten Ereignisse, der, einem Puppenspie-
ler vergleichbar, physisch auf seine Figuren einwirkt und so fiir einen bestimm-
ten Fortgang der Handlung sorgt.

Beide Vorstellungen, sowohl die des Erzdhlers als anwesender Beobachter
als auch die des Erzdhlers als unmittelbarer Urheber der Handlung, implizieren,
dass der Erzdhler die Grenze von der extradiegetischen zur intradiegetischen
Ebene iiberschreitet, bilden also aus narratologischer Sicht Metalepsen. Zugleich
lassen sie sich als bildhafte Ausdriicke verstehen, die den Erzdhlprozess an-
schaulich machen und einen bestimmten Eindruck davon vermitteln, was Erzih-
len bedeutet. Tatsdchlich legt die Verkniipfung mit dem ,,Geist der Erzdhlung“
nahe, dass in beiden Fallen zentrale Konzepte des Erzdhlens zum Ausdruck kom-
men. Gemeinsam ist den beiden mit dem ,,Geist der Erzdhlung* assoziierten me-
taleptischen Bildern des Erzdhlens, dass sie einen Erzdhler, der eigentlich nicht
Teil der Handlung ist, in ein unmittelbares Verhéltnis zur von ihm erzdhlten Welt
setzen und auf diese Weise mit seinen Figuren in Kontakt bringen. Andererseits
bilden sie aus logischer Sicht entgegengesetzte Pole, die dem Erzdhler (und in
bestimmten Fallen den Rezipierenden) fundamental unterschiedliche Rollen im
Kontakt mit der erzdhlten Welt zuweisen und damit auch kontrare Vorstellungen
vom Wesen des Erzdhlens transportieren.

Lesern moderner Romane, worunter ich in diesem Buch die mit Cervantes
einsetzende Gattungstradition verstehe, diirften diese beiden metaleptischen Bil-
der des Erzdhlens im Grundsatz geldufig sein. Gerade Ausdriicke, die eine Anwe-
senheit des Erzdhlers am Ort der Handlung implizieren, etwa in Formeln des Typs
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,»wir finden/verlassen/kehren zuriick zu Figur x“, begegnen in vielen Romanen
verschiedener Sprachen, besonders am Ubergang zu einer neuen Szene, wie es
auch an der zitierten Stelle aus dem Zauberberg der Fall ist, wo die Handlung
erstmals seit dem Beginn des Romans das Umfeld des Sanatoriums verldsst.* For-
mulierungen, mit denen sich der Erzdhler als Urheber seiner Handlung prasen-
tiert, sind etwas weniger verbreitet, aber gerade in komischen Spielarten des Ro-
mans ebenfalls fest etabliert, so bei Fielding, Sterne, Diderot und Wieland, aber
auch noch bei Thomas Manns Zeitgenossen James M. Barrie, in dessen Kinder-
buchklassiker Peter and Wendy (erschienen 1911) der heterodiegetische Erzidhler
beispielsweise ankiindigt, einen der Piraten t6ten zu wollen (,,Let us now kill a
pirate, to show Hook’s method“, Kap. 5, S. 68).

Hinter den beiden metaleptischen Bildern des Erzdhlens, die Thomas Mann
mit dem ,,Geist der Erzdhlung* verkniipft, stehen also gréf3ere erzahlerische Tra-
ditionen. Diese reichen indes deutlich weiter zuriick als bis zu den Anfangen des
modernen Romans. Beide Metalepsentypen lassen sich zuriickverfolgen in die
Renaissance, wo besonders Ariosts Epos Orlando furioso pragnante Beispiele bie-
tet, ins Mittelalter, wo die hofische Epik Ansitze zu den beiden Bildern entwi-
ckelt, und letztlich in die griechisch-romische Antike, in der beide Bilder in be-
merkenswert unterschiedlichen Formen und Kontexten erprobt werden. Die
altesten moéglichen Préfigurationen der Bilder in der europdischen Literaturge-
schichte lassen sich in der frithgriechischen Dichtung greifen, besonders beim im
fiinften Jahrhundert v. Chr. lebenden Lyriker Pindar.” Am deutlichsten gilt dies
fiir das Bild des Erzdhlers am Ort der Handlung: In einem pindarischen Epinikion
fordert das poetische Ich am Beginn einer mythischen Partie zu einer Wagenfahrt
an den Ort der folgenden Erzdhlung auf und exponiert so die Vorstellung, dass
sich ein Erzdhler wiahrend des Erzdhlens am Ort des Geschehens befindet (Pind.
0l. 6,22-30, vgl. S. 32f. in diesem Band). Doch auch der Gedanke der Urheber-
schaft klingt bei Pindar moglicherweise zum ersten Mal in der erhaltenen antiken
Literatur an: In einem fragmentarisch erhaltenen Kultgedicht kiindigt das poeti-
sche Ich nach einem méglichen Textverstandnis an, die Insel und Nymphe Aigina
mit Liedern betten zu wollen, womit zumindest auch angedeutet sein kénnte,
dass das nachfolgend geschilderte Brautlager Aiginas mit Zeus in gewisser Weise

4 Fiir einen ersten Uberblick mit Beispielen aus verschiedenen Sprachen siehe Hasner 2005, 32,
der sich auch zur regelméfig verwendeten ersten Person Plural dufert (,,die durch das obligato-
rische ,wir¢ [...] beschworene[n] Kommunikationsgemeinschaft von Erzihler und Leser®).

5 Die besondere Stellung Pindars erklart sich wesentlich daraus, dass er der einzige friihgrie-
chische Lyriker ist, von dem vollstandige Werke erhalten sind; Pindar steht insofern hier exem-
plarisch fiir eine nur fragmentarisch iiberlieferte dichterische Tradition.
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vom Erzihler verursacht oder nachvollzogen wird (Pind. Pai. 6,127-131, vgl. S. 118
in diesem Band).

Die Beispiele kdnnten vermuten lassen, dass die beiden logisch entgegenge-
setzten metaleptischen Bilder des Erzdhlens in den meisten Fallen fiir sich begeg-
nen. Thre innere Verwandtschaft findet jedoch nicht erst in der indirekten Ver-
kniipfung durch den ,Geist der Erzdhlung“ ihren literarischen Ausdruck.
Tatsachlich beriihren sich beide Bildtraditionen schon lange vor Thomas Mann
immer wieder. Der Erzahler von Diderots Roman Jacques le fataliste et son maitre
(entstanden 1765-1784) kann sich beispielsweise im selben Satz als Urheber der
von ihm beschriebenen Vorgadnge und als zwischen den verschiedenen Figuren-
gruppen hin- und hereilender Beobachter prasentieren:®

Si cela vous fera plaisir, remettons la paysanne en croupe derriére son conducteur, laissons-
les aller et revenons a nos deux voyageurs. (S. 27)

Wenn es Thnen geféllt, setzen wir die Frau wieder hinter ihren Reiter aufs Pferd, lassen sie
ziehen und kehren zu unseren beiden Reisenden zuriick. (Ubers. Schmidt-Henkel mod.)

Ein sehr viel friiheres Beispiel bietet der spatantike Epiker Nonnos, dessen Erzih-
ler sich an den Schauplatz der von ihm beschriebenen Schlacht versetzen will,
um selbst am Kampfgeschehen mitzuwirken:’

GAMG, Bed, pe kOple TO SevTepov &g peaov TvBdv,

&unvoov yxog €xovta Kai Gomida matpdg ‘Oprpov,

Hapvapevov Moppiit kat Gppovt Anpuadiit [...],

Sppa katakTeivw voep® dopt Aeipavov TvB@v. (Dion. 25,264-270)

Doch, G6ttin, bring mich erneut mitten unter die Inder, der ich den inspirierten Speer halte
und den Schild Vater Homers, der ich kdmpfe mit Morrheus und dem unverstandigen Deri-
ades [...], damit ich mit geistigem Speer den Rest der Inder téte.

Dass sich die Bilder des Erzahlers als anwesender Beobachter oder als unmittel-
barer Urheber der Handlung einzeln und kombiniert bis in die Antike zuriickver-
folgen lassen, bedeutet freilich noch keineswegs, dass sie iiber die Epochen hin-
weg in gleicher Weise gebraucht werden. Thomas Mann bietet ein eindriickliches
Beispiel dafiir, wie ein Autor eine teilweise topisch gewordene Ausdrucksweise
mit individuellen Akzenten versehen kann. In der auszugsweise zitierten Passage

6 Weitere Beispiele dieser Art aus dem sechzehnten und achtzehnten Jahrhundert bespreche
ichin Kap. 2.6 und 2.7.

7 Ubersetzung angelehnt an Lieberg 1982, 157; fiir eine ausfiihrlichere Analyse der Stelle siehe
S. 58 in diesem Band.
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aus dem Zauberberg fallen neben der gesteigerten Anschaulichkeit, die mit der
behaupteten Anwesenheit am Ort des Geschehens einhergeht, besonders die
Konnotationen des Ubernatiirlichen auf, beginnend mit dem Stichwort ,, Traum*,
das in der Handlung mit {ibersinnlichen Erlebnissen assoziiert ist, iiber die
Selbstdarstellung als ,,Schatten am Wege“, die an Geistwesen, womdglich Toten-
geister denken lasst, bis zum Verweis auf den ,,Geist der Erzahlung®, der im Zau-
berberg zumindest auch an mégliche iibernatiirliche Qualitdten des Erzdhlens
denken ldsst. Im Erwdhlten verbindet sich mit der metaleptischen Ausdruckweise
zundchst ein erheblicher Machtanspruch gegeniiber der erzdhlten Welt, der je-
doch durch die ostentative Klage iiber das eigene erzdhlerische Handeln in hin-
tergriindiger Weise ironisiert wird.

Tatsachlich lassen sich mehrere dieser Konnotationen in Bildverwendungen
fritherer Epochen wiederfinden, teilweise sogar in der Antike. Andererseits wei-
sen formal vergleichbare Belege aus fritheren Epochen bei ndherer Betrachtung
nicht selten erheblich andere Funktionen und Implikationen auf. Dies gilt beson-
ders fiir Fille, in denen entsprechende metaleptische Ausdrucksweisen zu einer
blof3en facon de parler fiir einen bestimmten Fortgang der Erzahlung werden, wie
man es fiir die erwdahnten formelhaften Ausdriicke vertreten kann, aber auch fiir
viele freier oder breiter ausgefiihrte Verwendungen. Schon in den wenigen oben
gegebenen Beispielen stehen sich etwa Fille gegeniiber, an denen der Erzdhler
aus eigener Macht in die Diegese einzudringen scheint (so bei Diderot), und in
denen er hierzu einer dufieren Kraft bedarf (so bei Nonnos, in anderer Weise aber
auch wieder bei Thomas Mann). Ein weiterer auffilliger Gegensatz besteht zwi-
schen Bildverwendungen, die sich in einen komischen oder ironischen Erzdhlton
einfiigen (deutlich bei Barrie und Diderot), und solchen, die ein ernsthaftes
Geschehen beschreiben (am deutlichsten bei Nonnos; Thomas Mann entzieht
sich einer einfachen Einordnung). Ich belasse es bei diesen knappen Andeu-
tungen, in denen ich auf eine Differenzierung zwischen den beiden Metalepsen-
typen bewusst verzichte; formal-strukturelle Analogien, so sollte deutlich gewor-
den sein, konnen von funktionalen Diskrepanzen iiberlagert werden, die nicht
zuletzt die zeitliche und literarische Distanz der Texte widerspiegeln.

Die angefiihrten Beispiele illustrieren den Rahmen, den dieses Buch aus-
leuchten will: Es verfolgt die Geschichte der beiden vorgestellten metaleptischen
Bilder des Erzdhlens von der Antike iiber das Mittelalter bis in die Gegenwart und
nimmt dabei neben {iber die Jahrhunderte reichenden Parallelen auch und ge-
rade mogliche Unterschiede in den Funktionen und Implikationen der Bilder in
den Blick. Die chronologischen Durchgédnge durch die beiden Bilder sollen also
nicht blofd nachweisen, dass sich die betreffenden Ausdrucksweisen tiber Jahr-
tausende durch die Literaturgeschichte ziehen, sondern mehr noch ihre Wandel-
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barkeit und Flexibilitdt vor Augen fiihren, die ein wesentlicher Grund fiir die
lange wihrende Beliebtheit der beiden Bilder ist. Konkret wird es dabei vor allem
um die in den Ausdrucksweisen zutage tretenden, meist implizit bleibenden Kon-
zepte des Erzdhlens gehen, die sich teils synchron (etwa durch die Gattung oder
durch spezifische Anliegen des Autors), vor allem aber diachron (und zwar so-
wohl zwischen Groflepochen wie Mittelalter und Moderne als auch zwischen en-
ger umrissenen Perioden wie der griechischen Klassik und der rémischen Kaiser-
zeit) mehr oder weniger deutlich unterscheiden kénnen. Die beiden genannten
Bilder bieten sich hierfiir besonders an, weil sie, selbst noch in topischer Form,
Vorstellungen erzihlerischen Handelns transportieren, an denen sich oft Ubetle-
gungen zum Verstdndnis von Erzdhlen {iberhaupt festmachen lassen.

Letztlich versteht sich das Buch damit als Beitrag zur Diachronen Narratolo-
gie, wie sie besonders von Monika Fludernik nachdriicklich gefordert wurde, und
damit indirekt, wenn man dieser Differenzierung folgt, auch zur auf Einzelepo-
chen fokussierten Historischen Narratologie.® Der komparatistische Blick auf die
Geschichte der beiden metaleptischen Bilder zielt darauf ab, die historische Be-
dingtheit und diachrone Entwicklung universaler erzdhlerischer Kategorien und
Prinzipien scharfer zu konturieren, freilich so, dass die einzelnen Texte in ihrer
Individualitdat ernstgenommen und nicht in ein schematisches Modell einge-
presst werden. Die Arbeit kommt damit der gerade in der Metalepsenforschung
immer wieder erhobenen, aber bisher nur partiell eingelosten Forderung nach
einem diachronen Ansatz nach und leistet als exemplarischer Langsschnitt einen
Beitrag zur ,history of European story-telling“, die Irene de Jong (2009, 115) in
diesem Zusammenhang als wichtige Aufgabe auch und gerade von Klassischen
Philologen formuliert hat.’ Zugleich tragt sie den Vorbehalten Rechnung, die zu-
letzt Matzner und Trimble (2020, 261) gegen eine ,,comprehensive study of the
diachronic development of metalepsis“ formuliert haben: Statt den fragwiirdigen
Versuch zu unternehmen, eine umfassende Geschichte des fluiden, ja teilweise
elusiven Phdnomens Metalepse zu schreiben, konzentriert sich das Buch auf zwei
klar umrissene metaleptische Ausdrucksweisen und verfolgt diese anhand aus-
sagekriftiger Textbeispiele durch die Epochen, stets mit Blick auf die jeweiligen
Produktionsbedingungen.!® Ziel ist eine historisch und literarisch kontextuali-

8 Vgl. Fludernik 2003b; zur begrifflichen Differenzierung Contzen/Tilg 2019, VIL

9 Einen historischen oder diachronen Ansatz fordern auch Pier/Schaeffer 2005, 11; Pier 2016,
§35; Klimek 2018, 346; Grethlein 2020, 54; einen ersten diachronen Uberblick bietet Lavocat 2023.
10 Fiir eine solche Beschrankung auf eng umrissene Einzelphdnomene pladieren implizit auch
Matzner/Trimble 2020, 261, indem sie der ,history of European story-telling“ lobend Fluderniks
(2003a) Untersuchung zum ,,scene shift“ in der englischen Literatur gegeniiberstellen.
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sierte Bildgeschichte, die Wandlungen aufzeigt, ohne sie auf lineare Entwick-
lungsmodelle zu reduzieren, und Beziige herausarbeitet, ohne voreilig bewusste
Ubernahmen zu postulieren.!

Um die beiden Bilder méglichst umfassend zu verstehen, mochte ich den zu-
ndchst beschrankten Blick in zweifacher Weise wieder weiten: Erstens werde ich
auch mogliche Vorstufen und Minimalformen der betreffenden Ausdrucksweisen
diskutieren, die keinen metaleptischen Charakter im technischen Sinne haben,
aber auf deutlichere Auspragungen des Bildes hinfiihren. Zweitens sollen neben
selbstreflexiven Aussagen wie den eingangs zitierten Beispielen, also Metanarra-
tion im engeren Sinne,” auch literaturkritische Bemerkungen beriicksichtigt wer-
den, die einem Autor in der dritten Person eine Anwesenheit am Ort der Hand-
lung oder eine unmittelbare Urheberschaft der erzdhlten Vorgdnge zuschreiben,
ohne selbst notwendig Teil eines Erzdhltextes zu sein.” Tatsdchlich sind die bei-
den oft voneinander getrennten Félle insofern verbunden, als in ihnen Aussagen
iiber das Erzdahlen gemacht werden, sei es nun ein eigenes oder ein fremdes.
Diese thematische Weitung iiber den gewthnlichen Gegenstandsbereich der Nar-
ratologie dient nicht nur dazu, das ansonsten eher sparliche antike Material zu
vergroflern, sondern soll iiberdies mogliche Zusammenhéadnge zwischen literari-
scher Produktion und literaturkritischer Reflexion aufzeigen. Dabei wird es be-
sonders um die Frage gehen, inwieweit theoretische Ansitze, die in der Diskus-
sion fremder Autoren oder von Literatur iiberhaupt entwickelt werden, auch fiir
die Selbstdarstellung von Autoren relevant sind (oder umgekehrt daran ankniip-
fen).

Wie bereits angedeutet, sollen die beiden genannten metaleptischen Bilder
einzeln chronologisch verfolgt werden, weil sie in den meisten Fallen einzeln auf-
treten und unterschiedliche Fragen aufwerfen (Kap. 1 zum Erzdhler als anwesen-
dem Beobachter der Handlung, Kap. 2 zum Erzdhler als unmittelbarem Urheber
der Handlung). Im Schlussteil greife ich einige tibergreifende Problemfelder auf,
die sich aus den beiden ersten Kapiteln ergeben. In keinem der Kapitel sind um-
fassende Materialsammlungen oder Kompendien der Belegstellen angestrebt.
Fiir die Antike werde ich das Stellenmaterial starker ausschopfen als fiir spatere
Epochen, die grofiere Belegzahlen bieten, besonders im Falle des Romans, der ab
dem achtzehnten Jahrhundert eine kaum zu iiberblickende Produktivitit entfal-

11 Vgl. zur Bedeutung historischer und literarischer Kontextualisierung bei diachronem Vorge-
hen auch Matzer/Trimble 2020, 261 und 267.

12 D. h. so, wie sie etwa Niinning 2001 versteht (vgl. auch Fludernik 2008, 175).

13 Zur theoretischen Begriindung der Einbeziehung solcher Aussagen siehe die ,,Voriiberlegun-
gen 1“ (zum Konzept der sekundiren Metalepse).
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tet. Der Schwerpunkt liegt jedoch in allen Epochen auf dem vergleichenden close
reading aussagekraftiger Beispiele, die entweder reprdsentativ fiir eine be-
stimmte Gruppe von Werken stehen oder als herausragender Einzelfall Beach-
tung verdienen. Aus der Antike behandle ich griechische und lateinische Werke,
wobei die auf der griechischen Seite liegenden Urspriinge der Bilder besondere
AufmerksamkKkeit erfahren; aus den nachantiken Literaturen beriicksichtige ich
italienische, franzosische, spanische und englische Texte, gehe aber besonders
ausfiihrlich auf deutsche Autoren ein, die in der internationalen Metalepsenfor-
schung nur wenig Beachtung finden.

Mein Belegmaterial stammt teils aus eigener Recherche, teils aus einem in-
tensiven Austausch mit Vertreterinnen und Vertretern verschiedener literatur-
wissenschaftlicher Disziplinen. Damit handelt es sich bei allem Bemiihen um Re-
prasentativitdt letztlich um eine subjektive Auswahl, die in mancher Hinsicht
durch Zuféille wie eigene oder fremde Literaturkenntnisse bedingt ist. Einseitig-
keiten und Fehlurteile lassen sich bei diesem Vorgehen nie ganz ausschlief3en,
zumal ich ein weites Feld abstecke, auf dem nicht selten Pionierarbeit zu leisten
ist. Mein Wunsch ist, dass diese Studie gerade angesichts der beschriebenen Be-
schrankungen zu weiterer Forschung anregt, die die gesammelten Beispiele er-
ginzen und mogliche Defizite korrigieren kann (das betrifft auch das Verhiltnis
zu auflereuropdischen Erzdhltraditionen wie etwa der japanischen und chinesi-
schen, die ich hier nicht einmal ausblicksweise einbeziehen kann).

Schliefdlich kann und will das Buch nicht verhehlen, dass sein Verfasser ein
Klassischer Philologe ist, dessen eigentliche Expertise im Bereich der griechisch-
romischen Texte liegt. Hiermit verbunden ist jedoch die Hoffnung, gerade durch
die ungewo6hnliche Perspektive und Kontextualisierung auch Spezialisten fiir die
einzelnen mittelalterlichen und neuzeitlichen Literaturen und nicht zuletzt all-
gemeinen und vergleichenden Literaturwissenschaftlerinnen neue Einblicke er-
moglichen zu kénnen. Langere fremdsprachige Zitate im Haupttext, abgesehen
von solchen in modernem Englisch, sind darum in der Regel zweisprachig zitiert,
wobei die Ubersetzungen, wenn nicht anders angegeben, von mir stammen; ein-
zelne griechische Begriffe im Flief3text werden in lateinischer Umschrift wieder-
gegeben. Sprachkundige konnen so die Interpretationen anhand des originalen
Wortlauts nachvollziehen, doch ist eine Kenntnis der betreffenden Sprachen im
Haupttext nirgends vorausgesetzt (lediglich die technischeren Fufinoten enthal-
ten vereinzelt uniibersetzte lateinische oder griechische Ausdriicke).

Bevor die Auseinandersetzung mit den Texten beginnen kann, sind an dieser
Stelle einige methodisch-terminologische Vorbemerkungen zu drei schon mehr-
fach erwdhnten Kategorien notig, die fiir die weitere Untersuchung von zentraler
Bedeutung sind: zundchst zur Metalepse, anschlieflend zur Bildersprache und
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schliefilich zum Erzdhler. In allen drei Bereichen werden bestimmte Pramissen
zu treffen sein, die von verbreiteten Ansichten abweichen, sich fiir den Gegen-
stand dieses Buches und vor allem fiir seinen epocheniibergreifenden Ansatz je-
doch als nétig oder niitzlich erweisen werden.

Voriiberlegungen 1: Metalepse

Auch wenn der Begriff Metalepse als solcher aus der Antike stammt und sich An-
sdtze zu seiner heutigen Verwendung auf die friihneuzeitliche Rhetoriktheorie
zuriickfiihren lassen, wurde er als narratologische Kategorie wesentlich von
Gérard Genette gepragt, der sein Begriffsverstindnis unter anderem anhand von
Diderot veranschaulicht. Seit der Jahrtausendwende ist das Konzept der Meta-
lepse zunehmend ins Zentrum verschiedener Disziplinen geriickt, zundchst in
den neueren Literaturwissenschaften, etwas spater auch in der Klassischen Phi-
lologie.” Da somit eine ganze Reihe jiingerer theoretischer Diskussionen des Kon-
zepts einschliellich knapper gefasster Uberblicksdarstellungen vorliegt, sollen
hier keine neuerlichen ausfiihrlichen Uberlegungen zum Definitionsumfang oder
der Begriffsgeschichte der Metalepse angestellt werden, zumal sich dieses Buch
nicht primér als Beitrag zur Theorie der Metalepse versteht.!® Einige grundle-
gende Bemerkungen sind jedoch notig, zundchst zur Definition der Metalepse.
Ausgangspunkt ist Genettes basale Definition der Metalepse als ,,intrusion
du narrateur ou du narrataire dans 'univers diégétique (ou de personnages dié-
gétiques dans un univers métadiégétique, etc.), ou inversement® (1972, 244).
Wenn sich ein Erzahler, der nicht Teil der betreffenden Handlung ist, raumlich
innerhalb der Diegese aufhilt oder physisch Vorgédnge in ihr ausfiihrt, dann ist
eine solche ,,intrusion” gegeben. Dies ist am offensichtlichsten, wenn der Erzih-
ler aufierhalb einer von ihm erschaffenen fiktiven Welt gedacht ist, gilt aber
grundlegender noch deswegen, weil sich Erzdhlen, ob fiktional oder faktual, in
der Regel aus der Nachzeitigkeit heraus vollzieht. Der Erzdhler befindet sich also
gewOhnlich nicht in derselben Zeit und normalerweise auch nicht am selben Ort

14 Vgl. zur Vorgeschichte des Begriffs Nauta 2013; Matzner 2020; die erste Verwendung, die auf
die heutige vorausweist, findet sich nach Nauta bei Vossius 1643, 2,161. Grundlegend zur Meta-
lepse als narratologischer Kategorie ist Genette 1972, 243-246 (aufgegriffen und erweitert in Ge-
nette 2004).

15 Vgl. zur Neuzeit Pier/Schaeffer 2005; Klimek 2010; Kukkonen/Klimek 2011; Hanebeck 2017;
Zimmermann 2022, zur Antike Eisen/Moéllendorff 2013; Matzner/Trimble 2020; Alvensleben 2022.
16 Fiir Uberblicksdarstellungen siehe Pier 2016; Klimek 2018; Méllendorff 2018; Wagner 2020.
Neuere Definitionsversuche bieten etwa Hanebeck 2017, 25; Klimek 2018, 334 (und 2010, 72).
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wie das Erzdhlte; wird er dagegen zu einem anwesenden Beobachter oder unmit-
telbaren Urheber der Handlung, so werden der Erzdhlvorgang und die Handlung
voriibergehend — und gegen die Logik der Erzdahlung — simultaneisiert, worin
nach Bernd Hésner die Basisstruktur von Metalepsen iiberhaupt liegt.”

Etwas préaziser lassen sich die hier interessierenden Formen von Metalepsen
daher als ein sprachlich dargestellter logikwidriger Kontakt zwischen der Ebene
des Erzdhlten und der Ebene des Erzdhlens bestimmen. Unter Ebenen sollen da-
bei die zeitlich-raumlichen Zusammenhinge verstanden werden, in denen sich
die Figuren (Ebene des Erzédhlten) bzw. der Erzdhler und die Adressaten (Ebene
des Erzdhlens) bewegen; wollte man den etablierten, aber anfechtbaren Begriff
der Ebene vermeiden, kénnte man auch vom Inneren und Aufieren einer Erzih-
lung sprechen. Ich beschrdanke mich damit auf eine formale Definition, die weder
eine bestimmte Wirkung (etwa Illusionsbrechung) noch einen bestimmten Status
der Erzdhlung (etwa als Fiktion) voraussetzt.”® Die in der jiingeren Forschung
vieldiskutierte Frage, wie weit sich die Definition der Metalepse auf andere Arten
von Grenziiberschreitung oder andere Medien ausdehnen lasst, kann fiir die Zwe-
cke dieser Arbeit weitgehend auf3er Acht bleiben.?

Lohnend ist jedoch ein Blick auf einige terminologische Unterscheidungen,
die sich in der Metalepsenforschung etabliert haben und die helfen kénnen, die
hier interessierenden Phdnomene genauer zu erfassen und zu beschreiben. Eine
gangige Unterscheidung ist die zwischen absteigenden und aufsteigenden Meta-
lepsen®, wobei die deutsch- und englischsprachige Forschung gew6hnlich von
einem Modell mit dem Erzdhler an der Spitze ausgeht, wahrend franzésische Bei-
trdge den Erzahler eher im Sinne einer Basis auf der untersten Ebene lokalisieren
(alternativ wurden daher die weniger missverstindlichen Begriffe inward und
outward vorgeschlagen).” Abgesehen von der uneinheitlichen Terminologie faillt
die Einordnung der hier interessierenden Phdnomene in dieser Kategorie leicht:
Mit Ausnahme weniger Sonderfille, die am Rande mitzubetrachten sein werden,
findet die Grenziiberschreitung nach deutsch-englischer Auffassung jeweils von
einer hierarchisch h6heren (ndmlich der extradiegetischen) zu einer hierarchisch

17 Vgl. Hisner 2005, 29 zur ,,Simultaneitét von discours und histoire“; Hammer (2021, 18) spricht
préziser von ,,narration und histoire*.

18 Engere Definitionen, so die von Klimek, beschrdanken die Metalepse auf fiktionale Erzahl-
texte; ich vertiefe das besonders die Antike betreffende Problem faktualer Texte auf S. 14.

19 Die Diskussion wurde wesentlich von der massiven Ausdehnung des Begriffs bei Genette
2004 befeuert. Grundlegend zur Frage, inwieweit sich die Kategorie auf andere Medien {ibertra-
gen lisst, ist Wolf 2005 (vgl. auch Hanebeck 2017, 71-81).

20 Vgl. Klimek 2010, 70 und 2018, 338; Pier 2016, §14; Hanebeck 2017, 97. Die Begriffe ,,inward“
und ,,outward“ gehen auf Malina 2002 zuriick (neuerlich vorgeschlagen von Grethlein 2020, 29).
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niedrigeren (nidmlich der intradiegetischen) Ebene statt, wobei dasjenige Ele-
ment, das die Grenze iiberschreitet, der Erzdhler ist, dem in einigen Fallen der
Adressat an die Seite tritt.

Diffiziler ist eine zweite Kategorie: Basierend auf einer zuerst von Marie-
Laure Ryan (2005) vorgeschlagenen Klassifikation differenziert man oft zwischen
rhetorischen (oder, um eine Verwechslung mit dem rhetorischen Tropus Meta-
lepse zu vermeiden, diskursiven) und ontologischen Metalepsen. Im ersten Fall
wird nur punktuell eine Grenziiberschreitung imaginiert, ohne dass diese sich
weiter im Plot niederschliige, im zweiten Fall wechselt ein Element physisch auf
eine andere Ebene (einige Autoren sprechen in dhnlichem Sinne von Metalepsen
auf der Ebene des discours und solchen auf der Ebene der histoire).” Wo genau
die Grenze zwischen diesen Typen verlduft, ist freilich umstritten, und dies er-
schwert auch die Einordnung der Fille, die in diesem Buch behandelt werden
sollen. Nach einer strengeren Auffassung, wie sie etwa von Sonja Klimek (2018)
vertreten wird, waren diese als rhetorische oder diskursive Metalepsen einzuord-
nen, weil in ihnen lediglich punktuell eine Grenze {iberschritten wird, es sich also
eher um eine Redeweise (auf der Ebene des discours) als ein Motiv (auf der Ebene
der histoire) handelt. Tatsdchlich illustriert Klimek die rhetorische Metalepse mit
einem bereits von Genette angefiihrten Diderotzitat, das der im zweiten Teil die-
ses Buches zu behandelnden Vorstellung des Erzahlers als Urheber seiner Hand-
lung entspricht.”

Auf der anderen Seite hat bereits Fludernik (2003a) eine einflussreiche Typo-
logie von Metalepsen vorgeschlagen, in der zumindest das punktuelle Eintreten
des Erzdhlers in die Diegese, wie es im ersten Teil dieses Buches behandelt wer-
den soll, als ,,ontological metalepsis 1 qualifiziert wird (der Fall eines die Hand-
lung hervorbringenden Erzdhlers firmiert hier als ,,authorial metalepsis® und ist
so einer Einordnung als ontologisch oder rhetorisch entzogen).” Eine wieder an-
dere Position vertritt Francoise Lavocat (2016, 518), derzufolge letztlich jede Me-
talepse ontologisch ist, insoweit sie eine Begegnung von Wesen und Welten mit
unterschiedlichem Status betrifft.*

21 Zuerst prasentiert 2002; vgl. Fludernik 2008, 175; Klimek 2010, 65 und 2018, 337; Pier 2016,
§12; Hanebeck 2017, 87-100. Whitmarsh 2013b unterscheidet stattdessen ,,weak“ und ,,strong“.

22 Klimek 2018, 337 (das Zitat auf S. 334, vgl. Genette 1972, 244: ,,Qu’est-ce qui m’empécherait
de marier le maitre et de le faire cocu ?%).

23 Zitiert etwa bei Pier 2016, §13; Hanebeck 2017, 94.

24 Lavocat ersetzt die Dichotomie rhetorisch vs. ontologisch durch ein Modell von drei Graden
von Metalepsen, deren erster Ryans rhetorische Metalepsen einschlief3en soll (,métalepses ol le
passage du niveau d’enchissement (pour un récit) [...] se fait a travers un acte d’énonciation ou
un geste [...]“, S. 510).
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Welche praktischen Probleme der uneinheitliche Gebrauch mit sich bringt,
zeigt sich instruktiv bei Julian Hanebeck. Hanebeck folgt grundsatzlich Fluder-
niks Terminologie und versteht unter rhetorischen Metalepsen primdr implizite
Grenziiberschreitungen. Andererseits nennt er als wesentliches Merkmal rhetori-
scher Metalepsen die Einseitigkeit (,,characters do not acknowledge the narra-
tor’s or narratee’s existence®, 2017, 89), die freilich auch einige der von Fludernik
als ontologisch beschriebenen Fille betrifft. Entsprechend klassifiziert Hanebeck
einen Fall aus Henry Fieldings Roman Tom Jones als rhetorisch, das einigen von
Fludernik als ontologisch eingeordneten Beispielen frappierend dhnelt (mehrere
davon stammen ebenfalls von Fielding).” Die von Hanebeck ausdriicklich aner-
kannten Unsicherheiten in der Einteilung sind insofern erhellend, als sie zeigen,
wie flieBend und zweifelhaft die Uberginge zwischen einer blofen Redeweise
und einem tatsdchlichen Geschehen sein kdénnen, das sich in einem Text ja eben-
falls in sprachlicher Form vollzieht. Ich verstehe die in diesem Buch zu behan-
delnden Fille grundsatzlich im Sinne von Klimek und von Hanebecks Einschat-
zung zu Fielding als Redeweisen und bezeichne sie in diesem Sinne als meta-
leptische Bilder. Den Begriff der ontologischen Metalepse werde ich vermeiden,
um keine neuerlichen Missverstdndnisse zu provozieren, und stattdessen, wo no-
tig, von Metalepsen auf der Ebene der histoire sprechen.

Besser zu greifen ist eine dritte, weniger verbreitete terminologische Unter-
scheidung. Es wurde bereits erwdhnt, dass in diesem Buch ein Bereich mitbe-
riicksichtigt werden soll, der in der klassischen narratologischen Metalepsenfor-
schung oft ausgeschlossen wird, namlich Auerungen, die eine fremde Aussage-
instanz als in die von ihr erzdahlte Welt eindringend darstellen. Wahrend Genette,
ankniipfend an den rhetorischen Tropus Metalepse, derartige Redeweisen mit
seinem illustrativen Beispiel ,,Virgile « fait mourir » Didon“ ausdriicklich einbe-
zieht, beschranken neuere narratologische Definitionen die Metalepse teilweise
auf Phidnomene innerhalb von fiktionalen Erzdhltexten.® Erst Talitha Kearey
(2020) hat hierfiir mit dem Begriff der sekunddren Metalepse eine griffige Subka-
tegorie geschaffen, die es erlaubt, Aussagen iiber fremde Erzdhlungen ins Kon-
zept der Metalepse einzubeziehen, ohne ihre Eigenheiten zu ignorieren. Aus nar-
ratologischer Sicht lassen sich diese Fille als Metalepse der dritten Person
verstehen, bei der ein extradiegetischer Sprecher eine intradiegetische Figur (in
Genettes Beispiel Vergil) als in eine Hypodiegese eindringend beschreibt — auch

25 Hanebeck 2017, 91. Ich zitiere und bespreche das Beispiel auf S. 81.
26 So etwa Klimek 2018, 334; vgl. zum Zitat Genette 1972, 244 (iibernommen von Fludernik
2003a, 388).
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wenn dies in vielen Fallen nicht in einem narrativen Werk im engeren Sinne, son-
dern etwa in literaturkritischen Abhandlungen geschieht.”

Noch wichtiger als die beschriebenen Kategorien ist fiir dieses Buch indes die
Unterscheidung zwischen solchen Metalepsen, in denen der Erzdhler lediglich
als passiver Beobachter am Ort der Handlung anwesend erscheint, und solchen,
in denen er die Handlung selbst unmittelbar hervorbringt. Diese beiden Typen
entsprechen recht genau Fluderniks Metalepsentypen 2 (,,ontological metalepsis
1: narratorial metalepsis®) und 1 (,,authorial metalepsis“). Freilich erscheinen die
Bezeichnungen dieser Typen, zumindest fiir die Zwecke dieser Arbeit, wenig
trennscharf, ja sogar irrefithrend. Zunachst erweckt die Unterscheidung den Ein-
druck, Typ 1 betreffe grundséatzlich den Autor, Typ 2 grundsatzlich den Erzdhler,
was nicht nur aus narratologischer Sicht fragwiirdig wére, sondern auch insofern
Schwierigkeiten mit sich brachte, als die vormoderne Literatur eine distinkte Ka-
tegorie Erzihler gar nicht kennt (dazu ,,Voriiberlegungen 2). Die Einordnung des
Typs 2 als ontologisch mag in sich stimmig sein, ist aber durch die oben beschrie-
benen divergierenden Auffassungen kompromittiert. Fluderniks Typ 1 wiederum
hat mittlerweile auch sachliche Kritik erfahren, zieht Hanebeck (2017, 95) doch
die metaleptische Qualitidt der von Fludernik angefiihrten Beispiele in Zweifel,
weil unklar bleibe, inwiefern hierbei diegetische Ebenen und ihre Uberschrei-
tung betroffen sind. Ich sehe eine solche Uberschreitung diegetischer Ebenen,
wenn ein Erzdhler physisch Vorgange in der Diegese ausfiihrt, doch in der Tat ist
dies in manchen von Genettes und Fluderniks Beispielen nicht eindeutig: ,,Vergil
lasst Dido sterben® impliziert, anders als etwa ,,Vergil tétet Dido“, nicht notwen-
dig eine physische Interaktion iiber eine diegetische Grenze hinweg.*®

Um der Problematik missverstandlicher oder anfechtbarer terminologischer
Etiketten zu entgehen, werde ich in diesem Buch daher auf weniger technische,
dafiir aber eindeutigere Umschreibungen zuriickgreifen, wobei ich, wie bereits
angedeutet, vor allem mit dem Begriff des Bildes operieren werde, den ich im
zweiten Teil dieser Voriiberlegungen ndher begriinden und erldutern werde. Kon-
kret werde ich vom ,Bild des Erzdhlers als anwesender Beobachter der Handlung*
(kurz Beobachterbild) und vom ,Bild des Erzihlers als unmittelbarer Urheber der
Handlung‘ (kurz Urheberbild) sprechen, wobei ich mich im zweiten Fall auf Falle

27 So Kearey 2020, 199 mit Anm. 14f. (dort auch zur méglichen Deutung des literaturkritischen
Diskurses als Fiktion). Zur Kategorie der ,,third person metalepsis“ Hanebeck 2017, 95. Lavocat
(2016, 498) fiihrt stattdessen die Kategorie der ,,métalepse d’auteur référentielle“ ein.

28 Auch andere von Genettes Beispielen sind in dieser Hinsicht nicht v6llig klar, so die von mir
in Anm. 22 zitierte Diderotstelle, in der die Verben nicht zwangsldufig im Sinne einer physischen
Interaktion verstanden werden miissen. Im Einstiegsbeispiel dieses Buches sehe ich dagegen
eine solche im Verb ,,remettons®.
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konzentrieren werde, die ein unmittelbares physisches Hervorbringen von Hand-
lung in der Diegese beschreiben und insofern einen logikwidrigen Kontakt zwi-
schen diegetischen Ebenen implizieren. Dass die betreffenden Bilder einen me-
taleptischen Charakter haben koénnen, werde ich nicht in jedem Einzelfall
explizieren, dies darf aber grundsatzlich mitgedacht werden, sofern ich die Deu-
tung als Metalepse nicht ausdriicklich problematisiere (so besonders bei den An-
fangen der Bildentwicklung in der griechischen Literatur oder beim Wiederein-
satz im Mittelalter).

Neben die Fragen der Terminologie tritt nun ein gréf3eres Problem: Das Kon-
zept der Metalepse wurde mafigeblich im Kontext der modernen Narratologie ge-
pragt. Diese basiert auf einer Reihe von Pramissen, die hauptsachlich anhand des
modernen Romans entwickelt wurden, unter anderem einer strikten (oft als on-
tologisch bezeichneten) Trennung der diegetischen Ebenen. Eine solche klingt
bei Genette bereits in der oben zitierten Definition der Metalepse an, wo die Rede
vom ,,univers diégétique” impliziert, dass zwischen dem Erzdhler und dem Er-
zdhlten nicht blof} eine spatiotemporale Distanz, sondern ein kategorialer Unter-
schied besteht. Wenig spéter spricht Genette im Anschluss an Beispiele ab
Diderot und Sterne noch deutlicher von einer ,,frontiére mouvante mais sacrée
entre deux mondes: celui ot I’on raconte, celui que I’on raconte* (1972, 245). Den
Grund fiir diese Trennung sieht die Narratologie im unterschiedlichen ontologi-
schen Status der Ebenen: Der Erzdhler existiert in einem anderen Sinne als seine
fiktiven Figuren, zumindest insofern, als er sich ihnen gegeniiber fiir real halt.”

Eben solche Annahmen sind fiir die vormoderne Literatur allerdings proble-
matisch, weil etwa die Welt des Mythos oder der Legende, in der viele vormo-
derne Erzdhltexte spielen, gew6hnlich nicht als fundamental abgetrennte Kate-
gorie empfunden wurde. Erst recht gilt dies fiir programmatisch faktuale (wenn
auch tatsdchlich oft fiktionalisierte) Gattungen wie Biographie oder Geschichts-
schreibung, die gerade in der Antike vergleichbare narrative Techniken aufwei-
sen konnen und die es darum in diese Arbeit einzubeziehen lohnt.* Jonas Greth-
lein (2021a, 224) kommt in einer Studie zum Verhéiltnis von Autor und Figuren in
antiken Texten daher zu dem Schluss, die antike Sicht des Autors und der erzahl-
ten Welt sei insgesamt ,,decisively unmetaleptic* gewesen, weil sich aus zahlrei-

29 Man beachte, dass Genette selbst hier keinen Begriff wie ,,ontologique“ verwendet; vgl. zum
Begriff Fludernik 2003a, 396 und ausfiihrlich Lavocat 2016, 398-412.

30 Zur Frage, inwieweit die Kategorie Metalepse auf die antike Geschichtsschreibung angewen-
det werden kann, siehe auch Pausch 2013. Zur Problematik der Annahme einer ontologischen
Trennung diegetischer Ebenen fiir die mittelalterliche Literatur Hammer 2021, 15 (vgl. Hammer
2021, 35 zu Fiktion).
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chen antiken Aussagen ableiten lasse, dass der Autor seine Figuren im Komposi-
tionsprozess (und anschlieffend im Text) selbst verkorpert, also gerade keine in
sich geschlossene fiktive Welt kreiert.*

All dies bedeutet indes nicht notwendig, dass man in Bezug auf vormoderne
Texte nicht von Metalepsen sprechen sollte. Mehrere jiingere Sammelbdnde zu
Metalepsen in der antiken Literatur beweisen den Nutzen des Konzepts als heu-
ristische und deskriptive Kategorie fiir Texte aus unterschiedlichen Zeiten, da-
runter auch fiir solche, die nicht fiktional oder nicht im engeren Sinne narrativ
sind.® Dariiber hinaus ldsst sich fragen, ob sich ein vormodernes und ein moder-
nes Erzdhlverstindnis, so gravierend die Unterschiede zwischen den Epochen
auch sind, tatsdchlich so monolithisch gegeniiberstellen lassen. Dass die von der
strukturalistischen Narratologie postulierte ontologische Trennung der diegeti-
schen Ebenen nicht fiir antike oder mittelalterliche Erzdhlkonzepte gilt, diirfte
unstrittig sein, aber zeigt der moderne Roman in dieser Hinsicht ein einheitliches
Selbstverstdndnis, und wenn ja, wo genau ware die Grenze zwischen vormoder-
nem und modernem Erzdhlen zu ziehen? Tatsdachlich vermitteln noch viele weni-
ger avancierte Romane des zwanzigsten oder einundzwanzigsten Jahrhunderts
den Eindruck, dass der Erzédhler (freilich nicht unbedingt der Autor) die erzihlte
Welt fiir ebenso wirklich halt wie sich selbst. Fludernik weist zu Recht darauf hin:
»the ontology of narratological levels exists only in the mind of readers and crit-
ics“ (2003a, 396).

Eben dies rechtfertigt ein solches Modell fiir einen strukturalistischen (und
damit dezidiert etischen) Ansatz, macht es aber fiir eine historische oder dia-
chrone Betrachtung problematisch. Vielleicht wére es aus dieser Perspektive an-
gemessener, die Trennung diegetischer Ebenen als eine skalierbare Gréfie zu ver-
stehen, die im Laufe der Jahrhunderte tendenziell zunimmt, sodass im Extremfall
die intradiegetische Ebene tatsdchlich wie ein eigenes Universum erscheint, aber
ohne dass man einen schematischen Entweder-Oder-Gegensatz zwischen vormo-
dernem und modernem Erzdhlen annehmen miisste. Noch hilfreicher kdnnte es
sein, Metalepsen im Rahmen eines Normenkonfliktes zu sehen, und zwar zwi-
schen Normen, die diegetische Ebenen als getrennt, und solchen, die sie als
durchldssig betrachten. Diese beiden erzdhlkonzeptionellen Normensysteme
schlielen sich logisch aus, sind aber in den meisten Epochen gleichzeitig aktiv,
freilich in unterschiedlicher Gewichtung.

31 Zur Problematik knapp auch Kuhn-Treichel 2020a, 313f.

32 Grethlein (2020, 43) betont in seinem Beitrag zur Metalepse in der antiken Literatur und Va-
senmalerei sogar ausdriicklich ,,the need not to confine the investigation of metalepsis to fictio-
nal texts“.
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Aus moderner Perspektive gilt das trennungsbasierte Normensystem meist
als Regel, die durch Metalepsen durchbrochen wird; in andere Epochen konnen
beide Systeme eher koexistieren, etwa wenn ein unmittelbarer Kontakt des Er-
zdhlers mit seinen Figuren fest etabliert ist, obwohl allen Beteiligten klar ist, dass
die Figuren einer anderen Zeit und einem anderen Ort angehoren. Aus psycholo-
gischer Sicht konnte man diesen epochenspezifisch ponderierten Normenkon-
flikt mit dem Konzept der kognitiven Dissonanz erfassen, das das nicht nur auf
individueller, sondern auch auf kultureller Ebene typische gleichzeitige Vorhan-
densein unvereinbarer Kognitionen beschreibt.”® Metalepsen lief3en sich dem-
nach so beschreiben, dass die beiden angedeuteten Normensysteme aufeinan-
derstofien, was je nach Kontext und Epoche unterschiedliche Konsequenzen
haben kann.

Diese Uberlegungen zeigen, dass Metalepsen sehr wohl diachron untersucht
werden konnen, hierbei aber tatsdchlich Vorsicht geboten ist: Strukturell ana-
loge Phianomene kénnen in verschiedenen historischen und literarischen Kon-
texten schon deswegen verschiedene Implikationen haben, weil den betroffenen
Strukturen verschiedene Bedeutungen zugemessen wurden. Tatsdchlich wird in
der neueren Forschung in Anschluss an Irene de Jong immer wieder (freilich
recht undifferenziert) darauf hingewiesen, dass antike Metalepsen einen anderen
Status als ihre modernen Pendants haben, da sie grofitenteils ernsthafter Natur
seien und eher die Autoritdt des Erzdhlers und den Realismus der Erzdhlung er-
hohen wiirden als die Illusion zu brechen.* Fiir mittelalterliche Metalepsen ha-
ben etwa Marion Uhlig (2018) und Martin Sebastian Hammer (2021) dhnliche Un-
terschiede zur modernen Verwendung aufgezeigt.

Derartige pauschale Gegeniiberstellungen werden in diesem Buch natiirlich
differenziert werden miissen, wie dies in der jiingsten Forschung, etwa bei Matz-
ner und Trimble (2020, 269), teilweise bereits geschieht. Zu bedenken ist auch,
dass sich die Wirkungen von Metalepsen nicht vollkommen objektiv rekonstru-
ieren lassen. Gerade komische oder humoristische Wirkungen, von denen ofter
die Rede sein wird, lassen sich letztlich nur als im Text angelegte Potenziale be-
schreiben, auch wenn Hanebeck (2017, 113-116) einen beachtenswerten Versuch

33 Vgl. Harari 2013, 204, dem zufolge man unter kognitiver Dissonanz weniger eine psychische
Storung als eine basale kulturelle Fahigkeit des Menschen verstehen sollte.

34 In diesem Sinne de Jong 2009, 115; vgl. etwa Pausch 2013, 209; Pier 2016, §11; Klimek 2018,
341. Ich komme auf das Thema der dsthetischen Illusion ausfiihrlich in den Schlussiiberlegun-
gen zuriick.



Voriiberlegungen 2: Bildersprache = 17

unternommen hat, die vielbeschworene Affinitdt von Metalepse und Komik aus
philosophischer und psychologischer Perspektive zu erhellen.®

Festzuhalten ist aber, dass die etische Kategorie Metalepse immer wieder mit
den emischen Vorstellungen des Erzdhlens abgeglichen werden muss, die in den
hier interessierenden Phinomenen an die Oberflache treten, auch wenn dies wie-
derum eine literaturwissenschaftliche und damit moderne Interpretation erfor-
dert. Das Konzept der Metalepse kann sich auf diese Art selbst dann als niitzli-
ches heuristisches Werkzeug erweisen, wenn sie nicht dem Selbstverstiandnis der
jeweils untersuchten Literatur entspricht.

Voriiberlegungen 2: Bildersprache

Mit dem Stichwort der metaleptischen Bilder ist ein zweites Problemfeld ange-
sprochen, das es vorab zu bedenken gilt, ndmlich das der Bildersprache. Dieses
Buch konzentriert sich auf zwei Typen metaleptischer Ausdrucksweisen, die bei
den Rezipierenden bildhafte Vorstellungen hervorrufen konnen, aus denen sich
wiederum allgemeinere Konzepte des Erzahlens ableiten lassen. Was sich narra-
tologisch als Metalepse beschreiben ldsst, wire aus rhetorischer Sicht also der
Bildersprache und damit dem Bereich der Tropen zuzuordnen. Damit bildet die-
ses Buch neben seinem erzdhltheoretischen Interesse einen Beitrag zur poetolo-
gischen Bildersprache, die gerade fiir die antike Literatur ein beliebtes Studien-
objekt ist, freilich meist nicht in diachroner Perspektive, sondern konzentriert auf
bestimmte Autoren oder Epochen (etwa von Niinlist 1998 fiir die friihgriechische
Dichtung oder von Gundlach 2019 fiir die augusteische Zeit). Die modern-narra-
tologische und die traditionell-rhetorische Beschreibung sollen hier nicht als Ge-
gensitze verstanden werden. Beide sind niitzlich, um den Gegenstand dieser Ar-
beit durch wechselseitige Begrenzung genauer zu erfassen, ndmlich als eine
bildhafte Art von Metalepse bzw. eine metaleptische Art von Bild. Tatsdchlich
lasst sich sogar eine historische Verbindung zwischen beiden Beschreibungen
ziehen, libernahm die Narratologie den Begriff metalepsis doch aus der rhetori-
schen Theorie, wo er eben einen Tropus bezeichnete (eine Verbindung, deren Re-
levanz zuletzt Sebastian Matzner hervorgehoben hat).*

Aus all diesen Griinden lohnen sich nach den Uberlegungen zur Metalepse
einige Gedanken zu Tropologie und Bildersprache. Die meisten zu behandelnden

35 Vgl. zur methodischen Rechtfertigung der Suche nach komischen Wirkungspotenzialen von
Metalepsen auch Kuhn-Treichel 2023.
36 Matzner 2020; vgl. auch Nauta 2013 und knapp Mdllendorff 2018.
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Stellen lassen sich konkret als Metaphern fiir das Sprechen iiber einen bestimm-
ten Gegenstand auffassen. Besonders nahe liegt dies fiir die im ersten Kapitel die-
ses Buches zu besprechenden Ausdrucksformen antiker Texte, die sich mit dem
sogenannten Lied-Weg-Motiv in Verbindung bringen lassen, doch auch viele
Ausdrucksweisen neuzeitlicher Texte, die ich in diesem Buch behandeln werde,
lassen sich metaphorisch interpretieren. Tatsdchlich geschieht dies teilweise be-
reits: Erinnert sei etwa an etwa Fludernik, die aus ihren Uberlegungen zu ver-
schiedenen Metalepsentypen eine grundsatzliche Dichotomie von ,,‘real’ and
‘metaphorical’ metalepsis“ entwickelt (2003a, 396).” Freilich deckt der Begriff
Metapher nicht alle in diesem Buch behandelten Falle addquat ab. Einige zu be-
trachtende Stellen lassen sich eher dem im Vergleich zur Metapher weniger be-
achteten und nicht immer eindeutig von ihr zu scheidenden Tropus Metonymie
zuordnen.*® Besonders gilt dies fiir die im zweiten Kapitel diskutierten Aussagen,
in denen statt einer handelnden Figur der iiber sie schreibende Autor genannt
wird, sodass das wortlich Bezeichnete in einer Kontiguitatsbeziehung zum sach-
lich Gemeinten steht (linguistisch ausgedriickt: der mentale Projektionsprozess
findet innerhalb desselben Frames und nicht zwischen zwei Frames statt).*

Die Einordnung als Metonymie ist fiir dieses Buch einerseits reizvoll, weil die
Metonymie in der rhetorischen Theorie besonders eng mit der Metalepse verbun-
den ist.** Andererseits scheint sie den von mir gewahlten Oberbegriff Bild infrage
zu stellen, da die Metonymie nach traditioneller rhetorischer Kategorienbildung
gerade ,,nicht Teil der Bildersprache® ist (Niinlist 1998, 1). Diese Studie bietet die
Gelegenheit zu einer Hinterfragung dieser Abgrenzung, die ohnehin nicht mehr
dem Stand der theoretischen Diskussion entspricht, die Metapher und Metony-
mie eher als ,,graduell zu unterscheidende Phinomene“ betrachtet (Spief3 2015,
323). Die in diesem Buch zu diskutierenden Fille konnen, wie sich zeigen wird,
sehr wohl eine bildliche Vorstellung bei den Rezipierenden evozieren, angefan-
gen mit Aussagen bei Aristophanes, wo es iiber andere Autoren statt iiber ihre
logisch gemeinten Figuren heif3t, dass sie ,,mit den Fliigeln flattern“ oder ,,Ge-
péck tragen® (dazu Kap. 2.1). Diese Fihigkeit einer Stelle, visuelle Vorstellungen
jenseits des sachlich Gemeinten zu wecken, verstehe ich als entscheidendes Kri-

37 Aufgegriffen von Klimek 2010, 71 (dort mit dem treffenderen Begriffspaar , literal“ vs. ,meta-
phorical“; zur Problematik der ,,métalepse réelle“ Lavocat 2016, 520). Vgl. auch Fludernik 2003a,
385: ,,By means of an implicit anthropomorphic metaphor the narrator seems to be physically
present in the story world [...]“

38 Eine der umfassendsten jiingeren Studien zur Metonymie ist Matzner 2016; vgl. auch den
Sammelband zu Metapher und Metonymie von Spief3/Képpke 2015.

39 Vgl. zur linguistischen Definition Spief3/Képpke 2015, 2.

40 Vgl. Nauta 2003; Matzner 2020.
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terium von Bildersprache, und daher werde ich auch metonymisch interpretier-
bare Fille mit dem traditionellen Begriff Bild bezeichnen, soweit in ihnen ein
bildhaftes Potenzial greifbar ist.

Letztlich liegt eine bildersprachliche Auffassung fiir diskursive Metalepsen
insgesamt nahe, sind diese doch dadurch definiert, dass das Eindringen des Er-
zahlers oder Adressaten in die Diegese lediglich imaginiert wird und sich nicht
weiter im Plot niederschldgt. Nun kdnnten Begriffe wie Bild, Metapher oder auch
Metonymie zu der Annahme verleiten, es handle sich um blof3e Formen uneigent-
lichen Sprechens, deren dufere Gestalt, sobald die ,Ernstbedeutung’ erkannt ist,
keiner weiteren Beachtung bedarf.”! Tatsdchlich tendieren dltere, positivistisch
gepragte Forschungsansatze zum Urheberbild in der Antike zur bloflen Aufhidu-
fung von Material, als sei mit der Auffindung und Dechiffrierung der uneigentli-
chen Ausdrucksweise alle philologische Arbeit getan.*”* Wenn in diesem Buch von
Bildern die Rede ist, so sollen dagegen gerade die hiermit verbundenen Vorstel-
lungen und Implikationen in den Blick genommen werden, die den Ausdrucks-
weisen einen Mehrwert gegeniiber einer direkten unbildlichen Darstellung des
Gemeinten verleihen. Das tiefere Erkenntnisinteresse gilt dabei wie angekiindigt
moglichen Konzeptualisierungen des Erzdhlprozesses, deren theoretisches Po-
tenzial nicht selten gerade in ihrer bildhaften Form liegt.

Ein hilfreicher Ansatz hierbei ist, die Bildhaftigkeit (wie das Verhiltnis zwi-
schen den diegetischen Ebenen) als eine skalierbare Gréf3e zu verstehen. Tat-
sdchlich werden im Laufe des Buches immer wieder Stellen zu besprechen sein,
von denen anzunehmen ist, dass sie bei den Rezipierenden allenfalls eine sehr
schwache bildliche Vorstellung evozieren. Dies gilt besonders dann, wenn Aus-
drucksweisen durch stereotype Reproduktion einen stark konventionellen Cha-
rakter annehmen, also nach landldufigem Verstdndnis zu ,toten‘ Metaphern oder
Metonymien (und damit, wenn man so will, auch zu ,toten‘ Metalepsen) wer-
den.” Andererseits wird sich zeigen, dass sich gerade aus einem breiteren Tradi-
tionsstrom ,toter’ Metaphorik oder Metonymik individueller ausgestaltete Aus-
drucksweisen entwickeln konnen, denen man eine stiarkere bildhafte Qualitat
zuerkennen kann. Der Weg fiihrt also nicht notwendig von einer lebendigen Bild-
tradition zur ,toten‘ Metapher oder Metonymie, vielmehr sind auch umgekehrte
Entwicklungen und stufenweise Uberginge moglich. Eben darum erscheint es

41 Zum Begriff ,,Ernstbedeutung” siehe Lausberg 1990, 285-291.

42 So etwa Cope 1877, 41; Kassel 1966, 9f.

43 Die Kategorie der ,toten‘ Metalepse (in Analogie zur ,toten‘ Metapher) erwégt z. B. Matzner
2020, 23. Vgl. zur ,,toten Metonymie“ Matzner 2016 (der Band enthlt einen entsprechenden Re-
gistereintrag).
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mir auch wichtig, nicht nur solche metaleptischen Passagen einzubeziehen, die
zu einer vollgiiltigen Szene ausgemalt sind, sondern auch Stellen von schwache-
rer Bildhaftigkeit einzubeziehen, die einen Ansatzpunkt fiir plastischere Ausge-
staltungen bilden kénnen und moglicherweise bereits selbst in nuce Aussagen
iiber das Erzdhlen transportieren.

Natiirlich ist bei der Analyse der einzelnen Stellen Vorsicht geboten, weil sich
meist nicht nachweisen ldsst, in welchem Mafe ein bestimmter Ausdruck bei his-
torischen Produzierenden oder Rezipierenden eine bildliche Vorstellung evoziert
hat. Dennoch ldsst sich in der Regel bestimmen, inwieweit ein Ausdruck blof3 ei-
ner Konvention entspricht oder individuell ausgeformt ist, etwa indem er ein gén-
giges Ausdrucksmuster mit weiteren imaginativen Details anreichert oder spezi-
fische Gegebenheiten des jeweiligen Verwendungskontextes aufgreift. Letztlich
entscheidend bei der Analyse der Bilder soll jedoch nicht die rezeptionsastheti-
sche Frage sein, welche Wirkungen sie bei den historischen Rezipienten hervor-
riefen, auch nicht die produktionsasthetische Frage, welche visuellen Imaginati-
onen ihnen aufseiten der Produzenten zugrunde lagen. Das eigentliche Erkennt-
nisinteresse dieser Arbeit zielt darauf, welche Vorstellungen iiber das Erzdhlen
sich den Bildern potenziell entnehmen lassen. Diese mégen Autoren und Rezi-
pierenden von Fall zu Fall in sehr unterschiedlichem Maf3e bewusst gewesen
sein, schlagen sich aber dennoch im sprachlichen Ausdruck der Texte nieder und
lassen sich in der vergleichenden Riickschau vor dem Hintergrund der jeweiligen
Produktions- und Rezeptionsbedingungen diskutieren.

Voriiberlegungen 3: Erzdhler

Die obigen Uberlegungen zur Anwendbarkeit des Konzepts Metalepse fiihren
noch auf einen dritten, grundlegenden Begriff, der eine Vorbemerkung erfordert,
namlich den des Erzdhlers. Auch diese fiir die moderne Narratologie so zentrale
Kategorie ist fiir die vormoderne Literatur alles andere als unproblematisch.*
Was die Antike angeht, so zeigt sich die Problematik schon darin, dass ein vom
Autor zu unterscheidender Erzdhler in der antiken Literaturkritik vollkommen
unbekannt ist.”* Soweit sich dies den iiberlieferten Zeugnissen entnehmen lasst,
wurde als Aussageinstanz eines Textes grundsétzlich der Autor selbst angenom-

44 Vgl. die Beitrage zu Autor und Erzdhler in verschiedenen vormodernen Epochen bei Cont-
zen/Tilg 2019; zum Verstdndnis des Erzédhlers in der modernen Narratologie siehe etwa Margolin
2014; 1gl 2018.

45 So etwa Niinlist 2009, 132f.; Feddern 2021, 5; vgl. auch Whitmarsh 2013a. Ausfiihrlich zu Au-
tor und Erzdhler in der Antike Tilg 2019.
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men. Zwar ist man sich bewusst, dass der Autor eine Rolle verkdrpern kann, die
in den Scholien mit den Begriffen prosopon bzw. persona (beide wortlich ,Maske*)
beschrieben wird, doch sieht man hinter dieser Rolle immer noch den Autor und
nicht eine ontologisch selbstdandige Figur wie den Erzdhler im narratologischen
Sinne.** Im Mittelalter stellt sich die Situation anders dar, vor allem durch die
performative Kultur, in der Autor- und Vortragsstimme oft nicht identisch waren,
doch auch hier entspricht eine streng narratologische Kategorienbildung nicht
den historischen Gegebenheiten: ,,Ein ,schwacher‘ Autor und ein ,schwacher* Er-
zdhler kdnnen auf Textebene bestenfalls punktuell unterschieden werden und
vermengen sich mit der realen Person des Vortragenden® (Kragl 2019, 90).%

Auch in der Neuzeit bleibt die Unterscheidung zwischen Autor und Erzdhler
problematisch, denn die ,,gdngige Praxis der Friihen Neuzeit, die Erzdhlstimme
im Text mit der Stimme des realen Autors zu identifizieren, setzt sich bis weit in
die Moderne fort, und der Begriff des Erzahlers als eigenstidndige Instanz etabliert
sich erst im 20. Jahrhundert® (Orgis 2019, 103). Selbst im Hinblick auf die mo-
derne Literatur fehlte es in der jlingeren Vergangenheit nicht an Stimmen, die die
von der Narratologie postulierte Instanz des Erzdhlers mehr oder weniger deut-
lich infrage stellen. Eine Extremposition vertritt Andreas Kablitz, der in provo-
kanter Anspielung auf den von Roland Barthes proklamierten ,,Tod des Autors*
einen ,,Nachruf auf den Erzdhler” anstimmt, in dem er dafiir pladiert, die ,,Oppo-
sition zwischen Autor und Erzdhler fiir jene Fille zu reservieren, in denen der
Erzdhler auch de facto, angefangen bei einem eigenen Namen, eine eigenstén-
dige, vom Autor markiert verschiedene Identitit ausbildet® (2008, 37). In eine
dhnliche Richtung ging einige Jahre zuvor bereits Richard Walsh, der dafiir argu-
mentierte, dass der Erzahler, sofern es sich nicht um eine Figur handelt, stets der
Autor ist (1997, vgl. 2007). Andere neuere Stimmen aus der Literaturwissenschaft
gehen nicht ganz so weit, hinterfragen aber ebenfalls die narratologische Grund-
annahme, jeder fiktionale Text verfiige iiber einen vom Autor zu trennenden Er-
zdhler (so etwa verschiedene Beitrdge in dem von Dorothee Birke und Tilmann
Koppe herausgegebenen Sammelband mit dem programmatischen Titel ,,Author
and narrator®, 2015).4

46 Vgl. Tilg 2019, 71; Kuhn-Treichel 2020a, 22; zur Geschichte der Termini Fuhrmann 1989;
Schouler/Boriaud 2003. Dass Autor und Werk nicht plump gleichgesetzt werden, zeigt zuge-
spitzt Cat. 16,5f. (nam castum esse decet pium poetam / ipsum, uersiculos nihil necessest, ,denn
sittsam zu sein ziemt sich fiir den frommen Dichter selbst, fiir seine Verslein ist es keineswegs
notig®).

47 Vgl. zur Problematik insgesamt neben Kragl auch Contzen 2018, bes. 62.

48 An weiteren kritischen Positionen zum Erzdhler seien Currie 2010 und Patron 2010 genannt;
vgl. auch den knappen Uberblick bei Margolin 2014, §29 sowie die Riickschau von Patron 2020.
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Was folgt daraus nun fiir diese Arbeit? Grundsatzlich gilt wie bei der Katego-
rie Metalepse: Dass der Begriff Erzahler, wie ihn die moderne Narratologie ver-
steht, nicht dem Selbstverstandnis bestimmter Texte entspricht, muss nicht be-
deuten, dass man ihn nicht auf diese Texte anwenden diirfte, solange man sich
seines etischen Charakters bewusst bleibt. Gerade in der Klassischen Philologie,
aber auch in der Mediavistik, fiihrt eine zunehmende Zahl narratologischer Ar-
beiten inklusive programmatischer und einfithrender Titel den Nutzen narratolo-
gischer Kategorien wie der des Erzidhlers klar vor Augen.” Gleichwohl ergeben
sich fiir dieses Buch an mehreren Stellen terminologische Probleme: Zundchst
sollen neben metanarrativen Kommentaren in Erzdhltexten, die man bei einem
strukturalistisch-narratologischen Ansatz dem Erzdhler zuweisen kann, auch li-
teraturkritische Aussagen herangezogen werden, die dhnliche Vorstellungen
entfalten. In diesen ist aber meist ausdriicklich vom Autor (seltener von einem
hiervon unterschiedenen Auffiihrenden) die Rede, sodass schon hier eine konse-
quente Verwendung der Bezeichnung Erzahler unmdéglich wird. Hinzu kommt,
dass fiir die Vorgeschichte der Bilder auch Texte beriicksichtigt werden sollen,
die nur partiell narrativ organisiert sind, bei denen also allenfalls im Hinblick auf
bestimmte Abschnitte sinnvoll von einem Erzahler gesprochen werden kann. Be-
sonders virulent ist das Problem bei den Gedichten Pindars, wo iiber die ada-
quate Bezeichnung und Auffassung der Sprecherinstanz seit langem gerungen
wird.*®

Man konnte hieraus fiir diese Arbeit folgern, dass man als Aussageinstanz
vormoderner Texte grundsitzlich den Autor ansetzen und nur bei modernen (o-
der bestimmten modernen) Texten von einem Erzdhler sprechen sollte. Damit
ware das Problem jedoch nur verschoben, denn zum einen wire alles andere als
klar, wo genau man die Grenze zwischen Texten mit und ohne Erzdhler ziehen
sollte, ja ob es eine solche eindeutige Grenze {iberhaupt gibt, zum anderen wiirde
auf diese Weise eine Dichotomie suggeriert, die der Vielfalt antiker, mittelalterli-
cher und neuzeitlicher Erzdhltexte wiederum nicht gerecht wiirde und womog-
lich Gegensitze zwischen bestimmten Texten nahelegen wiirde, die es in dieser
Deutlichkeit nicht gibt. Die skizzierte mehrfache Problematik verlangt nach ei-
nem moglichst pragmatischen Umgang mit der Terminologie, die keine allzu

49 In beiden Bereichen sind narratologische Kategorien seit Langem erprobt, vgl. zur Klassi-
schen Philologie etwa die Reihe Studies in Ancient Greek Narrative und einfiihrend de Jong 2014,
in Bezug auf die Medidvistik Sammelbinde wie Contzen/Kragl 2018.

50 Ich pladiere in Kuhn-Treichel 2020a fiir ,,poetisches Ich“; meine dortigen Ausfiihrungen zur
Problematik der Bezeichnung ,,Erzahler® fiir die Aussageinstanz der pindarischen Gedichte (S.
21) stehen nicht in Widerspruch zum Sprachgebrauch dieser Arbeit, wonach das poetische Ich
in bestimmten Passagen zum Erzdhler wird.
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weitreichenden theoretischen Vorannahmen transportiert und Raum fiir eine in-
dividuelle Analyse der jeweiligen Werke lasst. Ich werde daher in dieser Arbeit
zwar grundsdtzlich vom Erzdhler sprechen, dies jedoch nicht in einem orthodox
narratologischen Sinne, sondern in einer konzeptionell offenen und, wo nétig,
flexiblen Weise, die fiir die Eigenheiten des jeweiligen Textes sensibel bleibt. Als
Erzahler soll in dieser Arbeit der Grundbedeutung des Wortes nach jede Aussa-
geinstanz gelten, die eine Erzdhlung vortragt, also mit sprachlichen Mitteln zeit-
lich sequenzierte Ereignisse referiert und verkniipft, unabhéngig davon, ob diese
Instanz als empirischer Autor, empirischer Vortragender oder fiktive Figur vor-
gestellt ist.”

Der Begriff Erzdhler soll also nicht implizieren, dass alle hiermit beschriebe-
nen Werke iiber eine vom empirischen Autor ontologisch getrennte Erzdhlinstanz
im streng narratologischen Sinne verfiigen, sondern lediglich, dass jemand (d. h.
eine anthropomorph gedachte Entitét, nicht der Roman oder die Sprache an sich)
in ihnen erzdhlt. Bei Texten, die nur partiell narrativ organisiert sind, wird zu
qualifizieren sein, hinsichtlich welcher Passagen die Sprecherinstanz als Erzdh-
ler bezeichnet werden kann. Im Falle von Aussagen iiber andere Autoren wird es
sich nicht vermeiden lassen, fiir die erzdhlende Instanz auch andere Begriffe wie
Dichter oder Rhapsode zu verwenden; hiermit sollen jedoch lediglich Aussage-
weisen der betreffenden Texte beriicksichtig werden, ohne dass eine grundsitz-
liche Opposition zum Erzdhler impliziert ware. Insgesamt geht es mir weniger da-
rum, was unter einem Erzédhler zu verstehen ist, als darum, was Erzdhlen an sich
bedeutet, und diese Frage soll in erster Linie aus den betrachteten metalepti-
schen Bildern heraus beantwortet werden, ohne dass allzu weitgehende theore-
tische Pramissen an die Texte herangetragen werden.

51 Zur Definition von ,Erzdhlen‘ (im Sinne eines kulturiibergreifenden Phianomens) siehe etwa
Meister 2018; vgl. auch Feddern 2021, 5-7, der engere und weitere moderne und antike Erzdhl-
begriffe vergleicht.



1 Der Erzdhler als anwesender Beobachter der
Handlung

1.1 Vorstufen in der friihgriechischen Dichtung

Ein grundsétzlicher Zusammenhang zwischen Erzdhlen und Anwesenheit am Ort
des Geschehens ist vermutlich so alt wie das Erzdhlen selbst: Nicht selten beruht
Erzahlen darauf, dass der Erzdhlende bei den betreffenden Ereignissen selbst zu-
gegen war. Dass dieser natiirliche Konnex zwischen Erzdhlung und Anwesenheit
selbst noch in einem Fall fortwirken kann, in dem der Erzdhlende die Ereignisse
offenkundig nicht als Augenzeuge miterlebt hat, illustriert eine beriihmte und
poetologisch bedeutsame Passage aus dem achten Gesang der Odyssee, wo Odys-
seus den Sanger Demodokos dafiir lobt, wie treffend er den trojanischen Krieg
dargestellt hat:>

ANV yop katd kOopov AXau@v oitov Geidelg,

600” EpEav T EmaBOV Te Kai 600 Epoynoav Axatol,
G T€ oL 1)’ aUTOG TTaPewV 1’ GAAOL AKOVOAG.
GAN diye 1 peTdPnOt kai inmov kOopoV Geloov
Sovpatéov [...] (Od. 8,489-493)

Denn gar sehr nach der Ordnung besingst du das Schicksal der Achaier, was sie vollbrach-
ten und erlitten, und wie viel sie sich miihten, die Achaier, als warest du selbst dabei gewe-
sen oder héttest es von einem anderen gehort. Doch auf nun, wechsle das Thema und be-
singe die Ausriistung des holzernen Pferdes [...]

Odysseus nennt, wenn auch in kontrafaktischer Form, als eine Moglichkeit fiir
eine genaue Kenntnis der von ihm besungenen Vorgdnge die persénliche Anwe-
senheit am Ort des Geschehens (Augenzeugenschaft wére hier ein problemati-
scher Begriff, da Demodokos blind ist). GewGhnlich versteht man diese Aussage
in dem Sinne, dass Demodokos wahrend des Krieges, einige Jahre vor dem Lied-
vortrag, vor Troja hitte sein kénnen, was anscheinend nicht zutrifft, grundsatz-
lich aber im Bereich natiirlicher Méglichkeiten liegt. In diesem Kapitel soll es nun

52 Die Stelle wird von Sheppard (2014, 20) als Vorldufer des Konzepts der phantasia genannt,
aber nicht weiter besprochen; vgl. auch de Jong 2001, 214f., die einen Bezug zum spateren rhe-
torischen Konzept der enargeia herstellt. Behandlungen im Rahmen von Homers Poetik bieten
etwa Ledbetter 2003, 23f.; Halliwell 2011, 85-88; Grethlein 2017b, 94f. (dort auch zum auffilligen
Begriff kosmos).

3 Open Access. © 2023 Thomas Kuhn-Treichel, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783111317687-002
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um eine Anwesenheit wihrend des Erzdahlens gehen, die offenkundig nicht auf
realen duf3eren Gegebenheiten beruht. Die vorliegende Stelle ist dabei so interes-
sant, weil sie, obwohl vermutlich nicht so gemeint, eine solche Deutung ebenfalls
zuldsst: Das zeitliche Verhéltnis zwischen dem Pradikat aeideis (,,du besingst*)
und dem Partizip pareon (,,anwesend*) ist offen, eine Gleichzeitigkeit 14ge aus
sprachlicher Perspektive sogar nahe. So verstanden, besdange Demodokos die Ta-
ten der Griechen so treffend, als wire er wiahrend des Vortrags vor Ort und sidhe
die Ereignisse unmittelbar vor sich.” Diese Deutung lief3e sich mit dem im néchs-
ten Vers folgenden Verb metabéthi (wortlich: ,,geh hiniiber*) verbinden, das, ba-
sierend auf dem in der friihgriechischen Dichtung weitverbreiteten Lied-Weg-
Motiv, eine metaphorische Bewegung wahrend des Vortrags beschreibt.>* Auch
hier ist die Situation nicht eindeutig, weil Odysseus nicht ausdriicklich fordert,
dass der Sanger zum Pferd, also einem intradiegetischen Gegenstand, gehen soll,
doch wieder einmal liegt die Vorstellung, dass sich der Sanger in seinem Vortrag
am Ort der Handlung aufhalt, nicht ganz fern.

Hiermit soll nicht gesagt sein, dass die giangige Textdeutung falsch und die
hier erwogene richtig ist; deutlich gemacht werden sollte lediglich, dass die Pas-
sage, betrachtet man sie vor dem Hintergrund spaterer bildgeschichtlicher Ent-
wicklungen, geradezu modellhaft verschiedene Moglichkeiten illustriert, Erzdh-
len und Anwesenheit ins Verhiltnis zueinander zu setzen. Beide Deutungen
laufen auf eine rdumliche Unmittelbarkeit hinaus;* der Unterschied liegt nur da-
rin, wann es zu dieser Unmittelbarkeit kommt. Eindeutige Aussagen, wonach
sich ein Autor wahrend der Erzdhlung am Ort der Handlung aufhilt, begegnen
erst deutlich nach Homer. Gleichwohl lassen sich in der nachhomerischen friih-
griechischen Dichtung, ebenso wie in zeitgendssischer auflergriechischer Litera-
tur, Aussagen finden, die entwicklungsgeschichtlich als Vorstufen des Bildes
vom Erzdhler am Ort der Handlung verstanden werden kénnen. Neben dem be-
reits erwdhnten Lied-Weg-Motiv, auf das unten zuriickzukommen sein wird, sind
hier selbstreflexive Berichte von mentalen Reisen zu nennen. Die betreffenden
Aussagen unterscheiden sich vom spéteren Bildgebrauch insofern, als sie (der

53 Ledbetter (2003, 24) deutet ein solches Verstindnis an, indem sie als eine Deutungsmdéglich-
keit angibt ,,that the bard himself enjoys a direct vision of epic events.*

54 Grundlegend zum Bild des Weges in der griechischen Literatur ist Becker 1937; vgl. auch die
Stellensammlung bei Niinlist 1998, 228-283 (zur zitierten Stelle S. 239). Als pridgnanter Beleg fiir
die enge Verbindung von Lied und Weg bei Homer wird oft der Begriff oijun (,Lied‘) genannt, der
traditionell als mit oipog (,Weg*) verwandt gilt (vgl. etwa LS] s. v. oiun; mittlerweile gilt die Ety-
mologie als unsicher, vgl. DELG s. v.; Beekes s. v.).

55 Halliwell (2011, 86, Anm. 98) vergleicht in dieser Hinsicht Aristot. Poet. 17,1455a22-25 (be-
handelt auf S. 37 in diesem Band).



26 —— DerErzihler als anwesender Beobachter der Handlung

gingigen Deutung der Homerstelle entsprechend) von der Reise als etwas Ver-
gangenem berichten und nicht im Kontext narrativ angelegter Werke im engeren
Sinne stehen; dennoch weisen sie auf die spdtere Entwicklung voraus, insofern
der Autor in ihnen (hierin iiber die gdngige Deutung der Homerstelle hinausge-
hend) in einer Weise an einen anderen Ort zu gelangen beansprucht, die den Re-
zipierenden nicht ohne Weiteres méglich ist.

Ein erstes Beispiel hierfiir liefert Aristeas von Prokonnesos, dessen Lebens-
daten in der Forschung heftig umstritten sind, am ehesten aber an der Wende
vom siebten zum sechsten Jahrhundert v. Chr. liegen diirften.*® Das von ihm ver-
fasste Epos Arimaspeia ist zwar verloren, doch berichten der kaiserzeitliche Red-
ner Maximos von Tyros und knapper bereits Herodot, Aristeas habe beschrieben,
wie er oder seine Seele von Phoibos ergriffen die fernen Orte aufsuchte, die er in
seinem Werk behandelt:

Epackev TRV Yuxnv avT@® Katalmoboav 10 o@pa, Gvantdoav 0B ToD aifépog, mepuro-
Afjoat v yiiv v ‘EAAGSa kai v BdpBapov kal viiooug maoag Kai moTapovg kol 6pn:
yeveaBat 8¢ Tfig mepImoAfoews o TH TEPUa TV ‘YiepPopewv yiv- énontedont 8¢ navta £Efig
VOpaLa Kol f{0r TIOALTIKG, Kot PUOELS YwpiwV Kail Gepwv HeETABONGS, Kal dvayvoelg BoAGTTNg
Kol ToTap@V EkBoAdG: yeveaBat 8¢ avTii kai TV Tod oVpavod Béav oA TAG vépBev cage-
otépav. (BN]J 35 F 1a = fr. 1 Bernabé, Max. Tyr. 38,3d-f)

Er sagte, seine Seele habe den Korper verlassen, sei geradewegs zum Himmel emporgeflo-
gen und habe das griechische und barbarische Land und alle Inseln, Fliisse und Berge
durchstreift; das Ende ihres Durchstreifens sei das Land der Hyperboreer gewesen; er habe
aber der Reihe nach alle Sitten und Brduche des Staates, die Natur der Lander und die Un-
terschiede im Klima, die Ausdehnung des Meeres und die Miindungen der Fliisse gesehen;
auch sei ihr Blick vom Himmel viel deutlicher als der von unten gewesen.

£pn 8¢ Aploténg 6 Kabatpopiov dvrp Ipokovviolog, moléwv £nea, Grmukéodat £G Taondovag
@olBoAapntog yevopevog [...] (BNJ 35 F 2 = fr. 2 Bernabé, Hdt. 4,13,1)

Aristeas, der Sohn des Kaystrobios, ein Mann aus Prokonnesos, der Epen verfasste, sagt, er
sei von Phoibos ergriffen zu den Issedonen gelangt [...]

Es spricht viel dafiir, dass sich die beiden Zeugnisse auf das Proom der Arimas-
peia beziehen, das beiden Autoren vorgelegen haben diirfte.”” Nach einer ratio-

56 So Dowden 2019 (,,Biographical Essay“), vgl. Zhmud 2016, 461 mit Anm. 91. Bolton 1962 da-
tierte Aristeas ins siebte Jahrhundert, Ivantchik 1993 plédierte fiir die Wende fiinftes/viertes
Jahrhundert; vgl. auch Gagné 2021, 244-246.

57 So vorgeschlagen von Dowden 1980, 491 (wiederholt in Dowden 2019, ,,Commentary on F
1a“); vgl. auch Bernabés Apparat zu seinem fr. 1. Etwas vorsichtiger Gagné 2021, 256, Anm. 329.
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nalistischen Deutung handelt es sich bei den referierten Aussagen um nichts wei-
ter als eine poetische Uberhthung der von Aristeas unternommenen Nordeuro-
pareisen.’® Dagegen interpretierten andere Forscher die Arimaspeia im Sinne ei-
ner ekstatischen Seelenreise, hinter der womdglich schamanische Vorstellungen
stehen.” Der Gegensatz ist, wie Ken Dowden in seinem Kommentar in Brill’s New
Jacoby bemerkt, vermutlich verfehlt.®® Es ist gut moglich, dass Aristeas tatsach-
lich ausgedehnte Reisen unternahm, doch zumindest in seiner literarischen Pra-
sentation scheint sein Werk Vorstellungen iiber mentale Reisen aufgegriffen zu
haben. Die laut dem ersten der beiden zitierten Zeugnisse beanspruchte Fahig-
keit, mit der Seele den Korper zu verlassen und im Flug entlegene Orte aufzusu-
chen, hebt den epischen Erzdhler von gewdhnlichen Menschen ab. Seine dichte-
risch behauptete Anwesenheit an fernen Orten geht iiber natiirliche Moéglich-
keiten hinaus und ermdéglicht ihm ein Wissen, das fiir andere unerreichbar bleibt.

Zwei Einzelheiten verdienen noch Beachtung: Maximos von Tyros leitet das
oben zitierte Referat (F 1a) mit der Erlduterung ein, Aristeas habe sich Zweifeln
an seiner Weisheit ausgesetzt gesehen, weil er keinen Lehrer angeben konnte,
und deswegen die folgende Begriindung erfunden (Max. Tyr. 38,3c). Nach dem
zitierten Ausschnitt heif3t es dann, Aristeas sei auf diese Art iiberzeugender als
die Naturphilosophen Anaxagoras und Xenophanes gewesen, denn:

0V Yap Tw capd@s AMicTaVTo of dvBpwmol TNV YuXFS MeEPIMOANGLY, oVSE oloTio d@Balpolg
£xaota Opd, GANG GTexvag anodnpiag Tvog Govto Tf Yuxii Setv el péAel Umep ExdaTov
@paoew T dAnbeotata. (Max. Tyr. 38,3g)

Zwar verstanden die Leute nicht recht das Umherstreifen der Seele, auch nicht, mit welchen
Augen er alles sieht, aber sie meinten, die Seele bediirfe unbedingt einer Reise, wenn sie
iiber jedes Ding die volle Wahrheit sagen soll.

Diese Begriindung fiir das Proom mag eine blof3e Anekdote sein, doch zeigt sie,
dass zumindest ein spaterer Autor der Meinung sein konnte, dass die Behaup-
tung, den beschriebenen Ort in iibernatiirlicher Weise aufgesucht zu haben,
selbst wenn sie frei erfunden ist, die Glaubwiirdigkeit der Darstellung erh6hen
kann. Die Seelenreise mag fiktiv sein, suggeriert aber dennoch Wahrhaftigkeit.
Ein zweites erwdhnenswertes Detail ist, dass als treibende Kraft hinter der Reise
Apollon erscheint. Man mag dies damit erkldren, dass Apollon die Hauptgottheit

58 So etwa Bernabé im Apparat zu fr. 1: ,,credo Aristeam reapse iter fecisse, sed more poetico
rem tractavisse quasi animae iter*. Vgl. auch Bolton 1962, 133-141.

59 Wichtig in dieser Richtung waren Meuli 1935, 153-164; Burkert 1963, 238-240; vgl. auch
Dodds 1951, 141.

60 Dowden 2019 (,Commentary on T 2“); vgl. Gagné 2021, 252-254.
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von Prokonnesos war oder dass er in enger Verbindung mit den Hyperboreern
gesehen wurde.® Dariiber hinaus kommt Apollon als Musenfiihrer jedoch auch
fiir die Dichtung eine wichtige Rolle zu; vielleicht zeichnet sich also schon hier
eine Verbindung von mentaler Bewegung und Dichtung ab.

Etwas deutlicher wird eine solche Verbindung in der beriihmten mystischen
Wagenfahrt, die Parmenides im friihen fiinften Jahrhundert v. Chr. am Beginn
seines Lehrgedichts beschreibt, moglicherweise in bewusster Anlehnung an das
Proom des Aristeas, zumindest aber unter Riickgriff auf schon fiir Aristeas rele-
vante Themen:®

nmot, Tai pe Epovatv, Boov T’ £t Bupdg ikdvol,

TEpmov, Emel Y £¢ 680V Pioav oAvgnpov Gyovaat

Saipovog, f| katd Tavt a{v)ytn(v) pépet elddTa dTar

T PePOUNV* T Yap pe moAvppaaTol @Epov immot

appa titaivovoat, kobpat 8 680v nyepdvevov. (fr. 1,1-5 Coxon = DK 28 B1,1-5)

Die Stuten, die mich bringen, so weit nur die Sehnsucht gelangt, zogen voran, als sie mich
fiihrten und auf den vielberiihmten Weg zur Gottheit gebracht hatten, der den wissenden
Mann durch alles in die Gegenwart fiihrt; auf diesem Weg wurde ich gebracht; denn auf
ihm brachten mich die vielverstandigen Stuten den Wagen ziehend, und Madchen wiesen
den Weg.

Die komplexe Deutungsgeschichte der beschriebenen Fahrt zu den Pforten der
Wege von Tag und Nacht muss an dieser Stelle nicht im Detail nachgezeichnet
werden; entscheidend ist, dass auch der Erzdhler des Parmenides-Prooms fiir
sich in Anspruch nimmt, in {ibernatiirlicher Weise (sei es durch ein ekstatisches
Erleben, sei es, wie jiingst vorgeschlagen, durch einen Traum) an einen sonst
nicht zugédnglichen Ort gelangt zu sein, von dem er nun anderen Kunde bringen
kann.® Die Fahrt hat also eine mystische Qualitit, da der Erzédhler durch sie ein
Wissen erlangt, das gewdhnlichen Menschen nicht zur Verfiigung steht, und sie
dient der Beglaubigung des weiteren Werks, das das durch die Fahrt gewonnene
Wissen wiederzugeben beansprucht. Aufschlussreich ist hierbei das Fortbewe-

61 Zu Apollon als prokonnesischer Hauptgottheit Dowden 2019 (,,Commentary on T 2“) mit Li-
teratur (knapp schon Bolton 1962, 141), zu Apollon und den Hyperboreern Burkert 1963, 238.

62 Mein Text folgt Coxon (wobei die Abweichungen von Diels-Kranz fiir meine Interpretation
nicht relevant sind), die Ubersetzung ist angelehnt an Gemelli Marciano 2013. Beide Méglichkei-
ten eines Bezugs auf Aristeas (thematisch oder intertextuell) erwagt Dowden 2019 (,,Commentary
on F 1a“, Abschnitt ,, Imitation by Parmenides*); vgl. auch schon Burkert 1963, 239.

63 Fiir einen Uberblick iiber die komplexe Deutungsgeschichte des Parmenidesprodms siehe
Gemelli Marciano 2013, 52-58 (vgl. auch den Kommentar von Coxon 2011, 269—-273). Zur Deutung
als Traum siehe Kunz 2020.
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gungsmittel: Der von den Stuten gezogene und von den Heliaden gefiihrte Wagen
erinnert an den Topos des Musen- oder Dichterwagens und verweist so indirekt
auf die Poesie als Medium, in dem die iibernatiirliche Reise beschrieben wird.®*
Die Reise steht damit in Beziehung zum Lied-Weg-Motiv, das fiir die weitere Ent-
wicklung des Anwesenheitsgedankens in der friihgriechischen Dichtung noch
wichtiger werden wird.

Bevor ich auf den ndchsten griechischen Autor eingehe, sei angedeutet, dass
das Phidnomen, dass ein Autor von einer iibernatiirlichen Versetzung an einen
anderen Ort berichtet, nicht auf die griechische Literatur beschrankt ist.* In man-
cher Hinsicht vergleichen lassen sich etwa Aussagen in alttestamentlichen Apo-
kalypsen; am explizitesten sind zwei Stellen aus dem im friihen sechsten Jahr-
hundert v. Chr. im babylonischen Exil entstandenen Buch Ezechiel:*

Und der Geist hob mich zwischen Erde und Himmel empor und brachte mich in Gotteser-
scheinungen nach Jerusalem, an den Eingang des Tores des inneren Vorhofs [...] (Ez 8,3)

Und der Geist hob mich empor und brachte mich zum 6stlichen Tor des Hauses des HERRN
[...] (Ez 11,1, Elberfelder Ubersetzung fiir beide Zitate)

Die Versetzung nach Jerusalem mag rdumlich weniger weit ausgreifen als der
Flug bis an die Grenze der Hyperboreer oder die Wagenfahrt zu den Pforten der
Wege von Tag und Nacht, ist aber dennoch deutlich als iibernatiirlicher Vorgang
gekennzeichnet, nicht zuletzt, weil wie bei den griechischen Autoren auf eine
gottliche Transportinstanz verwiesen wird (zudem verlduft die Reise wie bei
Aristeas durch die Luft).®” Die Situation des Exils muss die tibernatiirliche Quali-
tdt umso deutlicher gemacht haben, weil der Prophet und sein Publikum den fiir
sie so wichtigen Ort nun gerade nicht aufsuchen konnten. Anders als bei Aristeas
und Parmenides handelt es sich hier natiirlich nicht um einen dichterischen Text

64 Vgl. zur sich bei Parmenides abzeichnenden Bedeutung des Poetischen Niinlist 1998, 261;
Primavesi 2005.

65 Aus dieser lief3e sich ergdnzen, dass nach Paus. 1,22,7 auch der mythische Sdnger Musaios
in einem ihm zugeschriebenen Gedicht die Gabe des Fliegens beanspruchte; das betreffende ver-
lorene Gedicht, das Pausanias fiir eine Falschung des Onomakritos halt, 1dsst sich allerdings
nicht sicher datieren.

66 Pohlmann (1996, 138) nennt als Parallele die Versetzung des Propheten Habakuk in der Dop-
pelerzihlung Bel und der Drache, einem Zusatz zur griechischen Ubersetzung des Buchs Daniel.
Fiir dhnliche Aussagen in anderen biblischen Biichern siehe Block 1997, 280.

67 Transportinstanz ist die gottliche ruah (n1; das Wort kann auch ,Wind‘ bedeuten, hat hier
aber eine unverkennbar theologische Bedeutung, vgl. Block 1997, 280; ausfiihrlich zum theolo-
gischen Gebrauch von ruah Dreytza 1990, zu den genannten Stellen 206).
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und es gibt keine Anhaltspunkte fiir einen intrinsischen Zusammenhang zwi-
schen der apokalyptischen Reise und dem literarischen Medium; dennoch zeigen
die Aussagen, dass literarisch referierte Translokationserlebnisse ein kulturiiber-
greifendes Phdnomen sind, das freilich im Griechischen eine fiir dieses Buch be-
sonders relevante Fortentwicklung erfahrt.

Die bislang zitierten Stellen sind fiir sich genommen noch recht weit von den
spateren Ausformungen des hier interessierenden Bildes entfernt. Dennoch sind
sie wichtig, weil sie auf einen Autor fiihren, der diesen zumindest sehr nahe-
kommt. Pindar hat in der Metalepsenforschung bereits eine gewisse Aufmerk-
samkeit erfahren, allerdings vor allem mit Blick auf Apostrophen und die Einbet-
tung wortlicher Rede.®® Da Pindar der einzige friihgriechische Lyriker ist, von
dem zahlreiche Gedichte vollstandig erhalten sind, verwundert es nicht, dass er
auch besonders viele Beispiele fiir die seit den Anfdangen griechischer Dichtung
bezeugte Vorstellung bietet, wonach dichterisches Sprechen einer Bewegung im
Raum entspricht.® Fiir diese Arbeit ist er deswegen von Interesse, weil an einigen
Stellen zumindest angedeutet wird, dass der Dichter durch die Bewegung an den
Schauplatz einer Erzahlung gelangt. Drei Félle aus den Epinikien verdienen un-
ter diesem Gesichtspunkt Beachtung, wobei die wichtigste (und jiingste) Stelle,
die man als ersten echten Beleg fiir das metaleptische Beobachterbild sehen
kann, zuletzt behandelt werden soll.

Schon Pindars dltestes datierbares Gedicht, die zehnte Pythische Ode, ver-
fasst fiir Hippokles aus Thessalien im Jahr 498 (also vor dem Lehrgedicht des
Parmenides), liefert einen bemerkenswerten, wenn auch nicht eindeutigen Fall.
Das Gedicht enthdlt eine mythische Partie, die von Perseus’ Besuch bei den Hy-
perboreern erzdhlt; am Beginn der Erzdhlung heifit es:

vawot 8’ olte eCog iwv (kev) ebpolg
&6 'YrniepBopéwv dy@wva Bavpaatav 686v. (Pyth. 10,29€.)

Weder zu Schiff noch zu Fuf gehend konnte man den wundersamen Weg zur Versammlung
der Hyperboreer finden.

Beendet wird der Abschnitt mit einer Selbstaufforderung, die erneut den Gedan-
ken der Seefahrt aufgreift:

68 Vgl. de Jong 2009; 2013; 2020.

69 Die Idee von Sprechen als einem Weg ist in Dichtung besonders hdufig, aber nicht vollig auf
diese beschrankt; zur bildgeschichtlich relevanten Fortfithrung dieser Ausdrucksweise in Prosa
siehe Kap. 1.3 in diesem Band.
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KWrav oxaoov, ToxL 8’ dykvpav Epetgov xBovi
npwpade, xopadog dAkap mEtpag. (Pyth. 10,51f.)

Halt das Ruder still und stemme den Anker in den Grund vom Bug aus, die Rettung vor dem
Felsriff.

Die beiden Aussagen stehen nicht auf einer Ebene und sind wohl kaum dafiir ge-
dacht, zu einem Gesamtbild synthetisiert zu werden; dennoch evozieren die rah-
menden Verse die Vorstellung einer Reise zum, ja womdoglich eines Aufenthalts
am narrativ und deskriptiv behandelten Ort. René Niinlist sieht durch den Mythos
von Perseus’ Flug zu den Hyperboreern angedeutet, dass auch das poetische Ich,
das hier zum Erzdhler wird,” ,,die Hyperboreer nur im Dichter-Flug erreichen
kann“, was eine reizvolle Parallele zum Seelenflug des Aristeas ergdbe, der ja
ebenfalls in Richtung der Hyperboreer fiihrt, wenngleich nur bis zur Grenze ihres
Landes.”™ Aus der Abbruchsformel konnte man auch den Schluss ziehen, dass der
Erzdhler eben doch zu Schiff zu den Hyperboreern fahrt, ndmlich mit dem Schiff
seines Liedes (reale Schiffe konnen die Hyperboreer ja nach V. 29f. nicht errei-
chen).” So oder so wire impliziert, dass sich der Erzdhler, um von den Hyperbo-
reern zu berichten, auch selbst dorthin bewegt, und so oder so wire dies, gerade
angesichts der einleitenden Verse, als ein iiber normalmenschliche Moéglichkei-
ten hinausgehender Vorgang zu verstehen. Im Aspekt des Ubernatiirlichen liefle
sich die Passage dabei mit Aristeas (und dem spéter entstehenden Pro6m des
Parmenides) vergleichen, doch der Umstand, dass der Ort wihrend der Erzih-
lung aufgesucht oder angesteuert wird, ware ein wichtiger Schritt in Richtung auf
das in dieser Arbeit interessierende Beobachterbild.

Freilich wird eine solche Bewegung zum oder Anwesenheit am Ort der Hand-
lung in der zehnten Pythie nirgends ausdriicklich reklamiert. Etwas deutlicher in
dieser Hinsicht wird die neunte Nemeische Ode, komponiert wohl kurz vor 470
fiir Chromios aus Aitna, wo vermutlich auch die Siegesfeier stattfand.” Das Lied
beginnt mit den Worten:

70 Vgl. zur Bezeichnung der Sprecherinstanz als ,,poetisches Ich“ Kuhn-Treichel 2020a; siehe
auch Anm. 50 in diesem Band. Niinlist spricht von ,er selbst“ (= Pindar).

71 Niinlist 1998, 278; vgl. zu den Fahrtvorstellungen der Passage auch Péron 1974, 68-71. Zu
sonstigen Beriihrungspunkten zwischen Aristeas und Pindar siehe Dowden 2019 (besonders im
,2Commentary on T 2%).

72 In diesem Sinne Gagné 2021, 223.

73 Zur Datierung siehe Braswell 1998, VII (mit ausfiihrlicherer Begriindung in Braswell 1992,
26), zum Auffithrungsort Braswell 1998, 45f. Hubbard (1992, 80f.) schligt vor, die Ode kénnte
zur Auffithrung sowohl in Sikyon als auch in Aitna bestimmt sein, was Braswell mit guten Argu-
menten ablehnt. Vgl. zur zitierten Passage auch Kuhn-Treichel 2020a, 198f.
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Kwpdoopev ap’ AnoAwvog Zikuwvode, Moioat,
Tav veokTioTav € AiTvav, £vO’ dvamentapévat Eelvwv vevikavtat Bvpat,
OABlov &g Xpopiov 8ap’. (Nem. 9,1-3)

Wir wollen im Festzug ziehen von Apollon aus Sikyon, Musen, ins neugegriindete Aitna,
wo die ge6ffneten Tiiren von Gdsten {iberwaltigt sind, ins gesegnete Haus des Chromios.

Das Bild des sich bewegenden Festzugs ist deswegen relevant fiir unser Thema,
weil die genannten Orte zugleich Programmpunkten des Liedes entsprechen, das
zundchst den Ursprung der Spiele in Sikyon behandelt (V. 11-27, vgl. ,aus
Sikyon®), sich anschliefend der Stadt Aitna zuwendet (V. 28-47, vgl. ,,ins neuge-
griindete Aitna“) und mit der gegenwértigen Siegesfeier endet (V. 48-55, vgl. ,,ins
Haus des Chromios*). Die Aufforderung zum Komos stilisiert also nicht blof; die
Heimkehr des Siegers von den Spielen, sondern bildet zugleich eine Art Fahrplan
fiir das Lied. Die einzelnen Stationen haben keineswegs durchgehend narrativen
Charakter, aber gerade der erste Abschnitt enthilt eine ldngere mythische Partie,
deren Schauplatz zumindest zu Beginn Sikyon ist. Noch eher als in der zehnten
Pythie liegt damit der Gedanke in der Luft, dass sich das poetische Ich, wenn es
zum Erzédhler der Ereignisse aus Sikyon wird, auch selbst dort befindet. Die An-
wesenheit am Ort der Erzdhlung hétte dabei keine so dezidiert iibernatiirlichen
Konnotationen wie im Falle der Hyperboreerpassage, stiinde als Teil eines quer
durch das Mittelmeer verlaufenden Komos aber doch in einem {iber natiirliche
Vorgdnge hinausgehenden Rahmen.

Freilich folgt die mythische Partie in der neunten Nemee erst mit einigem Ab-
stand auf den Ausdruck der rdumlichen Bewegung, sodass eine Anwesenheit am
Ort der Erzdhlung auch hier nur eine mogliche, aber nicht notwendige Interpre-
tation ist. Noch einen (vielleicht den bildgeschichtlich entscheidenden) Schritt
weiter geht Pindar in der sechsten Olympischen Ode, komponiert fiir Hagesias aus
Syrakus im Jahr 468 v. Chr., wo der Wagenlenker Phintis aufgefordert wird, die
Maultiere zur Fahrt ins lakonische Pitane anzuschirren, eben den Ort, wo die un-
mittelbar folgende Erzdhlung iiber die gleichnamige Nymphe einsetzt, von der
sich die Siegerfamilie herleitet:™

& Divtic, GANG LeDEov {8 pot 60évVog AROVWY,
& Téyoc, Sppa keAevBw T £V kabapd

74 Ich behandle die Passage auch in Kuhn-Treichel 2020a, 194-198; weitere wichtige jiingere
Beitrdge sind Calame 2010 und Kirichenko 2016; vgl. auch die Bemerkungen bei Bonifazi 2001,
117-121, Mackie 2003, 79-81 und Neer/Kurke 2019, 255-259 sowie die Kommentare von Hutchin-
son 2001, 385-388, Giannini in Gentili et al. 2013, 451-453 und besonders Adorjani 2014, 156—
168. Die einzelnen Elemente des Bildes besprechen Asper 1997, 28-30 und Niinlist 1998, 255f.
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Bdoopev Skyov, kwpai Te Tpodg Gvpdv

Kol yévog' ketvat yap €€ GAGv 080v ayepovedoat (25)

TOUTAV EMIOTAVTAL, OTEQPEVOUG €V 'OAUpTTiQ

£nel 8¢EavTo® ypr Toivuv TUAAG DHVWV AvariTvapey adTaig:
npog Iitdvav 8¢ map’ EdpwTa mopov Sl adpepov ENBeT £v pg:
@ tot Hooedwvt pixdeioa Kpoviw Adyetat

naida idmhokov Evadvav teképev. (OL. 6,22-30)

O Phintis, auf, spanne mir nun die Kraft der Maultiere an, so schnell es geht, damit wir den
Wagen auf reine Bahn setzen und ich auch zum (25) Ursprung der Midnner komme. Denn
jene [sc. die Maultiere] verstehen vor anderen, diesen Weg zu fiihren, da sie Krinze in Olym-
pia empfingen; es gilt also die Tore der Hymnen fiir sie zu 6ffnen. Nach Pitane an den Strom
des Eurotas muss ich heute kommen zur rechten Zeit. Diese, heifit es, gebar, mit dem Kro-
niden Poseidon vereint, (30) ihm das veilchenlockige Mddchen Euadne.

Spatestens hier liegt der Gedanke, dass sich das poetische Ich, wihrend es zum
Erzdhler wird, im Lied an den Ort der Erzdhlung begibt, nicht blof3 nahe, sondern
lasst sich unmittelbar im Text greifen: Die Wagenfahrt bringt den Erzdhler eben
dorthin, wo der anschlieflende Mythos einsetzt, d. h. die Erzahlung wird durch
eine Fahrt an den Ort der Handlung plausibilisiert. Man kann hierbei mit einigem
Recht von einer Metalepse sprechen, da die Fahrt aus der extradiegetischen Vor-
tragssituation an den intradiegetischen Schauplatz fiihrt (auch wenn dieser kei-
ner kategorial getrennten Welt zugehort). Dass sich der Erzahler wihrend der Er-
zdahlung am Ort der Handlung befindet, wird zwar nicht mehr ausdriicklich
konstatiert, ist aber eine zwangslaufige Schlussfolgerung. Im Ergebnis kommt
diese Vorstellung dem Beobachterbild, wie man es etwa aus dem modernen Ro-
man kennt, schon recht nahe, ja man kann in der Passage geradezu eine prototy-
pische Ausformulierung dieses Bildes sehen, die erstmals iiber das blof3 Andeu-
tungshafte hinausgeht. Um zu verstehen, was das Bild an dieser Stelle {iber das
zugrundeliegende Konzept des Erzdhlens aussagt, ist ein genauer Blick auf die
verschiedenen mit ihm verbundenen Konnotationen noétig, zunachst auf den As-
pekt des Ubernatiirlichen.

Es wurde bereits 6fter beobachtet, dass der Passus in Motivik und Formulie-
rungen Beriihrungspunkte mit dem Proom des Parmenides aufweist, die eher auf
eine Nachahmung des Parmenides durch Pindar als umgekehrt deuten.” Schon
diese Anklédnge verleihen der Fahrt nach Pitane eine mystische Aura, auch wenn

75 So OL 6,23f. (keAeVBw T €v kabapd Bdoopev) ~ Parm. fr. 1,2 (¢ 080v Bijoav); OL. 6,24 (kwpai)
~ Parm. fr. 1,1 (ixdvou); OL 6,25 (680v &yepoveboat) ~ Parm. fr. 1,5 (680v fyepdvevov); Ol 6,27
(mOAag Dpvwv Gvaritvapev) ~ Parm. fr. 1,17f. (tai [sc. moAau] 8¢ [...] dvorttdpeva); vgl. D’Alessio
1995, 143-160; Calame 2010, 132; Lattmann 2010, 44f., Anm. 120; Adorjani 2014, 159. Einen ersten
Vergleich stellt Frankel 1930 an.
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diese durch die in der Antike eher despektierlich betrachteten Maultiere, die als
Wegfiihrer die Funktion der Heliaden iibernehmen, komisch gebrochen wird.”
Die Reise selbst ist zwar nicht so offen phantastisch wie bei Parmenides, geht
aber ebenfalls iiber das gew6hnliche Erleben hinaus: Zundchst soll das Maultier-
gespann selbigen Tages Pitane erreichen, was weder von der Spielstédtte Olympia
noch von den anzunehmenden Auffiihrungsorten Stymphalos und Syrakus tech-
nisch moglich war.” Vielleicht fiihrt die Fahrt sogar in die mythische Vergangen-
heit, changieren doch mehrere Ausdriicke zwischen einer raumbezogenen und
einer zeitbezogenen Bedeutung (V. 25: ,,Geschlecht“ oder ,Ursprung®, V. 28:
»hach Pitane“ oder ,,zu Pitane“, d. h. der mythischen Figur). Dass eine solche
zeitliche Komponente zumindest mitgedacht werden soll, legt nicht zuletzt die
Hiufung von Zeitbegriffen (,,so schnell es geht“, ,heute“, ,zur rechten Zeit*)
nahe, die sich geradezu im Sinne einer zeitlichen Uberblendung der mythischen
Vergangenheit und der performativen Gegenwart verstehen lassen, wie sie in an-
derer Weise etwa fiir die Tragddie diskutiert wurde.” Dariiber hinaus haben man-
che Interpreten in den zitierten Versen Einfliisse der Mysterienkulte gesehen, be-
sonders im Ausdruck ,,auf reine Bahn“ (V. 23), den Garner mit Aussagen iiber die
Wege der Eingeweihten im Jenseits zusammenbringt, wie sie etwa auf der Gold-
lamelle von Hipponion beschrieben werden.”

Auch wenn man den genannten Deutungen nicht in jedem Punkt folgt, hat
die Reise iiber den Parmenidesbezug hinaus {ibernatiirliche Konnotationen, ja
man kann sie in gewisser Weise sogar ekstatisch nennen, da der Erzdhler in ihr
anscheinend an einen entfernten Ort gefiihrt wird, wahrend er weiter zu den An-
wesenden sprechen kann. Der Erzdhlvorgang wird auf diese Art, wenn auch viel-
leicht nicht v6llig ernsthaft (vgl. die Maultiere), als ein mentales Erleben einge-
fiihrt, das in iibernatiirlicher Weise Raum- und wohl auch Zeitgrenzen iiber-
schreitet. Beachtung verdient dabei das Fortbewegungsmittel. Noch deutlicher
als bei Parmenides steht in den zitierten Versen das Lied-Weg-Motiv und speziell
das Bild des Dichter- oder Musenwagens im Hintergrund (die unmittelbar voraus-

76 Vgl. zum prekdren Status der Maultiere Adorjani 2014, 157.

77 Ausfiihrlich zum Problem der vorgesehenen Auffiihrung(en) Adorjani 2014, 56-66, wonach
der Ausgangspunkt der gedachten Reise Olympia sein muss, weil die dort verwendeten Maul-
tiere angespannt werden sollen.

78 Vgl. Whitmarsh 2013b, der in der Uberblendung performativer und mythischer Realitit be-
reits eine Metalepse sieht (Grethlein 2020 schlagt hierfiir die Kategorie ,,elastic metalepsis“ vor).
79 Garner 1992, bes. 57; vgl. D’Alessio 1995, 164f. mit Anm. 44; vorsichtiger Adorjani 2014, 159f.
Nach Garner verweist iiberdies moAag Upuvwv auf den mystischen Topos des Tiirenschlieflens.
Dagegen deutet Giannini in Gentili et al. 2013, 452 keAeVBw T’ év kabapd pragmatisch als ,, libero’
da ostacoli [...], quindi facile da percorrere®.
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gehende Nennung der Musen begiinstigt diese Assoziation zusétzlich).’° Die
Fahrt auf dem Maultiergespann verweist damit nicht nur auf den Wettkampfsieg,
der mit denselben Zugtieren errungen wurde, sondern auch auf das Medium der
Dichtung, in der die Reise nach Pitane erst méglich wird. Die fiir den Erzdhlvor-
gang beanspruchte {ibernatiirliche Bewegungsfahigkeit, so kann man folgern,
griindet sich wesentlich auf den Status des Liedes als Dichtung.®

Abschlieflend ist noch einmal darauf hinzuweisen, dass die Anwesenheit
selbst bei Pindar nicht weiter kommentiert wird: So breit die Fahrt nach Pitane
ausgemalt wird, so wenig wird die Vorstellung eines dortigen Aufenthalts in der
folgenden, eher summarischen Erzdhlung aufgegriffen. Tatsachlich scheint die
Anwesenheit fiir die Darstellung der Ereignisse nicht weiter vonnéten zu sein,
wird der Mythos doch als allgemein bekannt eingefiihrt, womit sich ein Anspruch
auf privilegierte Erkenntnis eriibrigt (,,heiflt es“, V. 29). Das Beobachterbild ist
also deutlich angelegt, aber nicht weiter entfaltet, oder besser gesagt: Es ist we-
niger auf den Erzdhlprozess als auf den Inhalt der Erzdhlung und den Anlass des
Liedes hin funktionalisiert. Die mythische Partie behandelt die Geburt des Sehers
Tamos, von dem sich das Sehergeschlecht der lamiden herleitet, dem wiederum
der Sieger entstammt. Durch die mystischen Konnotationen der Bewegungsvor-
stellung setzt sich der Erzahler in Analogie zu den Sehern, bereitet also den My-
thos und indirekt das Siegerlob vor, und diese Funktion scheint Pindar hier wich-
tiger als eine weitere Reflexion der Erzdhlerrolle zu sein.® Festhalten 14sst sich,
dass der Erzdahlvorgang in den Rahmen einer Bewegung gestellt wird, die {iber
gewohnliches Erleben hinausgeht; dieser Aspekt wird in der weiteren Bildge-
schichte nicht immer, aber doch immer wieder eine Rolle spielen.

1.2 Entwicklung zum literaturkritischen Topos

Fiir die weitere Entwicklung des Bildes vom Erzdahler am Ort der Handlung ist
zundchst besonders die Philosophie des vierten Jahrhunderts von Bedeutung.
Fiir die Bildgeschichte ist hiermit freilich eine erhebliche Richtungsanderung

80 Vgl. zur Einordnung in die Wegmetaphorik Niinlist 1998, 255f.

81 Dies bedeutet nicht, dass die Wegmetaphorik frithgriechischer Dichtung insgesamt auf scha-
manische Vorstellungen zuriickgehen muss, wie Garner (1992, 49) meint (,,Shamanism and the
paths traveled mentally by its adepts gave rise to metaphors established in the earliest Greek
poetry, persisting on into lyric, and very convenient for use in epinician®).

82 Vgl. die Beobachtung in Kuhn-Treichel 2020a, 179-182, dass sich die mythischen Partien in
Pindars Epinikien (anders als in anderen Gattungen) insgesamt durch eine eher verhaltene Pri-
senz des Erzdhlers auszeichnen.
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verbunden: Wahrend Aristeas, Parmenides und Pindar mentale Reisen in selbst-
reflexiver Form beschreiben, wird die Vorstellung nun in literaturkritischen Dis-
kussionen auf andere Autoren, meist Dichter, bezogen (entsprechend Keareys
Kategorie der sekunddren Metalepse). Hinzu kommt, dass die zu besprechenden
Stellen das Beobachterbild nicht mit der Erkenntnis oder Behandlung bestimm-
ter Inhalte, sondern mit bestimmten Merkmalen der Darstellung in Verbindung
bringen. An erster Stelle ist hier Platon zu nennen, der Sokrates den Rhapsoden
Ion im gleichnamigen Dialog fragen 1&dsst:®

dtav ev elnpg #mn kai ExMARENG PEAGTA TOUG BewpEVoug, i TOV O8vacéa dTav émtl TOV ov8ov
EQPAANOPEVOV GBNG, EKPAV YLYVOUEVOV TOIG UVNOTHPOL KAl EKYEOVTAR TOUG OLOTOVG TIPO TV
mo8@v, f| AxtAAéa £t TOV “Extopa Opp@vTa, i Kol @V niepl AvBpopdynv EAevav T i Tepl
Exdpny fi mepi Ipiopov, 1é1e M6TEPOV EppWY el i #w oovTod yiyvn kai mapd Toig
TP&ypaotv oleTai gov eivat 1 Puxr oig Aéyelg évbovatdlovoa, fi v I0Gk ovowv f €v Tpoia iy
6mwg v kai Ta £nn &xn; (Ion 535b2-c3)

Wenn du die epische Dichtung gut vortrdgst und die Zuhorer am stdrksten erschiitterst,
etwa bei Odysseus, wenn du singst, wie er auf die Schwelle springt, den Freiern sich zu
erkennen gibt und die Pfeile vor seine Fiif3e schiittet, oder bei Achill, wenn er gegen Hektor
losstiirmt, oder auch bei einer rithrenden Stelle von Andromache oder Hekabe oder Pria-
mos, bist du da bei Sinnen oder geratst du aufier dir und vermeint deine Seele bei den Er-
eignissen zu sein, von denen du sprichst, in gottlicher Begeisterung, auf Ithaka oder in
Troja oder wie jeweils die Lage im Gedicht ist? (Ubers. Flashar)

Die Anwesenheit am Ort der Handlung ist hier mit der Vortragssituation verbun-
den: Der rhapsodische Erzdahler wahnt sich wahrend der Darbietung am besun-
genen Ort und kann unter diesem Eindruck eine besondere Wirkung beim Publi-
kum (nidmlich Erschiitterung, ekpléxis) hervorrufen. Im Hintergrund steht dabei
die Theorie des enthiisiasmos, wonach der Rhapsode iiber keine eigene Kompe-
tenz verfiigt, sondern von gottlichen Médchten ergriffen wird.®* Das beschriebene
Ilusionserlebnis ist nicht identisch mit einem Eindringen des Erzidhlers in die
Diegese im streng metaleptischen Sinne, kommt diesem aber {iber die Kategorie
der Seele des Vortragenden nahe. Es ldsst sich nicht beweisen, dass Platon hier
bewusst die oben vorgestellten dichterischen Préifigurationen des Beobachterbil-
des aufgreift. Gerade der fiir ihn entscheidende Gedanke, dass die seelische An-

83 Die Passage wird oft im Kontext mit spateren Aussagen zur phantasia genannt, von denen
einige auch hier nachfolgend besprochen werden, so bei Otto 2009, 94; Sheppard 2014, 21f.;
Grethlein 2021a, 221; vgl. zur Passage an sich auch Macé 2018, 94.

84 Hierzu Sheppard 2014, 75-78. Platon entfaltet seine Lehre des évBovaiaopdg ausfiihrlicher
im Phaidros; fiir Ubersichten zum Konzept und seiner Entwicklung in der Antike und dariiber
hinaus Miiller 1972; Kositzke 1994.
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wesenheit am Ort der Handlung eine besondere Qualitédt der Erzdhlung ermog-
licht, ist jedenfalls neu. Dennoch ldsst sich iiber den blofien Anwesenheitsgedan-
ken hinaus eine Verbindung zu den dichterischen Selbstaussagen herstellen,
und zwar iiber die Implikation des Ubernatiirlichen: Die ekstatische Qualitit, die
den mentalen Reisen bei Aristeas, Parmenides und Pindar anhaftet, l14sst sich
auch im platonischen enthiisiasmos sehen, der ja ebenfalls dadurch gekenn-
zeichnet ist, dass sich die Seele an einem anderen Ort als der Kérper wahnt, auch
wenn nicht von einem eigentlichen Austritt der Seele aus dem Korper wie bei
Aristeas die Rede ist.* Jedenfalls ist die Anwesenheit am Ort der Handlung auch
bei Platon mit {ibernatiirlichen Faktoren verbunden und liegt nicht in der Ver-
fiigungsgewalt des Rhapsoden.

Aristoteles verleiht dem Bild in seiner Poetik eine starker rationalistische Pra-
gung, die, abgesehen von der verschiedenen Ausrichtung der beiden Philoso-
phen, kennzeichnend fiir ein sich wandelndes Verstdndnis von Literatur iiber-
haupt ist. Die betreffende Stelle bezieht sich auf die Tragddie, also eine erzdhler-
lose Gattung, ist aber dennoch mit dem Bild des Erzdhlers als anwesender Be-
obachter der Handlung verbunden. Im Kontext der Frage, wie sich eine stimmige
Komposition erreichen ldsst, fordert Aristoteles zunachst, der Dichter solle sich
die Dinge vor Augen stellen, kehrt die Vorstellung dann jedoch um, indem er ver-
gleichend von einer Anwesenheit des Dichters bei den Ereignissen spricht:®

el 8¢ Toug pvBoug ouviatdvat kai T Aé&el ouvamepydleobal Tt pdAoTa TIPO OPPdTWY
TBEpevVoV: oDTw Yap &v EvapyLatata [0] Opdv Womep map’ adTOIG YtyvOpEVOG TOTG TIPATTO-
pévolg evpiokot 10 mpemov [...] (Poet. 17,1455a22-25)

Man muss die Handlungen zusammenfiigen und sprachlich ausarbeiten, indem man sie
sich nach Moglichkeit vor Augen stellt. Denn wenn man sie so mit gréfiter Deutlichkeit er-
blickt, als ob man bei den Ereignissen, wie sie sich vollziehen, selbst zugegen ware, dann
findet man das Passende [...] (Ubers. Fuhrmann)

Die Passage ldsst sich insofern mit Platon vergleichen, als das Beobachterbild ei-
nen mentalen Vorgang aufseiten des Produzenten beschreibt, aus dem sich eine
besondere Darstellungsqualitét ergibt. Davon abgesehen dominieren jedoch Un-
terschiede: Fiir Aristoteles ist die Anwesenheit bei den Ereignissen kein Ergebnis
iibernatiirlicher Einwirkung, sondern Sinnbild fiir eine innere Vorstellung, die in

85 Vgl. auch de Jonge 2019, 149, der die Ion-Stelle unter dem Gesichtspunkt der Ekstase liest.
86 Die Idee des ,,Vor-Augen-Stellens“ begegnet bei Aristoteles auch andernorts, besonders in
der Rhetorik (etwa Rhet. 2 p. 1386a,34; 3 p. 1411b,23-25; ausfiihrlich hierzu Newman 2002; vgl.
auch Dross 2004, 64; Sheppard 2014, 23-25). Dagegen ist der Vergleich mit der Anwesenheit bei
den Ereignissen bei Aristoteles nur hier belegt.
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der Macht des Dichters liegt; man konnte geradezu von einer Methode sprechen,
die der Dichter bewusst anwenden kann. Uberdies betrifft die innere Anwesen-
heit nicht die Darbietung, sondern den Kompositionsvorgang, der freilich inso-
fern eine starke Bindung ans Performative hat, als es um ein Drama geht, in des-
sen Auffiihrung sich der Tragiker schon beim Schreiben hineinversetzen soll.
Konkret verbindet Aristoteles das Bild, sofern der Text richtig konstituiert ist, mit
der Deutlichkeit des inneren Blicks (mit dem Adjektiv enargestata).®” Auch wenn
es ihm dabei zundchst um die so ermoglichte stimmige Handlungsfiihrung geht,
liefert er hiermit einen Ansatzpunkt fiir die spatere Literaturkritik, die den Ge-
danken des deutlichen Blicks auf die visuelle Qualitdt narrativer Passagen iiber-
tragen wird.%®

Fiir die Weiterentwicklung des Topos sind zwei literaturkritische Konzepte
von Bedeutung, die in der jiingeren Forschung intensiv diskutiert worden sind,
namlich phantasia und enargeia.®® Beide sind in ihrer terminologischen Auspra-
gung wohl erst hellenistischen Ursprungs, kniipfen aber sachlich an friihere lite-
raturtheoretische Uberlegungen, vor allem bei Platon und Aristoteles, an. Der Be-
griff phantasia, der neben aristotelischen auch stoische Einfliisse aufnimmt,
bezeichnet dabei je nach Kontext die Vorstellungskraft oder Vorstellungshilder;
der Begriff enargeia, der schon in der aristotelischen Formulierung iiber den
deutlichen inneren Blick anklingen kénnte, beschreibt die lebendige und an-
schauliche Qualitat eines Textes und erscheint oft in Ausfiihrungen zur Ekphra-
sis. Die Forschungsdiskussion zu Ursprung, Entwicklung und Verhiltnis der bei-
den Konzepte muss hier nicht im Detail nachgezeichnet werden. Entscheidend
ist, dass von den zahlreichen Autoren, die sich zu phantasia und enargeia du-
f3ern, mindestens zwei in diesem Zusammenhang auf die Vorstellung der Anwe-
senheit am Ort der Handlung rekurrieren.

Vorausgeschickt sei eine Uberlegung zum bildgeschichtlichen Zusammen-
hang. Gerade weil sich das Beobachterbild mit der beschriebenen Funktionalisie-
rung weit von den moglichen dichterischen Vorstufen entfernt, verdient Beach-

87 Der Text ist kritisch unsicher: Kassel sowie Taran drucken évapyéotata, wihrend Otto 2009,
76 fiir das ebenfalls tiberlieferte évepyéotata pladiert.

88 Vgl. zur zitierten Passage als Ansatzpunkt fiir spatere literaturkritische Konzepte etwa Zan-
ker 1981, 307f.; Dross 2004, 64; Webb 2009, 97; Sheppard 2014, 25; Grethlein 2021a, 222. Interes-
santerweise findet sich auch im Kontext der oben zitierten Ion-Passage das Adjektiv évapyng,
freilich in Bezug auf den Beweis des Sokrates (évapyeg [...] Texpnptov, Ion 535c4; dazu Manieri
1998, 110).

89 Wichtige neuere Forschungsbeitrdge sind Cockcroft 1998; Manieri 1998; Dross 2004; Otto
2009; Plett 2012; Sheppard 2014; Allan/de Jong/de Jonge 2017; Grethlein 2021a; wichtig auch
noch Zanker 1981.
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tung, dass sich zumindest bei Pindar und, wenn man dem spateren Referat
trauen darf, bei Aristeas konzeptionelle Ankniipfungspunkte finden lassen, de-
ren sich die literaturkritischen Autoren nicht bewusst gewesen sein miissen, die
aber dennoch in der Riickschau erkennbar werden. Dem oben zitierten Bild der
Wagenfahrt nach Pitane in Pindars sechster Olympischen Ode geht die Beteue-
rung voran, die Qualititen des Siegers ,,deutlich® (sapheds, Ol. 6,20f.) bezeugen
zu wollen. Dasselbe Wort benutzt Maximos von Tyros in seinem Referat aus
Aristeas in Bezug auf den Blick vom Himmel wihrend des Seelenfluges (saphes-
teran, BNJ 35 F 1a). Bedenkt man, dass das zugehorige Substantiv saphéneia und
enargeia in der spdteren Literaturkritik ofter als Begriffspaar erscheinen, so kann
man in den beiden Stellen eine Vorausdeutung auf die nachfolgend behandelten
literaturkritischen Diskurse sehen, die Anwesenheit und enargeia in Verbindung
bringen.*® Dies bedeutet nicht notwendig, dass die Aussagen bei Aristeas oder
Pindar unmittelbar mit anschaulichen Darstellungen einhergeht (die bei Pindar
folgende mythische Erzdhlung ist jedenfalls eher summarisch; bei Aristeas man-
gelt es an wortlich iiberliefertem Text), doch eine Verkniipfung von Anwesenheit
und Deutlichkeit klingt in beiden Féllen an.

Nach diesen Vorbemerkungen kénnen wir uns den beiden fiir das Beobach-
terbild relevanten kaiserzeitlichen Literaturkritikern zuwenden. Der eine von die-
sen ist Ps.-Longin, dessen wohl in der ersten Halfte des ersten Jahrhunderts
n. Chr. entstandene Schrift Uber das Erhabene einen lidngeren Abschnitt zur
phantasia enthilt, mit der hier in nicht ganz konsistenter Weise die Imagination
des Autors, die von diesem geduflerten Worte und der bei den Zuhorern entste-
hende innere Eindruck bezeichnet werden (Subl. 15).”* In dem betreffenden Ab-
schnitt fallt auch der Begriff enargeia (Subl. 15,2), wird allerdings auf die Wirkung
der rhetorischen phantasia beschrankt und der ekpléxis als Ziel dichterischer
phantasia gegeniibergestellt (was freilich eher im Sinne einer Tendenz denn als
Alternative zu verstehen sein diirfte).” Eines der von Ps.-Longin angefiihrten Bei-
spiele ist ein Botenbericht aus Euripides’ verlorener Tragddie Phaethon, der in
plastischer Weise die fatale Fahrt des Titelhelden auf dem Sonnenwagen schil-
dert (fr. 779 Kannicht); Ps.-Longin kommentiert das Zitat mit der rhetorischen
Frage:*

90 Vgl. zu saphéneia und enargeia Dion. Hal. Isokr. 11; Dem. 58; Theon Prog. 119; Hermog. Prog.
10; siehe auch Manieri 1998, 110; Squire 2017 (im Kontext der Ekphrasis).

91 So zusammengefasst von Webb 2009, 96; vgl. Manieri 1998, 52; Otto 2009, 95.

92 In diesem Sinne etwa Otto 2009, 96; vgl. auch Zanker 1981, 304 mit Anm. 28; Dross 2004, 73f.
93 Zum Zitat selbst sieche den Kommentar von Diggle 1970, 134-138 (dort gezdhlt als V. 168-177).
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ap’ ovk v eimotg, 6Tt 1 Yuxn 1ol ypdovTtog ouvemniBaivel ToD GPUATOG Kal CUYKLVEUVED-
ovoa ToiG inmoLg guvenTEpwTaL; 0V Yap Gv, i pr| Toig ovpaviol Ekeivolg £pyolg icodpopooa
£pépeTo, TolaDT Gv TOTE £QavTAoOn. (Subl. 15,4)

Wiirdest du nicht sagen, dass die Seele des Verfassers mit auf den Wagen steigt und mit den
Pferden in Gefahr gerdt und Fliigel hat? Denn ware sie nicht mit jenen himmlischen Ereig-
nissen gleichauf gefahren und dahingetragen worden, hitte sie sich niemals dergleichen
vorgestellt.

Die Anwesenheitsvorstellung verbindet Elemente der zitierten Passagen aus Pla-
ton und Aristoteles: An Platon erinnert, dass von der Seele und nicht blof3 im Ver-
gleich gesprochen wird;** mit Aristoteles zu vergleichen ist der Bezug auf den
Dichter (und konkret den Tragiker). Ob die Anwesenheit wie bei Aristoteles auf
einer bewussten Tatigkeit des Dichters beruht oder diesem wie bei Platon unter
duflerer Einwirkung widerfahrt, geht aus der Passage nicht eindeutig hervor, ist
der Vorgang doch teils im Aktiv, teils im Passiv formuliert; der Abschnitt im Gan-
zen legt jedoch nahe, dass Ps.-Longin unter der phantasia, anders als die von ihm
selbst zitierte stoische Tradition, ein aktives Verm6gen des Dichters versteht, also
eher den aristotelischen Bildgebrauch fortfiihrt.” In zwei bildgeschichtlich wich-
tigen Punkten geht Ps.-Longin {iber seine Vorldaufer hinaus: Ging es Platon um
den Vortrag eines bereits vorliegenden Epos und Aristoteles um die stimmige
Komposition des Dramas im Ganzen, so bezieht sich Ps.-Longin erstmals auf die
visuelle Qualitdt einer bestimmten narrativen Passage, stellt also einen Konnex
zwischen innerer Anwesenheit und narrativer Eindriicklichkeit her. Eine weitere
bildliche Neuerung lasst sich darin sehen, dass sich die Seele des Verfassers nicht
blof3 an den Ort des Geschehens begibt oder an diesem verweilt, sondern mit dem
Protagonisten durch den Raum bewegt, was im vorliegenden Fall einen Flug
bedeutet.”® Beide Neuerungen werden fiir den Gebrauch im modernen Roman
wichtig werden.

Knapper und konventioneller, dafiir aber noch deutlicher auf die Anschau-
lichkeit bezogen, erscheint das Beobachterbild bei Quintilian gegen Ende des
ersten Jahrhunderts n. Chr. Im Hintergrund steht hier die Frage, wie der Redner
in sich selbst die Emotionen erzeugen kann, die er braucht, um sie auch beim
Publikum hervorzurufen. Quintilian verweist hierzu auf das Mittel der phantasiai

94 Vgl. auch die von de Jonge 2019, 162f. beobachteten Parallelen zu Platon.

95 Hierzu ausfiihrlich Otto 2009, 94.

96 Die Vorstellung ndhert sich damit bis zu einem gewissen Grad dem in Kap. 2 behandelten
Urheberbild an, weil der Dichter die Handlung des Protagonisten (Fliegen) mitausfiihrt.
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(von ihm als uisiones wiedergegeben), und stellt in diesem Zusammenhang auch
einen Bezug zur enargeia her:”

(31) [ad] hominem occisum queror: non omnia quae in re praesenti accidisse credibile est in
oculis habebo? non percussor ille subitus erumpet? [...] non ferientem, non concidentem ui-
debo? [...] (32) insequetur évdpyeia, quae a Cicerone inlustratio et euidentia nominatur, quae
non tam dicere uidetur quam ostendere, et adfectus non aliter quam si rebus ipsis intersimus
sequentur. (Inst. 6,2,31f.)

(31) Ich beklage einen getdteten Mann. Werde ich nicht alles, was vermutlich beim Vorgang
vorgefallen ist, in den Augen haben? Wird jener Morder nicht pl6tzlich hervorbrechen? [...]
Werde ich nicht den Schlagenden, nicht den Zusammenbrechenden sehen? [...] (32) Hieraus
wird enargeia folgen, die von Cicero inlustratio und euidentia genannt wird, die nicht so
sehr zu reden als zu zeigen scheint, und die Gefiihle werden nicht anders folgen, als wiaren
wir bei den Ereignissen selbst zugegen.

Noch pragnanter und eindeutiger als bei Ps.-Longin wird die Anwesenheit, von
der hier freilich wie bei Aristoteles nur in vergleichender Form die Rede ist, mit
der Anschaulichkeit des Gesagten verbunden. Ebenfalls noch deutlicher wird,
dass die innere Anwesenheit eine blof3e Technik ist, die man, entsprechende Be-
gabung vorausgesetzt, nach Belieben anwenden kann: Der Redner kann sich ge-
zielt in den Zustand einer Illusion begeben, um in einer bestimmten Weise erzdh-
len zu kénnen. Ungewohnlich vor dem Hintergrund der Tradition ist, dass das
Beobachterbild nicht auf Dichtung, sondern eben auf Rhetorik (oder genauer: auf
narrative Passagen innerhalb von Reden) bezogen ist. Zwar ist einschrankend an-
zumerken, dass die folgenden Beispiele gerade nicht aus der Rhetorik, sondern
aus Vergils Aeneis, also der lateinischen Dichtung par excellence stammen;” den-
noch zeichnet sich damit eine Offnung der Anwesenheitsvorstellung zur Prosa
hin ab, die auch fiir die neuzeitliche Bildgeschichte relevant ist.

Den zuletzt zitierten Passagen (ab Aristoteles) ist gemeinsam, dass die An-
wesenheit am Ort des Geschehens nicht mit dem Wirken iibernatiirlicher Krifte
erklart wird, sondern fiir bestimmte qualitative Merkmale der Darstellung steht,
die der Autor aus eigener Kraft oder Begabung hervorbringen kann. Gelungenes
Erzdhlen (und Dichten im Allgemeinen) erscheint als bewusst gesteuerte innere
Konfrontation mit den darzustellenden Vorgangen. Erwdhnung verdient noch

97 Vgl. zur Stelle Cockcroft 1998, 504; Dross 2004, 79; Otto 2009, 110-112; Webb 2009, 94f.; Plett
2012, 7. Quintilian vergleicht die phantasiai u. a. mit Wachtraumen (uelut somnia quaedam ui-
gilantium, Inst. 6,2,30); folgt man der Deutung des Parmenides-Prooms als Traumerlebnis, wiir-
den sich die Passagen damit partiell beriihren.

98 Vgl. zu diesen etwa Otto 2009, 110-112.
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ein weiterer iibergreifender Gedanke, der in den bislang zitierten Texen nur
angedeutet ist, fiir die weitere Bildentwicklung aber relevant werden wird. Schon
bei Platon ist die vermeintliche innere Anwesenheit am Ort des Geschehens mit
einer Wirkung auf die Zuhorer verbunden, die zunachst allgemein als ekpléxis
beschrieben wird. Nach der oben zitierten Stelle wird ausdriicklich konstatiert,
dass der Rhapsode die Gefiihle, die er in seiner inneren Gegenwart am Schauplatz
empfindet, auf das Publikum iibertragt, was Sokrates durch das Bild des Magne-
ten illustriert.”® Hierbei wird nicht ausdriicklich gesagt, dass sich auch das Pub-
likum am Schauplatz wahnt, aber der Gedanke eines gemeinsamen Anwesen-
heitserlebnisses liegt mindestens in der Luft. Dies gilt umso mehr, als Platon in
einem anderen Dialog die Idee formuliert, dass ein Zuhérer unter dem Eindruck
der jahrlichen Gefallenenreden ,,geradezu auf den Inseln der Seligen zu wohnen
meint“, auch wenn hier offen bleibt, ob ein eigentliches Translokationserlebnis
(angeregt durch Reden iiber die Inseln der Seligen) oder eine blof3e seelische Er-
hebung (unabhdngig von den behandelten Orten) gemeint ist.'®®

Spatere Autoren denken den Zusammenhang zwischen dem Erleben des
Autors und dem Erleben der Rezipierenden weiter, wobei sie sich hauptsachlich
auf die visuellen Eindriicke konzentrieren. Bei Ps.-Longin heif3t es einleitend
iiber die Definition des Begriffs phantasia:

61 & €mi TovTwV KekpdTnKe TOUVOpX STV & Aéyelg U évBouotaopod kai méBoug BAenew
8ok kai U GYrv TIBfi TOTG dkovouay. (Subl. 15,1)

Der Begriff hat sich aber auch fiir Félle eingebiirgert, wenn man das, was man sagt, vor
Enthusiasmus und Leidenschaft zu sehen meint und den Zuhorern vor Augen stellt.

Zum Wesen der phantasia gehort demnach eine Analogie der visuellen Eindriicke
bei Autor und Rezipierenden; was der Autor sieht, sehen auch die Zuhorenden.
Anhand zweier kurz darauf eingeschalteter Zitate aus dem euripideischen Ores-
tes (V. 255-257, 291) macht Ps.-Longin dies konkret:

99 Die Rede ist von Trdnen, Gdnsehaut und Herzklopfen aufseiten des Rhapsoden (lon 535c4—
8) sowie Trianen und Furcht aufseiten des Publikums (Ion 535e1-3), wobei Ion hinzufiigt, dass er
angesichts eines weinenden Publikums lacht, weil das Weinen Geld fiir ihn verheif3t (Ion 535e3—
7); vgl. Sheppard 2014, 22; Grethlein 2021a, 222.

100 Plat. Menex. 235c4: oijal VOV oUK £V pakdpwv Vool oikev. De Jonge (2019, 149) inter-
pretiert die Ion-Stelle unter Verweis auf den Menexenos forciert: ,,The audience joins the rhap-
sode on his journey and undergoes similar experiences of ecstasy and dislocation.“ In &hnlichem
Sinne Grethlein 2021b, 86: ,,Authors, reciters and audiences, the model of the ring suggests, are
all aligned in their immersion in the world and action of the narration.*
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£vtab®’ 6 monThg abTog £idev "Eptviag: & 8’ £pavTtdadn, pikpod Setv Bedoacbar kal Todg
akovovTtag nvaykaoev. (Subl. 15,2)

Dort hat der Dichter selbst Erinyen gesehen; was er sich aber vorgestellt hat, das hat er auch
die Zuhorer beinahe zu sehen gezwungen.

Ubertragt man dieses Schema auf die bald folgenden Aussagen iiber die mit auf
den Wagen steigende Seele des Euripides, so konnte man folgern, dass auch die
Rezipierenden, die den Botenbericht héren oder lesen, einen visuellen Eindruck
haben miissen, als fithren sie auf dem Wagen mit.** Auch die Quintilianpassage
macht Andeutungen in dieser Richtung. Grundlegend ist hier die Idee, dass die
Affekte aufseiten des Redners und des Publikums miteinander korrespondieren.
Vor diesem Hintergrund erhdlt die erste Person Plural ,,als waren wir selbst zuge-
gen“ eine mogliche Doppelbedeutung: Auch wenn sie in erster Linie auf den Red-
ner gemiinzt zu sein scheint, ebenso wie die vorangehende exemplarische erste
Person Singular ,,ich werde haben“ und ,,ich werde sehen®, trifft sie zugleich auf
das Publikum zu, das ebenfalls Gefiihle empfindet, als wére es bei den Ereig-
nissen zugegen. Dies gilt umso mehr, als die mit ,Wir bezeichnete Gruppe im
Verhiltnis zu den unmittelbar folgenden Beispielen aus der Aeneis eindeutig die
Rolle der Rezipierenden einnimmt, die die Affekte des Dichters nachempfinden.

Diese Aussagen oder Andeutungen zur Korrelation der Eindriicke von Autor
und Publikum, denen man Stellen aus der im ndchsten Abschnitt behandelten
Schrift De historia conscribenda hinzufiigen konnte,*? lassen sich in einen wie-
teren Rahmen stellen: Wie die phantasia regelmafig mit dem Sehen des Dichters
verbunden wird, so ist die enargeia, die sich aus ihr ergeben kann oder soll,
geradezu dariiber definiert, dass sie die Zuhorer zu Zuschauern macht. Ein deut-
liches Beispiel hierfiir gibt Dionysios von Halikarnassos in seinem Traktat iiber
Lysias:!*

101 Ausdriicklich wird ein solcher Eindruck des Mitbewegens in Schol. Il. 14,226f. bT beschrie-
ben, wo aber nur die phantasia der Leser im Blick ist (Tf] y&p dvopaoig TGV TOMWV cupmopa-
B¢ovoa 1 SLavola TV EvTuyxavovTwy &v @avtacig kai 6Pel TOV TOMwV yivetal, ,,denn der Geist
der Leser lauft mit der Benennung der Orte mit und gerdt in einen inneren Eindruck und eine
Anschauung der Orte*); vgl. hierzu Manieri 1998, 186 (zu enargeia und phantasia in den Homer-
scholien auch Rispoli 1984).

102 Kurz vor dem unten zitierten Abschnitt 49f. wird mehrfach betont, wohin der Historiker im
Bericht zu blicken habe (6pdtw, Opdtw, kown £otw 1 Béa, 49); danach heifit es, ,wenn ein Zu-
horer das Gesagte zu sehen glaubt® (6Tav TIg AKPOWHEVOG oinTaL HETA TaDTA OP&VY T& AeyOpEVQ,
51), habe der Historiker seine Aufgabe richtig erfiillt.

103 Vgl. auch Plut. De glor. Ath. 3, 347a; Hermog. Prog. 10; Nicolaus Prog. p. 70 Felten. Weitere
vergleichbare Aussagen bei Zanker 1981.
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£xeL 8¢ kol TNV evapyetav oAARY i Avaiov AEELS. abtn 8 €0l Svvapig Tig Vo TG aiodroeLg
Gyovoa T Aeyopeva [...] 6 81 mpoogywv v Stdvolav Toig Avoiov Adyolg ovy oUTwg EoTal
okatog 1 duodpeatog /| Bpadug TOV vobv, 6§ ol DIOAPETAL YIvopeva Ta SnAovpeva Opav
Kai (omep napodoty oig &v 6 PrTwp eiodyn TPOoWOLg OAELV. (Lys. 7)

Der Stil des Lysias enthalt aber auch viel enargeia. Dies ist eine Art von Kraft, die das Ge-
sagte vor die Sinne fiihrt [...] Wer nun seine Aufmerksamkeit auf Lysias’ Worte richtet, wird
nicht so tumb oder anspruchsvoll oder schwer von Begriff sein, dass er nicht annehmen
wird, das Dargestellte geschehen zu sehen und mit den vom Redner eingefiihrten Figuren
zu verkehren, als wéren sie anwesend.

An keiner der zuletzt genannten Stellen wird explizit behauptet, dass sich die Re-
zipierenden mit dem Autor am Ort der Handlung befinden. Tatsdchlich ist bei den
durch Dionys von Halikarnass exemplifizierten Aussagen zur enargeia die Vor-
stellung genau genommen die Gegenteilige: Die Zuhorer bleiben, wo sie sind,
wihrend die Gegenstdnde und Figuren der Erzdhlung zu ihnen kommen.!** Die
Ideen liegen zwar nahe beieinander — schon Aristoteles verwendet in Bezug auf
den Dichter beide in unmittelbarer Nachbarschaft —, sind aber nicht ohne Weite-
res gleichzusetzen. Gleichwohl legen die Beispiele in ihrer Gesamtheit nahe, dass
eine innere Konfrontation mit den Ereignissen aufseiten des Produzenten mit ver-
gleichbaren Eindriicken aufseiten der Rezipierenden einhergeht, ob diese nun
am Ort der Handlung gedacht sind oder nicht. Der mentalen Anwesenheit des
Produzenten wird damit zumindest andeutungsweise ein Wirkungspotenzial zu-
geschrieben, das sich mit einem modernen Begriff als Immersion bezeichnen
lasst; spdtere antike, vor allem aber neuzeitliche Erzdhltexte werden dieses Po-
tenzial fiir sich fruchtbar machen.!®

1.3 Von Transitionsformeln zu Anwesenheitsszenen

Der im letzten Abschnitt behandelte literaturkritische Topos ist nicht die einzige
Form, in der sich der Gedanke einer Anwesenheit am Ort der Erzdhlung nach der
moglichen prototypischen Ausformung bei Pindar durch die weitere antike
Literatur zieht. Eine zweite, spater einsetzende und zundchst weitaus unschein-
barere Form kniipft an die Assoziation von Dichten (bzw. Sprechen iiberhaupt)

104 Vgl. Allan/de Jong/de Jonge 2017, 36f.; die Autoren weisen zu Recht darauf hin, dass auch
die Vorstellung eines an den jeweils relevanten Ort versetzten Rezipienten in der Antike belegt
ist, allerdings ldsst sich hier kein Bezug zu einer Anwesenheit des Autors herstellen.

105 Ausfiihrlich zur inneren Verwandtschaft des antiken Konzepts enargeia und des modernen
Konzepts Immersion Allan/de Jong/de Jonge 2017.
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und Bewegung an, die schon den oben diskutierten Pindarstellen zugrunde liegt.
Zu diesem weitverzweigten Metaphernkomplex ldsst sich auch der in den antiken
ebenso wie den modernen Sprachen geldufige Sprachgebrauch zdhlen, die An-
einanderreihung einzelner Themen oder Szenen als Bewegung von einem zum
nichsten darzustellen. Schon in den Homerischen Hymnen wird der Ubergang
von einem Lied zum néchsten etwa stereotyp mit dem Verb metabainein (wort-
lich: ,hiniibergehen‘) gekennzeichnet.®® Noch gréf3ere Verbreitung, vor allem in
Prosa, gewinnt das Verb epanelthein (,zuriickkehren‘), mit dem ein zuvor unter-
brochenes Thema wiederaufgegriffen werden kann.*” Im Lateinischen iiberneh-
men die Bewegungsverben transire (;hiniibergehen’), redire und reuerti (beide:
,zuriickkehren®) dhnliche Funktionen.!%®

Gewohnlich sind die Punkte, zwischen denen die Bewegung stattfindet,
abstrakter Natur (Typus ,ich kehre zuriick zum Thema®, also bezogen auf den
discours). Vereinzelt finden sich jedoch auch Fille, an denen als Ausgangs- oder
Zielpunkt der Bewegung konkrete Orte oder ortsgebundene Entitdten wie Per-
sonen erscheinen (Typus ,ich kehre zuriick zum Ort/zur Figur“, bezogen auf die
histoire). Man kann solche Fille als lexikalisierte Metaphern verstehen, die sich
aus einer abkiirzenden Sprechweise ergeben (,ich kehre zuriick zur Figur* statt
»ich kehre zuriick zur Erzihlung iiber die Figur®). Tatséchlich wird sich kaum
nachpriifen lassen, inwieweit die betreffenden Formulierungen die Vorstellung
eines in die erzdhlte Welt eindringenden und sich darin bewegenden Erzdhlers
evoziert haben; dennoch lohnt sich ein Blick auf einige Beispiele, nicht zuletzt
deswegen, weil sich aus diesem konventionellen Sprachgebrauch markantere
und eindeutigere Auspragungen des Beobachterbildes zu entwickeln scheinen,
zunédchst in der Antike selbst, mehr noch aber im modernen Roman, der aus
vergleichbaren iiberleitenden Ausdriicken in der mittelalterlichen Erzahlliteratur
teilweise anschauliche Szenen entwickelt.

Uberleitungen des Typs ,,ich kehre zuriick zum Ort/zur Figur* sind nicht auf
narrative Texte beschrankt; tatsdchlich findet sich die erste Hiufung derartiger
Ausdrucksweisen im Periplus des Ps.-Skylax (viertes Jahrhundert v. Chr.), in dem

106 So Hom. h. 5,293 = 9,9 = 18,11 (0eb & éyw Gp&dpevog petaprioopal dGAAov &g bpvov, ,,nach-
dem ich mit dir begonnen habe, werde ich zu einem anderen Hymnos iibergehen®), vgl. Niinlist
1998, 239. Auch Od. 8,492 (zitiert auf S. 24 in diesem Band) verwendet das Verb.

107 Ein typischer Beleg ist Xen. Hell. 6,5,1 (vDv 8 éndveyu €vBev £mi tabTta €££Bny, ,,nun werde
ich dorthin zuriickkehren, von wo ich hierzu abgeschweift bin“). Auch in den platonischen Dia-
logen finden sich Formeln mit émaviwpev, so Theait. 177¢5; Polit. 263a8. 297€8.

108 Alle drei sind besonders hdufig in Rhetorik zu finden, vor allem bei Cicero, etwa in Formeln
des Typs uerum ut ad [...] redeam (,,aber um zu [...] zuriickzukehren*) oder sed ad |...] redeamus
(,aber kehren wir zuriick zu [...]%, so z. B. Div. in Caec. 52; Verr. 2,4,5; Phil. 2,88).
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auf die Beschreibung bestimmter Inseln regelmaf3ig die stereotype Formulierung
folgt ,,aber ich werde wieder aufs Festland zuriickkehren, von wo ich mich abge-
wandt habe“.'® Als besonders niitzlich erweist sich dieser Sprachgebrauch je-
doch in Darstellungen komplexer historischer Ereignisse, bei denen es zwischen
verschiedenen Handlungsstrangen mit bestimmten Protagonisten zu wechseln
oder nach einem Exkurs die Haupthandlung wiederaufzunehmen gilt. Die klassi-
schen griechischen Historiker scheinen fiir diese Konstruktion noch keine Bei-
spiele zu bieten, auch wenn Herodot mit seinem periphrastischen Futur des Typs
erchomai ereon (wortlich: ,ich gehe, um zu sagen®) die Idee eines sich durch die
erzdhlte Welt bewegenden Autors bis zu einem gewissen Grad nahelegt."® Deut-
lichere Fille finden sich ab dem Hellenismus; ich nenne exemplarisch zwei grie-
chische und zwei lateinische Beispiele aus den Jahrhunderten vor und nach der
Zeitenwende, die alle aus historischen Erzdhlungen im weitesten Sinne stammen
(der letzte Fall stammt aus einer narrativen Partie einer Rede): '

Neig & énel mept ‘Oppewg dieAnAvbopev, petopnodpeda néAw émi Tov ‘HpakAéa. (Diod.
4,25,4)

Aber nachdem wir die Geschichten {iber Orpheus durchgegangen sind, werden wir wieder
zu Herakles hiniibergehen.

Kai AxaBog pév &v TovTolg fiv- émdvelu 8¢ émi TovV TepocoAVpwy Paciiéa Twod@atov [...]
(Joseph. Ant. 8,393)

Und Ahab war in einer solchen Lage; ich werde aber zuriickkehren zum K6nig von Jerusa-
lem, Josaphat.

cuius exemplum utinam imperatores nostri sequi uoluissent! sed illuc redeamus. (Nep. Ag.
4,2)

Hétten unsere Feldherren doch seinem [d. h. Agesilaus’] Beispiel folgen wollen! Aber keh-
ren wir dorthin zuriick.

109 So zuerst in §7 (émdveut 8¢ néAw £mt v fimelpov, 80ev gig TV Kupvov E€etpanopny).

110 Hierzu ausfiihrlich Wood 2016.

111 Vgl. schon Pol. 9,29,7 (Gpépevog 8¢ TouTwv Emdvelt Vv ént Tov TeAevTtaiov Avtiyovov,
,»Mich von diesen losmachend, werde ich nun zum letzten Antigonos zuriickkehren*), doch ge-
hort der Satz zu einer eher argumentierenden als erzdhlenden Partie einer eingelegten Rede.
Auffalligerweise sind diese auf den modernen Roman vorausweisenden transitorischen Formu-
lierungen gerade im antiken Roman nicht géngig (man kontrastiere Uberleitungen wie Charit.
5,1,1f.: g [...] év @ mpdobev Adyw SednAwtar T& 8¢ £Efig viv unynoopal, ,Wie [...], ist im vorigen
Buch dargestellt; das Folgende werde ich nun erzdhlen“, hierzu Kuhn 2014, 149 mit Anm. 53f.).
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Verum uti Lilybaeum unde digressa est oratio, reuertamur, Diocles est Pamphili gener [...] (Cic.
Verr. 2,4,35)

Doch um nach Lilybaeum zuriickzukehren, von wo unsere Rede einen Exkurs gemacht hat,
es gibt dort einen Diocles, Schwager von Pamphilus [...]

Die angefiihrten Fdlle implizieren, wenn man sie woértlich nimmt, dass sich der
Erzdhler wahrend des Erzdhlprozesses bei den von ihm behandelten Figuren und
somit im Sinne einer Metalepse am Ort der Handlung befindet. Die in drei der vier
Beispiele verwendete erste Person Plural kann dabei als auktorialer Plural ver-
standen werden, der lediglich den Erzédhler bezeichnet, doch kénnen sich in ihm
auch die Rezipierenden eingeschlossen fiihlen, die so dem Erzdhler durch die
Diegese folgen wiirden." Freilich diirften die stereotypen Formulierungen, die
man mit einigem Recht als Formeln bezeichnen kann, wohl bei kaum einem Re-
zipienten starke bildhafte Vorstellungen evozieren, ebenso wenig wie sich aus
ihnen weitgehende narrative Konzepte ableiten lassen. Weder scheinen die Au-
toren mit den formelhaften Einschaltungen besondere Fahigkeiten zur Bewe-
gung im Raum zu beanspruchen, wie man es fiir dichterische Vorldufer wie Pin-
dar argumentieren kann, noch geht die implizierte Anwesenheit am Ort des
Geschehens mit besonderen Darstellungsqualitdten einher, wie es die im letzten
Abschnitt besprochenen Autoren propagieren. Tatsachlich haben die Formulie-
rungen hauptsachlich eine disponierende und damit diskurspragmatische Funk-
tion. Der Erzahlvorgang wird in ihnen von seiner technisch-kompositorischen
Seite her sichtbar, als ein mechanischer Prozess, bei dem der Autor verschiedene
Gegenstdnde und Ereignisse in eine stimmige lineare Darstellung iiberfiihren
muss, um sie den Rezipierenden mitteilen zu kdénnen.

Die bislang angefiihrten Stellen weisen zwar in ihrem selbstreflexiven Cha-
rakter auf die Verwendung in neuzeitlichen Erzdhltexten voraus, gewinnen aber
keine ausgepragt bildhafte Qualitét. Der Schritt zu einer szenischen Ausgestal-
tung des transitorischen Beobachterbildes scheint sich in der Zweiten Sophistik
zu vollziehen, die in ihrem besonderen Interesse fiir Sprache auch die erstarrten
Uberleitungsformeln revitalisiert. Der erste hier zu nennende Autor, der vielsei-
tige Sophist Lukian, verkniipft dabei die Tradition der Transitionsformel mit der
des kritischen Topos, indem er die transitorischen Bewegungen durch Diegese
anderen Autoren zuschreibt. In seiner Abhandlung Wie man Geschichte schreiben
soll nimmt Lukian die Flut von ihm zufolge mediokren Geschichtswerken iiber

112 Dahinter steht die Frage, ob der griechische oder lateinische Plural semantisch vollstandig
entleert werden kann oder stets ein soziatives Potenzial behalt; vgl. zur Problematik Wolff 2017,
97-102.
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den Partherkrieg des Lucius Verus (161-166 n. Chr.) zum Anlass fiir allgemeine
Uberlegungen iiber Geschichtsschreibung. Uber den idealen Historiker heif3t es
darin unter anderem, er solle sich bei Schlachtdarstellungen jeweils mit der
Handlung bewegen:'

[...] ouvBLWKETW Kal oupevyETw. (50) [...] KOl 0TAOOG EvTabBd ov TaDTa £ EKETVa PETa-
Bawétw, fv katemetyn- ita navitw Abeig, GmoTavV EKeTva KaAf- Kal TPOC MAVTA GEVSETW
Kal WG SuvaTov OHOXPOVEITW Kai peTameTéobw A’ Appeviag pev eig Mndiav, ékeibev be
powlAuatt évi €ig IBnpiav, eita £ig Trahiav, (g undevog katpod dmoleinotto. (Hist. conscr.
49f£.)

[...] er muss mitverfolgen und mitfliehen. (50) [...] Er halte die eine Handlung hier irgendwo
an' und gehe zur anderen hiniiber, sobald sie es dringend verlangt; dann mache er sich
frei und kehre wieder zuriick, wenn die dortigen Ereignisse ihn rufen; iiberallhin eile er und
stelle moglichst chronologisch dar — von Armenien fliege er nach Medien, von dort in einem
Fliigelschlag nach Iberien und weiter nach Italien, um nur ja kein wichtiges Ereignis zu
versaumen.

Die Passage enthilt die beiden oben genannten hdufigen Transitionsverben
metabainein (hiniibergehen‘) und epanelthein (,zurlickkehren‘) und kniipft inso-
fern an den beschriebenen formelhaften Sprachgebrauch an.™ Zugleich geht sie
iiber diesen jedoch durch einige seltenere und stirker bildhafte Ausdriicke hi-
naus, so zunachst durch die Anweisung, mitzuverfolgen und mitzufliehen, dann
noch deutlicher durch die Aufforderung, weite Strecken ,,in einem Fliigelschlag®
zu durchfliegen. Beide Formulierungen lassen sich mit der oben betrachteten
Aussage aus Ps.-Longin parallelisieren, wo ebenfalls ein begleitendes Mithan-
deln beschrieben wird (mit analog gebildeten Komposita).'® Eine Neuerung ge-
geniiber Ps.-Longin besteht darin, dass der Flug zu einem neuen Schauplatz
fiihrt, also mit dem transitorischen Bildgebrauch verkniipft wird. Insgesamt ent-
wirft Lukian jedenfalls eine plastische Vorstellung eines in der erzdhlten Welt
prasenten und mobilen Erzdhlers, die die Tradition der Transitionsformel auf
eine neue Stufe der Bildhaftigkeit hebt und damit ihr metaleptisches Potenzial
sichtbar macht.

113 Ubers. angelehnt an Homeyer 1965; vgl. ausfiihrlich hierzu Kuhn-Treichel 2020b, 258-262.
114 Ich folge Porod 2013, 563, der iotdvat als ,,anhalten lassen® interpretiert (vgl. LS] s. v. A.III).
Die Ubersetzungen differieren erheblich, vgl. dazu Kuhn-Treichel 2020b, 258, Anm. 25.

115 Eine dhnliche Verwendung dieser Verben in der dritten Person zeigen die Homerscholien,
so Schol. I1. 11,598b bT (¢t TOV Alavta énavepyetal, ,er kehrt zuriick zu Aias*); 15,390 bT (peta-
Baivet o0V £ TOV [I&tpokAov, ,.er geht also iiber zu Patroklos®).

116 Vgl. cuvBiwkeTw, ovppevyétw (Lukian); ouvemBaivel, oUYKIVSUVEVOUOA, CUVEMTEPWTAL
(Ps.-Longin).
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Von literaturtheoretischen Funktionalisierungen des Bildes wie bei den im
letzten Abschnitt behandelten Autoren scheint Lukian auf den ersten Blick recht
weit entfernt. Gleichwohl kann man hinter seinen anwesenheitsbezogenen For-
mulierungen ein theoretisches Konzept ausmachen, wenn man sie im Kontext
der Gesamtschrift liest. Das Hin- und Hereilen zwischen den Schauplitzen ist
nicht das einzige Bild, das Lukian fiir das erzahlerische Handeln des Historikers
verwendet. Wie im folgenden Kapitel genauer zu zeigen sein wird, verwendet
Lukian in Bezug auf die von ihm kritisierten Partherkriegshistoriker mehrfach
Formulierungen, wonach diese die von ihnen beschriebenen Vorginge selbst
hervorbringen (vgl. S. 155-161 in diesem Band). Ich habe an anderer Stelle dafiir
argumentiert, dass sich die verschiedenen von Lukian verwendeten Bilder des
Erzahlens mit bestimmten Werturteilen verbinden, aus denen sich wiederum
gattungstheoretische Konzepte ableiten lassen.'” Wie das unmittelbar in die
Handlung eingreifende Erzdhlen der verspotteten Partherkriegshistoriker mit
einer verzerrenden Uberformung der Ereignisse assoziiert ist, die Lukian ablehnt,
so steht das in der oben zitierten Passage beschriebene beobachtende Hin- und
Hereilen fiir eine wahrhaftige und objektive Berichterstattung, wie Lukian sie
fordert."®

Wenn diese Interpretation zutrifft, ware das Beobachterbild erstmals in
seiner Geschichte mit dem Themenkomplex fiktionalen und faktualen Erzdhlens
verbunden: Die blof3 beobachtende Anwesenheit des Erzdhlers am Schauplatz
wiirde eine strenge Orientierung an den wirklichen Ereignissen implizieren, also
ein Gegenmodell zur Ausmalung und Verzerrung der Geschichte, die Lukian in
seiner Schrift so ausgiebig kritisiert."? Die Konnotation der Wahrhaftigkeit ist im
vorliegenden Fall natiirlich eng an die Gattung Historiographie gebunden, fiir die
das Thema der Realitatsreferenz, zumindest bei einer Orientierung an den Idea-
len der pragmatischen Geschichtsschreibung, naheliegenderweise besonders
virulent ist. Dennoch ist sie auch fiir andere Arten von Erzdhltexten relevant, und
zwar im Sinne eines Authentizitdtsanspruchs, der durch die behauptete Anwe-
senheit markiert werden kann, und zwar auch dann, wenn die Erzdhlung einen
erkennbar fiktionalen Charakter hat; auf die Thematik wird im Durchgang durch
die Neuzeit unter dem Gesichtspunkt der Illusionsférderung zuriickzukommen
sein.

117 Vgl. Kuhn-Treichel 2020b.

118 Das hiermit verbundene Problem antiker Fiktionalitdtskonzepte kann hier vorerst aufier
Acht bleiben; vgl. hierzu S. 148 in diesem Band.

119 Der Themenkomplex Wahrheit/Liige nimmt in De historia conscribenda iiberhaupt breiten
Raum ein; vgl. zuletzt Porod 2007 und 2009; Tamiolaki 2016 und 2018.
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In der zuletzt zitierten Passage liegt ein besonderes Augenmerk auf der Be-
weglichkeit des Historikers, die, gewissermafien durch Resemantisierung einer
lexikalisierten Metapher, aus den giangigen Transitionsformeln abgeleitet ist. Die
Bedeutung der Beweglichkeit zeigt sich ex negativo bereits in einer friiheren
Passage derselben Schrift, in der ein anonymer Partherkriegshistoriker fiir seine
Neigung zu ausgedehnten novellistischen Einlagen kritisiert wird:'*

Kai 6 BaupaoTOg ovyypaevg [...] dypt Babeiag omépag EpeloTrkel Op@V MoAyiwva TOV
Tupov év Kawoopeig ok&poug mappeyébelg aEioug wvovpevov. el 8¢ pr vOE katélafev, Tay’
av kai ouvedeinvel pet’ avtod f8n [8€] TV ox&pwv Eokevaopévwy. (Hist. conscr. 28)

Und unser prichtiger Geschichtsschreiber [...] blieb bis zum spiten Abend stehen und
schaute zu, wie der Syrer Malchion in Caesarea riesige Papageifische preiswert einkauft.
Wenn nicht die Nacht hereingebrochen wére, dann hitte er vielleicht noch mit ihm zu
Abend gegessen, da die Papageifische nunmehr zugerichtet waren.

Hier wird der Historiker dafiir kritisiert, dass er einen bestimmten Schauplatz
nicht verldsst, die betreffende Episode also nicht zu Ende bringen kann; die Be-
wegung von einem Gegenstand zum ndchsten, von der ich in diesem Abschnitt
ausgegangen bin, fillt gewissermaf3en aus, was ein Verharren am selben Ort zur
Folge hat. Neu an dieser Stelle ist neben dem auch hier stark bildhaften Charakter
nicht zuletzt die Einfiihrung eines satirischen Elementes:" Lukian malt die
Vorstellung der Anwesenheit zu einer grotesken Szene aus, in der der Historiker
erst wie gebannt dem im Rahmen der Kriegsgeschichte vollig belanglosen Kauf
von Papageifischen zuschaut und spiter in der extrapolierenden Imagination
Lukians mit seinen Figuren zu Tische geht, womit die Anwesenheit in ein Mit-
handeln iiberginge. Die Darstellung hat, wie so vieles bei Lukian (und iiberhaupt
in der Tradition der kynischen Diatribe, der das Werk oft zugerechnet wird), eine
komische und eine ernsthafte Komponente.'”? Offensichtlich ist, dass Lukian den

120 Inwieweit dieser oder andere zitierte Partherkriegshistoriker reale Personlichkeiten waren,
spielt fiir diese Arbeit keine Rolle; vgl. fiir die verschiedenen Positionen zuletzt Porod 2013, 188—
196 (argumentiert fiir die grundsatzliche Moglichkeit der Historizitdt); Free 2015, 180-189 (sieht
Indizien dafiir, dass manchen der Historiker ,reale Personen zugrundelagen®, S. 188); Brodersen
2018, 38-46 (pladiert dafiir, dass die Historiker ,,wohl alle frei erfunden oder an reale Personen
und Werke nur angelehnt“ sind, S. 46).

121 Ich gebrauche ,satirisch® hier in einem verallgemeinerten Sinn, also nicht in Bezug auf die
Gattung Satire, sondern im Sinne eines Darstellungsverfahrens, das in spottischer Weise Miss-
stande brandmarkt (vgl. zu dieser Differenzierung Brummack 2003, 355).

122 Vgl. zur Einordnung als kynische Diatribe und weiteren Vorschldgen Brodersen 2018, 34—
36 (diatribische Elemente bespricht schon Homeyer 1965, 16—-29). Zu weiteren dieser Gattung zu-
zurechnenden Texten bei Lukian Baumbach/Moéllendorff 2017, 107-115, zum ernst-komischen
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Erzahlvorgang durch die Ausgestaltung des Beobachterbildes in ein komisches
Licht riickt und hierdurch Spott an dem anonymen Autor iibt. Darin liegt aber
zugleich eine ersthafte Kritik: Es gibt offenbar auch eine falsche Anwesenheit am
Ort der Handlung, durch die dem Autor entgeht, was er eigentlich erzdhlen sollte.
Erstmals wird hiermit die sonst stets als erstrebenswertes Ziel erscheinende
Anwesenheit unter bestimmten Umstidnden infrage gestellt. Vor allem das in der
Passage aufscheinende humoristische Potenzial, bis zu einem gewissen Grad
aber auch die angedeutete Infragestellung des Bildes werden in anderer Form
ebenfalls fiir den modernen Roman wichtig werden.

Trotz mancher Beziige zum modernen Roman ist Lukian durch den literatur-
kritischen (und damit sekundér-metaleptischen) Charakter der zitierten Stellen
natiirlich ein gutes Stiick von der spdteren Verwendung entfernt. Zu einer selbst-
reflexiven (also priméir-metaleptischen) Ausgestaltung des transitorischen Beob-
achterbildes kommt es etwa ein halbes Jahrhundert spéter bei dem in der ersten
Halfte des dritten Jahrhunderts n. Chr. tiatigen Sophisten Flavius Philostrat, der
in der Metalepsenforschung bislang vor allem wegen seiner Bildbeschreibungen
(Imagines) eine Rolle spielt.'” Als versierter Literat ist Philostrat mit den oben be-
handelten Transitionsformeln vertraut, und so finden sich auch bei ihm konven-
tionelle Formulierungen, die sich mit den oben angefiihrten Historikerzitaten
vergleichen lassen.” Daneben ldsst sich jedoch eine allmdhliche bildhafte Ent-
faltung dieser Formulierungen beobachten. Dies gilt teilweise schon fiir den wohl
von ihm stammenden Dialog Heroikos (um 220), in dem sich ein griechischer
Winzer und ein phénizischer Seehdndler iiber verschiedene Figuren des Trojani-
schen Krieges unterhalten. Die Idee einer unmittelbaren Begegnung mit der er-
zahlten Welt ist in diesem Dialog geradezu programmatisch, besteht eine wesent-
liche Botschaft des Winzers doch darin, dass die Heroen immer noch leben und
gelegentlich Menschen erscheinen (tatsdchlich verdankt er sein besonderes Wis-
sen regelmafligen Gesprachen mit Protesilaos).

Diese Beziehung zur erzdhlten Welt findet im Dialog auch einen sprachlichen
Niederschlag, unter anderem, indem die Gesprachspartner ihre Erzdhlung wie-
derholt mit einer Seefahrt parallelisieren — ein Bild, das an sich schon seit der
friihgriechischen Dichtung und besonders bei Pindar gingig ist, hier aber spezi-

Charakter von Lukians Werk tiberhaupt Halliwell 2008, 432436, zum spiidogeloion in De histo-
ria conscribenda Tamiolaki 2015, 918.

123 Vgl. Baumann 2013; Grethlein 2020.

124 Soph. 1,19: OnepBavteg &8 AploBaplavny [...] ént NikAtnv lwpev (,Lasst uns Ariobarzanes
iibergehen [...] und zu Niketes gehen*).
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ell mit den Fahrten der trojanischen Helden verzahnt wird.’® Am Beginn des Ge-
sprdchs referiert der Phénizier einen Traum, in dem er den homerischen Schiffs-
katalog las und die Helden an Bord seines eigenen Schiffes rief, und deutet die-
sen so, er solle vor seiner Weiterfahrt Geschichten iiber die Helden sammeln.'?
Schon hier wird eine metaleptische Begegnung mit den Figuren der Erzdhlung
exponiert, die freilich zundchst nur den Rezipienten betrifft. Spater greift der
Winzer diese Idee bildhaft auf, indem er dem Phoénizier ankiindigt, er werde in
seiner Erzdhlung Achilleus ,,als Kind begegnen“.'” An anderer Stelle spinnt der
Phonizier eine an sich recht konventionelle Transitionsformel metaphorisch
(wenn auch leicht katachrestisch) fort, indem er seine Aufforderung, man solle
auf die zuvor thematisierte Insel ,zuriickkehren“, mit den Worten erldutert:
,Denn eine Strémung, wie sich viele ums Schwarze Meer drdngen, hat uns ergrif-
fen und von der Erzihlung weggetrieben* (bildlich zu erwarten wire: ,,von der
Insel).\8

Am deutlichsten ausformuliert wird der Gedanke einer Anwesenheit in der
Handlung jedoch etwas friiher, als der Winzer zu einer langeren Erzdhlung an-
setzt:

<I>oiv1£ [...] 008E T& Brpia £ TOV Oppéa oVTWG EKEXNVEL GBOVTR, WG EYW GOV GKOVWV TG TE
wTa {oTNWL KAl TOV VoDV sypnyopa Kol EVAAEyopaL £G TNV PVIAUNY TEVTA. nyovpou 8¢ xal Twv
&l Tpolav £0TpaTevkdTWV £lg elvat: T0GoHTOV KaTEGYNMAL TOTG BE0LG DTEp WV Sloheyd-
peba.

(3) Aumehovpydg: OOkobv, Emeldn Ppoveig obTw, alpwuev € ADAISOG, G EEVe. TO yop Ekel
Euvelhéxbat opag GANBEG. T 8 éuBatripia Tod Adyou @ MpwTesilew e0xBw. (Her. 23,2f.)

Phonizier: [...] Nicht einmal die Tiere starrten so mit offenem Mund auf Orpheus, wenn er
sang, wie ich die Ohren aufrichte, um dir zuzuhoren, im Geist hellwach bin und alles in
mein Geddchtnis aufnehme. Ich glaube gar, einer aus dem Feldzug gegen Troja zu sein. So
sehr bin ich ergriffen von den Halbgéttern, iiber die wir uns unterhalten.

125 Vgl. zur Gleichsetzung von Erzéhlakt und Seefahrt im Heroikos insgesamt Grossardt 2006,
130; zu einer moéglichen Préfiguration des Beobachterbildes durch Seefahrtmetaphorik bei Pin-
dar siehe S. 30f. in diesem Band.

126 Her. 6,3-6: EuvekdAouv Tovg Axatovg Eupiivat Ty vadv wg droxp@oav opod néow [...] (,ich
rief die Achaier auf, an Bord des Schiffes zu kommen, weil es fiir alle zugleich ausreiche [...]“).
127 Her. 45,1: moudi yap évtev&n avt® (vgl. kurz darauf: omAfopévy mov évtevgopeda kat
poyopéve, ,wir werden ihm wohl als Bewaffnetem und Kédmpfendem begegnen®).

128 Her. 55,6: GAN’ émaviwpey £t THY Vijoov: pedpa yap 57| DoAaBOV AREC, ola oA mtept TOV
IIévTov eileltal, mapémiayée Tob Adyov. Grossardt (2006, 750) vergleicht zur Kombination der
Formel énaviwpev mit der Metapher der Irrfahrt Plat. Polit. 263a6-b1, wo allerdings kein geogra-
phischer Ort aufgesucht werden soll.
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(3) Winzer: Nun also, wenn du so denkst, dann lass uns von Aulis auslaufen, lieber Gast!
Dass sie sich dort versammelt hétten, ist ndmlich die Wahrheit. Die Aufbruchsopfer der Er-
zéhlung seien allerdings dem Protesilaos gelobt. (Ubers. Grossardt)

Der den Erzdhlungen des Winzers lauschende Phonizier beschreibt eine Art Im-
mersionserlebnis, das gerade angesichts der gemeinsamen trojanischen Thema-
tik an die Anwesenheitsillusion des Rhapsoden Ion erinnert, zumal durch den
Verweis auf Orpheus auch das iibernatiirliche Potenzial von Literatur zumindest
in vergleichender Form angesprochen wird."” Der Winzer in seiner Rolle als Er-
zahler greift diesen Eindruck auf, indem er in der ersten Person Plural zu einer
metaleptischen Seefahrt durch die erzdhlte Welt auffordert (,,lass uns auslau-
fen“). Der folgende Verweis auf die Aufbruchsopfer verldngert und verstarkt
diese szenische Vorstellung. Die Ausdrucksweise des Winzers wurzelt insofern in
den oben beschriebenen Transitionsschemata, als der Aufbruch von Aulis einen
Ubergang zur Darstellung der Ereignisse in Kleinasien (hier konkret in Mysien)
umschreibt. Dennoch geht das Bild iiber die gdngigen Formeln hinaus, indem es
die Fortbewegungsart der griechischen Helden aufgreift, ja geradezu eine Mit-
fahrt auf oder unter ihren Schiffen impliziert. Die transitorische Bewegung durch
die Diegese ist auf diese Art, dhnlich wie in Ps.-Longins Bild des Mitfliegens auf
dem Sonnenwagen, mit der erzdhlten Handlung verkniipft.

Eine wichtige Rolle spielt bei alledem die erste Person Plural: Mag man eine
solche in konventionellen Transitionsformeln noch als moéglichen auktorialen
Plural betrachten, so driickt sie hier, im Anschluss an die Aussage des Phoniziers,
unmissverstandlich eine gemeinsame Anwesenheit des Erzdhlers und des Rezi-
pienten am Ort der Handlung aus. Die Vorstellung unterscheidet sich damit etwa
von der prototypischen Bildausformung bei Pindar, wo das poetische Ich im Sin-
gular an den Ort des Mythos kommen will (Ol 6,24). Eine gedankliche Verbin-
dung lasst sich dagegen zur in der Literaturkritik entwickelten Theorie einer Ana-
logie der Eindriicke auf Seiten der Produzenten und der Rezipierenden ziehen:
Die in den literaturkritischen Diskussionen nie ganz explizit formulierte Idee,
dass sich die Rezipierenden mit dem Autor am Ort der Handlung befinden, findet
hier in der ersten Person Plural ihren metanarrativen Ausdruck. Das Beobachter-
bild kann so in einer (hier freilich in einen Dialog eingebetteten) Erzihlung sein
Potenzial zur Immersion entfalten; es steht nicht mehr blof3 fiir einen themati-
schen Ubergang, sondern fiir eine erlebnishafte Qualitit der Erzihlung. Be-
stimmte moderne Romane werden, wie bereits angedeutet, in dieser Richtung
weitergehen.

129 Den Bezug zu Ion stellt auch Grossardt (2006, 466) her.
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Noch starker szenisch entfaltet wird das Beobachterbild in einem anderen,
rein narrativen Werk Philostrats, ndmlich der Lebensbeschreibung des Apollonios
von Tyana (entstanden zwischen 217 und 238), einer umfangreichen Biographie
oder treffender vielleicht Hagiographie mit Ndhe zum Roman.” Ein erstes Mal
angedeutet wird eine Beobachtervorstellung hier am Beginn des sechsten Bu-
ches, wo der Erzahler sich und die Adressaten auffordert: ,,Wir wollen uns an den
Mann halten.” Die Formulierung fiir sich mag keine starke bildliche Vorstellung
evozieren, doch da unmittelbar darauf angegeben wird, wohin ,,der Mann“ nun
gelangt ist, liegt der Gedanke nahe, dass Erzahler und Adressat Apollonios auch
und gerade in seiner Bewegung durch die Diegese folgen wollen.” Explizit wird
der Anwesenheitsgedanke am Beginn des achten Buches, das den Gerichtspro-
zess schildert, den Domitian in Rom gegen Apollonios anstrengt. Die durch ihren
Inhalt wie durch ihre Stellung im Werk exponierte Szene, die man als dramati-
schen Showdown bezeichnen kann, zeichnet sich auch durch die sprachliche
Form ihrer Er6ffnung aus, denn hier dringt der Erzdhler unmissverstdndlich in
die erzahlte Welt ein:

(1) "Twpev £¢ 1O SikaoTAPLOV AKPOaTOpEVOL TOD GvBpdg dmoAoyoupévon UmeEp TAG aitiag.
fAiov yop £rmtoAai fi8n kail Gveitat Toig EAAoyipolg 1 £¢ adTO TdpPodog, TOV Baoiléa Te ot
EuvBlautwpevol paot pnde oitov dpacbat, lopdvra, oipat, T év Tf Sikn: kol ydp Tt kol
BiBAiov TPOXELPOVY EXELV ADTOV T PEV EDV BpYHL, T & NTTOV. AvaTumoDadat 5 xpri olov dy0d-
HEVOV TOTG VOOLG, £MelST) epov SikaoThpla. (2) vievEdpeda 8¢ kal @) Gvdpi StahéEeabat
nyovpévy paAdov i Spapeiobai Tiva UEP TiiG Puyfig dydva, TouTi 8 Gv Tekpunpaipeda Toig
ye mipo Tob Sikaotnpiov- mpoiwv yap fpeTo TOV ypoppatéa [...] (Ap. 8,1-2)

(1) Lasst uns jetzt zum Gerichtshof gehen und uns anhéren, wie sich der Mann gegen die
erhobenen Anklagen verteidigt; denn schon ist die Sonne aufgegangen und den Vorneh-
men der Zutritt gestattet. Die Hofleute erzdhlen sich, der Kaiser habe keine Nahrung zu sich
genommen und nur, wie ich glaube, die Gerichtsdokumente durchgesehen. Er habe ndm-
lich eine Schriftrolle in der Hand gehabt und bald mehr, bald weniger Zorn gezeigt. Man
kann sich dies etwa so vorstellen: Er war erbost iiber die Gesetze, weil sie Gerichtshofe er-
funden haben. (2) Hier werden wir aber auch den Mann finden, welcher glaubte, er werde

130 Vgl. zur Stellung zwischen Biographie und Roman zusammenfassend Whitmarsh 2004,
423; Schirren 2005, 10f.; Bibler/Nesselrath 2016, 2 (hier Nesselrath). Fiir eine ausfiihrliche Studie
zu den wechselseitigen Bezligen des Werks mit der antiken Romantradition und anderen litera-
rischen Stromungen siehe zuletzt Kanavou 2018 (mit programmatischen Bemerkungen auf S.
20); vgl. auch Hagg 2018.

131 Ap. 6,1-2: GANG pr| Agiw UMEP TOVTWV, 6 8¢ AdYoG £G TO avToD {Tw Kai &xwpeda Tod Gvdpdg.
Gpkodpevog yap £mi T AiBdniwv e kal Alyvntiwv 6pua [...] (,Aber nicht mehr davon; die Erzih-
lung soll zu ihrem eigentlichen Thema zuriickkehren und wir wollen uns an den Mann halten.
Als er nédmlich zur Grenze zwischen den Athiopern und den Agyptern gekommen war [...]“).
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hier eher ein Gesprach zu fithren haben als einen Kampf auf Leben und Tod bestehen miis-
sen. Dies konnen wir seinem Verhalten vor dem Betreten des Gerichtshofes entnehmen. Un-
terwegs fragte er namlich den Schreiber [...] (Ubers. Mumprecht)

Die metanarrativen Auflerungen bilden einen klaren Fall von Metalepse: Der Er-
zdhler, der sich am Beginn des Werks (Ap. 1,2-3) ausdriicklich in einer Zeit nach
Apollonios verortet, begibt sich in seinem Erzdhlprozess an den Ort und in die
Zeit seiner Handlung.” Die dabei stattfindende Bewegung (,lasst uns gehen®,
Ap. 8,1) erinnert an konventionelle Transitionsformeln wie epaneimi (,,ich werde
zuriickkehren®), er6ffnet hier aber eine anschauliche Szene, zu der auch Hérein-
driicke (,,und uns anhoren“, Ap. 8,1) und eine persoénliche Begegnung des Erzdh-
lers mit der Figur (,,wir werden finden*, Ap. 8,2) geh6ren. Wie sehr der Erzdhler
zum anwesenden Beobachter (und damit das Erzdhlen zum Nachvollzug eines
Beobachtungsprozesses) wird, zeigt sich besonders daran, wie eng die bean-
spruchte Position auf die Perspektive und den Handlungsverlauf abgestimmt ist:
Im zitierten Abschnitt befindet sich der Erzdhler noch auflerhalb des Gerichts-
hofs, wo er den Sonnenaufgang erlebt. Seine anschlieRende Bewegung in den
Gerichtshof begriindet er damit, dass ,,den Vornehmen der Zutritt gestattet* wird,
als gehorten er (und die Rezipierenden) selbst zu dieser Gruppe und diirften erst
mit ihr eintreten. Noch vor dem Eintreten hort er Geriichte iiber das Verhalten des
Kaisers (,,Die Hofleute erzihlen sich®).”® Ins Innenleben des Apollonios hat der
Erzédhler bei alledem keinen Einblick, kann aber als anwesender Beobachter,
ganz im Sinne externer Fokalisierung, Riickschliisse aus seinem Verhalten auf
dem Weg zum Gericht ziehen (,,Dies k6nnen wir [...] entnehmen*)."*

Erstmals in der erhaltenen Literatur, und so deutlich wie vielleicht nirgend-
wo sonst in der antiken Prosa, entwirft Philostrat damit in einem rein narrativen
Werk eine plastische Anwesenheitsszene in selbstreflexiver Form. Schon hiermit
kommt der Passage als Vorldufer des modernen Romans eine grofie Bedeutung
zu. Dariiber hinaus lasst sich die Darstellung mit Ideen in Verbindung bringen,
die im literaturkritischen Gebrauch des Beobachterbildes aufgekommen sind
und die im modernen Roman weiter entfaltet werden. Zunéchst ist hier die aus
dem Heroikos bekannte wiederholte erste Person Plural zu nennen, die man fiir

132 De Jong (2009, 115) vergleicht die Stelle als Metalepse sogar ausdriicklich mit dem moder-
nen Roman.

133 Die Darstellung ist insofern auffillig, als @aoi in der Vita Apollonii sonst regelméfig fiir
Quellenangaben gebraucht wird (dazu Whitmarsh 2004, 427); hier dagegen verweist es auf Au-
Berungen innerhalb der Diegese, die der Erzdhler nicht durch seine Recherche, sondern durch
die Anwesenheit am Ort der Handlung vernimmt.

134 Zu externer Fokalisierung als typischem Merkmal der Vita Apollonii Whitmarsh 2004, 424.
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sich genommen auch als auktorialen Plural verstehen kénnte, die in der hier ent-
worfenen Szene aber die Rezipierenden dazu einlddt, sich in die Bewegung an
den Schauplatz eingeschlossen zu fiihlen.” Daneben lésst sich der Passage bis
zu einem gewissen Grad eine gesteigerte sinnlich-emotionale Qualitadt zuschrei-
ben. Knappe, aber evokative Details wie der Sonnenaufgang oder der zornige Kai-
ser mit der Schriftrolle entwerfen trotz der distanzierenden indirekten Rede, die
in die Schilderung eingelegt ist, eine atmospharisch dichte Szenerie, die den Auf-
tritt des Apollonios vorbereitet. Der rhetorisch gebildete Sophist Philostrat
scheint den von Ps.-Longin und Quintilian (und anders schon von Platon) etab-
lierten Konnex zwischen der Anwesenheit am Ort der Handlung und der Ein-
driicklichkeit der Schilderung damit erstmals zumindest ansatzweise in die er-
zahlerische Selbstdarstellung zu iiberfiihren.

Wie die Literaturkritiker die Anschaulichkeit einer Schilderung mit der inne-
ren Anwesenheit des Autors (oder Vortragenden) am Ort des Geschehens erklir-
ten, so ist hier die erhdhte Anschaulichkeit mit einem vom Erzahler selbst formu-
lierten Anwesenheitsanspruch verkniipft. Die erste Person Plural reprasentiert
dabei grammatikalisch die der enargeia zugeschriebene Fahigkeit, den Rezipie-
renden das Erlebnis von Augenzeugen zu vermitteln. Natiirlich ldsst sich eine
Proklamation der Anwesenheit innerhalb der Erzdhlung nicht gleichsetzen mit
einem inneren Erlebnis der Anwesenheit, wie es die Literaturkritiker fiir die Pro-
duzenten oder die Rezipienten einer Erzdhlung beschreiben. Bezeichnender-
weise enthalten die Werke oder Passagen, fiir die literaturkritische Reflexionen
eine seelische Anwesenheit des Autors am Ort Handlung annehmen, gerade
keine derartigen Proklamationen. Womdéglich stiinde eine explizite Reflexion
iiber den Aufenthaltsort aus Sicht der Literaturkritiker sogar im Widerspruch zu
einer inneren Hineinziehung des Autors in die erzdhlten Ereignisse; Philostrat
hatte den literaturkritischen Topos dann letztlich missverstanden oder kithn um-
gedeutet. Dennoch kann die Passage aus der Vita Apollonii als typologische
Scharnierstelle zwischen Verwendungsweisen des Beobachterbildes in der anti-
ken Literaturkritik und im modernen Roman gelten, und dies ist umso bemer-
kenswerter, als die erhaltenen antiken Romane nichts unmittelbar Vergleichba-
res bieten. Am nichsten kommen Aussagen iiber das Sehen des Erzdhlten bei
Heliodor, die sich aber ausschliefllich auf einen intradiegetischen Zuhorer einer

135 Vgl. Schirren 2005, 238: ,,Diese bewuf3te Anrede an einen Adressaten ist im Werk einzigartig
und soll die Spannung steigern, wie die grofie Begegnung zwischen dem Weisen und dem Ty-
rannen ausgehen wird.“ Am ehesten vergleichen lief3e sich die freilich knappere und weniger
eindringliche Stelle Ap. 6,1 (Anm. 131 in diesem Band).
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Binnenerzdhlung beziehen und insofern ndher an der gédngigen literaturkriti-
schen Definition von enargeia bleiben.®

AbschlieRend sei eine spekulativere Uberlegung zur Einbettung des Anwe-
senheitsgedankens bei Philostrat erlaubt. Es fillt auf, dass der Erzdhler (mit den
Adressaten) nicht die einzige Instanz ist, die in der Gerichtsszene plé6tzlich den
Ort wechselt. Die Szene endet damit, dass Apollonios selbst in {ibernatiirlicher
Weise aus der Verhandlung verschwindet (Ap. 8,5). Diese Translokation, die
Apollonios iibrigens mit bestimmten Nachrichten iiber den oben behandelten
Aristeas verbindet,™ kehrt in gewisser Weise das plotzliche Erscheinen des Er-
zdhlers vor und im Gerichtshof um, das sich dementsprechend als inverse Anti-
zipation der Handlung lesen lasst. Die Entsprechung muss von Philostrat nicht
absichtsvoll angelegt sein, doch er6ffnet sie zumindest die Moglichkeit, auch in
der Anwesenheitshekundung des Erzdhlers, die zundchst wie eine blof3e Erzahl-
technik erscheint, tibernatiirliche Konnotationen zu sehen, wie sie fiir verschie-
dene frithere Stufen des Beobachterbildes in der Antike wichtig waren. Spitzt
man den Gedanken zu, so beansprucht der Erzdhler fiir sich dhnliche Fahigkeiten
wie sein wundertdtiger Held.

1.4 Vorldufiger Abschluss in der Spatantike

Nachdem in den letzten beiden Abschnitten Prosaautoren im Blickpunkt stan-
den, ist zum Abschluss dieses Durchgangs durch den antiken Bildgebrauch noch
einmal ein Dichter zu nennen: Der im fiinften Jahrhundert n. Chr. tatige Nonnos
von Panopolis erzdhlt in seinem Hauptwerk, dem 48 Biicher umfassenden Epos
Dionysiaka, die Geschichte des Gottes Dionysos und besonders seinen Feldzug
nach Indien. Nachdem das Kampfgeschehen am Ende von Buch 24 mit der Flucht
der Inder und dem Siegesmahl des Dionysosheeres zu einem vorldufigen Still-
stand gekommen ist, folgt am Beginn von Buch 25 ein ausgedehntes neuerliches

136 In HId. 3,1,1f. beschwert sich Knemon beim erzdhlenden Kalasiris, seine Rede habe ihn
»noch nicht zum Zuschauer gemacht“ (£pé yobv obnw Beatnv 6 600G énéotnoe Adyog); dieser er-
widert, Knemon wolle ,,im Vorbeigehen zum Zeugen werden* (£ mapo8ov Bewpog yevéabat
BepovAnoau); vgl. Hilton 1998, 87-93 zu den Implikationen einschliellich der Unterschiede zwi-
schen dem dramatisch konnotierten featrig und dem oft kultisch verwendeten Bewp6g; zum
enargeia-Bezug auch Grethlein 2017a, 109. — Gerichtsszenen an sich sind auch in antiken Roma-
nen hdufig (dazu Schwartz 2016), bieten aber in diesem Punkt nichts Vergleichbares.

137 Nach einer von Hdt. 4,14 (= BNJ 35 T 2) iiberlieferten Legende verschwand Aristeas kurz
nach seinem vermeintlichen Tod aus einer Walkerwerkstatt in Kyzikos und wurde gleichzeitig
an einem anderen Ort gesehen.
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Pro6m, das die zweite Werkhilfte er6ffnet (nach anderer Auffassung handelt es
sich um ein doppeltes Proom mit einer eingeschobenen vergleichenden Partie,
was aber nichts an der Gesamtstruktur dndert).?® Am Ubergang von diesem zwei-
ten Pro6m zur weiteren Erzdhlung, also an einer Scharnierstelle von besonderer
programmatischer Bedeutung, bittet der Erzdhler die Muse:"

GAAG, O, pe kOple TO SevTepov £¢ péoov Tvdav,

&unvoov €yxog €xovta kai Gomida matpdg ‘Opnpov, (265)
papvépevov Moppiit kot Ggpovt Anpladiit

oUv A kai Bpopiw kekopuBpévov- v 8¢ kubolpoig

Bay1480G oUpLYyoG Gy£GTPATOV OV GKOVOW

Kal KTUmov o Afyovta 6o@fig odATyyog ‘Opripov,

S@ppa katakTeivw voep® dopt Aeipavov TvB@v. (Dion. 25,264-270)

Doch, G6ttin, bring mich erneut mitten unter die Inder, (265) der ich den inspirierten Speer
halte und den Schild Vater Homers, der ich kdmpfe mit Morrheus und dem unverstdndigen
Deriades, der ich zusammen mit Zeus und Bromios gewappnet bin. Im Tumult der Schlacht
werde ich den Ton der bakchischen Flote, der die Heere mit sich reif3t, horen und den nicht
endenden Schall der geistvollen Trompete Homers, (270) damit ich mit geistigem Speer den
Rest der Inder tite.“®

Auch wenn die Passage auf der gesamten dargestellten antiken Bildentwicklung
fufdt, lasst sie sich doch in besonderer Weise mit Pindars sechster Olympischer
Ode vergleichen, die den letzten dichterischen Beleg des Beobachterbildes vor
Nonnos enthdlt. Ein solcher Vergleich liegt umso ndher, als Pindar an einer
friiheren Stelle des zweiten Prooms sogar ausdriicklich als Modell genannt wird
und, wie Daria Gigli Piccardi vor wenigen Jahren gezeigt hat, {iberhaupt ein wich-
tiges Vorbild fiir Nonnos war.'*! An Pindar erinnert vor allem, dass der Dichter vor
der anstehenden Erzdhlung von einer fremden Instanz an den Ort des Gesche-
hens gebracht werden will, im Gegensatz etwa zum Erzdhler der Vita Apollonii,
der anscheinend aus eigener Kraft den Gerichtshof betreten kann. Sogar die

138 In letzterem Sinne Agosti 2009, 107.

139 Vgl. zur Stelle besonders Geisz 2018, 250-254, die die Funktion des Erzdhlers im zweiten
Pro6m analysiert; vgl. auch Bannert/Kr6ll 2016, 497f.

140 Ubersetzung teilweise angelehnt an Lieberg 1982, 157; vgl. zur Stelle auch Agosti 2009, 106f.
141 Nonn. Dion. 25,18-21: Aoving &lw kiOapng ktoumov- einate, Moboat, / Tig méAw Appiwv Aibov
drvoov eig Spopov EAket; / olda mdBev kTUMOG 0VTOG" detdopévng Taya OnPng / Mivdapéng
@opuLyyog énéxtune Awplog fxw (,Ich hére den Schall der aonischen Leier; sagt, Musen, wel-
cher Amphion zieht wiederum einen unbeseelten Stein zum Lauf? Ich weif3, woher dieser Schall
kommt: Weil Theben besungen wurde, erscholl wohl der dorische Klang der pindarischen Phor-
minx*). Vgl. Gigli Piccardi 2017, ferner Gigli Piccardi 2016, 429-431.
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sprachliche Struktur der Bitte mit adversativer Partikel, Anrede, Imperativ (V.
264) und einem folgenden Finalsatz (V. 270) l4sst sich mit Pindar vergleichen.!*?
Hinzu kommt, dass die Versetzung an den Ort des Geschehens wie bei Pindar in
analogischer Form auf den Inhalt der Erzdhlung bezogen ist: Weisen bei Pindar
die mystischen Konnotationen der Fahrt auf den anschlieflend behandelten Se-
her Iamos voraus, so setzt sich der nonnianische Erzdhler durch den Verweis auf
seine Waffen (V. 265) und sein Kdmpfen (V. 266) in Analogie zur Handlung.

Neu gegeniiber Pindar ist zundchst das weitere raumliche Ausgreifen der Be-
wegung an den Handlungsort: Spielt sich die Fahrt bei Pindar innerhalb des grie-
chischen Siedlungsraums ab, so will der nonnianische Erzihler bis nach Indien
gebracht werden, worin sich nicht zuletzt die erhebliche Weitung des geographi-
schen Horizonts griechischsprachiger Autoren seit Pindar widerspiegelt. Ein
noch wichtigerer Unterschied zu Pindar liegt in der gedanklichen Entfaltung der
Anwesenheit am Handlungsort, in der sich die Entfaltung des Bildes seit Pindar
niederschlédgt. Zundchst deutet der Zusatz ,,erneut” (V. 264) an, dass sich der Er-
zdhler schon zuvor, also vor dem zweiten Proom, unter den Indern befand, nam-
lich als er die erste Etappe des Kampfes gegen die Inder beschrieb (Buch 22-24).1
Sodann expliziert er, wenn auch weiter im Rahmen seiner Bitte an die Muse, was
er im Schlachtgetiimmel horen will, womit er die durch die Anwesenheit ermog-
lichte sinnliche Unmittelbarkeit betont (V. 267). SchlieBlich will er nicht blof als
Beobachter anwesend sein, sondern selbst kampfen (V. 266) und Inder tGten
(V. 270). Mit den letztgenannten Aussagen geht die Idee einer blofen Anwesen-
heit in die Vorstellung eines aktiven Eingreifens in die Handlung iiber, die im
ndchsten Kapitel genauer zu besprechen sein wird.

Insgesamt evoziert Nonnos in den zitierten Versen eine bizarre Vorstellungs-
welt. Der Erzdhler will, wenn man ihn beim Wort nimmt, leibhaftig unter die In-
der gebracht werden, ficht aber nicht mit realen Waffen, sondern mit inspirierten
Speeren und dem Schild Homers; in der Schlacht will er nicht nur die Syrinx des
am Kampf beteiligten Bakchos, sondern auch die Trompete — zu denken ist wohl
an die Verse — Homers horen.** Seine Anwesenheit am Ort der Handlung ist je-

142 Pind. Ol 6,22f.: & ®ivtig, A& Lebéov [...] gpa [...]; wortliche Ubereinstimmungen sind
GAAG und S@pa.

143 Die Technik, durch Adverbien der Wiederholung die Kontinuitdt des Dichtens herauszu-
stellen, ldsst sich {ibrigens bis zur frithgriechischen Lyrik zuriickverfolgen, vgl. etwa deUtepov
und o in Pind. Isthm. 6,2. 5 oder alrte im Musenanruf bei Stesich. fr. 90,8f. Davies/Finglass.
144 Beide Genetive ,,Homers*“ konnen sowohl possessiv (Schild/Trompete geh6ren Homer) als
auch explikativ (Homer als Schild/Trompete) verstanden werden. Letzteres erscheint besonders
fiir den Schild attraktiv: Der Erzdhler wiirde Homer selbst als Waffe fiir seinen dichterischen
Kampf verwenden.
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denfalls mehr als eine transitorische Metapher, lasst sich andererseits aber auch
nicht treffend als ekstatisches Erlebnis oder immersive Konfrontation mit den Fi-
guren und Ereignissen beschreiben. Entscheidend fiir die Verwendung des Be-
obachterbildes bei Nonnos ist der poetische Status seines Werks, der in anderer
Weise schon fiir die pindarische (und parmenideische) Wagenfahrt von Bedeu-
tung ist: Das Schlachtfeld, auf das Nonnos versetzt werden will, ist zugleich
Schauplatz eines dichterischen Ringens; die Anwesenheit dient dem Dichter we-
sentlich dazu, seine dichterischen Waffen zum Einsatz zu bringen und damit
seine Fdahigkeiten unter Beweis zu stellen. Die inhaltliche und die poetologische
Ebene werden kunstvoll iiberblendet: Erzdhlen, so die Implikation, erfolgt in ei-
nem Raum, der nicht nur von den handelnden Figuren, sondern auch von dich-
terischen Vorldufern bevolkert ist, mit denen der Dichter in je eigener Weise in-
teragieren muss.

Eine so explizite und aussagekriftige Bewegung des Erzahlers an den Hand-
lungsort wie bei Nonnos (oder zuvor bei Philostrat) sucht in der erhaltenen anti-
ken lateinischen Literatur Thresgleichen. Dennoch gibt es Anzeichen, dass die
Idee einer Versetzung des Erzdhlers in die erzdhlte Welt auch auf lateinischer
Seite bekannt ist, und zwar nicht nur in Gestalt knapper Transitionsformeln. Ein
moglicher klassischer Beleg, der hier wegen seiner Unsicherheit auf3er der chro-
nologischen Reihe nachgetragen sei, findet sich in Horaz’ Ode 3,4."> Der Sprecher
bekundet hier einleitend, er meine ,,durch heilige Haine zu schweifen, in die sich
liebliche Stréme und Liifte ziehen“ (uideor pios / errare per lucos, amoenae / quos
et aquae subeunt et aurae, Carm. 3,4,5-7). Es folgt eine Ich-Erzdhlung iiber ein
Kindheitserlebnis in Apulien, die mit der Nennung des Berges Voltur einsetzt (me
fabulosae Volture in Apulo [...], Carm. 3,4,8). Darf man den heiligen Hain auf dem
anschliefSend genannten Berg verorten? Wenn ja, begénne die Erzdhlung damit,
dass sich der angehende Erzdhler an den Ort der Handlung versetzt fiihlt, nicht
ganz undhnlich, wie die Erzdhler in Pindars sechster Olympischer Ode oder in
Nonnos’ Dionysiaka vor der Erziahlung bzw. ihrer Wiederaufnahme an den Hand-
lungsort bringen lassen wollen. Dazu wiirde es auch passen, dass der Sprecher
noch vor den zitierten Versen fragt, ob ihn ,,der holde Wahnsinn tduscht“ (an me
ludit amabilis / insania?, Carm. 3,4,4f.): Die Stichworte lassen sich nicht nur mit
den fiir Pindar und Nonnos aufgezeigten iibernatiirlichen Konnotationen verbin-
den, sondern evozieren konkret das Konzept des enthiisiasmos und speziell an
die im Ion beschriebene Anwesenheitsillusion des Produzenten.*

145 Die Anregung, die Stelle in diesem Kontext zu betrachten, verdanke ich Zsolt Adorjani.
146 Ein dhnliches ,Entriickungserlebnis‘ schildert auch Carm. 3,25,1f., wo aber keine vergleich-
bare Ich-Erzdhlung folgt (Quo me, Bacche, rapis tui / plenum? quae nemora aut quos agor in
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Freilich steht und fillt diese Interpretion damit, ob man den Hain und den
Berg gleichsetzt. Die Forschung versteht in Ersterem eher einen separaten Ort, an
dem der Dichter die Musen hort, vermutlich in einer Traumvision, die von der
folgenden Erzdhlung zu trennen wére.'” Darum sei hier abschlieflend ein spit-
antikes lateinischer Beleg vorgestellt, bei dem das Beobachterbild deutlicher,
wenn auch ungewo6hnlicher hervortritt."*® Martianus Capellas Schrift De nuptiis
Philologiae et Mercurii (fiinftes Jahrhundert), ein eigenwilliges Werk, das in der
Art der menippeischen Satire aus Prosa und Dichtung gemischt ist, besteht zum
grofiten Teil aus einer ausgedehnten Binnenerzdhlung, die der Ich-Erzdhler von
Satura, der personifizierten Satire, gelernt haben will und nun seinem Sohn vor-
tragt. Der Erzdhler ist selbst nicht Teil der hierin geschilderten allegorischen
Hochzeit der Philologia mit Merkur, nimmt in Bezug auf sie also einen heterodie-
getischen Status ein. An einer Stelle agiert er jedoch eine Zeitlang wie ein Gast
der Hochzeitsfeier, indem er davon spricht, was er sieht (,,Ich erkenne und ver-
ehre, was ich sah*),'* und bekennt, nicht zu wissen, um wen es sich handelt und
was vor sich geht (,,Aber wer diese sind oder was sie tun, erkenne ich nicht*).*°
Hierauf wendet sich Satura, die nun moglicherweise ebenfalls als Teilnehmerhin
der Feier vorzustellen ist, direkt an den Erzdhler und erklart ihm, was er vor Au-
gen hat (,,du erkennst®, ,,du siehst“, ,,du wirst sehen“)."! Der Erzihler greift seine
Rolle als Augenzeuge anschlieflend noch einmal auf (,,Und zugleich mit dem
Wort sehe ich vor mir eine Frau®“), bevor er wieder zur seiner extradiegetischen
Rolle zuriickkehrt.*

Die angefiihrten Stellen unterscheiden sich insofern von den Beobachterbil-
dern etwa bei Philostrat oder Nonnos, als der Erzahler nicht ausdriicklich seine
Gegenwart am oder Bewegung zum Ort der Handlung konstatiert. Dennoch legen
die wiederholten Verben des Sehens deutlich genug die Idee einer Anwesenheit
am Schauplatz nahe. Siegmar Dopp (2013, 443) geht sogar so weit, von einer on-
tologischen Metalepse zu sprechen, weil ,sich der Erzdhler physisch auf die

specus [...]?, ,,Wohin, Bacchus, reif3t du mich, voll von dir? In welche Haine oder Grotten werde
ich gefiihrt [...]?).

147 So Woodman 2022, 126.

148 Die folgenden Uberlegungen stiitzen sich auf Dépp 2009 (vgl. Dpp 2013), der verschiedene
Metalepsen in diesem Werk untersucht (zu den zitierten Stellen Dépp 2009, 215; 2013, 443f.).
149 6,575: nosco uenerorque, quod uidi. Préaux 1975, 350 sieht hier eine Ndhe zur Formel des
»théurge qui a obtenu I'avtopia promise par les Oracles Chaldaiques* (vgl. Ferré 2007, 80 ad
loc.). Sollte dies zutreffen, wire die Anwesenheit auch hier teilweise iibernatiirlich konnotiert.
150 6,575: sed quae istae sint quidue gestitent, [...] non aduerto.

151 6,578f.: cernis [...] uides [...] uidebis [...].

152 6,580: et cum dicto prospicio quandam feminam [...].
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Ebene der Geschichte bewegt“. Die Einordnung als ontologisch hiangt, wie in der
Einleitung beschrieben, von definitorischen Vorentscheidungen ab. Die Grenz-
iiberschreitung schlidgt sich jedenfalls nicht im weiteren Plot nieder und die Fi-
guren scheinen die Gegenwart des Erzdhlers nicht wahrzunehmen (Satura, die
den Erzdhler anspricht, ist keine eigentliche Figur der Binnenerzdhlung). Der al-
legorische Charakter des Werks ldsst die Grenze zwischen bildhaften und litera-
len Elemente freilich ohnehin verschwimmen.” Die metaleptische Qualitdt der
Passage ist jedoch kaum zu bestreiten. Die Betonung des Sehens erinnert dabei
an die oben referierten Diskussionen zu enargeia und phantasia, die ebenfalls ei-
nen stark visuellen Schwerpunkt haben. Dass der Erzdhler der Binnenerzdhlung
zugleich Satura gegeniiber die Rolle des Rezipienten hat, ldsst sich in diesem
Kontext mit der Theorie einer Analogie der Eindriicke bei Erzdhler und Rezipient
verbinden. Eine gewisse Ironie liegt darin, dass der Erzdhler ausgerechnet in dem
Moment, wo er zum Augenzeugen des Geschehens wird, nicht weif3, wen er vor
sich hat. Erzdhlen erscheint also einerseits als ein Prozess, der Erziahler und Re-
zipierende zu Augenzeugen werden lassen kann, andererseits werden leise Zwei-
fel am Nutzen einer solchen Augenzeugenschaft geweckt; wir werden diesen
Zweifeln in der Neuzeit wiederbegegnen.

* kK

Auch wenn sich nicht im Einzelfall beweisen ladsst, inwieweit sich die behandel-
ten Autoren der hinter ihnen stehenden Tradition bewusst waren, ldsst sich das
Beobachterbild als solches ohne gréflere Liicken von der Archaik bis in die Spat-
antike verfolgen. Dabei nimmt die Bildentwicklung gleichsam mehrere Anldufe.
Ein erster solcher Anlauf beginnt in der friihgriechischen Dichtung, wo sich eine
gingige poetologische Metapher mit der Idee ekstatischer Reisen verbindet und
schlief3lich bei Pindar zu einer geradezu prototypischen Ausformulierung der
Vorstellung eines sich an den Handlungsort begebenden Erzdhlers fiihrt. Ein
zweiter Anlauf vollzieht sich in Prosa, wo seit Platon und Aristoteles die Vorstel-
lung (oder der Vergleich mit) einer mentalen Anwesenheit des Dichters am Ort
der von ihm beschriebenen Handlung zu einem literaturkritischen Topos wird.
Der dritte Anlauf schlief3lich geht wiederum von einer Bewegungsmetapher aus,
betrifft aber vor allem Prosa, wo sich bildhafte Vorstellungen wie Hiniibergehen
und Zuriickkehren als Transitionstechnik etablieren. Zu einer vollgiiltigen szeni-
schen Ausgestaltung des Beobachterbildes scheint es durch die Verbindung des
zweiten mit dem dritten Anlauf zu kommen, zunéchst in literaturkritischer Form

153 Die Bedeutung des allegorischen Charakters der Erzdhlung fiir die Metalepse betont auch
Lavocat 2023, 733.
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bei Lukian, dann in selbstreflexiver Gestalt bei Philostrat, der in seiner Vita Apol-
lonii dem modernen Roman bereits sehr nahekommt.

Auffallig ist die vergleichsweise geringe Zahl lateinischer Autoren unter den
besprochenen Textstellen. Die Zahl lateinischer Belege lief3e sich steigern, wenn
man (wie bei den oben behandelten Vorstufen in der frithgriechischen Dichtung)
Félle einbez6ge, in denen eine Sprecherinstanz, ohne im engeren Sinne als Er-
zdhler gelten zu konnen, in logikwidriger Weise in den von ihr behandelten Ge-
genstandsbereich eindringt, wie dies etwa im Lehrgedicht durch das Bild der
Himmelsreise geschieht.”™ Der Befund mag auch durch Zufille der Uberlieferung
oder Versaumnisse dieser Arbeit verzerrt sein, zumal es sich insgesamt um eine
iiberschaubare Zahl von Belegen handelt. Sucht man dennoch nach méglichen
Griinden fiir die Unterreprasentation lateinischer Autoren, so kénnte ein solcher
darin liegen, dass die griechische Literatur entwicklungsgeschichtlich stirker in
oral-performativen Auffiihrungskontexten verwurzelt ist.”® Gerade die Falle bei
Pindar und Platon, die prototypisch fiir die selbstreflexive und die literaturkriti-
sche Verwendung stehen, gehen stark von auffiihrungspraktischen Gegebenhei-
ten aus (bei Pindar die Siegesfeier mit dem realen Wagenlenker, bei Platon der
vor Publikum agierende Rhapsode). In einem solchen stark ortsgebundenen Set-
ting mag die Idee, dass sich die Vortragenden an einen fernen Ort begeben und
in gewisser Weise das Publikum dorthin mitnehmen kénnen, besonders attraktiv
gewesen sein. Die lateinische Literatur wendet sich dagegen von Beginn an in
héherem Mafe an ein Lesepublikum, fiir das der Aufenthaltsort des Dichters we-
niger relevant gewesen sein mag.

Ob hiermit der wesentliche Grund fiir die Unterschiede zwischen griechi-
scher und lateinischer Seite gefunden ist, wird sich nicht erweisen lassen. Bemer-
kenswert ist immerhin, dass die beiden Beispiele aus der lateinischen Literatur,
die oben ausfiihrlicher behandelt wurden, eine oral-performative Grundierung
haben, im Falle von Quintilians Bemerkungen {iber die enargeia durch den Bezug
auf die Rhetorik, im Falle von Martianus Capella durch die doppelte Rahmung
der Erzdhlung als etwas, das der Ich-Erzdhler von Satura gelernt hat und nun sei-
nem Sohn vortrdagt. Hiermit soll nicht gesagt sein, dass das Beobachterbild not-
wendig an eine ausdriickliche orale Kontextualisierung gebunden ist; Philostrats
Vita Apollonii und Nonnos’ Dionysiaka bilden auffallige Gegenbeispiele. Den-
noch spricht manches dafiir, dass die Bildentwicklung wesentliche Impulse

154 Vgl. hierzu Kuhn-Treichel 2020c (mit Schwerpunkt auf Manilius und weiteren Beispielen
etwa aus Ovids Metamorphosen und Aviens Phaenomena).

155 Vgl. zu Bedeutung des performativen Rahmens fiir Metalepsen etwa Eisen/Mollendorff
2013, 2-4; Mollendorff 2018; Grethlein 2020, 56.
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durch orale Kommunikationssituationen erhalten hat, auch wenn sie sich all-
mahlich von diesen 16st; dhnliche Beobachtungen werden sich fiir die mittelal-
terliche Literatur machen lassen.

Was die Bildentwicklung angeht, so lasst sich, abgesehen von den offen-
sichtlichen Unterschieden zwischen selbstreflexiver und literaturkritischer Ver-
wendung, von der frithgriechischen Dichtung bis zur Kaiserzeit eine Tendenz zur
Rationalisierung sehen. Spielen noch in den platonischen enthiisiasmos iiberna-
tiirliche Elemente hinein, so wird die Anwesenheit mit Aristoteles zum Sinnbild
fiir eine bestimmte Darstellungsweise. Der spéter einsetzende Bildgebrauch als
Transitionsformel in Prosatexten hat gar von vornherein eine vorwiegend techni-
sche Funktion. Dagegen kniipfen Nonnos und implizit vielleicht bereits Philo-
strat an friihere Entwicklungsstufen an, indem sie eine mogliche Analogie zwi-
schen Erzihlung und iibernatiirlichem Ortswechsel andeuten (Philostrat) oder
die Anwesenheit am Schauplatz mit religisen, ja geradezu phantastischen Ele-
menten ausmalen (Nonnos). Dabei weisen beide Autoren trotz ihrer individuellen
Ausgestaltung zugleich in gewisser Weise auf die weitere Bildgeschichte voraus,
denn in der von ihnen verwendeten selbstreflexiven Form wird das Bild der An-
wesenheit nach einer lingeren Unterbrechung ab dem Hohen Mittelalter zu einer
neuen Bliite gelangen.

1.5 Wiederaufleben in Mittelalter und Renaissance

So kontinuierlich wie bis hierher ldsst sich das Bild des Erzdhlers als anwesender
Beobachter der Handlung nicht bis zum modernen Roman weiterverfolgen. Zu-
mindest in den europdischen Literaturen, auf die sich diese Untersuchung be-
schrankt, scheint die betreffende Bildtradition erst spéater wiedereinzusetzen,
entwickelt aber im Laufe der Zeit (ansatzweise schon im Mittelalter, deutlicher in
der Neuzeit) eine weitaus groflere Breite als in der Antike, die ja nur eine be-
grenzte Zahl von Fallbeispielen bietet. Monika Fludernik verweist in ihrem fiir die
nachantike Geschichte des Beobachterbildes wichtigen Beitrag zu Metalepse und
Szenenwechsel auf die mittelenglische Literatur als Vorlaufer von Ausdruckswei-
sen des spiteren Romans."® Einen Ansatz zum Wiederaufleben des Bildes kann
man demnach in mittelenglischen Romanzen (zunéchst in Dichtung, dann auch
in Prosa) sehen, die fiir den Szenenwechsel regelmif3ig Formeln des Typs ,let us
leave X and Y behind and turn to A and B“ verwenden (oft auch nur mit dem
ersten Glied dieses Schemas). Ich zitiere zwei pragnante und aussagekréftige Bei-

156 Vgl. Fludernik 2003a; siehe auch Fludernik 2003b.
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spiele aus Ipomadon, einem Versroman des vierzehnten Jahrhunderts, und Sir
Thomas Malorys Le Morte Darthur, einer Prosabearbeitung des Artus-Lancelot-
Stoffes aus dem fiinfzehnten Jahrhundert:*’

Ipomadon leve we thus.
And turne agayne to Cabanus,
That was so good a knight. (V. 8201-8203)

So verlassen wir Ipomadon und wenden uns wieder zu Cabanus, der so ein guter Ritter war.

Now leve we Sir Launcelot in Joyus Ile wyth hys lady, Dame Elayne, and Sir Percivayle and
Sir Ector playyinge wyth them, and now turne we unto Sir Bors de Ganys and unto Sir Ly-
onell [...] (12,9 Caxton)

Jetzt verlassen wir Sir Launcelot auf der Frohen Insel mit seiner Dame Elayne, in Gesell-
schaft von Sir Percivayle und Sir Ector, und wenden uns zu Sir Bors von Ganys und zu Sir
Lyonell [...] (Ubers. Lachmann mod.)

Die Ausdrucksweisen lassen sich formal und funktional weitgehend mit den
oben behandelten Transitionsformeln der antiken Literatur vergleichen (vgl.
Kap. 1.3). Die Rede vom Verlassen und Zuwenden deutet zumindest an, dass sich
der Erzdhler (und, wenn man die erste Person Plural so verstehen will, der Adres-
sat mit ihm) bei den jeweils von ihm behandelten Figuren befindet. Das Erzdhlen
erscheint als metaleptisches ,,Agieren im Raum der erzdhlten Welt“.”*® Freilich
gilt auch hier, was ich schon zu den antiken Transitionsformeln angemerkt habe:
Die Ausdriicke sind so stereotyp, dass sie kaum eine starke bildliche Vorstellung
bei zeitgendssischen Rezipienten ausgeldst haben diirften. In erster Linie dienen
die Formeln als Markierungen des Szenenwechsels und legen damit die Mecha-
nik des Erzdhlprozesses offen, zu der gerade bei Werken mit vielen Figuren we-
sentlich die geschickte Handhabung verschiedener Erzdhlstrdange zdhlt. Das Her-
vortreten des Erzdhlers dient dabei weniger dazu, ein besonderes rdaumliches
Verhdltnis zur Handlung zu beanspruchen, als das Erzdhlte zu koordinieren und
zu autorisieren. Entwicklungsgeschichtlich steht das Beobachterbild damit am
Beginn eines neuen Anlaufs, wo das Bild zwar klar angelegt, aber kaum imagina-
tiv entfaltet ist.” Auffillig ist, dass die mittelalterlichen Formeln so gut wie im-

157 Ich entnehme das erste Beispiel Windeatt 1988, 143, das zweite Fludernik 2003a, 389; vgl.
auch die Beispiele bei Wittig 1978, 61.

158 So Hasner 2005, 37 und 2019, 105 in Bezug auf italienische Beispiele.

159 So auch Hisner 2005, 38 (nicht haltbar aber S. 100, wonach die ,,Integrationstechnik des
entrelacement ein Novum darstellt, fiir das die antike und spdtantike Erzdhlliteratur keinen Pra-
zedenzfall bereithlt*).
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mer auf Figuren bezogen sind, wahrend ihre antiken Pendants gelegentlich auch
geographische Orte als Start- oder Zielpunkt enthalten (so in den in Kap. 1.3 zi-
tierten Beispielen von Nepos, Cicero, Lukian und Philostrat). Das Erzédhlen tiber
eine Figur erscheint als rdumliche Begegnung mit ihr; entscheidend ist nicht der
genaue Ort, sondern die Unmittelbarkeit zur Figur. Hierauf wird zuriickzukom-
men sein.

Die von Fludernik angefiihrten Transitionsformeln sind nicht auf das Engli-
sche beschrankt. Formal und funktional vergleichbare Ausdrucksweisen finden
sich in vielen volkssprachigen Literaturen des europdischen Mittelalters (das Mit-
tellateinische nimmt eine Sonderrolle ein, da es, soweit ich sehe, grofitenteils bei
den aus der antiken lateinischen Literatur bekannten Ausdrucksméglichkeiten
bleibt, die sich iiberdies auf Prosa beschranken; gerade die mittellateinische Epik
scheint in dieser Hinsicht nicht den volkssprachigen Verserzdhlungen zu fol-
gen).'®® Fiir den Wechsel zwischen Erzihlstriangen, in der Romanistik im An-
schluss an Ferdinand Lot als entrelacement bezeichnet, entwickeln die verschie-
denen Literaturen ein umfangreiches Formelrepertoire, das sich in verschiedene
Typen gliedern ldsst, wie es etwa Bernd Hasner unternommen hat.' In der Mehr-
zahl dieser Typen, etwa ,,die Geschichte ldsst ab zu reden von X und fangt an zu
redenvon Y*, ,,wir lassen ab zu reden von X usw.“ oder ,,wir lassen die Geschichte
von X usw.“, bleibt der Erzahler auf der Ebene des discours. Daneben, moglicher-
weise durch sprachdkonomische Verkiirzung, wie sie sich schon bei antiken
Transitionsformeln vollzogen haben konnte, etablieren sich jedoch Ausdrucks-
weisen, in denen sich der Erzdhler unmittelbar auf der Ebene der histoire positi-
oniert, sodass sich eine Metalepse wie in Fluderniks Beispielen aus dem Engli-
schen ergibt.

In der franzésischen Epik sind schon ab dem zwélften Jahrhundert Formeln
mit ,,Jairons* (,,wir werden lassen) belegt. Diese driicken zwar fiir sich genom-
men kein rdumliches Verhdltnis aus (gewGhnlich ist ein verbum dicendi wie

160 Z.B. Heimo von Bamberg, De decursu temporum 2,4, 12. Jh. (redeamus ad reges Assiriorum
et Sicioniorum, ,kehren wir zu den Kénigen der Assyrer und Sikyonier zuriick®); Theodoricus,
Historia de antiquitate regum Norwagiensium 23, 12. Jh. (sed regrediamur in Norwagiam, ,aber
kehren wir nach Norwegen zuriick®, zitiert nach Clover 1982, 155). Eine Besonderheit sind Meta-
lepsen in der Bibelexegese (z. B. Bernhard von Clairvaux, In vigilia nativitatis Domini 6,10, 12. Jh.:
nunc uero redeamus usque Bethlehem et uideamus hoc uerbum quod fecit Dominus et ostendit no-
bis, ,,Kehren wir jetzt aber bis Bethlehem zuriick und sehen wir das Wort, das der Herr gemacht
und uns gezeigt hat [vgl. Luk 2,15]“; man beachte die mystischen Implikationen).

161 Hisner 2005, 34-50 und 2019, 86-113 (dort auch mehr zur Forschungsliteratur zum entre-
lacement); vgl. auch die Unterscheidung zwischen discours- und histoire-bezogenen Formeln bei
Schneider 2021, 156.
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parler hinzugesetzt oder zu ergidnzen), sind nicht selten aber mit Verben der
raumlichen Bewegung kombiniert, die sich direkt auf Figuren beziehen. Exem-
plarisch zitiert seien zwei Belege aus Ami et Amile, einer chanson de geste des
zwolften Jahrhunderts, und aus Geoffroy de Villehardouins La conquéte de Con-
stantinople, dem &ltesten erhaltenen Werk franzosischer Prosa (verfasst 1207-
1213), das die dichterischen Formeln aufgreift:!%

Ici lairons dou comte Amile ester,
Au conte Ami devommez retorner [...] (V. 1229f.)

Hier wollen wir es bleiben lassen von Fiirst Amile zu reden, zu Fiirst Ami miissen wir zu-
riickkehren [...]

Or vos lairons de cels devers Constantinople et revendrons al marchis Boniface de Montfer-
rat. (Par. 324)

Nun wollen wir ablassen euch von denjenigen vor Konstantinopel zu erzdahlen und zuriick-
kehren zu Marquis Boniface von Montferrat.

In beiden Fillen ist zumindest im zweiten Glied eine rdumliche Unmittelbarkeit
des Erzdhlers, der bei Villehardouin iibrigens scharf vom in der dritten Person
erscheinenden Autor unterschieden ist, zu den Figuren des jeweiligen Erzdhl-
strangs ausgedriickt.’® Noch ndher am Englischen stehen die Formeln im Spani-
schen, die typischerweise die Verben dexar (,verlassen‘) und tornar (,zuwenden‘)
verwenden und so bereits im ersten Glied den Erzdhler als bei den jeweils behan-
delten Figuren befindlich darstellen. Ich gebe je ein Beispiel aus dem auf das drei-
zehnte Jahrhundert datierten Libro de Apolonio und aus dem Amadis de Gaula.
Das letztere Werk stammt in seiner erhaltenen gedruckten Form zwar erst aus
dem frithen sechzehnten Jahrhundert, ist aber literaturgeschichtlich von beson-
derer Bedeutung, weil es von zahlreichen spateren Autoren stark rezipiert wurde,
besonders vom im folgenden Teilkapitel zu besprechenden Cervantes:'%

Mas dexemos a ella su menester vsando,
tornemos en el padre que andaua lazdrado. (Str. 433cd)

162 Beide Stellen nennt bereits Kressner 1877, 7; vgl. zur zweiten auch Beer 1970, 271; Poirion
1978, 49. Curtius 1948, 426 zitiert dhnliche Belege aus Garin le Loherain (spites 12. Jh.). Bei
Chrétien de Troyes finden sich nach Hasner 2019, 86f.; 103f. keine Formeln dieses Typs. Allge-
mein zum Gebrauch von lairons mit impliziertem parler Tobler/Lommatzsch s. v. laissier (fiir
laissier de ist hier angegeben ,,zu sprechen aufhéren®, Bd. 5, Sp. 84,51).

163 Vgl. zu Autor und Erzdhler bei Villehardouin Marnette 2006, 119.

164 Zum ersten Text vgl. Walker 1974, 103 (dort auch franzdsische und englische Beispiele).
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Aber verlassen wir sie, wiahrend sie ihrem Beruf nachgeht, wenden wir uns dem Vater zu,
dem es elend ging.

Mas agora dexaremos a los vnos y otros en sus reales, como hauéys oydo [...] y contarvos
hemos lo que en este medio tiempo acaeci6 [...] (Kap. 112)

Aber jetzt werden wir die einen und die anderen in ihren Lagern verlassen, wie du gehort
hast [...], und wir werden dir erzihlen, was in der Zwischenzeit geschah [...]

Auch im Italienischen lassen sich vergleichbare Formeln finden, typischerweise
mit den Verben lasciar (,lassen®) und tornar (,zuwenden‘) oder ritornar (,zuriick-
kehren‘); ich komme hierauf wegen der besonderen hiermit verbundenen Ent-
wicklungen am Ende dieses Teilkapitels zuriick. Etwas schwerer ist die Suche in
der mittelhochdeutschen Literatur. Die mittelhochdeutschen hofischen Epen
enthalten zwar ebenfalls mehr oder weniger typische metanarrative Formeln,
eine rdaumliche Anwesenheit des Erzdhlers kommt hierin aber nur selten explizit
zum Ausdruck.’® Am ehesten vergleichen lassen sich hier Formeln mit ldzen (,las-
sen‘), das aber praktisch immer von einem Infinitiv begleitet ist und nicht unmit-
telbar ein rdumliches Verhéltnis ausdriickt (Typus ,nun lassen wir ihn x tun®).
Die im Infinitiv ausgedriickte Handlung ist dabei zumeist in der vorangehenden
Szene beschrieben oder eingeleitet; der Erzdhler prasentiert sich also nicht als
Urheber der Handlung, sondern iiberldsst die Figur einer von ihr ohnehin schon
begonnenen Titigkeit (Ahnliches gilt iibrigens auch fiir mittelenglische Formeln
mit let + Infinitiv, etwa in Chaucers Canterbury Tales).'*® Formeln dieser Art im-
plizieren grundsatzlich eine zeitliche Koinzidenz von Handlung und Erzdhlung.
Fiir das Thema der rdumlichen Anwesenheit konnen sie relevant werden, wenn
die Handlung eine Bewegung im Raum beinhaltet oder wenn zusatzlich auf die
raumliche Position des Erzdhlers gedeutet wird. Falle der ersteren Art begegnen
schon im frithen dreizehnten Jahrhundert; Christian Schneider nennt Wolframs
von Eschenbach Willehalm und das Nibelungenlied:'*

ni 1at Terraméren riten —
hoeret, wie die érsten striten! (360,29f.)

165 Einschlégig hierzu Schneider 2021, 151-162 (auch zum Begriff der metanarrativen Formel).
166 Sonderfille, wo die Handlung mit der Formel erst eingeleitet wird, behandle ich in Kap. 2.6.
Etwas pauschal zu metanarrativen Formeln mit ldzen Schneider 2021, 154, wonach hierbei stets
»die disponierende Macht der Erzdhlerstimme [...] auf die Handlung selbst durch[greift], indem
sie etwas mit den Figuren geschehen ldsst.“

167 Schneider 2021, 154 mit Anm. 118. Formeln mit ldzen + riten finden sich in Wolframs Parzival
(101,5; 224,5; 443,5; 737,11, Hinweis von Martin Sebastian Hammer). Weitere jiingere Beispiele
bei Schneider 2021, 155, Anm. 119.
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Nun lasst Terramer reiten — hort, wie die Ersten kdmpfen!

Di boten lazen riten; wir svln iv tvn bechant
wi div chvneginne fvre dvrch div lant [...] (B-Handschrift, Str. 1287,1f.)

Lassen wir die Boten reiten; wir werden euch berichten, wie die Kénigin durch das Land
fuhr [...]

An keiner der Stellen ist die rdumliche Position des Erzadhlers ausdriicklich ange-
geben, doch legen beide Verspaare die Vorstellung nahe, dass sich die genannten
Figuren anschlief3end aus der Gegenwart des Erzahlers und der Adressaten ent-
fernen, die drei Parteien sich also zuvor am selben Ort befanden. Das Prasens
striten (,,kdmpfen“) im ersten Beispiel kann man dabei so verstehen, als solle das
Publikum nicht blof3 den folgenden Bericht horen, wie es an der zweiten Stelle
heif3t, sondern das Kampfgeschehen selbst, das sich in metaleptischer Simulta-
neitit zur Erzihlung, ja moglicherweise unmittelbar vor ihren Ohren abspielt.!'®
Damit schiene auch der schon in der Antike bekannte Konnex zwischen rdumli-
cher Anwesenheit und sinnlicher Erfahrbarkeit (der sich dort freilich meist auf
das Sehen bezieht) einen Moment lang wieder auf.’®® Noch deutlicher wird die
stationdre Position von Erzdhler und Adressat, wenn sich Figuren zu ihnen hin-
bewegen sollen, etwa in Wolframs Parzival, wo es iiber eine bereits heranna-
hende junge Frau heifdt: ,,nu 14t si heistieren her* (,,nun lasst sie herbeieilen®,
778,26).7° In beiden Fillen vermitteln die Formeln dieses Typus den Eindruck ei-
ner riumlichen Begegnung von Erzdhler, Publikum und Figuren, die sich wesent-
lich durch die Bewegung der Figuren in der Handlung ergibt.

Eine zusétzliche Angabe zur rdumlichen Position des Erzdhlers findet sich an
einer Stelle aus dem spatmittelalterlich {iberlieferten, aber auf eine dltere Urfas-
sung zuriickgehenden Miinchner Oswald:"

nu laf} wir si den hirsch jagen
und siillen da haim von der kungin sagen. (V. 2483f.)

168 Vgl. zum ,,present of perception® Zeman 2018, 280. Zu Simultaneitdt und Metalepse siehe
S. 10 in diesem Band.

169 Namlich bis der Erzdhler wieder seine Rolle als Vermittler vergangenen Geschehens auf-
nimmt (,,nu hoert wer solhe tat da tuo, / daz man in drumbe prise. / ob michs d’aventiure wise
[...], 361,2-4).

170 Vgl. auch 652,15 (,,nu lat den knappen wider komn*), wo aber die Position des Erzdhlers
unbestimmt bleibt (kein deiktisches Element wie ,her* wie in 778,26). Den Hinweis auf beide
Stellen verdanke ich Martin Sebastian Hammer.

171 Zitiert bei Schneider 2021, 153.



70 —— Der Erzihler als anwesender Beobachter der Handlung

Nun lassen wir sie [die Heiden] den Hirsch jagen und werden zu Hause von der Konigin
erzdhlen.

Die Angabe ,,da haim* ldsst sich so verstehen, dass sich der Erzdhler, wenn er
den Faden der Handlung am Hof wiederaufnimmt, in metaleptischer Weise auch
selbst dort befindet. Eine nur in einer einzelnen Handschrift iiberlieferte Variante
macht dies noch expliziter: ,,Wir s6llent haim zt der jungen kiiniggin ga*hen* (V.
2484)."” Die Formulierung kann sicherlich nicht als reprasentativ fiir die mittel-
hochdeutsche Literatur gelten, verdient aber doch insofern Beachtung, als sie ei-
nen in der geldufigen Transitionsformel implizierten Gedanken fortspinnt und
ausformuliert. Gerade in seiner singuldren Stellung macht das zitierte Beispiel
jedoch auch deutlich, dass eine rdumliche Anwesenheit des Erzahlers am Ort der
Handlung in der mittelhochdeutschen Erzdhlliteratur in aller Regel eben nicht
ausdriicklich beansprucht, sondern allenfalls angedeutet ist. Die angefiihrten
englischen, franzdsischen und spanischen Texte werden in dieser Hinsicht deut-
licher, allerdings entwickeln auch sie aus den stereotypen Transitionsverben nie
anschauliche Anwesenheitsszenen, wie dies in der Antike zumindest einige we-
nige Autoren tun. Damit stellt sich die Frage, warum das Beobachterbild, obwohl
offenbar grundsatzlich bekannt, in den betreffenden Texten so vorsichtig einge-
setzt wird.

Ein moéglicher Grund hierfiir liegt in einer auf miindlichen Rezeptionsformen
basierenden Raumkonzeption. Schon Fludernik stellt die Vermutung an, dass
hinter den von ihr beschriebenen stereotypen Uberleitungen Formeln oraler
Dichtung stehen, die in schriftlich fixierten Texten fortgefiihrt wurden.” Dieser
Gedanke ldsst sich in einen weiteren Kontext stellen. Jiingere medidvistische Bei-
trage weisen darauf hin, dass mittelalterliches Erzdhlen trotz mancher Unter-
schiede und Ausnahmen typischerweise in einem gemeinsamen ,Zeigraum‘ er-
folgt, in dem sich der Erzdhler zusammen mit dem Publikum befindet.” Grund-
legend hierfiir sind orale Vortragssituationen, in denen der reale und der imagi-
ndre Raum bis zu einem gewissen Grad miteinander konvergieren, sodass die
Handlung wie auf einer Biihne unmittelbar vor dem Erzdhler und den Zuho6rern

172 Angegeben im Apparat der Ausgabe von Curschmann. Die Handschrift ist auf 1472 datiert.

173 Fludernik 2003a, 389: ,,In fact, the medieval scene shift markers presumably echo formulae
of oral poetry; they continued to be used in verse narrative because they proved necessary to the
structuring of longer romances, with the result that they even survived into the fifteenth-century
prose romances.“

174 Die Kategorie Raum im mittelalterlichen Erzdhlen hat zuletzt grof3e Aufmerksambkeit erfah-
ren, vgl. Daumer 2013; Wagner 2015; Miiller 2017, 243-294; Kragl 2018; Schneider 2018 (und 2021,
259-303).
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stattzufinden scheint.” Diese Raumkonzeption bleibt auch unter den Bedingun-
gen einer semi-oralen Textualitét trotz verschiedener Weiterentwicklungen pra-
gend. Fiir das Thema der Anwesenheit folgt hieraus, dass sich der Erzdhler und
die Rezipierenden grundsitzlich am Ort der Handlung befinden, allerdings we-
niger, weil sie sich an einen bestimmten geographischen Ort begeben, als weil
sich die Handlung ohnehin vor ihnen abspielt.

Gerade Formulierungen mit turne oder tornar werden im Rahmen einer sol-
chen biihnenartigen Raumkonzeption erst recht verstandlich; auch der Typus
»hun lassen wir ihn reiten® ergibt unmittelbar Sinn, wenn sich die Figur aus der
Gegenwart des Erzdhlers bewegt und nicht umgekehrt. Der Erzdhler ist hierbei
anwesend, aber nicht unbedingt mobil gedacht. Andere Formulierungen (so die
Typen ,,wir verlassen“ und ,,wir kehren zuriick“, noch deutlicher das Einzelzeug-
nis ,,wir s6llent [...] ga®hen*) deuten zwar eine Mobilitit des Erzdhlers an, doch
sind die Referenzpunkte der Bewegung eher Figuren als Orte. Die Anwesenheit
an einem bestimmten geographischen Ort bleibt in der Regel zu erschlief3en. Dass
der Aufenthalt am Ort der Handlung nicht deutlicher ausgedriickt wird, erklart
sich vielleicht daraus, dass die Raumillusion wesentlich von ihrer Selbstver-
standlichkeit lebt: Explizite Reflexionen zum Verhiltnis von erzdhltem und un-
mittelbarem Wahrnehmungsraum wiirden die Illusion der Konvergenz eher ge-
fahrden als beférdern. Die Idee der Koprdsenz von Erzdhler, Publikum und
Figuren wirkt am besten, wenn man sich nicht {iber sie verstandigen muss.

Freilich bleibt die Verwendung metaleptischer Transitionsformeln nicht
iberall so vorsichtig. Hierfiir ist der Blick auf die bislang nicht ndher betrachtete
italienische Renaissanceliteratur zu wenden. Noch wéahrend in verschiedenen
Teilen Europas weitere hofische Epen entstehen und weitertradiert werden, las-
sen sich in einer neuen Gattung der italienischen Literatur bereits um einiges
deutlichere Auspragungen des Beobachterbildes greifen. In Boccaccios Decame-
ron (entstanden zwischen 1349 und 1353) weisen die in der Ndhe von Florenz bei-
sammensitzenden Erzdhlerinnen und Erzédhler zu Beginn ihrer Novellen regelma-
Big auf deren Schauplatz hin. In mehreren Fillen sprechen sie in diesem
Zusammenhang davon, dass dieser Schauplatz aufgesucht werden soll, so am
Beginn zweier aufeinanderfolgender Novellen am dritten Tag:'"

175 Vgl. zur Vortragssituation Schneider 2018, 210-212 (wiederholt in 2021, 277-280); zum Bild
der Biihne auch Kragl 2018, bes. 161.

176 Zum Inhalt der Novellen Ruthenberg 2014; Barsella 2014. Vgl. zur Ausdrucksweise 4,7,5: ,,11
che [...] apparira nella mia novella, con la qual mi piace nella nostra citta rientrare, della quale
questo di, diverse cose diversamente parlando, per diverse parti del mondo avvolgendoci co-
tanto allontanati ci siamo.“ (,,Das wird [...] in meiner Novelle deutlich erscheinen; mit ihr méchte
ich wieder in unsere Heimatstadt zuriickkehren, von der wir uns am heutigen Tag so weit ent-
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Alquanto é da uscire della nostra citta, la quale come d’ogni altra cosa € copiosa, cosi &
d’essempli a ogni materia; e come Elissa ha fatto, alquanto delle cose che per I’altro mondo
avvenute son raccontare, e per cio, a Napoli trapassando [...] (3,6,3)

Wir miissen unsere Stadt einmal verlassen, die wie an allem anderen auch reich an Beispie-
len fiir alle Themen ist. Wie Elissa es getan hat, soll von Dingen erzdhlt werden, die sich in
anderen Teilen der Erde ereignet haben: So schauen wir nach Neapel [...]

A me piace nella nostra citta ritornare, donde alle due passate piacque di dipartirsi, e come
un nostro cittadino la sua donna perduta racquistasse mostrarvi. (3,7,2)

Ich moéchte in unsere Stadt zuriickkehren, die in den letzten beiden Novellen verlassen
wurde; und ich werde euch zeigen, wie einer unserer Mitbiirger seine verlorene Dame wie-
dergewonnen hat. (Ubers. Brockmeier)

Die Aussagen stehen noch deutlicher als in den oben behandelten semi-oralen
Texten im Kontext einer miindlichen Kommunikationssituation, die hier freilich
im Text selbst beschrieben ist, also auf der intradiegetischen Ebene steht (mog-
licherweise scheinen hier die ersten nachantiken Metalepsen auf, bei denen in-
tradiegetische und hypodiegetische Ebene vermischt werden). Zudem haben
auch sie in gewisser Weise eine transitorische Funktion, insofern sie von einer
Novelle zur néchsten iiberleiten, wobei sie zugleich am Beginn einer in sich ge-
schlossenen Erzihlung stehen. Uber die zuletzt behandelten Texte hinaus gehen
die zitierten Aussagen zum einen durch die Explizitheit, mit der eine Anwesen-
heit am Ort der Handlung beschrieben wird, noch mehr aber durch die Mobilitit,
die die Erzdhlenden fiir sich reklamieren. Die Handlung ereignet sich nicht wie
auf einer Biihne vor den Augen eines statischen Erzdhlers, vielmehr miissen sich
die Erzahlenden, oder eher wohl die Erzdhlgemeinschaft, nach der Vorstellung
der zitierten Passagen selbst an den jeweiligen Schauplatz begeben.”” Bemer-
kenswert ist tiberdies, dass die Anwesenheit nicht wie in den oben behandelten
Texten auf Figuren fokussiert ist, sondern den Ort selbst (,,nostra citta“, ,,Napo-

fernt haben, insofern wir von vielen anderen Dingen erzdhlt haben und durch viele andere Teile
der Welt gestreift sind.*); 5,5,3: ,,Poi che Filostrato ragionando in Romagna é entrato, a me per
quella similmente giovera d’andare alquanto spaziandomi [...]“ (,Da Filostrato sich mit seiner
Erzdhlung in der Romagna bewegt hat, so will auch ich mich dort ein wenig ergehen [...]).

177 Ob die Zuhorenden den Erzdhlenden folgen, bleibt meist offen, man beachte aber die erste
Person Plural in 4,7,5 (,,allontanati ci siamo*). Die Ausdriicke ,,& da uscire“ (3,6,3) und ,,a me
piace [...] ritornare“ (3,7,2) lassen eine gemeinsame Bewegung von Erzdhlerin und Zuhérenden
immerhin zu. Der Begriff ,,Erzdhlgemeinschaft” wird in der Boccaccioforschung regelméafiig ver-
wendet, vgl. etwa Kocher 2005, 245; S6ffner 2010, 343.
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1i“) betrifft, sodass die Mobilitit einen echt geographischen Charakter annimmt,
wie es zuletzt in einigen antiken Texten der Fall war.

Der Anspruch, die Stadt zu verlassen und eine andere zu besuchen, gewinnt
dabei besondere Bedeutung vor dem Hintergrund der Rahmenerzdhlung: Die
zehn Erzdhlerinnen und Erzdhler haben sich vor der grassierenden Pest in ein bei
Florenz gelegenes Landhaus zuriickgezogen, kénnen also gerade nicht ohne
Weiteres eine andere Stadt aufsuchen. Die Lage ldsst sich in gewisser Weise mit
der oben (Kap. 1.1) beschriebenen Exilsituation des Propheten Ezechiel verglei-
chen: Da ein physisches Aufsuchen des interessierenden Ortes nicht moglich ist,
wird ein narrativer oder zumindest narrativ nachvollzogener Ortswechsel umso
attraktiver und bedeutsamer. Die Anwesenheitsvorstellung erscheint damit nicht
als blof3es Traditionsgut, sondern bespiegelt die konkrete Erzdhlsituation, ja ist
womoglich auf diese abgestimmt. Das Bild erhielte damit eine eskapistische Kon-
notation: Erzahlen kann gerade Menschen in raumlicher Gebundenheit dazu ver-
helfen, sich an einen Ort ihres Wunsches zu versetzen, sei es durch das eigene
Hervorbringen einer Erzdhlung, sei es durch die hérende oder lesende Teilnahme
an der Erzdhlung einer anderen Person (eine Idee, die manche spitere Autoren
auch ausdriicklich formulieren werden)."”®

Noch wichtiger fiir die weitere Entwicklung des Beobachterbildes ist der an-
derthalb Jahrhunderte nach Boccaccio tadtige Ariost. Sein Versepos Orlando furi-
oso (erstmals gedruckt 1516, endgiiltige Fassung 1532), das in den folgenden Jahr-
hunderten in ganz Europa intensiv rezipiert und verarbeitet wurde, zeichnet sich
durch die Zahl und Vielfalt seiner metanarrativen Einschaltungen aus, von denen
einige schon ldnger als metaleptisch erkannt worden sind.” Dabei kniipft das
Werk, wie auch in seinem Inhalt, an die Tradition der oben behandelten Ritterro-
mane an. Tatsdchlich muten viele der hdufigen Strangwechselformulierungen
recht konventionell an (typische Verben sind lasciar, tornar und ritornar).®*° Da-
neben finden sich jedoch immer wieder Fille, in denen die Transitionsformeln

178 So Erhart Késtner, Zeltbuch von Tumilad iiber seine Kriegsgefangenschaft in Agypten (1949,
S. 27): ,,Ich schrieb. [...] Wihrend die andern der Hitze, den Fliegen, der Enge und den andern
agyptischen Plagen mehr Aufmerksamkeit schenkten, genof3 ich den Vorteil, daf} ein Schreiben-
der nichts braucht als Stift und Papier, um Zeit und Raum so entriickt zu sein wie es ein Trau-
mender ist.“ (Man beachte den medialen Wandel zur Schriftlichkeit!)

179 Berta 2006, 188f. nennt etwa 15,9,8 (dazu S. 178 in diesem Band). Allgemein zur ,,Autorefle-
xivitat“ des Orlando furioso Hempfer 1982, wonach das Werk Techniken der spateren Romantra-
dition prafiguriert. Zur Rezeption des Werks in Deutschland Aurnhammer/Zanucchi 2020.

180 Vgl. etwa 3,4,5; 7,2,7; 11,80,3; 12,17,1; 15,10,1; 17,17,5; 18,59,3. Vor Ariost finden sich dhnli-
che Formeln bei Pulci und Boiardo, vgl. Timm 1996, LVII, Anm. 32. Hasner 2019, 103 (vgl. 2005,
37) nennt aulerdem ein Beispiel aus der Spagna (5,4, um 1380).
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mehr oder weniger deutlich umspielt und in ihrem metaleptischen Potenzial ge-
steigert werden. Da diese Tendenz bereits von Hasner eingehend nachgezeichnet
wurde, beschrdnke ich mich hier auf vier aussagekréftige Beispiele, von denen
ich zwei Hasner entnehme.’' An einer Stelle des 12. Gesangs kiindigt der Erzdhler
an:

Ma tornando a Ruggier, ch’io lasciai quando
dissi che per sentiero ombroso e fosco

il gigante e la donna seguitando,

in un gran prato uscito era del bosco;

io dico ch’arrivo qui dove Orlando

dianzi arrivo, se ’l loco riconosco. (12,17,1-6)

Aber mich zu Ruggiero wendend, den ich verlassen habe, als ich sagte, dass er, auf schatti-
gem und dunklem Pfad dem Riesen und der Dame folgend, auf eine grof3e Wiese des Waldes
herausgetreten war, sage ich, dass er dort ankam, wo Orlando vor kurzem ankam, wenn ich
den Ort wiedererkenne.

Die Passage beginnt mit stereotypen Transitionsverben und entwickelt damit zu-
nichst allenfalls eine schwache bildhafte Qualitit. Uber die Beispiele aus friihe-
ren Ritterromanen hinaus geht sie, indem sie die konventionell er6ffnete Anwe-
senheitsvorstellung in angedeuteter Form noch einmal ironisch aufgreift. Die
Bemerkung ,,se ’l loco riconosco” impliziert, dass der Erzdhler die betreffende
Wiese schon einmal an der Seite von Orlando betreten hat und jetzt mit Ruggiero,
dem er sich zugewandt hat, von neuem erreicht. Dariiber hinaus legt sie nahe,
dass der sich mit den Figuren bewegende Erzdhler, weit entfernt von Allwissen-
heit, aus seinen visuellen Eindriicken erschliefSen muss, wo er sich gerade befin-
det. Die Passage steht damit exemplarisch fiir Ariosts spielerischen Umgang mit
alteren Erzdhltraditionen. Sowohl der ironische Umgang mit dem Beobachter-
bild, fiir den in der Antike Lukian ein erstes, freilich sehr anders geartetes Bei-
spiel gab, als auch die angedeutete Unsicherheit iiber den Aufenthaltsort, die an
das Unwissen des Erzdhlers bei Martianus Capella erinnert, werden im modernen
Roman in deutlicherer Form begegnen.

An anderen Stellen verstarkt Ariost das Beobachterbild durch weitere Varia-
tionen; ich zitiere Belege aus dem 9. und dem 22. Gesang:'®

181 Hasner 2005, 36—-50 und 2019, 103-113; allgemein zum entrelacement bei Ariost Stierle 1980,
297-310; Zaiser 2009, 133-137; zu Metalepsen bei Ariost auch Rivoletti 2014, 204-213.

182 Den Hinweis auf 9,93,5-8 verdanke ich Daniel Zimmermann; vgl. Rivoletti 2014, 208; 210;
Hasner 2019, 108.
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Prima che piu io ne patrli, io vo’ in Olanda
tornare, e voi meco a tornarvi invito;

che, come a me, so spiacerebbe a voi,

che quelle nozze fosson senza noi. (9,93,5-8)

Bevor ich mehr iiber ihn sage, mochte ich nach Holland zuriickkehren, und ich lade euch
ein, mit mir zuriickzukehren, denn ich weif3, dass es euch ebenso leidtun wiirde wie mir,
wenn die Hochzeit ohne uns stattfiande.

Chi sia dird, ma prima dar le spalle

a Francia voglio, e girmene in Levante,

tanto ch’io trovi Astolfo paladino,

che per Ponente avea preso il camino.

Io lo lasciai ne la citta crudele [...] (22,4,5-5,1)

Wer es ist, werde ich sagen, aber zuerst will ich dem Frankenreich den Riicken kehren und
in die Levante gehen, bis ich den Paladin Astolfo finde, der den Weg gen Westen genommen
hatte. Ich verlie ihn in der grausamen Stadt [...]

Im ersten Fall durchbricht Ariost die Formelhaftigkeit der Aussage, indem er die
mit dem stereotypen Verb tornare angedeutete Bewegung fiir den Erzdhler und
den Adressaten einzeln durchspielt. Der in negativer Umkehrung formulierte Ge-
danke, dass Erzédhler und Adressat der erzdhlten Hochzeit beiwohnen sollen, in-
tensiviert die bildhafte Vorstellung, indem er einen ausgedehnten Aufenthalt am
Handlungsort nahelegt. Im zweiten Beispiel erhht die individuellere Formulie-
rung des rdumlichen Ubergangs mit ,,dar le spalle®, ,,girmene“ und ,,ch’io trovi“
die Wahrscheinlichkeit, dass beim Lesen eine bildliche Vorstellung entsteht. Die
Verwendung von trovare weist dabei auf eine topische Verwendung in spateren
Romanen voraus (,,wir finden unseren Helden*), zeichnet hier aber, zumal in Ver-
bindung mit anderen Bewegungsausdriicken, deutlich das Bild eines sich durch
die Diegese bewegenden Erzihlers.’®® Der Ubergang zur Figur des folgenden
Erzahlstranges scheint nachgerade eine zeitlich ausgedehnte Suche im erzdhlten
Raum zu erfordern, ist also nicht mit einer einfachen Zuwendung im Sinne der
biithnenhaften Raumkonzeption des Mittelalters abgetan.'® Hierzu passt auch,
dass die Bewegung des Erzdhlers nicht an Figuren orientiert ist, sondern mit

183 Fiir weitere Beispiele fiir transitorisches (ri)trovare im Orlando furioso siehe Hasner 2019,
107. Timm 1996, LVII notiert eine Imitation des Bildes ,Erzdhler sucht Figur‘ im jiddischen Stan-
zenroman Paris un Wiene (16. Jh., 538,3: ,,un” Paris will ich gén suchén ach®).

184 Hisner (2019, 108) sieht iiberdies impliziert, dass das Personal des Erzédhlstranges ,,dem
Erzdhler verloren gehen konnte, also zu einem autonomen Sein jenseits seiner erzahlten Exis-
tenz imstande ware.“
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»girmene in Levante“ dezidiert geographisch bestimmt wird, wie es auch bei
Boccaccio zu beobachten war. Erst am Ende des Zitats kehrt Ariost mit ,,lasciai“
zu einem konventionellen Transitionsverb zuriick, dass in diesem Kontext jedoch
ebenfalls leichter in seiner bildhaften Valenz wahrgenommen werden kann.

Noch auffalliger und im Wortsinn grenziiberschreitend wird die Strangwech-
selformulierung am Ende einer Episode, in der Astolfo auf dem Feuerwagen des
Propheten Elia zum Mond fahrt, wo er mit dem Evangelisten Johannes iiber die
ruhmvolle Zukunft des Hauses Este spricht:'®

Resti con lo scrittor de I’evangelo
Astolfo ormai, ch’io voglio far un salto,
quanto sia in terra a venir fin dal cielo;
ch’io non posso pit star su I’ali in alto.
Torno alla donna a cui con grave telo
mosso avea gelosia crudele assalto.

Io la lasciai [...] (35,31,1-7)

Bleibe Astolfo nun beim Schreiber des Evangeliums, denn ich will einen Sprung machen,
so weit es ist, vom Himmel zur Erde zu gelangen; denn ich kann nicht mehr auf Fliigeln in
der Hohe bleiben. Ich wende mich zur Dame, auf die Eifersucht mit schwerer Waffe einen
grausamen Anschlag veriibt hatte. Ich verlieB sie [...]

Hier ist die metaleptische Bewegung des Erzdhlers in einen Raum von kosmi-
schen Dimensionen eingeschrieben. Das Erzdhlen ist dabei anschaulich als Flug
visualisiert, bevor die Darstellung auch hier zu topischen Transitionsverben zu-
riickkehrt (,,Torno“, ,lasciai“). Das Bild des gefliigelten Erzihlers ist freilich
keine blof3e Ausschmiickung, sondern greift, wie Hasner zeigt, die vorangehende
allegorische Parallelisierung des wahren Dichters mit Schwanen auf, die die er-
innerungswiirdigen Namen dem Lethestrom entreif3en (35,13-15).¢ Fiir diese Ar-
beit ist das Bild dariiber hinaus deswegen interessant, weil es an antike Aussagen
iiber einen Flug des Autors durch die Diegese erinnert, wie wir sie in literaturkri-
tischer Form bei Ps.-Longin und Lukian (und in moglicher Préfiguration bei
Aristeas und Ezechiel) gesehen haben.’®” Mit seinem Flug zum Mond und dem
Sprung zur Erde schreibt sich der Erzahler eine iiber das Normalmenschliche hin-
ausgehende Bewegungsfahigkeit zu — und bricht diesen Anspruch zugleich, in-
dem er bekundet, sich nicht ldnger in der Luft halten zu kdnnen, wobei neben
dem kosmischen Aufenthaltsort wohl auch auf den ,hochfliegenden‘ Inhalt des

185 Vgl. zur Stelle Hasner 2019, 110.
186 Vgl. Hasner 2019, 110.
187 Vgl. Kap. 1.1und 1.3 in diesem Band.
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Gesprdchs mit dem Evangelisten angespielt ist.'®® Gerade diese Verbindung von
bildhafter Entfaltung und ironischer Brechung der Metalepse, die das Erzdhlen
zugleich als machtvollen und als spielerischen Vorgang kennzeichnet, macht
Ariost zu dem fiir dieses Kapitel bemerkenswertesten Vorldufer, wenn nicht gar
mit Karlheinz Stierle zum ,eigentlichen Anfangspunkt des modernen Ro-
mans“.'®

Es bleibt zu fragen, in welchem Verhiltnis die angefiihrten Erzdhltexte aus
dem Mittelalter und der Renaissance zur antiken Geschichte des Beobachterbil-
des stehen. Eine genealogische Beziehung zum antiken Beobachterbild ist nur in
gewissen Grenzen anzunehmen. Bei den in diesem Abschnitt genannten engli-
schen, franzosischen, deutschen und spanischen Autoren ist zwar eine Kenntnis
des Lateinischen, aber kaum des Griechischen anzunehmen. Hierzu passt es,
dass freiere Entfaltungen von Transitionsformeln, wie sie sich in der griechischen
Literatur entwickeln, in mittelalterlichen Erzdhltexten fast vollstandig fehlen.
Dass die mittelalterlichen Formeln unter dem Eindruck der schlichter bleibenden
Uberleitungsphrasen des Lateinischen entstanden sind, ist immerhin méglich,
aber auch alles andere als zwingend. Zumindest in einer Hinsicht kann man das
mittelalterliche Beobachterbild jedoch, auch wenn es sich unabhingig entwi-
ckelt haben sollte, mit seiner antiken Vorgeschichte verbinden: Offenbar sind die
Ausdriicke, wie schon in der Antike, in einem oral gepragten Kontext aufgekom-
men und haben sich von dort aus in schriftliche Kontexte iibertragen (dies wiirde
auch erkldren, warum die von vornherein schriftbasierte mittellateinische Epik,
die sich iiberdies an Modellen wie Vergil orientiert, keine vergleichbaren Formeln
ausbildet).

Anders ist die Lage bei den italienischen Renaissance-Humanisten Boccaccio
und Ariost, die sich beide nachweislich auch mit griechischer Literatur beschéf-
tigt haben. Ob hinter ihrer freieren Verwendung von Beobachterbildern am Sze-
nenwechsel Inspirationen aus antiken griechischen Texten stehen, wird sich
wohl kaum nachweisen lassen; bei Ariost ldsst sich zumindest das Flugbild mit
antiken Vorldufern parallelisieren, doch ein unmittelbares Modell fiir seine Verse
legt sich auch hier nicht nahe. Dennoch setzen die beiden Autoren, unabhingig
von der Frage einer direkten Beeinflussung, in gewisser Weise bestimmte Ent-

188 Hisner (2019, 110) verkniipft dies mit dem Pro6m des Gesangs, wo der Erzédhler bekundet,
ihm sei (wie Orlando) sein Verstand durch die von ihm geliebte Frau abhandengekommen, al-
lerdings miisse man fiir diesen (anders als bei Orlando) nicht bis zum Mond fliegen, weil er sich
nicht in solchen Hohen ansiedeln werde (dazu auch Hempfer 1982, 140f.; Hasner 2019, 61).

189 Stierle 1980, 259.

190 Grundlegend zu Griechischkenntnissen im europdischen Mittelalter ist Berschin 1980.
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wicklungslinien des antiken Beobachterbildes fort. Zugleich weisen die beiden
vielrezipierten Autoren damit in unterschiedlicher Weise auf die weitere Entwick-
lung voraus, die sich vor allem in dem sich neu etablierenden Genre des moder-
nen Romans vollziehen wird."

1.6 Aufnahme und Entfaltung im modernen Roman

Einen neuen Entwicklungsschub erfahrt das Beobachterbild mit der Etablierung
des ,modernen‘ europdischen Romans, der natiirlich in vielfdltiger Weise an
friihere Romantraditionen ankniipft. Zwar begegnen Beobachterbilder weiter
auch in anderen Gattungen, etwa in narrativer Dichtung. Als markantes Beispiel
abseits der kanonischen Literatur erwdhne ich Christian Ulrich Illenhofers 1643
vertffentlichte Poetische Beschreibung Der Denckwiirdigen Blutigen Schlacht/ So
den 23.0ctobris/2. Novembris Anno 1642. Im Breiten-Felde nahe Leipzig [...] vorgan-
gen, wo sich der Erzdhler mit der Selbstaufforderung ,,ey lasst uns doch hingehn“
(V. 1255) auf das Schlachtfeld versetzt und sogar Gespriche mit verschiedenen
Verwundeten fiihrt.”?> Auch literaturkritische Verwendungen nach antikem Vor-
bild finden sich in der Frithen Neuzeit wieder: Schon Genette zitiert Nicolas
Boileaus Art poétique (1674), in der es iiber einen namenlosen Autor (gemeint ist
Saint-Amant und sein Idyll Moyse sauvé) heif3t, er folge Mose durch Wiisten und
laufe, um mit dem Pharao im Meer zu ertrinken (,,Et, poursuivant Moise au tra-
vers des déserts, / Court avec Pharaon se noyer dans les mers“, 1,25f.; die Ver-
kniipfung von Anwesenheit und Mithandeln erinnert wohl nicht zuféllig an Ps.-
Longin, von dem Boileau im selben Jahr eine Ubersetzung vorlegte).'*>
Nirgendwo entfaltet das Beobachterbild jedoch eine so anhaltende Produkti-
vitdt wie im modernen Roman, der darum von jetzt an im Mittelpunkt stehen soll
(ein bemerkenswertes dichterisches Beispiel aus dem achtzehnten Jahrhundert
wird im néchsten Teilkapitel nachzureichen sein). Der oft als erster Vertreter des
modernen Romans bezeichnete Cervantes zeigt sich in dieser Hinsicht noch recht
traditionell. Im Don Quijote (El ingenioso hidalgo Don Quixote de la Mancha, erster
Teil 1605, zweiter Teil 1615) scheint die Vorstellung einer metaleptischen Anwe-
senheit des Erzdhlers am Ort der Handlung lediglich in konventionellen figuren-

191 Fiir iiberaus wertvolle Hinweise zu diesem Teilkapitel danke ich Martin Sebastian Hammer.
192 Ich danke Dirk Werle fiir den Hinweis auf Illenhofer.

193 Zitiert nach Genette 1972, 244, Anm. 2; vgl. Matzner 2020, 8. Zur Rezeption von De sublimi-
tate bei Boileau insgesamt siehe Ley 2003.
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bezogenen Transitionsformeln auf. Ein Beispiel aus dem zweiten Teil mag zur II-
lustration geniigen:*

Pero dejemos con su colera a Sancho, y d&ndese la paz en el corro, y volvamos a don Quijote,
que le dejamos vendado el rostro [...] (Kap. I1.47, S. 1013)

Aber lassen wir Sancho jetzt mit seinem Zorn, und moge Frieden im Kreise dort walten, und
kehren wir zuriick zu Don Quijote, den wir mit verbundenem Gesicht verlassen haben [...]
(Ubers. Braunfels mod.)

Die Formulierung entspricht weitgehend dem aus Mittelalter und Renaissance
bekannten Muster, wie es etwa in dem von Cervantes parodierten Amadis de
Gaula begegnet (vgl. das letzte Teilkapitel). Bemerkenswert ist allenfalls, dass
Cervantes derartige Ausdrucksweisen iiberhaupt iibernimmt und damit an die
weitere Romantradition weitergibt, die stark durch ihn gepragt wurde. Andere oft
genannte Archegeten des modernen Romans wie Grimmelshausen und Defoe
scheinen kaum oder gar nicht an Ausdrucksformen dieser Art interessiert zu sein,
die angesichts autodiegetischer Erzdhler in ihren Werken freilich auch nur be-
dingt moglich sind; Gleiches gilt fiir Briefromane wie Richardsons Pamela, or Vir-
tue Rewarded.” Ab dem mittleren achtzehnten Jahrhundert, in dem der moderne
Roman eine erste Bliite erfahrt, dndert sich die Situation. In gezielter Abgrenzung
von Romanen wie denen Richardsons, die durch die Unterdriickung eines extra-
diegetischen Erzidhlers eine Illusion der Unmittelbarkeit zu erzielen suchten, ent-
warfen einflussreiche Autoren dieser Zeit einen ausgepragt prasenten Erzdhler
(overt narrator), der sich hdufig auch mit metafiktionalen Bemerkungen verschie-
dener Art zu Wort meldet.”® In diesem Kontext gewinnt, zusammen mit anderen
Formen von Metalepsen, auch die Idee der Anwesenheit am Ort der Handlung
neue Popularitidt.””

194 Meyer-Minnemann (2006, 54f.) bespricht die Stelle als Syllepsis. Inwieweit Don Quijote ins-
gesamt metaleptisches Potenzial aufweist, ist umstritten. Patrick 2008 weist metaleptische In-
terpretationen, wie sie in den Sammelbanden Pier/Schaeffer 2005 und Grabe/Lang/Meyer-Min-
nemann 2006 vorgeschlagen wurden, zuriick, wobei er einem ungew6hnlich engen Metalepsen-
verstdndnis folgt, das diskursive und nicht-paradoxe Spielarten ausschlief3t (gegen die zitierte
Stelle S. 122). Affirmativ zu Metalepsen bei Cervantes wieder Lavocat 2016, 503f.; 512f.

195 Grimmelshausen zeigt immerhin insofern Interesse an Ebeneniiberschreitungen, als er in
der Rahmenhandlung des Seltzamen Springinsfeld (1670) den Autor-Erzdhler mit den Figuren
seines Abenteuerlichen Simplicissimus zusammentreffen ldsst, doch ist dies nur entfernt mit den
hier verfolgten bildhaften Ausdriicken vergleichbar.

196 Vgl. zusammenfassend zu dieser Gegenentwicklung Rawson 2007, 161.

197 Fiir einen Uberblick iiber Metalepsen im achtzehnten Jahrhundert siehe Lavocat 2023, 741f.
(,the Golden Age of Metalepsis?*).



80 —— DerErzihler als anwesender Beobachter der Handlung

Zumeist handelt es sich dabei weiterhin um Umschreibungen des Szenen-
wechsels, allerdings werden diese deutlich freier, ja teilweise geradezu experi-
mentell gehandhabt. Eine fiihrende Rolle iibernehmen hierbei englische Gat-
tungsvertreter, besonders Henry Fielding und Laurence Sterne, die beide in ihrer
Weise Einfliisse aus Cervantes weiterentwickeln, in Bezug auf Metalepsen jedoch
deutlich {iber ihn hinausgehen.”® In Fieldings Roman The History of the Adven-
tures of Joseph Andrews and his Friend, Mr. Abraham Abrams (1742), der sich auf
dem Titelblatt als ,,written in imitation of the manner of Cervantes* ankiindigt
und im Vorwort als ,,comic epic poem in prose“ charakterisiert wird, vollzieht der
Erzdhler einen Szenenwechsel am Kapitelende mit den Worten:'

[...] and indeed Fanny was the only Creature whom the Daughter would not have pitied in
her Situation; wherein, tho’ we compassionate her ourselves, we shall leave her for a little
while, and pay a short Visit to Lady Booby. (Kap. IV.12, S. 293)

Sachlich beschreibt die Aussage nicht viel mehr als das ,Verlassen‘ und ,Zuwen-
den‘, mit dem schon in mittelalterlichen Erzdhltexten eine metaleptische Prasenz
des Erzahlers impliziert werden konnte, doch variiert und umspielt Fielding die
stereotypen Transitionsverben (,pay a short Visit“). Ahnlich wie bei Ariost legt
die freiere Formulierung nicht nur ein Bewusstsein fiir die bildhafte Qualitat des
Ausdrucks aufseiten des Autors nahe, sondern erhéht auch die Wahrscheinlich-
keit fiir einen bildhaften Eindruck aufseiten der Rezipierenden. Dazu passt, dass
die metaleptische Ausdrucksweise mit zusidtzlichen Implikationen aufgeladen
wird: Der Erzdhler suggeriert, dass die von ihm verlassene Figur bis zu seiner
Riickkehr in ihrer Situation (,,wherein“) verharren muss, was er zugleich, pas-
send zum generellen Charakter des Romans, ironisch kommentiert, indem er
insinuiert, dass er sich in einem inneren Zwiespalt zwischen seinem Mitleid fiir
Fanny und dem anstehenden Besuch bei Lady Booby befindet, durch den er
Fanny alleinlassen muss. Erzdhlte Zeit und Erzdhlzeit sind hierbei anscheinend
gleichgesetzt, d. h. die zeitlichen Dimensionen der intra- und extradiegetischen
Welt fallen zusammen, was die metaleptische Qualitdt der Passage zusitzlich

198 Hanebeck (2017, 192, Anm. 135) konstatiert ankniipfend an Patrick 2008, ,,that Don Quixote
offers little metaleptic potential, and certainly offered Sterne no model of metaleptic narration.“
Das Beobachterbild konnte eine Ausnahme sein, wenngleich Cervantes fiir die englischen Auto-
ren hierin nicht die wesentliche Anregung gewesen sein diirfte. Zu einer Kombination aus Be-
obachter- und Urheberbild bei Swift siehe S. 183 in diesem Band.

199 Zitiert von Fludernik 2003a, 384f. Zur Charakterisierung des Romans im Vorwort Baines
2007, 52.



Aufnahme und Entfaltung im modernen Roman = 81

verstérkt (Fludernik spricht in Fillen wie diesen von einer ,,projected simultane-
ityu).zoo

Noch einen Schritt weiter geht Fielding in seinem wenige Jahre spdter
erschienenen Roman The History of Tom Jones, a Foundling (1749), der ebenfalls
dezidiert komischen Charakter hat. Der Erzdhler leitet hier von einer Beschrei-
bung des Anwesens von Mr. Allworthy zu einer im Innern des Hauses spielenden
Szene iiber, indem er sich an die Leserin oder den Leser wendet:

Reader, take care, I have unadvisedly led thee to the Top of as | high a Hill as Mr. Allworthy’s,
and how to get thee down without breaking thy Neck, I do not well know. However, let us
e’en venture to slide down together, for Miss Bridget rings her Bell, and Mr. Allworthy is
summoned to Breakfast, where [ must attend, and, if you please, shall be glad of your Com-
pany. (Kap. 1.4, S. 43f.)

Die Darstellung ist mit so plastischen imaginativen Details (hoher Hiigel, gefihr-
licher Abstieg, liutende Glocke) angereichert, dass sich beim Lesen geradezu un-
weigerlich eine lebhafte innere Vorstellung ergibt. Dabei flief}en verschiedene
Bildebenen ineinander, dhnlich wie bei Ariosts Sprung vom Mond zur Erde, der
neben seiner metaleptischen Funktion metaphorisch fiir den Wechsel von Stil
und Inhalt steht (35,31,1-7, vgl. S. 76 in diesem Band). Der Hiigel, auf den der
Erzahler den Leser gefiihrt hat, ist zundchst eine Stilmetapher fiir die hochtra-
bende ekphrastische Beschreibung, die hiermit ihren Abschluss findet.** Gleich-
zeitig erinnert das Stichwort an die Topographie des beschriebenen Anwesens,
womit die Idee einer Bewegung durch die beschriebene Szenerie zumindest an-
gedeutet wird. Tatsdchlich fiihrt die Bewegung den Erzdhler letztlich eindeutig
an einen Ort der Diegese, ndmlich den Friihstiickstisch, und gewinnt damit spa-
testens hier eine metaleptische Qualitit.”> Besonders eindriicklich wird die Pas-
sage dadurch, dass sie — wiederum teilweise vergleichbar mit Ariost (9,93,5-8,
vgl. S. 75) — die Anwesenheit des Erzédhlers und des Adressaten, den man in Tran-
sitionsverben der ersten Person Plural mitgemeint sehen kann, einzeln ausfor-

200 Fludernik 2003a, 387. Zur Anbahnung derartiger Implikationen in der Renaissance siehe
Kap. 2.6 in diesem Band.

201 So interpretiert von McMorran 2002, 165: ,,The Hill in question is the mock-heroic descrip-
tion in the preceding paragraph, the heightened tone of which is ironically translated as a phys-
ical elevation.*

202 Vgl. Hanebeck 2017, 91f., der die Stelle als rhetorische Metalepse interpretiert und von ei-
nem ,,projected shared space“ (S. 92) spricht (zur metaleptischen Qualitét der Stelle auch Hasner
2005, 1). Beide Autoren ignorieren freilich die Ebene der Stilmetapher (,,as high a hill as*; man
beachte auch, dass die Beschreibung gerade nicht auf dem Gipfel des Hiigels endet) und verken-
nen damit die Vielschichtigkeit der Passage.
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muliert. Im ersten Teil des Zitats steht die raumliche Position des Adressaten im
Mittelpunkt, wihrend der Erzdhler unbestimmter als Fiihrer erscheint (,,I [...] led
thee“); erst dann ist ausdriicklich von einer gemeinsamen Bewegung die Rede
(,let us[...] slide down together®), bevor der Erzdhler seine eigene Rolle als Zeuge
der nichsten Szene betont (,,I must attend®), dem sich der Adressat anschlief3en
mag oder nicht (,shall be glad of your Company*).

Wie bereits im Joseph Andrews ist die bildhafte Darstellung deutlich ironisch
getont. Dies zeigt sich schon in der grotesk-hyperbolischen Befiirchtung, die Le-
serin kénnte sich beim Abstieg, der sachlich dem Ubergang von der Beschrei-
bung zur Erzdhlung entspricht, das Genick brechen (so bereits angekiindigt in
der Synopse des Kapitels: ,, The reader’s neck brought into danger by a descrip-
tion*). Im explizit metaleptischen Teil des Zitats folgt dann die ironische Behaup-
tung, angesichts der ldutenden Glocke beim Friihstiick aufwarten zu miissen, mit
der sich der eben noch die Leserin fithrende Erzdhler gleichsam zum Diener sei-
ner Figuren degradiert. Die implizit und explizit metaleptischen Formulierungen
illustrieren also noch eine Uberleitung, tragen aber iiber diese strukturelle Funk-
tion hinaus zum ironisch-humoristischen Erzdhlton des Romans bei.

Bald nach Fielding greift Sterne das Beobachterbild in seinem an erzadhleri-
schen Experimenten verschiedenster Art {iberreichen Roman The Life and Opin-
ions of Tristram Shandy, Gentleman (1759-1767) in kreativer Form auf. Das Werk,
das seit Genette als Musterbeispiel fiir Metalepsen gilt,*® unterscheidet sich von
den iibrigen angefiihrten Romanen durch seinen homodiegetischen Erzdhler, al-
lerdings wird dieser in der Erzdhlung erst im Verlauf des dritten Buchs (erschie-
nen 1761) geboren und ist daher lange noch nicht Teil der Handlung. Dies gilt
auch fiir die folgende hiufig zitierte Passage:**

I have left my father lying across his bed, and my uncle Toby in his old fringed chair, sitting
beside him, and promised I would go back to them in half an hour, and five and thirty
minutes are laps’d already. — Of all the perplexities a mortal author was ever seen in, — this
certainly is the greatest, — for I have [...] to finish [several digressions] [...], and all this in
five minutes less, than no time at all [...]! (Kap. II1.38, S. 278)

203 Vgl. Genette 1972, 244. Eine umfassende Untersuchung zu Metalepsen im Tristram Shandy
bietet Hanebeck 2017, der zusammenfasst, das Werk sei ,,to my knowledge the narrative which
displays most metalepses (or most metaleptic potential) of all narratives in the eighteenth and
nineteenth centuries“ (S. 192).

204 Vgl. zur Stelle etwa Fludernik 2003a, 387; Klimek 2010, 139 (und 2018, 335); Hanebeck 2017,
88f.; meine Kiirzungen folgen Klimek.
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Ahnlich wie im Beispiel aus Joseph Andrews legt der Erzéhler nahe, seine Figuren
konnten sich nicht bewegen, solange er sich nicht bei ihnen aufhalt. Die konkre-
ten Zeitangaben fiihren den Zusammenfall von erzdhlter Zeit und Erzdhlzeit da-
bei pragnant vor Augen. Grotesk wird die metaleptischen Vorstellung vor allem
dadurch, dass der Erzdhler auf sein Versprechen — eigentlich eher eine Ankiindi-
gung - verweist, innerhalb einer bestimmten Zeit zuriickzukehren (,,To explain
this, I must leave him upon the bed for half an hour, — and my good uncle Toby
in his old fringed chair sitting beside him*, Kap. II1.30, S. 256).*° Womdglich
deutlicher als in Tom Jones zeigt sich der Erzdhler damit selbstironisch in einer
narrativen Notlage: Kann der dortige Erzdhler sich selbst und den Adressaten an-
scheinend gerade noch aus der Gefahr retten, in die sie die notwendige Bewe-
gung durch die Diegese bringt, so ist der Erzdhler Tristram Shandy mit seiner
selbstgestellten Aufgabe, sich zu einer bestimmten Zeit an einem bestimmten Ort
der Handlung einzufinden, offenkundig iiberfordert. Als Leidtragende seines ver-
fehlten Zeitmanagements prasentiert der Erzdhler seine Figuren, die wie einge-
froren an ihrem Ort verharren miissen, bis es ihm endlich gelingt, sie wieder auf-
zusuchen. Die Metalepse tritt damit vollends in den Dienst einer ironisch-
grotesken erzdhlerischen Selbstdarstellung.

Deutsche und franzosische Autoren gehen etwas zuriickhaltender mit dem
Beobachterbild um, zeigen im Gefolge der englischen Autoren aber ebenfalls ein
gesteigertes Interesse an Ausdrucksweisen dieser Art. In der franzdsischen Lite-
ratur ist Diderot das kanonische Beispiel, der besonders (aber nicht nur) in sei-
nem Roman Jacques le fataliste et son maitre (entstanden zwischen 1765 und
1784, erstmals gedruckt 1796) regelméflig metaleptische Erzdhlweisen einsetzt.*®
Kennzeichnend fiir den Roman, der uniibersehbar unter dem Einfluss von Ster-
nes Tristram Shandy steht, ist ein ausgepragtes Spiel mit den Leserinnen und Le-
sern. An einer von Genette nicht besprochenen Stelle iiberlasst der Erzahler vor-
geblich dem Leser die Entscheidung, welchem der beiden Protagonisten er
,[folgen‘ will, nachdem sich beide getrennt haben:

[M]ais voila le maitre et le valet séparés, et je ne sais auquel des deux m’attacher de préfé-
rence. Si vous voulez suivre Jacques, prenez-y garde ; la recherche de la bourse et de la
montre pourra devenir si longue et si compliquée, que de longtemps il ne rejoindra son
maitre, le seul confident de ses amours, et adieu les amours de Jacques. Si, ’abandonnant
seul a la quéte de la bourse et de la montre, vous prenez le parti de faire compagnie a son

205 Dazu Héasner 2005, 60.

206 Genette 1972, 244; vgl. Genette 2004, 23f. Zur kanonischen Stellung von Diderot als Beispiel
fiir Metalepsen siehe etwa Klimek 2018, 334, zu Metalepsen bei Diderot vor Jacques le fataliste
(etwa in Les Bijoux indiscrets, 1748) Pardo-Jiménez 2012.



84 —— DerErzihler als anwesender Beobachter der Handlung

maitre, vous serez poli, mais trés ennuyé ; vous ne connaissez pas encore cette espéce-la. Il
a peu d’idées dans la téte [...] (S. 45)

Doch sind jetzt Herr und Diener getrennt, und ich weif3 nicht, bei welchem von beiden ich
verweilen soll. Falls Sie Jacques folgen mégen, seien Sie gewarnt; die Suche nach Borse und
Uhr konnte derart lang und umstandlich werden, dass es lange dauert, bis er wieder zu
seinem Herrn aufschlief3t, dem einzigen, dem er seine Liebesgeschichte anvertraute, und
dann Adieu, Jacques’ Liebesgeschichte. Lassen Sie ihn jedoch allein nach Borse und Uhr
ausziehen und beschlief3en, seinem Herrn Gesellschaft zu leisten, so biifien Sie diese Hof-
lichkeit mit Langeweile; Sie kennen diesen Menschenschlag noch nicht. Er hat wenig Ideen
im Kopf [...] (Ubers. Schmidt-Henkel)

Sachlich steht die Formulierung fiir zwei mogliche Fortgdange der Erzahlung. Wie
bereits bei Fielding sind die Anwesenheit des Erzihlers (,,m’attacher”) und des
Lesers (,,vous voulez suivre“, ,,vous prenez le parti de faire compagnie®) einzeln
ausformuliert. Wichtig ist auch hier, dass die Metalepse zur ironisch-humoristi-
schen Erzdhlhaltung des Romans beitrdgt. Dies geschieht schon durch die blof3e
Inszenierung einer Wahlmdéglichkeit, die die realen Rezipierenden natiirlich
nicht haben, noch mehr aber durch die Warnungen des Erzdhlers vor beiden
moglichen Wegen. Die raumliche Anwesenheit von Erzdhler und Leser bei ihren
Figuren wird als ein potenziell ermiidendes Geschéft prasentiert, wobei erzdahlte
Zeit und Erzdhlzeit erneut ineinsgesetzt werden (andernfalls kénnten Erzdhler
und Leser zu den néchsten interessanten Ereignissen springen). Der Fortgang
verstdrkt die humoristische Qualitdt der Metalepse. Die Erzdhlung folgt zundchst
der zweiten der beiden Wahlmoglichkeiten, bis der Erzahler den Leser fragt, ob
er nun genug vom Herrn habe und man nicht Jacques entgegengehen wolle, da
dieser nicht zu ihm komme (,,Eh bien, en avez-vous assez du maitre, et son valet
ne venant point a nous, voulez-vous que nous allions a lui ?%, S. 46). Der Text
inszeniert so eine fortgesetzte Unsicherheit, moglicherweise sogar einen Streit
zwischen Erzdhler und Leser iiber den richtigen Weg durch die Diegese: Die
Anwesenheit am Ort der Handlung stellt die Beteiligten vor Probleme, gewinnt
damit aber an Unterhaltungswert fiir die realen Rezipierenden, die die Wegfin-
dungsversuche von Erzdhler und (fiktivem) Adressat mitverfolgen kénnen.

Die deutsche Literatur des achtzehnten Jahrhunderts hat in der Metalepsen-
forschung bislang wenig Beachtung gefunden, bietet jedoch mit Wieland eben-
falls ein friihes (freilich nicht ganz so auffilliges) Beispiel fiir das gesteigerte In-
teresse am Beobachterbild; spater wird ihm Jean Paul folgen.? Ich zitiere exem-

207 Einer der wenigen Beitridge zu Metalepsen bei Wieland (vor dem Hintergrund von Ariost) ist
Rivolett 2014, 204-213. Fiir einen auffilligeren Fall im Gedicht Oberon siehe das ndchste Teilka-
pitel.
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plarisch aus Wielands Der Sieg der Natur tiber die Schwdrmerei oder die Abenteuer
des Don Sylvio von Rosalva (1764), einem in Spanien spielenden Ritterroman, der
sich intensiv mit Cervantes’ Don Quijote, aber auch mit den Romanen Sternes und
Fieldings auseinandersetzt.?*® In einem Kapitel duf3ert sich der Erzdhler zundchst
mit leichtem Spott iiber

[...] die geheimniflvolle Zuriickhaltung, womit die Romanen-Dichter uns zuweilen etliche
Capitel lang im Zweifel lassen, wer diese oder jene Person sey, mit der sie uns in irgend
einem Wirthshauf} oder auf der Landgutsche zusammen gebracht halben [...] (Kap. IIL.10,
S. 115f.)

Schon hier erhilt die Beobachtervorstellung, die freilich auf die Rezipientenper-
spektive zugeschnitten ist, eine ironische Note: Die ,,Romanen-Dichter”, denen
sich der Erzdhler offenkundig nicht zurechnet, fithren ihre Leser an zweifelhafte
Orte und lassen sie dort zweifelhaften Figuren begegnen, scheinen also ihre Rolle
als Fiihrer durch die Diegese auszunutzen, um sich am Unwissen der Leser zu
weiden.?” Spitere Formulierungen, mit denen der Erzdhler sich selbst und sei-
nen Lesern eine Anwesenheit am Ort des Geschehens zuweist, sind sprachlich
eher unauffillig, erhalten durch ihren Kontext aber ebenfalls eine subtile humo-
ristische Qualitét, so zum Beispiel wenn der Erzdhler am Ende desselben Kapitels
eine Digression {iber die Natur der sympathischen Liebe mit den Worten ab-
schliefit:

Und nunmehr kehren wir, ohne uns ldnger mit solchen Subtilitdten aufzuhalten, zu unsern
beyden Schénen zuriick, welche wir, wie man sich vielleicht noch erinnert, auf dem Riick-
wege nach Lirias verlassen haben. (Kap. II1.10, S. 120)

Die konkrete Formulierung des Ubergangs (,,kehren wir [...] zuriick®, ,,verlassen
haben®) ist traditionell und steht insofern etwa dem Don Quijote nahe, doch der
suggerierte Gedanke, der Erzdhler konne sich durch die rdumliche Riickkehr zu
den Figuren aus einer allzu diffizilen Diskussion befreien, verleiht ihr ein ironi-
sches Potenzial. Ahnliches gilt, wenn der Erzihler in einem spiteren Kapitel in
einer knappen Parenthese verkiindet: ,,denn wir kénnen und wollen es nicht lan-

208 Fiir einen Uberblick zu den intertextuellen Beziigen des Werks siehe Immer 2008, 253f. Aus-
fiihrlicher zur Auseinandersetzung mit Don Quijote im Don Sylvio zuletzt Ventarola 2019; grund-
legend zur Sterne-Rezeption bei Wieland ist Michelsen 1962, 177-224, zum Verhaltnis zu Fielding
Stern 2003.

209 Vgl. zu ironischen Charakter der Stelle auch Immer 2008, 253. Die Situation unterscheidet
sich insofern von den oben behandelten Aussagen bei Martianus Capella (S. 60f.) und Ariost
(S. 74), wo der Erzdhler selbst nicht sicher weif3, was er sieht.
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ger verbergen, daf} wir zu Lirias sind“ (Kap. V.5, S. 185). Die Formulierung der
Anwesenbheit ist denkbar knapp (freilich nicht rein konventionell), hat aber inso-
fern eine ironische Ebene, als der Erzdhler hiermit seine eigene ,,geheimnif3volle
Zuriickhaltung* offenlegt, die ihm bei anderen Autoren Anlass zu Spott gegeben
hatte. Die fein dosierte subtil-ironische Verwendung des Beobachtermotivs setzt
sich in Wielands Bildungsroman Die Geschichte des Agathon (erste Fassung
1766/67) fort, wo der Erzidhler etwa eine Liebesszene zwischen dem Titelhelden
und der schonen Danae mit den Worten abbricht: ,,Und hier, ohne den Leser un-
nothiger Weise damit aufzuhalten, was sie ferner sagte, und was er antwortete,
iiberlassen wir den Pinsel einem Correggio, und schleichen uns davon“ (Kap.
VIL.9, S. 133f.). Die Formulierung bleibt wiederum knapp, suggeriert aber, dass
sich der Erzdhler und der Leser durch den Bericht indiskret gegeniiber den Figu-
ren verhalten haben und nun Acht geben miissen, dass die Figuren nicht bemer-
ken, dass sie bei ihnen waren.?°

Fassen wir bis zu diesem Punkt zusammen: Die genannten Autoren von
Fielding bis Diderot verwenden metaleptische Formulierungen, die eine Anwe-
senheit des Erzdhlers (und teilweise des Adressaten) implizieren oder postu-
lieren, in der Regel an Scharnierstellen der Erzdhlung und stehen insofern in der
Tradition des transitorischen Bildgebrauchs, deren Anfinge bis in die Antike
zuriickreichen und die sich seit dem Mittelalter kontinuierlich durch die euro-
pdischen Literaturen verfolgen ldsst. Andererseits gehen sie iiber diese Tradition
hinaus, indem sie die stereotypen Uberleitungen individuell ausformulieren oder
narrativ ausgestalten, was die Wahrscheinlichkeit erh6ht, dass beim Lesen eine
bildliche Vorstellung evoziert wird. Damit wird das transitorische Beobachter-
bild, das in den meisten antiken und mittelalterlichen Texten als lexikalisiert
gelten kann, endgiiltig fiir eine Resemantisierung getffnet. Wie gezeigt, gestalten
bereits in der Antike einzelne Autoren, mdglicherweise beeinflusst durch andere
Verwendungsweisen des Beobachterbildes, die konventionellen Transitions-
formeln zu plastischen Szenen aus; besonders ist hier an Philostrat zu denken,
der dies erstmals in der erhaltenen Literatur in selbstreflexiver Form im Rahmen
einer langeren Prosaerzahlung tut. Noch wesentlich weiter in dieser Richtung
geht Ariost, der aus den stereotypen Transitionsformeln wiederholt anschauliche
Bilder entwickelt. Erst ab dem achtzehnten Jahrhundert 1asst sich jedoch eine
breite und kontinuierliche Tradition literarischer Ausgestaltungen des transitori-
schen Beobachterbildes greifen, in der die betreffenden Ausdrucksweisen regel-

210 Eine andere Deutung wire, dass der Erzdhler die Liebenden nicht storen will, was aber
ebenfalls eine ironische Spitze hétte, weil auch so die traditionelle Vorstellung einer unbemerk-
ten Anwesenheit des Erzdhlers infrage gestellt wiirde.
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maflig mit Funktionen und Implikationen aufgeladen werden, die iiber eine Ver-
sinnbildlichung der kompositorischen Mechanik des Erzahlprozesses hinaus-
gehen.

All dies soll nicht bedeuten, dass konventionelle transitorische Formulie-
rungen, die eine Anwesenheit des Erzdhlers am Ort der Handlung implizieren,
ohne das imaginative Potenzial dieser Vorstellung weiter zu entfalten, von nun
an nicht mehr begegnen. In der deutschen Literatur etwa greifen vor allem die
Autoren der Romantik das transitorische Beobachterbild in Romanen mit hetero-
diegetischem Erzdhler relativ regelméaflig auf, vielleicht, weil die hierin angedeu-
tete Begegnung mit den handelnden Figuren ihrer Tendenz zur Subjektivierung
entgegenkommt.” Die meisten der betreffenden Belege gehen jedoch kaum {iber
die traditionellen Transitionsformeln hinaus, etwa wenn es in Tiecks Kiinstlerro-
man Franz Sternbalds Wanderungen (1798) am Beginn eines Kapitels heif3t: ,,Wir
treffen unsern jungen Freund wieder an vor einem Dorfe an der Tauber* (Kap. 5,
S. 42), oder wenn Eichendorff in Ahnung und Gegenwart (1815), ebenfalls am Ka-
pitelbeginn, schreibt: ,,Wir finden Friedrich’n fern von dem wirrenden Leben, das
ihn gereizt und betrogen, in der tiefsten Einsamkeit eines Gebirges wieder* (Kap.
I11.18, S. 278).%2 Neben diesem topischen Gebrauch begegnen in der deutschen
wie in anderssprachigen Literaturen jedoch von nun an immer wieder breitere
und freiere Ausgestaltungen des Beobachterbildes, und diese sollen in diesem
Buch im Mittelpunkt stehen, weil sie fiir die Frage nach den zugrundeliegenden
Konzepten des Erzdhlens und ihrer diachronen Entwicklung am ergiebigsten
sind.

Welche erzdhlkonzeptionellen Implikationen lassen sich den beschriebenen
Entfaltungen des Beobachterbildes nun entnehmen, und wie verhalten sich diese
zur antiken und mittelalterlichen Vorgeschichte des Bildes? Die wohl auffilligste

211 Auffallig ist die Seltenheit entsprechender Ausdriicke bei Goethe; vgl. immerhin die rezipi-
entenbezogenen Aussagen in Wilhelm Meisters Lehrjahre (Binnenerzihlung, iiber eine andere
Figur: ,er erzihlte nicht, er fithrte uns an die Orte selbst [...]“, S. 473); (,,Und gewif3, kénnten wir
beschreiben, wie gliicklich alles eingeteilt war [...], so wiirden wir den Leser an einen Ort verset-
zen, von dem er sich so bald nicht zu entfernen wiinschte“, S. 568). Interessant auch Goethes
Formulierung aus Leserperspektive in einer Rezension zum Roman Don Alonzo ou ’Espagne aus
dem Jahr 1824: ,,Wir verlassen unseren Helden in dem Augenblicke da er nach Amerika in eine
ehrenvolle Verbannung gesendet wird.“ (S. 944)

212 Fiir konventionelle Beispiele aus englischen, italienischen und franzésischen Romanen des
neunzehnten (und noch zwanzigsten) Jahrhunderts siehe Hasner 2005, 32; als Beispiel fiir die
internationale Verbreitung ergidnze ich Puschkin, Der Schneesturm (1831): ,,Doch kehren wir jetzt
nach Nenaradowo zuriick und se|hen wir zu, was sich inzwischen bei den braven Eltern Marja
Gawrilownas begeben hat.“ (S. 78f.)
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Eigenart der betrachteten Beispiele aus dem achtzehnten Jahrhundert ist ihre iro-
nisch-humoristische Qualitat, die dem Charakter der Romane insgesamt ent-
spricht. Die Romane nutzen die Metalepsen, dhnlich wie auch andere metafikti-
onale Kommentare, um ihren eigenen Erzdhlprozess zu ironisieren. Das Beobach-
terbild reflektiert dabei nicht an sich eine Vorstellung dariiber, was Erzdhlen be-
deutet (insoweit bleibt die Ausdruckweise eine facon de parler), sondern wird
zum Mittel, mit dem Autoren ihr Erzdhlen (und das Erzdhlen iiberhaupt) in ein
komisch-ironisches Licht setzen. Erzdhlen erscheint dadurch wesentlich als ein
selbstreflexiver Prozess, der seine eigenen Konventionen kritisch beleuchtet und
seine inhdrenten Paradoxien explizit ausstellt. Man konnte die grotesk iiberstei-
gerten Anwesenheitsszenen sogar dahingehend interpretieren, dass sie die Ab-
surditdt bestimmter mit dem Erzdhlen verbundener Vorstellungen offenlegen.
Natiirlich setzt der Erzdhler sich oder die Rezipierenden nicht der Gefahr eines
Genickbruchs aus, wenn er von einer Bergbeschreibung zu einer Friihstiicks-
szene tiberleitet, aber die gdngige Vorstellung, dass der Erzdhler sich oder die
Rezipierenden an den Handlungsort versetzt, kann letztlich darauf hinauslaufen.
Ebenso absurd ist die Annahme, Figuren warteten darauf, dass ihr Erzdhler von
anderen Schauplatzen zuriickkehrt, oder der Erzahler darauf, dass die Figuren
ihre Handlungen beenden, doch ebendies ist die logische Konsequenz, wenn
man die intradiegetische und die extradiegetische Ebene spatiotemporal ver-
schrankt.

Die durch die Metalepsen inszenierten N6te, Widerspriiche und Unvollkom-
menheiten des erzdhlerischen Handelns mindern freilich nicht den Anspruch der
Romane als Erzahlwerke. In paradoxer Weise machen sie die Autoritdt, die der
Erzahler als sich durch die Diegese bewegender Beobachter und Fiihrer der Le-
senden beansprucht, durch punktuelle ironische Problematisierung erst richtig
erlebbar.”® Hatten Autoren wie Richardson versucht, ihrem Erzdhlen durch die
Unterdriickung des Erzahlers die Autoritdt realer Erlebnisberichte zu verleihen,
so generieren Fielding und die ihm folgenden Autoren narrative Autoritét, indem
sie das Agieren des Erzahlers hervorkehren, der auch dann die Kontrolle behalt,
wenn er angeblich mit seiner Aufgabe als Beobachter am Handlungsort iiberfor-
dert ist.* Diese Autoritdt ist etwas wesentlich anderes als der Anspruch auf iiber-

213 Treffend hierzu Baines 2007, 63 (iiber Joseph Andrews): ,,But the unnamed narrator, our
guide throughout, reminds us that power, even narrative power, is at its best when it allows itself
to include, or artfully highlight, complication, imperfection, and self-mockery.“

214 Eine andere Auffassung wire, dass der Erzidhler selbst iiberfordert ist, der (empirische oder
implizite) Autor jedoch seine kontrollierende Autoritdt unter Beweis stellt. Vgl. zum Gegensatz
zu Richardson Rawson 2007, 161.
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natiirliche Bewegungsfihigkeit, den man bei einigen antiken Autoren im Be-
obachterbild sehen kann. Zwar fiihren die Erzahler ihre Fahigkeit zur Bewegung
durch die Diegese teils eindriicklich vor Augen, zugleich lassen sie jedoch erken-
nen, dass es sich um eine blofie erzahlerische Konvention handelt, deren logi-
sche Fragwiirdigkeit Autoren wie Rezipierenden bewusst ist; der Erzdhler ,,has
the cake and eats it“.?*> Letztlich deuten die Metalepsen damit an, welch funda-
mental paradoxer Vorgang Erzdhlen ist: Alle Beteiligten wissen, dass die Ansprii-
che des Erzihlers wie auch die Erlebnisse der Rezipierenden (visualisiert durch
die jeweilige Anwesenheit in der Diegese) auf Illusion beruhen, aber dies tut der
Wirkung des Erzdhlens keinen Abbruch.

Die selbstironische Verwendung des Beobachterbildes ist kein absolutes No-
vum. Vereinzelte komisch konnotierte Belege des Beobachterbildes finden sich
bereits in der Antike, am auffalligsten bei Lukian, der ein Beobachterbild, freilich
in literaturkritischer Form, komisch ausgestaltet und sogar die Idee einer fal-
schen Anwesenheit exponiert (vgl. S. 50f. in diesem Band).?® Wichtiger noch ist
der bereits erwdhnte Ariost, der einen ironisch-spielerischen Umgang mit dem
Beobachterbild etabliert und in dieser Hinsicht als entscheidendes Vorbild des
modernen Romans gelten kann (vgl. S. 73-77). Dass gerade diese beiden Autoren
hier zu nennen sind, ist kein Zufall, denn beide wurden von frithen Romanauto-
ren wie Fielding oder Wieland nachweislich intensiv rezipiert; Wieland wurde
sogar als ,,deutscher Lukian“ und ,,deutscher Ariost* apostrophiert.?” Trotz die-
ser Vorldufer sucht eine solch regelmaflige und weitgehende komisch-ironische
Verwendung des Beobachterbildes wie bei den oben besprochenen Autoren des
achtzehnten Jahrhunderts in der Vorgeschichte dieses Metalepsentypus jedoch
ihresgleichen. Das Beobachterbild 1dsst damit brennglasartig Entwicklungen der
Erzdhlliteratur insgesamt erkennen. Das achtzehnte Jahrhundert ist gepragt vom
Ringen des Romans um gesellschaftliche und literarische Anerkennung, und die-
ser Prozess spiegelt sich in einer Tendenz zum selbstreflexiven oder selbstironi-
schen Erzdhlen wider, mit dem sich der Roman gleichzeitig der hinter ihm ste-

215 Eine solche ironische Doppelbddigkeit an sich ist auch im antiken Erzdhlen bekannt; erin-
nert sei an Abbruchsformeln bei Pindar und anderen Autoren, in denen der Erzdhler etwa vor-
gibt, dass er das Vorige nicht hitte sagen sollen (hierzu Kuhn-Treichel 2020a, 229-236).

216 Zu einer moglichen angedeuteten komischen Brechung bei Pindar siehe bereits S. 33.

217 Beide Titel kamen schon zu Wielands Lebzeiten auf, wobei ,,der deutsche Lukian® sich zu-
néchst auf Lukians 1788-1789 erschienene Lukianiibersetzung bezieht, spater aber auch auf
Wieland selbst {ibertragen wurde (vgl. Baumbach 2002, 89-94 und 2008, 418, zu ,,deutscher
Ariost“ Martin 2020, 256f.). Zusammenfassend zu Wieland und Lukian Riedel 2008, 115, zu Wie-
land und Ariost Kofler 2008, 123f., zu Fielding und den beiden Vorbildern Battestin 2000, 23; 93f.
(demnach hegte auch Fielding Pline fiir eine Lukianiibersetzung, setzte diese aber nie um).
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henden Erzdhltradition vergewissert und spielerisch iiber sie erhebt. Im Zuge die-
ser Entwicklung gewinnt der Erzdhler eine sichtbarere und selbstdandigere Rolle,
die wiederum die Ausgestaltung von Anwesenheitsszenen unabhdngig von kom-
positorischen Tatigkeiten oder mentalen Vorstellungen aufseiten des realen Pro-
duzenten erleichtert. Das metaleptische Beobachterbild hat damit endgiiltig sei-
nen Platz im Kernbestand européischer Erzdhltechnik gefunden.

1.7 Entwicklungen im Licht der antiken Vorgeschichte

Soweit bis jetzt betrachtet, scheint sich das metaleptische Beobachterbild mit sei-
ner Entfaltung im modernen Roman trotz der strukturellen Ankniipfung an die
Tradition sowohl in seinen Funktionen als auch seiner konkreten Ausgestaltung
weit von seiner antiken und mittelalterlichen Vorgeschichte entfernt zu haben.
Der folgende Abschnitt soll zeigen, dass das Beobachterbild dennoch gerade im
spateren achtzehnten und neunzehnten Jahrhundert in im Detail sehr verschie-
dener Weise Formen annehmen kann, die sich entweder iiber konkrete Elemente
des Ausdrucks oder iiber mit der Anwesenheit verbundene Implikationen beson-
ders zur antiken Vorgeschichte in Bezug setzen lassen. Ich verzichte damit da-
rauf, die Tradition des Beobachterbildes in ihrer gesamten Breite weiterzuverfol-
gen, und konzentriere mich, wie bereits im letzten Abschnitt angedeutet, auf
interpretatorisch ergiebige Bilder, die ich in exemplarischer Form und ohne jeden
Anspruch auf Vollstdndigkeit betrachte. Fiir ein erstes aussagekraftiges Beispiel
lohnt es sich noch einmal auf Wieland zuriickzukommen, allerdings nicht auf
seine Romane, sondern auf sein Versepos Oberon (1780). Der beriihmte und
wirkméchtige Beginn des Werks lautet:*®

Noch einmal sattelt mir den Hippogryfen, ihr Musen,

Zum Ritt ins alte romantische Land!

Wie lieblich um meinen entfesselten Busen

Der holde Wahnsinn spielt! Wer schlang das magische Band

Um meine Stirne? Wer treibt von meinen Augen den Nebel (5)

Der auf der Vorwelt Wundern liegt?

Ich seh’, in buntem Gewiihl, bald siegend, bald besiegt,

Des Ritters gutes Schwert, der Heiden blinkende S&bel. (1,1-8, S. 3)

Die generelle Ankniipfung an die Antike ist schon aus dem Musenanruf ersicht-
lich, auch wenn dieser zugleich im Kontext ironisierender Museninvokationen

218 Ausfiihrlich zur Vorgeschichte und Nachwirkung der ersten beiden Verse Gelzer 2012, der
freilich keinen Bezug zu Pindar oder Nonnos herstellt.
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des achtzehnten Jahrhunderts steht.”® Im Detail prasentiert sich der Gedichtbe-
ginn als ein dichtes Ineinander antiker und neuzeitlicher Motive. Besonders intri-
kat sind antike und nachantike Elemente im Falle des Hippogryfen verflochten:
Das Fabelwesen taucht erstmals in Ariosts Orlando furioso auf, wo es unter ande-
rem Astolfo bis nach Athiopien trégt, ist hier aber offenbar mit dem gefliigelten
Pferd Pegasus gleichgesetzt, ahnlich wie wenig spéter in Schillers Gedicht Pega-
sus in der Dienstbarkeit (1796, besser bekannt unter seinem spéteren Titel Pegasus
im Joche), das den Pegasus zweimal als Hippogryph bezeichnet.”” Pegasus wie-
derum ist zwar schon in der antiken Literatur mit Dichtung verbunden, insofern
die seit Hesiod als Ort der Musen und der dichterischen Inspiration bezeugte Hip-
pokrene (,,Pferdequelle*) am Helikon seit hellenistischer Zeit auf einen Huf-
schlag des Pegasus zuriickgefiihrt wird.”" Als Reittier des Dichters erscheint er,
obwohl der Flug als poetologische Metapher und moglicherweise sogar die poe-
tologische Fahrt auf einem gefliigelten Pferdegespann schon in der friihgriechi-
schen Dichtung belegt ist, jedoch wiederum erst in der italienischen Renais-
sance.”” Das erste Beispiel fiir einen solchen Dichterritt auf dem Pegasus liefert
der florentinische Humanist Pietro del Riccio Baldi (,,Crinitus®), spater wurde er
besonders von jesuitischen Dichtern aufgegriffen, so von Matthias Casimir Sar-
bievus und von Jacob Balde, der wiederum in der deutschen Klassik rezipiert
wurde, vor allem durch Herder.”” In einigen dieser Fille gelangt der Dichter auf
dem Pegasus tatsdchlich an einen bestimmten Ort, allerdings, soweit ich sehe,
nie an den Ort einer dann einsetzenden Erzdahlung vergangener Ereignisse, und
dies bringt uns zuriick zur antiken Tradition des Beobachterbildes.

Die metaleptische Vorstellung, dass der Erzdhler am Beginn der Darstellung
von einer dufleren Instanz an den Ort der Handlung (hier das ,,alte romantische
Land“) versetzt werden will, erinnert zunéchst an Pindars oben besprochene

219 Hierzu Jgrgensen 1988, bes. 476-478.

220 Gelzer (2012, 152) verweist zur Vorgeschichte der Gleichsetzung auf Matteo Maria Boiardos
Orlando innamorato, wo grifoni e pegasei nebeneinandergestellt werden, und auf dessen Fort-
setzung durch Nicolo degli Agostini, wo der Dichter ,,von einem Greif (griffo) zum Musenquell
(le sacre onde) getragen wird.“ Der Name ist nach Gelzer an Lukians hippogypoi (Verae historiae
1,13) angelehnt.

221 Fiir detaillierte Belege siehe Sittig/Bolte 1913, 1854f.

222 Zu poetologischen Flugbildern in der frithgriechischen Dichtung insgesamt Niinlist 1998,
277-283; von einem gefliigelten Musenwagen war moglicherweise an der stark zerstorten Stelle
Pind. Pai. 7b,13-22 Maehler = C2,13-22 Rutherford die Rede (mégliche Ergénzung: énei av[toi 10
o] tavov Gppa / Mowaliov éAadvo]pev, ,,da wir selbst den gefliigelten Musenwagen fahren®).
223 Ausfiihrlich zu dieser Tradition Ludwig 1996 (bis zu Sarbievus zuriick schon Stroh 1993);
vgl. auch die Zusammenfassung bei Gelzer 2012, 154.
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sechste Olympische Ode, wo ebenfalls pferdedhnliche Tiere (Maultiere, tatsich-
lich also ebenfalls Mischwesen, wenn auch real existierende) fiir eine Reise an
den Ort der Handlung geriistet werden sollen (vgl. S. 32f. in diesem Band). Noch
mehr lasst die Formulierung jedoch an Nonnos’ Dionysiaka denken, wo die ent-
sprechende Bitte wie bei Wieland an die Muse (,,G6ttin“) gerichtet und die Reise
wie bei Wieland als ein wiederholtes Geschehen (,,erneut®) gekennzeichnet ist
(vgl. S. 58). Eine direkte Nachahmung eines oder beider Dichter wird sich nicht
beweisen lassen, liegt aber immerhin im Bereich des Méglichen: Dass Wieland,
der sich intensiv mit der griechischen Literatur beschiftigte und diese in vielen
seiner Werke intensiv verarbeitete, mit Pindar vertraut war, liegt ohnehin auf der
Hand, doch auch von dem wesentlich weniger bekannten Nonnos hatte Wieland
nachweislich Kenntnis (er erwéhnt ihn in seinem 1775, also kurz vor dem Oberon,
entstandenen Versuch iiber das Teutsche Singspiel, S. 320).

Klar ist jedenfalls, dass die Reise an den Ort der Handlung im Oberon intensiv
auf antikes Gedankengut zuriickgreift. Dies betrifft auch eine wesentliche Impli-
kation der hier beschriebenen Reise, ndmlich die des Ubernatiirlichen. Neben
dem Fabelwesen Hippogryf zeigen besonders Stichworte wie ,,der holde Wahn-
sinn“ und ,,das magische Band* (beide V. 4), dass die Anwesenheit am Ort der
Handlung als etwas Uberrationales vorgestellt ist, wie dies auch fiir die motivi-
schen Vorldufer bis Platon und in abgeschwichter Form fiir Nonnos gilt. Ange-
sichts der Rede vom Nebel auf den Augen und dem Blick auf die Vorwelt konnte
man die Reise mit einem gewissen Recht sogar als mystisch bezeichnen. Dabei
wird noch deutlicher als etwa bei Pindar, dessen Wagenfahrt ebenfalls mystische
Konnotationen aufweist, dass der Ritt eine Sicht auf Dinge ermdglicht, die dem
Erzéhler sonst unbekannt waren. All dies muss nicht bedeuten, dass Pindar und
Wieland tatsdchlich vergleichbare Vorstellungen iiber den prophetischen Status
des Dichters oder dergleichen hatten; zumindest im sprachlichen Ausdruck fiihrt
Wieland aber bei Pindar angelegte Ideen fort, wobei er freilich das Erkenntnispo-
tenzial der Reise an den Ort der Handlung deutlich starker herausarbeitet: Erzih-
len erscheint am Beginn des Oberon wesentlich als eine iibernatiirliche Form des
Sehens (,,Ich seh ...“, V. 7), was wiederum an die antike Literaturkritik mit ihrer
Verkniipfung von innerer Anwesenheit und deutlichem Vor-Augen-Haben erin-
nert.”

Eine weitere Parallele zu Pindar und Nonnos liegt im analogischen Verhalt-
nis des Bildes zum Inhalt der Erzdhlung. Wie sich der Erzdhler des Epinikions
durch die mystische Wagenfahrt in Analogie zum nachfolgend behandelten Se-

224 So zuerst Aristoteles’ Poetik, allerdings gerade unter Ausklammerung iibernatiirlicher Kon-
notationen; vgl. die ausfiihrliche Darstellung in Kap. 1.2.
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hergeschlecht und der Erzdhler des Epos durch sein dichterisches Kampfen zur
erzdhlten Schlacht gegen die Inder setzt, so verweist im Oberon der als Reittier
des Dichters dienende Hippogryf iiber Ariost auf die Ritterthematik. Die bildhafte
Form des rdumlichen Kontakts mit der erzdhlten Welt ist also nicht zuféllig ge-
wdhlt, sondern entspricht dem Inhalt; der Stoff selbst liefert dem Erzdhler das
Vehikel, mit dem er sich dem Handlungsort ndhern kann. Das metaleptische Bild
deutet damit spielerisch an, wie eng, ja geradezu wesensmaflig das Erzahlen mit
dem Erzdhlten verflochten ist. Aus Sicht der kognitiven Linguistik konnte man
von einem Spezialfall von Ikonizitdt sprechen. Der Begriff beschreibt eine analo-
gische Beziehung zwischen Form und Inhalt eines sprachlichen Zeichens, die
den Bedeutungstransfer erleichtert, indem sie dem kognitiven System Ankniip-
fungspunkte zur Dechiffrierung bietet.”® In gewisser Weise scheint eine solche
Beziehung auch hier auf: Das Erzdhlen prasentiert sich in einer Weise, die die
Vermittlung des Inhalts unterstiitzt, indem sie die Leser auf der Ebene der Me-
tanarration auf den Erzdhlstoff einstimmt.

Wieland wire freilich nicht Wieland, wenn er es bei einer kombinierenden
Adaption antiker und friihneuzeitlicher Vorbilder belief3e. Charakteristisch fiir
seinen Umgang mit der Tradition ist, dass er die weitreichenden Implikationen
des von ihm verwendeten metaleptischen Bildes zugleich ironisch bricht. Das
Proom endet mit einer neuerlichen Anrede an die Muse, die den Gedichtbeginn
in ein anderes Licht riickt:

Doch, Muse, wohin reif3t dich die Adlerschwinge

Der hohen trunknen Schwérmerey?

Dein Horer steht bestiirzt, er fragt sich was dir sey, (55)
Und deine Gesichte sind ihm geheimnisvolle Dinge.

Komm, laf3 dich nieder zu uns auf diesen Kanapee,

Und - statt zu rufen, ich seh’, ich seh,

Was niemand sieht als Du — erzahl’ uns fein gelassen

Wie alles sich begab. Sieh, wie mit lauschendem Mund (60)
Und weit ge6ffnetem Auge die Horer alle passen,

Geneigt zum gegenseitigem Bund,

Wenn du sie tduschen kannst sich willig tduschen zu lassen.
Wohlan! so horet denn die Sache aus dem Grund! (1,53-64, S. 7)

225 Einen Uberblick iiber das Konzept und seine Geschichte geben Meir/Tkachman 2018; vgl.
zu Ikonizitat und Metaphorik Hiraga 2005. Kirichenko 2016 erprobt die Anwendung des Begriffs
auf dhnliche Félle poetologischer Metaphorik bei Pindar; vgl. auch Kuhn-Treichel 2020d (und
knapp Kuhn-Treichel 2020a, 77).
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Die ekstatische Schau, die in der ersten Strophe unter Riickgriff auf das Be-
obachterbild erbeten (,,Wer treibt von meinen Augen den Nebel“, V. 5) und auch
gewdhrt zu werden scheint (,,Ich seh’, V. 7; ,seh’ ich“, V. 34; ,,seh’ ich“, V. 51),
wird hier massiv infrage gestellt: Auf einmal ist es nur noch die Muse, die sieht,
was dem Erzédhler und den Adressaten verborgen bleibt (V. 58f.). An die Stelle
einer manischen Reise ins ,,alte romantische Land“ tritt eine Erzahlszene auf dem
Kanapee, von dem aus statt der erzdhlten Ereignisse die Horer zu sehen sind
(V. 60f.). Damit wird die Frage aufgeworfen, ob ein Sehen aus der Nihe einem
Erzdhlen aus der Ferne tatsdchlich {iberlegen ist, womit implizit auch der in der
antiken Literaturkritik entwickelte Konnex zwischen innerer Anwesenheit und
einer klaren anschaulichen Darstellung in Zweifel gezogen wird. Hinzu kommt
der Gedanke der Tauschung: Wurde in der ersten Strophe suggeriert, dass der Ritt
auf dem Hippogryfen dem Erzdhler, sobald der ,,Nebel“ von den Augen vertrie-
ben wurde, einen wahrhaftigen Blick auf ,,der Vorwelt Wunder“ gewahrt, so wird
das Erzihlte jetzt als potenzielle Tiuschung und damit Fiktion entlarvt.?® Insge-
samt entwirft Wieland damit ein metaleptisches Bild, das trotz vielschichtiger Be-
zilige zu seiner antiken Vorgeschichte fest im achtzehnten Jahrhundert mit seiner
Tendenz zum selbstironischen Erzdhlen verwurzelt ist.

Dass sich der Oberon so gut mit der antiken Tradition in Verbindung bringen
ldsst, liegt natiirlich auch daran, dass es sich um einen dichterischen Text han-
delt, wie auch viele antike Belege fiir das Bild aus Dichtung stammen oder sich
auf Dichtung beziehen. Doch auch im Roman lassen sich spidtestens ab dem
neunzehnten Jahrhundert Beziige zur antiken Vorgeschichte des Beobachter-
bildes herstellen, wenn auch nicht immer in solch plakativer Form. Zwei Typen
solcher Beziige méchte ich im Folgenden exemplarisch beleuchten, wobei zu-
gleich Entwicklungen der Gattung Roman insgesamt zur Sprache kommen wer-
den. Im ersten Fall ergibt sich die Verbindung zur Antike dhnlich wie im Oberon
iiber konkrete Elemente der bildlichen Ausgestaltung. Ein gutes Beispiel hierfiir
liefert Jean Paul, der sich angesichts seiner Orientierung an Sterne und seiner
Bekanntschaft mit Wieland in eine Reihe mit den im letzten Teilkapitel behan-
delten Romanautoren stellen ldsst.”” In zwei aufeinander folgenden Kapitel-
einleitungen in Jean Pauls Roman Dr. Katzenbergers Badereise (1809) heif3t es:

226 Nur am Rande erwdhnt sei, dass der Gedanke der dsthetischen Tauschung seinerseits tief
in der antiken Tradition verwurzelt ist; ausfiihrlich hierzu Grethlein 2021b.

227 Die grundlegenden Studien zum Einfluss Sternes auf Jean Paul sind Brandi-Dohrn 1964 und
Montandon 1987; vgl. zu beiden Autoren als zentralen Vertretern des humoristischen Romans
auch Hérhammer 2020.
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Warum wollen wir in der schonsten Julius-Nacht nicht lieber zuerst den Paradiesvégeln
nachfliegen und erst spater in Maulbronn uns mit Katzenberger und seinem Stiefbruder an
die Tafel des Unliebe-Mahls setzen? Wenigstens ich fiir meine Person fliege mit ihnen; in
der ndchsten Summel sind ich und die Leser wieder beisammen im Bad. (Kap. 42, S. 287)

Wir kehren vom Nachfluge hinter den unschuldigen Paradiesvogeln zuriick, um noch einen
Abend lang in die Biihne hineinzusehen [...] (Kap. 43, S. 289)

Beide Stellen haben eine strukturierende Funktion, doch ist die Szenerie so
anschaulich ausgemalt, dass beim Lesen ein plastisches Bild eines sich mit den
Figuren durch die Diegese bewegenden Erzdhlers entstehen kann. Interessant ist,
dass zwei Elemente der Ausmalung antike Vorldaufer haben: Die Vorstellung des
mit der Handlung fliegenden Erzdhlers ldsst sich, abgesehen vom etwas anders
gelagerten Ritt auf dem Hippogryfen im Oberon, {iber Ariost, wo sich der Erzdhler
nicht mehr auf seinen Fliigeln halten kann (vgl. S. 76 in diesem Band), auf Ps.-
Longin, wo die Seele des Euripides auf dem Sonnenwagen mitfliegt (vgl. S. 40),
besonders aber auf Lukian zuriickverfolgen, wo der Idealhistoriker von einem
Schauplatz zum nichsten fliegt (vgl. S. 48). Auch die Idee, dass der Erzédhler mit
seinen Figuren zu Tische sitzt, hat, neben einer Prafiguration in Wielands Vers-
epos Idris und Zenide, eine Parallele bei Lukian, der, wie oben gezeigt, einen
Historiker dafiir verspottet, dass er dies beinahe getan hitte (vgl. S. 50).%8

Ob Jean Paul sich hier bewusst oder unbewusst von antiken Vorbildern
anregen lasst, ldasst sich kaum beweisen. Méglich ware dies immerhin, auch
wenn Jean Paul zur Antike ein wesentlich kiihleres Verhiltnis als Wieland hatte:
Gerade Lukian war schon im achtzehnten Jahrhundert ein vielgelesener Autor
und gewann im deutschen Sprachraum durch Wielands 1788-1789 erschienene
Gesamtiibersetzung zusitzlich an Popularitit; auch Ps.-Longins Schrift Uber das
Erhabene hat eine lebhafte frilhneuzeitliche Rezeptionsgeschichte und erlebte
gerade im achtzehnten Jahrhundert eine gewisse Renaissance.? Freilich kann
Jean Paul die betreffenden Vorstellungen ebenso gut iiber Zwischenstufen wie
eben Ariost und Wieland rezipieren. Wichtiger als die Frage der Abhdngigkeit ist
fiir dieses Teilkapitel jedenfalls die Parallele an sich. Jean Paul schmiickt ein

228 Wieland, Idris 4,11,4: ,,Seit wir mit ihm zu Nacht gegessen ...“ (dazu Rivoletti 2014, 205).
Jean Paul verwendet dieselbe Idee schon im Leben des Quintus Fixlein (1796), Kap. 1, S. 26: ,Was
werden sie [sc. die Leser] aber erst sagen, wenn sie mit dem Quintus zur Mutter und zum Estisch,
die beide schon den weissen gewiirfelten Sontagsanzug umhaben, nach Hause kommen und
den grossen Kuchen erblicken [...]“

229 Vgl. zur Lukianrezeption in Deutschland insgesamt Baumbach 2002; zur Renaissance Ps.-
Longins im achtzehnten Jahrhundert Fritz 2011 (zur fritheren Rezeptionsgeschichte seit dem
fiinfzehnten Jahrhundert Ley 2003; vgl. auch die Beitrdge im Sammelband van Eck et al. 2012).
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metaleptisches Beobachterbild mit zwei Elementen aus, die bereits in der Antike
in entsprechendem Kontext erscheinen, und dies erméglicht komparatistische
Beobachtungen.

Dabei sind freilich auch gravierende Unterschiede zu nennen. Neben der
offensichtlichen Tatsache, dass die antiken Vergleichsfille literaturkritischen
Charakter haben, fallt vor allem auf, dass die Implikationen, mit denen die Bilder
bei den antiken Autoren verbunden sind, bei Jean Paul keine Rolle zu spielen
scheinen. Ist das Flughild bei Ps.-Longin auf die Vorstellung des Dichters, bei
Lukian auf die Geschwindigkeit des Szenenwechsels bezogen, so driickt es bei
Jean Paul lediglich aus, dass die Geschichte des als ,,Paradiesviégel“ apostro-
phierten Liebespaares weitererzdhlt wird, spinnt also eine humoristische Meta-
pher fiir die Figuren fort.?° Ahnliches gilt fiir das Bild der Mahlgemeinschaft, das
bei Lukian mit einer Kritik am Historiker einhergeht, der sich in Nebensich-
lichkeiten hineinziehen lasst, bei Jean Paul dagegegen blof3 die Darstellung der
entsprechenden Szene versinnbildlicht; allenfalls in der komischen Konnotation
des Mahlbildes lief3e sich eine Parallele zu Lukian ziehen, auch wenn die Komik
hier nicht mit Kritik einhergeht. Ein weiterer Aspekt, der sich nur bedingt mit der
antiken Vorgeschichte vergleichen lésst, ist die an Diderot erinnernde Aufspal-
tung von Erzdhler- und Leserprdsenz in der Diegese. Die Unterschiede zeigen, wie
formal die Ndhe zur Antike beim Beobachterbild sein kann: Selbst wenn sich
auflere Elemente dhneln, bedeutet dies nicht notwendig, dass die betreffenden
Bilder funktional vergleichbar sind. Tatsdchlich verstarkt gerade die formale
Parallele den Eindruck, dass das metaleptische Beobachterbild wesentliche Teile
seines ernsthaften Implikationspotenzials auf dem Weg von der Antike in den
modernen Roman abgestreift hat.

Umso lohnender ist ein Blick auf einen zweiten Typ mdéglicher Beziige zur
antiken Bildgeschichte, der gerade nicht auf konkreten Elementen der Ausgestal-
tung, sondern auf den mit dem Bildgebrauch verbundenen Implikationen ba-
siert. Im neunzehnten Jahrhundert verfestigt der Roman seine literarische Stel-
lung, und damit gewinnen nach den priagenden komischen Romanen von Fiel-
ding bis Jean Paul ernsthaftere Stromungen an Bedeutung. Im Zuge dieser iiber
enge Epochengrenzen hinausgehenden Entwicklung erweitern sich die Einsatz-
moglichkeiten metaleptischer Beobachterbilder. Konkret ldasst sich beobachten,
dass das Beobachterbild zumindest in manchen Fillen mit einer gesteigerten
Anschaulichkeit einhergeht, also eben der Qualitit, die in der antiken Literatur-
kritik in besonderer Weise mit dem Bildgebrauch verbunden ist (vgl. S. 40-44 in

230 Der Begriff ,,Paradiesvogel“ taucht bei Jean Paul hdufiger auf; vgl. zu Verwendung und Hin-
tergrund Kita-Huber 2015, 208 mit Anm. 297.
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diesem Band). Mitunter kann eine solche gesteigerte Anschaulichkeit noch im
Rahmen topischer Transitionsschemata erreicht werden, die, wie im letzten
Teilkapitel angedeutet, gerade in der deutschen Romantik beliebt sind. Ein in-
struktives Beispiel abseits der kanonischen Autoren liefert Anton Johann Gross-
Hoffingers historischer Roman Der Kénig (1835):

Wir verlassen unseren Helden, um der dunkeln Spur des rastlosen Samboro zu folgen. Sie
fiihrt uns an nachlassigen und bestochenen Wachen vorbei, mitten in das feindliche Heer
zu einer Horde wilder Kriegsvdlker, wo wir den thdtigen Freund des Konigs, verkleidet in
der Tracht eines arkanischen FufSknechts in arger Bedringnif} antreffen. (Kap. 1.4, S. 286)

Schon hier zeichnet sich ein grundlegender Unterschied zu den vorwiegend ko-
misch konnotierten Beobachterbildern aus den bislang besprochenen modernen
Romanen von Fielding bis Jean Paul ab. Der rdumliche Ubergang des Erzihlers
von einer Figur zur anderen illustriert natiirlich einen Szenenwechsel, fiihrt dar-
iiber hinaus aber die Szenerie in besonderer Lebhaftigkeit vor Augen, vor allem
weil es sich nicht um eine plétzliche Ortsverdnderung, sondern um eine in ein-
zelnen Stationen und manchen Details geschilderte kontinuierliche Bewegung
durch die Diegese handelt, die eine Leserin mental mitvollziehen kann. Die Be-
wegung durch die Diegese verbindet sich in der Art einer Kamerafahrt mit be-
stimmten visuellen Eindriicken, die an die phantasiai erinnern, die in der antiken
Literaturkritik stellenweise mit einer mentalen Anwesenheit am Ort des Gesche-
hens verbunden werden. An anderer Stelle kommen sogar potenzielle Emotionen
hinzu, so wenn der Erzdhler zwei Frauen an einem kiihlen Sommerabend ,,be-
sucht*:®!

,Hétten wir nicht eben einige Stunden im Schlafgemach der schénen Amanda zugebracht,
so wiirden wir iiberrascht werden durch die schéne Gestalt, welche von der sinkenden
Sonne beleuchtet, sich an eine dltere Frau schmiegt [...]“ (Kap. 1.2, S. 32)

231 Das Kapitel beginnt: ,,Wir verlassen Severins Residenz, um auf einer schénen Villa, eine
Meile siidwarts von der Hauptstadt, zwei Frauen zu besuchen, deren Herzen nicht minder voll
sind von Alexis, als die, welche wir eben verlieRen. Wir finden sie an einem kithlen Sommer-
abend [...]“ Knapper und konventioneller begegnet das Beobachterbild schon in Kap. L.1, S. 7:
,»Wir begleiten den Miirrischen nicht auf seiner miihseligen Wanderung durch den Wald und
berichten nur, dafl es ihm gelungen, herauszukommen. Wir finden ihn wieder am Ufer eines
Stromes [...]“ Vgl. zur Verbindung erzihlerischer Anwesenheit mit einer Emotion bereits Eichen-
dorff, Ahnung und Gegenwart Kap. 11.15, S. 240: ,,Schwiil und erwartungsvoll schauen wir in den
dunkelblauen Himmel [...]“ (die Anwesenheit ist durch ,,schauen wir“ impliziert).
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Die Worte legen nahe, dass die Anwesenheit bei den Figuren dem Erzdhler und
den Lesern vor allem unmittelbare sinnliche und emotionale Eindriicke ermég-
licht, auch wenn die Uberraschung in diesem Fall durch die vorangehende Be-
gegnung mit einer anderen Schénen verhindert wird. Schon in diesem roman-
tisch gepragten Roman scheint also ein Konnex zwischen erzdhlerischer Anwe-
senheit und narrativer Eindriicklichkeit auf, wie er in der antiken Literaturkritik
theoretisch reflektiert wurde. Noch auffilligere Falle erhéhter Anschaulichkeit
finden sich dort, wo sich das Beobachterbild, wie schon in Wielands Oberon, aus
seiner iiberleitenden Funktion 16st, mit der es seit dem Mittelalter so eng verbun-
den ist. Besonders reiches Beispielmaterial hierfiir bietet der viktorianische Ro-
man, dem fiir die Gattungsentwicklung insgesamt grofie Bedeutung zukommt
(gerade im Vergleich zum zeitgenossischen deutschen Roman). Ich zitiere exem-
plarisch zwei in der Metalepsenforschung schon o6fter angefiihrte, aber immer
noch interpretatorisch ergiebige Abschnitte aus den ersten Kapiteln von Char-
lotte Brontés Shirley (1849) und George Eliots The Mill on the Floss (1860):%?

You shall see them, reader. Step into this neat garden-house on the skirts of Whinbury, walk
forward into the little parlour — there they are at dinner. Allow me to introduce them to you:
— Mr. Donne, curate of Whinbury; Mr. Malone, curate of Briarfield; Mr. Sweeting, curate of
Nunnely. These are Mr. Donne’s lodgings, being the habitation of one John Gale, a small
clothier. Mr. Donne has kindly invited his brethren to regale with him. You and I will join
the party, see what is to be seen, and hear what is to be heard. (S. 6)

A wide plain, where the broadening Floss hurries on between its green banks to the sea,
and the loving tide, rushing to meet it, checks its passage with an impetuous embrace. [...]
How lovely the little river is, with its dark, changing wavelets! It seems to me like a living
companion while I wander along the bank and listen to its low placid voice, as to the voice
of one who is deaf and loving. I remember those large dipping willows. I remember the stone
bridge.

And this is Dorlcote Mill. I must stand a minute or two here on the bridge and look at it [...]
S.7)

Auch wenn die beiden Passagen vollig unterschiedliche Szenerien beschreiben —
im einen Fall eine gesellige Feier mit den anwesenden Géasten, im anderen ein
ruhiges Landschaftsbhild —, verbindet sich mit der vom Erzdhler beanspruchten
Anwesenheit eine besondere Unmittelbarkeit der Beschreibung. Deiktische Aus-
driicke wie ,, There they are® oder ,this is“ unterstreichen, dass sich der Erzdhler
als Origo des deiktischen Systems direkt am Ort des Geschehens befindet. Beide

232 Beide Stellen zitiert Fludernik 2003a, 385 und 397, Anm. 5; vgl. zur ersten auch Ryan 2001,
89; de Jong 2009, 89; Alber 2016, 206.
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Passagen zielen ersichtlich darauf, dem Leser das Setting der Erzahlung mog-
lichst lebendig vor Augen zu stellen, ja ihn immersiv in die Szenerie hineinzuzie-
hen.” Das Potenzial zu einer solchen Immersion ist bis zu einem gewissen Grad
in den gangigen Transitionsformeln der ersten Person Plural angelegt, besonders
wenn die Anwesenheit des Erzdhlers und des Lesers zusdtzlich einzeln ausfor-
muliert sind, wie es schon bei Fielding und zuvor bei Ariost zu beobachten ist
(vgl. S. 75 und S. 81 in diesem Band). Bronté geht iiber diese Vorldufer jedoch
hinaus, indem sie den Adressaten nicht nur ausdriicklich mit dem Erzdhler an
der Party teilnehmen ldsst, sondern diese Anwesenheit als Gelegenheit zum Se-
hen und Hoéren kennzeichnet, also mit der sinnlichen Wahrnehmung des Adres-
saten verkniipft, wie es ansatzweise in der antiken Literaturkritik vorgedacht
wurde.

Eliot nutzt diese Strategie ebenfalls in mehreren ihrer Werke, etwa im ersten
Kapitel von Scenes of Clerical Life (1858), wo der Erzdhler die Adressatin zu einer
Teegesellschaft einlddt, wo sie mit ihm den Gesprachen zuhdren soll, oder in
Adam Bede (1859), wo der Erzdhler den Adressaten auffordert, sein Gesicht auf
ein Fenster zu legen, und ihn fragt, was sie sieht.?* In The Mill on the Floss wéhlt
Eliot eine etwas andere Technik: Mit ihrem am Fluss wandernden Erzahler schafft
sie eine Identifikationsfigur fiir den Leser und ermdglicht diesem auf diese Art
deutliche sinnliche Eindriicke, ohne eigens zu beschreiben, was er wahrnehmen
soll. Dass auch diese Technik ein erhebliches immersives Potenzial entfalten
kann, wird besonders im Lichte neuerer kognitionswissenschaftlicher Erkennt-
nisse deutlich. Ging der klassische Reprdsentationalismus davon aus, dass das
Gehirn ein inneres Abbild der wahrgenommenen Umgebung formt, so hat in den
letzten Jahren eine oft als Enaktivismus bezeichnete Theorie an Einfluss gewon-
nen, wonach menschliche Wahrnehmung als ,,Ausiibung eines verkorperlichten
sensomotorischen Kénnens“ zu verstehen ist.” Grundlegend fiir Wahrnehmung
ist demnach die mogliche korperliche Interaktion mit der Umgebung, und zwar
offenbar selbst dann, wenn die betreffende Umgebung blof3 vorgestellt ist, da

233 Tatsdchlich zitiert Ryan (2001, 89) die Stelle aus Shirley als Beispiel fiir Immersion in litera-
rischen Werken. Ahnlich auch Fludernik 2003a, 385 zur Passage aus The Mill on the Floss.

234 Scenes of Clerical Life Kap. 1.1, S. 6-8: ,[...] you shall hear, if you will accompany me to Cross
Farm, and to the fireside of Mrs Patten [...] And now that we are snug and warm with this little
tea-party, while it is freezing with February bitterness outside, we will listen to what they are
talking about.“ Adam Bede Kap. 1.6, S. 65: ,,Put your face to one of the glass panes in the right-
hand window: what do you see?*

235 Zitat nach Schlicht 2013, 483. Grundlegend fiir diesen Ansatz sind Noé 2004 und Gallagher
2005; ausfiihrlich zu den korperlichen Grundlagen von Kognition Weber 2017.
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Handlung, Wahrnehmung und Vorstellung prinzipiell dieselben Gehirnareale
aktivieren.?®

Auf Literatur libertragen bedeutet dies, dass Texte nicht durch blof3en Detail-
reichtum anschaulich werden, sondern indem sie die tatsdchliche oder mogliche
korperliche Interaktion mit der Umgebung in den Mittelpunkt stellen. Texte die-
ser Art stimulieren die kognitiven Mechanismen menschlicher Wahrnehmung
und vermitteln auf diese Art einen quasi-authentischen Eindruck, der tatsichli-
chem Erleben zumindest nahekommt.” Landschaftsbeschreibungen sind vor
diesem Hintergrund potenziell problematisch, da sie oft gerade keine kérperliche
Interaktion oder Interaktionsmoglichkeit beschreiben. Eliot 16st dieses Problem,
indem sie nach einem rein beschreibenden Auftakt (oben nur teilweise zitiert)
den Erzdhler selbst durch die Landschaft gehen ldsst. Aussagen wie ,,] wander
along the bank* oder ,,] must stand a minute or two here on the bridge“ implizie-
ren eine unmittelbare kérperliche Interaktion mit der Umgebung und stimulieren
auf diese Art die Vorstellung der Leser. Im Ergebnis konnen die Leser die Land-
schaft gleichsam zusammen mit dem Erzdhler sensomotorisch erkunden und so
auch selbst intensiv erleben.

Trotz unterschiedlicher Strategien teilen die beiden Passagen also die Grund-
idee, die Anwesenheit am Ort der Handlung mit einer gesteigerten Anschaulich-
keit und Erlebnishaftigkeit zu verkniipfen. Sie bringen damit Ideen, die im litera-
turkritischen Bildgebrauch in der Antike angelegt sind, in metanarrativer Form
zur Anwendung, wie dies in der Antike selbst Philostrats Vita Apollonii in ersten
Ansitzen tut (vgl. S. 54-55 in diesem Band). Das metaleptische Beobachterbild
bespiegelt oder ironisiert so nicht die Mechanik des Erzdhlprozesses, sondern
dient dazu, die Wirkung des Erzdhlten zu steigern und die erzadhlerische Illusion
zu unterstiitzen; der Erzahlvorgang wird, passend zur Entwicklung des Romans
zum Unterhaltungsmedium fiir breite gesellschaftliche Kreise, vor allem unter
dem Gesichtspunkt der Leserlenkung erkennbar. Eine direkte Inspiration durch
die antike Literatur ist hier noch fraglicher als bei Wieland und Jean Paul. Die
Autoren, die Anschaulichkeit und Anwesenheit verkniipfen, also auf theoreti-
scher Seite Ps.-Longin, Quintilian und andeutungsweise Aristoteles, auf erzdahle-
rischer Seite Philostrat, waren im neunzehnten Jahrhundert bekannt und zu-

236 Hierzu Huitink 2020, 193 mit der in Anm. 20f. genannten Literatur.

237 Literaturwissenschaftlich fruchtbar gemacht wurde dieser Ansatz u. a. im Hinblick auf An-
schaulichkeit in den homerischen Epen (Grethlein/Huitink 2017; Allan 2019; vgl. zur Lehrdich-
tung Kuhn-Treichel 2020c). Vgl. zur neuzeitlichen Literatur jetzt Polvinen 2023.



Entwicklungen im Licht der antiken Vorgeschichte = 101

ginglich, auch in Ubersetzungen.?® Andererseits fehlen konkrete verbindende
Elemente, die einen direkten Einfluss plausibilisieren wiirden.

Hinzu kommen nicht unerhebliche Unterschiede zur antiken Literaturkritik:
Verkniipft diese die Anschaulichkeit mit einer bestimmten mentalen Verfassung
des schreibenden oder vortragenden Autors, so wird sie im modernen Roman,
wie verhaltener schon bei Philostrat, durch eine bestimmte figurale Rolle des Ex-
zahlers unterstiitzt, die nicht notwendig etwas mit dem Zustand des Autors zu
tun haben muss. Die Anwesenheit am Handlungsort ereignet sich nicht auf der
Produktions-, sondern auf der Kommunikationsebene, sie wird also von einer
Schreib- zu einer Erzdhltechnik.” Eine weitere Neuerung gegeniiber der antiken
Tradition liegt darin, dass sich die Anschaulichkeit nicht blof; mit einer stationa-
ren Anwesenheit oder einer unbestimmten Bewegung im Raum, sondern mit ei-
ner schrittweisen Erkundung des Schauplatzes verbindet, wie es ansatzweise
schon bei Gross-Hoffinger zu beobachten ist, der die Bewegung durch die Szene-
rie mit einzelnen visuellen Eindriicken verkniipft.*® Durch diese Technik er6ffnet
sich ein zusitzliches kognitives Potenzial, das ein antikes Anliegen fortfiihrt,
iiber den antiken Bildgebrauch und namentlich den einseitigen visuellen Fokus
der antiken Literaturkritik aber erheblich hinausgeht.

Zum Abschluss dieses Teilkapitels sei ein ganz anders gelagertes Beispiel da-
fiir zitiert, wie das Beobachterbild im neunzehnten Jahrhundert an die antike Li-
teratur ankniipfen kann. In einer schon von Genette zitierten Passage aus Théo-
phile Gautiers Roman Capitaine Fracasse (1863) heif3t es:**

La marquise habitait un appartement séparé, ot le marquis n’entrait pas sans se faire an-
noncer. Nous commettrons cette incongruité dont les auteurs de tous les temps ne se sont
pas fait faute, et sans rien dire au petit laquais qui serait allé prévenir la camériste, nous
pénétrerons dans la chambre a coucher, sfirs de ne déranger personne. L’écrivain qui fait
un roman porte naturellement au doigt ’anneau de Gygeés, lequel rend invisible. (S. 212)

238 Philostrats Vita Apollonii erschien beispielsweise 1809 in einer englischen Ubersetzung von
Edward Berwick; zur Verbreitung Ps.-Longins siehe Anm. 229 in diesem Band.

239 Dies gilt grundsdtzlich auch fiir die Vita Apollonii, allerdings wurzeln die metalepsentra-
genden Verben dort noch in Transitionsformeln (,,lasst uns gehen*, 8,1) oder literaturkritischen
Vorstellungen innerer Konfrontation (,,und uns anhéren¥, 8,1; ,,wir werden finden*, 8,2), wih-
rend Bronté und Eliot den Erzéhler freier agieren lassen (,,Allow me to introduce them to you®,
»You and I will join the party®, ,, ] wander along the bank*).

240 Am ndchsten kommt wiederum die Vita Apollonii, wo eine korperliche Bewegung durch die
Szene angekiindigt, aber nicht weiter ausgefiihrt wird (,,lasst uns gehen®, 8,1).

241 Hierzu Genette 1972, 135, Anm. 1 und 2004, 38; vgl. Fludernik 2003a, 383; Hanebeck 2017,
89, Anm. 72.
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Die Marquise bewohnte eine gesonderte Zimmerflucht, die der Marquis nie betrat, ohne sich
vorher anmelden zu lassen. Wir werden die Ungehorigkeit begehen, die die Schriftsteller
aller Zeiten sich nicht haben entgehen lassen, und ohne dem kleinen Lakaien etwas zu sa-
gen, der wieder die Kammerzofe zu benachrichtigen hitte, in das Schlafzimmer eindringen,
in der Gewif3heit, niemanden zu stéren. Der Romanschriftsteller trdgt natiirlich an seinem
Finger den unsichtbar machenden Ring des Gyges. (Ubers. Noch)

Funktional handelt es sich hier wieder um die Umschreibung eines Szenen-
wechsels, allerdings ist diese mit einer Referenz auf die Antike ausgeschmiickt,
die das urspriinglich aus der Antike stammende Beobachterbild in neuer Weise
in die antike Vorstellungswelt zuriickfiihrt, freilich durch ein Element, das langst
Teil humanistischer Bildung geworden ist.?** Der unsichtbar machende Ring des
Gyges, der zuerst in Platons Staat (2,359b-360d) Erwdahnung findet, wird in der
Antike nie auf den Autor bezogen, und doch ist die Idee, dass der sich an den Ort
der Handlung begebende Romancier unsichtbar bleibt, insofern im antiken
Bildgebrauch verwurzelt, als der Anwesenheit hiermit ein iibernatiirlicher, ja
geradezu magischer Charakter zugesprochen wird, auch wenn sich dieser nicht
auf das Gelangen an den Ort bezieht, wie es etwa in den behandelten Beispielen
aus der frithgriechischen Dichtung der Fall ist. Zu bedenken ist, dass der Verweis
auf den Gyges-Ring einen spiirbar ironischen Charakter hat (,,naturellement®).
Gautier weist hiermit auf ein latentes logisches Defizit des Beobachterbildes hin:
Miisste ein Erzidhler, der seine Figuren aus unmittelbarer Ndhe sieht, nicht eigent-
lich auch von diesen erblickt werden kdnnen und sie in ihren jeweiligen Tatig-
keiten storen? Das Problem scheint bei friitheren Autoren wenig Aufmerksamkeit
gefunden zu haben.”’ Fiir den literaturkritischen Gebrauch der Antike stellt es
sich ohnehin nicht, weil meist von der Seele oder in vergleichender Form gespro-
chen wird; in der transitorischen Verwendung mag der konventionelle Charakter
dazu beigetragen haben, dass das logische Defizit den wenigsten bewusst wurde.
Der Verweis auf den Gygesring hat vor diesem Hintergrund einen ambivalenten
Charakter: Einerseits plausibilisiert das der antiken Literatur entnommene Motiv
den seit der Antike verwendeten Beobachtertopos nachtrdglich, andererseits
macht es ihn in seiner potenziellen Fragwiirdigkeit iiberhaupt erst erkennbar.

242 Ein Beispiel fiir die Popularitidt des Gyges-Stoffes ist die kurz vor Capitaine Fracasse ent-
standene Tragodie Gyges und sein Ring von Friedrich Hebbel (veroffentlicht 1856).

243 Alber (2016, 206f.) zitiert einen hierauf anspielenden Fall aus George Eliots Adam Bede
(1859), wo sich der Erzihler bemiiht, die Haustiere einer Figur nicht zu wecken; dazu S. 190 in
diesem Band, vgl. auch Anm. 210.
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1.8 Ausladufer im zwanzigsten und einundzwanzigsten
Jahrhundert

Im Laufe des zwanzigsten Jahrhunderts kommt das Bild des Erzdhlers als anwe-
sender Beobachter der Handlung, zusammen mit dem auktorialen Erzédhlstil, mit
dem es im achtzehnten und neunzehnten Jahrhundert verbunden ist, allm&hlich
aus der Mode. Dennoch finden sich immer wieder ausdrucksvolle Beispiele, ja
vielleicht nimmt das metaleptische Beobachterbild gerade deswegen, weil es sei-
nen Platz im Standardrepertoire der Erzahlsprache verliert, nun teilweise beson-
ders bemerkenswerte Formen an, wahrend rein konventionelle Ausformungen
seltener werden.** Charakteristisch fiir viele elaboriertere Bildverwendungen ab
dem zwanzigsten Jahrhundert ist eine dezidierte Brechung mit dem Bild assozi-
ierter Vorstellungen, die iiber die im achtzehnten Jahrhundert dominierende Iro-
nisierungstendenz teilweise noch hinausgeht. Dieses Teilkapitel soll auch und
gerade einige Beispiele beleuchten, die bislang kaum als Metalepsen diskutiert
worden sind, besonders aus der nun wieder bedeutender werdenden deutschen
Literatur. Ein erster Fall, den ich betrachten mdchte, stamm freilich noch einmal
aus der englischen Literatur. James M. Barries Kinderbuchklassiker Peter and
Wendy (besser bekannt als Peter Pan), in dieser Form 1911 erschienenen, kommt
noch deutlich vom viktorianischen Roman her, weist gerade durch ihren spiele-
rischen Charakter aber in gewisser Hinsicht {iber ihn hinaus.*> Das Buch enthalt
eine ganze Reihe metaleptischer Passagen, von denen mehrere die Anwesenheit
am Ort der Handlung betreffen, die ausgedehnteste im 16. Kapitel, in dem die
Protagonisten nach Hause zuriickkehren; ich zitiere sie in Ausschnitten:*

Instead of watching the ship, however, we must now return to that desolate home from
which three of our characters had taken heartless flight so long ago. It seems a shame to
have neglected No. 14 all this time; and yet we may be sure that Mrs. Darling does not blame
us. If we had returned sooner to look with sorrowful sympathy at her, she | would probably
have cried, ‘Don’t be silly; what do I matter? Do go back and keep an eye on the children.’
[...] Even now we venture into that familiar nursery only because its lawful occupants are
on their way home; we are merely hurrying on in advance of them to see that their beds are
properly aired and that Mr. and Mrs. Darling do not go out for the evening. (S. 197f.)

244 Dass sie nicht vollig versiegen, zeigt die Ubersicht bei Hasner 2005, 32, der in einer Liste
konventioneller transitorischer Metalepsen auch André Gide, Les faux-monnayeurs (1925) nennt.
245 Das Buch basiert auf einem Theaterstiick von 1904. Vgl. zur Einordnung in die vor allem
durch Lewis Carroll (Alice’s Adventures in Wonderland, 1865) geprigte viktorianische Kinder-
buchproduktion Roberts 2002, 360.

246 Einige andersartige Metalepsen aus Peter and Wendy bespreche ich in Kap. 2.7.
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Die Idee, dass sich der Erzahler um seine langer vernachlassigten Figuren kiim-
mern muss, erinnert an Tristram Shandy, wo dem Erzdhler plotzlich einféllt, dass
er nicht zur versprochenen Zeit zu seinem Vater und Onkel Toby zuriickgekehrt
ist (vgl. S. 82 in diesem Band). Gesteigert wird sie durch die Vorstellung einer
Kommunikation mit den Figuren, hier konkret durch die hypothetische wortliche
Rede von Mrs. Darling, in der sich diese im Bewusstsein ihres Status als Nebenfi-
gur (,what do I matter?“) an den Erzidhler wendet. Wenig spéter folgt sogar ein
hypothetischer Dialog, in dem sich der Erzdhler vor Mrs. Darling dafiir rechtfer-
tigt, dass er ihr verraten hat, dass die Kinder auf dem Riickweg sind. Zumindest
in diesem Kapitel tragt sein Erzahler anscheinend keinen Gyges-Ring, konnte
also von seiner Figur erkannt und angesprochen werden, was die metaleptische
Qualitat der Darstellung auf eine neue Stufe hebt, auch wenn die Formulierungen
im Irrealis bleiben.?”” Insgesamt erscheint die riumliche Anwesenheit des Erzdh-
lers in der zitierten Passage als eine Art Aufsichtspflicht fiir die {iberwiegend ju-
gendlichen Figuren (,,keep an eye on the children*). Damit passt sich das Erzéh-
len komisch an die Erfahrungswelt des ebenso jugendlichen Zielpublikums an,
mit der ironischen Note, dass weder die Kinder noch die Erwachsenen tatsidchlich
der Aufsicht bediirfen, wie der Erzdhler nach dem hypothetischen Dialog resig-
niert eingesteht:

She [Mrs. Darling] does not really need to be told to have things ready, for they are ready.
All the beds are aired, and she never leaves the house, and observe, the window is open.
For all the use we are to her, we might well go back to the ship. However, as we | are here
we may as well stay and look on. That is all we are, lookers-on. Nobody really wants us. So
let us watch and say jaggy things, in the hope that some of them will hurt. (S. 199f.)

Die in diesem Kapitel so breit und phantasievoll entfaltete Idee eines Erzdhlers,
der sich, vermutlich von den Lesenden begleitet, nach Belieben durch die Die-
gese bewegt, fiigt sich gut in den phantastischen Charakter des Buches mit seinen
fliegenden Protagonisten und seiner {ibernatiirlichen Topographie ein (Stichwort
»Neverland*). Man kann die Metalepse insofern in einer Grauzone zwischen der
Ebene des discours und der Ebene der histoire sehen, scheint ein handlungsma-
RBiger Kontakt zwischen Erzdhler und Figuren in der Welt des Romans doch nicht
voOllig ausgeschlossen, nachdem sich auch sonst die Grenzen des Moglichen ver-
schoben und Raume mit vo6llig eigenen Gesetzmafligkeiten erdffnet haben. Der
Weg zu einer dezidiert ,ontologischen‘ Metalepse, wie man sie aus dem postmo-

247 Die Wendung einer Figur an den Erzéhler bildet eine aufsteigende (bzw. ,,outward“) Meta-
lepse, hierzu S. 10 mit Anm. 20 in diesem Band. Das Bewusstsein einer Figur fiir ihren Status als
Teil einer Fiktion bezeichnet Hanebeck 2017, 85-87 als ,,epistemological metalepsis“.
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dernen Roman kennt, ist von hier aus nicht mehr weit.?® Freilich ist die Vorstel-
lung erzdhlerischer Anwesenheit in Peter and Wendy alles andere als konsequent
durchgehalten. Eine deutlich andere Form nimmt das Beobachterbild in Kap. 5
an, wo sich in dichtem Abstand verschiedene Aussagen zum Thema finden:

[...] if you put your ear to the ground now, you would hear the whole island seething with
life. [...]

Let us pretend to lie here among the sugar-cane and watch them as they steal by in single
file, each with his hand on his dagger. [...]

Tootles, the fairy Tink, who is bent on mischief this night is looking for a tool, and she thinks
you are the most easily tricked of the boys. "Ware Tinker Bell.

Would that he could hear us, but we are not really on the island, and he passes by [...]

(S. 63-65)

Die erste Aussage evoziert die Vorstellung, der Erzdhler sei mit den Adressaten
auf der Insel - freilich im Irrealis, der offenldsst, ob die Adressaten nur nicht ihr
Ohr auf den Boden legen oder sich iiberhaupt nicht am entsprechenden Ort be-
finden. In der ndchsten Aussage erscheint die Anwesenheit insgesamt als Vor-
tduschung, und schlief3lich wird betont, dass aufgrund der fehlenden Anwesen-
heit auch keine Kommunikation mit der Figur stattfinden kann, wie sie in Kap. 15
ja als moglich vorausgesetzt wird. Gerade dieses seinerseits mit komischen Effek-
ten verbundene Oszillieren zwischen dem ,traditionellen‘ Anwesenheitsan-
spruch (mit moglicher Tendenz zum Phantastischen) und dem ,realistischen*
Eingestandnis der Abwesenheit macht Peter and Wendy zu einem bemerkenswer-
ten Beispiel fiir die gebrochene Fortfiihrung des Beobachterbildes im zwanzigs-
ten Jahrhundert Der Erzahler kann zwar weiterhin eine besondere Mobilitat be-
anspruchen, zieht diese aber zugleich selbst in Zweifel, womit die fundamentale
Paradoxie des Erzdhlens noch deutlicher als im achtzehnten Jahrhundert in den
Vordergrund tritt: Die dsthetische Illusion wirkt, auch wenn man sich ihrer be-
wusst bleibt oder zwischenzeitlich wieder bewusst wird.

Fiir eine weitere bemerkenswerte Ausformung des metaleptischen Beob-
achterbildes ist auf den bereits in der Einleitung dieses Buches erwdhnten Epilog
zu Thomas Manns Zauberberg (1924) zuriickzukommen. Es lohnt sich, die Pas-
sage, in der der Erzdhler beschreibt, wie er den Romanhelden Hans Castorp im
Ersten Weltkrieg aus den Augen verliert, noch einmal ausfiihrlicher zu zitieren
und zu analysieren:

248 Vgl. zum Gegensatz zwischen Metalepsen auf der Ebene des discours (,diskursiv) und der
Ebene der histoire (,ontologisch®) S. 11 in diesem Band.
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Wo sind wir? Was ist das? Wohin verschlug uns der Traum? Dammerung, Regen und
Schmutz, Brandrote des triiben Himmels, der unaufhorlich von schwerem Donner briillt,
die nassen Liifte erfiillt, zerrissen von scharfem Singen, wiitend hollenhundhaft daherfah-
rendem Heulen, das seine Bahn mit Splittern, Spritzen, Krachen und Lohen beendet, von
Stohnen und Schreien, von Zinkgeschmetter, das bersten will, und Trommeltakt, der
schleuniger, schleuniger treibt [...] Hier ist ein Wegweiser, — unniitz ihn zu befragen: Halb-
dunkel wiirde uns seine Schrift verhiillen, auch wenn das Schild nicht von einem Durch-
schlage zackig zerrissen wire. Ost oder West? Es ist das Flachland, es ist der Krieg. Und wir
sind scheue Schatten am Wege, schamhaft in Schattensicherheit, und keineswegs geson-
nen, uns in Prahlerei und Jagerlatein zu ergehen, aber dahergefiihrt vom Geist der Erzdh-
lung, um [...] einem, den wir kennen, dem Weggenossen so vieler Jihrchen, dem gutmiiti-
gen Siinder, dessen Stimme wir so oft vernahmen, noch einmal ins einfache Angesicht zu
blicken, bevor wir ihn aus den Augen verlieren. (S. 1080f.)

Zundchst fallt die grof3e sinnliche Anschaulichkeit auf, die vor allem den Beginn
der Passage auszeichnet. Geradezu systematisch werden die verschiedenen
menschlichen Sinne angesprochen, und es liegt nahe, diese besondere Qualitat
der Beschreibung aus der unmittelbaren Anwesenheit des Erzdhlers zu erkldren,
an der eine Leserin teilhaben kann, sofern man den Plural nicht rein auktorial
versteht.* Dariiber hinaus reichert Thomas Mann das metaleptische Beobachter-
bild in verschiedener Weise mit Konnotationen des Ubernatiirlichen an. Wie in
der Einleitung angedeutet, ist hier zundchst das Stichwort ,,Traum* zu nennen,
das in der Romanhandlung auch und gerade mit iibersinnlichen Erlebnissen as-
soziiert ist, am prominentesten in Hans Castorps Schneetraum.*® Es folgt die
Selbstdarstellung als ,,Schatten am Wege*, die an Geistwesen, womdoglich Toten-
geister denken lasst, die im Roman besonders durch die spiritistischen Sitzungen
Dr. Krokowskis eine Rolle spielen (vor allem der hierbei heraufbeschworene Vet-
ter Joachim Ziemf3en wird deutlich als schattenhaftes Wesen beschrieben, wenn
auch nicht selbst als Schatten bezeichnet).?! Schlief3lich erscheint als treibende
Kraft des Ortswechsels der ,,Geist der Erzahlung®, der in einem mit zahlreichen
Motiven des Marchens angereicherten Roman wie dem Zauberberg zumindest

249 Kablitz (2017, 131) liest den Plural in ,,Wo sind wir?“ als (m6glichen) Pluralis Maiestatis (vgl.
Kablitz 2017, 109), den Plural ,,Schatten“ dagegen als Gemeinschaft von Erzdhler und Lesern.
250 Zur Bedeutung des Traums im Zauberberg siehe Bensch 2004 (zur zitierten Stelle S. 65 und
70); Dierks 2011. Kablitz (2017, 111) will im Begriff ,, Traum* an dieser Stelle eine ,,Formel fiir die
Fiktion lesen“.

251 Er erscheint im Schatten (,,wo die Reste des Rotlichtes sich fast in Nacht verloren®, S. 1032),
hat Schatten an sich (,,mit den schattigen Wangenho6hlen“, das Gesicht ist ,,von einer Kopfbede-
ckung beschattet*, S. 1032). Vgl. zu dieser Szene und ihren Hintergriinden Wiinsch 2011; Kablitz
2017, 542-557; zu Schatten im Zauberberg insgesamt Kablitz 2017, 131-142, der u. a. auf das von
Settembrini erwdhnte ,,Schattenreich® (= Unterwelt) hinweist.
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auch an mogliche {ibernatiirliche Qualitdten des Erzdhlens denken ldsst.* So-
wohl der Aspekt der Anschaulichkeit als auch die Konnotationen des Ubernatiir-
lichen sind, wie wir gesehen haben, bereits in der Antike in bestimmten Formen
des Bildgebrauchs angelegt und verbinden sich in der Neuzeit in verschiedener
Weise von Neuem mit ihm.

Soweit bislang betrachtet, ist das Beobachterbild also zwar besonders facet-
tenreich, fiigt sich aber in eine literarische Tradition ein. Man koénnte der Passage
aus dem Zauberberg das einige Jahres spdter entstandene Vorspiel zu Die Ge-
schichten Jaakobs (1933) an die Seite stellen, dem ersten Teil der Tetralogie Joseph
und seine Briider; das Vorspiel endet mit den Worten:

Die Augen auf, wenn ihr sie in der Abfahrt verkniffet! Wir sind zur Stelle. Seht — schatten-
scharfe Mondnacht iiber friedlicher Hiigellandschaft! Spiirt — die milde Frische der som-
merlich ausgestirnten Friihlingsnacht! (S. LVIII)

Der Aspekt des Ubernatiirlichen ist hier vielleicht weniger offensichtlich, aber
dennoch prasent, wenn man bedenkt, dass es sich um eine Reise in den ,,Brun-
nen der Vergangenheit“ handelt, die in der Uberschrift als ,,Hollenfahrt“ ange-
kiindigt wird.”®> Umso deutlicher ist die Betonung der sinnlichen Erfahrbarkeit,
die hier, dhnlich wie in Brontés Shirley, ausdriicklich auf die mit dem Erzdhler
hinabfahrenden Adressaten bezogen wird, den der Erzdhler mit Imperativen
(,Seht [...] Spiirt [...]*) direkt anspricht. Der Vergleich mit dem Joseph-Vorspiel
lasst jedoch auch eine Besonderheit der Zauberberg-Passage hervortreten, die
diese vom Grof3teil der Bildtradition abhebt: Gerade die metaleptische Anwesen-
heit am Ort des Geschehens hat zur Folge, dass der Erzdhler manches nicht er-
kennen kann. Der Erzdhler kann nicht nur die Angaben des Wegweisers nicht be-
nennen (,,unniitz ihn zu befragen), sondern weif3 nicht einmal zu sagen, wo er
selbst sich befindet (,,0st oder West?*). Das Erzdhlen von einem bestimmten
Punkt des Schauplatzes aus (im Gegensatz zur Nullfokalisierung mit allwissen-
dem Erzidhler) ermoglicht zwar eine sinnliche Unmittelbarkeit, setzt aber konse-
quent gedacht dem Wissen und Verstehen Grenzen. Das traditionell von einem
kontrollierenden und erkennenden Erzdhler getragene Beobachterbild erfihrt
damit eine tiefgreifende Brechung.

252 Fiir Literatur zum ,,Geist der Erzahlung“ siehe Anm. 1 in diesem Band. Den ,,Geist der Er-
zdhlung“ im Zauberberg als ,,Chiffre fiir den Autor“ zu interpretieren (so Abadi 1998, 34), ist
nicht falsch, blendet aber das assoziative und poetologische Potenzial der Formulierung aus.
253 Eine Anspielung auf die babylonische Legende der ,,Hollenfahrt der Ischtar®, vgl. Fischer
2002, 298.
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Auch fiir eine solche Brechung lassen sich Vorldufer finden, zunichst bei
Martianus Capella (vgl. S. 60f. in diesem Band) und Ariost (vgl. S. 74), wo der
Erzdhler nicht genau weif3, was er vor sich sieht, spdter etwa im Proom zu Wie-
lands Oberon, das andeutet, dass die Eindriicke einer unmittelbaren Schau kei-
neswegs ein besonders klares Bild ergeben miissen (vgl. S. 93f.). Thomas Mann
geht iiber diese Ansdtze jedoch hinaus, indem er gerade das Nichtwissen fiir ein
besonders intensives Immersionserlebnis nutzt. Statt erzdhlerischer Selbstironie
oder der Defizite ekstatischen Erzdhlens riickt er die Ordnung und Verstehen
sprengenden Schrecknisse des Krieges in den Blickpunkt, die sich einem kontrol-
lierenen Erzdhlen entziehen. Diese Unfassbarkeit des Krieges mischt sich wiede-
rum mit einem universellen Zweifel an der Wirklichkeit, der die Moderne insge-
samt pragt und der hier besonders im Stichwort ,,der Traum* anklingt, bei dem
bezeichnenderweise unbestimmt bleibt, ob es sich eher auf den vorangehenden,
fiktionalen, oder den folgenden, historisch grundierten Teil der Erzdhlung be-
zieht. All diese zeittypischen Erfahrungen des Ordnungsverlustes gewinnen in
der Desorientierung des kollektiven Erzdhler-Wir einen geradezu allegorischen
und dabei zutiefst erlebnishaften Ausdruck; die metaleptische Figuration des Er-
zdhlers wird so zum Ausdruck des Weltverstandnisses.?*

In der Nachkriegszeit bietet Albert Vigoleis Thelens Hauptwerk Die Insel des
zweiten Gesichts (1953) ein eindriickliches Beispiel fiir metaleptische Ausdrucks-
kunst. Das sprachlich wie inhaltlich opulente Werk schwankt zwischen Autobio-
graphie und Roman; am ehesten ldsst es sich als Autofiktion klassifizieren. Sein
Erzdhler berichtet weitgehend autodiegetisch, also in der Ich-Form, iiber sein Er-
gehen auf Mallorca in den 1930er Jahren, wechselt zwischendurch aber immer
wieder in eine heterodiegetische Rolle, indem er iiber sich in der dritten Person
spricht (oft als ,,unser Vigoleis®). Die Darstellung weckt damit einen grundsatzli-
chen Zweifel daran, inwieweit der Autor-Erzdhler der 1950er Jahre tatsdchlich mit
der gleichnamigen Figur der 1930er Jahre geichzusetzen ist, eine Problematik, die
im Buch auch explizit reflektiert wird, beginnend mit dem bezeichnenden Unter-
titel ,,Aus den angewandten Erinnerungen des Vigoleis“.”> Zugleich erlaubt der
zeitweilige heterodiegetische Status dem Erzdhler, sich in einer Art von doppel-
ten Paradoxie wiederum bildhaft-metaleptisch an den Ort der Handlung zu ver-

254 Die ,,Desorientierung“ des Erzihlers behandelt auch Kablitz 2017, 108-111 (dort auch zur
durch den Traumbegriff angedeuteten ontologischen Unsicherheit bis zu einer méglichen ,,Ver-
tauschung von Fiktion und Realitét“, S. 111). Vgl. auch Kablitz 2017, 555 iiber die die ,,universelle
ontologische Skepsis der Moderne, die allem Rationalen die metaphysische Grundlosigkeit be-
scheinigt.*

255 Nach Piitz 1993, 1079 erzeugt das Buch ,,ein permanentes Spannungsverhdltnis zwischen
Authentizitdt und Fiktion“; ausfiihrlich hierzu zuletzt Lampert 2018.
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setzen. Teilweise geschieht dies recht konventionell (z. B.: ,,So wollen wir uns
zuriickbegeben in das Zimmer der Tragédin, wo Vigoleis noch auf dem Stuhl des
Vortragen|den sitzt [...]“, S. 323f.), mitunter aber auch sehr intrikat, so am Ende
des ersten Buches:

Er [Vigoleis] schlief, und auch Beatrice schlief [...] Gonnen wir ihnen die Ruhe. Der Tag war,

wie schon gesagt, sehr heifd gewesen.
*kk

Drei Sternchen, lieber Leser, trennen uns von unserem schlafenden Heldenpaar, und das
ist eine gediegenere Isolierschicht als eine dreifach beworfene Bleichwand. Wir brauchen
uns deshalb nicht aufs Fliistern zu verlegen, wenn wir noch ein Weilchen beisammen blei-
ben, um nachzukarten und vorsichtig eine Blick in die Zukunft zu werfen.

Der erste Teil meiner Aufzeichnungen ist abgeschlossen. Du bist den Helden auf dem Fufle
gefolgt [...] (S. 150)

Die Themen Identitdt und Prasenz erscheinen hier mehrfach ironisch gebrochen:
Die durch die heterodiegetische Perspektive hergestellte Trennung von der Figur
Vigoleis wird metaleptisch iiberwunden, indem Erzdhler und Lesende als Be-
obachter im Gefolge der Figuren vorgestellt werden, diese bildhafte Anwesenheit
wird jedoch ihrerseits metaleptisch relativiert, indem die Topographie des Hand-
lungsortes mit der Topographie des Typoskripts vermischt wird. Die schon bei
Wieland beobachtete Idee, dass sich der Erzdhler in der Gegenwart schlafender
Protagonisten leise verhalten muss (vgl. S. 86 in diesem Band), erhilt damit eine
neue Wendung, zum einen, weil der Erzahler gewissermafien sich selbst schlafen
lasst, zum anderen, weil die mégliche Stérung durch die Textgestalt verhindert
wird. All dies ist freilich mehr als ein raffiniertes Spiel mit literarischen Traditio-
nen. Die verwickelte metaleptische Operation fiihrt in humoristischer Zuspitzung
das problematische Verhiltnis zum friiheren Ich und den erlebten Personen vor
Augen, das das Buch insgesamt beschiftigt. Konkret inszeniert die Metalepse die
geradezu philosophische Frage, wie ,nahe‘ man der eigenen Vergangenheit in
der erzahlten und erst recht in der literarisierten Erinnerung kommt — und ob,
wenn man den Verweis auf die drei Sternchen so weit ausdeuten will, nicht die
blof3e Textform eine Distanz zum eigenen Ich schafft.

Ein weiteres deutschsprachiges Nachkriegswerk kniipft an das von Thomas
Mann exponierte Phdnomen des anwesenden Nichtsehens an. Heimito von Do-
derers Roman Die Wasserfille von Slunj (1963) formuliert dieses Problem lapida-
rer, aber auch pointierter.”® Das Buch kennt wie Thelens Insel des zweiten Ge-

256 Heimito von Doderers generelle Vorliebe fiir Metalepsen wurde bereits von Nieberle 2006
erkannt, die aber nicht auf die hier behandelte Stelle eingeht.
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sichts auch eher konventionelle Bildverwendungen wie ,, kehren wir zu Miinsterer
zuriick® (S. 100) oder ,,da wir mit den beiden Herren an der gro3en Oper vorbei-
gehen® (S. 297).*” Bildgeschichtlich interessanter ist eine andere Passage, wo es
heif3t:

Wir sitzen (ganz klein gedacht) mit Stiel-Augen auf dem Kamin, in welchem nun schon lang
kein Feuer mehr brannte. Und sehen nichts, an Donald nédmlich. (S. 256)

Bereits die Idee, den Erzihler (und die Adressaten) als winziges Wesen mit Stiel-
Augen zu visualisieren, verleiht der Passage eine groteske Note; Doderer liefert
hiermit gewissermafien eine neue Plausibilisierung fiir die Unsichtbarkeit des
anwesenden Erzdhlers, die Gautier durch den Gyges-Ring erklart. Hinzu kommt
nun der Kontrast zwischen der so plastisch beschriebenen Beobachterfigur und
dem, was sie sieht, namlich nichts. Noch deutlicher als in der Schlachtszenerie
bei Thomas Mann, die sich trotz oder gerade wegen einzelner Undeutlichkeitsef-
fekte im Ganzen durch grofie Anschaulichkeit auszeichnet, wird das Beobachter-
bild hier vor dem Hintergrund seiner Tradition gebrochen: Die phantastische
Translokationsfahigkeit des Erzdhlers, die ihm eigentlich eine besonders ein-
driickliche Beschreibung ermdoglichen sollte, hilft ihm gerade nicht, weil es
nichts zu sehen gibt. Im Kontext des Romans wird hiermit der Blick auf die zu
erwartende, aber ausbleibende Reaktion Donalds gerichtet, der sich auch sonst
durch einen eklatanten Mangel an Eigeninitiative auszeichnet, iiber den sich der
Erzdhler wiederholt mokiert.”® Das knapp, aber originell prdsentierte Beob-
achterbild dient so gesehen in erster Linie der Verspottung des phlegmatischen
Protagonisten, an dem selbst die besonderen Fahigkeiten des Erzdhlers scheitern
miissen, weil das zu Beschreibende schlicht nicht stattfindet und die noch bei
Thomas Mann so bedeutsame Anwesenheit ihren Zweck verliert.

Die im Detail sehr unterschiedlichen Beispiele von Barrie, Mann, Thelen und
Doderer zeigen einige Moglichkeiten auf, wie das metaleptische Beobachterbild
seit dem Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts in produktiver Brechung weiter-
gefiihrt werden kann. Mit dem Aufkommen des postmodernen Romans erweitert
sich das Spektrum von Metalepsen noch einmal erheblich, vor allem dadurch,
dass die Uberschreitung erzéhlerischer Ebenen in ihnen zu einem integralen Mo-
tiv der Handlung werden kann. Bestimmte solche Metalepsen auf der Ebene der
histoire lassen sich als Weiterentwicklung des hier verfolgten Typus verstehen.

257 Vgl. auch S. 258, wo die Anwesenheit jedoch eher zeitlich als lokal gedacht ist: ,,[...] dal
wir, in der Zeit von 1910 uns herumtreibend [...]“.

258 Eine ebenfalls metaleptisch formulierte Bekundung erzahlerischen Unwillens iiber die Fi-
gur Donald wird im zweiten Teil dieser Arbeit zu behandeln sein, vgl. S. 201 in diesem Band.
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Ein in der Metalepsenforschung 6fter genanntes Beispiel ist Italo Calvinos Se una
notte d’inverno un viaggiatore (1979).”° Der Roman enthilt besonders zu Beginn
eine Reihe bildhaft erscheinender metaleptischer Formulierungen, die den Er-
zdhler oder den Leser an den Ort der Handlung versetzen, so etwa:2®

La tua attenzione di lettore ora é tutta rivolta alla donna, € gia da qualque pagina que le giri
intorno, che io, no, che ’autore gira intorna a questa presenza femminile [...] (S. 20)

Deine Aufmerksamkeit als Leser ist jetzt ganz auf die Frau konzentriert, seit einigen Seiten
streichst du schon um sie herum, streiche ich, nein, streicht der Autor um diese Frauenfigur
herum [...] (Ubers. Kroeber)

Diese metaleptischen Ausdrucksweisen erweisen sich jedoch als blof3e Auslaufer
einer metaleptischen Gesamtkonfiguration, die auch die Handlungsebene um-
fasst: Der in der zweiten Person angesprochene extradiegetische Leser wird zum
Protagonisten des Romans, wiahrend in einer eingelegten Tagebuchaufzeich-
nung ein Autor spricht, der nichts anderes als das vorliegende Buch zu konzipie-
ren scheint (S. 197f.). Noch klarer ist der Schritt vom Beobachterbild zur Hand-
lung in manchen phantastischen Romanen, etwa in Michael Endes Unendlicher
Geschichte (1979) , wo ein intradiegetischer Leser auf der Handlungsebene in die
Welt einer von ihm gelesenen Erzdhlung eindringt, oder in Cornelia Funkes Tin-
tenherz (2003), wo sich der intradiegetische Autor Fenoglio in seine hypodiegeti-
sche Welt begibt und bei einer seiner Figuren einmietet.?! In eine dhnliche Rich-
tung geht Jasper Ffordes The Eyre Affair (2001), wo eine Figur eine Maschine
entwickelt, die Reisen in fiktive Buchwelten erméglicht.”? All diese Falle lassen
sich als intrafiktionale Konkretisierungen des Bildes vom Erzéhler (oder Leser)
am Ort der Handlung begreifen, auch wenn sie insofern davon abweichen, als die
eindringenden Akteure keine blof3en Beobachter bleiben.”* Ich verfolge diese
Entwicklung hier nicht weiter, weil sie iiber den Gegenstandsbereich dieses Bu-

259 Vgl. etwa McHale 1987, 226; Fludernik 2003a, 385; Pier 2005, 250f.; Klimek 2010, 191.

260 Vgl. etwas ausgefallener, aber ebenfalls physischen Kontakt implizierend S. 11: ,,uno sfia-
tare di stantuffo copre ’aperturo del capitulo, una nuvola di fumo nasconde parte del primo
capoverso.“ (,Kolbendampf zischt iiber den Anfang des Kapitels, Rauch verhiillt einen Teil des
ersten Absatzes.“); S. 33: ,,Un odore di fritto aleggia ad apertura di pagina [...]“ (Ein Geruch von
Gebratenem schligt dir beim Offnen der Seite entgegen [...]“).

261 Eine ausfiihrliche Studie zur Metalepse in der phantastischen Literatur bietet Klimek 2010;
darin zur Unendlichen Geschichte bes. S. 150-153 (vgl. Klimek 2018, 345), zur Tintenwelt-Trilogie
bes. S. 208-212.

262 Hierzu etwa Hanebeck 2017, 59-63.

263 Mit Lavocat 2016, 497 handelt es sich also um ,,métalepses intrafictionelles.
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ches hinausgeht; stattdessen soll ein letztes Beispiel veranschaulichen, dass
auch eine bildhafte Auspragung der Anwesenheitsvorstellung noch im einund-
zwanzigsten Jahrhundert, mithin tief in der Postmoderne, originell aufgegriffen
werden kann.

Der 2017 erschienene und 2018 mit dem Pulitzer-Preis ausgezeichnete Roman
Less von Andrew Sean Greer behandelt die Geschichte des alternden Schriftstel-
lers Arthur Less.* Der Roman zeichnet sich durch einen sehr prisenten Erzdhler
aus, der wiederholt auch seine eigene Position im Raum thematisiert, so andeu-
tungsweise bereits am Werkbeginn:

From where I sit, the story of Arthur Less it not so bad.
Look at him: seated primly on the hotel lobby’s plush round sofa [...] (S. 3)

Der Einstiegssatz ldasst unterschiedlich konkrete Deutungen zu. Man kann ,,From
where I sit“ rein idiomatisch im Sinne von ,,Von meiner Warte aus* (so die deut-
sche Ubersetzung von Tobias Schnettler) verstehen. Méglich ist jedoch auch, den
Ausdruck auf eine konkrete Zuschauerposition des Erzdhlers zu beziehen, umso
mehr, als man in einem postmodernen Roman mit Anspielungen auf friithere Er-
zdhltraditionen rechnen darf. Tatsdchlich legt die folgende Aufforderung, Less in
der Hotellobby zu betrachten, nahe, dass sich der Erzdhler mit dem Adressaten
in ebendieser Lobby befindet. Die Situation wédre dann dhnlich wie am Beginn
von Brontés Shirley, wo die gemeinsame Anwesenheit von Erzahler und Adressat
ausdriicklich eine besonders unmittelbare und lebendige Begegnung mit den Fi-
guren ermoglicht. Weitere Aufforderungen wie ,,listen“ (S. 4) oder ,,look* (S. 7)
setzen diesen Eindruck fort. Zwingend ist diese Deutung aber keineswegs, nicht
zuletzt deswegen, weil man sich fragen kann, ob die Hotellobby eine Perspektive
bieten kann, aus der Less’ Geschichte ,,not so bad“ erscheint, oder ob sich eine
solche Aussage allgemeiner auf die Schreib- oder Lebenssituation des Erzdhlers
beziehen muss. Jedenfalls erzeugt der Roman schon gleich zu Beginn eine ge-
wisse Ambiguitat in Bezug auf die Anwesenheit am Ort der Handlung. In etwas
anderer Form kehrt eine solche Ambiguitét einige Seiten spéter wieder:

Oh, to have a time machine and a video camera! To capture thin pink-gold Arthur Less and
brawny nut-brown Carlos Pelu in their youth, when your narrator was only a child! But who
needs a camera? Surely, for each of them, that scene replays itself whenever the other’s
name is mentioned. [...]

Let us take that time machine after all, but to a destination almost twenty years later. Let us
land ourselves in mid-2000s San Francisco, a house in the hills, on Saturn Street. One of

264 Den Hinweis auf diesen Roman verdanke ich Benjamin Allgaier.
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those creatures on stilts, a glass wall revealing a never-used grand piano and a crowd of
mostly men celebrating one of a dozen fortieth-birthday parties that year. Among them: a
thicker Carlos [...] (S. 10)

Hier schwankt die Darstellung in der Frage, ob der Erzdhler iiber eine Zeitma-
schine verfiigt oder nicht. Erweckt der Erzdhler zundchst den Eindruck, dies sei
nicht der Fall (und technische Hilfsmittel moglicherweise tiberhaupt iiberfliis-
sig), so macht er wenige Zeilen spéter ausdriicklich von ihr Gebrauch, um sich an
einen bestimmten Ort zu einer bestimmten Zeit zu begeben. Manches hierbei ldsst
sich mit dem traditionellen Gebrauch des Beobachterbildes in Verbindung brin-
gen: Die auf die Zeitreise folgende Beschreibung zeichnet sich durch gesteigerte
Anschaulichkeit aus, und selbst die Zeitmaschine selbst 14sst sich als eine (im
einundzwanzigsten Jahrhundert freilich schon wieder beriihrend altmodische)
Aktualisierung der Idee des Ubernatiirlichen verstehen, die seit der frithgriechi-
schen Dichtung mit dem Beobachterbild verbunden sein kann und dies teilweise
auch im modernen Roman ist. Gleichzeitig stellen die im Text angelegten Unsi-
cherheitsmomente das Bild erneut infrage, scheint es doch zunéchst, als konne
der Erzdhler sich nicht nach Belieben in Zeit und Raum bewegen, wie es das Be-
obachterbild traditionell impliziert. Wenig spater nimmt er diese Fahigkeit dann
zwar doch noch fiir sich in Anspruch und rettet das Beobachterbild gewisserma-
en noch einmal, doch wie schon in Peter and Wendy kommt Zweifel an der raum-
lich-zeitlichen Mobilitdt des Erzdhlers auf. Im Ergebnis erscheint die eindeutige
Anwesenheit am Ort des Geschehens wie ein verlorenes Ideal, wahrend fiir Ort
und Mobilitdt des Erzdhlers plurale Deutungsmoglichkeiten aufflackern, analog
zum fragmentierten Weltbild der Postmoderne, in dem verschiedene Weltdeu-
tungen und Selbstverstindnisse ihren Platz nebeneinander behaupten. Ahnlich
wie im Zauberberg, wenn auch weitaus andeutungshafter, spiegelt sich im erzadh-
lerischen Handeln damit das Verstdndnis der Welt insgesamt.

*kk

Wir sind am Ende dieses ersten bildgeschichtlichen Durchgangs angelangt, und
es lohnt sich, ankniipfend an die Betrachtungen zum antiken Bildgebrauch am
Ende von Kap. 1.4, einige wesentliche Linien der Bildentwicklung seit dem Mit-
telalter zu rekapitulieren. Nach den oben beschriebenen mehrfachen Anldufen in
der Antike setzt im Hohen Mittelalter eine neue Traditionslinie des Beobachter-
bildes ein, die typologisch das aus der Antike bekannte Modell metaleptischer
Transitionsformeln fortsetzt. Diese Traditionslinie fiihrt maf3geblich iiber Ariost,
der die formelhaften Wendungen bildhaft zu entfalten beginnt, in den modernen
Roman, mit dem das Beobachterbild im achtzehnten Jahrhundert eine erste
grof3e Bliite erlebt. Die hierbei pragenden Autoren (im Englischen besonders Fiel-
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ding und Sterne, im Franzosischen Diderot, im Deutschen Wieland) verleihen
dem Beobachterbild, das sie immer noch meist am Szenenwechsel verwenden,
vorwiegend eine ironisch-humoristische Qualitdt. Im neunzehnten Jahrhundert
erweitern sich die Formen und Funktionen metaleptischer Beobachterbilder,
nicht zuletzt dadurch, dass einige Autorinnen und Autoren eine bildhafte Anwe-
senheit von Erzdahler und Adressat konstruieren, um die Anschaulichkeit des Er-
zahlten zu steigern oder ein Immersionserlebnis zu erzeugen. Im Laufe des zwan-
zigsten Jahrhunderts werden metaleptische Beobachterbilder seltener, dafiir
aber bisweilen mit besonderem Assoziationspotenzial aufgeladen, wobei traditi-
onell mit dem Bild verbundene Implikationen teilweise auffillig gebrochen wer-
den. Die Bildgeschichte spiegelt damit makroskopisch betrachtet Entwicklungen
der Literatur und Gesellschaft insgesamt wider, von der oralen Kultur des Mittel-
alters mit ihrer Idee der Vortragsprasenz iiber das selbstironische Ringen des Ro-
mans mit der narrativen Tradition, seine Etablierung als Unterhaltungsmedium
fiir breite Kreise bis hin zur Hinterfragung der Tradition, ja der Seinsordnung
iiberhaupt in der Klassischen Moderne und spater in der Postmoderne, um nur
einige Etappen holzschnittartig zu umreifien. Im Extremfall 1dsst sich die meta-
leptische Figuration des erzdhlerischen Handelns als Akt der Weltdeutung inter-
pretieren (so bei Thomas Mann und subtiler bei Greer).

Vergleicht man die Bildentwicklung seit dem Mittelalter mit ihrer antiken
Vorgeschichte, so fallen trotz der formalen Ankniipfung erhebliche Unterschiede
ins Auge. Den vielfaltigen Implikationen, mit denen das Beobachterbild in seiner
antiken Entwicklungsgeschichte aufgeladen wurde, steht der technisch-kompo-
sitorische Charakter der mittelalterlichen Formeln gegeniiber, der sich im spéte-
ren Gebrauch als facon de parler fortsetzt. Mit der Tendenz zur Ironisierung ab
dem achtzehnten Jahrhundert (und ansatzweise schon bei Ariost) scheint sich
das metaleptische Beobachterbild noch weiter von der Antike zu entfernen, die
zu einer komischen Verwendung nur punktuelle Ansdtze (Lukian) bietet.
Andererseits lassen sich mit der zunehmend freieren Ausgestaltung des Bildes ab
dem achtzehnten Jahrhundert auch vermehrt Beriihrungspunkte mit der antiken
Vorgeschichte finden. Diese kdnnen sich an konkreten Elementen der sprachli-
chen oder bildlichen Ausgestaltung festmachen, wie es exemplarisch fiir Wie-
lands Oberon und Jean Pauls Dr. Katzenberger gezeigt wurde. Woméglich noch
instruktiver sind jedoch Parallelen in mit dem Bild verbundenen Implikationen,
die darauf hindeuten, dass trotz unterschiedlicher kultureller und literarischer
Rahmenbedingungen zumindest in manchen Féllen tiefere Verwandtschaften
zwischen antiken und modernen Bildverwendungen bestehen.

Besonders zu nennen ist hier der Aspekt der Anschaulichkeit. Dieser ist in
der Antike zunéichst vor allem in der Literaturkritik, also in reflektierender Form,
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mit der Anwesenheitsvorstellung assoziiert; eine vorausweisende Ausnahme ist
Philostrat, der ein selbstreflexives Beobachterbild in narrativem Kontext fiir eine
anschauliche Darstellung nutzt. Ebendieser Konnex von Anwesenheit und An-
schaulichkeit kehrt in der neuzeitlichen Erzdhlliteratur wieder, ironisch-pro-
grammatisch in Wielands Oberon, regelmafiger und ernsthafter im neunzehnten
Jahrhundert, besonders im viktorianischen Roman. Eine weitere wiederkehrende
Implikation ist die des Ubernatiirlichen, die sich iiber Nonnos und Philostrat bis
auf die Vorstufen des Bildes in der frithgriechischen Dichtung zuriickverfolgen
lasst und bei einigen neuzeitlichen Autoren wieder aufscheint, freilich oft mit
ironischer Note, wie es schon im Oberon zu beobachten ist (spéter in unterschied-
licher Form bei Barrie, Thomas Mann und Greer). Ergédnzen lieBe sich das Ele-
ment des Traums, das schon bei Quintilian, Philostrat, und moglicherweise Par-
menides im Kontext von Anwesenheitsvorstellungen eine Rolle spielt, bevor
Thomas Mann es prominent in ein entsprechendes Bild einbezieht.?®

In gewisser Weise kehrt das metaleptische Beobachterbild so ab dem acht-
zehnten Jahrhundert allmdhlich zu seinen antiken Wurzeln zuriick. Natiirlich
bleiben die Beriihrungen mit der antiken Vorgeschichte punktuell und stehen im
Rahmen bleibender Unterschiede, etwa der viele moderne Verwendungen pra-
genden Ironie, die bildhafte Vorstellungen, die in der Antike ernstgenommen
werden konnten, zu Elementen eines literarischen Spiels macht, die fiir sich ge-
nommen keine tiefere Bedeutung haben miissen. Dennoch zeigen herausragende
Beispiele wie Philostrats Vita Apollonii, die in vielen Punkten auf den modernen
Roman vorausweist, oder Thomas Manns Zauberberg, der verschiedene antike
Implikationen des Bildes aufgreift, welch weitreichende, wenn auch bisweilen
sehr feine Verbindungslinien sich durch die Geschichte des Bildes ziehen.
Inwieweit diese im Einzelfall auf konkreter Abhdngigkeit beruhen, ldsst sich
kaum kladren, doch insgesamt sprechen die Ergebnisse dieses Kapitels dafiir, das
metaleptische Beobachterbild als ein verbindendes Element antiken, mittel-
alterlichen und modernen Erzdhlens zu begreifen.

265 Vgl. zum grundsatzlichen Verhéltnis von Traum und Erzdhlung aus narratologischer Per-
spektive Walsh 2013.



2 Der Erzdhler als unmittelbarer Urheber der
Handlung

2.1 Ansdtze in Lyrik und Drama des fiinften Jahrhunderts
v. Chr.

Schon im letzten Kapitel zeichnete sich an einigen Stellen ab, dass die beobach-
tende Anwesenheit des Erzdhlers in ein aktives Eingreifen in die erzdhlte Welt
iibergehen kann. Ansdtze hierzu finden sich bereits in der Antike: Wenn Ps.-Lon-
gin davon spricht, dass die Seele des Dichters mit auf den Wagen steigt, wird aus
der blof}en Anwesenheit ein Mithandeln, das freilich noch keinen eigentlichen
Eingriff darstellt (vgl. S. 40 in diesem Band). In eine dhnliche Richtung geht Lu-
kian, wenn er spekuliert, der Historiker kénnte aus seiner Beobachterrolle her-
austreten und mit den Figuren zusammen speisen (vgl. S. 50). Den eindriicklichs-
ten Fall liefert Nonnos, dessen Erzahler unter die Inder gebracht werden will, um
dort in das Kampfgeschehen einzutreten (vgl. S. 58). Aus der Neuzeit sei exemp-
larisch an die in der Einleitung zitierte Passage aus Diderots Jacques le fataliste
erinnert, in der der Erzdhler in umgekehrter Reihenfolge zunachst aktiv eingrei-
fend eine Frau aufs Pferd setzen will, dann passiv beobachtend zu Jacques und
seinem Herrn zuriickkehren will (vgl. S. 4).%° Der Vorstellung, dass ein Erzihler
die von ihm beschriebenen Vorgdnge selbst hervorbringt, also in metaleptischer
Weise als Urheber auftritt, soll in diesem Kapitel genauer nachgegangen werden,
und zwar wiederum mit einem Durchgang von der Antike bis in die Moderne.

In der Forschung hat die Urhebervorstellung gerade fiir die antike Literatur
deutlich grofiere Aufmerksamkeit auf sich gezogen als das Bild des Erzdhlers als
anwesender Beobachter der Handlung. Entsprechende Ausdrucksweisen bei Ver-
gil und anderen lateinischen Dichtern wurden teils schon in der Antike oder der
Frithen Neuzeit kommentiert. Der spdtantike Kommentator Servius merkt etwa
zu einem Vers aus Vergils sechster Ekloge an, hier scheine der Sdnger ,,nicht eine
geschehene Sache zu besingen, sondern sie selbst durch sein Singen zu tun® (ut
quasi non factam rem cantare, sed ipse eam cantando facere videatur, Serv. Ecl.
6,62). Eine frithe Zusammenschau einiger lateinischer Belege liefert der spani-
sche Humanist Lorenzo Ramirez de Prado, der das Phidnomen beschreibt als
»dichterische Metonymie, durch die man von Dichtern sagt, sie tidten das, was sie

266 Vgl. auch die auf S. 183 zitierte Passage von Jonathan Swift.

3 Open Access. © 2023 Thomas Kuhn-Treichel, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783111317687-003
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als getan besingen“ (Poética metonymia, qua dicuntur Poétae facere id, quod
canunt factum, 1607, 309). Fiir die griechische Literatur, besonders Platon und
Aristoteles, gibt Edward Cope Beispiele fiir eine ,,substitution of the author him-
self for his personage or character® (1877, 41), in denen oft der Autor als ausfiih-
rendes Organ der Handlung erscheint; Rudolf Kassel erweitert Copes Liste um
Féalle aus der griechischen und lateinischen Dichtung, in denen ,,dem Autor wie
einem handelnden Subjekte beigelegt wird, was er in seinem Werk vor sich gehen
148t“ (1966, 9). Den bislang ausfiihrlichsten Beitrag zum Thema bildet Godo Lie-
bergs 1982 erschienene Monographie Poeta creator, die sich eingehend mit Aus-
sagen vor allem bei lateinischen Autoren befasst, die den Dichter als Schopfer
und Lenker der von ihm erzdhlten Welt darstellen, und anders als die positivis-
tisch gepriagten Belegsammlungen von Cope und Kassel ein konzeptionelles Deu-
tungsmodell fiir sie entwickelt.

Besonders die Monographie von Lieberg leistet, auch wenn sie nicht auf das
einige Jahre zuvor von Genette gepragte Konzept der Metalepse eingeht, erheb-
liche Vorarbeit fiir dieses Kapitel.*” Ein Durchgang durch metaleptische Urheber-
vorstellungen in der Antike kann daher etwas exemplarischer ausfallen als die
Ausfiihrungen zum Beobachterbild im letzten Kapitel. Besonderes Augenmerk
soll auf drei Aspekten liegen, die in der bisherigen Forschung nicht hinreichend
beleuchtet werden: erstens den griechischen Urspriingen derartiger Ausdrucks-
weisen, die von Lieberg nur knapp angerissen werden, zweitens ihrer diachronen
Entwicklung, auf die Lieberg trotz Beispielen aus verschiedenen Epochen nicht
genauer eingeht, und drittens ihren verschiedenen mdglichen Funktionen,
denen Lieberg mit seiner Konzentration auf den Schopfergedanken nur bedingt
gerecht wird. Dieses Teilkapitel soll vor allem dem ersten Aspekt, also den Ur-
spriingen in der griechischen Literatur, nachgehen, wobei bereits erste Ubetle-
gungen zu Funktionen anzustellen sein werden; in den ndchsten Teilkapiteln
verfolge ich die weitere Bildentwicklung und vertiefe die Frage nach moglichen
Funktionen. Im Zentrum des Interesses steht bei allem weiterhin die Frage, wel-
che grundlegenden Konzepte des Erzdahlens sich den metaleptischen Ausdriicken
entnehmen lassen und wie sich diese in diachroner Perspektive entwickeln.

Die grundsatzliche Vorstellung, dass Menschen durch gesungene Worte un-
mittelbare Verdnderungen in der Welt herbeifiihren kénnen, begegnet schon in

267 Die meines Wissens erste, die das von Lieberg beschriebene Phdanomen ins Konzept der Me-
talepse integriert, ist de Jong 2009, 114f. mit Anm. 66. Lieberg bespricht fiir Verg. Ecl. 6,62f. im-
merhin zwei terminologische Etikettierungen: Eine Klassifikation als Metonymie verwirft er, weil
Hhicht ein Begriff durch einen anderen mit ihm in realer Beziehung stehenden ersetzt wird“
(1982, 10), eine Beschreibung als Brachylogie hilt er fiir ,,durchaus gerechtfertigt“ (1982, 12).
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der griechischen Mythologie. Orpheus als Archetyp des Sdangers konnte durch
sein Singen und Spielen bekanntlich seine gesamte Umwelt in Bewegung setzen
(frithester deutlicher Beleg bei Aischylos).”*® Wenn es iiber Amphion heifit, er
habe die Mauern Thebens mit seiner Kithara errichtet (so zuerst bei Hesiod),* so
ist vielleicht ebenfalls an gleichzeitigen Gesang zu denken. Inwieweit in diesen
Fallen eine innere Korrelation zwischen Beschreiben und Hervorbringen mitzu-
denken ist, wie sie fiir dieses Kapitel relevant ist, bleibt freilich unklar. In einer
beriihmten Passage aus der Odyssee wird eine solche ausdriicklich abgelehnt,
wenn Telemachos — moglicherweise wortspielerisch — herausstellt, die Sanger
(aoidoi) seien nicht schuld (aitioi) an dem, was sie besingen (0Od. 1,347f.).7° Auch
der Begriff poiétés (wortlich ,Macher’, ,Hersteller®), der ab dem fiinften Jahrhun-
dert fiir Dichter verwendet wird, 1dsst sich nicht in dieser Hinsicht ausdeuten, da
er, wie Lieberg anmerkt, in der Antike nicht auf das Erschaffen der erzdhlten
Welt, sondern lediglich das Verfertigen von Gedichten bezogen wird (Lieberg
1982, 159-173).

Bis zu ersten Textzeugnissen, die sich zumindest potenziell im Sinne einer
Hervorbringung der Handlung durch den Erzdhler verstehen lassen, muss man
etwas weiter suchen. Eine erste, bislang unberiicksichtigte Stelle, die sich unter
diesem Gesichtspunkt zu betrachten lohnt, findet sich bei Pindar.” In einem
fragmentarisch erhaltenen Gedichtabschnitt, der traditionell als dritte Triade des
sechsten Paians gezdhlt wird, anscheinend jedoch zugleich ein eigenstandiges
Prosodion fiir die Aigineten bildete, wird die Insel und Nymphe Aigina angere-
det:*?

oUVeKeV 00 0€ TAUNOVWY
adoprov evVAEOEV, GAN Gol8&v
pOOLx BekopEva KaTEPETG,
no0ev ENaBeg vavmpvtavy  (130)
Saipova kai Tav Bepigevov dpet[av. (Pai. 6,127-131 Maehler = D6,127-131 Rutherford)

268 Aischyl. Ag. 1629f. Zu Orpheus und den ihn begleitenden Tieren bereits Sim. PMG 456.

269 Fr. 182 Merkelbach-West (= Palaiphatos 41, der den Mythos freilich rationalisiert).

270 Nach Cairns 1995, 614 (vgl. Hardie 2000, 164) leitete die antike Lexikographie hieraus ab,
aitios sei eigentlich synonym zu aoidos, aber dies wére, wenn es denn zutrifft, eine sehr viel
spdtere Entwicklung.

271 Fiir eine ausfiihrlichere Diskussion der Stelle siehe Kuhn-Treichel 2020a, 278-282.

272 Rutherford (1997, vgl. 2001, 323f.) entdeckte, dass die dritte Triade auf einem Papyrus einen
eigenen Titel trdgt. Die umstrittene Deutung dieses Umstands ist fiir unsere Zwecke nicht weiter
relevant; vgl. D’Alessio 1997, 56—59; Rutherford 2001, 329f.; Kurke 2005, 84—-95; Prodi 2013, 227—
244; Spelman 2018, 126—-130.
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Deshalb werden wir dich nicht ungelabt an Paianen betten, sondern der Gesdnge Rauschen
empfangend wirst du kundtun, (130) woher du das Schicksal der Seeherrschaft empfingst
und die Tugend der Gerechtigkeit gegeniiber Gasten.

Entscheidend fiir dieses Kapitel ist der hier mit ,,betten“ iibersetzte Ausdruck
(V. 128). Fiir diesen wurden unterschiedliche Interpretationen vorgeschlagen.
Die meisten Ubersetzer verstehen den Satz so, dass sich die Negation nur auf ,,un-
gelabt” bezieht, Aigina also mit einem Paianmahl ins Bett gebracht werden soll,
worin Stefan Radt eine Anspielung auf die abendliche Auffiihrung des Liedes
liest.” Eine Gegenposition vertritt William Race, der die Negation auf den gesam-
ten Satz bezieht und ,nicht betten‘ (im Sinne von ,nicht einschlafen lassen®) als
bildhafte Umschreibung fiir ,nicht in Vergessenheit (gleichsam in den Schlaf des
Vergessens) geraten lassen‘ versteht.”* Ich habe die Schwichen dieser Auffas-
sungen an anderer Stelle genauer besprochen und gehe deswegen direkt zur hier
interessierenden dritten Deutungsmaoglichkeit iiber.””

Nach Ellen Wiist, die in der Frage der Negation der traditionellen Auffassung
folgt, schwingt bei ,,betten® (eunaxomen) der Gedanke an das Brautlager (euné)
mit. Eine solche Verwendung des Verbs eunazein im Aktiv ist trotz der hdufigen
sexuellen Konnotation des passivischen eunazesthai zwar nur schwach belegt
(die Lexika nennen nur ein Euripidesfragment, das vereinzelt auch anders gedeu-
tet wurde), scheint damit aber zumindest denkbar.?® Hintergrund dieser Deutung
ist, dass wenig spéter (ab V. 134) beschrieben wird, wie Zeus Aigina entfiihrt und
mit ihr schlaft; im letzten gut erhaltenen Vers steht tatsachlich ein Wort fiir ,La-
ger* (freilich von einer anderen Wurzel: lechos, V. 140). Der Ausdruck in V. 128
wiese hierauf voraus, aber mehr noch: Dem Bild nach wiirde das poetische Ich,
das hier die Rolle eines Erzdhlers iibernimmt, seine Figur selbst an den Ort des
Geschehens bewegen und wiirde damit zum Urheber eines Vorgangs, der sich in
seiner Erzdhlung vollzieht. Damit lief3e sich der Ausdruck als Metalepse verste-
hen, bei der ein heterodiegetischer Erzdhler bildhaft die Grenze von der extradie-
getischen zur intradiegetischen Ebene iiberschreitet.

Die hier vorgestellte Interpretation ist sicher nicht zwingend, liegt angesichts
von Pindars vielfach erwiesener Neigung zu vielschichtigen und anspielungs-
reichen Bildern aber durchaus im Rahmen des Moéglichen, mindestens im Sinne

273 Vgl. etwa Radt 1958, 175 bzw. 176, aufgegriffen von Wiist 1967, 135.

274 So Race 1990, 61f.; vgl. die Riickblicke bei Rutherford 2001, 325, Anm. 75; Prodi 2013, 271.
275 Kuhn-Treichel 2020a, 279f. Die folgende Deutung basiert auf Wiist 1967, 135.

276 LSJ s.v. edvalw 3 gibt fiir Eur. fr. 17 Kannicht die Bedeutung ,,give in marriage® (dhnlich
GI); vgl. auch das Kompositum ovveuvddw (LSJ s. v.: ,,cause to lie with“, mit Verweis auf Apollod.
2,4,10).
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einer hintergriindigen Vorausdeutung.”” Fiir diese Deutung spricht nicht zuletzt,
dass die zitierte Stelle auch in anderer Hinsicht Interaktionen zwischen extra-
und intradiegetischer Ebene beschreibt. Der Erzdhler spricht Aigina nicht nur in
der zweiten Person an, was man schon fiir sich genommen als metaleptische Ebe-
neniiberschreitung verstehen kann, sondern behauptet, Aigina werde selbst ihre
Geschichte erzdhlen (,,du wirst kundtun®, V. 129). Die bildliche Vorstellung ist
also, dass der Erzdhler Aigina mit einem Paianmahl aufs Lager bringt, wofiir
diese im Gegenzug eine Erzdhlung darbietet. Damit findet eine Art Rollentausch
statt: Der Erzdhler handelt, die Figur erzdhlt. Die diegetischen Ebenen werden
unentwirrbar miteinander verflochten, ja selbst die Stimme ldsst sich nicht mehr
eindeutig zuordnen.?”® Folgt man dieser Deutung, so kommt der Erzdhler der Welt
seiner Erzahlung noch wesentlich ndher als in den in Kap. 1.1 behandelten Fallen.
Zumindest auf einer bildlichen Ebene kann er so unmittelbar mit ihr interagieren,
dass die Grenzen zwischen Ebenen und Rollen verschwimmen. Sein Erzdhlen ist
nicht nur eine Bewegung an den Handlungsort, sondern erscheint wesentlich als
Interaktion mit den Figuren.

Wichtig zu bedenken ist dabei der kultische Rahmen, in dem das Lied aufge-
fiihrt wurde. Eine genaue Rekonstruktion der Auffiihrungsumstdnde wird durch
den unklaren Status der vorliegenden Triade erschwert. Es spricht viel dafiir,
dass diese zumindest auch zusammen mit den beiden ersten Triaden des sechs-
ten Paians bei den Theoxenien in Delphi aufgefiihrt wurde, vielleicht von einem
aiginetischen Chor, allerdings ldsst sich auch eine (zusitzliche?) Darbietung bei
einer Zeremonie auf Aigina nicht ausschlieen.”® Auf jeden Fall waren die be-
handelten Verse fiir einen kultischen Anlass bestimmt, bei dem sich menschliche
und goéttliche Welt in einem umfassenderen Sinne begegnen. Die Kultgemein-
schaft kann durch Riten und Gaben mit den gegenwartig gedachten Gottern in-
teragieren und auf sie einwirken, bei den Theoxenien konkret in Form einer ritu-
ellen Bewirtung der Gétter. In diesem Kontext ist auch das sprachliche Handeln
des Erzidhlers zu sehen, der sich durch die erste Person Plural in die Kultgemein-
schaft einordnet und sein Lied durch das Bild des Paianmahls mit einer rituellen

277 Bezbge man mit Race die Negation auf den ganzen Satz, wire die Vorausdeutung noch hin-
tergriindiger, aber dennoch ironisiert vorhanden: Der Erzdhler wiirde behaupten, Aigina nicht
zu Bett zu bringen, dennoch findet sich Aigina wenig spéter auf einem solchen wieder; der vo-
rausdeutende Begriff eunazein féllt in jedem Fall.

278 Vgl. Prodi 2013, 249: ,,the question-and-answer format and the blurring of voices that inev-
itably ensues are a well-known prooemial device whose most distinguished ancestor is the open-
ing of the Iliad (1.8f.), but katepeig plays it out to an unprecedentedly overt degree.“

279 Ausfiihrlich zum kultischen Hintergrund von Pai. 6 Kurke 2005; vgl. speziell zur vorliegen-
den Triade Rutherford 2001, 331-338; Prodi 2013, 238-255; Spelman 2018, 128f.
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Speisung parallelisiert.?®® Mit der bildhaft angekiindigten Bettung Aiginas stellt
der Erzdhler die Geschichte einer Gottheit gleichsam rituell nach, indem er sie
wie in einem kultischen Figurentheater auf das Lager bewegt (dass der Erzdhler
die Rolle des Zeus iibernimmt, der Aigina im Mythos aufs Lager bringt, liegt aus
sprachlichen Griinden weniger nahe).® Jedenfalls deutet die bildhafte Aus-
drucksweise an, dass der Erzdhler im kultisch-performativen Rahmen des Liedes
iiber eine besondere Macht verfiigt, die bis in die Gotterwelt hineinreicht.

Wenn die hier vorgetragene Deutung in die richtige Richtung geht, hitten wir
es wohl mit dem friihesten erhaltenen Beleg fiir das metaleptische Urheberbild
zu tun.”®? Dieses Bild lieBe sich demnach dhnlich wie das oben behandelte Be-
obachterbild bis in die friihgriechische Lyrik zuriickverfolgen und ware dhnlich
wie dieses in einem friihen Stadium mit {ibernatiirlichen Fahigkeiten assoziiert.
Freilich bleibt die Interpretation dieses Liedes eine mehr oder weniger plausible
Moglichkeit. Die ersten deutlicheren Félle begegnen in der zweiten Hafte des
fiinften Jahrhunderts v. Chr., und zwar in der Alten Komdodie, die, auch wenn sie
selbst natiirlich keinen narrativen Charakter hat, Ausdrucksweisen entwickelt,
die wenig spéter strukturell unverdandert auf Erzdhltexte iibertragen werden. An-
ders als bei Pindar basieren die meisten Falle auf einer Identifikation des Autors
mit seinen Figuren, und oft handelt es sich um Aussagen iiber andere Autoren
(also sekunddre Metalepsen). Alle nachfolgend zu besprechenden Stellen stam-
men von Aristophanes, dem einzigen Vertreter der Alten Komddie, von dem sich
vollstdndige Stiicke erhalten haben.

Ein erster Fall findet sich in den 424 aufgefiihrten Rittern, der zweiten erhal-
tenen aristophanischen Komddie. In der Parabase duflert sich der Chor, der hier
ausdriicklich im Auftrag des Dichters spricht, allerdings ohne ihn in der ersten
Person zu verkorpern, iiber den dlteren Komiker Magnes, den im Alter der Erfolg
und die Fahigkeiten verlassen hétten:?*3

ndoag 8 LUV QwVag el kal PAAAwV Kai Ttrepuyi{wv
kai ASilwv kai Ynvilwv kai arttopevog Batpayeiolg
ovk é&npkeoev [...] (Equ. 522-524)

280 Vgl. Rutherford 2001, 325, Anm. 75; Spelman 2018, 128. Prodi 2013, 270 betont allgemeiner
»the sacrificial aspect of cultic song“.

281 Hierfiir wire anzunehmen, dass Zeus’ Handeln mit eunazein (im Aktiv) beschrieben werden
konnte; dies scheint angesichts der diirftigen Belege fiir das Verb fraglich, vgl. oben Anm. 276.
282 Die Datierung des Gedichts ist unsicher, doch ist es auf jeden Fall dlter als die nachfolgend
zu besprechenden Werke; vgl. Rutherford 2001, 331 mit Anm. 95; Prodi 2013, 255-260.

283 Auf die Bedeutung der Stelle fiir unser Thema weist bereits Sommerstein 1996, 158 hin, der
sie vergleichend zum bekannteren Vers Ran. 15 anfiihrt (zu diesem unten).
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Obwohl er euch alle Kldnge ertdnen lief3, zupfte, flatterte, lydisch redete, wie Wespen
brummte und sich froschgriin firbte, reichte es nicht aus [...]

Den Scholien zufolge beziehen sich die einzelnen Glieder des Katalogs auf kon-
krete Stiicke des Magnes, namlich die Barbitosspieler, die Végel, die Lyder, die
Gallwespen und die Frésche. Diese auch in vielen dlteren Kommentaren zu fin-
dende Deutung wurde mittlerweile von Elias Spyropoulos infrage gestellt, der an-
merkt, dass von den genannten Titeln allein die Lyder anderweitig belegt sind,
wahrend die tibrigen von Kommentatoren erfunden worden sein konnten, um die
Partizipien zu erkldren.®" Die Frage kann fiir unsere Belange offen gelassen wer-
den. Wichtig ist, dass die aufgefiihrten Tatigkeiten logisch nur von Akteuren auf
der Biihne ausgefiihrt worden sein konnen, sei es vom Chor, dessen Rolle nach
der traditionellen Deutung den Stiicken den Namen gegeben hitte, sei es von den
handelnden Figuren. Dem Dichter werden also Handlungen zugeschrieben, die
eigentlich in der Welt seiner Stiicke vor sich gehen, so als manifestiere sich der
Dichter in seinen Akteuren. Auch wenn es nicht um Erzadhlliteratur geht, kann
man dies als (sekundire) Metalepse betrachten: Der Dichter dringt von der extra-
dramatischen in die intradramatische Ebene ein, analog zu einer Bewegung von
der extradiegetischen zur intradiegetischen Ebene, und wird so in logikwidriger
Weise zum Urheber der dargestellten Handlung.?*®

Besondere Aufmerksamkeit verdient die Funktion der Metalepse. Es kann
wenig Zweifel bestehen, dass die Verse eine humoristische Qualitdt haben. Das
namentliche Verspotten von Zeitgenossen, bekannt unter dem Stichwort ono-
masti komodein, gehort zu den definierenden Charakteristika der Alten Komddie,
und die Situation standigen Wettstreits trieb Dichter wie Aristophanes dazu an,
nicht zuletzt ihre poetischen Rivalen aufs Korn zu nehmen.?® Die Verse tragen
dazu bei, indem sie eine bildliche Vorstellung evozieren, in der sich ein komi-
scher Dichter fortwdhrend in unterschiedlichste Wesen verwandelt, um sich die
Gunst des Publikums zu erhalten, die ihm letztlich aber trotz seiner proteushaf-
ten Bemiihungen entgleitet. Die Vermischung von Dichter und Biihnenfiguren
fiihrt zu einer bizarren Juxtaposition von Elementen verschiedener Ebenen, die

284 Spyropoulos 1975; vgl. Sommerstein 1981, 171; Anderson/Dix 2020, 133; den Scholien folgen
Neil 1901, 77; Rogers 1930, 74. Noch Kassel/Austin 1986, wo die zitierte Stelle als Magnes test. 7
firmiert, duf3ern freilich keine Zweifel an der Existenz der von den Scholien genannten Stiicke;
Storey 2011 hdlt manche der Titel fiir Spekulationen des Kommentators, erachtet Barbitosspieler
hierfiir aber als zu speziell (S. 347).

285 Metaleptische Interpretationen klassischer Dramen sind mittlerweile etabliert, vgl. Whit-
marsh 2013b; Mdéllendorff 2018; konkret zu Aristophanes siehe De Carli 2020.

286 Hierzu ausfiihrlich Biles 2011.
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erhebliches komisches Potenzial hat, auch wenn sich die tatsdchlichen Reaktio-
nen des Publikums natiirlich nicht rekonstruieren lassen.

Ein verwandter Fall begegnet in den Wolken, die erstmals 423 aufgefiihrt,
spater allerdings teilweise umgearbeitet wurden. In der Parabase, die aus der un-
aufgefiihrten Revision stammt, spricht der Chor nicht nur im Auftrag des Dich-
ters, sondern nimmt vollstdndig seine Rolle an, ja bezeichnet sich selbst als
poiétés (Nub. 545). Anschlieflend briistet er sich damit, besser gehandelt zu ha-
ben als andere Dichter:*’

06 péylotov 6vta KAewv’ Enaua’ €ig TV yaotepa
KOUK £TOAUNG” a0BIg Emepmn8iio” abT® keévey. (Nub. 549f.)

Ich habe Kleon, als er auf der Hohe seiner Macht war, in den Bauch geschlagen, aber ich
habe es nicht gewagt, wieder auf ihn zu springen, als er am Boden lag.

Die Verse beziehen sich offenkundig auf den ausgedehnten Angriff auf den
Politiker Kleon in den eben betrachteten Rittern.”®® Wie Starkie in seinem Kom-
mentar bemerkt, kdnnte das Schlagen in den Bauch eine Metapher der Vulgar-
sprache sein, auch wenn die einzige Parallele, die er hierfiir beibringen kann, von
einem Komodiendichter des zweiten Jahrhunderts v. Chr. stammt.?®® Doch selbst
wenn man eine metaphorische Bedeutungsebene anerkennt, ist es bemerkens-
wert festzustellen, dass Schldge in den Bauch in den Rittern auch auf einer
wortlichen Ebene vorkommen. In einer Szene beschwert sich der Paphlagonier,
wie Kleon in dem Stiick genannt wird, dass er vom Chor ,,in den Bauch geschla-
gen wird“, spater fordert Demos oder sein Sklave den Chor auf, Kleon ,,méglichst
kréaftig zu hauen und in den Bauch zu schlagen®.*°

Greift man diese Anspielung auf, so kann man die Aussage aus der Parabase
der Wolken als selbstreflexives Gegenstiick zur sekunddren Metalepse in den Rit-
tern verstehen: Der vom Chor verkdrperte Dichter prasentiert sich selbst als Ur-
heber der in seinem Stiick dargestellten Handlung, indem er sich mit den Akteu-
ren auf der Biihne gleichsetzt. Auch hier scheint die Metalepse auf einen komi-
schen Effekt zu zielen, wobei der Spott diesmal Kleon gilt, der im evozierten Bild

287 Vgl. Dover 1968, xii: ,we find that in 518-62 it [der Chor] is simply the poet’s mouthpiece
(éyd there = Ar.)“. Die Stelle scheint in bisherigen Zusammenstellungen zum hier interessieren-
den Phdanomen unberiicksichtigt geblieben zu sein; ich behandle sie auch in Kuhn-Treichel 2023.
288 Vgl. zum Hintergrund der Verse Dover 1968, 169; Biles 2011, 182f.

289 Starkie 1911, 137 mit Bezug auf Nikolaos fr. 1,7 Kassel-Austin (G@vw 8¢ mAnyeig i péonv
TV YOO TEPQ).

290 Equ. 273 (yaotpilopat) bzw. 453f. (mol” avtdv GvBpeldtata, kai / ydotpile); vgl. Starkie 1911,
137.
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nicht nur von anderen Figuren, sondern vom Dichter selbst geschlagen wird. An-
zumerken ist, dass die Selbstdarstellung dadurch erleichtert worden sein kénnte,
dass der Chor, obwohl er sich im selben Satz als Dichter ausweist, in gewisser
Weise dennoch der Chor bleibt und so eine Art von Kontinuitdt mit dem Chor der
Ritter beanspruchen kann, der Kleon geschlagen hat; trotz dieser Besonderheit
macht die erste Person die Stelle jedoch zu einem bemerkenswerten frithen Bei-
spiel fiir ein selbstreflexives metaleptisches Urheberbild.

Zuletzt ist eine etwas jiingere aristophanische Komdodie zu betrachten, die in
den eingangs genannten Darstellungen von Cope, Kassel und Lieberg bereits ei-
nen festen Platz hat, ndmlich die Frosche. Das 405 v. Chr. aufgefiihrte Stiick be-
ginnt mit einem Dialog zwischen Dionysos und dem Sklaven Xanthias, in dem
die Grenzen zwischen der intradramatischen und der extradramatischen Welt
von Beginn an iiberspielt werden, so wenn Xanthias iiber lachende Zuschauer
spricht oder wenn Dionysos seine Erfahrungen als Zuschauer bei anderen Auf-
fiihrungen darlegt.® Im Kontext dieser spielerischen und in gewissem Sinne be-
reits metaleptischen Unterhaltung spottet Xanthias {iber andere komische Dich-
ter:*?

[...] elnep mowjow pndev Wvnep PPUVIXOG
elwOe ToLETv; Kal AUKIG kapenpiog
OKeUN PEPOVD’° EKGOTOT €V KWwpwdig. (Ran. 13-15)

[...] wenn ich nichts von dem machen soll, was Phrynichos zu machen pflegt? Auch Lykis
und Ameipsias tragen jedes Mal Gepéack in der Komddie.

Die Aussage erinnert in vielem an die oben zitierte Stelle aus den Rittern: Den
Dichtern werden Handlungen zugeschrieben, die eigentlich auf der Biihne aus-
gefiihrt werden, in diesem Fall mit grofer Sicherheit von einzelnen Figuren und
nicht vom Chor. Die paradoxe metaleptische Formulierung beschiftigt bereits die
Scholien, die neben anderen Deutungsversuchen auch die wohl richtige Erkla-
rung anbieten, dass die Dichter ,,Gepdcktragende poetisch darstellen“.*” Das in

291 Vgl. Ran. 2 (yeA@owv oi Bewpevol, ,,die Zuschauer lachen®), Ran. 16 (¢yw Bewpevog, ,ich als
Zuschauer®). Fiir neuere Interpretationen dieser Szene siehe Slater 2002, 183f.; Biles 2011, 212—
214; Kanellakis 2020, 177f.

292 Erwahnt von Cope 1877, 41; Kassel 1966, 9; Lieberg 1982, 19, die die Stelle aber alle nicht
genauer besprechen; vgl. auch Grethlein 2021a, 223; Kuhn-Treichel 2023.

293 Schol. Ran. 14 (ckevopdpoug &vdpag motodowv); dhnlich zu V. 15 (ckevogopoivtag eio-
ayovteg). Daneben erwégen die Scholien, gépova’ als Dativ aufzufassen, offenbar ein Versuch,
die Formulierung realistisch umzudeuten (gemeint wére dann: ,,was Phrynichos und Lykis und
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den zitierten Versen zweimal verwendete Verb poiein (machen) ist in diesem Zu-
sammenhang besonders aussagekriftig, weil es zwischen ,auf der Biihne ma-
chen‘ (der offensichtlichen Bedeutung im ersten Fall) und ,komponieren‘ (eine
mogliche zusitzliche Implikation im zweiten Fall) oszilliert.** Im Ergebnis er-
scheinen die Dichter wie Schauspieler, die die von ihnen verfassten Werke zu-
gleich selbst auffiihren. Auch hier kann man der Vermischung der Ebenen, die,
wie angedeutet, im vorangehenden Dialog vorbereitet wird, einen komischen Ef-
fekt zuschreiben. Die zitierten Verse entwerfen eine bildliche Vorstellung, in der
die anderen Dichter, mit Gepack beladen wie Sklaven, und dies zu allem Uber-
fluss in jeder ihrer Komd&dien, einen lacherlichen Eindruck machen, und tragen
damit zur Verspottung dichterischer Rivalen bei, die bei den Lenden des Jahres
405 v. Chr. moglicherweise alle drei unmittelbar mit Aristophanes konkurrierten
(gesichert ist dies fiir Phrynichos, dessen Musen den zweiten Preis nach den Fro-
schen gewannen).?”

Cope nennt ergdnzend zu dieser Stelle einen Vers aus einem spateren Teil der
Frosche, die sich als letztes Beispiel in diesem Teilkapitel zu besprechen lohnt. In
der betreffenden Szene ringen Euripides und Aischylos um den Platz des besten
tragischen Dichters in der Unterwelt; Euripides bemerkt hierbei spéttisch iiber
Aischylos:

TPWTLOTA HEV YOP Eva TV’ &v KaBeToev Eykalvag,
AxtMéa v’ ff Nopnyv, 10 mpdowmov ovxi ekvig [...] (Ran. 911f.)

Zuallererst setzte er ndmlich jemand einzelnen hin und verschleierte ihn, einen Achilleus
oder Niobe, wobei er das Gesicht nicht zeigte [...]

Die Aussage ist ersichtlich anders konstruiert als die bisher betrachteten Bei-
spiele von Aristophanes. Wurde in den {ibrigen Beispielen der Dichter mit einem
Biihnenakteur gleichgesetzt, so erscheint er hier als Lenkungsinstanz, die die Fi-
guren an ihren Ort bringt (,,setzte hin“) und in einen bestimmten Zustand versetzt
(,verschleierte®).”® Auch hiermit wird der Dichter jedoch in seine Biihnenwelt
hineingezogen, ja er erscheint noch umfassender als Urheber der dargestellten
Handlung. Tatsachlich ist die Situation dhnlich wie im oben diskutierten Pindar-

Ameipsias den Gepicktragenden jedes Mal in der Komddie anzutun pflegt“). Eine noch radika-
lere Umdeutung unternahm Dindorf, der V. 15 athetierte.

294 Vgl. Griffith 2013, 107, der das zweite poein als ,,does/makes/writes* glossiert.

295 Dafiir, dass auch Lykis und Ameipsias antraten, argumentiert Hartwig 2012.

296 Die Aussage trifft wohl auf die verlorenen Tragédien Niobe, Myrmidonen und Phryger zu;
vermutlich ist sie besonders auf die Myrmidonen gemiinzt, vgl. Dover 1993, 307 und die Scholien
zur Stelle.
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passus, wo die entsprechende Deutung mit einigen Fragezeichen behaftet blieb:
Wie dort eine Figur gebettet wird, so setzt sie der Dichter hier hin. Der Dichter
erscheint damit nicht als Schauspieler wie Phrynichos und seine Kollegen, son-
dern eher wie ein Regisseur, der seine Figuren unmittelbar physisch steuert und
kontrolliert. Die metaleptische Qualitét dieser Aussage erschlief3t sich vielleicht
weniger unmittelbar als die der zuletzt besprochenen, weil der tragische Dichter
ja tatsdchlich einer Figur einen Platz auf der Biihne anwies, besonders wenn er
sein Stiick auch selbst einstudierte. Gleichwohl geht die Aussage iiber eine einfa-
che Tatsachenbeschreibung hinaus, wie sich schon daraus ersehen ldsst, dass
sich die Scholien auch hier zu einer umschreibenden Erklarung genétigt sehen
(,er verschleierte“ wird erldutert als ,,in dem Sinne, dass er im Drama jemanden
verschleiert einfiihrte®).”” Die Verben implizieren eine physische Interaktion
zwischen Dichter und Figuren, die spitestens bei der eigentlichen Auffiihrung
unmdglich wird und eher an ein Puppentheater erinnert.®

Dieser Typus des Urheberbildes scheint, wie oben ausgefiihrt, méglicher-
weise schon bei Pindar auf, gewinnt hier aber wohl erstmals in der erhaltenen
Literatur eine deutliche Gestalt. Moglicherweise schwingt dabei neben den offen-
sichtlichen komischen Konnotationen noch eine hintergriindige Implikation mit.
Unmittelbar vor den zitierten Versen wirft Euripides seinem Rivalen vor, dass er
»die Zuschauer betriigt (tovg Oeatag / éEnmnata, Ran. 909f.). Das verwendete
Verb exapatan ist wohl in erster Linie ethisch zu verstehen, ndmlich als Vorwurf
an Aischylos, er bringe seine Zuschauer um das, was sie von einer Tragodie er-
warten konnen, es ldsst sich aber auch im Kontext eines literaturkritischen Dis-
kurses lesen, in dem apaté zugleich eine dsthetische Illusion bezeichnen kann
(so zuerst greifbar bei Gorgias).”?® Wenn diese Assoziation legitim ist, lief3e sich
im Urheberbild auch ein Hinweis darauf sehen, dass der Dichter durch sein auk-
toriales Handeln eine Illusion erzeugt, namlich die, die mythischen Gestalten
selbst leibhaftig vor sich zu haben. Diese Illusion liegt im Rahmen des Theaters
natiirlich ohnehin nahe, aber ihre mogliche Verkniipfung mit dem Urheberbild
verdient es gerade angesichts spéaterer bildgeschichtlicher Entwicklungen festge-
halten zu werden.

Die Beispiele aus Aristophanes legen nahe, dass in der Alten Komd&die Bedin-
gungen vorliegen, die Metalepsen der hier interessierenden Art begiinstigen, und

297 Schol. Ran. 911 (wg avtod l0@EPOVTOG £V BPEUATL TIVE KEKXAVHHEVOV).

298 Vor allem éykalUntw setzt wortlich verstanden physischen Kontakt voraus; kailw wird,
auch wenn es nicht notwendig physischen Kontakt impliziert, gewdhnlich fiir Situationen un-
mittelbarer korperlicher Ndhe gebraucht (vgl. die Belege in LS s. v. L.1).

299 Hierzu ausfiihrlich Grethlein 2021b, darin zur genannten Stelle S. 39f.
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diesen Bedingungen lohnt es sich etwas weiter nachzugehen. In der Tat fiigen
sich die diskutierten Félle in einen grofieren konzeptionellen Rahmen ein. Die
Alte Komddie verfiigt generell iiber eine ausgepragte metatheatralische Dimen-
sion und neigt dazu, die Grenzen zwischen den dramatischen Ebenen zu iiber-
spielen, besonders in der Parabase, wo der Chor wie in den Wolken den Dichter
verkorpern kann.>*° Aristophanes’ Rivale Kratinos ging sogar so weit, sich selbst
als Protagonisten seiner Pytine einzufiihren, und zwar in markanter Selbstironie
als einen Saufer.>” Die Idee, dass ein dramatischer Dichter zu einer Figur wird,
wird am breitesten in Aristophanes’ Thesmophoriazusen entfaltet. In einer Szene
zieht der Tragiker Agathon ein Frauengewand an, um einen Hymnos fiir einen
Frauenchor zu komponieren, eine Technik, die er anschlief3end mit der allge-
meinen Regel erklart, Dichter miissten sich an ihre Figuren anpassen (Thesm. 95—
129).2%? Spater schliipft Euripides in die Rollen zweier seiner Figuren, um seinen
Verwandten aus einer brenzligen Situation zu befreien (Menelaos: Thesm. 871—
927; Perseus: Thesm. 1098-1132). Natiirlich handelt es sich hierbei nicht um
Metalepsen im technischen Sinne, doch gerade die Passagen aus den Thesmo-
phoriazusen fiihren instruktiv vor Augen, dass die performative Kultur der Alten
Komoddie, die im ersten Fall auf den Kompositionsprozess iibertragen ist, eine
Gleichsetzung von Autor und Figur erleichtern kann.

Letztlich fiigen sich die beobachteten metaleptischen Ausdrucksweisen
damit in die oral-performative Kultur des archaischen und klassischen Griechen-
land insgesamt ein. Ein Werk zu komponieren und eine Rolle zu spielen war
historisch generell eng verkniipft. Wenn ein Rhapsode ein Epos rezitierte, ver-
korperte er seine Figuren in direkter Rede.>® Im Drama und seinen Vorldufern
muss dieser Konnex umso enger gewesen sein, auch weil friihe dramatische
Dichter zugleich als Schauspieler in ihren Stiicken auftraten. In der Tragddie war
dies die Regel bis Aischylos, und eine antike Anekdote behauptet, dass auch
Aristophanes die Rolle des Kleon in den Rittern {ibernahm (manche Forscher
schlagen sogar vor, dass er Xanthias in den Frdschen spielte).>** Ich wiirde nicht

300 Zu Metatheater in der Alten Komddie insgesamt Slater 2002; vgl. zum Konzept auch den
Sammelband Paillard/Milanezi 2021 (mit Fallstudien zur Alten Komddie).

301 Vgl. Bakola 2010, 59—-64; Biles 2011, 134-166.

302 Behandelt von Grethlein 2021a, 222f. im Kontext der phantasia. Umgekehrt angewandt
scheint diese Regel im Dichterwettstreit in den Froschen zu sein, wo Euripides daraus, dass
Aischylos keine liebende Frau dargestellt habe, schlief3t, dieser habe auch selbst keine derarti-
gen Gefiihle (Ran. 1044f.).

303 Ausfiihrlich zu diesem Aspekt Kretler 2020.

304 Zur Tragodie siehe Kovacs 2014, zu komischen Schauspielern Slater 2002, 30-33; Hughes
2011, 108-110. Dass Aristophanes Kleon spielte, behaupten Schol. Equ. 230ab sowie zwei Viten
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so weit gehen, in den oben behandelten Fillen auf einem tatsdchlichen Agieren
der Dichter auf der Biihne zu bestehen, zumal ein Dichter offenkundig nicht
einen ganzen Chor verkodrpern kann; dennoch konnte die lange Tradition von
Dichtern, die ihre eigenen Figuren spielen, Metalepsen in der Alten Komddie
begiinstigt haben. Dies bedeutet nicht, dass die behandelten Ausdriicke hierin
ihre einzige Erkldrung haben; in einem allgemeineren Sinne lassen sie sich auf
kulturiibergreifende psychologische Mechanismen wie Immersion und Identifi-
kation zuriickfithren. Gleichwohl darf man annehmen, dass die historischen
Bedingungen der Alten Komodie und die performative Kultur ihrer Epoche die
Entwicklung metaleptischer Ausdrucksweisen besonders begiinstigt hat.

Fassen wir soweit zusammen: In den betrachteten Aussagen wird dichte-
risches Darstellen, sei es narrativ oder dramatisch, als Interaktion mit der darge-
stellten Welt erlebbar. Die metaleptischen Aussagen wurzeln dabei mehr oder
weniger offensichtlich in oral-performativen Gegebenheiten, bei Pindar iiber den
Spezialfall des kultischen Rahmens; der Zusammenhang ist dhnlich, wie er fiir
die Anfinge des Beobachterbildes beobachtet wurde.’® Zugleich weisen die
zitierten Stellen erhebliche Unterschiede auf, ja sie stehen geradezu archetypisch
fiir verschiedene mogliche Formen und Funktionen des metaleptischen Urheber-
bildes. In formaler Hinsicht lassen sich zun&chst, &hnlich wie beim Beobachter-
bild, selbstreflexive Aussagen (primére Metalepsen) und Kommentare iiber ande-
re Autoren (sekundédre Metalepsen) unterscheiden. Dariiber hinaus lassen sich
zwei Modi der Interaktion mit der dargestellten Welt erkennen oder zumindest
erahnen: Die Félle aus den aristophanischen Rittern, Wolken und vom Beginn der
Frésche basieren auf der Gleichsetzung von Autor und Figur bzw. Chor, wahrend
an der zweiten Stelle der Frdsche und wahrscheinlich bereits bei Pindar der
Dichter seine Figuren wie ein Puppenspieler bewegt. Auch in funktionaler
Perspektive zeichnen sich verschiedene Moglichkeiten ab: Wird bei Pindar, wenn
man der obigen Lesung folgt, eine dichterische Macht angedeutet, so tragen die
Metalepsen bei Aristophanes zum komischen Effekt bei. Damit ist bereits im fiinf-
ten Jahrhundert v. Chr. ein beachtlicher Teil des Variantenreichtums vorgebildet,
der sich in der weiteren Geschichte des Urheberbildes in Anwendung auf Erzahl-
texte beobachten ladsst; die folgenden Teilkapitel werden dies genauer zeigen.

(pp. 133,14-16 und 137,13f. Koster). Dass Aristophanes Xanthias spielte, schldgt Ghiron-Bistagne
1976, 148 vor; vgl. Heiden 1994, 11f.
305 Vgl. meine zusammenfassenden Bemerkungen auf S. 63f. mit Anm. 155.
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2.2 Etablierung in griechischer Prosa

Nach den ersten Schritten in der Dichtung bestimmt vorerst die Prosa die weitere
Geschichte des metaleptischen Urheberbildes. Ahnlich wie sich das Beobachter-
bild nach dichterischen Vorstufen zum literaturkritischen Topos entwickelt (vgl.
Kap. 1.2), etabliert sich das Urheberbild in der Prosa als Technik des Sprechens
iiber andere Autoren, also im Sinne einer sekundaren Metalepse. Der vermutlich
alteste Beleg in der erhaltenen griechischen Prosa findet sich bei Thukydides und
wird bereits von Lieberg angefiihrt, allerdings nicht weiter diskutiert. Im einlei-
tenden Riickblick auf frithere kriegerische Auseinandersetzungen, der sogenann-
ten Archiologie, heif3t es:>*

dnAodot 8¢ [...] ol moAatol T@WV TONTAV TAG TUOTELG TWV KATATAEOVTWY TAVTAXOD OUOIWG
épwt@vteg i Anortai elow [...] (Thuk. 1,5,2)

Dies zeigen [...] die alten Dichter, die jedes Mal Fragen an die Anlandenden richten, ob sie
Piraten sind [...]

Die Aussage basiert dhnlich wie in den aristophanischen Rittern und Frdschen
auf einer metaleptischen Gleichsetzung des Autors mit seinen Figuren, denn
logisch sind es natiirlich Letztere, die den potenziellen Seerdubern Fragen
stellen.>”” Zwei Unterschiede zur aristophanischen Praxis sind fiir unseren Zu-
sammenhang festzuhalten: Zunédchst bezieht sich die Aussage offenbar auf nar-
rative Darstellungen, vor allem wohl auf Homer, bei dem mehrere entsprechende
Szenen belegt sind.>*® Die Formulierung transportiert also nicht blof} Vorstellun-
gen iiber dichterisches Darstellen im weiteren Sinne, sondern konkret iiber das
Erzdhlen. Dabei ldsst sich weiterhin ein oral-performativer Hintergrund mitden-
ken, denn die ,,alten Dichter” trugen, wie schon angedeutet, ihre Werke miind-
lich vor, wobei sie in wortlicher Rede die Rollen ihrer Figuren iibernahmen, aber
auch die erzdhlte Handlung durch stimmlichen und korperlichen Ausdruck
untermalen konnten.>® Nicht nur dramatische Dichter, sondern auch erzdhlende

306 Zitiert ohne genauere Besprechung von Lieberg 1982, 19. Wann genau Thukydides diesen
Satz niederschrieb (auch im Verhiltnis zu den behandelten aristophanischen Komdden), ldsst
sich nicht sagen, da er an seinem Werk iiber einen ldngeren Zeitraum arbeitete, moglicherweise
bis in die ersten Jahre des vierten Jahrhunderts hinein.

307 Vgl. die Erklarung bei Classen 1919, 20: ,,wie oft den Dichtern die Handlungen der von ihnen
eingefiihrten Personen zugeschrieben werden*.

308 Die Kommentare nennen die gleichlautenden Verse Od. 3,71-74; 9,252-255; Hom h. 3,452—
455 (fiir Thukydides alles gleichermafien Werke Homers).

309 Vgl. S. 21 in diesem Band; ausfiihrlich dazu Tilg 2019 und Grethlein 2021a.
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Autoren verkorpern demnach bis zu einem gewissen Grad ihre Figuren, ja man
kann in dieser mimetischen Verkorperung, die sich in wortlicher Rede auch
textuell greifen ldsst, einen wesentlichen Aspekt frithgriechischen Erzdhlens
insgesamt sehen.

Ein zweiter Unterschied betrifft die mogliche Wirkung der Metalepse. Lassen
sich den Aussagen bei Aristophanes komische Effekte zuschreiben, so scheint
hier lediglich eine Verknappung des Ausdrucks angestrebt, wie sie fiir Thuky-
dides, den Meister des gedringten Stils (mit dem Terminus der antiken Literatur-
kritik: der ,harten Fiigung®), charakteristisch ist. Tatsdchlich kann man die Aus-
sage am besten als blof3e Brachylogie auffassen: ,,Die Dichter fragen® vertritt eine
umstdndlichere Formulierung wie ,,Die Dichter erzdhlen, wie Figuren fragen®.
Diese Eliminierung des Zwischengliedes ist in erzdhlkonzeptioneller Hinsicht
durchaus aufschlussreich, zeigt sie doch, wie durchlidssig die Grenze zwischen
extra- und intradiegetischer Ebene in einer oral grundierten Kultur gedacht
werden kann. Gleichzeitig bleibt die Verwendung bei Thukydides hinsichtlich
des Implikationspotenzials hinter den fiir Aristophanes und etwas spekulativer
fiir Pindar aufgezeigten Moglichkeiten zuriick. Die bildhafte Qualitat der Aus-
drucksweise wird nicht weiter ausgenutzt; es zeichnet sich ein formalisierter Ge-
brauch ab, der sich in der Verwendung in Prosa in den folgenden Jahrhunderten
immer mehr durchsetzt.

Der nédchste hier zu betrachtende Autor, Platon, schert aus diesem Trend
freilich in bemerkenswerter Weise aus. Im zweiten Buch der Politeia legen Glau-
kon und Adeimantos dar, wie fragwiirdig gdngige Vorstellungen der Gerechtig-
keit sind. Adeimantos weist in diesem Zusammenhang darauf hin, dass die Dich-
ter die Gerechtigkeit nur wegen der hierfiir gewdahrten Belohnungen im Jenseits
preisen; im Anschluss an Homer und Hesiod kommt er auf Musaios und seinen
Sohn (wohl Eumolpos) zu sprechen, zwei mythische Dichter aus dem Gefolge des
Orpheus, denen offenbar Dichtungen {iber das Jenseits zugeschrieben wurden:*°

Movoaiog 8¢ TOVTWV VEAVIKWTEPA TAYAOX Kail 6 VOG adToD apd Be@v 8186a0tv ToTg Sikaiolg:
£ig ABov yap GyayovTeg TG AOyw Kol KATAKAVAVTEG Kol CUPTIOOLOV TAV 001wV KATAOKEV-
4oavTEG £0TEQAVWHEVOUG TTOLODOLY TOV &riavTta xpdvov 1i8n Sidyewv peBvovtag, fiynodpevol
KEANMOTOV GPETHG WaBOV HEBNV aidiviov. [...] Todg 8 dvoaioug ad kal &ikoug eig AV Tiva
KaTOpUTTOVOLY €V Atdov Kai kookivy D8wp dvaykaiovot eepewv [...] (Rep. 363c4-d7)

310 Angefiihrt von Cope 1877, 41; zum Kontext siehe Capuccino 2011, 84; Seeck 2015, 40, zu den
gemeinten Werken Graf 1974, 94-98. Ich behandle diese und die folgende Platonstelle auch in
Kuhn-Treichel 2023.
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Musaios und sein Sohn aber geben den Gerechten von den Gottern noch glanzendere Giiter
als diese [sc. Homer und Hesiod]: Nachdem sie sie ndmlich durch ihre Erzdhlung in den
Hades gefiihrt, sie auf eine Kline gelegt und ein Symposion der Frommen bereitet haben,
lassen sie sie mit Kranzen auf dem Kopf nunmehr die gesamte Zeit betrunken zubringen, in
der Meinung, der schonste Lohn fiir Tugend sei ewige Trunkenheit. [...] Die Ruchlosen und
Ungerechten hingegen begraben sie in einer Art Schlamm im Hades und zwingen sie, Was-
ser mit einem Sieb zu tragen [...]

In der bekannten metaleptischen Weise werden die beiden mythischen Dichter
dargestellt, als fiihrten sie selbst aus, was sie beschreiben. Hatte Adeimantos
kurz zuvor noch konstatiert, die Dichter sagten, dass die G6tter Belohnungen ge-
ben (& oot 6ovg 8i8Ova, Rep. 363a9), so sind es nun die Dichter selbst, die Giiter
gewdhren, zu Tisch fithren usw. Wenn man das entworfene Bild wértlich nimmt,
iibernehmen die Dichter also die Rolle der Gotter, wenn nicht einer den Gottern
iibergeordneten Schicksalsinstanz (hierauf wird unten genauer einzugehen
sein). Auf den ersten Blick kann man auch in diesen Formulierungen eine blofle
Brachylogie sehen, die eine langere Passage iiber Dichter konziser und abwechs-
lungsreicher macht. Freilich bildet die von Adeimantos gegebene Zusammenfas-
sung poetischer Jenseitsdarstellungen alles andere als einen neutralen Bericht.
Im Zusammenhang des Dialogs soll sie zeigen, dass die Dichter nicht den intrin-
sischen Wert der Gerechtigkeit erkldren konnen, den Sokrates nachweisen soll,
sondern zu fragwiirdigen Jenseitsschilderungen greifen, um gottesfiirchtiges
Verhalten zu propagieren.? Zusammen mit den folgenden Bemerkungen {iber
Dichter, die den Go6ttern unterstellen, sich durch Opfer bestechen zu lassen, be-
reiten sie die Dichterkritik vor, die in spateren Teilen der Politeia entfaltet wird.*”?

Die zitierte Passage steht also in einem von Kritik und Ironie gepragten Kon-
text. Tatsdchlich betont Adeimantos am Ende seiner Rede an Sokrates gewandt,
er habe diese Ansichten lediglich wiedergegeben, ,,weil ich von dir das Gegenteil
zu horen begehre“ (000 émBup@v dxoboart tdvavtia, Rep. 367b2). All dies spricht
dafiir, dass die metaleptischen Formulierungen nicht blof} stilistische Variation
bilden, sondern dazu beitragen sollen, die Dichter ldcherlich zu machen. Die
Passage evoziert Szenen einer physischen Interaktion, in der Dichter die Verstor-
benen zu ewigen Trinkgelagen geleiten oder in Schlamm begraben, wovon das

311 Schon Plutarch merkt an, Platon verspotte hier die Orphiker (émokwntel ToUG mEept TOV
‘Opéa, Comp. Cim. Luc. 1,2); dhnlich Halliwell 2007, 459.

312 Besonders in Rep. 376e-398b9 und 595-608b10. Platons ambivalente Haltung zur Dichtung
in der Politeia und anderen Dialogen hat in der Forschung grofle Aufmerksamkeit erfahren; ich
erwdhne exemplarisch Dalfen 1974, Murray 1996, Biittner 2000, Halliwell 2011, 155-206, und die
Beitrdge in Destrée/Herrmann 2011; vgl. zuletzt Feddern 2021, 30-35 (soweit ich sehe, behandelt
niemand von diesen die hier zitierte Passage).
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eine ebenso wenig wie das andere dem geachteten mythischen Sdanger Musaios
angemessen erscheint, zumal der erste Teil, wie Adeimantos andeutet, eine eher
unreife Auffassung ewiger Seligkeit offenbart. Die Beschreibung kulminiert in
einer Aussage, die die Dichter wie boswillige Sklaventreiber erscheinen lasst, die
ihre Untergebenen zu nutzlosen und vergeblichen Tatigkeiten ,,zwingen“. Natiir-
lich liegt es bei den Rezipierenden, wie sie sich diese Szenen vorstellen und auf
sie reagieren, doch die groteske Hineinziehung der Dichter in die von ihnen
beschriebene Handlung bietet mindestens ein komisches Potenzial, das Platon,
dessen Dialoge ein geriittelt Maf3 Humor, Ironie und ausdriickliches Lachen
enthalten, durchaus bewusst angelegt haben konnte.?” Die humoristische Quali-
tdt mag nicht so offensichtlich sein wie bei Aristophanes, doch die Funktion der
Metalepse geht in eine dhnliche Richtung.

Einen genaueren Blick verdient die formale Konstruktion des Urheberbildes.
Ich habe im letzten Teilkapitel anhand von Aristophanes den Unterschied
zwischen einer Gleichsetzung des Dichters mit seinen Figuren und einer Darstel-
lung des Dichters als Lenker der Handlung eingefiihrt. Beide Typen werden dort
durch die dramatischen Rahmenbedingungen begiinstigt, auch wenn sie nicht
unmittelbar auffithrungspraktische Gegebenheiten widerspiegeln. Ahnliches gilt
fiir Thukydides, wo die Gleichsetzung von Autor und Figur dadurch erleichtert
wird, dass Dichter tatsdachlich im Vortrag die Reden ihrer Figuren prasentierten.
Die Formulierungen bei Platon scheinen zundchst ebenfalls auf einer Identifi-
kation mit Figuren zu beruhen, insofern die Dichter die Rolle der Gétter {iber-
nehmen. Freilich ergibt sich ein solcher Schritt nicht unmittelbar aus einem
moglichen performativen Kontext, vor allem aber geht die Gleichsetzung mit den
GoOttern nicht vollig auf, heif3t es doch zunéachst, die Dichter gdben den Gerechten
Belohnungen ,,von den Gottern®, mit denen sie demnach nicht identisch sein
konnen.

Die Rolle der Dichter ndhert sich so der einer absoluten Lenkungsinstanz an,
die unabhéngig von einem performativen Hintergrund wie ein {ibergeordneter
Gott ihre erzahlte Welt steuert. Platon verwendet diese spater sehr populdre Art
von metaleptischem Urheberbild damit wohl zum ersten Mal in der erhaltenen
Literatur breit ausgefiihrt (d. h. nicht nur angedeutet wie bei Pindar) in Bezug auf
einen Erzdhltext (d. h. nicht auf Drama wie bei Aristophanes). Die bildliche
Vorstellung rdumt den Dichtern grofe Macht ein; umso mehr fillt auf, dass die
Passage gerade nicht der UberhShung erzihlerischen Handelns, sondern im
Gegenteil der Verspottung der Dichter dient. Erzdhlen erscheint als physische

313 Vgl. zur wichtigen, wenn auch ambivalenten Rolle des Lachens bei Platon Halliwell 2008,
276-302.
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Steuerung der erzdhlten Welt, doch ist die hieraus folgende Interaktion so bizarr
ausgemalt, dass die gesamte Vorstellung ins Lacherliche kippt.>*

Neben der Anwendung auf Dichter begegnet das Urheberbild bei Platon in
Bezug auf Philosophen, deren Lehren als Erzdhlungen im weiteren Sinne gelten
konnen, insofern sie zeitlich ausgedehnte Ereignisse und Vorginge beschreiben.
Ein aussagekriftiges Beispiel mag hier geniigen. Im Dialog Theaitetos nutzt
Sokrates das Bild in zwei Varianten am Beginn einer Diskussion herakliteischer
und eleatischer Lehren:*"

BOKET 0DV oL TOUG ETEPOUG IPATEPOV GKEMTEOV, £(’ OVOTIEP WPUTATAUEY, TOUG PEOVTOG, Kol
€0V PEV TLAivWVTAL AEYOVTEG, GUVEAEOHEV PET ATV MGG AVTOVG, TOUG ETEPOUG EKPUYETV
Melpwpevol: €av 8¢ ot Tod BAov otaoldTal GAnbEoTepa Aéyey Sokdat, peviopeda map’
aUTOUG &T’ o T@V T& dkivnTa KtvovvTwy. (Theait. 181a4-b1)

Mir scheint, man muss zuerst die einen betrachten, gegen die wir losgestiirmt sind, die Flie-
f3enden, und wenn sich erweist, dass sie etwas zu sagen haben, werden wir mit ihnen uns
selbst heriiberziehen und versuchen, den anderen zu entkommen; wenn aber die Partei-
ginger des Ganzen wahrere Dinge zu sagen scheinen, werden wir wieder zu ihnen fliehen
von denen, die das Unbewegte bewegen.

Die Aussage vermischt die Philosophen metaleptisch mit den Inhalten ihrer
schriftlich und miindlich verbreiteten Lehre. Die Anhdnger Heraklits, die die An-
sicht vertraten, alles sei im Fluss, werden zunichst selbst als die Flief3enden,
etwas spiter als die Urheber der behaupteten Bewegung beschrieben.* Die bei-
den Aussagen entsprechen den bereits diskutierten formalen Typen des Urheber-
bildes: In der ersten werden die Philosophen mit dem Gegenstand ihrer Lehre
(entsprechend einer Figur) gleichgesetzt, in der zweiten erscheinen sie als Lenker
ihrer Welt. Gemeinsam ist den Aussagen, dass sie die Philosophen darstellen, als
fiihrten sie selbst die von ihnen behaupteten Vorgdange aus. In funktionaler
Perspektive ldsst sich dabei eine Parallele zum Dichterspott in der Politeia ziehen,
denn auch hier stehen die Aussagen in einem kritischen und iiberdies spiele-
rischen Kontext. Der Titel ,,die FlieRenden“ kniipft an eine friihere Passage an, in

314 Der Spott gilt dabei wohl nicht der dichterischen Gestaltungsmacht an sich und damit der
moglichen Unwahrheit der Darstellung, sondern ihrer ethischen Fragwiirdigkeit. Spdtere Teile
des Werks diskutieren poetisches pseudos, doch nach Ansicht der meisten Forscher geht es da-
bei nicht um den fiktionalen oder faktualen Status von Dichtung; vgl. bes. Gill 1993 (etwas an-
ders Feddern 2018, 193-212, wonach Platons Dichterkritik ein Konzept von Fiktion voraussetzt,
sich aber nicht gegen diese an sich, sondern ihre ethische Qualitét richtet).

315 Erwdhnt von Cope 1877, 41.

316 In Soph. 252a5-8 heifdt es analog {iber die Eleaten, die die Lehre eines einzigen unver-
dnderlichen Seins vertreten, sie wiirden das All ,,als eines hinstellen® (T@v wg &v ioTAVTWV).
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der Theodoros ein grotesk iibertriebenes Portrdt der Herakliteer entwarf, die ihm
zufolge, ganz ihrer Lehre gemaf3, so ruhelos sind, dass man sich kaum mit ihnen
unterhalten kann.?” Unmittelbar vor den zitierten Zeilen setzt Sokrates den Ton
fiir eine spielerische Ausdrucksweise, indem er die Diskussion mit einem Spiel
vergleicht, bei dem sich zwei Gruppen gegenseitig iiber eine Linie zu ziehen ver-
suchten.® Die folgende Diskussion ist sicherlich ernsthafter, gleichzeitig aber
auch kritischer, da sie mit einer Widerlegung der Flusstheorie endet.’"

All dies legt nahe, dass die metaleptischen Ausdriicke dhnlich wie ihre Pen-
dants in der Politeia im Dienst einer hintergriindigen Ironie stehen. Tatsdchlich
riicken die Formulierungen die Herakliteer in ein komisches Licht, vor allem
durch das skurrile Bild der flieRenden Philosophen. Wenn es anschlief3end iiber
sie heifdt, sie bewegten das Unbewegte, kann man dariiber hinaus angedeutet
sehen, dass dieser offenkundig unlogische Vorgang eher in ihrer (demnach
ebenfalls unlogischen) Lehre als in der Wirklichkeit stattfindet. So verstanden,
wiirde die Metalepse spielerisch das negative Ergebnis der folgenden ernsthaften
Untersuchung antizipieren; das Urheberbild wiirde andeuten, dass die ,Lehr-
erzahlung‘ der Philosophen ein Konstrukt ist, das sich aus einem mimetischen
sprachlichen Handeln ergibt, das nicht notwendig einer dufleren Realitadt ent-
sprechen muss.

Nach Platon findet sich diese metaleptische Art des Sprechens iiber andere
Philosophen bei Aristoteles wieder, der sie noch o6fter, allerdings auch stereo-
typer als Platon verwendet. Ich zitiere exemplarisch aus einer Diskussion pytha-
goreischer Lehren in der Metaphysik:>*

oi pév ovv kahovpevol ITubaydpelol ToIG PEV &pxoic Kal TOIG GTOLEOIS EKTOMWTEPOLS
XPOVTAL TOV QUOLOASYWV [...] yevw@ot e yap Tov ovpavov [...] (Metaph. 1,8, 989b29-34)

Die sogenannten Pythagoreer gebrauchen seltsamere Prinzipien und Elemente als die
Naturphilosophen [...] Denn sie zeugen den Himmel [...]

Der letzte Satz muss sich auf eine schriftliche oder miindliche Lehre der
Pythagoreer beziehen, der zufolge der Himmel geschaffen wurde und nicht schon
immer existiert hat.? Ahnlich wie Platon die Herakliteer stellt Aristoteles also die

317 Tht. 179e2-b4, bes. 179e6-a2.

318 Genauer beschrieben bei Fowler 1921, 145.

319 Zum philosophischen Hintergrund siehe Ambuel 2015, 111-115.

320 Vgl. Cope 1877, 41; Kassel 1966, 10.

321 Ausfiihrlicher wiedergegeben in Metaph. 14,3, 1091a13-18, vgl. Ross 1953, 483f.; Annas
1976, 211f.
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Pythagoreer in metaleptischer Weise als Urheber des von ihnen behaupteten
Ereignisses dar. Doch lassen sich auch die mit der Metalepse verbundenen Kon-
notationen vergleichen? Tatsdchlich steht die Formulierung auch hier in einer
kritischen Auseinandersetzung mit den Pythagoreern und ihren ,seltsamen®
Lehren, denen Aristoteles seine Auffassung entgegensetzt, dass der Himmel ohne
Anfang und Ende ist, und tatsachlich kann man der Vorstellung von den Himmel
zeugenden Philosophen aus heutiger Sicht ein komisches Potenzial zuschreiben,
das eine ironische Distanzierung andeuten konnte. Andererseits sind intendierte
emotionale Wirkungen bei Aristoteles schwer zu rekonstruieren, vor allem weil
seine {iberlieferten Werke als Vorlesungsnotizen entstanden sind und nie dazu
gedacht waren, in dieser Form gelesen zu werden.’”? Vor diesem Hintergrund
erscheint es mindestens ebenso gut méglich, dass Aristoteles die metaleptische
Formulierung aus sprachdkonomischen Griinden gewahlt hat, es sich also um
eine blofie Brachylogie wie mutmafilich bei Thukydides handelt. Tatsachlich
verwendet Aristoteles Ausdrucksweisen dieser Art so oft, dass das Urheberbild
bei ihm einen topischen Charakter annimmt; neben Aussagen iiber das Zeugen
des Himmels begegnen etwa haufiger Bemerkungen, wonach bestimmte Philo-
sophen ,,die Kérper“, ,,die Seele“ oder ,alles andere zusammensetzen“.>> Der
platonische Gebrauch mag insofern nachwirken, als viele der Belege in kritischen
Kontexten stehen, doch im Ganzen ist die Tendenz zur Konventionalisierung un-
verkennbar.

Eine weitere ergiebige Quelle fiir konventionalisierte Urheberbilder sind die
Scholien, also in den Handschriften der betreffenden Werke iiberlieferte Kom-
mentare, die auf Arbeiten der hellenistisch-alexandrinischen Philologen zuriick-
gehen, auch wenn sich nicht im Einzelfall verfolgen ldsst, wann ein bestimmtes
Lemma seine vorliegende Formulierung erhalten hat. Allein die Homerscholien,
die hier wegen ihres klaren Bezugs auf Erzdhltexte von besonderem Interesse
sind, enthalten etliche Aussagen, in denen der Dichter als unmittelbarer Urheber
der erzdhlten Handlung erscheint. Zwei Beispiele mégen geniigen:**

322 Aristoteles entwickelte zwar eine positive Theorie des Lachens (Halliwell 2008, 307-331),
doch Spuren von Humor in seinen Werken sind schwer auszumachen (fiir einen Versuch siehe
Touloumakos 1996).

323 Cael. 3,1, 299a3 (10 owpata oLVIETAGW); De an. 1,2, 405b26 (v Yuxry [...] ovvietéow) und
405a26 (TéA\at ovviogtnow). Vgl. auch Metaph. 14,3, 1091a14 (mowobowv yeveow); Cael. 2,1,
283b30f. (yevwavtwv avtov) und 2,13, 295a14 (TOV ovpavov yevwdatv). Fiir weitere Beispiele
siehe Cope 1877, 41.

324 Beiden Stellen zitiert Niinlist 2009, 26f. und 133, Anm. 55. Grethlein (2021a, 223) fiihrt als
weiteres Beispiel Ps.-Longin. 9,11 an, wo aus der Ilias so zitiert wird, dass Homer statt Hektor
Subjekt einer Kampfhandlung wird.
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ToUG TTAElOVG T@V dpioTwv Tpwoag ANV Alavtog Tod TeAdapwviov £t Tag vadg dméoTeley,
Ayapépvova Atopndnv ‘08vooea Maydova EvpunuAov, kai tov Tebkpov EERG, tva ebAoyov
T01g Aauoig Tiig f{TTng mapdoyn aitiav. £ita TOVTOVC £t TAG VaDG Amayaywv €ig Ematvov
Afavtog T Ao katavadiokel Ewg i [TatpdkAov £680v- kal TOV IdtpokAov dveAwv €t
TOV AlavTa EmavépyeTal péxpL T ££680v AxIAAEw [...] (Schol. I1. 11,598b bT)

Die Mehrzahl der Besten aufler Aias dem Telamonier hat er verwundet und fort zu den
Schiffen geschickt, Agamemnon, Diomedes, Odysseus, Machaon und Eurypylos, und an-
schlieend Teukros, um den Achaiern einen guten Grund fiir ihre Niederlage zu geben.
Dann, nachdem er diese zu den Schiffen gefiihrt hat, wendet er den Rest [sc. der Erziahlung]
zum Lob des Aias auf bis zum Ausriicken des Patroklos; und nachdem er Patroklos getotet
hat, kehrt er zu Aias zuriick bis zum Ausriicken des Achilleus [...]

KaBeAwv TO TeTY0g O o TG Kot Tovg Tpwag eloayaywv kai avawoag Tag ToANAG Evepyeiog
TV AOYyWwV TEPL TTTWHATA, TAV EML TAIG vavol pdynv vmeptifetan 81 NéoTopog kal Tiig ToD
A10G ko oews [...] (Schol. I1. 14,0 bT)

Nachdem der Dichter die Mauer eingerissen, die Trojaner hineingefiihrt und die meisten
Kréifte seiner Erzdahlung auf Todesfdlle verwendet hat, schiebt er die Schlacht bei den
Schiffen auf durch Nestor und den Beischlaf des Zeus [...]

Manche der Aussagen lassen sich noch im Sinne einer Gleichsetzung des Dichters
mit seinen Figuren verstehen (so wenn es heif3t, Homer habe ,,verwundet“ oder
»getotet”, was in der Handlung durch Figuren erfolgt), andere priasentieren den
Dichter eher als omnipotente Kontrollinstanz (so wenn Homer Figuren ,,schickt*
oder ,fiihrt“). Eine strikte Unterscheidung zwischen den beiden Formen von
Urheberschaft verliert ihren Sinn, weil letztlich alle Ereignisse als unmittelbar
vom Dichter bewirkt dargestellt werden. Auch hier spricht manches dafiir, dass
die metaleptischen Formulierungen ihrer Pragnanz wegen gewdahlt sind, die sie
fiir einen Kommentar besonders attraktiv macht. Nicht zufdllig ist das Urheber-
bild im ersten Beispiel mit einer metaleptischen Transitionsformel (,,er kehrt
zuriick®) kombiniert, die man gleichermafien brachylogisch verstehen kann (vgl.
Kap. 1.3).>* Trotz ihrer konventionalisierten Form lassen die Urheberbilder
jedoch einige konzeptionelle Uberlegungen zu.

Zunichst zeigen sie, dass der Dichter in geradezu handgreiflicher Interaktion
mit seiner erzihlten Welt gedacht werden kann.*? Wie bei Platon (und anders als
in der oben behandelten Thukydidesstelle, die sich noch ganz aus oral-performa-
tiven Rahmenbedingungen erklidren lisst) beschridnkt sich diese Interaktion

325 Ich verweise auf Schol. Il. 11,598b bT bereits in Anm. 115.
326 Niinlist (2009, 133) bezeichnet diese Fille als ,,form of brachylogy“, die aber dennoch ein
,blurring of the boundary between poet and character impliziere.
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nicht auf eine Verkérperung von Figuren, sondern umfasst beliebige physische
Eingriffe in die Diegese, allerdings ohne die fiir Platon wahrscheinlich gemach-
ten ironischen Konnotationen. Erzdhlen erscheint in den zitierten Scholien we-
sentlich als ein Handeln, bei dem der Dichter die erzdhlte Welt mit der gleichen
Vollmacht und Unmittelbarkeit wie die Erzdhlung selbst disponiert; die Ebene
der histoire, auf der der Dichter jemanden verwundet, und die Ebene des discours,
auf der er seine Worte fiir bestimmte Inhalte aufwendet, werden dabei nicht
genauer unterschieden, weil sie gleichermafien zu seinem Wirkungsbereich
gehoren.

Vielleicht lasst sich sogar eine Beziehung zwischen dem metaleptischen
Ausdruck und den jeweiligen Handlungen herstellen. Es fillt auf, dass die betref-
fenden Ereignisse (Verwundungen, T6tungen, Bewegungen auf dem Schlacht-
feld) dezidiert korperlich-motorische Vorgénge sind, die bei Homer oft breit und
plastisch erzdhlt werden. Nach dem enaktiven Modell der Wahrnehmung, das ich
im letzten Kapitel auf George Eliot angewandt habe (vgl. S. 99), kann man
derartigen Darstellungen, die einfache korperliche Bewegungen und Interakti-
onen in den Mittelpunkt stellen, eine besondere Anschaulichkeit zuschreiben.’”
Moglicherweise deutet auch eine eigentiimliche Formulierung in Schol. Il. 14,0
bT auf eine besondere Darstellungsqualitdt der dort zusammengefassten Partie:
Wenn dort von den ,,Kréften der Erzdhlung® (energeiai ton logon) die Rede ist, so
konnte dies implizieren, dass der Kampf um die Schiffe, dessen Beginn das
Scholion zuvor metaleptisch umreif3t, besonders eindriicklich geschildert ist. Da
energeia im Kkritischen Gebrauch sonst eher eine Qualitdt der Handlung be-
schreibt, konnte man dies so verstehen, dass die Erzihlung (logoi) so lebendig
wie die Ereignisse selbst wird.>® Bedenkt man, dass die Scholien energeia teil-
weise mit enargeia vermischen, kénnte das Scholion sogar auf die Anschau-
lichkeit der Darstellung abheben.*®

Bemerkenswerterweise ist von den Vorgdngen, die die Scholien umreifien,
zumindest einer schon in der Ilias selbst mit Metalepsen verbunden, ndmlich mit
Apostrophen, die wohl das markanteste metaleptische Phdnomen in den home-
rischen Epen bilden.?* Im 16. Gesang, an dessen Ende Patroklos stirbt, wendet

327 Vgl. zur Anschaulichkeit Homers aus kognitiver Perspektive Grethlein/Huitink 2017; Allan
2019 und 2022.

328 Vgl. Niinlist 2009, 197, der sich hierzu auf Eustathios (914,12f.) beruft.

329 Vgl. erneut Niinlist 2009, 197. Die mittelalterlichen Handschriften verwechseln beide Be-
griffe regelméfig, hier ist nach Erbses Apparat aber nur évepyeiag iiberliefert, wenngleich der
Text anderweitig kritisch problematisch ist (tag moAAGG évepyeiog T@V Aoywv mepitwpata T :
T4 TOAAG TEpIMTWHATA Kal TAG Evepyeiog T@V Adywv b).

330 Siehe schon die Taxonomie antiker Metalepsen bei Jong 2009; vgl. Alvensleben 2022, 33f.
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sich der Erzdhler nicht weniger als achtmal direkt an Patroklos, davon siebenmal
im letzten Drittel des Gesangs, zuletzt wenige Verse vor seinem Tod.*' In einem
der Falle kiindigt er ihm diesen sogar direkt an: ,,Da nun erschien dir, Patroklos,
das Ende des Lebens* (£v0’ dpa tot, TlatpokAe, @avn BLototo teAeutn, I1. 16,787).
Durch die Apostrophe totet der Erzdhler Patroklos natiirlich nicht, wie es das
Scholion formuliert (Schol. II. 11,598b bT), begibt sich aber in direkte Interaktion
mit ihm, wie es auch der Ausdruck des Scholions beschreibt. Damit aber nicht
genug: Rutger Allan (2022) hat dafiir argumentiert, dass man vielen homerischen
Apostrophen ein immersives Potenzial zuschreiben kann, weil sie der angespro-
chenen Figur den Status eines reales Wesens zuerkennen. Die eben zitierte Patro-
klosapostrophe, der schon die zugehorigen Scholien eine besondere emotionale
Intensitat attestieren, ist Rutger zufolge ein Paradebeispiel dafiir, auch deswe-
gen, weil sie mit anderen immersionsférdernden Merkmalen einhergeht. Folgt
man dieser Deutung, so beziehen sich die metaleptischen Formulierungen der
Scholien nicht nur auf anschaulich beschriebene Vorgange, sondern korrespon-
dieren zumindest punktuell mit einer homerischen Metalepse, die ebendiesen
Anschaulichkeitseffekt unterstiitzt.

Auch wenn diese Uberlegungen bis zu einem gewissen Grad spekulativ
bleiben, gibt es also Indizien dafiir, dass die metaleptisch beschriebenen Hand-
lungen schon in der Ilias eine besondere Qualitat haben, die vielleicht auch von
den Scholien oder der hinter ihnen stehenden Literaturkritik empfunden wurde.
Wenn dies zutrifft, konnte man im Urheberbild, selbst wenn es priméar zur Ver-
knappung des Ausdrucks gewdhlt wurde, zumindest hintergriindig angedeutet
sehen, dass Homer an den gemeinten Stellen so lebendig und anschaulich er-
zahlt, als fiihrte er die Handlungen selbst aus, wiirde also nicht blof3 sagen oder
zeigen, sondern unmittelbar tun. Das Urheberbild brichte also, ahnlich wie ich
es in dramatischem Kontext schon fiir Aristophanes’ Frosche erwogen habe, eine
asthetische Illusion zum Ausdruck, die die homerische Erzahlung bei den Rezi-
pienten erzeugen kann (Ran. 911f., vgl. S. 126). Auf diese Uberlegungen wird im
folgenden Abschnitt zuriickzukommen sein.

Ich verfolge den literaturkritischen Gebrauch des Urheberbildes, der bis in
die byzantinische Zeit reicht, an dieser Stelle nicht weiter, weil eine individuelle
Diskussion der konventionalisierten Formulierungen nur bedingt Neues hinzu-
fiigen konnte.® Angemerkt sei lediglich, dass sich die lateinische Kommentar-

331 Ausfiihrlich hierzu Alvensleben 2022, 34-49 (inkl. tabellarischer Ubersicht).

332 Ein byzantinisches Beispiel bietet Michael Psellos’ Vergleich Heliodors mit Achilleus Tatios
(p. 96,84-86 Dyck, 11. Jh.): GvaTéuvel yop TNV EmagpddL Tov; kGpnv kal KaTay®vvuet kai avdyig,
€k TV ToD AlSov kevBpwvwv Gvayel (,er [Achilleus Tatios] schlitzt ndmlich das liebliche M&ad-
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literatur, was metaleptische Formulierungen dieser Art angeht, wesentlich zu-
riickhaltender zeigt, wenngleich sich auch hier dazu Ansatze finden, etwa wenn
Servius dicere so verwendet, dass unklar bleibt, ob das Subjekt Vergil oder eine
sprechende Figur ist.® Der nédchste Abschnitt wird sich einem Bereich zuwen-
den, in dem das erstarrte Urheberbild neu belebt und kreativ weiterentwickelt
wird, ndmlich der lateinischen Dichtung.

2.3 Bliite in der lateinischen Dichtung

Im Griechischen wird das Urheberbild nach seinen Urspriingen in Lyrik und
Drama des fiinften Jahrhunderts, soweit die Uberlieferungslage erkennen lisst,
vor allem in der Prosa gepflegt, am ausgiebigsten in der Literaturkritik (die weni-
gen dichterischen Ausnahmen werden unten zu besprechen sein). Auf der latei-
nischen Seite stellt sich die Lage erheblich anders dar, denn hier wird das Urhe-
berbild zu einem ebenso hdufig wie variabel eingesetzten Ausdrucksmittel der
Dichtung. Die friihesten einschldgigen Formulierungen finden sich, dhnlich wie
im Griechischen, in der Komédie. Im Prolog von Plautus’ Casina heif3t es etwa,
Plautus habe den Plot der griechischen Vorlage, wo eine Figur in die Stadt zu-
riickkehrt, verandert, indem er ,,eine Briicke einriss, die ihm auf dem Weg lag®
(pontem interrupit, qui erat ei in itinere, Cas. 66).>* Seine eigentliche Bliite erlebt
das Urheberbild, nun angewandt auf Erzdhlen im engeren Sinne, jedoch ab der
zweiten Hélfte des ersten Jahrhunderts v. Chr. Das erste greifbare Werk in dieser
Entwicklung sind Vergils Eklogen. Lieberg interpretiert in einer ausfiihrlichen Be-
sprechung vor allem die sechste Ekloge als Musterbeispiel, ja Prototyp der ihn
interessierenden Ausdrucksweise.”

Umso mehr lohnt es sich, die betreffenden Aussagen und die vorgebrachten
Deutungen noch einmal vor dem Hintergrund der bislang verfolgten Bildge-

chen [Leukippe] auf, begrébt sie und fiihrt sie wieder aus den Winkeln des Hades herauf*; die
Stelle — ein Sonderfall insofern, als Leukippe eigentlich nur scheinbar aufgeschlitzt wird — ver-
danke ich Adorjani 2021, 87).

333 So etwa Serv. Aen. 8,40 (quodsi ita acceperimus, ut dicat [...], ,wenn wir es aber so verste-
hen, dass er sagt [...]“; dazu Gioseffi 2023, 159).

334 In der Forschung ofter als Beispiel fiir dichterische Autonomie angefiihrt, vgl. etwa Holl-
mann 2016, 106f. (dort auch zur Komik der Verse). Die Verse fiigen sich in die bei Plautus wie bei
Aristophanes bedeutende metatheatralische Dimension ein, hierzu zusammenfassend Christen-
son 2019; Bungard 2020.

335 Lieberg 1982 behandelt die sechste Ekloge mit Digressionen zu anderen Vergilstellen und
anderen Autoren auf S. 1-45, wobei er zugleich die dltere Forschungsgeschichte aufarbeitet; vgl.
auch Kassel 1966, 9.
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schichte zu betrachten. In dem bukolischen Gedicht stiften die Knaben Chromis
und Mnasyllos zusammen mit der Naiade Aegle den Silen, eine mythische Figur
aus dem Gefolge des Dionysos, zum Singen an. Der Inhalt des langen Liedes, das
mit der Entstehung der Welt beginnt, wird zundchst in indirekten Fragen referiert
(,er sang, wie“, canebat uti, Ecl. 6,31). Spiter wird die Wiedergabe variiert, und
hierbei begegnen auch Formulierungen mit metaleptischem Charakter, am deut-
lichsten die folgende:>*

tum Phaethontiadas musco circumdat amarae
corticis atque solo proceras erigit alnos. (Ecl. 6,62f.)

Dann umgibt er die Schwestern Phaethons mit dem Moos bitterer Rinde und richtet sie aus
dem Erdboden als schlanke Erlen auf.

Dem Sanger kommt hier die Rolle einer allmdchtigen Lenkungsinstanz oder des
die Metamorphose bewirkenden Gottes zu. Bildgeschichtlich erinnert die Ver-
wendung zundchst an Platons Politeia, wo in einem ldngeren Referat ebenfalls
vollstandige und brachylogisch-metaleptische Formulierungen aufeinander fol-
gen (vgl. S. 130 in diesem Band). Die Implikationen der Ausdrucksweise gehen
hier freilich in eine andere Richtung. Die dlteste bekannte Deutung liefert der
spatantike Kommentator Servius, der anmerkt: ,,Es ist ein wunderbares Lob des
Sangers, dass er gleichsam nicht eine geschehene Sache zu besingen, sondern
sie selbst durch sein Singen zu tun scheint“ (mira autem est canentis laus, ut quasi
non factam rem cantare, sed ipse eam cantando facere uideatur, Serv. Ecl. 6,62).
Demnach wiirde die Formulierung eine besondere Qualitédt des Singens andeu-
ten, durch die die besungenen Handlungen einen geradezu materiellen Status
erlangen und entsprechend auf das Publikum wirken kénnen, eine dhnliche Deu-
tung, wie ich sie oben vorsichtig fiir bestimmte Falle in den Homerscholien erwo-
gen habe. Lieberg geht in seiner Interpretation noch weiter: Thm zufolge driickt
die Formulierung eine magische (oder genauer: orphische) Macht des Sangers
aus, eine neue Wirklichkeit zu schaffen, zielt also auf die dichterische Schopfer-
kraft ab, fiir die Lieberg den Begriff poeta creator pragte.

336 Ebenfalls metaleptisch formuliert ist V. 46, wo die Urheberschaft indes weniger physisch
erscheint (Pasiphaen niuei solatur amore iuuenci, ,,Pasiphae trostet er mit der Liebe zu einem
Stier”, ebenfalls angefiihrt von Kassel 1966, 9, in Kommentaren oft mit V. 62f. verglichen, so
Clausen 1994, 194; anders Coleman 1977, 189).
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Liebergs Interpretation, die nicht nur auf Zustimmung stief3, hat fiir die
sechste Ekloge durchaus manches fiir sich.*” Das Lied Silens greift nicht nur in-
haltlich das Lied des Orpheus in den Argonautika des Apollonios Rhodios auf
(Apoll. Rhod. 1,496-504), sondern auch der Text selbst riickt Silen in die Ndhe
des Orpheus, dessen Name dem Liedreferat unmittelbar vorangeht (Orphea,
V. 30).”*® Tatséchlich wird dem Gesang Silens noch vor dem Referat eine typische
Fahigkeit des Orpheus zugeschrieben, namlich die Natur (hier konkret die Ei-
chen) in Bewegung zu versetzen, wobei es ausdriicklich heif3t, dass die Wirkung
diejenige des Orpheus noch iibersteigt.” Es ist textimmanent also durchaus
plausibel, in den metaleptischen Fomulierungen erneut eine orphische Qualitat
des Gesangs aufscheinen zu sehen, namlich die Fahigkeit zur materiellen Einwir-
kung auf die Welt. Erzdahlen, zumindest in seiner potenzierten Form, hat dem-
nach die Macht, eine Wirklichkeit hervorzubringen.

In einer Hinsicht méchte ich Liebergs Deutungsansatz gleichwohl eine an-
dere Richtung geben. Der Sdnger kann zwar dem Bild nach materielle Verdnde-
rungen an seinen Figuren bewirken, etwa indem er die Schwestern Phaethons in
Erlen verwandelt, und verfiigt insofern iiber Fahigkeiten, die der Magie dhneln,
allerdings erschafft er hiermit keine eigene Welt. Sofern man nicht annehmen
will, dass die Mythen in der Gedichthandlung noch nicht existierten, bringt er
streng genommen iiberhaupt nichts Neues hervor, sondern bildet den bekannten
Mythos nach; in dieser Hinsicht geht der Terminus poeta creator also zu weit.
Wichtiger erscheint mir, dass der immer wieder als singend beschriebene Silen
die Handlungen unmittelbar vor den Augen der Zuh6renden vollzieht und damit
zur ebenfalls ins Magische spielenden Wirkung beitragt, die vor dem Liedreferat
beschrieben wird. Was Silen erschafft, ist eine performative Wirklichkeit, in der
sich der bekannte Mythos vor den Augen der Rezipienten neu materialisiert —
eine Vorstellung, die dem literaturkritischen Konzept der enargeia nahekommt,
das oft als Fahigkeit einer Darstellung beschrieben wird, Zuhorer (fast) zu Augen-
zeugen zu machen.>*

337 Kritisch zuletzt etwa Kearey 2020, 196, Anm. 4 (,,not wholly convincing*); zustimmend Cuc-
chiarelli 2017, 346.

338 Zu beiden Punkten Clausen 1994, 176 mit Anm. 8.

339 V. 27-30: tum uero in numerum Faunosque ferasque uideres / ludere, tum rigidas motare
cacumina quercus; nec tantum Phoebo gaudet Parnasia rupes, / nec tantum Rhodope mirantur
et Ismarus Orphea (,,Da hitte man wahrlich Faune und Wildtiere im Takt spielen, da starre Ei-
chen ihre Wipfel regen sehen; nicht der Parnassfelsen freut sich so sehr iiber Phoebus, nicht
Rhodope und Ismarus bewundern so sehr Orpheus®).

340 Ahnlich schon Ramirez 1607, 309 zu Mart. 4,14,2 (angefiihrt von Lieberg 1982, 10 in der Dis-
kussion von Verg. Ecl. 6): Der Dichter stelle durch diese Ausdrucksweise ,,die Dinge selbst vor
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Wie verhilt sich der Gebrauch des Urheberbildes, wenn man diese Deutung
soweit akzeptiert, nun zur Vorgeschichte? Im Vergleich zum schon erwdhnten
Platon, bei dem ebenfalls ein orphischer Hintergrund vorliegt, da Adeimantos die
Darstellungen von Sangern aus dem Gefolge des Orpheus wiedergibt, kdnnte
man sagen, dass die metaleptische Vorstellung vom Komischen ins Ernsthafte
gewendet wurde. Die bei Platon lacherlich erscheinende unmittelbare Gestal-
tungsmacht der Dichter wird hier (wie schon zuvor bei Pindar, wenn man der obi-
gen Interpretation folgt) zu einer ernstzunehmenden Vorstellung, die dem Dich-
terlob statt der Dichterkritik dient. Gréf3er ist die Ndahe zu den Homerscholien,
jedenfalls wenn es stimmt, dass das Urheberbild in ihnen zumindest vereinzelt
mit einer besonders eindriicklichen Erzdhlweise assoziiert wurde. Vergil hétte
demnach den Konnex von auktorialer Urheberschaft und eindriicklichem Erzdh-
len, der sich in der Literaturkritik abzuzeichnen scheint, in dichterischem Kon-
text aufgegriffen und entfaltet.

Ein solcher Einfluss aus der Literaturkritik wire nicht ungewo6hnlich. Auch
wenn die Scholien in ihrer erhaltenen Form aus der Zeit nach Vergil stammen,
waren die ihnen zugrundeliegenden Werke der alexandrinischen Grammatiker
gebildeten rémischen Dichtern wie Vergil wohlbekannt. Robin Schlunk hat be-
reits 1974 iiberzeugend dafiir argumentiert, dass Vergil in der Aeneis von der in
den Scholien greifbaren hellenistischen Literaturkritik gepragt ist; Joseph Farrell
hat in dhnlicher Weise 2015 einen Einfluss von Kommentaren zum Bukoliker The-
okrit auf Vergils Eklogen nachzuweisen versucht.*! Vor diesem Hintergrund er-
scheint es gut moéglich, dass Vergil auch an der oben zitierten und dhnlich gela-
gerten Stellen Anregungen aus der Literaturkritik weiterentwickelt. Konkrete
Vorbilder mit vergleichbaren Verben sind mir nicht bekannt, aber der motorische
Charakter der Ausdriicke (,umgibt“, ,,richtet auf“) entspricht den oben angefiihr-
ten Beispielen aus den Homerscholien.

Noch ein dritter, bislang nicht zitierter griechischer Text verdient hier Beach-
tung. Einer der wenigen poetischen Belege fiir das Urheberbild zwischen dem
fiinften Jahrhundert v. Chr. und der Spéatantike findet sich im Epitaphios Bionos,
einem félschlich Moschos zugeschriebenen Grabgedicht auf den bukolischen
Dichter Bion, das bald nach dessen Tod zu Beginn des ersten Jahrhunderts v. Chr.
und damit einige Jahrzehnte vor Vergils Eklogen entstanden sein diirfte. Hierin

Augen, eine Fihigkeit, die von den Griechen enargeia oder energeia genannt wird“ (vt eas ipas
ante oculos ponere videatur, quae virtus €vépyeta, vel évapyeta a Graecis dicitur).

341 Vgl. zur Aeneis auch Schmit-Neuerburg 1999; Bitto 2012 verfolgt einen dhnlichen Ansatz mit
Blick auf den Einfluss hellenistischer Pindarkommentierung auf Horaz.
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wird Bion schon am Beginn selbst als Hirte bezeichnet (biikolos, V. 11); spéter
heif3t es iiber ihn in einer Gegeniiberstellung mit Homer:3*

KEVOG &’ 0l oAépoug, oV Bdkpua, Iava 8’ Epene,
kai Bovtag EAiyouve kai Geidwv Evopeve
Kai oUptyyog ETevxe Kai adéa opTLv Gpelye [...] (V. 80-82)

Jener [sc. Bion] aber sang nicht von Kriegen, nicht von Tranen, sondern von Pan, und tonte
von Hirten und weidete singend und verfertigte Hirtenfléten und molk eine sanfte Jungkuh

[...]

Die Verse beziehen sich offenkundig auf Gedichte Bions (vgl. ,,er sang, ,,tonte“,
»singend®), in denen weidende, flétenschnitzende und melkende Hirten auftra-
ten, sei es in narrativer oder, wie in manchen bukolischen Gedichten, in rein di-
alogischer Form. Damit hatte Vergil fiir sein Urheberbild neben der Literaturkri-
tik ein unmittelbares Vorbild in der griechischen Dichtung, auch wenn die
Metalepse hier auf der Gleichsetzung mit Figuren beruht und insofern weniger
spektakuldr ausfallt. Tatsachlich sprechen einige Faktoren fiir einen Einfluss. Zu-
ndchst wurde der Epitaphios, der durch seinen bukolischen Hintergrund ohnehin
mit den Eklogen verbunden ist, fiir die sechste Ekloge insgesamt als wichtige Vor-
lage identifiziert, unter anderem wegen der in beiden Gedichten prasenten Be-
ziige zu Orpheus.’” Was den metaleptischen Ausdruck selbst angeht, fillt auf,
dass sich dieser in beiden Gedichten an eine logisch vollstindige Formulierung
anschlief3t und ausdriicklich mit der Tatigkeit des Singens verkniipft ist.>**

Die méglichen Implikationen des Urheberbildes sind schwerer zu greifen,
weisen aber vielleicht ihrerseits in eine dhnliche Richtung wie bei Vergil. Der Epi-
taphios dient insgesamt dazu, Bion und seine Dichtung zu riihmen; die Neben-
einanderstellung mit Homer hebt noch einmal die Qualitdten des Dichters hervor.
Schon dies ist eine Parallele zu Vergil, wo Silen als fesselnder und wirkmé&chtiger
Sanger gezeichnet ist. Womdéglich dient auch das Urheberbild diesem Lob, indem
es anzeigt, dass der Dichter so vollstandig in seinem Sujet aufgeht, dass er selbst
zum Hirten wird und auf diese Art die dargestellten Vorgidnge unmittelbar vor

342 Angefiihrt von Kassel 1966, 9; Lieberg 1982, 20; Grethlein 2021a, 223. Zu Autorschaft und
Datierung zusammenfassend Palumbo Stracca 2010, 121f.

343 Paschalis 1995; Acél 2007. Paschalis 1995, 617 merkt an, er habe trotz thematischer Paralle-
len keine ,,linguistic correspondences between the two texts“ finden konnen. Die metaleptischen
Ausdriicke wiren eine solche Korrespondenz; eine weitere ist die anaphorische Struktur o0
T600V [...] 008¢ ooV [...] 008¢ Té0OV [...] (Epit. Bion. 37-42, vgl. 88-90) ~ nec tantum [...] nec
tantum [...] (Verg. Ecl. 6,29f.).

344 Die Nahe zu Vergil durch Verkniipfung von Singen und Tun notiert auch Lieberg 1982, 20f.
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den Augen der Rezipienten vollfiihrt. Das Urheberbild wiirde damit fortfiihren,
was ich fiir bestimmte Homerscholien erwogen habe, freilich mit dem Unter-
schied, dass das dichterische Tun hier wie bei Vergil explizit performativ situiert
ist (vgl. die Betonung des Singens), was auch eine Bindung an die Lebenszeit des
Dichters mit sich bringt (vgl. die Imperfektformen).

Falls diese Interpretation zutrifft oder zumindest fiir Vergil als Leser des Ge-
dichts nahelag, wiirde auch funktional eine Linie vom Epitaphios (bzw. aus der
hellenistischen Literaturkritik, ja womdoglich schon Aristophanes, iiber den Epi-
taphios) zu den Eklogen fiihren. Dem vergilischen Urheberbild, das dichterisches
Erzdhlen als magische Gestaltungsmacht iiberhoht, 1dge demnach ein Lob gelun-
genen Dichtens als lebendiger Verkdrperung der Handlung zugrunde. Der bild-
geschichtliche Hintergrund liefert damit ein zusatzliches Argument dafiir, dass
die von Lieberg so nachdriicklich propagierte creator-Qualitat des Dichters auch
in der sechsten Ekloge weniger als Fahigkeit zum Erschaffen einer neuen Welt
verstanden werden sollte. Thr Kern liegt im Hervorbringen einer performativen
Wirklichkeit, die das Erzahlte im Sinne einer dsthetischen Illusion fiir die Rezipi-
enten lebendig, ja handgreiflich werden ladsst. Das dichterische Schaffen, wie es
bei Vergil erscheint, ist weniger ontologisch, erst recht nicht im Sinne der von
Lieberg bemiihten modernen Sprachphilosophien, als vor allem kommunikativ,
insofern es Erzdhler, Rezipienten und Figuren in einer materiell gedachten Erleb-
niswelt verbindet.>* Vielleicht hilft auch hier eine kognitive Perspektive (vgl.
S. 99 in diesem Band): Vollkommenes Erzdhlen bedeutet, dass bei Erzdhler und
Rezipient dhnliche Gehirnprozesse ablaufen wie bei Interaktion mit der duferen
Realitat; in diesem Sinne erschafft es fiir die Beteiligten tatsdchlich eine innere
Wirklichkeit, die magisch anmuten kann.

Bemerkenswert anders als Vergil verwendet Horaz das metaleptische Urhe-
berbild wenig spater in zwei seiner Satiren. In den beiden Gedichten spielt Horaz
auf einen Dichter an, den er einmal Alpinus, einmal Furius nennt, wohinter nach
gdngiger Meinung aber dieselbe Person steht:*¢

turgidus Alpinus iugulat dum Memnona dumque
diffindit Rheni luteum caput, haec ego ludo |...] (Sat. 1,10,36f.)

Wahrend der geschwollene Alpinus Memnon abschlachtet und wahrend er das schlammige
Haupt des Rheins spaltet, betreibe ich diese Spielereien [...]

345 Vgl. Lieberg 1982, 42f. mit Bezug auf Heidegger u. a.

346 Vgl. Kassel 1966, 10; Lieberg 1982, 56-65; die erste Stelle nennt schon Ramirez 1607, 309.
Zur Identitdt des Dichters Brown 1993, 187; Muecke 1993, 185; Gowers 2012, 323; Freudenberg
2021, 211.
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[...] seu pingui tentus omaso
Furius hibernas cana nive conspuet Alpis. (Sat. 2,5,40f.)

[...] sei es, dass der von fetten Rindskaldaunen vollgefressene Furius die winterlichen Alpen
mit weiflem Schnee bespucken wird.

Die beiden Passagen haben parodistischen Charakter. Die erste bezieht sich of-
fenbar auf eine Darstellung der Tétung des Memnon durch Achilles, sei es in ei-
nem selbstdndigen Epos, einer mythischen Digression oder einem Gleichnis.*”
Der Vers zum Rhein ist weniger Kklar, auch in textkritischer Hinsicht, zeigt in der
zitierten Form aber ebenfalls einen metaleptischen Eingriff des Dichters in die
Welt seiner Darstellung.>*® In der zweiten Passage greift Horaz nach antiken Quel-
len einen Vers auf, in dem es iiber Juppiter heifdt, er bespucke die Alpen mit
Schnee (Iuppiter [...] conspuit Alpes), d. h. die Metalepse beruht auf einer Erset-
zung des Gottes durch den metrisch gleichwertigen Dichternamen.**® Wie Kom-
mentatoren anmerken, richtet sich der Angriff in erster Linie gegen Furius’ un-
dichterische Diktion und seinen geschwollenen Stil, die metaphorisch mit der
Erscheinung des Dichters vermischt werden. Es spricht viel dafiir, dass die Meta-
lepsen den Spott unterstiitzen sollen. In Sat. 1,10 evoziert die Behauptung, der
Dichter schlachte die Figur ab, nicht nur in sich eine ldcherliche Szene, sondern
man kann darin auch angedeutet sehen, dass das Gedicht so schlecht war, dass
es den mythischen Helden gleichsam umgebracht hat (so verstanden von einem
antiken oder mittelalterlichen Kommentator).>° In Sat. 2,5 iibertrifft die Vorstel-
lung eines Berge mit Schnee bespuckenden Dichters an Skurrilitdit womdglich
noch die eines Gottes, der dies von seinem himmlischen Sitz aus tut.

Mit dieser komisch-spottischen Verwendung des Urheberbildes steht Horaz
trotz der groflen formalen Ndhe in einer anderen Tradition als Vergil. Zwar diirfte
Horaz wie Vergil mit dem Sprachgebrauch der hellenistischen Literaturkritik
vertraut gewesen sein, und in der Tat hat gerade der Gedanke des Figuren to-
tenden Dichters eine konkrete Parallele in den Homerscholien (Schol. I1. 11,598b
bT, vgl. S. 136 in diesem Band). Funktional steht Horaz jedoch wesentlich ndher
an der oben betrachteten Verwendung bei Aristophanes und in Platons Politeia.

347 Vgl. Lieberg 1982, 57; Courtney 1993, 197; Gowers 2012, 323.

348 Zu den Problemen Lieberg 1982, 61-63; Courtney 1993, 197f.; Nisbet 1995, 395; Gowers 2012,
323f.

349 Quint. 8,6,17; Porphyrio ad loc.; Ps.-Acro ad loc. (= Furius fr. 15 Courtney/Blansdorf).

350 Ps.-Acro ad loc.: Alpinus hic Memnonis bella descripsit, et, quia male, ideo ait ‘iugulat’, quasi
malis carminibus ipsum Memnona necet (,,dieser Alpinus beschrieb den Krieg des Memnon, und
weil er es schlecht tat, deswegen sagt er ,schlachtet ab‘, als ob er durch die schlechten Gedichte
Memnon selbst totete*); vgl. Lieberg 1982, 57.
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Zwei Differenzierungen sind hierzu vorzunehmen. Erstens fallt der Spott in den
Satiren, passend zur Gattung, wesentlich schirfer aus als bei Platon. Die Meta-
lepse transportiert nicht nur subtile Ironie, sondern fiigt sich in einen bissigen
Angriff auf einen Dichter ein, der eher an die Alte Komddie erinnert, die, wie
Jennifer Ferriss-Hill gezeigt hat, grof3en Einfluss auf die rémische Satire insge-
samt und moglicherweise auch auf diese beiden Passagen hatte.* Zweitens gibt
es anders als bei Platon keine Anzeichen dafiir, dass Horaz den Dichter aus
inhaltlichen Griinden kritisiert. Der Angriff konzentriert sich auf den Stil des
Dichters, und die Metalepse bietet ein besonders wirkungsvolles (mdglicher-
weise von Horaz erstmals so eingesetztes) Mittel fiir eine Parodie, weil sie erlaubt,
Teile der Vorlage mit einer einfachen Ersetzung des Subjekts zu zitieren.>?

Insgesamt zeichnen die Urheberbilder in den Satiren des Horaz im Gegensatz
zu denen bei Vergil ein Szenario schlechten Erzdhlens. Die Mittel sind dabei
frappierend dhnlich, fiihren aber zu einem véllig anderen Gesamteindruck. Im
schlechten Erzdhlen macht sich der Dichter durch seine Interaktion mit der
erzdhlten Welt ldcherlich. Der Gegensatz zwischen positiv und komisch konno-
tierten Urheberbildern, der sich, wenn man der obigen Deutung folgt, schon bei
Pindar und Aristophanes andeutet, tritt in der klassischen lateinischen Dichtung
damit in aller Schéarfe hervor. Die Vorstellung, wonach ein Dichter die Handlung
unmittelbar physisch hervorbringt, ist an sich neutral; je nach Kontext kann sie,
muss aber nicht, Lob oder Kritik transportieren. Erzdhlkonzeptionell kénnte man
hieraus folgern, dass die besondere Macht als Urheber der Handlung fiir einen
Erzédhler zugleich ein Risiko birgt: Indem er selbst in der Erzahlung als handelnd
erscheint, kann er sich vor den Rezipienten profilieren, bei schlechter Anwen-
dung aber auch ihrem Spott preisgeben.

Mit Vergil und Horaz gewinnt das Urheberbild einen festen Platz im Aus-
drucksrepertoire der lateinischen Dichtung. Ich bespreche hier nur noch einen
weiteren klassischen Autor, der fiir die weitere Bildgeschichte von besonderem
Interesse ist. Ovid sticht unter anderem dadurch hervor, dass er Urheberbilder in
der ersten Person, also als primidre Metalepsen, verwendet.*> Hiermit ist er zwar

351 Vgl. Ferriss-Hill 2015, bes. 199-201.

352 Dass eine metaleptische Ersetzung des Subjekts nicht parodistisch sein muss, zeigt Ps.-
Longin. 9,11, wo aus der Ilias so zitiert wird, dass Homer zum Subjekt einer Kampfhandlung wird
(vgl. Anm. 324 in diesem Band).

353 Fiir weitere Verwendungen des Urheberbildes und verwandter Ausdrucksweisen bei Ovid
siehe Lieberg 1982, 99-111. Ein weiterer klassischer Beleg (ebenfalls in der ersten Person, aber
irreal) ware Prop. 2,1,17f.: quod mihi si tantum, Maecenas, fata dedissent, / ut possem heroas
ducere in arma manus (,wenn mir das Schicksal aber, Maecenas, so viel gewihrt hitte, dass ich
Helden zu den Waffen fiithren konnte“, dazu Lieberg 1982, 88).
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wohl nicht der erste; erinnert sei an die oben besprochenen, interpretatorisch
freilich nicht ganz sicheren Fille aus Pindar und Aristophanes (ein weiterer
moglicher Fall wird unten zu besprechen sein). Dennoch bleiben seine Belege fiir
die Antike ungew6hnlich und weisen in gewisser Hinsicht auf den modernen
Roman voraus, in dem selbstreflexive Urheberbilder zum Normalfall werden.
Zwei Gedichte aus den Amores verdienen eine genauere Betrachtung. In der
Elegie 3,12 beklagt sich der Sprecher dariiber, dass die Leser seinen Gedichten an
Corinna zu viel Glauben schenkten, wohingegen es sonst nicht iiblich sei,
»Dichter wie Zeugen zu héren“ (ut testes [...] audire poetas, Am. 3,12,19). Hierauf
folgt eine Liste von unmdglichen Wesen und Vorgangen, die die Dichter darge-
stellt haben, wobei mehrfach eine erste Person Plural als unmittelbarer Urheber
erscheint (ich zitiere nur den Beginn des Katalogs):>*

per nos Scylla patri caros furata capillos
pube premit rabidos inguinibusque canes,

nos pedibus pinnas dedimus, nos crinibus angues;
uictor Abantiades alite fertur equo.

idem per spatium Tityon porreximus ingens (25)
et tria uipereo fecimus ora cani;

fecimus Enceladon iaculantem mille lacertis,
ambiguae captos uirginis ore uiros.

Aeolios Ithacis inclusimus utribus Euros;
proditor in medio Tantalus amne sitit; (30)

de Niobe silicem, de uirgine fecimus ursam [...] (Am. 3,12,21-31)

Durch uns driickt Scylla, weil sie ihrem Vater die kostbaren Haare geraubt hat, mit Scham
und Unterleib rasende Hunde. Wir haben den Fiifen [sc. des Perseus] Federn gegeben, wir
den Haaren [sc. der Medusa] Schlangen; als Sieger reitet der Abantiade [sc. Perseus] auf
einem gefliigelten Pferd. (25) Ebenso haben wir Tityos iiber einen gewaltigen Raum hinge-
streckt und dem Schlangenhund [sc. Cerberus] drei Mauler gemacht; wir haben Enceladus
mit tausend Armen schleudern und Médnner durch den Mund einer doppelgestaltigen Jung-
frau [sc. der Sirene] betort werden lassen; dolische Winde haben wir in Ithakerschlduchen
[sc. von Odysseus] eingeschlossen; (30) der Verrdter Tantalus diirstet mitten im Fluss. Aus
Niobe haben wir einen Stein, aus der Jungfrau [sc. Callisto] eine Bérin gemacht [...]

Mit der ersten Person Plural miissen hier ,,wir Dichter” gemeint sein, da Ovid
selbst entsprechende Darstellungen erst spater, vor allem in den Metamorphosen,
unternommen hat.*® Abgesehen von der ersten Person teilt das Bild auf den

354 Die im Einzelnen gemeinten Mythen sind hier nicht weiter von Belang; eine Aufschliisse-
lung des gesamten Katalogs bietet etwa Feddern 2018, 483-487. Vgl. zu dem Gedicht auch Lie-
berg 1982, 104-108.

355 Vgl. Feddern 2018, 483; zu moglichen Quellen McKeown 1979.
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ersten Blick viel mit Vergils sechster Ekloge, wo wie in einigen der hier umrisse-
nen Falle eine eigentlich unmdégliche Metamorphose beschrieben wird. Hier wie
dort scheint in der Einwirkung auf die Figuren eine iibernatiirlich anmutende
Macht der Dichter auf. Dass am Ende des Katalogs, freilich in nicht-metalepti-
scher Form, auf die Errichtung der Mauern Thebens durch Amphions Lyraspiel
verwiesen wird (V. 40), unterstreicht die Macht der Musenkiinste ein weiteres
Mal. Gleichwohl unterscheidet sich Ovids Verwendung des Urheberbildes in
wichtigen Punkten von der in Vergils sechster Ekloge. Zunachst fehlt hier ein per-
formativer Rahmen. Das metaleptische Handeln der Dichter vollzieht sich nicht
in einer Auffilhrungsgegenwart vor den Augen der Zuhorer, auch nicht immer
wieder oder fortwdhrend zu Lebzeiten der Dichter, wie es das Imperfekt im
Epitaphios Bionos ausdriickt, sondern, wie die Perfektformen anzeigen, einmalig
und effektiv in der Vergangenheit. Dies kann man nur so verstehen, dass die
Dichter die entsprechenden Mythen zu einem bestimmten Zeitpunkt erfunden
haben, indem sie Figuren in bestimmter Weise modelliert haben.>*®* Damit kommt
die Passage Liebergs poeta-creator-Konzept ndher als die von ihm als Muster-
beispiel behandelten Eklogen. Bei Ovid ist tatsdchlich gemeint, dass Dichter
durch ihre Werke eine eigene Welt hervorbringen oder zumindest die bekannte
Welt so abwandeln, dass sie zu einer eigenen wird. Diese existiert und wirkt nicht
blof3 in einem Kommunikationsakt, sondern besteht dauerhaft als dichterische
Schopfung.

Hiermit ist ein hochumstrittener Themenkomplex beriihrt, ndmlich der anti-
ker Fiktionalitdtskonzepte. Die diesbeziigliche Forschungsgeschichte kann und
muss hier nicht im Detail aufgerollt werden.*” Erinnert sei nur daran, dass my-
thologische Dichtung in der Antike oft als Mischung aus Wahrem und Falschen
beschrieben wurde, wihrend moderne Theorien Fiktionalitét oft als Aufgabe des
Referenzanspruchs beschreiben, die eine Einordnung der Darstellung in ,wahr*
oder ,falsch® gerade nicht zuldsst. Das vorliegende Gedicht hat in der Fiktiona-
litdtsdebatte bereits eine gewisse Aufmerksamkeit erfahren, auch weil es nach
dem Katalog dichterischer Erfindungen ausdriicklich die ,,fruchtbare Willkiir der
Dichter® mit der ,historischen Treue“ kontrastiert.*® Nicht hinreichend beachtet

356 Von der Erschaffung neuer Figuren ist nirgends die Rede. Lieberg (1982, 105) iibersetzt fe-
cimus Enceladon iaculantem (V. 27) mit ,,Wir haben Enkelados geschaffen, der [...]“, allerdings
ist das Partizip nach facere sicher pradikativ zu verstehen (dazu Burkard/Schauer 2012, 714).
357 Grundlegend zum antiken Verstdndnis von Fiktionalitét ist Rosler 1980 (vgl. 2014 und
2018); wichtige neuere Beitrdge sind Cullhed 2015, Feddern 2018 und Grethlein 2023.

358 Ov. Am. 3,12,41f.: exit in inmensum fecunda licentia uatum, / obligat historica nec sua uerba
fide (,,Ins Unendliche streckt sich die fruchtbare Willkiir der Dichter und verpflichtet ihre Wort
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wurde, soweit ich sehe, inwieweit das Urheberbild als solches zum Thema Fikti-
on beitragt. Anders als bei Vergil legt das Urheberbild nahe, dass die Dichter den
von ihnen physisch geformten mythischen Gestalten eine dauerhafte Existenz in
der Welt der Dichtung verleihen. Wenn dies so ist, beschrankt sich der Referenz-
anspruch der Darstellungen auf diese dichterische Welt; ein Referenzanspruch in
der dufleren Wirklichkeit ist aufgehoben, wobei eine Ironie darin liegt, dass Ovids
Zeitgenossen dies bei der Lektiire der bereits vertffentlichten Biicher der Amores
gerade nicht verstanden haben sollen.

Hiermit soll nicht etwa gesagt sein, dass Ovid die Fiktionalitdt erfunden
habe, wie es in der Forschung fiir eine ganze Reihe verschiedener antiker Autoren
propagiert wurde.** Meine These ist lediglich, dass das Urheberbild hier erstmals
mit einiger Deutlichkeit einen Gedanken transportiert, der modernen Fiktio-
nalitdtskonzepten nahekommt. Riickblickend betrachtet ist der Fiktionalitéts-
gedanke im antiken Urheberbild natiirlich schon viel ldnger angelegt. Auch in
Platons Politeia kann man die metaleptischen Ausdriicke so verstehen, als fan-
den die postmortale Belohnung und Bestrafung nur in der Welt der Dichtung
statt, allerdings gibt der Text keine Signale, dass dieser Aspekt fiir Platon relevant
war.3® Ahnliches gilt fiir Vergils Eklogen, wo, wie ich zu zeigen versucht habe,
der Text eher die Wirkung des Liedvortrags als die Erzeugung einer fiktiven Welt
betont. Bei Ovid lasst sich erstmals in der erhaltenen Literatur ein Bewusstsein
dafiir plausibel machen, dass auktoriale Urheberschaft, wie sie im metalepti-
schen Bild in Szene gesetzt wird, die Erschaffung einer eigenen Welt impliziert,
durch die das Erzdhlte seinen Referenzanspruch in der dufleren Realitét verliert.
Dichterisches Erzdhlen erscheint als dauerhafte und medienunabhédngige Her-
vorbringung eines fiktiven Kosmos — eine Vorstellung, die auch fiir nachantike
Urheberbilder wichtig werden wird.

Ein etwas anders gestaltetes, aber nicht minder bemerkenswertes Urheber-
bild begegnet in Amores 2,1, einem programmatischen Gedicht, das um eine
Ablehnung (recusatio) epischer Dichtung kreist. Im mittleren Teil des Gedichts
duflert sich der Dichter iiber seine epischen Versuche, offenbar eine Giganto-
machie:

nicht zu historischer Treue®). Zu Am. 3,12 und Fiktion Feddern 2018, 482-494 (knapp auch
Hardie 2002, 6; Rosati 2021, 99-101).

359 Vgl. Grethlein 2023, bes. 22 und 51. Nach Grethlein besteht ein Bewusstsein fiir Fiktionalitat
in der gesamten Antike, allerdings spiele Fiktionalitdt im antiken Denken iiber Literatur insge-
samt eine untergeordnete Rolle.

360 Vgl. Anm. 314 in diesem Band.



150 —— Der Erzihler als unmittelbarer Urheber der Handlung

in manibus nimbos et cum Ioue fulmen habebam,
quod bene pro caelo mitteret ille suo.

clausit amica fores: ego cum Ioue fulmen omisi;
excidit ingenio Iuppiter ipse meo. (Am. 2,1,15-18)

In meinen Handen hielt ich Gewitterwolken und mitsamt Juppiter den Blitz, den er gut fiir
seinen Himmel geschleudert hatte; da schloss meine Freundin ihre Tiir: Ich lief} mitsamt
Juppiter den Blitz fallen; es entfiel Juppiter selbst meinem Geist.

Die Verse zeigen den Dichter, der sich als epischer Erzdhler versucht, als Herr-
scher seiner dichterischen Welt, der selbst Juppiter und seine meteorologischen
Attribute buchstablich in der Hand hat, {ibrigens in deutlichem Kontrast zum Er-
offnungsgedicht des ersten Buches der Amores, wo der Dichter unter der Macht
des Gottes Cupido/Amor steht. Die Metalepse wird dadurch besonders eindriick-
lich, dass sie nicht blof3 auf einem Verb basiert, zu dessen Subjekt logikwidrig
der Dichter wird (etwa: ,,ich schleuderte Blitze“), sondern die kérperliche Inter-
aktion bildhaft entfaltet (,,in meinen Handen hielt ich®, ,,ich lief3 fallen*). Juppi-
ter und sein Blitz erscheinen wie Modellfiguren, mit denen der Dichter die Hand-
lung spielt; selten drangt sich der in dieser Arbeit schon einige Male verwendete
Begriff des Puppentheaters so sehr auf wie in dieser Visualisierung eines geschei-
terten Erzdhlversuches. Zwei Eigenheiten verdienen zusatzliche Beachtung. Zu-
néchst ist bedeutsam, dass Ovid hier statt der ersten Person Plural, mit der er in
Am. 3,12 andere Dichter einschlieft, eine erste Person Singular verwendet, die
sich nur auf ihn selbst bezieht. Diese rein selbstreflexive Formulierung riickt das
Urheberbild in Am. 2,1 etwas ndher an typische Fédlle aus dem modernen Roman,
auch wenn sich die metaleptische Formulierung nicht auf eine vorliegende Er-
zdhlung, sondern einen anderen Dichtungsversuch desselben Dichters bezieht.
Ein anderer wichtiger Punkt ist die Komik der Darstellung. Es wurde oft beob-
achtet, dass das Gedicht im Ganzen humoristischen oder schelmischen Charakter
hat; tatsachlich kiindigt der Dichter dies geradezu an, indem er sich als ,,beriihm-
ten Dichter meiner eigenen Liederlichkeit“ einfiihrt (ille ego nequitiae |[...] poeta
meae, Am. 2,1,2).>*! Die oben zitierten Verse tragen zu dieser Komik durch eine
groteske Antiklimax bei, die konventionellere recusationes parodiert. Ist es in ei-
nem gdngigeren Typus der recusatio ein eingreifender Gott, der den Dichter von
seinem begonnenen Unterfangen abhdlt, so tritt hier ein Mddchen an dessen
Stelle und bewirkt, dass der Dichter den Gott fallen ldsst, den er metaleptisch in

361 Vgl. etwa Lenz 1976, 204 (,,schelmische Gesamtabsicht*); Booth 1991, 24f. (,mischievous*,
Hfrivolous*); McKeown 1998, 3 (,humour [...] at his own expense®). Zu Humor in den Amores
insgesamt Booth 2009, 67-70, zu den Implikationen von Am. 2,1,2 Oliensis 2019, 17.
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der Hand hielt.’* Nun haben potenzielle komische Funktionen von Urheberbil-
dern an sich eine lange Tradition, an die kurz vor Ovid schon Horaz ankniipft.
Auch fiir einen entsprechenden Fall in der ersten Person Singular findet sich ein
moglicher Vorldufer (Aristoph. Nub. 549f., S. 123 in diesem Band). UngewG6hnlich
ist, dass der Humor hier auf Kosten des Sprechers geht. Der Dichter-Erzdhler pra-
sentiert sich als jemanden, der einerseits Juppiter in seiner Hand hilt, anderer-
seits von einem ihre Tiir zuschlagenden Mddchen abhéangig ist, also in grotesker
Weise zwischen dichterischer Souverdnitit und Liebensdienst (seruitium amoris)
schwankt. Diese selbstironische Stof3richtung, die gleichwohl Raum fiir dichteri-
sches Selbstbewusstsein ldsst, wird ebenfalls in der nachantiken Geschichte des
Urheberbildes fortgefiihrt werden.

Ovid erschlie3t dem durch Vergil und Horaz in der lateinischen Dichtung
etablierten Urheberbild also in mehrfacher Hinsicht neue Moglichkeiten. Zum
Abschluss dieses Teilkapitels méchte ich der Frage nachgehen, inwieweit es fiir
die selbstironische Verwendung eines Urheberbildes nicht doch einen Ansatz in
der griechischen Literatur geben kdnnte. Einige Forscher haben die recusatio in
Am. 2,1 mit dem Prolog von Kallimachos’ Aitien verglichen, der ebenfalls eine
Abwendung von traditioneller Epik begriindet. Darin halt der Dichter den
missgiinstigen Telchinen in wortlicher Rede entgegen:

und & éued S1pa,te péya poeovoav Goldnv
TikteoBar Bpovtd,v ovk Eudv, |GAAY,; Alo. (Ait. fr. 1,20 Harder)

Und verlangt nicht, dass von mir ein laut ténender Gesang gezeugt wird; donnern ist nicht
meine Sache, sondern die des Zeus.

In ,,donnern“ sieht man, ebenso wie im ,laut tonenden Gesang®“, gewdhnlich
eine Charakterisierung des epischen Stils.>®® Dagegen hat Walter Wimmel schon
1960 die Idee ins Spiel gebracht, der Ausdruck konnte wie bei Ovid auf eine
Gigantomachie anspielen, die der Dichter zu schreiben ablehnt.** Hierin wére
der Donner, wie der von Ovid angefiihrte Blitz, als Waffe des Zeus Teil der
Handlung. Damit lief3e sich die (abgelehnte) Vorstellung, selbst zu donnern, als
metaleptisches Urheberbild verstehen, das den erzdhlenden Dichter an die Stelle
des handelnden Gottes setzt. In indirekterer Form gilt dies iibrigens auch dann,

362 Zur parodistischen Qualitét dieser iiberraschenden Wendung siehe Booth 1991, 24f. mit Bei-
spielen fiir diesen Typ von recusatio; vgl. auch Boyd 1997, 192.

363 Vgl. etwa Asper 2004, 67: ,Donnern dient offenbar als Chiffre fiir den epischen Tonfall [...]
364 Angedeutet bei Wimmel 1960, 31; vgl. den Uberblick iiber mégliche Deutungen bei Harder
2012, 54.
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wenn man ,donnern® als Metapher fiir Schlachtenldrm versteht, der in einem
Heldenepos beliebigen Stoffes auf der intradiegetischen Ebene erténen kénnte.>*
Wichtig fiir mich ist hierbei, dass die moégliche Metalepse nicht nur selbstrefle-
xiven, sondern bis zu einem gewissen Grad selbstironischen Charakter hatte. Der
Aitien-Prolog hat insgesamt subtil-komische Qualitdten, und die zitierten Verse
mit dem grotesken Bild des donnernden Dichters tragen hierzu bei, auch wenn
die Vorstellung kontrafaktisch bleibt.*®

Gewiss geht die Komik nicht so sehr auf Kosten des Dichters wie in Ovids
Amores, wo eine bereits begonnene Interaktion mit Figuren und Gegenstanden
einer Gigantomachie durch das Médchen ein jihes Ende findet. Uberdies bleiben
diese Uberlegungen ein bloBer Interpretationsversuch fiir eine mogliche Bedeu-
tungsebene eines vielschichtigen bildhaften Ausdrucks. Mit dieser Einschran-
kung darf man in den zitierten Versen jedoch eine Verwendung des Urheber-
bildes erblicken, die humorvoll auf eigenes Erzihlen Bezug nimmt. Ahnlich wie
bei Vergils Eklogen und dem Epitaphios Bionos konnte sich damit ein Ansatz fiir
Ovids Verwendung des Urheberbildes in der hellenistischen Dichtung finden.
Ovids Beitrag bestiinde, wiederum dhnlich wie der Vergils, darin, diesen vagen
Ansatz zur vollen Entfaltung gebracht zu haben. Unabhidngig von der Frage
griechischer Vorldufer stehen Vergil, Horaz und Ovid jedenfalls fiir bemerkens-
wert unterschiedliche Verwendungen des Urheberbildes, die durch sie weit iiber
die Antike hinaus die Bildgeschichte pragen.

2.4 Adaptionen in Kaiserzeit und Spatantike

Nach Vergil, Horaz und Ovid begegnen metaleptische Urheberbilder bei vielen
lateinischen Dichtern, besonders im ersten und frithen zweiten Jahrhundert
n. Chr. Da Godo Lieberg wesentliche Passagen bereits besprochen hat, mag hier
eine geraffte Ubersicht geniigen. Das filschlich Vergil zugeschriebene Lehrge-
dicht Aetna, das wohl aus der Zeit Neros (54-68 n. Chr.) oder Vespasians (69-79
n. Chr.) stammt, kniipft uniibersehbar an Ovids Katalog dichterischer Erfindun-
gen in Amores 3,12 an.> Der Sprecher kontrastiert die Wahrhaftigkeit seines
Werks mit der ,,verbreiteten Willkiir der unrichtigen Sage“ (mendosae uulgata

365 Als Moglichkeit angefiihrt von Harder 2012, 54. Falls Zeus fiir Homer stiinde (so Asper 1997,
196f.; dagegen Harder loc. cit.), konnte dann auch dessen ,,Donnern“ metaleptisch verstanden
werden.

366 Zur Komik/Ironie des Aitien-Prologs, die freilich nicht so deutlich hervortritt wie in anderen
Teilen des kallimacheischen Werks, siehe etwa Cameron 1995, 118; Hamm 2009, 87.

367 Zum Stand der Datierungsfrage Taub 2021.
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licentia famae, V. 74), wie sie von Dichtern vertreten wird, die unter anderem
»den durch die Strafe entstellten Tityos iiber Morgen Landes hingestreckt haben®
(Tityon poena strauere in iugera foedum, V. 80) und ,,das Rad des Ixion drehen*
(rotant Ixionis orbem, V. 83). Der Lehrdichter iibernimmt von Ovid nicht nur die
metaleptische Ausdrucksweise und das Beispiel des Tityos (vgl. Ov. Am. 3,12,25),
sondern scheint wie dieser die Formulierung zu nutzen, um den Status der
Mythen als Erfindung zu unterstreichen.’® Freilich schwingt dabei ein kritischer
Unterton mit: Die {iber die Passage verstreuten Stichworter ,,Betrug* (fallacia,
V. 76), ,liigen* (mentiri, V.79) und ,falsch* (falsus, V. 84. 88) legen nahe, in den
Metalepsen die referenzielle Unwahrheit dichterischer Darstellungen und damit
gerade keine Fiktionalitdt im Sinne einer Aufgabe des Referenzanspruches aus-
gedriickt zu sehen. ,Diese Freiheit“ ist der Aetna zufolge zwar ,,Gedichten zu
gewdhren“ (debita carminibus libertas ista, V. 91), bildet aber dennoch, anders
als bei Ovid und typisch fiir das Lehrgedicht, eine negative Kontrastfolie fiir das
vorliegende Werk.>*®

Weniger implikationsreich, aber ebenfalls an Ovid angelehnt, verwendet
Statius (spétes erstes Jahrhundert n. Chr.) das Urheberbild, wenn er etwa Varro
Atacinus, anspielend auf seine Argonautica, umschreibt als ,er, der die Argo-
nauten iiber die Meere fiihrte“ (qui per freta duxit Argonautas, Silv. 2,7,77), Ovid
als ,.er, der die urspriinglichen Korper verwandelt® (qui corpora prima transfigu-
rat, Silv. 2,7,78) oder Vergil als ,,er, der den grof3en Aeneas in die Gefilde von
Laurentum brachte“ (qui magnum Aenean Laurentibus intulit arvis, Silv. 4,2,2).>°
Auch Martial (ebenfalls spétes erstes Jahrhundert n. Chr.) miinzt das Urheberbild
auf einen anderen romischen Dichter, allerdings in einer Form, die deutlicher auf
die Macht der Dichtung abzielt. Martial apostrophiert Silius Italicus, den Verfas-
ser der Punica, mit den Worten: ,,der du die Meineide barbarischen Rasens mit
gewaltiger Stimme zuriickdrangst und die treulosen Listen Hannibals und die un-
bestdndigen Punier den groflen Africani zu weichen zwingst“ (qui periuria bar-
bari furoris / ingenti premis ore perfidosque / astus Hannibalis leuisque Poenos /
magnis cedere cogis Africanis, Mart. 4,14,2-5; gemeint ist vor allem Scipio Africa-

368 Vgl. zur Passage und zum Verhdltnis zu Ovid ausfiihrlich Lieberg 1982, 117-122.

369 Vgl. zu Wahrheitsanspruch und Dichterkritik im Lehrgedicht Kuhn-Treichel 2016, 33 mit
Anm. 91. Nach Hose 1996 sind Begriffe aus dem Wortfeld Liige in griechischen Zeugnissen, die
dem Fiktionalitdatsdiskurs zugerechnet werden, haufig, in lateinischen dagegen selten und
dadurch negativer konnotiert; Tilg 2021 relativiert diese Unterscheidung, doch zumindest hier
ist der negative Kontext unverkennbar.

370 Vgl. Lieberg 1982, 130-133. Modell fiir Silv. 2,7,75 und damit indirekt auch fiir 2,7,76 und
4,2,2 ist Ov. Trist. 2,439 (is quoque, Phasiacas Argo qui duxit in undas, ,,auch er, der die Argo in
die kolchischen Wogen fiihrte*). Fiir weitere Beispiele aus Statius siehe van Dam 1984, 479.
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nus Maior).” Die Interaktion mit der erzdhlten Welt scheint hier mehr iiber die
Worte des Dichters als iiber einen motorischen Eingriff zu verlaufen, hat aber
gleichwohl metaleptische Qualitdt: Dem evozierten Bild zufolge miissen die Fi-
guren simultan zum Erzdhlprozess auf die Stimme des Dichters reagieren, der wie
ein iiberlegener General, wenn nicht ein epischer Held in die Punischen Kriege
eingreift (man fiihlt sich an homerische Helden und Gotter erinnert, die teilweise
durch ihren blofien Schlachtruf das Kampfgeschehen entscheidend beeinflus-
sen).’”

Anders, aber umso deutlicher klassische Modelle fortfiihrend, setzt Juvenal
(frithes zweites Jahrhundert n. Chr.) das Urheberbild ein. In einer Satire verspot-
tet er das Schulwesen mit der Bemerkung: ,,die dichtbesetzte Klasse totet wii-
tende Tyrannen® (perimit saeuos classis numerosa tyrannos, Juv. 7,151).>” Ange-
spielt ist hierbei offenkundig auf die Deklamationsiibungen, in denen grausame
Tyrannen ein gangiges Thema bildeten und der Tyrannenmdérder eine Standard-
figur war, die Schiiler rhetorisch zu verkdrpern hatten.” Die parodistische Ver-
wendung der Metalepse erinnert an Horaz: Wie dieser durch groteske Urheber-
bilder den Dichter Furius ldcherlich macht, so verspottet Juvenal die albernen
und mediokren Ubungsreden der rémischen Schiiler, deren personliche Situa-
tion als Heranwachsende im kaiserzeitlichen Rom in denkbar grofiem Kontrast
zu der von ihnen verkodrperten Rolle steht. Uber Horaz hinaus geht Juvenal zum
einen durch die ungewshnliche Ubertragung des Bildes auf Rhetorik, zum ande-
ren durch die folgende Bemerkung, wonach ,der aufgewdarmte Kohl (d. h. die
wiederholten Ubungsreden) die armen Lehrer tétet* (occidit miseros crambe re-
petita magistros, Juv. 7,154): Hier wird die letale Qualitit der Deklamationen in
einer satirischen Volte auf die Lehrer i{ibertragen, die als unmittelbare Zuhorer
eher an den Reden sterben mdgen als die stereotypen Tyrannen der griechischen
Vorzeit.

Die bislang genannten lateinischen Dichter des ersten und zweiten Jahrhun-
derts passen das Urheberbild zwar an ihre jeweiligen Zwecke an, bleiben aber im
Grofien und Ganzen in den von Vergil, Horaz und vor allem Ovid vorgegebenen

371 Hierzu Lieberg 1982, 139-141. Die Eigenheiten des Ausdrucks bemerkt schon Ramirez 1607,
309.

372 So Achill in II. 18,217f., vgl. Coray 2016, 91 ad loc. mit weiteren Beispielen. Nach Moreno
Soldevila 2006, 177 spielt Silius in dem Epigramm ,,a double role as writer and also as general of
the Roman forces (ore, premis, cogis).“ Teilweise vergleichbar ist Prop. 2,1,17f. (vgl. Anm. 353 in
diesem Band).

373 Hierzu knapp Lieberg 1982, 142; vgl. auch Kuhn-Treichel 2023.

374 Beispiele finden sich in den Controversiae Senecas des Alteren; vgl. auch Tabacco 1985; To-
massi 2015.
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Bahnen; am innovativsten zeigt sich Martial, der die dichterische Urheberschaft
an die im Werk zu horende, aber bildlich auch in die Diegese hineinwirkende
Stimme des Dichters bindet. In diesem Teilkapitel sollen ein Autor des zweiten
Jahrhunderts genauer beleuchtet werden, der das Urheberbild noch deutlicher
weiterentwickelt. Lukians Abhandlung Wie man Geschichte schreiben soll (166
n. Chr.) kam schon im ersten Kapitel zur Sprache (Kap. 1.3). Wie dort ausgefiihrt,
verwendet Lukian das Beobachterbild vor allem in Bezug auf den idealen Histo-
riker, der die Handlung unparteiisch beobachten soll. Daneben gebraucht Lukian
in derselben Schrift immer wieder Urheberbilder, und zwar — bildgeschichtlich
hochst ungewhnlich — sowohl fiir Dichter als auch fiir Historiker.>” Die Aussa-
gen iiber Dichter gehen in eine dhnliche Richtung wie Ovids Amores 3,12 oder die
Aetna. An einer friihen Stelle der Schrift zeichnet Lukian einen Gegensatz zwi-
schen Historiographie und Dichtung:*¢

€Kel pév yap Gxpatog 1 EAevBepia kai vopog eig — 10 86&av T@ mownTii. £vbeog yap Kai
K&TOX0G €K Movo@v, k&v innwv vmontépwv &ppa eviacbat €0£AN, kG&v €@’ VBaTOg dANOUG
1 &1 &vBepikwv Gkpwv Bevoopévoug dvaBiBaonTal, PBOvVog ovdeig [...] (Hist. conscr. 8)

Dort ndmlich ist die Freiheit ungemischt und es gibt nur ein Gesetz — das, was dem Dichter
gefdllt. Denn er ist gotterfiillt und von den Musen besessen, und wenn er einen Wagen mit
gefliigelten Pferden bespannen und wenn er andere auf dem Wasser oder den Spitzen von
Korndhren dahineilen 1dsst, wird es ihm niemand veriibeln [...]

Die hiermit beginnende Beispielreihe spielt nach Porods Kommentar primdr auf
Passagen aus der homerischen Ilias an, wenngleich der gefliigelte Wagen weitere
Assoziationen wecken kann, etwa den auch von Ps.-Longin kommentierten Son-
nenwagen in Euripides’ Phaethon (Subl. 15,4, vgl. S. 40 in diesem Band).>” Spéter
erscheint dieselbe metaleptische Ausdrucksweise noch einmal in Bezug darauf,
wie jiingere Dichter das bei Homer (0d. 11,576-592) nur knapp skizzierte Tableau
der Unterweltsbiifler hitten ausmalen kdonnen:

€l 8¢ MapBeviog fi Evgopiwv | KaAAipayog #Aeyev, mooolg av oiel £neat 10 HBwp Gypt TPOG
10 yethog Tob TavtdAov fyayev; eita méootg &v Iiova ékvMioev; (Hist. conscr. 57)

375 Ich behandle die nachfolgenden Stellen auch in Kuhn-Treichel 2020b; vgl. Kuhn-Treichel
2023. Hier entwickle ich vor allem das Thema fiktionalen und faktualen Erzdhlens weiter. Lie-
berg 1982 schreibt nichts zu Lukian.

376 Ubersetzung angelehnt an Homeyer 1965; so auch im Folgenden. Zu dieser Stelle auch Fed-
dern 2018, 515f.

377 Porod (2013, 310f.) nennt als Bezugspunkte ,,das rasche Dahinfliegen der Pferde der Gotter
(Hom. I1. V 366-367, 768, VIII 41-46, 402, XIII 24)“, ferner IL. 5,770-772; 13,27-31; 20,226—229.



156 —— Der Erzihler als unmittelbarer Urheber der Handlung

Hatte Parthenios, Euphorion oder Kallimachos erzdhlt, mit wie vielen Versen, glaubst du,
hétte er das Wasser bis an die Lippen des Tantalos gefiihrt? Mit wie vielen hétte er dann
Ixion auf dem Rad gedreht?

Wie Ovid und der Aetna-Dichter verwendet Lukian metaleptische Urheberbilder,
um dichterische Erfindungen zu beschreiben. Besonders in der ersten Passage
zeigt sich dies deutlich in der Verbindung der Ausdriicke mit dem Konzept der
Freiheit (eleutheria): Dichterisches Erzidhlen erscheint als eine freie Verfiigung
iiber die Figuren der dargestellen Welt, die nicht einmal an Naturgesetze gebun-
den ist. Der implizite Rekurs auf Homer unterstreicht die Legitimitat dieser Pra-
xis. Wie bei Ovid — und anders als in der Aetna — bleibt dabei der referenzielle
Status des Erzdhlten auffillig unkommentiert. Das Urheberbild legt nahe, dass
dichterisches Erzdhlen eine eigene Welt hervorbringt, die nicht nach ihrem Ver-
hiltnis zu einer dufleren Realitdt beurteilt wird — eine Vorstellung, die modernen
Fiktionalitdtskonzepten zumindest nahekommt. Wichtig hierbei ist, dass die me-
taleptischen Ausdriicke in beiden Passagen in einem grundsatzlich affirmativen
Kontext stehen. Zwar schwingt im zweiten Zitat eine Misshilligung nachklassi-
schen Wortreichtums mit, doch der Inhalt der Darstellung scheint fiir Lukian
ebenso akzeptabel wie die Beispiele dichterischer Freiheit im ersten Zitat.

All dies steht nun in scharfem Kontrast zur Anwendung des Urhebers auf die
realen oder fiktiven Partherkriegshistoriker, die Lukian in der ersten Halfte seiner
Schrift kritisch durchmustert. Einer von diesen ist ein gewisser Krepereios Kal-
purnianos, dessen Vergehen eine {ibertriebene Thukydidesnachahmung ist.
Nachdem er den schablonenhaft thukydidisierenden Werkbeginn verspottet hat,
fahrt Lukian fort:>®

Ti &v oot T Aot Aéyoupt — 6moia v Appevig E8npyopnoev tov Kepkupaiov altov pritopa
TXPAOTNO&UEVOC, 7 0lov NIoIBNVOIg Aotdv ToTg i & Pwpaiwy aipovpévorlg énrfyayev [...J;
£yw yobv Bdmtovta £t adTov kataAmwv Tovg dBAioug ABnvaioug &v NioifL anfjAdov
GrptBdg €idwg kai doa dreAd6VTOG Epetv EpeAev. (Hist. conscr. 15)

Wozu sollte ich noch das Ubrige anfiihren, wie er z. B. in Armenien eine Rede hielt, indem
er den Redner aus Kerkyra in eigener Person auftreten lief3, oder wie er den Einwohnern
von Nisibis, die nicht auf Seiten der Romer standen, eine Seuche schickte [...]? Ich jedenfalls
verlief ihn, als er noch die armen Athener in Nisibis bestattete, wusste ich doch ganz ge-
nau, was er nach meinem Fortgang sagen wiirde.

378 Zu den Thukydidesbeziigen im Einzelnen (Kerkyraierrede, Pestschilderung) sieche Porod
2013, 370f.; zur fraglichen Historizitat des Krepereios Kalpurnianos Porod 2013, 365-370 (vgl. zur
Problematik fiir die diskutierten Partherkriegshistoriker insgesamt Anm. 120 in diesem Band).
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Aus formaler Sicht kombiniert Lukian hier die beiden Unterformen des Urheber-
bildes, die ich schon mit Blick auf Aristophanes unterschieden habe: In den
Formulierungen ,.er hielt eine Rede® und ,,er bestattete” werden Handlungen von
Figuren auf den Historiker iibertragen, der so gleichsam zum Schauspieler wird.
In den Ausdriicken ,,er lief3 auftreten“ und ,,er schickte“ erscheint der Historiker
wie ein Puppenspieler oder, um beim Bild des Theaters zu bleiben, wie ein
Regisseur, der die Handlung inszeniert. So oder so erscheint der Historiker als
Urheber der von ihm beschriebenen Vorginge, wobei der Abschluss ,,ich verlief3
ihn“ nahelegt, dass sich die Handlung auf diese Art unmittelbar vor den Augen
des Lesungspublikums abspielt, dhnlich wie etwa der Silen in Vergils sechster
Ekloge die dargestellte Handlung vor seinem Publikum verkorpert.””® Abgesehen
von der performativen Einbettung zeigt die Passage freilich ganz andere Implika-
tionen als bei Vergil: Der Historiker wird nicht etwa fiir einen anschaulichen
Vortrag gelobt, sondern in der gesamten Passage verspottet, und es scheint plau-
sibel, auch das Urheberbild unter diesem Vorzeichen zu lesen. Lukian evoziert
eine ebenso paradoxe wie groteske Szene, in der der Historiker erst selbst eine
Rede hilt, dann Pestwolken verschiebt und schlief3lich Soldaten bestattet, und
das alles anscheinend unmittelbar vor den Augen der Zuhorer. Beriicksichtigt
man Lukians generelle Ndhe zur Satire und den diatribischen Charakter der
Schrift,*° so spricht viel dafiir, dass die metaleptische Ausdrucksweise dhnlich
wie bei Horaz und Juvenal (oder zuvor bei Aristophanes und Platon) den sachlich
kritisierten Historiker zusatzlich lacherlich machen soll.

Andere Aussagen in der Abhandlung unterstiitzen diese Deutung. Wenn
Lukian das Urheberbild auf Historiker anwendet, so geht es stets darum, wie man
nicht Geschichte schreiben soll oder kann. Etwas zuvor legt Lukian Alexander
dem Grofien die Ausdrucksweise gegeniiber einem allzu schmeichlerischen His-
toriker in den Mund. Lukian zufolge trug der Historiker Alexander dem Groflen
auf einer Schifffahrt eine frei erfundene Schilderung eines Zweikampfes zwi-
schen Alexander und dem indischen K6nig Poros vor, woraufhin Alexander das
Buch ins Wasser warf und den Historiker anfuhr:*'

379 Die Formulierung legt eine Situation nahe, in der ein Zuhorer einen Redner physisch ver-
lasst, auch wenn sie theoretisch auch das Beiseitelegen einer Papyrusrolle umschreiben konnte.
Dafiir, dass man sich einen oralen Kontext vorstellen soll, spricht auch Lukians sehr dhnliche
Verwendung eines Urheberbildes in Philops. 39, wo der Erzdhler den fabulierenden Eukrates
verlisst, ,wihrend er noch von Agypten nach Mallos segelte® (&moAimawv adTOV £T1 StamAéovta
&£ Alyumtov €ig v MaAAov [...]).

380 Vgl. Anm. 122 in diesem Band.

381 Zum Hintergrund dieser Anekdote Porod 2013, 343-346.
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1 o ) ~ 5 1 ~ 3 3 ~ ~ 3 1
»Kai 0 8¢ oUTwG €xpfiv, W AploTdPouAe, ToladTa UTEP £nod povopayobvta kai EAEpavTag
£vi Gkovtiy @ovevovta.“ (Hist. conscr. 12)

,Mit dir miisste man es ebenso machen, Aristobulos, der du fiir mich Zweikdampfe fichtst
und Elefanten mit einem einzigen Speer erlegst.*

Die Ausdriicke zeigen eine paradoxe Umkehrung: Hatte der Historiker seinem K6-
nig bestimmte Handlungen zugeschrieben, so iibertridgt dieser sie wiederum auf
den Historiker. Der verdeutlichende Hinweis ,,fiir mich“ deutet dabei an, dass der
Historiker stellvertretend fiir den Adressaten seines Lobs handelt (eine Idee, die
sich auch in anderen Formen panegyrischer Literatur wiederfinden lasst).*®
Wichtig fiir unseren Zusammenhang ist, dass die Vorstellung des selbst die
Handlung ausfiihrenden Historikers auch hier spottisch konnotiert ist, zumal die
betreffenden Vorgédnge deutlich als iibertrieben und unrealistisch gebrandmarkt
werden.

Im weiteren Verlauf des Werks iibertragt Lukian das Urheberbild auf zwei
weitere Partherkriegshistoriker, wobei er der szenischen Vorstellung jeweils
neue Aspekte hinzufiigt. Ich habe bereits im ersten Kapitel dieser Arbeit eine
Passage zitiert, in der Lukian einen anonymen Partherkriegshistoriker fiir seine
novellistischen Einlagen kritisiert. Hierbei verwendet er zunachst das Beobach-
terbild, malt abschlieflend jedoch aus, wie sich der Historiker beinahe in das
dargestellte Geschehen hitte hineinziehen lassen und mit seiner Figur ,,zu Abend
gegessen hitte® (Tdy’ v kol ouvedeinvel pet’ avtod, Hist. conscr. 28, vgl. S. 50 in
diesem Band). Die Aussage bleibt zwar hypothetisch, evoziert aber eine Vorstel-
lung auktorialen (Mit-)Handelns, die den Historiker — gleichsam als Parasiten —
in ein komisches Licht riickt.

Eine noch groteskere Szene entwickelt Lukian in Bezug auf einen anderen
namenlosen Partherkriegshistoriker, der erneut zum Thukydidisieren neigt. Uber
diesen heif3t es zundchst dhnlich wie {iber Krepereios Kalpournianos: ,,Nachdem
er Severian prachtvoll bestattet hat, ldsst er einen gewissen Afranius Silo, einen
Centurio, den Grabhiigel besteigen® (Bdpag o0V TOV ZeounpLAVOV HEYAAOTPENAG
avapiBaletar mt TOV Tapov Appaviov Tva Zilwva Ekatdvtapyov, Hist. conscr.
26). Innovativ ist der Fortgang der Szene: Wie Lukian referiert, hélt der Centurio
Afranius eine ebenso pathetische wie alberne Leichenrede, an deren Ende er sich
selbst ins Schwert stiirzt. Lukian beschuldigt hierfiir Afranius selbst:

382 Eine interessante Parallele ist Pindars Technik, den laudandus zu preisen, indem er meta-
phorisch die Rolle eines Athleten annimmt, vgl. z. B. Kuhn-Treichel 2020a, 72-78.
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€yw 8¢ xai T& GAAa pEv aToD KaTEYiyVWoKoV [...], ToUT0 8¢ pdhioTa RTIaaduny, OTL pur TOV
ovyypagea kai 8iddokahov Tod Spdpatog mpoanoc@diag anébavev. (Hist. conscr. 26)

Ich aber verurteilte ihn zwar auch fiir das Ubrige [...], beschuldigte ihn aber vor allem dafiir,
dass er den Verfasser und Regisseur des tragischen Schauspiels nicht vorher erstach, ehe
er selbst starb.

Die letzten Worte kehren, wenn auch erneut in imaginativer Form, das metalep-
tische Verhaltnis der bisher besprochenen Stellen um: Es ist nicht mehr der His-
toriker, der in die von ihm erzahlte Welt eingreift, sondern die Figur, die mit dem
Historiker ,interagieren‘ soll, der hier ausdriicklich als Regisseur (didaskalos) ei-
nes Dramas vorgestellt ist. Funktional fiihrt diese aufsteigende (bzw. ,,outward“)
Metalepse, die in einigen postmodernen Romanen zu einem beliebten Mittel wer-
den wird,*® jedoch ein Anliegen der bisherigen Textstellen weiter: Lukian ent-
wirft eine Szene von hier recht drastischer Komik, die den Historiker in ein un-
glinstiges Licht setzt; die Metalepse dient auch hier dem Spott, wobei die
verletzende Absicht der Darstellung hier durch die Idee einer handgreiflich wer-
denden Figur einen besonders plastischen Ausdruck findet.

Schliefllich verwendet Lukian das Urheberbild in Bezug auf Historiker noch
einmal in weniger spottischem, aber ebenfalls ablehnenden Kontext, wenn er all-
gemein konstatiert, der Historiker handle nicht selbst:

(WOTE KAV KATAVOUHAYDVTOL TOTE, OUK EKEIVOG O KaTadUwV £0Tiv, K&V PEVYWOLV OVK EKETVOG
0 Suwkwv [...] €nel ol ye el olwnmoag avTd fj TPOG TovvavTiov einwv Enavopbwoacbat
£80vato, pAoTov NV EVi KaAdpw AemTd TOV Ooukudidny dvatpéat piv 10 £v Tais Entnohaig
napatelyiopa, katadboat 8¢ v ‘Eppokpdtoug Tpuipn Kai TOv katépatov TAmnov Sia-
nieipad [...] (Hist. conscr. 38)

Wenn sie also zur See geschlagen werden, dann ist es nicht er, der die Schiffe versenkt, und
wenn sie fliehen, so ist es nicht er, der verfolgt [...] Wére es namlich moglich, durch Ver-
schweigen der Wahrheit oder durch Behaupten des Gegenteils etwas riickgidngig zu ma-
chen, dann wiare es dem Thukydides ein Leichtes gewesen, mit einem einzigen Federstrich
das Bollwerk von Epipolai zu zerstoren, die Triere des Hermokrates zu versenken oder den
verwiinschten Gylipp zu durchbohren [...]

Die negierten bzw. als irreal eingefiihrten Ausdriicke bezeichnen genau die Art
metaleptischer Urheberschaft, die Lukian zuvor mehreren Partherkriegshistori-
kern zugeschrieben hat. Damit zeigt sich umso deutlicher, dass die dort verwen-
deten Formulierungen keine bequeme Inhaltsangabe, sondern eine Problembe-
schreibung sind: Indem sie kdmpfen, bestatten, mitessen usw., tun die Historiker

383 Vgl. zur Terminologie siehe S. 10 mit Anm. 20 in diesem Band.
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etwas, das in der Historiographie eigentlich gar nicht moglich ist, ndmlich die
Geschichte selbst gestalten. Hiermit fiihrt die Stelle auf einen Kernvorwurf, der
auch den iibrigen historiographischen Urheberbildern zugrunde liegt. Lukian be-
schuldigt die Partherkriegshistoriker vieler Vergehen, aber das Thema mangeln-
der Wahrhaftigkeit zieht sich wie ein roter Faden durch die Schrift.’* Krepereios
Kalpurnianos steht zwar zundchst wegen seiner schematischen Thukydides-
imitation in der Kritik, doch impliziert diese, dass er sich mehr an einem lite-
rarischen Modell als an den tatsidchlichen Ereignissen orientiert. Ahnliches gilt
fiir die iibrigen angefiihrten Historiker, denen teilweise ausdriicklich Liigen vor-
geworfen werden (so dem Alexanderhistoriker Aristobulos).*® Die Urheberbilder
bringen dies sprachlich zum Ausdruck: Die Historiker bleiben nicht bei einer
Wiedergabe der Fakten, wie es fiir den Idealhistoriker mit dem Beobachterbild
gefordert wird, sondern greifen selbst in die Geschichte ein und formen die
Handlung nach Gutdiinken.

Damit lassen sich nun die affirmativen Urheberbilder mit Dichtungsbezug
und die pejorativen mit Historikerbezug gegeniiberstellen: Lukian greift nicht
nur verschiedene Bildtraditionen auf und entwickelt sie kreativ weiter (bis hin
zur Umkehrung der metaleptischen Bewegung), sondern er differenziert hierbei
deutlich zwischen den Gattungen. Wenn ein dichterischer Erzdahler die Handlung
selbst hervorbringt, so handelt er nach Lukian vollig angemessen; wenn ein his-
toriographischer Erzahler dies tut, macht er sich lacherlich. Grund hierfiir ist ein
programmatischer Gegensatz zwischen Dichtung und Historiographie. Eine sol-
che Gegendiiberstellung hat in der antiken Literaturkritik eine lange Tradition; be-
kanntlich wies schon Aristoteles dem Dichter das Mdgliche (oia Gv yévotto), dem
Historiker dagegen des tatsdchlich Geschehene (t& yevopeva) als Gegenstand zu
(Poet. 9,1451a36-b5).°* Bei Lukian ldsst sich der Gegensatz anhand der Urhe-
berbilder auf den Unterschied zwischen fiktionalem und faktualem Erzdhlen
zuspitzen. Wenn ein Dichter die Handlung hervorbringt, so handelt es sich um
Fiktion, weil fiir die Dichtung kein Referenzanspruch erhoben wird; tut ein His-
toriker dasselbe, so ist es eine Verzerrung der Wahrheit, weil fiir die programma-
tisch faktuale Gattung Geschichtsschreibung ebendieser Anspruch konstitutiv
ist.

384 Hierzu etwa Porod 2007 und 2009; Tamiolaki 2016 und 2018.

385 Uber ihn heifdt es in Hist. conscr. 12, er habe ,.hinzugelogen* (¢nupevddpevog) und ,,Ereig-
nisse fingiert, die grofer als die Wahrheit sind“ (dvamAdttwv épya peilw Tig dAndeiag). Vgl.
auch das ironische ,,ganz glaubwiirdig“ (xop8fi mbavov) in Hist. conscr. 25.

386 Zuden Interpretationsproblemen der Passage Feddern 2018, 212-235 mit weiterer Literatur.
Die Poetik wird oft als antiker Schliisseltext zur Fiktionalitdt verstanden; einschrankend dazu
Grethlein 2023, 34-36.
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Dies bedeutet nicht notwendig, dass die in Lukians Metalepsen transportier-
ten Konzepte fiktionalen und faktualen Erzdhlens eine einhellige antike Sicht wi-
derspiegeln. Das oben kurz behandelte Beispiel der Aetna zeigt, dass man auch
an dichterische Urheberschaft einen Referenzanpruch stellen und sie dement-
sprechend mit Liige in Verbindung bringen konnte. Umso bemerkenswerter ist
jedoch Lukians sensibler Gebrauch metaleptischer Beobachter- und Urheberbil-
der, aus dem sich ungeachtet der komischen und unterhaltsamen Elemente eine
Systematik verschiedener Arten des Erzdhlens ableiten ldsst: Dichterisch-fiktio-
nales Erzdhlen darf demnach die Handlung im Sinne des Urheberbildes hervor-
bringen, wahrend historiographisch-faktuales Erzdhlen sich auf ein passives Be-
obachten im Sinne des Beobachterbildes beschrinken soll; erzdhlt auch ein
Geschichtsschreiber hervorbringend, so hat er sich in der Gattung vertan oder
seine Rolle missverstanden, wie es bei den Partherkriegshistorikern angeblich
geschehen ist.

2.5 Innovationen in der Spatantike

Richten wir den Blick auf die Spatantike. Auch hier wird das Urheberbild weiter
gepflegt, und zwar wie schon in der Kaiserzeit besonders in der lateinischen Dich-
tung. Eine schon von Lieberg dokumentierte Neuerung besteht darin, dass nun
als Subjekt von Urheberbildern statt des Dichters 6fter ein Abstraktum oder die
Muse begegnet. Claudian (spites viertes Jahrhundert) stellt in seinem Invektiv-
gedicht In Eutropium die fabula als ausfithrendes Organ einer Reihe mythologi-
scher Metamorphosen dar: ,,Diesen befestigt die fabula als Baum, diesen erhebt
sie durch Federn, diesen bekleidet sie mit Schuppen, diesen 16st sie in einen Fluss
auf* (hunc arbore figit, / eleuat hunc pluma, squamis hunc fabula uestit, / hunc
soluit fluuio, Eutrop. 1,294-296).%" Der christliche Dichter Prudentius (ebenfalls
spites viertes Jahrhundert) spricht in Contra Symmachum davon, die Muse habe
,»den keuschen Jiingling auf schnellem Wagen den Strand entlang geraubt* (cum
Musa pudicum / raptarit iuuenem uolucri per litora curru, Symm. 2,54f.; angespielt
ist auf Hippolytos, dessen Tod vor allem Sophokles und Euripides behandelten).
Anschlielend macht auch er ein Abstraktum zum Urheber des Mythos, indem er
die ,,heidnische Albernheit“ auffordert, sie solle ,,aufhéren, kdrperlose Dinge mit
vorgetduschten Glieder zu bilden und die Riicken eines Menschen mit Federn zu

387 Angefiihrt von Lieberg 1982, 148f.
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iiberziehen“ (desine [...] / res incorporeas simulatis fingere membris, / desine terga
hominis plumis obducere, V. 57-59).3%

Die metaleptischen Urheberbilder bei Claudian und Prudentius fiithren funk-
tional die Verwendung zur Illustration dichterischen Erfindens fort, die in ver-
schiedener Weise durch Ovid, die Aetna und Lukian exponiert wurde. Prudentius
sticht dabei insofern hervor, als er den Ausdruck aus christlicher Perspektive mit
einer scharfen Ablehnung des ,Unechten‘ auflddt, die iiber die Dichterkritik der
Aetna weit hinausgeht: Fiir ihn bringen die heidnischen Dichter Dinge hervor,
die nicht existieren, und sind darum zu verurteilen (Prudentius legt an die Dich-
tung also einen dhnlich rigorosen Referenzmafistab an wie Lukian an die Histo-
riographie). Die Verwendung von Abstrakta als Subjekt ldsst sich auf stilistischer
Ebene mit der spatantiken Vorliebe fiir das abstractum pro concreto erkliren (,die
Dichtung* statt ,die Dichter).’® Man kann in Urheberbildern dieser Art indes
auch ausgedriickt sehen, dass als gestaltende Kraft mythologischen Erzdhlens
nunmehr weniger einzelne menschliche Subjekte als iiberindividuelle Traditio-
nen und Machte empfunden werden — eine Sicht, die in der Spatantike angesichts
des groflen zeitlichen Abstandes zu den klassischen Dichtern verstindlich wire.

Dass ein solches Verstdndnis in der Spatantike gleichwohl nicht notwendig
ist, zeigen zwei griechische Autoren. Heliodors Roman Aithiopika, kurz erwdhnt
im Kontext von Philostrats Vita Apollonii, 1dsst sich nicht sicher datieren, diirfte
aber am ehesten aus dem vierten Jahrhundert stammen.**® Das Werk zeichnet
sich durch eine Vielzahl von Binnenerzahlungen aus, durch die orale Kommuni-
kationssituationen in den Text eingeschrieben werden. In einer solchen Binnen-
erzahlung beschreibt Knemon, wie er in Athen unter seiner Stiefmutter Demai-
nete zu leiden hatte, die spater allerdings die gerechte Strafe ereilt habe. An
dieser Stelle folgt eine Wechselrede zwischen Knemon, der seine Erzdhlung an-
gesichts der spdten Stunde unterbrechen will, und einem seiner Zuhorer, der ihn
zum Weiterreden zu bewegen sucht:

@ ,[...] 00 prv dTywpnTog Ye R Beoig £xOpa AnpawveTtn mepieheipOn. (2) TOV 8¢ Tpdmov
£loadBig dkovoeabe, TO 8¢ VOV Kal UTVou PeTAANTITEOV, TO TE Y&p TIOAD TIPoERn TG VUKTOG
Kai VUiV ToAAfg 8el Thg dvamavoewg.“ ,Kal prv mipooemitpipelg ye qUas™ £@n 6 Osayévng
HEL TRV KokioTnV GTipdpnTov E4oelg &v T Adyw Anpawvétny.“ (HId. 1,14,1-2)

(1) ,,[...] Freilich blieb die den Gottern verhasste Demainete nicht ungestraft. (2) Die Art und
Weise werdet ihr spater horen, aber jetzt muss man noch etwas Schlaf bekommen, denn der

388 Angefiihrt von Lieberg 1982, 152-155. Den letzten Vers hilt Gnilka (2017, 179) fiir unecht.
389 Hierzu Hofmann/Szantyr 1965, 752.
390 Zum Stand der Datierungsfrage Kruchi6 2019.
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Grof3teil der Nacht ist vergangen und ihr braucht viel Ruhe.“ ,,Und doch wirst du uns noch
weiter aufreiben,“ sagte Theagenes, ,,wenn du die allzu bése Demainete in deiner Erzih-
lung ungestraft 1asst.

Theagenes beschreibt hier zundchst lediglich, wie Knemon bislang noch nicht in
die Handlung eingegriffen hat, doch liegt der Formulierung ein klares metalepti-
sches Urheberbild zugrunde: Knemon konnte, soll und wird mit seiner weiteren
Erzdhlung (seinem logos) die bose Demainete selbst bestrafen.*! Damit verbun-
den ist eine Simultaneisierung von erzdhlter Zeit und Erzdhlzeit: Solange Kne-
mon vom Ende Demainetes nicht erzahlt, ldsst er sie in gewisser Weise unge-
straft, obwohl er in der Logik des Romans eigentlich von faktischen Ereignissen
der Vergangenheit berichtet. Offenbar werden die Zuhérer in dieser Illusion der
Simultaneitédt so weit hineingezogen, dass sie den Aufschub der Strafe kaum er-
tragen konnen. Demnach bringt das Urheberbild letztlich den immersiven Sog
zum Ausdruck, den Knemon mit seiner Erzdhlung erzeugt, nicht undhnlich der
Implikation der Anschaulichkeit, die ich unter anderem fiir Vergils sechste Ek-
loge wahrscheinlich gemacht habe.*?

Die Metalepse ist nicht in der ersten Person formuliert und kann insofern
nicht im eigentlichen Sinne selbstreflexiv sein, allerdings bezieht sie sich — an-
ders als die bislang betrachteten Beispiele mit Ausnahme des interpretatorisch
nicht ganz eindeutigen Falls bei Pindar (vgl. S. 118) — auf eine in demselben Text
vorliegende Erzdahlung. Indirekt bespiegelt der Roman damit doch sein eigenes
Erzdhlen, hier in Gestalt einer Binnenerzdhlung, woraus das Werk aber insge-
samt zu erheblichen Teilen besteht. So betrachtet, weist das zitierte Beispiel doch
in gewisser Hinsicht auf die selbstreflexive Verwendung des Urheberbildes in der
nachantiken Literatur und besonders im neuzeitlichen Roman voraus — ein be-
merkenswerter Umstand nicht nur deswegen, weil das Zitat selbst aus einem Ro-
man stammt, sondern weil gerade Heliodors Aithiopika mehr als jeder andere an-
tike Roman die Entwicklung des neuzeitlichen Romans nachweislich erheblich
beeinflusst haben.”?

Ein unmittelbar selbstreflexives, aber auch weitaus komplexeres Urheber-
bild entwickelt ein griechischer Dichter des fiinften Jahrhunderts, den ich wie Lu-
kian schon im ersten Kapitel besprochen habe und den es hier abschlief3end ge-
nauer zu betrachten lohnt: Nonnos von Panopolis (vgl. Kap. 1.4, S. 58).>* In der

391 So auch Grethlein 2017a, 117: ,,The phrase [...] is metaleptic in that it suggests a direct inter-
action between narrator and character.“

392 Vgl. erneut Grethlein 2017a, 117, der von einer ,,immersive capacity of the story* spricht.
393 Vgl. zur neuzeitlichen Heliodor-Rezeption Rivoletti 2014; Rivoletti/Seeber 2018.

394 Vgl. zu den nachfolgend genannten Stellen auch Lieberg 1982, 156-158.
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dort diskutierten Stelle geht ein Beobachter- in ein Urheberbild iiber: Der Erzdh-
ler mOchte zundchst von der Muse an den Handlungsort gebracht werden, um
schlieBlich ,,mit geistigem Speer den Rest der Inder zu téten“ (6@pa KOATAKTEIVW
voep® Sopi Aeipavov ‘TvB@v, Dion. 25,270). Exponiert wird das Urheberbild je-
doch schon einige hundert Verse zuvor am Beginn des Gesanges. Der erste Vers
fiihrt dhnlich wie bei Prudentius die Muse als unmittelbare Urheberin der Hand-
lung ein: ,,Muse, wieder kdmpfe den kunstfertigen Kampf mit verniinftigem
Thyrsosstab® (Moboa, oA mroAéple copov pobov Eugpovt BVpow, Dion.
25,1).>% Schon hier beginnen sich die bildlichen Ebenen zu vermischen: Die Rede
vom Kampf rekurriert einerseits auf das dargestellte Schlachtgeschehen, zu-
gleich aber auf einen kiinstlerischen Wettstreit, in den die Muse mit ihrem Erzédh-
len eintreten soll (ausgedriickt durch das schon bei Pindar oft auf Dichtkunst be-
zogene Adjektiv sophos).®® Etwas spéter tritt der Erzdhler nach einem neuer-
lichen Musenanruf mit einem Urheberbild in der ersten Person hervor:

GAAG AW kTeivwpey "EpuBpaiwv yévog TvB@v.
ol ToTe yap poBov GANov opoitov E8pakev Aiwv [...]
GAAG véoLaL Kai Gpxeyovolowy £pilwv,
£UKapPATOUG IBp@Tag GvaoTiow Alovioov,
Kpivwv Avopenv TekEwv Aldg, d@pa voriow
Tig Kdpe Tolov Ay@va, TiG elkelog EmAeTo Bakyw. (Dion. 25,22-30)

Doch lasst uns wieder das Geschlecht der erythrdischen Inder téten; denn niemals hat die
Zeit einen anderen dhnlichen Kampf erblickt [...] Doch mit Neuen und Alten wetteifernd,
werde ich den von Miihen erregten Schweif} des Dionysos wiedererregen, urteilend iiber die
Stérke der Zeuss6hne, um zu erkennen, wer einen solchen Wettstreit bestand, wer Bakchos
dhnlich war.

Ein so plakatives selbstreflexives Urheberbild wie ,lasst uns toten“ (V. 22) sucht
in der iibrigen antiken Literatur seinesgleichen. Zwar beschreibt schon Ovid nach
den nicht ganz eindeutigen Fallen bei Pindar, Aristophanes und méglicherweise
Kallimachos unmissverstiandlich eine Urheberschaft in der ersten Person, doch
bezieht er sich hierbei nicht auf eine gerade entstehende Erzihlung (vgl. S. 147
und 149 in diesem Band). Einen solchen Bezug kann man bei Pindar sehen, der
hier ein umso attraktiverer Bezugspunkt ist, als er im vorangehenden Vers na-

395 Zum Kontext der Stelle Geisz 2018, 19. Aufgegriffen wird diese Art von Metalepse in einem
Nonnos zugeschriebenen Epigramm, dessen Sprecher erklart, er habe ,,mit tonendem Speer das
Geschlecht der Giganten niedergemdht* (&yxel pwvrievtt yovag fipnoa Tydvtwv, Anth. Pal.
9,198, dazu Zuenelli 2022).

396 So bereits Lieberg 1982, 156.
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mentlich genannt wird, allerdings bleibt der Ausdruck an der betreffenden Pin-
darstelle im Andeutungshaften (vgl. S. 118).>7 Erst bei Nonnos beschreibt ein
Verb in der ersten Person, das logisch einer handelnden Figur oder einer Schick-
salsmacht zukommt, eindeutig die unmittelbar vorliegende Handlung, und hier-
mit kommt Nonnos in rein formaler Hinsicht typischen Fillen im modernen Ro-
man so nahe wie kein anderer mir bekannter antiker Autor. Funktional weist der
Ausdruck freilich einige Besonderheiten auf.

Diese beginnen mit dem Wechsel von der ersten Person Plural zur ersten Per-
son Singular. Nach dem unmittelbar vorangehenden Musenanruf liegt es nahe,
mit dem Plural eine Gemeinschaft aus dem Erzdhler und der Muse bezeichnet zu
sehen, die ja am Beginn des Gesangs den Kampf fiithren sollte.*® Den Wechsel zur
ersten Person Singular (,,ich werde erwecken®, V. 28) stellt sich aus dieser Per-
spektive als Teil einer sukzessiven Verlagerung der Urheberschaft aus dem gott-
lichen in den menschlichen Bereich dar: Erst soll die Muse allein, dann der Er-
zahler mit der Muse und schliefllich der Erzdhler selbst handeln. Der Erzahler tritt
auf diese Art langsam als eigentliche gestaltende Kraft der Erzdhlung hervor,
dhnlich wie er in den schon besprochenen Versen 264-270 erst von der Muse un-
ter die Inder gebracht werden, anschlief3end aber selbst téten mdchte.*® Das in
V. 1und V. 22 hinzugefiigte ,,wieder® (vgl. ,,erneut® in V. 264) lisst sich dabei so
verstehen, dass die verschiedenen Modi der Urheberschaft riickblickend auch fiir
die vor dem Binnenprodm geschilderte erste Schlacht gegen die Inder in An-
spruch genommen werden, auch wenn sie dort nicht explizit reflektiert werden —
moglicherweise verbunden mit dem Gedanken, dass die dezidierte Offenlegung
des Musen- und Erzdhlerhandelns der Kampfdarstellung eine neue Intensitéat ver-
leiht.

Eine zweite Auffalligkeit ist die schon im ersten Vers angedeutete Vermi-
schung eines intradiegetischen und eines poetologischen Kampfes. Der Kontext
legt nahe, unter den ,,Neuen und Alten“, mit denen der Erzdhler wetteifert, Dich-
ter zu verstehen.“® Der Erzdhler will also in paradoxer Weise gleichzeitig mit int-
radiegetischen Figuren und extradiegetischen Rivalen kdmpfen. Auch diese
Konstellation erinnert teilweise an V. 264-270, wo der Eindruck entsteht, der Er-
zahler bewege sich in einem sowohl von Figuren als auch von anderen Dichtern

397 Vgl. Anm. 141 in diesem Band. Die mogliche Ndhe zu Pindar ist auch deswegen bemerkens-
wert, weil auch das in Kap. 1.4 diskutierte Beobachterbild in V. 264-270 besonders enge Paral-
lelen zu Pindar zeigt.

398 In diesem Sinne auch Geisz 2018, 252.

399 Vgl. die Beobachtungen zu dieser Dynamik bei Geisz 2018, 252.

400 Vgl. Lieberg 1982, 156f.; Vian 1990, 239 ad loc.; Agosti 2013, 74 ad loc.
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bevolkerten Raum. Noch deutlicher als dort ist hier die Zuspitzung auf den
Kampf: Erzdhlen erscheint als Auseinandersetzung mit dichterischen Rivalen
aus verschiedenen Zeiten. Hierin spiegelt sich nicht nur ein agonaler Zug der grie-
chischen Kultur, sondern zugleich die literaturgeschichtliche Stellung des Werks
und der Szene. Mit der Gattung Epos reiht sich Nonnos in eine weit iiber tausend-
jahrige Tradition mit ehrwiirdigen Vorlaufern wie den homerischen Epen ein,
und Schlachtschilderungen zdhlen hierin zu den markantesten Elementen, an
denen sich das dichterische Konnen messen lasst. Es ist daher kein Zufall, dass
Nonnos ausgerechnet auf dem Vorgang des Tétens, den auch die Homerscholien
(Schol. I1. 11,598b bT, vgl. S. 136 in diesem Band) und Horaz mit Blick auf den
Epiker Furius (Sat. 1,10,36f., vgl. S. 144; erinnert sei auch an Martials Bild des
Silius als Kdmpfer) in literaturkritische Metalepsen umsetzen, ein beziehungsrei-
ches selbstreflexives Urheberbild aufbaut: Indem er auf der Handlungsebene me-
taleptisch zu kampfen beginnt, begibt sich der epische Erzdhler auch in ein dich-
terisches Ringen.

Eine abschlieflende Betrachtung verdient die eigentiimliche Ankiindigung
des Erzihlers, er werde den ,,Schweif3 des Dionysos wiedererregen® (V. 28). Das
Verb anistanai (wortl.: ,,aufrichten, aufstellen, damit das exakte Antonym zu
dem von Pindar verwendeten eunazein) ist hier duflerst ungew6hnlich gebraucht.
Als Objekt wiirde man entweder eine liegende oder schlafende Person oder aber
einen festen Gegenstand, etwa eine Stele, erwarten. Metaphorische Verbindun-
gen mit einem Abstractum sind seltener (z. B. ,,Ehre wiederherstellen®, , Krieg er-
regen®).“! Das hier verwendete Objekt hidros changiert zwischen einer wortli-
chen (,,Schweif3*) und einer {ibertragenen Bedeutung (,,Miihe“).*? Vor diesem
Hintergrund eréffnet die Junktur hidrotas anastéso ein semantisches Spektrum
von ,ich werde Dionysos wieder zum Schwitzen bringen“ bis zu ,,ich werde sei-
nen Miihen ein Denkmal setzen“. Wichtig fiir das Bild ist, dass der Erzdhler ein
fritheres Geschehen in materiell gedachter Weise wieder (ausgedriickt durch das
Prifix ana-) lebendig machen will.“*® Er will also nichts eigentlich Neues erschaf-
fen, sondern den Mythos eher im Sinne eines reenactment nachstellen.

401 Vgl. zu den belegten Verbindungen insgesamt LS] s. v. Gviotnp, zu den zuletzt genannten
A.L5.b (,8e@v Tipdg E.HF852%); 11 (,,&. moAepov émi Tva Plu.Cor.21%).

402 Agosti (2013, 74 ad loc.) merkt an, der Schweif3 des Dionysos bilde ein Leitmotiv des Werks
(vgl. V. 99. 263).

403 Vgl. Lieberg 1982, 157: ,,wieder zum Leben erwecken“. Andere vermeiden die Schwierigkeit
durch freie Ubersetzung (Vian: ,,exalter les travaux et les fatigues®, Agosti: ,esaltando i faticati
sudori“; Maletta in Del Corno et al. 2005: ,,cantare Dioniso e le sue ardue gesta“). Wie Geisz 2018,
253 auf ,,present* kommt, ist mir unklar.
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Hieraus erklart sich vielleicht auch der paradoxe Finalsatz, mit dem das
obige Zitat endet. Der Erzahler will ,,erkennen, wer einen solchen Wettstreit be-
stand, wer Bakchos dhnlich war“ (V. 30). Diese Wendung muss zunéchst tiberra-
schen, da ein Erkennen eher als Folge einer Versetzung an den Schauplatz (wie
in V. 264-270, wo der Erzdhler ,,h6ren will) denn als Absicht hinter dem Hervor-
bringen der Handlung zu erwarten ist. Verstdndlich wird die gedankliche Wen-
dung aus dem reenactment-Charakter der erzdhlerischen Urheberschaft. Erst in-
dem der Erzdhler die mythische Handlung mit eigenem Korpereinsatz nach-
bildet, kann er vollauf erkennen, was sein Held Dionysos und andere Figuren
vollbracht haben. Hiermit wiese Nonnos bis zu einem gewissen Grad auf moderne
kognitionswissenschaftliche Erkenntnisse voraus: Im (wenn auch nur gedach-
ten) korperlichen Nachvollzug entfaltet die erzihlte Handlung ihr volles kogniti-
ves Potenzial.

*kk

In seiner Diskussion von Vergils sechster Ekloge schreibt Lieberg (1982, 37):
»Wenn Vergil Silen die Macht gibt, als zweiter Orpheus die von ihm besungenen
Ereignisse hervorzubringen, so zeigt sich darin vielleicht der Ursprung unserer
Figur.“ Diese Spekulation zum ,,Ursprung® des metaleptischen Urheberbildes
muss nach diesem bildgeschichtlichen Durchgang durch die Antike mindestens
stark in Zweifel gezogen werden. Zwar deutet der erste mégliche Beleg fiir das
Urheberbild, Pindars sechster Paian, nach meiner Interpretation vielleicht etwas
von der Macht des Dichters an. Etabliert und formal ausdifferenziert hat sich das
Urheberbild, soweit die erhaltene Literatur erkennen ldsst, jedoch unter ganz an-
deren Vorzeichen in der Alten Komddie, in der der performative Rahmen entspre-
chende Ausdrucksweisen begiinstigt haben diirfte. Uberhaupt weist das Urheber-
bild in der Antike nicht nur verschiedene formalen Auspragungen (bezogen auf
den gerade sprechenden oder, sehr viel hdufiger, auf einen anderen Autor/Erzih-
ler; der Autor/Erzahler als Verkorperung einer Figur oder als Puppenspieler; Son-
derfall der Muse/eines Abstractum als Subjekt), sondern auch bemerkenswert
unterschiedliche Funktionen auf, die teilweise in eine vollig andere Richtung ge-
hen als von Lieberg propagiert.

Aristophanes steht prototypisch fiir einen komisch-pejorativen Bildge-
brauch, der darstellende oder erzdhlende Autoren durch die Evokation grotesker
Interaktionsszenen lacherlich macht und sich erst bei Platon, spater deutlicher
in der romischen Satire und bei Lukian fortsetzt. Daneben etabliert sich nach
Thukydides und Aristoteles vor allem in der durch die Scholien greifbaren helle-
nistischen Literaturkritik eine brachylogische Verwendungsweise, die haupt-
sachlich vom Streben nach Kiirze gepragt ist. In der klassischen rémischen Dich-



168 —— DerErzihler als unmittelbarer Urheber der Handlung

tung etablieren sich neue Implikationen: Bei Vergil, mutmafllich vorbereitet
durch Ps.-Moschos und vielleicht die Literaturkritik, kann das Urheberbild die
geradezu materielle Lebendigkeit performativen Erzdhlens unterstreichen und
damit die von diesem erzeugte dsthetische Illusion versinnbildlichen. Ovid be-
zieht das Bild in folgenreicher Weise auf dichterische Erfindungen, wobei er die
Frage einer auflersprachlichen Referenz ausklammert und so erzdhlerische Urhe-
berschaft in die Nahe moderner Fiktionalitatskonzepte bringt. Manche spétere
Autoren transportieren durch Urheberbilder dagegen den Vorwurf referenzieller
Unwahrheit, wobei Lukian in besonders sprachsensibler Weise legitime dichteri-
sche und verwerfliche historiographische Urheberschaft unterscheidet, wahrend
etwa Prudentius aus christlicher Perspektive jegliches Hervorbringen mythischer
Figuren ablehnt. Besonders vielschichtig verwendet Nonnos das Urheberbild, in-
dem er metaleptisches und poetologisches Handeln im reenactment-artigen Er-
zdhlen iiberblendet.

Sehr auffillig ist die unterschiedliche Verteilung von Urheberbildern auf
griechischer und lateinischer Seite. Auch wenn das metaleptische Urheberbild
seinen Ursprung in der griechischen Dichtung hat, begegnet es in der griechi-
schen Literatur zwischen dem vierten Jahrhundert v. Chr. und dem vierten Jahr-
hundert n. Chr. fast nur in literaturkritischer Prosa (die wenigen hellenistischen
Ausnahmen habe ich in Kap. 2.3 besprochen). Im Lateinischen ist das Urheber-
bild dagegen durchgehend fest mit Dichtung verbunden — nicht umsonst gilt es
dem Humanisten Ramirez als Poética metonymia (1607, 309) — und findet sich,
soweit ich sehe, in dieser Form gar nicht in der Literaturkritik. Ein Grund fiir diese
ungleiche Entwicklung konnte sein, dass das Urheberbild auf griechischer Seite
so sehr mit literaturkritischem Jargon assoziiert wurde, dass sich nur wenige ge-
lehrt-hellenistische Dichter an ihm versuchten, wahrend es im Lateinischen
durch die (méglicherweise von diesen und weiteren verlorenen hellenistischen
Modellen angeregte) Etablierung bei Autoren wie Vergil und Ovid als zu dichte-
risch fiir eine literaturkritische Verwendung galt. Umso bemerkenswerter ist es,
dass das Urheberbild am Ende der Antike gewissermafien in die griechische Dich-
tung zuriickkehrt, und dies zudem in einer Weise, die in manchem an Pindar er-
innert.

Eines verbindet die griechischen und lateinischen Belege: Mit wenigen Aus-
nahmen (am markantesten Lukian) beziehen sie sich auf Dichtung, was fiir das
Beobachterbild zumindest nicht so deutlich gilt. Dass das Urheberbild im antiken
Sprechen iiber Dichtung so popular ist, legt nahe, dass es eine Grundidee trans-
portiert, die fiir antike Vorstellungen dichterischen Erzihlens (und Darstellens)
insgesamt bedeutsam ist. Angesichts des bildgeschichtlichen Durchgangs sehe
ich diese nicht so sehr in dem von Lieberg stark gemachten Gedanken dichteri-
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schen Schopfertums wie in einer geradezu kérperlich gedachten Auseinanderset-
zung des Dichters und seinem Stoff und besonders mit seinen Figuren. Im Rah-
men dieser Grundidee spiegeln sich im antiken Urheberbild indes recht verschie-
dene Konzepte und Aspekte des Erzahlens: vom Nachvollzug des Gewesenen bis
zum Erfinden der Handlung, vom Kompositionsprozess bis zur Wirkung auf die
Rezipienten, besonders im performativen Rahmen, der am Anfang der antiken
Bildgeschichte, aber auch bei spdteren Autoren wie Vergil oder Lukian eine Rolle
spielt. Das Urheberbild fiihrt damit wie im Brennglas unterschiedliche Facetten
antiken Erzdhlens zwischen Tradition und Kreativitat, Oralitdt und Literalitdt vor
Augen.

2.6 Neue Verwendungsmuster in Mittelalter und Renaissance

Die mittelalterliche Geschichte des metaleptischen Urheberbildes verlduft erheb-
lich anders als die des Beobachterbildes. Ist jene hauptsdchlich durch formel-
hafte Ausdriicke bestimmt, die lange kaum bildhaft entfaltet werden, sich dafiir
aber als breiter Traditionsstrom durch die volkssprachigen Literaturen ziehen
(durch die englische und romanische deutlicher als die deutsche), so zeigt sich
der Gedanke eines die Handlung hervorbringenden Erzdhlers nur sehr vereinzelt,
dafiir aber teilweise umso markanter. Ich konzentriere mich hier zunachst auf
den mittelhochdeutschen Versroman des frithen dreizehnten Jahrhunderts, der
eine Reihe aussagekriftiger Beispiele bietet, bevor ich auf Weiterentwicklungen
in der Renaissance eingehe.*** Vorausgeschickt sei, dass es sich bei allen in die-
sem Teilkapitel zu behandelnden Belegen um Aussagen in der ersten Person iiber
die vorliegende Erzdhlung handelt, also um die Art selbstreflexiver (oder primé-
rer) Metalepsen, die in der antiken Geschichte des Urheberbildes nur selten be-
gegnet, im modernen Roman dagegen zum Normalfall werden wird.

Im Parzival Wolframs von Eschenbach wird ein Turnier vor Kanvoleis be-
schrieben, bei dem unter anderem der Koénig von Aragon den betagten britischen
Konig Utepandragiin, den Vater des Artus, aus dem Sattel hebt. Dieser fallt je-

404 Als Beispiel au3erhalb des Mittelhochdeutschen verweise ich auf Renaud de Beaujeus Bel
inconnu (um 1200): Im Epilog bekundet der Erzdhler, wenn es seiner Geliebten gefalle, konne er
auch ,,fiir euch machen, dass Guinglain seine Freundin wiederfindet, die er verloren hat*, womit
er direkt, wenn auch nicht klar physisch in die Handlung eingriffe (,,... vos feroit Guinglain ret-
rover / s’amie, que il a perdue®, V. 6256f., zitiert nach Bauschke 1992, 59; vgl. Leclercq 2021, §22).
Eine weitergehende Zusammenschau von Urheberbildern in verschiedenen mittelalterlichen Li-
teraturen bleibt ein Forschungsdesiderat.
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doch iiberraschenderweise zwischen ,,bluomen vil“ (74,9), wozu sich der Erzih-
ler selbst begliickwiinscht:*%

wé wie gefiiege ich doch pin, (10)

daz ich den werden Berteneis

s0 schone lege fiir Kanvoleis

da nie getrat vilanes fuoz

(ob ichz iu rehte sagen muoz)

noch lihte nimmer da geschiht. (74,10-15)

Ach, ist das nicht hiibsch von mir und artig, wie ich da den edlen Berteneisen so schén vor
Kanvoleis hinlege auf ein Feld, das nie ein ordinédrer Bauernkerl bertreten hat und wo, wenn
ich es euch recht sage, so einer auch in Zukunft nicht leicht den Fuf hinsetzen wird? (Ubers.
Knecht)

Der Erzahler prasentiert sich hier klar als Urheber des Erzdhlten, und zwar in ei-
ner Weise, die vom Figurenhandeln ausgeht, aber eine blof3e Figurenverkorpe-
rung libersteigt (der Stof3 wird zwar durch den K6nig von Aragon ausgefiihrt, al-
lerdings lenkt der Erzdhler den Fall in unerwarteter Weise). Die Metalepse beruht
auf einem unmittelbar physischen Kontakt, bei dem der Erzdhler eine Figur in
der Diegese an einen bestimmten Ort bewegt, dhnlich wie schon in der Antike
Figuren gebettet (Pindar, vgl. S. 118 in diesem Band), gesetzt (Aristophanes, vgl.
S. 125) oder hingestreckt (Ovid, Ps.-Vergil, vgl. S. 147 und 153) werden. Fragt man
nach den Implikationen des Urheberbildes, so fallt unmittelbar auf, wie unwahr-
scheinlich die Darstellung ist. Dass der unterlegene Utepandragiin in einen aus-
gemachten locus amoenus fillt,** ist bei einem Turnier kaum zu erwarten; dass
der Ort von keinem Bauern betreten wurde, noch in Zukunft betreten werden
wird, mutet geradezu phantastisch an, impliziert es doch, der Erzdhler kénne fiir
alle Zeiten festsetzen, wer seinen Fuf3 an den Ort setzen darf. Der Erzdhler scheint
die Figur also an einen Ort zu legen, den es nur in seiner Erzdhlung geben kann.
Er greift metaleptisch in ein ansonsten moglicherweise als historisch verstande-
nes Geschehen ein und schafft eine eigene Wirklichkeit, sodass seine Darstellung
zumindest hier keine Referenz zur dufleren Welt beansprucht. Man kann im Ur-
heberbild somit neben der Verfiigungsgewalt des Dichters den Gedanken der Fik-
tionalitdt transportiert sehen, den ich schon fiir Ovid und einige nachfolgende

405 Die Stelle nennt bereits Herchenbach (1911, 34) in seiner Sammlung mittelhochdeutscher
Fille, in denen ,,der Dichter fiihlt und zeigen will, daf3 er die Situation herbeigefiihrt hat“ (Her-
vorhebung nach dem Original).

406 Zum beschriebenen Ort als locus amoenus Nellmann 1994, 497.



Neue Verwendungsmuster in Mittelalter und Renaissance = 171

antike Autoren wahrscheinlich zu machen versucht habe (vgl. S. 147f. in diesem
Band).*"’

Ein Unterschied zu diesen antiken Vorldufern ergibt sich aus der selbstrefle-
xiven Qualitdt der Metalepse. Die antiken Autoren, bei denen das Urheberbild die
Idee der Fiktionalitédt zu transportieren scheint, beziehen sich nie direkt auf ihre
eigene Erzdahlung, auch Ovid nicht, der zwar eine erste Person Plural verwendet,
sich aber auf friihere Erfindungen von Dichtern bezieht, die nur indirekt den Re-
ferenzcharakter der vorliegenden Gedichtsammlung betreffen. Im Parzival legt
die Metalepse dagegen die Fiktionalitdt der gerade vor sich gehenden Erzdhlung
offen, plakativ abzulesen am Prdsens ,,lege”, das eine Gleichzeitigkeit von Hand-
lung, Erzdhlakt und metanarrativem Kommentar impliziert. Damit bricht sie
punktuell die Illusion eines Realitadtserlebens, die bei den formelhaften mittelal-
terlichen Beobachterbildern durchaus gewahrt bleibt, und verleiht der Erzdhlung
zusammen mit der Herausstellung des Unwahrscheinlichen eine selbstironische
Note.**® Von der angedeuteten Komik aus lédsst sich erneut eine Verbindung zur
Antike herstellen, vor allem wieder zu Ovid, der das Urheberbild in Am. 2,1 selbst-
ironisch wendet (vgl. S. 149 in diesem Band), allerdings beziehen sich auch diese
antiken Fille nicht auf eine vorliegende Erzdhlung. Auch wenn Wolframs Meta-
lepse antike Implikationen des Urheberbildes aufgreift, hebt sich die konkrete
Anwendung also von den antiken Vorlaufern ab. Damit weist sie zugleich auf
Verwendungen voraus, die aus der Renaissance in den modernen Roman fiihren
werden, in dem Urheberbilder 6fter einen illusionsbrechenden und fiktionsironi-
schen Charakter annehmen werden.

Die Ndhe zum modernen Roman relativiert sich indes durch zwei wertende
Angaben, die mit der Metalepse einhergehen. Der Erzdhler lobt sich selbst als
»gefiiege®, weil er Utepandragiin so ,,schone“ zwischen die Blumen legt. Diese
betonte, wenn auch vielleicht ironisch gefarbte Wertung legt nahe, dass die er-
zdahlerische Urheberschaft hier vor allem auf das ,Wie‘ der Darstellung hin im
Blickpunkt steht. Einen Grund fiir diesen Fokus kann man darin sehen, dass
Wolfram einen Stoff aufgreift, den schon andere Autoren vor ihm verarbeitet ha-

407 In diesem Sinne auch Stevens 1999, 108. Tatsadchlich liegt der Fiktionalitatsgedanke fiir das
Kanvoleis-Turnier besonders nahe, weil dieses schon mit einem deutlichen Fiktionalitdtssignal
eingeleitet wird (Pz. 59,26f.: ,,ine sagez iu niht nach wéane: / Gebiet ir, s6 ist ez war*, ,,Ich erzihle
euch das nicht, blof} weil’s mir grade so in den Sinn kommt: Ihr braucht nur zu befehlen, dann
ist es wahr“, Ubers. Knecht; Hinweis von Martin Sebastian Hammer).

408 Tatsadchlich ist Komik ein typisches Kennzeichen von Wolframs Erzdhlstil und dient auch
sonst teilweise der Erzdhlerprofilierung; vgl. zusammenfassend Bumke 2004, 224-228; Hart-
mann 2014, 206-209.
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ben, vor allem Chrétien de Troyes.*® Bei der durch die Metalepse gekennzeichne-
ten Erfindung geht es demnach weniger um die Schaffung einer vollig eigenen
Welt als um eine bestimmte Ausgestaltung des iibernommenen Stoffes, bei der
der Erzahler hier besonders freie Hand hat, weil Chrétien fiir die betreffende Er-
zdhlung von Parzivals Vater Gahmuret keine Parallele bietet.“® Hierin unter-
scheidet sich die zugrundeliegende Erzdhlkonzeption vom modernen Roman,
der vollig neue Figuren und Plots erfindet, und steht ndher an der Antike, in der
bekannte mythische Stoffe immer neu ausgestaltet werden, freilich ohne dass
sich dies in einer vergleichbaren Verbindung von Urheberbildern mit wertenden
Adverbien niedergeschlagen hatte.

Die Betonung des ,Wie‘ gilt keineswegs fiir alle mittelhochdeutschen Urhe-
berbilder.”" An einer spéteren Stelle des Parzival bekundet der Erzdhler, er kénne
die Briider Parzival und Feirefiz, die unbedingt miteinander kdmpfen wollen,
nicht ,,scheiden®, womit der Gedanke der Urheberschaft zumindest in der Nega-
tion aufscheint (,,nune mac ich disen heiden / vom getouften niht gescheiden, /
sine wellen haz erzeigen*, 738,11-13).*2 Im spiten dreizehnten Jahrhundert ahmt
Ulrich von Etzenbach ebendiese Stelle im Alexander nach, wenn der Erzdhler rhe-
torisch fragt, wie er zwei Heiden ,,scheiden” soll, da keiner aufgeben will (,,wie
sol ich den heiden / und den heiden gescheiden, / sit ir deheiner wil verzagen*,
V. 11881-11883). Die Rede vom ,Legen® einer Figur kehrt gegen Ende des drei-
zehnten Jahrhunderts im Reinfried von Braunschweig wieder, wo der Erzdhler zu-
ndchst konstatiert, fiir Aschalon ziehe ein Kénig aus dem Mohrenland zu Felde,
dann aber selbst einen weiteren K6nig zu dieser Schar zu ,legt“ (,,von Tatten ich
den kiinic sol / ouch legen hie zu dirre schar®, V. 19306f. ).*"> Weiteres Material
bietet der Meier Helmbrecht von Wernher dem Gartenaere aus der zweiten Halfte
des dreizehnten Jahrhunderts: Der Erzdhler kiindigt — hier in der ersten Person
Plural — an, nun wolle man Gotelinde und Lemberslinde einander ,,geben* (,,wir
sulen Gotelinde / geben Lemberslinde / und sulen Lemberslinde / geben Go-

409 Zur Quellenproblematik des des Parzival insgesamt sieche Bumke 2004, 232-247; Mertens
2014, 264-283.

410 Vgl. Stevens 1999, 107, wonach Wolfram gerade bei eigenen Erfindungen oder radikalen
Abweichungen von Chrétien die Fiktionalitét seines Textes signalisiert.

411 Die folgenden Stellen entnehme ich (aufler der ersten, die ich Martin Sebastian Hammer
verdanke) Herchenbach 1911, 34.

412 Auf die angedeutete Figurenautonomie gehe ich spéter ein.

413 Gemeint ist ein tatarischer Kénig; zum ethnographischen Hintergrund Augustin 2014, 700f.
Die metaleptische Qualitat des ,,Legens” ist im Kontext des Kataloges sicherlich abgeschwécht;
in der Ubersetzung von Martschini geht sie ganz verloren: ,,Den Konig von Tatten soll ich zu
dieser Schar hier zdhlen*.
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telinde“, V. 1503-1506); spiter, als das Mahl bereitsteht, fahrt er fort, man wolle
nicht vergessen, dem Brdutigam und der Braut Amtleute zu ,schaffen“ (,,wir
sulen niht vergezzen, / wir schaffen ambetliute / dem briutegomen und der
briute®, V. 1536-1538).“*

All die zuletzt genannten Stellen evozieren das Bild eines Erzéhlers als (fast)
allmachtigem Lenker der Handlung und legen damit seine Verfiigungsgewalt
iiber die Figuren offen, ohne das ,Wie‘ der Urheberschaft naher zu bestimmen.
Allerdings finden sich auch weitere Beispiele aus dem friihen dreizehnten Jahr-
hundert, die wie das erste Zitat aus dem Parzival eben dieses ,Wie‘ betonen, und
da es sich hier um eine mittelalterliche Besonderheit zu handeln scheint, verdie-
nen diese einen genaueren Blick. Zu den beriihmtesten Passagen im Tristan Gott-
frieds von Straflburg gehort der Literaturexkurs anldsslich der Schwertleite Tris-
tans. Ausgangspunkt dieses Exkurses ist eine Unfahigkeitsbeteuerung, in der der
Erzahler fragt, wie er, nachdem er die Ausstattung der Gefahrten beschrieben
hat, Tristan gebiihrend ,,bereiten (,,ausstatten, ausriisten*) soll:

Sit die gesellen sind bereit

mit bescheidenlicher richeit,

wie gevahe ich ni min sprechen an, (4590)
daz ich den werden houbetman

Tristanden s0 bereite

zu siner swerleite,

daz man es gerne verneme

und an dem maere wol gezeme? (V. 4588-4595)

Danun die Freunde mit gebiihrender Pracht ausgestattet sind, wie soll ich mich ausdriicken
und ihren herrlichen Anfiihrer, Tristan, so vorbereiten zu seiner Schwertleite, dass man es
mit Vergniigen hért und der Bericht dadurch gewinnt? (Ubers. Krohn)

Heif3t es tiber die Gefdhrten vorerst nur passivisch, sie seien ,,bereit“ (,ausgestat-
tet“, V. 4588), so mochte der Erzdhler Tristan selbst ,,bereiten® (V. 4592), insze-
niert sich also als Urheber der Ausstattung Tristans.’”® Die metaleptische Rede
vom ,,Bereiten“ kehrt im weiteren Verlauf des Exkurses wie ein Leitmotiv mehr-
fach wieder: Nach dem eigentlichen Dichterkatalog bekennt der Erzdhler, Tristan
sei immer noch nicht zur Schwertleite vorbereitet, und er wisse weiterhin nicht,
wie er ihn ,,bereiten® solle (,,ie noch ist Tristan umbereit / ze siner swertleite. /

414 Vgl. zum Plural Seelbach 1987, 182: ,,Das ,Publikum‘ wird als Mitgestalter des Erzédhlvor-
gangs einbezogen®.

415 Kohl (2007, 538) merkt anders fokussiert, aber ebenfalls treffend an, Gottfried stelle mit der
Formulierung ,.einen personlichen Bezug zu seinem Helden“ her.
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ine weiz, wie in bereite*, V. 4824-4826). Wiederum spéter nimmt der Erzdhler fiir
sich in Anspruch, auch schon die Gefdhrten fiir die Schwertleite ,,bereitet” zu ha-
ben (,,alse ich die geselleschaft / Tristandes & bereite“, V. 4962f. ). Die metalepti-
sche Qualitat dieser Formulierungen tritt umso mehr hervor, als der Erzdhler vor
dem letzten Zitat ausmalt, er konnte darstellen, wie Vulkan oder Kassandra die
Ausriistung Tristans ,,bereiten“, womit Figurenhandeln und Erzdhlerhandeln
unmittelbar parallel erscheinen (V. 4949 und 4955, im selben Satz wie V. 4962f.).
Zwei Besonderheiten sind zu notieren: Zum einen betont der Erzdhler im erstge-
nannten Zitat stark die sprachliche Ebene (,,min sprechen®, V. 4590); zum ande-
ren ist die Ausstattung, die der Erzdhler am Ende tatsdchlich beschreibt, dhnlich
wie die der Gefdhrten teilweise allegorischer Natur (V. 4965-5011).4¢ Letztlich
»bereitet der Erzdhler Tristan also anders, als dies eine Figur tun konnte, doch
eben hierin erweist er seine erzdhlerische Potenz, durch die er metaleptisch auf
eine Figur einwirken kann.

Konkreter von der physischen Ausgestaltung einer Figur ist in einer Partie
aus dem Wigalois des Wirnt von Grafenberg die Rede. Der Erzdahler merkt dort zur
schmuckvollen Kleidung der Florie an:

swer daz nu wolde niden

daz si s6 schone was gekleit,

daz weer ein michel torheit,

wand ez ist ane ir aller schaden

swaz ich iif si mac geladen (860)

von siden und von borten

und von gezierde, mit worten. (V. 856—862)

Wer ihr das nun missgonnen wollte, dass sie so schon gekleidet war, beginge eine grofie
Torheit, denn es schadet niemandem, was immer ich an Seide und Bindern und Schmuck
ihr aufbiirde — mit Worten (Ubers. Seelbach/Seelbach)

Dem Zitat geht eine iiber 100 Verse lange Beschreibung der Kleidung Flories vo-
ran, die hier mit ,,sie war gekleidet* zusammengefasst wird (,was gekleit“, V.
857). Erst im Riickblick auf diese Schilderung — und damit anders als in Tristans
Schwertleite — tritt der Erzdhler als Urheber der mannigfaltigen Bekleidung her-
vor (,,swaz ich {if si mac geladen*, V. 859). Der Zusatz ,,mit worten“ (V. 862) spe-
zifiziert noch deutlicher als im Tristan, dass sich das Erzdhlerhandeln auf andere
Weise als intradiegetisches Figurenhandeln vollzieht: Es schafft zunédchst ein
rein sprachliches Konstrukt, ein Gedanke, der indirekt schon in der Kleidungsbe-

416 Die Forschungsdiskussion um den Stellenwert der Allegorie im Kontext der Passage muss
an dieser Stelle nicht vertieft werden; hierzu zusammenfassend Haug/Scholz 2011, 2,396f.
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schreibung anklingt, wenn der Erzdhler bekundet, er habe noch nie eine so
schone Frau gesehen, die ,,ohne Zungen erschaffen” sei (,,geworht dne zungen“,
V. 788)." Die nachdriickliche Betonung der Sprachebene kann als Spezifikum
der zitierten Verse gelten. Im Ergebnis demonstriert der Erzdhler jedoch dhnlich
wie im Parzival und im Tristan die physische Verfiigungsgewalt, die er im Rah-
men seiner Erzdhlung iiber die Figur ausiibt, und durchbricht so punktuell die
Ilusion eines blof3en Berichts iiber vergangene Ereignisse. Zumindest fiir die vor-
liegende Stelle erweist sich Erzdhlen als Hervorbringung einer eigenen sprachli-
chen Wirklichkeit, die unabhingig von der dufieren Realitdt zu betrachten ist.*®

Wichtig fiir unseren Zusammenhang ist nun, dass, dhnlich wie im Parzival,
so auch im Tristan und im Wigalois das ,Wie‘ der metaleptischen Einwirkung im
Mittelpunkt steht. Im Tristan kommt dies durch ,,s6% (V. 4593), ,wie“ (V. 4826)
und ,alse“ (V. 4962) besonders plakativ zum Ausdruck; im Wigalois bezieht sich
,»S0 schone“ zwar zunéichst auf ,,was gekleit“ (V. 857), qualifiziert und bewertet
damit indirekt aber auch den Erzidhler, der die schénen Kleider auf die Figur ,,ge-
laden“ (V. 860) hat. In allen drei Fillen, die ich hier genauer betrachte, geht es
also in erster Linie darum, dass der Erzdhler seine Figur in einen méglichst scho-
nen oder geziemenden Zustand versetzen will, wahrend die Figuren an sich und
die groben Ziige der Handlung durch die Quelle vorgegeben scheinen (tatsich-
lich beruft sich der Erzdhler des Wigalois fiir die Einkleidung der Florie zuvor aus-
driicklich auf die dventiure: ,,Als uns diu dventiure seit, / s6 was diu juncvrouwe
gekleit“, V. 742f.). Erzdhlen erscheint damit letztlich weniger unter einem schép-
ferischen als unter einem handwerklichen Gesichtspunkt: Der Erzdhler legt ge-
wissermafien letzte Hand an die ihm vorgegebenen Figuren, um diese besonders
schon und passend zu prasentieren und dadurch sein eigenes dichterisches Kon-
nen zu beweisen.

All dies vollzieht sich, wie schon zu Wolfram angedeutet, vor dem Hinter-
grund anderer Dichter, mit denen der jeweilige Erzdhler in Wettstreit tritt, ahn-
lich wie Nonnos in der Spatantike mit jungen und alten Dichtern wetteifern will,
wenn er den ,,Schweif} des Dionysos wiedererregt“ (Dion. 25,2730, vgl. S. 164 in
diesem Band). Am deutlichsten wird dieser Aspekt im Tristan, wo sich zwischen
den oben angefiihrten Zitaten ein ausgedehnter Katalog volkssprachiger Dichter,

417 Vgl. Haberlein 2021, 167f. mit weiterer Literatur. Seelbach/Seelbach (2014, 307) sehen in den
genannten Stellen einen Gegensatz: Gehe es in V. 788 ,,um ,tatsdchlichen‘ Schmuck®, so in
V. 860-862 ,,um die in der Phantasie, mit bloBen Worten noch gesteigerte, schmuckbeladene
Gesamterscheinung.

418 Jaeger (2000, 206) liest die Stelle entsprechend als Beispiel dafiir, dass ,,innerhalb der Er-
zahlerkommentare Fiktionalitdtsraume eréffnet werden“.
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deren angeblich iiberlegene Erzdhlkunst bezeichnenderweise mehrfach mit
handwerklicher Metaphorik illustriert wird.*® Auch die hypothetische ,,Berei-
tung® Tristans durch Vulkan und Kassandra evoziert ein dichterisches Vorbild,
ndmlich eine Riistungsszene in Heinrich von Veldekes Eneasroman.*® Wenn sich
der Erzdhler fragt, wie er Tristan ,,bereiten” soll, so steht dahinter also die Frage,
wie er in der zeitgendssischen Literaturszene bestehen, ja moglichst sich aus-
zeichnen kann.*” Sein handwerklich-metaleptisches Handeln an der Figur ist Teil
eines dichterischen Wettstreits, fiir den es die besten Mittel auszuwéhlen gilt.

Das Thema des Wettstreits fiihrt auf einen letzten wichtigen Aspekt: Die me-
taleptischen Urheberbilder bei Wolfram, Gottfried und Wirnt sind ein Phdnomen
einer dichterischen Bliitezeit, in der Dichter miteinander konkurrieren und ihre
Tradition spielerisch reflektieren. Sie haben damit einen vollig anderen Sitz im
Leben als die formelhaften Beobachterbilder, die in der volksprachigen Literatur
des Mittelalters wesentlich hiufiger begegnen (im Mittelhochdeutschen freilich
nicht so plakativ wie in den romanischen Sprachen oder im Englischen). Spiegeln
die Beobachterbilder eine orale oder oral gedachte Erzdhlsituation wider, in der
die hierfiir iibliche erste Person Plural eine Erzdhler-Zuhérer-Gemeinschaft be-
zeichnet, so lenken die Urheberbilder mit der hierfiir meist verwendeten ersten
Person Singular typischerweise den Fokus auf den Dichter, der sein Werk in Aus-
einandersetzung mit den Vorgdngern komponiert.“? Beobachterbild und Urhe-
berbild stehen damit — moglicherweise auch in ihrer ungleichen Verteilung - fiir
verschiedene Facetten mittelalterlichen Erzdhlens: Das eine driickt eine perfor-
mativ-gemeinschaftliche Qualitdt aus, das andere den kompositiv-individuellen
Aspekt, der naturgemaf in einer Hochzeit der Dichtungskultur wie dem friihen
dreizehnten Jahrhundert besonders wichtig wird. Urheberschaftliches Erzdhlen
erscheint in diesem Rahmen vor allem als kunstvolles Ausarbeiten des gegebe-
nen Materials, vergleichbar der Gestaltung einer Statue — eine typisch mittelal-
terliche Erzahlkonzeption, die sich in dieser Zuspitzung weder in der Antike noch
in der Moderne wiederfindet.

419 So etwa in Bezug auf Hartmann von Aue (V. 4622-4625): ,,ahi, wie der diu maere / beide
Gizen und innen / mit worten und mit sinnen / durchvewet und durchzieret!“ Zur Metaphorik der
Stelle Kohl 2007, 540.

420 159,1-162,38, vgl. Chinca 2003, 320.

421 Vgl. erneut Chinca 2003, 320 mit Bezug auf V. 4591-4596.

422 Eine Ausnahme bildet die erste Person Plural im Meier Helmbrecht, die eher eine Erzdhler-
Zuhorer-Gemeinschaft evoziert. Der Plural konnte sich durch den Einfluss anderer Typen me-
tanarrativer Formeln erkldaren; mehr zu solchen Vermischungen im weiteren Verlauf dieses Teil-
kapitels.
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Die bislang betrachteten Stellen prasentieren sich nicht nur inhaltlich, son-
dern auch funktional klar getrennt von stereotypen Beobachterbildern, schon
deswegen, weil sie keinen Szenenwechsel umschreiben. Umso auffalliger ist es,
dass es im Verlaufe des Mittelalters, vor allem aber in der Renaissance zu einer
Beriihrung zwischen beiden Bildtraditionen kommt. Im Mittelhochdeutschen
kann man Ansitze zu einer Vermischung in bestimmten Formeln mit ldzen/las-
sen + Infinitiv sehen. Wie in Kap. 1.5 ausgefiihrt, stehen diese, dhnlich wie For-
meln mit let im Mittelenglischen, meist, wenn die mit dem Infinitiv bezeichnete
Handlung bereits beschrieben oder eingeleitet wurde und gerade nicht mehr dar-
gestellt werden soll, teils verbunden mit einer rdumlichen Trennung von Erzdhler
und Figuren. Der Erzdhler beschrédnkt sich also darauf, eine Handlung nicht zu
verhindern; sollte er auf die Figuren einwirken kénnen, so macht er keinen Ge-
brauch davon. Vereinzelt findet sich freilich auch die umgekehrte Situation, also
dass die Handlung erst durch die Formel eingeleitet wird.

Jan-Dirk Miiller (2017, 176) fiihrt zwei hierfiir einschldgige Beispiele aus Diet-
richs Flucht (Ende dreizehntes Jahrhundert) an, wo der Erzidhler erst iiber Diet-
wart bemerkt: ,,Nu lassen wir in sterben® (V. 1890), wenig spéter iiber seinen
Sohn Sigher: ,,Nu lassen wir in nemen ein weib“ (V. 1941). Beide Vorgidnge wer-
den, wiewohl zuvor angedeutet, erst anschliefend vollends konstatiert oder be-
schrieben, womit sich lassen semantisch von einem passiven ,Uberlassen‘ in
Richtung eines aktiven ,Veranlassen‘ verschiebt. Der ungewdhnliche Gebrauch
héngt vielleicht damit zusammen, dass der Dichter stereotype Transitionsfor-
meln auch sonst an Stellen verwendet, an denen gar kein Szenenwechsel vor-
liegt.*”® Jedenfalls deutet der Erzdhler mit einer Formel, die sonst oft ein blof3
rdaumliches Verhiltnis nahelegt, eine Verfiigungsgewalt iiber seine Figuren und
damit iiber die Tradition an.**

In der Renaissance schreitet die Vermischung von Transitionsformeln und
Urheberbildern weiter voran. Besonders wichtig sind hierbei Boiardo und Ariost,
die durch den Rolandsstoff eng miteinander verbunden sind. Beide verwenden
die in Kap. 1.5 beschriebenen entrelacement-Formeln mit lasciar und (ri)tornar
(teilweise variiert durch andere Verben), die eine raumliche Anwesenheit des Er-
zdhlers am Ort der Handlung implizieren. Vereinzelt variieren oder erweitern sie
diese jedoch so, dass der Erzahler nicht blof als Beobachter, sondern mehr oder
weniger deutlich als Urheber des Erzdhlten erscheint. In Boiardos Orlando inna-

423 Zu dieser Eigentiimlichkeit Lienert 2010, 163, u. a. mit Bezug auf die vorliegende Partie.
424 Die freie Verfiigung iiber die Tradition betont auch Miiller 2017, 176. Seelbach 1987, 182
nennt die Stelle vergleichend zum oben behandelten Passus Reinfried von Braunschweig 1503—
1506.
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morato (spétes fiinfzehntes Jahrhundert) lasst sich dies instruktiv an einem un-
gewOhnlich ausgestalteten Strangwechsel beobachten:

Or lassiamo costor tuti da parte,

Che nel presente n’é detto abastanza;

Pero che ’l conte Orlando e Brandimarte

Mi fa bisogno di condur in Franza [...] (2,17,38,1-4)

Nun lassen wir jene alle beiseite, denn fiir den Augenblick ist genug hieriiber gesagt; aller-
dings muss ich Orlando und Brandimarte nach Frankreich fiihren [...]

Die Formulierung beginnt konventionell mit lasciar und entspricht soweit dem
Beobachterbild. Im zweiten Glied bekundet der Erzdhler jedoch nicht an, dass er
sich zu einer anderen Figurengruppe begeben will, sondern kiindigt an, diese an
einen bestimmten Ort zu fithren, womit er von einem Beobachter der Figuren zum
Urheber ihrer Bewegung wird. Boiardos Nachfolger Ariost handhabt Formeln mit
lasciar womdglich noch variantenreicher. Bisweilen deuten bei ihm schon Ver-
bindungen aus lasciar + Infinitiv eine Urheberschaft an. Ahnlich wie im Mittel-
hochdeutschen kénnen diese ein blof3es Uberlassen bezeichnen, etwa wenn der
Erzihler eine Figur ,,gehen ldsst“ (,,Jascianlo andar“, 4,50,7). Der Erzdhler kann
jedoch auch seine Verfiigungsgewalt iiber die Figuren andeuten, so wenn er an-
gibt, er wolle eine Figur ,leiden lassen, bis ich zuriickkehre* (,,Ma lascianla doler
fin ch’io ritorno“, 10,35,1). Die Formulierung suggeriert, dass der Erzédhler das
Leiden seiner Figur durchaus beenden konnte, dies aber erst spéter zu tun ge-
denkt, womit er die Illusion eines Realitdtserlebens durchbricht und sich indirekt
— mit subtiler Selbstironie — fiir den misslichen Zustand seiner Figur verantwort-
lich zeigt."®

Noch aussagekriftiger ist ein vielzitierter Szenenwechsel, an dem der Erzdh-
ler angibt, seine Figur Astolfo bitte ihn, er mége ihn ,,nicht in der Feder lassen“
(e priega ch’io nol lasci ne la penna¥, 15,9,8).“* Das ebenso phantasie- wie hu-
morvolle metaleptische Bild, wonach der Erzdhler die Figur erst durch sein
Schreiben zum Handeln in der erzahlten Welt befreit, scheint nur einen Moment
lang auf; in den beiden folgenden Versen fillt der Erzahler in das gidngige Be-
obachterbild zuriick, indem er angibt, es sei Zeit dorthin ,,zuriickzukehren®, wo
er Astolfo ,verlieB“ (,,Gli & tempo ch’io ritorni ove lasciai / ’aventuroso Astolfo

425 Zu den Stellen Hasner 2005, 39. 48. Vgl. auch 13,80,1-4, wo der Erzdhler im Anschluss an
eine lasciar-Formel (,,Ma lascian Bradamante*) mit far + Infinitiv ankiindigt, er werde die vorerst
verlassene Figur spéter ,,herausgehen lassen“ (,,io faro uscire®, dazu Hasner 2005, 48, Anm. 84).
426 Die Stelle wurde schon von Berta 2006, 188f. als Metalepse beschrieben; vgl. Hempfer 1976,
98; Hasner 2005, 50 und 2019, 32f.; Montorsi 2017.
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[...]%, 15,9,9f.). Dennoch mischt sich in das Beobachterbild eine bemerkenswerte
Vorstellung der Interaktion zwischen Erzahler und Figur. Von einem klassischen
Urheberbild unterscheidet sich die Stelle in vielfacher Hinsicht. Zundchst geht
die Initiative von der Figur aus, die sich im Sinne einer aufsteigenden (bzw. ,,out-
ward“) Metalepse an den Erzédhler wendet.*” Dieser wiederum erscheint in erster
Linie als schreibend, nicht als in der Diegese handelnd. Gleichwohl schreibt sich
der Erzadhler eine Fahigkeit zur unmittelbaren Einwirkung auf seine Figuren zu,
die dem Urheberbild zumindest nahekommt.

Etwas weniger spektakuldr, dafiir aber fiir das Urheberbild umso einschlagi-
ger ist ein spaterer Szenenwechsel, an dem lasciar auf eine Weise gebraucht wird,
die den Erzdhler als potenziell in die Handlung eingreifend erkennbar macht. Der
Erzahler hat zuvor beschrieben, wie Orlando und seine Gefdhrten sich auf ein
Duell mit den sarazenischen Heerfiihrern vorbereiten, greift nun aber wieder den
Handlungsstrang von Ruggiero auf, der nach einem Schiffbruch im Meer
schwimmt:**®

Ma mi parria, Signor, far troppo fallo,
se, per voler di costor dir, lasciassi
tanto Ruggier nel mar, che v’affogassi. (41,46,6—8)

Doch mir scheint, mein Herr, ich wiirde allzu sehr Unrecht tun, wenn ich, weil ich von die-
sen reden will, Ruggiero so lange im Meer lief3e, dass er dort ertranke.

Die Verse zeigen zundchst, was geschieht, wenn der Erzahler passiv bleibt: Lasst
er Ruggiero im Meer, so muss dieser ertrinken, womit der Erzdhler in paradoxer
Weise durch Unterlassen den Fortgang der Ereignisse lenken wiirde (und zwar in
fataler Weise, weil Ruggiero dann nicht mehr die Este-Dynastie begriinde kénnte,
deren aktuellem Vertreter Ippolito — dem hier apostrophierten ,,Signor”“ — das
Werk gewidmet ist). Die Formulierung beruht auf mehreren impliziten Voraus-
setzungen. Erstens sind erzahlte Zeit und Erzahlzeit simultan gedacht, sodass
Ruggiero weiter im Meer schwimmen muss, wiahrend der Erzdhler sich mit einem
anderen Handlungsstrang beschiftigt. Zweitens kann sich der Erzdhler nicht nur
als Beobachter zu Ruggiero begeben, sondern ihm konkret zu Hilfe kommen. An-
wesenheit und Urheberschaft fallen damit zusammen, aber nicht durch beglei-

427 Zur Terminologie siehe S. 10 mit Anm. 20 in diesem Band. Hasner (2019, 32) spricht von
»einer Art pirandelloschem Figurenbewusstsein avant la lettre“. Teilweise vergleichen ldsst sich
der Prolog von John Lydgates Epos Fall of Princes (1431), wo beschrieben wird, wie sich Thyestes
an den Dichter Boccaccio wendet, damit dieser von ihm berichtet; hierzu Alber 2016, 208f.

428 Die Stelle entnehme ich Hasner 2019, der mehrfach auf sie eingeht (37f.; 112f.; vgl. Hisner
2005, 49; 121).
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tendes Mithandelns wie bei Ps.-Longin (S. 40 in diesem Band) und Lukian (S. 50)
oder anwesenden Nachvollzug der Handlung wie bei Nonnos (S. 58, vgl. S. 166),
sondern eher im Sinne einer Fiirsorge des Erzihlers fiir seine Figuren. Ahnlich
wie im Bild von Astolfo in der Feder lenkt der Erzdhler die Handlung offenbar
nicht permanent und in jeder Einzelheit, vielmehr haben die Figuren eine ge-
wisse Autonomie und sogar einen eigenen Willen, doch kann der Erzadhler in ihr
Schicksal eingreifen, wenn er sich erzdhlend zu ihnen begibt. Dem Erzdhler
kommt demnach die anspruchsvolle Aufgabe zu, fiir seine Figuren Sorge zu tra-
gen, wahrend er zugleich den Planen und Zwéangen seiner Erzdhlung folgen
muss.

Eine solche Konstellation von Erzdhler und Figur ist nicht v6llig neu. Drei
Jahrhunderte vor Ariost deutet Wolfram eine dhnliche Situation an, wenn er an-
gibt, er kénne Parzival und Feirefiz nicht ,,scheiden®, da sie einander ,,Hass er-
zeigen wollen (738,11-13). Schon hier, und ebenso in der Nachahmung dieser
Stelle im Alexander Ulrichs von Etzenbach, wird den Figuren eine gewisse Auto-
nomie und vor allem ein eigener Wille eingerdumt, dem sich der Erzdhler in die-
sen Fillen sogar fiigen muss, womit er indirekt die Intensitédt des geschilderten
Kampfes hervorhebt. Die Vorstellung, dass die vom Erzadhler gefiihrten Figuren
zugleich iiber ein Eigenleben verfiigen, reicht also mindestens bis ins dreizehnte
Jahrhundert zuriick; dennoch scheint sie erst in der Renaissance auf gréfieren
Anklang zu stoflen und beeinflusst von hier aus die weitere Literaturgeschichte
in verschiedenen europdischen Sprachen. Drei knapp umrissene Beispiele aus
dem weiteren sechzehnten Jahrhundert mégen an dieser Stelle geniigen, bevor
ich im ndchsten Teilkapitel auf das Fortwirken dieser Modelle im modernen Ro-
man eingehe.*”

Im jiddischen Stanzenroman Paris und Wiene, enstanden im mittleren sech-
zehnten Jahrhundert in Oberitalien und deutlich beeinflusst von Ariost, begeg-
nen neben reinen Beobachterbildern auch metanarrative Kommentare, mit de-
nen der Erzdhler zugleich in die Diegese eingreift.*° So ,,befiehlt“ der Erzdhler
den anderen Turnierteilnehmern zu warten, bis er Odoardo und Paris ,,holen
geht“ (abér si’ solén wartén, hab ich bévélén, / bis ich Odoardd un” Paris gé’
holen®, 90,7f.). An anderer Stelle will er — dhnlich wie bei Wolfram und Ulrich
von Etzenbach, aber positiv gewendet und mit dem Gedanken der Anwesenheit
verbunden — kdmpfende Parteien ,,scheiden gehen“, die sich wiahrend seines an-

429 Unmittelbar vor Ariost finden sich teilweise vergleichbare, wenn auch weniger weit ge-
hende Metalepsen bei Boiardo und Francesco Cieco, vgl. Hasner 2019, 111f., Anm. 205.

430 Instruktiv zusammengestellt bei Timm 1996, LVII. Den Hinweis auf das Werk verdanke ich
Florian Kragl.
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derweitigen Berichts ,,dort fast totgeschlagen haben (un’ jené 16t will ich gén
schaidén; / wen sind ich di’ Sému‘ess**' hab tun sagén / habén si’ sich dortén schir
zu tot géschlagén®, 121,5-7; tatsdchlich ist es auf der Handlungsebene dann der
franzosische Konig, der die Gewalt durch Ausschreibung eines Turniers ban-
digt).”?

Auch Jean Maugin kombiniert im Nouveau Tristan, einer 1554 gedruckten Be-
arbeitung des Tristan en prose, Beobachter- und Urheberbilder auf an Ariost er-
innernde Weise, wenn er den Erzdhler ankiindigen lasst, man wolle eine Figur
verlassen und eine andere ,retten gehen“ (,,Avec lequelz le laisserons en cest
ayse et irons sauver Thanor qui nage aval ’eau”).*”® Die Idee, dass eine Figur der
metaleptisch eingreifenden Zuwendung des Erzdhlers bedarf, begegnet im spa-
ten sechzehnten Jahrhundert erneut in Philip Sidneys Schéferroman Old Arcadia,
wo der Erzdhler etwa am Ende eines Buches meint, eine Figur fordere ihn auf, er
solle sie ,,trosten kommen* (,,But methinks Dametas cries unto me, if I come not
the sooner to comfort him, he will leave off his golden work [...]%, S. 264).%*

In all diesen Fallen erscheint der Erzdhler weder als blof3er Beobachter noch
wie ein Puppenspieler, der alle Faden in der Hand halt. Sein Verhéltnis zu den
Figuren erinnert eher an das zwischen Gott und Mensch, sofern man Gott die Fa-
higkeit zum physischen Eingreifen in die Welt und dem Menschen einen freien
Willen zugesteht. Tatsdchlich wurde das Thema des freien Willens gerade zwi-
schen dem ersten Druck des Orlando furioso 1516 und der endgiiltigen Fassung
1532 lebhaft diskutiert, unter anderem von Erasmus von Rotterdam in seiner 1524
erschienenen Streitschrift De libero arbitrio, und es erscheint nicht ausgeschlos-
sen, dass dieser breit gefiihrte Diskurs auch auf zeitgenossische Erzdhlverstand-
nisse eingewirkt hat, zumal der Dichter als Schopfer seines Werks und Gott als
Schopfer der Welt in der Renaissance regelmifiig parallelisiert wurden.**

431 ,hebr. ,Reden, Angelegenheiten (als Gesprachsthema)‘“ (Timm 1996, 38, Anm. 4).

432 Schulz (2000, 29) folgert daraus: ,,Die vorgebliche Macht des Erzdhlers, in den Handlungs-
gang selbst eingreifen zu konnen, ist eine blof3 ironisch behauptete: Er ist und bleibt eine extra-
diegetische Instanz, keine intradiegetische.” Dies ist gut beobachtet, verkennt aber, dass es ge-
rade zum Wesen diskursiver Metalepsen gehort, dass sie die Grenze zwischen den diegetischen
Ebenen nur punktuell durchbrechen.

433 Zitiert nach Montorsi 2017, 61. Montorsi zufolge beeinflusst Ariost gerade mit Fallen wie
15,9,8 und 41,46,6-8 entscheidend die Etablierung von Metalepsen in der franzosischen Prosa
ab dem sechzehnten Jahrhundert.

434 Hierzu als Metalepse Alber 2016, 208. Dass ein bukolischer Erzédhler eine Figur trostet, erin-
nert an Vergils sechste Ekloge, wo die Interaktion aber einseitig bleibt (vgl. Anm. 336 in diesem
Band). Fiir einige weitere Metalepsen in Old Arcadia siehe Fludernik 2003a, 390.

435 Vgl. Hempfer 1982, 143 (bes. zur ironischen Brechung dieses Topos bei Ariost).
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Erzdhlen erscheint in den zuletzt betrachteten Urheberbildern als verant-
wortliche Fiihrung eines zum Leben erschaffenen Figurenkosmos. Die Figuren
werden dabei in ihrem Status als Geschopfe des Erzahlers sichtbar, zugleich aber
als mit eigenen Absichten ausgestattete Wesen lebendig; die Fiktion wird aufge-
deckt, aber durch eine Meta-Illusion iiber die Eigengesetzlichkeit der erzdhlten
Welt ersetzt, die trotz ihres komischen Potenzials einen ernsthaften Anspruch
hinsichtlich der Macht des Erzahlens transportiert. Die Paradoxie dieser Vorstel-
lung hat Hasner mit Blick auf das Bild Astolfos in der Feder auf den Punkt ge-
bracht (2019, 32f.): ,,Die | Schopfungsmacht des Erzdhlers ist also begrenzt oder
vielmehr ist sie so substantiell, dass sie sich noch ihren eigenen Effekten fiigen —
in diesem Fall: die Gebete ihrer Figur erhéren, den Wiinschen ihrer Kreatur nach-
kommen muss.“

Dieses Teilkapitel konnte und wollte nicht mehr als einige Schlaglichter auf
die Entwicklung des metaleptischen Urheberbildes in Mittelalter und Renais-
sance werfen, hat damit aber einige wesentliche Neuerungen und Spezifika des
Bildgebrauchs aufgezeigt, die teilweise auch die weitere Bildgeschichte pragen.
Der offensichtlichste Unterschied zur Antike liegt darin, dass das Urheberbild
nun regelmaflig auf die gerade erzdhlte Handlung bezogen wird, wozu es in der
Antike nur sehr selten kommt. Damit werden bestimmte Implikationen, die in der
Antike 6fter begegnen, unméglich. Kann das Urheberbild in Anwendung auf an-
dere Erzahler in manchen Fallen, etwa bei Vergil iiber den Silen, ausdriicken,
dass dieser die Handlung dem Publikum in geradezu korperlich-unmittelbarer
Anschaulichkeit vor Augen stellt, so durchbricht ein selbstreflexiv-metanarrati-
ves Urheberbild gerade die Illusion eines unmittelbaren Erlebens durch das Her-
vortreten des Erzdhlers. Hierzu passt es, dass die betrachteten Urheberbilder aus
Mittelalter und Renaissance, anders als manche antiken Fille und auch die for-
melhaften mittelalterlichen Beobachterbilder, nicht erkennbar in einen perfor-
mativen Rahmen eingebunden sind, auch wenn zumindest die mittelalterlichen
Texte weiterhin primér oral rezipiert wurden. Schlie3lich reduziert sich der Vari-
antenreichtum des antiken Urheberbildes insofern, als der Erzdhler in den zitier-
ten Beispielen nirgends wie ein Schauspieler eine bestimmte Figur verkorpert,
sondern stets als iiberlegene Lenkungsinstanz auftritt und damit seine Verfii-
gungsgewalt iiber Handlung und Figuren offenlegt.

Den nicht aufgegriffenen antiken Verwendungsweisen stehen epochenspe-
zifische Neuerungen und Differenzierungen gegeniiber. In einigen mittelhoch-
deutschen Texten des dreizehnten Jahrhunderts fallt auf, dass das ,Wie der Ur-
heberschaft betont wird, sodass Erzdhlen als kompetitiv-handwerklicher Akt
erscheint. In Texten der Renaissance, freilich antizipiert durch Wolfram, treten
Figuren dem Erzdhler mit einer gewissen Autonomie gegeniiber, sodass Erzdhlen



Aufnahme und Verdringung im modernen Roman =—— 183

zu einer filirsorgenden Interaktion mit den selbst geschaffenen Figuren wird, die
ironisch gefarbt sein kann, aber nicht muss. Dahinter steht noch ein fiir diese Ar-
beit besonders wichtiger Unterschied zwischen Mittelalter und Renaissance:
Sind die Urheberbilder in mittelhochdeutschen Texten von formelhaften Be-
obachterbildern in Auftreten und Funktion weitgehend getrennt, so entwickeln
Ariost und seine Nachfolger Urheberbilder gerade aus entrelacement-Formeln,
womit Anwesenheit und Urheberschaft ineinander iibergehen. Die folgenden
Beispiele aus dem modernen Roman werden zeigen, wie folgenreich diese Ver-
mischung war, denn von nun an begegnen Urheberbilder oft in denselben Wer-
ken und an vergleichbaren Positionen wie Beobachterbilder.**

2.7 Aufnahme und Verdrdangung im modernen Roman

Unter dem Einfluss der Entwicklungen in der Renaissance verldauft die Geschichte
des Urheberbildes im modernen Roman teilweise parallel zu der des Beobachter-
bildes. Dies gilt noch nicht fiir Cervantes, dessen Anwendung von Strangwech-
selformulierungen in dieser Hinsicht zu konventionell ist, umso deutlicher aber
fiir die in Kap. 1.6 besprochenen pragenden Gattungsvertreter des achtzehnten
Jahrhunderts. Als erstes Beispiel sei jedoch — stellvertretend fiir das Fortwirken
der metaleptischen Neuerungen aus der Renaissance vor ihrer Aufnahme durch
Fielding und Sterne — ein Werk aufierhalb der engeren Romantradition genannt,
ndmlich Jonathan Swifts 1704 erschienene Satire A Tale of a Tub. Hierin wechseln
sich narrative und digressive Kapitel ab; am Beginn des sechsten Kapitels, das
die Erzdhlung fortsetzt, werden verschiedene metaleptische Bilder entfaltet und
vermischt:*’

We left Lord Peter in open Rupture with his two Brethren; both for ever discarded from his
House, and resigned to the wide World, with little or nothing to trust to. Which are Circum-
stances that render them proper Subjects for the Charity of a Writer’s Pen to work on; Scenes
of Misery, ever affording the fairest Harvest for great Adventures. And in this, the World
may perceive the Difference between the Integrity of a generous Author, and that of a com-
mon Friend. The latter is observed to adhere close in Prosperity, but on the Decline of For-
tune, to drop suddenly off. Whereas, the generous Author, just on the contrary, finds his
Hero on the Dunghil, from thence by gradual Steps, raises Him to a Throne, and then im-

436 Ich danke Martin Sebastian Hammer und Bernd Hasner fiir wichtige Anregungen zu diesem
Teilkapitel.

437 Vgl. Henke 2005, 28, Anm. 43, der die Stelle als Vorldufer von Fieldings ,,intrusive narra-
tors“ mit ihrer ,,God-like authorial power over characters and plot“ anfiihrt (konkret zur oben
zitierten Stelle aus Tom Jones Kap. 1.4, vgl. S. 81 in diesem Band).
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mediately withdraws, expecting not so much as Thanks for his Pains: In imitation of which
Example, I have placed Lord Peter in a Noble House, given Him a Title to wear, and Money
to spend. There I shall leave Him for some Time; returning where common Charity directs
me, to the Assistance of his two Brothers, at their lowest Ebb. However, I shall by no means
forget my Character of an Historian to follow the Truth, Step by Step, what-ever happens,
or where-ever it may lead me. (S. 87)

Die Passage vermischt die diegetischen Ebenen bereits dadurch, dass sie den Au-
tor — den exemplarischen ebenso wie den der vorliegenden Erzahlung — in sei-
nem Verhdltnis zur Figur mit einem Freund vergleicht bzw. kontrastiert. Dariiber
hinaus kombiniert sie Beobachter- und Urheberbild in einer Weise, die unmittel-
bar an Ariost und andere Autoren der Renaissance erinnert. Erzdhlen, jedenfalls
im Fall eines ,,generous Author®, wird so deutlich wie selten als Fiirsorge fiir die
»Heroes“ beschrieben, die sich als ,,Charity* in einen christlichen Werterahmen
einfiigt. Gebunden ist diese Fiirsorge an den rdumlichen Kontakt zwischen Er-
zahler und Figur, der zugleich die Moglichkeiten des Erzdhlers begrenzt. Die iro-
nische Bemerkung, der Erzdhler erwarte fiir seine Bemiihungen von den Figuren
,»hot so much as Thanks“, erinnert an das von Ariost und anderen préafigurierte
Figurenbewusstsein. Eine noch stirkere ironische Wendung erhilt die Passage
dadurch, dass der Erzdhler, nachdem er die Fiktionalitdt seiner Erzdhlung durch
das ausgedehnte Urheberbild mehr als deutlich hervorgekehrt hat, seinen Status
als Historiker und seine Orientierung an der Wahrheit betont. Die Juxtaposition
auktorialer Urheberschaft und historiographischer Faktenorientierung erinnert
an Lukian, hat hier aber offenkundig satirischen Charakter, insofern sie den spa-
ter auch von manchen Romanen erhobenen Anspruch, kein Roman zu sein, ad
absurdum fiihrt.

Die pragenden Romanautoren des achtzehnten Jahrhunderts bewegen sich
mit ihren metaleptischen Urheberbildern zundchst weitgehend in den hiermit
vorgezeichneten Bahnen, auch wenn ldngst nicht alle Belege so ausfiihrlich aus-
fallen. Fielding verwendet Urheberbilder ebenfalls beim Szenenwechsel und in
Kombination mit Beobachterbildern. Ich zitiere zwei Beispiele aus The Life and
Death of Jonathan Wild, the Great (1743) und The History of Tom Jones, a Foundling
(1749)."®

And now, Reader, as thou canst be in no Suspense for the Fate of our GREAT MAN, since we
have returned him safe to the principal Scene of his Glory, we will a little look back on the
Fortunes of Mr. Heartfree, whom we left in no very pleasant Situation; [...] (Kap. I1.14, S. 84)

438 Vgl. zum ersten Beispiel Hasner 2005, 61, zum zweiten Fludernik 2003a, 390. Zur generellen
Einflusslinie Swift-Fielding—Sterne Henke 2005, 28.
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As we have now brought Sophia into safe Hands, the Reader will, I apprehend, be contented
to deposit her there awhile, and to look a little after other Personages, and particularly poor
Jones, whom we have left long enough to do Penance for his past Offences [...] (Kap. XI.10,
S. 618)

Beide Beispiele erinnern an den von Fielding hochgeschitzen Swift: Die Eingriffe
des Erzdhlers in die Handlung bestehen in erster Linie darin, dass er Figuren in
sichere Verhdltnisse bringt (,,returned him safe to the principal scene of his
glory“, ,,brought Sophia into safe hands*), wo er sie vorerst verldsst, um sich an-
deren notleidenden Figuren zuzuwenden. Erzdhlen erscheint wie bei Swift als
Fiirsorge fiir die Figuren, pragnant ausgedriickt in der Formulierung ,,to look a
little after other Personages®, die zugleich das Ineinandergreifen von Beobach-
tung und Handlungslenkung versinnbildlicht: Der Erzahler begibt sich nicht nur
zu seinen Figuren, um ihnen zuzuschauen, sondern um ihr Schicksal nétigenfalls
zum Besseren zu wenden. Beachtung verdient, dass Fielding in beiden Zitaten
den Leser einbezieht. Im ersten Fall legt die Leserapostrophe nahe, mit der fol-
genden ersten Person Plural (,,we have returned him*) eine Erzdhler-Leser-Ge-
meinschaft bezeichnet zu sehen, die gemeinsam urheberschaftlich in die Hand-
lung eingreift. Im zweiten Zitat, das ebenfalls mit einer ersten Person Plural
beginnt (,,we have now brought®), erscheint die Leserin sogar durch eine Infini-
tivkonstruktion als logisches Subjekt der Figurenlenkung (,,the Reader will, I ap-
prehend, be contented to deposit her*).

Eine solche Erweiterung der Urheberschaft bahnt sich bereits in der Renais-
sance und vereinzelt im spateren Mittelalter an, wenn Urheberbilder in der ersten
Person Plural formuliert werden, allerdings wird der Plural zumindest in den im
letzten Teilkapitel angefiihrten Belegen (Dietrichs Flucht, Nouveau Tristan) nir-
gends so explizit wie hier auf das Publikum mitbezogen. Die Verwendung bei
Fielding spiegelt die weitere Vermischung mit dem transitorischen Beobachter-
bild wider, fiir die die Idee einer solchen Erzdhlgemeinschaft seit dem Mittelalter
iiblich und teilweise schon in der Antike prafiguriert ist. Erzahlen erscheint somit
nicht nur als gemeinsames Verfolgen, sondern in gewissen Grenzen als gemein-
same Lenkung der Figuren durch Erzdhler und Leser. Die Handlung ergibt sich
demnach aus einem Zusammenwirken von Figuren, Erzdhler und Publikum, die
iiber jeweils unterschiedliche Méglichkeiten verfiigen, aber in der erzdhlten Welt
in Kontakt miteinander treten.

Nach Fielding ist auch in diesem Teilkapitel Sterne zu nennen. Viele der Me-
talepsen in Tristram Shandy (1759-1767) sind so idiosynkratisch, dass sie Katego-
rien wie Beobachter- oder Urheberbild iibersteigen, wenn nicht gar ihr metalep-
tischer Status insgesamt zur Debatte steht. Vielleicht am klarsten kommt der
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Gedanke erzdhlerischer Urheberschaft im folgenden Passus aus dem vierten
Buch (erschienen 1761) zum Ausdruck, auf den schon Genette selbst anspielt:**

Holla!—you chairman!—here’s sixpence—do step into that bookseller’s shop, and call me a
day-tall critick. I am very willing to give any one of ’em a crown to help me with this tackling,
to get my father and my uncle Toby off the stairs, and to put them to bed. (Kap. IV.13,
S. 340f.)

Der Erzdhler bittet einen wohl extradiegetischen Burschen, ihm einen ebenfalls
extradiegetischen Kritiker herbeizuholen, der ihm helfen soll, zwei intradiegeti-
sche Figuren von der Treppe ins Bett zu bringen. Er prasentiert sich damit als po-
tenzieller Urheber der Handlung, zeigt sich mit dieser Rolle aber zugleich iiber-
fordert. Sterne fiihrt die Idee der allméchtigen Urheberschaft, die schon seit der
Renaissance (und singuldr im Parzival) durch die Hervorkehrung der Figurenau-
tonomie relativiert wurde, somit vollends ad absurdum. Die Grundidee — die Iro-
nisierung des Erzihlens durch Proklamierung der eigenen Uberforderung — zeigt
sich bei Sterne in dhnlicher Weise schon fiir das Beobachterbild. Hinzu kommt
hier die Ausweitung des metaleptischen Zugriffs auf weitere extradiegetische Ge-
stalten (so iibrigens auch im zweiten von Genette angedeuteten Beispiel, wo der
Erzahler den Adressaten bittet, die Tiir zu schlief3en, die man sich allerdings so-
wohl auf der intradiegetischen als auch auf der extradiegetischen Ebene vorstel-
len kann).*® Im Ergebnis erscheint das Erzdhlen als verzweifeltes Ringen, die Fi-
guren an den gewiinschten Ort zu bewegen - ein humorvolles Bild, mit dem
Sterne in fiir ihn typischer Weise Ironisierungstendenzen, die in der literarischen
Tradition bereits angelegt sind, auf die Spitze treibt.*"

In der deutschen Literatur ist es wiederum Wieland, der Urheberbilder in sei-
nen Romanen aufgreift, freilich meist in zuriickhaltenderer Form. In Don Sylvio
von Rosalva (1764) findet sich an einem Kapitelbeginn etwa die Formulierung:

439 Genette 1972, 244; ausfiihrlicher besprochen von Wolf 2005, 89; Hanebeck 2017, 218-220.
440 Kap. IV.4, S. 330: ,,Shut the door.“ Zum fraglichen metaleptischen Status der Stelle Hane-
beck 2017, 2, der die Positionen von Fludernik 2003a, 386 (pro Metalepse) und Wolf 2005, 90,
Anm. 18 (contra Metalepse) kontrastiert.

441 Ebenfalls als Ausdruck metaleptischer Urheberschaft interpretiert wurde Kap. V.5, S. 427:
,»In this attitude [ am determined to let her stand for five minutes: till I bring up the affairs of the
kitchen (as Rapin does those of the church) to the same period.“ Dazu de Jong 2009, 90: ,the
narrator [...] reveals his real role as the inventor of the events recounted“. Die Handlungslenkung
ist allerdings negativ, da der Erzdhler die Figuren in einer bestimmten Haltung einfriert (,,bring
up* ist mit dem Verweis auf den Historiker Paul de Rapin eher als sprachliches Auf-den-neues-
ten-Stand-Bringen zu verstehen). Vgl. auch Fludernik 2003a, 287; Hanebeck 2017, 206.
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Indessen, daf wir die PrincefSinnen und Helden zu Bette gebracht haben, wo wir sie, so
lang es ihnen gefillt, ruhig schlafen lassen wollen, hatte Pedrillo, (der, wie wir schon
bemerkt haben, jederzeit von dem gegenwirtigen Augenblick abhieng) der Begierde nicht
widerstehen konnen, mit der schonen Teresilla sich etwas genauer bekannt zu machen.
(Kap. IV.5, S. 148)

Das Motiv des Zu-Bett-Bringens verbindet die Aussage mit der zitierten Stelle aus
Tristram Shandy, auch wenn die ironische Qualitdt der Metalepse hier wesentlich
weniger ausgepragt ist. Wieland verwendet das Urheberbild in dhnlicher Funk-
tion wie typische Beobachterbilder zur Umschreibung des Szenenwechsels (man
vergleiche auch die hierfiir typische hinzugesetzte Formel mit ,lassen*). Die
Stelle hat zwar eine gewisse bildhafte Qualitat, tendiert aber zur Konventionali-
sierung. Dass Wieland das Urheberbild auch konzeptionell aufladen konnte,
zeigt eine reflektierende Partie aus der Geschichte des Agathon (erste Fassung
1766/67). Das betreffende Kapitel beginnt mit einem konventionellen Beobach-
terbild, indem es auf die Umstdnde verweist, ,,worin wir unsern Helden zu Ende
des vorigen Kapitels verlassen haben.“ Daran schlief3t sich eine Gegeniiberstel-
lung des ,Romanendichters“ und des ,,Geschichtschreibers“ an:*

Wie grof3 ist in diesem Stiike der Vortheil eines Romanendichters vor demjenigen, welcher
sich anheischig gemacht hat, ohne Vorurtheil oder Partheylichkeit, mit Verldugnung des
Ruhms, den er vielleicht durch Verschonerung seiner Charakter, und durch Erhebung des
Natiirlichen ins Wunderbare sich hétte erwerben konnen, der Natur und Wahrheit in gewis-
senhafter Aufrichtigkeit durchaus getreu zu bleiben! Wenn jener [...] volle Freyheit hat, die
Natur selbst umzuschaffen, und, als ein andrer Prometheus, den geschmeidigen Thon, aus
welchem er seine Halbgotter und Halbg6ttinnen bildet, zu gestalten wie es ihm beliebt, oder
wie es die Absicht, die er auf uns haben mag, erheischet: So sieht sich hingegen der arme
Geschichtschreiber genothiget, auf einem engen Pfade, Schritt vor Schritt in die Fu3stapfen
der vor ihm hergehenden Wahrheit einzutreten, jeden Gegenstand so grof3 oder so klein, so
schon oder so hillich, wie er ihn wiirklich findet, abzumahlen [...] Vielleicht ist kein un-
fehlbarers Mittel mit dem wenigsten Aufwand von Genie, Wissenschaft und Erfahrenheit
ein gepriesener Schriftsteller zu werden, als wenn man sich damit abgiebt, Menschen (denn
Menschen sollen es doch seyn) ohne Leidenschaften, ohne Schwachheit, ohne allen Man-
gel und Gebrechen, durch etliche Bande voll wunderreicher Abentheure, in der einférmigs-
ten Gleichheit mit sich selbst, herumzufiihren. (Kap. V.8, S. 126f.)

Die Passage weist urheberschaftliches Erzahlen nachdriicklich dem ,,Romanen-
dichter” zu, der, ganz im Sinne von Liebergs Begriff des poeta creator, das Recht

442 Romanintern greift dies Passage Themen aus dem ,,Vorbericht“ auf, wo allerdings gerade
die Grenze zwischen Geschichtsschreiber und Romandichter aufgehoben werden soll (Wirth
2008, 201 fasst das dort entwickelte poetologische Konzept als ,,wahrscheinliche historische Fic-
tion“ zusammen). Zum Verhiltnis der beiden Stellen Wirth 2008, 218f.; vgl. Renner 2021, 96.
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hat, seine erzdhlte Welt ,,umzuschaffen“ und ,,zu gestalten“ und die Figuren
durch diese ,,herumzufiihren“. Fiir das Erzdhlen des ,,Geschichtschreibers* fin-
det sich kein so dezidiert metaleptisches Bild, doch kommt die Forderung, jeden
Gegenstand, ,,wie er ihn wiirklich findet, abzumalen®“, dem Beobachterbild zu-
mindest nahe. Das Beobachterbild am Kapitelbeginn passt hierzu gut, da sich der
Erzahler im weiteren Verlauf unmissverstandlich zum Vorgehen des Geschicht-
schreibers bekennt. Die Gesamtkonzeption erinnert frappierend an Lukians Ge-
geniiberstellung des Dichters und des Historikers in Wie man Geschichte schrei-
ben soll, wo der Dichter ebenfalls mit dem Urheberbild, der Historiker noch
pragnanter als hier mit dem Beobachterbild assoziiert ist (vgl. Kap. 1.3 und 2.4).
Bedenkt man, dass sich Wieland intensiv mit der antiken Literatur beschéftigt
und spéter als Lukianiibersetzer hervortrat, konnte hinter dieser markanten Pa-
rallele gut ein bewusster oder unbewusster Einfluss stehen. Der entscheidende
Unterschied ergibt sich aus dem jeweiligen Kontext: Stehen Lukians Bilder in ei-
ner Abhandlung zur Geschichtsschreibung, so fiigt sich die Zuriickweisung urhe-
berschaftlich-romandichterischen Erzdhlens bei Wieland ausgerechnet in einen
Roman ein. Der Erzdhler versucht durch die Diskussion metaleptischer Bilder
also zu beweisen, dass er eigentlich ein Historiker ist, wie es auch Swifts Erzdhler
von sich behauptet — eine Operation, die in paradoxer Weise einerseits die Illu-
sion faktualen Erzahlens fordert, andererseits den leicht durchschaubaren fikti-
onalen Charakter des Buches ironisiert.*

Die grofite Affinitdt zu Urheberbildern unter den vier in Kap. 1.6 eingefiihrten
Autoren des achtzehnten Jahrhunderts zeigt jedoch Diderot, aus dessen Jacques
le fataliste (entstanden 1765-1784) ich schon in der Einleitung dieses Buches ein
kombiniertes Beobachter-Urheberbild zitiert habe (vgl. S. 4). Typischerweise fin-
den sich Urheberbilder hier in hypothetischen Fragen oder Kondizionalgefiigen.
Dies betrifft das Beispiel aus der Einleitung ebenso wie die zusatzlich von Genette
angefiihrte Aussage ,,Was hindert mich daran, den Herrn zu verheiraten und zum
Hahnrei zu machen?“ (,,Qu’est-ce qui m’empécherait de marier le maitre et de le
faire cocu ?, S. 25).““ Ich gebe ein weiteres Beispiel, bei dem die physische Qua-
litat des Eingriffs noch deutlicher zum Ausdruck kommt als in Genettes Zitaten:

Lecteur, qui m’empécherait de jeter ici le cocher, les chevaux, la voiture, les maitres et les
valets dans une fondriére ? (S. 260)

443 Mit Renner (2021, 43) lasst sich dieses Paradoxon am besten fiktionsgeschichtlich auflésen:
,Mit der Kritik des Romanhaften definiert der Roman erst seinen eigenen Fiktionalitdtsbegriff.
Fiktion wird so fiir den Roman der méglichen Geschichte zum paradoxen Begriff, weil sie gegen-
iiber dem ,romanhaften‘ Roman in der Gestalt der ,wahren Geschichte‘ auftritt.*

444 Genette 1972, 244; vgl. zur letztgenannten Stelle auch Klimek 2018, 334.



Aufnahme und Verdringung im modernen Roman =—— 189

Lieber Leser, wer wiirde mich daran hindern, jetzt Kutscher, Pferde, Wagen, Herren und
Knechte in ein Sumpfloch zu kippen? (Ubers. Schmidt-Henkel mod.)

Kennzeichnend fiir alle diese Beispiele — und dies wird oft nicht hinreichend be-
achtet — ist, dass der metaleptische Eingriff letztlich gerade nicht stattfindet.**
Der Erzdhler beschreibt, wie er die Figuren und Gegenstande der Diegese nach
Belieben lenken konnte, verzichtet aber demonstrativ darauf. Der entstehende
Eindruck ist dhnlich wie in der gerade betrachteten Passage aus Wielands Aga-
thon: Der Roman inszeniert sich als Tatsachenbericht, getreu einer fritheren Be-
hauptung des Erzdhlers, es sei offensichtlich, dass er ,,keinen Roman mache* (,,I1
est bien évident que je ne fais pas un roman®, S. 35).%¢ Durch die hypothetische
Metalepse kann der Erzdhler zwei eigentlich unvereinbare Ziele kombinieren.
Zum einen fiihrt er seine erzdhlerische Verfiigungsgewalt vor Augen, zum ande-
ren beférdert er die Illusion der Wahrhaftigkeit. Ahnlich wie bei Wieland voll-
zieht sich das Erzdhlen damit in ironischer Doppelbddigkeit: als ein vorgeblicher
Machtverzicht, durch den die Freiheiten des Erzdhlers aber umso deutlicher hin-
durchschimmern, als eine Leugnung der Fiktionalitdt, die diese umso mehr ins
Bewusstsein bringt. Freilich handelt es sich bei diesem Typ hypothetischer Me-
talepse nicht um die einzige Auspragung des Urheberbildes in Jacques le fataliste.
An einer Stelle, als Jacques zum Bericht von seiner Knieoperation ansetzt,
antizipiert der Erzdhler einen Einwand des auch sonst oft apostrophierten Lesers:

N’allez-vous pas, me direz-vous, tirer des bistouris a nos yeux, couper des chairs, faire cou-
ler du sang, et nous montrer une opération chirurgicale ? (S. 37)

»Sie wollen doch jetzt nicht etwa*, so hore ich Sie sagen, ,,vor unseren Augen die Skalpelle
zlicken, ins Fleisch schneiden, Blut flieffen lassen und uns eine chirurgische Operation
vorfiihren?* (Ubers. Schmidt-Henkel mod.)

Diese Passage unterscheidet sich von den meisten anderen Urheberbildern zu-
ndchst durch die Formulierung in der zweiten Person, die sich indes ebenfalls auf
den vorliegenden Erzdhler bezieht. Bildgeschichtlich noch bemerkenswerter ist,
dass der Erzdhler hier nicht als allmachtiger Lenker von Figuren erscheint, son-
dern eher als ein Schauspieler, der den operierenden Arzt verkorpert. Eine solche
Auspragung des Urheberbildes ist in der Antike durchaus gingig, gerade in der

445 Klimek (2018, 334) merkt zu der von ihr zitierten Stelle etwa an, dass der Erzihler mit diesem
Einschub ,,seine Souverdnitat als Schopfer der fiktiven Welt offenlegt”; dies ist nicht vollig
falsch, greift aber zu kurz.

446 Die Literaturwissenschaft greift diese paradoxe Selbstinszenierung insofern auf, als sie Jac-
ques le fataliste oft als Antiroman diskutiert, vgl. etwa programmatisch Duflo 2012.
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Formationsphase dieser Ausdrucksweise bei Aristophanes, in der nachantiken
Tradition dagegen eine Ausnahme. Damit werden auch bestimmte antike Impli-
kationen des Urheberbildes wieder relevant. So kann man in der Formulierung
angedeutet sehen, dass die Erzahlung der Operation so lebendig wire, als wiirde
der Erzidhler selbst das Skalpell ansetzen (was der textinterne Leser allerdings
gerade nicht erleben mdchte). Jedenfalls verleiht Diderot dem Urheberbild in der
Romantradition des achtzehnten Jahrhunderts gewisse individuelle Noten, die
ihn zusatzlich zur schieren Zahl der Belege zu einem herausragenden Beispiel fiir
das Bild des Erzahlers als Urheber der Handlung machen.

Blicken wir zuriick: Von Ariost bis Diderot begegnet das metaleptische Urhe-
berbild oft in denselben Texten wie das Beobachterbild, teilweise sogar in direk-
ter Kombination. Beobachten und Hervorbringen prasentieren sich in vielen Fal-
len als zwei Komponenten des Erzdhlens, deren Verhdltnis je nach Werk
unterschiedlich ausfallen kann, bis hin zur vorgeblichen Zuriickweisung der Ur-
heberschaft. In der weiteren Entwicklung des Romans 16st sich die enge Verbin-
dung zwischen den beiden Bildern wieder teilweise. Wie oben beschrieben, ge-
winnt das Beobachterbild — sowohl in formelhafter als auch in elaborierter
Gestalt — mit den prdgenden Autoren des achtzehnten Jahrhunderts einen festen
Platz im Ausdrucksrepertoire des Romans und erlebt vor allem im viktoriani-
schen Roman eine Bliite (vgl. Kap. 1.6 und 1.7). Dagegen kommt das Urheberbild
im neunzehnten Jahrhundert weithin aus der Mode und lasst sich gerade im vik-
torianischen Roman kaum finden. Charakteristisch in dieser Hinsicht ist eine von
Fludernik und Alber angefiihrte Metalepse aus George Eliots Roman Adam Bede
(1859), wo sich der ins Esszimmer einer Figur eindringende Erzédhler bemiihen
muss, die Haustiere nicht zu wecken:**

Let me take you into that dining room, and show you the Rev. Adolphus Irwine. [...] We will
enter very softly and stand still in the open doorway, without awaking the glossy-brown |
setter who is stretched across the hearth, with her two puppies beside her; or the pug, who
is dozing, with his black muzzle aloft, like a sleepy president. (Kap. I.5, S. 49f.)

Die ostentative Vorsicht des Erzdhlers und der Adressatin erstaunt vor dem Hin-
tergrund Kklassischer Beobachterbilder, beruhen diese doch auf der Konvention,
dass die Figuren den Erzdhler ohnehin nicht wahrnehmen kénnen. Dagegen
scheint die vorliegende Stelle die in anderer Weise von Wieland und Diderot ex-
ponierte Idee aufzugreifen, dass der Erzdhler durchaus physisch auf die Diegese
einwirken kann, hierauf aber verzichten sollte, um lediglich die unabhdngig von

447 Vgl. Fludernik 2013, 22; Alber 2016, 206f. (beide mit ausdriicklicher Einordnung als Meta-
lepse).
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ihm vor sich gehende Handlung zu verfolgen. Der Grund fiir die hier plakativ her-
vortretende Vermeidung von Urheberbildern diirfte in der Entwicklung der Gat-
tung Roman liegen. Wahrend die zuletzt behandelten Autoren von Fielding bis
Diderot (dhnlich wie ihr literarischer Ahnherr Ariost) fiir eine stark selbstironi-
sche Spielart des Romans stehen, dringen im neunzehnten Jahrhundert ,realisti-
sche‘ Formen des Romans vor. Diese entwickeln verschiedene Strategien, um das
Erzahlte moglichst real erscheinen zu lassen. Wahrend etwa Gustave Flaubert
den Erzahler in seiner Madame Bovary weitgehend unsichtbar macht, um das Er-
zdhlte moglichst unmittelbar wirken zu lassen, entwickeln viele viktorianische
Autorinnen und Autoren durchaus prasente Erzdhler, die aber durch Mittel wie
immersive Beobachterbilder zur Illusion eines realen Erlebens beitragen (vgl. die
Beispiele aus Charlotte Bronté und George Eliot in Kap. 1.7).%

In beiden Fillen haben metaleptische Urheberbilder erkennbar keinen Platz,
da diese die Realitétsillusion erheblich stéren konnen, selbst dann, wenn die Ur-
heberschaft wie bei Wieland und Diderot ironisch zuriickgewiesen wird. Wah-
rend das Beobachterbild also aus einem selbstironischen in ein illusionsférdern-
des Erzdhlen iiberfiihrt werden konnte, sperrte sich das Urheberbild gegen eine
solche Umfunktionierung und verlor an Bedeutung. Zum Abschluss dieses Teil-
kapitels méchte ich jedoch ein Beispiel dafiir geben, wie das Urheberbild den-
noch auch im neunzehnten Jahrhundert im Umfeld realistischer Romane gepflegt
werden konnte. Der eben erwdhnte Flaubert verwendet in Madame Bovary zwar
einen iiberwiegend zuriickhaltenden Erzdhler, duflert sich jedoch in Briefen an
Louise Colet aus der Entstehungszeit dieses Romans ausgiebig selbstreflexiv tiber
seinen Schreibprozess und verwendet dabei immer wieder markante Urheberbil-
der, so in den Briefen vom 27. Mérz 1852, 6. April 1853 und 23. Dezember 1853:%%

J’ai fini ce soir de barboullier la premiére idée de mes réves de jeune fille. ]’en ai pour quinze
jours encore a naviguer sur ces lacs bleus, aprés quoi j’irai au Bal, et passerai ensuite un
hiver pluvieux, que je clorai par une grossesse [...] (S. 63)

Heute Abend bin ich damit fertig geworden, den ersten Entwurf meiner Jungméddchen-
traume hinzuschmieren. Wohl noch vierzehn Tage segle ich {iber diese blauen Seen, da-
nach gehe ich auf den Ball und verbringe anschlieflend einen verregneten Winter, den ich
mit einer Schwangerschaft abschlief3e [...]

448 Tatsdchlich formuliert Flaubert das Ideal eines unsichtbaren Erzdhlers (bzw. Autors) aus-
driicklich in einem Brief an Louise Colet, 9. Dez. 1852 (S. 204, in Abgrenzung von Balzac): ,,.L’au-
teur, dans son ceuvre, doit étre comme Dieu dans 'univers, présent partout, et visible nulle
part.“ Vgl. auch Nelson 2015, 122-131.

449 Alle Ubersetzungen aus den Flaubert-Briefen stammen aus dem Anhang der Madame-
Bovary-Ubersetzung von Edl (S. 686f., 703, 711, 712).
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[...] il faut que j’entre a toute minute dans des peaux qui me sont antipathiques. Voila six
mois que je fais de ’amour platonique, et en ce moment je m’exalte catholiquement au son
des cloches, et j’ai envie d’aller en confesse. (S. 297)

In jeder Minute muss ich in die Haut von Leuten schliipfen, die mir unsympathisch sind.
Seit sechs Monaten betreibe ich platonische Liebe, und in diesem Augenblick errege ich
mich ganz katholisch am Klang der Glocken und verspiire Lust, zur Beichte zu gehen.

[...] c’est une délicieuse chose que d’écrire ! que de ne plus étre soi, mais de circuler dans
toute la création dont on parle. Aujourd’hui par exemple, homme et femme tout ensemble,
amant et maitresse a la fois, je me suis promené a cheval dans une forét, par un aprés-midi
d’automne, sous des feuilles jaunes, et j’étais les chevaux, les feuilles, le vent, les paroles
qu’ils se disaient et le soleil | rouge qui faisait s’entre-fermer leurs paupiéres noyées
d’amour. (S. 483f.)

Schreiben ist etwas Kostliches! Nicht mehr man selbst sein, sondern in der ganzen Schop-
fung umbherstreifen, von der man erzédhlt. Heute zum Beispiel bin ich, Mann und Frau in
einem, Liebhaber und Geliebte zugleich, durch einen Wald geritten, an einem Herbstnach-
mittag, unter gelben Bldttern, und ich war die Pferde, die Blatter, der Wind, die Worte, die
sie einander sagten, und die rote Sonne, wegen der sie ihre liebestrunkenen Augen halb
schlossen.

Manche der Aussagen lassen sich auch im Sinne eines Beobachterbildes verste-
hen. Wenn Flaubert im ersten Zitat etwa angibt, auf den im Roman beschriebenen
Ball zu gehen, so konnte er dies als unbeteiligter Zeuge tun, der die Handlung
verfolgt. Auch das Umherschweifen in der erzahlten Welt passt gut zum Be-
obachterbild. Im Ganzen zeichnen die Stellen — am explizitesten die zweite und
die dritte — aber das Bild eines Autors, der beim Schreiben seine Figuren so un-
mittelbar verkorpert, dass er ihre Handlungen auszufiihren, ja ihre Gefiihle zu
empfinden glaubt. Es handelt sich also um die Auspragung des Urheberbildes,
fiir die Diderot mit dem zitierten Einwurf des Lesers ein seltenes Beispiel inner-
halb eines modernen Romans bietet, die aber vor allem in der Antike haufiger
begegnet. Zwar kennt Flaubert auch die im Roman géngigere Form des Urheber-
bildes, die den Autor oder Erzadhler als Puppenspieler prasentiert, so wenn er am
2. Mai 1852 schreibt, er miisse seine Heldin ,,auf einen Ball bringen“ (,,I1 faut que
je mette mon héroine dans un bal“, S. 83). Vorherrschend — und ausfiihrlich re-
flektiert — ist jedoch die Idee, das Erzdhlen erwachse aus einem Verschmelzen
mit den Figuren und Gegenstdnden der Handlung.

Entscheidend dabei ist, dass die Aussagen iiber das metaleptische Verkor-
pern der Figuren nicht in der Erzdhlung selbst, sondern im Sprechen iiber das
Erzdhlen auftreten und damit eindeutig dem historischen Autor zuzuweisen sind.
Auch dies gilt, wie wir gesehen haben, fiir die meisten antiken Urheberbilder,
und gerade fiir diejenigen, die auf einer Gleichsetzung von Autor und Figur ba-
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sieren (auch wenn es sich hier typischerweise um Aussagen iiber andere Autoren,
nicht um Bemerkungen eines Autors iiber sich selbst handelt). Hiermit wird ein
Thema relevant, das ich bereits mit Blick auf immersive Beobachterbilder im vik-
torianischen Roman angeschnitten habe (vgl. S. 101). Ob sich ein Autor beim
Schreiben mental an den Ort der Handlung oder in eine Figur versetzt, oder ob er
entsprechende metanarrative Kommentare in der Erzahlung verwendet, ist kei-
neswegs dasselbe. Im ersten Fall handelt es sich um eine mentale Strategie fiir
den Produktionsprozess, im zweiten um eine rhetorische Technik auf der Erzdhl-
ebene. Hilfreich ist in diesem Zusammenhang der Begriff der Illusion, den Flau-
bert selbst an einer friiheren Stelle des zuletzt zitierten Briefs vom 23. Dezember
1853 gebraucht:

Je suis a leur Baisade, en plein, au milieu. On sue et on a la gorge serrée. Voila une des rares
journées de ma vie que j’ai passée dans I'lllusion complétement. (S. 483)

Ich bin bei ihrer Fickerei, mittendrin. Man schwitzt und hat eine trockene Kehle. Das war
einer der seltenen Tage in meinem Leben, den ich in der Illusion verbracht habe, vollstdan-
dig und von Anfang bis Ende.

Die metaleptische Illusion — changierend zwischen blofier Anwesenheit und ak-
tivem Mithandeln — betrifft den inneren Zustand des historischen Autors beim
Schreiben. In der Erzdhlung, die der Autor aus dieser Illusion heraus verfasst,
finden sich gerade keine metaleptischen Bilder. Sofern man der betreffenden Ro-
manpartie — eine fiir moderne Begriffe eher verhiillende, fiir den Zeitgeschmack
aber skandalds sinnliche Ehebruchsszene — ebenfalls eine illusionistische oder
immersive Wirkung zuschreibt, so kommt diese eher dadurch zustande, dass sich
der Erzdhler unsichtbar macht. Der Vorgang wird weitgehend aus Emmas Per-
spektive erzdhlt, in pinselstrichartigen Andeutungen, die sich zu einer atmo-
sphérisch aufgeladenen Szenerie verdichten.*° Das metaleptische Urheberbild,
mit dem Flaubert seine produktive Illusion in den Briefen beschreibt, liefe inner-
halb dieser Erzahlung Gefahr, die rezeptive Illusion zu brechen. Anders gesagt:
Dass ein Autor beim Schreiben vollstandig in seine Figuren hineinschliipft, heif3t
noch lange nicht, dass er als Erzdhler dariiber sprechen sollte. Unter Umstanden

450 Ein indirekter Beleg fiir die zeitgendssische Wirkung ist die Anklage gegen Flaubert wegen
Verletzung der 6ffentlichen Moral, in der der Staatsanwalt diese kurze Szene erwahnt. Flaubert
selbst wollte die Szene laut Brief an Louise Colet vom 2. Juli 1853 ,,keusch, das heif3t literarisch,
ohne schliipfrige Details oder frivole Bilder; das Liisterne muss im Gefiihl liegen® (,,[...] chaste,
C’est-a-dire littéraire, sans détails lestes, ni images licencieuses ; il faudra que le luxurieux soit
dans I’émotion.“ S. 373).
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schlief3en sich die beiden Mdéglichkeiten sogar logisch aus, weil sich die Illusion
nur dann auf die Rezipierenden iibertragen kann, wenn der Autor die hinter ihr
stehenden Strategien oder Mechanismen nicht allzu deutlich offenlegt (dies gilt
fiir das Beobachterbild iibrigens nicht in dieser Weise, da eine behauptete Anwe-
senheit von Erzdhler und Adressat durchaus mit der Illusion eines Realitétserle-
bens vereinbar sein kann, ja diese sogar beférdern kann, wie der viktorianische
Roman zeigt).

Moglicherweise liegt hier ein Erkldrungsansatz fiir die Seltenheit unmittel-
bar-selbstreflexiver Urheberbilder in der Antike. Wenn es stimmt, dass antike Ur-
heberbilder zumindest in einigen Féllen die geradezu korperliche Lebendigkeit
der Erzdhlung andeuten, dann ist es folgerichtig, dass diese in der Regel nicht in
der Erzdhlung selbst auftreten. Den metaleptischen Aussagen in den Homerscho-
lien, wonach Homer bestimmte Figuren t6tet oder verwundet (vgl. S. 136f. in die-
sem Band), stehen in den homerischen Epen etwa direkte Beschreibungen mit
Fokus auf korperlichen Bewegungen gegeniiber. Auch das fiktive Lied des Silen
in Vergils sechster Ekloge, iiber das es heifdt, der Silen richte die Schwestern
Phaethons als Erlen auf (vgl. S. 140), ist wohl eher so vorzustellen, dass der Silen
die Metamorphose plastisch beschreibt, als dass er sich explizit als ihren Urheber
inszeniert. Konkret erinnern Flauberts briefliche Aussagen zur Identifikation mit
den Figuren in der Antike besonders an den Tragiker Agathon in Aristophanes’
Komddie Thesmophoriazusen, der sich ein Frauengewand anzieht, wahrend er an
einem Hymnos fiir einen Frauenchor arbeitet, und insofern korperlich in seine
Figuren versetzt (vgl. S. 127). Ebenfalls zu denken ist an den oben im Kontext des
Beobachterbildes behandelten Ps.-Longin, der eine anschauliche Erzdhlung
durch ein inneres Mithandeln des Autors erklart, dessen Seele mit auf den Son-
nenwagen steigt usw. (vgl. S. 40).

Diese Parallelen zur Antike miissen nicht notwendig auf einem direkten Ein-
fluss beruhen. Die Idee, sich beim Erzdhlen in die Figuren hineinzuversetzen, ja
mit ihnen zu verschmelzen, diirfte eine kulturiibergreifende Konstante sein, die
letztlich auf psychologischer Ebene zu erkldren ist. Dennoch ist es ein bemer-
kenswerter Umstand, dass eine Vorstellung, die in der antiken Geschichte des
Urheberbildes begegnet, durch den Einsatz des Bildes innerhalb von Erzdhltex-
ten jedoch in den Hintergrund getreten ist, hier in einem Paratext (genauer: Epi-
text) zu einem modernen Roman wiederkehrt. Trotz gravierender Unterschiede
zwischen antiken und modernen Verwendungsweisen des Urheberbildes und
zwischen antiken und modernen Erzdhlkonzepten iiberhaupt scheinen also epo-
cheniibergreifende Verbindungen auf, die auf universale Moglichkeiten des Er-
zdahlens weisen. Riickblickend auf das achtzehnte und neunzehnte Jahrhundert
bleibt festzuhalten, dass das Urheberbild, obwohl zunédchst eng mit dem Be-
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obachterbild verbunden, spatestens mit dem Aufkommen des realistischen Ro-
mans dramatisch an Popularitdt verliert. Im nachsten Teilkapitel wird zu zeigen
sein, wie es im zwanzigsten Jahrhundert in bestimmten Stromungen des Romans
eine kleine Renaissance erlebt.

2.8 Fortfiihrungen im zwanzigsten und einundzwanzigsten
Jahrhundert

Fiir das zwanzigste Jahrhundert nahert sich das Bild wieder ein Stiick weit dem
des achtzehnten Jahrhunderts an: Waren es dort oft dieselben Autoren, die Be-
obachter- und Urheberbilder in ihren Romanen verwendeten, so bieten auch nun
wieder einige der Autoren, die ich bereits mit Blick auf das Beobachterbild be-
sprochen habe, markante Beispiele fiir das Urheberbild.*! Dies bedeutet nicht,
dass dieses im Roman des zwanzigsten Jahrhunderts insgesamt gingig wiirde,
aber diejenigen Autoren, die Interesse an metaleptischen Ausdriicken haben,
machen sich nun oft auch das Urheberbild zunutze, meist mit ironischer Ten-
denz. Ein erstes Beispiel bietet James M. Barries Kinderbuchklassiker Peter and
Wendy (1911), in dem neben einer Reihe teils ausgedehnter Beobachterbilder
auch zwei klare Urheberbilder begegnen. In der Vorstellung des Piratenanfiihrers
James Hook bemerkt der Erzéahler:

Let us now kill a pirate, to show Hook’s method. Skylights will do. As they pass, Skylights
lurches clumsily against him, ruffling his lace collar; the hook shoots forth, there is a tear-
ing sound and one screech, then the body is kicked aside, and the pirates pass on. He has
not even taken the cigars from his mouth. (Kap. 5, S. 68)

Der Erzahler prasentiert sich selbst — oder die Gemeinschaft aus ihm und den Le-
sern — als Urheber des Todes, den in der Erzahlung dann offenbar Hook ausfiihrt,
auch wenn die Beschreibung in dieser Hinsicht bezeichnenderweise nicht ganz
explizit wird. Logisch betrachtet handelt es sich jedenfalls um eine blofe Rede-
weise, die aber insofern wohlplatziert ist, als sie die Drastik und Schaurigkeit des
Erzahlten auf der Ebene des Erzdhlens priafiguriert: Wenn die Figur Hook die

451 Ich konzentriere mich hier auf Verwendungen innerhalb von Romanen (ohne Anspruch auf
Vollstandigkeit; vgl. z. B. Doblin, Berlin Alexanderplatz S. 49: ,,Damit haben wir unseren Mann
gliicklich nach Berlin gebracht*). Daneben finden sich auch Fille in Selbstzeugnissen von Au-
toren (Arthur Conan Doyle im Tagebuch von Dez. 1892 iiber seinen Roman The Final Problem:
,»Killed Holmes*“, vgl. Lycett 2007, 209; Umberto Eco iiber Der Name der Rose: ,,Avevo voglia di
avvelenare un monaco®, Eco 1983, 12) sowie im Sprechen iiber Autoren (eine Google-Suche nach
,»Doyle killed Holmes“ am 20.03.2023 ergab ca. 1.670 Treffer).
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Grenzen der Konvention iiberschreitet, indem er Skylights buchstdblich im Vor-
beigehen umbringt, so tut dies auch der Erzdhler, indem er unvermittelt zum Mor-
der an einer Figur wird. Der Erzdhler geriert sich fiir das jugendliche Zielpubli-
kum des Buches selbst so furchteinfl63end wie der Pirat, den er vorstellt — freilich
mit einiger Ironie, weil die demonstrierte Grausamkeit erkennbar eine temporar
angenommene Maske ist. Das Bild des eine Figur tétenden Erzdhlers begegnet,
wie wir gesehen haben, schon in der Antike in verschiedenen Ausprdagungen, zu-
néchst in der dritten (Homerscholien, Horaz, Juvenal, vgl. Kap. 2.2-2.4), spéter
auch in der ersten Person (Nonnos, vgl. Kap. 2.5). Barrie fiigt ihm mit der zitierten
Stelle eine neue Facette hinzu: Der Erzdhler nimmt in spielerischer Form plétz-
lich die Rolle eines Bosewichts an, die er dann ebenso schnell wieder aufgibt.**
Etwas anders prasentiert sich der Erzdhler in einem spéateren Urheberbild,
das ebenfalls mit einem Tod zu tun hat, ndmlich Hooks Ende als Beute des Kro-
kodils, das eigentlich am Ticken der von ihm verschluckten Uhr zu erkennen ist:

He [sc. Hook] did not know that the crocodile was waiting for him; for we purposely stopped
the clock that this knowledge might be spared him: a little mark of respect from us at the
end. (Kap. 15, S. 194)

Das punktgenaue Stoppen der Uhr im Krokodil wird auf der Handlungsebene ge-
rade nicht von einer Figur ausgefiihrt; es ist eigentlich unmoglich oder mindes-
tens unwahrscheinlich und kann darum nur durch einen direkten metalepti-
schen Eingriff des Erzdhlers plausibilisiert werden, der der Handlung einen
anderen Verlauf gibt. Der Erzdhler zeigt sich damit in gewisser Weise recht kon-
ventionell als allmachtiger Lenker der Handlung, ironisiert diese Rolle aber
gleich wieder, indem er als eigentliche Motivation den Respekt fiir den Bésewicht
Hook angibt. Ungewohnlich ist, dass der Erzdhler den unerwarteten Eingriff in
die Handlung nicht nur als Moglichkeit hinstellt, wie es etwa Diderot in Jacques
le fataliste tut, sondern als Tatsache fiir sich in Anspruch nimmt. Die Fiktionalitét
der Erzdhlung wird damit unverhohlen zur Schau gestellt: Der Erzdhler kann
nicht nur die Handlung steuern, sondern er tut es auch, wenn nétig, gegen alle
Plausibilitat.

Das traditionsreiche Bild vom T6ten einer Figur kehrt einige Jahrzehnte spa-
ter in Thomas Manns Spitwerk Der Erwdhlte (1951) wieder, das wie Peter and

452 Teilweise prafiguriert ist eine solche ironisch-maligne Selbstdarstellung in Ariosts Orlando
furioso, wo der Erzdhler eine Figur ,leiden lassen* will, bis er zuriickkehrt (10,35,1, zitiert auf S.
178), oder imaginiert, er konnte eine Figur durch seine Abwesenheit ertrinken lassen (41,46,8,
zitiert auf S. 179). Barrie steigert jedoch den Grad der zur Schau gestellten Grausamkeit, indem
er den Erzadhler die Figur tatsdchlich toten ldsst.
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Wendy einen sehr prasenten Erzdhler aufweist, der sich in metaleptischen Bil-
dern teils als Beobachter, teils als Urheber der Handlung inszeniert.** An der be-
reits in der Einleitung zitierten Stelle zeigt sich der Erzahler, der sich am Buchbe-
ginn als Clemens der Ire vorstellt, betriibt iber den Tod des Wiligis, des Vaters
seines spiteren Protagonisten Gregorius, von dem er zuletzt berichtet hat, wie er
auf einem Fass auf dem Armelkanal ausgesetzt wurde:

Kaum kann ich mich der Tranen erwehren beim Anblick von Anaclets [des Knappen] ver-
kehrtem Schild, und wire nicht drauflen auf den Unden noch einige Hoffnung auf Ersatz
und freundlich Wiederleben, — ich brachte es nicht {ibers Herz, den armen Wiligis zu téten.
Denn wie es der Geist der Erzdhlung ist, der die Glocken ldautet, wenn sie von selber ldauten,
so ist er es auch, der totet, die da im Liede sterben. (S. 69)

Vom ,,Geist der Erzahlung®, der im Zauberberg den Erzdhler an den Schauplatz
fiihrt (und tibrigens auch spéter im Erwdhlten ,,gefillig seine Leser und Lauscher
iiberall hinfiihrt“, S. 182), ist schon am Beginn des Erwdhlten ausfiihrlich die
Rede.** Dort verweist der Erzahler auf ihn, um zu erkliren, wer die ohne mensch-
liche Einwirkung erschallenden Glocken Roms ldutet — eben der Geist der Erzdh-
lung (S. 10). Dieser sei an sich ,,luftig, korperlos, allgegenwértig*, konne sich aber
dennoch ,,auch zusammenziehen zur Person, namlich zur ersten, und sich ver-
korpern in jemandem, der in dieser spricht und spricht: ,Ich bin es. Ich bin der
Geist der Erzdhlung [...]* (S. 10). Angesichts dieses Inkarnationsanspruches*” ist
es nur konsequent, wenn der Erzdhler an der oben zitierten Stelle in der ersten
Person als Urheber der erziahlten Handlung hervortritt, und dennoch enthélt die
metaleptische Formulierung eine neue Implikation: Der Tod des Wiligis ist kein
iibernatiirliches Ereignis wie das Glockenlduten, sondern ein logisch erklarbarer
Vorgang innerhalb der Diegese. Indem sich der Erzdhler an dieser Stelle als aus-
fiihrende Instanz prasentiert, legt er letztlich eine Urheberrolle fiir die gesamte
erzdhlte Handlung nahe.*¢

453 Fiir Beobachterbilder siehe S. 77f.: ,,Ich begebe mich dorthin [sc. auf die Insel Sankt Duns-
tan] nicht zuletzt, sondern geradezu vor allem, um eines frommen und trefflichen Mannes wil-
len, dem meine ganze Sympathie gehdrt, und dem ich schon hier Dank entrichten mochte fiir
die hervorragenden Dienste, die er in seiner Giite meiner Geschichte leistete [...] Daf} Trigheit
und weichliche Selbstschonung nicht seine Sache waren, erweist sich sogleich dadurch, dafl wir
ihn eines sehr frithen Morgens [...] ganz allein unterwegs finden hinab zum Strande [...]“

454 Fiir Literatur zum ,,Geist der Erzdhlung“ siehe Anm. 1 in diesem Band.

455 Vgl. zur Inkarnations- und Trinitdtsthematik Detering/Ermisch 2021, 60.

456 Diese allgemeine Urheberrolle zeigt sich mit ironischer Note noch einmal auf S. 143: ,,[...]
sie taten einander darauf Bescheid mit ihrem Wiirzbier, einem sehr guten Trank, mit Nédgelein,
den ich selbst nie gekostet, den ich aber mit Vergniigen durch ihrer beider Gurgeln gleiten lasse.*
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Mit dieser Urheberrolle ist freilich gerade keine unumschréankte Souveranitat
verbunden, denn anscheinend will der Erzdhler die Figur gar nicht téten, son-
dern muss dies eher tun. Bezeichnenderweise beginnt die Passage denn auch
nicht mit einer Absichtserkdrung des Erzahlers analog zu Barries ,,Let us now kill
a pirate“, sondern mit dem Verweis auf einen ,,Anblick®, als sei der Erzdhler ein
blofler Beobachter, der auf die Ereignisse reagiert, und auch die Rede von der
»,2Hoffnung auf Ersatz und freundlich Wiederleben“ suggeriert, der Erzahler
konne die fiir ihn noch zukiinftigen Ereignisse weder beeinflussen noch sicher
vorauswissen. Dass Urheberbilder die Souveranitat des Erzahlers eher problema-
tisieren als entfalten, ist in der Bildgeschichte an sich nicht neu. Seit der Renais-
sance, vereinzelt sogar seit dem Mittelalter (vgl. das Unvermégen des Parzival-
Erzihlers, zwei kimpfende Figuren zu trennen, S. 172 in diesem Band), kann die
erzahlerische Urheberschaft gegen die Figurenautonomie ausgespielt werden;
Autoren wie Wieland und Diderot wenden Urheberbilder negativ, um die Illusion
der Faktizitdt zu beférdern. Im Erwdhlten ist die Problematik jedoch anders gela-
gert.

Im Kontext des Romans scheint der Zwang zum T6ten von der Geschichte
selbst auszugehen, die dem Erzdhler vorgegeben ist — vorgegeben nicht nur des-
wegen, weil sie fiir ihn auf historischen Ereignissen zu beruhen scheint, sondern
auch, weil er mit ihrem Ende beginnt und die Handlung darum wohl oder iibel
zu diesem fiithren muss.*” In gewisser Hinsicht hat der Erzdhler daher die Rolle
eines Chronisten, die sich im Beobachtergestus niederschlédgt, andererseits be-
greift er sich als ausfiihrende Instanz des von ihm gerade Erzdhlten. Indem der
Erzahler seine Figur totet, greift er nicht spontan in die Handlung ein, wie es Bar-
ries Erzdhler tut, sondern verkorpert seine Geschichte, dhnlich wie sich der Geist
der Erzahlung in ihm verkorpert. Das eigentliche Spannungsverhaltnis, das in
den scheinbar unvereinbaren metaleptischen Formulierungen seinen ironischen
Ausdruck findet, ist das zwischen stofflicher Determination und narrativer Aktu-
alisierung.**® Die Rede vom Téten driickt paradoxerweise aus, dass der Erzihler
die Figuren in seiner Erzdhlung zu neuem Leben erweckt — so weit, dass er sie
selbst toten muss, wenn die Geschichte dies vorgibt.

457 Fiir Thomas Mann als Autor geht der Zwang iiberdies von seinen Quellen aus (vor allem
Hartmanns von Aue Gregorius; vgl. Detering/Ermisch 2021, 110-161); das Verhéltnis zu mogli-
chen Vorlagen spielt, obwohl in mittelalterlichen Werken oft thematisiert, in Clemens’ Selbst-
darstellung aber keine ersichtliche Rolle.

458 Dass die Erzdhlerreflexion ironisch-humoristisch verstanden werden darf, folgt auch aus
Thomas Manns eigenen Bemerkungen zu Erdrterungen in seinen Romanen, vgl. Werle 2012,
4411,
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Auffillig ist, dass am Ende des Zitats von einem Sterben ,,im Liede“ die Rede
ist. Mit dem Stichwort ,,Lied*“ ruft Thomas Mann, obwohl sich Clemens der Ire
ausdriicklich als schreibend prasentiert, die Tradition oralen Erzdhlens auf. Hier-
bei ist zundchst sicherlich an den mittelalterlichen Kontext zu denken, in dem
sich der Erzdhler verortet, doch ndhert sich die Passage damit auch manchen an-
tiken Verwendungsweisen an (man denke etwa an Vergils singenden Silen, der
Mythen vor den Augen seines Publikums verkorpert, vgl. S. 140 in diesem Band).
Die Implikation der Anschaulichkeit, die ich besonders fiir einige performativ ge-
rahmte Urheberbilder in der Antike wahrscheinlich gemacht habe (freilich nur
solche in der dritten Person), spielt in der zitierten Passage freilich keine ersicht-
liche Rolle, wird der eigentliche Tod des Wiligis doch gar nicht beschrieben. Ein
anderer bereits besprochener Autor der friithen Nachkriegszeit belebt auch diese
Implikation im Rahmen eines Romans wieder.

Albert Vigoleis Thelens Insel des zweiten Gesichts (1953) enthélt nicht nur et-
liche teils ironisch gebrochene Beobachterbilder, sondern auch mindestens eine
ungewOhnliche Adaption des Urheberbildes. In die Erzdhlung von seiner An-
kunft auf Mallorca und seiner ersten Begegnung mit der vormaligen Prostituier-
ten Maria del Pilar legt der Erzdhler eine Schilderung ein, wie er in geselliger
Runde von diesen und anderen Erlebnissen zu erzdhlen verstehe:

Spiire ich, daf} | die Zuhorer in meinen Bann geraten, dann wirkt das wie eine doppelte
Ziindung, ich wachse aus mir heraus und in alle die Rollen hinein, die ich zu verkorpern
habe, sei es ein Mddchen mit dem Olkrug auf dem Kopf; eine Greisin in einer Wolke von
Staub und Motten, die ihr den Pelzumhang einer Kénigin aufgefressen hatten, den sie mir
zeigen wollte; oder einen Mann mit einem riesigen Hut, lacherlich gestiefelt und gespornt
auf einem winzigen Esel, der ich selber war — ich meine jetzt den Mann, in einer anderen
Geschichte bin ich aber wirklich der Esel —, das alles wird Fleisch von meinem Fleisch, das
sitzt oder steht, urecht. [...] Und dann hebe ich die Rechte, die Beuge bildet einen stumpfen
Winkel, der Unterarm ist leicht nach vorne gebeugt [...] Sogleich beginne ich zu gehen, zu
schreiten natiirlich, das Haupt erhoben, ein schénes Frauenhaupt [...] (S. 51-53)

Die Verkorperung von Figuren der Erzdhlung - zuletzt von Maria del Pilar selbst
— entspricht einem Grundgedanken, der schon am Beginn des antiken Urheber-
bildes zu greifen ist und womdéglich so alt ist wie das Erzdhlen selbst. Literarisch
lasst sich die Gleichsetzung mit dargestellten Figuren in der Antike seit Aris-
tophanes beobachten, freilich gewohnlich in der dritten Person (und bei Aris-
tophanes angewandt auf Dramendichter, vgl. S. 121-124 in diesem Band). In der
Neuzeit lassen sich unter den oben behandelten Texten am besten die Briefe
Flauberts vergleichen, in denen der Autor teilweise in der ersten Person be-
schreibt, wie er mit den darzustellenden Figuren und sogar Gegenstdnden im



200 — Der Erzihler als unmittelbarer Urheber der Handlung

Schreiben eins wird (vgl. S. 191).*° Ungewohnlich bei Thelen ist, dass die Ver-
schmelzung mit darzustellenden Figuren in selbstreflexiver Form innerhalb einer
Erzahlung beschrieben wird. Dabei steht anders als bei Flaubert nicht der
Schreibprozess, sondern die Darbietung im Mittelpunkt. Ahnlich wie manche der
behandelten antiken Texte, etwa Vergils sechste Ekloge oder auch Heliodors
Aithiopika (vgl. S. 162), konstruiert Thelen einen performativen Rahmen inner-
halb der Erzahlung, allerdings erscheint der Vortragende hierin nicht in der drit-
ten oder zweiten, sondern in der ersten Person.*®®

Besonders bemerkenswert ist, wie Thelen hierdurch die in der Antike greif-
bare Verbindung von Urheberschaft und Anschaulichkeit in einer modernen Er-
zdhlung aufgreift. Erzdhlerische Selbstinszenierungen als Urheber stehen, wie
zuletzt mit Blick auf Flaubert diskutiert, einer immersiv-illusionistischen Wir-
kung der Erzdhlung, wie sie durch manche antike Urheberbilder in der dritten
Person ausgedriickt wird, eigentlich entgegen. Thelen umgeht dieses Problem,
indem er einerseits das Hineinwachsen in Figuren in der ersten Person be-
schreibt, andererseits eine zusitzliche kommunikative Ebene in seine Erzdahlung
einzieht, auf der die Verkorperung auf die Zuhérenden wirkt (,,in meinen Bann
geraten®, S. 51). Der Anschaulichkeitseffekt betrifft damit eigentlich ein intradie-
getisches Publikum, aber da zumindest Maria del Pilar in dem Buch eine wichtige
Rolle spielt, ist hiermit zugleich ein Modell fiir die extradiegetischen Rezipienten
gegeben, die moglicherweise in dhnlicher Weise von der Erzdhlung in den Bann
geschlagen werden kdnnen oder sollen. Inwieweit die eigentliche Erzdahlung oder
auch die eingelegte Beschreibung des Erzdhlens tatsdchlich eine solche Wirkung
auf die Leserin entfaltet, sei dahingestellt — wichtig festzuhalten ist, dass Thelen
den antiken Konnex zwischen Handlungsverkérperung und Immersionswirkung
in gebrochen-selbstreflexiver Form in einen modernen Roman integriert.

Ganz anders fiihrt Heimito von Doderer die Tradition des Urheberbildes fort.
In Die Wasserfiille von Slunj (1963) spricht der Erzdhler mehrfach dariiber, dass er
lastig gewordene Figuren des Romans an einer bestimmten Stelle ,,aus der Kom-
position hinauswerfen“ will (S. 100, dhnlich S. 111 und 255). Streng genommen
zeigt sich der Erzdhler hiermit nicht als Urheber intradiegetischer Vorginge,
denn das ,,Hinauswerfen® betrifft lediglich die Erzdhlstruktur, nicht die Hand-

459 Hinzufiigen liefle sich der (freilich in der zweiten Person formulierte) Lesereinwurf bei
Diderot, der den Erzédhler mit einem operierenden Arzt gleichsetzt (S. 189 in diesem Band).

460 Anders als in diesen beiden antiken Texten ist die Handlungsverkdrperung hier nicht ei-
gentlich logikwidrig beschrieben: Der Erzdhler schreibt sich nicht unmittelbar Handlungen zu,
die seine Figuren ausfiihren, sondern erldutert seine erzahlerische Schauspielkunst. Insofern
liegt keine Metalepse im strengen Sinne vor, doch wird die Grundstruktur des Urheberbildes auf-
gegriffen.
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lung. Gleichwohl hat die Aussage metaleptische Qualitat, wirkt der Erzdhler doch
unmittelbar, ja physisch auf seine Figuren ein. Ein genauerer Blick auf die rele-
vanten Stellen zeigt eine dezidierte Vermischung diegetischer Ebenen:**!

Solche Figuren kann man nur aus der Komposition hinauswerfen, weil der Grad ihrer Sim-
plizitédt unertrdglich geworden ist und jedweder Kunst Hohn spricht (und ihrer durchaus
nicht mehr bedarf). Also: hinaus mit euch! Jeder noch einen kriftigen Tritt in den fetten
Popo; freilich moderat; mit Patschen, Filz-Patschen. Mit Stiefeln net. (S. 100)

Der Augenblick ist da, wo die Wewerka aus der Komposition hinausgeworfen werden kann.
[...] und damit kommt der Augenblick - ein allzu seltener, allzu kurzer! - wo der Roman-
schreiber nicht an die Eigengesetzlichkeit seiner Figuren gebunden bleibt, sondern zuletzt
noch mit diesen machen darf, was er will. [...] G6nn’ es, o Leser, dem Autor! Génn ihm den
Hochgenuf zweier geradezu ungeheuerlicher Ohrfeigen, durch welche die Wewerka aus
dem Buche hier hinaus und blitzartig bis an den Horizont beférdert wird, wo sie platzt und
grauslich zerspriiht. (S. 111)

Hatte man nicht eben doch den Stiefel in Anwendung bringen sollen?! Aber den Donald aus
der Komposition hinausbefordern wie die Wewerka, das hdtten wir nicht kénnen, einfach
wegen des Bedarfs [...] (S. 255)

Gerade an den ersten beiden Stellen wird deutlich, dass die ,,Figuren® nicht blof3
als symbolische Elemente auf einem kompositorischen Spielbrett, sondern als
leibliche Wesen der erzdhlten Welt gedacht sind, die man an bestimmten Kérper-
teilen treffen kann. Mit den ,,Stiefeln® ist im ersten Zitat auf die Schuhe ange-
spielt, die eine der Figuren im Roman zuvor geschenkt bekommt hat, womit,
auch wenn der Hinauswurf nicht mit ihnen erfolgt, ein intradiegetisches Element
auf extradiegetischer Ebene ironisch aufgegriffen wird.** Das Stichwort ,,Eigen-
gesetzlichkeit® im zweiten Zitat erinnert an die bis in die Renaissance und verein-
zelt bis ins Mittelalter zuriickzuverfolgende Abwagung zwischen Urheberschaft
und Figurenautonomie, die hier dahingehend gelost wird, dass der Erzdhler sei-
nen Figuren solange Autonomie einrdumen muss, wie er sie fiir die Erzdhlung
braucht; werden sie iiberfliissig, erhdlt er volle Verfiigungsgewalt iiber sie, die
sich auch physisch dufiern kann. Fiir Donald, eine der Hauptfiguren, ist dies
nicht gegeben, und so kann der Erzdhler ihm nicht mit dem Stiefel zuleibe rii-
cken, wie er im dritten Zitat iiberlegt.

461 Die ,Hinauswurf‘-Passagen haben in der Forschung bereits einige Aufmerksamkeit auf sich
gezogen. Zu ihrem metaleptischen Status Deupmann 2001, 53f.; Nieberle 2006, 134, Anm. 54;
vgl. daneben etwa Chevrel 2008, 50f.

462 Das Spiel mit den Ebenen geht sogar noch weiter, denn der Satz ,,Mit Stiefeln net* zitiert
eine vorangehende wortliche Rede einer der beiden hinauszuwerfenden Figuren.
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Besonders aussagekriftig unter metaleptischem Gesichtspunkt ist die For-
mulierung im zweiten Zitat, die Nebenfigur Wewerka solle ,,aus dem Buche hier
hinaus und blitzartig bis an den Horizont beférdert” werden. Das ,,Buch® kann
zwar grundsdtzlich metonymisch fiir die Romanhandlung stehen, das deiktische
»hier” legt aber nahe, dass zumindest auch an das Buch als physisch vorliegen-
des Druckerzeugnis gedacht werden soll. Die Apostrophe an den Leser hebt diese
konkrete Semantik des Buches als extradiegetisches Objekt zusitzlich hervor.
Bildlich lief3e sich die Formulierung so verstehen, dass die Figur gewissermafien
zwischen den Buchdeckeln existiert, durch die Ohrfeigen des Erzédhlers aber aus
dem Buch heraus in ein extradiegetisches Nirgendwo beférdert wird — eine phan-
tasievolle metaleptische Vorstellung, die ans Comic-Hafte grenzt.*s

Offensichtlich ist in allen drei Zitaten die Abneigung des Erzdhlers gegen die
betreffenden Figuren. Diese zeigt sich auch in dem in Kap. 1.8 besprochenen Be-
obachterbild aus demselben Roman, das Donald fiir seinen Phlegmatismus ver-
spottet, nimmt hier aber ganz andere Dimensionen an, indem sie in physische
Gewalt gegen die Figuren umschlagt. Auffillig ist dabei, dass die tatsdchliche Ge-
waltanwendung auf weibliche Nebenfiguren beschrdankt bleibt, wahrend die
mannliche Hauptfigur letztlich verschont bleibt. Von einer Tétung der Figuren
wie bei Barrie oder Thomas Mann ist nicht wortlich die Rede, allerdings geht die
Beschreibung, wie Wewerka am Horizont ,,platzt und grauslich zerspriiht“, in ih-
rer Drastik und Explizitheit iiber die T6tungsbekundungen bei den genannten
Autoren noch weit hinaus; Erzdhlen erscheint im Extremfall als Gewaltaus-
iibung.** In gewisser Weise steht damit auch Doderer in der Tradition des meta-
leptischen T6tungsbildes, das er durch die Vermischung intradiegetischer, kom-
positioneller und buchmaterieller Ebenen besonders grotesk ausgestaltet.

Die Thematik von Tod und Leben, die die beispielhaft diskutierten Urheber-
bilder aus dem frithen und mittleren zwanzigsten Jahrhundert bestimmt, zieht
sich bis in Metalepsen der Postmoderne hinein. Wie in Kap. 1.8 beschrieben, wer-
den Metalepsen, die in den bisherigen Féllen als Bilder begegnen, in der Postmo-
derne mitunter zu Motiven der Handlung ausgeformt. Bei einer solchen Meta-
lepse auf der Ebene der histoire*® verliert die Unterscheidung zwischen einer Be-

463 So schon Deupmann 2001, 54. Vergleichen lief3e sich Walt Disneys Lustiges Taschenbuch
Nr. 222: Der Vielfraf3 aus dem All (1996), wo Donald den Auflerirdischen beseitigt, indem er die
Ecke des Panels hochklappt, in dem er sich gerade befindet, und dem Vielfraf3 ein Sandwich
auBlerhalb des Panels hinwirft, dem dieser hinterherspringt (dazu Donald: ,,ich hab’ ihn aus dem
Comic geworfen“; vgl. Wolf 2005, 95-97; Klimek 2010, 109f.).

464 Tatsdchlich ist ,,gewalthaftes Erzdhlen“ ein ebenso typisches wie fragwiirdiges Phdnomen
in Heimito von Doderers Erzahlwerk; ausfiihrlich hierzu Deupmann 2001.

465 Zur Terminologie siehe S. 11 in diesem Band.
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obachter- und einer Urheberrolle des Erzdhlers (oder einer Rezipientin) weitge-
hend ihren Sinn, weil ein handlungshafter Sprung auf eine andere diegetische
Ebene in der Regel sowohl eine Wahrnehmung der neuen Welt als auch eine In-
teraktion mit dieser Welt nach sich zieht. Ein Fall, in dem ein materiell in die Die-
gese eindringender Erzdhler sehr deutlich zum Urheber wird, findet sich in Da-
niel Kehlmanns Ruhm (2009). In der hierin enthaltenen Erzdhlung ,,Rosalie geht
sterben® bittet die alte und krebskranke Rosalie den Erzdhler wiederholt, er moge
sie am Leben lassen (ein Musterfall einer aufsteigenden bzw. ,,outward“ Meta-
lepse).“*® Schliefilich ldsst sich der Erzdhler erweichen, erscheint (im Sinne einer
absteigenden Metalepse) fiir einen Augenblick sichtbar vor den Augen der Figur
und verwandelt sie in eine junge und gesunde Frau.

Dass der Erzahler die Figur toten kénnte, wird hierbei nicht ausdriicklich ge-
sagt, aber Rosalies Bitte ,,Laf3 mich leben“ (S. 64) legt nahe, dass der Erzihler,
wenn er der Bitte nicht nachkommt, fiir den Tod seiner Figur verantwortlich
wadre. Zunachst scheint auch der Erzadhler bei seiner durch das Tétungsbild vor-
gepragten Rolle als lebensbeendende Instanz zu bleiben, lehnt er einen Eingriff
doch ab, indem er darauf hinweist, das Sterben sei ,,dein Zweck. Dafiir habe ich
dich erfunden“ (S. 64). Wenn er sich schlie8lich doch vor der Figur manifestiert
und ihr zuspricht ,,Rosalie, du bist gesund. Und wenn wir schon dabei sind, sei
auch wieder jung® (S. 75), erfahrt das T6tungsbild eine doppelte Wendung: Zu-
ndchst ist der Eingriff kein blof3es Bild mehr, sondern ein Handlungsmotiv, vor
allem aber wird aus der Tétung ein Heilen und Verjiingen, also ein lebenspen-
dender Akt — ein héchst ungewdhnlicher Fall in der Geschichte des Urheberbil-
des. Eine ironische Pointe liegt darin, dass sich Rosalie, als der Erzdhler ,,diese
Geschichte endgiiltig verl[d]ss[t]“ (S. 76), in ,,eine Krduselung der Luft“ (S. 77)
auflost und damit in anderer Weise doch ihr Leben verliert.

Eine anders gelagerte Variation iiber das Thema der Figurenttung bietet Gil-
bert Adairs postmoderner Kriminalroman And Then There Was No One (2008).4
Hierin trifft der autodiegetische Autor-Erzdhler auf die Hauptfigur seiner friihe-
ren Krimis, Evadne Mount, die ihn am Ende des Buches als den Morder entlarvt.
Hierauf versucht der Erzdhler, die Figur umzubringen, indem er sie die Reichen-
bachfille hinabstof3t, an denen bereits Sherlock Holmes (vorliufig) stirbt, aber
der Mordversuch schldgt fehl, eben weil sich Evadne Mount als blofe Figur er-

466 Vgl. Briickl 2022, 67. Zur Terminologie S. 10 mit Anm. 20 in diesem Band. Die Situation kehrt
Unamunos Niebla (1914) um, wo sich die Figur Augusto mit Unamuno, der sich als ihr Autor
erweist, iiber ihren geplanten Selbstmord austauscht; letztlich entsteht hier der Eindruck, dass
der Autor die Figur t6tet, auch wenn dies zweideutig bleibt (vgl. Zimmermann 2022, 118).

467 Den Hinweis auf dieses Buch verdanke ich Kathrin Winter.
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weist, die nicht wie ein wirklicher Mensch untergeht. Der urheberschaftliche Ein-
griff scheitert also ausgerechnet am fiktiven Status der Figur, der sonst den Grund
fiir die Dispositionsgewalt des Erzdhlers bildet; dem Erzahler bleibt nichts ande-
res iibrig, als sich selbst in den Tod zu stiirzen, um seiner Figur zu entkommen —
ein finales Eingestdndnis auktorialer Ohnmacht, mit dem die Figur zur eigentlich
dominanten Instanz wird.

Dass auch die ausdriickliche Rede vom Toten noch in den letzten Jahren auf-
gegriffen werden kann, zeigt ein metaliterarischer Text. Die Neue Rundschau ver-
offentlichte 2016 unter dem Titel Was ist gute Literatur? einen Briefwechsel zwi-
schen den Schriftstellern Thomas Stangl und Anne Weber. In einem auf den 10.
Dezember 2014 datierten Brief schreibt Thomas Stangl hierin:

Fiir mich selbst liegt oft schon ein Keim der Falschheit im Konstruieren einer Fiktion: das
Arrangieren von Figuren, das Toten dieser Figuren, wenn es in den Handlungsverlauf passt.
Zum Teil sind die Langsamkeit und (auch zeitliche) Verschlungenheit meiner Biicher im
Versuch entstanden, diesen Tod hinauszuzégern, ihm etwas entgegenzusetzen [...] Die Fi-
guren in eine fiir Momente sich zu allen Moglichkeiten hin weitende Wirklichkeit zu holen,
wie um sie dort vor ihrem Scheitern, ihrem Ungliick — vor mir selbst — in Sicherheit zu brin-
gen. (S. 194)

Stangl hebt die implizite Assoziation zwischen Urheberschaft und Fiktion, die ich
in dieser Arbeit wiederholt diskutiert habe, auf die Ebene expliziter Reflexion.
Das Tétungsbild wird dabei erneut nicht einfach reproduziert, sondern proble-
matisiert. Stangl totet seine Figuren, ,wenn es in den Handlungsverlauf passt®,
allerdings tut er dies, wie bereits der Erzahler des Erwdhlten, anscheinend un-
gern. Tatsdchlich versucht er ,,diesen Tod hinauszuzdgern®, wenn auch wohl
nicht so radikal wie in Ruhm, wo der Erzdhler den Tod durch die Verjiingung der
Figur in weite Ferne riickt (zumindest fiir einen Moment, da ihre Existenz kurz
darauf doch ,erlischt®, S. 77). Stangl z6gert den Tod mé6glicherweise nur kompo-
sitionell, also auf der Ebene der Erzidhlzeit hinaus, aber dennoch bekundet er den
genuin metaleptischen Wunsch, die Figuren ,,in Sicherheit zu bringen®. Parado-
xer Hohepunkt seiner Reflexion ist der Zusatz ,,vor mir selbst®. Der Autor-Erzdh-
ler ist zugleich Morder und Beschiitzer seiner Figur, eine widerspriichliche Rolle,
hinter der letztlich die seit Jahrhunderten diskutierte Dialektik von Figurenauto-
nomie und Erzahlermacht steht. Erzdhlen erscheint als ambivalentes Geschift, in
dem der Erzdhler teilweise gegen sich selbst agiert, und die traditionsreiche Form
des Urheberbildes bietet eine Moglichkeit, diese Spannung auszudriicken.
Hiermit stellt sich die Frage, warum das Motiv des Toétens in der Geschichte
des Urheberbildes so prominent ist, schon in der Antike, noch auffalliger aber im
zwanzigsten und einundzwanzigsten Jahrhundert. Bis zu einem gewissen Grad
spiegelt sich hierin sicherlich die Haufigkeit von Todesszenen in der westlichen
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Literatur, in der Antike ebenso wie in der Moderne.*® Dies diirfte jedoch nicht der
alleinige Grund sein. Jemandem das Leben zu nehmen ist die maximale Verfii-
gungsgewalt, die man iiber eine Person ausiiben kann. Wenn ein Erzdhler iiber
sich sagt oder es iiber ihn heif3t, er t6te eine Figur, dann fiihrt dies vor Augen,
iiber welche Machtfiille er durch sein Erzdhlen verfiigt, aber auch — und dies
scheint Autoren ab dem zwanzigsten Jahrhundert bewusst zu werden —, welche
Harte es erfordern kann, einen bestimmten Stoff zu erzdhlen, und zwar nicht nur
gegen die Figuren, sondern mitunter auch gegen die eigenen Gefiihle. Letztlich
erscheint Erzahlen auch als ein fragwiirdiger Akt, der so grausam sein kann wie
das Leben selbst.

* k%

Blicken wir zuriick auf die Entwicklung des Urheberbildes nach der Antike. Im
Mittelalter 1dsst sich das Urheberbild nur vereinzelt beobachten, dafiir aber teil-
weise in sehr ausdrucksstarker Form. Typisch fiir die wenigen mittelalterlichen
(konkret: mittelhochdeutschen) Urheberbilder ist eine Formulierung in der ers-
ten Person Singular mit direktem Bezug auf die gerade vorliegende Erzdhlung,
oft verbunden mit der Implikation der Fiktionalitdt und teils auffdllig fokussiert
auf das ,Wie‘ der Urheberschaft. In der Renaissance dndert sich die Situation,
denn nun, besonders bei Ariost und den von ihm beeinflussten Autoren, werden
Urheberbilder oft aus Strangwechselformulierungen entwickelt, die im Mittelal-
ter eine blof3e Beobachterrolle des Erzahlers ausdriickten. Damit vermischen sich
die Tradition des Beobachter- und des Urheberbildes in folgenreicher Weise. Cha-
rakteristisch fiir den Gebrauch in der Renaissance (teilweise auch aber dariiber
hinaus) ist eine Dialektik zwischen Erzdhlermacht und Figurenautonomie, in der
sich das Erzdhlen teilweise als eine Fiirsorge fiir die Figuren darstellt.

Im modernen Roman erscheint das Urheberbild zunéchst, d. h. im achtzehn-
ten Jahrhundert, wie in der Renaissance oft in denselben Texten wie das Beob-
achterbild, ja es wird teilweise mit ihm verkniipft, meist mit humoristischer Note.
Auffillig ist, dass einige Autoren (so Wieland und Diderot) das Urheberbild in
negativer Umkehrung gebrauchen, um die fiktionale Gestaltung der erzdhlten
Welt vorgeblich zuriickzuweisen, dadurch aber zugleich ironisch transparent zu
machen. Im neunzehnten Jahrhundert kommt das Urheberbild auffillig aus der
Mode, vermutlich weil es sich im Gegensatz zum Beobachterbild schwer mit der
Illusion eines Realitdtserlebens vereinbaren ldsst. Dagegen greifen manche Au-

468 Vgl. die berkenswerte Beobachtung von Kermani 2022, 110: ,,Ich habe mich zum Beispiel oft
gefragt, warum es in unseren biblischen Religionen und in unserer Literatur so viele Sterbesze-
nen gibt, wihrend in Indien, in Afrika, in China viel mehr Geschichten um die Geburt kreisen.“
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toren des zwanzigsten und einundzwanzigsten Jahrhunderts das Urheberbild
wieder auf, meist in gebrochener Form, wobei besonders die aus der Antike be-
kannte Vorstellung eines Erzdhlers, der Figuren t6tet oder verschont (teils gegen
seinen Willen), bemerkenswert oft begegnet. Insgesamt spiegelt die nachantike
Geschichte des Urheberbildes — wie die des Beobachterbildes, aber gerade auch
durch die Unterschiede zu diesem — Moden und Tendenzen der Literaturge-
schichte wieder: Besonders viele und plastische Beispiele bieten Epochen mit ei-
nem ausgeprdgten Interesse an Fiktionsironie, wobei der Grad an Ironisierung
und Problematisierung von der Renaissance iiber das achtzehnte Jahrhundert bis
zum zwanzigsten und einundzwanzigsten Jahrhundert tendenziell zunimmt.

Im Vergleich zur antiken Geschichte des Urheberbildes zeigt sich, gerade vor
dem Hintergrund der Entwicklung des Beobachterbildes, eine gegenladufige Ten-
denz. In der Antike etabliert sich das Urheberbild schon im klassischen Griechen-
land als gingige Ausdrucksweise. Im Griechischen ist es vornehmlich mit einem
literaturkritischen, im Lateinischen dagegen mit einem dichterischen Sprachge-
brauch assoziiert, insgesamt aber ist es das populdrere der beiden in dieser Arbeit
behandelten metaleptischen Bilder. Im Mittelalter und der Neuzeit bleibt das Ur-
heberbild trotz mancher Bliitephasen dagegen insgesamt hinter der Geldufigkeit
des Beobachterbildes zuriick, das sich, wenn auch teilweise in formelhafter Ge-
stalt, als breiter Traditionsstrom durch die westliche Literatur zieht. Hinzu kom-
men Unterschiede in den moglichen Implikationen des Urheberbildes. Scheint
dieses in einigen antiken Belegen eine erlebnishafte Verkdrperung des Erzdhlten
auszudriicken, meist in einer oralen Kommunikationssituation, so lasst sich die-
ser Aspekt nach der Antike nur noch in Einzelfdllen greifen. Dominant wird seit
dem Mittelalter dafiir die Implikation fiktionaler Verfiigungsgewalt, die zwar in
der Antike préfiguriert ist, aber nirgends unmittelbar selbstreflexiv (und damit
oft selbstironisch) auf die gerade vorliegende Erzdhlung bezogen wird.

Gleichwohl ldsst sich Verbindendes iiber die Epochen hinweg finden. Dazu
zahlt die Assoziation von Urheberschaft und Fiktion, die sich schon fiir Ovid
wahrscheinlich machen l4dsst, und mehr noch das komisch-ironische Potenzial,
das in unterschiedlicher Form von antiken, mittelalterlichen und neuzeitlichen
Autoren nutzbar gemacht wird. Ein konkretes verbindendes Element auf der Bild-
ebene ist die Idee des T6tens, die schon in der Antike auffillig hdufig ist und ge-
rade im zwanzigsten und einundzwanzigsten Jahrhundert eine Renaissance er-
lebt; zumindest in dieser Hinsicht kniipft das Urheberbild also gerade seit dem
letzten Jahrhundert, moglicherweise unbewusst, aber doch riickblickend erkenn-
bar, an die antike Bildgeschichte an und fiihrt sie kreativ weiter. Dass ausgerech-
net das Tétungshbild sich als so langlebig erweist, kann als eine besondere Ironie
der Geschichte metaleptischer Bilder des Erzdhlens gelten.



3 Schlussfolgerungen

3.1 Vom Einzeltext zur Entwicklungsgeschichte?

Die beiden chronologischen Durchgédnge zum Beobachterbild und zum Urheber-
bild haben gezeigt, dass sich beide metaleptische Bilder des Erzdhlens fast kon-
tinuierlich - d. h. mit Ausnahme der Uberlieferungsliicke im frithen Mittelalter —
durch die europdische Literaturgeschichte mit ihren verschiedenen Sprachen
verfolgen lassen. Dies ist schon fiir sich ein bemerkenswerter Befund, beweist er
doch, dass diese spezifischen Phdnomene tatsdchlich einen exemplarischen
Langsschnitt durch die Geschichte europdischen Erzdhlens erlauben, die, wie in
der Einleitung diskutiert, in ihrer Gesamtheit kaum sinnvoll zu erfassen und ab-
zubilden ist (vgl. S. 6 in diesem Band). Die Belege fiir das Beobachterbild, und
ebenso die fiir das Urheberbild, weisen untereinander so viele verbindende Ele-
mente auf, vor allem auf formaler, teilweise auch auf funktionaler Ebene, dass
sie sich in einen Traditionszusammenhang stellen lassen. Ein besonders augen-
falliges Beispiel ist die Subform des Tétungshildes, bei dem sich der konkrete Bil-
dinhalt iiber die Jahrtausende verfolgen ldsst. Andererseits werden die Bilder un-
ter verschiedenen Umstdnden ganz unterschiedlich eingesetzt und bespiegeln
damit ihren historischen wie auch literarischen Kontext, sodass sich aus der be-
grenzten Perspektive eines bestimmten Phanomens ein breites Bild literarischer
Formen, Epochen und Strémungen ergibt.

Lassen sich die chronologischen Durchgidnge nun in makroskopischer Re-
duktion zu einer iibergreifenden Entwicklungsgeschichte mit bestimmten Ten-
denzen oder Schwerpunkten synthetisieren, oder wiirde eine solche Reduktion
der Komplexitdt und Variabilitdt der behandelten Metalepsen nicht gerecht? In
eine lineare Gesamtentwicklung von der Antike bis in die Gegenwart lassen sich
die Befunde dieser Arbeit schwer einordnen. Dennoch kann man in der Riick-
schau und mit der gebotenen Vereinfachung einige Beobachtungen festhalten.
Eine erste betrifft den Grad der bildhaften Entfaltung, der sich als Skala von Mi-
nimal- bis hin zu Maximalformen beschreiben lisst (vgl. S. 19 in diesem Band).
Was das Beobachterbild betrifft, so ziehen sich Minimalformen in verschiedenen
Varianten spdtestens seit dem fiinften Jahrhundert v. Chr. fast kontinuierlich
durch dje literarische Uberlieferung. Auf der Basis dieser Minimalformen lassen
sich schon in der Antike mehrere Anldufe zu einer starker bildhaften Entfaltung
unterscheiden, die einen — freilich recht solitiren — Hohepunkt bei Philostrat er-
reichen (vgl. den Riickblick am Ende von Kap. 1.4). Ab dem Mittelalter nimmt die
Bildtradition gleichsam einen neuen Anlauf, der sich, bei gleichzeitigem Fortbe-

3 Open Access. © 2023 Thomas Kuhn-Treichel, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783111317687-004
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stehen von Minimalformen, iiber Stufen in der Renaissance und im achtzehnten
und neunzehnten Jahrhundert bis hin zu Metalepsen auf der Ebene der histoire
in der Postmoderne erstreckt (vgl. den Riickblick am Ende von Kap. 1.8).

So betrachtet, weist das Beobachterbild also durchaus eine Entwicklungsge-
schichte von der Antike bis in die jiingste Zeit auf, die freilich eher diskontinuier-
lich verldauft und iiberdies vor dem Hintergrund eines bildgeschichtlichen
,Grundrauschens‘ zu sehen ist. Fiir das Urheberbild ist eine solche Entwicklung
von Minimal- zu Maximalformen nicht zu konstatieren. Schon ab der griechi-
schen Klassik (Aristophanes, Platon) begegnen markant bildhafte Auspragun-
gen, freilich meist in der dritten Person, und nach einer Tendenz zur Konventio-
nalisierung in der Literaturkritik gilt dies auch fiir die lateinische Dichtung (vgl.
den Riickblick am Ende von Kap. 2.5). Auch in der nachantiken Bildgeschichte
finden sich schon ab dem Mittelalter recht deutlich bildhafte Auspragungen, nun
meist in der ersten Person, auch wenn die Belege in quantitativer Hinsicht zu-
nachst sehr sparlich sind und erst im achtzehnten Jahrhundert signifikant haufi-
ger werden, bevor sie im neunzehnten Jahrhundert wieder einbrechen (vgl. den
Riickblick am Ende von Kap. 2.8). Eine klare Entwicklung hin zu mehr oder we-
niger Bildhaftigkeit 1dsst sich nicht ausmachen; insgesamt gehen die nachanti-
ken Belege in dieser Hinsicht nur vereinzelt iiber das antike Material hinaus und
bleiben nicht selten hinter ihm zuriick.

Hieran kniipft sich eine zweite, aufschlussreichere Beobachtung an. Insge-
samt dominiert in der Antike das Urheberbild quantitativ gegeniiber dem Be-
obachterbild, in der Mehrzahl der Fille in der Anwendung auf andere Autoren,
meist Dichter. Ab dem Mittelalter kehrt sich das Verhiltnis dagegen um: Nun tritt
das Beobachterbild in den Vordergrund, und zwar meist in selbstreflexiver Form
innerhalb von Erzdhltexten; das Urheberbild begegnet im Mittelalter nur verein-
zelt, ab der Renaissance etwas hdufiger, bleibt aber insgesamt im Schatten des
Beobachterbildes. Wie ladsst sich diese ungleiche Verteilung erkldren? Verschie-
dene Erkldarungsansitze sind denkbar. Ich habe oben (S. 169) die These aufge-
stellt, der Kerngedanke des Urheberbildes in der antiken Literatur liege in einer
korperlich gedachten Auseinandersetzung des Dichters mit seinem Stoff, die oft
so weit geht, dass der Dichter als Figuren oder Handlungen verkorpernd vorge-
stellt ist. Dieser Kerngedanke fiigt sich zundchst in die generelle Kérperbetonung
ein, die, wie zuletzt Tonio H6lscher (2021) eindrucksvoll aufgezeigt hat, vor allem
die griechische Kultur grundlegend bestimmte. Etwas konkreter 1dsst sich die
Idee korperlicher Auseinandersetzung, auch wenn sie auf verschiedene Kontexte
angewandt und um verschiedene Konnotationen ergédnzt werden kann, auf die
orale Grundierung zuriickfiihren, die die antike Literatur auch noch in der
Schriftlichkeit pragte, nicht zuletzt durch die gdngige Praxis lauten Lesens. Sein
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Ausgangspunkt sind unmittelbare Kommunikationssituationen, in denen ein Er-
zahler korperlich vor den Augen des Publikums agiert und performiert.

Die nachantike Literatur scheint an die Popularitdt der Verkorperungsidee
nicht voll ankniipfen zu kdnnen, und dies, obwohl zumindest das Mittelalter
ebenfalls stark von oralen Erzdhlsituationen gepragt war (allerdings ohne die af-
firmative Korperkultur der Antike). Interessanterweise scheint der Gedanke der
Verkorperung schon in der Antike nur schwer im Erzdhlprozess selbst artikulier-
bar zu sein, den er vermutlich zu stark durchbrechen wiirde, und findet vor allem
im Sprechen iiber andere seinen Platz. Literarisch gestaltete Auflerungen iiber
andere Dichter gibt es zwar auch im Mittelalter, etwa den Literaturexkurs in Gott-
frieds Tristan, doch die Dichte und Breite der antiken Tradition des Sprechens
iiber Literatur wird nicht erreicht. Vielleicht hdngt die besondere Popularitat des
Urheberbildes in der Antike also unter anderem mit der gegenseitigen Durchdrin-
gung von Literatur und Literaturkritik zusammen, die ein regelmafiiges bildhaf-
tes Sprechen iiber andere Autoren begiinstigte, in dem das Urheberbild je nach
Kontext mit verschiedenen Konnotationen aufgeladen werden konnte.*®® Letzt-
lich wiirde das Urheberbild damit den besonders reflexiven Charakter der anti-
ken Literatur bespiegeln, fiir den es mehr Moéglichkeiten als das Beobachterbild
bot.*7°

Ein weiterer Grund, warum das Urheberbild in Mittelalter und Neuzeit keine
mit der Antike vergleichbare Popularitat entwickelt, diirfte in seiner Zuspitzung
auf die Implikation der Fiktionalitdt liegen. Die Verbindung von Urheberschaft
und Fiktionalitéat ist zwar schon in der Antike angelegt, allerdings handelt es sich
nicht um die dominante Implikation, wie die Idee der Fiktionalitét {iberhaupt
nicht zum Kern des antiken Denkens iiber Literatur gehort zu haben scheint.*”?
Fiir die neuzeitliche Erzahltradition spielt der Gedanke der Fiktionalitdt offenbar
eine gréflere Rolle, die sich, zumindest soweit es die fiir diese Studie relevanten
Texte betrifft, teilweise schon im Mittelalter anbahnt.*? Sie in metanarrativen
Kommentaren wie durch das Urheberbild offenzulegen, erfordert indes ein er-
hebliches Maf3 an Ironie, das in bestimmten Epochen und Traditionen, vor allem
in der Renaissance und in bestimmten Romanen des achtzehnten Jahrhunderts,

469 Der Begriff ,Literatur* ist fiir die Antike insofern problematisch, als keine strikte Trennung
zwischen literarischen und subliterarischen Texten existierte, vgl. Hose/Schenker 2016, 2f.

470 Zum besonders reflexiven Charakter der antiken Literatur Grethlein 2022, 67-90.

471 Vgl. Grethlein 2023, bes. 51 (pace Feddern 2018, der eine umfangreiche Materialsammlung
zum antiken Fiktionalitdtsdiskurs bietet).

472 Insofern tragt diese Arbeit indirekt zur kiirzlich in NHL gefiihrten Debatte iiber Existenz und
Verstindnis von ,,medieval fictionalities* bei (angestolen durch Orlemanski 2019, zusammge-
fasst in Holsinger 2020).
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durchaus vertreten ist, in anderen, etwa dem viktorianischen Roman des neun-
zehnten Jahrhunderts, dagegen weniger. Insgesamt wird das Urheberbild trotz
einer Vielzahl teils markanter und instruktiver Belege in Mittelalter und Neuzeit
daher weniger kontinuierlich gepflegt als in der Antike, vor allem aber steht es
oft im Schatten des Beobachterbildes.

Damit erhebt sich die Frage, warum das Beobachterbild seit dem Mittelalter
so in den Vordergrund tritt, wihrend es in der Antike tendenziell verhaltener ein-
gesetzt wird. Entwicklungsgeschichtlich kann man darauf verweisen, dass das
Beobachterbild besonders gut zur biihnenartigen Raumkonzeption des Mittelal-
ters passt und von hier aus iiber verschiedene Zwischenstufen, besonders Ariost,
in den modernen Roman einfloss. Dies erklart aber noch nicht, warum der mo-
derne Roman das Beobachterbild so bereitwillig und kontinuierlich aufgriff. Ein
moglicher Grund, der im nachsten Abschnitt zu vertiefen sein wird, liegt darin,
dass das Beobachterbild mit der Illusion eines Realitdtserlebens, die viele mo-
derne Romane zu erzeugen suchen, nicht nur kompatibel ist, sondern diese sogar
verstdrken kann. Die Vorstellung von Erzdhlen als anwesendem Beobachten ent-
spricht der Selbstdarstellung vieler moderner Erzdhler; sie passt daher auch zu
metanarrativen Kommentaren, in denen das Urheberbild stets etwas gewagt
bleibt.

Versucht man diese Uberlegungen auf eine einfache Formel zu bringen, so
zeichnet sich fiir die Antike als dominanter Aspekt des Erzdhlens die Verkorpe-
rung des Dargestellten, fiir das Mittelalter die Koprdsenz von Erzdhler, Figur und
Publikum, und fiir die Neuzeit das Spiel um Fiktionalitidt und Faktualitdt ab. Be-
zeichnenderweise sind die beiden ersten Aspekte, anders als der dritte, eng mit
einer oral-performativen Kultur verkniipft, wie sie sowohl die Antike als auch das
Mittelalter trotz der jeweils zunehmenden Bedeutung der Schriftlichkeit pragte.
Der unterschiedliche Stellenwert von Miindlichkeit und Schriftlichkeit kénnte
auch erkldren, warum so viele antike metaleptische Bilder in der dritten Person
formuliert sind, besonders im Falle des Urheberbildes, wiahrend in spéteren Epo-
chen Verwendungen in der ersten Person dominieren. In einer performativ ge-
pragten Kultur ergab sich die Wirkung einer Darstellung nicht zuletzt aus der Art
des Vortrags. Daher musste sich die erzdhlerische Selbstdarstellung nicht aus-
schlief}lich auf der Textebene vollziehen, woraus wiederum folgt, dass be-
stimmte Arten erzdhlerischen Handelns, etwa die Verkdrperung von Figuren und
Handlungen, eher im Sprechen iiber einen Erzédhler als in der Erzdhlung selbst
thematisiert wurden. Je dominanter die Schriftlichkeit wurde, desto eher muss-
ten erzdhlerische Effekte auf der Textebene erzielt werden; dies gilt teilweise
schon in der Antike, vor allem aber in der Neuzeit, wo metaleptische Bilder daher
typischerweise auf der metanarrativen Ebene begegnen.
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Es versteht sich von selbst, dass all dies schematische Zuspitzungen sind. Die
Analyse hat gezeigt, wie vielfaltig die behandelten Bilder auch in den einzelnen
Epochen gebraucht werden kdnnen, und wie andererseits Parallelen iiber Jahr-
hunderte und Jahrtausende reichen konnen. Eine einfache Entwicklungsge-
schichte lasst sich fiir die metaleptischen Bilder des Erzdhlens nicht schreiben,
aber trotzdem lassen sich aus ihnen nicht nur im close reading, sondern auch in
der makroskopischen Abstraktion wichtige Erkenntnisse iiber historische Erzdhl-
verstdndnisse gewinnen, die schlaglichtartig zu einer Geschichte europdischen
Erzdhlens beitragen.

3.2 Asthetische Illusion, Immersion und Medialitit

Ein in dieser Arbeit mehrfach erwdhnter Zusammenhang, dem sich genauer
nachzuspiiren lohnt, ist der zwischen den metaleptischen Bildern und der dsthe-
tischen Illusion, also der von der Erzahlung hervorgerufenen Vorstellung, eine
Wirklichkeit mitzuerleben.”” In der Forschung wird seit Irene de Jongs grundle-
gendem Aufsatz oft ein Gegensatz gezeichnet zwischen den vorrangig illusions-
storenden Metalepsen moderner Literaturen und den vorrangig illusionskompa-
tiblen Metalepsen antiker und mittelalterlicher Literaturen.** Ute Eisen und Peter
von Méllendorff haben diesen durch mediale Faktoren zu erkldren versucht: An-
tike Metalepsen haben demnach deswegen in den meisten Féllen eine weniger
disruptive Wirkung, weil die Grenzen zwischen den narrativen Ebenen in einem
oralen oder oral geprdgten Kontext, in dem ein leibhaftiger Vermittler vor dem
Publikum agiert oder zumindest so vorgestellt werden kann, von vornherein we-
niger scharf gezogen sind als in einer dezidiert schriftorientierten Kultur.”” Wie
verhalten sich die Ergebnisse dieser Arbeit zu diesen Forschungsmeinungen? In-
wieweit brechen, wahren oder fordern die beiden behandelten metaleptischen
Bilder des Erzédhlens die dsthetische Illusion oder die Immersion, die sich als Ma-

473 Grundlegend zur &sthetischen Illusion in der (vor allem neuzeitlichen) Literatur ist Wolf
1993 mit Definition auf S. 113; vgl. zusammenfassend Wolf 2014. Zum Themenkomplex Illusion/
Tduschung in der antiken Literatur Grethlein 2021b.

474 Vgl. de Jong 2009, 115; dhnlich Pausch 2013, 209; Pier 2016, §11; Klimek 2018, 341; zum Mit-
telalter Uhlig 2018; Hammer 2021.

475 Vgl. Eisen/Mollendorff 2013, 2f. Zusétzlich fiihren sie an, ,,dass sich antike narrative Plots
auflerordentlich hdufig auf eine (skriptural oder oral vorliegende) Erzdhltradition beziehen, die
einen historisch realen Hintergrund suggeriert und behauptet* (S. 2).
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ximalform asthetischer Illusion verstehen ldsst, und wie hangt dies mit der jewei-
ligen Medialitit zusammen?“7

Es versteht sich von selbst, dass auf diese Fragen keine eindeutigen Antwor-
ten moglich sind, da sich die Wirkungen von Metalepsen nur bedingt objektiv
feststellen lassen, wie schon Eisen und von Mollendorff betonen (2013, 4). Den-
noch lohnen sich einige Uberlegungen. Die Ansicht, vormoderne Metalepsen
seien iiberwiegend illusionskompatibel, hat sich in dieser Arbeit tendenziell —
aber eben nur tendenziell — bestétigt. Tatsdachlich durchbricht keine der behan-
delten antiken Stellen in markanter Weise die mégliche Illusionswirkung einer
gerade vor sich gehenden Erzdhlung. In einer Reihe von Fillen bringen die bild-
haften Wendungen sogar ein [llusionserlebnis zum Ausdruck. Dies gilt besonders
fiir die literaturkritische Verwendung des Beobachterbildes (Kap. 1.2): Schon Pla-
tons Ion beschreibt ein Illusionserlebnis aufseiten des Rhapsoden, der sich am
Schauplatz der Handlung wahnt, und wenn die spétere rhetorisch-literaturkriti-
sche Tradition die Idee mentaler Anwesenheit mit den Konzepten der enargeia
und der phantasia verkniipft, so bezieht sie auch die Immersion des Publikums
ein. In literarischer Gestalt setzt Philostrat diese Vorstellungen um, zundchst im
Heroikos, wo ein textinterner Rezipient mit Hilfe des Beobachterbildes seine Im-
mersion in die Erzdhlung beschreibt, etwas spater auch in der Vita Apollonii, wo
das Beobachterbild ein immersives Erleben der realen Leser suggeriert und damit
moglicherweise unterstiitzt (Kap. 1.3).

Doch auch das Urheberbild kann sich in der Antike mit dem Gedanken dsthe-
tischer Illusion verbinden. Dies gilt zunéchst fiir diejenigen Verwendungen in der
dritten Person, fiir die ich die Implikation der Anschaulichkeit wahrscheinlich zu
machen versucht habe, darunter Vergils sechste Ekloge, wo das Urheberbild mei-
ner Interpretation zufolge andeutet, dass die Erzdhlung fiir die textinternen Zu-
horer eine quasi-materielle Qualitdt gewinnt und damit eine starke dsthetische
Ilusion erzeugt (Kap. 2.3; vgl. auch schon Kap. 2.1 und 2.2). Im Kontext eines lan-
geren Erzdhltextes lassen sich Heliodors Aithiopika vergleichen, wo ein in der
zweiten Person formuliertes Urheberbild im Rahmen einer Binnenerzdhlung die
Immersion der zuhdrenden Figur vor Augen fiihrt (Kap. 2.5). Andere Verwendun-
gen des Urheberbildes legen dagegen vor allem die Gemachtheit einer Erzdhlung
offen, dies allerdings gegeniiber den textexternen Rezipienten. Dies gilt beson-
ders fiir diejenigen Belege, die ich mit dem Gedanken der Fiktion oder dem der
Falschheit in Verbindung gebracht habe, etwa in Ovids Amores oder Lukians Wie
man Geschichte schreiben soll (Kap. 2.3 und 2.4), im weiteren Sinne aber auch fiir
andere spottische oder pejorative Verwendungen, etwa bei Platon oder Horaz

476 Zum Verhiltnis von dsthetischer Illusion und Immersion Wolf 2004, 330; 2014, §1-3.
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(Kap. 2.2 und 2.3), wo die groteske Ebenenvermischung eine Distanzierung von
den referierten Erzihlungen nahelegt (vgl. in dramatischem Kontext schon Aris-
tophanes, Kap. 2.1).

In keinem dieser Fille wird die mégliche Illusionswirkung einer gerade ab-
laufenden Erzdhlung gestort, vielmehr referieren die Texte eine andere Erzdh-
lung oder Darstellung in solcher Weise, dass ihre illusive Mechanik fiir die text-
externen Rezipienten offensichtlich und so gleichsam sekundéar gebrochen wird.
Die Beispiele sind also nicht ohne Weiteres mit typischen Illusionsbriichen in der
nachantiken Literatur vergleichbar, die die gerade dargebotene Erzdhlung selbst
betreffen (dazu unten mehr). Gleichwohl zeigen sie, dass das Verhiltnis zur Illu-
sion auch in der Antike eng mit dem Typ der Metalepse zusammenhdngt. Wah-
rend das Beobachterbild eine starke Affinitdt zur Illusion hat, vor allem in litera-
turkritischem, vereinzelt aber auch in literarischem Kontext, kann das Urheber-
bild je nach Kontext eher das immersive Potenzial einer Erzdhlung illustrieren
oder ihre illusive Machart blofllegen. Dabei finden sich illusionsaffirmative Urhe-
berbilder tatsédchlich eher in oral geprédgten Kontexten (einschlie8lich sekunda-
rer Oralitit durch intratextuelle Redesituationen wie bei Vergil und Heliodor),
aber ohne dass die Ausrichtung der Metalepse vollig durch den medialen Rah-
men determiniert wire.

Fiir das wie die Antike grundsatzlich oral geprédgte Mittelalter ist ein noch
deutlicherer Unterschied zwischen Beobachter- und Urheberbildern zu konsta-
tieren. Die quantitativ iiberwiegenden Beobachterbilder (Kap. 1.5) sind so knapp
und stereotyp gehalten, dass sie die dsthetische Illusion, die hier vor allem die
Ilusion der Koprasenz von Erzdhler, Figuren und Publikum ist, kaum beeintrdch-
tigen diirften. Dagegen konnen mittelalterliche Urheberbilder (Kap. 2.6) durch-
aus die dsthetische Illusion brechen, indem sie den fiktionalen Charakter der Er-
zdhlung offenlegen, allerdings bleiben sie insgesamt viel seltener. In der Re-
naissance, in der sich beide Bildtraditionen zu vermischen beginnen, nimmt die
illusionsstérende Tendenz weiter zu. Ariost und die von ihm geprédgten Autoren
konnen sowohl Beobachterbilder, die nach wie vor haufiger sind, als auch Urhe-
berbilder in so selbstironischer Weise einsetzen, dass der artifizielle und damit
auch fiktionale Charakter der Erzahlung hervortritt. Hier ldsst sich tatsdchlich
eine Korrelation mit medialen Faktoren beobachten: Das Vordringen der Schrift-
lichkeit in der Renaissance — Ariosts Orlando furioso erschien von Beginn an im
Druck — geht einher mit einer gesteigerten Lust an illusionsstérenden Verwen-
dungen metaleptischer Bilder.

Dies setzt sich mit der Etablierung des modernen Romans im achtzehnten
Jahrhundert fort. Die behandelten englischen, franzésischen und deutschen Au-
toren setzen sowohl Beobachter- als auch Urheberbilder oft in dezidiert ironi-
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scher Weise ein, womit sie eine Distanz zu ihrem eigenen Erzdhlen erzeugen und
so die dsthetische Illusion massiv brechen (Kap. 1.6 und 2.7).“”” Allerdings bleibt
es nicht bei dieser Entwicklung: Im neunzehnten Jahrhundert kommen Urheber-
bilder aus der Mode, wahrend Beobachterbilder zunehmend — am deutlichsten
im viktorianischen Roman - in einer Weise verwendet werden, die gerade eine
Immersion des Publikums suggerieren (Kap. 1.7). Das zwanzigste und einund-
zwanzigste Jahrhundert zeigen sich wiederum vielfaltiger: Wahrend einige Félle
von Beobachterbildern auf eine immersive Leseerfahrung zu zielen scheinen,
wenn auch teilweise mit so komplexen Implikationen wie bei Thomas Mann, spit-
zen andere Verwendungen, und zwar sowohl des Beobachter- als auch des Urhe-
berbildes, die ironisch-disruptive Tendenz weiter zu (Kap. 1.8 und 2.8). Einen
Sonderfall stellen schlief3lich die knapp erwdhnten Metalepsen auf der Ebene der
histoire im postmodernen Roman dar, in der der Ebeneniibertritt Teil der Hand-
lung und damit, soweit sich eine Leserin darauf einldsst, auch der Illusion wird
(ebenfalls Kap. 1.8 und 2.8).

In der Tendenz verschiebt sich die Funktion der metaleptischen Bilder iiber
die Jahrhunderte damit in Richtung Illusionsstérung, und dies korreliert in der
Tat mit einer zunehmenden Dominanz der Schriftlichkeit gegeniiber der Miind-
lichkeit. Allerdings wird diese Entwicklung von anderen Tendenzen iiberlagert.
Hierzu zdhlt neben epochespezifischen Schwerpunkten wie dem Streben nach I1-
lusion im neunzehnten Jahrhundert vor allem der Unterschied zwischen den Me-
talepsentypen. Dabei schldgt das Beobachterbild zum Pol der Illusionsaffirma-
tion, das Urheberbild zu dem der Illusionsstérung aus, allerdings mit der
erwdhnten diachronen Verschiebung. In einer sehr schematischen Vergréberung
lief3en sich die Verwendungen der Bilder fiir die drei behandelten Makroepochen
wie folgt charakterisieren:

Beobachterbild Urheberbild
Antike illusionskompatibel ambivalent
Mittelalter illusionskompatibel illusionsstérend
Neuzeit ambivalent illusionsstérend

An diesem Punkt stellen sich noch einmal zugespitzt zwei Fragen, die teilweise
schon in den bildgeschichtlichen Durchgidngen aufgeworfen wurden: Inwieweit
kann eine selbstreflexive Metalepse, die ja zwangsldaufig von der unmittelbaren
Darstellung auf eine metanarrative Ebene fiihrt, tatsdachlich die von der Erzah-

477 Ein Sonderfall sind die negierten oder irrealen Urheberbilder bei Wieland und Diderot
(Kap. 2.7), die umgekehrt eine Illusion der Faktizitéit (in der Terminologie nach Wolf 1993, 57:
Referenzillusion) unterstiitzen.
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lung ausgeiibte dsthetische Illusion unterstiitzen? Und welche Faktoren oder As-
pekte der Illusion genau werden durch die behandelten metaleptischen Bilder
bedroht oder unterstiitzt?

Eine grundlegende Einsicht hierzu ist, dass die dsthetische Illusion, anders
als manche andere Formen der Illusion, ein skalierbares Phinomen ist, das sich
zwischen den Polen einer rationalen Beobachtung und einer vollstandigen Im-
mersion in die dargestellte Welt bewegt, wobei sie typischerweise zum letzteren
tendiert, ohne ihn ganz zu erreichen.“”® Die dsthetische Illusion ist also in der Re-
gel ohnehin von einem zumindest residualen Bewusstsein fiir ebendiese Illusion
begleitet. Vor diesem Hintergrund erscheint es durchaus plausibel, dass ein
selbstreflexives Beobachterbild, obwohl es zumindest auch die rationale Seite
der Rezipienten anspricht, unter bestimmten Bedingungen zugleich zur erfah-
rungshaften Qualitdt einer Erzdhlung beitragen kann. Im viktorianischen Ro-
man, der in dieser Hinsicht besonders weit geht, geschieht dies, wie wir gesehen
haben, unter anderem durch die dezidierte Einbeziehung bestimmter Sinne oder
durch die Stimulation enaktiver Wahrnehmungsmechanismen. All dies ist natiir-
lich kein Beweis dafiir, dass die betreffenden Beobachterbilder tatsdchlich eine
immersive Wirkung auf konkrete historische oder lebende Individuen ausiiben,
aber es verleiht dem anzunehmenden Anliegen der Texte — die erlebnishafte Qua-
litdt der Erzahlung durch reflexive Mittel zu steigern — trotz seiner Paradoxie eine
inhdrente Plausibilitat.

Um diese Uberlegungen zu vertiefen, bietet es sich an, zwischen verschiede-
nen Formen oder Aspekten der Illusion zu differenzieren. Nach Werner Wolf ist
die zentrale Form der Illusion im Falle eines Erzdhltextes die Erlebnisillusion,
also das Gefiihl, eine Wirklichkeit mitzuerleben, und innerhalb dieser besonders
die Geschehensillusion, also das Gefiihl, die erzdhlten Ereignisse mitzuerleben
(und zwar unabhéngig vom referenziellen Status des Erzdhlten).”” In einer be-
sonders weitgehenden Form kann sich hierbei eine Illusion unmittelbaren Erle-
bens einstellen, also der Eindruck, das Erzdhlte direkt, ohne Vermittlung durch
einen Erzdhler oder ein Erzidhlmedium, in dhnlicher Weise wie eine dufdere Wirk-

478 So postuliert von Wolf 2014, §2f. (vgl. schon die erste Anndherung an den Begriff der dsthe-
tischen Illusion in Wolf 1993, XI: ,,das genuf3volle Erleben eines von Kunstwerken hervorgerufe-
nen Scheins als einer Quasi-Wirklichkeit bei gleichzeitig latentem Bewuf3tsein ihrer Scheinhaf-
tigkeit®).

479 Vgl. die ,, Typologie narrativer Illusionsformen* bei Wolf 1993, 101 mit Erlduterungen. Die
Referenzillusion, also der ,,Schein einer Beziehbarkeit auf konkrete und spezifische Elemente
der Lebenswelt“ (S. 57), ist demnach sekundér (S. 113). Das Stichwort Illusion qualifiziert somit
nicht den ontologischen Status des Erzdhlten; entscheidend ist, dass das Miterleben im Rezepti-
onsakt blof3 imaginiert und nicht real ist.
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lichkeit zu erleben. Eine solche Unmittelbarkeitsillusion, wie ich sie nennen
mochte, kann naturgemdaf} umso stirker wirken, je weniger die vermittelnde In-
stanz sichtbar wird.”® Umgekehrt kann ein Sichtbarmachen dieser Instanz diese
[llusion leicht bedrohen, und dies gilt auch fiir selbstreflexive metaleptische Bil-
der, in denen ja stets der Erzdhler sichtbar wird. Der Grad der Illusionsstérung
hingt hierbei, abgesehen von individuellen und kulturspezifischen Rezeptions-
mechanismen, von der Auffilligkeit des metaleptischen Ausdrucks ab: Stark
konventionalisierte Formulierungen kdonnen, eine Vertrautheit mit der entspre-
chenden Tradition vorausgesetzt, unter Umstdnden so wenig Aufmerksamkeit
auf sich ziehen, dass die Illusion gewahrt bleibt, wihrend freier ausgestaltete
Verwendungen die Vermittlung starker ins Bewusstsein rufen.

Freilich bedeutet dsthetische Illusion keine vollstandige Immersion, und so
hiangt die Illusion des Miterlebens der Ereignisse nicht notwendig vom Gefiihl der
Unmittelbarkeit ab. Einen besonders weitgehenden Standpunkt in dieser Hin-
sicht vertritt Ansgar Niinning, der statt der Erlebnisillusion die Erzdhlillusion,
also das Gefiihl, eine Erzdhlsituation mitzuerleben, als die primére dsthetische
Illusion stark macht.*®! Die beiden Illusionsformen miissen sich keineswegs aus-
schlief3en, besonders dann, wenn der Erzdhler durch sein Agieren die Authenti-
zitdt der Erzdhlung erhoht. Dies gilt auch und besonders fiir Beobachterbilder,
mit denen der Erzdhler dem Erzdhlten nicht nur den gleichen Realitdtsstatus wie
sich selbst zubilligt, sondern auch eine Gleichzeitigkeit und Gleichraumlichkeit
mit diesem beansprucht. Die [llusion ldsst sich in diesem Fall als Gefiihl beschrei-
ben, die Ereignisse mit dem Erzdhler zu erleben, wiahrend er von ihnen erzihlt.
Diese Erzdhl-Erlebnis-Illusion stellt sich beim Urheberbild weniger leicht ein,
und zwar auf beiden Ebenen: Zum einen lasst sich das hierin behauptete Erzdh-
lerhandeln nur bedingt mit alltdglichen Erfahrungen vereinbaren, jedenfalls au-
Berhalb performativer Kontexte; zum anderen stellt das Urheberbild den Wirk-
lichkeitscharakter des Erzdhlten infrage, insofern es offenlegt, dass die erzdhlte
Welt erst vom Erzdhler hervorgebracht wird und nicht unabhingig von diesem
existiert.

All dies gilt nicht absolut: Auch Beobachterbilder kénnen die dsthetische II-
lusion brechen, wenn sie grotesk oder absurd ausgestaltet sind, wie es teilweise
ab der Renaissance geschieht, wahrend Urheberbilder diese wahren konnen,
wenn sie entweder als blof3e Konvention empfunden oder mit anderen Implikati-
onen assoziiert werden. Letzteres gilt besonders fiir die Verkdrperung der Hand-
lung, die als spezifisch antike Erzihlillusion verstanden werden kann (zu erkli-

480 Vgl. zum zugrundeliegenden Prinzip des celare artem Wolf 2014, §26.
481 Niinning 2000 und 2001 in Auseinandersetzung mit Wolf 1993.
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ren durch die performativ gepragte Kultur, in der der Erzdhlprozess leicht in die-
ser Weise konzeptionalisiert werden konnte). Letztlich hdngt es von der kulturel-
len und individuellen Pragung ab, wie ein konkreter Rezipient auf ein bestimm-
tes metaleptisches Bild reagiert, aber in der Tendenz ist das Beobachterbild vor
allem mit der Erlebnisillusion offenkundig leichter zu vereinbaren als das Urhe-
berbild, weil es die Autonomie der erzdahlten Welt weniger infrage stellt, und da-
her erklart sich auch das weitgehende Fehlen von Urheberbildern im besonders
auf Illusion bedachten realistischen Roman des neunzehnten Jahrhunderts.

Zwei Sonderfdlle von Illusion, die nicht der gdngigen Taxonomie entspre-
chen, gilt es noch zu bedenken. Der eine ist das, was ich mit Blick auf Beispiele
aus der Renaissance eine Meta-Illusion iiber die Eigengesetzlichkeit der erzdhl-
ten Welt genannt habe (Kap. 2.6, S. 182). In diesem Fall bricht der Erzidhler durch
seine metaleptische Selbstdarstellung nicht nur die Unmittelbarkeitsillusion,
sondern auch die klassische Erzidhl-Erlebnis-Illusion, wie ich sie eben beschrie-
ben habe. Stattdessen entwirft er eine ganz eigene Erzdhlsituation, wonach der
Erzdahlkosmos eine Art von semiautonomem Eigenleben im Austausch mit sei-
nem Schopfer fiihrt.*® Dieser Eindruck ist natiirlich fiir jede Rezipientin als arti-
fizielles Konstrukt durchschaubar, kann aber dennoch eine dsthetische Illusion
zweiter Stufe hervorrufen, sofern man sich, moglicherweise konditioniert durch
eine entsprechende Erzdhltradition, bei der Lektiire darauf einlasst. Die Illusion
ware dabei vollstandig auf der metanarrativen Ebene angesiedelt — ein Spezial-
fall im Verhdltnis reflektierender und erlebnishafter Komponenten, die hier mit-
einander verwoben werden.

Von all diesen rezeptiven Formen der Illusion ist schlief3lich die theoretisch
oft gar nicht mitbedachte Illusion aufseiten des Produzenten zu unterscheiden,
also der Eindruck des Autors oder Vortragenden, das von ihm Erzdhlte beim
Schreiben oder Vortrag tatsdchlich zu erleben (hierzu besonders Kap. 1.2, 2.2 und
2.7). Diese ist insofern noch schwerer zu greifen als die rezeptiven Illusionsfor-
men, weil sich bei selbstreflexiven Aussagen innerhalb von Erzdhlungen nie be-
stimmen lasst, inwieweit das Gesagte einem inneren Erleben des historischen Au-
tors entspricht oder eine Form der Selbstdarstellung ist, die die Narratologie dem
vom Autor unterschiedenen Erzdhler zuschriebe. Besonders einschlédgig fiir die
produktive Illusion sind daher Aussagen iiber andere Texte, die dem jeweiligen
Produzenten ein immersives Erleben zuschreiben. Meist handelt es sich dabei um
Beobachterbilder, besonders in literaturkritischen Aussagen in der Antike, die in

482 Insofern passen Niinnings (2000, 2001) Konzepte der Erzdhlillusion oder der Mimesis des
Erzdhlens hier nicht ganz, weil keine gangige Erzdhlsituation nachgebildet, sondern eine héchst
artifizielle Konstellation kreiert wird.
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dieser Hinsicht ein Epochenspezifikum zu bilden scheinen (dazu Kap. 1.2). Das
Beispiel der Briefe Flauberts (Kap. 2.7) zeigt jedoch, dass auch Urheberbilder in
epitextuellen Bemerkungen eines Autors ein Erlebnis der Illusion (so der in ei-
nem Fall ausdriicklich gebrauchte Begriff) ausdriicken kénnen.

Insgesamt weisen die behandelten metaleptischen Bilder ein komplexes Ver-
hiltnis zur adsthetischen Illusion auf. Der Faktor der Medialitdt spielt insofern
eine Rolle, als massive Illusionsbriiche innerhalb von Erzdhlungen erst in dezi-
diert literalen Kontexten zu beobachten sind, wird aber vom Unterschied zwi-
schen den beiden Bildern iiberlagert, die wiederum verschieden eingesetzt wer-
den konnen. Festhalten 1dsst sich, dass die metaleptischen Bilder des Erzdhlens
mit dem Thema der dsthetischen Illusion vielfach verwoben sind, freilich je nach
Kontext in ganz unterschiedlicher Weise. Der passive oder aktive Kontakt mit der
erzahlten Welt, der fiir die metaleptischen Bilder konstitutiv ist, steht in innerer
Verwandtschaft zur dsthetischen Illusion, bei der es ja ebenfalls um einen men-
talen Kontakt mit dem Erzdhlten geht. Werden beide Arten des Kontakts als ana-
log empfunden, so konnen die Metalepsen eine Illusion ausdriicken oder unter-
stiitzen, erscheinen sie als gegensitzlich, stellen die Metalepsen die Illusion
infrage. Wie genau die beiden Seiten des Kontakts dabei vorgestellt sind, kann
historisch und kontextuell erheblich variieren, und hieraus erklart sich wesent-
lich das trotz bestimmter Tendenzen so variable Verhaltnis von Metalepsen und
Mlusion.

3.3 Metaleptische Bilder als Elemente einer Erzdhltheorie

Am Beginn dieser Arbeit habe ich den Anspruch formuliert, aus den metalepti-
schen Bildern die jeweils implizierten Konzepte des Erzdhlens herauszuschélen.
Kann man soweit gehen, in den metaleptischen Bildern Elemente einer jeweils
historisch bedingten Erzdhltheorie zu sehen? Dieser mégliche Anspruch ist zu-
ndchst in zweifacher Hinsicht einzuschranken: Weder stehen hinter den betrach-
teten Bildverwendungen notwendig vollstandige Theorien, noch lassen sich die
Bilder einer bestimmten Epoche zwangslaufig zu einer konsistenten Theorie zu-
sammenfiigen. Gleichwohl ist das anspruchsvolle Stichwort Erzdhltheorie nicht
zu weit hergeholt. Tatsdchlich verbindet gerade die Bildhaftigkeit die untersuch-
ten Metalepsen mit bestimmten modernen Erzdhltheorien, nicht zuletzt mit der
strukturalistischen Narratologie. Wesentliche Modelle der Narratologie sind ei-
gentlich Verbildlichungen komplexer abstrakter Sachverhalte. Dies gilt auch und
besonders fiir Modelle narrativer Ebenen oder Welten, die ja auch dem narrato-
logischen Konzept der Metalepse zugrunde liegen: Intra-, extra- und hypodiege-
tische Ebenen existieren nicht absolut, erst recht nicht in einer bestimmten hori-



Metaleptische Bilder als Elemente einer Erzéhltheorie =—— 219

zontalen Anordnung, vielmehr wurden sie von Literaturwissenschaftlern entwor-
fen, um bestimmte abstrakte Gegebenheiten zu visualisieren und dadurch ver-
standlich zu machen.*®

All dies gilt auch fiir die metaleptischen Bilder des Erzdhlens. Sie visualisie-
ren, was beim Erzdhlen aus Sicht des jeweiligen Sprechers geschieht. Offenbar
liegt es nahe, iiber das kulturgeschichtlich so wichtige und doch so ratselhafte
Phidnomen des Erzdhlens, oder auch des literarischen Darstellens allgemein, in
bildhafter Form zu sprechen, sei es in Erzdhltexten selbst, in historischer Litera-
turkritik oder in moderner Literaturtheorie. Die bildhaften Ausdriicke sind
zwangsldufig uneigentlich, weil sich das Eigentliche schwer erfassen ldsst, und
kénnen darum sogar leicht ins Komische oder Ironische {ibergehen, ohne hiermit
ihren ernsthaften Kern zu verlieren. So betrachtet kénnen die metaleptischen Bil-
der des Erzdhlens mit einigem Recht als nuclei einer Erzdhltheorie gelten, auch
wenn diese oft fragmentarisch und andeutungshaft bleibt. Sie zeigen damit auch,
wie eng Literatur und Literaturtheorie miteinander verbunden sind: Oft liegen die
Ansétze zur Theorie in der Literatur selbst, wie umgekehrt die Theorie mit ihren
Konzepten, aber auch und gerade mit ihren Ausdrucksformen wieder die Litera-
tur beeinflusst. Literatur ohne eine reflexive Ebene ist ebenso schwer vorstellbar
wie Reflexion ohne literarische Elemente.

Was die metaleptischen Bilder des Erzdhlens als Untersuchungsgegenstand
so besonders macht, ist vor allem der Umstand, dass sie sich so kontinuierlich
durch die europdische Literaturgeschichte verfolgen lassen. Sie fithren daher
nicht blof3 auf isolierte Ansétze zu Erzdhltheorien, sondern lassen iiberdies er-
kennen, wie sich die betreffenden Vorstellungen im Laufe der Zeit verdndern —
und teilweise auch zur selben Zeit unterschiedlich ausfallen. Die Beobachtung,
dass antike, mittelalterliche und neuzeitliche Erzdhltraditionen bestimmte Ele-
mente teilen, seien sie formal oder inhaltlich, darf nicht zu der vorschnellen An-
nahme verleiten, dass diese stets dieselbe Bedeutung haben oder unter Erzdhlen
stets dasselbe verstanden wird. Bei allen genealogischen und typologischen Ver-
bindungen, die sich teils {iber Jahrtausende erstrecken, prigen die einzelnen
Epochen in ihrer jeweiligen Kultur durchaus distinkte Erzdhlverstandnisse aus,
die sich als iibergreifende Grundtendenz aus den wiederum vielfdltigeren Zugan-
gen individueller Autoren und Texte destillieren lassen.

In der Antike ist, wie wir gesehen haben, zumindest fiir viele Autoren das
korperliche Verhiltnis zu, ja die korperliche Interaktion mit der erzdhlten Welt

483 Fiir einige Beispiele stark bildhafter narratologischer Modelle verweise ich auf Schmids
(2014, 46) Modell der Kommunikationsebenen sowie Limoges’ (2011, 202) transmedial anwend-
bares Schema der Metalepsen.
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wichtig, ein Aspekt, in dem sich die grundlegende Bedeutung des Performativen
fiir die antike Kultur spiegelt. Das Mittelalter teilt mit seinem Fokus auf der
Koprasenz von Erzdhler, Figur und Publikum die orale Grundierung, die hier aber
starker auf das Szenario hofischen Erzdahlens zugeschnitten ist. Neuzeitliches Er-
zdhlen erfolgt bei allen Unterschieden im Detail meist aus einer Situation der
Schriftlichkeit heraus, bei der in Ermangelung einer performativen Wirklichkeit
das referenzielle Verhiltnis zum Erzdhlten und damit die Frage von Fiktionalitdt
und Faktualitdt in den Vordergrund tritt, die in friiheren Epochen nicht unbe-
kannt, aber von weniger entscheidender Bedeutung ist.

Gemeinsam ist den metaleptischen Bildern des Erzdhlens iiber die Epochen
hinweg, dass sie Erzdhlen als eine unmittelbare Auseinandersetzung mit einer
eigentlich abwesenden Welt beschreiben. Sie fiihren damit die inhdrente Parado-
xie des Erzdhlens vor Augen, die vielleicht ein Grund fiir seine Bedeutung als Kul-
turtechnik ist: Erzahlen vermittelt sowohl der produzierenden als auch der rezi-
pierenden Seite ein Erlebnis, das fiir die Beteiligten als [llusion durchschaubar
ist, aber dennoch grundlegende menschliche Bediirfnisse befriedigt. Zu diesen
gehort die Lust am Erleben im Rahmen des Als-ob, auf die sich so viele Formen
dsthetischer Erfahrung zuriickfiihren lassen,** aber vielleicht konkreter noch die
Sehnsucht nach einem Kontakt mit dem raumlich oder zeitlich Entfernten, einem
Kontakt, der die Begrenzungen der menschlichen Existenz iiberwindet.

Eben diese Sehnsucht wird in der Metalepse gestillt, indem die Ebene des Er-
zdhlten und die Ebene des Erzdhlens in einen logikwidrigen Kontakt gebracht
werden, wie ich es in den definitorischen Voriiberlegungen formuliert habe. Die
Metalepse lasst, wenn auch oft nur fiir einen Moment, greifbar werden, was sonst
unausgesprochen bleibt, ja bleiben muss, damit erzdhlt werden kann. Erzahlen
zeigt sich damit als ebenso widerspriichlich wie die menschliche Natur, und ge-
rade dies macht sein Faszinosum aus.

484 Ausfiihrlich hierzu fiir die Antike Grethlein 2017a.
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