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Abstract

This thesis investigates a series of crime novels by German author Jan Costin
Wagner. The series revolves around Finnish detective Kimmo Joentaa who in the
course of the series tries to deal with the loss of his wife. The focus of my analysis is
the encoding of trauma in the novels. The foundation is constituted by the definition
of trauma that psychotraumatologists Fischer/Riedesser provide. They understand
trauma as a shock that influences one’s understanding of the Self and the world
around us. | claim that Wagner discusses the possibility of processing a traumatic
event by implementing fragmented structures and characters in his texts. These
fragments are then compensated for by structuring elements. Wagner, | conclude,
thus builds up an antithetic construction and makes trauma a structuring scheme in
his series. My reading is done against the backdrop of 20™ and 21% century crime
literature. The goal is placing Wagner within the genre that up until recently was
divided between the notions of the classical and the anti-crime novel.
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Einleitung
1. Vorbemerkungen zum Kriminalroman der Gegenwart

Alida Bremer fasste 1999 in ihrer Dissertation Kriminalistische Dekonstruktion: Zur
Poetik der postmodernen Kriminalromane aktuelle Tendenzen des Genres zusammen
und argumentierte fir den Antikriminalroman als neue Erscheinungsform. Dieser
zeichne sich durch folgende Merkmale aus: die Mdglichkeit der Einordnung in
andere Genres, den Einfluss auf den klassischen Kriminalroman und die
Unterscheidung von anderen Romanen der Postmoderne, die mit dieser Gattung

lediglich in Beriihrung traten.*

Bremer stellte aufgrund dieser Merkmale die Dekonstruktion’ der Gattung im
Antikriminalroman heraus. Schmidt differenziert den Begriff funfzehn Jahre spéter
und betont in Anlehnung an Bremer, dass sich der Antikriminalroman durch ein
Element des Spiels auszeichne.® Dieses nimmt héufig Extremformen an,* die sich
immer weiter von der urspriinglichen Form entfernen. Man spricht zuweilen auch
von der Destruktion des Kriminalromans.” Dem Spiel mit den Grenzen der Gattung
im Antikriminalroman steht die traditionelle Genrediskussion gegeniber. Diese

ordnet dem Kriminalroman schematische Handlungsstrukturen sowie stereotype

Yvgl. Bremer 1999, S. 36-37.

“Der Begriff der Dekonstruktion wird in der Genrediskussion zunachst als Offnung der Grenzen der
Gattung verstanden. Hierzu Bremer: ,,Indem sich die Krimis, deren Merkmale Geschlossenheit und
prizise Organisation ihrer Struktur sind, ,0Fffnen und in sich verschiedene Bedeutungen aufnehmen,
wird in ihnen eine Art Dekonstruktion der vertrauten Gattung vorgenommen. Die Gattung erscheint
als ideelle Vorstellung, die sogar dann présent ist, wenn sie auseinandergenommen wird. lhre
bisherige Botschaft — die Ratsel sind l6sbar. Das Suchen wird immer mit einem Finden beendet — wird
im Prozess der Dekonstruktion fiir verschiedene Interpretationen zugénglich® (ebd. S. 43). Damit hat
sich die Begriffsbezeichnung vom urspringlichen Dekonstruktionsbegriff nach Derrida entfernt, der
ihn als Prozess der Tiefenlektiire eines Textes formulierte, deren Ziel es ist ,,die totalitire Gefahr [...]
zu identifizieren und zu bekdmpfen (Derrida 2000, S. 101).

3VgI. zum Spiel bei Schmidt 2014, S. 28 ff., S. 47, S. 56 ff. Zu seinem Begriff der Dekonstruktion vgl.
ebd. S. 49ff. Das Spiel mit dem Kriminalroman ist vor dem Hintergrund Derridas, der seinen
Spielbegriff als Folge der différance entwickelte, eine angemessenere Bezeichnung fiir den Prozess,
der sich im Antikriminalroman abzeichnet. In Anlehnung an Derrida soll das Spiel fur den Moment
als Merkmal des Antikriminalromans vermerkt werden. Zum Spielbegriff vgl. Derrida 1990, S. 82.
“Bremer klassifiziert Parodie und Karnevalisierung als typisch fiir den Antikriminalroman. Hierzu
nennt sie Umberto Eco und Paul Auster als typische Beispiele. Vgl. Bremer 1999, S. 37 ff. Das Spiel,
das diese Autoren auszeichnete, entfernte sie von der urspriinglichen Form. De facto wird aus der
Offnung der Grenzen des Kriminalromans ein Bruch mit diesen.

*Als klassisches Beispiel fiir die Destruktion gelten Diirrenmatts Kriminalromane. Vgl. Nusser 2009,
S.109 und Krieg 2002, S. 62 ff. Der Begriff Destruktion scheint an dieser Stelle wenig differenziert.
Krieg und Nusser lesen Dlrrenmatt allerdings vor dem Hintergrund der schematischen Strukturen des
klassischen Kriminalromans. Dirrenmatt muss demnach eine Sonderstellung erhalten. Rosenstock
2016 offenbart neueste Einsichten zu Dirrenmatt. Die Publikation ist jedoch nach Abschluss der
Recherche fiir diese Arbeit erschienen und konnte daher nicht genauer beriicksichtigt werden.
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Figurenzeichnungen zu und kennzeichnet ihn als Trivial- bzw. Schemaliteratur.®

Die Dichotomie von klassischem und (postymodernem’ Kriminalroman des spaten
20. und frihen 21. Jahrhunderts lasst wenig Mdglichkeit flr ein weiteres Spektrum
von Interpretationen. Es scheint, als sei eine Zuordnung entweder zu klassischen
oder zu postmodernen Strukturen fiir den Kriminalroman ein Muss. Die Frage, die
sich stellt, ist, ob es die Mdglichkeit eines Spielraums zwischen den Etikettierungen
gibt, gerade vor dem Hintergrund des neuen Ernsts in der Gegenwartsliteratur,® der

sich auch auf den Kriminalroman auszuwirken scheint.®

In dieser Arbeit wird vor dem Hintergrund der in der Forschung dargestellten
Dichotomie eine Momentaufnahme stattfinden, die angesichts des Spiels mit den
Grenzen des Kriminalromans einen Blick auf einen aktuellen Autor wirft, der bisher
in der Forschung unbeachtet blieb: Jan Costin Wagner. Ziel dieser Dissertation ist es,
Wagner, der 2003 den Kimmo-Joentaa-Zyklus'® begann, im Genre zu verorten. Es
soll eruiert werden, wie er sich im Hinblick auf den Anti- und den klassischen

Kriminalroman positioniert und wie der Vergleich mit anderen aktuellen

SEine detaillierte Gesamtentwicklung kann in diesem Zusammenhang nicht nachgezeichnet werden.
Zusammenfassend lassen sich verschiedene Tendenzen aufzeigen. Der Kriminalroman im
deutschsprachigen Raum entwickelt sich aus der Verbrechensliteratur des 18. Jahrhunderts, in der die
Psychologisierung des Verbrechers im Vordergrund steht. Als erstes Beispiel wird hier Schillers
Verbrecher aus verlorener Ehre (1786) angefiihrt. Neben der Verbrechensliteratur kategorisiert Nusser
die Kriminalliteratur, die sich anlehnend an die angloamerikanische Tradition durch stereotype Rollen
auszeichnet. Hier finden verschiedene Typisierungen statt, die auch im englischen Sprachraum
diskutiert werden. Zuletzt findet sich ein Uberblick im deutschsprachigen Raum bei Nusser 2009. Fiir
den angloamerikanischen Raum vgl. Scaggs 2005 und Knight 2010. Zur Schematisierung des
Kriminalromans vgl. Zimmermann 1982 und Nusser 1991 auch Kapitel I, 2. Als Beispiele fiir den
klassischen Kriminalroman gelten Werke aus dem angloamerikanischen Raum etwa die Christies oder
Doyles.

"Seit seiner Einfilhrung durch Francois Lyotard (vgl. Lyotard 1999) ist der Begriff der Postmoderne
vielfach diskutiert und kritisiert worden. Der Streitpunkt liegt vor allem in der Ablehnung des Begriffs
Postmoderne zu Gunsten der Moderne. Vgl. etwa Luhmann 2006, S. 7 ff. Birger 2000, S. 7 ff. und
Zima 2001, S. 19 ff. In dieser Arbeit wird in Anlehnung an die Diskussion der Poetik des
Kriminalromans der Begriff Postmoderne verwendet werden, der sich in diesem Kontext etabliert hat.
Vgl. Bremer 1999, Schmidt 2014 und Braito-Indra 2012. Mdgliche Merkmale der Postmoderne, die
fiur die Verortung Wagners von Bedeutung sind und im Verlauf dieser Dissertation ausgegriffen
werden, sind Pluralitat und Beliebigkeit (vgl. Welsch, 2008, S. 322 ff., Welsch 2010, S. 92 ff.), das
postmoderne Spiel (vgl. Derrida 1990, S. 76-133, bes. S. 82 und Huizinga 2015) und eine Diskussion
um die Mdglichkeit der Neukonzeptualisierung des Spiels (vgl. Neuhaus 2009, S. 371-390) sowie die
Verhandlung neuer ldentitatsdiskurse (vgl. Welsch 2010, S. 168 ff.).

®Der Begriff Gegenwartsliteratur ist in Bezug auf seine Einordnung &hnlich umstritten wie der der
Postmoderne. Da der Gegenstand dieser Arbeit jedoch die Entwicklung seit der Jahrtausendwende ist
und Wagners Roman Eismond 2003 erschien, ist Gegenwartsliteratur eine angemessene
Begriffsbezeichnung. VVgl. zur zeitlichen Einordnung von Gegenwartsliteratur etwa Braun 2010, S. 12
ff.

%Eine Reflexion iiber aktuelle Entwicklungen gibt Vogt 2010, S. 17-30.

Der zyklus umfasst derzeit fiinf Romane: Eismond (2003), Das Schweigen (2007), Im Winter der
Lowen (2009), Das Licht in einem dunklen Haus (2011) und Tage des letzten Schnees (2014). Ein
weiterer Band ist in Vorbereitung. VVgl. Wagner 2015.



Kriminalautoren ausfallt.

Fur die Positionierung Wagners ist der Beginn des Zyklus entscheidend. Eismond
wird mit dem Tod der Ehefrau des Kriminalbeamten Kimmo Joentaa ertffnet. Die
Handlung mit Ereignissen anzureichern, die dem genannten &hnlich sind, ist im
Kriminalroman der Gegenwart durchaus ublich. Folgt man der stereotypen
Figurenzeichnung, denen der klassische Kriminalroman unterliegt, so kann ein
derartiger Verlust zur Typisierung des Detektivs als ,,verhéltnismaflig arme[r],
einsame[r] Mann“™* fiihren, was der Schematisierung des Kriminalromans entspricht
und im Klischee des traumatisierten Detektivs endet. Tatsachlich kdnnen in aktuellen
Kriminalromanen mogliche Verhandlungen des theoretischen Verstandnisses
psychologischer Traumata nur selten auf den verschiedenen Ebenen der literarischen
Kodierung™® ausgemacht werden. Sie bleiben haufig schematisch oder punktuell. ™
Wagner jedoch macht sich die Kodierungsebenen zu Nutze, um die
Figurenzeichnung Kimmo Joentaas ins Zentrum seiner Romane zu riicken. Der Tod
Sannas wird so zum Schlisselelement der Handlung, das den gesamten Zyklus
strukturiert. Interessant ist es nun herauszufinden, wie Wagner die Strukturierung
aufbaut und wie seine Asthetik im Hinblick auf das Schliisselereignis beeinflusst

wird.

Um die Strukturierung des Zyklus untersuchen zu kénnen, muss ein theoretischer
Hintergrund die Grundlage fur die Analyse schaffen. Angesichts des Ereignisses, das
den Zyklus eroffnet, soll ein mégliches Traumaverstandnis aus der Disziplin der
Psychotraumatologie herangezogen werden. In Wagners Asthetik lassen sich mit
diesem Blickwinkel auffallig viele Anknlpfungspunkte zum angelegten Diskurs

finden.

Gattungspoetologisch zeichnet sich Wagners Asthetik dadurch aus, dass sie sowohl
traditionelle Strukturen des Kriminalromans als auch Elemente der pluralistisch-
fragmentarischen Diskursverhandlung der Postmoderne'® in sich vereint. Wagner
kniipft so an beide Tendenzen des Kriminalromans an und setzt sie in Beziehung

zueinander. Das Besondere an Wagners Asthetik ist, dass die poetologische

“Wellershoff 1998, S. 508.

2ygl. S. 8-9. Als mégliche Kodierungsebenen werden die sinnstiftenden Einheiten des Textes
verstanden.

Bvgl. 2.2 und 3.3.

“vgl. FuBnote 7.



7
Reflexion auf der Basis der Reflexion potentiell traumatisierender Ereignisse
funktioniert. Die Auseinandersetzung mit solchen Ereignissen wird bei Wagner zum

Handlungsschema® des Zyklus.

Die These, die sich unter Rlckbezug auf die Methodologie ergibt, ist, dass in
Wagners Zyklus in Folge eines angelegten fremdbestimmten traumatisierenden
Ereignisses die Moglichkeit eines Wiederherstellungsprozesses*® nach dem Trauma
erortert wird. Diese Diskussion wird in einer fir Wagner typischen Antithetik
umgesetzt. Einerseits arbeitet Wagner mit Fragmentstrukturen und orientiert sich am
postmodernen Spielbegriff'’, was als Negation des Wiederherstellungsprozesses
gelesen werden kann. Um dem Fragment entgegenzuwirken, nimmt \Wagner
andererseits immer wieder Bezug auf die Urspriinge des Kriminalromans. Er kreiert

so Referenzpunkte, die dem postmodernen Fragment gegentiberstehen.

2. Methodologie

Methodisch versteht sich diese Arbeit als literaturwissenschaftliche Analyse unter
Einbezug eines Traumaverstandnisses aus der Psychotraumatologie. Im Allgemeinen
lasst sich eine Definition von Trauma schwer ausmachen, da sich seit dem 19.
Jahrhundert unterschiedlichste theoretische Konstrukte entwickelt haben: in der
Medizin, der Psychologie und in den Kulturwissenschaften. Um angesichts der
vielféltigen Diskurse eine handhabbare Grundlage fiir die Analyse zu schaffen, soll
hierfur der Traumabegriff und die damit zusammenhdngenden theoretischen
Uberlegungen nach Fischer/Riedesser als Vorlage dienen. Sie bieten fiir eine
philologische Diskussion von Trauma den avanciertesten Ansatz'® und werden fir
die Analyse des Zyklus miteinbezogen. Zum besseren Verstandnis sollen an dieser
Stelle einige Schlusselbegriffe erldutert werden. Den Beginn macht die Definition

von Trauma als ein

vitales Diskrepanzerlebnis zwischen bedrohlichen Situationsfaktoren und den
individuellen Bewaltigungsmoglichkeiten, das mit Geflihlen von Hilflosigkeit

1 Das Handlungsschema ist ein aus der Gesamtheit der erzdhlten Ereignisse abstrahiertes globales
Schema der Geschichte, das nicht nur fiir den einzelnen Text, sondern fiir ganze Textgruppen [...]
charakteristisch sein kann“ Der Begriff folgt Martinez/Scheffel 2012, S. 27. Bei Wagner bezieht sich
das Handlungsschema Trauma auf den Zyklus, der die Textgruppe bildet.

6v/gl. hierzu 2.

Y\/gl. FuBnote 2, hierzu auch Huizinga 2015.

18\/gl. Fischer 2005, Fischer 1996, S. 11-32, Widmaier-Haag 1999, S. 139.
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und schutzloser Preisgabe einhergeht und so eine dauerhafte Erschiitterung
von Selbst- und Weltverstandnis bewirkt.*

Das traumatisierende Ereignis ist nach Fischer/Riedesser fremdbestimmt. Sein
Eingriff auf das Individuum ist so gravierend, dass es zu einer Uberlastung des
Organismus kommt. Die Folge ist ein fragmentarischer Identitatsfindungsprozess.”
Dieser geht mit einer Dialektik von Dissoziation und Intrusion der traumatischen
Erinnerung einher. Fischer/Riedesser definieren Dissoziation als

[d]issoziative peritraumatische Phanomene wie ,out-of-body-experience’
Depersonalisation, Traumzustand, Lebensfilm usf. Im traumatischen Prozess
[sind diese Phidnomene] eine Folge psychotraumatischer Abwehr [...], die
Selbstschutz und Integritdt durch ,Selbstverdopplung® gewéhrleisten sollen.
Das Selbst nimmt gewissermallen die Gespaltenheit des Objekts [...] auf
sich, solange sie am traumatogenen Person-Objekt nicht erkannt werden
kann. So existiert ein unversehrter Selbstanteil neben dem traumatisch
geschadigten fort.*

Teil des ,,Verarbeitungsmechanismus® des ,,psychobiologischen Systems® ist ein
,Wechsel der Phasen von Verleugnung und Intrusion®. In letzterem Zustand wird der
Mechanismus von ,,unkontrollierbarer Erregung iiberflutet.?> Das Wechselspiel
zeigt, dass die Erinnerung niemals vollstandig erfasst werden kann. Sie wird
entweder fragmentarisch abgespalten oder tritt intrusiv als Fragment in der Form von

Erinnerungsbildern, Geriichen, Gerauschen oder Ahnlichem auf.®

Durch die Dialektik von Dissoziation und Intrusion wird das Trauma zur
Grenzerfahrung. Dies geschieht einerseits durch die Diskrepanz in der
Erinnerungsfindung, andererseits durch die Tatsache, dass mit der entstandenen
Fragmentstruktur der Identitéat ein Wiederherstellungsprozess in Gang gesetzt werden
muss. Ziel ist es, die Entgrenzung durch die traumatische Erfahrung wieder
einzudd@mmen und die entstandene Diskrepanz zu uberbriicken. Der Gegenstand des
traumatischen Prozesses ist die Dialektik von Traumakompensation und

Desillusionierung.*

Fischer/Riedesser 2003, S. 82.

2y/gl. ebd., S. 84.

*'Ebd., S. 365-66.

Ebd., S. 129.

2\/gl. ebd., S. 47 ff., S. 95 ff.

24Vgl. hierzu ebd. S. 95 ff. Der traumatische Prozess wird wie folgt beschrieben: ,,[Im traumatischen
Prozess  zielen]  Selbstschutzmalnahmen [..] auf eine  Schadensbegrenzung  und
traumakompensatorische Vorkehrung ab im Sinne des Versuchs, mit der Erfahrung zu leben, mit der



Der kurze Einblick in die notwendigsten Schlusselaspekte Fischer/Riedessers soll fir
den Moment als Basis fiir die Analyse Wagners dienen, wird aber im Laufe der
Arbeit noch weiter ausgefuhrt. Interessant ist es nun herauszufinden, inwiefern sich
in Wagners Werk Kodierungen ausfindig machen lassen, die an den hier angelegten
Prozess der Traumaverarbeitung erinnern, und ihre literarische Umsetzung zu

untersuchen.

Hierzu werden die Romane aus literaturwissenschaftlicher Sicht auf ihre
sinnstiftenden Einheiten untersucht und der Konstruktionsprozess des Zyklus vor der
Folie des theoretischen Ansatzes Fischer/Riedessers untersucht. Kriterien der
Analyse sind dabei die Verhandlung von Themen, Aspekte der Figurenkonstruktion,
der Sprach- und Strukturentwicklung sowie der Spannungssteigerung und mogliche
Ansétze aus der Narratologie. AulRerdem soll die Mdglichkeit der Darstellung von
Trauma in der Kunst angesprochen und auf die Texte Wagners Ubertragen werden.
Im ndchsten Schritt soll sich die literaturwissenschaftliche Analyse dann auf die
angesprochene Dichotomie des Genres beziehen, um Wagner im Hinblick auf die

Kriminalliteratur einordnen zu kdnnen.

3. Struktur und Textkorpus

Es handelt sich bei dieser Dissertation um eine literaturwissenschaftliche Arbeit, die
auch an Diskussionspunkte aus der Psychotraumatologie anknipft. Ein
entsprechender Uberblick zur Entwicklung moglicher Traumabegriffe findet sich in
der Grundlagenliteratur Riedesser/Fischer sowie bei Giunther H. Seidler und Andreas
Maerker.”> Angesichts des Ziels dieser Arbeit soll jedoch nicht etwa der
psychotraumatologische Aspekt, sondern Wagners Asthetik im Vordergrund der
theoretischen Uberlegungen stehen. Um eine Verortung Wagners handhabbar zu

sich nicht leben lasst. Zentrales Agens im TP ist die dynamische Spannung zwischen Traumaschema,
das die traumatischen Eindriicke und Erinnerungsbilder speichert und traumakompensatorischen
Schema als der Basisstrategie kompensatorischer SelbstschutzmaBBnahmen.“ Ebd., S. 376. Vgl hierzu:
,Desillusionierungsschema Eine traumadynamisch wirksame Struktur, welche die UbermaRige
Desillusionierung, den berméaBigen Verlust von Illusionen, aus der traumatischen Erfahrung in der
Charakterstruktur verankert. Das DeS. ,vertritt* den Pessimismus, die Hilfs- und Hoffnungslosigkeit
der traumatischen Erfahrung. Seiner inneren Dynamik nach stellt es einen Kompromiss zwischen
Traumaschema und traumakompensatorischem Schema dar. Es reprdsentiert die traumabedingte
Desillusionierung und wirkt zugleich traumapréventiv im Sinne der kompensatorischen Tendenz, wer
nichts erwartet, kann auch nicht enttduscht werden.* Ebd., S. 365.

#\/gl. Fischer/Riedesser 2003, Seidler 2013 und Maerker 2013.
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machen, wird ein Uberblick zu Wagner und zum aktuellen Stand der
Kriminalliteratur fortlaufend thematisiert. Dies geschieht nicht zuletzt auch aufgrund

der Tatsache, dass Wagners Texte bislang wenig erforscht sind.?

Wagners  Asthetik soll unter der Verhandlung aktueller Tendenzen in
Literaturwissenschaft und Psychotraumatologie diskutiert werden. Ansdtze zum
Traumaverstandnis werden — wie auch die poetologischen Diskussion —
exemplarisch aufgriffen und nétige Definitionen an entsprechenden Stellen gegeben.
Zur Beschreibung von Wagners Asthetik werden also die zuvor angesprochen
Aspekte diskutiert und mit dem dargelegten Traumaverstdndnis abgeglichen. Ein
weiterer Fokus soll auf dem Vergleich mit anderen Autoren des Genres liegen, wobei
die Diskussion potentiell traumatisierender Ereignisse dabei das Kriterium hierfr
darstellt.

Im zweiten Teil dieser Arbeit soll dann eine detaillierte Analyse von Wagners
Kimmo-Joentaa-Zyklus erfolgen und dessen Struktur herausgearbeitet werden. Es
wird sich zeigen, wie das Handlungsschema des Zyklus in Themen, Motiven, der
Ordnung, dem Modus, der Figurenkonstruktion und -konstellation, sowie den
Symbolbedeutungen umgesetzt wird. Wagner unterscheidet sich in der Intensitét der
Kodierung dabei von anderen Autoren, was seine Verortung im Hinblick auf das

angelegte Traumaverstandnis lohnenswert und spannend macht.

Der Textkorpus besteht lediglich aus dem Kimmo-Joentaa-Zyklus.?’ Das
Gesamtwerk Wagners belduft sich derzeit zusétzlich auf die Romane Nachtfahrt
(2002) und Schattentag (2005), die Novelle Sandmann traumt (2009) und den
Erz&hlband Sonnenspiegelung (2015). Die Entscheidung, den Textkorpus auf den
Zyklus zu reduzieren, fiel vorranging vor dem Hintergrund der narrativen
Umsetzung eines in der Handlung angelegten traumatisierenden Ereignisses, des
Genres, der Gattung und der Abgeschlossenheit des Zyklus. Dies ermdglicht eine
klare Struktur und die Betrachtung wiederkehrender Merkmale sowie die Analyse
der Figurenentwicklung, gerade im Hinblick auf das serielle Erzahlen im

%Rezensionen gelten nicht als Teil der literarischen Diskussion. Wagners Werk selbst ist bisher nicht
analysiert worden, auch wenn vereinzelt Rezensionen seines Werks in der Forschung aufgegriffen
(vgl. Nikula 2012, S. 181) oder Interviews mit ihm als Vergleichspunkt herangezogen wurden (vgl.
Stroinska 2015, S. 145). Wagner wird hier lediglich am Rande erwéhnt. Vgl auch Hall 2016. Letztere
Publikation kann aufgrund des Publikationsdatums jedoch nicht mehr genauer bericksichtigt werden.
2"\/gl. FuRnote 10.
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Kriminalroman.

| Theoretische Uberlegungen
1. Themen und Motive
1.1 ldentitat

Der Begriff Identitit zeichnet sich durch ,transdisziplinér|e] Heterogenitéit“28 aus.

Was die einzelnen Ansétze jedoch vereint ist, dass

I[dentitat] [...] als relationaler Begriff (etwas kann nur identisch mit etwas
sein) bereits impliziert, dass sich das Bezeichnete innerhalb eines
Beziehungsgeflechtes situiert, wobei die hierfur konstitutiven Relationen je
unterschiedliche Facetten von I[dentitat] aufscheinen lassen: als tberzeitliche
Kontinuitét, als Ubersituative Konsistenz, wie auch als Abgleich von Innen-
und AuRenperspektive. Hieraus folgt, dass I[dentitat] weder als dinghafte
statische GroRe [...] noch als einfach gegeben zu verstehen ist, sondern als
der von der oder dem Einzelnen immer wieder zu bewerkstelligende, am
Schnittpunkt von gesellschaftlicher Interaktion und individueller Biographie
stattfindende Prozess der Konstruktion und Revision von Selbstbildern.?

Der hier angefiihrte allgemein gefasste Identitatsbegriff zeigt, dass die Etablierung
der personlichen Identitat® immer im ,,Bezichungsgeflecht“ und somit in Interaktion
mit anderen funktioniert.®® Aufbauend auf dieser Basis der Interaktion mit der
Umwelt formiert sich die Identitit des Individuums in einem ,Prozess der
Konstruktion®. Dieser Konstruktionsprozess wird in empirischen Untersuchungen
von Soziologen wie Ulrich Beck und Heiner Keupp unterstrichen. Der Prozess
beruht darauf, dass seit dem spaten 20. Jahrhundert gesellschaftliche

32 stattfinden, die eine Offnung

,»Verdanderungen im BewuRtsein und auf dem Papier
der sozialen Strukturen ermdglichen. Die Folge dieser Verdnderungen ist eine
Vielzahl von WahIméglichkeiten zur Identitatsfindung.®® Heiner Keupp halt diese

pluralistische Tendenz als Patchwork der ldentitaten vor der Konstruktion des

Glomb 2013, S. 324.

*Ebd.

%Der Begriff der personlichen Identitat bezeichnet die Selbstfindung eines Individuums. Ihm steht in
der Kulturwissenschaft und der Soziologie die kulturelle Identitét entgegen (vgl. Fuchs-Heinritz et al.
1994, S. 286 ff. und Niinning 2013, S. 323 ff.).

3y/gl. Mead 1974.

%’Beck 1986, S. 162.

%30 entstehen beispielsweise unterschiedlichste Variationen und Verstandnisse von Ehe, Sexualitat
und Familiengriindung ebd., S.161 ff. Die Konstruktion des Familienlebens ist vor dem Hintergrund
der Analyse Wagners besonders interessant und soll hier deshalb hervorgehoben werden. Vgl. zu den
unterschiedlichen Konstruktionsmdglichkeiten auch Beck/Beck-Gernsheim, 1990 und Beck-
Gernsheim 2010, inshesondere S. 17 ff.
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,modernen Subjektgehéiuses“34 fest. Das Identitdtsthema, so Keupp, ,,blindelt in
prismatischer Form die Folgen aktueller Modernisierungsprozesse fir die
Subjekte”.* Die Konsequenz sei eine Frage nach der Konstitution von Identitét.*
Der hier dargestellte variable Konstruktionsprozess in der individuellen

Identitatsfindung bedeutet, dass

Begriffe wie [...] Diskontinuitdt, Fragmentierung, Bruch, Zerstreuung
Reflexivitit oder Uberginge [...] zentrale Merkmale der Welterfahrung
thematisieren. Es wird davon ausgegangen, daf? Identitatsbildung unter diesen
gesellschaftlichen Signaturen von ihnen durch und durch bestimmt ist.*’

Man kann also von einem pluralistisch-fragmentarischen ldentitatsfindungsprozess
in der postmodernen Gesellschaft sprechen, der sich auf der Offnung
gesellschaftlicher Normen begriindet. Dies fuhrt jedoch nicht per se zur Abwesenheit
jeglicher Kohérenz in der Identitatsfindung des Individuums. Zwar wird in der
zeitgenOssischen Forschung von der ,,Entstehung eines inneren Kerns“,*® wie ihn
etwa noch Erikson thematisierte,® als Grundverstandnis von Identitat abgesehen,
aber dennoch gilt ,die Frage nach einer verldBlichen Selbst- und

Weltkonstruktion,*° die Keupp als Grundanliegen des Menschen formuliert.**

Zusammenfassend entsteht also im spaten 20. und frihen 21. Jahrhundert ein
differenzierter, variabler und pluralistischer Ansatz in der Identitatsfindung der
postmodernen Gesellschaft. Dieser spiegelt sich auch in der Literatur bzw. der Kunst
der Epoche wider. So betont Welsch, dass die Kunst uns ,,lehrt [...], da3 die variable
Identitdt [...] zum Modell geworden ist. [...] Sie [die Kunst] generiert neue
Identitdtsformen, und sie lebt die entsprechenden Verhaltensweisen vor und bt sie
ein.“? Die variable Identitatskonstruktion der postmodernen Gesellschaft wird

charakteristisch fur die Literatur und Kunst der Epoche.*®

¥Keupp 2008, S. 21.

“Ebd., S. 9.

%\/gl. ebd.

*Ebd., S. 30.

*Ebd.

*Erikson betonte zwar einen Konstruktionsprozess der menschlichen Identitat in der Adoleszenz,
hielt aber an der Konsistenz der Identitat im Erwachsenenalter fest. Vgl. Erikson 1968.
“*Keupp 2008, S. 31.

“y/gl. ebd.

“Welsch 2010, S. 198.

*\/gl auch Spangenberg 2009, S. 228 ff. und Sistig 2003, S. 9.
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Es sei festgehalten, dass auch Wagner auf Identitaten in der Postmoderne Bezug
nimmt. Dabei geht es sowohl um den pluralistisch-fragmentarischen Aspekt als auch
um das Streben nach Kohdrenz, das Keupp als Teil der Identitatskonstruktion
festhélt. Bevor aber gezeigt wird, inwiefern Wagner diese in den Zyklus integriert,
soll zunéchst das Identitatsverstandnis im Falle von Traumatisierung naher erlautert

und mit den gesellschaftlichen Identitatsfindungsprozessen abgeglichen werden.

Es wurde bereits gesagt, dass das Trauma nach Fischer/Riedesser als Erschiitterung
des Selbst- und Weltverstandnisses definiert werden kann. Das Ereignis ist
fremdbestimmt und hat so starke Auswirkungen auf den Organismus, dass es zu
einer Uberlastung kommt.** Dies hat Einfluss auf die Personlichkeitsfindung:

In der traumatischen Situation sind einige Regeln der normalen
Erlebnisverarbeitung gewohnlich auBer Kraft gesetzt. Es kommt zu
Verénderungen der rezeptorischen Sphare (Verénderungen des Zeit-, Raum-,
und Selbsterlebens). [...] Traumabetroffene [...] schildern [...] vor allem
Symptome [...] von Depersonalisierung [...] sowie amnestische Erfahrungen
des Vergessens entscheidender Vorkommnisse.*®

Die hier geschilderten ,Depersonalisationserlebnisse” treten auf, da der
Traumatisierte eine ,,Wahrnehmungsdistanzierung® erreichen will, ,,wo die reale

Flucht nicht moglich st

Als SelbstschutzmalRnahme kommt zu einer
»Selbstverdopplung’ des Subjekts®, bei der sich das ,,personale Erlebniszentrum
[...] vom empirischen Selbst [trennt] und [...] der bedrohlichen Situation von auRRen
[zuschaut]“. Im Laufe dieses Prozesses kann es zur Bildung ,dissoziierter,
fragmentierter Schemata“ kommen, ,,die ein abgespaltenes Dasein im Gedéachtnis

fithren‘.’

Es sei also festgehalten, dass im Falle von Traumatisierung ebenfalls ein
fragmentarisches ldentitatsverstandnis grundgelegt werden kann. Zu betonen ist
jedoch, dass hier nicht einfach eine Parallele zur postmodernen Identitatsfindung
entsteht. Grundsétzlich sind, wie oben erwéhnt, potentiell traumatisierende
Ereignisse situationsbezogen. Das bedeutet: sie sind punktuell und unterscheiden

sich von dem normalen Prozess der Identitatskonstruktion.

*\/gl. S. 7 ff. Zum Begrif der Dissoziation vgl. Janet 1904.
*Fischer/Riedesser 2003, S. 82-83.

“*Ehd., S. 83, 84.

“"Ebd., S. 84.
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Um den Unterschied herauszuarbeiten, stellen  Fischer/Riedesser das
Situationskreismodell nach Uexkull und Wesiack heraus, in dem die Interaktion von
Individuum und Umwelt fir ein nicht traumatisiertes Individuum geschildert wird.*®
Zusammengefasst wird beschrieben, dass Individuum und Umwelt miteinander
interagieren. Der soziologische Ansatz hierzu wurde bereits dargelegt. Trifft das
Individuum auf ein Problem in seiner Umwelt, entwickelt es eine ,,Losungsstrategie,
die Ober die effektorische Sphéare gunstigstenfalls die Ausgangslage erfolgreich
verandert.“** Das Individuum ist also grundsétzlich handlungsfahig. Die Interaktion
von Individuum und Umwelt verlauft harmonisch.®® Im Gegensatz dazu kommt es
im Falle von Traumatisierung zu einem ,,Riss zwischen Individuum und Umwelt.*!
Der Betroffene wird durch die Bedrohlichkeit der Situation unféhig, auf die
Umwelteinwirkung zu reagieren. Die effektorische Sphéare versagt und daraus
ergeben sich die dargestellte Reaktion der Selbstverdopplung und die
fragmentarische Identitatsbildung. Fischer/Riedesser ~ entwickeln  diese

Zusammenhange in ihrem erweiterten Modell des Situationskreises.>

Herauszustellen sind also entscheidende  Abweichungen zwischen der
fragmentarischen Identitatsfindung in der postmodernen Gesellschaft und dem Falle
einer Traumatisierung. Das postmoderne Individuum entwickelt aufgrund
gesellschaftlicher Veranderungen einen Konstruktionsprozess anhand einer Vielzahl
von Wahlmaoglichkeiten. Die personliche Identitat ist in gewissem Male variabel
und es kann auch zu Bruchen kommen. Dennoch strebt der postmoderne Mensch im
Allgemeinen nach  Kohdrenz und ist in seiner  fragmentarischen
Identitatskonstruktion handlungsfahig, selbstbestimmt und weild

Probleml6sungsstrategien zu entwickeln.

Ein potentiell traumatisiertes Individuum ist nicht fahig, wirkungsvolle

Handlungsstrategien zu entwickeln.®> Das traumatisierende Ereignis ist so

“Ebd., S. 77.

“Ebd. Die effektorische Sphére bezeichnet die Handlungsfahigkeit des Menschen. Vgl. ebd.

\gl. ebd.

*'Ebd., S. 76.

%2\/gl. ebd., S. 85.

Fischer/Riedesser fassen die Handlungsfahigkeit wie folgt zusammen: ,Bei den traumatisch
bedingten Veranderungen der effektorischen Sphére sind Leerlaufhandlungen und Pseudohandeln zu
erwahnen, Handlungstendenzen, die zwar nicht mehr effektiv eine Problemldsung herbeifiihren
kénnen, dennoch aber flr die psychische Befindlichkeit des Individuums von grofler Bedeutung
sind.“ ebd., S. 84.
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gravierend, dass eine Interaktion mit der Umwelt eingeschrénkt ist. Die Person
unterliegt der fremdbestimmten traumatisierenden Begebenheit und ist in ihrer
Handlungsfahigkeit nur noch bedingt selbstbestimmt.>* Der Traumatisierte hat im
Gegensatz zum Individuum in der postmodernen Gesellschaft keine Alternativen.
Die fragmentarische Identitét ergibt sich zwangslaufig als Selbstschutzmafnahme in
einer besonderen Situation, nicht aufgrund allgemeiner gesellschaftlicher
Entscheidungsfreiheit.

Fur die Analyse von Erzdhltexten kann fragmentarische Identitatsfindung als
literarisches Thema von Bedeutung sein.® Es hat Konsequenzen fir die
Figurenkonstruktion, da es der Entwicklung der Tiefenpsychologie der Figur dient.*®
Der Fragmentcharakter kann sich mit Rickbezug auf die betreffende Figur auf
verschiedenen Kodierungsebenen auswirken. Wagner beispielsweise arbeitet unter
anderem mit fragmentarischen  Textstrukturen, indem er kurze Sétze
beziehungsweise elliptische Satzkonstruktionen verwendet. Im Hinblick auf den
dargestellten Unterschied zwischen einer postmodernen und einer traumatisierten
Identitat ware jedoch zu fragen, ob der Handlung folgend Uberhaupt ein potentiell
traumatisierendes Ereignis fir eine bestimmte Figur impliziert sein kdnnte oder gar
explizit genannt wird. Eine postmoderne Identitét ist nicht per se als traumatisch zu
verstehen — das heift, dass die Verwendung fragmentarischer Strukturen®’ nicht
zwangslaufig vor dem Hintergrund des Traumadiskurses zu lesen ist. Aufgrund der

Tatsache, dass das Trauma individuell ist>®

muss fur die Konstruktion jeder
einzelnen Figur neu evaluiert werden, ob Hinweise in der Textkodierung zu finden
sind, die es rechtfertigen, den Text vor dem Hintergrund des Traumadiskurses zu

interpretieren.

¥\gl. ebd., S. 83. Fischer/Riedesser weisen diesbeziiglich auf Fallbeispiele hin, in denen Patienten
davon berichten, in einem Automatismus gehandelt zu haben.

%Vgl. Daemmrich/Daemmrich 1995, S. 108-109. Hier wird von der ,,Ich-Spaltung® gesprochen.
*®\/gl. zur Diskussion um die Tiefenpsychologie einer Figur Jannidis 2004, S. 169 ff. Literarische
Figuren, so stellt Jannidis heraus, werden sehr wohl intentional konstruiert, verlassen aber auch die
Textoberflache, um die Kommunikation zwischen Text und Leser aufrecht zu erhalten. Vgl. auch 2.1.
Der Begriff Fragment bezeichnet nicht etwa ein ,,unvollendet vorliegendes Werk* (Steinhoff 1990,
S. 161), sondern Inkoharenzen, die auf verschiedenen Kodierungsebenen ausgemacht werden kénnen.
Beispiele werden in den folgenden Unterkapiteln dargelegt.

%8In der Kulturwissenschaft geht man auch von der Existenz kollektiver Traumata aus. Im Hinblick
auf die Psychotraumatologie ist die Ubertragbarkeit eines Traumas tber eine Generation hinaus in
Frage gestellt. Bisher gibt es sowohl in ICD 10 als auch DSM V keine Ansatzpunkte hierzu. Eine
Diskussion findet sich bei Seidler 2013, S. 164 ff. Aus Sicht der Kulturwissenschaft wird das
kollektive Trauma vor dem Hintergrund kultureller Praxis eingeordnet und bezieht sich auf kulturelle
Vergangenheitskonstrution. VVgl. hierzu Assmann 2006. Siehe auch Assmann 2013.
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Postmoderne Identitatsfindung ist mit Bezug auf das Fragment etwas allgemeiner zu
sehen. Hinweise auf Identitatsbriche konnen generell Thema der
Figurenkonstruktion sein, ohne dass eine traumatisierende Begebenheit Teil des
Hintergrunds der Figur ist. Naturlich kdnnen beide Ansétze auch kombiniert werden.
Auch kann eine postmoderne Figur als Spiegelfigur oder Verknipfungspunkt in der
Figurenkonstellation auftreten, um durch ihre Rolle in der Gesamtkonstellation
Hinweise auf die ldentitdt einer anderen Figur und ein fir sie konstruiertes
maoglicherweise traumatisierendes Ereignis zu geben. Ein Beispiel fur eine Figur mit
grolRer Bedeutung in der Gesamtkonstellation ware bei Wagner Tuomas Heinonen

aus Im Winter der Lowen.>®

Das fragmentarische Identitatsverstdndnis im Falle von Traumatisierung wird zum
Thema, als zu Beginn des Zyklus Kimmo Joentaas Frau Sanna stirbt. Aufgrund des
Ereignisses rickt Kimmo in der Rolle des Detektivs in den Mittelpunkt. Wagner
stellt ihm in Eismond Vesa in der Rolle des Taters gegenuber. Beide Figuren werden
aneinander gespiegelt, indem aus ihrer Perspektive bei interner Fokalisierung®
Ereignisse in der dritten Person beschrieben werden. Der Figurenname wird dabei
wiederholt durch ein Personalpronomen ersetzt. Wagner kombiniert diese Technik
mit dem fur ihn typischen fragmentarischen Satzbau.

Fur die Figur Kimmo steht dieser Stil zundchst mit der Erinnerung Sannas in
Verbindung. Sie tritt in Form von Analepsen®® oft berraschend inmitten des
Ermittlungsverfahrens in  Erscheinung, ohne einen direkten Bezug zum
Handlungsverlauf zu haben. Vor dem Hintergrund des Traumadiskurses kann die
verwendete Satzstruktur als Erinnerung an das traumatisierende Ereignis interpretiert

werden, die den Fragmentcharakter des Traumas widerspiegelt.®”

Dass parallel hierzu fir die Konstruktion Vesas die gleiche Technik verwendet wird,

dient zunachst der verzogerten Identifizierung zur Spannungsentwicklung,®® da

*\v/gl. Kapitel IV.

Der Begriff folgt Genette 2010.

817um Begriff vgl. ebd. Vgl. 4.1.

%2Der Begriff der Erinnerung wird in der Traumaforschung stark diskutiert. Nach Fischer/Riedesser
kann die Erinnerung an das traumatisierende Ereignis nicht vollstandig erfasst werden. Sie wird in
Folge der Dissoziation in Erinnerungsbruchstiicken abgespeichert und dringt als Intrusion in Form
von bruchstiickhaften Flashbacks ins Bewusstsein ein. Vgl. Fischer/Riedesser 2003, S. 47 ff. Vgl. S. 7
ff.

63Vgl. zur Begriffshildung Jannidis 2004, S. 254. Hierzu auch 3.2. VVgl. zum Spannungsaufbau 3.1.
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Vesas Identitat nicht bekannt gegeben werden darf. Dementsprechend sind die
Szenen, in denen der beschriebene fragmentarische Satzbau verwendet wird,
diejenigen, in denen Vesa die Morde begeht. Zusitzlich konnte hier — mit Referenz
auf Kimmo — ein potentiell traumatisierendes Ereignis impliziert sein. Eine parallele
Fragmentstruktur muss, wie zuvor dargestellt, nicht zwangslaufig auch ein solches
Ereignis nach sich ziehen. Aus der Figurenkonstellation heraus kann der Leser aber
annehmen, dass dies der Fall ist, da Kimmo und Vesa in der Rolle von Detektiv und
Tater der klassischen Doppelgangerdynamik des Kriminalromans folgen.** Als am
Ende der Handlung bekannt wird, dass Vesas Eltern bei einem Autounfall ums

Leben gekommen sind, bestatigt sich die Vermutung des Lesers.

Auch hier kann also in der Kodierung des Textes eine Parallele zum
fragmentarischen Identitatsverstandnis im Falle einer Traumatisierung gesehen
werden. Fir Vesa wie fir Kimmo ergibt sich ein Identitatsfindungsprozess, der sich
in der Struktur des Textes widerspiegelt. Dieser Prozess lasst sich auf der Basis
unterschiedlicher Aspekte ausmachen. Einerseits verwendet Wagner das Ereignis des
Todes als Ausgangspunkt. Andererseits nimmt er die verzogerte Identifizierung und
somit die Poetik des Kriminalromans als Basis flr die Strukturen der Texte und

schlieRt das Ereignis erst spater an.

In Wagners Technik lassen sich also die poetologische Reflexion und die
Verhandlung des traumatisierenden Ereignisses ausmachen. Beide interagieren
miteinander: einer Reflexion des Verlustes wird mit Hilfe der parallelen
Konstruktion gleichzeitig ein Referenzpunkt entgegengestellt, der in der
Fragmentstruktur auf die bekannte Poetologie des Kriminalromans verweist. Man
kann hier den Ansatz flr die antithetischen Strukturen erkennen, die sich im
Hinblick auf die Verwendung von Doppelgéngerfiguren weiter verdichten. Diese
Aspekte werden aber im folgenden Unterkapitel in den Fokus gestellt. Fir den
Moment sei festgehalten, dass sich Ansétze in Wagners Zyklus finden lassen, die auf
den Fragmentcharakter der Identitatsfindung nach dem Trauma und den damit

einhergehenden Erinnerungsprozess® verweisen kénnen.

%\/gl. Bremer 1999, S. 73 ff.
%\/gl. FuBnote 24.
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Im Verlauf des Zyklus wird der beschriebene fragmentarische Stil weiter ausgebaut
und auf andere Figuren ubertragen. Wie fiir Vesa wird auch fir sie ein potentiell
traumatisierendes Ereignis in die Handlung integriert. Gleichzeitig Gbernehmen die
Figuren die Funktion des Taters, der verzogert identifiziert wird. Die
Identitatsfindung funktioniert so erneut auf der Basis der Verhandlung des
traumatisierenden Moments und l&sst zusatzlich die poetologische Reflexion
erkennen. Diese Dialektik wird im Laufe des Zyklus variiert und verdichtet. Es treten
beispielsweise mehrere Taterfiguren auf® und neben der fragmentarischen
Textstruktur werden zusétzliche Kodierungsebenen verwendet. Beispiele hierfiir

waren die Kodierung der Zeitstruktur®” oder die Verwendung von Symbolen.®

Im dritten und vor allem im vierten Roman des Zyklus wird die Prostituierte Larissa
in die Figurenkonstellation aufgenommen. In Larissa werden dann sowohl die
fragmentarische Identitatsfindung in der Postmoderne als auch die fragmentarische
Identitatsfindung in Folge von Traumatisierung kombiniert. Larissa tritt an die Stelle
der verstorbenen Sanna und variiert so die Dynamik des ursprunglich angelegten
Verlusts. Die Figur dient einerseits als Spiegelfigur fur die weiblichen Figuren; so
beispielsweise Salonen in Im Winter der Lowen®, Saara in Licht in einem dunklen
Haus™ und eine weitere Prostituierte, Réka, in Tage des letzten Schnees.”* Die
Spiegelung tritt auch hier durch parallele Konstruktionen in Augenschein. Details
werden im Analyseteil weiter ausgefiihrt. Wichtig ist an dieser Stelle, dass fur einige
dieser Figuren ebenfalls ein potentiell traumatisierendes Ereignis in die Handlung
aufgenommen wird. Durch die Figurenspiegelung wird Larissa zur Projektionsflache
fur die Diskussion um den traumatischen Prozess.’® Jedes fiir eine andere weibliche
Figur umgesetzte Erlebnis wird durch sie auf Kimmo Ubertragen. Sannas Tod wird

so als zentrales Ereignis im Zyklus hervorgehoben.

Larissas eigenes Identitatsverstandnis wird sowohl auf der Basis der postmodernen
Identitatsfindung als auch auf der Basis des Handlungsschemas aufgebaut. Durch die
Beziehungen in der Figurenkonstellation 1&sst sich erahnen, dass auch bei Larissa ein

entsprechendes Ereignis Teil der Hintergrundgeschichte der Figur ist. Die

%8\/gl. Kapitel 111.
gl 4.1.

68Vgl. Kapitel 11, 2.
69Vgl. Kapitel IV.
70Vgl. Kapitel V.
71Vgl. Kapitel VI.
vgl. S. 7 ff.
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fragmentarische  Identitatsfindung in  der Postmoderne tritt in  der
Figurenkonstruktion dann aber in den Vordergrund. Dies geschieht dadurch, dass
sich Larissa die ldentitatskonstruktion zu Nutze macht, indem sie den Beruf der
Prostituierten annimmt und unter einem Alias auftritt. Die Figurenidentitat™ wird
aufgelost, als sich herausstellt, dass es sich bei Larissa um die Figur Mari aus Tage
des letzten Schnees handelt. Postmoderne Identitatsfindung und die fragmentarische
Identitatsfindung in Folge der Traumatisierung treffen aufeinander, als gewiss wird,

dass der Grund fur die Identitatsverschleierung ein Kindesmissbrauch ist.

Die Wechselwirkung zwischen dem hier angelegten Traumaverstandnis und der
poetologischen Reflexion entsteht in der Figurenkonstruktion, indem die Auflésung
der Identitat der Figur an die fir den Kriminalroman klassische verzdgerte
Identifizierung angelehnt wird. Diese wird aber nicht wie bei Vesa am Ende eines
Romans, sondern am bisherigen Ende des Zyklus aufgeklart. Dadurch wird Larissa
zur Schliisselfigur im Hinblick auf das serielle Erzahlen im Kriminalroman.”* Der
fragmentarischen ldentitatsfindung der Figur steht so erneut die Referenz auf die

Poetologie des Kriminalromans gegeniiber.

Wichtiger ist die Identitatsfindung, wiederum bezlglich der Figurenspiegelung,
gerade auch aus der ménnlichen Perspektive, die eingenommen wird. Ein Beispiel
ware etwa die Frage der Familiengrindung und der Rolle der mannlichen Identitét
innerhalb dieser.”® Auch hier wird neben der postmodernen Identitatskonstruktion die
fragmentarische Identitat durch Traumatisierung Thema. Zusatzlich riickt Kimmo ins
Zentrum, indem er wiederholt den Identitatsverlust durch den Tod der Frau explizit
erwéhnt und spéter die Frage nach Familiengriindung mit Larissa stellt. Gespiegelt
wird diese ldentitatsfindung dann in Im Winter der Lowen, wo im Kontext der
Diskussion um ein Verlusttrauma zunéchst die Rolle der Identitat des Verstorbenen

im Familienverband und in der Konsequenz die Rolle der Hinterbliebenen

\/gl. 2.1 zum Begriff der Figurenidentitat nach Jannidis, der sich aus der Textkonstruktion ergibt und
eine mogliche Identifikation der Figur beschreibt. Neben diesem Identitatsbegriff sind die hier
dargelegten Identitatsdiskurse zu unterscheiden, die Thema des Zyklus sind. Das Thema der
fragmentarischen Identitat fallt bei Wagner zuweilen mit einem Buch der Identifikation der Figur
zusammen.

"vgl. 3.1.

75Keupp stellt in seiner Untersuchung fest, dass der Identitatsfindungsprozess durch
Familiengriindung im Gegensatz zur Identitatskonstruktion der Frau zundchst nicht im ménnlichen
Konstruktionsprozess beinhaltet ist. Wagner adressiert in Folge der Frage von méannlicher ldentitét
und Familiengriindung, die zur Verhandlung pluralistischer Identitatsdiskurse fihrt und postmoderne
Figuren schafft. \Vgl. zur ménnlichen Identitat bei Keupp 2008, S. 109 ff.
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thematisiert wird.”® Es entsteht dadurch eine vielfaltige Variation, da verschiedene
Lebensentwiirfe dargestellt werden kénnen. So etwa junge Vaterschaft, Vaterschaft
im Alter und Verlust der Vaterfigur, Homosexualitit und die Rolle des
Lebensgefahrten nach dem Tod des Partners.”” Somit werden zeitweise auch aus

méannlicher Perspektive beide Aspekte der fragmentarischen Identitét diskutiert.

Insgesamt kann das Konzept der fragmentarischen ldentitatsfindung im Falle von
Traumatisierung auf die Identitatsfindungsprozesse bei Wagner tbertragen werden.
Wagners Antithetik ergibt sich wie erwahnt durch den Rickbezug auf traditionelle
Elemente der Poetik des Kriminalromans und &duBert sich in der Verhandlung
romantischer Strukturen. Inwiefern die Wagner’sche Antithetik mit dem
fragmentarischen Identitatsfindungsprozess zusammenhdngt, soll das folgende

Unterkapitel genauer zeigen.

1.2 Antithetik

Nach einer Traumatisierung muss ein Wiederherstellungsprozess erfolgen, um der
Entgrenzung durch die traumatische Erfahrung entgegenzuwirken.”® Wagner
diskutiert die Madglichkeit dieser Wiederherstellung in seinen Romanen. Wie
angefuhrt bedient sich Wagner fragmentarischer Strukturen, die sowohl im Licht der
postmodernen ldentitdtskonstruktionen als auch im Hinblick auf den
Identitatsfindungsprozess aufgrund einer Traumatisierung gelesen werden kénnen.”
Als Gegenstiick zum Fragment dienen Referenzen auf die Poetik des
Kriminalromans. So entsteht eine antithetische Struktur, die als Mdglichkeit der
Uberbriickung der durch das Trauma entstandenen Diskrepanz ausgelegt werden

kann.®

Wie Wagner fragmentarische Strukturen einsetzt, wurde bereits im vorangegangenen
Unterkapitel erortert. Diesen steht die Gattung des Kriminalromans entgegen, die

sich traditionell durch eine eng geschlossene Form auszeichnet.®* Nusser stellt fiir

®v/gl. Kapitel IV.

77Vgl. insbesondere Kapitel 1V und V.

78Vgl. hierzu Fischer/Riedesser 2003 S. 95ff. Vgl. S.7 ff.

yvgl. 1.1.

8y/gl. S. 7 ff.

8Dje offene bzw. geschlossene Form beschreibt die ,,Struktur von Kunstwerken“. Letztere ist
,hierarchisch organisiert® und bildet eine ,abgeschlossene Einheit [...], in der alle Elemente
funktional auf das Ganze ausgerichtet sind.“ Im Gegensatz dazu ,,zeigt die [offene Form] keinen
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die Struktur des Kriminalromans ,idealtypisch[e] Konstanten [der] Gattung*
heraus.®? Er fiihrt an, dass die ,,tragenden, inhaltlichen Elemente der Handlung® das
nratselhafte Verbrechen®, ,die Fahndung nach dem Verbrecher und ,,die Losung
des Falles* sind.®® Die Figuren, so Nusser, seien in ihrer Zahl begrenzt und bildeten
einen ,,geschlossenen Kreis“.3* Die wichtigsten unter ihnen seien — neben einer
Anzahl von Verdidchtigen — Téter, Opfer und Detektiv, ihrerseits alle ,,stark
typisiert“.*> Das Verhaltnis von Detektiv und Téter ist interdependent, da die
»Kldrung des Falles [...] oft abhédngig [ist] von dem >Einfiihlungsvermoégen< des
Detektivs in die Situation des Titers.“®® Detektiv und Tater sind somit im

klassischen Kriminalroman oft als Doppelgangerfiguren konstruiert.®”

Das Doppelgingermotiv, laut Bremer eines der ,faszinierendsten literarischen

Motive tliberhaupt®, ist in seiner ,,eindeutig romantisch[en] Herkunft zu betonen*.®

<89

Es ist traditionell Ausdruck der ,,Ich-Spaltung™™ und ,liefert” im Kriminalroman

»den objektiven Grund fiir die Verrétselung des Verbrechers und seiner Taten, so
daf} diese der Unverbindlichkeit bloen Denksportvergniigens entzogen werden®. %
Der Doppelganger dient also der Darstellung der Innensicht der Figur und

veranschaulicht ,,individuelle Identititskrisen*.%

In Wagners Zyklus lasst sich ein Bezug zu dieser Funktion des Doppelgéngers
feststellen. Es wurde festgehalten, dass in Wagners Romanen Tater und Detektiv mit
ahnlichen Fragmentstrukturen besetzt sind, wodurch die Doppelgangerdynamik
erreicht wird. Die urspringliche Identitatsspaltung, die im Doppelgangermotiv
verarbeitet wird, wird bei Wagner auf die Darstellung postmoderner
Fragmentstrukturen ausgeweitet, die im Kontext der Identitatsfindungsprozesse in

der postmodernen Gesellschaft bzw. derer eines traumatisierten Individuums

streng gesetzméBigen Aufbau und stellt ein vielfaltiges, in sich unabgeschlossenes Ganzes in
Ausschnitten dar[.]* Suhrkamp 2013, S. 574-75.

8Nusser 2009, S. 22. Nusser unterscheidet fiir den Kriminalroman Detektivroman und Thriller. Fiir
den Kontext dieser Arbeit kdnnen die Merkmale des Thrillers vernachléssigt werden.

®Ebd., S. 23.

%Ebd., S. 35.

®Ebd., S. 36. Vgl. hierzu im Detail 2.1.

®Ebd., S. 44.

87\/gl. FuBnote 64.

% Bremer 1999, S. 73.

8Daemmrich/Daemmrich 1995, S. 108.

“Reinert 1973, S. 45.

' Daemmrich/Daemmrich 1995, S. 109.
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ausgelegt werden konnen.”? Der Doppelganger dient als Riickbezug auf die
geschlossene Form der Gattung und erhélt so eine neue Konnotation. Wo er

urspriinglich die ,,innerseelisch[en] Vorginge*®

einer Figur offenlegte und die
Identitatsfindungsprozesse aufdeckte, wird er nun zum Verweis auf urspriingliche
Strukturen und kann so als Eingrenzungsversuch der extremen fragmentarischen
Identitatsfindung, die vor dem Hintergrund der Postmoderne und dem Fall der

Traumatisierung bereits dargelegt wurden, interpretiert werden.

Um genauer zu verstehen, wie die Interaktion der Poetologie des Kriminalromans
und der postmodernen Fragmentstrukturen vonstattengeht, muss kurz ein Blick auf
den Ursprung des Kriminalromans geworfen werden. Der Doppelgénger ist, wie bei
Bremer angefiihrt, klar romantischer Herkunft. Dass der Kriminalroman ein ,,Kind
der Romantik“®* ist, wurde in der Forschung stark diskutiert.”> Griinde hierfur sind
vor allem die Einarbeitung des Mystery-Elements, das der romantischen Tradition
des Schauerromans folgt.”® Demgegeniber stand zur Debatte, ob der
geistesgeschichtliche Hintergrund des Kriminalromans aufgrund der ermittelnden

«97

Funktion des Detektivs nicht eher im ,,Rationalismus der Aufklarung™”® zu suchen

ist. Gerade jiingere Verdffentlichungen nehmen beide Richtungen zur Kenntnis.*®

Die Motivkonstruktion der Romantik funktioniert, vor dem Hintergrund der
Transzendentalpoesie®, antithetisch. Grundlage der antithetischen Struktur ist die
romantische Ironie.’® Schlegel formuliert zum diesem Konzept, dass ,,[jleder Satz,
jedes Buch, so [es] sich nicht selbst widerspricht, [...] unvollstindig [ist]“.*** Der

»Modus der Ironie“, so Meier, ,,[ldsst] nur das gelten [...] was zugleich® auf das

%\/gl. 1.1. Es sei noch einmal betont, dass eine postmoderne Umsetzung sich auf die pluralistisch-
fragmentarischen Kodierung bezieht, die charakteristisch fir die literarische Epoche ist. Dennoch ist
trotz gewisser struktureller Parallelen die fragmentarische ldentitat in der postmodernen Gesellschaft
nicht mit den fragmentarischen Identitatsfindungsprozessen der Traumatisierung gleichzusetzen.
%Daemmrich/Dammrich 1995, S. 108-109.

%Alewyn 1971, S. 202.

%\/gl. Nusser 2009, S. 72 ff.

96Vgl. zum Ratselelement im Kriminalroman Reinert 1973, S. 21 ff. Alewyn 1968, S. 7.

’Nusser 2009, S. 72.

%\/gl. ebd. f. Vgl. auch Bremer 1999 und Krieg 2002.

®vgl. zum Begriff Schlegel 1978, S. 105. Die Grundlage hierfir bildet Kants
Transzendentalphilosophie. Eine Gesamtdarstellung lasst sich in diesem Kontext kaum erreichen. Fir
einen kurzen Uberblick tiber die Zusammenhinge romantischer Philosophie vgl. Uerlings 2013, S. 21
ff.

0ygl. Schlegel 1978, S. 92: ,.Eine Idee ist ein bis zur Ironie vollendeter Begriff, eine absolute
Synthesis absoluter Antithesen, der stete sich selbst erzeugende Wechsel zweier streitender
Grundgedanken.*

10%yvgl. Schlegel 1988, S 27.
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Gegenteil verweist.’% Schlegel spricht in diesem Zusammenhang von einem ,,steten
Wechsel von Selbstschdpfung und Selbstvernichtung“.’® Die Ironie geht auf
Distanz,'® das Gesagte wird relativiert, verweist auf das, was nicht ausgesprochen

wird und macht somit alles Ausgesprochene ,,bestenfalls provisorisch gl'iltig“.105

Angesichts der Verbindungslinie zwischen romantischen Strukturen und dem
Kriminalroman, ist es nun legitim, die romantische Antithetik auf Basis der Ironie
als Vergleichspunkt fir Wagners Kriminalromane anzulegen. In ihnen sind neben
dem Doppelgénger auch andere Motivkonstruktionen erkennbar, die vor dem
Hintergrund der romantischen Antithetik analysiert werden kénnen. In einigen ist
unmittelbar ein romantischer Ursprung auszumachen,'® in anderen ist lediglich eine
antithetische Struktur zu finden.'®’ Diese antithetischen Konstruktionen zahlen dann
eben zu den genannten Referenzpunkten innerhalb der Poetologie des

Kriminalromans.

Bei Wagner bekommt die Antithetik aber auch eine eigene Bedeutung. Wo sie in der
Romantik der Annaherung an Universalitat und Harmonie dient,'® interagieren bei
Wagner die postmodernen Fragmentstrukturen mit romantischen Referenzen, die die
poetologische Reflexion des Kriminalromans manifestieren. Es offenbart sich ein
Wechselspiel zwischen Postmoderne und Romantik, bei dem — vor dem Hintergrund
der Bedeutung der romantischen Ironie — die Charakteristika der Postmoderne immer
auf den Hintegrund des Genres verweisen. Dem entgrenzten Fragment wird so eine
Grenze entgegengestellt, die in den romantischen Strukturen zu finden ist. Diese

wird, eben aufgrund der Wechselwirkung der Antithese, jedoch gleich negiert.

2Meier 2008, S. 147.

1%3gchlegel 1978, S. 82.

10%/gl. Meier 2008, S. 149.

1%5Epd.

1930 die antithetische Struktur von Licht und Schatten, die sowohl im Kontext der Romantik als auch
gerade in Bezug auf den Kriminalroman als charakteristisch gilt. Vgl. etwa Lohse 2010, S. 36 ff. und
51 ff. Vgl. mit Bezug auf den Kriminalroman Vogl 1991, S. 194 ff.

W07\/ql. Kapitel 1.

108 Universalitat ist Wechselsattigung aller Formen und aller Stoffe. Zur Harmonie gelangt sie nur
durch Verbindung der Poesie und Philosophie: auch den universellsten vollendetsten Werken der
isolierten Poesie und Philosophie scheint die letzte Synthese zu fehlen; dicht am Ziel der Harmonie
bleiben sie unvollendet stehn.” Schlegel 1978, S. 82.
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1.3 Spiel und Undarstellbarkeit

Mit Bezug auf den Antikriminalroman stellt sich nun die Frage, ob das Spiel, das
Wagner betreibt, mit jenem zu vergleichen ist, das sich im Antikriminalroman
abzeichnet.'® Laut Huizinga ist eines der Charakteristika des Spiels ,frei[es]
Handeln“.*® Wie innerhalb des Identitatsfindungsprozesses im Falle einer
Traumatisierung bereits dargelegt wurde, zeichnet sich die traumatisierte Identitat
gerade durch eine Einschrénkung der effektorischen Sphédre aus. Die
Selbstbestimmtheit des Individuums ist aufgrund der Einwirkung des
fremdbestimmten traumatisierenden Ereignisses nur noch bedingt vorhanden.*** In
Wagners Zyklus kann der Tod Sannas als dieses fremdbestimmte Ereignis verstanden
werden. Es gibt die die Struktur des Zyklus vor und wird in dessen Verlauf zahlreich
gespiegelt. Die Tatsache, dass das fremdbestimmte Ereignis am Beginn Eismonds
steht, negiert die Mdglichkeit des freien Handelns, wie sie von Huizinga beschrieben
wird. Gleichzeitig wird die Handlungsfahigkeit des Spiels bei Wagner jedoch
dadurch beflrwortet, dass in der antithetischen Struktur das Wechselspiel bereits
impliziert ist. Somit wird der Spielbegriff, der zundchst negiert wird, wieder
Schlisselelement des Textes und es entsteht ein Spiel mit dem Spiel.

Ein weiteres Merkmal des Spiels wird von Huizinga wie folgt formuliert: ,,Spiel ist
nicht das ,gewdhnliche* oder ,eigentliche‘ Leben. ES ist vielmehr das Heraustreten
aus thm in eine zeitweilige Sphéire von Aktivitit mit einer eigenen Tendenz.“™? Im
Antikriminalroman kann dieser Akt des Danebentretens im Spiel als Teil des Bruchs
mit der Form des klassischen Kriminalromans gelesen werden. Der
Antikriminalroman offenbart eben durch diesen Bruch die bei Huizinga angelegte
,eigene Tendenz“ des Spiels in der der Gattung eigenen Form. Der Schritt tber die
Gattungsgrenzen des klassischen Kriminalromans steht jedoch eindeutig im Lichte
des Vergnligens, das im Spiel impliziert ist, gerade im Hinblick auf die Verwendung
des Spiels bei zeitgendssischen Kriminalautoren.**® Bei Wagner ist der Schritt tiber

die Gattungsgrenzen zwar ebenfalls vorhanden, aber das Spiel, das sich in der

1%vgl. FuBnote 3.

"OHuizinga 2015, S. 16.

Mgl 1.1

"2 uizinga 2015, S. 16.

113VgI. insbesondere die Verwendung des Spiels bei Wolf Haas, 3.3. Nach Huizinga ist im Vergniigen
des Spiels durchaus der Ernst impliziert, aber dieser dufert sich in der Praxis im schwarzen Humor in
Bezug auf eine mogliche literarische Kodierung potentiell traumatisierender Ereignisse. Eine
Erschitterung durch Traumatisierung ist nicht erkennbar. Zur Diskussion von Ernst und Spiel vgl.
Huizinga 2015, S. 27 ff.
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antithetischen Struktur abzeichnet, gilt nicht dem SpaR oder der Unterhaltung,
sondern kann mit Hinblick auf Fischer/Riedesser als Folge des Ereignisses gelesen
werden, das den Zyklus bestimmt. Das ,eigentliche Leben* ist aufgrund der
Traumatisierung tatsdachlich aufler Kraft gesetzt, aber nicht angesichts reiner
Unterhaltung, sondern aufgrund der dargelegten Verénderungen im Bewusstsein.
Ablesen l&sst sich dieser Prozess bei Wagner in der von ihm verwendeten doppelten
Zeitkodierung bei der Konstruktion seiner Figuren, was sich als ein subjektives
Realitatsempfinden interpretieren lasst.*** Huizingas Formulierung des Heraustretens
wird so eine géanzlich andere Konnotation verliehen. Der Schritt aus dem Leben oder

aus der festen Form wird bei Wagner zum Ernst des Spiels.*®

Derrida leitet das Spiel aus der Differenz des Zeichens von Gesagtem und
Nichtgesagtem ab. Der Spielbegriff zeichnet sich durch die Negation der Einheit der

beiden Pole aus und siedelt sich in der unendlichen Bewegung zwischen ihnen an:

Gibt es ein Umherirren beim Zeichen, der différance, so folgt es der Linie des
philosophisch Diskurses ebensowenig wie der ihres symmetrischen und
zugehorigen Gegenteils, des empirisch-logischen Diskurses. Der Begriff von
Spiel siedelt sich jenseits dieser Opposition an. Er kiindigt in der Nachtwache
von der Philosophie und jenseits von ihr die Einheit des Zufalls und der
Notwendigkeit an in einem Kalkiil ohne Ende. '

Das Umherirren des Zeichens bietet Raum fir die pluralistische Diskursverhandlung
der Postmoderne, dem ,Kalkiil ohne Ende“, das auf das Perpetuum mobile
postmoderner Strukturen verweist.''” Angesichts der bei Wagner angelegten
antithetischen Strukturen kann Derridas postmoderner Spielbegriff bei Wagner aber
auch vor der Folie der romantischen Ironie interpretiert werden. Es wurde bereits
gesagt, dass die antithetische Struktur in der Romantik immer auf das Ungesagte

verweist.*® Im Falle des Zyklus lasst sie diese Referenz auf das Ungesagte vor dem

Whgl. 4.1.

0 Bezug auf Ernst und Spiel im Antikriminalroman. Neuhaus weist darauf hin, dass ,,Kunst und
Literatur [...] geeignete Simulationsrdume® dafiir bieten, ,,den Ernst des Lebens und das Spiel
zusammenzudenken®. (Neuhaus 2009, S. 388.) Die Tendenz scheint insbesondere die Literatur seit
der Jahrtausendwende zu betreffen.

%Derrida, 1990, S. 82 vgl. auch FuBnote 3.

117y/gl. Welsch 2008, S. 204 und Welsch 2010, S. 49.

H8y/ql. S. 20 ff.
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Topos der Undarstellbarkeit™'® lesen, der in der Traumaforschung sowie der Asthetik

reflektiert wird.

Eine Diskussion um die Darstellung des Topos der Undarstellbarkeit bietet Sabine
Sander, die das Phanomen bei Lyotard und Adorno untersucht. Sander stellt in ihrer
Arbeit die ,,Frage nach Bedingungen, Mdglichkeiten und Grenzen der Ausdrucks-,
Fassungs-, Darstellungs-, und Erinnerungsvermdgens des Menschen, seiner
produktiven und rezeptiven Bezugsnahmen auf die Welt und seine Mitmenschen.«*?°
,Diese Fragen“, so Sander, triten ,im Gelingen oder Misslingen von
Kommunikation zwischen Menschen® zu Tage, unter anderem ,,im Ausloten von
Moglichkeiten und Grenzen der Artikulation allerpersonlichster — existentiell
bedeutsamer oder emotional besetzter — Belange“.*** Diese Grenzen und die
Unféahigkeit der Kommunikation sieht Sander in Bezug auf die Kunst als Denkfigur

an und untersucht, ,,wie Kunst Ausdruck von Undarstellbarem sein kann*.*??

Hierzu betrachtet sie die asthetischen Konzepte von Undarstellbarkeit bei Adorno
und Lyotard und kommt zunéchst zu dem Schluss, dass nach Adorno Kunst eine

,,Erkenntnisfunktion* innehat, die ein ,,Korrektiv der rein begrifflichen Erkenntnis

«123

ausmacht. Dadurch wird ihr zur Aufgabe, das auszudriicken, was der

begrifflichen Erkenntnis versagt bleibt. Adorno meint hierzu:

In der verwalteten Welt ist die adaquate Gestalt, in der Kunstwerke
aufgenommen werden, die der Kommunikation des Unkommunizierbaren,
die Durchbrechung des verdinglichten Bewuf3tseins. Werke, in denen die
asthetische Gestalt, unterm Druck des Wahrheitsgehalts, sich transzendiert,
besetzen die Stelle welche einst der Begriff des Erhabenen meinte. In ihnen
entfernen Geist und Material sich voneinander im Bemihen, Eines zu
werden. Ihr Geist erfahrt sich als sinnlich nicht Darstellbares, ihr Material,
das woran sie auf3erhalb ihres Confiniums gebunden sind, als unverséhnbar
mit ihrer Einheit des Werkes.*

Die ,, Kommunikation des Unkommunizierbaren“ nach Adorno, so fasst Sander

zusammen, kann sich gerade in der dsthetischen Umsetzung manifestieren. ,,Der

1197 um Begriff vgl. Sander 2008.

120sander 2008, S. 7.

=

=

%Epd., S. 55.

24Adorno 1973, S. 292. Vgl auch Sander 2008, S. 165 ff.
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“12 iy der Kunst ,,abstrahier[t] und reduzier|[t]*

symbolische Formungsprozess
entweder ,,das Ausmal} des Leidens oder die Formen machen das Leiden sinnlich
und fiihren zu einer Sublimierung oder Asthetisierung des Geschehens*.*?® Kunst hat
also die Maoglichkeit, das darzustellen, was der begrifflichen Erkenntnis nicht
mdoglich ist. Sie zeichnet sich durch eine &sthetische Erfahrbarkeit aus, die der
begrifflichen Erkenntnis entgegenstent und kommuniziert so durch ihre

Symbolhaftigkeit dasjenige, was begrifflich nicht zu erfassen ist, das Undarstellbare.

Sander stellt heraus, dass das Undarstellbare im Kommunikationsprozess des
Menschen umgesetzt wird. Die Undarstellbarkeit ware dann, wie oben angemerkt,
ein Versuch der Kommunikation der persénlichsten Belange'?” oder einer Form des
Leidens. Hinsichtlich des Themas dieser Arbeit, kann das Trauma als eben dieser
undarstellbare Gegenstand verstanden werden. Das Undarstellbare des Traumas in
der Kunst wird auch in der Traumaforschung aufgegriffen. Fischers Ansatz hierzu ist

folgender:

Die Geschichte von Kunst und Literatur bietet zahlreiche Belege dafur, dal3
es Kaunstlerinnen gelungen ist, eine avantgardistische Rolle in der
individuellen und kollektiven Darstellung in der Bearbeitung von Traumata
zu Ubernehmen, indem sie Handlungsfolgen, Dialoge, Bilder und eine
unabsehbare Vielfalt kunstlerischer Ausdrucksformen schaffen, die geeignet
sind, das ,namenlose Entsetzen‘ zum Ausdruck zu bringen und kreative Wege
zur Uberwindung traumatischer Erfahrungen zu weisen.'?®

Fischer vertritt hier, dass das Undarstellbare des Traumas in der Literatur gerade
durch die &sthetische Formgebung Ausdruck findet. Demgegeniber steht jedoch ein
kulturwissenschaftlicher Ansatz, der die kinstlerische Darstellung von Trauma
aullerhalb &sthetischer Kategorien ansiedelt, da die ,,dsthetische Harmonisierung“129
der indirekten Erfahrbarkeit des Unsagbaren im Wege stehe.™*® Bei Wagner lasst sich
mit Rickbezug auf Derridas Spielbegriff und die Bedeutung der romantischen
Antithetik eine Kombination der bei Fischer und Laub dargestellten Anséatze finden.

Wagners Fragmentstrukturen, die sich gerade im Satzbau und dem fir ihn typischen

1255ander 2008, S. 163. Sander folgt mit dem Begriff Ernst Cassirer. Vgl. Cassirer 1923.
?°Epd., S. 163-64.

127y/gl. FuBnote 121.

'?Fischer 2000, S. 15.

*Fischer 2005, S. 142.

130VgI. Laub/Podell 1995. Vgl. Fischer 2005, S. 142. Hierzu auch Felman 1992, S. 33.
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Einsatz von Ellipsen finden,*** kénnen als Ausdruck des Ungesagten interpretiert
werden. Es entsteht einerseits eine Absage an die Harmonie in der Asthetik, wie sie
von Laub angefiihrt wird. Die Entgrenzung wird sichtbar und der postmodernen
Struktur wird durch das Fragment entsprochen. Es bleibt Sprachlosigkeit und der
Kommunikationsprozess — den Sander anbringt — schlagt fehl. Jedoch wird bei
Wagner Sprache auch Teil der Motiv- und Symbolkonstruktion. Sie interagiert in
diesem Zusammenhang mit der Farbkodierung und der Bildsymbolik.'*
Sprachlosigkeit wird also gleichzeitig asthetisiert, indem sie mit dem sprachlichen
Bild harmonisiert wird. Die begriffliche Erkenntnis, die im Fragment versagt bleibt,
wird durch bildliche Kodierung — im Sinne Adornos — &sthetisch erfahrbar und — im

Sinne Fischers — Ausdruck der traumatischen Erfahrung.

Mit Hinblick auf das Spiel und Derrida entsteht bei Wagner die Differenz des
Zeichens und der Verweis auf das Ungesagte. Das Spiel, das sich in dieser Struktur
offenbart, steht aber nicht zwangsldufig im Licht der postmodernen Vielfalt und
Unendlichkeit, sondern auch im Licht der Grenzfindung in der romantisch-
antithetischen Struktur. Es gibt zwar immer eine Referenz auf das Andere, auf den
Gegensatz, aber darin ist der Wunsch nach Harmonie, nach Asthetisierung, nach
Grenzfindung enthalten. Postmoderne Strukturen lassen die romantischen erahnen
und umgekehrt. Die dsthetische Harmonisierung — im Hinblick auf den Topos der
Undarstellbarkeit — beinhaltet gleichzeitig die indirekte Erfahrbarkeit des
Ungesagten. Das Ausgesprochene ist tatsachlich nur ein Provisorium,*®* aber vor
dem Hintergrund des romantischen Ursprungs der Gattung Kriminalroman ist die
Verweisstruktur nicht postmodern, das Spiel nicht ein ,,Kalkiil ohne Ende“** nach
Derrida, sondern die Suche nach Endlichkeit oder nach Uberbriickung der
entstandenen Diskrepanz im Trauma bzw. die Diskussion um den traumatischen

Prozess.

2. Figuren
2.1 Figuren und Rollen im Kriminalroman

Die Entwicklung des Identitatsverstdndnisses findet in der Moderne und
Postmoderne in der literarischen Figur ihre Manifestation, was zum Wandel des

Blygl. Kapitel 111, 1.3.
B32y/gl. etwa Kapitel VI, 2.4.
33v/gl. FuBnote 105.

B4/gl. FuBnote 116.
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Figurenverstandnisses von der festen Figur zur Demontage der Figurenidentitét
fihrt. Jannidis spricht in diesem Zusammenhang davon, dass gerade seit dem 20.
Jahrhundert die ,Regeln zur Konstruktion von [Figureni]dentitit systematisch
unterlaufen” werden, was zum Bruch mit dem ,Normallfall“ der ,stabile[n]
[Figureni]dentitit* fiihrt."* Die Tendenz, die sich fur die Entwicklung der Figur
ergibt, ist demnach also eher eine Abkehr von klassischen Figurentypologien hin zu

der Entwicklung von komplexen, tiefenpsychologischen Figuren.**

Bezieht man nun die Theorie des Kriminalromans mit ein, zeigt sich zunéchst — und

137 gine

hiermit wird zunehmend die Trivialitit des Genres begrindet -
entgegengesetzte Entwicklung. So tendiert die Forschung in zwei Richtungen.
Einerseits wird gemal traditioneller Richtlinien fir schematische Rollen und
Figurentypen'®® ungleich der Figurenentwicklung der Moderne und Postmoderne

139 Andererseits wird im Antikriminalroman fir einen Bruch mit eben diesen

pladiert.
Rollen und Typen hin zu den Entwicklungen der wvariablen und
tiefenpsychologischen Figuren argumentiert, in denen die ldentitatsbriiche in der
Postmoderne ihre Manifestation finden. Dies fiihrt zu einer Anerkennung des Genres
im Kontext der literarischen Wertung, die gerade fir den Kriminalroman seit dem

spaten 20. Jahrhundert gilt.**°

B annidis 2004, S. 138. Bei der Identitét der Figur handelt es sich bei Jannidis ,,um die sprachliche
Konstruktion einer Einheit der erzdhlten Welt”. ,Identitit in diesem Sinne ist lediglich die
Information, dal die Figur dieselbe ist, die bereits in die fiktionale Welt eingefithrt wurde*“(ebd.). Vgl.
hierzu Fulnote 75 zum Unterschied zwischen Figurenidentitat und verschiedenen ldentitatsdiskursen,
die Thema des Zyklus sind.

135Zu verschiedenen Figurentypologien vgl. ebd., S. 85 ff. Zur Tiefenpsychologie ebd., S. 169 ff.
137Vgl. Nusser 1991 und Zimmermann 1982.

138Vgl. zur Differenzierung von Rolle und Figur und Typ Eder 2014, S. 228 ff. und S. 375 ff. Vgl. zur
Rolle auch Martinez/Scheffel 2012, S. 149.

*Hier ist vor allem Peter Nusser zu nennen, der fiir die Abgrenzung von Detektiv, Opfer und
Verbrecher argumentiert. Er schlief3t sich in der Typisierung des Detektivs dem angloamerikanischen
Diskurs an und fuhrt den Great Detective in Sherlock Holmes an, geht aber auch den amateur
detective in der Form von Miss Marple ein und schlieBt mit einer Kategorisierung des hardboiled
detectve vgl. Nusser 2009, S. 25 ff. Fir eine Klassifikation im englischsprachigen Raum vgl. Scaggs
2005 und Knight 2010. Hier wird der Great Detective als Scientific Detective bezeichnet. Dem
gegeniber steht in der Poetik des Kriminalromans der Typ des einsamen alten Mannes, der von
Wellershoff angefiihrt wurde. Vgl. Wellershoff 1998, S. 508, vgl. auch S. 4. Hierzu gibt es auch die
Tendenz Detektive der Gegenwart zu typisieren. Einen Uberblick iiber Detektivtypen Ende des 20.
Jahrhunderts gibt Erdmann 2009, S. 15. Lange Zeit gab es die Tendenz, dass lediglich der Verbrecher
Ansétze tiefenpsychologischer Entwicklung aufwies. Insbesondere bei der Autorin Patricia
Highsmith. Vgl. hierzu Nusser 2009, S. 141 und Wellershoff 1998, S. 510.

140VgI. FuBnote 4 und 5. Zur weiterflhrenden Diskussion bei Dirrenmatt etwa Famula 2014, S. 167
ff. Riedlinger 2000, S. 121 ff. Famula argumentiert insbesondere fir den Bruch mit den klassischen
Rollen bei Durrenmatt, allen voran die des Detektivs.
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Haben typisierte Figuren angesichts der traditionellen Kriminalromane im Kontext
von Holmes und Marple zwar ihre Berechtigung, zeigen aktuelle Tendenzen im
Hinblick auf den Antikriminalroman, dass sich das Genre neu orientiert hat. Gerade
vor dem Hintergrund der Tatsache, dass eine Vielzahl von Autoren eher der
Ausnahme als der Regel entsprechen. Fur den deutschsprachigen Raum sei hier

stellvertretend neben Dirrenmatt und Handke!*

einmal Wolf Haas genannt, der
jungst als ein Vertreter der Postmoderne mit popliterarischen Elementen verortet
wurde.'*? Der Schluss, der vor der Folie des Bruchs mit der Figurentypologie und
des Genres nahe liegt, ist, dass eine Dichotomie von Tradition und der Ausnahme
des postmodernen Spiels mit den Grenzen des Genres nicht mehr angemessen ist und
eine Abkehr von der Dichotomie notwendig wird, zumal die Leerstelle zwischen

beiden Extremen sich zu fiillen beginnt.'*®

In Wagners Kimmo-Joentaa-Zyklus zeigt sich, mit Ruckgriff auf Wagners
Antithetik, ein Einbezug postmoderner Elemente unter dem Vorzeichen der
urspriinglichen Typologien. Angesichts der bereits beschriebenen Verhandlung des
traumatischen Prozesses, der sich bei Wagner finden lasst, zeigt sich, dass Wagners
Figuren zumeist eine elaborierte Figurenpsychologie aufweisen. Auf Basis der
Figurenanalyse konnen Rickschlusse auf Elemente der Sprache, der
Textkonstruktion, der Narration und der Strukturbildung in Form der Symbole,
Motive, Themen sowie der Zeitstruktur der Romane und des Zyklus gezogen
werden. Die Figuren wirken dabei nicht als einzelne Elemente, sondern — so wird

eine Detailanalyse zeigen — verdichten sich zu einem Gesamtkomplex.

Bei Wagner sind, wie bereits im Hinblick auf Identitét erlautert wurde, postmoderne
Figuren zu finden, die sich teils durch das dekonstruierende Element des Traumas

auszeichnen. Daneben wird die Figurenkonstruktion von den Identitatsdiskursen

YINusser spricht auch bei Handke fiir die Destruktion des Kriminalromans (vgl. Nusser 2009, S 109

ff;)’ Eine detaillierte Verortung des Autors findet sich bei Krajenbrink 1996.

1 Vgl. Braito-Indra 2012.

350 wird der Kriminalroman derzeit im Kontext des neuen Ernstes in der Gegenwartsliteratur
diskutiert. Eichborn klassifiziert die Rickwendungen zu traditionelleren Formen hinweg vom
postmodernen Spiel als Kennzeichen dieses neuen Ernstes (vgl. Eichborn 2014, S. 9 ff.). In diesem
Kontext sei auch eine neue Positionierung von Gegenwartsautoren im literarischen Feld zu
Uberdenken (vgl. ebd., S. 11). Vogt spricht in Zusammenhang mit dem Genre dann von einer
,nhachholenden Modernisierung und Litersarisierung des Kriminalromans* (Vogt 2010, S. 26). Er halt
eine Ablosung von der Schematisierung fest, nennt aber nicht nur die Extreme des
Antikriminalromans, etwa Eco und Auster als Beispiel, sondern auch Robert Wilson und P.D. James.
Ob und inwieweit diese Tendenzen um den neuen Ernst in der Literatur bestand haben und wie sich
die Diskussion weiterentwickelt, bleibt — als Krux der Gegenwartsliteratur — abzuwarten. Vgl. zu
neuen Tendenzen in der Gegenwartsliteratur auch Horskotte/Herrmann 2013.
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bestimmt, die in der postmodernen Gesellschaft verhandelt werden.*** Gleichzeitig
stehen Wagners Figuren in der Tradition der urspriinglichen Figurenzeichnung im
klassischen Kriminalroman. Die Rollen von Opfer, Téter und Detektiv bilden das
Zentrum der Figurenkonstellation, werden aber dennoch abgel6st, indem
verschiedene Rollen kombiniert werden. Speziell das Opfer wird in seiner
Bedeutung variiert, indem die Rolle des Mordopfers mit der Rolle des
traumatisierten Opfers kombiniert wird. Durch die Integration verschiedener
Elemente und die Diskussion von Trauma- und Identitatsdiskursen unter der
Anspielung auf traditionelle Rollen und Typen entstehen sowohl im Detail
ausgearbeitete Figuren als auch neue Typen, die ihrerseits eine untergeordnete Rolle
einnehmen und als Spiegelung der Tiefenpsychologie der Hauptfiguren dienen. So
entstehen Mischformen, die beispielsweise in Das Schweigen oder in Im Winter der

Lowen zu finden sind.1*

Wagners Antithetik duRert sich dadurch, dass den zun&chst dekonstruierten Figuren
im néchsten Moment durch den Bezug auf die Kklassische Figurentypologie ein
Fixpunkt entgegengestellt wird und so der Rickgriff auf die Anfange des Genres
entsteht. Die antithetische Struktur macht einen Unterschied zu Autoren aus, die sich
durch eine starkere Referenz auf die Postmoderne auszeichnen.'*® AuRerdem hebt
sich Wagner in seiner Figurenzeichnung insofern ab, als dass das Trauma zum
Handlungsschema des Gesamtzyklus wird und somit in einer Intensitat verhandelt
wird, die bei anderen Autoren so nicht zu finden ist. Zwar integrieren auch sie

Trauma als ein Motiv in ihre Werke,**’

aber die Einarbeitung ist eher punktuell. Eine
vielschichtige literarische Kodierung von Trauma, die sich vor dem Hintergrund des
Diskurses lesen lasst, ist selten erkennbar, obwohl eine Haufung des Traumamotivs
im 20. und 21. Jahrhundert zu beobachten ist; sowohl im deutschsprachigen Raum,
als auch mit Blick auf Skandinavien und das Nordic Noir, eine Verbindung, die in

nahe liegt, da Wagners Romane in Finnland situiert sind.**® Im Folgenden soll ein

Yhvgl. 1.1.

Y9Es st haufig der Fall, dass Nebenfiguren nicht die gleiche psychologische Tiefe aufweisen, die in
Hauptfiguren zu finden ist. Die Spiegelfunktion verdichtet aber die Konstruktion zu Gunsten der
Hauptfigur. Vgl. Eder 2014, S. 373 ff.

Yozum Zusammenhang von Traumadiskurs, ldentitdt und dem Motiv der Antithetik 1.1.

147Vgl. zur genaueren Klassifizierung des Begriffs Motivs in Abgrenzung zum Handlungsschema
Kapitel 11, 1.1.

148VgI. zur Verortung aktueller Tendenzen zur Kodierung von Trauma in der Figurenentwicklung
sowohl im deutschsprachigen, als auch im skandinavischen Raum 2.2.
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Abgleich mit den vorliegenden Tendenzen geschehen, um Wagner genauer von

anderen Autoren abzugrenzen.

2.2 Figurenkonstruktion durch Trauma als Motiv: Ein Abgleich mit Tendenzen
im Kriminalroman der Gegenwart

Trauma als Motiv'*°

zur Figurenentwicklung zu verwenden, ist eine Tendenz im
Kriminalroman der Gegenwart. In Anschluss an die Psychologisierung des
Verbrechers™® wird haufig die Tiefenpsychologie des Detektivs ausgearbeitet. Um
diese Psychologisierung zu erreichen, werden zuweilen ein kollektives und ein
individuelles Trauma kombiniert. Der Fokus des kollektiven Traumas im

deutschsprachigen Raum liegt auf dem Nationalsozialismus.***

Einer der ersten Autoren, die das kollektive Trauma des zweiten Weltkriegs mit dem
individuellen Trauma verbinden, ist Friedrich Durrenmatt. So wird in Der Richter
und sein Henker (1950/51) zuné&chst der nahende Tod Béarlachs durch Krebs etabliert,
und in Der Verdacht (1951/52) die deutsche Vergangenheit aufgearbeitet, indem der
Barlach, der sich im Krankenhaus Salem von der lebensverlangernden Operation
erholt, mit dem ehemals im Konzentrationslager tatigen Arzt Emmenberger in
Berlihrung gerat. Es kommt zu einer Konfrontation zwischen dem noch immer
geschwdachten Bérlach und Emmenberger. Barlach verliert dabei die Kontrolle und

wird schliellich vom jldischen Gulliver gerettet.

Dirrenmatts Figurenkonstruktion konzentriert sich auf den Bruch mit den Grenzen

des Genres.*®?> Zwar kann der Roman vor der Folie des kollektiven Gedachtnisses®®®

“S\v/gl. zur genaueren Definition von Motiv Kapitel 11, 1.1.

150Sozialgeschichtliche Entwicklungen in Europa sind bereits oft im Zusammenhang mit der
Entstehung des Kriminalromans diskutiert worden. Das Interesse der Bevolkerung an Rechtsfragen
und die Anderung der Strafprozessform fiihren in Deutschland filhren zu der Genreentwicklung der
Verbrechensliteratur, die Nusser vom Thriller abgrenzt. Diese ,versucht, die Motivation des
Verbrechers, seine duleren und inneren Konflikte, seine Strafe zu erkldren* Nusser 2009, S. 1. Vgl.
hierzu auch Bell 2003, S. 9.

U der Psychotraumatologie wird die Ubertragbarkeit eines Traumas (iber eine Generation hinaus in
Frage gestellt. Bisher gibt es sowohl in ICD 10 als auch DSM V keine Ansatzpunkte hierzu. Eine
Diskussion findet sich bei Seidler 2013, S. 164 ff. Aus Sicht der Kulturwissenschaft wird das
Erinnerungsgeddchtnis und das kollektives Trauma vor dem Hintergrund Kkultureller Praxis
eingeordnet und bezieht sich auf kulturelle Vergangenheitskonstruktion. Vgl. Assmann 2006 und
Assmann 2013.

52y/gl. etwa Krieg 2002, S. 67 ff.

3Der Begriff des kollektiven Gedéchtnisses wurde, in Anlehnung an ein mégliches Verstandnisses
von kollektivem Trauma, von Maurice Halbwachs eingefiihrt und wird in der jlngsten Forschung
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gelesen werden und in Verbindung mit Bérlachs Krankheit entsteht ein Moment der
Reflexion, die den Detektiv in gewissem MaRe psychologisiert. Dennoch liegt das
Hauptaugenmerk auf der sich verdndernden Rolle des Detektivs, da das
Traumamotiv dazu dient, mit der Typisierung des Great Detective zu brechen und
die literarische Wertung des Kriminalromans zu verhandeln. Deutlich wird dies, als
Gulliver, der aufgrund seiner Religion als Repréasentant des Kollektivtraumas gelesen
werden kann, dem todkranken Barlach — Vertreter des individuellen Traumas — zur

Rettung kommt und sich in dieser Situation zur Natur des Detektivs duf3ert:

Man kann heute nicht mehr das Bdse allein bekampfen, wie die Ritter einst
allein gegen irgendeinen Drachen ins Feld zogen. Die Zeiten sind voriber,
wo es genigt, etwas scharfsinnig zu sein, um die Verbrecher, mit denen wir
es heute zu tun haben, zu stellen. Du Narr von einem Detektiv; die Zeit selbst
hat dich ad absurdum gefihrt!*>*

Das Bose, das es zu bekampfen gilt, ist, angesichts der Rolle Emmenbergers im
Nationalsozialismus, mit Ruckbezug auf die deutsche Vergangenheit zu lesen,
insbesondere aufgrund der Tatsache, dass der judische Gulliver die Rettung Barlachs
vornimmt. Dennoch ist der Fokus eindeutig auf die Detektivfigur gelegt, die ehemals
Verkorperung der Ratio, des scharfsinnigen Helden, nun ,,ad absurdum gefiihrt*
wird. Die Anspielung auf die deutsche Vergangenheit ist zwar impliziert, wird aber
nicht in aller Tiefe ausgearbeitet. Das individuelle Trauma bleibt oberflachlich und
wird mit dem kollektiven Trauma vermischt. Der Fokus liegt nicht auf der
Verarbeitung oder einer Diskussion um Trauma, sondern auf dem fir Dirrenmatt
typischen Spiel mit den Genregrenzen. Dementsprechend werden die verschiedenen
Madglichkeiten der literarischen Kodierung nur bedingt ausgenutzt und eine Lesung
des Textes vor dem Hintergrund der hier angelegten psychotraumatologischen

Aspekte ist nur begrenzt maoglich.

Eine weitere Figur, deren Konstruktion vor der Folie des individuellen bzw. des
kollektiven Kriegstraumas analysiert werden kann, ist Bernhard Schlinks Detektiv

Selbs, der zum ersten Mal in dem mit Walter Popp verfassten Werk Selbs Justiz

unter anderem von Aleida Assmann diskutiert und aufgearbeitet. Hierbei handelt es sich um einen
Begriff aus den Kulturwissenschaften, der durch die Weitergabe von kulturellem Gut dber die
Generationen hinaus ein gemeinsames Moment der Identifikation schafft. Vgl. hierzu Assmann 2006,
S. 29 ff.

Diirrenmatt 1985, S. 116. Vgl. zur weiteren Diskussion der Barlach-Figur vgl. Riedlinger 2001, S.
170.
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(1987)™° auftritt. Wahrend in Bezug auf Figurenkonstruktion sowie Modus und
Stimme wenig Variation auftritt, ist in diesem Roman besonders die Ordnung™*® im
Hinblick auf die Figur Selbs von Bedeutung. Diese tritt als homodiegetischer
Erzahler auf, wobei die Handlung in Form einer Analepse bei interner Fokalisierung
erzéhlt wird. Durch den deshalb unzuverlassigen Erzahler entsteht eine Verbindung
mit dem Spannungsaufbau durch das Vorenthalten von Informationen.™’ So bleiben
Einzelheiten aus Selbs Leben fur den Leser zunéchst unerkannt, als Selbs bemerkt:

Der Krieg war fur mich nach finf Wochen vorbei. Heimatschul?. Nach drei
Monaten hatten sie mich wieder zusammengeflickt, und ich machte meinen
Assessor. Als 1943 Korten [Selbs Schwager] bei den Rheinischen
Chemiewerken in Ludwigshafen und ich bei der Staatsanwaltschaft in
Heidelberg anfing und wir noch keine Wohnung hatten, teilten wir ein paar
Wochen das Hotelzimmer. 1945 war mit meiner Karriere bei der
Staatsanwaltschaft SchluBR, und er [Korten] verhalf mir zu den ersten
Auftragen im Wirtschaftsmilieu.'*®

Die Zeitraffung ist bezeichnend fur Selbs Bericht. Er geht weder auf die Ereignisse
wahrend des Krieges noch auf die darauffolgende Genesungsphase ein. Zu der
Karriere als Staatsanwalt erwéhnt Selbs lediglich, dass diese 1945 beendet war. Die
Erwahnung dieses Datums, dem Kriegsende, weist auf eine Verschleierung von Selbs
Tatigkeiten wahrend des Krieges hin, bietet aber auch Interpretationsflache im
Hinblick auf das Motiv des individuellen Traumas. Zundchst wird das Thema nicht
weiter aufgegriffen. Das kollektive Trauma wird gegen Ende des Romans
eingearbeitet, als aufgedeckt wird, dass Selbs und der Chemiekonzern RCW, fir den
Selbs ermittelt, in die Beschaftigung judischen Zwangsarbeitern wéhrend des 2.
Weltkriegs verwickelt sind, fir die Selbs seinerzeit das Todesurteil forderte.

Schlink arbeitet also ebenfalls mit der Ausarbeitung der Figurenentwicklung vor dem
Hintergrund der nationalsozialistischen Vergangenheit. Das Traumamotiv wird hier
neben dem homodiegetischen Erzdhler im Verhdltnis von zeitraffendem und
zeitdehnendem  Erz&hlen  verarbeitet, konzentriert sich aber in  der
Figurenkonstruktion auf Selbs, um wie bei Dlrrenmatt die Rolle des Great Detective

in Frage zu stellen, da Selbs aufgrund der Entwicklungen seinen Schwager Korten

5\Weitere Werke der Reihe sind von Schlink allein verfasst. Diese sind Selbs Betrug (1992) und
Selbs Mord (2001)

%%v/gl. Genette 2010, S. 21 ff.

Bhygl. 3.2.

18schlink/Popp 1987, S. 6.
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totet und so die ethische Komponente der Selbstjustiz — auf die der Romantitel

anspielt — diskutiert wird.

Im Vergleich mit Wagner ist das Traumamotiv bei Dlrrenmatt und Schlink unter
einem anderen Vorzeichen zu sehen, da sich bei Wagner kein Raum fur das
kollektive Trauma als Interpretationsansatz bietet. Auch kann man schlussfolgern,
dass Dirrenmatt und Schlink moglicherweise andere Intentionen als Wagner
verfolgen. Wahrend sie Trauma nutzen, um eine Dekonstruktion der Rolle des
Detektivs anzustreben, stellt Wagner das Trauma als Handlungsschema zur
Konstruktion eines Gesamtzyklus in den Vordergrund. Die Rolle des Detektivs wird
bei Wagner zu Gunsten der Diskussion um Trauma zuriickgestellt.

Der Verbindung von individuellem und kollektivem Trauma steht nun die
Verwendung des Motivs des individuellen Traumas im 21. Jahrhundert gegeniber,
das sowohl im deutschsprachigen Raum als auch bei Vertretern des Nordic Noir
verhandelt wird. Dieses individuelle Trauma ist losgelost vom Diskurs des
kollektiven Traumas zu betrachten. Es ist damit ahnlich der Traumakodierung, die in
Wagners Texten zu finden ist. Interessant ist im \Vergleich mit Wagner Juli Zehs
Roman Schilf (2007). Hier ist, wie auch bei Wagner, die Struktur von besonderer

Bedeutung.

Schilf thematisiert die Viele-Welten-Interpretation, die sich mit alternativen
Realitaten in der Physik beschaftigt. Diese Theorie als Grundlage nehmend, ist
Spiegelung das Thema des Romans. Die diegetische Welt ist doppelt kodiert, indem
den Ereignissen zuweilen ein Irrealis entgegengesetzt wird. Dies &uRert sich
beispielsweise in der Schilderung moglicher Lebensentwirfe der Figuren sowie der
Darstellung verschiedener Totungsarten des Mordopfers Dabbeling, der zunachst
scheinbar mit einer Schaufel erschlagen und dann mittels eines gespannten Drahts

wahrend einer Fahrradtour gekopft wird.**®

Die Figuren, die sich in dieser Handlungsstruktur gegeniberstehen, sind der
eigentliche Tater und Familienvater Sebastian, der sich fir die Erforschung der
Viele-Welten-Theorie entschieden hat, und der alleinstehende Oskar, der diese

1%97eh 2009, S.85 ff. Die geschilderten Szenen unterscheiden sich in der Erzahlzeit. Es kann aber
zunéchst nicht festgestellt werden, dass die zundchst erzdhlte Szene des Erschlagens nicht der
eigentliche Mord, sondern lediglich ein Gedankenspiel Sebastians ist.
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Theorie ablehnt. Hinzu kommt, dass Oskar Sebastians Sohn entfihrt hat und
Sebastian so zum Mord an Dabbeling zwingt. Oskar und Sebastian bilden gemal
ihrer Forschungsschwerpunkte also eine bindare Opposition auf der Seite des Téters.
Der Detektiv bildet wiederum klassisch den Gegenpol zum Téter und wird ebenfalls

von zwei Figuren verkdrpert, die ihrerseits in Opposition stehen.

Neben Schilf gibt es die Polizistin Rita Skura, die zunachst durch ihr Geschlecht und
die Tatsache, dass sie Schilerin Schilfs war, eine Spiegelfigur zu diesem darstelit.
Zusitzlich hat Rita kein kriminalistisches Gespiir und muss ,,immer vom Gegenteil
dessen ausgehen was sie eigentlich [denkt]**®. Sie ist alleinstehend und hat eine
Katze, im Gegensatz zu Schilf, der durch Schachspiel Strategien zur Losung des
Falls entwickelt'" liiert ist und ein Vogelei — einen Gehirntumor — im Kopf hat. Die
Spiegelung Schilfs an Rita wird noch einmal variiert, da Schilf selbst immer wieder
den Kommissar zu Rate zieht, der das Geschehen kommentiert und Uber den es
heil3t:

Wieder einmal verlieR Schilf die Wohnung (ber die Feuertreppe, heil3t es in
seinem [Schilfs] Kopf. Er hatte keine Lust auf seinen neuen Fall.

Diese Stimme kennt Schilf seit Uber zwanzig Jahren, ndmlich seit jenem
Bruch, der seine Biographie in zwei Hélften teilt. Der Zwang, das eigene Tun
und Lassen aus dem Off zu kommentieren, befallt ihn in unregelmé&Rigen
Abstanden wie eine chronische Krankheit. Dann gibt es in seinem Kopf keine
Gegenwart mehr, sondern nur noch das narrative Prateritum, und anstelle des
Ichs nur noch die dritte Person.*®?

Hier spitzt sich die Spiegelstruktur des Romans zu. Zum einen gibt es durch den
Bruch in Schilfs Leben wiederum eine Verbindung zu den genannten alternativen
Realitatsentwirfen, da dem Leser verschiedene Versionen dieses Bruchs angeboten
werden. So werden die Tétung eines Kollegen und ein Autounfall, bei dem Schilfs
Frau und Kind ums Leben kamen, durchgespielt.*®® Es offenbart sich also wieder
eine Spiegelung der Handlungsverlaufe, die durch den méglichen Verlust der Familie
oder eben einem d&hnlichen ,,Bruch in [der] Biographie® motiviert ist. Das

Traumamotiv bestimmt also die Spiegelung der Handlungsstrukturen.

"Epd., S. 128.

161Es sei angemerkt, dass im Zuge des Schachspiels eine explizite Referenz auf die Holmes-Figur
gemacht wird, die ironisch in Schilf impliziert ist, aber durch die Komplexitéat der Schilf-Figur zwar
als Hommage an Doyle gesehen werden kann, aber auch durch die ironische Bemerkung von Schilfs
Freundin als Typus wieder auBer Kraft gesetzt wird. So heif3t es, Schilf kdnne dhnlich wie Holmes,
der als geigespielender Kommissar auftrat, Schach spielen. Vgl. ebd., S. 174.

"%Epd., S. 160.

183v/gl. ebd., S. 154.
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Der Vergleich mit der ,,chronischen Krankheit* deutet den Gehirntumor Schilfs und
somit das Motiv des individuellen Traumas voraus. Es wird als Grund fir die
Selbstreferenz Schilfs angegeben, die die Figurenspiegelung noch komplexer macht.
Auch sie wird also durch das Traumamotiv bestimmt. Die Vorausdeutung wird durch
die bewusste Verwendung des epischen Préteritums gestutzt, das sich vom
durchgéngig im Roman verwendeten epischen Présens absetzt. Die doppelte

Zeitkodierung, die dhnlich auch bei Wagner auftritt,**

rechtfertigt mit Hinblick auf
den theoretischen Hintergrund nach Fischer/Riedesser die \Vorausdeutung eines
moglichen traumatisierenden Ereignisses und setzt die komplexe Spiegelstruktur in
der Gegeniberstellung von Présens und Prateritum um. Auch die Zeitkodierung wird

also gespiegelt und vom Motiv des individuellen Traumas bestimmt.

Das Traumamotiv bestimmt insofern die Gesamtstruktur des Romans, als dass auch
die Biographie Sebastians aufgrund des Mordes an Dabbeling und der Entfiihrung
von Sebastians Sohn im Hinblick auf das individuelle Trauma betrachtet werden
kann. Auch in der Konstruktion der Figur Sebastian finden sich wie erwéhnt die
typischen Spiegelstrukturen, da auch hier die Spiegelung der Handlungsstruktur, der
Figuren und der Verwendung der Zeit Ubertragen werden kann. Das individuelle
Trauma wird im Roman Schilf also ebenfalls nicht nur als Motiv eingesetzt, sondern
bestimmt die Gesamtstruktur des Romans. Schilf ist in dieser Konstruktion
herauszustellen und ist in dieser Beziehung mit Wagner vergleichbar. Anzumerken
ist in diesem Zusammenhang aber, dass Schilf als Einzelroman steht und serielle

Erzahlmuster nicht untersucht werden konnen.

Als Vertreter des Nordic Noir seien an dieser Stelle beispielhaft Sieg Larsson und
Henning Mankell genannt. In Larssons Millenium Trilogie (2005-2007) bieten die
Figurenspiegelung und das serielle Erzéhlen ebenfalls Raum fiir den in dieser Arbeit
angelegten Interpretationsansatz. Im Zentrum der Trilogie steht die Figur Lisbeth
Salander, die aufgrund eines nicht weiter benannten Ereignisses unter Vormundschaft
gestellt wurde. Sie arbeitet in einer Sicherheitsfirma als Hackerin und wird dadurch
mit dem Wirtschaftsjournalisten Mikael Blomquist bekannt, der das Verschwinden

von Hariet Wanger aufkléren soll, Erbin eines Gro3konzerns.

164v/gl. 4.2 und Kapitel IV, 1.4.
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Larsson setzt in Verblendung, dem ersten Band der Reihe, zunédchst auf eine
ausgepragte Figurenexposition und l&sst die Hintergrundgeschichte Salanders
zunéchst aulRen vor, spiegelt sie jedoch an der Figur Hariet, die — so ergibt es sich aus
der Handlung — von ihrem Vater und Bruder sexuell missbraucht wurde und
zusétzlich deren Morden auf die Spur kommt, die vor dem Hintergrund

nationalsozialistischer Tendenzen religios motiviert sind.

Lisbeth, die in Verblendung ebenfalls sexuell missbraucht wird, ihrerseits von ihrem
Vormund, fungiert also als Opfer der Traumatisierung und lasst in Spiegelung zu
Hariet erahnen, dass die Figurenidentitat in den folgenden Romanen komplettiert
wird. Die vollstandige ldentifizierung findet dann im Folgeband Verdammnis statt,
als aufgelost wird, dass das Ereignis, das die Vormundschaft begriindete, ein

Mordversuch Lisbeths an ihrem Vater war, der sie und ihr Mutter misshandelte.

Insofern konnte Lisbeth, im Vergleich mit Wagner, mit der Figur Larissa
gegengelesen werden, deren Hintergrund ber mehrere Romane hinweg entwickelt
wird und die Spannungsentwicklung des Kimmo-Joentaa-Zyklus begriindet.
Dennoch driften Larssons Romane eher in die Trivialitat ab, da die Akkumulation
von Missbrauch, Mord, Wirtschaftskriminalitadt, religiosem Fanatismus und
nationalsozialistischem Gedankengut unter dem Originaltitel Man som hatar kvinnor

(Méanner, die Frauen hassen) die Handlung tberlasten.

Im Folgeband wird die Figurenausarbeitung, die in Verblendung einen Grofteil des
Romans ausmacht, dann h&ufig aulBer Acht gelassen, da die Figur des Vaters
tiefenpsychologisch nicht entwickelt wird. Hinzu kommt Salanders Halbbruder, der
als ,[d]er blonde Riese“'® typisiert wird und aufgrund einer Erkrankung
schmerzunempfindlich  ist.  Dies  fiihrt gemdR der  schematischen
Handlungsentwicklung des Thrillers'®® zu einem Showdown und stellt den Riesen als
unbesiegbaren Gegner dar. Insgesamt bietet die Figurenentwicklung die Maglichkeit
das Traumamotiv zu untersuchen, das auch variiert wird und den Spannungsbogen
beeinflusst — dennoch ist die Trilogie eher als trivial einzustufen, da nur wenige
Kodierungsmoglichkeiten ausgenutzt werden und die Handlungsstrukturen

allgemeine Méngel aufweisen.

185 arsson 2010, S. 596.
1%6\/gl. Nusser, 2009, S. 50 ff.
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Als allgemeine Tendenz fallt im Nordic Noir der Hang zur Gesellschaftskritik auf:
eine Tradition, die sich vor allem aus den Romanen der Kommissar-Beck-Serie
(1965-74) der Autoren Maj Sjowall und Per Wahléo entwickelt hat, die auch den
Polizeiroman in Schweden bekannt machten.'®’ Der Tendenz, den Polizeiroman als
Forum fir Sozial- und Systemkritik zu nutzen, wird dann h&ufig die genannte
Figurenentwicklung in Form des Traumamotivs hinzugeflgt; eine Entwicklung, die
nicht nur Larsson nutzt, indem er Wirtschaftskriminalitdt mit Rechtsextremismus
und Vergewaltigung kombiniert, sondern die auch bei Henning Mankell auffallt, der

in seinen Wallander-Romanen immer wieder Systemkritik Gibt.

Auch Mankell flechtet das Traumamotiv zur Figurenentwicklung ein. Als Beispiel
seien hier die Romane Mittsommermord (2000), im Original Steget efter (1997) und
Der Mann, der lachelte (2001), im Original Mannen som log (1994), genannt. In
Mittsommermord wird wiederholt die Figur der Lisa Holgersson, die unter den
Folgen einer Schussverletzung leidet, durch den heterodiegetischen Erzéhler bei
interner Fokalisierung Wallanders psychologisiert. Wallander selbst wird in Der
Mann, der lachelte in den Fokus gestellt. Nach einer einjahrigen Pause, aufgrund der
Tétung eines Verdachtigen, kehrt Wallander in den Dienst zurlick. Mankell arbeitet
hier mit Naturkodierung, um das Traumamotiv umzusetzen. Nestingen spricht in
diesem Zusammenhang von der Metapher des Nebels, die auch dazu dient, Tater und

Detektiv zu spiegeln.*®®

In Abgleich mit Wagner koénnen hier Vergleiche zur Lichtkodierung gezogen
werden. Dennoch ist Wallander, der der Handlung folgend neben dem oben
erwahnten Ereignis zusétzlich an Diabetes und spater an Alzheimer leidet,
Alkoholprobleme hat und den Tod seines Vaters verarbeitet, zuweilen tiberzeichnet.
Der Figur Holgersson, die mit Bezug auf das Traumamotiv an Wallander gespiegelt
wird, fehlt in diesem Zusammenhang die interne Fokalisierung, sie dient aber der

Unterstutzung Wallanders.

Die Tater Mankells konnen ebenfalls mit Wagner verglichen werden. So benutzen
beide &hnliche Techniken in Bezug auf doppelte Zeitperspektive und verzégerte

87\/gl. fiir eine detaillierte Entwicklung des Nordic Noir Hindersmann 2006. Hierzu auch Tapper
2014.
1%81m Detail vgl. Nestingen 2008, S. 233 ff.



40
Identifizierung in Mittsommermord und Eismond. In Mankells Text lasst sich jedoch
kein Motiv des Morders finden. So ist lediglich angegeben, das Motiv sei es
glickliche Menschen zu toten, wéhrend in Eismond das Motiv Uber die interne

Fokalisierung Kimmos aufgel®st wird.

Zusammenfassend lassen sich in Wagners Texten eine Fulle von Kodierungsebenen
mit dem angelegten Ansatz untersuchen. Die Kodierung scheint weniger punktuell
und das Trauma ist strukturgebend. Wo anderweitig die Figuren, Gesellschaftskritik
oder die Abkehr von traditionellen Genremerkmalen im Vordergrund stehen und
Aspekte des Diskurses am Rande behandelt werden, nimmt Wagner die Diskussion
um die Verarbeitung eines moglicherweise traumatisierenden Ereignisses in den
Fokus. Wird Gesellschaftskritik vollzogen, geschieht dies im Hintergrund.
Zusétzlich sei angemerkt, dass bei Wagner neben den genannten Kodierungsebenen
auch die Symbolik einen lohnenswerten Gesichtspunkt fiir die Analyse darstellt —
ebenfalls ein Unterschied zu anderen Autoren des Nordic Noir.*® Die
Psychologisierung der Figuren ist dabei lediglich ein Aspekt, wenn ihre Analyse

auch ausschlaggebend fur den Aufbau des Zyklus ist.

3. Struktur und Sprache
3.1 Zyklisches und serielles Erzéhlen

,,S0 wie jedes Ritsel eine Losung fordert, so fordert jede Losung ein weiteres Ratsel.
Der Held verlangt nach einem passenden Bosewicht, so wie eine Serienfolge nach

«10Kelleters Behauptung beschreibt die Relation von

der nichsten.
Figurenkonstruktion und Strukturverhéltnissen im seriellen Kriminalroman und
bezieht sich auf das, was er die ,beiden Grundimpulse des Erz&hlens“ nennt:
ndmlich ,,die Befriedigung des Abschlusses und den Reiz nach Erneuerung®, da

bekannte Strukturen, sowohl in der Konstellation des Doppelgangers als auch in der

19Als Beispiel sei hier die Lichtsymbolik genannt, Wéhrend sich einige Autoren des Nordic Noir die

Kodierung des nordischen Winters zu Nutze machen, um neben der Figurenausarbeitung eine distere
Atmosphédre zu erzeugen, setzt Wagner Lichtsymbolik zuweilen zur Kodierung des
Kindesmissbrauchs in Das Schweigen ein und schafft so gezielt einen Kontrast. Hier muss allerdings
differenziert werden. So zéhlen beispielsweise Larsson und der Islander Arnaldur Indridason zur
ersten Kategorie. Mittsommermord macht sich beispielsweise den schwedischen Sommer zu Nutze.
"Kelleter 2012, S. 12.
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immer wiederkehrenden Figur des Detektivs, erneuert werden, aber auch in jedem

Roman ein neuer Fall verhandelt wird und somit Variation auftritt.*"*

Sowohl Figurenkonstellation als auch die potentielle Endlosigkeit des seriellen
Erzahlens in Opposition zum abgeschlossenen Roman beschreiben die
Doppelstruktur und damit Selbstreferenz, die eines der strukturellen Grundelemente
des Kriminalromans ausmachen. Charakteristika der Gattung, wie die bei Kelleter
genannte Doppelgéangerfigur, werden nicht nur im Einzelwerk umgesetzt, sondern
finden sich im fortlaufenden Spannungsbogen der Serie wieder und machen
Kriminalromane lesenswert.'”> Der Aufbau der seriellen Erzahlung wird damit zum
Grund fur die Popularitat des Kriminalromans, die wiederum die Serialitat bedingt.
Was entsteht, ist die ,,Selbstbeschreibung des Systems® durch ,,System-zu-System

- 173
Beziehungen®.

Diese Selbstbeschreibung des Systems, die bereits in der Doppelstruktur des
seriellen Kriminalomans innewohnt und durch Gegeniberstellung von Einzelwerk
und seriellen Strukturen entsteht, bestimmt auch Wagners Asthetik. So setzt er

4 ein und erhalt den

Kimmo Joentaa und sein Team als konstante Figuren'’
Spannungsbogen dadurch aufrecht, dass er einerseits die Entwicklung der Figur
Kimmo als Spannungselement nutzt und — als Variation — spéater die Figur Larissa

einfihrt, die er Uber drei Romane hinaus verzogert identifiziert und an anderen

Kelleter bezieht sich einerseits auf Untersuchungen zur der sinnlichen, psychologischen und

epistemologischen Befriedigung des Lesers bei der Losung eines Teilwerks, spricht aber von der
noétigen Variation, die innerhalb der Serie erfolgen muss, um einerseits einem maoglichst breiten
Publikum Identifikationsfliche zu bieten, andererseits die Spannung aufrecht zu erhalten. Dies
erzeugt sowohl Abwechslung als auch Wiederholung und beeinflusst somit die Diskussion der
literarischen Wertung des Kriminalromans und die Positionierung im literarischen Feld. Vgl. ebd., S.
12 ff. sowie Maase 2008. Eco 1989, S. 301 ff. Bubner 1989. Die Diskussion der literarischen Wertung
im Allgemeinen und in Zusammenhang mit dem Kriminalroman ist weitreichender als hier angefiihrt
werden kann. Stellvertretend sei zur weiterfilhrenden Lektlre genannt: Nusser 1991. Zimmermann
1982. Bremer 1999. Vogt 1998. Zmega¢ 1971. Zum Begriff der Wertung im Allgemeinen, gerade in
Bezug auf Gegenwartsliteratur vgl. Neuhaus 2009 und Braun 2010.

172Spannung ist traditionell Teil der Handlungsstruktur im Kriminalroman und doppelt kodiert.
Waéhrend Nusser von rickwarts orientierter Rétsel- oder Geheimnisspannung und vorwérts
orientierter Zukunftsspannung spricht, teilt Fill Spannung in die handlungsorientierte Suspense auf
textueller Ebene und formal orientierte Spannung ein. Spannung kann dann zur Suspense beitragen.
Auf der Ebene des seriellen Erzéhlens ist also die Spannung zu betrachten, die sich auf textueller
Ebene manifestiert. Zu detaillierten Analyse von Suspense bei Wagner vgl. das folgende Vgl. Nusser
2009, S. 32 und Fill 2007b, S. 221-38.

'L yuhmann 1997, S. 601.

4Kimmo ist als Detektiv im Zentrum des Teams angeordnet. Die Kollegen Ketola, Sundstrom,
Niemi, Heinonen, Gronholm Westerberg und Seppo bilden den Rest des Teams, tauchen aber nicht in
allen Romanen auf.
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weiblichen Figuren spiegelt.'” Dieser Umstand zeigt in der Asthetik Wagners die
klassischen Elemente des Kriminalromans. Eine Differenzierung entsteht, indem die
Asthetik des Kriminalromans mit Fragmentstrukturen kombiniert wird, die vor der
Folie des hier angelegten Traumadiskurses relevant sind, und bewirkt, dass das

«176_

,operationell geschlossen[e] Syste[m] der Zyklus — vor dem Hintergrund der

Wechselwirkung von Fragmentstruktur und geschlossener Form konstruiert wird.

Die Wechselwirkung entsteht sowohl durch die Konstruktion der beiden Figuren
Kimmo und Larissa als auch durch die strukturelle Doppelkodierung des seriellen
Erz&hlens. Die fragmentarische Struktur der seriellen Erzahlung — mit dem Roman
als Bruchstick des Gesamtwerks — spiegelt die Fragmentstruktur der
Identitatsfindung im Falle von Traumatisierung in der Figurenkonstruktion, ist aber
auch gleichzeitig Teil der traditionellen Form. Somit bedingen sich Erzéhlstruktur
und das Verstandnis von Trauma und die Konstruktion des Zyklus wird vor dem
Hintergrund des verhandelten Verlusttraumas bei Wagner doppelt kodiert. Kimmo
dient vor dieser Folie als erster Spannungstrager, womit die klassischen Strukturen
aufgegriffen werden. So wird er zunachst als Doppelgangerfigur zum Téater Vesa'”’
aufgebaut und taucht in der Folge als konstantes Element des Zyklus wieder auf. Das
Spannungselement liegt, wie die Funktion der Doppelgangerfigur, in der
Fragmentstruktur der ldentitatskonstruktion und es offenbart sich Wagners
antithetische Struktur.

Die Konstruktion des Doppelgangers erfolgt durch die Verwendung
,beziehungsloser Pronomina“, die aufgrund der Informationszuriickhaltung
Suspense erzeugen'”® und ein charakteristisches Element Wagners sind, das seit
Eismond als Verbindungslinie zwischen den einzelnen Romanen fungiert. Das in der
Figur Kimmo Kkodierte Verlusttrauma dient dann als Spannungselement (ber
Eismond hinaus, da Kimmos Psychologisierung zu diesem Zeitpunkt nicht
abgeschlossen ist und die Moglichkeit der Verarbeitung von Sannas Tod die

Lesererwartung schiirt.

175Vg|. etwa die Analyse zu Das Licht in einem dunklen Haus oder Tage des letzten Schnees.

'®_uhmann 1997, S. 600.
Y\gl. Kapitel 11.
87ur Spannung und Suspense durch Informationszuriickhaltung vgl. Fill 2007b, S. 225 und 3.2.
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Ab dem dritten Romans werden die strukturellen Gegebenheiten dann in der
seriellen Narration durch Larissa umgesetzt und auf der Ebene der
Figurenkonstruktion'”® verhandelt, indem Larissa als Teil der seriellen Erzahlung —
vor dem Hintergrund der fur die Figur kodierten traumatischen Erfahrung —
verzogert identifiziert und somit Ober die fragmentarischen Einzelwerke hinaus
entwickelt wird. Als Gegenentwurf dienen dabei wiederum Figuren aus den
einzelnen Romanen, die als Spiegelfiguren aufgebaut werden, was die Spannung

erhalt, gleichzeitig aber den Spannungsbogen im einzelnen Roman abschlieft.

Diese Gegenentwirfe konnen vor der Folie des Traumaverstdndnisses gelesen
werden und spiegeln die Themen des Grotesken und der Identitat.**®® So beginnt der
Spannungsaufbau, indem zunachst die groteske Figurenzeichnung Larissas in Im
Winter der Lowen Licken in der Identifizierung der Figur lasst: zum einen durch die
widerspruchliche Natur des Grotesken, zum anderen durch die verzigerte
Identifizierung der Figur.

Der fur den Kriminalroman charakteristische Aspekt der verzdgerten Identifizierung
kann vor dem Hintergrund des Traumadiskurses interpretiert werden, da eine
potentielle Vergewaltigung bei der Figur angelegt ist, aber nicht weiter ausgearbeitet
wird.’® Die Leerstelle entsteht, als Larissa gleich nach ihrem ersten Auftritt eine
Vergewaltigung anzeigen mdchte. Die Anzeige wird nicht weiter verfolgt. Die Liicke
wird erst spater gefllt, als enthillt wird, dass Larissa tatsdchlich vergewaltigt wurde,
aber nicht jener zunachst angezeigter Ubergriff der entscheidende ist, sondern der
Kindesmissbrauch, der die verzdgerte Identifizierung abschliet. Der Bruch in der
Identifizierung baut den Spannungsbogen (ber den Zyklus hinaus auf und der
geschlossenen Form der Gattung wird entsprochen. Gleichzeitig steht der Form
wiederum die fragmentarische Identitdt durch Traumatisierung entgegen und die

antithetische Struktur zeichnet sich ab.

gl 2.

180VgI. 1 zur Identitat, Das Groteske wird in Im Winter der Léwen zum Thema und scheint auch in
Licht in einem dunklen Haus wieder auf. VVgl. Kapitel IV und V.

BiDje Psychotraumatologie erkennt im deutschsprachigen Raum eine Vergewaltigung bereits seit
langerem Zeitraum als traumatisierendes Ereignis an. Im englischsprachigen Raum ist Vergewaltigung
als Ausldser von posttraumatischem Stress erst seit kirzerer Zeit verzeichnet. Vor 2013 war dieses
Kriterium noch nicht im Diagnostic and Statistic Manual for Mental Disorders aufgenommen. Vgl.
im deutschsprachigen Raum Fischer/Riedesser 2003, S. 317. Zu den Diagnosekriterien fir PTSD seit
2013 vgl. DSM V 2013, 309.81.
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Die Zurlckhaltung der Informationen zur Figurenidentifizierung Larissas tber den
Roman heraus setzt die Wagner‘sche Antithetik dann vor der Folie der
Selbstbeschreibung weiter in den weiblichen Figuren fort. So wird in Im Winter der
Léwen Salonen, in der Rolle der Taterin, als Spiegelfigur Larissas eingesetzt,'®?
womit das Eingangszitat Kelleters eine neue Qualitat enthalt, da es nicht der
Detektiv ist, der nach dem Bdsewicht verlangt, sondern die Téaterin in einer Figur
ihren Nemesis findet, die als erweiterte Opferfigur bezeichnet werden kann. VVor dem
Hintergrund des hier angelegten Traumaverstandnisses zeigt sich bei Wagner also
Variation, gleichzeitig aber Tradition — wie der Detektiv im klassischen
Kriminalroman die Serialitit bedingt, ist es an dieser Stelle Larissa — und schlief3t
sich so an die Wechselwirkung von Serialitat und Popularitét an, die gleichzeitig die

Diskussion um literarische Wertung aufwirft.'®

Die Variation, die durch die Spiegelung Salonen und Larissas entsteht, funktioniert
uber die fragmentarische Identitatskonstruktion Larissas, im Hinblick auf
traumatisierte Identitat.'®* Die parallele groteske Figurenzeichnung sowie parallele
Motivverwendung™®® zur Ausarbeitung beider Figuren greift die Fragmentstruktur
auf und die Figurenidentitat Salonens, die in Im Winter der Lowen vollstandig
identifiziert wird, gibt den ersten Hinweis auf das Schlusselereignis, das Larissas
Identitdt bestimmt, eben dadurch, dass flr Salonen selbst der Tod ihrer Angehérigen
als potentiell traumatisierendes Ereignis festgelegt wird. Es ldsst sich also ein

ahnliches Ereignis in der Figurenzeichnung Larissas erahnen.

Die serielle Erzahlstruktur und die damit verbundene Spannungssteigerung zeigt sich
im weiteren Verlauf im Wechselspiel von fragmentarischer Identitdt und Groteske,
da in Licht in einem dunklen Haus das Groteske der Identitat untergeordnet wird und
die fragmentarische ldentitatskonstruktion fortgesetzt wird. Fragmentstrukturen und

das Element des Spiels mit den Genregrenzen finden sich also in der Innovation der

82Dje Spiegelung funktioniert anhand des Identitatsdiskurses, da beide Figuren verzogert identifiziert

sind. Aulerdem sind beide Figuren weiblich und Motive werden doppelt kodiert. Vgl. Kapitel IV 1.1
und 1.3.

183Gerade in der neuesten Forschung kommt eine Diskussionsbereitschaft um die literarische Wertung
des Kriminalromans, der durch die ,Dialektik von Schema und Variation“ wunter der
,~widerspriichlichen Verklammerung vormoderner Gattungsregeln mit einer inhaltlichen und
thematischen Modernitat“ postmodern zu werden scheint. Vogt spricht an diese Stelle von einer
,nachholenden Modernisierung und Literarisierung“ des Kriminalromans. Vogt, 2010, S. 23-26. Vgl.
hierzu auch 1 im Hinblick auf Themen des Kriminalromans in der Postmoderne.

Bhvgl. 1.1.

185VgI. die Umsetzung des Motivs Weihnachten Kapitel 1V, 1.3. und Kapitel I, 1.2.
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Figur Larissa wieder, die sich durch ihre Referenz auf die Erzahlstruktur dennoch an

die Tradition des Kriminalromans anschliefit.

Larissa fragmentarische Figurenkonstruktion wird im letzten Band der Reihe gel6st
als die Identitat der Figur aufgedeckt und die potentielle Endlosserie zum Zyklus*®®
wird. Die Handlungsstrange verbinden sich dadurch, dass die Figur durch die Geburt
einer Tochter mit Kimmo zusammengefuhrt wird und das urspriingliche
Verlusttrauma wieder in den Mittelpunkt gerét, als Kimmos Tochter nach dessen
verstorbener Frau Sanna benannt wird. Dieses Strukturmerkmal findet sich auch in
der duReren Struktur des Einzelromans Tage des letzten Schnees, so dass an dieser
Stelle auch die Spannungskurve des Zyklus die des Romans bedingt.'®” Der
Abschluss des Erzahlverlaufs geht mit der Losung der fragmentarischen
Identitatskonstruktion Larissas einher. Dennoch zeichnen sich Wagners antithetische
Strukturen wieder ab. Einerseits wird der geschlossenen Form des Kriminalromans
entsprochen und die Spiegelstruktur in der Figurenzeichnung und die
Fragmentstrukturen der ldentitatskonstruktion werden eingegrenzt. Es scheint sich
also ein Verarbeitungsprozess abzuzeichnen. Dennoch muss, entgegen der
geschlossenen Struktur, diese Losung in Frage gestellt werden, da die Identifizierung
Larissas mit ihrem Tod einhergeht. So wird der zyklischen Struktur entgegengewirkt.

Die Verarbeitung des Ereignisses wird also gleichzeitig negiert.

3.2 Spannung, Sprache, Textkonstruktion und der Kriminalroman

Die Spannungskonstruktion im Kriminalroman wund die daraus folgende
Wechselwirkung von Spannung und Suspense®® ist iiber die Serialitat hinaus dann
auch immer im Teilwerk abzulesen, um die zyklische Konstruktion erst méglich zu
machen. Konkret stellt Alwin Fill textuelle Strukturen heraus, die aus linguistischer

Perspektive Suspense erzeugen und somit die Asthetik des Kriminalromans

18%/gl. Zur Verbindung von Rahmenzyklus und Endlosserie Mielke 2006. Dass es sich bei den

Kimmo-Joentaa-Romanen trotzdem um eine potentielle Endlosserie handeln kénnte, hat wiederum
mit 6konomischen Faktoren und der Wechselwirkung von Popularitat und Serialitat zu tun, die, im
Hinblick auf das dkonomische Kapital und literarische Wertung wiederum eine Rolle spielen, aber
nichts an der derzeitigen Handlungsstruktur &ndern. Der Handlungsstrang kann nur nicht mehr an der
Figur Larissa ankniipfen, da die vollstandige Identifizierung, die Auflésung des kodierten Traumas
auf der Handlungsebene und deren Tod die zyklische Struktur bedingt.

187Vg|. im Detail die Strukturanalyse von Tage des letzten Schnees und das Thema der Symmetrie, das
seinerseits auch die Struktur eines Zyklus ausmacht. Kapitel V1, 1, im Speziellen 1.1.

188\/gl. FuBnote 178.



46
bestimmen.’® Vorwegnehmend, dass eine detaillierte Untersuchung die Grenzen
dieser Arbeit sprengen wirde, sind fir Wagner — im Hinblick auf die bereits
dargelegten Fragmentstrukturen — Textebene und Syntax interessant.

Auf der Ebene der Syntax klassifiziert Fill den Satz als ,,Spannungsfeld, wobei die
,Abweichung syntaktischer Regeln*, so Wortstellung — etwa die Nachstellung von
Adverbien und ,chiastische[r] statt paralleler Anordnung [..]“— sowie die
,Retardierung syntaktischer Konstituenten* der Lesererwartung entgegenwirken und
somit dem Spannungsaufbau dienen. Im Satzverbund Klassifiziert Fill unter anderem
die Variation syntaktischer Strukturen im Text, so insbesondere Ellipsen, als
konstituierendes Element.*®® Auf der Textebene sind im Hinblick auf Wagner bei Fill
dagegen folgende Elemente herauszustellen: die Zurtickhaltung von Informationen,
Variation von Koharenz und Kohasion, sowie spannende Uberschriften und die

Verwendung bestimmter Hyper- und Hypotexte.***

Unter  Rickgriff —auf  die  serielle  Spannungsentwicklung st  die
Informationszuriickhaltung ~ bereits im  Kontext eines  fragmentarischen
Traumaverstandnisses bei Wagner erlautert worden. Es liegt also nahe, dass die
Wechselwirkung der Asthetik des Kriminalromans und der fragmentarischen
Identitatskonstruktion im Falle der Traumatisierung auch unter dem Aspekt
textueller und syntaktischer Strukturen stattfindet. Bei Wagner gelingt dies vor allem
in der Konstruktion elliptischer Satzstrukturen, die zuweilen zur Variation und —
punktuell betrachtet — gar zur Verletzung von Textkoh&sion und Kohérenz fuhrt, die
erst unter Einbezug narrativer Elemente, wie etwa der Zeitstruktur der Romane,

wiederhergestellt werden kann.**?

Neben der elliptischen Satzkonstruktion erreicht Wagner dies durch die Verwendung
kurzer und kuirzester Kapitel, die in Einzelfallen nicht mehr als wenige Séatze
umfassen. Wahrend der zweite Teil dieser Arbeit die Briche in Kohésion und
Kohérenz sowie die diesen zugrundeliegenden Satzstrukturen im Detail aufgreifen

soll, sei an dieser Stelle stellvertretend fur den Konstruktionsprozess das

189 Auf sprachlicher Ebene unterteilt Fill in Phonologie, Morphologie, Wortebene, so Metaphern und

Wortgegensatz, Syntax und Textebene. Vgl. Fill 2007 a, S. 25 ff.
“Oepd., S. 37.

Ylyvgl ebd., S. 48-49.

92v/g1. 4.1.
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signifikanteste Kapitel aus Wagners Das Schweigen angefiihrt, das den Selbstmord

der Figur Timo, als Mittéater eines Kindesmissbrauchs, thematisiert:

Laura lag in der Sonne.

Aku tauchte.

Nicht atmen, sagte Marjatta.
Er wollte nicht.'*

In Anbetracht der Tatsache, dass es sich hierbei um ein Kapitel handelt, ist auffallig,
dass eine isolierte Betrachtung im Kontext der Spannungserhaltung die Auflosung
der Textkoharenz darstellt und in der Einzelbetrachtung keine Kontextbildung
zulésst, was sich positiv auf die Spannungsentwicklung auswirkt, gerade im Kontext
der Informationszuriickhaltung, da keine Figurenidentifizierung gegeben ist, und
durch die Satzpositionen, die im Zitat der originalen Textstruktur folgen und die

Inkoharenz verstarken.

Erst die Information, dass sich Timo mit seinem Wagen in einen See gestlrzt hat,
lasst den Ruckschluss zu, dass hier Timo als Fokalisator eingesetzt wird und der
Handlung folgend die letzten Momente vor dem Tod der Figur beschrieben werden.
Da das folgende Kapitel jedoch auf eine andere Figur fokalisiert ist, werden
narratologische Elemente und textuelle Strukturen zum Spannungsaufbau kombiniert
und die fragmentarische Struktur erzeugt.®* Das Spiel mit der textuellen Struktur
dient der Spannungsentwicklung und entspricht somit der Asthetik des

Kriminalromans.

Die fragmentarische Textkonstruktion wird in jedem Roman verwendet, aber auf
verschiedene Figuren Ubertragen, auch um Doppelganger- und Spiegelfiguren zu
etablieren. So wird die verzogerte Figurenidentifizierung im Allgemeinen fur die
Tater angewandt, indem anaphorische und kataphorische Elemente variiert werden,
etwa durch den Ersatz des Figurennamens durch ein Personalpronomen, wie das

195 Andererseits wird diese Technik auch fur die

obige Zitat auch fur Timo zeigt.
Figur Kimmo verwendet, um zunachst einen Profilingprozess*® zu kodieren und auf

narratologischer Ebene die Distanz durch einen inneren Monologs zu verringern,

193\Wagner 2007, S. 237.
194Vg|. zur Perspektive 4.2.
%vgl. ebd., S. 48.

196Vg|. FuBnote 235.
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womit die klassische Doppelgangerstruktur umgesetzt wird.*®” Somit manifestiert

sich die Wagner‘sche Antithetik in der Textkonstruktion.

Die textuell fragmentarische Struktur, die Wagner verwendet, kann im Rickgriff auf
das Traumaverstandnis zundachst mit der Tiefenpsychologie der Figur Kimmo
motiviert werden. Die durchgehende fragmentarische Textkodierung stiitzt sich dann
auf zwei Annahmen. Der erste Aspekt ist die Diskussion um den Zusammenhang
von Traumatisierung und Verlust, die im spaten 20. Jahrhundert beginnt und erst im
Jahr 2013 als prolongierte Trauer (prolonged grief disorder) im DSM V als mégliche
Abstufung des Posttraumatischen Stresssyndroms aufgenommen wird.® Der zweite
Aspekt sind die Diskussionen aus dem Bereich der Textlinguistik, die
Erinnerungskodierung als Teil der Erzahlforschung wahrnehmen und textuelle
Strukturen somit als Grundlage des Denk-, Kommunikations-, und
Erinnerungsprozesses sehen.'® Vor diesem Hintergrund kann das fragmentarische
Verstandnis von Trauma, das sich gerade durch den Verlust wvon
Verbalisierungsmoglichkeiten aufgrund der textuell inkohérenten Erinnerung und
der Uberwiltigung des Ereignisses auszeichnet, auf die Textkonstruktion tibertragen
werden, wobei die fragmentarische Textstruktur einen Erinnerungsprozess imitiert

und so ein Spiel von Mimesis und Diegese kreiert.”®°

Kimmo steht angesichts des fir die Figur entwickelnden Hintergrundes im Zentrum
der Figurenkonstruktion. Vor dem Hintergrund der hier angelegten Forschung kann,
wie bereits ausgefiihrt, der Tod Sannas als Verlusttrauma interpretiert werden.
Dieses tritt als Variation in der Konstruktion anderer Figuren auf. So etwa Vesa in
Eismond und Salonen in Im Winter der Lowen. Es manifestiert sich also der
Variationsaspekt der seriellen Erzahlung bei Wiederholung der fragmentarischen
Textkonstruktion. Der traditionellen Form des Kriminalromans wird so entsprochen
und es zeichnet sich wiederum die Antithetik Wagners ab, indem Fragment und

geschlossene Form in Wechselwirkung treten.

197

Vgl. zur Narratologie 4.
198 g g

Vgl. Prigerson 2009. Zur Diskussion von Trauer als Teil des Traumadiskurses vgl. auch Stroebe
/Schutt 1999. M. J. Horowitz,et al 1997, S. 904-910 Hierzu auch Anette Kersting 2001, S301-308.
Grundlegend fir die Diskussion um traumatische Trauer ist Lindemann 1944, S. 141-148. Zur
Verankerung von Trauer im DSM V vgl. DSM, S. 789. Trauer wurde als Persistent Complex
Bereavement Disorder im Kapitel ,,Conditions for Further Study* aufgenommen und wird unter
309.89 als ,,Other Specified Trauma- and Stressor-Related Disorder* gefiihrt.

99gl. Schmidt, 2008, S. 17-28.

20OVgI. hierzu 4.
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3.3 Spannungskonstruktion und Traumakodierung: Ein Abgleich mit Wolf
Haas

Haas' acht Brenner-Romane®™

stehen im postmodernen Spiel mit den Genregrenzen
als sprachliches Gesamtkunstwerk dar, das durch die sprachliche Artifizialitat
erzeugt wird, die Haas auszeichnet. In ihrer Untersuchung stellt Sigrid Nindl dazu

fest:

Artifizielles, das von jedem gleich als solches wahrgenommen wird, scheint
weniger kunstvoll zu sein als der herausfordernde Blick hinter das
vermeintlich Triviale. [...] Im Einsatz umgangssprachlicher oder spezifisch
oOsterreichischer Elemente versucht [Haas] einen Verfremdungseffekt zu
erzielen.?

Haas Sprachkodierung, deren genaue Analyse sich Nindl widmet, greift nun auch
Trauma- und Spannungskodierung auf, die sich auf die ersten sechs Romane
ausdehnt. Haas uUbertragt dabei Trauma als Motiv auf die Tiefenpsychologie
Brenners und nutzt die Figur als Element der Spannungserzeugung. Der Handlung
folgend entwickelt sich dabei die Hintergrundgeschichte Brenners, die im Laufe der
ersten sechs Romane enthillt wird. So wird zunéchst bekannt, dass Brenner in der
Polizeischule in einen Bankuberfall verwickelt war, bei dem einer der Kollegen
starb. Des Weiteren wuchs Brenner bei seinen Grolleltern auf, da der Vater
Selbstmord beging und Brenners Mutter daraufhin die Familie verlieR.

Aufgrund dieser Ereignisse kann die Figurenkonstruktion Brenners also
grundsatzlich vor der Folie des fragmentarischen Traumaverstandnisses analysiert
werden.”® Eine Fragmentstruktur findet sich auch bei Haas. Im Sinne Fills wird
Spannung aufgebaut, indem Informationen durch die Verwendung elliptischer
Syntax zuriickgehalten werden — eine Technik die wie gesagt auch Wagner nutzt um
mit der Textkoharenz zu brechen und Spannung zu entwickeln.?®* Dass auch Haas

Werke mit Hinblick auf eine Verbindung von Genremerkmalen und

21auferstehung der Toten (1996), Der Knochenmann (1997), Komm siier Tod(1998), Silentium!
(1999), Wie die Tiere (2001), Das ewige Leben (2003), Der Brenner und der liebe Gott (2009), und
Brennerova (2014)

*2Nindl 2009, S. 297.

23\v/gl. 1.1.

204Vg|. zur Spannungskodierung bei Fill 3.2. Nindl argumentiert bei Haas ebenfalls fur die
Verwendung von Ellipsen und die damit zusammenhéngende Verdnderung der Thema-Rhema
Struktur, die Fill seinerseits als Mittel der Spannungskodierung sieht. Vgl. Nindl 2009. S. 176 ff.
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fragmentarischem Traumaverstandnis gelesen werden konnen, zeigt sich in Das
ewige Leben, als nach mehreren Andeutungen die Hintergrundgeschichte der Figur

Brenner offenbart wird:

Und sein [Brenners] eigener Vater eben Hanfallergie, sprich der hat sich
aufgehangt, wie der Brenner noch kein Jahr alt war, ja siehst du, jetzt ist es
herauRen, und ich hatte es dir lieber nicht erzahlt.”®

Die Kodierung der Sprache entsteht hier nicht nur durch elliptische Strukturen,
sondern auch durch die Kombination dieser mit dem Wort sprich, einem der
,Haas'schen Lieblingsworter?®, das die Undarstellbarkeit des Traumas®®’ aufgreift
und die Sprachlosigkeit und die Informationszuriickhaltung durch den Widerspruch
in der Aufforderung zum Sprechen noch unterstreicht. Die sprachliche Kodierung
funktioniert im Hinblick auf diesem Teilaspekt von Trauma &hnlich der Wagners,

geht man von den Ellipsen aus.

In Anbetracht der seriellen Erzahlung kann das Trauma bei Haas auch in Bezug auf
die Struktur der Reihe gelesen werden, da bereits zuvor Andeutungen gemacht
werden. Haas konzentriert sich aber bei der Auflosung des Figurenhintergrunds
vornehmlich auf Das ewige Leben, in dem die Figur Aschenbrenner als Spiegelung
Brenners dient und so die Erganzung der Licken in der Figurenkonstruktion einen
Hinweis auf die genannten Ereignisse geben.?%

Auch in vorangegangen Romanen wird die Technik der Figurenspiegelung deutlich,
als Elemente der Figur Brenner in anderen Figuren auftauchen, so etwa die
wasserblauen Augen Lorenz' in Auferstehung der Toten, die auch bei Brenner
mehrmals erwahnt werden. Haas spielt an dieser Stelle mit der klassischen
Spiegelung von Detektiv und Téter, da der Verdachtige Lorenz letztendlich nicht

schuldig ist.

Das Traumamotiv wird hier am Rande wieder angesprochen, als sich herausstellt,
dass Lorenz aus einer inzestuésen Beziehung stammt und seine Mutter die Téaterin
ist. Die Kodierung des Motivs ist aber eher als trivial einzustufen. Haas macht nicht

etwa von einer internen Fokalisierung Gebrauch. Eine Mimesis, die bei Wagner vor

*®Haas 2011, S. 110.

*®Nindl 2009, S. 137.

27y/qgl. 1.3.

2%Dje Spiegelung ist bereits im Namen der Figur erkenntlich vgl. hierzu Jannidis 2004, S. 120 ff.
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dem Hintergrund der Traumaforschung als Teils des Identitatsfragments in Folge der
Erschiitterung interpretiert werden kann,?* erfolgt bei Haas nicht. Hier konzentriert
sich die Mimesis auf den mindlichen Sprachgebrauch, in den die textuelle
Fragmentstruktur ansatzweise eingeflochten wird. Dies erfolgt jedoch nur am Rande,
da eine mdogliche Auswirkung auch fiir die Figur Brenner nicht tiefenpsychologisch
ausgearbeitet ist, sondern durch den Witz, der durch die sprachliche Mimesis
entstent, kaschiert wird. Haas folgt hier dem postmodernen Spiel des

Antikriminalromans. So schreibt Albers in einer Rezension von Der stifRe Tod:

Ein Spiel zu spielen, die Leser im Ungewissen zu lassen, sie zu verfihren,
das liebt Wolf Haas. Ihm geht es nicht zuerst um die Geschichte, die er
erzéhlt, ihm geht es um den Stil, in dem er sie erzahlt. Dieser Stil ist eine so
komische wie von grotesken Zasuren gesprengte semantische Melange aus
wienerischer Umgangssprache und punktgenau komponierter
Kunstsprache.?'?

Die Sprachspiele zeigen zwar im Ansatz die Undarstellbarkeit des traumatischen
Ereignisses durch ihre Fragmentstruktur, aber die Ernsthaftigkeit eines
fremdbestimmten Ereignisses wird nicht offenbart.?!* Stattdessen wird in Haas* Spiel
das ,.frei[e] Handeln“?*? des postmodernen Spielbegriffs in den Vordergrund gestellt.
Dieses dient, angesichts der Tatsache, dass Haas es ,liebt, den Leser ,,im
Ungewissen zu lassen®, klar dem Vergnugen. Dies duRert sich auch angesichts des
,.schwarze[n] Humor[s]***® der sich durch Haas* Werke zieht.*** Mit Hinblick auf
das Motiv Trauma ist Silentium! das prominenteste Beispiel. Hier wird der
Kindesmissbrauch an einer katholischen Institution thematisiert. Der Fokus liegt
aber nicht auf der internen Fokalisierung auf die Figuren, sondern auf dem
]“215

Sprachspiel Haas‘ und dem - fiir Haas typischen — ,witzig-trocken[en

Kommentar des Erzahlers.

Nach Das ewige Leben erfolgt bei Haas insgesamt ein Bruch mit der Verwendung
des Motivs Trauma, das in den Folgebanden keine Rolle mehr spielt. Insgesamt ist

Haas dann auch besonders in seiner Sprachkodierung relevant, wird doch das Motiv

29vgl. 4.

219Albers 2001, 0.S. Vgl auch Nindl 2009, S. 21.
2ygl. 1.3,

?Huizinga 2015, S. 16. Vgl. auch 1.3.
?BNusser 2009, S. 157.

2Y%/gl. im Detail ebd., S. 157-58.

2Epd., S. 158.
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hier am stérksten ausgedriickt. Haas bildet einen interessanten Referenzpunkt und ist
in seiner Kodierungstechnik weiter ausgepragt als andere Autoren. Ein Bezug auf die
Erschitterungsthese und die Fremdbestimmung durch das traumatisierende Ereignis
lasst sich jedoch kaum ausmachen. Haas konzentriert sich, im Gegensatz zu Wagner,
wie Nindls Eingangszitat zeigt, auf den Verfremdungseffekt durch die Artifizialitat
des vermeintlich Trivialen in seiner Sprachkodierung. Das Ziel, das damit erreicht
wird, ist ein Bruch mit den Grenzen des Genres, aber Kkeine intensive

Auseinandersetzung mit Aspekten des Traumadiskurses.

4. Narration
4.1 Zeit

Die Begriffe Mimesis und Diegese sind als grundlegende Konzepte der
Literaturwissenschaft viel diskutiert.>’® Als Vorlage fur diese Arbeit soll der
Erzahlbegriff Siegfried J. Schmidts den Hintergrund fir Wagners Zeitkonzeption

bilden, der Narration wie folgt definiert:

Unlike describing, analysing, commanding or formalising, telling/narrating is
the basic conscious operation of creating meaning in cognition as well as in
communication. Therefore, narrating is an indispensable operation which at
the same time performs and reveals the intrinsic mediality of our relation to
the (our) world.?’

Im Prozess der Bedeutungsfindung gelten fur Schmidt ein Verhaltnis von Narration
und ein subjektives Verstandnis von Erinnerung, das mit dem Erzédhlvorgang in

Verbindung steht:

We tell ourselves very different records of events (= remembering tales) and
we tell other people true or invented stories which relate to different events (=
story narrations). Remembering and narrating make use of narrative schemata
which are highly determined by our culture. [...] Remembering and narrating
need reasons/motives. They are both selective and therefore contingent. It

°Bekanntlich beginnt die Diskussion um Mimesis bereits mit Aristoteles und dessen Schiiler Platon.
In der aktuellen Forschung wird darliber debattiert, ob nun die Mdglichkeit der Mimesis lberhaupt
gegeben ist, da der fiktionale Text in seiner Natur keine Mimesis zulieRe, gerade auf die Sprache
bezogen. Hierzu siehe etwa Fludernik 2013, S. 78-79. Fludernik greift die Position Genettes auf, dass
die Mimesis in der Sprache deckungsgleich sei (vgl. ebd.). Fluderniks Position, dass die Mimesis der
Sprache auf Grund der Schematisierung des Schriftlichen nicht vollstdndig mdglich ist, sei hier
entsprochen. Dennoch kann, etwa mittels der Variation von Distanz, ein Spiel mit der Mimesis
entstehen. Bei Wagner kann anhand der Mimesis durch interne Fokalisierung die Kodierung des
subjektiven Realitatsempfindens abgelesen werden. Bei Haas beispielsweise ist die Kodierung der
Sprache auf die Imitation des mindlichen Sprachgebrauchs reduziert. Vgl. 3.2.

2'Schmidt 2008, S. 17.
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depends upon emotions, needs, norms and aims which interact in the process
of managing identity, what is remembered and what is forgotten, what is
narrated and what is concealed. %8

Sieht man den Begriff der Erinnerung nun als Mdglichkeit des Erzahlvorgangs und
gleicht diesen mit dem Mimesisbegriff ab, so kann der Erzéhlvorgang als
mimetischer Prozess von Erinnerungskodierung interpretiert werden — sowohl, wie
Schmidt oben argumentiert, kollektiv, als auch individuell. Die Kodierungsprozesse
der individuellen Erinnerung sind nun im Hinblick auf das Zeitverstdndnis in
Wagners Romanen relevant. Hier kann der Mimesisbegriff in Verbindung mit der
individuellen Erinnerung gelesen werden, die in der Zeitkonstruktion des Zyklus —
vor dem Hintergrund der Vorstellung des Erinnerungs- und Zeitbegriffs bei

Traumatisierung — umgesetzt wird.

Wie bereits erortert geht die aktuelle Forschung davon aus, dass das
Erinnerungsvermdogen im Falle von Traumatisierung durch einen Fragmentcharakter
gepréagt ist. So ist mit dem Blick auf Wagner zu erwéhnen, dass aufgrund der
intrusiven Erinnerungen keine textuelle Abspeicherung erfolgt.?*® Die Erinnerungen
treten als Flashbacks aus dem Traumagedachtnis hervor, etwa in Form von Bildern,
Geruichen oder Gerduschen. Sie sind dabei subjektiv und kénnen nicht zwangslaufig
auf ihren Realitatsgehalt tiberpriift werden.??°

Parallel zur fragmentarischen Erinnerungskodierung zeichnet sich oft ein subjektives
Zeitverstandnis ab. So flhrt Seidler an, dass der traumatisierte Mensch subjektiv
bezogen keine ,,objektivierbare Geschichte® hat, im Gegensatz zum ,neurotisch
organisiertfen]“ Menschen. Die Vergangenheit ist in Bezug auf das fragliche

Ereignis also ebenfalls fragmentiert. Auch ,,wenn [die Traumawiderfahrnisse] nach

°Epd., S. 20.

YDjese Auffassung steht dem urspringlichen Verstandnis der traumatischen Erinnerung nach Freud
entgegen nach dem das Trauma als Erlebnis verdrangt und an der Schwelle des Bewusstseins
zuriickgewiesen wird. Es ist daher im Unterbewussten ansdssig. Diese Metapher impliziert dann ein
unzugéngliches, aber im Allgemeinen kohérentes Erlebnis, das je nach Therapieansatz entweder durch
Hypnoseverfahren — nach Josef Breuer — oder durch freie Assoziation — nach Freud — bewusst
gemacht werden kann, wobei in der Gesprachstherapie ein Widerstand Giberwunden werden muss. Ein
textuell fragmentarisches Ereignis ist in diesem Verstandnis jedoch nicht impliziert. Diese Auffassung
bildet sich im spaten 20. Jahrhundert heraus und prégt so das heutige Verstdndnis des von Janet
eingefuhrten Begriffs der Dissoziation. Vgl. zum Begriff der Verdrangung: Freud 1982c, S. 285 ff.
2Den fraglichen Realitatsgehalt der Erinnerung von Traumpatienten lasst sich bereits in der Abkehr
Freuds von der Verfilhrungshypothese ausmachen, die er im Zuge der Studien Uber Hysterie
entwickelte. Einen Uberblick tiber diese Vorgange findet sich bei Mitscherlich 1982, S. 12 Vgl. auch
Fischer /Riedesser 2003, S. 36 ff.
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dem Kalender aus der AuBenperspektive [...] einer vergangenen Zeit des
Betroffenen zuzuordnen sind, hat dieser dafir Uberhaupt keinen Zeitvektor zur
Verfligung.“ Im Gegensatz ist das Trauma immer gegenwirtig und somit im Prisens

anzuordnen.??!

Vor diesem Verstandnis von Erinnerung und Zeit kodiert Wagner seinen Zyklus nun
dergestalt, dass er im Sinne des Spiels mit der Mimesis ein anachrones Zeitkonzept
schafft. So zeichnet sich — abhangig vom jeweiligen Roman — ein doppeltes
Zeitverstandnis ab,??? das sich auch in der Wechselwirkung von Homogenisierung
und Interiorisierung®® findet. Das doppelte Zeitkonzept entsteht dadurch, dass
Wagner der duReren Struktur der Romane, die sich durch chronologische
Unterteilung in Teilabschnitte auszeichnen, ein oder mehrere Figuren entgegenstellt.
Diese wirken der auBeren Zeitstruktur entgegen, sei es durch die Verwendung des
epischen Présens, in Im Winter der Lowen, durch die Verwendung einer ganzlich
anderen Zeitebene in Tage des letzten Schnees oder durch die Verwendung von
Analepsen, beispielsweise in Das Schweigen, die als intrusive Erinnerungen

interpretiert werden kénnen.

Das Spiel von Mimesis und Diegese zeigt also einerseits eine chronologische
Reihenfolge, andererseits ein anachrones Zeitkonzept, das die Kodierung des
Traumaverstandnisses impliziert. Man kann, unter Annahme des fragmentarischen
Verstandnisses von Trauma, also folgern, dass die Symmetrie der Zeitebenen
wiederhergestellt werden muss, um den Zyklus zu vollenden, was dann in Tage des
letzten Schnees umgesetzt wird. Durch diese Umsetzung greift Wagner auch
Elemente der postmodern-fragmentarischen Figurenkonstruktion auf und verhandelt

sie in der narrativen Technik.

An dieser Stelle kann wieder mit Huizingas Konzept des Spiels argumentiert werden.
Das subjektive Realitdtsempfinden, das sich in der Zeitkonstruktion Wagners finden

lasst, kann vor der Folie der ,,eigenen Tendenz* des Spiels gelesen werden.?* Die

21ggjdler 2013, S. 53. Vgl. auch S. 7 ff.

“2Martinez und Scheffel gehen von der doppelten Zeitperspektive der Erzihlens aus, die die
lebensweltlich-praktische Perspektive der Protagonisten und die analytisch-retrospektive des
Erzéhlers”. Der Leser muss zum Verstdndnis beide Perspektiven wahrnehmen, um eine Analyse
vornehmen zu konnen. So entsteht die Zeitperspektive der Figur, die einen Sonderstatus zum
retrospektiven Blick des Erzahlers einnimmt. Siehe Martinez/Scheffel 2012, S. 125.

22\/gl. Lukas 2011, S. 156.

224\/gl. FuBnote 112.
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Figuren Wagners treten aus der &ufleren Zeitstruktur, gewissermalen aus den
,eigentlichen Leben“,?* heraus und zeigen so das Element des postmodernen Spiels
in der ihnen eigenen fragmentarischen Zeitkonstruktion. Das Spiel, das sich in der
Mimesis offenbart, dient aber nicht dem Selbstzweck, sondern verdeutlicht den
Bruch und die Erschutterung, der Traumatisierung. Das Spiel der Postmoderne wird
so zwar aufgegriffen, gleichzeitig aber auch abgelehnt. Es erhélt so eine neue
Bedeutung.?® Die Entgrenzung des subjektiven Zeitempfindens wird durch die
aulere Zeitstruktur wieder eingegrenzt. Die Eingrenzung geschieht auch dadurch,
dass die verwendeten Pro- und Analepsen dazu dienen die Suspense zu erzeugen.
Der geschlossenen Form des Kriminalromans wird so entsprochen. Es offenbart sich
also wieder das Wechselspiel von Fragment und Tradition, das die Wagner’sche
Antithetik ausmacht.

Zur Analyse von Wagners Asthetik ist im Hinblick auf die narratologischen
Dekodierungsverfahren neben dem doppelten Zeitkonzept Genette geeignet, da die
dort beschriebene Kodierung von Ordnung, Dauer und Frequenz fur Wagner am
ertragreichsten ist.??’ Genette wird somit als Grundlage fir die Analyse dienen.
Lammert wird, aufgrund der Begriffspragung, die sich in der Literaturwissenschaft
etabliert hat, beim Verhaltnis von erzdhlter Zeit und Erzahlzeit herangezogen.
Lammerts Konzept der Ruckwendungen und Vorausdeutungen ist fir die Analyse
Wagners weniger geeignet, da eine detaillierte Differenzierung nicht erforderlich ist.
Stattdessen beziehe ich mich auf die Begriffe Pro- und Analepse.””® Neben dem
Zeitkonzept ist bei Wagner die wechselnde Perspektive vor dem Hintergrund der
Narration von Bedeutung, deren theoretischer Hintergrund im Folgenden erlautert

werden soll.

4.2 Perspektive und Fokalisierung

Wagner arbeitet nach Genette durchgehend mit interner Fokalisierung, die von

Kapitel zu Kapitel variiert. Laut Stanzel wirde hier vom multiperspektivischen

225\/gl. ebd.

226\/gl. 1.3.

22'\/gl. zu den Grundlagen Genette 2010. Angemerkt sei, dass auch Stanzels Theorie des Erzahlens
aufgrund der hier weniger ausgepragten Konzeption von Zeit fiir die Analyse Wagners auflen vor
bleibt.

228\/gl. Genette 2010.
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Erzahlen gesprochen.??

Waégt man beide Theorien gegeneinander an, so ist die
variable interne Fokalisierung in Anlehnung an das Spiel mit der Mimesis®* in der
Analyse lohnender, insofern der Begriff der internen Fokalisierung den Grad der
Figurenwahrnehmung punktgenauer beschreibt als Stanzels Begriffsfindung,?!
weshalb Genettes Modell als theoretischer Hintergrund fir die Analyse der Romane

dienen soll.

Wagner nutzt die Fokalisierungstechnik zur Entwicklung der Tiefenpsychologie
seiner Figuren. Der Einblick in ihre Gedankenwelt ermdéglicht das Spiel mit der
Mimesis eben dadurch, dass die vermeintliche Erinnerung fragmentarisch
widergegeben wird. Hierzu verwendet Wagner die angesprochenen elliptischen oder
kurzen Satzkonstruktionen, die beispielsweise die Erinnerung an Sanna zum Inhalt
haben und durch die abrupte Satzabfolge den bereits angesprochenen
Fragmentcharakter zeigen. Erst die interne Fokalisierung l&sst den Einblick in das
Innenleben der Figuren zu und bietet Uberhaupt die Mdglichkeit fiir eine Analyse
hinsichtlich des fragmentarischen Traumaverstandnisses, in Anbetracht der Tatsache,
dass die Traumatisierung subjektiv erfahrbar wird, wie beispielsweise das in

Unterkapitel 4.1 dargelegte Zeitempfinden bereits aufzeigt.

Der Perspektivwechsel, der zusatzlich erfolgt, bewirkt die Variation angesichts der
strukturbildenden Funktion des Handlungsschemas Trauma. So entsteht durch
variable Fokalisierung die Figurenspiegelung, die vor dem Hintergrund der
Doppelgéngerfigur zuweilen Detektiv und Téater, zuweilen die Opfer spiegelt,
traditionelle Genremerkmale aufgreift und sich in die literarische Tradition

einreinht.?*?

Des Weiteren dient die interne Fokalisierung der Spannungssteigerung, indem
dadurch die Informationszuriickhaltung, etwa der Figurenidentitdt des Taters,
gewadhrleistet werden kann, was sich beispielsweise in der verzogerten
Identifizierung des Taters und der bewussten Nutzung des Personalpronomens
4uBert.?*® Eine besondere Funktion tibernimmt dabei die Figur Kimmo. Hier entsteht

durch die interne Fokalisierung bei elliptischem Satzbau in Bezug auf die

229VgI. Lammert 1980. Vgl. auch Martinez,/Scheffel 2012, S. 69.
20\/qgl. 4.1. und 1.1

2ly/gl. Stanzel 2008 auch Vogt 2006, S. 82.

#2\/gl. 1.1, 3.1 und 3.3.

23yql. 3.
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Ermittlungsarbeit eine Anspielung auf das Profilingverfahren®*, was sich in die
Darstellung der Undarstellbarkeit einreiht.”* Gleichzeitig wird mit dieser Technik
aber auch eine Spiegelung von Tater und Opfer erzeugt, was sich besonders in

Eismond wiederfindet.

Interessant ist die wechselnde Fokalisierung auch in Anbetracht der Tatsache, dass
die direkte Figurenrede héufig der Fokalisierung entgegenwirkt und so der Blick der
ubrigen Figuren offenbart wird, wodurch eine Diskrepanz entsteht, die die
Wichtigkeit der subjektiven Sichtweise noch unterstreicht. So wird in verschiedenen
Szenen in der Interaktion mit Kimmo und seinen Kollegen klar, dass fur diese sein
Verhalten kaum nachzuvollziehen ist, wahrend der Leser Einblick in die
Tiefenpsychologie der Figur gewinnt. So entsteht eine Diskrepanz, die die subjektive

Wahrnehmung zusétzlich noch herausstellt.

Zusammenfassend zeichnet sich die Asthetik Wagners also dadurch aus, dass die
Kodierung von Trauma sich im Thema der Identitat, den Figuren, der Struktur, der
Sprache und der Narration wiederfindet und somit als strukturierendes
Handlungsschema festgehalten werden kann, das sich auf den Gesamtzyklus
Ubertragt. Das fragmentarische Verstandnis von Trauma wird dabei mit den
Genremerkmalen der Kriminalliteratur verwebt und es offenbart sich die fiir Wagner
typische Antithetik. Wagner greift auf Genretraditionen zuriick, verhandelt aber auch
postmoderne Tendenzen, die sich nicht zuletzt im Fragmentcharakter ausmachen
lassen. Er schlieRt sich dabei an Autoren des Genres an, unterscheidet sich in dem
strukturellen Aufbau des Zyklus jedoch erheblich, betrachtet man die Variationen

der verschiedenen Kodierungsebenen.

Il Eismond
1. Antithetik
1.1 Spiegelstrukturen

Um die strukturierende Funktion des Traumamotivs, die Bedeutung von Motiven
und Symbolen im Zyklus und die Figurenentwicklung untersuchen zu kénnen, sollen
zuerst einige Grundbegriffe und essentielle Konzepte zum in dieser Arbeit

angelegten Motiv- und Symbolverstandnis dargelegt werden.

24 Als Profiling wird die Ermittlungstechnik bezeichnet, die das Erstellen von Taterprofilen nutzt, um
die Téterliberfuhrung zu optimieren. VVgl. Douglas 1986 und Kocsis 2006.
25yvgl. 1.1.
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Einleitend ist festzuhalten, dass eine adaquate philologische Betrachtung von Trauma

die Einordnung des Traumas als Motiv erfordert. Der Begriff Motiv ist hierbei

«2% aus der Disziplin der Musik entlehnt und

kann, iibertragen auf die Literatur, einerseits als ,kleinste Erzihleinheit“?’,

<238

traditionell als ,,melodische Einheit
andererseits als ,,fruchtbares Moment im Aufbau der Erzdhlung charakterisiert
werden. Neben verschiedenen Funktionen eines Motivs (Daemmrich und
Daemmrich Klassifizieren hier Schein, Stellenwert, Spannung, Schematisierung,

Deutungsmuster und  Polarstruktur)®®

soll vor dem Hintergrund des
Traumaverstandnisses nach Fischer/Riedesser die Themenverflechtung und die
Gliederung des Textes in den Vordergrund gertickt werden, was dann die Grundlage
der Analyse schafft. Das Trauma wird durch die strukturierende Funktion dabei

fortlaufend als  Handlungsschema  bezeichnet.?*

Umgesetzt wird das
Handlungsschema in den Themen der Romane, den ,,geistige Komponente[n]*“*** der
Texte. Die sich hieran anschliefenden Symbole und Motive sollen in der Folge
besprochen werden, um zu zeigen, wie der Aufbau des Zyklus vonstattengeht und
sich die Wagner’sche Antithetik entfaltet. Das Ziel ist es, Wagner im Genre zu

verorten.

Der Begriff des Symbols, der hier vorangestellt werden soll, ist in der
Literaturwissenschaft  vielfach  diskutiert. ~ Am  ertragreichsten ist  die
Begriffsverwendung nach Gerhart Kurz, der herausstellt, dass das Symbol als
»arbitrires, konventionelles Zeichen* verstanden werden, ,,aber auch das Gegenteil,
ein durch Analogie oder durch einen Sachzusammenhang motiviertes Zeichen

242

bedeuten” kann.”* Weiter heilit es, dass zur ,,anthropologischen Ausstattung des

Menschen [...] ein universelles SymbolbewuBtsein [gehort].“**® Mittels dessen, so
Kurz, koénne die ,,uniibersichtliche Empire iibersichtlich und geordnet werden* %

Die ,.elementaren symbolischen Orientierungen® sind ,,[r]echts-links, oben-unten,

2°Daemmrich/Daemmrich 1995, S. XIV.

27\/gl. ebd., S. XVI Der Begriff folgt Liithi 1980.

28y/gl. ebd., S. XV. Es wird Bezug genommen auf Christensen 1925.

2%\gl. ebd., S. XVIII ff.

20\/gl. Funote 15.

#1y/gl. ebd., S. XXI11 ff. Das Thema ist in seiner Sinnbildung weiter gefasst als das Motiv und besteht
aus einer Anzahl assoziativer Beziehungen, wobei eine Abhé&ngigkeit vom Motiv festzustellen ist.
*2Kurz 1997, S. 67.

*2Epd., S. 68.

#Epd.
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hell-dunkel und ,,innen-auBen*.>* Die ,,symbolischen Handlungen* des Menschen
— auf der Basis des Symbolbewusstsein — beruhen auf ,,der Herstellung von analogen
und synekdochischen Beziehungen. Etwas wird zum Symbol, weil es in Analogie zu
oder als Teil von einem Ganzen aufgefasst wird.“**® Das literarische Symbol halt an
dieser Bedeutung fest. ,,Das literarisch Symbolisierte wird dabei gesucht in
lebensweltlichen und psychischen Bedeutsamkeiten in einem mdglichen Sinn

“?4" Unter dem Vorzeichen des ,,synekdochisch-analogisch[en]

menschlichen Seins.
Modells* muss das Symbol jedoch von der Metapher unterschieden werden. Da bei
Metaphern die ,,Aufmerksamkeit mehr auf die Worter [gerichtet ist], auf semantische
Vertriiglichkeiten und Unvertriglichkeiten sprachlicher Elemente®.?*® Bei Symbolen
jedoch gilt die ,,Aufmerksamkeit” der ,,dargestellten Empire [...]. Beim Symbol wird
daher auch die wortliche Bedeutung gewahrt, die Referenz des Wortes. [...] Bei
Metaphern aktualisieren wir ein Sprachbewuftsein, bei Symbolen ein

GegenstandsbewuBtsein. «**

Fur eine Erlauterung der Struktur von Eismond unter Zuhilfenahme dieses Motiv-
und Symbolverstandnisses bietet es sich zunéchst an, die Antithetik als Thema des
Romans zu analysieren. Diese wird in der parallelen Figurenkonstruktion von
Kimmo und Vesa umgesetzt. Wagner setzt hier auf die bereits angesprochenen

Fragmetstrukturen.®*

<251

Zunichst wird Vesa eingefiihrt, der zum ersten Mal als ,,[d]er

Klavierstimmer auftritt. Nach diesem Auftritt erscheint der Moérder nur noch in

der Bezeichnung ,,[e]r. Bei interner Fokalisierung wird so die Identitat der Figur
von Beginn an verschleiert. Der fragmentarische Identitatsfindungsprozess beginnt

also hier.?? Erkennbar wird dies kurz vor dem Begehen des ersten Mordes:

Sein Wunsch war erfiillt worden, er hatte lange geschlafen.

Es war noch nicht dunkel, als er erwachte, aber die Sonne stand schon tief.

Er startete den Wagen und fuhr hinunter ans Meer, um sie untergehen zu
sehen.

[...]

Er ging langsam in Richtung des Wassers. Als er am Ufer stand, legte er seine
Kleider ab.

=

245Eh.

#TEhd,

#8Ehd., S. 73.

#SEhd.

20\/gl. Kapitel I, 1.1.
»W\agner 2003, S. 12.
22\/gl. Kapitel I, 1.1.
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[..]

Er sprang hoch ab und tauchte ins Feuer, in dem er verbrannte und erfror. Als
er auftauchte, wul3te er, dal3 er ewig leben wirde.

[..]

Er war unsichtbar und unantastbar. Es war wichtig, es war notwendig, das zu
begreifen.?*®

Zunéchst entsteht die fragmentarische Identitatsfindung durch die Substitution des
Figurennamens durch das Personalpronomen. Die interne Fokalisierung macht
diesen Prozess erst wirksam, da nur durch die fehlende Distanz der Bruch mit der
Identitatsfindung erfolgen kann.?®* Unterstrichen wird die fehlende Figurenidentitat
durch die hier erwéhnte Unsichtbarkeit und Unantastbarkeit, die zur Metapher fir die
Identitatsfindungsprozess wird. Bereits hier offenbart sich der fir Wagner
charakteristische Satzbau. Der Sprachrhythmus scheint durch die Verwendung von
Kommata stakkatoartig, was durch die haufigen Wiederholungen des
Personalpronomens  noch  verstdrkt wird. Insgesamt entstent so der
Fragmentcharakter, der dadurch unterstiitzt wird, dass es sich bei dem Zitat um den
Beginn eines Kapitels handelt, das ausschlielich auf die interne Fokalisierung setzt.
Die fehlende Distanz macht es fiir den Leser nahezu unmdglich, Zusammenhéange
herzustellen, das Geschehen einzuordnen und — auf der Handlungsebene — auf einen
maoglichen Wahrheitsgehalt zu tberprifen. Erst im Laufe der Ermittlungen kann ein

Zusammenhang hergestellt werden.

Der Fragmentcharakter, der sich hier abzeichnet, konnte angesichts des
Traumaverstandnisses nach Fischer/Riedesser also im Hinblick auf eine mogliche
traumatisierte ldentitat gelesen werden. Hierzu fehlen zu diesem Zeitpunkt jedoch
wichtige Hintergrundinformationen, die Hinweise auf ein mdglicherweise
traumatisierendes Ereignis geben kénnten. Dennoch wird im Verlauf der Handlung
klar, dass ein solches Ereignis mit hoher Wahrscheinlichkeit noch enthillt werden
wird, als sich herausstellt, dass die Figur, die als Morder auftritt, von der Figur Vesa
unterschieden wird. Es kommt zu einer internen Figurenspiegelung, die von Wagner
auch spater noch bei Larissa genutzt wird. Bei Vesa tritt sie wahrend des ersten

Mordes in Erscheinung:

Er 6ffnete leise die Tur und sah die Konturen seines Gesichts im grof3en
Spiegel im Flur. Das Lacheln erschreckte und erleichterte ihn.

23\Nagner 2003, S. 29-30.
#4\/gl. Kapitel 1, 4.2.
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Er erkannte sich selbst nicht.?>®

Der Identitatsfindungsprozess wird hier deutlich. Wieder arbeitet Wagner mit dem
Personalpronomen, das noch einmal wiederholt wird. An dieser Stelle ist die
Satzposition entscheidend, die der Originalvorlage folgt. Die Feststellung der
fehlenden Selbsterkenntnis wird als separater Paragraph herausgestellt und
unterstreicht so den Fragmentcharakter und die Wichtigkeit der Information. Die
Satzposition wird in den Folgeromanen von noch groRerer Bedeutung werden.
Zusétzlich fehlt auch in diesem Zitat die Distanz in der Fokalisierung. Dies kann vor
der Folie des subjektiven Realitatsempfindens im Falle von Traumatisierung
interpretiert werden. Die Identitat ist nicht nur verschleiert oder fragmentiert,
sondern nicht erkennbar, was in Kombination mit der Fragmentstruktur gar im
Hinblick auf Depersonalisation und einer dissoziierten Personlichkeit gedeutet

werden kann.?®

Mit Riickbezug auf die Struktur offenbaren sich Wagners Figurenspiegelungen. Was
zunachst mit der Figur Vesa beginnt, kann auch auf Kimmo und andere Figuren
ausgedehnt werden. Dies wird, wie erwahnt, durch parallele Konstruktionen erreicht.
Die zahlreichen Spiegelungen tragen — im Kontext der Postmoderne — zu den
angefiihrten Fragmentstrukturen bei. Es manifestiert sich bereits am Beginn von
Eismond das ,,Perpetuum mobile«,?®” das im Hinblick auf Derridas Spielbegriff
erlautert wurde.® Die Identitatsfindung wird negiert. Die Figurenidentifikation
schlagt fehl und es zeigt sich der Verlust der Selbsterkenntnis, die in der
Figurenspiegelung gesteigert wird. In diesem ,Kalkiil ohne Ende“*® kann die
Entgrenzung durch die mogliche Traumatisierung festgemacht werden. Was aber
gleichzeitig entgegengestellt wird, ist die geschlossene Form des Kriminalromans,

die die Entgrenzung einddmmt.

Die Ruckfiihrung des Grenzverlustes zeigt sich in der Funktion, die Vesa mit
Hinblick auf das Genre uUbernimmt. Zunéchst knipft die Figurenzeichnung an die
Tradition der Verbrechensliteratur mit der Psychologisierung des Verbrechers an,

wird aber durch die Fragment- und Spiegelstruktur im Hinblick auf die Postmoderne

25\Wagner 2003, S. 31.
2%\/gl. FuBnote 21.
%7\/gl. Funote 117.
28\/gl. Kapitel I, 1.3.
2%\/gl. FuBnote 116.
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umkodiert.?®® Des Weiteren ist der Identitétsverlust der verzogerten Identifizierung

geschuldet,?**

um die Verschleierung der Figurenidentitat Vesas und somit die
Suspense aufrechtzuerhalten.?®* Geschlossene Form und Gattungspoetologie treten
also mit postmodernem Fragment, vor dem Hintergrund des Handlungsschemas, in
Wechselwirkung; somit kommt Wagners antithetische Struktur zum Vorschein. Es sei
hier vorausgeschickt, dass sich die Antithetik auch in der Motivgebung wiederfindet,
wie sich bereits in der Gegenuberstellung von Feuer und Wasser in obigem Zitat
zeigt. Dies soll fur dem Moment aber zurlickgestellt und stattdessen die

Spiegelkonstruktion der Figuren genauer analysiert werden.

Dass die Figurenkonstruktion Vesas im Licht der fragmentarischen Identitatsfindung
interpretiert werden kann, wird noch klarer, als Vesa der Figur des Morders direkt
gegeniibergestellt wird. So benennt Vesa einen ,,méchtigen Freund“*®®, der auf seinen
Bruder Eindruck machen soll. Im Gegensatz zu ihm ist Vesa von kindlicher Natur
und identifiziert sich mit den Jungen, die er in der Umgebung trifft. Hervorgehoben
wird die kindliche Natur Vesas, als er versucht, die Begeghungen mit Jaana zu

rekapitulieren:

Am Abend schrieb Vesa auf ein weilles Blatt alles, was er tber Jaana wuBte.
Als erstes schrieb er ihren Namen.

Jaana.

Jaana wohnte in Naattali. Ihre Wohnung lag direkt tber dem Strandcafé, in
dem sie arbeitete.

Im Sommer verkaufte sie Eis.

[..]

Er malte das Haus, in dem sie wohnte.

[..]

Er malte die Sonne gelb.?**

Umgesetzt wird die kindliche Natur Vesas in der Farbsymbolik und der Symbolik
des weillen Blattes im Hinblick auf Unschuld aufgrund seiner Unbeschriebenheit.
Kombiniert wird sie mit der fir Wagner typischen Satzkuirze, der Wiederholung des
Personalpronomens und der Satzposition die Fragmentstruktur. Die Wirkung, die
hier erzeugt wird, ist im Kontext des Handlungsverlaufs zu deuten. Zu diesem

Zeitpunkt ist Vesa bereits als Morder identifiziert. Halt man sich nun einmal die

280\/gl. hierzu FuBnote 6.
%17um Begriff vgl. FuBnote 63.
%2y/gl. ebd.

%3\\agner 2003, S. 129.
?Epd., S. 136.
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Situation vor Augen — ein erwachsener Mann der bereits mehrere Morde begangen
hat malt ein Bild der Wohnung seiner Freundin, das an eine Kinderzeichnung
erinnert — entsteht gerade durch den Fragmentcharakter der Satzstruktur und -
position beim implizierten Leser ein Gefuhl der Distanz. Dieses verstarkt die
Opposition von Vesa und der Figur des Téters, der seinerseits als ,,mdchtig® und
,unantastbar gilt. Die fragmentarische Identititsfindung vor dem Hintergrund der

Dissoziation wird an dieser Stelle also unterstiitzt.

Die Spiegelstruktur setzt sich auch in der Motivik fort. Die Situation, die hier
entsteht, kann als grotesk beschrieben werden.?®® Das Motiv des Grotesken
unterstitzt, aus seiner Definition heraus, einerseits die Distanz zum implizierten
Leser und somit den Fragmentcharakter in der Figurenkonstruktion Vesas, wird aber
auch in den Folgeromanen wieder aufgegriffen, so etwa in Im Winter der Léwen und
in Das Licht in einem dunklen Haus. Durch die Wiederholung des Motivs potenziert
sich die hier angelegte Spiegelung. Das Perpetuum mobile wird neben der
Figurenspiegelung innerhalb des Romans auf die Motivik ber den Roman hinaus
ausgedehnt und die postmoderne Struktur offenbart sich. Dennoch dient die
Spiegelung als Orientierungspunkt im gesamten Zyklus, verbindet so die Romane

miteinander und grenzt so die Fragmentstruktur wieder ein.

An dieser Stelle ist in Ansétzen bereits die elaborierte Figurenspiegelung Wagners zu
erkennen. Diese wird in Jaana deutlich. Ihr Name wird im obigen Zitat als
Einwortsatz herausgestellt und in der Satzposition hervorgehoben und an dieser
Stelle doppelt kodiert. Einerseits wird, im Kontext der geschlossenen Form des
Kriminalromans, noch einmal Suspense erzeugt. Dem implizierten Leser ist durch
die Figurenidentifizierung bereits klar, dass es sich bei Vesa um dem Téter handelt.
Die groteske Situation und die dadurch erzeugte Distanz kombiniert mit der
Nennung des Figurennamens deuten darauf hin, dass es sich bei Jaana um das
néchste Mordopfer handeln konnte. Im fragmentarischen Satzbau wird also

gleichzeitig den Charakteristika der Gattung entsprochen.

%°Dyirrenmatt definiert das Groteske als Ausdruck des Paradoxen, die ,,Gestalt [...] einer Ungestalt,
das Gesicht einer gesichtslosen Welt“ (Diirrenmatt 1996 b, S. 59). Es handelt sich also um einen
Gegensatz, der dazu dient, Distanz zu schaffen und die Probleme der Welt aufzuzeigen, so Diirrenmatt
in Anmerkungen (ber die Komddie. Anzumerken ist, dass die Distanz, urspriunglich als Teil der
Kommédie, immer durch ein komisches Element geschaffen wird, um das Gestaltlose zu gestalten
(vgl. ebd., S. 58). Es wird also eine Diskrepanz mit Mitteln des Komischen erzeugt, um ein Problem
aufzuzeigen. Vgl. genauer Kapitel 1V, 1.1.
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Zusétzlich wird aber auch eine Figurenspiegelung von Jaana und Larissa erzeugt.
Dies geschieht dadurch, dass Jaana als Eisverkéuferin identifiziert wird. In dieser
Rolle wird in Jaana bereits das Auftreten Larissas angedeutet, die ebenfalls diesen
Beruf ausiibt. Verstarkt wird die Verbindung dadurch, dass Jannas Verhaltnis zu Vesa
dem Verhéltnis Larissas zu Kimmo entspricht. Beide Figuren tbernehmen also die
gleiche Funktion in der Figurenkonstellation. Die Spiegelung von Jaana und Larissa
wird somit gleichzeitig auf Vesa und Kimmo (bertragen. Deutlich wird dies, als die
oben beschriebene Situation in Das Licht in einem dunklen Haus variiert wird. Dort
ist es aber Kimmo, der Informationen (ber Larissa notiert, wobei das Eisverkaufen
auf die Liste gesetzt wird, die ihm beim Auffinden der verschwundenen Larissa
helfen soll. Durch die hergestellten Verbindungen von Rollenzugehorigkeit,
Figurenspiegelung und die Wiederholung der Motivik Uber den eigentlichen Roman

hinaus wird die Komplexitét der Figuren Klar.

Die Reflexion der Figuren weist, wie die Spiegelung der Motivik, auf das
postmoderne Spiel nach Derrida hin. Eine Figur oder ein Motiv wird etabliert und
mit Fragmentstrukturen besetzt, etwa durch die Umsetzung der Textstruktur, durch
die Erzeugung von Diskrepanz oder durch die Verhandlung der Identitatsthematik.
Um diese Fragmentstruktur zu steigern, wird eine Spiegelstruktur erzeugt, die nicht
nur innerhalb eines Romans gilt, sondern sich auf mehrere Romane ausdehnt. Es
etabliert sich also eine Verweisstruktur, die im Lichte der différance interpretiert
werden kann. Der Aufbau einer Figur deutet, wie das ,,Umherirren des Zeichens*,2%
gleich einen Verweis auf eine weitere Figur an, die ihrerseits fragmentarisch
konstruiert wird. Fragment- und Spiegelstrukturen entsprechen so der bei Derrida
erorterten Negation der Einheit des Zeichens, die in unendlichem Pluralismus zu

enden scheint.?®’

Bei Wagner lasst sich aber auch eine Rickfiihrung der scheinbar ins Unendliche
gesteigerten Spiegelstruktur erkennen. Die Fragmentstruktur erzeugt Suspense, was
der Form des Kriminalromans entspricht. Zusatzlich entstehen durch die
Figurencharakteristika und der Motivkonstruktion Variation und Wiederholungen,
die dem Zyklus als Gesamtkomplex Struktur verleihen. Zwar kann jeder Roman als

Einzelwerk gelesen werden, aber das Publikum Wagners wird Referenzen erkennen,

%66\/gl. FuRnote 117.
%7y/gl. 1.3.
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die die Struktur des Zyklus bestimmen und so ein geschlossenes Gesamtwerk
kreieren.?®® Zuletzt lasst sich in der Spiegelung von Kimmo und Vesa die genannte
Doppelgéngerdynamik  erkennen. Dies wird deutlich, wenn man die

Figurenkonstruktion Kimmos und Vesas vergleicht.

Die flir Wagner bezeichnende interne Fokalisierung wird auch fur die Figur Kimmo
verwendet. Das erste Kapitel in Eismond beschreibt den Tod Sannas, setzt Kimmo
ins Zentrum und stellt das Ereignis als zentral heraus. Nachdem Kimmo zunéchst
vollstandig identifiziert wird, wird nach dem Tod Sannas auch hier der Figurenname

durch das Personalpronomen ersetzt:

Er verstand die Worte nicht, aber er wuf3te, daf} sie Sanna zum Inhalt hatten
und das, was mit ihr, mit ihrem toten Kdrper zu geschehen habe. Er dachte:
Sanna gehort mir nicht mehr.

Er sah sie an und hatte den Eindruck, es falle ihm leicht, dem Anblick ihrer
geschlossenen Augen standzuhalten. Er versuchte sich zu vergegenwaértigen,
dal sie ihn nie wieder ansehen und daR er sie ganz verlieren wirde. Er
versuchte, die Ziige ihres Gesichts einzuatmen [...]

Die Erleichterung, nichts zu fiihlen, schlug um in die Angst nicht weinen zu
konnen. Eine diffuse Angst, der Schmerz werde ihn von innen aushéhlen,
bevor er es bemerkte.

[...] Er hob ihren Korper, driickte sie an sich, kiiBte ihren Mund, ihren
Nacken, biB3 leicht in ihren Hals, ihre Schultern [...]

Er 16schte das Licht [...] Er ging schnell den Korridor entlang. [...] Er spiirte,
dal etwas bevorstand, er wuBte, es wirde etwas sein, das er nicht kannte. Er
hatte Angst davor, aber er wartete darauf, er sehnte es herbei.?®

Um die Spiegelung von Kimmo und Vesa auszubauen, arbeitet Wagner mit den
bereits genannten Wiederholungen in der Textstruktur. Neben der Verwendung des
Personalpronomens wird wie auch in den zuvor angefiihrten Szenen mit einer
teilweise fragmentarischen Satzstruktur und kurzen Satzen gearbeitet. Wie in der
oben angefiihrten Szene aus der Sicht Vesas lasst sich im Kissen der Leiche Sannas
auch in dieser Szene das Motiv des Grotesken ablesen. Die Situation verliert durch
die interne Fokalisierung jedoch an Scharfe. An dieser Stelle wird das
psychologische Profil der Figur Kimmo entfaltet und eine Diskrepanz zwischen
Innen- und Aufensicht, die sich in den folgenden Romanen auch im

Ermittlungsprozess fortsetzt, zeichnet sich ab.?”

%%8\/gl. Kapitel I, 3.1.
2%\agner 2003, S. 10-11.
2%/gl hierzu Kapitel IV-VI.
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In der Variation der Distanz und der parallelen Motiv- und Textkonstruktion zeigt
sich also die Doppelgangerdynamik der Figuren Kimmo und Vesa. Die parallelen
Strukturen sich mehrfach kodiert. Einerseits zeigt sich wiederum die postmoderne
Fragmentstruktur, die durch die Doppelgéngerfiguren wieder im Kontext der
Gattung zu lesen ist und so als Umkodierung der Charakteristika des Genres
interpretiert werden kann. Im Kontext Fischer/Riedessers jedoch ist hier die
Funktion des Traumas als Handlungsschema erkennbar. Der Tod Sannas und der
hiermit einhergehende Verlust wird im ersten Kapitel des Romans ausgearbeitet.
Wagners Fragmentstruktur wird in dieser Szene zum ersten Mal verwendet und greift
den Tod Sannas direkt auf. Die von nun an verwendeten strukturellen
Wiederholungen mussen also zwangsléufig in Relation zu obigem Zitat gelesen
werden und kénnen potentiell eine Verbindung zum Handlungsschema aufzeigen, die
jedoch flr die einzelnen Figuren evaluiert werden muss. Die strukturgebende

Funktion des Traumas kann also an dieser Szene festgemacht werden.

Dass der Tod Sannas Ausgangspunkt fur die Spiegelstrukturen ist, wird dann ganz
deutlich, als sich die Grenzen der Figurenzeichnung zwischen Kimmo und Vesa in
der Szene aufldsen, in der Kimmo im Zuge der Ermittlungen Stockholm besucht, um

eine Zeugin zu befragen:

Am Abend fuhr Kimmo Joentaa nach Stockholm.

[-]

Er war einem Impuls gefolgt. [...]

Er hatte wieder die Vergangenheit gesehen. Bilder von Sanna.

[...]

Erinnerungen, denen er nie entkommen wirde.

[Er] erinnerte sich an die Schiffsreise, die er mit Sanna unternommen hatte
[...] als Sanna noch unsterblich gewesen war.

[..]

Sanna hatte viele Gesichter gehabt.

[..]

Er setzte sich auf ein rotes Sofa und bestellte ein Wasser.

[...]

Er schloss die Augen und dachte an die tote Frau in der hellen Wohnung tber
dem Standcafe.

Jaana llander.

[...]

Jaana llander hatte geglaubt, [der Mann] sei harmlos, und die Besitzerin des
Cafés hatte ihn nicht zu Gesicht bekommen.

Er achtete darauf, nicht aufzufallen.

Er genoR es, nicht aufzufallen.

[..]
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Er hatte sich sehr stark geftihlt, und er hatte das Gefiihl gehabt, unsichtbar zu
sein. [...]

Er fihlte sich unantastbar.

Er flhlte sich stark, unsichtbar und unantastbar.

[...]
Joentaa [...] schrieb die drei Worte auf einen Bierdeckel. Stark, unsichtbar,
unantastbar.

[.]

Dann zerstreuten sich seine Gedanken.

Als sie wieder Gestalt annahmen, sah er sich selbst. Er sah die tote Frau,
Jaana llander, auf dem Bett liegen. Er sah, wie er sich (ber sie beugte.

So hatte sich auch der Téater tber sie gebeugt, bevor er das Kissen auf ihr
Gesicht gepresst hatte.?"

Als Basis fur die Interpretation dieser Szene kann der Ansatz Fischer/Riedessers
noch einmal herangezogen werden. Hiernach wird die traumatische Erinnerung als
»Hintrusiv* angesehen. Sie kann, wie zu Beginn dargestellt, nicht vollstindig erfasst
werden und tiberflutet den traumatisierten Mechanismus.?’? In der zitierten Szene ist
eben diese Erinnerung an Sanna der Ausgangspunkt fur die Ermittlungen. Es wird
von einem ,Impuls® gesprochen, mit welchem die ,Bilder von Sanna“, den
,Erinnerungen®, denen Kimmo ,,nie entkommen wiirde“, einhergehen. GemaR der
Theorie Fischer/Riedessers kann die Erinnerung an Sanna also vor der Folie des
Traumaverstandnisses interpretiert werden. Sie markiert den Beginn der Szene, kann

also als Ausgangspunkt fiir die Analyse dienen.

Aufbauend darauf arbeitet Wagner wieder mit den typischen Fragmentstrukturen.
Nach der Erwahnung Sannas folgt die Nennung des Mordopfers Jaana llander. Auch
diese Erinnerung an Jaana tritt wie die Sannas im Fragment auf. Wahrend Sannas
Bilder Kimmo zunéchst nicht loslassen, werden sie abrupt durch den Figurennamen
Jaanas ersetzt, was in einem fragmentarischen Einwortsatz realisiert wird und somit,
aufgrund der Textstruktur, scheinbar das Eindringen der Erinnerung imitiert. Man
konnte an dieser Stelle von einer Mimesis der fragmentarischen Erinnerung
sprechen.’”® Die Textstruktur setzt den Fragmentcharakter der Erinnerung um und
kann so als Projektionsflache fiir den Fragmentcharakter des Traumas interpretiert
werden. Interessant ist jedoch, dass durch das Ersetzen der Figur Sannas durch Jaana

nun die Fragmentstruktur nicht mehr allein auf die Erinnerung an Sanna — und somit

2Wp\/agner 2003, S. 181-84.
22\/ql. S. 7 ff.
2By/gl. S. 48 und 52 ff.
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nach Fischer/Riedesser auf das potentiell traumatisierende Ereignis — beschrinkt ist,
sondern in den Gegenstand des Kriminalfalls, das Mordopfer, tbergeht. Der
Fragmetcharakter des Traumas wird zur geschlossenen Form. Die als intrusiv
interpretierten Erinnerungen werden zum Spannungselement. Der implizierte Leser,
der zunachst mit dem Verlust konfrontiert wird, erahnt, dass mit dem Ubergang zu
Janna nun der analytische Prozess beginnt, die Suche nach dem Mdrder Jaanas. Aus
der Erinnerung wird durch Verwendung der gleichen Technik, der fragmentarischen
Textkodierung, also das Ermittlungs-, oder auch Profilingverfahren.?”* Durch das

Fragment wird dem Genre entsprochen.

Im nédchsten Schritt wird die Grenze der Figurenzeichnung zwischen Kimmo und
Vesa Uberschritten. Durch die Wiederholung des Personalpronomens, die zuvor
sowohl bei der verzdgerten ldentifizierung Vesas als auch bei der Konfrontation
Kimmos mit Sannas Leiche verwendet wird, ist an dieser Stelle nicht klar, auf
welche Figur sich mit ,,[e]r* bezogen wird, besonders da Vesa bzw. der Téter bereits
als ,,unantastbar* charakterisiert ist. Es scheint, so zeigen es auch Kimmos
Gedanken, die sich langsam ,,zerstreuen und dann wieder ,,Gestalt annehmen®, als
sei Kimmo fur einen Moment der Téter selbst. Kimmo und Vesa, bzw. der Morder,

werden zu einer Figur.

Zusammenfassend kann an dieser Stelle die antithetische Struktur Wagners
verdeutlicht werden. Als Ausgangspunkt fur die Interpretation dient das angelegte
Traumaverstandnis, das in der Erinnerung Sannas realisiert wird. In der
Textkodierung wird durch die Wiederholung der gleichen Elemente aber gleichzeitig

2’5 und der Aufbau von

die Charakteristika des Genres, der analytischen Struktur
Suspense, aufgegriffen. Diese Entsprechung funktioniert aber, im Hinblick auf
Erinnerung im Falle von Traumatisierung, vor dem Hintergrund des
Handlungsschemas. Die Fragmentstruktur setzt die Erinnerung an Sanna und den
analytischen Prozess um. Das Fragment verweist somit gleich auf die geschlossene
Struktur der Gattung, weil die traumatische Erinnerung flieBend in die Referenz auf
den Kriminalroman — markiert durch die Erinnerung an Jaana — (bergeht. Das

Trauma strukturiert so die Referenz auf das Genre und kann somit als tibergeordnetes
Handlungsschema festgehalten werden.

2%\/gl. Douglas 1986 und Kocsis 2006.
5\/gl. Nusser 2009, S. 31.
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Ahnliche Verhaltnisse offenbaren sich, wenn man noch einmal die sich auflésende
Grenze zwischen Vesa und Kimmo betrachtet. Dadurch dass die Figurenzeichnung
nicht klar unterschieden wird, l&sst sich die Doppelgangerdynamik an dieser Stelle
bestatigen. Die Figuren entsprechen also dem Kklassischen Modell des
Kriminalromans und sind somit in sich geschlossen. Gleichzeitig wird aber erneut
das Perpetuum mobile der Postmoderne deutlich. Die Verweis- und Spiegelstruktur
der Figuren wird hier noch weiter ausgebaut. In Eismond lassen sich Spiegelungen in
Vesa selbst, in Vesa und Kimmo, Kimmo und dem Tater und, Gber den Roman
hinaus, Jaana und Sanna ausmachen. Man kann also von postmodernen Strukturen
sprechen, die sich in der vielfaltigen Spiegelung manifestieren.’”® Basierend auf der
Tatsache, dass die Erinnerung an Sanna die in der zuletzt zitierten Szene angelegte
Grenziberschreitung in der Figurenzeichnung auslést, kann mit Bezug auf die
Figurenkonstruktion Kimmos und Vesas festhalten werden, dass das Trauma die
Figurenzeichnung bestimmt. Die Erinnerung an Sanna, ihrerseits fragmentarisch,
gibt den Strukturverlust in der Figurenzeichnung vor. Gleichzeitig wird so aber
ebenfalls eine Referenz auf den Kriminalroman in der Doppelgangerstruktur erzeugt.
Das Fragment im Trauma bestimmt also den Bezug zur geschlossenen Form und

wird so gleichzeitig strukturgebend.

Was sich abzeichnet ist also eine Verweisstruktur, ein Spiel zwischen den Polen. Vor
dem Hintergrund des bei Fischer/Riedesser ausgefuhrten Traumabegriffs wird
angesichts des sich zu Beginn des Romans ereignenden \erlustes eine
Spiegelstruktur geschaffen, die gleichzeitig eine Referenz auf die Form des
Kriminalromans impliziert, welche aber wiederum in Fragmentstrukturen umgesetzt
wird. Unter dem Vorzeichen eines moglichen Traumas entsteht ein Spiel zwischen
Fragment und geschlossener Form. Fur den Moment kann dieses Spiel an mehreren
Elementen festgemacht werden. Es entstehen vor dem Hintergrund der Merkmale
der Gattung in der Figurenkonstruktion komplexe Spiegelstrukturen. Diese
Spiegelstrukturen lassen sich aber auf verschiedenen Ebenen nachweisen. In
Ansétzen kann eine parallele Motivkonstruktion ausgemacht werden. Des Weiteren

ist in der Konstruktion des Textes eine fragmentarische Struktur erkennbar, die

"*Die Spiegelstrukturen lieRen sich noch weiter verfolgen. So kann, aufgrund der angefiihrten
fragmentarischen Textstrukturen auch eine Verbindung zwischen dem ehemaligen Freund Jaanas,
Daniel, und den Figurenpaar Vesa und Kimmo gesehen werden. Auch Sanna und Jaana kdnnten als
Spiegelfiguren betrachtet werden, angesichts der Tatsache, dass Jaana und Sanna in Relation zu Vesa
und Kimmo beide die dieselbe Funktion als Geliebte bzw. Ehefrau Gibernehmen.
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gleichzeitig auf die geschlossene Form verweist. Zuletzt wird, als Teil der
fragmentarischen Textstruktur vor der Mdglichkeit der Erinnerungskodierung, die
Mimesis genutzt und in der Fragmentstruktur realisiert. Mimesis und damit
zusammenhangend die Textstruktur und letztendlich die Figurenkonstruktion werden
zum Spielball in einer antithetischen Struktur um Entgrenzung und Eingrenzung oder
auch Fragment und geschlossene Form, als deren Ansatzpunkt eine potentielle

Traumatisierung verstanden werden kann.

Wagners Verfahren, die angesprochene Umkodierung des Genres, kann — im
Hinblick auf die Psychologisierung Kimmos - auch mit der Entwicklung

verschiedener Detektive gegengelesen werden. Nusser stellt hier einen ,,neuen

«27 sait den 1930ern heraus, der den Kriminalroman

278

Realititsbezug der Gattung
realistischer werden lasst und so Identifikationspotential fir den Leser bietet.
Hierzu z&hlt er die Romane Sayers und Simenons. Vergleicht man einmal Simenons
Maigret, der ,,immer nach den Veranlassungen des Verbrechens sucht, und erst

«2 'mit Kimmo, so ist in der oben erlauterten

ablasst, wenn er sie verstanden hat
Umkodierung des Profilingverfahrens auch eine Anspielung auf den ,,hermeneutisch
silisiertfen]“®® Maigret zu finden. Kimmo erfiihlt die Lésung wahrend der
Ermittlung, was vor dem Riickbezug auf das Handlungsschema geschieht. Insofern
zeigt die Parallele zu Simenon also eine Fortfiihrung der traditionellen Entwicklung,
wobei die Komplexitat der Texte Wagners angesichts des strukturellen Aufbaus des
Zyklus als Weiterfuhrung Simenons verstanden werden muss. Auch so zeigt sich also

Wagners Wechselspiel.

1.2 Musik und Sprache

Im vorangegangen Unterkapitel wurde erl&utert, wie sich auf der Basis der Theorie
Fischer/Riedessers postmoderne Strukturen in den Figurenspiegelungen Wagners
finden lassen. Diese implizieren vor dem Hintergrund des postmodernen
Spielbegriffs gleichzeitig einen Bezug zu den klassischen Strukturen des Genres
Kriminalroman, womit sich erste Anzeichen fir Wagners antithetische Strukturen

offenbaren. Um untersuchen zu kénnen, wie sich die Wagner‘sche Antithetik in der

"'Nusser 2009, S. 102.

78\/gl. ebd., S. 102-103.

Ehd., S 104.

2805 chulz-Buschhaus 2016, Vgl. Nusser 2009, S. 104.
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Folge entfaltet, lohnt es sich, die Motivkonstruktionen in Eismond zu untersuchen,

die antithetisch angeordnet sind.

Um die antithetische Motivkonstruktion besser einordnen zu kénnen, muss an dieser
Stelle noch einmal der postmoderne Spielbegriff nach Derrida mit dem Hinblick auf
den Topos der Undarstellbarkeit rekapituliert werden. Das Perpetuum mobile der
Postmoderne funktioniert nach Derrida aus der Differenz des Zeichens heraus.
Hierdurch entsteht eine unendliche Verweisstruktur zwischen dem, was ausgedrickt

werden kann und dem, was nicht ausgedrtickt wird.?®*

Diese Differenz ist bei Wagner, wie in Kapitel | beschrieben, jedoch im Sinne der
asthetischen Mdglichkeiten der Kunst zu lesen. Der Verweis auf das Ungesagte wird,
um der fehlenden Ausdrucksfahigkeit entgegenzuwirken, &sthetisiert und ersetzt so
die sprachliche Kommunikation.?®® Vor dem Hintergrund des Handlungsschemas
bedeutet dies, dass die potentielle traumatische Erfahrung, die sprachlich nicht
ausgedriickt werden kann, in der Asthetik des Romans umgesetzt wird. Konkret
kommt es zu der Konstruktion von Motivpaaren. Sprache selbst wird bei Wagner
Teil des Motivkomplexes und wird in Opposition zum Motiv Musik gestellt. Beide
Motive verweisen aufeinander und werden durcheinander ergénzt. Wo Luicken in der
Sprache auftreten, werden sie durch den Verweis auf die Musik gefillt und so
harmonisiert. Die unendliche Verweisstruktur der Postmoderne wird so durch in der
asthetischen Formgebung des Textes umgedeutet. Es entsteht eine harmonische
Einheit, die ein Gesamtbild ergibt, das in der Entgrenzung Struktur verleiht.

Das Motiv der Musik ist zundchst in der Figur Vesa dargestellt, der in der Rolle des
Morders wie erwdhnt als Klavierstimmer auftritt. Interessant ist in diesem
Zusammenhang die Diskrepanz der Form, in der die Musik auftritt. Eingefthrt wird
das Motiv im ,harten, falschen Ton®“, der von Vesa, als Morderfigur ,,inhaliert*
wird.?®® In Opposition zum einzelnen harten Ton steht dann die Melodie, die von
\esa bei der ersten Begegnung mit Kimmo gespielt wird. Mit Kimmo als Fokalisator
heil3t es:

Er horte Musik, eine Melodie, die ihm sofort gefiel.

281y/gl. Derrida 1990, Kapitel I, 1.3.
282\/gl. Kapitel I, 1.3.
283\\agner 2003, S. 241- 42.
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[..]

Er winschte sich, in der Lage zu sein, mit Musik eine Gegenwelt aufbauen zu
kdnnen.

[..]

Joentaa sah, daB er die Augen schlof3 und sich in der Melodie verlor.
Er beneidete ihn.?*

Der Gegensatz des isolierten Tons und der flieBenden Melodie greift zunachst die
Spiegelstruktur auf. Der Tater und Vesa sind isoliert voneinander zu betrachten.
Wahrend in der Rolle des Morders nur der einzelne Ton wahrgenommen werden
kann, wird von Vesa selbst das Gesamtwerk erfasst. Das Motiv der Musik ergénzt so
den Fragmentcharakter, der sich bereits im Hinblick auf die Identitat gezeigt hat.?®®
Zwar sind Vesa und der Morder voneinander isoliert — wie das fehlende Erkennen
des Spiegelbildes zeigt — aber dennoch sind beide mit demselben Motiv besetzt, dass
sich aber in unterschiedlichen Formen niederschlagt, als Gesamtkomplex und als
isoliertes Fragment. Musik wird hier also in sich antithetisch konstruiert. Zwar steht
jeder Motivteil fir sich selbst, wird aber in der Referenz zum anderen zu einer

Einheit.

Sprachlich wird dieser Referenzcharakter unterstiitzt. Vesa, der hier wiederum mit
»e]r bezeichnet wird, tritt, wie zuvor der Téter mit einer fragmentarischen Identitét
auf. Der Handlung folgend lasst sich dies durch die Tatsache rechtfertigen, dass
Kimmo nicht um die Identitdt Vesas weill. Die verzdgerte Identifizierung wird
fortgesetzt und die Fragmentstrukturen wiederholen sich. Die Motivkonstruktion
erganzt diese dann. Wo zuvor der Téter in der dritten Person auftrat, wird nun Vesa
wieder in der dritten Person eingefuhrt und Identitat bleibt fragmentarisch.
Gleichzeitig ist die fragmentarische ldentitat durch das Motiv der Musik erganzt,
dass den Fragmentcharakter in der Identitatsfindung durch den Gesamtkomplex der
Melodie kompensiert. Fir den Téater ist diese Aussicht auf Kompensation nicht
gegeben. Hier bleibt der Ton im Fragment bestehen.

In der Gesamtkonstruktion offenbart sich in diesem Zitat das erste Teilstiick des
Gesamtbildes. Die Musik steht in sich als Fragment da. Das Motiv ist isoliert und

erganzt die postmoderne Figurenspiegelung. Mit Hinblick auf den Topos der

2%Nagner 2003, S. 95- 97.
vl 1.1
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Undarstellbarkeit zeigt sich jedoch bereits in diesem Teilstlick der Motivkonstruktion
die asthetische Einheit des Kunstwerks.

Zur Erinnerung: Sander stellt in Threr Arbeit zum Topos der Undarstellbarkeit die
»Frage nach Bedingungen, Moglichkeiten und Grenzen der Ausdrucks-, Fassungs-,
Darstellungs-, und Erinnerungsvermogen des Menschen®. Im Fokus stehen ,,Grenzen
der Artikulation allerpersonlichster — existentiell bedeutsamer oder emotional
besetzter — Belange*.?®® Das Motiv der Musik erfllt fiir sich genommen bereits
diese Funktion. Wo die Identitat nicht aufgelost werden kann, das Gesamtbild nicht
ersichtlich ist und Vesa namenlos bleibt, ersetzt die Musik die fehlende Identitat. Sie
wird zur Méglichkeit der &sthetischen Erkenntnis nach Adorno.®®” Musik, als
Kunstform, erganzt die Identitat dort, wo sie lickenhaft bleibt und das Motiv wird so
zur  asthetischen Formgebung eines in  gewisser Hinsicht begrenzten

Ausdrucksvermdogens im Hinblick auf die Identitatsfindung.

Vor der Folie des Handlungsschemas und des Traumakonzeptes nach
Fischer/Riedesser kann an der Konstruktion des Motivs die Diskussion um den
Wiederherstellungsprozess nach der Traumatisierung festgemacht werden. Der
Fragmentcharakter ist wieder im Sinne der fragmentarischen Identitatsfindung zu
deuten. Sowohl Vesas Identitat als auch die des Mdorders kdnnen nicht erfasst
werden. Dennoch ergibt sich durch den Einsatz des Motivs Musik ein entscheidender
Unterschied. Wahrend der Tater nicht in der Lage ist, die Musik zu erfassen, kann
Vesa dies noch tun. Die Fragmente sind im Falle des Téters also nicht mehr
zusammenzufihren. Auf Fischer/Riedesser umgedeutet hieRe dies, der Verlust der
Eltern, dem der Leser spater gewahr wird, kdnnte als potentiell traumatisierendes
Ereignis interpretiert werden und wére dann nicht mehr zu verarbeiten. Im Falle
Vesas jedoch bleibt Hoffnung, da — durch die dsthetische Erfahrung der Musik, die
als Gesamtwerk dasteht — der fragmentarische Identitdtsfindungsprozess eingegrenzt
wird. Die Motivkonstruktion suggeriert eine mogliche Verarbeitung somit einen
Wiederherstellungsprozess. Insgesamt wird also sowohl dem Fragment entsprochen,

gleichzeitig aber wird es negiert. Es zeigt sich die antithetische Struktur.?®®

286\/gl. FuBnote 122.

%7\ql., S. 26 ff.

288 Auf psychologischer Basis gibt es zwar eine Reihe von Publikationen zur Musiktherapie unter
Ber(cksichtigung von traumatischen Ereignissen, dies ist jedoch im Hinblick auf narrative Elemente
nicht von Belang. Therapeutische Funktionen und der Erfolg von Musiktherapie wird nicht im Roman
angedeutet und ist irrelevant. Auch gibt es keinen Zusammenhang zwischen dem musischen Genius,
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Den Gegenpol zu Vesa bietet noch einmal Kimmo, der zwar kein Instrument spielt,
dennoch aber eine Affinitdt zur Musik hat. So hort er einerseits Musik in seinen

«?8 der sich spater als das

Trdumen, genauer gesagt einen ,grellen Ton
Telefonschellen und die Nachricht des zweiten Mordes herausstellt, und 16st
andererseits anhand des Klavierspiels der Nichte des ersten Mordopfers die
Serienmorde. Auch erinnert er sich an die Musik im Nachtclub, als er den Tod mit
Schulfreund Makku erdrtert.”® Die Doppelgéngerdynamik von Téter und Detektiv
wird an dieser Stelle durch parallele Motivkonstruktionen also wieder aufgegriffen.
Musik als asthetische Form stellt auch fiir Kimmo die Lésung dar. Zunéchst tritt die
Musik, wie auch fur den Morder, als Fragment auf. Der grelle Ton im Traum ist
isoliert und kann nicht als Teil der Melodie, dem &sthetischen Gesamtkomplex
ausgemacht werden. Mit der Zeit jedoch ergibt sich, im Zuge der Lésung des Falles,
die Gesamtstruktur und das musikalische Motiv zeichnen sich ab. Das Fragment, das
zuvor im Ton auftrat, wird in diese Gesamtstruktur integriert. Es ergibt sich also

wiederum eine antithetische Konstruktion.

In der Figurenkonstruktion entsteht noch einmal eine \erweisstruktur, die die
parallele Figurenzeichnung Kimmos und Vesas wieder aufgreift. So wie flr Vesa
kann auch fur Kimmo die Implikation eines maoglichen Verarbeitungsprozesses
abgelesen werden. Die Entgrenzung in der Fragmentstruktur wird durch das Motiv
der Musik wieder beschrankt. Parallel hierzu wird die klassische
Doppelgangerstruktur wieder aufgenommen und zusatzlich der Fall geldst, womit
der Form des Genres entsprochen wird. Das Motiv der Musik seinerseits wird
komplettiert. Wo an Vesa lediglich ein Teilbereich der Motivkonstruktion aufgezeigt

wurde, ist nun die Halfte des Motivpaares zu erkennen.

In Opposition zur Musik steht nun die Sprache, genauer gesagt Sprachlosigkeit. Das
Motiv tritt auf, als Kimmo den Deutschen Daniel, den ehemaligen Freud Jaanas, in

deutscher Sprache von Jannas Tod unterrichtet:

Der Mann am Telefon [Kimmo] hatte mit einem merkwirdigen Akzent
gesprochen [...]

das im Falle Vesas impliziert ist, und tatsdchlicher Musiktherapie. Zu Musik und Traumatherapie vgl.
Trautmann-Voigt/Voigt 2007, Cizmic 2012 und Frohne-Hagemann et al 2005.

2%\Nagner 2003, S. 81.

*%Epd., S. 123.
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Der Mann sprach ruhig, beddchtig, ein Deutsch mit starkem Akzent, aber
grammatisch verbliffend korrekt und klar.

Kristallklar. Hart.

Jaana llander.

Natiirlich.?"

Nun wird, gleich der Musik, Sprache durch Harte und Klarheit gekennzeichnet. Wie
bereits im Falle des ,harten, falschen Ton[s]“’** zeigt sich auch hier die
Fragmentstruktur. Die Information wvon Jaanas Tod ist nicht in einen
Gesamtzusammenhang eingebettet, sondern steht fur sich. Unterstutzt wird dieser
Eindruck in der Textkonstruktion, da beide Attribute, fir Wagner erneut
charakteristisch, als isolierte Satze in einem isolierten Paragraphen auftauchen.
Dieser wird von Jaanas llanders Namen gefolgt, wobei auch dieser als separate

Information heraustritt.

Vergleicht man nun die Motivik, kdnnen Parallelen aufgezeigt werden. Sowohl
Sprache als auch Musik sind zun&chst bruchstlickhaft markiert. Es tritt also die
postmoderne Struktur in den Vordergrund. Die parallele Konstruktion stellt dann
jedoch die Verbindung, den Verweis zum jeweils anderen Motiv, her. Dass beide
Motive sich ergadnzen wird dann deutlich, wenn man die Szene, in der Vesa zuvor
Klavier spielte mit der obigen vergleicht. Wahrend zuvor bei interner Fokalisierung
Kimmos das Klavierspiel Vesas geschildert wird, ist es nun Daniel, aus dessen Sicht
bei interner Fokalisierung Kimmos Sprache beschrieben wird. In der gespiegelten
Konstruktion wird der dsthetische Gesamtkomplex der Melodie durch die Sprache
ersetzt. Da wo &sthetische Erfahrbarkeit in der Musik mdglich ist, steht auf der
anderen Seite Sprachlosigkeit. Diese wird sowohl fir Daniel als auch fir Kimmo
umgesetzt, da der Fragmentcharakter der Sprache aus Daniels Perspektive
geschildert wird und Kimmo selbst durch den Sprachgebrauch mit der

Sprachlosigkeit besetzt wird.

Mit Hinblick auf den Topos der Undarstellbarkeit zeigt das Motiv der
Sprachlosigkeit, das in der Fragmentstruktur realisiert wird, das von Sander
ausgefiihrte ,Misslingen von Kommunikation“®>. Die Kunst tritt aber an die Stelle

dieses Unvermdgens. Musik, im Komplex der Melodie, kann der Sprachlosigkeit

2W\\fagner 2003, S. 198.
292\/gl. ebd. S. 72.
23y/gl. Funote 121.
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entgegenwirken und das Fragment wird durch die Referenzstruktur der Motive

«2% nach Adorno wird asthetisiert und

vervollstandigt. ,,[s]innlich nicht Darstellbares
harmonisiert. Die Motive bilden durch den Verweis auf das jeweils andere ein in sich

geschlossenes Kontinuum, das an Stelle der ,,begriftlichen Erkenntnis* tritt.”*

Vor dem Hintergrund des Traumas kann in der antithetischen Motivkonstruktion
wieder der \erarbeitungsprozess des potentiell traumatisierenden Ereignisses
abgelesen werden. Die Uberwaltigung der Information des Todes Jaanas miindet in
der hier analysierten Sprachlosigkeit. Durch den Perspektivwechsel und die Referenz
zu Kimmo entsteht eine Variation des urspringlichen Ereignisses, was die
Spiegelung der Motive unterstitzt. Beide Figuren werden also mit dem Traumamotiv
besetzt. Die Fragmente und zahlreichen Spiegelungen, die die postmoderne Struktur
ausmachen, verweisen gleichzeitig auf die Undarstellbarkeit des Ereignisses und die
fehlende Mdoglichkeit der Verarbeitung. Diesen Platz nehmen die Kunst und ihre
Maglichkeit der literarischen Kodierung ein.?*® Die Motivkonstruktion schlagt, da
sie sich zum Gesamtkomplex erwdchst, die Briicke zwischen Sprachlosigkeit und
asthetischer Erkenntnis. Die potentiell traumatische Erfahrung wird in der Form
ausgedriickt und eine Verarbeitung wird nicht ausgeschlossen. Dieser Ansatz wird
auch in folgender Szene mit Daniel als Fokalisator deutlich.

Er [Daniel] wurde mit diesem Mann [Vesa] sprechen. Irgendwann. Er wiirde
so lange bleiben, der Mann ihm gegentiberstand. Dann wirde er den Mann
fragen, warum er das alles getan hatte, vermutlich wiirde der Mann ihn nicht
verstehen, weil er seine Sprache nicht sprach, aber er wirde einen Weg
finden, diese Barriere zu berwinden. Er wirde den Mann fragen, er wirde
seine Antwort horen, er wiirde seine Antwort verstehen.

Und dann ware die Sache ausgestanden, dann wiirde er nach Hause fliegen. >’

Die zuvor herrschende Sprachlosigkeit, die Undarstellbarkeit des Geschehenen, wird
nun durch die Aussicht auf erneute Sprachfindung und Informationsverarbeitung
ersetzt. Wo zunéchst die &sthetische Umsetzung notwendig wird, um an Stelle der
Sprache zu treten, wird durch Daniel am Ende des Romans nun die Intention die
SAntwort“ zu ,verstehen® deutlich gemacht. Erginzend hierzu ist auch die

Textstruktur weniger bruchstiickhaft als im vorangegangen Zitat, was eine Aussicht

24\/gl. Vgl FuBnote 124.

2%5\/gl. FuRnote 123 und 124.

2%\/gl. Fischers Auffassung zum Undarstellbaren, FuRnote 129.
*Ebd., S. 286-87.



77
auf die Verarbeitung bestatigt. Dennoch wird auf der Handlungsebene eine solche
wieder zunichte gemacht, da Vesa am Ende Eismonds Selbstmord begeht, womit ein
Gesprach und somit das von Daniel erhoffte Verstandnis der Situation ausbleiben

Muss.

In der Gesamtstruktur des Romans ist Musik und Sprache eines von vier
antithetischen Motivpaaren.?®® Jedes der einzelnen Motive zeichnet sich durch die
genannten Spiegelstrukturen aus und kann so als Teil des postmodernen Spiels nach
Derrida gelesen werden. Dafir spricht auch der Verweis auf das Ungesagte, der Teil
von Derridas Spielkonzept ist?*® Da sich aber insgesamt eine ergénzende
Referenzstruktur ergibt, die im Zeichen &sthetischer Harmonie steht, ist der
Transzendenzcharakter der romantischen Antithetik ebenfalls erkennbar.*® Der
Verweis auf das Andere hat im Kontext des Kriminalromans dann zur Folge, dass
das postmoderne Spiel mit der Harmonie der antithetischen Motivkonstruktion
interagiert. Postmoderne Strukturen bedingen dann solche, die an den klassischen
Kriminalroman erinnern.®** Noch deutlicher wird dieser Prozess bei der Analyse des
Motivpaars Licht und Schatten, das der Romantik entspringt und Teil der klassischen

Strukturen der Gattung ist.

1.3 Licht und Schatten

Die Idealform des Kriminalromans, so Ulrich Schulz-Buschhaus, zeichne sich durch
,abenteuerliche[s] Geschehen, analytisch-hermeneutischem Raisonnement und
Geheimnisspannung (,action, ,analysis‘, ,mystery‘)* aus.*®> Letzteres Mystery-
Element beschreibt Buschhaus als ,,jene planméBige Verdunkelung des Ritsels, die
am Schluf} einer vollig unvorhergesehenen, sensationellen Erhellung Platz macht*.%%
Die Wortwahl Schulz-Buschhaus® zeigt bereits die essentielle Bedeutung der
Dichotomie von Licht und Schatten in der Gattung des Kriminalromans. In einem

«304

stetigen Prozess lebt das Genre von ,konsequente[r] Verschleierung und

%Neben Sprache und Musik sind dies Licht und Schatten, Milch und Wein und Feuer und Eis. Eine
vollstandige Analyse aller Paare kann in dieser Arbeit nicht geleistet werden. Es wird sich auf die
beiden ersten Motivpaare beschrankt.

299\/gl. Kapitel I, 1.3.

300\/gl. Kapitel I, 1.2.

0ly/gl. Kapitel 1, 1.2.

%025chulz-Buschhaus 1979.

%035chulz-Buschhaus 1975, S. 4.

0%\/0gl 1991, S 195.
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Aufklarung, was seine analytische Struktur bestimmt.*®® Dieser Wechsel von ,,Licht-

und Schattenzonen*>%®

ist auch Teil der antithetischen Motivkonstruktion Wagners,
muss aber von der zuvor analysierten antithetischen Struktur von Musik und Sprache

unterschieden werden.

Musik und Sprache werden vor dem Hintergrund des postmodernen Spiels nach
Derrida Ausdruck von Fragmentstrukturen. Gleichzeitig aber kann der Verweis auf
das jeweils Andere mit Bezug auf den Topos der Undarstellbarkeit als ein
asthetischer Komplex gelesen werden. Beide Motive werden harmonisiert und
wirken so dem Fragment entgegen. Im Vergleich hierzu werden Licht und Schatten
zwar auch in Referenz zueinander konstruiert, die Verweisstruktur wird aber nicht
nur durch die d&sthetisch harmonische Konstruktion eingegrenzt, sondern auch
dadurch, dass Licht und Schatten grundsatzlich als Teil des Konstruktionsprozesses
des Kriminalromans angesehen werden konnen. Die Dichotomie kann somit als
Bezugspunkt in Wagners Zyklus festgehalten werden. Dafir spricht auch, dass Licht
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und Schatten typisch fur romantische ,,Gegensatzkonstruktionen“™" sind, die somit

im Kriminalroman als ,,Kind der Romantik**® aufgegriffen werden.

Bevor die genaue Konstruktion von Licht und Schatten untersucht werden kann,
muss noch einmal zu den Begriffen von Motiv und Symbol zuriickgeblickt werden.
Ein Motiv wird als ,melodische Einheit“ oder auch ,kleinste Erzihleinheit*
verstanden.®® Es ist somit horizontal angeordnet und wird auf die Erzihlung als
Gesamtkomplex Ubertragen. Licht und Schatten lassen sich bei Wagner insofern als
Motiv einordnen, als dass sie parallel zu den Ubrigen Motivpaaren konstruiert sind
und wie diese horizontal verlaufen. Dennoch missen Licht und Dunkelheit als
Symbol herausgestellt werden, da sie Teil der symbolischen Orientierung des
Menschen sind, wie im Hinblick auf Kurz erlautert wurde.*!® Licht und Dunkelheit

gelten somit fortlaufend als Symbol.

Das Licht steht zwar traditionell im Kontext des Genres, aber Wagner verwendet
wiederum Sannas Tod als Ausgangspunkt flr seine Symbolkodierung. Nach

057ur analytischen Struktur vgl. Nusser 2009, S.31.
%%6\/0gl 1991, S 196.

%97} ohse 2010, S. 51.

%08\/gl. FuBnote 94.

%%/gl. FuRnote 238 und 239.

$10yql. S. 59.
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Fischer/Riedesser ware so das fremdbestimmte Ereignis wieder in den Vordergrund
gestellt. Erst spéater zeigt sich der Bezug auf den Kriminalroman. Licht und
Dunkelheit interagieren gleich im ersten Kapitel, als Kimmo kurz vor Sannas Tod
»deren Gesichtsziige in der Dunkelheit erahnt“ und die er Momente nach ihrem
Ableben in ,,im grellen Licht* sieht.*** Die Interaktion von Licht und Schatten zeigt
sich in der Umkehrung der symbolischen Bedeutung. Das Licht symbolisiert mit
dem adjektivischen Attribut grell die Realisation des Todes, wobei die vorherige
Dunkelheit zwar Ungewissheit, aber auch Wohlbefinden suggeriert. Die Verbindung
zwischen Sannas Tod und der Lichtsymbolik wird gestérkt, als Kimmo den
Leichnam im Bestattungsinstitut beilt. Wahrend dies im Licht geschieht, 16scht
Kimmo gleich darauf das Licht beim Verlassen des Raumes.

Im Kontext des Traumaverstandnisses nach Fischer/Riedesser wird in diesen Szenen
der Wiederherstellungsprozess angelegt. Argumentiert man mit dem ,,WWechsel der
Phasen von Verleugnung und Intrusion“*'?, kann die Realisation des Todes im
grellen Licht als intrusives Element gelesen werden. Dunkelheit wére — im Zuge der
Verleugnung — als Riickfithrung der Entgrenzung durch das Trauma zu interpretieren.
Die Begegnung mit der toten Sanna erfolgt immer im Licht, die Dunkelheit
verleugnet den Tod und der Ursprungszustand soll wiederhergestellt werden. Die
Dunkelheit wirkt dann nach Fischer/Riedesser kompensatorisch. Die umgedrehte
und sich erganzende Konstruktion von Licht und Schatten verweist, gelesen mit

Fischer/Riesesser, also auf den kompensatorischen Prozess.

\or der Folie der Verweisstruktur, die sich in der Postmoderne offenbart, sieht man
in der Umkehrung der Symbolik die bereits angesprochene Referenzstruktur, die sich
wie bereits im Fall von Musik und Sprache gegenseitig erganzt. Wo das Licht nach
der grundlegenden Orientierung des implizierten Lesers positiv konnotiert waére,
ubernimmt es die sonst negative Konnotation der Dunkelheit. Die Dunkelheit
ihrerseits Ubernimmt nicht etwa die Bedeutung des Todes, sondern verweist auf den
Ursprungszustand vor dem Tod Sannas — ihre Gesichtsziige lassen sich im Dunkeln
erahnen — womit die eigentlich negative Konnotation ins Positive verkehrt wird.

Insgesamt bedeutet dies sowohl eine antithetische Konstruktion, die in einem

$M/agner 2003, S. 10.
312y/gl. FuBnote 22.
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stimmigen Gesamtbild endet, andererseits klingt wieder die postmoderne

Spiegelstruktur an.

Die Spiegelung wird komplexer, als die hier umgekehrte Bedeutung dann wieder der
urspriinglichen Symbolorientierung entspricht. Deutlich wird dies, als das Licht in

Bezug auf Sanna auch auf Kimmos Haus Ubertragen wird.

Joentaa bog von der Landstralle in den Waldweg ab. Es schneite inzwischen
starker. Durch das Schneetreiben und die Baume sah er das Haus, Sannas
Haus, in dem Licht brannte.

Er parkte seinen Wagen unter dem verschneiten Apfelbaum. Natirlich
brannte Licht, er hatte Besuch.**?

Das Haus selbst steht in direkter Verbindung zu Sanna, da es nicht etwa Kimmo,
sondern der Toten gehdrt. Dass nun in jenem Haus Sannas Licht brennen soll, kann
wiederum als traumakompensatorisch interpretiert werden. Brennt im Haus der
Verstorbenen Licht, ist der Verlust nicht gegenwaértig. Sanna selbst wird mit dem
Symbol des Lichtes assoziiert. Deutlicher wird dies gegen Ende des Romans, als
Daniel, der als Besucher zuvor das Licht anschaltete, nicht mehr im Hause Kimmos

ist. Bei interner Fokalisierung auf Kimmo heil3t es:

Er fragte sich, warum im Haus kein Licht brannte.

Der Gedanke, da3 Daniel nicht da war, machte ihm Angst. [...]

Er hatte immer Angst gehabt vor der Kalte und der allgegenwartigen
Dunkelheit. [...]

Der egrlate helle Winter war der gewesen, in dem er Sanna kennengelernt
hatte.

In dieser Szene ist das Licht zundchst positiv konnotiert, da deutlich wird, dass die
Dunkelheit im Haus mit einem Angstgefihl verbunden ist. Da das Haus zuvor
eindeutig als das Haus Sannas ausgewiesen wurde, ist es mit ihrer Anwesenheit
verbunden. Der Tod Sannas geht mit der Dunkelheit im Haus einher. Die
Symbolkodierung entspricht also wieder der urspriunglichen Assoziation des
implizierten Lesers, in der Dunkelheit negativ besetzt wird. Gleich darauf wird aber
die Bedeutung wieder umgekehrt. Sannas Anwesenheit, in dem Winter, der von

Kimmo als hell empfunden wird, besetzt Licht wiederum mit einer Jahreszeit, die

$3\Wagner 2003, S.217.
$1%\agner 2003, S. 288.
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assoziativ nicht positiv markiert ist, womit wiederum Licht und Schatten in

Interaktion treten.

Im Kontext des Perpetuum mobile zeigen sich in der Lichtsymbolik wiederum die
ins Unendliche mindenden Spiegelstrukturen. Licht und Schatten verweisen nicht
nur aufeinander, sondern treten so in Erscheinung, dass sich ihre Bedeutung sténdig
umkehrt und wieder zum urspringlichen Symbolverstandnis des implizierten Lesers
zurlickgefuhrt wird. Einerseits entsteht also ein stimmiges Ganzes, andererseits
kdénnen immer wieder Briiche ausgemacht werden, die diesen Gesamtkomplex
negieren. Dieser Prozess setzt sich in den lbrigen Romanen fort. Das Licht, in
Kombination mit dem Haus Sannas, wird in Das Licht in einem dunklen Haus
titelgebend und so zum entscheidenden Symbol. Auch hier wird es wieder in
umgekehrter Bedeutung verwendet.*'® Eine genaue Analyse soll spater erfolgen. Fiir
den Moment zeigt sich aber eine &hnliche Struktur, wie sie bereits beim Motiv des
Grotesken anklang.®!® Die Spiegelstruktur dehnt sich einerseits auf einen weiteren
Roman aus, andererseits entsteht ein geschlossener Zyklus, indem Symbole
strukturierend wirken. Lichtsymbolik wird beispielsweise in jedem Roman

verwendet.

\Vor dem Hintergrund eines maoglichen traumatisierenden Ereignisses, das in Sannas
Tod den Ausgangspunkt darstellt, kann — angesichts Fischer/Riedessers — nun noch
einmal von der Diskussion um die Mdglichkeit der Traumakompensation gesprochen
werden. Interpretiert man die Symbolik und ihre strukturelle Verwendung im
Hinblick auf die Entgrenzung des traumatisierenden Ereignisses, so zeigt sich in den
komplexen Spiegelungen die Unmdoglichkeit der Verarbeitung, in den Referenzen
uber den Roman hinaus aber die strukturgebende Funktion des Traumas und so die

Maglichkeit, ein traumatisierendes Ereignis zu tiberwinden.

Zu Beginn dieses Unterkapitels wurde festgehalten, dass Licht und Dunkelheit von
besonderer Bedeutung fiir den Kriminalroman sind. Bei Wagner lasst sich vor der
Folie des potentiell traumatisierenden Ereignisses eine Umkodierung der Symbolik
hin zur analytischen Struktur des Kriminalromans ablesen, als Kimmo aufgrund der

Ermordung Johann Bergs in eine Jugendherberge Turkus gerufen wird:

5v/gl. Kapitel V.
316yvgl. 1.1.
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Er dachte an Sanna

Die Herberge lag direkt am Aurajoki, dem FluB, der die Stadt teilte. [...]
Uniformierte Polizisten begriifiten ihn. Er erkannte in der Dunkelheit nicht,
wer es war, aber er erwiderte den Grul3. Er 6ffnete die breite Tur und hatte
den Eindruck, einen Tunnel zu betreten. Er ging einen langen Gang entlang
auf ein Licht zu und Stimmen entgegen, die er horte.

Niemi trat aus dem Dunkel.

[...]
,Kann mal jemand das Licht anmachen?* Das war Ketola.
Als er zu dem Zimmer kam, war pl6tzlich der Korridor hell erleuchtet.

317

Ausgangsbasis der Szene ist die Erinnerung an Sanna, mit Fischer/Riedesser also das
potentiell traumatisierende Ereignis. Wagner verwendet noch einmal die dritte
Person und, mit Genette gesprochen, die interne Fokalisierung. Kombiniert wird dies
mit dem fur Wagner typischen Satzbau und der damit -einhergehenden
Fragmentstruktur. Wie bereits zuvor, l&sst sich die Erinnerung an Sanna vor der Folie
des Wechsels von Dissoziation und Intrusion nach Fischer/Riedesser lesen.®*® Man
konnte dann die Erinnerung an Sanna als intrusiv verstehen. Die Dunkelheit wére bei
dieser Lesart dann im Sinne der Dissoziation zu interpretieren. Die Polizisten kénnen
von Kimmo nicht erkannt werden, der GruR wird aber trotzdem erwidert. Die
Dunkelheit kdme dann der eingeschréankten Wahrnehmungs- und Handlungsféhigkeit

nach Fischer/Riedesser gleich.*

Als Kimmo sich dann wie in einem ,, Tunnel* auf den Tatort zubewegt, findet eine
Umkodierung statt. Die Dunkelheit im Tunnel symbolisiert nicht mehr nur den
Verlust, sondern jenes Mystery-Element des Kriminalromans. Die Frage des
implizierten Lesers ist nicht mehr nur die nach der Uberwindung der
Verlusterfahrung, sondern die Frage nach der Losung des Kriminalfalls. Das Licht
und die Stimmen der Kollegen werden so zum Hoffnungssymbol in doppelter
Hinsicht, sowohl in Bezug auf die Losung des Mordes, als auch im Hinblick auf die

Uberwindung des Verlustes.

Die Doppelkodierung der Lichtsymbolik entschliisselt sich gerade dann, wenn man
beriicksichtigt, welche Kollegen ,,aus dem Dunkeln* treten bzw. sich erkundigen, ob

man das Licht anschalten kénne. Niemi wird fir Kimmo in Das Schweigen zur

#1\\agner 2003, S.83-84.
$8y/gl. 1.1.
vql. S. 7 ff,



83
Bezugsperson und leistet der Handlung folgend groRe Unterstitzung bei der
Uberwindung des Verlustes. Die Lichtsymbolik deutet also darauf hin. Dass Ketola
darum bittet, das Licht in dem Korridor anzuschalten, in dem Kimmo sich bewegt,
deutet die Figurenrelation Kimmos und Ketolas in den Folgeromanen voraus. Ketola
fallt in Eismond noch durch exzessives Trinken auf und ist als Choleriker unbeliebt
bei den Kollegen. In Das Schweigen fungiert er aber als Begleiter fur Kimmo, wobei
die Figur an Profil gewinnt. AulRerdem ist Ketola der Handlung folgend derjenige,
auf dessen Initiative hin die Ermittlungen in Das Schweigen beginnen. Kimmo
nimmt hier seinen ehemaligen Fall wieder auf. Angesichts der Lichtsymbolik zeigt
sich im obigen Zitat also die Mehrfachkodierung. Ketola ist nicht nur Begleiter
angesichts des Verlustes, sondern Ubernimmt die Vorbildfunktion in der Hierarchie
des Ermittlerteams. Die Lichtsymbolik lasst sich also vor der Folie des
Traumaverstandnisses und der analytischen Struktur des Kriminalromans lesen. Dass
die Funktion Ketolas hier nur vorausgedeutet wird, wird wiederum an anderer Stelle
deutlich, als Ketolas Gesichtsziige im Kerzenlicht verzerrt sind, womit die

Verbindung zu spateren Romanen geschaffen wird.*?°

Zusammenfassend bietet sich unter Berticksichtigung der Wagner'schen Antithetik
fur die Kodierung der Lichtsymbolik dann folgendes Bild: Das potentiell
traumatisierende Ereignis bietet die Ausgangsbasis, vor deren Hintergrund dann die
Lichtsymbolik und die Fragmentstrukturen Wagners genutzt werden, um die
Grundstruktur des Kriminalromans wieder aufzunehmen. Erneut I&sst ich also eine
Ruckfuhrung der fragmentarischen Strukturen erkennen, die gleichzeitig der
komplexen Spiegelstruktur von Licht und Schatten gegeniiberstehen. Die Annahme,
dass das Trauma als strukturgebendes Handlungsschema gelesen werden kann,
bestatigt sich bei der Analyse von Licht und Schatten, da das potentiell
traumatisierende Ereignis vor der analytischen Struktur der Gattung verhandelt wird.
Das Handlungsschema bestimmt die Umkodierung, die Interaktion des Fragments

mit der geschlossenen Form und die Symbolkodierung.

320\/gl. Wagner 2003, S. 238.
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2. Motive und Symbole
2.1 Der Mond

In Eismond wird Vesa mit dem titelgebenden Mondsymbol besetzt. Es wird bereits
im zweiten Kapitel gebraucht, als der Tater im Hause des ersten Opfers den 49.
Gesang der Kalevala, des finnischen Heldenepos, aufschlagt. Fir den Kontext seien
hier kurz die wichtigsten Punkte der Handlung der Kalevala wiedergegeben:
IImarinen, Schmied in der finnischen Mythologie, zieht mit seinen Geféhrten
Vdindmoinen und Lemminkdinen aus Kalevala aus, um den Nordlandern das
Schwert Sampo zu stehlen. Sie sind erfolgreich, erziirnen aber die Herrscherin des
Nordlandes, Louhi, die darauf Mond und Sonne stiehlt. llmarinen seinerseits kommt
nun die Aufgabe zu, einen neuen Mond und eine neue Sonne herzustellen. Er ist
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erfolglos.”= Mit diesem Hintergrund ist nun folgendes Zitat bei Wagner zu finden:

Er [Vesa] nahm das Buch aus dem Regal, blatterte zielstrebig in den 49.
Gesang und las, wie llmarinen in der totalen Dunkelheit einen neuen Mond,
eine neue Sonne schmiedete, einen Mond aus Gold, eine Sonne aus
Silber...*??

Die Referenz auf das finnische Nationalepos kann in Relation zu der Bedeutung des
Mondes gelesen werden, die Daemmrich und Daemmrich festhalten. Hier wird der
Mond als ,,Sinnbild des Géttlichen®® eingeordnet. Auch in Eismond gibt es nun
diese religiose Referenz. Interessant jedoch ist, dass Wagner nicht etwa auf die, fir
den deutschen Sprachraum Ubliche, christliche Tradition Bezug nimmt, sondern den
finnischen Kulturraum heranzieht, der sich fur das implizierte deutsche Publikum
zun&chst nicht erschlieBt. Das Gottes- oder religiose Symbol wird aus dem
bekannten Kontext herausgenommen und mit Referenz auf den neuen Kulturraum

geoffnet.

Mit Lyotard gesprochen ergibt sich durch diese Offnung die Verbindung zur

«324

Postmoderne, wenn man mit der ,.crisis of [grand] narratives argumentiert.

»,Narration®, so Lyotard, ist ,the quintessential form of our customary

knowledge“.325 Hierauf basierend argumentiert Lyotard flir sogenannte

%217ur Bedeutung des Schmiedes vgl. Spreckelsen 2014. Siehe hierzu auch Stebich 1953 und Books
from Finnland 1985.

%22\/gl. Wagner 2003, S. 14.

¥23Daemmrich/Daemmrich 1995, S. 257 vgl. auch ebd., S.258.

24| yotard 1984, S. xxiii.

Ebd., S. 19.
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Metaerzdahlungen. Diese Metaerzihlungen “have the goal of legitimating social and
political institutions and practices. [...] They look for legitimacy [...] in an Idea to
be realised. This Idea [...] has legitimating value because it is universal.”*?® In der

Postmoderne kommt es nun zur Krise dieser groRen Ideen. Lyotard hélt fest:

| define postmodern as incredulity toward metanarratives. This incredulity is
undoubtedly a product of progress in the sciences: but that product in return
presupposes it. [...] The narrative function is losing its functors, its great
hero, its great dangers, its great voyages, its great goal. It is being dispersed
in clouds of narrative language elements[.]3*’

Eine dieser Metaerzdhlungen ist die Religion, nach Lyotard ,the salvation of
creatures through the conversion of souls to the Christian narrative of martyred
love”.*?® Setzt man nun Wagners Anspielung auf die finnische Mythologie in diesen
Kontext, kann man hierin zunéchst einen Bruch mit der groRen Idee der christlichen
Erlosung sehen. Mit der Idee wird nicht nur dadurch gebrochen, dass die Referenz
sich von der christlichen Tradition im Allgemeinen losldst, sondern auch dadurch,
dass der Wunsch nach Erlosung vor dem Hintergrund des Scheiterns Ilmarinens — er
kann den Mond nicht ersetzen — negiert wird. Religion bekommt an dieser Stelle eine
neue Bedeutung, wird aber auch mit Hinblick auf christliche Symbolik
wiederaufgenommen, da die Kirche als strukturierendes Symbol einen Gegenentwurf

zum Mond bietet, worin sich die Wagner‘sche Antithetik manifestiert.**°

Der Bruch mit dem christlichen Narrativ, der im Mondsymbol abgelesen werden
kann, funktioniert auf der Basis des Handlungsschemas. Bevor auf die finnische
Mythologie angespielt wird, taucht das Symbol bei der Exposition des
Klavierstimmers auf. Ein ,,greller gelber Mond“** schwimmt in seiner Kaffeetasse,
an dem er zu ersticken hofft. Die Farbkodierung in Kombination mit dem
adjektivischen Attribut grell 1&sst das Symbol hervorstechen. Auch im Verlauf der
Handlung tritt der Mond immer wieder in den Vordergrund und wird entweder als
grell, grof} oder ,,rot flackern[d]*“*** bezeichnet. Andererseits erscheint er auch latent

in blassen Farben, etwa auf dem Landschaftsbild, das der Morder kurz nach dem

%26 yotard 1993, S.18
%27 yotard 1984, S. Xxiv.
328 yotard 1993, S.18.
29ygl. 2.2.

30%W\agner 2003, S. 12.
$\agner 2003, S. 155.
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ersten Mord an sich nimmt.*** Vor der Folie Fischer/Riedessers kann diese
antithetische Farbkodierung wieder mit dem Verarbeitungsprozess und der
Wechselwirkung von Intrusion und Dissoziation gegengelesen werden,**® wenn der
Leser erfahrt, dass Vesas Eltern bei einem Unfall umgekommen sind. Vesa hat, der

Handlung folgend, aufgrund dessen immer wieder Albtraume:

.| ...] Vesa hatte als Kind fast jede Nacht Alptraume ...
[...]

»|...] ich weil}, dal immer wieder ein Mond vorkam... ein Mond der ihn
verschlungen hat.****

Mit einer Lesung nach Fischer/Riesesser ware das Auftauchen des Mondes in den
Traumen Vesas ein Indikator flr die Dissoziation des potentiell traumatisierenden
Ereignisses. Der Mond konnte dementsprechend mit dem Unfall der Eltern in
Verbindung stehen, da er — gesprochen mit Fischer/Riedesser — entweder intrusiv als
Bild, manifestiert in der farblichen Kodierung, oder dissoziativ — in Trdumen und in
der blassen Zeichnung des Mondes auf dem Landschaftsbild — erscheint. In Wagners
Texten findet sich ein Spiel mit der Zurtickhaltung von Informationen, was sich mit
Bezug auf die Religion wie folgt gestaltet.

Ist der Mond prominent, tritt die Figur des Morders auf. Er ist scheinbar unsterblich
und steht somit in Relation zum Gottessymbol, ironisiert dieses aber und macht das
christliche Narrativ obsolet, beispielsweise dann, wenn der Téater ,,dem Mond
entgegen“**® fahrt bevor er seinen ersten Mord begeht. Tritt Vesa auf, ist der Mond

nicht zu erkennen:

Der Mond war dunkel und hinter den Wolken verborgen

[...]

Er zog sich aus und ging auf das Wasser zu. Er erinnerte sich, daR er schon
einmal abends geschwommen war, vor nicht langer Zeit.

Er war verbrannt und erfroren.

Er war viel grol3er gewesen als jetzt.

Er war unsterblich gewesen.

Damals hatte er das Wasser nicht gespdrt, jetzt war es kalt. So kalt, dal3 es
ihm Angst machte®*®

%32\/gl. Wagner 2003, S. 195 auch 2.3.
#3\/gl. Funote 22.

$%Nagner 2003, S. 281-82.
#5\Wagner 2003, S. 29-30.

$6\Wagner 2003, S. S. 163.
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Es wird auf die Nacht des ersten Mordes verwiesen, in der der Mdrder ebenfalls im
See schwamm, ,,in dem er verbrannte und erfror.>¥" Der Mond, das Verbrennen,
Erfrieren und die Angst vor dem Wasser konnten, der Handlung folgend, einen
Bezug zum nicht weiter spezifizierten Unfall der Eltern herstellen. Ein Hinweis
bietet die Kodierung der Zeit, die in weiteren Romanen noch ausgearbeitet wird. Bei
interner Fokalisierung wird gesagt, dass Vesa ,,vor nicht langer Zeit“ im See
geschwommen ist. Dies ist fur den impliziten Leser nachvollziehbar, da der Mord am
Tag nach Sannas Tod geschieht. Die obige Szene ereignet sich im darauffolgenden
Herbst. Diese Aussage steht aber im Kontrast zur Zeitangabe ,,[d]Jamals®, die auf
einen friheren Zeitpunkt referieren misste. Die Figur folgt hier einer eigenen

Zeitkodierung. %

Der Widerspruch der Zeitangaben und die Tatsache, dass die Figur Vesa einem
eigenen Zeitverstandnis unterliegt, konnten anzeigen, dass der genannte
Bezugspunkt nicht etwa nur der erste Mord ist, sondern weiter zurtick liegt. Die
Angst vor dem Wasser, das Feuer und die Angst zu erfrieren, ware dann im Kontext
des Unfalls der Eltern zu sehen. Der Mond waére der Handlung folgend dann als
Bezugspunkt fir Vesa zu interpretieren und das Erinnerungsbild, nach
Fischer/Riedesser, ware zu erklaren. Diese Theorie wird wiederum negiert, als gesagt
wird, dass Vesa ein Kleinkind war, als seine Eltern ums Leben kamen, was nicht
dafiir spricht, dass er Erinnerungen an den Vorfall hatte.**® Das Spiel in Wagners
Texten wird also offenkundig.

Dennoch kann das Mondsymbol anhand des angelegten Traumaverstdndnisses
interpretiert werden. Der Bruch mit dem christlichen Narrativ und die darin
angelegten postmodernen  Strukturen  funktionieren auf der Basis des
Traumaverstandnisses. Zunéchst wird die Farbkodierung, die einen ersten Hinweis
im Hinblick auf das Trauma bietet, vor dem Bezug auf die finnische Mythologie

aufgebaut. Zusatzlich basiert die Interpretation eines Verlust der géttlichen Figur und

%¥"\Wagner 2003, S. 29, vgl. S. 59.

38\/gl. Kapitel 1, 4.1.

39Zwar ist es moglich, bei Siuglingen und Kleinkindern ,, Abwehrmechanismen und [...]
Copingstrategien zu beschreiben™ (Fischer/Riedesser 2003, S. 271), aber in Anbetracht der Tatsache,
dass es sich hier um einen literarischen Text handelt, ist dies nicht von Belang, zumal solche
Aussagen von der individuellen Entwicklung des Kindes abhingen, die nicht auf den Text angelegt
werden kann. Hier steht der Kommunikationsprozess zwischen Text und Leser im Vordergrund.



88
der christlichen Erlésung zu Gunsten eines ,,unsterblich[en]***® Mérders auf dem
Zusammenhang zwischen dem Mondsymbol und dem Unfall der Eltern \esas.
Dieses Ereignis ware nach Fischer/Riedesser traumatisierend. Das Trauma wird also
wieder als Handlungsschema ausgewiesen und die Negation bzw. Offnung der

christlichen Symbolik diesem untergeordnet.

Das Spiel mit den Informationen hat vor dem Hintergrund des Handlungsschemas
dann verschiedene Funktionen. Einerseits wird die Form des Kriminalromans wieder
aufgegriffen. Das Spiel um die Informationszuriickhaltung bedeutet in diesem
Kontext eine Diskussion um das Motiv des Téaters. Die analytische Struktur der
Gattung impliziert laut Nusser bereits ein ,,Frage-Antwort-Spiel”, ,[e]ines der
wichtigsten Mittel analytischen Erzdhlens®. ,,Zu Beginn der Fahndung*, so Nusser,
héaufen sich in diesem Spiel ,,Fragen iiber Fragen [...] bis schlieBlich die Zahl der
Antworten iiber die Fragen Oberhand behilt*. Die Beantwortung verlduft traditionell
wiahrend des Verhors des Taters. Eine der Fragen ist, neben der ,,Hauptfrage nach
dem Tiater*, die des Motivs.**! Dieses wird, nach Nusser, zwar immer erwahnt, aber
oft nur wenig ausgearbeitet, um eine ,,Bekanntschaft mit dem Téter* auszuschlieBen,

. . . . 42
auf die um ,,des Ritsels willen verzichtet werden muss.?

Durch das Spiel mit den Informationen, kann bei Wagner eine Umdeutung dieses
Frage-Antwort-Spiels abgelesen werden. Zwar bleibt er tatsdchlich das Motiv
schuldig und beantwortet die meisten Fragen auch deshalb nicht, weil es nie zu einer
Konfrontation mit dem Mdrder kommt, dennoch kann anhand des Mondsymbols auf
das mdogliche Motiv, den Tod der Eltern, geschlossen werden. Wagner trivialisiert
dies jedoch nicht und stellt etwa die Traumatisierung des Téters als Grund fur die
Morde heraus, sondern lasst bewusst Liicken im Frage-Antwort-Spiel, die vom Leser
bei genauer Lektire dann ergénzt werden konnen. Eine solche Vorgehensweise hebt
ihn dann auch von anderen Autoren ab. Stieg Larsson beispielsweise weist konkret
auf mogliche traumatisierende Ereignisse hin, um seine Figuren zu psychologisieren
und macht sie so zum Klischee. So hat Lisbeth Salander etwa ihren Vater in Folge
einer Misshandlung mit Benzin angezindet und ist so flr ihr Leben gezeichnet, bis
es letztendlich zur Konfrontation kommt. Im Gegensatz hierzu macht Wagner das

Mondsymbol Gegenstand des Spiels um das Motiv des Morders, stellt so die

#0\agner 2003, S. 163, s.0.
#INusser 2009, S.33.
$2Epqd., S. 38.
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Asthetik des Romans erneut in den Fokus und umgeht so eine klischeehafte

Psychologisierung der Figur.

Das Spiel mit den Informationen kann vor dem Hintergrund Fischer/Riedessers auch
wieder als Diskussion um einen traumatischen Prozess gelesen werden. Die Licken
im Frage-Antwort-Spiel und die Verweigerung einer Konfrontation Vesas verlaufen
vor dem Hintergrund der Farbkodierung des Mondes, die im Hinblick auf
Dissoziation und Intrusion interpretiert werden kann. Neben der Kodierung des
Mondes kommt es zu einer Diskussion um das Motiv. Einerseits wird eine Antwort
auf den Grund fir Vesas Morde impliziert und eine Lésung bzw. Verarbeitung des
Ereignisses scheint nahe. Andererseits bleibt Wagner eine Ldsung des Problems
schuldig. Es kommt zu keinem Verhdér und keiner Anklage. Der Grund fir die
Wiederkehr des Mondes bleibt ungel6st und das Ereignis kann nicht verarbeitet
werden. Das Mondsymbol bleibt verschlisselt. Selbst am Ende des Romans ist eine
Verarbeitung, gelesen mit Fischer/Riedesser, oder Lésung des Falles nicht zu
erreichen. Das Symbol tritt zwar in den Vordergrund, aber gleichzeitig erfriert Vesa

vor der Tur Kimmos, was wie folgt umgesetzt wird:

Er konnte sich nicht erinnern, daR es jemals so kalt gewesen war. Es war
angenehm diese Kélte zu splren, sie vergegenwartigte ihm, dal er lebte, sie
vergegenwartigte ihm dal3 er sterben wiirde, sie schuf unmittelbar Klarheit,
und sie war so intensiv, daf sogar der Mond hinter seinen Augen einfror.

[..]

Nur noch ein wenig kélter, dann wirde der Mond hinter seinen Augen
zerplatzen. Er wuBte nicht, was dann sein wirde, was dahinter war, aber es
muBte besser sein als alles, was bisher gewesen war.**?

Der Mond wird so klar, das Motiv so offensichtlich, dass es sich gleichzeitig wieder
Hhinter seinen Augen [verliert]“. Eine \erarbeitung scheint greifbar, wird aber
gleichzeitig wieder unmoglich, was mit dem Tod Vesas einhergeht. Erst dann kann
der Mond ,,zerplatzen* oder auch das traumatische Ereignis verarbeitet bzw. das
Motiv Vesas aufgedeckt werden. Gerade als die Ldsung sich aber offenbart, wird sie
wieder negiert. Hierin findet sich wieder die antithetische Struktur Wagners. Der
Mond manifestiert die postmodernen Tendenzen, sowohl im Hinblick auf die
Offnung des christlichen Narrativs, als auch als Symbol fiir die Entgrenzung durch
ein potentiell traumatisierendes Ereignis. Der Bruch wird aber wieder eingegrenzt,
indem ein Bezug auf die Form des Kriminalromans hergestellt wird. Wagners Spiel

¥3\Wagner 2003, S. S. 291.
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mit Informationen negiert diesen Bezug jedoch wieder, indem er eine Ldsung
vorenthélt. Die analytische Struktur des Genres wird so umkodiert und die
Eingrenzung wird rickgangig gemacht. Der Bruch mit dem christlichen Narrativ
nach Lyotard dehnt sich dann auch auf das Symbol der Kirche aus, das gleichzeitig
als Gegenstlick hierzu fungiert, indem die Kirche auch als Bezugspunkt im
christlichen Narrativ interpretiert werden kann. Genaueres zeigt aber detaillierte

Analyse.

2.2 Die Kirche

Die ,,rot[e] Holzkirche**** ist das zentrale Symbol des Zyklus. Sie wird in vier
weiteren Romanen erwahnt und in Tage des letzten Schnees dann durch eine andere
Kirche ersetzt. Insofern hat die Kirche zundchst einmal eine strukturierende Funktion
und dient im Hinblick auf die These dieser Arbeit als Referenzpunkt, der potentiell
der Entgrenzung durch das traumatische Ereignis entgegenwirkt. In dieser Funktion
lasst sich die Kirche dann auch mit Lyotards Verstandnis des Bruchs mit der
Metaerzéhlung der Religion lesen, aber zunachst soll die Kirche in die Handlung

eingeordnet werden, um einen Kontext flir die Analyse zu schaffen.

Die Holzkirche ist der Ort, an dem Sanna nach ihrem Tod begraben wird. Sanna hat
»ihre Beerdigung geplant, als [Kimmo] noch nicht fahig gewesen war, ihren Tod zu
denken.” Die Holzkirche liegt ,,auf Lenganiemi* neben einem ,,kleinen Friedhof am
Meer* 3* Lenganiemi ist eine ,,Halbinsel am Rand von Turku*. Sie ist jedoch
fiktional. Somit ist Lenganiemi — auf Finnland bezogen — der einzige Ort der
,erzihlt[en] Welt“**’, der keine Entsprechung in der Realitét hat (im Gegensatz zum
fiktionalen Turku oder Helsinki). Der Ort wird deshalb in seiner Bedeutung

unterstrichen.

\or der Folie Fischer/Riedessers ware die Kirche aufgrund dieser Besonderheit dann
mit einer traumakompensatorischen Bedeutung besetzt. Die Kirche und der
angeschlossene Friedhof werden von Kimmo im Laufe des Zyklus mehrfach

besucht. Der Ort steht so in direktem Zusammenhang mit dem Tod Sannas und dem

#“\Wagner 2003, S. 24.

SEpd.

°Epd.

*"\Martinez/Scheffel 2012, S. 26. Zu einer genauen Diskussion um die Bedeutung faktualen und
fiktionalen Erzéhlens vgl. etwa ebd., S. 26 ff.
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Ereignis, das nach Fischer/Riedesser als Verlusttrauma gelesen werden kann. Die
Kirche ist also ein Bezugspunkt fiir Kimmo und im Sinne Fischer/Riedessers Teil der

<348

,kompensatorischen Selbstschutzmafinahme Die Konfrontation mit dem

«349 \wird durch den Platz, an dem Sanna

Ereignis ,,mit [dem] sich nicht Leben lésst
begraben wird, ausgeglichen. Diese Dialektik wvon Desillusionierung und
traumakompensatorischem Schema wird anhand des Textes deutlich, wenn man
Kimmos Verhalten nach der Beerdigung Sannas mit der Kodierung der Kirche und

des Friedhofs vergleicht.®®

Nach der Beerdigung wird Kimmo, der Handlung folgend, angesichts des Verlusts
mit Selbstmordgedanken konfrontiert. Er denkt dariiber nach, sich mit einer Pistole
zu erschieBen, weil} aber gleichzeitig ,,daB3 er den Gedanken, den er gehabt hatte,
nicht umsetzen wiirde®, da ,,die Angst vor der letzten Sekunde* zu grof3 ist.**! Nach
Fischer/Riedesser findet sich in diesem Verhalten die ,,Hilfs- und Hoffnungslosigkeit
der traumatischen Erfahrung®, die sich im Desillusionierungsschema manifestiert.®
Die Kirche wirkt dieser Hoffnungslosigkeit insofern entgegen, als dass die Farb- und
Lichtsymbolik — gemid der ,elementar[en] symbolisch[en] Orientierung® w8 _
positiv besetzt ist. So sieht Kimmo die Kirche bei deren ersten Erscheinen in einem
kriftiglen] Rot“, das sich ,,scharf vom hellblauen Himmel [abhebt]“.*** Auch ruft
der Friedhofsgértner Kimmo zu, es sie ein ,herrlicher Tag* wihrend er seinen Kopf

,»der Sonne entgegen* streckt.®®

Die positive Besetzung der Umgebung deutet also darauf hin, dass es, gesprochen
mit Fischer/Riedesser, entgegen der Desillusionierung doch eine Hoffnung auf
Verarbeitung gibt. Dies bestatigt sich auch dadurch, dass die Kirche ein
strukturierendes Symbol im Zyklus ist und — mit Bezug auf den Kriminalroman —
den Aspekt der Wiederholung aufgreift, womit der auf das Trauma hin kodierte Ort

356

auch Teil der poetologischen Reflexion ist Die Diskussion um den

¥8Fischer/Riedesser 2003, S. 376 Vgl. FuBnote 24.

$9Epq.

%07ur Dialektik von Traumakompensation und Desillusionierung vgl. ebenfalls Funote 24.
%!\\agner 2003, S. 287-88.

%52Fischer/Riedesser 2003, S. 365 Vgl. Funote 24,

%3\/gl. Kurz 1997, S. S.68. s.0.

$%W\agner 2003, S. 26.

°Epd., S. 29.

%6\v/gl. Kapitel I, 3.1.
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Verarbeitungsprozess bestimmt diese poetologischen Bezugspunkte jedoch, da die

Kodierung des Ortes zunéchst vor dem Traumaverstandnis funktioniert.

Die Diskussion um den traumatischen Prozess spiegelt sich dann auch in der Kirche
als Teil des christlichen Narrativs wider. Die Kirche, die als besonderer Ort
ausgewiesen wird und traumakompensatorisch besetzt ist, kann natirlich auch
angesichts der Funktion im religiésen Kontext gelesen werden. Der implizierte Leser
assoziiert die Kirche zunachst als Gotteshaus und stellt so eine religiése Verbindung
her, die ihm angesichts der Bedeutung des Mondes in der finnischen Mythologie
verwehrt bleibt. Das christliche Narrativ, die Metaerzahlung nach Lyotard,*’ wird
dann nicht im Kontext der Postmoderne ge6ffnet, sondern bleibt zundchst
geschlossen. Dies wirde dem symbolischen Referenzpunkt in der Erzahlstruktur und
der kompensatorischen Funktion im traumatischen Prozess entsprechen. Die Kirche
wirde so als Gegenposition zum Mond fungieren, was auch damit einhergeht, dass
im Falle Vesas keine Verarbeitung erfolgen wiirde, da einerseits nicht hinter den
Mond gesehen werden kann, bevor Vesa tot ist und, argumentiert mit der finnischen
Mythologie, llmarinen beim Schmieden des Mondes versagt. Der Bruch in der
postmodernen Struktur ginge dann fir das Mondsymbol mit der fehlenden
Verarbeitung einher, die Kirche wdre dann umgekehrt besetzt. Mond und Kirche

waéren somit antithetisch konstruiert.

Zusatzlich ist auch die Kirche selbst wieder antithetisch aufgebaut. Als Kimmo den
Pfarrer wegen der Beerdigung Sannas konsultiert, wird bei interner Fokalisierung

Folgendes erzahlt:

[Kimmo] dachte Uber das L&cheln des Pfarrers nach und deutete es als
Ausdruck eines Gottvertrauens, das er nie hatte nachvollziehen kénnen. Ein
Gottvertrauen, das die Trauer auffing, weil es das Entsetzliche des Todes
nicht anerkannte, weil es seine Endgultigkeit leugnete.

Aber Sannas Tod war endgiiltig.**®

Kimmo ist, wie das Zitat zeigt, nicht religids. Das ,,Gottvertrauen®, das die Trauer
auffangen soll, ist fiir ihn unzugénglich. Das ,,Entsetzliche des Todes* und dessen
,.Endgiiltigkeit zeigt wieder die Desillusionierung, die als charakteristisch flr das

Traumaverstandnis nach Fischer/Riedesser ist. Mit dem religiosen Narrativ wird also

%Tyvgl. 2.1.
$8\agner 2003, S. 28.
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wieder gebrochen. Eine Kompensation scheint nun doch nicht in Sicht, auch wenn
die Beschreibung des Ortes dem widerspricht. In diesem Gegensatz offenbart sich
die antithetische Konstruktion der Kirche. Einerseits ist sie positiv besetzt,
andererseits wird die kompensatorische Funktion durch den Verlust des religitsen
Bezugspunkts wieder abgelehnt. Wichtig ist jedoch die interne Fokalisierung. Mit
Kimmo als Fokalisator wird die Ablehnung des Glaubens nicht kategorisch. Es wird
der individuelle Prozess dargestellt, der gemalR des individuellen Traumas
unterschiedlich geldst werden kann. Dass ein Bezugspunkt zur Religion doch
offengelassen wird, zeigt sich in der vielféltigen Variation religiéser Motivik. An
einzelnen Stellen wird immer wieder Bezug auf den christlichen Glauben und
religiose Symbolik genommen. Beispielsweise indem Wagner Milch und Wein in
seine Motivkonstruktion aufnimmt oder als Kimmo trdumt, er konne ,,auf dem
Wasser laufen“**®. Religion wird so subtil verarbeitet und nie ganz negiert. Wagner
spielt also mit der Religion, bricht mit ihr, kodiert sie aber gleichzeitig als
Bezugspunkt um, der vor dem Hintergrund Fischer/Riedessers kompensatorisch

besetzt ist.

Dieses antithetische Spiel mit der Religion ist vor der Folie des traumatischen
Ereignisses zu lesen. Aller Bruch mit der christlichen Metaerzahlung, aller Verweis
auf das Gegenteil und die Rickkehr zum Ursprung geschieht vor dem Hintergrund
des Todes Sannas. Das Trauma wird so einerseits wieder Handlungsschema,
andererseits muss, mit Riickblick auf die Tendenzen des Spiels in der Postmoderne
wieder ein Unterschied zum Spiel im Antikriminalroman festgehalten werden. Das
Spiel Wagners kann im Hinblick auf Wechselwirkung von Desillusionierung und
Kompensation interpretiert werden. Es dient weder dem \ergniigen, noch ist es
selbstbestimmt.*®® Vielmehr leitet die Desillusionierung durch den Verlust das
Wechselspiel. Der Bruch mit der Religion und die darin ablesbare postmoderne
Struktur kann daraufhin zwar als Schritt aus der festen Form interpretiert werden, ist
aber im Hinblick auf Traumatisierung zu lesen und dient daher keinem Selbstzweck.
Auch wird durch den Bezugspunkt der Kirche gleich ein Rickgriff zur festen Form
in der strukturierenden Funktion des Symbols impliziert, was den Schritt tber die

Grenzen wieder eingrenzt. Spiel bekommt also seine eigene Bedeutung bei Wagner.

%9Ehd., S. 305.
%%0\/gl. Huizinga, 2015, S. 16 und S. 27ff. Vgl. Kapitel I, 1.3.
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2.3 Bilder

Nach Fischer/Riedesser manifestiert sich ein traumatisches Ereignis im Zuge des
Verarbeitungsprozesses in Erinnerungsbildern, die dissoziativ auftreten.*®! Bereits im
Zuge der Analyse der Spiegelstrukturen Wagners wurde erortert, dass die Erinnerung
an Sanna in der Fragmentstruktur umgesetzt und auf das Ermittlungsverfahren hin
umkodiert wird.*** Diese Technik wird noch deutlicher, wenn man sich die

Bildsymbolik des Romans ansieht.

Bildsymbole treten in Eismond in zwei Formen auf: zum einen in Form von Fotos
am Tatort in Jaana llanders Haus, zum anderen in Form des zentralen
Landschaftsbildes, das der Mdrder vom Tatort in Lauras Haus mitnimmt. Die Bilder
sind Ausdruck der Figurenspiegelung Wagners. Wéhrend das Landschaftsbild Vesa
zugehorig ist, sind die Fotos Jaanas ein Hinweis im Ermittlungsverfahren, werden
insgesamt Teil des Tatorts und sind somit Kimmo als Detektiv zugeordnet.
Entsprechend der Spiegelung von Tater und Detektiv sind die Fotos und das
Landschaftsbild farblich entgegengesetzt kodiert. Die Landschaft beispielsweise ist

“%%3 nd in blassen Farben selbst gemalt.*** Bei den Fotos handelt

,verschwomm|[en]
es sich demgegenuber um Schnappschiisse, die Jaana bei verschiedenen
Freizeitaktivitaten zeigen. Im Laufe des Romans lassen sich in der Bildsymbolik die
unterschiedlichen Erinnerungsbilder ablesen, wobei vor dem Hintergrund des

Handlungsschemas der Fall geldst wird.

Das Landschaftsbild ist, wie bereits das Mondsymbol, in Anlehnung an die
dissoziierte Erinnerung Vesas zu deuten. Die Landschaft wird aus Sicht des

Klavierstimmers wie folgt beschrieben:

An der Wand im Flur hing ein Gemélde, das ihm gefiel, eine
verschwommene Landschaft, alles floR ineinander, ein See in einen Berg und
der Himmel in einen Mond.*®®

%y/gl. FuBnote 23.
%2y/gl. insbesondere S. 68.
%3\Wagner 2003, S. 33.
%4\/gl. ebd., S. 139.
%5Ehd., S.13.
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Nachdem der Leser diese relativ deutliche Beschreibung des Bildes erhalten hat,
wird das Bild spater erneut erwahnt. Vesa ist zu diesem Zeitpunkt bereits als Morder
identifiziert und wird dementsprechend bei interner Fokalisierung explizit genannt.
Im Gegensatz zur Identifizierung der Figur kann die Bildbeschreibung jedoch wieder

entlang der Dialektik von Dissoziation und Intrusion gedeutet werden.

\esa tastete sich am Eis entlang.

Das Wasser war so kalt, dal? er die Kalte nicht mehr spurte.

Er konnte nicht atmen.

[...]

Er erinnerte sich daran, dal3 er am Grund gelegen hatte.

Er hatte geschlafen. Erst als er aufgewacht war, hatte er begriffen, dal er
nicht atmen konnte.

[...]

Durch das Eis glaubte er den Himmel zu sehen und weille Baume, die den
See umgaben.

Er sah den blassen Mond, der keine Bedeutung hatte.

Er tastete sich am Eis entlang und begriff, dal? alles ganz anders war, als er
geglaubt hatte.

[...]

Als die Angst ihn durchdrungen hatte, lieR er sich hinabsinken.

[...]

Er atmete.

Er lag am Boden.

Ihm war sehr warm.

Er war erlost, dieses Mal flr immer.

Er sah die Farbe, die er nicht kannte.
Kurz bevor er einschlief, erwachte er.*®®

Charakteristisch fir Wagners Fragmentstruktur sind wiederum die wiederholte
Verwendung des Personalpronomens, die kurzen Satze und die Satzpositionen, die
als Mimesis der intrusiven Erinnerung interpretiert werden konnen. Vesa ist zwar zu
Beginn identifiziert, die Identitét verliert sich jedoch und es offenbart sich ein Bild,
das der Leser zunéchst nicht einordnen kann. Bei dem angegebenen Zitat handelt es
sich um ein Kapitel, das lediglich aus 37 Zeilen besteht, in denen der implizierte
Leser durch die Kiirze der Satze und den fehlenden Kontext der Situation nicht fahig
ist, ein kohéarentes Verstandnis der Situation zu erlangen. Erst in Rickbezug auf die
zuvor erwéhnte Beschreibung des Bildes wird klar, dass Himmel, Baume und See

auf das Bild referieren, das Vesa nach dem Mord an Laura mitnahm.

36%\\agner 2003, S. 194-95.
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Das Bild, so scheint es, ist mit einer Erinnerung verbunden, die zuvor in Bezug auf
dem Mond bereits impliziert war. Wo die doppelte Zeitkodierung fur die Figur Vesa
zunédchst als Hinweis auf ein Ereignis interpretiert werden kann, das nach
Fischer/Riedesser als traumatisierend Kklassifiziert werden konnte, gibt nun die
Referenz auf das Bild in Kombination mit einer Wiederholung des Eismotivs weitere
Informationen. Die Beschreibung, Vesa habe auf dem ,,Grund* gelegen und sei ,,an
Eis entlang™ getaucht, kann zusammen mit der Beschreibung der Landschaft so
interpretiert werden, als habe es tatsachlich einen Unfall gegeben, in Folge dessen
Vesa beinahe ertrunken ware. Der Mond und die dazugehérige Landschaft

entsprachen dann wieder dem zugehérigen Erinnerungsbild an dieses Ereignis.

Diese Interpretation wird jedoch durch die Tatsache negiert, dass Vesa zur Zeit des
Unfalls ein Kleinkind war. Zusétzlich wird durch die interne Fokalisierung und die
fehlende Kohérenz in Folge fehlender Informationen die Erzéhlung unzuverlassig.
Dies baut gleichzeitig Spannung auf, da die Suche nach dem Motiv hier zwar
angedeutet wird, aber nicht vollstdndig aufgeldst werden kann. Der Bruch mit der
Struktur vereint sich so erneut mit den Gattungsmerkmalen. So wird mit Referenz
auf die These der Arbeit der Bruch durch die Traumatisierung wieder eingegrenzt.
Wagner spielt an dieser Stelle aber gleichzeitig mit dem implizierten Leser, da er das

Frage-Antwort-Spiel offen lasst.*®

Das Frage-Antwort-Spiel und die Suche nach dem Motiv werden spéter durch die
Figurenspiegelung wieder aufgegriffen, als Kimmo die Tatorte untersucht. Der Tatort
selbst wird als Bild konstruiert. Dies geschieht dadurch, dass durch die interne
Fokalisierung Wagners eine Diskrepanz von Innen- und AuBenperspektive erzeugt
wird.*® In Lauras Haus beispielsweise hat Kimmo, der still die Szene aufnimmt, den
Eindruck, den Tatort bislang als ,,Au3enstehender betrachtet zu haben**®° und denkt
darliber nach, den Tod Sannas mit dem Ehemann des Mordopfers zu teilen.
AnschlieBend entdeckt er den ,,logischen Fehler im Bild“*"® des Tatorts: das fehlende
Eindringen des Mdrders in Lauras Haus, und kombiniert die Entdeckung mit dem
leeren Nagel an der Wand. Bereits hier wird die Erinnerung an Sanna im Tatort

reflektiert. Die Aufmerksamkeit des Lesers wird dann von Sanna auf das fehlende

%7\/gl. Nusser, 2009, S. 33. Vgl. auch FuBnote 342.
%8\/gl. Kapitel I, 4.2.

%%\\agner 2003, S. 45.

$%Ehd., S. 46.



97
Landschaftsbild gelenkt. Der Hinweis im Kriminalfall wird in Folge der Erinnerung
an Sanna offenbart. Der erste Clue*”* zur Lésung des Falles wird gegeben. Gel6st
wird der Fall dann, als sich das mentale Bild, das Kimmo am ersten Tatort

wahrnimmt, in Jaanas Haus noch einmal wiederholt:

Es war nur ein Bild.

Joentaa wul3te das.

Das Bild, das er sah, war nicht echt, aber es tberwaltigte ihn, er wuBte nicht,
warum, er splirte, dald er es begreifen muRte.

Das Bild stimmte, und es war gleichzeitig vollkommen falsch.

Joentaa spurte einen brennenden Schmerz hinter den Augen. Er sah einen
Mann und eine Frau, und die Frau war Sanna. Sanna saf} im Zentrum des
Raumes, ihr Gesicht sah er nicht, nur die Konturen ihres Kérpers. Der Mann
stand Uber ihr, Joentaa wulte, dalR der Mann der Morder war.

[...]

Er wullte, dall Sanna nicht hierher gehorte, er hatte eine andere Frau sehen
sollen, und wahrend er sich das klarmachte zerbrach das Bild, und der
Schmerz hinter den Augen lie nach.32

Was bisher im Ermittlungsverfahren subtil eingearbeitet war — die Erinnerung an
Sanna — wird nun externalisiert und klar als Bildsymbol ausgewiesen. Die Frau am
Tatort, die eigentlich Jaana sein sollte, wird durch das Bild Sannas ersetzt und ,,im
Zentrum* positioniert. Das Ersetzen der Figuren bietet Raum fiir mehrere
Interpretationsmoglichkeiten.  Einerseits kann  hier in  Anlehnung an
Fischer/Riedesser noch einmal der Prozess der Dissoziation abgelesen werden. Die
interne Fokalisierung zeigt die subjektive Verarbeitung des Ereignisses und die
Tatsache, dass das Bild externalisiert und Teil des Tatortes wird, weist zusammen mit
Kimmos Uberwiltigung auf die Erschiitterung durch das Ereignis hin. Hierfiir
spricht auch der ,,Schmerz hinter den Augen®, der nur langsam nachlésst. Dass Sanna
»im Zentrum® des Raumes steht, macht ebenfalls auf die Wucht des Ereignisses
deutlich, kann in Bezug auf die Figurenkonstellation auch darauf schlieRen lassen,
dass jedes weitere Ereignis auf den Tod Sannas hin gegengelesen werden muss.

Kimmo wird so als Detektiv ebenfalls ins Zentrum gertickt.

Die Spiegelstruktur von Tater und Detektiv ldsst sich unter diesem \orzeichen
anhand der Bildsymbolik erneut festmachen. Wo zundchst das Landschaftsbild als

Manifestation der dissoziierten Erinnerung gedeutet werden kann, wird nun das Bild

71\/gl. zum Begriff Nusser, 2009, S. 25.
$\\agner 2003, S. 234-35.
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Sannas im Bild des Tatorts eingebettet. Die Erinnerungsbilder spiegeln sich also.
Zusatzlich wird, mit Bezug auf das Genre, die Struktur in der Spiegelung umkodiert.
Zunéchst lasst das Erinnerungsbild auf das Motiv des Téaters schlieRen, dann
offenbaren sich durch die Erinnerung an die verstorbene Frau die Clues im
Kriminalfall. Dies erfolgt schrittweise. Zuerst bemerkt Kimmo, dass das
Landschaftsbild fehlt. AnschlieRend erahnt er den Morder und zuletzt erschlief3t sich

fur ihn anhand der Fotos das Motiv des Taters, das zuvor angedeutet wurde:

Er [Kimmo] wulte es tatséchlich.

Er hatte nicht dartiber nachgedacht.

Er hatte es begriffen, als er hinter Daniel Krohn gestanden und das Foto
gesehen hatten: Daniel. Ein jingerer Daniel, der grinsend nach Jaanas
Kamera griff. Eine Szene aus der Vergangenheit, unwiederbringlich, aber auf
dem Foto gegenwartig.

Joentaa wulite, warum er geweint hatte. Er hatte geweint, weil er genau
dasselbe wollte wie der Mann der Jaana Ilander ermordet hatte.

Er wollte die Vergangenheit gegen die Gegenwart tauschen.®”

Sannas Erinnerung tritt in diesem Zitat in den Hintergrund. Dass dieses Ereignis den
Hinweis auf die Losung des Kriminalfalls bietet, wurde bereits zuvor etabliert. Nun
werden die eigentlichen Clues, die Fotos, wieder in den Vordergrund geriickt. Sie
verdienen der Handlung folgend besondere Aufmerksamkeit, weil Vesa, genau wie
am ersten Tatort, eines der Fotos Janas als Trophde zunédchst mitnimmt, dann aber
wieder an den Tatort zurlckbringt. Kimmo betrachtet nun das Foto Daniels und

schlieRt daraus, dass die Vergangenheit ,,unwiederbringlich* ist.

Angelehnt an Fischer/Riedesser wird hier erneut der traumatische Prozess diskutiert.
Die Erinnerungen an das moglicherweise traumatisierende Ereignis werden zunéchst
intrusiv im Bilde Sannas am Tatort. Nun ist die Erinnerung an Sanna selbst zwar
verblasst, die Fotos kénnen aber im Hinblick auf die Dissoziation gedeutet werden,
da sie immer noch eine Art Abbild eines Verlustes darstellen, ndmlich der der
Beziehung von Jaana und Daniel. Daflrr spricht auch, dass Sanna selbst in Das
Schweigen auf verschiedenen Fotos abgebildet ist. Die Fotos sind als Symbol also
strukturierend und konnen mit Hinblick auf das Trauma als \erarbeitung des
Verlustes gelesen werden. Dies kann auch daran festgemacht werden, dass eben nicht
Sanna, sondern der Kriminalfall in den Vordergrund rickt, fur den die Fotos als Clue

fungieren. Parallel dazu wird der Wiederherstellungsprozess dadurch impliziert, dass

$™3\Wagner 2003, S. 241.
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Kimmo bewusst wird, dass der Téter ,,die Vergangenheit gegen die Gegenwart

tauschen will.

Die Diskussion um den Wiederherstellungsprozess entsteht dadurch, dass dieser
Tauschvorgang eben nicht mdoglich ist. Der Mord wird dadurch, dass Vesa den
Ursprungszustand des Tatorts wiederherstellt, nicht ungeschehen. Parallel dazu wird
auch der Tod seiner Eltern nicht umgekehrt. Eine Losung findet sich nur im Tod
Vesas. Fur Kimmo seinerseits bleibt die Erinnerung an Sanna prasent. Hier zeigt sich
aber durchaus die Moglichkeit der Verarbeitung, eben weil er in der Lage ist, den
Fall zu 16sen. Parallel hierzu tritt Sannas Erinnerung zu Gunsten der Clues in den
Hintergrund und Sanna ist, auch wenn immer wieder prasent, spater latent auf den
Fotos vorhanden. Die Verarbeitung wird also einerseits unmdglich, andererseits

befirwortet.

Die Diskussion um den traumatischen Prozess kann auch anhand der
Gattungsmerkmale festgemacht werden. Im Zentrum steht, wie im obigen Zitat
anzulesen, das traumatisierende Ereignis. Das Trauma ist Handlungsschema. Das
Erinnerungsbild wird Teil des Tatorts. Die subjektive Erfahrung des
Erinnerungsprozesses kann in der unzuverldssigen Erzdhlung durch die interne
Fokalisierung festgemacht werden. Zusétzlich wird aber die Bedeutung des Tatorts

verandert.

Der klassische Kriminalroman, so legt Nusser fest, ist traditionell an ,isolierte

«374 "> und so der analytischen

Riume gebunden, ,,um den Mordfall zu verrétseln
Struktur von ,,Mord [...] Fahndung [...] und [...] Aufklirung“ *® zu entsprechen. Der
Tatort wird, so Wigbers, akribisch vom Detektiv untersucht,®’’ Schlussfolgerungen
werden angestellt und der Kriminalfall gelost. Wagner greift auf dieselbe analytische
Handlungsstruktur zurtick, indem er schrittweise die Tatorte inspiziert, die notigen
Clues aneinanderreiht und schlieRlich auf das Motiv des Téters schlieRen kann. Die
Deduktion des Detektivs funktioniert aber nur vor dem Erinnerungsbild, das dann in
den Hintergrund tritt, um Platz fir die Clues im Kriminalfall zu machen. Der

geschlossene Ort, an dem die Handlung stattfindet, manifestiert parallel hierzu die

$"*Nusser 2009, S. 47.
$5ERp.

$78ERhd., S.31.

\/gl.Wigbers 2006., S. 107.
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subjektive Erfahrung des Ereignisses, da die interne Fokalisierung gelesen mit
Fischer/Riedesser zwangslaufig erfolgen muss. Die geschlossene Struktur wird also
in Folge des Handlungsschemas herbeigefiihrt und kodiert so Merkmale der Gattung
um. Der Fall kann in Folge tatsachlich gelést werden, der Tater jedoch wird nicht
gefasst. Insgesamt handelt sich also um ein Spiel mit den Strukturen des Genres, an
dem die Eingrenzung des traumatisierenden Ereignisses abgelesen werden kann. Die
Losung erfolgt, der Tater stirbt aber. Der geschlossenen Struktur wird nicht
entsprochen und die Diskussion und die Wiederherstellung beginnt erneut. Die
antithetische Struktur in Wagners Romanen, die sich hier abzeichnet, setzt sich auch
im nachsten Roman, fort, wird aber anders umgesetzt. Der Fokus in Das Schweigen
liegt zunehmend auf dem Verweis auf das Ungesagte und in der weiteren
Ausarbeitung der doppelten Zeitkodierung, was sich im folgenden Kapitel zeigen

wird.

[l Das Schweigen
1. Schweigen
1.1 Péarssinen

Wagners Das Schweigen birgt im Titel bereits dem Hinweis auf die Undarstellbarkeit
des Traumas oder die ,,Grenzen“ nach Sander.3”® Bei Wagner kann nun die Referenz
auf das Nichtgesagte als Ausdruck dsthetischer Harmonisierung gelesen werden. Die
folgenden Teilkapitel sollen zeigen, wie das Undarstellbare vor der Folie

gattungspoetologischer Reflexion &sthetisiert wird.

Bei der Tat, die in Das Schweigen begangen wird, handelt es sich um
Kindesmissbrauch mit anschlieBendem Mord. Die Tat und der Umgang hiermit ist
also das Ereignis, das als Grundlage fir die Analyse dient. Es sind, der Handlung
folgend, zwei Téter beteiligt: Olavi Péarssinen und Timo Korvensuo. Parssinen begeht
den eigentlichen Mord; Korvensuo ist zwar am Tatort prdasent, hat aber weder
Missbrauch noch Mord ausgefiihrt. Parssinen wird im Roman die Figur, die die
Undarstellbarkeit des Traumas personifiziert. Zum einen hat er den eigentlichen
Mord begangen, zum anderen fehlt seine Perspektive. Es werden lediglich zwei
Kapitel mit Pé&rssinen als internem Fokalisator erzahlt. Zum Vergleich wird in
Eismond, etwa in einem Drittel aller Kapitel Vesa zum Fokalisator. Durch die

fehlende Perspektive wird der Verweis auf das Ungesagte umgesetzt.

$783ander 2008, S. 7. Vgl. FuBnote 120.
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Kindesmissbrauch ist ein Tabuthema. Der implizierte Leser wird deshalb nicht
unmittelbar mit dem Tabu konfrontiert. Stattdessen wird Timo zun&chst als
Filterfigur eingesetzt, der dadurch, dass der Ablauf der Tat aus seiner distanzierten
Perspektive geschildert wird, die Konfrontation des Lesers mit dem
Kindesmissbrauch abschwécht. So hat Timo etwa keine direkte Sicht auf die
Vergewaltigung. Timo als Filterfigur einzusetzen, bietet aber auch die Mdglichkeit,
Parssinen zu charakterisieren. Dass er das Undarstellbare personifiziert, wird in der

Interaktion Timos mit Parssinen deutlich.

Am Anfang hatte Péarssinen ihn [Timo] abgefangen und eine Weile Uberreden
miussen, hereinzukommen. Spater hatte er selbst an die Tir geklopft, und
dann hatte Pérssinen gedffnet, und er hatte in Parssinens Wohnung gesessen,
Sonnenflecken auf dem Boden betrachtet und sich auf P&rssinens Stimme
konzentriert. Eine leise, monotone Stimme, die sich ab und zu plétzlich
uberschlug, um gleich darauf wieder kaum horbar fortzufahren.

Manchmal hatte er den Kopf gehoben, um Parssinens Augen zu suchen, aber
er hatte sie nicht gefunden, denn Pérssinen hatte an ihm vorbei mitten in eine
Wand geredet. Er hatte den Kopf gesenkt, die Augen geschlossen und sich
wieder auf Parssinens Stimme konzentriert.

Nach einer Weile hatte Parssinen eine Filmrolle aus einer der Hullen
genommen, den Projektor angeschaltet und wahrend der Film lief, hatte
Parssinen endlich geschwiegen.*”

Das Thema des Schweigens wird in P&rssinen Stimme umgesetzt. Sie ist zun&chst
»leise* und ,,monoton” und manifestiert so das Unsagbare. Erganzt wird die
Referenz durch die fehlenden Augen Pirssinens, die Timo ,,nicht finden kann®. Der
Verlust der Augen kommt einem Identitatsverlust des Taters gleich, was dadurch
bestarkt wird, dass er durch eine Filterfigur charakterisiert wird. Der Identitatsverlust
wird mit der leisen Stimme Parssinens kombiniert. Die Tat kann nicht ausgedriickt

werden. Parssinens Tat und Péarssinen selbst werden also undarstellbar.

Parallel dazu uberschlagt sich Parssinens Stimme jedoch. Mit dem Tabu, so scheint
es, miisse gebrochen, die Tat miisse ausgedriickt werden. ,,[G]leich darauf* fahrt
Pérssinen jedoch ,,wieder kaum horbar* fort. Was eben noch ausgesprochen wurde,
wird sofort unterdriickt und verschwiegen. Im Sprechen ist gleich das Schweigen

impliziert und umgekehrt. Nach Derrida lieBe sich an dieser Stelle wieder das

$%\Wagner 2007, S. 9.
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,Kalkiil ohne Ende**®, die Referenz auf das Andere in der différance anlegen. Das
Tabu des Kindesmissbrauchs wird so, anhand der Umsetzung des Schweigens in
Parssinen nach dem Konzept Fischer/Riedessers zum entgrenzten Ereignis, das nicht
dargestellt wird. Der Verweis auf das Gegenteil wird zum Spiel und es lassen sich

Strukturen erkennen, die im Angesicht der Postmoderne gelesen werden kénnen.

Die Verweisstruktur wird fortgesetzt, indem nicht nur in Parssinen selbst die
Referenz erkennbar ist. Sie dehnt sich auch auf Timo als Figur aus, zum einen da
Timo als Filter fungiert, zum anderen indem Parssinen und Timo selbst aneinander
gespiegelt werden. Im obigen Zitat wird dies anhand des Themas der Identitét
deutlich. Nicht nur Parssinens Augen beispielsweise sind nicht erkennbar, auch
Timos Augen sind ,,geschlossen. Zusitzlich ist nicht nur Péirssinens Perspektive
nicht gegeben, sondern auch die Identitdt Timos ist verzdgert identifiziert. Das
Stilmittel Wagners, den Figurennamen nicht zu nennen und wiederholt eine
Préposition zu benutzen, wird wiederum von der verzdgerten ldentifizierung als
Element des klassischen Kriminalroman her umkodiert und zum Ausdruck der
Figurenspiegelung. Die fehlende Identitdt beider Figuren schlieit sich an das
Schweigen uber die P&dophilie und Kinderpornographie — im Zitat wird nur der

,F1lm* genannt — an.

Die Referenz auf das Ungesagte und das damit zusammenhangende Wechselspiel
nach Derrida wird also auch in der Figurenkonstellation angedeutet. Ist zuné&chst nur
eine Figur betroffen, so wachst sich dann die Verweisstruktur erneut zum Perpetuum
mobile aus. Gleichzeitig wird typisch fiir Wagners Antithetik der Verweis wieder
eingegrenzt, indem einerseits die Struktur des Kriminalromans und die verzbgerte
Identifizierung eine Rolle spielt, andererseits aber auch die Lichtsymbolik an die
Stelle der unendlichen Referenz zwischen Sagbarem und Unsagbarem tritt.

Parssinens Wohnung selbst liegt im Dunkeln, wahrend von drauRen
»donnenflecken® durch die zugezogenen Jalousien ins Zimmer scheinen. Die
Lichtsymbolik wird also zum Ausdruck des Tabus oder auch der Traumatisierung.
Wo im Zimmer Dunkelheit und Kinderpornographie miteinander einhergehen, wird
drauen mit Verbindung zur AuBenwelt mit der Dunkelheit gebrochen,

Sonnenstahlen finden ihren Weg ins Zimmer und kénnen als Symbol fiir einen Bruch

*0Derrida, 1990, S. 82 \Vgl. FuBnote 116.
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des Schweigens gelesen werden. Die Lichtsymbolik funktioniert hier ebenfalls mit
dem Verweis aufs Gegenteil, ist aber durch die &sthetische Funktion des Symbols
Teil des dsthetischen Formungsprozesses, der harmonisierend dem Bruch
entgegengestellt ist.’® Die Annahme, dass das Lichtsymbol die Entgrenzung
unterstutzt, wird auch wieder dadurch bekréftigt, dass das Symbol im Zyklus
strukturierend auftritt und so als Referenzpunkt im Gesamtkomplex dient und

deshalb eine geschlossene Struktur bewirkt.

Ein weiteres Motiv, das wiederholt auftritt und in Eismond bereits angedeutet wurde,
ist das Groteske. Auch in Das Schweigen taucht es wieder auf und dient sowohl der
Figurenspiegelung Pérssinens und Timos, als auch dem Ausdruck des
Undarstellbaren. In vielen Situationen, in denen die Figuren mit verschwundenen
Kindern, dem Kindesmissbrauch und mit den Eltern der Opfer konfrontiert sind,
verzehren sie Siwaren. Timo beispielsweise erfahrt zu Beginn des Romans von der
verschwundenen Sinikka, was dreiunddreiig Jahre nach der Tat die Erinnerung an
den Mord an Pia wachruft. Kurz nachdem er von der Nachricht erfahren hat, wird

folgende Szene erzéhlt:

Korvensuo griff nach der Tasse. Das Flimmern vor seinen Augen nahm zu. Er
horte die Kinder lachen. Er flhlte sich merkwirdig leicht. [...] Marjatta
schenkte nach und verteilte Schokoladenkekse. [...]

Unten am Steg lachten die Kinder. Rechts von ihm schienen sich Marjatta
und Johanna inzwischen auch uber das getdtete Madchen zu unterhalten. [;
Korvensuo fiihrte die Tasse zum Mund und biss in einen Schokoladenkeks.®

Das Groteske ist definiert als die Distanz zwischen Vergniigen und Unwohlsein, die
,»Gestalt [...] einer Ungestalt, das Gesicht einer gesichtslosen Welt<.*®% Die
Information des moglichen Mordes an Sinikka ist Ausdruck dieses Unwohlseins. Mit
Fischer/Riedesser das potentiell traumatisierende Ereignis, die undarstellbare
Situation. Umgesetzt wird diese Undarstellbarkeit im ,,Flimmern* vor Timos Augen,
der fir Wagner typischen kurzen Satzabfolge und die Wiederholung des
Personalpronomens. Die Schokoladenkekse stehen hierzu im Gegensatz. Es wird
eine Distanz beim Leser erzeugt, um das Diskrepanzerlebnis — nach Fischer
Riedesser — auszudriicken. Die Kekse wirken beinahe komisch, werden so

deplatziert, dass die Situation grotesk wird. Das Ungestaltbare wird dadurch

%81y/gl.Sander 2008, S. 163-64. Siehe auch S. 27.
$82\\agner 2007, S.52-53.
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gestaltet.

Das Groteske der Schokoladenkekse wird spater noch einmal wiederholt, als Tuomas
Heinonen, Teil des Ermittlerteams, Pérssinen bzgl. des Verschwindens Sinikkas und
des Mordes an Pia konfrontiert. Parssinen bietet Heinonen einen Schokoladenkeks

«38% yerursacht. Das Anbieten der

an, der bei ihm ,unmittelbare Ubelkeit
Schokoladenkekse scheint zundchst als Ablenkungsmandver getarnt zu sein.
Heinonen denkt, in Parssinens ,,Hirn“ habe sich ein ,,Spatz eingenistet“.385 Im
Folgekapitel wird durch die Kekse das Motiv des Grotesken bei interner

Fokalisierung Parssinens wieder aufgegriffen:

Ohne den [Plaumens]chnaps waren die Schokoladenkekse nur die Hélfte
wert, das hatte er klar und deutlich gesagt, aber es war wohl verstandlich,
dass ein Polizist im Dienst sein Angebot hatte ablehnen mussen. Zumal dieser
Polizist einer von den Korrekten gewesen war. Das hatte er ihm angesehen,
auf den ersten Blick.

Er schenkte nach und liel die Augen auf den flimmernden Bildern ruhen.
Einer seiner aktuellen Lieblingsfilme. Einer von denen, die er wirklich
auswendig kannte. Jede noch so kleine Bewegung. Jeden Gesichtsausdruck.
Jede noch so geringfugige Veranderung. Jedes kaum merkliche Zucken der
kleinen Korper. Finf Manner und zwei Madchen.*®

Im Vergleich zur vorherigen Szene wird die Figurenspiegelung deutlich. Nicht nur
die Schokoladenkekse werden wiederholt, sondern auch die ,,flimmernden® Bilder.
Eine Figur referiert so auf die andere und die Referenzstruktur verdichtet sich. Das
Perpetuum mobile zeichnet sich ab. Auch hier sind die Kekse deplatziert, eine
Distanz zum Leser wird aufgebaut und das Undarstellbare des Kindesmissbrauchs
wird durch die Diskrepanz von Unwohlsein und Komik gestaltbar. Das Motiv wird
Ausdruck dessen, Uber das geschwiegen werden muss und verweist so auf das
Nichtgesagte, macht aber wie zuvor die Lichtsymbolik in seiner Funktion als
literarisches Motiv das Diskrepanzerlebnis dsthetisch erfahrbar. Das Motiv tritt an
die Stelle des Diskrepanzerlebnisses, driickt das Undarstellbare aus und grenzt so die

unendliche Verweisstruktur ein.

Bei genauer Betrachtung der Textstelle zeigt sich aber, dass die Figurenspiegelung

$%Nagner 2007, S. 207.
35Epd., S. 208.
36Epd., S. 210-11.
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von Timo und Pdrssinen zwar erkennbar ist, das Motiv des Grotesken aber
unterschiedlich funktioniert. Dies ist fir die Figurenkonstruktion mit Hinblick auf
den Kriminalroman interessant. Mit Timo als Fokalisator arbeitet Wagner mit kurzen
aufeinanderfolgenden Sétzen und dem Einsatz des Personalpronomens. Man erkennt
eine Fragmentstruktur und einen Bruch in der Identitdtsfindung. ,,Das Flimmern vor
seinen Augen‘ kann nach Fischer/Riedesser daher eher in Richtung eines intrusiven
Erinnerungsbildes gelesen werden. Timo wirkt abwesend, die Kekse sind nicht zum
Genuss bestimmt, sondern werden untergeordnet. Die Kinder sind parallel hierzu

positiv besetzt: sie lachen.

Mit Parssinen als Fokalisator werden die Kekse mit Alkohol konsumiert, stehen im
Vordergrund und werden zum Genussfaktor. Parallel dazu kommt das Flimmern
nicht etwa einem intrusivem Bild gleich, sondern geht von den Bildern des
kinderpornographischen Films aus, der ebenso mit Genuss konsumiert wird wie die
Schokoladenkekse. Die groteske Wirkung beim impliziten Leser ist so um einiges
grofer und die ,,unmittlebar[e] Ubelkeit“**’ Heinonens wird nachvollziehbar. So wie
das Groteske das Undarstellbare umsetzt, wird auch Parssinen zur Personifikation
des Tabus. Wenn seine Perspektive erkennbar wird, ist sie so grotesk, dass die
Distanz zum Leser nicht berbriickt werden kann. Parallel dazu bleibt auch seine
Identitét tiber den gesamten Roman hinaus fragmentarisch. Der ,,Name Pdrssinen® ist
beispielsweise ,,nicht mehr als eine Randnotiz in [Timos] Unterlagen gewesen.“388
Den Vornamen hat Timo ,,nie gekannt“389. Auch auf der Liste der Verdachtigen
erscheint Parssinen neben einer Reihe von Namen. ** Die Identitat der Figur bleibt
also undarstellbar und auch in den Ermittlungen ist er nicht greifbar. Parssinen wird
zwar verdéchtigt, aber aufgrund von Timos Selbstmord nicht verhaftet. Die
fragmentarische Identitat ist aber nicht einem traumatisierenden Ereignis geschuldet.
Das Ereignis wirkt bei dieser Lesung nicht auf die Figur ein, sondern geht von ihr

aus.

Bei Timo hingegen ist durch die h&ufige interne Fokalisierung und die positive
Besetzung der lachenden Kinder die Diskrepanz des Grotesken kleiner. Die

Undarstellbarkeit, die das Motiv manifestiert und dementsprechend das

%7Ehd., S. 207. S.0.
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Diskrepanzerlebnis nach Fischer/Riedesser kann als auf die Figur einwirkend
interpretiert werden. Die Kekse dienen keinem Genuss, das Flimmern kann intrusiv
gelesen werden. Timo ist positiver besetzt als Parssinen. Das flihrt in Anbetracht der
Tatsache, dass beide an der Tat beteiligt waren, zu der ,,Grundfrage des

Kriminalromans: Wer ist der Schuldige?“391

Wagner kreiert mit Timo und Parssinen eine neue Variation dieser Grunduberlegung.
Die klassische Frage, die der analytischen Struktur des Kriminalromans entspricht,>*?
wird unter dem Vorzeichen des Handlungsschemas umkodiert. Die Frage und die
Figuren werden so zum Referenzpunkt in der Struktur, gleichzeitig werden aber
tiefenpsychologisch komplexe Figuren konstruiert, die nichts mit den ,,Schemen®,

den ,,unabgerundet[en]* Typen ,,ohne Tiefe“ zu tun haben, die Nusser beschreibt. >

«394

Der ,,Grund ihres Schuldigseins wird zur Kernfrage, womit sie sich an die

Psychologisierung des Téaters anlehnen, die fur die Verbrechensliteratur

charakteristisch ist.3%

Dennoch wird die Suche nach dem Schuldigen nicht zum Klischee -eines
traumatisierten \erbrechers, weil Wagner sich zwar an die Psychologisierung
anlehnt, aber die Figurenkonstruktion auf mehreren Ebenen reflektiert,
beispielsweise durch die Figurenspiegelung, die Brlche in der Identitat und die
umgekehrte Kodierung der Undarstellbarkeit. Die Tater werden postmoderne
Figuren und die Figurenanalyse gibt Rickschlisse auf die Gesamtkonstruktion. Das
Resultat sind mehrere Kodierungsebenen und eine komplexe Spiegelkonstruktion,
die in Anbetracht der Tatsache, dass es sich um eine Variation des ursprunglichen
Verlusttraumas handelt, noch reichhaltiger wird. Es kommt zum Spiel mit der
Psychologisierung des Verbrechers, die als Referenzpunkt dient, aber auch neu

verhandelt wird.

1.2 Zeit

Zeit ist in Das Schweigen doppelt kodiert.>*® Dem subjektiven Zeitverstandnis in der

¥1Eco 1986, S. 64.
¥2\/gl. ebd. S. 63 f.
393Nusser 2009, S.39.
34ED.

¥5\vgl. ebd. S. 1.
$%6\/gl. Kapitel I, 4.1.
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Figur Timo, das in Anachronien®’ in Form von Analepsen umgesetzt wird, steht die
Struktur des Romans entgegen, die linear verlauft. An diesem Gegensatz kann vor
der Folie des Handlungsschemas die Wagner‘sche Antithetik und die Diskussion um
die Moglichkeit des Verarbeitungsprozesses abgelesen werden. Die Zeit manifestiert

sich im néchsten Schritt in der Symbolik des Romans.

Das Schweigen ist gegliedert in einen Prolog, der auf Sommer 1974 datiert ist und

ein Kapitel, das im Paratext®*® he39°

mit dem Januar ,,Dreiunddreifig Jahre danac
datiert wird. Das setzt das Jahr der Handlung auf 2007 fest und verortet sie damit
unmittelbar vor der Publikation des Romans. Den genannten Teilen folgen die Tage
vom 8. bis 13. Juni desselben Jahres, die ihrerseits jeweils als Teil ausgewiesen sind.
Die Jahreszahl wird zwar nicht explizit angegeben, sie kann aber nachvollzogen
werden, da die Ermittlungen etwa ein halbes Jahr nach der Pensionierung Ketolas
einsetzen. Wahrend Teil 1°°°— Januar 2007 — lediglich ein Kapitel umfasst, bestehen
die folgenden Teile aus sechs bis siebzehn Kapiteln, wobei der 12. Juni, der Tag an

dem Timos Selbstmord geschieht, der langste Teil ist.

In Verbindung mit dem Schweigen zeigt sich bereits in der Unterteilung des Romans,
dass die dreiunddreilig Jahre, die zwischen dem Mord an Pia und dem
Verschwinden Sinikkas vergangen sind, verschwiegen werden. Die Ermittlungen
werden zeitlich als Gegenpol konstruiert, da sie scheinbar zeitdehnend erzahit
werden. Dieser Eindruck entsteht dadurch, dass die einzelnen Tage ungemein langer
sind, als die ausgeschwiegenen Jahre. Das zeitdehnende Erzahlen kann an dieser
Stelle natiirlich nur suggeriert werden, da ganze Tage unmdoglich zeitdeckend oder
gar -dehnend erzahlt werden kénnen. Im Vergleich zu den verschwiegenen Jahren

wirken sie jedoch nahezu zeitdehnend.

Im linearen Handlungsverlauf wird einerseits die analytische Struktur des
Kriminalromans umgesetzt. Der Fokus der &uReren Struktur liegt auf dem
Ermittlungsverfahren und der Suche nach dem Téter wird ungleich mehr Zeit
gewidmet als der Tat selbst. Die zeitliche Kodierung der analytischen Struktur wirkt

%977um Begriff, Vgl. Genette 2010, S.21.

3%87um Begriff Vgl. Genette 2001.

$%%\Wagner 2007, S. 19.

*OFjne explizite Unterteilung in Form von der Benennung in Teilen findet nicht statt, wenn also nun
von Teilen gesprochen wird, ist dies die eigene Unterteilung und folgt den angegebenen Daten. Teil |
wiirde bei dieser Einordnung nach dem Prolog beginnen.
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sich auch auf die klassischen Rollen im Kriminalroman aus. Das Opfer des
Kriminalfalls hat fiir gewohnlich den ,,geringsten personalen Stellenwert®. ES ist
,hichts anderes als ein Requisit, das einen Mechanismus in Gang setzte. 4t Wagners
Fahndungsprozess, der im Zeitverlauf reflektiert wird, wertet jedoch die Opferrolle
auf, indem zunéchst die Tat im Prolog geschildert wird, dann aber dreiunddreiig
Jahre ausgelassen werden und darauf die Ermittlungszeit verlangert wird. Die
prolongierte Ermittlung kompensiert die verpasste Zeit, wéhrend der das Opfer Pia
nicht von Bedeutung war und dementsprechend keine Ermittlungen stattfanden. Pia

tritt aufgrund folgender Handlungsablaufe in den Vordergrund.

Mit seiner Pensionierung wird Polizeichef Ketola wieder mit einem alten Fall
konfrontiert, der die Ermordung Pias zum Gegenstand hatte. Er trifft zuféllig auf das
Nachbarsmédchen Sinikka, der er von Pia erzahlt. Sinikka verschwindet darauf auf
eigene Initiative und die sich anschlieenden Ermittlungen haben den eigentlichen
Zweck, den damaligen Morder aus der Reserve zu locken. Das ursprungliche Opfer,
Pia, das jahrelang also wirklich keinen Stellenwert hatte, tritt nun in den Fokus und
wird zur wichtigsten Figur des Romans. Dies wird dadurch reflektiert, dass im Laufe
der Fahndung mehrfach erwahnt wird, dass es sich eben um genau dreiunddreiig

Jahre handelt, in denen nicht ermittelt worden ist, nicht mehr und nicht weniger.*%?

Die Kriminalhandlung und deren analytische Struktur gestalten sich wiederum vor
der Folie des Handlungsschemas. Der Kindesmissbrauch und die nach
Fischer/Riedesser traumatische Erfahrung setzt die Handlung im Prolog in Gang und
in der langen Ermittlungszeit kann entsprechend des WVerarbeitungsprozesses
abgelesen werden. Die Wechselwirkung des traumatischen Prozesses, die
Fischer/Riedesser vorschlagen, findet sich dann im Gegensatz zwischen der Licke
im Ermittlungsprozess, die entlang des Fragmetcharakters der traumatischen
Erinnerung gedeutet werden kann, und der linear verlaufenden Zeitstruktur. Die
klassische Form der Gattung wird so umkodiert und steht im Zeichen des
Handlungsschemas. Die antithetische Struktur Wagners wird erkennbar. Die
Ermittlungszeit suggeriert eine mogliche Verarbeitung des Ereignisses.
Dementsprechend wird sich an die klassische Struktur angelehnt. Dem gegentiber
stehen die Licke im Ermittlungsverfanren und der Fragmentcharakter der

“OINusser 2009, S. 37.
402\/gl. Wagner 2007, S. 29 und 281.
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Erinnerung. Hierdurch wird die Verarbeitung negiert. Mit der klassischen Form wird
gebrochen und das Opfer tritt in den Fokus. Zuséatzlich bekommt es auch eine neue
Bedeutung. Pia wird doppelt kodiert. Sie ist nicht nur das Opfer des Kriminalfalls,
sondern auch das Opfer der Traumatisierung, worin sich das Wechselspiel zwischen

Handlungsschema und gattungspoetologischer Reflexion widerspiegelt.

Dem linearen Zeitverlauf steht die subjektive Zeitkodierung Timos entgegen. Seine
Erinnerungen an die Tat selbst, seine eigenen Kinder und die Szene, in der er von
dem Verschwinden Sinikkas erfahrt, werden in Analepsen dargestellt und kénnen
analog zum Konzept der intrusiven Erinnerung gelesen werden. Sie k&men dem
Fragmentcharakter dieser gleich und entsprédchen ebenfalls der Kritik an einer
mdoglichen Verarbeitung, was mit dem Selbstmord Timos einhergeht. Da die
Erinnerungen Timos stark an die Symbolik des Sees gebunden sind, sollen sie aber

fir den Moment zuriickgestellt werden.**

Die Diskussion um die Mdglichkeit der Traumaverarbeitung, die sich in der
zeitlichen Konzeption findet, setzt sich auch in Bezug auf die Bildsymbolik fort. Wie
Bereits in Eismond werden Fotos zum Symbol des Verarbeitungsprozesses, gerade
im Hinblick auf den Tod Sannas. Als Gegenpol fungieren die Fotos der Opfer des
Kindesmissbrauchs. Sanna ist auf zwei Fotos in Kimmos Haus abgebildet. Eines

zeigt sie als Kind, das andere kurz vor ihrem Tod:

Er [Kimmo] stand auf und betrachtete die Fotos aus der Nahe. Ein Bild zeigte
Sanna als kleines Kind, das Datum auf der Ruckseite verriet, dass sie damals
zwei Jahre alt gewesen war. Sanna hatte eben ihrer Mutter einen Keks aus der
Hand geschlagen [...] das Bild war leicht verwackelt. Ein wunderbares Bild.
Kimmo fuhlte ein L&cheln auf seinem Gesicht. Das andere Foto war wenige
Monate, vielleicht sogar Wochen vor der Krebsdiagnose gemacht worden.
Als alles noch in bester Ordnung gewesen war. Sanna hatte gerade begonnen,
als Architektin zu arbeiten. Das Foto zeigte sie vor ihrem Schreibtisch
stehend. [...] Kimmos Blick wanderte von Bild zu Bild und blieb irgendwann
an dem kleinen Madchen hdngen, das seiner Mutter den Keks aus der Hand
schlug.

Sanna.

Sanna ein laufender Meter mit roten Backen.*%*

Die Gegenilberstellung der Fotos symbolisiert, wie der lineare Handlungsverlauf, die

vergangene Zeitspanne. Analog zum Altersunterschied Sannas liegt auch ihr Tod

*%Eine genaue Analyse findet sich unter 2.3. Vergleiche auch 2.1.
“¥\\agner 2007, S. 79-80.
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bereits einige Zeit zuriick. Die dargestellte Situation ist positiv besetzt. Sowohl das
,wunderbare* Kinderbild als auch der berufliche Erfolg sprechen dafiir. Beides weist
also auch auf eine positive Konnotation des Verarbeitungsprozesses hin. Die Bilder
Sannas sind nicht mehr als intrusiv zu interpretieren, wie dies noch in Eismond der

5

Fall war,*®® sondern sind nur noch latent in Form von Fotos vorhanden. Die

Maoglichkeit der Verarbeitung wird befurwortet.

Sannas Tod und ihren Bildern wird nun die Variation des Traumas im
Kindesmissbrauch gegeniibergestellt. Auch die getdteten Kinder werden auf Fotos
dargestellt. Diese erstrecken sich ebenfalls tber einen l&ngeren Zeitraum. Pias Foto
stammt aus dem Jahr 1974 und Sinikkas aus dem Jahr 2007. Neben ihnen wird auch
das Méadchen aus dem kinderpornographischen Film von 1973 als Bild markiert. Sie,
die namenlos ist, hat auffallende Ahnlichkeit zu Sinikka: beide sind schwarzhaarig

und beide Gesichter werden im Detail hervorgehoben.**

Im Vergleich zu den Fotos Sannas ist bei den Fotos der Opfer die positive
Konnotation der Verarbeitung eher in Frage gestellt. Durch die Variation des
Ereignisses tritt das Tabu des Kindesmissbrauchs in den \ordergrund. Die
Zeitspanne, die zwischen den Bildern liegt, erstreckt sich tiber die ausgeschwiegenen
Jahre. Die Bilder der Kinder kénnen so als Teil der Fragmentstruktur interpretiert
werden, stehen aber auch fir die Unfahigkeit der Ermittler und so fir die
Unmoglichkeit der Verarbeitung. Dem entspricht auch das Tabu des
Kindesmissbrauchs. Im Hinblick auf gattungspoetologische Reflexion wird
dementsprechend mit den typischen Rollen gebrochen, da durch die detailreiche
Beschreibung die Opfer noch einmal ins Zentrum gertickt werden und so der Rolle

des Requisits nicht mehr entsprochen wird.

Betrachtet man nun die Ahnlichkeit zu Sinikka und dem namenlosen Opfer der
Kinderpornographie, kann das Konzept der Undarstellbarkeit wieder herangezogen
werden. Sinikka, die namentlich benannt ist, tritt an die Stelle des namenlosen
schwarzhaarigen Madchens. Ihr Bild ersetzt in Wagners typischer Figurenspiegelung
das der namenlosen Figur und die bezeichnete Figur Sinikka, die parallel dazu nicht

missbraucht wurde, verweist auf jene, die nicht bezeichnet und dem Tabu zum Opfer

“5\/gl. Kapitel 11, 2.3.
4%6\/gl. Wagner 2007, S. 140 und 143.



111
gefallen ist. Es zeigt sich also die Referenzstruktur nach Derrida. Das Symbol des
Bildes tritt nun an die Stelle des Undarstellbaren, wie zuvor beispielsweise die
Lichtsymbolik eingesetzt wurde. Das Undarstellbare wird also darstellbar und die
asthetische Funktion des Symbols harmonisiert die Referenzstruktur. Das Schweigen
wird Uberbrickt, aber dennoch nur bedingt ausgedriickt, da der Versuch mit dem
Schweigen zu brechen auch den Tod der bisherigen Opfer nicht ungeschehen macht.
Der Fall wird parallel dazu nicht hinreichend geldst, Parssinen bleibt ungestraft und
auch das namenlose Opfer wird letztendlich nicht identifiziert. Der Erfolg des

traumatischen Prozesses bleibt somit offen.

1.3 Ellipsen

Neben den fur Wagner typischen elliptischen Satzkonstruktionen treten in Das
Schweigen Ellipsen haufig in Form von Auslassungszeichen auf. Vor der Folie des
Traumas driicken sie die Undarstellbarkeit des Kindesmissbrauchs aus und zeigen
die Diskussion um den mdglichen Verarbeitungsprozess. Mit Hinblick auf die
Gattungspoetologie lassen sich an ihnen auch die Variation der Kklassischen

Figurentypologien und eine Umkodierung des Spannungsaufbaus ablesen.

Vor dem Mord an Pia treffen sich Timo und Parssinen regelméfig, um
kinderpornographisches Material zu konsumieren. Der Verweis auf das Ungesagte
manifestiert sich in der fehlenden Bezeichnung eben dieses Materials. Das Wort
,kinderpornographisch* wird erst kurz vor Ende des Romans*’ aus der Perspektive
der Ermittelnden erwéhnt. Zuvor wird, mit Timo als Fokalisator, lediglich von dem

,,Film* gesprochen, was mit Ellipsen kombiniert wird:

So hatte es angefangen, und jetzt kehrte also die Erinnerung zurick, jetzt
kehrte alles zuriick, jetzt kehrte alles zurtick, er [...] sah wieder den flirrenden
Projektor, die zugezogenen Jalousien, die Sonnenflecken am Boden, die
Filme ... Parssinen, der Filmrollen aus dem Regal zog ... dieser eine Film, den
er immer wieder hatte sehen wollen, seine Lieblingsszenen in diesem ... Film,
seine Hand an seinen Schenkeln, und Parssinen lachte, als er es sah, und dann
hatte er mitgelacht und sich zum ersten Mal in seinem Leben frei gefihlt,
vollkommen frei, [...] und dann hatte das Madchen den Kopf gehoben [...]
und er hatte ein wunderschones fremdes Gesicht gesehen, hatte sich ein
wenig aufgerichtet, die Hose ganz gedffnet, leise aufgeschrien und auf
Parssinens FuBboden ejakuliert.

Parssinen hatte gelacht.

“\/gl. Wagner 2007, S. 280.
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Er horte sich stohnen. Er schwitzte. Ihm war schwindelig.*®

Der Verweis auf das undarstellbare Tabu des Missbrauchs manifestiert sich in zwei
Schritten. Zunéchst werden Satzstrukturen haufig wiederholt und mit Kommata
abgetrennt. Parallel dazu wird auch die Szenerie — der flirrende Projektor, die
zugezogenen Jalousien und die Sonnenflecken — wieder aufgegriffen. Wie bereits in
Eismond kann die Stelle also entlang der intrusiven Erinnerung gedeutet werden.
Durch die haufigen Kommata und die Wiederholungen wirkt der Gedankengang
abrupt und die Verwendung des Personalpronomens deutet auf einen Verlust in der
Identitatsfindung hin. Die Ellipsen werden nun vor der Bezeichnung des Films
positioniert und ebenfalls mehrfach verwendet. Insgesamt zeichnet sich also wieder
der Verweis auf das Ungesagte ab. Der Film selbst kann nicht genannt werden, die
Struktur bleibt fragmentarisch und scheint sich angesichts der Wiederholungen ins

Unendliche zu steigern. Es entsteht ein Spiel in der scheinbar grenzenlosen Referenz.

Dieses Spiel wird aber unmittelbar wieder eingegrenzt, wenn man sich die
beschriebene Situation genauer vor Augen hélt. Huizinga hat das Spiel wie folgt
definiert: ,,Spiel ist nicht das ,gewdhnliche * oder ,eigentliche ‘ Leben. ES ist vielmehr
das Heraustreten aus ihm in eine zeitweilige Sphére von Aktivitat mit einer eigenen
Tendenz.““®® Es dient dem Vergniigen und kann als Bruch mit den Grenzen des
Genres gelesen werden.*’ Vor diesem Hintergrund kann man Timos Reaktion
tatsachlich als Bruch mit der Realitdt deuten. Seine Gedanken treten in den
Vordergrund und die Erinnerung kommt in Bruchstiicken — etwa in Details der
Szenerie wie den Jalousien — zuriick. Dieses ,,Heraustreten®, dieser Verweis auf das
Unbekannte, endet aber in der Ejakulation in Folge des Konsums des
kinderpornographischen Films. Bruch und Vergniigen sind dadurch unvereinbar. Das
Spiel erhdlt eine eigene Konnotation und wird hinsichtlich des Handlungsschemas

umgedeutet.

Die Umkodierung l&sst sich wiederum auf die Gattungspoetologie Ubertragen. Fill
verweist auf Ellipsen als mégliches Mittel zur Spannungskodierung.*** Das ist auch

in der obigen Szene der Fall, wobei schnelle Satzabfolge und die Verwendung der

“%8\\agner 2007, S. 87-88.

“®Huizinga 2015, S. 16.

#10/gl. Huizinga 2015, S. 27 ff. auch S. 24 und 25 oben.
“ly/gl. Fill 2007 a S. 48-49. Siehe auch FuBnote 192.
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Kommata diesen Eindruck unterstutzen. Der Leser erwartet insofern tatséchlich eine
Klimax, der Kontext der Situation aber bricht mit diesen Erwartungen insofern, als
dass hier kein positiver Spannungsaufbau mit zu erwartender befriedigender Ldsung
entsteht, sondern die Losung ins Negative umgedeutet wird, da flr den impliziten
Leser Klar ist, dass es sich bei der Klimax um die Ejakulation handeln wird. Wagner
lehnt sich also in der Konstruktion an den Kriminalroman an und bricht gleichzeitig
mit der Form. Postmoderne und klassische Struktur treten in Wechselwirkung und

die Wagner‘sche Antithetik kommt zum Vorschein.

In dieser Szene kann erneut mit der Bedeutung der Lichtsymbolik argumentiert
werden. Wie bereits zuvor wirkt das Licht in seiner &sthetischen Funktion als
Symbol der Verweisstruktur des Undarstellbaren entgegen. Das Licht wird zur
asthetischen Formgebung des Schweigens und wirkt so, auch aus seiner
strukturierenden Funktion im Zyklus heraus, der unendlichen Referenz entgegen.**?
Wagners Verwendung des Lichtes nimmt aber eine andere Funktion ein, als sie es
etwa im Nordic Noir tun wirde, weil das Licht als bewusste Gegenwirkung zum

Kindesmissbrauch eingesetzt wird.**

Die Diskussion um eine mogliche Verarbeitung eines traumatisierenden Ereignisses
spiegelt sich in den Gesprachen zwischen den Ermittelnden und den Familien der
Opfer wider. Als Sundstrom und Kimmo Sinikkas Vater besuchen, um ihn auf den
aktuellen Stand der Ermittlungen zu bringen, konnen die Ellipsen als Ausdruck des
Kontrollverlustes interpretiert werden, der mit der Wucht des traumatisierenden

Ereignisses einhergeht.

Er [Kalevi] trug ein l&ssiges und gleichzeitig elegantes Jackett und
vermittelte Joentaa den Eindruck, mit jeder Bewegung, jeder Geste und
jedem Wort Kontrolle tber das Geschehen beanspruchen zu wollen, was
Joentaa einleuchtete, da Vehkasalo genau diese Kontrolle in dem Moment, in
dem er die Nachrichten gesehen hatte, verloren haben musste. ,,Aber setzen
wir und doch erst mal“, sagte Vehkasalo [...] ,,Also, kurz und gut: Das im
Fernsehen war Sinikkas Fahrrad. Das ist sicher. [...] Sinikka ist immer mal
wieder spat nach Hause gekommen, aber ... wir mochten, dass Sie uns sagen,
was passiert ist.*

,Ich verstehe...ich verstehe Thre Sorge...“, begann Sundstrom.

Vehkasalo ging dazwischen, seine Stimme hatte plotzlich einen anderen Ton.
,»Nein. Entschuldigung, aber lassen Sie uns gar nicht mit dieser Tour

M2yl 1.1, S. 102.
“3\/gl. Naheres 2.1.
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anfangen, diese Tour mag ich gar nicht. [...] [D]ie Polizei hat ihr Fahrrad
gefunden ... was ist passiert?*

,,Jch mochte zunachst ...

,Horen Sie schwer?! Ich hitte gerne eine klare Antwort auf meine Frage

!“414
Bei interner Fokalisierung wird die Szene aus der Sicht Kimmos geschildert. Er
beobachtet Vehkasalo, der ,,mit jeder Bewegung® die ,,Kontrolle iiber das Geschehen
beanspruchen® will. Im Laufe des Gesprachs verliert er diese jedoch. Die Stimmung
schwingt um, als die Undarstellbarkeit des moglichen Missbrauchs in den
AuRerungen Sundstroms impliziert wird. In den Ellipsen manifestiert sich abermals
die Referenz auf das eigentlich nicht darstellbare Ereignis und anschlieBend bricht
die zuvor kontrollierte Situation. Vehkasalos Stimme hat ,,pl6tzlich einen anderen
Ton“ und auf eine weitere Ellipse folgt ein emotionaler Ausbruch. Die
Referenzstruktur fuhrt also letztendlich zur Entgrenzung durch das potentiell

traumatisierende Ereignis. Der Kontrollverlust wird ablesbar.

Dem entgegen steht die Perspektive Kimmos. Dadurch dass die Figur Fokalisator
wird, entsteht ein Riickbezug zum urspringlich als Verlust ausgewiesenen Ereignis.
Wo in Das Schweigen der mdgliche Missbrauch und Tod Sinikkas im Zentrum steht,
war zuvor der Tod Sannas in Eismond im Fokus. Durch den Riickbezug wird der
Kontrollverlust relativiert. Seit dem Tode Sannas ist einige Zeit vergangen. An der
Analyse der Fotos Sannas lasst sich vor der Folie Fischer/Riedessers eine mégliche
Verarbeitung des Ereignisses festmachen.”> Wo sich fir Kimmo also ein
fortschreitender Verarbeitungsprozess anlegen lasst, hat fur Vehkasalo dieser erst
begonnen. Auf einer Seite steht die Entgrenzung durch das Ereignis, auf der anderen
die Mdoglichkeit, dieses zu bewaéltigen. Der Bruch, der einerseits entsteht, wird
andererseits wieder eingegrenzt. Diese Wechselwirkung spiegelt sich auch in der

Struktur des Kriminalromans.

Der serielle Kriminalroman zeichnet sich durch die Wechselwirkung Variation und
Wiederholung aus.*® Sannas Tod ist das Ereignis, das den Beginn der Romane
bestimmt. Das Verschwinden Sinikkas und die Ermordung Pias kdnnen nun als
Variation dieses Ereignisses gelesen werden. Die Handlungsstrange werden durch
die Variation gespiegelt und die Serie fortgesetzt. Variation und Spiegelung bzw. die

“\Vagner 2007, S. S. 67-68.
vl 1.2.
“18\/gl. Kelleter 2012, Kapitel I, 3.1.
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Entgrenzung durch das Trauma nach Fischer/Riedesser bilden einen Pol der
antithetischen Struktur. Auf der anderen Seite gestaltet sich der Tod Sannas als
Referenzpunkt und dient als roter Faden im Geschehen. Das Trauma wird so
strukturgebend. Es gibt einen Riickbezug zum Ursprung der Romane und es entsteht

417

ein geschlossenes System. Insgesamt wird der Form des Kriminalromans

entsprochen und Fragment und Harmonie gehen miteinander einher.

Die Spiegelung des Ereignisses bzw. des Verarbeitungsprozesses bei Vehkasalo und
Kimmo wird noch einmal variiert, als Kimmo Pias Mutter besucht. In dieser Szene
lassen sich die Ellipsen als eine Kritik an der Mdglichkeit des
Verarbeitungsprozesses deuten:

Das Madchen auf dem Foto lachte. Lauthals, dachte Joentaa, das war das
Wort, das ihm beim Anblick des Madchens eingefallen war. Pia Lehtinen.

[...]

,,Es 1st unglaublich lange her*, sagte sie [Elina Lehtinen] ohne den Blick vom
Foto zu nehmen. ,Ich habe gestern dariiber nachgedacht ... und war
Uberrascht, als mir bewusst wurde, dass Pia heute eine sechsundvierzigjahrige
Frau wire. Schwer vorstellbar ... Sie sah thn an und lachelte.

Joentaa nickte. ,,Ich ..., begann er.

[...]

,Ich ... mochte Sie etwas fragen ... etwas, das gar nicht wichtig ist. Meine
Frau ... vor zwei Jahren ist meine Frau gestorben ... an Krebs ... und ich lebe
noch in dem Haus, in dem wir gemeinsam gelebt haben, und ihre Fotos,
Fotos von ihr sind auch dort, und meine Frage ist ... folgende ... ja ... ich weil3
es gar nicht ... ich habe keine Ahnung, was ich eigentlich fragen wollte s

Ausschlaggebend ist das Motiv der Zeit. Der Handlung folgend ist Elina Lehtinen
nicht in der Lage, die inzwischen vergangen dreiunddreiig Jahre zu realisieren. Es
ist ,,[s]chwer vorstellbar®, dass Pia inzwischen gealtert wére. Vor dem angelegten
Traumakonzept kann man hier also von einer subjektiven Zeitkodierung sprechen.**°
Demnach ware das Trauma nicht zu verarbeiten, da Pia immer noch als Kind
erfahren wird. Das traumatische Ereignis kann also nicht eingegrenzt werden, auch
wenn der Verarbeitungsprozess bereits Jahre andauert. Kimmo wird dem gegeniiber
gestellt. Fur ihn wdare mit einer Lesung Fischer/Riedessers wie angesprochen eine
Madglichkeit der Verarbeitung impliziert. Man erinnere sich an die Symbolik der

Fotos Sannas. Die Ellipsen, die auftreten, als Kimmo versucht, Elina eine Frage zu

“7\/gl. Luhmann 1997 auch S. 41.
“8\\agner 2007, S. 124-25.
o\/gl. Kapitel I, 4.1.
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stellen, sprechen aber gegen die Verarbeitungsmdoglichkeit. Strukturell lasst sich die
H&ufung der Ellipsen als der bereits dargelegte ins unendlich strebende Verweis auf
das Undarstellbare deuten. Angesichts des Traumaverstandnisses wére hierin wieder
die Entgrenzung angelegt. Der Handlung folgend kann Kimmo seine Frage nicht

stellen.

Die Symbolik manifestiert die Diskussion um die Verarbeitung. Im Foto Pias kann
das intrusive Erinnerungsbild abgelesen werden. Thre Mutter kann ,,den Blick nicht
,,vom Foto“ nehmen. Die Frage, die impliziert ist, ist, ob Sannas Fotos oder auch die
Erinnerung an sie ebenso intrusiv bleiben, wie es die Fotos Pias fur ihre Mutter sind
und die Erinnerung an das Ereignis jemals verarbeitet werden kann. Die Fotos sind
aber unterschiedlich besetzt. Wahrend Pias Foto im Fokus ist — Pia lacht lauthals und
die Mutter kommt von der Erinnerung nicht los — ist die Erinnerung an Sanna in
Eismond gar Teil des Ermittlungsprozesses gewesen. lhre Fotos und die Erinnerung
an sie stehen vergleichsweise also im Hintergrund. Es zeichnet sich also ein

permanentes Wechselspiel im Hinblick auf den Verarbeitungsprozess ab.

Die permanente Variation des Ereignisses lasst Ruckschlusse auf die
Figurentypologie des Kriminalromans zu. Nusser stellt den ,,Detektiv als zentrale
Figur® der Gattung heraus, die dem Leser ein ,,Identifikationsangebot* macht.*?°
Kimmo erflllt diese zentrale Funktion, indem die Variationen des
Handlungsschemas immer wieder auf die Entwicklung seiner Figur zurtickgefihrt
werden konnen. Vor der Folie des Traumas kann die Figur als Projektionsflache
gelesen werden, auch wenn sie in den Folgeromanen immer wieder in den
Hintergrund tritt und der Handlung folgend eine begleitende Funktion erhalt, indem
Kimmo etwa die Funktion eines Trauerbegleiters in Tage des letzten Schnees
ubernimmt. Gleichzeitig konnen auch Parallelen zur Figurenkonstruktion im
Antikriminalroman gezogen werden. Schmidt stellt fur den Antikriminalroman

heraus:

Im Laufe seiner Entwicklung wird das optimistisch gnoseologische
Heilsversprechen detektivischer Aufklarung und das hieraus resultierende
Weltverstandnis konsekutiv durch Diskontinuitdt und Inkohdrenz, durch
pluralistische Modelle, Vieldeutigkeit, Unabgeschlossenheit, Unldsbarkeit
und Momente des Scheiterns ersetzt, was letztlich auch den Detektiv als
literarische Figur aus seiner Unverletzlichkeit und Souverénitdt in der

40Nusser 2009, S. 40.
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Beobachterrolle entldsst und seine Integritdt in Orientierungslosigkeit
verwandelt.**!

Das Scheitern des Detektivs, die Verletzlichkeit und Orientierungslosigkeit, die
Schmidt anfihrt, kénnen auf Kimmo und die Figurenkonstruktion in Das Schweigen
angelegt werden. Der Kindesmissbrauch ist in der Tat der einzige Fall des Zyklus,
der nicht geldst wird. Unabgeschlossenheit und Unldsbarkeit sind die Folge.
Dennoch sind die Merkmale, die Schmidt anfiihrt, in einem anderen Licht zu sehen.
Postmoderne Figuren zeichnen sich im Allgemeinen durch eine briichige
Figurenidentitat aus.*”? Eine Weiterentwicklung der Gattung in Richtung von
»Inkohdrenz* und ,,pluralistischer” Figurenkonstruktion ist also zwangsldufig auch
fir den Kriminalroman vorauszusehen. Wagners Figuren stehen jedoch in einem
anderen Zusammenhang. Das Handlungsschema des Traumas und der \erlust
werden in der zentralen Figur konstruierend. Der Detektiv wird insofern umgedeutet,
als dass es nicht etwa nur um die Ermittlung, die Lésung des Krimis, geht. Wo
Schmidt den Detektiv als Figur herausstellt, ist bei Wagner die Figur der Detektiv.
Sein Scheitern ist dementsprechend vor dem Ereignis zu interpretieren, das durch das
Schweigen undarstellbar wird. Eine Loésung des Undarstellbaren kann nur im

Scheitern enden, um der Trivialitat des Kriminalromans zu entgehen.

Dem gegenuber steht allerdings die Rolle, die Pias Mutter und die Eltern Sinikkas
einnehmen.*?® Detektiv, Tater und Opfer stehen in Fokus der Figurenausarbeitung.
Timo wird hinsichtlich der Bedeutung der Schuldfrage psychologisiert.** Kimmos
Figurenpsychologie deutet, wie oben gesehen, die Figur des Antidetektivs um und
die Opfer treten nicht nur in den Fokus der Ermittlungen,*” sondern werden auch
doppelt besetzt, indem sie sowohl als Opfer des Kriminalfalls, als auch als Opfer der
Traumatisierung gelesen werden konnen. Die Nebenfiguren sind aber weniger
ausgezeichnet. Die Eltern der Opfer dienen hauptséchlich der Spieglung der
Verlusterfahrung der Hauptfiguren — ein Modell, das in Im Winter der Ldwen
wiederholt wird. Bevor es aber zur Analyse dieses Romans gehen soll, sollen die

Symbole in Das Schweigen im Fokus stehen.

*215chmidt 2014, S. 10.

#22\/gl. Jannidis 2004, S. 138. Siehe auch Kapitel I, 2.1.
#28\/g. zur Figurenkonstruktion Wagners Kapitel I, 2.1.
“24hgl. 1.1.

*5\/gl. etwa S. 108 f.
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2. Motive und Symbole
2.1 Der rote Kleinwagen

Der Kleinwagen, in dem Parssinen und Korvensuo zum Tatort fahren, ist als Symbol
doppelt kodiert. Einerseits dient er als Clue wahrend der Ermittlungen, andererseits
kann er als Symbol fir die Undarstellbarkeit der Tat interpretiert werden, die dann in
der Lichtsymbolik fortgefiihrt wird. Das Symbol schlie3t sich an die Kodierung der

Zeit an. Der Wagen wird bereits im Eingangssatz mit Timo als Fokalisator erwéhnt:

Irgendwann waren sie in den roten Kleinwagen gestiegen und losgefahren.
\orher hatten sie lange im Schatten der kleinen Wohnung gesessen. Stunden
lang. Tage lang. Wochen lang.

[...]

Parssinen hatte gesagt: Wir fahren jetzt los, und er hatte darauf nichts
erwidert. Parssinen hatte die Filmrolle in eine Hulle gelegt, die Hille in ein
Regal gestellt und war aufgestanden und hatte noch einmal gesagt: Wir
fahren jetzt los.

[-]
Die Sonne war warm gewesen und Parssinens roter Kleinwagen von Monate
vielleicht Jahre altem Matsch verdreckt. Sie waren eingestiegen.*?®

Die Bedeutung des Wortes ,,Kleinwagen* im Gegensatz zum gebrduchlichen Auto
verweist auf das Genre. Der Fokus wird von der Alltagssprache weg hin zum
formalen Begriff gefuhrt, was der Bezeichnung im Ermittlungsverfahren entspricht
und zusammen mit der Farbkodierung die Tat und das Einsetzen der
Kriminalhandlung antizipiert. Angesichts des Handlungsschemas wird die Funktion
des Clues jedoch umgedeutet. Die Tat selbst kann nicht beschrieben werden, da der
Missbrauch ein zu groRes gesellschaftliches Tabu darstellt. An die Stelle des
Missbrauchs tritt nun, wie bereits in der symbolischen Bedeutung der Fotos oder der
Bezeichnung des Films zu sehen,*’ das Symbol des Autos. Die Signalfarbe und die
Bezeichnung ,,Kleinwagen* sind nicht nur ein Hinweis auf die Kriminalhandlung,
sondern konnen als Referenzen auf die verbrecherische und undarstellbare Natur der
Tat gelesen werden. Das Verbrechen als Ansatzpunkt fur die Handlung des
Kriminalromans wird durch die Symbolbezeichnung gleichzeitig zum
undarstellbaren Verbrechen des Kindesmissbrauchs. Fur die Wagner'sche Antithetik
bedeutet dies eine Entgrenzung durch die Undarstellbarkeit selbst, der von neuem die

klassische Struktur entgegengestellt wird.

“?\\agner, 2007, S. 9-10.
“2T\vgl. 1.2.
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Die Referenz zur Struktur des Kriminalromans und die Undarstellbarkeit, die in der
Symbolik des Wagens abgelesen werden kann, werden durch die den Zyklus
strukturierenden Elemente unterstiitzt. Es handelt sich um das Motiv der Zeit und die
flr Wagner typische Lichtsymbolik. Die Zeit manifestiert sich in der adverbiellen
Bestimmung ,,Irgendwann® sowie den darauffolgenden Angaben ,,Stunden lang.
Tage lang. Wochen lang®“. Diesen vagen Aussagen steht die Struktur des Romans
entgegen, denn im Paratext wird der Zeitpunkt der Tat auf ,,Sommer 1974428
festsetzt. Der Kontrast der zeitlichen Einordnung des Geschehens unterstitzt die
Symbolik des Wagens insofern, als dass hier die in Kapitel | angefiihrte subjektive

Zeitkodierung Anwendung findet.*?

Timo dient, fir Wagner typisch, als interner Fokalisator. Die Identitat der Figur
bleibt wie bereits in Eismond, fragmentarisch, indem zuné&chst verzogert identifiziert
und dementsprechend die dritte Person verwendet wird. Die Erfahrung scheint
subjektiv. In dieser subjektiven Sichtweise nun bleibt sie Empfindung der Zeit
ungenau, obwohl objektiv eine genaue zeitliche Bestimmung festgelegt wird. Nach
Fischer/Riedesser lief3e sich hieran das Handlungsschema festmachen. Man erinnere
sich auch an das Konzept Seidlers nach dem Traumatisierte ,,keinen Zeitvektor zur
Verfiigung haben.**° Der Kindesmissbrauch kann als traumatisch kodiert festgemacht
werden. Die Zeitempfindung bleibt, so wie die Identitat der Figur, fragmentarisch.
Daraus folgt, dass auch die Tat selbst nicht erfasst werden kann. Sie ist als
gesellschaftliches Tabu nicht nur undarstellbar, sondern auch unempfindbar. Die
Figur, so suggeriert die Zeitstruktur, kann — angesichts des angelegten
Traumaverstandnisses — das Ereignis nicht wahrnehmen. Das einzig wahrnehmbare
Obijekt ist der rote Kleinwagen, der als Symbol an die Stelle des Unsagbaren tritt und
als asthetische Grolie das Fragment kompensiert. Dass die Zeit, die hier im Fragment
auftritt, gleichzeitig strukturgebendes Motiv ist, indem es in den folgenden Romanen
wiederholt wird, macht eben genau die Wechselwirkung aus, die die Diskussion um
eine mogliche Verarbeitung des traumatisierenden Ereignisses moglich macht. Bruch
und Harmonie, Undarstellbarkeit und harmonisierende Asthetik werden zur
Wagner'schen Antithetik.

“2®\\agner 2007, S. 7.
“2\/gl. Kapitel I, 4.1
*0geidler 2013, S. 53. Siehe oben.
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Die Lichtsymbolik, an der bereits zuvor ein Gegenpol zur Referenzstruktur

41 wirkt hier erneut in asthetisch harmonisierender

festgemacht werden konnte,
Funktion. Wie sich Licht und Kleinwagen zueinander verhalten und wie Wagner in
Bezug auf die Kodierung des Lichts im Genre einzuordnen ist, wird in folgender

Szene deutlich, als Timo Parssinen nach jahrelanger Abwesenheit in Turku besucht.

Alles, was er wihrend der Fahrt iiberlegt hatte, war hinféllig. [...] Erst am
Abend zu kommen, im Schutz der Dunkelheit, die ohnehin nur eine schwache
Dammerung sein wiirde [...] Es war hinfillig, er dachte gar nicht mehr daran.
[...] Einen roten Kleinwagen sah er nicht. Nattrlich nicht. Er stieg aus und die
Sonne wéarmte und verursachte Gansehaut auf seinem Riicken.

[..]

Péarssinen saB auf einem knallroten Gefahrt und méahte den Rasen.

[...]
Korvensuo dachte dariiber nach, ob Parssinen die Farbe gewahlt hatte. Das
Rot des Rasenmahers.**

Ungleich aller anderen Romane des Zyklus ist Das Schweigen ausschlieBlich im
Sommer situiert. Die Jahreszeit mit der eigentlich positiven Konnotation der Warme
und des Lichteinfalls steht im starken Kontrast zum Missbrauch. Bereits im Prolog
stehen Sommer und Wéarme dem schmutzigen Kleinwagen entgegen. Auch Jahre
nach der Tat ist der ,,Schutz der Dunkelheit [...] hinféllig®. Das Rot des Rasenméahers
und des damit assoziierten Kleinwagens scheint immer noch présent und kann auch
durch Schmutz, wie im ersten Zitat, oder die ,,schwache Ddmmerung* nicht verdeckt
werden. Das Undarstellbare des Missbrauchs, so kann man angesichts des starken
Kontrastes interpretieren, muss darstellbar gemacht werden. Der Wagen bleibt
dementsprechend sichtbar, auch wenn er Jahre spater nicht mehr existiert. Mit dem
Schweigen und der damit zusammenh&ngenden Dunkelheit in P&rssinens Wohnung
muss gebrochen werden, auch wenn die Wéarme des Lichts ,,Génsehaut* verursacht.
Das Licht wird zum Symbol méglicher Darstellbarkeit. Die &sthetische Funktion des
Symbols (berbrickt das Undarstellbare und es bleibt — angesichts des
Traumaverstandnisses — Hoffnung auf eine mdgliche Verarbeitung des Ereignisses.
Die Lichtsymbolik lasst auch Riickschlisse auf das Verhdltnis des Zyklus zum

Nordic Noir zu.

Wagner ist bisher nicht verortet. Katharina Hall hélt in der bis dato jlingsten

Veroffentlichung, in der Wagner en passant erwahnt wird, fest: ,,JJan Costin Wagner’s

“lygl S. 113.
“2\Nagner 2007, S. 132-33.
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Finnish ‘Joentaa’ police procedural series [...] draws on Scandinavian noir«**®, Zwar
situiert Wagner seine Kriminalromane in Finnland und greift auch das fur das Nordic
Noir ubliche police procedural in der Tradition der Kommissar Beck Serie (1965-75)
von Sjowall und Wahlog auf,*** ist aber sonst von der Stromung zu unterscheiden.
Zunéchst einmal schlieRt sich Wagner zeitlich nicht an den Boom des Genres an.
Wiéhrend Eismond bereits 2003 publiziert wurde, 16ste Larssons Millenium Trilogie
die vermehrte Popularitat des skandinavischen Kriminalromans zu Beginn des 21.
Jahrhunderts in den Jahren 2005 bis 2007 aus.**®> Genauere Unterschiede lassen sich
feststellen, wenn man Wagners Zyklus mit dieser Definition Arvas' und Nestingens

vergleicht:

The novels [of the Scandinavian Noir] often articulate social criticism,
critiquing national institutions and gender politics in particular. And they are
frequently gloomy, pensive and pessimistic in tone. These factors are evident
in other crime-fiction traditions, but combined in the Scandinavian crime
novel they form a unique constellation.**®

Wagners Sozialkritik steht eindeutig im Zeichen des individuellen Traumas. Ein
gesellschaftskritischer Ansatz im Sinne Mankells oder Larssons ist ihm fremd.
Gerade politische Tendenzen sind in den Kimmo-Romanen nicht zu finden. Der
schwedische Kriminalroman ware hierflir besonders charakteristisch. So werden in
Larssons Trilogie nationalsozialistische Tendenzen in Schweden verhandelt.**” Was
Arvas und Nestingen hier als ,,gloomy, pensive and pessimistic* beschreiben, klingt
bei Wagner zwar an, wird aber auch gezielt unterwandert. Wagners oben erorterte
Verwendung des Lichtsymbols steht bewusst der allgemein pessimistischen
Stimmung, die hier angefihrt wird, entgegen. Stattdessen wird die positive
Konnotation des Lichtes genutzt, um einen oberflachlich-pessimistischen Ton
entgegenzuwirken und einem solchen eine Diskussion um die Darstellbarkeit des

Undarstellbaren entgegenzustellen.

*3Hall 2016, S. 23.

*¥\/gl. zu Genre Tradition im Sinne Sjéwall and Wahl6ds Arvas/Nestingen 2011 S. 2. ff.

ierfur sprechen die zahlreichen wissenschaftlichen Populationen zum Thema Larsson etwa
Bergman 2012, Peacock 2013 und Tapper 2014.

**®Arvas/Nestingen 2011 S. 2.

*T\/gl. Kapitel I, 2.2.
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2.2 Die Kirche

Die Kirche, deren Symbolik in Eismond durch die Offnung des Glaubensbegriffs
bestimmt wird,**® erweitert sich in Das Schweigen um die bildliche Kodierung des
Ortes, was sich in der Verwendung der Kirche als Hintergrundbild auf Kimmos
Desktop widerspiegelt. Dass das Bild iberhaupt erst mit dem Handlungsschema in

Verbindung gebracht werden kann, zeigt sich bei interner Fokalisierung auf Kimmo:

Im Buro saB er vor dem Computer und betrachtete das Bild. Die rote Kirche
vor dem Wasser, aufgenommen an einem diesigen Tag, der dem Tag der
Beerdigung dhnelte. [...] Er hatte das Bild eingescannt und auf den
Bildschirm gebracht, und wéhrenddessen nicht eine Sekunde an irgend etwas
gedacht. Er hatte diese Bild gewahlt, weil es kein anderes gab, das er hatte
wahlen kénnen.**®

Die interne Fokalisierung lasst sich zunédchst entlang der subjektiven Wahrnehmung
des traumatisierenden Ereignisses deuten. Aus Kimmos Sicht ist die Kirche — und
damit die Erinnerung an die verstorbene Frau — die einzige Mdglichkeit fir die
Auswahl. Parallel dazu ist der Akt des Einscannens intuitiv, wie auch die subjektive
Erfahrung, die mit der Traumatisierung einhergeht. Das Foto, das ausgewahlt wird,
»ahnel[t]” dem Tag der Beerdigung, womit Sannas Tod und die Kirche klar in
Verbindung gebracht werden. Das Foto kann also als Sinnbild fur das Ereignis

gelesen werden.

Der Tod Sannas ist nun zu Beginn von Das Schweigen bereits einige Jahre
vergangen. So wie ihre Fotos entlang eines Verarbeitungsprozesses zu deuten sind,**°
kann parallel auch die Kirche, neben der Sanna begraben ist, als bildliche Kodierung
des Verarbeitungsprozesses gelesen werden. In den Fotos ist das Bild Sannas nur
noch latent vorhanden. Ebenso ist auch die Kirche nur noch im Hintergrund zu
sehen. Das Bild ist nach Fischer/Riedesser somit nicht mehr intrusiv und die

Maoglichkeit des Verarbeitungsprozess lasst sich ablesen.

Bei dieser Lesung ware die Kirche traumakompensatorisch besetzt. Nur dadurch,
dass Sanna oder die Erinnerung an sie im Hintergrund vorhanden ist, l4sst sich — aus

Kimmos Perspektive — das Ereignis verarbeiten und der Desillusionierung

“38\/gl. hierzu Kapitel 11, 2.2.
**\Wagner 2007, S. 199.
#0\/gl. S. 109 ff.
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entgegenwirken. Das zeigt sich einerseits in dem Automatismus, mit dem Kimmo
das Bild auf dem Desktop speichert, andererseits aber auch im \ergleich mit der
Symbolbedeutung, die das Haus, der Apfelbaum und dann auch die Gegenstande im

Haus bekommen. Sie werden explizit als Mdglichkeit der Verarbeitung genannt.

Es war kurz nach eins, als er seinen Wagen neben dem Apfelbaum vor dem
kleinen Haus parkte. Sannas Haus. Es war und bleib Sannas Haus [...]

Sein Haus war Sannas Haus. Er hatte Sanna fur immer verloren. Sanna wiirde
fir immer da sein. So einfach war das, und er begriff die Leute nicht, die das
nicht begreifen konnten. Er verstand nicht, was daran so merkwirdig sein
sollte. [...]

Er hatte nichts [von Sannas Gegenstanden] entfernt. Am Anfang war diese
Impuls dagewesen, [...] er hatte geglaubt Dinge, die ihn an Sanna erinnerten,
in Schrianke und Schubladen rdumen zu miissen. [...]

Er hatte alles wieder an seinen Platz gestellt. [Er hatte gewusst,] dass er
Sannas Tod nur in Sannas Gegenwart bewaltigen wiirde.**

Die Szene wird mit dem Apfelbaum und dem Haus der Joentaas ertffnet. Dabei
handelt es sich nicht aber etwa um das Haus des Ehepaars, sondern um ,,Sannas
Haus®, was in elliptischen Satzbau zunédchst markiert und dann wiederholt wird. Die
Fragmentstruktur zeigt von neuem die abrupte Erinnerung und kann so gemal des
Traumaverstandnisses nach Fischer/Riedesser gedeutet werden. Sannas Erinnerung
ist auch nach ihren Verlust immer mit dem Haus verbunden. Auch ihre Gegensténde
und — wie zuvor gezeigt — ihre Fotos werden nicht entfernt. ,,Sannas Tod* kann nur
in ,,Sannas Gegenwart bewiltig[t]* werden. Der Verarbeitungsprozess hingt also von
den ausgewiesenen Objekten ab. Sie wirken also klar traumakompensatorisch.
Vergleicht man nun mit der Kirche, offenbart sich eine dhnliche Handlungsweise. So
wie intuitiv alle Gegenstande im Haus bleiben missen, war auch die Wahl des
Hintergrundbildes intuitiv. Kimmo hat der Handlung folgend nicht einmal darlber
nachgedacht. Kirche, Haus, die Gegenstdnde im Haus und das Grundstiick, samt
Apfelbaum, sind also als Teil des Verarbeitungsprozesses und als Symbole dafiir zu

lesen.

Dass der Verarbeitungsprozess positiv konnotiert ist, zeigt sich daran, dass die
Symbole strukturierend sind. Sowohl das Haus, als auch der Apfelbaum tauchen in
Eismond und in den Folgeromanen auf. Sie variieren das urspringliche

Verlusttrauma, da sie in Das Licht in einem dunklen Haus mit Larissa in Verbindung

*“U\\agner 2007, S. 75-76.
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stehen.**? Die Kirche ihrerseits ist zentrales Symbol und fiihrt den Leser stets zum
Tode Sannas zurtick. Alle genannten Orte sind in ihrer strukturierenden Funktion
dann — hinsichtlich der These dieser Arbeit — der Entgrenzung durch das

traumatisierende Ereignis entgegengestellt.

Alle hier analysierten Szenen beschreiben, vor der Folie Fischer/Riedessers, den
traumatischen Prozess aus der Sicht Kimmos. Dies kann als subjektive Erfahrung in
Folge des Ereignisses gelesen werden. Dass sich Wagner den Perspektivwechsel und
die interne Fokalisierung zu Nutze macht, zeigt sich, als der Leser bei interner
Fokalisierung auf Ketola eine AuRRensicht auf Kimmo bekommt. Fokus der Szene ist
das Bild der Kirche.

Auf dem Bildschirm leuchteten inzwischen die vielen kleinen Symbole auf
kraftigem blauen Hintergrund. Die Standardeinstellung des Herstellers. Alle
anderen hatten diverse Hintergrundbilder fur ihre neuen Bildschirme
gefunden [...] Kimmo Joentaa ein Bild einer roten Kirche vor blauem
Wasser.

Immer, wenn Ketola dieses Bild sah, spirte er einen Stich in der
Magengegend, und offen gesagt, empfand er es als eine Art Zumutung, sich
dieses Bild jeden Tag, mehr oder weniger bewusst ansehen zu missen. Auf
dem Friedhof zwischen der roten Kirche und dem Meer lag Kimmos Frau
begraben, Ketola war dort gewesen, am Tag der Beerdigung. Der Umstand,
dass Kimmo ein Foto dieser Kirche als Hintergrundbild gewahlt hatte, warf
einige Fragen auf. Zum Beispiel, was in diesem Mann eigentlich vorging.
Wie sollte jemand ein solches Ereignis bewaltigen, wenn er ihm tagtéglich
gegeniiber saR? Ketola wurde nicht schlau daraus.**

Ketola kann Kimmos Verhalten nicht nachvollziehen. Er empfindet das Bild als
»eine Art Zumutung®. Kimmos Vorgesetzter weill nicht einmal ,,was in diesem
Mann“ vorgeht. An anderer Stelle behauptet Ketola gar, Kimmo wiirde im Stillen an
dem Tod seiner Frau verriickt.*** Der traumakompensatorische Prozess ist also allein
in der Figur Kimmo abzulesen. Der Perspektivwechsel erfullt dann zwei Funktionen.
Zunéchst wird die Tiefenpsychologie der Figur Kimmo weiter ausgebaut. Er wird in
seiner Funktion als Detektiv herausgestellt und das Handlungsschema wird im

Hinblick auf die Moglichkeit von Kompensation und Verarbeitung weiterentwickelt.

Aulerdem wird die Figur Ketola ausgebaut. War er in Eismond noch als cholerischer

“2\/gl. Kapitel V.
“3\Wagner 2007, S. 26-27.
“4\/gl. Wagner, 2007, S. 24.
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Chef stereotypisiert, dessen Handlungen Kimmo nicht nachvollziehen konnte, wird
in Das Schweigen eine Hintergrundgeschichte fir die Figur entwickelt, die einen
drogenabhangigen Sohn hat und geschieden ist. Ketola ruckt aulerdem in den
\ordergrund, da sein ehemaliger Fall derjenige ist, der die Handlung in Gang bringt.
Die Ermittlungen fokussieren sich auf ihn und die Beziehung der Figuren Kimmo
und Ketola. Die Interaktion der Figuren zeigt sich nicht zuletzt in dem Symbol der
Kirche, die wie gezeigt aus beiden Perspektiven geschildert wird. Zu Beginn kann
Ketola zwar das Verhalten nicht verstehen, aber als die Bedeutung des
Hintergrundbildes am Ende des Romans aus Kimmos Perspektive wiederholt wird,
wird \erstandnis zwischen beiden Parteien suggeriert. Kimmo erwahnt, dass die
notwendige Wahl des Bildes aus seiner Perspektive ,,Die Antwort auf die

. . 445
unausgesprochene Frage in Ketolas Augen* sei.

Die Kirche als Symbol setzt an dieser Stelle das Thema des Romans um. Das
Schweigen zwischen Kimmo und Ketola wird nun positiv besetzt. Das Symbol
ersetzt das Sprechen ber den Verlust, der nicht ausgedriickt werden kann. Ketola
kann die Frage nach dem Grund fir die Wahl des Fotos nicht stellen und Kimmo
seinerseits hat nicht ,,viele Menschen, mit denen er tiber Sanna [spricht], und keinem
[hat] er sich je wirklich gedffnet, weil es einfach nicht [geht]“.**® Die Beziehung der
Figuren Ketola und Joentaa spiegelt mit Bezug auf die Symbolbedeutung der Kirche
die &sthetische Mdglichkeit der Darstellung durch das Symbol. Wo auf beiden Seiten
zuvor keine Maglichkeit bestand, sich auszudrucken, tritt das Symbol an die Stelle
der Undarstellbarkeit und die ,,unausgesprochene Frage* Ketolas kann beantwortet
werden. Dass das Symbol zur Uberbriickung des Schweigens dient, wird auch

deutlich, als Kimmo das Grab Sannas besucht:

Der Friedhof lag in der Morgensonne. Joentaa war der einzige Besucher. [...]
Er goss das Grab, betrachtete eine Weile den Grabstein, den Namen, der
darauf stand, und die Zahlen, die Sannas Leben einrahmten, und die weite
blaue Wasserflache. Dann ging er in die Knie und begann, leise zu sprechen:
[...] Gespréche mit Sanna. Oder vielleicht doch mit sich selbst oder mit der
Sonne, dem Regen oder dem Schnee. Das spielte keine Rolle.

[...]

Er sprach, bis er die Erschopfung und die Leere spurte. Dann ging er zu
seinem Wagen und fuhr zuriick aufs Festland.**’

“SEbd., S. 199.
“%Epd., S. 75.
“M\Wagner 2007, S. 121-22.
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Am Grab seiner Frau ist Kimmo zu sprechen bereit und es ist ihm mdglich. Das
Schweigen kann in Gegenwart des Symbols berwunden werden. Hierfir spricht
auch die positiv konnotierte Lichtsymbolik, die sich in der ,,Morgensonne* findet.
Die Uberwindung des Schweigens wird auch im Motiv der Zeit evident. Das
vorangeschrittene Leben und die Lebensdaten Sannas verweisen auf die Zeitspanne
seit Sannas Tod, die der Verarbeitungszeit gleichkommt. Wo jetzt Licht und Kirche
als Symbol stehen, wird die Sprache im Lauf der Zeit wiedergefunden. Impliziert
wird, dass Kimmo der hier zundchst nur mit seiner toten Frau sprechen kann, auch in
Kommunikation mit anderen treten wird. Der Verarbeitungsprozess fur Kimmo wird

maoglich und die Traumakompensation erfolgreich.

2.3 Der See

Der See tritt als Symbol bereits in Eismond auf. Er ist Teil des Grundstiicks, auf dem
Kimmo lebt. In Das Schweigen wird das Seesymbol wiederholt und dreifach kodiert.
Neben dem See an Kimmos Haus ist das Symbol auch Teil zweier weiterer
Schauplitze: des Tatorts — Pia wurde in einem See versenkt — und des
Sommerhauses, an dem Timo seinen Urlaub verbringt. Der Zeitstruktur des Romans
folgend wird das Symbol mit zwei Zeitpunkten in Verbindung gebracht. Der Tatort
markiert 1974, die Gbrigen Seen stehen mit 2007 in Verbindung.

Bereits im Zuge der Analyse der Zeitstruktur wurde erwahnt, dass das Seesymbol fuir
die Figur Timo im Kontext der fragmentarischen Erinnerungsfindung in Folge der
Traumatisierung gelesen werden kann. Dies lasst sich daran festmachen, dass
entgegen der linearen Zeitstruktur des Romans mit Timo als Fokalisator immer
wieder Analepsen auftreten, die auf die Versenkung der Kinderleiche im Jahre 1974

Bezug nehmen. Der Moment wird wie folgt rekapituliert:

Er hatte neben Pdrssinen im Wagen gesessen, hatte begonnen, die Hauser
wiederzuerkennen, die vorbeiflogen, die StraRRen, auf denen sie fuhren, und er
hatte an das Mé&dchen gedacht. An den Moment, in dem Pa&rssinen es ins
Wasser hatte hinabsinken lassen, und an eine Szene aus Parssinens Film, die
damit nichts zu tun hatte, die er einfach nicht aus dem Kopf herausbekam,
obwohl alles langst vorbei war und er auch nichts getan hatte, denn er hatte
das Madchen nicht beriihrt, hatte es nicht einmal berihrt[.]**®

“B\\agner 2007, S 14.
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Der fragmentarische Erinnerungsprozess l&sst sich an der subjektiven Wahrnehmung
der Umgebung festmachen. Zun&chst scheint die Landschaft unbekannt; als Timo
aber beginnt, diese wiederzuerkennen, fliegen die H&auser und Stral3en vorbei und
kdnnen nicht ganzlich erfasst werden. Der Kindesmissbrauch und der Moment, in
dem Pias Leiche in den See hinabsinkt, waren dann das Ereignis, das als
maoglicherweise traumatisierend zu lesen ist. Timo selbst kann sich einerseits nicht
an die Umgebung erinnern, andererseits bekommt er das Méadchen und den Film, als
Chiffre fiir den Kindesmissbrauch, ,,einfach nicht aus dem Kopf*. Die Erinnerung an
den Film und die Tat sowie der zeitliche Riickblick sind im Sinne Fischer/Riedessers
als intrusiv zu interpretieren. Der See wéare dann ein Symbol fiir diese Intrusion. Das

zunéchst fehlende Erkennen der Umgebung k&me einer Dissoziation gleich.

Mit Ruckblick auf die Zeitstruktur des Romans steht die Erinnerung an den See und
die Beseitigung der Leiche wie erwéhnt dem linearen Zeitverlauf entgegen. Das Jahr
1974 markiert die Licke im Ermittlungsverfahren und steht parallel zum
Fragmentcharakter, der sich in der Erinnerung ablesen lasst. Wo der lineare

Zeitverlauf zuvor einer moglichen Verarbeitung gleichkommt,*4°

zeigt die Analepse
den Bruch mit der Zeitstruktur und verweist vor der Folie des Traumaverstandnisses

auf die Kritik an dem Verarbeitungsprozess.

Deutlicher wird die Unmdglichkeit der Verarbeitung, als sich die Analepsen
fortsetzen. Sie ziehen sich durch den gesamten Roman, sind aber nicht immer auf
den See am Tatort bezogen, sondern auch auf den See, an dem Timo mit seiner
Familie den Sommer verbringt. Als Timo von dem Verschwinden Sinikkas erfahrt,

spielen seine Kinder gerade am Wasser. Urspriinglich heif3t es:

[Die Kinder] spielten Fangen, wobei der zu Fangende wohl immer Aku war.
Die Madchen begruben ihn unter sich und kitzelten ihn, und Aku lachte und
blieb ansonsten ungerihrt und sprang schon wieder ins Wasser, und die
Madchen folgten. Sie schwammen weit raus, ihr Lachen verklang in der
Ferne.*°

Das Springen ins Wasser wird bei fortschreitender Handlung wiederholt. Zunéchst ist

die Erinnerung noch klar erkennbar, als es heift: ,,Er stellte sich vor, dass Laura und

“oyv/gl. 1.2.
*%\/agner 2007, S. 46.



128
Aku kopfiiber ins klare Wasser sprangen.«**! Spater wird die Begebenheit jedoch nur
noch in Bruchstlicken erzahlt, als sich Timo gegen Ende des Romans samt Wagen in
dem See ertrankt, in dem schon Pia versenkt wurde. Das kirzeste Kapitel des

Romans stellt diesen Selbstmord dar:

Laura lag in der Sonne.
Aku tauchte.

Nicht atmen, sagte Marjatta.
Er wollte nicht.**?

Die Erinnerung an den Sommertag ist fir den Leser nicht unmittelbar einzuordnen.
Erst durch die Wiederholung der Erinnerung kann ein Kontext geschaffen werden,
der auf den Beginn der Ereignisse referiert. Die Satzstruktur setzt diese fehlende
Kohéarenz um. Es handelt sich bei interner Fokalisierung um lediglich vier Satze, die
minimalistisch teilweise lediglich aus Subjekt und Pradikat bestehen. Die Gedanken
scheinen im Fragment in Erscheinung zu treten. Die bruchstiickhafte Konstruktion

wird durch die Satzpositionen, die im Zitat dem Original folgt, unterstitzt.

Nach Fischer/Riedesser kann im obigen Zitat der Flashback der intrusiven
Erinnerung abgelesen werden. Wagner spielt demnach mit der Mimesis und in der
Satzstruktur wird die Kodierung einer subjektiven Erinnerung erkennbar.*** Timo
kehrt an den See zuriick, an dem er seinerzeit beim Versenken der Kinderleiche
beteiligt war. Er erinnert sich an die letzten Momente mit seinen eigenen Kindern
und kehrt so zu dem Moment zurtick, als er vom Verschwinden Sinikkas erfuhr. Dass
er sich hier an seine Kinder und nicht etwa an Pia erinnert, dient der
Psychologisierung der Figur und wirft die Schuldfrage wieder auf. Timo, so scheint
es, bereut den Tod Pias und wiinscht sich im letzten Moment, so suggeriert die letzte
Erinnerung an den Moment unbeschwerten Familienlebens zuriick. Die Erinnerung
tritt aber so kontextlos auf, dass eine Rickkehr zum Ursprung nicht mehr maoglich
wird. Eine Schuld Timos wird impliziert und parallel dazu durch das Fragment der
Erinnerung mit dem \erarbeitungsprozess gebrochen. Es kann keinerlei Kontext
hergestellt werden und die Erinnerung bleibt isoliert. Der See, an dem sich das
Geschehen abspielt, wird zum Symbol fiir die Isolation und fir die Unmdglichkeit
der Verarbeitung. Der Handlung folgend endet die Isolation dann im Selbstmord

*'Epd., S. 123.
*?Epd,, S. 237.
#53\/gl. zum Spiel mit der Mimesis Kapitel I, 3.2 und 4.1. Auch Schmidt 2008 und Fludernik 2013.
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Timos.

In erster Linie funktioniert die obige Textstelle vor dem Traumaverstandnis. Die
Kritik am Verarbeitungsprozess, die evident wird, kann aber im zweiten Schritt auch
vor der Folie der Gattungspoetologie gelesen werden. Das Handlungsschema kodiert
bei dieser Lesung erneut die Charakteristika der Gattung um. Die Referenz auf die
Spannungskodierung wurde bereits in Kapitel | naher analysiert und funktioniert
wieder als Mdglichkeit der Eingrenzung der Fragmentstruktur, was die Wagner'sche
Antithetik noch einmal offenbart.*** Dass die Mdglichkeit der Verarbeitung aber
auch am Seesymbol selbst abzulesen ist, zeigt sich wenn man das Symbol mit Bezug

auf die Figur Kimmo untersucht.

Auch aus der Perspektive Kimmos ist der See mit Analepsen verbunden, deren
Gegenstand die Erinnerung an Sanna ist. Zun&chst erinnert sich Kimmo der
Handlung folgend an einen friheren Urlaub, wéhrenddessen Sanna ins Wasser

gefallen ist:

Der See lag ruhig im taghellen Licht, obwohl es auf 23 Uhr zuging.

Die nachtlosen Né&chte, hatte Sanna immer gesagt und dass diese langen
Néchte nirgends so schén seien wie in Finnland, und als sie damals nach
einem der Mittsommerfeste durch Turku gestolpert waren, war sie restlos
betrunken in den Fluss gefallen. Kimmo war ihr in Panik
hinterhergesprungen, und Sanna hatte gelacht (ber seine unbeholfenen
Rettungsversuche.**®

Im Kontext dieser Erinnerung wird das Seesymbol positiv besetzt. Der See, den
Kimmo betrachtet, liegt ,,ruhig im taghellen Licht“. Die Lichtsymbolik kompensiert
die Dunkelheit und schafft eine positive Stimmung. Die Erinnerung, die dann
beschrieben wird, ist ebenso positiv besetzt. Kimmo und Sanna leben hier noch in
Unbeschwertheit und trotz der Tatsache, dass Sanna ins Wasser féllt, endet die
Situation mit einem Lachen. Die positive Konnotation des Sees und die
unbeschwerte Erinnerung funktionieren im \ergleich zu Timos Erinnerung dann

entsprechend einer Beflirwortung des Verarbeitungsprozesses.

Das Spiel zwischen dem Bruch einer mdglichen Verarbeitung und der Beftirwortung

dieser wird noch deutlicher, als Kimmo kurz vor Abschluss der Ermittlungen an

**\/gl. Kapitel I, 3.2 und fiir die Erzeugung von Spannung im Kriminalroman Fill 2007a.
*¥\Wagner 2007, S. 55.
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seinem See sitzt, sich Sannas erinnert und den Fall rekapituliert:

Kimmo Joentaa saB auf dem Steg. In dem klapprigen Schaukelstuhl, in dem
Sanna gesessen hatte, in den letzten Monaten ihres Lebens. Eingehullt in
Decken.

[...]

Er schloss die Augen und versuchte eine Weile, Ordnung in seine Gedanken
zu bringen, aber es war nicht mdoglich, vollkommen unméglich und er lie
sich treiben.

Er sah flackernde, unscharfe Bilder und horte Worte, die gesprochen worden
waren. Heute oder vor vielen Jahren. Oder vielleicht jetzt erst, in diesem
Moment, in seiner Phantasie.

Sanna, eingehillt in Decken. Sundstrom, der alles auf den Punkt brachte In
klaren, nachvollziehbaren Sétzen. Im grell beleuchteten Besprechungsraum.
Im selben Raum, in dem eine Ewigkeit zuvor das Verschwinden von Pia
Lehtinen erdrtert hatte. [...]

Ketola, im Schatten, [...] vor einem Computerbildschirm. In einem fremden
Haus, in einem fremden Raum, der aus perfekten Winkeln bestand. Die
Mitarbeiter des Bergungsteams, die geduldig ihre Arbeit taten. Zug um Zug.
Meter um Meter. Elina Lehtinen im Garten ihres Hauses. [...] Ein Junge der
ihm etwas zurief, und ein roter Fufball. Und eine Visitenkarte. Timo
Korvensuo, Immobilienmakler. [...] Und das vage Gefihl, etwas gesehen zu
haben. Zu einem nicht naher bestimmten Zeitpunkt. Etwas ohne jeden
Zweifel Nebensachliches.**®

Die obige Szene funktioniert ahnlich des Ermittlungsprozesses, der bereits in
Eismond untersucht wurde.”’ Der Prozess beginnt mit Sanna, also dem Verlust, der
als potentiell traumatisierend verstanden werden kann. Darauf folgt eine gedankliche
Unordnung die ,,unmdglich® organisiert werden kann sowie ,,flackernde, unscharfe
Bilder®, die zeitlich sowohl in der Gegenwart als auch in der Vergangenheit

angesiedelt sind.

Die Szene kann also nach Fischer/Riedesser als eine Anhdufung intrusiver
Erinnerungen interpretiert werden. Mit Kimmo als Fokalisator wird beginnend mit
der als traumatisch verstandenen Erinnerung der Ermittlungsprozess als subjektive
Erfahrung rekapituliert. Erinnerungsbruchstiicke aus dem Leben vor Sannas Tod und
Erlebnisse aus dem Ermittlungsprozess vermischen sich und der Eindruck der
Intrusion setzt sich fort, bis Kimmo zu dem Schluss kommt, er habe das Gefuhl
»le]twas [...] Nebensdchliches* iibersehen zu haben. Bei dieser Nebensache, so weil3
der Leser, handelt es sich um die Identitat Parssinens, der zwar als Verdachtiger

befragt, zwecks mangelnder Beweise aber nicht festgenommen wurde. Kimmo findet

“8\Wagner 2007, S. S. 246-47.
*7\/gl. S. 66 ff.
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intuitiv und vor dem Hintergrund des Handlungsschemas zur Lésung des Falles. Wie
bereits in Eismond entsteht an dieser Stelle im Fragment der Erinnerung eine
Referenz auf die geschlossene Form des Kriminalromans. Der analytische Prozess,
der die klassische Struktur ausmacht, wird hinsichtlich des Handlungsschemas
umkodiert und vor dessen Folie wird die Lésung des Falles zum Greifen nah.

Fragment und geschlossene Form treten erneut in Wechselwirkung.

Das Seesymbol ist insofern von Bedeutung, als dass es allein aus seiner
Positionierung als Teil des Grundstlicks als traumakompensatorisch besetzt zu
verstehen ist, da bereits das Haus wund die Gegenstdnde darin als
Verarbeitungsprozesses gedeutet werden konnen. Der See an Kimmos Haus ist als
Teil des Grundsticks und somit auch Teil des als Gesamtkomplex zu verstehenden
traumakompensatorisch besetzten Ortes, ohne den Kimmo den Tod Sannas nicht
bewaltigen kann.**® Dafiir spricht auch die positive Besetzung des Symbols, die im
vorherigen Zitat erkenntlich wird. Dass das Symbol traumakompensatorisch wirkt,
spiegelt auch seine strukturierende Funktion im Zyklus wider, die an der stetigen
Wiederholung festgemacht werden kann. Insofern ist das Symbol des Sees an dieser
Stelle zusammen mit der geschlossenen Form des Kriminalromans zu lesen, die der
Entgrenzung der fragmentierten Erinnerung entgegentritt. Dass der See aber als
Ausloser fur den fragmentarischen Prozess dient — erst am See denkt Kimmo (ber
den Fall nach — widerspricht wiederum der kompensatorischen Funktion, was durch
die Perspektive, die das Symbol bei interner Fokalisierung auf Timo bekommt,
bestatigt wird. Der See wird so zum Symbol der Wechselwirkung der Wagner‘schen
Antithetik, die vor der Folie Fischer/Riedessers als Diskussion um den traumatischen

Prozess interpretiert werden kann.

Auch in dem né&chsten Roman der Reihe l&sst sich die Diskussion um den
Verarbeitungsprozess ablesen. Im Winter der Lowen zeichnet sich aber im Gegensatz
zu den vorherigen Werken durch die Einfuhrung einer neuen Figur aus, die
nachfolgend verzogert identifiziert wird. Durch die Einfuhrung Larissas gerat die
serielle bzw. letztendlich zyklische Struktur der Romane in den Fokus und die
Figurenkonstellation wird komplexer. Das Thema, das Im Winter der Lowen, gerade

aufgrund der Figureneinfiihrung Larissas, auszeichnet, ist das Groteske.

#8\/gl. zur traumakompensatorischen Besetzung des Hauses, S. 122 f.
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IV Im Winter der Lowen
1. Das Groteske
1.1 Larissa

Michail Bachtin diskutiert das Groteske in Anlehnung an Schneehans® Geschichte
der grotesken Satire (1894) und seiner Interpretation von Rabelais. Bachtin greift
dabei die Definition Schneehans® auf, der das Groteske neben dem Burlesken und
dem Possenhaften als eine der drei Formen von Komik versteht. Das Groteske
zeichne sich durch eine ,,Unzufriedenheit durch eine Unmdglichkeit oder

“459 “460 aus’ aus der

Unwahrscheinlichkeit sowie eine ,,Ubertreibung des Negativen
die Komik entsteht. Bachtin stellt bei dieser Definition die Erfahrung der
Entgrenzung des Korperlichen bei Rabelais heraus, die das Moment der
Ubertreibung erganzt, die Komik des Grotesken konstituiert und das Motiv

bestimmt.*¢*

Das Groteske kann vor diesem Hintergrund also als ein Element definiert werden,
das sich aus der Diskrepanz von Komik und der Ubertreibung des Negativen unter
Einbezug einer Grenzerfahrung ergibt. In Abgleich dazu definiert Dirrenmatt das
Groteske als Ausdruck des Paradoxen als ,,Gestalt [...] einer Ungestalt, das Gesicht
einer gesichtslosen Welt“**? und legt dabei das Groteske als die Verhandlung
offentlicher Missstande dar, die durch die Komik die Unmdglichkeit der Gestaltung

dieser offenlegen.*®®

Insgesamt zeichnet sich das Groteske also durch die Erzeugung einer Diskrepanz
aus, die in der Form einer Entgrenzung Missstdnde ins Zentrum rickt und
Ungestaltbares gestaltbar macht. Legt man nun die mégliche Definition von Trauma

als ,,Erschiitterung des Selbst- und Weltverstandnis«*®*

gegen, so ergibt sich eine
Parallele zwischen dem Grotesken und dem angelegten Traumaverstandnis, die sich
auch an das fragmentarische Verstdndnis von Trauma im Sinne der Dialektik von
Dissoziation und Intrusion — und somit Grenzerfahrung — wiederfindet, wenn man

das Trauma als Fragment oder mit Dirrenmatt bzw. gemadl des Topos der

*“Bachtin 1987, S. 347.

““Epd., S. 348.

“'Epd., S. 349 ff.

“Diirrenmatt 1996b, S. 59.

“63\/gl. Diirrenmatt 1996a, S. 22-27. V/gl. auch Diirrenmatt 1998, S. 91 ff. Hierzu auch FuBnote
267 Weitere Ansétze zum Begriff vgl. Kayser 1960.

“®4Fischer/Riedesser 2003, S. 82 auch FuBnote 19.
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Undarstellbarkeit*®® als ungestaltbar versteht. Das Groteske kann somit durch die
Natur der Diskrepanz und seiner Mdglichkeit der Gestaltung die fragmentarische
Grenzerfahrung des Traumas umsetzen und schlieBt sich daher an die
Identitatsfindungsprozesse der Postmoderne an, die in ihrer Natur ebenfalls

fragmentarisch sind.*®

Wagner seinerseits etabliert das Groteske, verbindet es gemeinsam mit der Identitét
und nutzt es zur Figurenkonstruktion und Symbolgestaltung. Dies geschieht, indem
er in Im Winter der Lowen die Figur Larissa als Lebensgefahrtin Kimmos einfiihrt
und mit ihr das Groteske zum Thema des Romans werden l4sst. Dabei agieren
Komik und Schrecken als Gegenstiick zum Identitatsverlust der Figur, die zunéchst
nicht identifiziert wird, spater dann unter einem Alias auftritt. Die Diskrepanz der
grotesken Figurenkodierung tritt also in Verbindung mit dem Merkmal des Genres
auf, kann aber auch dadurch, dass das Element des Schreckens durch die Anzeige
einer Vergewaltigung entsteht, als Erschitterung in Folge der Traumatisierung

verstanden werden.

Gleichzeitig entstent durch die verzogerte Identifizierung eine Licke im
Konstruktionsprozess, die, gefullt durch das Groteske, die Frage nach der
Hintergrundgeschichte der Figur aufwirft, die dann vermuten lasst, dass ein Ereignis,
das als potentiell traumatisierend gelesen werden kann, der Schllssel zur
Figurenidentitat darstellt. Die verzOgerte Identifizierung und die dadurch
zuruckgehaltene Information macht die Figur zum Spannungstréger tiber den Roman

hinaus und zeigt so die strukturgebende Funktion des Traumas.

Um die Figurenzeichnung Larissas zu unterstiitzen, wird einerseits die Figur
Salonen, klassisch in der Rolle des Taters, als Spiegelung durch die gleiche groteske
Kodierung aufgebaut, was sich in der Parallelkonstruktion von Motiven begrinden
lasst. So erganzen sich die Figuren und es konnen Rickschlisse auf die weitere
Entwicklung geschlossen werden. Als Gegenentwurf dienen dann die mannlichen
Figuren, deren fragmentarische Identitdtskodierung ebenfalls im Grotesken

ausgedriickt wird, was ebenfalls durch parallele Motivverwendung geschieht.

*%\/gl. Sander 2008, Kapitel I, 1.3.
“%8\/gl. Beck 1986, Keupp 1998 auch Kapitel I, 1.1.



134
Insgesamt ergibt sich also ein Diskrepanzverhéltnis, das durch seine Natur der
Gestaltung des Ungestaltbaren die fragmentarische Struktur des Traumas kodiert und
den ldentitatsfindungsprozess umsetzt. Die Konstruktion des Grotesken wirde sich
demnach an den Diskurs in der Postmoderne und die firr sie charakteristische
Figurenkonstruktion anschlieBen, ware aber auch in der literarischen Tradition

verankert.

Der Ruckgriff auf traditionelle Strukturen erfolgt auf zwei Ebenen, einerseits durch
das Kklassische Merkmal der verzdgerten Identifizierung im Kriminalroman,
andererseits durch die Verarbeitung von Symbolen und den Einsatz des Grotesken
im Allgemeinen. So verwendet Wagner einerseits das Symbol der Puppen, um das
Diskrepanzverhéltnis zu untermauern und reiht sich somit in die traditionelle
Symbolkodierung des Grotesken ein.*®” Zusatzlich nutzt er die Puppen als Clue bzw.
Red Herring im Kriminalfall und greift somit wieder traditionelle Genremerkmale

auf.*®

Neben dem Aufgreifen traditioneller Gattungsmerkmale ist das Groteske ein
typisches Motiv der Romantik. Der Verweis auf das Gegenteil, der die romantische
Ironie ausmacht,*®® findet sich letztendlich auch im Diskrepanzverhaltnis von Komik
und Schrecken, das das Groteske konstituiert. In seinem Brief tiber den Roman hat
bereits Schlegel, in Bezug auf das Werk Jean Pauls, die Verweisstruktur des

Grotesken als unerl&sslich fur die Romantik gekennzeichnet:

Das bunte Allerlei von krénklichem Witz gebe ich zu, aber ich nehme es in
Schutz und behaupte dreist, dal3 solche Grotesken und Bekenntnisse noch die
einzigen romantischen Erzeugnisse unsers unromantischen Zeitalters sind.*”

Dass das Groteske typisch fiir romantische Strukturen gilt, ist nun in Relation zum
Genre zu lesen. Wenn man annimmt, dass der Kriminalroman ein ,,Kind der
Romantik“*’* ist, dann kann am Grotesken ein Riickgriff auf die traditionellen
Strukturen festgemacht werden. Das Groteske wird somit doppelt besetzt. Einerseits
fungiert es als Referenzpunkt, der der Entgrenzung des Traumas entgegensteht,

*7\/gl. Zur Symbolverwendung das Symbol der Puppen, 2.2. Zum Clown als Symbol des Grotesken
vgl. Robb 2007, Hoffmeister 1986 und Schillinger 2009.

“%8\/gl. Nusser 2009, S. 27.

“8%\/gl. Meyer 2008 siehe auch Kapitel I, 1.2.

#05chlegel 2013, S. 91.

4\/gl. Funote 94.
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andererseits drickt es, wie oben angefuhrt, die Erschitterung der traumatischen
Erfahrung dadurch aus, dass es — aus seiner Definition heraus — Missstédnde darstellt
und so Ungestaltbares gestaltbar macht. Das Groteske legt also die Entgrenzung
offen und wirkt dieser gleichzeitig entgegen. Es driickt im Hinblick auf Wagners
Texte sowohl konventionelle Strukturen als auch solche aus, die der Postmoderne
zugerechnet werden konnen. Das Groteske kann also in Verbindung mit der
Wagner‘schen Antithetik gelesen werden.

Betrachtet man nun die Figur Larissa, lasst ihr grotesker Aufbau vor dem
Hintergrund des hier angelegten Verstandnisses von Trauma den Schluss zu, dass,
obwohl die Figur in ihrer Identitat nicht ausgearbeitet ist und verzogert identifiziert
wird, die dargestellten Licken zu Beginn des Enthlllungsprozesses auf ein Ereignis
hinweisen, das nach Fischer/Riedesser als traumatisierend zu verstehen ist. Dieser
Identitatsfindungsprozess ist bereits in der Exposition der Figur angelegt. Das
Groteske setzt sich durch den gesamten Roman fort, wird so zum Thema des
Romans und wird in Das Licht in einem dunklen Haus weitergefiihrt, wobei die
Figurenzeichnung beginnt, als Larissa auf den ersten Seiten von Im Winter der

Lowen Kimmo aufsucht, um am Heiligen Abend eine Vergewaltigung anzuzeigen:

In der Schale lagen Kekse. Sterne aus Teig. Joentaa nahm sich einen,
schmeckte den Ahornsirup auf der Zunge, roch den Duft der Tannennadeln
und sah im Eingangsbereich eine Frau stehen, die ihm merkwurdig erschien.
Sie stand reglos. [...] Die Frau betrachtete den Schneefall hinter dem Glas.
Sie war klein und schmal, etwa Mitte zwanzig. Sie hatte lange, strohblonde
Haare und kaute einen Kaugummi. Sie stand unvermindert reglos, wéhrend
Joentaa auf sie zuging, und auch, als er vor ihr stand und ihren Blick suchte.
[...]

,Kann ich ... alles in Ordnung?“, fragte Joentaa

., Vergewaltigung®, sagte die Frau.

,,Das...

,,lch b417r; vergewaltigt worden und mochte das zur Anzeige bringen, du
Idiot.

Der Aufbau des grotesken Gegensatzes entsteht in dieser Szene durch das
Aufkommen der weihnachtlichen Atmosphére, die durch den Verzehr des Gebécks
erzeugt wird. Hierdurch bildet sich einerseits eine positive Stimmung heraus, die in
Folge der Ereignisse aufgrund der abrupten Erwédhnung der Vergewaltigung zerstort

wird. Andererseits wird dadurch die groteske Verarbeitung des StiBwarenverzehrs in

\\Wagner 2008, S. 8.
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Das Schweigen wieder aufgenommen, der dort dazu diente, das Undarstellbare des
Kindesmissbrauchs offenzulegen.”’® In diesem Zusammenhang zeigt bereits die
Erwéhnung der Weihnachtssterne einen Hinweis auf die Ausarbeitung der Figur
Larissa, da durch das Gebdck eine Parallele zum als traumatisierend zu lesenden
Ereignis in Das Schweigen gezogen wird, womit der Kindesmissbrauch an Larissa

vorausgedeutet wird.

Der Aufbau der positiven Atmosphare wird in der Beschreibung der Figur grotesk
gebrochen, indem Larissa einerseits abwesend und verletzlich wirkt, dies ist aus ihrer
,kleinen* Figur und ihrer ,,reglosen® Gestalt zu folgern, andererseits aber Kaugummi
kaut. Der Gegensatz von dem Konsum von Weihnachtsplatzchen sowie dem Kauen
von Kaugummi und der reglosen, schmalen Frau, die aus dem Fenster starrt und
nicht beachtet wird, wirkt mit der grotesken Komik, legt aber gleichzeitig den Fokus

auf die Identitat der Figur, eben durch das merkwirdige Verhalten.

Gesteigert wird der Eindruck, als Kimmo, bereits zuvor als ruhige Personlichkeit
gezeichnet, mit der erwihnten plotzlichen AuRerung der Vergewaltigung konfrontiert
wird. Diese Herangehensweise unterstitzt das groteske Bild, da Larissa und Kimmo
in Opposition dargestellt werden: er als ruhig und einfiihlsam, sie als direkt und
unverblimt. Die Verbindung zu einem moglicherweise traumatisierenden Ereignis
wird dann deutlich, als Larissa die Vergewaltigung ausspricht, was durch die

sprachliche Umsetzung des Einwortsatzes verstarkt wird.

Fur die Figurenkonstruktion interessant ist es, dass nicht etwa emotionale
Reaktionen, etwa Weinen oder Schreien, beschrieben werden, sondern dass Larissa
Kimmo beschimpft, als dieser nicht sofort reagieren kann. Die Distanz des
Grotesken, die durch die Beschimpfung erzeugt wird, ist so grof3, dass der Verweis
auf die Vergewaltigung als Scherz gedeutet werden koénnte. Dass das Groteske als
Motiv der Gestaltung des Undarstellbaren dient, weist aber darauf hin, dass es sich
bei der Tat tatsdchlich um eine Vergewaltigung gehandelt haben kénnte und so die
Figur bereits im Hinblick auf dieses Ereignis die Opferrolle einnimmt.

Hier ist anzumerken, dass diese Vergewaltigung lediglich sekundar ist und zunéchst

nicht weiter behandelt wird, was eine groteske Situation erzeugt. Andererseits wird

\/gl. Kapitel 111, 1.1.



137
durch den Komplex, der dadurch aufgebaut wird, die Identitat der Figur und ihre
Hintergrundgeschichte in den Spannungsaufbau des Zyklus mit eingebunden. Die
Figur wird so widersprichlich konstruiert, dass der Leser mehr tber sie erfahren
muss, um die Figur zu verstehen. Dass die Vergewaltigung in diesem Moment nicht
weiter ausgearbeitet wird, wird dann erst erklarbar, als die Identifizierung Larissas in
Tage des letzten Schnees abgeschlossen ist, wobei sich im Ruickblick herausstellt,
dass Larissa tatsachlich vergewaltigt wurde, die hier genannte \ergewaltigung

jedoch nichts damit zu tun hat.

Dass die Identitdt und die Figurenidentifizierung Larissas in Bezug zum Grotesken
und zum Handlungsschema stehen, wird dann weiter deutlich, als Kimmo, zwecks
der Anzeige, Larissa nach ihrem Namen fragt, denn zu diesem Zeitpunkt ist ihm
nicht einmal das Pseudonym bekannt. Hierauf wird das Groteske als Motiv weiter

ausgebaut, als Larissa wie folgt auf die Frage nach ihrem Namen reagiert:

Die Frau begann unvermittelt zu schreien, schrill und gedehnt zu schreien.
Joentaa sah sie an. Sie sal} scheinbar reglos und entspannt, und abgesehen
von ihrem leicht gedffneten Mund deutete nichts darauf hin, dass sie es war,
die den Schrei ausstie. Einen tauben, schrillen Schrei. Der Schrei hallte
nach, und ein Kollege stiirzte ins Zimmer.

,»Alles in Ordnung hier?, fragte er.

,Ja kein Problem*, sagte Kimmo Joentaa.

,»Na, dann®, sagte der Kollege. Er zogerte noch kurz, dann wiinschte er gutes
Gelingen und schloss die Tur.

Joentaa betrachtete die Frau, die ihm gegenuber sa und lachelte. Joentaa
klang noch der Schrei in den Ohren.*"

Identitatsfindung und Groteske werden in dieser Szene miteinander verknipft, als
Larissa auf die Frage nach dem eigenen Namen unmittelbar zu Schreien beginnt,
dann aber als duf3erlich ruhig beschrieben wird und gleich darauf wieder zu lacheln
beginnt. Diese ohnehin schon als komisch konstruierte Situation wird durch das
Eintreten des Kollegen und dem Woinschen des ,gut[en] Gelingen[s] sowie
Kimmos direkte nonchalanter Reaktion, es gabe kein Problem, noch gesteigert. Die
extreme Reaktion auf die Frage nach der Identitat lasst vermuten, dass die hier
anzuzeigende Vorfall nicht das einzige als traumatisierend zu lesende Ereignis ist,
sondern im Hintergrund ein weiteres Ereignis enthullt werden wird, das den Grund

fur die verschleierte ldentitat offenbart.

“M\Wagner 2008, S. 10.
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Dass es sich bei einem weiteren als traumatisch zu verstehenden Ereignis um eine
Vergewaltigung handeln konnte, wird dann weiter angedeutet, als Larissas Beruf als
Prostituierte bekannt wird und darauffolgend ihr groteskes Verhalten gegeniber

Kimmo eine erotische Konnotation erhalt:

,Sie sind verklemmt®, sagte sie, ein neuer Ton in ihrer Stimme, eine
veranderte Wahl der Worte. ,,Sie miissen lernen, ihre Sexualitat anzuerkennen
und auszuleben. Am besten, Sie fangen mit einem Film an. Einem
pornographischen Film. Glauben Sie mir, das hilft. Moglicherweise liegt die
Sache allerdings anders: Sie missen daran arbeiten, lhren Konsum
pornographischer Filme drastisch zu reduzieren.“[...]

Einige Sekunden vergingen.

,Da konnte was dran sein®, sagte Kimmo Joentaa.

Jetzt lachelte die Frau, abrupt und zum ersten Mal freundlich. Joentaa
erwiderte das L&cheln.

Sie lachelten einander an oder aneinander vorbei.*"

In dieser Szene wird Sexualitdt als Thema zum ersten Mal offen diskutiert und durch
die Tatsache, dass der Konsum von pornographischem Material fir den impliziten
Leser nicht mit der ruhigen Charakterzeichnung Kimmos zu verbinden ist, karikiert.
Grotesk wird die Szene dadurch, dass Larissa Kimmo in diesen Momenten zum
ersten Mal begegnet und somit die Diskussion seiner sexuellen oder gar
pornographischen Vorlieben fur den impliziten Leser als Tabu gilt. Gesteigert wird
dies im Kontext des Unbehagens und makabren Elements des Grotesken im
Rickblick auf Das Schweigen, wo das wohl gesellschaftlich grofite Tabu des
Kindesmissbrauchs und der Padophilie durch den Konsum kinderpornographischen
Materials ausgearbeitet wird. Die Tatsache, dass der pornographische Konsum in
dieser Szene mit einer sexuellen Leichtigkeit besetzt wird, steht in starkem Kontrast
zur der Verhandlung des Kindesmissbrauchs in Das Schweigen und der hier
anzuzeigenden Vergewaltigung. Durch den Gegensatz wird, wie durch die groteske
Besetzung der SulRwaren, eine Verbindung zum vorangegangenen Roman impliziert.
Eine Vergewaltigung oder Kindesmissbrauch kann also bereits kurz nach der
Figurenexposition als fehlende Information im fragmentarischen

Konstruktionsprozess der Figur angenommen werden.

Dafiir spricht auch die im Allgemeinen groteske Verarbeitung des Motivs der Erotik,

das auch durch die ersten sexuellen Begegnungen Kimmos und Larissas in dieser

“\Wagner 2008, S. 11.
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Besetzung verbleibt, als Larissa unvermittelt vor Kimmos Tur steht und ihn verfuhrt.
Die Karikatur der Sexualitit kann im Hinblick auf eine Ubersexualisierung
interpretiert werden. Hier besteht nach Fischer/Riedesser ein Zusammenhang zur
Traumatisierung, insbesondere im Falle von Kindesmissbrauch.*”® Das Verhalten der

Figur impliziert als auch in diesem Kontext eine Verbindung.

Zusammenfassend  wird die  Figur  Larissa  grotesk  besetzt.  Der
Identitatsfindungsprozess ist liickenhaft. Das Thema des Romans lasst aber eine
Verbindung auf ein Ereignis in der Hintergrundgeschichte der Figur erkennen, das
mit Fischer/Riedesser als traumatisierend gelesen werden kann. Hierbei handelt es
sich moglicherweise um Missbrauch. Die groteske Gestaltung der Figur legt so den
fragmentarischen Identitatsfindungsprozess im Hinblick auf Traumatisierung offen.
Gleichzeitig wird durch die Verwendung des Grotesken aber auch ein Rickgriff auf
die verzogerte lIdentifizierung des Kriminalromans hergestellt. Wo an der Figur
Larissa durch das Groteske also einerseits die Fragmentstruktur dargestellt werden
kann, grenzt sie andererseits diese wieder ein. Die Wagner'sche Antithetik wird so
deutlich. Wie sich der Konstruktionsprozess Larissas weiter entfaltet, lasst sich am

Weihnachtsmotiv festmachen.

1.2 Weihnachten

Larissa wird vor dem Hintergrund des Weihnachtsmotivs grotesk gezeichnet. Neben
Larissa sind zwei weitere Figuren mit dem Motiv besetzt: Kimmos Kollege Tuomas
Heinonen und Salonen, die aufgrund einer Verlusterfahrung einen Gerichtsmediziner
und einen Puppenbauer totet. Beide Figuren konnen aufgrund der
Mehrfachbesetzung des Motivs in Relation zu Larissa gelesen werden und erganzen
so die fragmentarische Konstruktion der Figur. Das Weihnachtsmotiv wird dann
erkenntlich, als neben Larissa auch Heinonen, der der Handlung folgend einer
Wettsucht verfallen ist, als Weihnachtsmann verkleidet in Kimmos Haus auftaucht,

um diesem Uber den Grund fir seine Abhéngigkeit zu informieren:

Als er [Kimmo] das Klopfen an der Tur horte, glaubte er zundchst, sich zu
irren. Als sich das Klopfen wiederholte, ein wenig lauter, drangender, richtete
er sich auf und sah auf die grin leuchtenden Ziffern auf dem DVD-Gerét.
Bald zwei Uhr. Das konnte nicht Pasi Laaksonen aus dem Nachbarhaus sein.

#8\/g. Fischer/Riedesser 2003, S. 288-89.
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Und nicht seine Mutter, weil die Zuge aus Kitee nicht mitten in der Nacht
ankamen. Und nicht die Frau, die Ari Pekka Sorajarvi die Nase gebrochen
hatte, denn sie lag bereits neben ihm.

[..]

Er 6ffnete und spirte die klare Kélte auf der Haut. Niemand war da, aber
unter dem in Weil3 gehillten Apfelbaum stand ein Mann, der gerade in seinen
Wagen steigen wollte.

[.]

Der Mann kam auf ihn zu. Es war ... der Weihnachtsmann.

[..]

Tuomas Heinonen. Er konnte sich nicht erinnern, dass Tuomas Heinonen
jemals bei ihm gewesen war. Tuomas Heinonen im Kostim des
Weihnachtsmanns.*’’

Ruft man sich noch einmal die Definition des Grotesken in Erinnerung, so ist diese
Szene noch nicht direkt als grotesk zu sehen. Dass Heinonen mitten in der Nacht in
einem Weihnachtsmannkostim vor der Tur steht, hat zwar etwas Unwirklich-
Komisches, ist aber noch nicht negativ besetzt. Erst als Heinonen in der Folgeszene
davon berichtet, dass er aufgrund von Uberforderung durch die Geburt seiner
Zwillinge mit dem Spielen angefangen hat, wird das Weihnachtsmotiv grotesk

besetzt.

Wie oben ausgefiihrt kann nach Durrenmatt das Groteske als Gestaltung des
Ungestaltbaren gelesen werden.*”® Das Undarstellbare kann bei dieser Definition die
nach Fischer/Riedesser als traumatisierend gekennzeichnete Erfahrung umfassen.
Dies bedeutet jedoch nicht zwangslaufig, dass eine groteske Besetzung einer Figur
notwendigerweise eine als traumatisierend zu lesende Erfahrung in sich birgt.
Heinonen beispielsweise gerét in Situationen, die als grotesk interpretiert werden
konnen, die Hintergrundgeschichte der Figur aber l&sst auf kein Ereignis schlie3en,
das als traumatisierend verstanden werden kann. Die Wettsucht, so erklart Heinonen,
ist seinen familidren Veranderungen durch die Geburt seiner Zwillinge geschuldet.

«“419 und aufgrund der

<480

So sagt Heinonen, er habe ,iiberhaupt keine Kinder gewollt

Belastung durch die Geburt im Wetten ,,eine Art [...] Ausgleich gesucht

Zieht man nun den Identitatsfindungsprozess in der postmodernen Gesellschaft

heran, so kann Heinonens Figurenkonstruktion entlang der Konzepte Keupps und

“\Wagner 2008, S. 21-22.

“®\/gl Diirrenmatt 1996 b auch 1.1.
“"\Wagner, 2008, S. 23.

“OEhd.
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Becks interpretiert werden. Keupp et al. stellen heraus, dass im mannlichen
Identitatsfindungsprozess Familiengriindung erst in einer spateren Lebensphase eine
Rolle spielt. So sei fir Frauen die Familiengriindung tendenziell eher grundlegend
flr die eigene Identitat und wirde auch ohne Partner bereits in die Lebensplanung
eingeschlossen und mit der beruflichen Laufbahn vereinbart. Ménner hingegen
stellten sich erst mit einer festen Partnerin auf Familiengriindung ein und s&hen sich
unter diesem Gesichtspunkt eher ,(gesellschaftlichfem]) Druck®“ und einer
,Doppelbelastung“ ausgesetzt, da sie ihrer Rolle als Familienversorger gerecht
werden mussten.*®! Hieran angelehnt ist Heinonens Unfahigkeit, sich mit der Geburt
der Zwillinge abzufinden, also als Scheitern des ldentitatsfindungsprozesses zu
lesen. Die Wahlmoglichkeiten und ,,Fragmentierungen®, die die Identitidtsfindung des
postmodernen Menschen ausmachen,*®? fiihren bei Heinonen, der tberzeugt ist, die
falsche Wahl getroffen zu haben, zu einer instabilen Identitat, die zur Entwicklung
der Sucht beitragt. Heinonen wird bei dieser Lesung zur postmodernen Figur, die

nicht unmittelbar mit dem Handlungsschema verbunden ist.

Dennoch dient Heinonen als Spiegelfigur, die Hinweise auf die Konstruktion
Larissas offenbart. Larissa und Heinonen sind beide mit dem Weihnachtsmotiv
besetzt. Beide Figuren treten in Situationen auf, die im Hinblick auf das Thema des
Romans als grotesk zu interpretieren sind. Zusétzlich sind in der beschriebenen
Szene beide im Haus Kimmos anwesend. Insofern sind sie parallel konstruiert. In
obiger Situation nun steht Heinonen unter dem ,,in Weif3 gehiillten* Apfelbaum. Wie
Kimmos Verhalten zum Haus und den Gegenstédnden in Das Schweigen zeigt, ist der
Baum als Teil des Grundstiicks als besonderer Ort traumakompensatorisch besetzt.
Dass Heinonen nun unter diesem Baum steht, der als Anlehnung an das
Weihnachtsmotiv winterlich weil} ist, referiert auf das fur den Zyklus zentrale

Verlusttrauma, das eben durch den Ort evident ist.

Heinonen ist also die Figur, die Larissa und Sanna miteinander in Zusammenhang
bringt. Zunédchst wird durch Heinonen die Verbindung zum Tode Sannas hergestellt
und dann, durch die parallele Konstruktion von Larissa und Heinonen, das
Handlungsschema mit Larissa in Beziehung gebracht. Die verzogerte Identifizierung
Larissas beginnt sich langsam aufzuldsen. Wo an dieser Stelle noch Heinonen das

“Bly/gl. Keupp 2008, S. 183. Vgl. ebd. S. 151.
82K eupp 2008, S. 30. Vgl. Kapitel I, 1.1.
*\/gl. Kapitel 111, 2.2.
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Verbindungsglied zum Apfelbaum und dem Verlusttrauma herstellt, wird Larissa in
Das Licht in einem dunklen Haus selbst mit dem Symbol des Apfelbaums besetzt.**
Durch Heinonen wird also die \erbindung des Handlungsschema und der
Figurenkonstruktion Larissas antizipiert. Larissa konnte demnach entweder mit
einem als Verlust zu lesenden Trauma oder einem anderen als traumatisierend zu

verstehendem Ereignis in Beziehung stehen.

Neben Heinonen ist auch die Taterin Salonen mit Hilfe des Weihnachtsmotivs
grotesk gezeichnet. Als sie nach dem Mord an Gerichtsmediziner Patrik Laukkanen
zu Hause eintrifft, wird der Gegensatz von Weihnachtsmotiv und Mordtat zum
Grotesken:

Sie parkt den Wagen und nimmt den Rucksack vom Beifahrersitz. Sie geht
auf Schneematsch an einem strahlend blauen Tag vorbei und lachelt Aapeli
[threm Nachbarn] entgegen, der ihr fur die Weihnachtskarte dankt.

[...]

Sie legt die Kleider in die Maschine, fullt Waschpulver ein und wirft eine
Minze in den Automaten. Sie sieht eine Weile dem Wasser dabei zu, wie €s
sich mit dem Pulver zu Schaum mischt.

Sie nimmt das Messer aus dem Rucksack, geht zum Waschbecken, schaltet
den stsasserhahn an und halt das Messer unter den Strahl, bis es aussieht wie
neu.

Ausgangspunkt der Situation ist die Weihnachtskarte, Uber die sich Salonen mit
ihrem Nachbarn unterhalt. Kulturell ist das Motiv flr den impliziten Leser zunéchst
positiv besetzt. Was sich auch in der im Zitat aufgebauten Stimmung wiederfindet.
Die Brutalitat des Mordes sowie das plotzliche Auftauchen des Messers erzeugen
nun eine Diskrepanz zu diesem zuné&chst positiven Eindruck. Diese Diskrepanz Iasst

die Szene grotesk werden.

Dass die groteske Zeichnung Salonens nun auch im Hinblick auf das Undarstellbare
interpretiert werden kann, deutet sich in der fur Wagner typischen Konstruktion an.
Zunéchst ist die Taterfigur verzdogert identifiziert. Die Identitat der Téaterin ist, wie in
beiden Romanen zuvor, durch die Verwendung des Personalpronomens nur
fragmentarisch zu erkennen. Parallel zu Vesa und Timo, kann also ein Riickschluss
auf ein als mdoglicherweise traumatisierend zu verstehendes Ereignis gezogen

werden. Hierflr spricht auch der fragmentarische Satzbau Wagners, der in der

“®h\/gl. Kapitel V, 2.3.
“5\Wagner 2008, S. 32-33.
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Nutzung zahlreicher Kommata realisiert wird. Die Situation scheint abrupt, die
Bewegungen mechanisch. Dritter Indikator ist die Verwendung des epischen Présens,
die auf eine subjektive Zeitkodierung der Figur schlie3en lasst und entlang des hier
angelegten Traumaverstandnisses zu lesen ist.*®® Bestatigt wird der Eindruck, als am
Ende des Romans die verzdgerte Identifizierung aufgeldst wird und im Verlust der
Familie ein fur Salonen als traumatisierend zu verstehendes Ereignis als Mordmotiv

ausgearbeitet wird.

Salonen und die Aufldésung des Ereignisses lassen nun insofern Riickschlisse auf die
Konstruktion Larissas zu, als dass beide Figuren viele Parallelen aufweisen.
Zunéachst sind beide Figuren weiblich. Wagner nutzt diese Parallele h&aufig zur
Spiegelung. Dies wird besonders in Tage des letzten Schnees deutlich.*®” Des
Weiteren sind beide Figuren verzogert identifiziert. Salonens Identitat wird am Ende
des Romans, Larissas am Ende des Zyklus aufgelGst. Zusétzlich stehen beide
Figuren mit dem Thema des Romans und dem Weihnachtsmotiv in Zusammenhang.
Diese auffalligen Parallelen lassen dann den Schluss zu, dass beide Figuren mit
einem als traumatisierend zu lesenden Ereignis besetzt sind, zumal gerade die
fragmentarische ldentitatsfindung und das Groteske aus der Definition des Traumas
heraus daftir sprechen. Salonen ergénzt also die fragmentarische Zeichnung Larissas

und fullt die Lucken im Konstruktionsprozess.

Insgesamt findet sich das Groteske im Weihnachtsmotiv wieder und offenbart eine
fur Wagner typische Figurenspiegelung. In der Figur Larissa zeichnet sich zu diesem
Zeitpunkt ~ der  Analyse die Manifestation des  fragmentarischen
Konstruktionsprozesses im Hinblick auf Traumatisierung ab. Dass durch das
Groteske und die verzdgerte Identifizierung Verbindungen zur klassischen Struktur
der Gattung gezogen werden kdnnen, wurde bereits erwahnt. Neben der verzdgerten
Identifizierung sind aber auch Verbindungen zum seriellen Erzdhlprozess im
Kriminalroman erkennbar. So wird in Larissa das Handlungsschema variiert, und sie
wird fir den Leser zum Fixpunkt und zum Spannungstrédger im Erzahlvorgang, da
ihre Identifizierung erst am Ende des Zyklus abgeschlossen wird. Larissa ist also die

Figur, die einerseits die Spannung erhalt, andererseits das Prinzip von Wiederholung

“By/gl. 1.3.
*T\/gl. Kapitel VI, 1.2.
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und Variation in sich vereint.*®

Auch hier bestatigt sich also die Wechselwirkung
von Fragment und Kklassischen Strukturen, die die Wagner‘sche Antithetik

ausmachen.

1.3 Zeit

Wie schon Das Schweigen besteht Im Winter der Lowen aus verschiedenen Teilen,
die auf Ende Dezember datiert sind.*®® Wahrend der erste Teil an den
Weihnachtstagen spielt, bilden die Tage zwischen dem 27.12. und dem 1. Januar
jeweils einen abgeschlossenen Teil. Die &ulRere Zeitstruktur ist also linear, erstreckt
sich Uber etwas mehr als eine Woche und folgt der analytischen Struktur des

Kriminalromans, da das Ermittlungsverfahren hierzu parallel verlauft.

Dem gegeniiber steht dann aber die Ereigniskette, die die Handlung des Romans
ausmacht. In einer Woche geschehen zwei Morde und ein Mordanschlag, wogegen in
Das Schweigen bei d&hnlicher duBerer Struktur lediglich ein verschwundenes
Médchen Gegenstand der Ermittlungen ist. GemaR Fischer/Riedesser wére in diesem
Gegensatz einerseits wiederum der Verarbeitungsprozess erkennbar, der der linearen
Struktur folgt. Andererseits wirde durch die Fille der Ereigniskette das Fragment
und die Entgrenzung des traumatisierenden Ereignisses kodiert. Fragment und linear-
analytische Struktur traten so wiederum in Wechselwirkung. Dies entspricht der

Diskussion um den méglichen Verarbeitungsprozess.

Die Diskussion um den Verarbeitungsprozess wird in der Konstruktion der Figur
Salonen fortgesetzt. Salonen ist von der Chronologie des Romans ausgenommen.
Dies geschieht dadurch, dass Salonen verzdgert identifiziert wird, Die Konstruktion
dient — wie angemerkt — der Spannungserhaltung, flhrt aber auch dazu, dass die
Hintergriinde der Figur erst im Laufe des Romans enthullt werden, indem Wagner
wie zuvor Analepsen verwendet, die am Ende des Romans das Ereignis enthillen,
das als traumatisierend gelesen werden kann: Salonens Familie ist bei dem Einsturz
einer Eishalle ums Leben gekommen. Die Analepsen fiihren zu einer anachronen
Zeitstruktur, die erneut im Kontrast zum linearen duReren Zeitverlauf steht. Wie auch

in Das Schweigen kann also von einer subjektiven Zeitkodierung gesprochen

“8\/gl. zum Erzahlvorgang im Kriminalroman Kelleter 2012 sowie Kapitel 1, 3.1. Zur
Spannungskodierung Fill 2007 und Kapitel I, 3.2.
“\/gl. Kapitel 11, 1.2.
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werden.**°

Unterstltzt wird diese subjektive Zeitkodierung, indem alle Kapitel, die mit Salonen
als Fokalisator erzahlt werden — im Gegensatz Ubrigen Handlung — im epischen
Préasens statt dem sonst verwendeten epischen Préteritum verfasst sind. Das
Zeitverstandnis der Figur Salonen wird aber nicht nur durch das epische Préasens als
entriickt prasentiert, sondern auch, da die Ereignisse in keine kohé&renten

Zusammenhang eingeordnet werden kdnnen:

Ein sonniger Wintertag. Wie damals.
Es ist lange her. Eine Ewigkeit ist vergangen, und die néchste beginnt und hat
wie die geradevergangene die Dauer eines Augenblicks.

[...]

Das Meer ist zugefroren.

Der Himmel so blau, dass es in den Augen sticht.[...]

lImari rutscht aus.

[...] Er richtet sich auf, Veikko lacht, Rauna lacht, der Himmel stiirzt ein.
liImari duckt sich, und sie sucht seinen Blick, aber sie findet ihn nicht mehr,
und Oli Lavata holt sie ab. Bald. In einer Ewigkeit. Um f{inf.**

Um das Zitat genauer verstehen zu kénnen, muss zunachst die Funktion des epischen
Présens untersucht werden. Grundlage ist die Annahme, dass — so Schmidt — alles
Erzahlen im Zusammenhang mit der Umsetzung der eigenen Wahrnehmung steht,
um Bedeutung zu erschaffen.*®? Die Umsetzung geschieht, so folgert Schmidt, auf
dem Fundament sozialer Norm, die auch rdumliche und zeitliche Ordnung mit
einschlieRt.*®® Zu der Annahme, dass der Text also die eigene Wahrnehmung kodiert,

kdnnen nun Studien zum Gebrauch des epischen Présens herangezogen werden.

Bredel und Topler halten in Anlehnung an Biihler und Hamburger fest, dass ,,Mit der
Verwendung des Prasens [...] der Wahrnehmungsraum des Sprechers/Horers als
Verweisraum in Anspruch genommen® wird. Die ,,Ereignisse sind fiir Sprecher und
Horer potentiell unmittelbar deiktisch erreichbar; die Zeigworter erfahren ihre
Bedeutungserfillung ad oculus®“. Wird das Préteritum verwendet, ,,wird ein
Vorstellungsraum als Verweisraum etabliert. Die Ereignisse sind nicht unmittelbar,

sondern nurmehr mental [...] erreichbar; die Zeigworter erfahren ihre

#0\/gl. Kapitel 111, 1.2 und 2.3.

“*"\Wagner 2008, S. 218-19.

%2\/gl. Schmidt 2008, S. 17 auch Kapitel I, 4.1.

4935 chmidt hilt dies als »relevant spatial and temporal orders efficient in society fest. Ebd., S. 18.
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Bedeutungserflllung am Phantasma“. Somit ordnet das Présens ,,Sachverhalte [...]
einem nahen Verweisraum ,,(dem Wahrnehmungsraum des Sprechers/Horers)“ zu.
Das Prateritum seinerseits ordnet den Sachverhalt hingegen ,einem fernen®
Verweisraum, ,,(dem sekundiren Vorstellungsraum)“ zu.*** Das Prasens dient also

der Verringerung von Distanz im Gegensatz zum Prateritum.**®

Das fragliche Ereignis, das im Zitat beschrieben wird, wird bei dieser Lesart —
aufgrund der Verwendung des epischen Prdasens — fur die Figur Salonen also
unmittelbar erfahrbar. Es wird speziell fur diese Figur keine Distanz zum Ereignis
hergestellt. Eine Einordnung der Geschehnisse ist somit unmdglich. Parallel dazu
werden die temporalen Deiktika wie ,,[b]ald*, ,,[i]n einer Ewigkeit™ und ,,um fiinf™,
unwirksam, da zwischen vergangenen und gegenwartigen Ereignissen nicht
unterschieden wird. Umgesetzt wird dies in der fir Wagner charakteristischen
Satzstruktur aus elliptischen kurzen Satzfragmenten, die unmittelbar aufeinander
folgen. Dementsprechend ist auch die Abfolge der Ereignisse inkoh&rent und auch
die rdumliche Verortung ist nicht gegeben. Dass es sich beim ,,Meer* etwa um eine
Eisflaiche und beim ,,Himmel*“ um das Dach eben dieser Eishalle handelt, kann nur

aus dem Gesamtkontext des Romans geschlossen werden.

Salonen hat bei dieser Lesart also, wie Seidler anmerkt, ,keinen Zeitvektor zur

«“4% nd steht auRerhalb der zeitlichen Struktur des Romans oder, nach

Verfiigung
Schmidt, auBerhalb der sozialen Norm. Das Ereignis, das beschrieben wird, kann
somit als traumatisierend verstanden werden. Die Zeitstruktur des Romans und das
Motiv der Zeit waren demnach durch das Verstandnis des Traumas bestimmt und
diesem untergeordnet und es l&sst sich erneut die strukturierende Natur des Traumas

ablesen.

Die Zeitkodierung steht nun im Licht des Spiels mit der Mimesis, das bereits in
Kapitel I ausgefiihrt wurde. Die Verwendung des epischen Présens kann als Mimesis
der subjektiven Erfahrung der Zeit im Falle von Traumatisierung interpretiert
werden. Wagner wiirde innerhalb der diegetischen Welt also mit der Mimesis spielen.

Das Spiel stiinde dann im Zeichen der Entgrenzung durch Traumatisierung. Salonen,

““Bredel/Tépler 2009, S. 839. Zur Bedeutung des epischen Prateritums vgl. weiter Hamburger 1977
und Buhler 1999.

“5\/gl. Bredel/Topler 2009, S. 840.

*%geidler 2013, S. 53 auch Kapitel I, 4.1.
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die der Handlung folgend Ereignisse zeitlich nicht mehr verorten kann, wiirde diese
Entgrenzung personifizieren. Das Ereignis wére dann nicht zu verarbeiten. Die Figur
tritt, gemaR der Theorie des Spiels nach Huizinga,*’ aus der Handlung heraus. Sie
tut dies aber nicht willkurlich, sondern aufgrund des unbeeinflussbaren
traumatisierenden Ereignisses. Das Spiel ist deshalb fremdbestimmt und kann in
keinem Fall dem Vergniigen zugerechnet werden. Es handelt sich zwar um die
Struktur des postmodernen Spiels, aber mit dem Spiel wird im selben Moment
gebrochen. Es zeigt sich die antithetische Struktur, die sich bereits im Gegensatz von
linearer auBerer Zeitstruktur und anachroner subjektiver Zeitkodierung finden lieR.
Aufbau und Bruch, Fragment und Strukturelement, Zusage und Absage an
postmoderne Elemente bedingen sich erneut.

2. Motive und Symbole
2.1 Die Kirche

In Das Schweigen wird die Kirche als Ort traumakompensatorisch besetzt und als
Bild kodiert.*® Diese Funktion des Symbols wird in Im Winter der Léwen wieder
aufgegriffen. Im Anschluss daran ist die Kirche aber mit der neuen
Figurenkonstellation in Zusammenhang zu bringen. Die Kirche macht die
Figurenspiegelung von Sanna und Larissa deutlich und lasst einen moglichen
\erarbeitungsprozess erkennen. Die Beflirwortung des Verarbeitungsprozesses wird
durch die Lichtsymbolik weiter unterstiitzt. Die Kirche tritt zum ersten Mal als der
Desktophintergrund in Kimmos Biro auf, der sich seit Das Schweigen nicht gedndert
hat. Er wird erwéhnt, als Larissa, die ja unvermittelt auf der Polizeistation

aufgetaucht ist, in Kimmos Buro begleitet wird:

Joentaa nickte und fihrte sie in sein Buro. Der Computerbildschirm
flimmerte. Die rote Kirche von Lenganiemi, hinter der Sanna begraben lag.
Hinter den Fenstern war die Welt dunkel und weif3.

Die Frau sah ihn abwartend an.**°

Wie erwéhnt ist das Bild mit dem in Das Schweigen identisch. Larissas Anwesenheit
jedoch eréffnet einen neuen Ansatz fir die Deutung des Symbols. Dadurch, dass sich

Larissa im Biuro befindet, werden — unmittelbar nach der Einflihrung der Figur — die

*"\/gl. Huizinga 2015 auch Kapitel I, 1.3.
“B\/gl. Kapitel 111, 2.2.
***\Wagner 2008, S. 9.
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Kirche und Sanna mit Larissa in Zusammenhang gebracht. Die Erzéhlabfolge und
die Tatsache, dass Larissa Kimmo abwartend ansieht, lassen eine potentielle
Liebesbeziehung zwischen beiden Figuren erahnen. Beide Figuren werden hier als
Spiegelung zueinander aufgebaut. Es scheint, als trate Larissa langsam an die Stelle
Sannas, was nach Fischer/Riedesser einer Befurwortung des Verarbeitungsprozesses

gleichkommen wiirde.

Unterstutzt wird die neue Figurenkonstellation bereits hier durch Licht- und
Farbsymbolik. So erscheint ,die Welt“ als ,,dunkel® und ,weil3*. Stellt die
Dunkelheit den Tod Sannas und den Verlust dar, ist das Weil} des Schnees als
Kontrast zur schwarzen Dunkelheit zu sehen. Dies kann auf die Figur Larissa
Ubertragen werden, die als Gegenstiick zu Sanna potentielle Partnerin sein kdnnte
und somit \erarbeitung fur Kimmo erlaubt. Der weille Schnee ist dann ein
Hoffnungssymbol. In der folgenden Szene besucht Kimmo noch einmal das Grab
Sannas. Auch hier sind Larissa und die Lichtsymbolik von Bedeutung:

Als Kimmo Joentaa sie [Larissa] ein weiteres Mal ber den formalen Ablauf
aufzuklaren versuchte, stand die Frau auf, nicht hastig, sondern eher
gedankenverloren, und verabschiedete sich. Sie ging langsam, aber bestimmt,
und schloss die Tir nahezu lautlos.

Joentaa blieb noch eine Weile sitzen und betrachtete das leere Formular, das
auf dem Bildschirm flimmerte.

Name, Anschrift, Geburtsdatum.

Dann erhob er sich, ging durch den schwach erleuchteten Flur hinunter und
durch das Schneetreiben zu seinem Wagen.

Er fuhr nach Lenganiemi. [...]

Er fuhr den Waldweg entlang, der nicht zu enden schien, bis plétzlich wie aus
dem Nichts die Kirche in den Himmel ragte. Das Meer rauschte leise, und
Schatten glitten voruber, als er den Friedhof betrat. Joentaa horte sie
gedampft miteinander sprechen. Die Kopfe gesenkt, konzentriert auf die
Graber ihrer Angehorigen, die im Dunkeln lagen, aber jeder wusste, wo er
suchen musste. [...]

Er stand eine Weile vor Sannas Grab, ohne etwas Bestimmtes zu denken.
Dann nahm er das Kerzenlicht aus dem Rucksack, ziindete es an und stellte
es behutsam ins Zentrum der Grabflache. Er starrte auf das Licht, bis es vor
seinen Augen zu verschwimmen begann, dann riss er sich los und ging.*®

Die Szene beginnt mit der fragmentarischen Identitat Larissas. Larissa verlasst das
Biiro Kimmos, ohne ihren Namen zu nennen und deshalb bleiben die entsprechenden
Angaben ,Name, Anschrift [und] Geburtsdatum® offen. Die Identitdt ist also

unbekannt. Sie liegt im Dunkeln. Gleich nach dem Aufbruch Larissas verlasst

0% \/agner 2008, S. 13-14.
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Kimmo sein Buro und fahrt zum Friedhof. Die Abfolge der Ereignisse schlief3t sich
dem obigen Zitat an. Auf Larissa wird gleich Sanna bzw. die Kirche genannt. Die
Figurenspiegelung und die Verbindung, die beide Frauen zu Kimmo haben, werden

also auch hier antizipiert.

Liest man nun in Anlehnung an die Figurenspiegelung die Lichtsymbolik, wird, im
Rickblick auf Fischer/Riedesser, der Verarbeitungsprozess und die Diskussion
darum deutlich. Der Ausgangspunkt der Szene ist die verschleierte Identitat Larissas.
Im Flur wiederum ist das Licht ,,schwach erleucht[et]*. Parallel zu der antizipierten
Beziehung von Kimmo und Larissa scheint also das Hoffnungssymbol wieder auf.
Das Licht wird heller und eine Verarbeitung des Verlustes wiirde sich in der Figur

Larissa andeuten.

AnschlieRend fahrt Kimmo zum Friedhof. Dort sind alle Besucher in Schatten
gehullt. Sie konzentrieren sich auf ihre Angehdrigen und sind schemenhaft
gezeichnet. Der Verlust selbst tritt nun wieder in den Fokus. Das Licht, das noch im
Flur auf Larissa bezogen werden konnte, ist nun ins Kerzenlicht bergegangen und
am Grab Sannas mit ihr zu assoziieren. Sanna und ihre Beziehung zu Kimmo wird
also wieder positiv besetzt. Die Kirche und der Friedhof treten wie in Das Schweigen
in traumakompensatorischer Funktion auf. Der Tod und die Dunkelheit, die in den
schemenhaften Figuren am Friedhof abzulesen ist, kann — so zeigt das Licht an
Sannas Grab — Uberwunden werden. Der Verlust wére also zu verarbeiten. Dass
Larissa in Beziehung zu einem schwachen Licht gesetzt wurde, lasst bei dieser

Lesart darauf schlieRen, dass sie der Schliissel zur Verarbeitung ist.

Hier zeigt sich aber von neuem das fur Wagner typische Wechselspiel von Licht und
Schatten: Wahrend das Licht auf eine Verarbeitung hindeutet, steht dieser die
Dunkelheit und die fragmentarische Identitat Larissas entgegen. Die Figur ist
durchgehend grotesk gezeichnet. lhre Identitat ist fragmentarisch. Es wird eine
Variation des Verlusttraumas angedeutet. Larissa ist also selbst Teil des Fragments.
Die positive Lichtsymbolik ist lediglich schwach besetzt. Die wirde dann bedeuten,
dass nur bei einer Auflésung der Identitat — angelehnt an Fischer/Riedesser — einer
Losung der traumatischen Erfahrung moglich wére. Dies gélte dann sowohl fir

Larissa als auch fur Kimmo.
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In Larissa ist also die Moglichkeit der Verarbeitung angelegt, was sich im Symbol
der Kirche ablesen lasst. Gleichzeitig tritt aber auch das Fragment parallel zur
grotesken Figurenzeichnung und Identitatsverschleierung wieder in Erscheinung. Die
Verarbeitung wird zwar suggeriert, aber es wird in Ansatzen auch mit ihr gebrochen.
Dementsprechend verweisen auch die Figurenspiegelung und die Aufklarung der
Identitat Larissas auf die klassische Form des Kriminalromans. Das Trauma kann
hier naturlich wieder als Handlungsschema gelesen werden, da der urspringliche
Verlust im Zentrum steht. Die Lichtsymbolik ihrerseits wirkt unterstiitzend und wie
die Kirche strukturierend, unterstreicht aber im Spiel von Licht und Dunkelheit die

antithetische Struktur.

2.2 Puppen und Loéwen

Das zentrale Symbol in Im Winter der Lowen sind Puppen. Sie setzen einerseits das
Groteske als Thema des Romans um und verkorpern das traumatisierende Ereignis.
Gleichzeitig werden sie aber auch zum Fixpunkt nach der Traumatisierung und
wirken so dem Fragmentcharakter des Traumas entgegen. Die Puppen treten der
Handlung folgend in mehreren Formen auf. Zuné&chst als die Leichen, die in der
Talkshow Hamalainen prasentiert werden sowie in Form von Clowns in der
Wohnung des ermordeten Puppenbauers Makeld. Des Weiteren kénnen auch die

501

Figur der kleinen My>™" und die Ldwen als Auspragung des Puppensymbols

interpretiert werden.

Der Handlung folgend treten die Puppen zum ersten Mal in der Talkshow
Hamalainen auf. Dort sind der beim Fernsehen angestellte Puppenbauer Makel& und
der Gerichtsmediziner Laukkanen zu Gast, um unter dem Episodentitel ,,Die Herren
des Todes“*® ihre Arbeitsweise zu diskutieren. Makela, der sich auf den Bau von
Leichen spezialisiert hat, hat nach dem Vorbild einiger Polizeifotos eine
Reproduktion von Iimari Salonen hergestellt. Seine Witwe sitzt nun im Publikum der

Talkshow und kann sich — ungleich der anderen Zuschauer — nicht an dem Anblick

0 Angespielt wird hier auf die Muumin-Biicher der finnlandschwedischen Autorin Tove Jannson, die
zwischen 1946 und 1970 erschienen sind. Es handelt sich hierbei um Trollwesen, die &uBerlich an
Flusspferde erinnern. Die kleine My ist ihre menschliche Gefahrtin. Aus den im Original
schwedischen Werken erwuchsen zahlreiche Adaptionen, beispielsweise zwei Trickserien in
japanischer Produktion von 1969 und 1990. Letztere wurde auch ins Deutsche synchronisiert und ist
daher auch dem deutschsprachigen Publikum bekannt. Der dargestellte Themenpark hat ein reales
Aquivalent in Naatali, die Muuminwelt (finnisch Muumimaailma). Vgl hierzu auch: Yule 2012.
%\\/agner 2008, S. 123.
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der Puppe erfreuen:

Das blaue Tuch wird angehoben. Unter dem blauen Tuch liegt ein Mann. Der
Mann hat ein Bein. Das Bein ist ein Stumpf. Es fehlt zur Hélfte. Das andere
ist gar nicht mehr da.

[...]

Ein Arm greift nach dem Kopf des Mannes und biegt ihn zurecht. Jetzt kann
sie das Gesicht sehen. [...]

In einem Bereich aul3erhalb ihres Blickfeldes lachen Menschen. Sie sind bei
ihr, neben ihr, Gber ihr, unter ihr, aber sie kann sie nicht sehen. Sie hort nur
ihr Lachen.

Sie versucht mitzulachen.

Sie spurt, dass sie lacht, und sieht in das Gesicht des Mannes mit dem halben
Bein und ist erleichtert, dass er sie nicht zu héren scheint. In dem Moment, in
dem ihr Lachen abstirbt, endet auch etwas anderes, sie weil} nicht, was es ist,
sie spurt nur das Ende.

[...]

Sie schliel3t die Augen und 6ffnet sie wieder.

Der Bildschirm flimmert.

Sie spult zuriick zu der Stelle, an der es endet und kehrt zuriick zu dem Tag,
an dem es begann.*®

Fokus der Szene ist die Puppe des Ehemanns, die nach dem Einsturz der Eishalle
unter dem blauen Tuch préasentiert wird. Wolfgang Kayser hélt fest, dass das
Groteske in ,,zu Puppen, Automaten [und] Marionetten erstarrten Leiber[n]“ sowie
zu ,Masken erstarrten Gesichter[n]* Ausdruck findet.®® Er versteht das Groteske
nicht nur als Diskrepanz von Komik und negativer Ubertreibung,®® sondern stellt
mit seiner Definition ,[d]as Groteske ist die entfremdete Welt“*®® einen
Verfremdungseffekt heraus, der das Vertraute unkenntlich macht. Das Groteske ist,
so Kayser, ,,unsere Welt, die sich verwandelt hat. Die Pl5tzlichkeit, die Uberraschung
gehort wesentlich zum Grotesken.“*®” Puppen, Marionetten und &hnliche Gestalten

driickten nun durch die Verfremdung der menschlichen Gestalt das Groteske aus.>%

Gleicht man nun den von Kayser dargestellten Verfremdungseffekt, der sich im
Symbol der Puppen wiederfindet, mit der Diskrepanz von Komik und negativer
Ubertreibung ab, ist die obige Szene zunichst als grotesk zu erkennen. Das
klassische Symbol verfremdet den vertrauten Korper des Ehemannes, der bei einem

Unfall ums Leben kam. Erganzt wird die Situation durch eine negative Komik, die

%%\\agner, 2008, S. 12-13.
0%Kayser 1960, S. 136.

505\/gl. Bachtin 1987. Siehe auch 1.1.
506K ayser 1960, S. 136.

SEhd.

5%8\/gl. ebd.
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das Lachen zunichtemacht. Vor dem Hintergrund der Traumadefinition nach
Fischer/Riedesser wird deutlich, dass das als traumatisierend zu lesende Ereignis die
groteske Situation konstituiert. Der Verlust des Mannes ist als Erschitterung oder
mit Kayser als ,,Pldtzlichkeit“ und ,,Uberraschung® zu lesen. Nach Bachtin und
Dirrenmatt wirde die Diskrepanz des Grotesken der Entgrenzung des
traumatisierenden Ereignisses Ausdruck verleihen.®® Bei beiden Lesarten setzt das
Groteske das Trauma um. Dass das Groteske mit dem Trauma in Verbindung steht,
lasst sich auch darin ablesen, dass das Vertraute, der Ehemann, entfremdet, als Puppe
oder durch den Verlust, als verloren gilt. Insgesamt setzen Symbol und Thema des

Romans das Handlungsschema um.

Die Entgrenzung des traumatisierenden Ereignisses wird dadurch ergénzt, dass
einerseits typisch intern fokalisiert wird und elliptische Satzkonstruktionen sowie
kurze Satze verwendet werden. Die Entgrenzung, das Fragment und die
Erschitterung sind subjektiv. Fir Salonen steht die Entgrenzung also im
Vordergrund. Eine mdgliche Verarbeitung scheint schwierig, gerade vor dem
Hintergrund, dass Salonen des Mordes tberflhrt werden wird. Das Groteske, das den
Verlust deutlich macht, wird aber im Gegenzug zur Figur Salonen auch auf den
urspringlichen Verlust Kimmos bezogen. Das Thema des Romans wird so Teil des
strukturierenden Ereignisses und der Entgrenzung steht die Struktur des Zyklus
gegeniiber. Deutlich wird der Bezug zu Kimmo, als dieser Vaasara, den

Lebensgefahrten des Puppenbauers, besucht:

Joentaa, Sundstrom und Westerberg folgten Vaasara durch einen langen
Korridor und betraten eine Welt, die nichts gemein hatte mit dem eleganten
und warm ausgestatteten Wohnbereich. Vaasara hatte die Tir getffnet und
lie} Joentaa zuerst in den weiten, weillen Raum eintreten. [...] Joentaa ging
auf den Tisch zu und sah in den Augenwinkeln Menschen, die an Wande
gelehnt sallen. Mit hdngenden Kopfen. Ein roter und gelber Clown, der sich
scharf abhob von dem WeiR3, das den Raum dominierte. Im SchoR des Clowns
lag ein Toter. Joentaa stand reglos [...]

Sundstrom war inzwischen auch an den Tisch herangetreten und stellte
Vaasara eine Frage, die Joentaa nicht horte, weil ein Gedanke Raum gewann,
ein Gedanke, den er noch nicht greifen konnte.

[...]

Der Gedanke war Sanna Der Moment, in dem die Nachtschwester das Licht
angeschaltet hatte. Grelles, gelbes Licht, wie hier in diesem Raum. [...] Er
hatte Sannas Gesicht gesehen und nicht begriffen, was er sah. Nicht
begriffen. Bis heute nicht begriffen. Er lief.

yvgl. 1.1.
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»Kimmo?“, horte er Sundstrom sagen.
Das Wort kam in Wellen. Kimmo. Kimmo. Kimmo.*°

Wie zuvor Salonen wird auch Kimmo mit dem Grotesken besetzt. Der von Kayser
angefuhrte Verfremdungseffekt wird durch die Darstellung des Ateliers Mékelas
deutlich, das als ,,eine Welt* beschrieben wird, ,,die nichts gemein hatte mit dem
eleganten und warm ausgestatteten Wohnbereich®. Fortgefiihrt wird das Groteske in
dem Symbol der Clowns und den Puppen der Toten, die sich an das bei Kayser
angemerkte Puppensymbol anschlieBen.>*! Die groteske Atmosphére I8st bei Kimmo
nun einen ,,Gedanke[n]* aus, der zunéchst nicht greifbar ist, dann aber Sanna zum
Gegenstand hat. Das Groteske, das flr Salonen also das Verlusttrauma variiert, kehrt
hier, in der Gestalt der Erinnerung an Sanna zum Ursprung zuriick. Diese kann
wiederum als intrusiv gelesen werden: Wie auch bei Salonen ist die Satzkonstruktion
kurz, abrupt und teilweise elliptisch. Die interne Fokalisierung ergénzt dieses
Fragment. Die AulRenperspektive steht im Gegensatz zur Innensicht: Kimmo verlasst
der Handlung folgend unvermittelt den Raum und zeigt auf Sundstroms Frage keine
Reaktion. Wo Sundstrom keine Erklarung fur Kimmos Verhalten findet, macht es die

interne Fokalisierung erfahrbar.

Das Groteske geht also auch in Bezug auf Kimmo mit dem Handlungsschema einher
und macht die Entgrenzung deutlich, wirkt aber durch die Funktion des Todes
Sannas gleichzeitig strukturierend und kann dadurch als Madglichkeit der
\erarbeitung interpretiert werden. Hieran schlief3t sich die Funktion der Puppen im
Kriminalfall an. Die Puppen werden zum Clue bzw. zum Red Herring im
Ermittlungsverfahren. Als Kimmo erfahrt, dass die Puppen realen Opfern eines
Flugzeugabsturzes, eines Brandes in einer Geisterbahn und eines Zugungliicks
nachempfunden sind, vermutet er, dass das Motiv des Téaters Wut sein kdnnte. Zum
Red Herring werden die Puppen dann, als sich herausstellt, dass die Kimmo zundchst
die Angehoérigen anderer Opfer als Tater in Betracht zieht. Die Puppen und ihre
groteske Zeichnung werden so nicht nur vor der Folie des Traumas strukturgebend,
sondern Dbestimmen die klassische Form des Kriminalromans, die in ihrer

geschlossenen Form dem Traumaverstandnis entgegensteht.

Die antithetische Struktur setzt sich fort, wenn man auch die Figuren im Muumintal

S1%\agner, 2008, S. 67-68.
5yv/gl. zum Clown als Ausdruck des Grotesken auch FuRnote 470.
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und die Léwen in Anlehnung an die Puppen liest. Salonen, so die Handlung, hat als
junge Frau die kleine My verkdrpert und so ihren Ehemann kennengelernt. Nun
kehrt sie mit ihrem Nachbarn und Rauna, die ebenfalls ihre Familie beim Einsturz
der Eishalle verloren hat, zum Muumintal zuriick, um die positive Erinnerung

wiederaufleben zu lassen. Die Fahrt und die Ankunft werden wie folgt beschrieben:

Jetzt erzéhlt Aapeli Geschichten, und Rauna lacht, und sie gleitet wie auf
Schienen uber den Schnee, und die Welt ist in Ordnung.

[..]

Als sie in Naantali ankommen, sind die Holzh&user in Weil3 gehullt, die
Restaurants geschlossen und das Meer zugefroren.

[...]
Die Kassenhauschen sind nicht besetzt, die Fenster mit Vorhangeschldssern
abgedichtet.>*?

Die drei bekommen, so zeigt das Zitat, zundchst keine Mdglichkeit, den Park zu
besuchen. Zwar ist ,,die Welt* zunichst ,,in Ordnung* und es bleibt Hoffnung, dass
die positive Erinnerung zuriickgeholt und die urspriingliche Situation wieder
hergestellt werden kann, aber bei der Ankunft ist der Park verschlossen. Die
Situation erinnert an die Darstellung der Eishalle, auch dort wird eine winterliche
Atmosphére gezeichnet ist das gefrorene Meer ist, gemall Fischer/Riedesser, das
Erinnerungsbild, das wiederholt wird.>** Diese Wiederholung spricht dafir, dass eine
Wiederherstellung und Verarbeitung nicht erfolgen kann. Das Bild der Eishalle ist
weiter prasent, der Muuminpark kann nicht, nach Fischer/Riedesser,
kompensatorisch wirken. Spater jedoch finden die drei dennoch einen Weg, in den
Park zu gelangen und gehen zu einer Nachbildung des Schiffs, auf dem die Muumins

reisen:

Die beiden [Aapeli und Rauna] gehen voran, obwohl sie den Weg nicht
kennen, und sie folgt ihnen und denkt an den Sommer, in dem sie hier
gearbeitet hat. Es ist keine Erinnerung, es ist eine Abfolge nicht greifbarer
Bilder.

Sie ist die kleine Myy.

lImari ein Fremder.

Und Veikko noch nicht geboren.

[...]

Mit Veikko ware sie gerne hierher gekommen. Im nachsten Sommer. Wenn
das Muumintal wieder geoffnet ist.

,,Mit dem Schiff fahren die Lowen los®, ruft Rauna.

\\/agner 2008, S. 139.
B3y/gl. ebd., S. 218.
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Sie steht oben an Deck und dreht wie wild das Steuerrad in alle Richtungen.

,und ich bin der Kapitén, nicht der bartige Mann. >

Hier ist nun der Ruckgriff auf die positiv konnotierte Erinnerung maoglich. My
variiert die Puppensymbolik und wirkt nicht mehr verfremdend grotesk, sondern
wird durch die Erinnerung an llmari positiv besetzt und die Mdoglichkeit auf
Verarbeitung  steht  offen. Die Lowen ihrerseits ~ deuten  eine
Wiederherstellungsmdglichkeit fir Rauna an. Die Referenz auf die Ldwen liegt
einem Spiel Raunas im Kinderheim zu Grunde. Dort puzzelt sie ein Bild der Arche
Noah und fragt in diesem Zuge, wo denn der dritte Lowe geblieben sei, was sie fiir
sich damit beantwortet, dass die Lowen auf einem anderen Schiff nachkommen
wiirden, welches sie nun im Schiff der Muumins gefunden hat.>* Stellt man nun eine
Parallele zwischen der Anzahl der Léwen und den gestorbenen Eltern Raunas her,
waren die Lowen sowie das Schiff als kompensatorisch besetzt zu interpretieren.
Salonen und Rauna kénnen beide ins Muumintal gelangen und finden dort einerseits
die positive Erinnerung an die Familie sowie die Mdglichkeit, sich den Verlust zu
erklaren. Die Kompensation ware bei dieser Lesung also angedeutet und auch im

Titel des Romans —Im Winter der Léwen — impliziert.

Im Puppensymbol l&sst sich wiederum die antithetische Struktur ablesen. Einerseits
sind die Puppen Ausdruck des Grotesken und unterstiitzen das Fragment und die
Erschitterung des Handlungsschemas. Andererseits gibt das Groteske Hinweise auf
eine strukturierende Funktion und wirkt so der Entgrenzung entgegen. Zusétzlich
wird das Puppensymbol variiert, 16st sich aus der grotesken Zeichnung und wird
traumakompensatorisch konnotiert. Es sprache dann ebenfalls fir die Moglichkeit

der Wiederherstellung, wie auch der Titel des Romans suggeriert.

Zum Abschluss sei in Bezug auf die Puppen kurz eine Anmerkung im Hinblick auf
die Figurenkonstruktion gemacht. Das Symbol ist einerseits Hinweis darauf, dass
Wagner sich von der stereotypen Figurenkonstruktion entfernt. Gerade Salonen wird
mittels des Symbols psychologisiert, da es das Mordmotiv in sich birgt. Angesichts
der Konstruktion von Nebenfiguren wird die Rolle des Opfers variiert. Rauna wird
als Opfer der Traumatisierung ausgearbeitet. Im Laufe der Ermittlungen werden die

S4Epd., S. 140-41.
515\v/gl ebd., S. 36.
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Puppen zum Red Herring — auch andere Unfallopfer kénnten von Makela in der
Talkshow verwendet worden sein. Ihre Angehdrigen werden so zu Verdéchtigen und
von Kimmo  besucht. Die Familienangehorigen erhalten  eigene
Hintergrundgeschichten, die als Spiegelerzahlungen zum Hauptstrang fungieren. In
ihnen wird einerseits die Opferrolle variiert und sie erhalten im Gesamtkontext eine
Bedeutung. Beispielsweise liefert Koivikko, der Vater des Madchens, das in der
Geisterbahn umgekommen ist, einen der entscheidenden Hinweise fiir die Ermittlung
und ist daher nicht zu vernachlassigen. Dennoch scheinen er und Lagerblom, der
Vater des anderen Opfers, ahnlich konstruiert, wie zuvor auch die Mdtter Sinikkas
und Pias, der (scheinbaren) Mordopfer in Das Schweigen.”*® Sie weichen zwar vom
Stereotyp ab, sind aber im Hinblick auf Traumatisierung eher eindimensional. Die
Nebenfiguren stehen also in einem Mischverhaltnis, worauf das Puppensymbol in Im
Winter der Léwen hinweist. Interessant fiir die Figurenkonstellation ist das Motiv

Sport. Es soll zum Abschluss im Fokus stehen.

2.3 Sport

Das Motiv des Sports wird in Im Winter der Léwen aus verschiedenen Perspektiven
dargestellt. Einerseits taucht es in der Sportwettsucht des Kollegen Heinonen auf, der
somit beinahe das gesamte familidre Vermogen verspielt. Andererseits wird das
Motiv durch die wiederholte Erwahnung des Skilanglaufers Niskanen eingebracht,
der der Handlung folgend aufgrund eines Dopingskandals Finnland verlassen hat,
und nun in Irland Schafe zuchtet. Die dritte Variation des Motivs wird erst am Ende
der Handlung angesprochen, als dem Leser offenbart wird, dass die Verbindung zum
Mordmotiv Salonens im Einsturz einer Eishalle liegt, was dann den Eiskunstlauf in
die Reihe aufnimmt. Das Motiv kann als Mittel der Figurenspiegelung gelesen
werden und offenbart fragmentarische Identitatskonstruktionen im Hinblick auf

postmoderne ldentitatsfindung und traumatisierte Identitéten.

Dass der Einsturz als traumatisierendes Ereignis verstanden werden kann, ergibt sich
daraus, dass er aus Frau Salonens Perspektive lediglich fragmentarisch geschildert
wird. Er wird zundchst nur als Einsturz des Himmels angegeben, dessen

Hintergriinde erst im Laufe des Romans enthiillt werden.**’ Das volle Bild der

316\/gl. Kapitel 111.
517
Vgl. 1.3.
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Ereigniskette offenbart sich fur den Leser erst, als Kimmo von der
Produktionsassistentin erfahrt, dass eine der gelieferten Puppen, die in der Talkshow
ausgestellt wurden, durch ein Opfer des Einsturzes der Eishalle ersetzt wurde.
Kimmo, der zuvor ein Foto der Leiche Ilmaris in der Datenbank Mé&kelds entdeckt
hat, kann so das Opfer ausfindig machen und Salonen als Md&rderin anhand der
Opferliste mittels einiger Schlussfolgerungen identifizieren. Der Leser stellt den
Zusammenhang schon zuvor her, da die fragmentarische Sicht Salonens immer

weiter erganzt wird. Die ausfuhrlichste Abfolge wird wie folgt dargestellt:

Die leere Halle.

Der fragende Blick.

Der Himmel aus Glas.

Rauna. Veikko. llmari.

Sie spurt Raunas Haut an ihrer Wange und sieht llmari, der etwas zu sagen
scheint. Wenige Meter entfernt von ihr, aber sie kann ihn nicht horen. Sie
sucht seinen Blick, aber seine Augen sind geschlossen. Ein Bein fehlt. [...]
Ein Riss im Himmel. Dann noch einer.

Rauna tanzt. llmari rutscht aus. Veikko lacht.

Wer soll es begreifen, wenn nicht sie?

Sie liegt auf Schnee, und ihre Hand zittert, wahrend sie sie nach Rauna
ausstreckt. Sirenen und Blaulicht. Hektische Stimmen. Beruhigende
Stirglryen. Sie nickt. Nickt und nickt und nickt und lasst Raunas Hand nicht
los.

Im Ereignis lasst sich erneut die nach Fischer/Riedesser als intrusiv zu verstehende
Erinnerung ablesen. Wagner verwendet die charakteristischen kurzen und
elliptischen Sétze, die als Paragraphen herausgestellt werden und so den
Fragmentcharakter der Erinnerung deutlich machen. Unterstltzt wird der
Fragmentcharakter durch das Thema des Romans. Das Groteske scheint in der
Klimax ,,Rauna tanzt. Ilmari rutscht aus. Veikko lacht* auf. Wéahrend die Verben
rutschen und tanzen zusammen mit der Halle die Verbindung zum Motiv des Sports

519 als der Einsturz der Halle die

herstellen wird das Lachen Ausdruck des Grotesken,
positive Bedeutung des Lachens ins Negative umkehrt. Der Tod des Sohnes und sein
vorheriges Lachen wird durch diese Umkehrung auslésendes Ereignis, das das
Thema des Romans bestimmt. Der Sport wird diesem untergeordnet. Das Trauma

lasst sich also auch hier als Handlungsschema klassifizieren.

S18\agner 2008, S. 194.
Byvgl. 1. 3.
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Die Fragmentstruktur, die ablesbar ist, tbertragt sich auch auf Salonens Identitét,
was bereits in der Figurenspiegelung an Larissa deutlich gemacht wurde.*?® Hier soll
nur noch einmal unterstrichen werden, dass sich ein fragmentarischer
Identitatsfindungsprozess durch die verzdgerte Identifizierung ergibt. Dieser kann
auch auf Hamaéléinen und die tbrigen mannlichen Figuren Ubertragen werden, was

sich am Motiv des Sports deutlich machen lasst.

Die parallele Motivverwendung zeigt sich in der Bedeutung, die Niskanens fur
Héamaldinen erhalt, nachdem er von Salonen niedergestochen wird. Hamaéléinen
referiert nach dem auf ihn veribten Mordanschlag immer wieder auf den wegen
Dopings entlarvten und ausgewanderten Niskanen und verlangt von seiner
Assistentin Tuula, ihn zur letzten Talkshow des Jahres einzuladen. Der Grund flr das

Verhalten kann anhand der Analyse des Motivs Sport offengelegt werden.

Ruft man sich noch einmal den Zusammenhang des Sports und des als
traumatisierend zu verstehenden Ereignisses bei der Figur Salonen in Erinnerung, so
kann eine dhnliche Konstruktion bei Hdmaldinen beobachtet werden, wenn man den
mit der Traumatisierung verbundenen Identitatsfindung in den Vordergrund stellt.**
Der Eiskunstlauf fihrt zum Einsturz der Eishalle. Dies hat — bei einer Lesung mit
Fischer/Riedesser — einen fragmentarischen Identititsfindungsprozess zu Folge.
Salonen ist nicht voll identifiziert und parallel dazu tritt die Erinnerung als Fragment
auf. In Folge des Mordanschlags ist nun ein dhnlicher Prozess bei Hamaldinen zu
finden. Aufgrund des Ereignisses stellt Hamaldinen auch seine eigene
Identitatsfindung in Frage. Niskanen, der als Skilangldufer das Motiv des Sports
umsetzt, dient mit seiner alternativen Lebensweise als angeblicher Schafeziichter als
Folie fur Hamaldinens Identitatsfindungsprozess. Der Identitatsverlust bei
H&maéldainen wird dann wie folgt wahrend des Angriffs Salonens dargestellt kurz

nachdem Hamalainen die Cafeteria des Fernsehsenders verlasst:

Er trank und stand auf. Er lief. Er dachte an den Gerichtsmediziner. Er
versuchte, sich zu erinnern, wie er geheif3en hatte, aber der Name wollte ihm
einfach nicht einfallen. Die Polizisten hatten den Namen genannt. Hatte der
Gerichtsmediziner nicht damals, im Gesprach vor der Sendung, gesagt, dass
er bald Vater werde? Doch, ganz sicher sogar. [...] — und jetzt verlangsamte
sich die Welt. Sie blieb nicht stehen, aber sie wurde immer langsamer. Er sah

20\/gl. 1.1 und 1.2.
52y/gl. Kapitel I, 1.1.
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den Aufzug in der Ferne und hinter den Scheiben den Park, den Winter, und
er splirte einen stechenden Schmerz im Magen, im Riicken.

Kalle hatte der Gerichtsmediziner gesagt. Sein Sohn werde Kalle heif’en und
bald zur Welt kommen.

Er hatte das Gefhl zu fallen.

Er lag am Boden.

Der Schmerz wanderte langsam durch seinen Korper und tber ihm hing ein
Himmel aus Glas.

Er schwebte.

Dann sah er die Gesichter der beiden Redakteurinnen von den Nachrichten.

[...]
Die beiden Redakteurinnen schienen etwas sagen zu wollen, aber er bekam
nur eine dumpfe Ahnung ihrer Worte und watete durch einen Sumpf.

[...]

Er nickte und schloss die Augen und sah Niskanen,

Niskanen.

Lebende Legende.

Gefallener Engel.

Er sah Niskanen hinter seinen geschlossenen Augen. Kraftvoll lief er durch
den verschneiten Wald, den Kopf gesenkt, ganz fokussiert auf die Eleganz
seiner Bewegungen, in einem malerischen Winter.*?

Die Frage der Identitat zeigt sich in diesem Zitat auf zwei Ebenen. Einerseits denkt
Hamaléainen an den unléngst ermordeten Gerichtsmediziner Laukkanen und dessen
spate Vaterschaft. Er kann sich aber weder an dessen Namen, nur noch an den
Namen des Sohnes erinnern. Dieser Zusammenhang ist an Hamaldinens eigener
Identitat gespiegelt, da auch er zwei Tochter hat und diese somit sein Familienleben
und seine ldentitatsfindung bestimmen. Bei beiden Figuren werden die Beziehungen
zu den Kindern immer wieder angesprochen, wobei Laukkanens spate Vaterschaft —
sein Sohn ist erst wenige Monate alt — ausgiebig diskutiert wird.**

Hier wird also die mannliche Identitatsfindung in der Postmoderne wieder
aufgegriffen, die schon in der Konstruktion der Figur Heinonen anklingt.”** Der
mannliche Identitatsfindungsprozess und die Familiengrindung werden aus
verschiedenen Perspektiven aufgeworfen. Heinonens Familienkonstruktion
misslingt. Laukkanen zeugt in einer spateren Lebensphase ein Kind und hat das
Potential, mit seiner Frau glucklich zu werden, wird aber dann kurz nach der Geburt
des Sohnes getdtet. Auch hier scheitet also der Aufbau einer stabilen Identitat vor

dem Hintergrund der Postmoderne. Fur Hamaldinen werden nun postmoderne

522\\agner, 2008, S.96-97.
52\/gl. ebd. S. 33ff., S. 42 ff.
52%\/gl. 1.2. Hierzu Keupp 2008, Beck-Gernsheim 2010.
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Identitatsfindungsprozesse mit dem Identitatsverlust der Traumatisierung auf einer

zweiten Ebene kombiniert.

Héamalainen steht der Handlung folgend kurz vor seinem mdglichen Tod. Es droht
ein Identitatsverlust. Dieser wird in der Verwendung des Personalpronomens und der
Fragmentstruktur der Satzkonstruktion umgesetzt. Bei drohendem Identitatsverlust
nun erinnert er sich an Laukkanen. Dieser ist bereits tot und hat somit seine Identitat
verloren. Dementsprechend kann sich Hamaldinen auch nicht an Laukkanens Namen
erinnern. So wie Laukkanens ldentitat ist auch die Hamaélainens verlustgefahrdet,
was sich darin fortfiihrt, dass die néchste Generation sehr wohl genannt wird. Der
Konstruktion der Szene folgend kann dies dann nur Kalle, der Sohn Laukkanens,
und nicht Hamaélainens eigene Tdchter sein. Diese sind dann immer wieder im
Krankenhaus und wahrend der Genesungsphase préasent. Die verlorene Identitat wird
auf die nichste Generation (ibertragen. Bestimmt wird diese Ubertragung durch das
als traumatisierend zu lesende Ereignis: der nahende Tod durch Mordversuch.
Postmoderne Identitatskonstruktion und Identitatsverlust bei Traumatisierung

bedingen sich und fuhren zur Figurenspiegelung.

Die Verflechtung beider Aspekte der Identitatsfindung l&sst sich auch anhand der
Figurenspiegelung zu Salonen festmachen. Mit interner Fokalisierung auf
Héamaldinen wird der ,,Himmel aus Glas“ von Bedeutung. Auf der Handlungsebene
wird er damit begrundet, dass es sich bei dem Fernsehstudio um einen Glasbau
handelt. Die Referenz bietet nun den entscheidenden Hinweis. Der Himmel aus Glas
bezieht sich auf das Motiv des Sports und ist auch fur Salonen die entscheidende
Erinnerung, da der Himmel das Dach der Eishalle symbolisiert, die eingestirzt ist.
Die Spiegelung der Figuren wird also hierdurch verdichtet und beide Situationen
konnen als traumatisierend verstanden werden. Parallel kommt es deshalb auch zum

Identitatsverlust, sowohl fir Haméaldinen und Salonen.

Die Glasdecke des Studios tragt aber zusétzlich zur postmoderne Identitat
Hamalainens bei. Himiéldinens Biro wird ebenfalls als ,,Glaskasten im
Glaskasten“®® beschrieben. Dies hangt nun mit Hamalainens Beruf als Moderator
zusammen, der im offentlichen Leben steht und somit eine zweite Identitat besitzt,

eine private und eine o6ffentliche. Dies spiegelt sich einerseits durch die Bedeutung

525\/gl. Wagner 2008, S. 94.
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des (doppelten) Glaskastens wider, andererseits dadurch, dass Hamélainen als Figur
in sich doppelt kodiert wird, indem immer wieder Referenzen auf die Tatsache

gemacht werden, dass er sich nach dem Mordanschlag selbst interviewen wiirde.>*

Auch wird Hamalainens Name zumeist doppelt erwahnt>*’

und die Figur sieht sich
zuweilen selbst im Monitor an, um die Aufnahme des Kameramanns zu kontrollieren
oder sieht sich Aufzeichnungen seiner Sendung an.>?® Die Identitat ist also 6ffentlich,
kodiert im Glaskasten des Buros und des Studios, in der Persona des Moderators und
den Referenzen auf dieses Alter Ego. Gleichzeitig ist die Identitat aber auch privat,
was sich in dem Umgang mit Familie und Vaterschaft zeigt. Es kommt zu einem
Spiel zwischen Offentlicher und privater Identitat. Der doppelte Glaskasten und die
doppelte Identitéat sind neben der sich verdichtenden Figurenspiegelung ein Verweis
auf die verschiedenen Ebenen und die Selbstreferenz, die fiir die Postmoderne

charakteristisch und Teil des von Welsch angefiihrten Perpetuum mobiles ist.>*°

Die vielschichtige Identitatsfindung setzt sich nun im Motiv des Sports und der
Erwagung Niskanens fort. Er ist, so wird angenommen, aufgrund des
Dopingskandals nach Irland ausgewandert. Nach dem Mordversuch erwahnt
Hamaldinen fortwahrend den schafeziichtenden Sportler und mochte ihn
interviewen. Da Wagner mit interner Fokalisierung arbeitet, bleibt der Grund fur
diese Obsession aus der AuBenperspektive unklar. Niskanen und sein Lebensentwurf
werden zu einer skurrilen Alternativrealitit, was, in Anbetracht der Tatsache, dass
sich Hamaélainen von einem Mordversuch erholt, grotesk wirkt. In Folge des
dargestellten Identitatsverlustes fir Hamaldinen kann im Lebensentwurf Niskanens
nun ein Versuch der Wiederherstellung abgelesen werden. Wo durch die traumatische
Erfahrung und den Beruf als Moderator die Identitat in Frage gestellt ist, wird nach
einer Alternative gesucht. Diese ist aber ein Klischee. Das Fragment, das durch die
traumatische Erfahrung und die Entwicklungen der postmodernen Gesellschaft

entsteht, bleibt im Vordergrund.

Zuletzt sei noch einmal die Rolle Heinonens erwéhnt. Die Figur ist, wie gesagt, nicht

mit einem als traumatisierend zu lesenden Ereignis zu verbinden.>*® Der Fokus liegt

526\/gl. ebd. S. 110.

521 Aus Kimmos Perspektive heiflt es etwa als Haméldinen sich vorstellt: ,,,Haméldinen®, sagte
Héamaldinen®, ebd., S. 151.

528\/gl. etwa ebd., S. 82.

52%\/gl. Welsch 2010 auch Zima 2001.

530y/gl. 1.2.
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also auf dem Identitatsfindungsprozess. Heinonen dient, dadurch, dass er ebenfalls
mit dem Motiv Sport besetzt ist, als Spiegelfigur, die die klassische
Figurenkonstellation des Kriminalromans komplettiert. Wéhrend Salonen die Rolle
der Taterin erfullt, konnen Laukkanen und Hamaléinen als Opfer gelesen werden.
Heinonen ist als Kollege Kimmos dann in der Rolle des Detektivs, womit die Trias
vollstandig ist. Die geschlossene Form wird hier variiert, da Heinonen nicht wie
Kimmo im Zentrum der Figurenkonstellation steht, aber es wird im sich spiegelnden

Figurenkomplex ein Gesamtkonzept geschaffen.

Zusammenfassend lasst sich im Motiv des Sports die typische Figurenspiegelung
Wagners ablesen. Die Figurenkonstruktion macht unterschiedliche Ansétze von
Identitatsfindung, gerade aus mannlicher Perspektive, deutlich und verwebt
postmoderne Tendenzen zuweilen mit dem Fragment der Traumatisierung. Der
mogliche Verarbeitungsprozess des als traumatisierend zu verstehenden Ereignisses
bleibt dabei offen. Der Fokus liegt klar auf dem Fragment und auf postmodernen
Strukturen, aber durch den Fokus auf die Familiengrindung und die Tatsache, dass
gerade die Kinder der Hauptfiguren haufig erwadhnt werden, konnte eine
Zukunftsperspektive angedeutet werden. Hierflir wére Hamaldinen ein Beispiel.
Laukkanen konnte aber als Gegenbeispiel dienen.

Das Groteske ist das Thema des Romans und ldsst sich immer wieder mit
Identitatsfindung in Verbindung bringen. Im Fokus stehen die weiblichen Figuren,
aber in Heinonen und Hamaldinen wird auch die méannliche Identitat grotesk
gezeichnet. Im Folgeroman klingt das Groteske weiter an, aber das Thema der

Identitat gewinnt an Gewicht.

V Das Licht in einem dunklen Haus
1. Identitat
1.1 Namenlosigkeit im Ermittlungsverfahren

Der Ausbau der Identitdt vom Motiv zum Thema spiegelt sich in Das Licht in einem
dunklen Haus im Ablauf des Ermittlungsverfahrens sowie den Figuren Teuvo, Lauri,
Saara und Risto wider. An den Prolog des Tagebucheintrags schlie3t gleich ein auf
Kimmo fokalisiertes Kapitel an. Hierin wird die Beziehung zu Larissa im Hinblick

auf die unbekannte Identitat beschrieben. Larissa spiegelt durch die verzdgerte
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Identifizierung Saara, wobei der Identifizierungsprozess Larissas, der in Im Winter

der Lowen begonnen hat, fortgefihrt wird.

Die fragmentarische Identitat Larissas wird mit Kimmo als Fokalisator deutlich
gemacht. Nur er ist die Figur, durch die dies geschehen kann. Einerseits deshalb,
weil die Figur Larissa als Spannungstrager dient und die Identitdt daher zun&chst
verhullt bleiben muss und anderseits, weil Kimmo im Zentrum der
Figurenkonstellation steht. In der Rolle des Detektivs macht er durch die Ermittlung
die Spiegelung der unbekannten Toten und Larissa deutlich. Die Tagebicher, in
denen Saara charakterisiert wird, dienen der Handlung folgend spéater als
Beweismaterial. Die Figurenspiegelung zeichnet sich ab, wenn man den Beginn des

ersten Kapitels mit dem Prolog vergleicht:

Kimmo Joentaa lebte mit einer Frau ohne Namen in einem Herbst ohne
Regen. Das Hoch wurde Magdalena getauft. Die Frau lieR sich Larissa
nennen.

Sie kam und ging. Er wusste nicht woher, und wohin.

[...]

Einige Male fragte er sie, warum sie immer das Licht einschaltete, wenn sie
ging, und warum sie im Dunkeln safl, wenn er nach Hause kam. Sie
antwortete nicht. Sie sah ihn nur an und schwieg. Das tat sie haufig, wenn er
Fragen stellte. Wenn er neu ansetzen wollte, kam sie auf ihn zu, umarmte ihn,
zog ihn aus, schob ihn auf das Sofa und bewegte sich in rhythmischen
Bewegungen Uber ihm, bis er kam.

Bevor der Schnee und das Eis schmolzen, spielte sie auf dem See mit den
Kindern Eishockey. Sie aB Unmengen Eiscreme, am liebsten Vanille und
Tundrabeere.>®

Larissas Namenlosigkeit wird explizit erwédhnt, als sie als ,,Frau ohne Namen*
ausgewiesen wird. Die Fragmentstruktur wird weiter ausgebaut, als Wagner erneut
die verzogerte ldentifizierung einsetzt und das Personalpronomen an Stelle des
Figurennamens setzt. Die Eingangsszene verweist auf den Prolog des Romans. Dort
wird Saara ebenfalls verzogert identifiziert und in der dritten Person eingefiihrt. In
beiden Szenen kommt auch Wagners elliptische Satzkonstruktion zum Tragen. Man
vergleiche das obige ,,Sie kam und sie ging*™ {iber Larissa mit folgender Aussage

{iber Saara: ,,Sie weint nicht. Und sie lacht nicht.«>3

53W\agner 2011, S. 11.
5%Ehd., S. 7.
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Die parallele Konstruktion dient dazu, Larissas Identitit langsam zu entschlisseln.
Schon in Im Winter der Lowen lassen sich Hinweise finden, die eine mogliche
Vergewaltigung Larissas antizipieren.”*® Die Vorausdeutung wird hier noch klarer
ausgearbeitet, wenn man sich die Hintergrundgeschichte Saaras vor Augen flhrt.
Saara ist zum Ende des Romans vollstdndig identifiziert. Der Handlung folgend
wurde sie vergewaltigt und spater von Risto, ihrem Lebensgefahrten, misshandelt.
Darauf liegt sie jahrelang im Koma. Sie ist, der klassischen Rollenverteilung
folgend, Opfer des Mordes und, als Variation Wagners, Opfer der Traumatisierung.
Dass Larissa nun parallel zum Opfer konstruiert wird, macht auch fir sie einen
ahnlichen Hintergrund wahrscheinlich. Die Anzeichen werden deutlicher als noch im
\orgéngerroman, da Larissa dort parallel zur Té&terin konstruiert wurde. Larissa und

Saara nahern sich so aneinander an.

Die fragmentarische Identitatsfindung kann, im Ruckgriff auf die These der Arbeit,
als Negation des Verarbeitungsprozesses gelesen werden. Im Gegensatz dazu ist die
Eingangsszene des Romans jedoch positiv konnotiert. Gleich auf die den Hinweis
des Identitétsverlustes Larissas, die als ,,Frau ohne Namen* beschrieben wird, folgt
der ,,Herbst ohne Regen®, der durch das Hoch ,,Magdalena“ eine Bezeichnung erhélt
und so der Namenlosigkeit entgegenwirkt. Mit Hinblick auf das Traumaverstandnis
kann die kompensatorische Funktion, die die Seesymbolik erhalt wieder
herangezogen werden.>** Die Identitat, die Kimmo zu finden hofft, entspricht dem
Fragment und, in Beziehung zu Sanna, dem Verlust. Der See ist nun als
Kompensation des Verlustes zu lesen und ist mit dem gesamten Grundstiick Zeichen
der Verarbeitung.>*®> Wenn Larissa nun, wie einst Sanna, mit dem See assoziiert wird,
kann eine Kompensation des Identitatsverlustes impliziert werden. Der

Fragmentstruktur wird entgegengewirkt.

Die Kompensation wird aber erneut verworfen. So ist ein regenloser Herbst eine
Unmaglichkeit, was die positive Konnotation zunichtemacht. Die Atmosphare wirkt
erganzend  zur  grotesken  Zeichnung Larissas, die angesichts des
Identitatsfindungsprozesses wieder aufscheint. Larissa weigert sich, ihre Identitat
kenntlich zu machen. Im Zuge dessen schafft sich Kimmo, der Handlung folgend,
Orientierungspunkte und versucht die Personlichkeit Larissas zu Kklassifizieren. Zu

*%3\/gl. Kapitel 1V, 1.1 und 1.2.
¥4\/gl. Kapitel 111, 2.3.
*%\/gl. ebd.
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dieser Charakterisierung gehort, dass Larissa gerne lacht, Eis verkauft und, wie oben
zu sehen, gerne Eis isst. Dies unterstutzt als positives Bild die Traumakompensation
und wirkt gegen den Identitatsverlust, steht aber im Gegensatz zum Beruf Larissas
als Prostituierte und erzeugt, zusammen mit dem bereits gezeichneten Bild aus Im
Winter der Lowen die groteske Komik. Das Motiv deutet durch die Diskrepanz ein
moglicherweise traumatisierendes Ereignis an und bricht mit der versuchten

Kompensation.>*®

Insgesamt zeichnet sich also eine antithetische Verweisstruktur ab, die mit dem
Bruch und dem Aufbau von Identitat spielt, wobei auf das Groteske verwiesen wird,
um dieses Spiel zu ermdglichen. Das Spiel steht im Allgemeinen unter dem Zeichen
des Handlungsschemas und ist deshalb als Absage an das \ergnlgen, das fir
gewdhnlich dem postmodernen Spielelement inharent ist, zu interpretieren.>*” Die
Definition des Grotesken unterstiitzt diesen Aspekt, da sich die Diskrepanz, wie
ausgefiihrt, eben aus der negativen Ubertreibung und Komik ergibt, die das Lachen
zunichtemacht.>®® Dementsprechend wird der Ernst im Spiel durch das Groteske in
den Vordergrund gestellt. Was sich so vor dem Hintergrund des Genres abzeichnet ist
ein Bruch mit den Merkmalen des Antikriminalromans, wenn man dem

Charakteristikum des Spiels nach Schmidt und Bremer folgt.>*

Die antithetische Struktur wird durch Kimmo auch auf andere Figuren bertragen.
Dies funktioniert anhand der Sexualitdt. Die Beziehung zwischen Kimmo und
Larissa ist durch hdufige Intimitat gekennzeichnet. Fir Larissa ist diese als
Kompensation fir die fehlende Identitat zu lesen. Die Frage nach ihrem Namen und
Kimmos Drangen auf eine Antwort erwidert sie mit sexuellen Handlungen, die
positiv besetzt sind. Ein Beispiel sind die ,,rhythmischen Bewegungen* oder auch
die Umarmungen mit denen sie Kimmo begegnet. Larissas Beruf und der haufige
Verkehr mit Kimmo zeichnen die Figur zwar Ubersexualisiert, was auf ein als
traumatisierend zu verstehendes Ereignis hinweist,>** die Zeichnung des sexuellen
Aktes scheint aber diesem entgegenzustehen. Neben Kimmo hat auch Risto Sex mit
Prostituierten. Im Gegensatz zu den sexuellen Handlungen Kimmos, bei denen der

Sex als kompensatorisch interpretiert werden kann, ist der Bericht, den Risto Uber

536\/gl. Kapitel 1V, 1.1.

537\/gl. Kapitel 1, 1.3 und Kapitel IV, 2.1.

538\/gl. Bachtin 1987.

53%\/gl. Schmidt 2014 und Bremer 1999. Hierzu auch die Ausfiihrungen in der Einleitung.
50\/gl. FuBnote 476.
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die Erfahrungen mit Prostituierten gibt, von Obszonitdt und Anonymitét
gekennzeichnet. Er verkehrt mit mehreren Prostituierten in kurzer Zeit und
beschreibt die Erfahrung anschlieBend in einem Onlineforum, wo er ausfihrt, eine
seiner Partnerinnen sei ,.kein echter Optikfick, hitte aber ,,etwas verdorben Naives
in den Augen“.>** Sexualitat wird also zum Ausdruck der Fragmentstruktur und setzt

die antithetische Konstruktion fort.

Die Spiegelung von Tater und Detektiv kann nun auf das Ermittlungsverfahren
Ubertragen werden. Das klassische Schema des Kriminalromans zeichnet sich durch
das angesprochene Frage-Antwort-Spiel aus, das durch Informationszuriickhaltung
bei Wagner bereits in Eismond umgedeutet wird.>*? Das Spiel mit den Informationen
wird an dieser Stelle wieder aufgegriffen und variiert. Die Frage nach der
Identitatsfindung Larissas wird fur Kimmo parallel zur Lésung des Kriminalfalls
zum Kern der Ermittlungen. Risto, in der Rolle des Téters, l6st durch die
Misshandlung Saaras seinerseits die Ermittlungen aus und steht parallel dazu im
Zeichen der Anonymitat und Identitatsverschleierung. Wo Kimmo also versucht dem
Fragment entgegenzuwirken, die Identitat Larissas aufzudecken und - nach
Fischer/Riedesser — dementsprechend eine Verarbeitung der moglichen
Traumatisierung zu bewirken, 16st Risto, durch seine Misshandlung, die
Traumatisierung aus, bestimmt die Fragmentstruktur und ist Gegenstand des

Ermittlungsverfahrens.

Dass Larissa Gegenstand der Ermittlungen wird, lasst sich vor der Folie des
urspriinglichen Verlustes und der Spiegelung von Sanna und Larissa lesen.>** Dem
Beginn der Ermittlungen, die der Anruf Gronholms markiert, geht das Verschwinden

Larissas voraus, das mit der Erinnerung an Sanna verbunden wird:

Er [Kimmo] ging ins Wohnzimmer, trat dicht an die Fensterfront heran und
suchte das Wasser des Sees ab, das eine ruhige, blanke Flache war, wie das
Wasser unten, in der Sauna, in dem verbeulten Eimer aus Blech, den Sanna
gekauft hatte, als sie noch gelebt hatte und alles in Ordnung gewesen war. Er
setzte sich auf das Sofa, ohne den See aus den Augen zu lassen, und dachte,
dass Sanna tot war und Larissa verschwunden. Und dass es mehr nicht zu
denken gab.

>!\W\agner 2011, S. 255.
>#2\/gl. Nusser 2009 siehe auch Kapitel 11, 2.1.
*3\/gl. zur sich andeutenden Spieglung Larissas und Sannas Kapitel 1V, 2.1.
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Sie wirde zuriickkommen. Am Abend. Oder morgen. In einigen Tagen oder
Wochen.

Sannas Grab wurde er gief3en.

[...] Pasi Laaksonen aus dem Nachbarhaus ging vorbei. Mit seiner Angel.
[...] Wie immer. Wie an dem Tag, an dem Sanna gestorben war, und an so
vielen Tagen danach. [...]

Pasi mit der Angel, laufend, winkend. Wenige Stunden nach Sannas Tod.
Vielleicht stand er an Kiichenfenster, um die Szene immer wieder zu erleben.

[...]

Er dachte noch dartiber nach, als das Telefon wieder klingelte. Er Ioste sich
und lief mit schnellen, federnden Schritten, obwohl er wusste, dass es nicht
Larissa sein wirde.

Es war Petri Gronholm. Seine Aussprache war Klar, vielleicht ein wenig
verlangsamt. Joentaa dachte an den [...] ldnger zuriickliegenden [Moment] in
dem Sanna aufgehort hatte zu atmen, und daran, dass Larissa gegangen war,
ohne sich zu verabschieden. Larissa oder wie immer sie hieR [...]>*

Ausgangspunkt ist die als kompensatorisch besetzte Seesymbolik, die mit dem Tod
Sannas in Zusammenhang steht. Die Zeit vor dem Tod wird durch die ruhige
Wasserflache als Zeit vor der Erschitterung markiert. Gepaart wird dies mit dem
Erinnerungsbild, das gegenwartig wird, als der Nachbar Pasi Laaksonen das Haus
passiert. Dies geschah genauso am Tag von Sannas Tod, der Verlusterfahrung. Die
Identitat Sannas, so kann man angesichts des Themas des Romans schlussfolgern,
ging zu diesem Zeitpunkt verloren. Sannas Tod wird mit der Erinnerung an Larissa
verflochten, als Kimmo an Sanna und and das Verwinden Larissas denkt. Auch ihre

Identitat droht verloren zu gehen.

Gleich auf diesen Gedankengang folgt der Anruf Grénholms. Die Ermittlungen
beginnen. Was Gronholm sagt, tritt jedoch in den Hintergrund. Die interne
Fokalisierung stellt noch einmal den Tod Sannas und die verschleierte Identitét
Larissas in den Fokus, als betont wird, dass sie gegangen ist, ,,ohne sich zu
verabschieden” und herausgestellt wird, dass Kimmo eben nicht weil3, wie Larissa
wirklich heil3t. Somit ist der Identitatsverlust und in Anbetracht des Verlustes die
Traumatisierung Ausgangspunkt fir das Ermittlungsverfahren. Das Trauma bestimmt
als Handlungsschema die Struktur des Kriminalromans. Ziel der Ermittlungen, so
scheint es, ist die Auflésung der Identitat Larissas, um den Verlust zu kompensieren

bzw. einen weiteren zu vermeiden.

S“\Wagner 2011, S. 29-30.
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Im Verlauf des Ermittlungsprozesses wird noch klarer, dass auch die Auflésung der
Identitat Larissas Ziel sein soll. Hierzu wird erneut Saaras verzogerte Identifizierung
und die Auflésung am Ende des Romans mit Larissas romanubergreifender
verzogerter Identifizierung verbunden. So tritt die Erinnerung an Larissa wiederholt
im Zuge des Ermittlungsverfahrens auf. Als etwa die noch unbekannte Tote in der
Teambesprechung beschrieben wird, kommentiert Joentaa impulsiv: ,,,Vielleicht

heiBt sie Larissa**® <546

, was durch den Gedankengang ,,Zwei namenlose Frauen
erganzt wird. Die Spiegelung von Larissa und Saara gewinnt so an Form und wird

deutlich, als Kimmo zu der im Ermittlerteam gegebenen Beschreibung Saaras:

,Flunfundvierzig bis fiinfundfiinfzig Jahre alt, einen Meter flinfundsechzig
groB, schlank, Gewicht zu Lebzeiten etwa flnfundfiinfzig Kilogramm,
dunkelbraune Haare, blaue Augen. Ein Ohrloch im rechten Ohrldppchen [...]
Spuren alterer Herkunft deuten auf Verbrennungen im Bereich des Rumpfes
und der Handgelenke hin.«>*’

eine eigene Beschreibung Larissas entwirft:

,Isst gerne Nudelauflauf und Eis, zuletzt am liebsten Tundrabeere und
Vanille. Beantwortet Fragen, auf die sie nicht eingehen mdéchte, mit einem
Lacheln. Das Lacheln ist aggressiv und liebenswert zugleich.«>*

Hier schlieRt sich die zu Beginn angefuhrte Spiegelstruktur. Fur Saara sind die
Anzeichen, die auf die Misshandlung — und so das als traumatisierend aufzufassende
Ereignis — deutlich erkennbar. Die Struktur wiederholt sich dann bei Larissa und
mutet einer Fahndungsbeschreibung an. Ubertrdgt man nun die abzulesenden
Anzeichen der Traumatisierung und die Struktur der Fahndungsbeschreibung auf die
parallele verzbgerte Identifizierung, ist es nahezu sicher, dass hinter der
Identitatsverschleierung Larissas ein als traumatisierend zu verstehendes Ereignis

liegen muss, dessen Ldsung Joentaa, in der Rolle des Detektivs, zuféllt.

Zusammengefasst zeichnet sich im Ermittlungsprozess also die Losung der
Fragmentstruktur ab. Letztere bildet sich durch die fragmentarische Identitat Larissas

und die zahlreichen Figurenspiegelungen heraus. Die Struktur des Kriminalromans

SEhd., S. 43.
SED.

*7Ehd., S. 81.
*8Ehd., S. 98.
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dient als Referenzpunkt, der antithetisch zum Fragment steht. Das Thema der

Identitat nun wird in der Konstruktion Teuvos und Lauris fortgesetzt.

1.2 Teuvo und Lauri

Das Licht in einem dunklen Haus zeichnet sich durch eine Variation der Textsorte
aus. Wagner schiebt in die Romanhandlung Tagebucheintrdge ein, die zeitlich in
zwei unterschiedlichen Jahren verortet sind: 1985, dem Jahr der Vergewaltigung
Saaras, und 2010, der Erzdhlgegenwart. In ihnen werden zunéachst die Tat und die
Ereignisse, die dazu fiihren rekapituliert und dann die Morde an den damaligen
Tatern beschrieben. Durch Parallelkonstruktionen wird der Eindruck erweckt, die
Notizen stammten aus einer Hand. Am Ende des Romans, wird jedoch aufgelost,
dass zwei unterschiedliche Figuren die Autoren sind. Es kommt zu einem Spiel mit
den Figurenidentitdten, das vor Folie des traumatisierenden Ereignisses und dem
damit zusammenhdangenden Identitatsverlust gelesen werden kann. Gleichzeitig dient
die verzogerte Identifizierung der Konstruktion des Handlungsschemas des

Kriminalromans.

Zipfel klassifiziert das Tagebuch als einen fiktionalen homodiegetischen Erz&hltext.

Diese seien dadurch gekennzeichnet, dass

der fiktive Erz&hler der internen Sprachhandlungssituation als Figur in der
Erzahlung prasent ist. Fiktionstheoretisch unterscheiden sich die Texte
danach, ob und auf welche Art und Weise der fiktive Erzéhler von den
spezifischen fur faktuales (homdiegetisches) Erzahlen geltenden Regeln
abweicht>*

Der ,,sprachhandlungstheoretisch einfachste Fall des fiktionalen homodiegetischen
Erzéhlens Dbesteht“, so Zipfel, ,in der Nachahmung eines faktualen
homodiegetischen Erzdhltextes“. Hierin hilt ,,der textinterne Erzdhler [...] die
Sprachregeln ein, die fiir entsprechende faktuale Erzihltexte gelten“.®® Das
Tagebuch, das Zipfel als Beispiel fir den fiktionalen homodiegetischen Erzé&hltext
nennt, wirde dementsprechend den Konventionen und Regeln des faktualen
Tagebuchs folgen. In Abgleich dazu kann Meids Definition des Tagebuch als

Htagliche bzw. regelmidBige Aufzeichnungen von Erfahrungen, Beobachtungen,

9Zipfel 2001, S. 133. Zipfel folgt hier Genettes Begriff der Homodiegese. Vgl. Genette 2010.
550
Ebd.
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«551

Ereignissen, Gedanken und/oder Gefiihlen gelesen werden. Die Funktion des

Tagebuchs ist im Allgemeinen die Reflexion von Erinnerungen.®*

Vor dem Hintergrund der Definition, der Funktion und der Einordnung in die
Erzahltheorie kann die Integration der Tagebicher bei Wagner angesichts der Folie
des Traumaverstdndnisses dann als Ausprdgung des Spiels mit der Mimesis
interpretiert werden.>®® Das Tagebuch wiirde, in seiner Funktion der Reflexion von
Erinnerungen, im Falle einer Traumatisierung das erschitterte Weltverstandnis
widerspiegeln. Als fiktional homodiegetischer Text wiirde dann das subjektive
Erinnerungsverstandnis im Tagebuch mimetisch dargestellt. In der fir Wagner
charakteristischen Weise missten sich dann Anzeichen fir fragmentarische
Identitatskonstruktionen in den von Wagner integrierten Tagebuchaufzeichnungen
finden lassen, wenn der Figur ein als traumatisierend zu verstehendes Ereignis

zugeordnet werden kann.

Der erste Tagebucheintrag findet sich im Prolog des Romans. Der Handlung folgend
beobachtet Teuvo, der Klavierschiller Saaras, ihre Vergewaltigung. Nach der Tat

sitzen beide am Klavier. Diese Szene halt Teuvo im Tagebuch fest:
18. August 1985

Es ist etwas passiert. Ich muss es aufschreiben. Alles aufschreiben, um mich
spater daran erinnern zu konnen, Alles genau beschreiben, damit sich im
Kopf ein Bild entwickeln kann [ ...]

Also. Sie weint nicht. Und sie lacht nicht. Sie sitzt nur da. Ich sitze auf dem
Stuhl neben ihr, und in meinem Kopf ist so ein Summen. Wie von Bienen oder
Fliegen oder so. Liebes Tagebuch. Wir sitzen nebeneinander. Vor dem
Klavier.>

Der Tagebucheintrag ist mit dem Prolog des Romans identisch. Hieran schlief3t sich
ein auf Kimmo fokalisiertes Kapitel an. Der Prolog ist als Prolepse konstruiert und
somit aus der linearen &ufleren Zeitstruktur, die sich uber Herbst und Winter 2010
erstreckt, herausgehoben. Das schlieBt sich an die zeitliche Verortung der

Tagebucheitrdge Teuvos an, die vom 29. Juni bis zum 6. Dezember 1985 reichen und

*IMeid 2001, S. 507.

%52\/gl. Yang 1996, S. 31, 37.

%53\/gl. hierzu Kapitel I, 4.1. auch Schmidt 2008.
Wagner 2011, S.7.
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so nicht dem Jahr entsprechen, in dem die tibrige Handlung stattfindet.>*® Bereits in
der zeitlichen Verortung der Figur ware also die subjektive Zeitkodierung zu
erkennen.>®® Dies wére im Vergleich mit dem iibrigen Romanen dann ein Hinweis
auf ein als traumatisierend zu verstehendes Ereignis. Die Identitatsfindung knlpft

daran an.

Der Beginn des Eintrags weist bereits auf ein traumatisierendes Ereignis hin. Das
»[E]twas®, das ,passiert ist, bleibt zundchst unbekannt. Parallel dazu ist die
Figurenidentitat durch die Homodiegese verschleiert. Der einzige Eindruck, dem die
Figur vom betreffenden Ereignis bleibt, ist ein ,,Summen®, das nicht klar bestimmt
werden kann. Erfahrung und Identitdt bleiben nur im Fragment bestehen. Die
Struktur ist — Wagner entsprechend — durch die elliptischen Satzkonstruktionen
gekennzeichnet. Dem Verlust der Identitat steht dann der \ersuch entgegen, den
Moment nach der Erfahrung festzuhalten. Dieser muss aufgeschrieben werden, um
sich ,,spater daran erinnern zu konnen“ und ,,im Kopf ein Bild [zu] entwickeln®.
Dem Erinnerungsverlust, soll also entgegengewirkt, die Erfahrung soll strukturiert
werden. Dieses Aufschreiben der Erinnerung wére also kompensatorisch besetzt.
Entsprechend wird in der adverbiellen Bestimmung ,,Spater< der Wunsch nach einem
lineareren Zeitverlauf angedeutet, der der subjektiven Zeitkodierung der Figur
entgegensteht. Die Erfahrung und die Verarbeitung sollen mit einem klaren Bild in
linearen Zeitspannen verlaufen. Das Tagebuch als homodiegetisch-fiktionaler Text
kann also als Verweis auf die bei Fischer angelegte dialektische Struktur gelesen

werden.

Der Verlust der Identitat des Verfassers ist der erste Schritt in der Konstruktion der
Figurenidentitaten. Durch das zweite Tagebuch ergibt sich das erwahnte Spiel mit
ihnen. Vergleicht man nun den ersten Tagebucheintrag Teuvos mit dem néchsten
Tagebucheintrag, der sich im Ruckblick als der Lauris herausstellt, so ist die

parallele Konstruktion offenkundig.

14.September 2010
Liebes Tagebuch,
so sagt man doch, oder? Doch ja, Ich denke, ja.
Alles aufschreiben, so, wie man es wahrgenommen hat.

%\Vgl. Ebd. S. 31, 307.
5%6vgl. etwa Kapitel 1V, 1.3.
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Damit man sich erinnern kann. Spater.”®’

Fur beide Figuren wird dieselbe Textsorte verwendet. Die Identitat beider Figuren
wird durch die Homodiegese verschleiert und fur beide Figuren werden mit
fragmentarischen  Satzkonstruktionen besetzt. Der Fragmentcharakter der
Aufzeichnungen und das Spiel mit der Mimesis der subjektiv-fragmentarischen
Wahrnehmung wiederholen sich. Auch kann fur beide Figuren der Wunsch nach
Verarbeitung und Kompensation abgelesen werden: durch den Verweis auf den
Schreibprozess zeigt sich erneut die Funktion des Tagebuchs und die adverbielle
Bestimmung der Zeit, ,,[s]péter” verweist auf den Wunsch nach einer linearen

Zeitstruktur, die bei Wagner den Verarbeitungsprozess kennzeichnet.>®

Im Zusammenhang mit dem Verarbeitungsprozess ist auch die Variation der Anrede
,Liebes Tagebuch* von Bedeutung. Sie verweist auf die Textsorte und stellt durch
deren Funktion neben dem Schreibprozess und der linearen Zeitstruktur die
Kompensation heraus. Im obigen Zitat, der Handlung folgend verfasst von Lauri,
wird die Nutzung der Anrede explizit betont. Gelesen mit Fischer/Riedesser wird der
Wunsch nach Kompensation, der in der Textsorte impliziert ist, also herausgestellt.
Dem Fragment und dem Identitatsverlust wirde also entgegengewirkt. Durch den
Verweis auf die Anrede entsteht aber erst das Spiel mit den Identitdten. Auch in
einem Tagebucheintrag Teuvos wird die Nutzung der Anrede ,,Liebes Tagebuch *
explizit thematisiert, indem er ihr ein ,,so sagt man wirklich, das hat Lauri gesagt,

und der muss es wissen“>>® folgen l4sst.

Die Parallelkonstruktion kann in zweierlei Hinsicht interpretiert werden. Einerseits
wird hier mit der Lesererwartung gebrochen. Der Verweis auf die Figur Lauri, einen
Freund Teuvos, der die Morde an den Vergewaltigern Saaras begeht, wird wiederholt
von Teuvo selbst gemacht. Teuvo wird verzogert identifiziert, ist aber Verfasser des
ersten Tagebuchs. Fir Wagner typisch ist es nun, die verzogert identifizierte Figur
mit der Rolle des Taters zu besetzen. Wagners Leser geht also davon aus, dass die
verzogert identifizierte Figur, der Verfasser der Tagebucher, der Tater sein muss. Die

Referenz auf Lauri schlieRt Lauri nun als Tater aus, da die Tagebucheintrége parallel

"\\Wagner 2011, S. 26.

%%8\/gl. zur Zeitstruktur in Das Schweigen und Im Winter der Léwen Kapitel 111, 1.2 und Kapitel 1V,
1.3.

*°EDbd., S. 50.
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konstruiert sind und Wagner in keinem Vorgangerroman insofern mit den Identitéten
gespielt hat, als dass fur zwei Figuren kein Hinweis auf die Identitat gegeben und
eine Parallelkonstruktion vorgenommen wurde. In der Parallelkonstruktion von Tater
und Detektiv aus Eismond beispielsweise gingen zwar die Identitaten der Figuren
ineinander (ber, aber bei interner Fokalisierung auf Kimmo wurde die Figur zuvor

bereits bezeichnet.*®°

Wagner variiert also sein eigenes Muster leicht und bricht mit
der Lesererwartung. Dieser Bruch kann vor der Folie auf Fischer/Riedesser nun auch
als ein Bruch der kompensatorischen Funktion des Tagebuchs gelesen werden, da
Verweis auf das Tagebuch in der Anrede das Spiel mit den Identitaten ausldst. Die
kompensatorisch besetzte Anrede geht mit einem Identitatsverlust und einem Bruck
der ldentitatsfindung einher. Die durch die Textfunktion implizierte Kompensation,
die sich in der Anrede manifestiert, kann also nicht entsprochen werden, da

Kompensation gleichzeitig Identitatsverlust bedeutet.

Wagners Spiel mit Identitat geht also mit seiner antithetischen Konstruktion und der
Diskussion um den moéglichen Verarbeitungsprozess einher. Liest man den Bruch mit
der Identitatsfindung mit den klassischen Merkmalen des Kriminalromans gegen,
zeichnet sich durch die verzdgerte Identifizierung eine Entsprechung der klassischen
Form ab, die als Verweispunkt im Spiel gelesen werden kann. Dies wird durch den
seriellen Erzahlprozess unterstutzt. Kelleters Annahme, der Kriminalroman zeichne
sich durch ,,die Befriedigung des Abschlusses und den Reiz nach Erneuerung®®
aus, wird durch die Variation der verzdgerten ldentifizierung umgesetzt. Die Serie
verweist durch die Variation der Parallelkonstruktionen auf sich selbst, halt die
Spannung des Romans durch den Bruch mit der Lesererwartung und durch die
zuriickgehaltenen Identitat der Figuren aufrecht und strukturiert die Serie durch die

Wiederholung, womit die Entgrenzung strukturell eingegrenzt wird.

1.3 ,,Ein gefliisterter Schrei* : Saara

An der Konstruktion der Figurenidentitdt Saaras kann eine Wiederholung des
Motivpaares Sprache und Musik festgemacht werden,>®” die von Neuem die
Undarstellbarkeit des traumatisierenden Ereignisses Uberbriickt. Saara ist

Vergewaltigungsopfer. Eine Beschreibung der Tat findet sich zunéchst lediglich im

5%0\/gl. Kapitel 11, 1.1. Vgl. auch Wagner 2003, S. 181-84.
SolKelleter 2012, S. 12, Vgl S. 40.
%62\/gl. Kapitel 11, 1.2. Vgl. zur Undastellbarkeit Kapitel I, 1.3.
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Eingangssatz des Prologs: ,,Es ist etwas passiert“>®®. Das Ereignis wird also nicht
benannt und erst im Laufe der Handlung aufgedeckt. Parallel dazu wird auch Saaras
Identitat nicht preisgegeben. Die Variation dabei ist, dass sie nicht nur verzogert
identifiziert wird, sondern dass sie nicht als Fokalisator dient. Die fur Wagner
ubliche interne Fokalisierung, die bisher zwar im Angesicht des Fragments stand,
aber zumindest einen Blick in die Figur offenlegte, fallt im Falle Saaras weg. Sie
wird lediglich durch die Augen anderer Figuren charakterisiert. Der Handlung
folgend ist der Verlust der internen Fokalisierung damit motiviert, dass Saara im
Koma liegt und stirbt. Im Sinne der angelegten Theorie ist ihre fehlende Perspektive
Ausdruck der Undarstellbarkeit in Folge des als traumatisierend zu lesenden
Ereignisses.

Die Figur, aus deren Sicht Saara am haufigsten charakterisiert wird, ist Teuvo. Beide
sitzen, laut des Tagebucheintrags, nach der Vergewaltigung vor dem Klavier, auf dem
Saara die Tasten anschlagt. Erzahlt wird:

Sie sieht ganz konzentriert die Tasten an. Und dann schl&gt sie eine Taste an,
und es Klingt hell. Und es ist warm. Wir schwitzen beide. Ihr Kleid ist noch so
ganz verknault. Irgendwie durcheinander und faltig. [...]

Es ist ganz faltig und hochgerutscht, und ich sehe fast die Stelle, an der ihr
Po beginnt. Der Ton klingt hell und etwas lauter als das Summen, und das
Summen ist ja auch nicht wirklich da, es ist nur in meinem Kopf. [...] Und
dann sitzen wir schwitzend nebeneinander, nachdem das alles passiert ist.
Aber sie zittert auch. Ihr ist sicher nicht kalt, weil sie ja schwitzt und
irgendwie auBer Atem ist, aber sie zittert ja auch, und schlagt wieder eine
Taste an. Etwas hoher als vorher, also noch heller. Es klingt irgendwie hell
und leise. Also beides gleichzeitig.

Wie so ein geflusterter Schrei.*®*

Der Text zeichnet sich durch elliptische Satzkonstruktionen, haufige Wiederholungen
und die Verwendung von Kommata aus, die Wagners Fragmentstruktur ausmachen.
Die Situation wird in Bruchsticken erfahren. Saara bleibt in Teuvos
homodiegetischer Erzahlung verzdgert identifiziert. Das Personalpronomen ersetzt
den Figurennamen. Saaras Perspektive geht aufgrund der homodiegetischen

Erzahlung Teuvos génzlich verloren. Der Figur bleibt keine Identitat.

%3\Wagner 2011, S. 7.
%Ehd., S. 7-8.
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Das Zitat l&sst sich in Bezug zum Konzept der Undarstellbarkeit lesen: Das Ereignis
selbst wird nur impliziert. Wird es zum Beginn des Prologs nur als Etwas
beschrieben, so wird hier die Natur der Tat im Zustand von Saaras Kleidung
angedeutet. Das Kleid ist ,,ganz verknault. Irgendwie durcheinander und faltig® und
der ,Po“ ist beinahe zu sehen. Das Ereignis selbst bleibt undarstellbar. Die
Beschreibung spiegelt sich im Identitatsverlust Saaras, der durch die
Fragmentstruktur und die fehlende Fokalisierung Ausdruck findet. Wie die ldentitat
geht auch Saaras Stimme verloren. Auch sie bleibt undarstellbar. An die Stelle der
Stimme nun tritt ,,ein gefliisterter Schrei*, der aber nicht von Saara ausgeht, sondern
durch die angeschlagenen Tasten des Klaviers entsteht. Die Musik tritt also an die
Stelle der Identitat. Der geflisterte Schrei — und damit die Musik — wird zum
Ausdruck der Vergewaltigung. Das Motiv der Musik asthetisiert also das nicht
darzustellende Ereignis und macht das Undarstellbare darstellbar. Dem Fragment
wird entgegengewirkt und es bleibt die Hoffnung, dass Saaras Identitdt wieder

zurlickgewonnen werden kann.

Mit Hinblick auf die angelegte Theorie wird in der Undarstellbarkeit das Fragment
umgesetzt. Aus der Undarstellbarkeit des Zeichens entsteht die Referenzstruktur, die
als typisch fir die Postmoderne angesehen werden kann.*® Parallel dazu geht die
Identitdt Saaras verloren. Sie ist also Ausdruck des Fragments und geht mit der
Undarstellbarkeit des Ereignisses einher. Die Musik tritt nun als Kunstform dieser
Undarstellbarkeit entgegen, kompensiert das Fragment und ist — mit Fischer
Riedesser — traumakompensatorisch besetzt. Wieder zeigt sich das antithetische

Wechselspiel von Fragment und Kompensation.

Das Wechselspiel kann auch in der Funktion abgelesen werden, die das Motiv des
Schreibens im Roman bekommt. Das Tagebuch ist traumakompensatorisch zu
lesen.>®® Teuvo betont immer wieder, dass es notwendig ist, das Ereignis schriftlich
festzuhalten.®®” Schriftsprache ist in Kombination mit der Textsorte Tagebuch also

%8 Die Musik wirkt asthetisierend und ebenfalls

kompensatorisch  besetzt.
kompensatorisch. Die Motive sind ihrerseits einander gegeniibergestellt. Beide

kompensieren zwar, sind aber anderseits auch verschiedenen Figuren zugeordnet und

5%5\/gl. Derrida 1990.
%%6v/gl. 1.2.

%67\/gl. Wagner 2011, S. 7.
S%8y/gl. 1.2.
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stehen aus ihrer Natur heraus in Opposition. Im Roman referieren sie aufeinander.
Teuvo, der das Ereignis aufschreibt, gibt gleichzeitig Saara, die Klavier spielt, ihre
Stimme. Teuvo ergénzt Saara und ihre Identitat. Umgekehrt ist das Ereignis, das den
Schreibprozess auslést, durch die Figur Saara entstanden. Saara l6st den
Schreibprozess aus und gibt Teuvo Klavierunterricht. Die Figuren interagieren
miteinander und die Motive spiegeln sich. Fir die Struktur bedeutet dies, dass jede
Figur fragmentarisch konstruiert ist, aber mit einem Motiv besetzt wird, das
kompensatorisch besetzt ist. Auf der nachsten Ebene treten beide Figuren und beide
Motive in Interaktion und offenbaren wieder die fragmentarische Spiegelstruktur.
Diese erganzt sich jedoch, wodurch das Fragment wieder kompensiert wird, indem
ein Gesamtkomplex entsteht. Diese Strukturierung dehnt sich dann auf den Zyklus
aus, denn beide Motive traten bereits in Eismond auf. Dadurch wird dem Zyklus als

Gesamtwerk Struktur verleihen.

Bruch und Kompensation gehen miteinander einher. Fir Saara kommt es dazu
sowohl zum endgiltigen Identitatsverlust als auch zur Riickgewinnung der Identitét.
Aus Kimmos Sicht wird der Kriminalfall aufgeklart, als er den Hinweisen aus der
Gemeinde nachgeht und Saaras Vor- und Nachnamen in ihrer Abiturzeitung findet.
Die Identitdt wird zuriickgewonnen. Gleichzeitig kommt es aber zum endgultigen
Identitatsverlust, als Lauri in das Krankenhaus eindringt, in dem Saara im Koma
liegt, und die Maschinen abschaltet. Im Tagebucheintrag werden die Ausstattung des

Zimmers und das Summen der Apparate beschrieben:

Der wiederkehrende, sanfte, summende Ton [in der Stille] verklingt [...] wie
damals die Klange des Klaviers, einige Zeit nachdem sie die Tasten
angeschlagen hatte. Der wiederkehrende, sanfte, summende Ton der verrat,
dass sie lebt.>*®

Identitatsverlust und -riickgewinnung finden in der Musik Ausdruck. Das Gerdusch
der Maschine wird mit dem Klang des Klaviers gleichgesetzt. Der Ton, der sich auf
der Handlungsebene mit dem Herzschlag Saaras begriinden l&sst, verschwindet
einerseits und ware im Sinne des ldentitatsverlustes zu deuten, kehrt aber einen
Moment darauf wieder zuriick und ,,verrdt, dass sie lebt“. Die Identitat wird
zurlickgewonnen. Vor der Folie Fischer/Riedessers sind sowohl Erschitterung und

Traumatisierung als auch, im Sinne der Bedeutung der Musik, Traumakompensation

%\Wagner 2011, S. 27.
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angelegt. Reflektiert wird die antithetische Konstruktion dann in der Tétung Saaras —
Teuvo schaltet einen Moment spater die Maschinen ab — und in der Ldsung des
Falles, wo die Identitat letztendlich bekannt wird. Im Hinblick auf die
Vergewaltigung wird dann der Verarbeitungsprozess diskutiert, verworfen und in
Aussicht gestellt. Durch die Ermittlungen erhélt die bis dahin unbekannte Frau ihren
Namen zuriick, das Ereignis konnte (berwunden werden. Gleichzeitig ist die
Ruckgewinnung der Identitdt nur durch den Tod Saaras moglich, da dieser die
Ermittlungen auslost. Die ldentitatsfindung ist durch den -verlust bedingt, womit

eine Verarbeitung unmdoglich wird.

2. Motive und Symbole
2.1 Das Licht in einem dunklen Haus

Die Symbolik in Das Licht in einem dunklen Haus reflektiert die antithetische
Konstruktion Wagners im Hinblick auf Identitatsfindung. Das titelgebende Symbol
ist das Licht, das die Figurenzeichnung Larissas unterstitzt. Der Handlung folgend
schaltet Larissa, die mittlerweile in Kimmos Haus eingezogen ist, immer dann das
Licht aus, wenn sie sich im Haus befindet. Als Larissa im Laufe des Romans
verschwindet, schaltet Kimmo wenn er das Haus verldsst, das Licht an, in der
Hoffnung, es bei seiner Riickkehr im Dunkeln vorzufinden. Das Spiel von Licht und
Schatten zieht sich durch den Roman und héngt mit der fehlenden Identitat Larissas
zusammen. Die Problematik der Identitatslosigkeit steigert sich kontinuierlich und
wird dann mit dem Lichtsymbol verbunden. Dass der Identitatsverlust zum Thema
wird, lasst sich in einer Szene ablesen, in der sich Kimmo und Larissa im

Schlafzimmer unterhalten:

Sie weinte im Schlaf und konnte sich an nichts erinnern, als Kimmo Joentaa
sie weckte und fragte, ob alles in Ordnung sei.

[...]

,Ich brauche etwas von dir*, sagte er schlieBlich.

[...]

,Ich brauche deinen Namen*, sagte er.

Vermutlich waren seine Worte nur Klange oder Farben in dem Traum, den sie
trdumte und an den sie sich nicht mehr erinnern wirde, sobald sie
erwachte.>”

S™%Wagner 2011, S. 25-26.
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Die falsche Identitat Larissas wird hier zum ersten Mal offen thematisiert. Kimmo
verlangt ausdriicklich nach ihrem Namen, was aber unbeantwortet bleibt. Die
Identitat bleibt im Fragment. An die Stelle einer Antwort treten nun die ,,Kldnge oder
Farben in dem Traum®, den Larissa trdumt. Zieht man noch einmal das Konzept der
Undarstellbarkeit heran, wird hier, &hnlich wie bei Saara, zundchst auf die Liicke in
der Identitatsfindung verwiesen. Das Fragment referiert auf etwas Anderes. Dieses

"1 yermutlich

Andere ist, so hat sich in den vorherigen Analysen Larissas gezeigt,
eine Vergewaltigung aufgrund deren Larissa ihre Identitdt nicht preisgeben mdchte.
Die Lucke in der Identitatsfindung, das undarstellbare Ereignis, wird nun mit Kimmo
als Fokalisator mit Symbolik geftllt. Klange und Farben werden zum Ausdruck der
schemenhaften Identitat Larissas. Sie sind, wie Larissa, jedoch nicht klar zu
erkennen, treten nur in einem ,, Traum‘ auf, der nicht erfasst werden kann, da Larissa

sich nicht mehr an ihn erinnert.

Die Symbolik wird so zum \ersuch, die Identitdt greifbar zu machen und
dementsprechend das sich ankiindigende als traumatisierend zu verstehende Ereignis
offenzulegen und darstellbar zu machen. Die Frage nach der Identitat wird
dementsprechend drangender und zum Thema des Romans. Die Asthetisierung
gelingt aber nicht ganz. Klange und Farben sind nicht zu erfassen. Die Frage nach
der Identitat wird nicht beantwortet. Die Figurenkonstruktion bleibt fragmentarisch.
Klange und Farben werden im Laufe des Romans durch das Licht erganzt. Es
entsteht eine Trias, die klimatisch ansteigt und so die Symbolkodierung komplettiert.
Die Steigerung geht mit weiteren Nachfragen bzgl. der Identitat Larissas einher. Der
Handlung folgend stellt Kimmo Larissa zur Rede, als er bemerkt, dass sie das Licht

ausschaltet, obwonhl sie zu Hause ist:

Einige Male fragte er sie, warum sie immer das Licht einschaltete, wenn sie
ging, und warum sie im Dunkeln saf}, wenn er nach Hause kam. Sie
antwortete nicht. Sie sah ihn nur an und schwieg. Das tat sie haufig, wenn er
Fragen stellte.>"

Licht wird nun zum zentralen Symbol und antithetisch konstruiert. Mit Hinblick auf
die fehlenden Identitat kann es wie folgt gedeutet werden: Wenn Larissa sich im

Haus befindet, ist das Licht geloscht. Die Identitdt wdare, wenn man dem

y/gl. Kapitel 1V, 1.1. und Kapitel V, 1.1.
S™\Wagner 2011, S. 11.
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Symbolkonzept Kurz' folgt,>"

als verloren oder nur fragmentarisch vorhanden zu
interpretieren. Larissa und spater Kimmo schalten das Licht an, wenn das Haus leer
ist. Licht ware in Anlehnung an Kurz und Fischer/Riedesser positiv oder — vor der
Folie des Traumas — kompensatorisch besetzt. Das Haus seinerseits ebenfalls
kompensatorisch ~ markiertes Symbol. Haus und Licht werden zum
Hoffnungssymbol. Mit ihrer Hilfe kann das Ereignis Uberwunden und die
fragmentarische Identitat Larissas gelost werden. Kimmo hofft, Larissa kdme zur(ck,
ihre ldentitdt konne wiedergefunden und das als traumatisierend zu verstehende
Ereignis gelost werden. Dennoch ist die kompensatorische Funktion in Frage
gestellt, da das Licht sich nur entfalten kann, wenn Larissa nicht zu Hause ist. Ist sie
anwesend, tUberwiegt die Dunkelheit. Die kompensatorische Funktion kann wirken,

was fur die Wagner'sche Antithetik typisch ist.

Im Vergleich zu Saara wird Larissa komplexer gezeichnet. Beide Figuren spiegeln
sich,””* aber die Identifizierung Larissas erstreckt sich iiber mehrere Romane. Dass
sich die Entwicklung der Figur auf mehrere Romane erstreckt, zeichnet sich nun
auch in der Symbolik ab. Wo es fir Saara genlgt, die Musik als Gegenpol zur
Identitatsfindung zu stellen, genugen bei Larissa Kldnge und Farben nicht. Das Licht
muss beides erganzen, um Kompensation zu erreichen und als &sthetischer Ausdruck
des Undarstellbaren zu fungieren. Das Motiv der Musik wird ergénzt, variiert und
macht die Figur Larissa vielschichtiger. Dies geht damit einher, dass Larissa den
seriellen Erz&hlprozess aufrecht erhalt und die Spannung tragt. Wie Larissa ist auch
die Lichtsymbolik komplex konstruiert. Die Gbrigen Symbole in Das Licht in einem
dunklen Haus sind entweder klar kompensatorisch besetzt oder der Fragmentstruktur

zuzuordnen.

2.2 Emails

Die Emails, die Kimmo und Larissa austauschen, werden zum Symbol des
Identitatsverlustes. Dies l&sst sich daran festmachen, dass sich in ihnen ein weiterer
Hinweis hinsichtlich des als traumatisierend zu verstehenden Ereignisses finden
lasst. AuBerdem setzt die Textstruktur das Fragment um. Konkret verhalt sich der

erste Kontakt zwischen Kimmo und Larissa wie folgt:

%3\/gl. Kurz 1997 und Kapitel 11, 1.1.
S4vgl. 1.1.
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Liebe Larissa,

heute hat es hier zum ersten Mal geschneit. Bei dir auch? Wo bist du denn?
Da du dich nicht meldest, kann ich dir ja mal erz&hlen, was bei mir so los ist.
Wir arbeiten im Moment daran, den Tod einer noch nicht identifizierten Frau
aufzuklaren. Vielleicht hast du davon gehort oder gelesen. Wir wissen noch
nicht viel. Es wirkt als habe sie nirgends gelebt. Als sei sie vom Himmel
direkt ins Koma gefallen. Entschuldige, das ist wohl Quatsch, was ich hier
schreibe, ich schicke das jetzt erst mal ab.

Bis bald, herzlich,
Kimmo.

[...]
Von: veryhotlarissa@pagemails.fi
An: kimmojoentaa@turunpoliisilaitos.fi

Eure unbekannte Tote. Das hat mit mannlicher Gewalt zu tun.>”

Larissas Antwort zeichnet sich strukturell durch die typischen Ellipsen aus. lhre
Identitdt wird nicht preisgegeben, sondern erscheint immer noch fragmentarisch und
grotesk. So erhédlt die Prostituierte ,,veryhotlarissa®“ Emails von der dienstlichen
Emailadresse des Polizisten Kimmo Joentaa. Die unwillkiirliche Komik dieses
Emailaustauschs steht jedoch Gegensatz zum Inhalt der Email, die mannliche
Gewalt, die einen Hinweis auf die Identitat Saaras geben soll. Die Kombination der
grotesken Zeichnung, der noch fehlenden Identitat Larissas und der elliptischen
Satzkonstruktion l&sst die Emails zum Symbol fur die fragmentarische

Identitatsfindung werden.

Gleichzeitig bieten die Emails durch die darin erwdhnte mannliche Gewalt einen
Hinweis auf die Losung des Kriminalfalls und das Ereignis, das als traumatisierend
gelesen werden kann. Larissa und Saara sind parallel konstruiert. Beide ldentitaten
gehen verloren und beide Figuren sind in der Rolle des Opfers. Dass nun gerade
Larissa den Hinweis auf ménnliche Gewalt gibt, antizipiert, dass es genau diese ist,
die auch fir sie die Lucke fallt. Was zunéchst nur angedeutet wurde, etwa durch die
angezeigte Vergewaltigung in Im Winter der Lowen, wird hier zum ersten Mal
ausgesprochen. Gleichzeitig wird durch die Fragmentstruktur die fehlende Identitét
Larissas unterstrichen. Fir den Leser hangt die Gewalttat mit der Fragmentstruktur

zusammen. Die Emails zeigen also mit Fischer/Riedesser den Bruch und die

™\Wagner 2011, S. 111, 114.
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Erschitterung durch das traumatisierende Ereignis. Es zeichnet sich zwar eine
Losung ab, aber die Spannung wird aufrechterhalten und die Identifizierung Larissas
bleibt noch offen. Die Emails wéren also nicht traumakompensatorisch besetzt. Den
Gegenpol findet man dann in den verbleibenden Symbolen: Der Kirche, der Giraffe

und dem Apfelbaum.

2.3 Kirche, Giraffe und Apfelbaum

Die Giraffe unterm Apfelbaum wird in Licht in einem dunklen Haus als neues
Symbol fiir den Roman eingefiihrt. Es kann, genau wie Kirche und Apfelbaum, als
traumakompensatorisch gelesen werden. Auf der Handlungsebene handelt es sich bei
der Giraffe um einen Schlusselanhénger, den Kimmo zusammen mit dem
Hausschlissel unter den Apfelbaum legt, um Larissa den Zugang zum Haus zu
ermoglichen. In einer Szene wird er erwahnt, als Kimmo bzgl. Saaras Tod ermittelt.

Saara, Larissa und auch Sanna treten wahrend der Ermittlung in den Vordergrund.

,,Eine Tote wird ermordet®, sagte Sundstrom in seinem Rucken.

Joentaa wendete sich um.

,Eine Frau lag im Koma [...] Es bestand [...] keine Aussicht auf Besserung.*
Joentaa nickte.

Keine Aussicht auf Besserung, dachte er.

»[ ---] Wir wissen nicht mal ihren Namen.*

Nicht mal ihren Namen, dachte Joentaa.

[...]

Larissa anrufen.

[...]

Auf dem Abstelltisch neben dem Telefon. Bildete er sich das ein? Er musste
nach Hause, er musste das prifen.

[...]

Er musste das prufen. Er musste nach Hause. GOonholm und Sundstrom
sprachen Uber die Frau, die wenige Meter entfernt auf einem Bett lag, das
dem glich, auf dem Sanna gelegen hatte. In einem Zimmer, das aussah wie
das, in dem sie gestorben war.

[...]

,,Kimmo?“

,Die Giraffe®, sagte er.

Noch nicht mal ihren Namen, dachte er.

Und dass er sie nicht verlieren durfte®"

Ausgangspunkt der Szene ist der Tod Saaras. Wie in vorherigen Ermittlungen treten

wéhrend Kimmo am Tatort agiert Erinnerungsbruchsticke auf, die in kurzen Satzen

S®Epd., S. 35-36.
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realisiert werden. Zunéchst wird Saaras fehlende Identitat erwéhnt, dann steigt in
Kimmo der Wunsch auf, Larissa anzurufen. Diese ist zu diesem Zeitpunkt bereits
verschwunden. lhre Identitét ist, wie die Saaras, verloren. AnschlieBend geht der
Blick zum Abstelltisch im Raum, auf dem Larissa fir gewdhnlich den
Schlisselanhanger ablegt, wenn sie eine ldngere Zeit unterwegs ist. Dies erfahrt der
Leser aber erst im darauffolgenden Kapitel. Fir den Moment wird fur den Blick auf
den Tisch keine Erklarung gegeben. Stattdessen wird die Erinnerung Sannas wieder
in den Fokus geriickt. Das Bett in dem Saara liegt, gleicht dem Sannas. Die tote
Saara wird so an Sanna gespiegelt, der Tod Saaras mit dem Tod Sannas
gleichgesetzt. Beide Identitditen sind  bereits  unwiederbringlich.  Mit
Fischer/Riedesser hat das traumatisierende Ereignis, der Verlust, bereits
stattgefunden. Larissa ist nun temporér abwesend, aber genau wie Sanna und Saara
droht auch ihre Identitat abhandenkommt. Kimmo weil3 der Handlung folgend nun,
dass er Larissa ,,nicht verlieren [darf]“. Es miisste nun eine kompensatorische
Handlung folgen, die dem drohenden Verlust und damit der fragmentarischen

Identitdt entgegenwirkt. An diese Stelle tritt die Giraffe.

Die Giraffe wird unter dem Apfelbaum positioniert. Dieser ist als Teil des Hauses
traumakompensatorisch markiert. Indem Kimmo den Anhédnger dort positioniert,
ermoglicht er also einerseits Larissa den Zugang zu seinem Haus und wirkt so dem
Verlust entgegen, da Larissa auch in seiner Abwesenheit ins Haus gelangen kann.
Andererseits kann Kimmos Handlung auch so interpretiert werden, dass — aufgrund
der Rolle der Symbole im Zyklus — die kompensatorische Funktion des Apfelbaumes
auf die Giraffe ibertragen wird. Larissa kann so in Kimmos Leben bleiben, ins Haus
gelangen und bleibt fir Kimmo erreichbar. Das urspringliche Verlusttrauma wird

kompensiert. Der ldentitatsverlust ist nicht mehr unmittelbar.

In der Struktur des Romans kann das Symbol der Giraffe mit Larissa assoziiert
werden. Es ist das Symbol, das neben dem Licht am hdufigsten im Roman erwéhnt
wird. Die Kirche, die aufgrund des angeschlossenen Grabes mit Sanna assoziiert
werden kann, wird langsam substituiert. Gelesen mit Fischer/Riedesser ware dies als
langsame Verarbeitung des Verlustes zu interpretieren. Sanna und Larissa erfillen in
der Figurenkonstellation dieselbe Rolle als Kimmos Partnerin. Dass das Symbol, das
Larissa zugehdorig ist, haufiger auftritt, lasst sie als Figur in den Vordergrund treten.

Sanna und der ursprungliche Verlust dienen zwar immer noch als Hintergrund, aber
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verschwinden langsam. Der Verlust wird verarbeitet. Die Kirche wird nur bei einer

Gelegenheit genannt:

Er [Kimmo] versuchte tGber den Jungen nachzudenken, Teuvo Manner, aber
der Gedanke entglitt ihm. Er dachte an Larissa, und dann entglitt auch dieser
Gedanke, und er traumte von einer Frau, die Larissa ahnlich sah.

Als die immer gleiche Melodie des Telefons ihn aus den Schlaf riss, war er
sicher, dass der Anruf von Sanna kam. Sanna war von den Toten auferstanden
und besal? ein Handy, mit dem sie anrief, jetzt, in diesem Moment, im Dunkel
neben der roten Holzkirche, neben ihrem Grab stehend.*’”

Erneut treten aufeinanderfolgende abrupte Erinnerungen auf, die als fragmentarische
Erinnerungsbilder gelesen werden kdnnten. Das Hauptaugenmerk liegt auf Larissa.
Dennoch ist die Erinnerung an sie unvollstdndig. Die ldentitat bleibt bei interner
Fokalisierung auf Kimmo im Fragment bestehen. Man konnte also von einem
erneuten Verlusttrauma sprechen. Die Kirche ist wie der Apfelbaum und die Giraffe
kompensatorisch markiert. Sanna, die neben dem Grab an der Kirche steht, tritt
angesichts des drohenden Identitatsverlustes wieder hervor. Wenn Larissas ldentitat
nicht gelost werden kann, so ist zu lesen, bekdme Sanna und die Kirche wieder
Prioritat. Die Erinnerung an Sanna bleibt. Dem Fragment und der Erschiitterung tritt
eine erneute mogliche Verarbeitung gegenuiber, was der strukturierenden Funktion

der Kirche entspricht.

Der gesamte Roman bereitet anhand des Themas der Identitat die Identifizierung der
Figur Larissa vor. Der Kriminalfall und die Ermittlungen dienen der
Figurenspiegelung und stellen Larissas Rolle als Spannungstrager im
Gesamtkomplex heraus. Die Strukturen des Kriminalromans werden wie in den
\Vorgangerromanen hinsichtlich des Handlungsschemas umkodiert und variiert. Das
Handlungsschema bietet die Folie fir den Identitatsverlust. Liest man den Roman
vor dem angelegten Traumaverstandnis, kindigt sich ein als traumatisierend zu
verstehendes Ereignis fur die Figur Larissa an, das mit einem Identitatsverlust
einhergehen konnte. Durch Larissa wird eine moégliche Losung des Verlusttraumas
diskutiert. Die Rickfuhrung auf das urspriingliche Ereignis antizipiert die Struktur

des vorerst letzten Kimmo-Joentaa-Romans: Tage des letzten Schnees.

SEpd., S. 263.
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VI Tage des letzten Schnees
1. Symmetrie
1.1 Erzahlstrukturen

Tage des letzten Schnees zeichnet sich durch komplexe Erzahlstrange aus. Der
Roman hebt sich in seiner Struktur von den anderen Romanen der Reihe insofern ab,
als die Erzéhlstrange einer eigenen Komposition folgen. Zwar tritt sowohl in Das
Schweigen, als auch in Im Winter der Léwen eine doppelte Zeitperspektive auf, in
Tage des letzten Schnees gibt es jedoch mehrere Zeitlinien, die zusammenhéangen,

was sich wie folgt gestaltet.

Der Roman setzt am 1. Mai eines nicht explizit genannten Jahres ein.”"® Es wird die
Geschichte Lasse Ekholms erzéhlt, der aufgrund eines Autounfalls durch Kollision
mit Fahrerflucht seine Tochter Anna verliert. Ekholm stellt sich als friiherer
Arbeitgeber Sannas heraus. So entsteht eine Verbindung zu Kimmo und beide
Figuren werden auf derselben Zeitlinie positioniert. Parallel dazu ereignet sich die
Geschichte Markus Sedins, der als Investmentbanker auf einer Dienstreise die
Prostituierte Réka kennenlernt. Sie wird das Mordopfer im Kriminalfall. Der
Handlungsstrang um Sedin setzt spater im Roman ein und ist zunéchst als Analepse
konstruiert, da er im Marz desselben Jahres beginnt. Die beiden Erzahlstréange treffen
aufeinander, als Sedin, aufgrund von Rékas Tod, zu schnell fahrt und mit Ekholm
kollidiert. Flr den Erzahlverlauf bedeutet das, dass beide Erzahlstrange von Mai an

gemeinsam auf den September zusteuern.

An dieser Stelle zeigt sich — wie bereits in den vorangegangenen Romanen — ein
doppeltes Zeitverstdndnis. Dass der Plot um Sedin als Analepse konstruiert ist, lehnt
sich an das Konzept der subjektiven Zeitkodierung an. Die Figur und die Handlung
um sie herum sind zundchst aus dem Handlungsverlauf herausgenommen, mit dem
der Roman beginnt. Dies wirde fur die Interpretation des Romans darauf schlie3en
lassen, dass Wagner das bekannte Schema variiert und Sedin mit einem als
traumatisierend zu lesenden Ereignis besetzt wird. Der Tod Rékas ware als ein

solches einzustufen. Die Handlungsstruktur antizipiert so das Geschehen.

8GemaR der Zeitangaben in den vorherigen Romanen ist hierbei etwa von 2011 oder 2012

auszugehen, grundlegend, dass der Roman im Januar 2014 in der Erstauflage erschien und kurz nach
den Ereignissen um Anders Behring Breivik einsetzt. Hierfir spricht auch, dass Das Licht in einem
dunklen Haus 2011 erschien und dort die Jahreszahl 2010 explizit genannt wird.
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Insgesamt ist die Struktur des Romans komplexer als die der Vorlaufer. Sie ist
zeitlich fragmentarisch und vielschichtiger, was sie zum Spielball werden l&sst. Wo
in vorherigen Romanen eine Diskrepanz zwischen &ulerer Zeitstruktur und
subjektivem Zeitverstandnis erzeugt und dem Handlungsschema untergeordnet wird,
wird in Tage des letzten Schnees eine anachrone Zeitkonstruktion Vorlage flr die
auBere Handlungsstruktur. Der lineare Zeitverlauf, der sich in den vorangegangenen

Romanen findet,>"

wird schon zu Beginn in Frage gestellt. Der Bruch mit der bisher
linearen duReren Struktur wird im ndchsten Schritt noch einmal weiterentwickelt, als
Kontrapunkt zu den nun zusammengefiihrten Erzahlverlaufen ein weiterer
Erzahlstrang aufgebaut wird, der seinerseits gegen die zeitlich ausgewiesene
Handlung verlduft, indem er — ungleich des Handlungsstrangs um Ekholm, Kimmo
und Sedin — ganzlich aus dem zeitlichen Verlauf des Romans herausgenommen ist.

Hierbei handelt es sich um die Handlung um Unto und Mari, die ,,[i]n einer anderen

Zeit“*®0 stattfindet.

Wieder lasst sich mit Schmidt argumentieren.®* Die Uberschriften der Kapitel, die
auf Unto oder Mari fokalisiert sind, ordnen den Erzahlstrang aufRerhalb der Handlung
um Sedin an. Da beide Figuren in einer anderen Zeit situiert sind, ist nach Schmidt
davon auszugehen, dass hier mit dem Konzept der Mimesis gespielt wird. Die
Zeiterfahrung der Figuren ist subjektiv, wie es beispielsweise auch bei der Figur
Salonen der Fall ist. Der Unterschied zu Figur Salonen besteht darin, dass sich dieses
subjektive Zeitverstandnis nicht etwa in Analepsen oder in der Verwendung des

2 sondern in der Struktur des Erzihlverlaufs manifestiert. Im

epischen Prasens,
Vergleich zu dem Erz&hlstrang um Kimmo und Sedin verlduft der um Mari und Unto
entgegengesetzt und steuert auf die Ubrige Handlung zu, die ihrerseits zeitlich
verortet werden kann, da in der Uberschrift jedes Kapitels der Monat angegeben

wird, in dem die Handlung um Kimmao, Ekholm und Sedin stattfindet.

Unto und Mari waren gemal Fischer/Riedesser nun der Zeiterfahrung im Falle einer
Traumatisierung zuzuordnen. Die Tatsache, dass ihr Erzdhlstrang nicht eingeordnet
ist, entspricht, nach der These dieser Arbeit, der fur Wagner typischen

Fragmentstruktur. Es kann also antizipiert werden, dass sich mdglicherweise ein als

>%\/gl. Kapitel 111, 1.2. und Kapitel 1V, 1.3.
8% \agner 2014, S. 37.

581VgI. Schmidt 2008, Kapitel I, 4.1.

%82\/gl. Kapitel 1V, 1.3.
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traumatisierend zu klassifizierendes Ereignis fir die Figuren offenbaren wird. Dem
wird entsprochen, als sich herausstellt, dass das Geschwisterpaar der Handlung
folgend Opfer elterlichen Missbrauchs war. Mari wurde von ihrem Vater
vergewaltigt. Das Figurenpaar soll spater noch einmal im Fokus der Analyse
stehen.*®® Die Fragmentstruktur der Erzahlstrange verweist mit Fischer/Riedesser zu

diesem Zeitpunkt aber auf eine fehlende Verarbeitung des Ereignisses.

Setzt man aber die Erzahlstrange in Relation kann, wie flir Wagners Antithetik
ublich, auch in entgegengesetzter Richtung argumentiert werden, da die
Handlungsstrange  symmetrisch ~ konstruiert sind und die Erz&hlstrange
zusammenlaufen. Mari und Unto sind zeitlich so verortet, dass der Erz&hlstrang
entgegengesetzt verlauft. Der zeitlich genauen Verortung steht die Zeitlosigkeit
entgegen. Der Handlung folgend ereignet sich dann weiterer Autounfall, der die
Handlungsstrange verbindet. Der erste Autounfall setzt die Handlung in Gang. Hier
stirbt die elfjahrige Anna Ekholm, die Tochter Lasse Ekholms. Darauf folgt derselbe
Autounfall aus der Perspektive Sedins, der im anderen Wagen sa3 und Fahrerflucht
beging. Von diesem Ereignis ausgehend verlaufen die ersten beiden Erzéhlstrange
zusammen. Beim dritten Autounfall ist Lasse Ekholm der Verursacher. Er trifft auf
den Wagen, in dem sich das Geschwisterpaar Mari und Unto befindet. Beide

kommen ums Leben.

Die Kollision der Handlungsstrange, manifestiert durch den Autounfall, geht auf der
Handlungsebene damit einher, dass sich herausstellt, dass es sich bei den Figuren
Mari und Larissa um dieselbe Identitat handelt, was die verzdgerte Identifizierung
der Figur Larissa abschliet und somit die Handlungsstrange um beide Figuren
verbindet. Das Handlungsschema bestimmt so die serielle Erzahlung,®®* indem die
Lucken in der Figurenidentifizierung Larissas und die damit einhergehende
fragmentarische Identitatsfindung auflost werden. So wie die Handlungsstrange
innerhalb des Romans kollidieren, so werden auch die Figuren zusammengefiihrt
und das urspringliche Ereignis des Kindesmissbrauchs aufgedeckt, das als
konstituierendes Moment der Identitat Larissas seit Im Winter der Léwen angedeutet

wurde.® Die Fragmentstruktur wird so aufgeldst, der Entgrenzung durch das

ygl. 1.3.
%84\/gl. Kelleter 2012 auch Kapitel I, 3.1.
*85\/gl. Kapitel IV und V.
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Handlungsschema entgegengewirkt und vor der Folie des Kriminalromans zeichnet

sich ein homogenes Gesamtwerk ab.

Neben den rekapitulierten Handlungsstrangen wird die Kriminalhandlung erst in
etwa der Halfte des Romans aufgebaut, als die Mordtat geschieht. Es handelt sich bei
dem Morder um Jarkko Falk, der — obwohl der Name der Figur bekannt ist —
zunachst nicht vom Leser identifiziert werden kann. Er erschief3t aus Eifersucht
heraus Réka und deren Liebhaber und totet sich anschlieRend selbst. Interessant in
Bezug auf die Struktur ist der Erzahlstrang um Falk nun aufgrund zweier Tatsachen:
Erstens ist die Handlung um Falk einerseits zeitlich genau verortet, andererseits
enthebt sie sich aber ganz der Handlung, indem das Kapitel um Falk mit der Angabe

,[z]wei Stunden friiher, in einer Geschichte, die nicht erzihlt wird“>® festgesetzt ist.

Die Zeitangabe bezieht sich auf den Mord und den Unfall Sedins und Ekholms am
ersten Mai, was die Handlung um Falk genau nach dem Kapitel einsetzen l&asst, an
dem zuvor die beiden vorherigen Erzéhlstrange um Sedin und Ekholm verbunden
worden sind. Erwahnt sei hierzu noch, dass auch die anderen Kapitel aus der
Perspektive Falks, im Gegensatz zu allen anderen Handlungsstréngen, stiindlich
genau einzuordnen sind, wahrend die Geschichte selbst, so legt die sich
wiederholende Uberschrift fest, nicht erzahlt werden soll. Das Zeitverstandnis der
Figur verlauft somit umgekehrt zu der zeitlichen Verortung Maris und Untos. War es
hier die Positionierung des Handlungsstranges, die entgegengesetzt verlief, so ist es
im Falle Falks die zeitliche \erortung, die sich bestimmen ldsst, somit ein
symmetrisches Gegenstiick bildet und Wagners Antithetik aufgreift. Das Spiel mit
der postmodernen Fragmentstruktur, das sich hier abzeichnet, Ubertrégt sich auf die

Folie des Kriminalromans, wenn man die verzégerte Identifizierung betrachtet.

Falk, dessen Name bei der Tat bereits bekannt ist, scheint voll identifiziert, ungleich
der vorherigen Kimmo-Joentaa-Romane, in denen dem Leser der Name des Taters
immer unbekannt war.*®" Diese Technik wird in Tage des letzten Schnees nicht mehr
verwendet. Stattdessen geschieht die verzogerte Identifizierung dadurch, dass die
Hintergrundinformationen zum Téter auf der Handlungsebene Kimmos im Verlauf

enthdllt werden, bis sich herausstellt, dass es sich bei Jarkko Falk um eine

*8%\\agner 2014, S 135.
%87\/gl. hierzu die Analyse der Figuren Vesa, Timo, Teuvo und Salonen.
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Nebenfigur aus dem Handlungsstrang um Sedin handelt. Falk ist der ,Jung[e] aus

“*% in Sedins Bank. Er ist dem Leser von Beginn an bekannt.

der Asienabteilung
Falk wird so zum Gegenstiick der vorangegangenen Téater und dient damit nicht nur
als Verkorperung Wagners antithetischer Konstruktionen, sondern verbindet Uber
Tage des letzten Schnees hinaus die Romane miteinander und dient somit als
Paradebeispiel der Doppelstruktur von WVariation und Wiederholung und der
Beziehungen der Systeme.’® Dass diese mittels der verzégerten Identifizierung
erzeugt werden, zeigt die Verortung einer postmodernen Figur — der ein
fragmentarisches Identitdtsempfinden zu Grunde liegt, das sie mit den anderen
Figuren Wagners teilt — im Bild des Kriminalromans und der zugehdrigen seriellen

Erzahlung.

Innerhalb des Romans legt die verzdgerte Identifizierung Falks den Grundstein, um
die verschiedenen Handlungsstrange aufzuschliusseln, und sie mit dem
Handlungsschema zu verbinden. Falks Identifizierung verlauft umgekehrt: zwar ist
die Identitat bekannt, aber die Geschichte selbst ist der Romanhandlung
ausgenommen, womit der Handlungsstrang um Falk strukturell auf einer anderen
Ebene verlaufen muss, als dies die bisherigen Erzahlverlaufe tun. Dies schlief3t sich
an die doppelte Zeitperspektive an. Wie die verzdgerte ldentifizierung, ist die
Perspektive der Zeit umgekehrt zu den brigen Figuren konstruiert, da Mari und
Unto beispielsweise zeitlich nicht verortet werden kdnnen. Ein Zusammenhang lasst
sich nur feststellen, als die Figurenidentitdit Falks auf einem anderen
Handlungsstrang aufgelost wird. Die gesamte Handlung um Falk verlauft so
spiegelverkehrt zu den bisherigen und zeigt als Variation zu diesen neben einer
fragmentarischen Identitat eine rdumlich entgegengesetzte Struktur, die sich wie
folgt gestaltet.

Wahrend die Handlung um Ekholm und Kimmo (einsetzend am ersten Mai) und die
Erz&hlung um Sedin (die als Analepse im Marz einsetzt und dann mit Ekholm am
erstem Mai kollidiert) weitestgehend parallel verlaufen, ist die Handlung um Uno
und Mari entgegengesetzt und trifft am ersten September auf Ekholm beim zweiten
Autounfall. Diese Handlungsstrange verlaufen also horizontal. Fligt man nun diesen

%\\agner 2014, S. 52.
*89\/gl. Kapitel I, 3.1.
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Erzahlstrangen Jarkko Falk als Figur hinzu, kann der Einsatz dieses
Handlungsverlaufs ebenfalls am ersten Mai zwei Stunden vor ersten dem Autounfall
verortet werden, tritt aber, weil die Geschichte nicht erzahlt wird, so unvermittelt ein,
dass der Handlungsverlauf nicht horizontal ist, sondern vertikal auf die drei Gibrigen
Handlungsstrange trifft, was dann die umgekehrte verzogerte Identifizierung

spiegelt.

Die genaue zeitliche Verortung zeigt, dass Falk die Handlungsstrange am ersten Mai
kurz vor dem Autounfall beruhrt. Diese Beriihrung ist es letztendlich, die die
Identifizierung des Taters mdoglich macht, denn auf den horizontalen
Handlungsstrangen verlduft die Polizeiarbeit und somit die Identifizierung. Da das
vertikale Eintreffen Falks auf den horizontalen Erzahlverlauf auf der
Handlungsebene mit dem Tod Rékas einhergeht, markiert an dieser Stelle die das als
traumatisierend zu verstehende Ereignis fur die Figur Sedin, wobei das vertikale
Auftreffen als Umsetzung der Erschiitterungsthese gelesen werden kann. Der Tod
Rékas ist das Ereignis, das fir Sedin als traumatisierend zu verstehen ist und
aufgrund dessen er wahrend der Autofahrt abgelenkt ist. Die Folge ist der Tod Annas
zu Beginn der Handlung. Dieses Ereignis kann dann wiederum fir Ekholm als
traumatisierend klassifiziert werden. Der Tod Annas wiederum fihrt dazu, dass
Ekholm seinerseits den Tod Maris und Untos verursacht. Dadurch stirbt Larissa, was
dazu fihrt, dass die Verlusterfahrung, die fir Kimmo am Beginn der Reihe
ausschlaggebend ist, wiederholt wird. Die Handlung wird so zum Beginn
zurlickgefuhrt und es entsteht eine zyklische Struktur. Dies bestatigt sich auch
dadurch, dass Larissa vor ihrem Tod die gemeinsame Tochter mit Kimmo zur Welt
bringt. Sie erhélt den Namen Sanna. Die urspriingliche Verlusterfahrung und die
Figur, mit der der Zyklus begann, stehen also wieder im Fokus. Die Totung Rékas ist
aufgrund dieser Struktur das Ereignis, das die Verkettung der als traumatisierend zu
lesenden Ereignisse auslost und den Handlungsverlauf in Gang setzt. Dies geht mit
der vertikalen Verortung des Handlungsstrangs um Falk einher. Das Ereignis wird

zur Erschutterung und manifestiert das Fragment.

Gleichzeitig entsteht aber auch ein Spiel zwischen Bruch und Wiederherstellung der
Symmetrie. Der Handlungsstrang um Falk ist zwar vertikal angeordnet, fuhrt aber
letztendlich die Strukturen zum Beginn des Zyklus zurtick und wirft die Frage nach

der Moglichkeit der Wiederherstellung der urspriinglichen Zustande auf. Durch die



190
Identifizierung der Figur Falk auf dem horizontalen Handlungsstrang kann die Figur
letztendlich doch in den horizontalen Verlauf eingegliedert werden und Annas
Verlust wird im Laufe des Romans so aufgebaut, dass auch hier eine Rickfihrung

der entgrenzten Struktur erkennbar ist.>%

Auf der Ebene des Zyklus wiederum wird
die Figur Larissa vollstandig identifiziert und es geschieht eine Rickfihrung zum
urspringlichen Verlusttrauma Kimmos. Bruch und Wiederherstellung werden so

abgewechselt und interagieren miteinander.

Literaturtheoretisch offenbart sich auch hier zunédchst die fur die Postmoderne
charakteristische Struktur, sowohl durch das Spiel mit den Grenzen, als auch durch
die strukturellen Briiche der Erzéhlstrange in Tage des letzten Schnees. Dennoch — so
zeigt der Wunsch nach Symmetrie angesichts des Traumabegriffs — verlauft Wagners
Spiel nicht regellos um seiner selbst Willen oder aus reinem Lustprinzip,>** sondern
zeigt durch den Wunsch nach Symmetrie und die stringente Zusammenfihrung der
fragmentierten Strukturen eine Regelhaftigkeit, die der postmodernen Beliebigkeit>*?
entgegenwirkt. Gleichzeitig birgt das Spiel Wagners eine Neuinterpretation von
Huizingas Aussage: ,,In der Sphare eines Spiels haben die Gesetze und Gebrauche
des gewdhnlichen Lebens keine Geltung“*®, da sich die Regelhaftigkeit aus der
subjektiven Erfahrungswelt der Traumatisierung heraus konstituiert. Wagners Spiel
mit Entgrenzung hat nicht die Entgrenzung selbst zum Ziel, wie sie sich im

%% sondern beschreibt eine Wiederherstellung der

Antikriminalroman zeigt,
Grenzerfahrung. Ironisch ist diese ebenfalls in Huizingas Spielbegriff enthalten,>*
was Wagners Spiel mit dem Spiel offenlegt und sich in seiner zyklischen Struktur

wiederfindet.>%®

1.2 Larissa, Mari, Sanna und Réka

Wagner verarbeitet das Thema der Symmetrie auch in den weiblichen Figuren und

wendet seine typischen Spiegelstrukturen bei Mari und Réka an, die als Variation

0\/gl. 2.4.

17ur Diskussion von Spiel und Vergniigen vgl. Huizinga 2015 S. 9, 11 16. Auch bei Eibl 2009, S.
16 ff..

%%2Feyerabends Formel ,,anything goes* zihlt hier zu den bekanntesten Postulaten und wurde seitdem
vielfach kritisiert. Vgl. Feyerabend: 1984, S. 28. Hierzu auch Welsch 2008, S. 41.

*®¥Huizinga 2015 S. 21.

%\/gl. zur Diskussion Schmidt 2014, S. 43 ff.. Vgl. auch Eco 1986, S. 82.

3%\/gl. zur Grenzerfahrung des Spiels vgl. Huizinga 2015, S. 18 und Eco 1986, S. 79.

%\/gl. Kapitel I, 1.3.
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Larissas aufgebaut werden. Erreicht wird dies durch den Fragmentcharakter der
Figurenidentitdten. Um die Spiegelung der weiblichen Figuren aufzuschlisseln, ist
es notwendig mit Larissa, die den Ausgangspunkt bildet, zu beginnen. Ihre
Konstruktion zeichnet sich, wie zuvor in Im Winter der Léwen und Das Licht in
einem dunklen Haus, durch das Groteske aus. Die Diskrepanz zwischen Komik und
Schrecken erzeugt auch in Tage des letzten Schnees einen Verfremdungseffekt, der
die Lucken in der Figurenidentitat verstarkt und die Moglichkeit wieder aufgreift,
dass ein als traumatisierend zu lesendes Ereignis diese Liicke schlieRen kénnte.>®’
Das Groteske zeigt sich in einer Begegnung zwischen Larissa und Kimmo kurz nach

dem Aufstehen in Kimmos Schlafzimmer:

Als Kimmo Joentaa am Morgen erwachte, war Larissa schon aufgestanden.
Er horte das Rauschen und Prasseln der Dusche, und nach einigen Minuten
kam sie ins Zimmer, bekleidet nur mit einem riesigen Handtuchturban, den
sie abnahm, als sie sich aufs Bett setzte.

[...]

Sie [...] fuhr damit fort, sich anzuziehen. Das Outfit flirs Bordell hatte sie
schon (bergestreift, einen weilRen, mit glitzernden Steinen verzierten
Stringtanga mit dazu passendem Oberteil. Dariiber eine Jeans und einen
Hello-Kitty-Pullover, beides wirde sie ablegen, bevor die ersten Kunden
kamen.>%®

Der groteske Eindruck entsteht durch die Beschreibung der Kleidungsstiicke
Larissas. Einerseits tragt sie Reizwésche, die sie als Prostituierte auszeichnet,
andererseits — und hier der grotesk-komische Gegensatz — Jeans und einen Hello-
Kitty-Pullover, der Larissa als kindlich-naiv darstellt. Um die verzdgerte
Identifizierung abzuschlieBen und das Thema der Symmetrie zu verfolgen, ist zu
erwarten, dass, als Fortsetzung der Handlungsstruktur, auch die Licke in der
Figurenidentitat Larissas geschlossen wird, was den Spannungsbogen der seriellen
Erzahlung 16st.>* Dies heiRt auch, dass die Leerstelle in der Identitat Larissas nur
mit einem als traumatisierend zu verstehenden Ereignis gefillt werden kann, da es
die Struktur des Romans bereits vorgibt. Der Handlungsstrang um Falk kann im
Lichte der Erschitterungsthese interpretiert werden. Er trifft vertikal auf die
Handlung auf.®® Der Handlungsverlauf ist somit asymmetrisch. Diese Asymmetrie
wirde auf der Ebene der Figuren der fragmentarischen Identitat entsprechen. Wenn

nun der Handlungsverlauf wieder eingegliedert werden kann, muss dies mit einer

97\/gl. zum Grotesken Bachtin 1986, Diirrenmatt 1996a und Kayser 1960, hier Kapitel 1V, 1.1.
%\\agner 2014, S 79-80.

99\/gl. zur Spannung Fill 2007 a, Kapitel I, 3.2.

800\/gl. 1.1.



192
Losung der Figurenidentitdat einhergehen. Der Schlissel hierzu ist dann
hochstwahrscheinlich ein als traumatisierend zu verstehendes Ereignis, da der Tod
Rékas auf der Ebene der Handlungsstruktur die Asymmetrie ausldst. Eine
Entsprechung auf der Figurenebene ist wahrscheinlich. Um die Symmetrie
wiederherzustellen und gleichzeitig die Identitdt Larissas zu enthdllen, wird neben
der grotesken Konstruktion erst einmal der Identitatsverlust thematisiert und
ausgebaut, indem mit Kimmo als Fokalisator die fehlende lIdentitat haufiger als in

Das Licht in einem dunklen Haus angesprochen wird:

Larissa. Seine Freundin Larissa, die nicht Larissa hiel3. Die nicht antworten
wirde, wenn er sie fragte, wie es ihr gehe. Die ihn auslachen wiirde, wenn er
sie fragte, wie ihr Tag gewesen sei.®®

Das Spannungsfeld um Larissas Identitat wird intensiviert, als angesprochen wird,
dass nicht nur der Name Larissas ungeklart bleibt, sondern auch die Frage nach
ihrem Befinden, was dazu flhrt, dass auch die Distanz weiter aufgebaut wird.
Verstarkt wird diese Distanz dann noch einmal mit dem Grotesken durch das Lachen
Larissas, das hier fast eine zynische Komponente hat. Angesichts Wagners Spiels mit
den Grenzen zeigt sich an dieser Stelle noch einmal das Element des Vergniigens,
das im Spielbegriff mitschwingt.®® Noch starker als Im Winter der Léwen kehrt sich
Wagner von der im Grotesken implizierten Komik ab, indem er den dargelegten
Zynismus anlegt. Was zuvor noch als Ausdruck schwarzen Humors®® gedeutet
werden konnte, wird nun ins Negative gekehrt und lasst keinen Zweifel, dass es sich
hier nicht um ein makabres Spiel mit der traumatisierenden Erfahrung oder etwa der
Umsetzung von Angstlust®® handelt, sondern um die Diskussion eines
Identitatsverlustes, der einem als traumatisierend zu charakterisierendem Ereignis
folgt, und der sich daraus zwangslaufig ergebenden Grenzerfahrung. Wagner wendet
sich hier also von der Tradition des schwarzen Humors ab, die fir zeitgendssische
Kriminalautoren zuweilen charakteristisch ist, was bereits im Hinblick auf Haas

erlautert wurde.5%

Wahrend in Wagners Texten der Fokus auf dem Schrecken des
traumatisierenden Ereignisses liegt, die Entgrenzung betont wird und Humor erst

einbracht wird, als sich der Leser bereits des Schreckens der Erfahrung bewusst ist,

%\/agner 2014, S 15.

892\/gl. Huizinga 2016.

8037ur Kategorisierung Haas® vgl. Nusser 2009, S. 157.

804Zur Angstlust im Kriminalroman vgl. Anz 2002, S. 144. Der Begriff Angslust stammt aus dem
Bereich der Psychologie und wird zum ersten Mal von Michael Balint verwendet. Zum Begriff
Angstlust in der Psychologie vgl. Balint 2009.

805\/gl. Kapitel I, 3.3.
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werden in Haas® Texten schwarzer Humor und die charakteristische Sprache zum

Spielball, um mit dem Genre und den hier etablierten Normen zu brechen.

Um die durch das Groteske etablierte Liicke in der Figurenidentitat Larissas zu
schlielen, werden nun neben Sanna auch andere weibliche Figuren eingeflhrt, die
den Identitétsverlust spiegeln. Zunachst ist hier Réka zu nennen, die allein aufgrund
ihres Berufs als Prostituierte als Reflexion Larissas fungiert. Kimmo dient in dieser
Konstellation, wie auch schon zuvor, in seiner Rolle als Detektiv als Verbindung,
durch die die Spiegelung hergestellt wird. Er ist es, der in der Mordsache Rékas
ermittelt. Deutlich wird die Figurenspiegelung in der Szene, in der Kimmo durch
Sundstrém vom Mord Rékas erféhrt:

Prostituiertenmord.
Merkwiirdige Worte. Sundstrém sprach weiter, aber er verstand ihn nicht.

[.]

Er dachte an die Giraffe. An den Fahrradhelm, mit dem Larissa immer
Eishockey spielte. Er wirde eine Weile unberthrt bleiben, denn Larissa fuhr
niemals Fahrrad, und wére sie jemals Fahrrad gefahren, hétte sie keinen
Helm getragen. Und der See, auf dem sie Eishockey spielte, mit den Jungen
aus der Nachbarschaft, wiirde erst im ndchsten Winter wieder zufrieren. Im
Hintergrund, in der Ferne, erzahlte Sundstrom Dinge, die nicht wichtig
waren.®%

Die Szene beginnt mit dem fir Wagner typischen Satzfragmenten. Die
Aufmerksamkeit wird auf den Mord an Réka gelenkt. Da sowohl Réka als auch
Larissa als Prostituierte arbeiten, entsteht die Spiegelung der Figuren. Nach der
Erwdhnung des ,,Prostituiertenmords® schweift die Aufmerksamkeit Kimmos ab. Es
zeigt sich die charakteristische Fragmentstruktur, die bei interner Fokalisierung mit
Fischer/Riedesser in Anlehnung des Konzepts von Intrusion und Dissoziation
gelesen werden kann. Der Fokus der Szene bleibt in der Folge auf Larissa. Erwahnt
werden die Giraffe, der See und das Eishockeyspiel — Symbole, die bereits in den
vorangegangenen Romanen als kompensatorisch besetzt festgelegt wurden.®®’ Die
Fragmentstruktur, die durch die interne Fokalisierung und die Satzstruktur entsteht,
soll kompensiert werden. Interpretiert werden kann die Szene also insofern, dass der
Prostituiertenmord im Hinblick auf Kimmo mit einer erneuten Verlustangst besetzt
ist. So wie Réka droht auch der Tod Larissas. Die kompensatorisch besetzten

Symbole sollen der abzulesenden Verlustangst entgegenwirken.

80%Afagner 2014, S.105.
807\/gl. Kapitel V, 2.3.
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Der drohende Tod Larissas wird mit dem Identitatsverlust gleichgesetzt: so bedeutet
das Nicht-Wissen um die Figurenidentitdt Larissas aus Kimmos Perspektive eine
Gleichsetzung mit dem Tod Sannas und dem Tod Rékas, da der Prostituiertenmord
den Ausloser darstellt. Antizipiert wird durch die Spiegelung die Handlungsstruktur.
Die Identitdt wird zum Spannungstrager und eine Losung muss erfolgen. Diese
Losung aber kann, so zeigt sich im Tode Rékas, nur mit dem Tod Larissas
einhergehen. Insgesamt wird also die fehlende Identitat Larissas zur Herstellung der
Symmetrie mit der Identitat Rékas gefiillt, die das tatsdchliche Mordopfer darstellt.
An dieser Stelle beginnt sich die verztgerte Identifizierung Larissas aufzulésen und
die fragmentarische Identitdt wird langsam wiederhergestellt. Die Frage nach
Larissas Identitat eroffnet dem Leser dann auch die Lésung der seriellen Spannung

uber Romane hinweg. Gleichzeitig offenbart sich die zyklische Struktur.

Nachdem der Mord an Réka einen Abschluss in der verzogerten Identifizierung
Larissas andeutet, wird im néchsten Schritt die verzdgerte Identifizierung Rékas in
den Fokus genommen, die — wie auch Falk — spiegelverkehrt aufgebaut ist, indem
zwar der Figurenname bekannt ist, aber die Hintergrundinformationen fehlen.
Sowohl Larissa als auch Réka agieren unter einem Alias, der im Falle Larissas die
Figur zu Beginn bezeichnet, bei Réka (alias Dragana) aber erst nach ihrem Tod
aufgedeckt wird. Das Spiel mit und der \ersuch der Eingrenzung von
fragmentarischen Identitatskonstruktionen zeichnet sich also eindeutig auch bei den
weiblichen Figuren ab. Um eine zyklische Struktur zu kreieren, werden in der Folge
— ebenfalls mit interner Fokalisierung Kimmos — Réka, Larissa und Sanna

zusammengefunhrt.

Er hatte eine Zahl, aber er wusste nicht, hinter welchem Fenster Sanna
gelegen hatte, vor einigen Jahren, in den Tagen, in denen sie gemeinsam auf
den letzten Tag ihres Lebens gewartet hatten.

Er dachte an Larissa, an das, was Sundstrom gesagt hatte, gerade eben, am
Telefon, das merkwurdige, versachlichende und gleichzeitig pauschale Wort,
das er verwendet hatte. Prostituiertenmord. Eine junge Frau, aufgefunden in
Helsinki, aber gearbeitet hatte sie in Salo, bei Turku.

[...]

,Dragana. Teenymaus, tabulos, so wurde sie im Internet beworben®, sagte
Sundstrom und reichte ihm einen Computerausdruck, verpixelte Bilder, die
das Gesicht verbargen, aber nicht den Rest des Korpers.

Larissa anrufen, dachte er. Die Stimme der Mailbox horen, mit etwas Gliick,
oder die Stimme der ublichen Ansage: Der Teilnehmer sei voribergehend
nicht erreichbar.
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[...]

Joentaa gab Sundstrém das Foto zurtick. [...] Als er nach drauf3en ging, hatte
er das Gefuhl, das Bild der toten Frau schon fest abgespeichert zu haben.

Er dachte an die Fotos, die er gesehen hatte, das Foto einer Toten, das Foto
einer Lebenden, eher ein Madchen als eine Frau, verschllsselte Bilder, die
alles gezeigt hatten. Nur nicht die Farbe ihrer Augen.®®

Den Beginn der Zusammenfuhrung der drei Figuren entsteht durch die Referenz auf
Eismond und den Tod Sannas. Kimmo kehrt zum Krankenhaus in Turku zuriick und
zahlt dessen Fenster, um letztendlich mit dem Tod Sannas abschlieBen zu kdnnen.
Fur den Moment sei festgehalten, dass das Symbol ebenfalls traumakompensatorisch
besetzt ist, was aber spater noch ausgefiihrt werden soll.°® Die Erinnerung an den
Tod Sannas wird nun wieder von dem Gedanken an Larissa gefolgt. Der Verlust
Sannas wird also an der Abwesenheit Larissas gespiegelt. Gelesen werden kann die
Szene also insofern, dass die drohende Verlustangst wiederholt wird. Wie Sanna ist
es auch wahrscheinlich, dass Larissa stirbt, was sich im wiederkehrenden
,Prostituiertenmord“ zeigt, den Kimmo rekapituliert. Der Verlust soll durch das

Zahlen der Fenster kompensiert werden.

Als eine Steigerung komplettiert nun Réka die Trias, die sich als Dragana in die
Erz&hlung einreiht. Im Hinblick auf die Symbolik wird das Bild wieder aufgegriffen,
das zuvor in Anlehnung an den Verarbeitungsprozess interpretiert werden konnte.®°
Hier wird es angesichts der fehlenden Identitdit Symbol des Verlustes. Die
Identitatsfindung verlauft fur die Figur Dragana wiederum spiegelverkehrt. So wie
der Name der Figur bekannt ist, ist auf dem Bild der Korper der Frau unverhullt. Die
»verschliisselte[n] Bilder* haben ,,alles gezeigt®“, ,,[n]ur nicht die Farbe ihrer Augen*.
Obwohl also die Identitat der Figur klar, ihr Korper zu sehen ist, bleibt der Kern der
Identitat, sprichwortlich die Augen, im Fragment zuriick. In Verbindung mit Larissa
und Sanna kommt also erneut der Bruch mit einem gefestigten Identitatsverstandnis
zum Vorschein. Sanna ist bereits gestorben. Alles was hier geleistet werden kann, ist
Kompensation. Die Symbole, hier die Fenster, konnen dementsprechend gelesen
werden. Dragana, bzw. Réka und Larissa sind spiegelverkehrt konstruiert. Sie sind
asymmetrisch, da ihre Identifizierung umgekehrt verl&uft. Die Asymmetrie zeigt sich
beispielsweise auch im Gegensatz von bildlicher und akustischer Kodierung, der
Dragana im Bild und Larissa am Telefon entspricht. Die Asymmetrie korrespondiert

898 \/agner 2014, S 152-55.
0%/gl. 2.3.
810\/gl. Kapitel 111, 1.2.
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mit der Fragmentstruktur der Identitdten und, nach Fischer/Riedesser, mit der

drohenden Verlusterfahrung, die im sich ankindigenden Tod Larissas impliziert ist.

Um der Asymmetrie entgegenzuwirken werden nun einerseits die
traumakompensatorisch besetzten Symbole eingesetzt. Sie geben den Riickbezug
zum Verlust Sannas und referieren so auf die zyklische Struktur. So entsteht ein Spiel
zwischen Symmetrie und Asymmetrie, das einerseits den Bruch durch den Verlust,
andererseits eine mogliche Verarbeitung hervorhebt und Wagners Antithetik umsetzt.
Die Pravention des moglichen Verlustes, die in das Spiel hineininterpretiert werden
kann, ist immer fraglich. Am Ende kann zwar eine Auflosung der Identitat Larissas
stehen, aber die Wiederherstellung geht gleichzeitig mit dem Tod Larissas einher,
womit die symmetrische Struktur wieder in Frage gestellt, die Kompensation wieder
zunichte gemacht wird. Der Verarbeitungsprozess bleibt obgleich der Aufklarung der

Identitat offen.

Mari bietet im Spiel mit Symmetrie und Identitatsfindung den letzten Hinweis auf
die verzogerte Identifizierung Larissas, nicht nur dadurch, dass fur Mari der
Kindesmissbrauch explizit erwéhnt wird, sondern auch dadurch, dass noch bevor das
Ereignis enthullt wird der Paratext den fir sie entgegengesetzt laufenden
Erzahlstrang und die subjektive Zeitkodierung anzeigt.”* Dieser Zusammenhang
macht die Tatsache, dass es sich bei beiden Figuren um eine Identitdt handelt
implizit, da Larissa die einzige Figur ist, die auf dem Mari entgegengesetzt
verlaufenden Handlungsstrang noch nicht identifiziert ist. Dennoch konnte es sich
um eine weitere weibliche Figur handeln, die als Spiegelfigur dient. Dass es sich um
dieselbe Identitat handelt, wird einerseits durch die Schwangerschaft Maris und die
damit korrespondierende Abwesenheit Larissas enthillt, andererseits aber auch in

einer der Emails an Kimmo offensichtlich.

Dass die Emails den Schlussel zur ldentifizierung und damit zur Herstellung der
Figurenidentitat bieten, wird einerseits dadurch evident, dass auch in Das Licht in
einem dunklen Haus die Emails die Plattform sind, mit der Larissa den
entscheidenden Hinweis zur L6sung des Falls gibt.®*? Andererseits gibt Larissa selbst
die Verbindung der beiden Figuren preis, indem sie, im Gegensatz zu den vorherigen

Sllyv/gl. 1.1.
812/gl. Kapitel V, 2.2.
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Verkehr, eine deutlich elaboriertere Email schickt, die an Maris Sorge um Unto
erinnern l&sst, als beide im Onlinechat kommunizieren. So schreibt Larissa etwa,
dass sie an Kimmo denkt und er ,,der liebste Mensch [ist], der [ihr] begegnet ist“®**,
Der in dieser Email aufgebaute Eindruck wird dann bestétigt, als Polizeibeamte
Kimmo aufsuchen und ihm vom Tod Larissas und der Geburt der gemeinsamen

Tochter Sanna erzahlen.

Letztendlich wird so Uber die verzogerte Identifizierung die Symmetrie und somit
die zyklische Struktur wiederhergestellt. Die mogliche Verarbeitung des Ereignisses
wird aber durch den Tod Larissas in Frage gestellt und somit auch die
Wiederherstellung der fragmentarischen Identitatsstruktur nach der Traumatisierung.
Des Weiteren tritt das urspriingliche Verlusttrauma wieder in den Vordergrund, da der
Schmerz den Kimmo nach dem Tod Larissas empfindet mit dem Schmerz nach
Sannas Tod ,,deckungsgleich“®* ist. Das Ereignis bringt wieder die Struktur des
Romans mit ein, indem der Tod Larissas am 1. September geschieht, dem Tag, an
dem der erste Schnee fallt. So entsteht ein Riickbezug zum ersten Mai, dem Beginn
des Romans, an dem der letzte Schnee des Jahres fiel. Handlungsschema,
Strukturverlauf und Figurenkonstruktion sind also hierarchisch angeordnet. Die
Struktur des Romans ist zyklisch und es geschieht ein Rickbezug zum Beginn der
Reihe, was dann wiederum im Zeichen eines erfolgreichen Verarbeitungsprozesses

zu lesen ware.

1.3 Unto und Mari

Im Lichte von Wagners Spiel mit der Symmetrie und der Eingrenzung
fragmentarischer Strukturen wurde bereits angemerkt, dass die Figuren Unto und
Mari in Opposition zu den dbrigen Handlungsverldaufen stehen. So sind alle
Passagen, die aus der Perspektive Untos oder Maris erzéhlt werden mit der

Verortung ,,In einer anderen Zeit, An einem anderen Ort*®1

angegeben. Parallel dazu
setzt sich die Zeit als Motiv fort, um die Figurenzeichnung Untos auszubauen. Dies

manifestiert sich in Untos Tagebucheintragen:

Mittag Marktplatz, Macchiato.
Mit Blick auf den Fluss. Kalt ist es. Regen. [...] Telefon bimmelt. Maris

B3\Wagner 2014, S 276.
S%nagner 2014, S 314.
S15\Wagner 2014, S 37.
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Nummer. Mari ruft an. Vor einer Woche oder zwei Wochen hat das
angefangen. Bimmel, bammel. Mari ruft an. [...]

Nach all den Jahren. So sagen sie immer in Filmen. Nach all den Jahren
kommst du wieder, aber zu spét, zu spat mit Pathos in den Stimmen.

Die Bedienung, von kraftigem Wuchs, lachelt. Kommt ja jeden Tag der Herr,
setzt sich ans Fenster und trinkt Macchiato, warum also nicht freundlich
lacheln.

Selbe Zeit, selber Ort.

[..]

Der Kaffee heiRt Macchiato, das Telefon bimmelt. Mari, aha.

[...]
Wo bist du, Unto?

An einem anderen Ort, Schwesterherz. In einer anderen Zeit.%

Bemerkenswert sind, wie auch in vorherigen Romanen, die elliptischen Satzbauten,
die mit dem Motiv der Zeit verknipft werden. So geschieht die Verortung des
Eintrags nicht etwa ber ein Datum, wie die Tagebucheintrdge in Das Licht in einem
dunklen Haus, sondern durch die Alliteration ,,Marktplatz, Mittag, Machchiato®, was
zwar der Positionierung der Figur im Handlungsgefiige dienlich ist, dennoch den
Fragmentcharakter vermittelt und gerade dadurch eine genaue Verortung schuldig
bleibt.

So entsteht ein Spiel mit der Zeit, dass sich darin fortsetzt, dass Unto nach eigener
Aussage ,,[i]n einer anderen Zeit“ zu finden ist, aber dennoch jeden Tag zur selben
Zeit an den selben Ort zurlckkehrt, um seinen Kaffee zu trinken. Innerhalb der
Gesamtstruktur zeichnet sich durch dieses Wechselspiel das Thema der Symmetrie
ab. Mari und Unto sind zwar nicht zeitlich verortet, womit sie der Fragmentstruktur
zugeordnet werden kdnnen, dennoch wird der Versuch unternommen eine zeitlich
lineare Struktur wiederherzustellen, indem Unto immer wieder in dasselbe Café
zuriickkehrt. Ist der zeitliche Verlust der Asymmetrie zuzuordnen, ware die Suche
nach zeitlicher Ordnung auf der Seite der Symmetrie anzusiedeln. Mit
Fischer/Riedesser ware also durch den Zeitverlust das als traumatisierend zu
verstehende Ereignis impliziert, eine Ruckfiuhrung zum urspriinglichen Zustand dann

aber dann wieder in dem Versuch angelegt, die Figur genau zeitlich zu positionieren.

Im Vergleich mit Das Licht in einem dunklen Haus zeigt sich wiederum Wagners
antithetische Konzeption auf der Ebene der seriellen Erzahlung. Im Vorgéngerroman

dient die genaue zeitliche Positionierung der Tagebucheintrége als Fixpunkt. Sie gibt

818\\agner 2014, S 37-38.
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scheinbar den entscheidenden Hinweis im Kriminalfall, als der implizite Leser zwei
Figuren in Folge der zeitlich fixierten und gleich aufgebauten Tagebucheintrége als
einen Téter identifiziert. Das Spiel mit den Grenzen in Wagners Texten, das der
Figurenidentifizierung dient, wird so zum Red Herring. Es wird diskutiert, ob die
Madglichkeit der Eingrenzung des auller Kontrolle geratenen
Identitatsfindungsprozesses besteht.”’” Das Gegenstiick, das in der antithetischen
Struktur bereits impliziert ist, schafft Wagner nun im Folgeband, als er hier die
zeitlich eingegrenzte Verortung von vornherein auBen vor lasst und so gleichzeitig
wieder die Wechselwirkung von Variation und Referenz auf bekannte Strukturen in

der seriellen Erzahlung zeigt.**®

Mit Hinblick auf das Perpetuum mobile®® bedeutet der Bezug auf die Verortung
Wagners wiederum zweierlei. Einerseits verdichten sich die Strukturen, die
charakteristisch als postmodern zu lesen wéren. Das Spiel wird reichhaltiger, die
Zeitkonstruktion wird komplexer, die Strukturen, die die Erz&hlung konstituieren,
sind fragmentarisch und es entstehen Spiegelstrukturen, die auf vorangegangene
Romane verweisen. Andererseits ware die Variation der Zeitkodierung, die in den
Figuren Unto und Teuvo bzw. Lauri zu lesen ist, nicht zwangslaufig als Verstarkung
der unendlichen Verweisstruktur zu lesen.® Insgesamt wird die Spiegelstruktur
gerade dadurch erneut eingegrenzt, dass ein Verweis auf Das Licht in einem Dunklen
Haus geschieht. Der Rickbezug wére im Sinne Kelleters als Bezugspunkt in der
seriellen Erzahlung aufzufassen, was im Gesamtkomplex die zyklische Struktur
aufgreifen wirde und so ein stimmiges Ganzes ergdbe. Die Fragment- und

Spiegelstrukturen wirden also wieder in eine klare Struktur zuriickgefihrt.

Die antithetische Struktur, die sich in der zeitlichen Verortung Untos offenbart, ist im
nachsten Schritt auch auf das Geschwisterpaar zu Ubertragen. Wieder zeigt sich
Wagners Spiel von Symmetrie und Asymmetrie. Unto und Mari sind als
Geschwisterpaar unterschiedlichen Geschlechts bereits antithetisch konstruiert.
Diese Konstruktion setzt sich fort, als beide der Handlung folgend in einem
Chatroom aufeinandertreffen. Mari ist sich ihres Gegenubers bewusst, Unto aber ist

sein Chatpartner unbekannt.

87\/gl. Kapitel V, 1.2.
618\/gl. Kelleter 2012.
619/gl. Welsch 2010.
620\/gl Derrida 1990.
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friend of fire?

Du wieder...
Schlechter Zeitpunkt?

Egal

Nein, kein Problem, ich wollte nur héren, wie es dir geht.
Geht, geht.

Ok

[.]
Wie es dir geht, hast du immer noch nicht gesagt. Dumme Frage?
N6. WeiB nur keine Antwort. Kann mich nicht FUHLEN.

Das Klingt... traurig

]

N6. Traurig war ich friher mal, so als Kind, als ich meinem Vater dabei
zugesehen habe, wie er meine Schwester fickt.

Warme Nacht, drauBen kalt, drinnen Heizung voll aufgedreht, heile Hitze,
dunkel, ich gehe mal pinkeln, schmaler Spalt Licht im Zimmer von meiner
Schwester, und als ich die Tur aufschiebe, so ganz leise, liegt mein Vater auf
meiner Schwester drauf.

Dumme Sache, das. Traurig, jo. Die ganze Sache. Hab ja nie jemandem
erzahlt. Weil} kein Mensch. Nur du. Palaver.

[...]
Nur so zur INFORMATION: Ich mache SpaR. Ich scherze und albere. Von
wegen Unto mit der schweren Kindheit, bimmel, bammel.

L]

Ja. Ich weifs. Hab s verstanden.

[...]
Jo. Bis die Tage. Ok? Hal
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Friend-of-fire, ihr Bruder, hatte den virtuellen Raum verlassen und Mari
Beck sal3 im Dunkel vor dem Bild, das heller und weilRer flimmerte als zuvor.
Alles eine Frage der Vorstellungskraft.

Ich weil, dachte sie.

Ich weil3, Unto.

Ich bin die Einzige, die weiR, dass du die Wahrheit sagst.®**

Die antithetische Figurenkonstruktion von Unto und Mari wird im Gesprach auf
zwei Arten umgesetzt: Einerseits gibt die Form des Chats bereits die Opposition vor,
indem das kurze Gesprach immer wieder von einer zur anderen Figur wechselt,
wodurch der Schlagabtausch entsteht. Sprachlich werden erneut die typischen
elliptischen  Konstruktionen verwendet. Sie intensivieren die antithetische
Konstruktion, indem sie, angelennt an den Chatverlauf, den Schlagabtausch
verstarken. Die Fragmentstruktur der Sprache spitzt sich dann zu, als letztendlich,
nach einer Fulle von Lautmalereien und Einwortsatzen, das Ereignis genannt wird,

dass fiir die ldentitat Maris konstituierend ist; Der Missbrauch durch den Vater.

Zusammenfassend wéren in Unto und Mari also antithetisch konstruierte Figuren zu
finden, die sich in einem Onlineforum fragmentarisch einen Wortwechsel liefern, der
dann ein als traumatisierend zu lesendes Ereignis offenbart. Diese Struktur wére
erneut im Sinne Derridas zu lesen.®” Beide Figuren stehen sich gegeniiber und
referieren im Gesprach auf ein Ereignis, das zunachst nicht bezeichnet werden kann.
Man konnte die Konversation also als Ausdruck von Asymmetrie lesen. Um beide
Figuren nun zusammenzufuhren, die Symmetrie herzustellen und das Ereignis zu
bezeichnen, dient einerseits das virtuelle Onlineforum an sich, das zur
Begegnungsstatte beider Figuren wird und so die Distanz zwischen ihnen
uberbruckt. Andererseits wird wieder die Lichtsymbolik eingesetzt, um der

Fragmentstruktur und dem antithetischen Spiel entgegenzuwirken.

Hierzu werden Licht und Schatten gegenibergestellt. In Maries Zimmer herrscht
Dunkelheit. Dagegen wird der Lichtschein des Computers gestellt, der nach dem
Gesprich, also nach der Bezeichnung des Ereignisses, ,,heller und weiler flimmer][t]
als zuvor®. Das Licht iiberbriickt also die unendliche Referenzstruktur, was auch

dann deutlich wird, als gesagt wird dass sich durch den Chat zwischen Unto und

624\\Wagner 2014, S. 178-81.
622\/gl. Derrida 1990, Kapitel I, 1.3.
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Mari ,,beide Dunkelheiten beriihrt“®? haben. Das Licht tritt also wieder an die Stelle
des unbezeichneten Ereignisses. Zundachst herrscht die Fragmentstruktur, die
Asymmetrie vor, dann aber ist es im Chat moglich, die Dunkelheit und somit die
Asymmetrie zu Uberbricken. Das Symbol tritt mit der Nennung des
Kindesmissbrauchs dann an die Stelle des Fragments und parallel dazu wird das
Ereignis aufgeldst, das dann auch den Kreis im Hinblick auf die verzigerte
Identifizierung Larissas schlief3t.

Wagner macht durch seine Konstruktion den postmodernen Spielbegriff zum Thema
seines Spiels. Auch in seinen Werken wird, angesichts des angelegten
Traumabegriffs, die Aussage: ,,Spiel ist nicht das ,gewdhnliche® oder das
,eigentliche‘ Leben. Es ist vielmehr das Heraustreten aus ihm in eine zeitweilige
Sphire von Aktivitit mit einer eigenen Tendenz“®®** bestatigt. Jedoch ist diese
Transzendenz — und somit das traumatisierende Ereignis — nicht als Vergnugen zur
Realisation der selbstbestimmten kiinstlerischen Autonomie zu sehen,’®® sondern als
fremdbestimmte Gegebenheit, der man mittels etablierter Referenzpunkte habhaft
wird. So kommt es zu einem Spiel mit dem postmodernen Spiel vor dem

Hintergrund literarischer Traditionen.

2. Motive und Symbole
2.1 Schafe

Wagner setzt sein Spiel mit der Symmetrie in seiner Symbolverwendung fort.
Deutlich wird es im Symbol der Schafe. Sie erscheinen erstmals, als Sedin der
Handlung folgend die Ukraine bereist, um Réka und ihre Familie zu besuchen. In der

Szene ist Sedin Fokalisator:

Der Abflug war plnktlich, die Ankunft auch, und niemand aufler Markus
Sedin schien zu bemerken, dass die Welt auf dem Kopf stand und die Zeit die
falsche Richtung eingeschlagen hatte.

Er bemerkte es ja selbst kaum.

Das Flugzeug schwebte in einer geraden Linie in einem anvisierten Zeitraum.

82%\\agner 2014, S. 95.

82%\/gl Huizinga 2015, S. 16.

825Fiir die Postmoderne vgl. Grabes 2004, S. 68 ff. Bourdieu weist auf die Notwendigkeit des Spiel als
Teil des literarischen Feldes hin und sieht die ,literarische illusio“ als ,,den Reiz der literarischen
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516. Auch reflektiert in Neuhaus 2009, S 373 ff. Vgl. hierzu auch die Diskussion um die Asthetik des
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203

[...]

Nichts war passiert. Alles normal. Keine Ratlosigkeit, kein fassungsloses
Entsetzen bei Taina und Ville, in der Verwandtschaft, bei den Freunden. Das
Flugzeug, das er nie betreten hatte, war nicht abgesturzt.

[...]

Er wendete und spurte ein Stechen im Magen, als tatsédchlich nach einer
Weile das kleine Haus vor ihm auftauchte, das wenig Ahnlichkeit mit einem
Rathaus hatte, aber die gelbe Farbe machte Hoffnung. Er bog rechts ab, auf
einen Weg, der noch schmaler war als die anderen, und nach wenigen hundert
Metern blockierte eine Schafherde die Weiterfahrt.

Er stand, mit laufendem Motor, im Nichts. Die Sonne schien hell und kihl,
und der Hirte oder wie auch immer man den Mann nennen sollte, machte
keine Versuche, seine Schafe in eine andere Richtung zu lenken.

[..]

Nach einigen Minuten hatte er das Geflhl, aus den kaum merklichen
Bewegungen der Schafe ein Muster herauslesen zu konnen. [...] Einfach
hierbleiben, auf diesem Schotterweg zwischen den Welten, denn die
Bewegungslinien, die die Schafe hinterlieRen, schienen eine gewisse
Anhnlichkeit mit den Charts und Kurven zu offenbaren, die an den anderen
Tagen des Jahres anstarrte, von seinem kleinen Bildschirm im neunten Stock
des Glasturms sitzend.®?®

Der Handlung folgend hat Investmentbanker Sedin zu diesem Zeitpunkt wéhrend
einer Geschaftsreise seine Frau Taina mit Réka betrogen. Sedin scheint in der
eigenen Ehe unglicklich und verlasst Frau und Sohn, angeblich wieder auf einer
Geschaftsreise, um nun Réka in der Ukraine zu treffen. Wahrend des Fluges nun
zeigt sich das fur Wagner typische Spiel zwischen Fragment und der Suche nach
fester Struktur — bzw. Symmetrie und Asymmetrie — zunédchst vor dem Hintergrund

der Identitatsfindungsprozesse der postmodernen Gesellschatft.

Angelehnt an Beck und Keupp wurde bereits erldutert, dass das Individuum seine
Identitdt aus einer Fille potentieller Wahlmdglichkeiten konstituiert. Die
Identitatsfindung ist daher als fragmentarisch einzustufen.®”’ In Sedin wird dieser
fragmentarische Identitatsfindungsprozess nun insofern deutlich, als dass ihm sich
die von ihm gewaéhlte Identitatskonstruktion — die Ehefrau Taina und der Sohn Ville
sowie das Leben als Investmentbanker — nicht zu erschliel}en scheint. Gelesen mit
Keupp ware zu formulieren, dass die ,,verliBlich[e] Selbst- und Weltkonstruktion*®?
ins Wanken geraten ist. Deshalb wird nun nach einem Alternativentwurf gesucht.
Sedin glaubt diesen in einer Beziehung mit Réka gefunden zu haben. Bringt man nun

das obige Zitat ein, l&sst es sich vor der Folie dieser in Frage gestellten gefestigten

62\\agner 2014, S. 69-72.
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628K eupp 2008, S. 31. Vgl. Kapitel I, 1.1.
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Identitét interpretieren.

Seit dem Treffen mit Réka, steht ,,die Welt auf dem Kopf™. Die Zeit hat ,,eine falsche
Richtung®“ eingeschlagen. Sedins Identitdt ist also ungefestigt, in ihrer Natur
fragmentarisch und ware, mit Hinblick auf das Thema des Romans, auf Seiten der
Asymmetrie anzuordnen. In der Begegnung in der Ukraine ist nun eine
Wiederherstellung dieser Asymmetrie angelegt. Umgesetzt wird diese in der
Pinktlichkeit des Flugzeugs oder darin, dass es ,,in einer geraden Linie in einem
anvisierten Zeitraum‘ schwebt. Dem Bruch mit der Identititsfindung wird im Motiv
der Strecke und dem der Zeit zundchst entgegengewirkt. Fortgesetzt wird diese
Suche nach einer festen Struktur auch darin, dass Sedins Familie und Freunde, im
Gegensatz zu ihm selbst keine Notiz von dem scheinbaren Strukturbruch genommen

haben. Aus ihrer Perspektive ist ,,[a]lles normal®.

Die Suche nach der Symmetrie und nach einer gefestigten Identitat wird dann so
fortgesetzt, dass das Land, in dem Réka lebt, als eine Gegenwelt — im Sinne eines
Alternativentwurfs zur Identitatsfindung — aufgebaut wird. Der Bruch im Leben
Sedins ist nicht real. Der Aufbau dieser Gegenwelt geschieht einerseits dadurch, dass
das Erleben durch die interne Fokalisierung rein subjektiv ist, andererseits dadurch,
dass das Flugzeug, das Sedin ,,nicht betreten* hat, ,,nie abgestiirzt™ ist. Der Betrug
seiner Frau und das Scheitern der Ehe haben subjektiv nie stattgefunden. Die
Identitat ist noch immer gefestigt das Leben mit Réka findet so fern von Finnland
statt, dass es, parallel zur Handlungsstruktur, scheinbar in einer anderen Zeit verlauft.
Als Sedin ndmlich den Entschluss fasst, die Affare mit Réka weiter auszubauen und
sie letztendlich doch anzurufen, scheint es ,,ihm plotzlich recht sicher”, dass durch
ein Treffen mit Réka ,,gestern besser werden wiirde als morgen je gewesen war®%,
Ein Leben mit Réka wird so zur Alternative, aber auch zum Mittel, das Gestern, also
das Leben mit Taina und Ville, zu verbessern und die Identitat Sedins zu starken. Es
zeigt sich also ein Bruch mit der Identitatsfindung, der durch einen Seitensprung
scheinbar wieder riickgédngig gemacht werden kann, was aber, angesichts der
Zeitkonstruktion unmdglich wird: das Gestern kann im Nachhinein nicht verbessert
werden, das Morgen bleibt unvorhersehbar. Die Symmetrie bleibt angesichts des

Paradoxons unmaglich.

82%\agner 2014, S. 65.
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Die Bedeutung des Symbols der Schafe schlief3t sich nun an dieses Spiel mit der Zeit
an. Sie werden im alternativen Leben Sedins zum Symbol des scheinbaren Idylls und
der Symmetrie. Sie blockieren die Weiterfahrt Sedins und werden nicht in eine
»andere Richtung® gelenkt. Sedin kann durch sie ,,zwischen den Welten* bleiben,
muss sich nicht seiner Identitatsfindung stellen und kann die Symmetrie fur kurze
Zeit wiederherstellen. Sie manifestiert sich in den Bewegungen der Schafe, die
,,Ahnlichkeit mit den Charts und Kurven“ haben, die gewdhnlich Teil von Sedins

Leben sind.

Als Réka der Handlung folgend mit Sedin nach Finnland kommt und von ihm in
einer Wohnung untergebracht wird, wird das scheinbare Idyll und die Symmetrie
wieder briichig, was sich auch in der Handlungsstruktur spiegelt. So ist die Figur
Réka nicht etwa auf einer anderen Zeitebene positioniert, wie es bei interner
Fokalisierung auf Sedin suggeriert wird. Sie befindet sich strukturell gesehen auf
demselben Handlungsstrang wie Sedin.®*® Dementsprechend tritt sie in Sedins Leben
ein und die stabile Identitatsfindung kann nicht gewahrleistet, die Symmetrie nicht
hergestellt werden. Dennoch leugnet Sedin im weiteren Handlungsverlauf, dass die
Madglichkeit einer Grenziiberschreitung besteht. Die Symbolik der Schafe spiegelt
auch hier wieder das Motiv der Zeit.

Zwei Welten, die sich nicht beriihrten, weil sie in verschiedenen Zeiten
abliefen, in der einen, die er kannte und immer gekannt hatte, und in der
andereg;, die der entgegengesetzten Richtung und dem Tempo der Schafe
folgte.®*!

Das Zeitverstandnis bleibt an dieser Stelle subjektiv. Bei interner Fokalisierung auf
Sedin bleiben Réka und er selbst ,,in verschiedenen Zeiten*; beide Welten, kdnnen
sich ,,nicht beriihren* und der Status quo scheint stabil. Die Schafe setzen den
Eindruck der anscheinend entgegengesetzten Zeitverlaufe um. Réka bleibt ihrem
,»lempo‘ zugeordnet. Gelesen mit Keupp wére somit auch die Identitdtskonstruktion
weiterhin stabil. Die Schafe und die Beziehung mit der Prostituierten wéren immer
noch in der Gegenwelt, im Idyll, angesiedelt. Der Bruch ware, gemal des
subjektiven Zeitverstandnisses, noch nicht realisiert. Es besteht die Hoffnung auf
eine symmetrische, gefestigte Konstruktion. Mit fortschreitendem Handlungsverlauf

andert sich die Dynamik der Schafe jedoch. Es folgt nicht nur der klare Bruch mit

830\/gl. 1.1.
834\agner 2014, S. 89.



206

der Identitatsfindung, sondern durch Rékas Tod auch das Ereignis, das als
traumatisierend zu klassifizieren ware. Der Bruch mit der Identitatsfindung maindet
in der Erschitterung in Folge der Traumatisierung, als die Schafe in Sedins Traumen

«632 als Sedin erfahrt, dass sich Réka in Finnland

auftauchen, beginnen ,,zu rennen
prostituiert und schliellich, wie im folgenden Zitat zu sehen ist, erstarren und

einfrieren als Réka tot aufgefunden wird:

Réka sall auf dem Sofa, zuriickgelehnt, in einer Position, von der Sedin im
ersten Moment dachte, dass sie nicht bequem aussah, nicht angenehm. Dann
sah er, dass eines der weien Kissen, die er gemeinsam mit ihr gekauft hatte,
[...] rot geféarbt war, und er fragte sich, warum.

Auf dem Boden lag ein Mann, den er nicht kannte, ein groler, etwas
Ubergewichtiger unbekannter Mann, der die Arme weit von sich gestreckt
hatte und in dessen Oberkdrper eine blutende Wunde Kklaffte.

Sedin stand eine Weile und betrachtete das Bild. Er fiihlte sich ruhig, denn
ihm war vollkommen bewusst, dass das, was er sah, mit der Realitét nichts zu
tun haben konnte. Die Schafe waren stehen geblieben und erstarrt. Zu Eis
gefroren. Bereit aufzutauen und die Richtung zu wechseln, um an den Ort
zurlickzukehren, von dem sie gekommen waren. Sie warteten nur auf sein
Signal, sie warteten darauf, dass er sie in Bewegung setzte.®*

An dieser Stelle tritt Wagner Spiel wieder zum Vorschein, die scheinbare Gegenwelt
ist, im Symbol der Schafe, in der Realitat angekommen. Der Grenzverlust und somit
das fremdbestimmte traumatisierende Ereignis in Rékas Tod hat stattgefunden und
die Symmetrie ist aufgehoben. Eine stabile Identitét kann in Folge der Erschitterung
nicht mehr konstituiert werden. Zu diesem Zeitpunkt ist dann das Ereignis selbst
auch nicht zu erfassen, so ist sich Sedin ,,vollkommen bewusst, dass das, was er

[sieht], mit der Realitét nichts zu tun haben [kann]*.

Parallel dazu sind die Schafe nun das Symbol der Erschiitterung und der damit
einhergehenden subjektiven Wahrnehmung. Sie sind ,,[z]Ju Eis erfroren* und warten
darauf ,,zuriickzukehren®, um den Grenzverlust, der durch den Tod Rékas nun
endgultig vollzogen ist, wiederherzustellen. Ob dies mdglich ist, bleibt offen, da
Sedin nun den Autounfall der Ekholms verursacht und so die Ereigniskette in Gang
setzt, gleichzeitig aber dadurch der zyklischen Schluss der Reihe seinen Anfang
nimmt, was wiederum fur eine letztendliche Wiederherstellung und damit
Verarbeitung sprechen wiirde. Die zyklische Struktur ergibt sich auch durch die

zahlreichen Referenzpunkte innerhalb des Zyklus, die Wagner verstéarkt in Tage des

8%2\\fagner 2014, S. 115.
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letzten Schnees einsetzt. Sie sollen im Folgenden im Vordergrund stehen.

2.2 Vom Mond, den Muumins und anderen Zyklusreferenzen

In Tage des letzten Schnees gibt es Referenzen zu anderen Romanen des Zyklus.
Wahrend die Symbolik der Fenster, die im néachsten Unterpunkt betrachtet werden
soll, als Referenz zu Licht in einem dunklen Haus dient, werden auch die
Mondsymbolik aus Eismond und die Muumins aus Im Winter der Loéwen
wiederholt.®** Sowohl Lasse Ekholm und Markus Sedin als auch Unto und Kimmo
werden mit dem Mondsymbol besetzt, wobei Sedin als erste Figur markiert wird, als

er den Unfall mit Ekholm verursacht:

Er horte etwas, das wie ein Schlag klang, eine Art Aufprall, und wunderte
sich dariiber, dass er noch immer fuhr, dass der Wagen weiterhin tber die
Stralle glitt, demnach hatte er kein Schaf Uberfahren, noch nicht. Er
beschleunigte weiter. In einiger Entfernung, unter dem Mond, stand ein
riesiges Raumschiff.

Irgendwann endete die StralBe. Endete einfach am Beginn eines Waldes. Er
stieg aus und stand gegen den Wagen gelehnt. Irgendwo waren Sirenen,
Blaulichter, weit entfernt, vermutlich in seiner Fantasie, und auch der andere
Wagen, der neben ihm gewesen war und der sich dann in seinem Ricken
Uberschlagen hatte, war in seiner Fantasie gewesen, ein Moment in einem
langen Traum, den er getrdumt hatte. Das Raumschiff, unter dem blassen
Mond, in der Ferne, war kein Raumschiff, sondern eine Sporthalle, eine
Eishalle.®®

Die ironische Gegenposition, die Wagner durchgehend anlegt, setzt sich an dieser
Stelle erneut in der Symbolgestaltung fort: Sind die Schafe als isoliertes Symbol zu
betrachten, so hat der Mond durch die Referenz auf Eismond eine strukturierende
Funktion. Traditionell ein Motiv romantischer Literatur und Ausdruck des
romantischen Sehnsuchtgedankens, ist der Mond nach Daemmrich und Daemmrich

wie folgt klassifiziert:

Der vom Mondlicht ausgeloste Erregungszustand fiillt das BewuRtsein vollig
aus und gewéhrt daher die grofite Unmittelbarkeit der Erfahrung. Da das
Sehen vom Subjekt ausgeht, ist es keineswegs auf die im Halbdunkel
flimmernde Welt erfreulicher Erscheinungen begrenzt. Neben Eindriicken des
Friedens und der Ruhe [...] entstehen Formgebungen, die das innere Chaos
[...] und die Todesangst [...] der Figuren beleuchten oder auch die vollige

834Zur Mondsymbolik in Eismond vgl. Kapitel II, 2.1. Zur Symbolik der Muumins vgl. Kapitel 1V,
2.2.
635\Wagner 2014, S. 121.
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Entfremdung des Menschen von der Gesellschaft einfangen [...].
Wagners Antithetik offenbart sich demnach also in mehreren Schritten. Zunéchst
birgt der Mond selbst die antithetische Konstruktion. Symbolisiert er einerseits
Entfremdung, zeigt er andererseits die Ordnung der inneren Unruhe. Legt man das
Handlungsschema und die beschriebene Situation hierauf an, reflektiert der Mond
einerseits den im Trauma angelegten Grenzverlust und Fragmentcharakter,
andererseits manifestiert er den Wunsch der Wiederherstellung der Situation. Dem
Fragmentcharakter des Traumas wird so der Wunsch nach Symmetrie
gegeniibergestellt, womit die Symbolbedeutung das Thema des Romans fortsetzt.
Gleichzeitig werden dem Mond die Schafe entgegengesetzt. In Folge der Tatsache,
dass dieses Symbol lediglich fur Sedin besetzt ist, zeigt sich zunachst einmal auch
hier ein Fragmentcharakter. Wie die Analyse im vorangegangenen Kapitel offenbart,
ist jedoch auch eine doppelte Bedeutung angelegt, in dem sich das Spiel mit der

Symmetrie wiederfindet.

Die jeweils antithetisch konstruierten Symbole werden nun einander
gegentibergestellt. Ist der Mond in der literarischen Tradition fundiert, so bilden die
Schafe, wie fir Wagner typisch, einen sich aus der Handlung ergebenden
Symbolcharakter. Wagner legt in der Mondsymbolik also wieder einen Fixpunkt an,
der die bei Daemmrich und Daemmrich beschriebene Bedeutung der Formgebung
umsetzt. Dem Fragmentcharakter der Schafe, die die Grenziliberschreitung durch den
Tod Rékas symbolisieren, wird der Mond als Ruhepol und mégliches Moment der
Ordnung entgegengesetzt, womit die Diskussion um einen
Wiederherstellungsprozess und der mdglichen Traumakompensation erneut
abzulesen ist. Eine Entsprechung der Wechselwirkung im Roman findet sich
natdrlich auch vor der Folie der zyklischen Struktur durch die Referenz auf Eismond,

die ihrerseits Tage des letzten Schnees entgegensteht.

Insgesamt ergibt sich also eine hdchst komplexe Strukturierung. Die antithetischen
Symbole sind ihrerseits antithetisch konstruiert. Sie reflektieren aber auch den
Beginn des Zyklus (im Mond) und das Ende dessen (in den Schafen). Das Resultat

ist einerseits ein dsthetisches Produkt, das sich an der ,schone[n]

8%6Daemmrich/Daemrich 1995, S. 258. Zum Ausdruck des Sehnsuchtgedankens vgl. ebd.
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637 der Romantik orientiert, die Wechselwirkung von

Selbstspiegelung
,Selbstschopfung und Selbstvernichtung“®®*® bei angelegter Traumabedeutung
reflektiert und gleichzeitig die fragmentarische Identitdtskonstruktion und den

Spielbegriff der Postmoderne ironisiert.

Die Gegenuberstellung beider Symbole ist in Wagners Strukturgeflecht nicht
ausreichend. Zusétzlich wird an dieser Stelle die Eishalle als Referenz zu Im Winter
der Léwen angelegt.®*® Somit steht sie neben dem Mondsymbol als Referenzpunkt
zum Ubrigen Zyklus. Die Zusammenfiihrung der Symbole spiegelt sich auch in der
Handlungsstruktur wider, da an dieser Stelle die Analepse um Sedin auf den Beginn
des Romans trifft. Die repetitive Frequenz, die sich im Perspektivwechsel zwischen
Ekholm und Sedin ausdriickt, steht also dem Beginn des Romans gegeniber und
reflektiert so die Symbolkonstruktion. Die Figurenspiegelung Ekholms und Sedins
setzt sich im weiteren Verlauf auch in der Symbolkodierung fort, als wéhrend des
zweiten Autounfalls am Ende des Romans das Mondsymbol mit Ekholm als

Fokalisator eingesetzt wird:

Er konzentrierte sich auf die StraBe. Seen glitzerten hinter den Béaumen,
Kirsti schwieg, und er fiihlte sich leicht. Er wusste pl6tzlich, was passieren
wiirde.

[..]

Die Scheinwerfer der entgegenkommenden Fahrzeuge waren kleine Monde.
Sie trieben ihm entgegen, gewannen an GroRe, und dann streckte Lasse
Ekholm die Arme nach ihnen aus. Endlich, dachte er.®*°

Hier zeigt sich noch eindeutiger die Antithetik, die im Mondsymbol angelegt ist. Ist
es aus der Perspektive Sedins als ein Ruhepol angesichts des drohenden Bruchs im
Identitatsverstandnis zu verstehen, impliziert es hier die Todesangst und das innere
Chaos in Anbetracht der Tatsache, dass sich der Unfall gerade ereignet. Dennoch
wird mit dem zweiten Autounfall die Wiederherstellung der Symmetrie vollzogen,
dadurch umgesetzt, dass hier nahezu ein Karthasismoment in der Reaktion Ekholms
angelegt ist, der angesichts des drohenden Autounfalls jedoch sofort wieder ironisiert

wird.

Die entgegengesetzt verlaufende Zeitebene um Unto und Mari wird durch den

837Schlegel 1978, S. 105.
%3%Ehd., S. 82.

63%\/gl. Kapitel IV.
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Autounfall ebenfalls in das Handlungsgeflecht integriert. Auch hier wird die
Verbindung zur Mondsymbolik hergestellt. So ist auch fir Unto das Mondsymbol in
einer Analepse ausgefuhrt, wie er in einem Tagebucheintrag anbringt:

In der Nacht nach diesem Tag habe ich zum ersten Mal von der Katze
getraumt. Von der schwarzen Ninja-Katze, die gllckliche Menschen totet,
indem sie sie berihrt.

Mari ist ein paar Wochen spéater ausgezogen.

Daran erinnere ich mich ziemlich gut, an Maris Auszug, an den ersten Tag
allein, und an die Hille des Ballons auf dem Wasser, das Herz sah aus wie
halbiert, wie die Halfte eines Mondes.®*

Der Handlung folgend befindet sich Unto zusammen mit seiner Schwester und
seinen Eltern kurz vor dieser Szene in dem Freizeitpark, der bereits in Im Winter der
Lowen eine Rolle spielte. Es kommt dort zu einem Streit zwischen Unto und seinem
Vater, in Folge dessen der Vater Untos Ballon zerplatzen lasst, der daraufhin ins
Wasser fallt. Im zerplatzten Ballon, der ,,wie die Halfte eines Mondes* aussicht, wird
nun die Symbolik umgesetzt. Liest man diese nun vor der romantischen Konzeption
von lronie, taucht das Mondsymbol in Mitten des ,,Verhéltnis des Idealen und des

«“®42 auf. Das Reale legt Wagner im als traumatisierend zu verstehenden

Realen
Ereignis an — Mari wird von ithrem Vater sexuell missbraucht und Unto hat unter
verbaler Misshandlung zu leiden. Das Ideale wird im Mondsymbol gesucht, das an
dieser Stelle im Wasser verlorengegangen ist. Parallel baut Wagner die ideale Welt
der Muumins auf. Sie sind als Teil eines Freizeitparks, einer Phantasiewelt, und
kénnen als Symbole einer unbeschwerten Kindheit gelesen werden. Bereits in Im
Winter der Lowen werden sie traumakompensatorisch besetzt ist und kdnnen so, vor
dem Hintergrund der Bedeutung des Mondes, als Sehnsucht nach dem Fixpunkt
innerhalb des ldentitatsverlustes und den damit einhergehenden Grenzstrukturen

interpretiert werden.®*®

Die Ruckkehr zur Symmetrie scheint an dieser Stelle kaum mehr durchfiihrbar. Wo
zuvor der Mond als Ruhepol im Chaos dient, wird nun der Verlust dieses
Ruhepunktes durch den verlorenen Ballon impliziert. Die Riickkehr zu einer festen
Struktur (zum ldealen), symbolisiert durch die Muumins als Referenzpunkt der

Kindheit einerseits und Bezugspunkt im seriellen Erz&hlprozess andererseits, wird

Y\Wagner 2014, S. 236.
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843\/gl. zur traumakompensatorischen Bedeutung der Muumins Kapitel 1V, 2.2.
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zwar hergestellt, aber durch den Verlust des Mondes und den Autounfall sogleich mit
der Realitdt und dem Tod Untos und Maris entgegengesetzt. Wo Transzendenz,
Einheitssennsucht und Symmetrie erst angelegt sind, stehen Asymmetrie,
postmoderne Fragmentstrukturen und der sich aus dem Handlungsschema ergebende

Grenzverlust gegentiber.

Aber auch diese Antithetik wird gleich wieder negiert, als das Mondsymbol wieder
mit dem urspringlichen Verlust und der Figur Kimmo in Einklang gebracht wird und
dieses, unter dem Aspekt der Variation, dem Kindesmissbrauch entgegengestellt
wird. Das Symbol tritt auf, wéhrend Kimmo mit Larissa im Emailkontakt steht und
den See betrachtet, ,,iber dem ein blasser Mond schimmer[t]“.644 Vor dem
Hintergrund des Endes des Romans, in dem die zyklische Struktur hergestellt wird,
wird der Mond noch einmal als Referenzpunkt und Ruhepol ausgestaltet. Der See
und der Mond entsprechen nicht etwa dem Desillusionierungsschema, wie im Falle
Untos, sondern sind wieder traumakompensatorisch besetzt. Die Erschiitterung des
Identitdts- und Zeitverstdndnisses sowie die postmodernen Fragmentstrukturen
werden gelost und parallel dazu laufen alle Handlungsstrdnge zusammen. Die
Losung der Strukturen spiegelt sich dann auch dadurch, dass — im Hinblick auf das
Genres — erneut ein Bezug zu romantischen Strukturen abgelesen werden kann, die
einen Bezug zum Ursprung der Gattung herstellen. So stehen den bei Wagner zu
erkennenden Charakteristika der Postmoderne letztendlich auch wieder traditionelle

Merkmale gegentiber.

2.3 Fenster

Ein Symbol, das ebenfalls zuvor im Zyklus etabliert worden ist, sind die Fenster im
Krankenhaus Turkus, die Kimmo zu zahlen versucht. Diese wurden bereits in Das
Licht in einem dunklen Haus erwahnt, als Kimmo, der zu diesem Zeitpunkt die

getotete Saara im Krankenhaus aufsucht, die Erinnerung an Sanna aufruft:

Das Krankenhaus von Turku. Ein weiter, weiller Bau mit ungezéhlten
Fenstern, die Kimmo Joentaa einmal hatte zdhlen wollen, an einem sonnigen
Tag, in den Tagen vor Sannas Tod.

Er hatte eigentlich nach Hause fahren wollen, um die Post durchzusehen und
einige Stunden zu schlafen. Aber dann hatte er im Wagen gesessen und das
klotzige Geb&ude angestarrt und versucht, das Fenster zu finden, hinter dem

64Wagner 2014, S. 205.



212

Sanna lag. Und schlief. Oder starb.

Und dann hatte er begonnen zu zdhlen, hatte abgebrochen bei
einhundertvierundsiebzig, war ausgestiegen und durch die Flure zurick in
Sannas Zimmer gelaufen. Das sei ja schnell gegangen, hatte sie gesagt, mude
und mit belegter Stimme, und er hatte sich an ihr Bett gesetzt und versucht zu
lacheln.®*

Angesichts  Wagners  Spiel mit der Symmetrie sind die Fenster
traumakompensatorisch besetzt. Ausgangspunkt der Szene ist Sannas nahender Tod —
das Ereignis, das dem Grenzverlust, der Erschiitterung oder auch der Asymmetrie
entspricht. Dieses Ereignis wird im typisch elliptischen Satzbau umgesetzt. So zeigt
sich in ,,Ju]nd schlief. Oder starb* die Fragmentstruktur. Der sich so ankiindigende
Tod Sannas, so wird angedeutet, kann durch ein mogliches Z&hlen der Fenster
uberwunden werden. Die Fenster und das repititorische \erhalten des Zahlens bilden
somit den Fixpunkt, der den Verlust kompensieren kann. Zu diesem Zeitpunkt ist ein
Z&hlen der Fenster, und somit ein vollstdndiges Erfassen des Ereignisses
beziehungsweise — gesprochen mit Fischer/Riesesser — dessen \erarbeitung, noch
nicht moglich. Kimmo bricht das Zahlen der Fenster ab und kehrt zur noch lebenden

Sanna zurick.

In diesem Moment ist eine Verarbeitung also noch nicht moglich. Dennoch kann
angenommen werden, dass eine Uberwindung der Entgrenzung im Verlauf der
Handlung impliziert ist. Vergleicht man beispielsweise den fragmentarischen Satzbau
in diesem Zitat mit anderen Fragmentstrukturen Wagners, so ist die Verwendung von
Ellipsen weitaus weniger prominent, als sie es noch in Eismond oder Das Schweigen
war.®*® Es werden nicht etwa elliptische Strukturen in einzelnen Paragraphen
festgehalten. Die Struktur in obigem Zitat ist weitestgehend koharent. Im Verlauf der
Handlung, mit voranschreitender Zeit, ist die Erinnerung an Sanna, mit
Fischer/Riedesser die Intrusion, zwar noch vorhanden, aber eine Uberwindung
zeichnet sich ab. Die Ruckkehr zur Symmetrie, die hier angedeutet wird, wird dann
Tage des letzten Schnees umgesetzt, als Kimmo wéhrend eines Besuchs bei Lasse

Ekholm im Krankenhaus tatsachlich in der Lage ist, die Fenster zu zéhlen:

Kimmo Joentaa zéhlte die Fenster des Krankenhauses in Turku. Dann zahlte
er sie noch einmal. Dann rief er Sundstrdm an und fragte, wohin er fahren

5\Wagner 2011, S. 33.
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sollte. Nicht weit, ins nahe gelegene Salo.
Hier zeigt sich also, dass letztendlich die kompensatorische Funktion der Fenster
bestatigt wird. Sie werden tatsédchlich zum Fixpunkt und dienen der Herstellung der
Symmetrie. Dies spiegelt sich in diesem Zitat auch darin wider, dass Kimmo, als er
die Fenster gezahlt, das Ereignis scheinbar berwunden hat und fahig ist, aus der
Situation auszubrechen. Er ruft nachdem er die Fenster gezéhlt hat Sundstrém an, um
mit den Ermittlungen fortzufahren. Nach Fischer/Riedesser ergibt sich also eine
erneute Handlungsfahigkeit.**® Diese war — so kénnte man interpretieren — zeitweise
verlorengegangen, als Kimmo in anderen Romanen zuweilen scheinbar reglos am

Tatort stand.

Dass nun die Kompensation des Verlustes fir Kimmo angedeutet wird, kann dann
auch anhand der Struktur der Romane nachvollzogen werden. Zum einen zeichnet
sich Uber die Romane hinaus — trotz der mehrfachen Zeitkodierung und der Briiche
der Handlungsstruktur in Tage des letzten Schnees —°*° ein linearer Handlungsverlauf
ab. Er erstreckt sich etwa von 2003 bis 2011, wobei die Endpunkte etwas variieren
konnten. Die Fixpunkte bilden die Zeitangaben in Das Schweigen, die
Tagebucheintrége in Das Licht in einem dunklen Haus und die Ereignisse um Anders
Behring Breivik. Insgesamt ware in dieser linearen Struktur der Prozess der

Verarbeitung impliziert, was sich in der Fenstersymbolik spiegeln wirde.

Die Verarbeitung des Verlustes gilt zundchst jedoch lediglich fiir den Tod Sannas.
Der ironische Gegenpol entsteht wieder durch den Tod Larissas und den zu Sannas
Tod deckungsgleichen Schmerz, der verursacht wird.®® Die Frage, die sich stellt, ist,
ob die zyklische Struktur, die durch den Tod Larissas und die Geburt der
gemeinsamen Tochter entsteht, nun eine Wiederholung der angelegten
Traumatisierung und einen erneuten Bruch mit den aufgebauten Strukturen mit sich
bringt. An dieser Stelle wird das Symbol der Fenster ein drittes Mal wiederholt, kurz
bevor der Roman endet und Kimmo die Tochter Sanna auf der Intensivstation

besucht:

Das Krankenhaus von Turku. Ein Bau mit ungezéhlten Fenstern, die Joentaa

\\agner 2014, S. 151.
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einmal hatte z&hlen wollen und einmal gez&hlt hatte.

\or Jahren. In den Tagen vor Sannas Tod.

Und vor einigen Monaten. Als Lasse Ekholm hinter einem der Fenster
behandelt worden war, wegen Rippenbriichen und einem Schmerz, der nicht
zu behandeln war. Joentaa hatte die Fenster gezéhlt. Bei Gelegenheit wirde
er es noch einmal tun, nur um sicher zu gehen, dass die Zahl stimmte.®*

Das Symbol der Fenster geht an dieser Stelle mit der Zeitstruktur einher. So
rekapituliert Kimmo die Tatsache, dass er die Fenster bereits gezahlt hat, einmal
,,[v]or Jahren®, einmal ,,vor einigen Monaten®. Der Vorgang des Zihlens — und damit
die Verarbeitung des Ereignisses — erfolgt vor dem Hintergrund der vergangenen Zeit
und der linearen  Handlungsstruktur. Wieder ist das Symbol als
traumakompensatorisch zu lesen. Parallel zum Fortschreiten der Zeit ist eine
Verarbeitung maoglich. Angesichts des Todes Larissas mochte Kimmo nun die
Fenster ,,noch einmal® zédhlen, ,,um sicher zu gehen, dass die Zahl [stimmt]“. Dieser
erneute Prozess, kann also so interpretiert werden, dass einhergehend mit einer
Wiederholung des Zahlens, auch eine wiederholte Verarbeitung mdglich ist. Mit
voranschreitender Zeit kann auch der erneute Verlust tberwunden werden. Dennoch
im Zitat ebenfalls Wagners fragmentarische Textkonstruktion zu erkennen. Das
Motiv der Zeit tritt, durch die elliptische Satzstruktur der Zeitangaben, nicht etwa als
lineare Struktur, sondern als Bruchstiick auf, was eine mdgliche Verarbeitung wieder
negiert. Die Antwort auf die Frage, ob nun eine Wiederholung der Ereignisse

angelegt ist, wird typisch fiir Wagner sowohl bejaht als auch verneint.

Im Gesamtkomplex setzt das Symbol der Fenster, mit dem lediglich Kimmo besetzt
ist, das urspringlich kodierte Verlusttrauma wieder ins Zentrum der Handlung. Am
Ende des Zyklus wird die Figur Kimmo wieder in den Mittelpunkt gerlckt. Inmitten
der zahlreichen Variation des Handlungsschemas — im Verlusttrauma bei Ekholm und
Sedin und im Kindesmissbrauch bei Unto und Mari — ist Kimmo der Knotenpunkt,
der die Figuren zusammenfihrt. Dennoch kann keineswegs von einer trivialen
Losung der traumatisierenden Erfahrung gesprochen werden. Ist zwar fir Kimmo
eine Verarbeitung angelegt, ist diese in den tbrigen Figuren nur teilweise umgesetzt

oder etwa im Falle Maris und Untos, negiert.®*?

Vor der Folie des Kriminalromans ist die Figur Kimmo angesichts der zentralen

4\agner 2014, S. 311.
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Position in der Figurenkonstellation naturlich entlang der Rolle des Detektivs
konstruiert. Die zentrale Rolle wird jedoch umgedeutet und auf das
Handlungsschema umgelegt. Von einer stereotypen Rollenzugehorigkeit kann,
angesichts des Spiels mit den Fragmentstrukturen, keine Rede sein. Das Spiel mit
und die Rickfihrung in Grenzen tritt in den Vordergrund. Ein Scheitern des
Detektivs, ein Infragestellen der Grenzen des Genres, wie es im Antikriminalroman

653

geschieht,”™ wird nicht behandelt. Der Blick fokussiert sich auf strukturelle

Umsetzungen des Handlungsschemas, in der das Genre den Bezugspunkt darstellt.

Die bisher analysierten Symbole bewegen sich in diesem Licht auf einer Skala
zwischen isoliertem Fragment und traditioneller Verortung. Die Fenster zeigen durch
die Referenz auf Das Licht in einem dunklen Haus in gewisser Weise eine
strukturierende Funktion, die Kirche jedoch bildet in Tage des letzten Schnees den

Mittelpunkt zwischen den Extremen und wird antithetisch konstruiert.

2.4 Eine andere Kirche

Mit dem Unterschied zu Eismond entsteht die antithetische Konstruktion der Kirche
nicht durch die Diskussion um die Rolle der Religion im Trauerprozess,®* sondern
durch einen von Wagner angelegten Substitutionsprozess. Zu Beginn des Zyklus
wird die Kirche zum dominantesten Symbol des Romans. Diese wird schrittweise
reduziert, indem das Symbol in Das Schweigen zur Hintergrundfolie der Handlung
wird,®®° dann, gerade im Hinblick auf das Auftreten der Figur Larissa, weniger Raum
einnimmt und schlieBlich nur noch in einzelnen Zeilen erwahnt wird.®*® In Tage des
letzten Schnees erscheint an ihrer Stelle nun eine andere Kirche — diejenige in der die

Beerdigung Laura Ekholms stattfindet.

Die Kirche wird somit zum Sinnbild fur Wagners Spiel. Ist zundchst Kimmo die mit
dem Verlusttrauma besetzte Figur, treten an ihre Stelle Kirsi und Lasse Ekholm. Ist
parallel hierzu die Kirche zun&chst der Fixpunkt in der Fragmentstruktur des
Traumas und der seriellen Erzahlstruktur, tritt nun das Element der Variation in den

\Vordergrund. Wagner gibt so letztendlich das in Zentrum stehende Symbol und den

653\/gl. Tani 1984, S. 35 ff. \/gl. auch Schmidt 2014, S. 59 ff. Hierzu auch Schulz-Buschhaus, 1985.
54\/gl. Kapitel 11, 2.2.

555\v/gl. Kapitel 1V.

8%6\v/gl. Kapitel VI.
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von ihm ausgehenden Referenzcharakter, den Anhaltspunkt in Mitten der

Grenzlberschreitung, auf.

Die Deutung ist, flir Wagner charakteristisch, offen: Die Loslésung vom zentralen
Symbol und damit von der — nach Fischer/Riedesser — traumakompensatorischen
Funktion wird nicht etwa in die Umsetzung eines Desillusionierungsschemas in
Form einer Fragmentstruktur umgewandelt, sondern lasst Kimmo als Figur in den
Hintergrund treten. Hierin kann die Verarbeitung des Ereignisses abgelesen werden,
die bereits im Fenstersymbol zu sehen ist. An die Stelle der urspriinglichen Kirche
tritt jedoch eine andere. Sie variiert das Verlusttrauma fir Lasse und Kirsti Ekholm

und erfllt fur sie nun die traumakompensatorische Funktion.

Die Opposition beider Kirchen geht somit auch mit einer Figurenspiegelung einher,
der einerseits die Rolle des Trauerbegleiters entspricht, die Kimmo einnimmt, indem
er Lasse Ekholm im Krankenhaus besucht, ihn nach Hause begleitet und ihn bei den
Arrangements der Beerdigung unterstltzt. Andererseits setzen Spiegelung und
antithetische Konstruktion des Symbols wiederum die Symmetrie als Thema des

Romans um.

Wo Sannas Kirche und Sannas Grab graduell an Bedeutung verlieren, gewinnen

Annas Grab nebst Kirche an solcher. Dies geschieht dadurch, dass die Kirche

f4657

zundchst als unbestimmt in der Form von ,,eine Kirche mit Friedho eingeflhrt

wird und dann im Verlauf der Handlung immer mehr Raum in der Erzahlung
gewinnt, indem zuerst mit Lasse als Fokalisator die Beerdigung geschildert wird und
spater Kirsti Ekholm das Grab besucht. Die Begrébniszeremonie umfasst als eigenes
Kapitel etwa elf Seiten, im Gegensatz zu der fur Wagner typischen Fragmentstruktur
in der Kapitelkonstruktion.®*® Die Handlung selbst wird so geschildert:

Der Tag, an dem Anna beerdigt wurde, war durchdrungen von einer
angenehmen, wohltuenden Wérme, der Fruhling hatte begonnen.

Lasse Ekholm stand auf der Terrasse, auf weichem Gras, neben Blumen, die
zu blihen begannen, vor dem Tor, in dem der Ball lag. Die Warme
verursachte ein Kribbeln auf seiner Haut, sie berihrte ihn wie etwas Fremdes,
kroch unter den starren Stoff des Anzugs, und Lasse Ekholm hatte den
Eindruck, dass die kraftigen Farben des Tages sich auf das Schwarz des

"\\Wagner 2014, S. 170.
8%8\/gl Kapitel I, 3.2. Als Beispiel auch Wagner 2014, S. 78, Wagner 2011, S 284, Wagner 2008, S.
258, Wagner 2003, S. 51-52.
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Jacketts legten, das er trug. Sie legten sich dartiber und begannen, an diesem
tiefen Schwarz zu arbeiten, sie zogen und zerrten daran und begannen zu
sprechen, sprechende Farben mit flisternden Stimmen, Blau diskutierte mit
Rot, Grln beratschlagte sich mit Gelb, alle vereint in dem Wunsch, das
Schwarz, das Lasse Ekholms Korper bedeckte, aufzuhellen.®*®

Die antithetische Konstruktion, die, wie oben erldutert, in der graduellen Substitution
der Kirche realisiert wird, findet im Zitat in der antithetischen Farbsymbolik ihre

%0 Der Verlust — kodiert

Entsprechung. Sie folgt der basalen Symbolorientierung.
durch den schwarzen Anzug — wird durch die Diskussion der Farben Rot, Gelb Griin
und Blau ersetzt, die in ihrer positiven Besetzung, gepaart mit der und verstérkt
durch die Beschreibung des Frihlingstages eine Hoffnung und Mdglichkeit der

Wiederherstellung der Symmetrie suggerieren.

Dass die Symmetrie wiederhergestellt und der Verlust Gberwunden werden kann, ist
auch dann schlissig, wenn man die obige Szene mit dem Konzept der
Undarstellbarkeit gegenliest. Die Verweisstruktur, die Kennzeichen des Spielbegriffs
ist,”®" wird in dieser Textstelle in der Opposition der Farben deutlich: Dem Schwarz
des Anzugs steht das Bunt des Tages gegenuber. Beide interagieren miteinander. Mit
dieser Interaktion geht eine Sprachlosigkeit einher, die dann durch die
Personifikation der Farben gefiillt wird. Sie beginnen ,zu sprechen® und
,diskutieren. Die Farbsymbolik iibernimmt zwei Funktionen. Einerseits treten die
Farben in Interaktion. Auf der einen Seite steht das Schwarz des Anzugs, auf der
anderen Seite das farbenfrohe Rot, Gelb, Blau und Griin. Gemal? der basalen
Symbolorientierung nach Kurz wiirde das Schwarz nun dem Verlust, die Priméar- und
Sekundarfarben der Verarbeitung entsprechen. Die Wechselwirkung der beiden Pole
entspréche dann nach Derrida der Verweisstruktur des Spiels. Dem Verweis auf die
jeweils andere Farbe entsprache der Sprachlosigkeit, der Unféhigkeit den Verlust zu
bezeichnen und schlielich die Frage, ob eine Verarbeitung méglich ist, bzw. ob die

traumatische Erfahrung bezeichnet werden kann.

An Stelle dieser Verweisstruktur tritt nun — und hier die zweite Funktion der
Farbsymbolik — die Mdglichkeit der positiv konnotierten Farben, miteinander zu

sprechen. Dieses Sprechen beginnt mit ,,fliisternden Stimmen*. Die Mdglichkeit den

%\W\agner 2014, S. 182.
850\/gl. Kurz 1997.
%61\/gl. Derrida 1990.
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Verlust zu bezeichnen scheint also noch unklar. Dann aber haben die Farben den
,Wunsch®, das Schwarz ,,aufzuhellen®, ziehen und zerren am Schwarz des Anzugs.
Die Farbsymbolik Ubernimmt so die bezeichnende Funktion und 16st
hdchstwahrscheinlich letztendlich das antithetische Spiel auf. Schwarz soll und kann
maoglicherweise ersetzt werden, das Spiel endet in Harmonie, der Verlust wird

verarbeitet und ausgedriickt wird die Verarbeitung durch die Tatsache, dass der

662

Symbolik eine &sthetische Bedeutung zufallt. Das Symbol kann die

Undarstellbarkeit Gberbriicken und deutet so die Verarbeitung an. Die antithetische
Konstruktion, die sich in der Farbsymbolik findet, wiederholt sich in Bezug auf die
Kirche und den Friedhof dann noch einmal, als Kirsti Ekholm das Grab ihrer Tochter
aufsucht:

Kirsti Ekholm lief in der Nacht los. Sie kannte die Strecke, sie war sie friher
oft gelaufen, gemeinsam mit Anna.

Anna war ab und zu stehen geblieben, viel ihre Aufmerksamkeit von etwas
eingefangen worden war, das Kirsti Ekholm nicht hatte sehen kdnnen [.]

[.]

Der Friedhof lag auf halbem Weg zur Schule, und als sie jetzt lief, fragte sie
sich, was Anna damals gesehen hatte, was sie veranlasst hatte, vom Weg
abzukommen, stehen zu bleiben, in den Himmel zu schauen oder auf die
fahrenden Autos oder auf Radfahrer oder auf die Baume des Friedhofs, sie
erinnerte sich daran, dass Anna auf der Hohe des Friedhof hdufig stehen
geblieben war, um die Baume zu betrachten oder die Graber oder was auch
immer.

[...] Kein einziges Mal hatte Anna ihren Willen durchsetzen kdnnen, einfach
stehen zu bleiben, eine Pause zu machen, eine Pause von unbestimmter
Dauer, auf der Hohe des Friedhofs, im Schatten der Baume.

Heute endlich wirde sie [Kirsti] eine Pause einlegen, gemeinsam mit Anna.
Die Pause, die Anna immer hatte machen wollen, eine Pause von
unbestimmter Dauer. Sie setzte sich auf das Gras neben das Grab, schloss die
Augen und nahm sich vor die Zeit zu nutzen.

[...] Um in aller Ruhe die Baume hinter der flachen Mauer anzusehen und die
Graber, die in ihrem Schatten gelegen hatten.®®

Das Spiel mit der Symmetrie setzt Wagner hier noch weiter fort. So sind, wie zuvor
Unto und Mari,?® Kirsti und Lasse allein aufgrund ihrer Geschlechter und der Rolle
als Ehepartner gegentbergestellt. Die antithetische Konstruktion setzt sich also in
der Figurenzeichnung fort. Der Figurenkonstruktion folgt sogleich auch die
Symbolik. Wo fir Lasse die Farbsymbolik entlang des traumakompensatorischen

Schemas gelesen werden kann, wird Kirsti mit der Lichtsymbolik besetzt. Wo

862\/gl. Fischer 2000, Fischer 2005 auch Kapitel I, 1.3.
863\\agner 2014, S. 208-209.
864y/gl. 1.3.
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Traumakompensation bei Lasse suggeriert wird, klingt dann zunédchst die
Desillusionierung bei Kirsti an. Sie sitzt wéhrend des Besuchs auf dem Friedhof
nicht etwa im hellen Licht, sondern ,im Schatten der Bé&dume*“. Der
Symbolorientierung nach Kurz folgend waére das Dunkel der Schatten dann auf
Seiten des Fragments anzuordnen. Eine Verarbeitung wirde dementsprechend
negiert und stiinde insgesamt, in Referenz zu Lasse, offen. Orientiert man sich aber
an den Zeitangaben, bestiinde auch fir Kirsti die Mdglichkeit, den Tod der Tochter
zu iiberwinden. Die ,,Pause von unbestimmter Dauer* steht parallel zum linearen
Zeitverlauf um Lasse und Kirsti und gibt somit die mdgliche Verarbeitung vor, wenn
entsprechend viel Zeit vergangen ist. Wieder treten die Verarbeitung und deren
Negation ins Wechselspiel und der Verarbeitungsprozess wird diskutiert.

Die Substitution des Symbols der Kirche verweist insgesamt auf den zyklischen
Verlauf der Romane. Wo zuné&chst das Ereignis die Identitatskonstruktion der Figur
Kimmo fragmentiert, bildet die Kirche durch ihre strukturierende Form den
Mittelpunkt, der der fragmentarischen Identitatsfindung entgegenwirkt. Die
langsame Substitution des Symbols schlielt nun diesen Trauerprozess ab und die
Symmetrie wird, einhergehend mit der Geburt Sannas, wiederhergestellt. Die
Figurenspiegelung der Ekholms und Kimmos und die Variation des Verlusttraumas,
die dadurch entsteht, setzt nun gleichzeitig ein neues Symbol ins Zentrum der
Struktur und verweist somit auf den Beginn eines neuen Trauerprozesses, der
angesichts des Todes Larissas sowohl fir Kimmo als auch fur die Ekholms
offengehalten ist. Wagner verweist damit nicht nur auf den Abschluss eines Zyklus,
sondern legt auch den Beginn eines neuen an, der wiederum im Zeichen des Spiels

mit der Symmetrie steht.

VIl Schlussfolgerung

1.Ein Requiem auf den Antikriminalroman?: Wagner zwischen Tradition und
Postmoderne

Friedrich Durrenmatt versah seinerzeit Das Versprechen mit dem Untertitel ,,Ein

<665

Requiem auf den Kriminalroman*™”. Seither wurde er oft mit dem Begriff

<666

»Destruktion“>™ in Verbindung gebracht und es entwickelte sich ein Genre, das als

Antikriminalroman mit der klassisch geschlossene Form des Kriminalromans spielt,

5D iirrenmatt 2008.
8%6Nusser 2009, S.109 und Krieg 2002, S. 62 ff. \/gl. Funote 5.
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seine Grenzen 6ffnet und mit ihnen bricht. Um noch einmal zu rekapitulieren: Zu
Beginn dieser Arbeit wurden die Merkmale des postmodernen Kriminalromans nach
Bremer festgehalten. Es handelte sich um die Maoglichkeit der Einordnung des
Kriminalromans in andere Genres, einen Einfluss auf den Kklassischen
Kriminalroman und die Unterscheidung von anderen Romanen der Postmoderne, die

7

mit dieser Gattung lediglich in Beriihrung treten.®®” Diese Offnung des

Kriminalromans mundet dann in Extremformen des Spiels — etwa durch

Karnevalisierung und Parodie.®®®

Wagners Texte entsprechen den genannten
Merkmalen teilweise, sie kehren sich jedoch auch von der Extremform des Spiels ab

und kodieren zuweilen das Genre um.

Wagners Kriminalromane kénnen vor der Folie eines mdglichen Verstandnisses von
Traumatisierung gelesen werden. Vor dieser Folie funktionieren die Charakteristika
des Kriminalromans. In dieser Art der Doppelkodierung nutzt Wagner wiederum
verschieden Kodierungsebenen, die ihrerseits vor dem Hintergrund des
Traumaverstandnisses gelesen werden kénnen. Insofern kann man nun durchaus eine
Offnung des Kriminalromans erkennen, die charakteristisch fir den
Antikriminalroman wére. Die geschlossene Form allein funktioniert nicht. Sie wird
neu interpretiert, steht aber als Bezugspunkt immer wieder zur Verfugung. Eine

Offnung der Form und eine Neuinterpretation dieser kann also bejaht werden.

Dass in Wagners Texten ein Bezug auf den Kriminalroman stattfindet, hat die
Analyse bereits gezeigt. Als ausschlaggebendes Merkmal kann das Frage-Antwort-
Spiel und die klare Struktur genannt werden. Diese steht bei Wagner im Zeichen
fragmentarischer Strukturen, etwa durch interne Fokalisierung und fragmentarische
Text- und Satzkonstruktion und kann so hinsichtlich des Traumaverstdndnisses als
Referenzpunkt interpretiert werden. Die Wechselwirkung zwischen Fragment und
Struktursuche, die so entsteht, ist, im Sinne Bremers, als Einfluss des
Kriminalromans zu interpretieren. Eine ganzliche Loslésung vom Genre findet nicht
statt, insofern tritt Wagner nicht nur mit dem Kriminalroman in Beriihrung, sondern

nimmt die klassische Struktur als Vorlage.

Dies wurde nun dem Merkmal entsprechen, das Bremer anfuhrt. Wagners Texte

%7\/gl. Bremer 1999, S. 36-37.
868\/gl. ebd., S. 37 ff. auch FuBnote 4.
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treten tatsachlich nicht nur mit dem Genre in Beriihrung, aber im Vergleich zu Eco
oder Suskind ist ihre Struktur weitaus klarer. Eco beispielsweise spielt durch die
Natur seines Erzahlers in Im Namen der Rose mit verschiedenen Schichten und nutzt
Intertextualitat und Zitat als Mittel ®*° und Stiskinds Das Parfum lasst sich gar als
Neuinterpretation des Schelmenromans lesen. Im Vergleich dazu ist die Struktur in
Wagners Romanen weitestgehend linear, wobei seine Schichtung von
Erzéhlstrukturen in Tage des letzten Schnees durchaus als Ausdruck von

Fragmentstrukturen zu lesen ist, was an den Antikriminalroman erinnert.

Inwiefern es mdglich ist, dass Wagners Romane Einfluss auf den Kriminalroman
uben, ist freilich noch nicht abzusehen. Ohnehin ist das Argument, das Bremer
anflihrt, im jetzigen Kontext als problematisch anzusehen. So waren Durrenmatt,
Handke, Eco wund Auster sicher \orreiter einer neuen Form, aber mit
voranschreitender Zeit ist fraglich, ob ein Bruch mit der Struktur nicht eher zur
Norm geworden ist. Der klassische Kriminalroman, auf den es hier Einfluss zu tben
gilt, ist als Form sicherlich noch Orientierungspunkt, wurde durch besagte Autoren
aber so variiert, dass der Kriminalroman nochmals weiterentwickelt werden misste.

Diese Weiterentwicklung kénnte eine Form des Neuen Ernstes sein.

Versucht man Wagner nun im Hinblick auf Karnevalisierung, Parodie und Spiel
einzuordnen, erkennt man das bereits in Kapitel 1 angemerkte Spiel mit dem Spiel.
Dies ist vor dem Hintergrund des den Zyklus bestimmenden Verlustes erkennbar. Am
Beginn der Romane steht das Ereignis, das als fremdbestimmt klassifiziert werden
kann. Dieses negiert das Merkmal, das Huizinga als ,,frei[es] Handeln“®"® bestimmt.
Wagner erdffnet zwar eine antithetische Struktur, die sich aus der Wechselwirkung
von Fragment und fester Form konstituiert, stellt diesem aber eine

Fremdbestimmtheit entgegen, die das Spiel gleichermalien negiert.

Das Element des Vergnugens, das, wie wiederholt erwéhnt, Teil des Spiels ist, endet
bei Autoren, die der Postmoderne zugerechnet werden kdnnen, hdufig in schwarzem
Humor.®™ Vergniigen ist der Grund, weshalb (iberhaupt gespielt wird. Es endet

zuweilen in einem Selbstzweck: einer Selbstdarstellung, die es das Spiel wert macht,

6%%\/gl. Eco 1986, S. 76.

¢%Huizinga 2015, S. 16.
¢7lv/gl. Kapitel 1, 3.3.
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gespielt zu werden. Vergnigen, Selbstzweck und Selbstdarstellung sind in Wagners
Texten weniger zu finden. Die einzige Tendenz, die im Zyklus in Anlehnung an
Vergniugen zu finden waére, ist das Element des Grotesken. Dieses steht aber aus
seiner Definition heraus eher im Zeichen des Ernstes. Die Referenzstruktur des

“®72 3us dem Leben, ist dem Ereignis geschuldet, das als

Spiels, das ,,Heraustreten
traumatisierend zu lesen ist. Es kann also nicht dem Vergnigen dienen. Das Element
des Grotesken, das sich aus dem Wechselspiel von Komik und Ernst ergibt, ist nicht
vergnuglicher Selbstzweck. Es ist keine Parodie und auch keine Karnevalisierung.
Tendenzen des schwarzen Humors sind nicht zu finden, da Situationen, die dem
Vergniigen zugerechnet werden konnen, erst dann auftreten, als der Schrecken des

als traumatisierend zu lesenden Ereignisses bereits dargelegt ist.

Der Fokus Wagners ist, angelehnt an Fischer/Riedesser, durch die interne
Fokalisierung meist im Zeichen der brichigen Identitdt des traumatisierten
Individuums zu lesen. Es entsteht so ein Kontrast zwischen Innen- und AuRensicht.
Was der Leser als Zeichen von Humor lesen konnte, etwa das Lachen der Zuschauer
in Im Winter der Léwen, wird mit Blick auf die betroffene Figur, in diesem Fall
Salonen, sofort individualisiert und kann deshalb nicht mehr als humoristischer
Selbstzweck oder gar Selbstdarstellung interpretiert werden.®"®

Wenn sich  Wagner nun vom Spiel des Antikriminalromans wund der

«674

,,Selbstinszenierung " postmoderner Autoren abwendet, ist er dann Teil dessen, was

als der Neue Ernst in der Diskussion um die Verortung deutschsprachiger
Gegenwartsautoren kursiert? Die Diskussion ist bisher noch weitestgehend offen,
was in der Natur der Erforschung der Gegenwartsliteratur liegt.”® Eichborn halt fest,

dass es zwar eine ,,Trend zu mehr Ernsthaftigkeit“676

677

gibt, sich einige Autoren aber
genau diesem widersetzen.”’” AuBerdem kénne ,,die These vom Ubergang des
postmodern-spielerischen zum ernsthaften Schreiben [...] der aktuellen

Literaturproduktion nur teilweise gerecht werden“®’®, da ,,bestehende Kontinuititen

®2Huizinga 2015, S. 16.

87%\/gl. zum genannten Beispiel Kapitel IV, 2.2.

®Ejchborn 2014, S. 11.

875\/gl. zur Problematik des Begriffs und der Verortung Braun 2010.

®7®Eichborn 2014, S. 10. Als Beispiel werden unter anderem Uwe Tellkamp und Botho Straul
genannt.

*""Neben Wolf Haas etwa Thomas Glavinic.

*®Epd., S. 12.
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— etwa zur Literatur der 1990er Jahre — ,,verdeckt“ wiirden.®”® Eine Erforschung der

Tendenz bleibt also problematisch.

Eichborn klassifiziert als Charakteristikum des Neuen Ernstes die ,,Wende [...] zu

<680

ernsthaften Themen und traditionellen Schreibweisen sowie ,,die Aufarbeitung

der [...] ,ernsthaften® deutschen Geschichte des 20. Jahrhunderts und

“88L " \Wagners

Stellungnahmen zur gegenwirtigen gesellschaftlichen Situation
Figuren bewegen sich im Vergleich dazu eher in einem Vakuum individueller
Zeitlosigkeit bei gleichzeitig klarer zeitlicher \erortung, was die Folie der
gesellschaftlichen Problematik verblassen lasst. Eine zeitliche Bestimmung bleibt
notwendig, denn sie manifestiert — im Kontext des angelegten Traumaverstandnisses
— die Natur des Einschlags bzw. der Erschitterung des traumatisierenden Ereignisses
und kann mit Verlauf der Zeit als dessen Verarbeitung gelesen werden. Der Fokus
gerat jedoch, ebenfalls entlang der Natur des erschitterten Individuums, verloren,
was das Interesse am Zeitgeschehen zwar nicht obsolet macht, es aber zu Gunsten
der Konzentration auf das Individuum in den Hintergrund geraten lasst. Wagner

bleibt — auch in Bezug auf das Verstandnis von Trauma — individuell, nicht kollektiv.

2. Fragment als Strukturprinzip: Trauma als Konstruktionsschema

Wagners Konstruktion des Kimmo-Joentaa-Zyklus zeichnet sich durch einen
Wechselwirkung von Struktursuche und Fragment aus. Diese in dieser Arbeit
etablierte Wagner‘sche Antithetik funktioniert auf der Basis der nach
Fischer/Riedesser angelegten Definition von Trauma. Die ,,dauerhafte Erschitterung

von Selbst- und Weltverstandnis«<©®?

resultiert in einem fragmentarischen
Identitatsfindungs- und Verarbeitungsprozess, der laut Fischer/Riedesser dialektisch
verlduft. Der fragmentarischen Identitdt wird der Versuch einer Wiederherstellung
entgegengesetzt, die die entstandene Entgrenzung l6sen soll. Es ergibt sich eine

Wechselwirkung von Traumakompensation und Desillusionierung.®®

Nimmt man diese Definition als Grundlage, lasst sich bei Wagner eine

strukturierende Funktion des Traumas erkennen, die in der antithetischen

*Epd.

*Epd., S. 13.

*STEpd,

%82Fischer/Riedesser 2003, S. 82 vgl. S. 7.
683\/gl. hierzu ebd. S. 95 ff. sowie hier S. 7 ff.



224
Wechselwirkung von Fragmentstruktur und Kompensation mindet. Wagner erreicht
dies, indem er zu Beginn des Zyklus den Kriminalbeamten Kimmo Joentaa einfiihrt,
der der Handlung folgend um den Tod seiner Frau Sanna trauert. Der Tod Sannas
kann nach Fischer/Riedesser als traumatisierend klassifiziert werden und bestimmt
die Konstruktion des Zyklus. Legt man Trauma als Handlungsschema®* des Zyklus
fest, wird erkennbar, dass die angesprochene Antithetik  mehrere
Kodierungsebenen®® beeinflusst. Hierunter fallen Ubergreifende Themen und
Motive, die Konstruktion der Figuren, Spannungserhaltung und Textkonstruktion,
das Verstandnis von Zeit sowie Perspektive und Fokalisierung und der Einsatz von

unterschiedlichen Symbolen.

Im Hinblick auf Ubergreifende Themen und Motive ist zunachst die ldentitat zu
nennen. Es wurde gezeigt, dass zwei unterschiedliche Konzepte von Identitét
aufeinander treffen, die zwar in &hnlichen Strukturen umgesetzt werden kdnnen,
jedoch voneinander zu unterscheiden sind. Zum einen handelt es sich um Fragen, die
eine traumatisierte Identitat betreffen, zum anderen um Ildentitatskonstruktionen, die
dem zugerechnet werden kénnen, was man als Identitatsfindung in der Postmoderne
bezeichnen konnte. Zwar zeichnen sich beide Konstruktionsprozesse durch eine
Fragmentstruktur aus, aber ,die Frage nach einer verldBlichen Selbst- und

Weltkonstruktion*<&

ist im Sinne einer Identitatsfindung der Postmoderne als
grundlegend anzusehen. Im Falle einer Traumatisierung ist dieses Grundverstandnis,
dieser Wunsch nach innerer Stabilitat, nicht mehr gegeben. Es kommt zu einem

<687

,,Riss zwischen Individuum und Umwelt und der Betroffene ist nicht mehr

handlungsfahig.®®®

Die Gegenuberstellung ist innerhalb der Wechselwirkung von Fragment und Struktur
auf Seiten des Fragments anzuordnen. Fir die Figurenkonstruktion hat sie eine
vielschichtige Zeichnung zur Folge. Einerseits treten Figuren auf, die in Anlehnung
an das ldentitatsverstandnis in der Postmoderne konstruiert sind, andererseits gibt es
Figuren, die — ist ein als traumatisierend zu verstehendes Ereignis fir sie angelegt —
in Anlehnung an Fischer/Riedesser gelesen werden konnen. Hierdurch ergeben sich

vielféltige Spiegelstrukturen in den Figuren, die in Anlehnung an das Verstandnis

884\/gl. Martinez/Scheffel 2012, S. 27. auch FuRnote 15.
585\vgl. S. 7 ff..

886K eupp 2008, S. 31. Vgl. FuRnote 40.

%Epd., S. 76.

%88\/gl. Kapitel I, 1.1.
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postmoderner Strukturen, aber auch als Variation im Sinne der seriellen Erzéhlung
gelesen werden koénnen, die fiir den Kriminalroman charakteristisch ist.®®® Die
Figuren sind so multidimensional, weisen fragmentarische Figurenidentititen auf,
sind in Relation zueinander zu lesen und zeichnen sich durch eine entwickelte

Tiefenpsychologie aus.®®

Ist das Verstandnis von ldentitat auf der Seite des Fragments anzusiedeln, so steht
diesem die geschlossene Form des Kriminalromans entgegen.®®* Haufig orientiert
sich Wagner an der klassischen Handlungsstruktur des Kriminalromans, der
Fahndung nach dem Téter, und kodiert diese mit Hilfe von interner Fokalisierung
um. Waéhrend der Ermittlungen Kimmo Joentaas tritt hdufig, in textuellen
Bruchstlicken, die Erinnerung an seine Frau Sanna und spater an die verschwundene
Freundin Larissa auf. Durch das Fragment, durch die Erinnerung, wird so oft der Fall
gelost und Fragment und feste Form bedingen sich. Diese antithetische Struktur
bezieht sich jedoch nicht nur auf Kimmo selbst, sondern wird in anderen Figuren

fortgefuhrt.®

Fragment und Strukturierung fiihren bei Wagner zu einem Spiel, das einerseits
entlang des Spielbegriffs nach Derrida und Huizinga gelesen werden kann,®® sich
andererseits aber genau dadurch von eben diesem Spielbegriff entfernt, da es vor
dem Hintergrund der Absage an das Vergniigen funktioniert. Es wird zeitweise zum
Ausdruck der Undarstellbarkeit der traumatisierenden Erfahrung und verlauft so
entgegen der Konzepte des Spiels, die von zeitgendssischen Autoren des
Kriminalromans verwendet werden und die auch den Antikriminaloman
auszeichnen.®®* Wagner lasst zwar dhnliche Elemente anklingen, folgt aber, gerade
vor dem Hintergrund der hier angelegten Methodologie, einem eigenen

Konstruktionsschema.

Die Figurenkonstruktion Wagners ist nicht zuletzt deshalb so vielschichtig, weil sie,
vor der Folie des Handlungsschemas, mit mehreren anderen Ebenen des Textes

interagiert. Hierunter sind Textkonstruktion, Zeitstruktur, Perspektive und

%8%\/gl Kelleter 2013, Kapitel I, 3.1.

8%0\/gl. Jannidis 2004 sowie FuBnote 56.

9lyv/gl. Kapitel I, 1.2.

%92\/gl. etwa Kapitel 11, 1.1.

%%3\/gl. Derrida 1990, Huizinga 2015 sowie Kapitel I, 1.3.
%4vgl. 1.
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Fokalisierung zu fassen. Der Fokus der Romane Wagners liegt zunachst auf dem
Individuum und damit auf dem hier angelegten individuellen Trauma. Die
Fragmentstruktur wird zundchst zum Schwerpunkt und interne Fokalisierung,
elliptische Textkonstruktionen und subjektive Zeitkodierung legen dem Leser die
fragmentarische Konstruktion und die Tiefenpsychologie der Figuren offen. Wagner
spielt mit der Mimesis angesichts der als traumatisch zu verstehenden Erfahrung und
legt die Fragmetstruktur so dar, dass fur \ergnigen, fir Verschleierung und
Selbstdarstellung kein Platz bleibt. Die Erschitterung kann als Vorlage fir die
Figurenkonstruktion gelesen werden. Schrittweise wagt er dann durch seine
antithetische Struktur die Maoglichkeit der Wiederherstellung ab, indem er —
einerseits durch seine Referenzen auf das Genre, andererseits durch eine doppelte
Zeitkonstruktion — dem Fragment entgegenwirkt. Zusétzlich variiert er das
Handlungsschema zahlreich, was in eine sich immer wiederholende
Figurenspiegelung miindet. Er stellt so fur einige Figuren eine Ldsung in Aussicht,
bricht aber damit, indem fur andere diese verwehrt bleibt und Iasst schlieRlich alles
Spiel in einer zyklischen Struktur enden, die Anfang und Ende miteinander verbindet

und dennoch den Beginn eines erneuten Prozesses offen lasst.®*®

Die Symbole bewegen sich gemal der antithetischen Struktur in dieser Konstruktion
zwischen Fragment und Strukturierung. Einige Symbole sind lediglich in einzelnen
Romanen vertreten. Als Beispiel seien hier der Kleinwagen, die Puppen und die
Schafe genannt. Andere Symbole treten strukturierend auf und machen die Serie so
zu einen Gesamtkomplex, der mit der zyklischen Struktur einhergeht. Hierunter
fallen der Mond, der Apfelbaum, das Haus und zuletzt die rote Holzkirche. Parallel
dazu alternieren die Besetzungen der Bedeutung. Manche sind, obwohl nur in einem
der Romane vorhanden, sowohl mit der Fragmentstruktur als auch
traumakompensatorisch besetzt. Andere sind strukturierend und kompensatorisch zu
lesen; wieder andere sind strukturierend, aber konnen auch antithetisch gelesen
werden. Auch hier entsteht also ein Wechselspiel, das die Vielschichtigkeit der

Romane ausmacht.

Insgesamt sind Wagners Romane also zyklisch strukturiert. Dennoch ist innerhalb
der Romane eine Progression in der Struktur zu verzeichnen. Trotz einer im

Allgemeinen komplexen Figurenkonstruktion sind einige Nebenfiguren eher flach

8%5\/gl. Kapitel VI., 2.4.
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gezeichnet.®®

Auch die Zeitstruktur und die Konstruktion der Erzéhlstrange werden
von Roman zu Roman komplexer. Wahrend in Eismond Zeit weniger wichtig war,
spielte sie in Tage des letzten Schnees eine Rolle bei der Figurenzeichnung und
wurde zur Konstruktion der briichigen Erzéhlstrukturen genutzt. Wagners Romane
haben eine Entwicklung durchgemacht, sie bleiben durch das Konstruktionsschema
einer Etikettierung fern und die Figur Kimmo entfernt sich von dem Klischee des

traumatisierten Detektivs.

8%\/gl. Kapitel 111, 1.3.
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