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Einleitung 

“Over the years, I’ve unfortunately run into a fair number of novels whose stories I was 

enjoying right up to the point I collided with wince-producing stereotypes pretending to be 

female characters, or one too many skeezy moments of male characters leering at 

women’s bodies in lurid detail.” (Elliott 2015) 

Die Fantasy-Autorin Elliott reiht sich mit ihrem Artikel Don’t read angry. 10 Fantasy Novels 

Whose Depiction of Women Did Not Make Me Smash Things, dem das vorangestellte 

Zitat entnommen wurde, in einen Diskurs ein, der verstärkt seit Ende der 2010er Jahre 

zunächst innerhalb der englischen (nordamerikanischen) Online-Community, ab Mitte der 

2010er Jahre vermehrt auch in der deutschsprachigen Online-Gemeinschaft rund um das 

Genre der Fantasy geführt wird. Sowohl AutorInnen, LeserInnen als auch einschlägige 

BloggerInnen und KolumnistInnen der Fantasy-Literatur beteiligen sich lebhaft an der Dis-

kussion der Fragen, wieso es einerseits kaum weibliche Autoren in der High Fantasy gibt 

und andererseits, wieso in der Literatur der High Fantasy kaum starke, unabhängige und 

führende weibliche ProtagonistInnen auftreten.1 Aber auch das Fehlen von LGBTQIAP+ 

ProtagonistInnen (Lesbian; Gay; Bisexual; Transgender; Queer; Intersex; Asexual; Pan-

sexual; +, bedeutet nicht auf diese beschränkt) und ethnischer Vielfalt (im Englischen ra-

cial diversity wird konstatiert und als nicht zeitgemäß und diskriminierend bewertet.2 

                                                 

1 Vgl.: Hobbit Presse (2017): Heldinnen in der Fantasy-Literatur. Online unter: <https://www.hob-
bitpresse.de/2017/06/29/heldinnen-in-der-fantasy-literatur-teil-i/>; Mephisto (2017): Die Legende 
vom alten, grauen Mann. Online unter <https://mephisto976.de/news/die-legende-vom-alten-
grauen-mann-60009>; Sartorias (2009): Women in Fantasy. Online unter: <https://sartorias.live-
journal.com/337560.html>; Tintenzirkel (2016): Frauen in der High Fantasy - ein deutsches Prob-
lem? Online unter: <https://forum.tintenzirkel.de/index.php?topic= 19506.90>; The Guardian 
(2014): Women's fantasy fiction: join the quest for a world unknown to bookstores. Online unter: 
https://www.theguardian.com/books/booksblog/2014/feb/21/ womens-fantasy-fiction-unknown-
genre; Fantasy-Faction (2013): Writing Fantasy gender stereotypes – part one: your heroine is too 
beautiful. Online unter: http://fantasy-faction.com/ 2013/fantasy-gender-stereotypes; TOR Online 
(2018): "Fantasy von Frauen lese ich grundsätzlich nicht": Zur Sichtbarkeit von Autorinnen in der 
Phantastik. Online unter: https://www.tor-online.de/feature/buch/2018/06/zur-sichtbarkeit-von-au-
tor innen-in-der-fantasy-literatur/Die/; Brianna da Silva (2017): Why epic fantasy needs to ditch the 
patriarchy. Online unter: http://briannadasilva.blog/why-epic-fantasy-needs-to-ditch-the-patriarchy/; 
u.v.m. (Letzter Stand der angeführten URLs: 13.09.2019) 
2 The Page Turner (2016): Discussion: Racism and Intersectionality in YA Fiction. Online unter: 
<https://thepaigeturnerblog.wordpress.com/2016/03/18/discussion-racism-and-intersectionality-in-
ya-fiction/>; Females-in-Fantasy (2018): Asexual is Awesome with Sarah Elkins. Online unter: 
http://females-in-fantasy.blubrry.net/; BookRiot (2018): 50 Must-Read LGBT Fantasy books. Online 
unter: <https://bookriot.com/2018/08/03/best-lgbt-fantasy-books/>; Mikeruso (2014): The Word 
"Race" in the Fantasy Genre. Online unter: <https://www.mikeruso.com/blog/race-in-the-fantasy-
genre/> (Letzter Stand der angeführten URLs: 13.09.2019); 
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Während einige der am Diskurs Teilnehmenden betonen, dass es Tendenzen gäbe, die 

darauf hinweisen, dass sowohl die Anzahl an weiblichen Autoren als auch an starken 

weiblichen ProtagonistInnen am Büchermarkt zunehmen3, argumentieren andere, dass 

diese im Vergleich zu männlichen Autoren und Figuren (auch bzw. vor allem in Deutsch-

land und Österreich) in starkem Maße unterrepräsentiert seien. Dementsprechend stößt 

man bei Recherchen einerseits auf BlogerInnen und JournalistInnen, die weibliche Auto-

ren und starke Frauenfiguren auflisten4, andererseits wird Unmut über den Mangel an 

ebenjenen Kategorien am Büchermarkt geäußert: 

„In der High Fantasy mangelt es massiv an guten weiblichen Protagonisten. Oftmals hat 

man leider nur Quotenfrauen. Dass Autoren gleich mehrere komplexe, vielschichtige Frau-

enfiguren mit eigener Agenda in den Vordergrund rücken, passiert nicht allzu oft. Das Prob-

lem ist also gleich ein doppeltes: Es gibt scheinbar nicht nur wenig Frauen, die High Fan-

tasy schreiben, sondern auch wenige Frauenfiguren, die in der High Fantasy auftauchen 

(und mehr zu tun haben, als Objekt der Heldenbegierde, Vergewaltigungsopfer, frühster-

bende Mutter oder ähnliches zu sein).“ (Schwaak 2016) 

Als Begründung für jene Entwicklung der marginalisierten Rolle der Frau wird vor allem 

auf die Anfänge der Fantasy-Literatur verwiesen. Diese seien vor allem von alten grauen 

weißen Männern wie J. R. R. Tolkien geprägt und würden vor allem blokes in cloaks (Kerle 

in Mänteln) als literarische Figuren und Protagonisten implizieren. Diese vermeintlich ste-

reotypischen Ausprägungen der High Fantasy-Literatur seien auch in den Köpfen der Le-

serInnen verankert, die lieber einerseits zu männlichen Autoren und andererseits zu 

Covern greifen, welche nicht durch weiblich konnotiert wahrgenommene Darstellungswei-

sen wie nackte männliche Körper, Blumenranken oder Pastellfarben hervorstechen. (Kört-

ing 2017) Auffallend ist vor diesem Hintergrund, dass in einschlägigen deutschen Verlagen 

(Piper, Heyne, Bastei/Lübbe, Blanvalet, Fischer/Tor, Droemer/Knaur) der Fantasy-Litera-

tur im Jahr 2016 lediglich rund ein Drittel der Fantasy-Neuerscheinungen von Frauen ver-

fasst wurden. (ebd.) 

                                                 

3 Entertainment (2017): 27 Female Authors Who Rule Sci-Fi and Fantasy Right Now. Online unter: 
<https://ew.com/books/27-female-authors-sci-fi-fantasy/>; Tintenzirkel (2016): Frauen in der High 
Fantasy - ein deutsches Problem? Online unter: <https://forum.tintenzirkel. de/index.php?topic= 
19506.0> (Letzter Stand der angeführten URLs: 13.09.2019); 
4 TOR Online (2018): Fünf Fantasy-Bücher mit Heldinnen, die keine Teenager mehr sind. Online 
unter <https://www.tor-online.de/feature/buch/2018/05/fuenf-fantasybuecher-mit-heldinnen-die-
keine-teenager-sind/>; Börsenblatt (2018): Starke Frauen in der Fantasy. Online unter: 
<https://www.boersenblatt.net/2018-05-25-artikel-rebellinnen-starke_frauen_in_der_fan-
tasy.1472611 .html> (Letzter Stand der angeführten URLs: 13.09.2019); 
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Der Diskurs um die unterrepräsentierte Rolle der Frau in der High Fantasy sowie der Man-

gel an LGBTQIAP+ ProtagonistInnen und ethnischer Vielfalt ist, folgt man den vorange-

gangenen Darstellungen, unter AutorInnen, LeserInnen, BloggerInnen und JournalistIn-

nen nach wie vor aktuell und von hoher Bedeutsamkeit.  

Forschungsstand und Forschungsdesiderat 

Der Diskurs um die unterrepräsentierte Frauenfigur, weibliche Autorinnen, LGBTQIAP+ 

ProtagonistInnen und den Mangel an ethnischer Vielfalt wird innerhalb der wissenschaft-

lichen Sphäre jedoch vor allem in Bezug auf Science-Fiction Literatur geführt. So hat es 

sich zum Beispiel Strange Horizons zur Aufgabe gemacht für das Jahr 2015 eine Reihe 

von Sience Fiction-Rezensionen zu analysieren, um anhand dieser das Verhältnis von 

gender und race beurteilen zu können. Dabei wurde folgende Erkenntnis festgehalten: 

“This year's count finds that things are improving in some venues, but, like the future, it's 

not evenly distributed yet, and it's coming oh so slowly. Review coverage is still dispropor-

tionately of and by white men.” (Cosh, Harrison, 2016). 

In Bezug auf die High Fantasy-Literatur gibt es solche Forschungen jedoch nicht. 

Für den wissenschaftlichen Diskurs um die High Fantasy fällt überdies auf, dass der Um-

stand des Mangels an weiblichen Protagonistinnen oft als gegeben vorausgesetzt wird. 

So diskutieren Mains et al (2009) zwar die Frage, welche Attribute weibliche Protagonis-

tinnen benötigen, um als Heldinnen in der Literatur gelten zu können, in welcher Hinsicht 

Protagonistinnen innerhalb der High Fantasy-Literatur (empirisch nachgewiesen) unterre-

präsentiert sind, wird dabei jedoch ausgeklammert. Dieser Umstand trifft auch auf viele 

weitere Studien zu, die eine bestimmte Frauenfigur (zum Beispiel die der Warrior Woman 

oder die Darstellung von Frauen in ausgewählten Werken der High Fantasy in den Blick 

nehmen.5 Eine Untersuchung, die die Frage fokussiert, inwieweit Frauen und Protagonis-

tinnen generell am deutschsprachigen Büchermarkt im Rahmen der High Fantasy unter-

repräsentiert sind, kann jedoch nicht ausgemacht werden. 

                                                 

5 Vgl.: Frankel, Valerie Estelle (2014): Women in "Game of thrones": power, conformity and re-
sistance. Jefferson, NC : McFarland; Hacker, Ricarda (2016): "Tears aren't a woman's only 
weapon": myths of gender in "Game of thrones" and "A song of ice and fire". Masterarbeit, Univer-
sität Wien; Frerick, Candice; McBride, Sam (2007): Battling the Woman Warrior: Females and Com-
bat in Tolkien and Lewis. In: Mythlore: A Journal of J. R. R. Tolkien, C. S. Lewis, Charles Williams, 
and Mythopoeic Literature 25 (3-4). S. 29-42; Filipczak, D. (2017): Éowyn and the Biblical Tradition 
of a Warrior Woman. In: Text Matters, 7 (7). S. 405-415; Hatcher, Melissa McCrory (2007): Nice, 
Good, or Right: Faces of the Wise Woman in Terry Pratchett's 'Withces' Novels. In: Mythlore: A 
Journal of J. R. R. Tolkien, C. S. Lewis, Charles Williams, and Mythopoeic Literature, 25 (3-4). S. 
43-54; u.v.m. 



10 

 

Einige Forschungen, im Rahmen derer die Analyse nicht nur auf die Rolle von Frauen und 

Protagonistinnen beschränkt bleibt, sondern auch bzw. stattdessen die Kategorien Race 

und Sexuality oder LGBTQIAP+ ProtagonistInnen sowie ethnische Vielfalt thematisiert, 

sind vor allem seit Mitte der 2010er Jahre (zumeist im anglo-amerikanischem Raum) aus-

zumachen.6 Häufig werden im Zuge dieser Studien jedoch nur einzelne Kategorien oder 

eine Verschränkung von höchstens drei Kategorien wie Gender, Race, seltener auch se-

xuelle Orientierung in den Blick genommen. Untersuchungen, die mehrere relevante Ka-

tegorien von sozialer Ungleichheit (wie auch Alter, Ability, soziale Klasse, etc.) in ihrer 

Wechselwirkung in den Blick nehmen, wurden bislang nicht vorgenommen. 

Innerhalb des fachwissenschaftlichen Diskurses zum Begriff der sozialen Ungleichheit 

(vor allem in den Gender Studies bzw. der Geschlechterforschung und somit auch der 

feministischen Narratologie und gender-orientierten Erzähltextanalyse) wird jedoch die 

monolithische Zentralsetzung der Kategorie Geschlecht zunehmend kritisiert. (Lorey 

2006) Auch wenn dieser Kritik der Verweis auf frühe Einbezüge anderer Kategorien wie 

der Klasse entgegengehalten werden kann, so Schnicke (2014), ist es doch die Kategorie 

Geschlecht, die innerhalb der facheinschlägigen Forschung überwiegt. Dem gegenüber 

hat die intersektionale Forschung als neues Paradigma der Geschlechterforschung das 

Potenzial, die Grenzen der Geschlechterforschung zu überschreiten, so konstatiert Schni-

cke (2014) in Anlehnung an Knapp (2008) und McCall (2005). Denn im Zentrum dieser 

steht die Beschreibung und systemische Erklärung gesellschaftlicher Ungleichheit, „die 

auf die interne Pluralität und Simultanität verschiedener Kategorien abhebt“. (Schnicke 

2014, 11)  

“Inzwischen gehört es auch zum guten Ton der Gender und Queer Studies, Ungleichheits- 

und Unterdrückungsverhältnisse nicht mehr auf die Kategorie Geschlecht zu reduzieren. 

Eindimensionale Modelle wie das Patriarchat haben zur Beschreibung und Erklärung von 

Ungleichheiten ausgedient. Geschlecht, Klasse und Rasse gelten in der Geschlechter-, 

Ungleichheits-, und Migrationsforschung als zentrale Kategorien der Unterdrückung.” 

(Degele, Winker 2007, 10) 

                                                 

6 Vgl.: Baker, Dallas John (2017): Writing back to Tolkien: gender, sexuality and race in high fan-
tasy. In: Recovering history through fact and fiction: forgotten lives. Cambridge Scholars Publishing, 
Newcastle Upon Tyne, United Kingdom, 123-143; Kenneally, Stephen (2015): Queer be Dragons: 
Mapping LGBT Fantasy Novels 1987-2000. Universität Dublin, Ph.D. Dissertation; Garber, Eric; 
Paleo, Lyn (1990): A reader’s guide to alternative Sexuality in Science Fiction and Fantasy. G.K. 
Hall: Boston. Roberts, Jude; MacCallum-Stewart, Esther (2016): Gender and Sexuality in Contem-
porary Popular Fantasy: Beyond boy wizards and kick-ass chicks. Routledge: New York, London. 
Young, Helen (2015): Race and Popular Fantasy Literature: Habits of Whiteness. Routledge: New 
York, London. 
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Ungleichheitsgenerierende Kategorien wie Geschlecht, Klasse, Rasse7, seltener Sexuali-

tät, Alter, (Dis-)Ability, Religion oder Nationalität werden innerhalb der Intersektionalitäts-

forschung herangezogen, um in einer Mehrebenenanalyse die Verwobenheit von ver-

schiedenen Formen der Ungleichheit bzw. Diskriminierung und Ausgrenzung untersuchen 

zu können. Vor diesem Hintergrund bietet eine intersektionale Analyse, so Schnicke 

(2014), die Möglichkeit, Diskriminierungen umfassender und konzeptionell abgesicherter 

kontextualisieren zu können.  

Vor diesem Hintergrund erscheint eine Intersektionalitätsforschung dazu geeignet, ebenso 

das Anwendungspotenzial und die Relevanz von Erzähltheorie und Erzähltextanalyse zu 

erhöhen, da nicht nur eine analytische Präzision gewonnen, sondern auch die narrative 

Konstruktion soziokultureller Differenzen in der Literatur erschlossen werden könnte. 

(Nünning, Nünning 2014, 60) Forschungsansätze, die die Erzähltextanalyse durch einen 

an der Intersektionalitätsforschung angelehnten Ansatz ergänzen, befinden sich jedoch 

noch an ihrem Ausgangspunkt. (ebd.) 

Explikation der leitenden Forschungsfragen 

Folgt man den vorangegangenen Ausführungen, können zwei Aspekte eines Forschungs-

desiderats ausgemacht werden: 

Zum einen gibt es keine Untersuchungen dazu, wie sich die Kategorie Gender innerhalb 

der High Fantasy des deutschsprachigen Büchermarktes manifestiert. Das Verhältnis von 

Autorinnen und Protagonistinnen im Vergleich zu Autoren und Protagonisten in der High 

Fantasy-Literatur am deutschsprachigen Büchermarkt soll vor diesem Hintergrund be-

leuchtet werden, um quantitative Daten diesbezüglich generieren zu können. Dies stellt 

die Basis dafür dar, differenzierte Aussagen über die Kategorie Gender im Zusammen-

hang mit (narrativer) sozialer Ungleichheit innerhalb der High Fantasy treffen zu können, 

die über die an der Intersektionalitätsforschung ausgerichtete Erzähltextanalyse hinaus-

geht. Hierfür wird folgender Forschungsfrage nachgegangen: 

Wie gestaltet sich das Verhältnis zwischen weiblichen und männlichen AutorIn-
nen sowie ProtagonistInnen innerhalb der High Fantasy-Literatur des deutsch-
sprachigen Büchermarkts? 

                                                 

7 Der Diskurs über den Begriff der Rasse wird im deutschsprachigen Raum nach wie vor von For-
scherInnen geführt, wobei die einen unter Berücksichtigung der nationalsozialistischen Vergangen-
heit auf den Begriff der Rasse verzichten oder diesen unter Anführungszeichen setzen und andere 
den Begriff race oder Rasse verwenden, um rassistische Diskriminierungen, die nach wie vor statt-
finden, sichtbar zu machen.  
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Mit dem Verfolgen dieser Forschungsfrage soll zudem erforscht werden, in welcher Hin-

sicht das in der Online-Community und der Fachliteratur konstatierte Gender-Ungleichge-

wicht innerhalb der High Fantasy einer empirischen Analyse des deutschen Büchermark-

tes standhält. Aspekte der ethnischen Vielfalt und die Frage nach LGBTQIAP+ Protago-

nistInnen oder AutorInnen können dabei nicht berücksichtigt werden, da diese Daten für 

die AutorInnen nicht erhoben werden und somit nicht zugänglich sind.  

Zum anderen Aspekt des Forschungsdesiderats: Es gibt keine an einer Intersektionalitäts-

forschung angelehnten differenzierten Erzähltextanalysen, die die narrativen Konstruktio-

nen von Differenz bzw. sozialer Ungleichheit sowie den Zusammenhang zwischen Narra-

tion und unterschiedlicher Differenzkategorien in aktuellen Werken der High Fantasy-Lite-

ratur erschließen. Folgende zweite Forschungsfrage wird vor diesem Hintergrund ausge-

wiesen: 

In welcher Hinsicht werden narrative Konstruktionen von ungleichheitsgenerie-
renden Kategorien und deren Verflechtung untereinander in ausgewählten Wer-
ken der High Fantasy über Narration hergestellt?  

Methodisches Vorgehen und Aufbau der Arbeit 

Um die erste Forschungsfrage zu beantworten, wie hoch sich der Anteil von Autorinnen 

und Protagonistinnen in der High Fantasy-Literatur am deutschen Büchermarkt im Ver-

hältnis zu den männlichen Pendants darstellt, soll eine quantitative Analyse des deutschen 

Büchermarktes vorgenommen werden.  

Differenziert wird hierbei einerseits zwischen Großverlagen, mittleren Verlagen und klei-

neren Verlagen.8 Andererseits wird zwischen Verlagen, die in erster Linie auf die Verle-

gung von Fantasy-Literatur spezialisiert sind, und Verlagen, die unter anderen Genres 

auch Fantasy-Literatur verlegen, differenziert. Der deutsche Büchermarkt wird als Krite-

rium herangezogen, da besonders für diesen ein Mangel an High Fantasy-Autorinnen und 

-Protagonistinnen proklamiert wird.  

Um diesen ersten methodischen Schritt durchführen zu können, werden in der vorliegen-

den Arbeit in Kapitel 1 zunächst eine Definition der High Fantasy sowie Genregrenzen 

diskutiert, um im Anschluss daran Kriterien festlegen zu können, anhand derer die Bücher 

am deutschsprachigen Markt als High Fantasy eingestuft oder davon ausgeschlossen 

                                                 

8 Kategorisiert werden die Verlage nach den Auflagen für Erstlingsautoren. Bei Großverlagen liegen 
diese bei 5.000 Stück, bei mittleren Verlagen bei 3.000 Stück und bei Kleinverlagen liegen diese 
meist unter 1.000 Stück. (DSFo, Deutsches Schriftstellerforum) 
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werden können. Dieser erste Schritt der Kategorisierung ist notwendig, da die Verlage 

selbst keiner einheitlichen Definition von High Fantasy folgen oder nur den Begriff der 

Fantasy-Literatur verwenden, unter dem auch Science-Fiction und andere Genres subsu-

miert werden. 

Nach einer Feststellung der aktuellen Verlage, die deutschsprachige High Fantasy publi-

zieren, erfolgt zunächst die Sichtung der jeweiligen publizierten Fantasy-Werke, wofür die 

Werbeauftritte der Verlage herangezogen werden. Als Zeitraum soll das Jahr 2019 dienen, 

um eine möglichst aktuelle Einschätzung treffen zu können. Auf dieser Grundlage kann 

anschließend untersucht werden, wie sich die Verteilung zwischen Autorinnen und Auto-

ren sowie zwischen Protagonistinnen und Protagonisten darstellt. Hierfür werden Inhalts-

angaben und Rezensionen von BloggerInnen herangezogen. Als Ergebnis sollen prozen-

tuale Anteile von Autorinnen und Protagonistinnen am deutschen Büchermarkt (im 2. Ka-

pitel) generiert werden. 

Zur Beantwortung der zweiten Forschungsfrage wird eine intersektional ausgerichtete Er-

zähltextanalyse der Verflechtungszusammenhänge narrativer sozialer Ungleichheit in 

ausgewählten Werken der High Fantasy-Literatur vorgenommen. Hierfür werden zwei po-

puläre Werke, die der High Fantasy nach den in der Arbeit aufzustellenden Kriterien ent-

sprechen, ausgewählt. Die Anzahl der ausgewählten Werke entspricht in erster Linie den 

Rahmenbedingungen der vorliegenden Diplomarbeit. 

In Kapitel 3 wird vor diesem Hintergrund zunächst das spezifische methodische Vorgehen, 

das zur Beantwortung der zweiten Forschungsfrage angewandt wird, differenziert erläu-

tert. Dies erfolgt zunächst durch eine Analyse eines beispielhaften Ausschnittes eines 

High Fantasy-Werkes. Dies soll einerseits die Bedeutsamkeit der narrativen sozialen Un-

gleichheit in der High Fantasy exemplarisch veranschaulichen. Andererseits wird so be-

reits ein Beispiel einer intersektional ausgerichteten Erzähltextanalyse gegeben, in der die 

Verflechtungszusammenhänge narrativer sozialer Ungleichheit untersucht werden. So 

kann während der theoretischen Erörterung des methodischen Vorgehens ein Bezug zu 

diesem Beispiel hergestellt werden, wodurch die Methodenbeschreibung differenziert 

nachvollzogen werden kann. 

In Bezug auf die Auswahl der zwei Werke, die der anschließenden intersektional ausge-

richteten Erzähltextanalyse in Kapitel 4 zu Grunde liegen, werden verschiedene Kriterien 

herangezogen. Zum einen sollen ein Werk einer Autorin und ein Werk eines Autors be-

rücksichtigt werden. So können die in der High Fantasy-Online-Community ausgemachten 
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Vorurteile, Frauen schrieben „vorwiegend über Beziehungen, Romantik und Erotik“ 9 und 

wären „zu epischer Fantasy gar nicht in der Lage“ (ebd.), diskutiert werden. Zum anderen 

sollen die Werke im Verlauf der letzten Jahre erschienen sein, um den aktuellen Zeitgeist 

bzw. aktuelle Entwicklungen und Trends der High Fantasy berücksichtigen zu können. Die 

aktuellen Werke sollen zudem auch eine bedeutende Reichweite unter den deutschspra-

chigen High Fantasy-LeserInnen und Begeisterten aufweisen. Dies begründet sich darin, 

dass vor allem vielgelesene Werke das Genre der High Fantasy und die Rezeption der 

LeserInnen bedeutsam beeinflussen können. 

Um diesen Kriterien innerhalb der Auswahl der Werke Rechnung zu tragen, wurde einer-

seits die Fantasy-Bestsellerliste von Amazon berücksichtigt, da die Plattform von Millionen 

LeserInnen als Bücherlieferant verwendet wird und der inhärente Rankingalgorithmus ab-

satzstarke Produkte im in der Bewertung vorne reiht. Das heißt, dass beliebte und daher 

meistverkaufte High Fantasy-Bücher auch ganz oben in der Bewertung erscheinen. 

Andererseits wird die Phantastik-Bestenliste, von der Webseite „Phantastik-Besten-

liste.de“ herangezogen. Die Jury der Phantastik-Bestenliste besteht aus „renommierten 

LiteraturkritikerInnen, JournalistInnen und BloggerInnen“ (Phantastik-Bestenliste). Ziel der 

Webseite ist es, die besten phantastischen Romane jedes Monats zu identifizieren, um 

dem Genre Phantastik „in seiner gesamten Vielfalt“ in der Öffentlichkeit zu mehr Aufmerk-

samkeit und Anerkennung zu verhelfen. (ebd.) Der Schwerpunkt liegt dabei auf textlich 

und/oder inhaltlich anspruchsvolleren Werken, die folgenden Kriterien entsprechen: 1) 

deutsche Erstveröffentlichung in den letzten 12 Monaten; 2) Mindestumfang 120.000 Zei-

chen/ keine Anthologien; 3) Nicht erlaubt sind Werke aus DKZ-Verlagen/Verlagen mit ver-

pflichtenden Mindestabnahmen/ Marketingbeteiligung o.ä. für die AutorInnen. Die Besten-

liste wird für jeden Monat neu generiert.  

Um die für diese Arbeit relevanten Werke zu identifizieren, werden zunächst diejenigen 

High Fantasy-Bücher (die der Definition von High Fantasy entsprechen, die in dieser Arbeit 

aufgestellt wird) identifiziert, die innerhalb der Phantastik-Bestenliste am öftesten auf-

scheinen. Infolge werden die so identifizierten Bücher mit jenen verglichen, die dem Ama-

zon Ranking als bestgereihte High Fantasy-Werke entnommen wurden (die derselben De-

finition von High Fantasy entsprechen). Die beiden Bücher (einer Autorin und eines Au-

tors), die bei beiden Rankings am meisten auserwählt wurden bzw. am höchsten gereiht 

                                                 

9 Vgl. exemplarisch: Silbenalchemie (2016): High Fantasy: Frauen oder nicht Frauen, das ist hier 
die Frage. Oder? Online unter: https://silbenalchemie.wordpress.com/2016/08/08/high-fantasy-
frauen-oder-nicht-frauen-das-ist-hier-die-frage-oder/ (13.09.2019) 



15 

 

wurden (unabhängig davon, welche Rolle weibliche und LGBTQ+ ProtagonistInnen in die-

sen Werken spielen), werden für diese Arbeit gewählt. 

Die Vereinigung der Amazonliste, die sich aus Verkaufszahlen zusammensetzt, mit der 

Bestenliste der Jury von Phantastik-Bestenliste.de, die die besten Werke auswählt, hat 

zum Ziel, möglichst viele Kriterien bei der Buchauswahl zu verbinden. So können die meist 

gekauften Bücher (Amazon) sowie die stilistisch und künstlerisch am meisten wertge-

schätzten Werke (Phantastik-Bestenliste.de) berücksichtigt werden. 

Im Anschluss an diese an der Intersektionalitätsforschung orientierte Textanalyse der aus-

gewählten Werke sollen die Erkenntnisse aus der quantitativen und der qualitativen Ana-

lyse im Rahmen der Diskussion der Ergebnisse in Kapitel 5 zusammengeführt werden, 

um die Forschungsfragen zusammenfassend zu beantworten.  

Ziel und Grenzen der Arbeit 

Das Ziel dieser Arbeit ist es, einen ersten Überblick über die narrative Konstruktion (und 

Reproduktion) sozialer Ungleichheit innerhalb der High Fantasy am deutschen Bücher-

markt zu entwickeln. Damit kann nicht nur dazu beigetragen werden, die Forschungslücke 

in Bezug auf dieses Thema innerhalb der Scientific Community ein Stück weit zu schlie-

ßen. Vielmehr können die Erkenntnisse dieser Arbeit einen Beitrag dafür leisten, ein kriti-

sches Bewusstsein für ungleichheitsgenerierende Kategorien innerhalb der High Fantasy 

zu fördern. Durch diese Bewusstseinsbildung können in weiterer Folge Exklusionsmecha-

nismen und Diskriminierungen, die in jener Literatur konstruiert bzw. reproduziert werden, 

aufgedeckt und somit für eine progressive Veränderung nutzbar gemacht werden. 

Zur Erreichung dieses Ziels sollen der quantitative Zugang, hinsichtlich der Verteilung von 

weiblichen und männlichen AutorInnen sowie ProtagonistInnen, und der qualitative Zu-

gang, hinsichtlich einer an der Intersektionalitätsforschung angelehnten Textanalyse aus-

gewählter Werke einander ergänzen. So kann beispielhaft aufgezeigt werden, wie sich 

Verflechtungszusammenhänge narrativer sozialer Ungleichheitskategorien in den Werken 

und am Büchermarkt darstellen und ob sich die eingangs erwähnten Annahmen (über die 

marginalisierte Rolle von Frauen, LGBTQIAP+ ProtagonistInnen und einen Mangel an eth-

nischer Vielfalt) als entsprechend erweisen oder ob diese widerlegt werden können. 

Ebenso kann diese Arbeit exemplarisch aufzeigen, in welcher Hinsicht eine Allianz aus 

Narratologie und Intersektionalität gewinnbringend als Forschungszugang eingesetzt wer-

den kann, um narrativ konstruierte Kategorien sozialer Ungleichheit zu ermitteln. Bedacht 

werden muss hierbei jedoch, dass die Erkenntnisse dieser Arbeit nur ein erster Schritt auf 
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dem Weg sein können, die Mechanismen und Hierarchisierungen von sozialer Ungleich-

heit innerhalb der High Fantasy für den deutschen Büchermarkt differenziert darzustellen.  

1 Fantasy-Literatur: Ein Genre sie zu knechten 

„Ein Ring, sie zu knechten, sie alle zu finden, 

Ins Dunkel zu treiben und ewig zu binden 

Im Lande Mordor, wo die Schatten drohn.“ 

(Tolkien 2002, 5) 

Tolkiens Ringgedicht wird als Leitmotiv in seinem Werk Der Herr der Ringe an den Anfang 

des Buches gesetzt. Als Inschrift des Einen Rings, des Rings der Macht, prophezeit das 

Gedicht ein Zeitalter der Dunkelheit, der Verdammnis und des Untergangs der freien Völ-

ker Mittelerdes, sollte der dunkle Herrscher Sauron seine Macht (jenen Ring) wiedererlan-

gen. 

Als Allegorie interpretiert lässt sich das Ringgedicht, welches einem Werk entnommen 

wurde, das als Wegbereiter der modernen Fantasy-Literatur diskutiert wird, auf die Bemü-

hungen übertragen, Fantasy-Literatur zu definieren. Eine erste Durchsicht der Publikatio-

nen im Rahmen der interdisziplinären Phantastikforschung zeigt, dass WissenschaftlerIn-

nen bezüglich eines allgemeingültigen Konsens über Definitionen, genretheoretische 

Überlegungen, Abgrenzungen und theoretische Bestimmungen des Gegenstandes unwei-

gerlich im Dunkel treiben. Fantasy-Literatur entzieht sich den vielfältigen Bemühungen, 

begriffliche Klarheit und zweifelsfreie Genregrenzen zu bestimmen. 

Von dieser Problematik ausgehend wird in den folgenden Kapiteln der Versuch unternom-

men, das Phänomen der Fantasy-Literatur durch begriffliche sowie definitorische Überle-

gungen, genretheoretische Reflektionen und die Berücksichtigung verschiedener Phan-

tastik-Konzeptionen näher zu beleuchten. Durch dieses Vorgehen soll die Gefahr gebannt 

werden, dass der Gegenstand dieser Arbeit ungewiss bleibt, gleichsam wie sich die Ge-

fährten in Der Herr der Ringe den drohenden Schatten Mordors stellen. Inwieweit sich 

ebenjenes Werk für die High Fantasy-Literatur als prägend darstellen lässt, wird in Kapitel 

1.4 erläutert. 

1.1 Begrifflichkeiten: Phantastik, Fantasy oder phantastische Literatur 

Fantasy-Literature, Fantasy-Literatur, Fantasy, Phantastik, Fantastik und phantastische 

Literatur sind Begriffe, die verwendet werden, um eine bestimmte Art von Literatur zu be-
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nennen und zu kategorisieren. Ihnen gemeinsam ist die inhaltliche Bedeutung des Phan-

tastischen (fantastic) und der Phantasie (fantasy). Während sich im deutschsprachigen 

Raum die Bezeichnung phantastische Literatur für die noch näher zu bestimmenden be-

zeichneten Werke durchgesetzt hat, ist im anglo-amerikanischen Raum der Begriff Fan-

tasy-Literature gebräuchlich. Da die interdisziplinäre Phantastikforschung jedoch haupt-

sächlich im anglo-amerikanischem Raum angesiedelt ist und auch die literarischen Werke, 

die dieser Art von Literatur zugeordnet werden, zum Großteil aus dem anglo-amerikani-

schem Raum stammen, wird in dieser Arbeit der Begriff Fantasy-Literatur verwendet. Zu-

nehmend wird jedoch auch im deutschsprachigen Raum (vor allem innerhalb der Fange-

meinschaft) ebenjener Begriff verwendet, um die modernen literarischen phantastischen 

Werke zu bezeichnen, die seit dem letzten Jahrzehnt veröffentlicht wurden. 

Der Begriff Phantastik bzw. phantastisch ist vor allem im deutschsprachigen Raum mit 

wunderbar oder wundervoll verwandt. Die Bedeutung von wundervoll und wunderbar wird 

heute jedoch mit wunderschön oder toll gleichgesetzt, die ursprüngliche Bedeutung voll 

von Wundern klingt zwar in wundersam noch nach, diese hat jedoch für die heutige Ver-

wendung der Begriffe im alltäglichen Gebrauch kaum noch Bedeutung (Solms 1994a, 11) 

und trägt auch keinen Beitrag dazu bei, das Genre der Fantasy-Literatur näher zu definie-

ren. Die Begriffe Phantastik und phantastische Literatur knüpfen demzufolge auch nicht 

an dem Wunderbaren an, sondern an die ursprüngliche Bedeutung von phantastisch: der 

Phantasie entsprungen. Phantasie bedeutet in der heute geläufigen Bedeutung, die Kraft 

oder das Vorstellungsvermögen, sich unabhängig von der äußeren Erscheinung etwas 

bildhaft vorzustellen oder zu verbildlichen. (Solms 1994a, 10) Diese von der Phantasie 

erzeugten Bilder sind, Solms (1994a) folgend, dem Anspruch entzogen, der Wirklichkeit 

zu entsprechen bzw. wirklich zu sein. 

Nach Tolkien (2014) greift diese Dichotomie von Phantasie und Wirklichkeit jedoch zu 

kurz: 

„Fantasy is a natural human activity. It certainly does not destroy or even insult Reason; 

and it does not either blunt the appetite for, nor obscure the perception of, scientific verity. 

On the contrary. The keener and the clearer is the reason, the better fantasy will it make. 

If men were ever in a state in which they did not want to know or could not perceive truth 

(facts or evidence), then Fantasy would languish until they were cured. If they ever get 

into that state (it would not seem at all impossible), Fantasy will perish, and become Mor-

bid Delusion.” (Tolkien 2014, 65) 

Fantasy, so Tolkien weiter, impliziert Imagination: Die Kraft, diesen fantasierten Kreatio-

nen die innere Konsistenz der Realität zu verleihen. (ebd., 59) Diese innere Konsistenz 

der Realität, die als Produkt der Imagination (z.B. in Form von Märchen) in Erscheinung 
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tritt, bezeichnet Tolkien als Sub-Creation. Fantasy und Fantastic sind demnach „images 

of things that are not only ‚not actually present‘, but which are indeed not to be found in 

our primary world at all, orare generelly believed not to be found there“. (ebd., 60) Fantasy 

in diesem Sinne verstanden, stellt, so Tolkien weiter, keine niedere, sondern die höchste 

Kunstform dar, die nur dann bewerkstelligt werden kann, wenn es den „Sub-Creators“ ge-

lingt, phantastische Elemente glaubhaft und konsistent narrativ in der realen Welt zu ver-

ankern. Tolkien unterscheidet hierbei zwischen der „Primary World“ und der „Secondary 

World“. Während der erste Begriff bezeichnet wird, um die reale Welt, in der wir leben, zu 

bezeichnen, meint „Secondary World“ die imaginierte Welt, die fantasiert und narrativ pro-

duziert werden kann. (ebd., 60) 

Die von Tolkien erläuterte Verbindung zwischen Realität/ Wirklichkeit und Fantasy lässt 

sich in den Diskurs einordnen, der seit Beginn der Phantastikforschung strittig geführt wird: 

Ist das Phantastische der Bruch mit der Wirklichkeit? Ist Fantasy das Gegenteil empiri-

scher Wirklichkeit und unvereinbar mit einem naturwissenschaftlich geprägten Weltbild? 

Mit diesen Fragen beschäftigen sich vor allem WissenschaftlerInnen, die darum bemüht 

sind, Fantasy-Literatur als Genre zu erfassen und von anderen Textsorten abzugrenzen.  

1.2 Von Zauberern, Drachen und imaginären Welten: Fantasy als 

Genre? 

Versuche, Fantasy als Begriff und Genre zu beschreiben, finden sich zahlreich innerhalb 

fachwissenschaftlicher und populärwissenschaftlicher Literatur sowie in Blogbeiträgen 

und im Rahmen von Fangemeinschaften online. Ihnen gemeinsam ist das Postulat, dass 

es nicht möglich sei, die Grenzen des Genres und den Begriff der Fantasy endgültig zu 

definieren.  

Vor allem im deutschsprachigen Raum dominiert jedoch der Begriff der phantastischen 

Literatur, während kaum Abhandlungen zum Begriff der modernen Fantasy-Literatur zu 

finden sind. Hinzukommend wird innerhalb der Fachliteratur nicht zwischen den Begriffen 

der Phantastik und der modernen Fantasy unterschieden, was eine Untersuchung der 

Frage, inwiefern (moderne) Fantasy-Literatur ein Genre ist, maßgeblich erschwert. Aus 

diesem Grund wird zunächst der genretheoretische Diskurs im Rahmen der deutschspra-

chigen Forschungslandschaft diskutiert, bevor es im Anschluss daran möglich sein wird, 

diesen vom Begriff der modernen Fantasy-Literatur zu differenzieren. 
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1.2.1 Genretheorie auf dem Gebiet der Phantastik 

Nach Durst (2007, 10-13) führen vor allem folgende Aspekte zur Problematik der Genre-

bestimmung und Definition von Begriffsinhalten der phantastischen Literatur bzw. der 

Phantastik: Terminologische Verwirrungen und inkompatible Begrifflichkeiten; die Unklar-

heit darüber, welche strukturalen Gemeinsamkeiten das Genre charakterisieren; die Ab-

grenzung zu anderen Textgruppen, wie zum Beispiel zur Science Fiction, zu Schauerro-

manen oder Gespenstergeschichten; was unter dem Begriff Fantasy überhaupt zu verste-

hen sei; sowie die abwertende Haltung aus einer literaturwissenschaftlichen Perspektive, 

phantastische Literatur sei eine triviale Randerscheinung des literarischen Spektrums; 

Folgend konstatiert der Autor zutreffend: „Die terminologische Anarchie lähmt die For-

schung, indem sie jede wissenschaftliche Verständigung unterbindet. Sie ist als ernstzu-

nehmendes Hindernis einzustufen.“ (Durst 2007, 22) 

Auch Spiegel (2015) kritisiert, dass es in fachwissenschaftlichen Publikationen, in denen 

das Genre der phantastischen Literatur im Zentrum steht, oft unklar bleibt, was und von 

welcher Art der Gegenstand der Studien ist. Da verschiedenen Vorstellungen von phan-

tastischer Literatur (als medienübergreifendes Konzept in Film, Spiel und Literatur) Gültig-

keit zugeschrieben wird, plädiert Spiegel (ebd., 5) dafür, nicht eine weitere Phantastikde-

finition aufzustellen, sondern die Genretheorie in ihrer Bedeutung für die Konzeptualisie-

rung der phantastischen Literatur zu reflektieren, da nicht die Phantastik an sich, sondern 

die Genretheorie die Wurzel des Problems sei. 

Als Minimalkonsens einer Definition des Begriffes Genre, so Scheinpflug (2014, 3), gilt die 

Annahme, dass ein Genre eine Gruppe von Texten10 darstellt, die gemeinsam Gruppen-

spezifika (Genre-Konventionen) aufweisen bzw. auch Konventionen, die gewisse Erwar-

tungen an den Text evozieren (welche wiederum Produkte einer intertextuellen Analyse 

und somit einer Selektion von Texten darstellen). In jedem Text sind Annahmen über eine 

ideale LeserInnenschaft impliziert, wodurch diese die Struktur der Texte mitprägen. Die 

Frage, wie man jedoch jene Texte bestimmt, die zueinander mehr Gemeinsamkeiten als 

zu anderen Gruppen von Texten aufweisen, wird von VertreterInnen der Genretheorie mit 

Verweis auf unterschiedliche Methoden beantwortet. (ebd., 4) 

Die Schwierigkeit, festzustellen, zu welchem Genre ein Text gehört, liegt vor allem darin, 

dass ein Genre ein Kanon von Werken ist, der mehr oder weniger willkürlich festgelegt 

                                                 

10 Hier wird ein weiter Textbegriff verwendet, der alle kulturellen Artefakte wie Film, Literatur, Musik, 
Abbildungen, etc. impliziert. 
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wird, da einerseits eine Beschreibung aller Merkmale eines Genres meist nicht möglich ist 

und andererseits es kaum zu schaffen ist, anzugeben, welche Werke zu einer Gattung 

gehören, wenn diese Gattung erst aufgrund der Werke zu definieren ist. (Hempfer 1973, 

134) Das Dilemma liegt demnach darin begründet, dass genretypische Merkmale von ei-

ner ausgewählten Gruppe von Texten abgeleitet werden, die Auswahl der Texte aber nur 

aufgrund bereits anerkannter Charakteristika des Genres erfolgen können, also ein Vor-

verständnis benötigt wird. (Durst 2007, 15) Zudem führen Werke, die neu in den Korpus 

eingefügt werden, auch neue Elemente ein, die mitunter zu Uminterpretationen oder Weg-

lassungen von älteren Merkmalen des Genres führen. Genres sind demnach historischen 

Prozessen und gesellschaftlichen Veränderungen unterworfen, die zur Infragestellung ei-

nes bisherigen Konsenses führen können. (Scheinpflug 2014, 4-6) Vor diesem Hinter-

grund sind Genres dynamisch und geschichtsabhängig, Genreklassifikation trifft somit nur 

auf einen bestimmten historischen Moment zu. (Spiegel 2015, 7) 

Ein Genre, so Feuer (1992, 144), „ist letztendlich ein abstraktes Konzept und nicht etwas, 

das empirisch wirklich existiert“. Gebräuchliche Genredefinitionen gleichen sich oft darin, 

dass auf bestimmte Konventionen des Inhalts und/oder der Form zurückgegriffen wird, um 

Texte zu benennen, die einem Genre als zugehörig erachtet werden. Nach Chandler 

(1997, 1-2) ist es schwer, bestimmte Genres durch notwendige und hinreichende Textei-

genschaften zu beschreiben. Genres überlappen einander in einzelnen Komponenten und 

jeder Text aktualisiert die gängigen Genre-Konzepte. Dadurch sind Genres auf textlich-

struktureller Ebene nicht stabil, sondern befinden sich ständig in Entwicklung. Texte zei-

gen überdies oft Konventionen von mehr als einem Genre und selten alle charakteristi-

schen Merkmale eines Genres. (ebd,4)  

Dieser Problematik folgend lassen sich nach Spiegel (2015, 9) innerhalb der Genretheorie 

zwei Tendenzen ausmachen: eine textuelle und eine diskursive Herangehensweise. Ei-

nem systematischen Ansatz folgend werden Genres anhand in sich logischer und objek-

tiver, im Text lokalisierbarer Elemente beschrieben. Einem historisch-pragmatischem An-

satz folgend werden Entstehung und Nutzung eines Genres zu einem bestimmten Zeit-

punkt untersucht. Seit den 1970er Jahren gibt es jedoch auch Versuche, beide Ansätze 

miteinander zu verbinden, indem sowohl der Erwartungshorizont der Rezipienten als auch 

historisch differenzierte Kontexte im Rahmen der Diskussion um Genre Konventionen be-

rücksichtigt werden. Dadurch soll vor allem die Variabilität von Genres berücksichtigt wer-

den. (ebd., 10) 
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Da jedoch bislang kein abschließendes Kriterium für die Konstituierung von Textgruppen 

gefunden wurde, wird in der Praxis oft auf das logische Prinzip der Abduktion zurückge-

griffen (Pesch, 2012, 11): Die von den LeserInnen als zusammengehörig eingestuften 

Texte werden gruppiert, auf der Basis dieses Korpus wird eine Hypothese gebildet, die 

wiederum eine Neubewertung des Korpus nach sich zieht, wodurch manche Werke aus-

geschlossen und andere hinzugefügt werden können. Dabei sind die leitenden Kriterien 

oft inhaltlich bestimmt, im Rahmen der phantastischen Literatur und der Fantasy-Literatur 

sind dies vor allem: Heldenfiguren, heroische Elemente, die Beschreibung imaginärer Wel-

ten, Magie, eine vorindustrielle Technologie, eine metaphysische Weltordnung, phantas-

tische Wesen wie Drachen, Hexen, Zauberer, Monster und Fabeltiere, übernatürliche Ele-

mente, erfundene Sprachen, Religionen, Geografien, Lebensformen und Historien sowie 

die Erzählung von Dingen, die in unserer Welt so nicht geschehen könnten. (vgl. Solms 

1994, Pesch 2012, Ferstl & Walach 2016) 

„Das praktische Problem bei der Festlegung von inhaltlichen Kriterien für die verschiede-

nen Genres besteht darin, dass sich die Autoren offenbar nicht daran halten – und die 

Leser es ihnen nicht einmal übel nehmen.“ (Pesch 2012, 12) 

Methodisch ist dies insofern problematisch, da keines der genannten inhaltlichen Kriterien 

konstitutiv zu sein scheint, da diese bei Einzeltexten ganz oder teilweise fehlen können, 

ohne dass in Frage gestellt würde, dass ebenjener Text phantastische Literatur sei. (ebd., 

11) 

Todorovs (1975) Abhandlung Einführung in die fantastische Literatur stellt eine der ersten 

umfänglichen strukturalistischen Untersuchungen dar, die das Genre der Phantastik zu 

definieren suchen. Obgleich Fantasy-Literatur im Sinne von Todorovs Konzeptualisierung 

vor allem im deutschsprachigen Raum oft als Sub-Genre der Phantastik bezeichnet wird11, 

behandelt Todorov lediglich einen begrenzten Ausschnitt phantastischer Literatur. Im Rah-

men seiner Abhandlung bezieht er sich nicht auf die Literatur, die in dieser Arbeit als Fan-

tasy-Literatur bezeichnet wird, sondern vor allem auf die Literatur des 19. Jahrhunderts. 

Besonders Werke der Schauerliteratur werden vom Autor berücksichtigt, in deren Zentrum 

der Einbruch eines übernatürlichen Ereignisses in einer realistischen Welt steht. Namen 

wie Jan Potocki, Jacques Cazotte, Charles Nodier, E. T. A. Hoffmann, Edgar Allan Poe, 

Robert Louis Stevenson und Henry James werden mit der Korpuswahl Todorovs verbun-

den. Dabei bezieht er sich jedoch nicht auf rein wunderbare Literatur wie Mythen, Märchen 

                                                 

11 Näheres hierzu folgt im nächsten Kapitel. 
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oder Vorläufer der modernen Fantasy. (Spiegel 2015, 14) Das Phantastische ist nach To-

dorov (1975, 26) ein Grenzphänomen, das zwischen zwei entgegengesetzten Genres ver-

ortet ist: Dem Unheimlichen und dem Wunderbaren. Für das Phantastische seien Zweifel 

über die Weltgesetze konstitutiv, die Todorov auch Unschlüssigkeit nennt. 

“The fantastic occupies the duration of this uncertainty. Once we choose one answer or 

the other, we leave the fantastic for a neighboring genre, the uncanny or the marvelous. 

The fantastic is that hesitation experienced by a person who knows only the laws of na-

ture, confronting an apparently supernatural event”. (Todorov 1975, 25) 

Im unvermischt Wunderbaren wird die natürliche Ordnung der Welt aufgehoben (wie zum 

Beispiel im Märchen), während im unvermischt Unheimlichen diese Ordnung intakt bleibt 

und Begebenheiten sich aus den Gesetzen der Vernunft erklären lassen, auch wenn sie 

mitunter schockierend, beunruhigend oder unerhört sind. (ebd., 44) Als Beispiele für un-

vermischt unheimliche Geschichten führt Todorov das Beispiel The Fall of the House of 

Usher von Edgar Allan Poe an. Dieses Werk ist, so der Autor, ein Beispiel für eine Hand-

lung, die die natürliche Ordnung der Dinge nicht verletzt. Im phantastisch Wunderbaren 

muss hingegen die Existenz des Wunderbaren anerkannt werden. Das unvermischt Phan-

tastische stellt das Genre dar, in dem die Unschlüssigkeit, ob die Handlung wunderbar ist 

oder nicht, bis zum Ende des jeweiligen Werkes aufrechterhalten wird. Innerhalb dieser 

Konstruktion wird jedoch ein historischer Ansatz der Genrekonzipierung vernachlässigt, 

wenn Todorov unter historischer Gattung ein sich permanent wandelndes Gebilde versteht 

(ebd.) und die Unterscheidung zwischen einem historischen oder systematischen Genre 

in weiterer Folge nicht mehr berücksichtigt. In Frage gestellt wird diese Konzeptualisierung 

des Phantastischen von Todorov (1975, 23) selbst, wenn er anführt, die von ihm entwi-

ckelten Genres seien bloß Konstrukte, die die Beobachtung der Einzelwerke einer Gen-

retheorie weder bestätigen noch widerlegen könnten.  

Nach Spiegel (2015, 15) sollten die Ziele einer Genrebestimmung bewusst reflektiert wer-

den, da zum Beispiel eine Taxonomie, das Kategorisieren von Texten nach bestimmten 

abstrakten Kriterien, eine andere Methode erfordert als das Nachzeichnen des komplexen 

Wechselspiels von Produktion und Rezeption und deren historische Entwicklung. Beide 

Wege würden, so der Autor, zu differenten Definitionen und Korpora führen. Das histori-

sche Vorgehen setzt voraus, dass ein bestimmtes Genre bzw. ein entsprechendes Gen-

rebewusstsein überhaupt je existiert hat. Todorov (1975) rückt zwar einen Textkorpus 

(Schauerliteratur des 19. Jahrhunderts) in das Zentrum seiner Auseinandersetzung, der 

geschichtlich mehr oder weniger zusammengehörige Texte impliziert, steigt jedoch wie-

derholt aus der Genregeschichte aus, wenn er das Moment der Unsicherheit als Wesens-

merkmal des Genres systematisch bestimmt. Spiegel (2015, 16) bezweifelt resümierend, 
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dass es ein Genrebewusstsein der phantastischen Literatur für den deutschsprachigen 

Raum je gab. Mit Bezug auf Wünsch (1991) führt Spiegel aus, dass die phantastische 

Literatur kein historischer Texttyp sei, in dem Sinne, dass der Gattungsbegriff nicht bereits 

unter den Zeitgenossen gebraucht worden wäre. Die erste Aufzeichnung des Wortes 

Phantastik erschien 1897, die inhaltliche Bestimmung war jedoch unklar und die Verwen-

dung des Wortes war damals zur Bezeichnung einer Gattung unüblich. Ab 1917 tritt im 

Untertitel mancher Werke der Begriff Phantastik auf, phantastische Literatur lässt sich so-

mit aber nur als Textsorte beschreiben, die „heute als Rückwirkung literaturwissenschaft-

licher Theorie auf die literarische Praxis sehr stark dazu tendiert, ein Gattungsname zu 

werden.“ (Wünsch 1991, 11-12) 

Nach Spiegel (2015, 17) führe der Umstand, dass der Begriff der phantastischen Literatur 

keine lange Geschichte habe, jedoch nicht gleichsam dazu, dass ein bestimmtes histori-

sches Genre nicht nachträglich entsprechend benannt werden könnte. 

„Dieses Vorgehen wäre nicht weiter ungewöhnlich: H. G. Wells' Romane wurden zu Be-

ginn nicht als Scientific Romances gehandelt, Hugo Gernsback sprach anfangs noch von 

Scientifiction und J. R. R. Tolkien bezeichnete seine Romane als Fairy-Stories. In allen 

drei Fällen haben wir es dennoch mit Texten zu tun, die von ihren Zeitgenossen als mehr 

oder weniger homogene Gruppe wahrgenommen wurden respektive Genretraditionen 

(mit)begründet haben. Bei der Phantastik ist das dagegen gerade nicht der Fall.“ (Spiegel 

2015, 17) 

Phantastik war demnach, folgt man Spiegel, nie ein historisches Genre. Aufgrund dieser 

Erkenntnis schlägt der Autor in Anlehnung an Wünsch vor, den Begriff des Genres zu 

vermeiden und von einem fiktional-ästhetischen Modus zu sprechen. Damit sei explizit 

keine historische Gruppe gemeint, sondern ein heuristisches Modell, dem eine gewisse 

kultur- und zeitübergreifende Gültigkeit inhärent ist.  

Gegenteilig argumentiert Durst (2007, 25-26), dass er, wenn jedes Genre eine Struktur 

haben müsse und umgekehrt das Vorhandensein einer jeden Struktur zum Kriterium eines 

Genres erklärt werden könne, trotz des Fehlens eines historischen Genres ausdrücklich 

von einem Genre der phantastischen Literatur sprechen kann. 

Durst (2007, 101) wählt für die von ihm ausgearbeitete Genredefinition des Phantasti-

schen ein Bezugssystem, das ausschließlich innerhalb der Texte verortet wird. Demnach 

bindet der Autor weder das außerfiktionale Wirklichkeitsempfinden der Lesenden noch ein 

externes naturwissenschaftliches Weltbild (im Sinne Todorovs Abhandlung) oder histori-

sche Wurzeln des Genres zur Bestimmung desselben ein. Dursts (2007, 103) Modell be-
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ruht auf einer konventionsbedingten Dichotomie, in der die Phantastik zwischen Normre-

alität und Abweichungsrealität verortet wird. Unter Normrealität versteht Durst die innerli-

terarische normierte Realität (Wirklichkeitstreue), die er als Differenz zum Wunderbaren 

definiert. Die Abweichungsrealität ist das Wunderbare, das Phantastische, das von dem 

regulären Realitätssystem abzugrenzen ist. In der Mitte dieses narrativen Spektrums, so 

der Autor, liegt die phantastische Literatur. Als Beispiele für Werke, die dieser Spektrums-

mitte angehören, nennt er unter anderem Märchen und Bram Stokers Dracula. Der Rea-

lismusbegriff, der Durst zur Abgrenzung der phantastischen Literatur dient, zeichnet sich 

durch das Nicht-Wunderbare aus. Damit sind all jene Texte gemeint, die die „immanente 

Wunderbarkeit [ihrer] Verfahren verbergen“. (ebd., 112) Das Wunderbare ist die parodis-

tische Bloßlegung künstlerischer Verfahren und eine Erfindung des 18. Jahrhunderts, wie 

Durst (2007, 114) in Anlehnung an Todorov (1975) und mit dem Verweis auf die Schauer-

romane und die Gothic Novel erörtert. Als einzig narratives Genre, das kein Realitätssys-

tem besitzt, so Durst (ebd., 117), bildet die phantastische Literatur einen Sonderfall inner-

halb der Literatur. Das Verfremdungsverfahren, auf dem die Phantastik beruht, stellt das 

Realitätssystem durch ein zweites, wunderbares Realitätssystem in Frage: hier überlagern 

und bekämpfen sich die Gesetze zweier Realitätssysteme, wodurch Unschlüssigkeit ent-

steht. Die schlussendliche Verweigerung der Realitätssysteme führt nach Durst dazu, 

dass das Phantastische als Nichtsystem bezeichnet wird, in dem kein gültiges Realitäts-

system formuliert werden kann. (ebd.) 

Dass dieser von Durst entworfene Ansatz rein systematisch ausgerichtet ist, verwundert 

nach Spiegel (2015, 18) nicht weiter, da die entsprechende historische Verankerung des 

Genres nicht existiere. Auch die Lesenden würden mit dem Genre der phantastischen 

Literatur nichts anfangen können, denn „Phantastische Literatur existiert weder als ein-

heitliche Kategorie des Buchmarkts, noch besitzen die Leser ein entsprechendes Genre-

bewusstsein.“ (ebd., 20) 

So zeigen die vorangegangenen Ausführungen exemplarisch, welche Problemstellungen 

mit der Aufstellung einheitlicher Kriterien zur Genrebestimmung phantastischer Literatur 

einhergehen. Nach Spiegel (2015) kann nicht von einem Genre der Phantastik ausgegan-

gen werden, da dieses keinen einheitlichen (historischen) Kanon (Schauerliteratur, Mär-

chen, Science Fiction, Fantasy, etc.) oder eine einheitliche bestimmbare Systematik auf-

weise noch bei Lesenden ein entsprechendes Genrebewusstsein wachrufe. Zudem wird 

innerhalb der ausgewiesenen genretheoretischen Abhandlungen nicht auf jene Literatur 

zurückgegriffen, die in dieser Arbeit als Fantasy-Literatur interpretiert wird. Abgesehen da-

von, dass Todorov sowie Durst (2007) und Spiegel (2015) lediglich einen spezifischen und 

begrenzten Kanon in den Blick nehmen, wenn sie über phantastische Literatur sprechen 
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(Schauerliteratur und Gothic Novel des 19. Jahrhunderts), der die Art von moderner Fan-

tasy nicht impliziert, die in dieser Arbeit im Fokus steht, enden die Bezüge auf phantasti-

sche Literatur bei Todorov entsprechend mit Edgar Allan Poe. Durst (2007) führt zwar 

Werke an, die in jüngerer Zeit entstanden sind, bezieht sich dabei jedoch ebenfalls auf 

phantastische Literatur im engeren Sinne, wenn er den Roman Gustav Meyrinks Der Go-

lem von 1915, Leo Perutz‘ Sankt Petri Schnee von 1933, Roland Topors Le locataire 

chimèrique von 1964 und Ray Bradburys The Dragon von 1955 anführt. (ebd. 287) 

Resümierend lässt sich festhalten, dass das Phantastische als Genrebegriff im Zusam-

menhang mit den Entwicklungen des Literatursystems im 18. Jahrhundert im westeuropä-

ischen Raum (vor allem Frankreich, England und Deutschland) entstand und das Spiel mit 

dem fiktionalen Bewusstsein der Lesenden impliziert. Nach Todorov (1975) und Durst 

(2007) ist vor allem der Realitätsstatus von Bedeutung, da die Zuordnung eines Phäno-

mens bzw. eines Textes zum Phantastischen davon abhänge, ob man es in der externen 

Welt für möglich hält. Durch das Überschneiden zweier Weltordnungen, einer natürlichen 

und einer übernatürlichen, wird eine Ungewissheit hergestellt, es herrscht ein Klima der 

Verunsicherung und Angst, das die Menschen in eine Art geistige Panik versetzt. (Pohl-

mann 2004, 17-27) Unheimlich-Phantastische Werke mit neuen Gestaltungsmitteln und 

phantastischen Motiven wie Spuk, Vampiren und Schlössern dienen der Erzeugung einer 

inneren Spannung. In aktuellen Abhandlungen wird jedoch dazu tendiert, die genretheo-

retische Fokussierung der Phantastikforschung auf entsprechende Romane des 19. und 

frühen 20. Jahrhunderts zu ignorieren und unter dem Begriff der phantastischen Literatur 

auch Textsorten zu subsumieren, die als Science Fiction, Utopie oder Fantasy bezeichnet 

werden. Der Begriff der Phantastik wird somit als Oberbegriff für alle „nicht-realistischen“ 

Textsorten erhoben. (Biesterfeld 1993, 74) Diese Entgrenzung und der Verlust der Bedeu-

tungsschärfe des Begriffes der phantastischen Literatur sowie nationalspezifische Ver-

wendungen ebenjenes Begriffes führen, folgt man dem Autor, dazu, dass nun all jene 

Textsorten, die vermeintlich im Gegensatz zur Realität stehen, im literaturwissenschaftli-

chen Kontext der Phantastik zugerechnet werden. Simonis (2005, 288), die die verschie-

denen Spielarten der Phantastik in den Blick nimmt, kommt ebenfalls zu der Erkenntnis, 

die phantastische Literatur habe sich hinsichtlich textinterner Merkmale, literarischer Ver-

fahren und Einstellungen gegenüber dem Phantastischen gewandelt. 

Folgt man jedoch der Beschilderung in Buchhandlungen, Einträgen in Foren, Blogs, Por-

talen und Werbeauftritten von Fantasy-AutorInnen, -Lesenden und -Begeisterten im deut-
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schen sowie im anglo-amerikanischen Sprachraum, zeigt sich, dass der Begriff der phan-

tastischen Literatur eine Randerscheinung darstellt.12 Von moderner Fantasy ist die Rede, 

von Fantasy-Literatur oder Fantasy-Büchern. Längst hat der englische Begriff das ver-

meintlich deutsche Äquivalent Phantastik oder phantastische Literatur ersetzt, nur in der 

wissenschaftlichen Beschäftigung mit dementsprechenden Werken scheint der Begriff 

noch nicht Einzug gehalten zu haben. Weithin werden unter dem Begriff der phantasti-

schen Literatur innerhalb genretheoretischer Abhandlungen jene Texte ausgeschlossen, 

die die allgemeine Leserschaft als moderne Fantasy betrachtet. (James & Mendlesohn 

2012, 1) Denn die Lesenden dürften genaue Vorstellungen davon haben, was für ein Buch 

sie suchen, wenn sie den Begriff der Fantasy benutzen, um entsprechende Lektüren zu 

finden.13 Entgegen Spiegels (2015) Annahme Lesende wüssten nicht, was mit der Texts-

orte der phantastischen Literatur gemeint sei, scheint die Textsorte Fantasy den Lesenden 

durchaus ein Begriff zu sein, der inhaltlich bestimmt ist.  

Diese Erkenntnis lässt vermuten, dass der Begriff der Phantastik bzw. der phantastischen 

Literatur, wie er vor allem im deutschsprachigen Raum innerhalb der Phantastikforschung 

gebraucht wird, nicht synonym mit dem aktuell gebräuchlichen Begriff moderner Fantasy 

oder moderner Fantasy-Literatur zu verwenden ist, da diese in genretheoretischer Hinsicht 

voneinander zu unterscheiden sind. Vor diesem Hintergrund wird im Folgenden versucht, 

den Begriff der (modernen) Fantasy, wie er vor allem im anglo-amerikanischen Raum ver-

wendet und konnotiert wird, gegen den deutschsprachigen Begriff der Phantastik bzw. 

phantastischen Literatur abzugrenzen, um den Gegenstand dieser Arbeit näher bestim-

men zu können.14 

1.2.2 Verortung der modernen Fantasy-Literatur 

„A fantasy text is a self-coherent narrative. When set in this world, it tells a story which is 

impossible in the world as we perceive; when set in an otherworld, that otherworld will be 

impossible, though stories set there may be possible in its terms.“ (Clute & Grant 2015) 

                                                 

12 Wie Hahnemann(2019) in seinem Artikel treffend feststellt: „Wenn heutzutage von phantastischer 
Literatur die Rede ist und man sich zufälligerweise nicht gerade in einem germanistischen Prose-
minar oder einem Qualitätsfeuilleton befindet, sind in der Regel zwei Genres gemeint: die Fantasy- 
und Science-Fiction-Literatur mitsamt ihren zahlreichen Untergattungen.“ 
13 So führt Kopratic(2017) aus: “So what is fantasy? Instinctively, we all know the answer. But in 
reality, it’s tougher to explain than one might initially think.” 
14 Diese Ausführungen beachtend, wird folgend die Bezeichnung fantastisch (an den englischen 
Begriff fantasy anlehnend) verwendet, um die Differenzierung zur Phantastik-Forschung zu ver-
deutlichen. 
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Clute und Grant haben 1977 das Standardwerk Encyclopedia of Fantasy publiziert, wel-

ches Online von den Autoren zur Verfügung gestellt und aktualisiert wird. Bis heute hat 

ihre Publikation wesentlichen Einfluss auf den Diskurs, was unter Fantasy(-Literatur) zu 

verstehen ist. Den Autoren folgend ist der Kern der Fantasy-Literatur die Geschichte 

selbst, die für die Lesenden kohärent und schlüssig nachvollziehbar gestaltet sein muss. 

Fantasy als Genre zeichnet sich demnach dadurch aus, dass ProtagonistInnen die Ge-

schichte widerspiegeln und verkörpern, „[they] lead the way through travails and reversals 

towards the completion of a happy ending.“15 (ebd.) Die marktdominierende Fantasy-Lite-

ratur, so die Autoren, ist typischerweise so strukturiert, dass die Fertigstellung der Ge-

schichte auf unbestimmte Zeit verschoben wird und die Lesenden von einer Fortsetzung 

zur anderen geführt werden. Die von den Autoren zu Beginn dieses Kapitels dargestellte 

Definition von Fantasy ist jedoch ebenfalls sehr weit gefasst. So beinhaltet ihre Enzyklo-

pädie unter anderem auch Horrorromane, wenn diese auf einer Otherworld basieren, die 

an sich unmöglich in unserer Welt existieren kann. Differenzierter stellen sich jedoch die 

Sub-Genres der Fantasy-Literatur dar, wie zum Beispiel High Fantasy und Animal Fan-

tasy, eine Thematik, die in Kapitel 1.4 diskutiert wird. 

Atteberys (1980) Abhandlung The Fantasy Tradition in American Literature: From Irving 

to Le Guin stellt ebenfalls eines der bedeutendsten frühen Werke der wissenschaftlichen 

Beschäftigung mit Fantasy-Literatur dar. In seinem Werk differenziert er zwischen den Be-

griffen Fantasy und Science Fantasy und räumt Kinder- und Jugendbüchern, wie zum Bei-

spiel Fire and Hemlock von Diana Wynne Jones, in Bezug auf Komplexität und Raffinesse 

denselben Stellenwert wie Literatur für Erwachsene ein. Fantasy-Romane sind nach At-

tebery (1980, 12-13), „fuzzy sets, meaning that they are defined not by boundaries but by 

a center (…) a book on the fringes may be considered as belonging or not, depending on 

one's interests (…). Furthermore, there may be no single quality that links an entire set.” 

Fantasy als Genre lässt sich demnach ausgehend von einem oder mehreren archetypi-

schen Texten bestimmen, die für das gesamte Genre richtungsweisend sind. Eine Mög-

lichkeit, Fantasy als Genre zu charakterisieren, sieht er darin, Texte auszuweisen, die auf 

die eine oder andere Art dem Werk Der Herr der Ringe ähneln. Als wesentliche Aspekte, 

solche Texte zu bestimmen, nennt er drei Bestimmungspunkte: Inhalt, Struktur und die 

Reaktionen der Lesenden. Wie bereits mit Spiegel (2015) dargestellt gibt es Kritik an einer 

Vorgehensweise, die ein bestimmtes Genre aus sich selbst heraus zu begründen ver-

sucht. Auch das Fehlen einer historischen Genese sowie differenzierter Definitionen 

                                                 

15  Nach den Autoren hat der Großteil der Werke ein Happy End. 
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wurde an Atteberys Modell kritisiert. Ungeachtet dessen übt sein Modell der Genrebestim-

mung nach wie vor wesentlichen Einfluss auf die Genretheorien zur modernen Fantasy 

der letzten Jahrzehnte aus, wie Adams in seiner Analyse zweier Ansätze zur Genrebe-

stimmung (2000, 1-2) hervorhebt.  

Tolkien diskutiert in seinem Essay On Fairy-Stories, das 1947 erstmals veröffentlicht 

wurde, die Bedeutung, den Ursprung und die Funktion von Fairy Stories, ein Begriff, den 

er synonym zum heute geläufigen Begriff der Fantasy-Literatur gebrauchte. Der Begriff 

Faërie (heute als Fantasy bezeichnet) ist nach Tolkien insofern von besonderem Inte-

resse, als dass dieser im weitesten Sinne eine Art von paralleler Realität impliziert, die 

zwar jenseits unserer menschlichen Sinne liegt, aber dennoch von uns betreten werden 

kann:  

„Faërie [Fantasy] contains many things besides elves and fays, and besides dwarfs, 

witches, trolls, giants, or dragons: it holds the seas, the Sun, the Moon, the sky; and the 

Earth, and all things that are in it: tree and bird, water and stone, wine and bread, and 

ourselves … when we are enchanted.” (Tolkien 2014, 32) 

Die Rolle des Erzählenden bzw. der AutorInnen von Fantasy-Literatur vergleicht Tolkien 

mit der Schöpferkraft Gottes. Durch die sogenannte Sub-Creation der Erzählenden wird 

Fantasy erfahrbar und wirksam, sodass es den Lesenden ermöglicht wird, eine fantasti-

sche Welt zu betreten. Diese Parallelwelten erscheinen den Lesenden (worunter Tolkien 

nicht nur Kinder, sondern explizit auch Erwachsene zählt) als real, greifbar und natürlich. 

Der Anspruch auf Glaubwürdigkeit wird nach Tolkien durch die Abhängigkeit der Fantasie 

von der realen Welt legitimiert. Fantastische Elemente können nicht völlig losgelöst von 

der realen Welt existieren, sondern müssen auf Elemente unserer wahrhaftigen Welt zu-

rückgreifen, um nicht als unglaubwürdig zu erscheinen. (ebd.) Eines der wesentlichsten 

Elemente von Faërie ist die Magie, so Tolkien weiter, die der Technologie/Wissenschaft 

diametral gegenübersteht.  

“Wizards, elves, dragons, and trolls—this is certainly the stuff of fantasy, populating the 

fictions of such giants as Tolkien, no less than the juvenilia of many aspiring writers. How-

ever, it is much easier to identify typical elements of fantasy, than it is to understand the 

category of fantasy itself. There can be little doubt that, in practice, the genre is pretty well 

defined, concretely manifesting itself in the shelves reserved for it in video shops and 

bookstores.” (Laetz & Johnston 2008, 161) 

Laetz und Johnston (2008, 161) beschreiben Fantasy als ein Transmedia-Genre, dem 

spätestens seit den Erfolgen der Fantasy-Verfilmungen von Der Herr der Ringe gleichsam 

Filme, Literatur, aber auch Rollenspiele wie Dungeons and Dragons eingeschrieben sind. 
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Fantasy-Literatur, so die Autoren weiter, zeichne sich vor allem durch fünf Aspekte aus. 

Der erste und zentralste Punkt stelle die Fiktionalität dar, die jedem Fantasy-Werk zu 

Grunde liegt. Zweitens müssen jene Elemente, die fantastisch sind, wie zum Beispiel Zau-

berer oder Drachen, im Werk eine herausragende Rolle spielen. Als Beispiel hierfür nen-

nen sie die Prämisse, dass Spartacus (der Film) auch kein Fantasy-Film wäre, wenn es 

eine zweiminütige fantastische Szene geben würde, in der ein Zauberspruch ausgespro-

chen wird: „Whatever features define a genre must be prominent in a work in order for it 

to belong to the relevant genre.” (ebd., 162) Als dritten Punkt definieren Sie, dass das 

Fantastische nicht bloß allegorisch in Erscheinung treten darf: „The sort of content that 

can make a work fantastic must not solely be viewed as symbols for things that are not 

fantastic”. (ebd.) So kann zum Beispiel George Orwells Animal Farm nicht zur Fantasy-

Literatur gerechnet werden, da die Tiere symbolisch für verschiedene Fraktionen im kom-

munistischen Russland zu verstehen sind. Viertens, so die Autoren, darf der Inhalt nicht 

nur verspottend dargestellt werden, wodurch Parodien nicht in das Genre aufgenommen 

werden. Zudem darf, fünftens, der relevante Inhalt nicht nur absurd dargestellt sein: „This 

would just be weird, and not a work of fantasy.“ (ebd., 163) Darüber hinaus negieren die 

Autoren geläufige Bestimmungsmerkmale zur Genrebestimmung von Fantasy-Literatur: 

Vorstellungskraft (imagination) und Magie (magic). Fantasy-Literatur zeichnet sich zwar 

durch einen hohen Grad an Vorstellungskraft aus, diese ist, so die Autoren, jedoch nicht 

essentiell für die Abgrenzung zu anderen Genres, da sich auch paradigmatische Werke 

anderer Genres durch hohe Vorstellungskraft der jeweiligen AutorInnen auszeichnen. 

Auch lassen sich Fantasy-Werke ausmachen, die ohne Magie auskommen. Imaginierte 

Welten müssen nicht zwangsläufig von Zauberern bevölkert werden. Auch ein Krieg zwi-

schen Zwergen und Drachen ist als Fantasy-Literatur einzustufen, obwohl Magie in die-

sem Narrativ keine Rolle spielen würde. Resümierend halten die Autoren fest: 

“On our view, fantastic narratives are fictional action stories with prominent supernatural 

content that is inspired by myth, legends, or folklore. Further, this content is believed by 

few or no audience members and is believed by audiences to have been believed by 

another culture. Moreover, it is not naturalized, solely allegorical, merely parodic, simply 

absurd, or primarily meant to frighten audiences.” (Laetz & Johnston 2008, 167) 

Reflektierend halten die Autoren jedoch fest, dass die von ihnen aufgestellte Definition des 

Genres nur die Grundlage für weitere Diskussionen darstellt und verschiedene von ihnen 

vorgestellte Aspekte durchaus strittig diskutiert werden können. Zudem müsse auf künf-

tige Veränderungen, Adaptierungen und Weiterentwicklungen des Genres durch AutorIn-

nen Rücksicht genommen werden. (ebd., 167-168) 



30 

 

In ihrem 2008 erschienenen Werk Rhetorics of Fantasy unternimmt Mendlesohn keinen 

weiteren Versuch, Fantasy zu definieren. Folgt man der Autorin, gibt es eine Übereinkunft 

darüber, das Genre als „fuzzy set“ zu betrachten, „a range of critical definitions of fantasy“. 

(ebd., xiii) Vielmehr stellt Mendlesohn die Konstruktion des Genres, im Speziellen die in 

Fantasy-Literatur enthaltene Sprache und Rhetorik, in den Mittelpunkt ihrer Analyse. Das 

von ihr verfolgte Ziel ist das Bereitstellen von kritischen Methoden zur Analyse von Fan-

tasy-Literatur.  

„I believe that the fantastic is an area of literature that is heavily dependent on the dialectic 

between author and reader for the construction of a sense of wonder, that it is a fiction of 

consensual construction of belief. This expectation is historical, subject to historical 

change, and is not unique to fantasy.” (Mendlesohn 2008, xiii) 

Mendlesohn führt aus, dass die Erwartungen, die die Lesenden in Bezug auf ein Genre 

entwickeln und internalisieren, vor allem durch identifizierbare rhetorische Techniken be-

einflusst werden. Demnach ist ein Werk innerhalb der Fantasy-Literatur vor allem dann 

erfolgreich, „when the literary techniques employed are most appropriate to the reader 

expectations of that category of fantasy“. (ebd.) In Bezug auf Attebery (1980) führt die 

Autorin aus, dass Narration im Rahmen von Fantasy-Literatur unter anderem die Funktion 

zukommt, eine Beziehung zwischen der fantastischen und unserer eigenen Welt herzu-

stellen, während diese gleichzeitig voneinander separiert werden. Die Fragen, welchen 

Einfluss diese narrativen Strategien haben und wie diese funktionieren, stehen dabei im 

Fokus der Auseinandersetzung. Im Zuge ihrer Analyse stellt die Autorin die Hypothese 

auf, dass der Fantasy-Literatur vier essentielle Kategorien inhärent sind: portal-quest, in-

trusion fantasy, liminal fantasy und immersive fantasy. (ebd., xiv) Jede Kategorie hat 

ebenso tiefgreifenden Einfluss auf die rhetorischen Strukturen der Fantasy wie auf den 

taproot16 Text oder das Genre. Die Autorin betont jedoch kritisch, dass dies nicht die einzig 

vorstellbare Kategorisierung der Fantasy-Literatur sei und durchaus andere Zugänge ge-

funden werden könnten: „no theory that claims universal applicability is worth a damn“. 

(ebd., xvi) Diese von ihr entworfene Einteilung soll vielmehr Fragen eröffnen und als Werk-

zeug zur Analyse dienen. Zudem weist die Autorin darauf hin, dass sich besonders elabo-

rierte AutorInnen zwischen den Modi der vier Kategorien bewegen können, wodurch das 

                                                 

16 Taproot Text nach Clute und Grant (Online, 921–922): “When we refer to a text as a TT [taproot 
text], we describe one that contains a certain mix of ingredients and stands out for various reasons 
– not excepting quality.” Taproot Texte sind demnach Texte, die vor der modernen Fantasy Literatur 
entstanden sind und phantastische Elemente beinhalten, wie zum Beispiel William Shakespeares 
The Tempest.  
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von ihr entworfene Modell insbesondere in den Blick genommen werden könnte: Wenn 

AutorInnen innerhalb eines Werkes die Modi wechseln, wechseln sie dann auch gleich-

zeitig ihre narrativen Techniken?  

Da für die vorliegende Arbeit vor allem die Immersive Fantasy von Bedeutung ist, werden 

die anderen Kategorien nur knapp umrissen: Unter Portal-Quest Fantasy vereint Mendle-

sohn (2008, xix) Texte, deren fantastische Welt durch ein Portal betreten wird. Als klassi-

sches Werk, das dieser Kategorie zugeordnet wird, gilt zum Beispiel The Lion, the Witch 

and the Wardrobe (1950) von C.S. Lewis. In Intrusion Fantasy wird das Fantastische als 

die Ursache von Chaos interpretiert: „It is the beast in the bottom of the garden, or the elf 

seeking assistance. It is horror and Introduction amazement. It takes us out of safety with-

out taking us from our place. It is recursive.“ (ebd., xxii) Wenn das Element des Fantasti-

schen hereinbricht, bringt es die Logik und Ordnung der Norm durcheinander, was für die 

Lesenden nicht notwendigerweise als unangenehm empfunden werden muss. Hierbei 

wird oft strikt zwischen Fantasy und Realität unterschieden, wobei diese beiden Pole auch 

durch unterschiedliche sprachliche Stile unterstrichen werden. Alexander Irvines A Scat-

tering of Jades (2002) wird hierfür als Beispiel genannt. In der Kategorie Liminal Fantasy, 

welche eher selten anzutreffen ist, werden wir als Lesende dazu eingeladen, die Schwelle 

des Fantastischen zu überschreiten, entscheiden uns aber dagegen. „The result is that 

the fantastic leaks back through the portal.“ (ebd., xxiii) Wie zum Beispiel im Werk Philip 

Pullmans, The Subtle Knife (1997), in dem ein Monster durch ein Portal in die konstruierte 

Welt einbricht. Der liminal Moment, der Moment, der Angst durch das materielle 

Einbrechen (z.B. eines Monsters) bei den Lesenden erzeugt, „assists the creation of the 

tone and mode that we associate with the fantastic: its presence is represented as unnerv-

ing, and it is this sense of the unnerving that is at the heart of the category I have termed 

liminal.” (ebd., xxiii) Als Immersive Fantasy beschreibt die Autorin Werke, die das Fantas-

tische als Norm präsentieren, sowohl für die Lesenden als auch für die ProtagonistInnen. 

Im Gegensatz zur Portal-Quest werden in dieser Kategorie keine erklärenden Erzählun-

gen gegeben: „The effectiveness of the immersive fantasy, however depends on an as-

sumption of realism that denies the need for explication.” (ebd., xx) Aus Sicht der Figuren 

sind die fantastischen Elemente, die sie umgeben, selbstverständlich und tief mit ihrer 

Welt verwurzelt. Die Figuren kennen ihre Welt gut und begegnen ihr kompetent. The sense 

of wonder, das Staunen, das Wunderbare wird in diesen Werken negiert, es herrscht viel 

eher eine Atmosphäre der ennui, Langeweile. (ebd., xxi) John Harrisons The Pastel City 

(1971) wird von der Autorin als ein Beispiel für diese Kategorie genannt. Oft wird in diesen 

Werken auch keine Magie als fantastisches Element eingesetzt. Der Plot selbst ist dabei 

in der Regel das Element, das am wenigsten fantastisch erscheint. 
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Kelleghan (2002) hingegen definiert Fantasy im Rahmen ihrer Sammlung von Analysen 

und Zusammenfassungen von 180 Büchern und Serien, die der Fantasy oder Science 

Fiction zugeordnet werden, in Gegenüberstellung zur Science Fiction und Horror Literatur. 

Während das Fantastische als Entstehungshintergrund alle drei Genres vereint, unter-

scheiden sich diese voneinander durch separate identifizierbare Charakteristiken. Fan-

tasy-Literatur zeichnet sich vor allem dadurch aus, dass nicht nur die Ereignisse und Fi-

guren erfunden sind, sondern auch die Konditionen, denen diese unterliegen: Werwölfe, 

Vampire oder erfundene Welten. Folgt man der Autorin, ziehen die Lesenden heute 

scharfe Trennungslinien zwischen Science Fiction und Fantasy, auch wenn im Rahmen 

des wissenschaftlichen Diskurses bis heute die Trennungslinien nicht klar voneinander 

abgegrenzt werden können. Science Fiction Werke folgen der Grenze der scientific pos-

sibility, auch wenn diese Definition in den letzten Jahrzehnten für viele Werke der Science 

Fiction nicht mehr haltbar ist. Pseudo-Technologien und Pseudo-Wissenschaft beeinflus-

sen zunehmend moderne Genre Definitionen. (ebd., 4) 

Zusammenfassend lässt sich festhalten, dass Fantasy-Literatur als ein fuzzy set beschrie-

ben wird, das in modernen Abhandlungen zumeist aus sich selbst heraus bestimmt wird 

(vgl. Mendlesohn 2008). Das Genre erscheint in Anlehnung an Kuhn, Scheidgen & Weber 

(2013, 16) als dynamisches, historisch wandelbares, sich überlappendes, kontextabhän-

giges und multidimensionales Konstrukt, das sich einerseits aus den Erwartungen der Le-

senden, den Werken selbst und auch aus theoretischen Implikationen zusammensetzt. 

Die Genrebeschreibung zirkuliert demnach kontinuierlich zwischen dem Befund am ein-

zelnen Werk und einem Repertoire von Kategorien, das aus anderen Werken abstrahiert 

wurde (ebd., 17) Jedoch betonen die Autoren in dieser Hinsicht kritisch: „Der Prozesscha-

rakter von Genres, ihre Historizität, Wandelbarkeit und Zirkularität bedeuten jedoch kei-

neswegs, dass das Konzept methodischer Willkür und begrifflicher Beliebigkeit preisge-

geben werden darf.“ (ebd., 17) Die Historizität und die Wandelbarkeit des Genres Fantasy 

wird in zeitgemäßen Abhandlungen strittig diskutiert. Während die einen darauf verweisen, 

Fantasy-Literatur sei so alt wie die ersten menschlichen fantastischen Aufzeichnungen 

(Höhlenmalerei, die ersten überlieferten epischen Erzählungen), sehen andere den Be-

ginn des Genres mit dem Werk Der Herr Der Ringe verbunden, wie nachfolgend darge-

stellt wird. 

1.2.3 Historische Entwicklung der Fantasy-Literatur 

„Fantasy – to use the term both broadly and as a caption for ‘high’ or ‘epic fantasy’, which 

features such archetypes as wizards, royal youths of great destiny, talking animals, and 

eerie guides – is far older than science fiction, its progenitors stretching back to ghost 
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civilizations: stories of the gods, folklore, mystical writings, riddles and rhymes, fairy tales 

of hauntings and revenge, of eldritch creatures seen in the twilight and heard in the wind.” 

(Kelleghan 2002, xix) 

Nach Kelleghan (2002, 2) gehen die Ursprünge der Fantasy bis auf 800 v. Chr. zurück, 

als Homer das Werk Die Odyssee verfasste, in dem menschenfressende Giganten und 

Hexen, die Menschen in Monster verwandeln können, in die Geschichte eingebunden wur-

den. Donecker (2016) verortet den Ursprung der modernen Fantasy ebenfalls in dieser 

frühen fantastischen Literatur, einer der ältesten Gattungen überhaupt. Moderne Fantasy-

AutorInnen, so Donecker (2016, 89), stehen in der Tradition des Gilgamesch-Epos, zu 

Homers Ilias, und zu Wundererzählungen Altägyptens. Auch Weinreich (2016, 125) loka-

lisiert den Ursprung der modernen Fantasy, Akteure und Settings betreffend, in der Histo-

rie der Mythen und Sagenmotive, die bereits in klassischen Überlieferungen und höfischen 

Romanen wie der Arthussage enthalten sind. Fantasy-Literatur bedient sich der überlie-

ferten Motive und Sagenthemen. Nach Solms (1994, 12-17) gehen die Wurzeln der Fan-

tasy auf archaische Mythen, Sagen und Legenden, Zauber- oder Wundermärchen sowie 

Kunstmärchen zurück. Mendlesohn und James (2017) verweisen in ihrer Abhandlung da-

rauf, dass vor allem der Einfluss der antiken Romane (wie zum Beispiel die Alexanderro-

mane) erst in letzter Zeit für die Genese der Fantasy-Literatur gewürdigt wurde. 

Stableford (2005) weist die Ursprünge der modernen Fantasy ebenfalls den alten Erzäh-

lungen, „die jedermann kennt“, zu, merkt jedoch an: 

„Now, as always, the tales are frequently altered in the retelling—‘transfigured,’ as the 

analytical language of this dictionary has it—but the process and perception of transfig-

uration depends on the notion of there being something underneath that is definitive, an-

cient, and eternal: something that is endlessly ‘recycled’ without ever being fundamentally 

transformed.” (Stableford 2005, xxxvii) 

Im Rahmen dieser komplexen Kombination aus „recycling and transfiguration“, so der Au-

tor (ebd., xxxviii), hat der Prozess der Entstehung der modernen Fantasy-Literatur be-

gonnen: „it is the implication of ‘deep-rootedness’ that gives fantasy literature its unique 

qualities and utilities, both culturally and psychologically.” (ebd., xxxviii) AutorInnen der 

modernen Fantasy-Literatur haben neue Wege und Strategien gefunden, sich von ihrer 

mythischen Vergangenheit zu distanzieren und sowohl historische als auch gegenwärtige 

Motive in ihre Erzählungen aufgenommen. Während dieses Transformationsprozesses 

wurde nicht nur die literarische Vorgeschichte transformiert, sondern auch grundlegende 

Techniken und Modifikationen der modernen Fantasy-Literatur entwickelt. Auch Pesch 

(2017, 51) hält fest, dass die Handlungsnormen der modernen Fantasy, die dem Kontext 
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von Märchen und Mythen verhaftet sind, einem qualitativen Wandel unterlagen. Die Struk-

turen der Werke haben sich unter einer bewussten Einbeziehung des Fantastischen ge-

wandelt, die Interpretation des Fantastischen wurde einer Änderung unterzogen. 

Zwischen 1900 und 195017 wurden diesem historischen Wandlungsprozess der Fantasy-

Literatur entsprechend zwei Schlüsselwerke des Genres entworfen: Der Hobbit (1937) und 

C.S Lewis Der König von Narnia (1950). Während diese Werke eindeutig für Kinder ver-

marktet wurden, stieg gleichzeitig das Angebot an Fantasy mit erwachsener Anmutung. 

(Mendlesohn & James 2017, 41) So weisen die AutorInnen auf die Werke Flucht ins Fe-

enland (1926) von Hope Mirrlees, Die Reise zum Arctulus von David Lindsey und T.H. 

Whites Das Schwert im Stein (1938) hin, deren Spuren sich in den Werken der Fantasy-

AutorInnen des späten 20. Jahrhunderts zeigen sollten (z.B. Neil Gaiman). Zudem griffen 

zunehmend fantastische Magazine Literatur der Fantasy auf, wie z.B. das Blackwood’s 

Magazine (1817-1980) oder das The Pall Mall Magazine (1893-1937).  

Mit den Publikationen von Robert E. Howard um Conan den Barbaren und König Kull um 

1925 wird heute der Beginn des Sub-Genres der Sword & Sorcery18 markiert. Mit dem 

Protagonisten Conan schuf Howard einen neuen Heldentypus sowie eine neue Art von 

Erzählung, die sich durch einen episodischen Charakter, ein historisches Setting und eine 

Grenzlandschaft auszeichnet. Die Geschichten dieses Genres spielen in Welten, die an 

römische, griechische oder mittelalterliche Zeiten erinnern. Konflikte zwischen dekadenten 

Imperien und grausamen Barbaren werden vor dem Hintergrund unterschiedlicher Vor-

stellungen von Moral und Ehre ausgetragen. Götter, Dämonen und das Übernatürliche 

spielen dabei eine bedeutende Rolle. (Mendlesohn & James 2017, 49) Zunehmend wurde 

das Genre jedoch kritisiert, es wurde die Frage gestellt, „was wohl eine Alternative zu dem 

großen, weißen, muskulösen Tölpel aus dem Handlungsverlauf“ sein könnte. (ebd., 152) 

Eine Autorin, die dieses Genre aufgriff und neu aufbereitete, war Marion Zimmer Bradley, 

die den Artus Zyklus in Die Nebel von Avalon feministisch neu erzählte (1979). 

Als Der Herr der Ringe (1937-1949) in den 60er Jahren zu einem der bedeutendsten Ta-

schenbuch-Bestsellern wurde und „slavish imitations of its narrative method“ (Stableford 

2005, lviii) bewiesen, dass der Erfolg Tolkiens keineswegs unwiederholbar war, verän-

derte dies nicht nur die Art des modernen Verlagswesens, sondern beeinflusste ebenfalls 

die Fantasy-Literatur bedeutsam. Mendlesohn und James (2017, 89) sprechen von einem 

Fantasy-Boom der 1970er Jahre. Als Effekt des enormen Erfolges der Trilogie Tolkiens 

                                                 

17 Diese Ausführungen beziehen sich auf den Raum Großbritanniens. 
18 Erstnennungen von fachspezifischen Begriffen werden folgend bei Ersterwähnung kursiv darge-
stellt. 
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begannen eine Vielzahl von AutorInnen, ebenfalls Fantasy-Welten zu erschaffen, die sich 

an dem Vorgehen Tolkiens orientierten. Die frühen Imitationen der Trilogie in den 1970er 

und 1980er Jahren hielten sich akribisch an die von Tolkien generierten Erwartungen der 

Lesenden und nutzten den Mangel an Fantasy-Literatur am Markt, um ebenjene Bedürf-

nisse zu erfüllen. Das heute als Questen-Fantasy bezeichnete Genre in der Tradition von 

J.R.R. Tolkien gewinnt im Laufe der 1970er Jahre immer mehr an Popularität und scheint 

für kurze Zeit so populär zu sein, dass andere Arten von Fantasy in den Hintergrund rü-

cken. Diese Tradition der „Tolkien-refined once-upon-a-time“ (ebd.) Geschichten stieß je-

doch unter Fantasy-AutorInnen auf Kritik. In Diana Wynne Jones Tough Guide to Fan-

tasyland werden die so hervorgebrachten Klischees satirisch beleuchtet. Auch Ursula Le 

Guin äußerte sich dieser Tradition gegenüber kritisch, da diese nicht ihren Vorstellungen 

von Fantasy-Literatur entsprach, die sich vor allem durch intellektuelle Seriosität und Ori-

ginalität der inneren Dynamik und Designs auszeichnen würden.  

“As Le Guin’s own example demonstrates, however, the establishment of Middle-earth as 

a key model of a secondary world permitted transfiguration—and hence diversification—

as well as recycling. The process of cloning Middle-earths by the score (or, as rapidly 

became the case, by the thousand) did indeed result in a vast array of smudged carbon 

copies—but it also resulted in a fringe of calculated modifications that grew and extended 

as quickly as the genre’s imitative core.” (Stableford 2005, lix) 

So nutzte Le Guin zwar einige Elemente aus Tolkiens Trilogie für ihren Earthsea Cycle 

(1968-2001), modifizierte diese jedoch weitreichend.  

Bis in die 1970er Jahre existieren demnach zwar verschiedene Typen von Fantasy-Lite-

ratur, nach Mendlesohn & James (2017, 134) wurden diese jedoch bis zu diesem Zeit-

punkt noch nicht als Sub-Genres für ein jeweils unterschiedliches Publikum betrachtet. 

Erst im Verlauf der 1970er Jahre spaltet sich die Fantasy-Literatur zunehmend in diverse 

Stränge auf, die unterscheidbaren Marketing-Kategorien unterworfen werden. Diese ver-

laufen jedoch so dicht beieinander, dass die AutorInnen (ebd., 140) die Erkenntnis gewin-

nen, dass Fantasy trotz dieser Entwicklung noch als ein literarisches Geflecht angesehen 

werden könne. 

Mit der Ausdifferenzierung der Fantasy-Literatur ab den 1970ern entwickelte auch das 

stetig wachsende Lesepublikum die Fähigkeit, sich in neu erschaffenen Fantasy-Welten 

zu orientieren, wodurch wiederum der Umfang und die Variation des Genres erheblich 

zunahmen. (Stableford 2005, lix) 

In den 1980er Jahren setzte sich, so Mendlesohn und James (2017, 141), als einer der 

Stränge der Fantasy die Questen Fantasy durch, die entgegen der Sword and Sorcery 
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Fantasy ein abgeschlossenes Ende (meist eine strukturierte Trilogie) und einen übergrei-

fenden Handlungsbogen aufweist. Als Beispiele hierfür nennen Sie die Belgariad Serie 

von David Eddings (1982) sowie die Fionavar Trilogie von Guy Gavriel Kay (1984). Es 

entstanden weitreichende Spielarten der Questen Fantasy sowie Ansätze, die dieses 

Genre unterliefen, wodurch die Sword and Sorcery Literatur zunehmend verdrängt wurde. 

Terry Pratchett gilt als einer der Autoren, der sich von der Sword and Sorcery Tradition 

abwandte. Als er Die Farben der Magie (1983) publizierte, „war vom Sword and Sorcery 

Genre nicht mehr viel übrig, was man ernst nehmen konnte, auch wenn sich davon nie-

mand abhalten ließ.“ (ebd., 154) 

In den 1990er Jahren differenzierte sich das Genre weiter aus, ältere Gattungen bestan-

den weiter, gewannen aber neue Dimensionen hinzu. “In fact, the diversity of modern sec-

ondary worlds, by comparison with the narrow horizons of any particular once-upon-a-

time, is bound to call everything into question.” (Stableford 2005, lxii) Genregrenzen wer-

den ausgelotet, neue Sub Genres etabliert und alte Konventionen verändert. Urban Fan-

tasy, Werke, in denen ein urbaner Schauplatz, meist regionale ländliche und städtische 

Settings, eingebunden wird, nehmen an Beliebtheit zu. Autoren wie Charles de Lints und 

Emma Bulls binden das zeitgenössische Großbritannien in ihre Erzählungen ein, wie zum 

Beispiel in Jack, the Giant Killer (1987) oder in War of the Oaks (1987). Auch die Dark 

Fantasy, die sich vom Horror Genre unterscheidet, erlebt einen Aufschwung. Brian Stab-

lefords Lydyard Trilogie (1990) gilt als eines der frühen Dark Fantasy-Werke. Zunehmend 

beteiligen sich britische, kanadische und australische SchriftstellerInnen am literarischen 

Fantasy-Markt. (Mendlesohn & James 2017, 168) Gleichzeitig wurde die Mittelalter Fan-

tasy populärer, die mit einer enorm hohen Seitenanzahl pro Band (bis zu 1.000) einher-

ging. Der Erfolg der Autoren wie Robert Jordan, Terry Goodkind und George R. R. Martin 

begünstigt die Popularität dieser Romane. Aber auch Autorinnen wie Patricia Mc Killip und 

Robin Hobb entwerfen mittelalterliche Fantasy-Welten und werden diesem Genre zuge-

rechnet. Andere Fantasy-AutorInnen wenden sich der Neuerzählung von Märchen zu, wie 

Gregory Maguires Wicked – Die Hexen von Oz (1995). Zugleich arbeiten, so Mendlesohn 

& James (2017, 187), andere AutorInnen daran, neue Spielarten der Fantasy hervorzu-

bringen, wodurch Fantasy gegen Ende der 1990er vielgestaltiger war als je zuvor. Vor 

allem die AutorInnen Terry Pratchett, J. K. Rowling und Philip Pullman dominierten die 

öffentliche Wahrnehmung und Vermarktung des Genres. Terry Pratchett war der Bestsel-

ler-Autor in Großbritannien, mit Büchern in den Top 10 Listen. J. K. Rowling wurde gegen 

Ende der 1990er Jahre die bestverkaufte Autorin der Welt und Philip Pullman gewann als 

erster Autor eines für Kinder geschriebenen Werkes den Whitbread Award (2000). (ebd., 

195) 
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Für die Jahre von 2000 bis 2010 lässt sich mit Mendlesohn und James (2017, 215) kon-

statieren, dass unter anderem der Boom der Science Fiction seit den 1990er Jahren an 

Einfluss auf die Fantasy gewann. Fantasy-AutorInnen wie M. John Harrison begannen, 

Science Fiction zu schreiben, und so beeinflussten sich die Genres wechselseitig. Der so 

entstandene Trend in der Fantasy, New Weird, lässt sich nur schwer definieren. Eine erste 

Definition lässt sich ausgehend von Mievilles Versuchen, seine eigenen Texte zu beschrei-

ben, finden: „eine marxistische Subversion klassischer Fantasy-Stereotypen, die größten-

teils gut innerhalb der geläufigen Fantasy-Strukturen funktionierte“. (ebd., 216) Mit der 

weiteren Einordnung von Werken und AutorInnen unter dieses Sub-Genre entwickelte sich 

ein Marketing-Label, das sich sowohl durch den Inhalt und Stil der Werke als auch durch 

deren Cover auszeichnet. Meist wird dieses Genre als etwas begriffen, in dem vertraute 

Formen subversiv behandelt werden. Fantasy wird dabei mit dem Genre der Science Fic-

tion, des historischen Romans oder des Horror Romans vermischt. Mary Gentles Ash: A 

Secret History (2000) und China Miévilles Perdido Street Station (2000) sind Beispiele für 

Werke, die diesem Genre zugeordnet werden. Neben der Etablierung des New Weird 

Genres werden jedoch auch Fantasy-AutorInnen populär, die diesem Genre nicht zuge-

ordnet werden. Beispiele hierfür sind Neil Gaiman, mit seinen Romanen American Gods 

(2003), Coraline (2002) und Anansi Boys (2005). Gleichzeitig veröffentlichen AutorInnen 

Fantasy-Werke, die sich weiterhin in der älteren Epoche bewegen, wie zum Beispiel Marie 

Brennans Roman Midnight Never Come (2008), der im elisabethanischen England spielt, 

oder Naomi Noviks Temeraire Serie (2006). Neben der Verbindung der Urban Fantasy mit 

magischem Realismus, zum Beispiel Die Geheime Geschichte Moskaus (2007) von Eka-

terina Sedia, entwickelten sich Liebesromane, die bereits in den 1990er Jahren populär 

wurden, zu einer eigenen Marketingstrategie. Dazu gehören zum Beispiel die Romane der 

Serie Twilight (2005) von Stephenie Meyer. Auch Questen Fantasy bleibt weiterhin beliebt, 

wie der Erfolg der Reihe Eragon (2001) von Christopher Paolini, zeigt. Neben bemerkens-

werten britischen (Graham Joyce, Jasper Fforde, Mary Gentle) und US-amerikanischen 

Fantasy-AutorInnen (M. Rickert, Joe Hill, Kate Elliott) rücken zudem australische (Steven 

Erikson, Tanya Huff, Charles de Lint) und kanadische (R. Scott Bakker, Joël Charpentier, 

S. M Stirling) AutorInnen in den Mittelpunkt des Büchermarktes in Amerika und Großbri-

tannien. (ebd. 215-230) 

Folgt man den AutorInnen, zeichnen sich die Jahre 2000 bis 2010 unter anderem dadurch 

aus, dass der Erfolg von Filmen und Serien belegt, dass Fantasy ein großes Publikum hat. 

Buffy the Vampire Slayer (1997-2003), die Der Herr der Ringe Filme (2001-2003) sowie 

die Harry Potter Filme (2001-2011), einige der ersten erfolgreichen Leinwand-Adaptionen 

klassischer Fantasy, bleiben beim Publikum nicht ohne Wirkung. (Mendlesohn & James 
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2017, 246-248) Auch Computerspiele und Comics führten Fantasy-Titel, die die Publikati-

onen innerhalb der Fantasy-Literatur beeinflussten. Zusammenfassend lässt sich feststel-

len, dass durch die Realisierung des Genres Fantasy in Film (als wichtiger Einfluss sind 

ebenfalls Hayao Miyazakis japanische Anime filme genannt, wie Chihiros Reise ins Zau-

berland (2002)), Serie, Comic, Spiel und Literatur eine wachsende LeserInnenschaft kon-

statiert wird. (ebd., 250) 

Palmer-Patel (2019) argumentiert, dass sich der Fantasy-Büchermarkt in den 2010er Jah-

ren durch die Erweiterung der Zugänglichkeit unabhängiger oder kleinerer Verlage stark 

gewandelt hat. Auch Self-Publishing sowie die Verfügbarkeit und der geringere Preis von 

E-Books tragen zum Wandel des Fantasy-Büchermarktes bei. Dem Artikel der Fachzeit-

schrift Buchreport (2015) folgend steht Fantasy „hoch im Kurs“. Im Jahr 2015 lässt sich 

(auf Grundlage der SPIEGEL-Bestseller-Listen) knapp ein Fünftel der 50 meistverkauften 

Belletristik-Hardcover am deutschen Büchermarkt dem Fantasy-Genre zuordnen. (ebd.) 

Nach Statistiken, die der Börsenverein (2019) in Zusammenarbeit mit Marktforschungsun-

ternehmen laufend erstellt, wird Belletristik im Jahr 2018 mit 44,4 Prozent am häufigsten 

gekauft, wobei „Science-Fiction und Fantasy“ die viertbeliebteste Kategorie darstellt. 

(ebd.) Fantasy gilt heute als beliebtes Genre, das im Mainstream angekommen ist. Auch 

deutschsprachige Fantasy-Autoren wie Markus Heitz, Bernhard Hennen, Wolfgang Hohl-

bein, Kai Meyer, Christoph Marzi und Richard Schwartz erobern zunehmend den deut-

schen Büchermarkt (vor allem deutschsprachige Fantasy-Autorinnen sind in den Bestsel-

lerlisten jedoch kaum zu finden). Fantasy ist international in Bestenlisten, Büchereien, 

Buchhandlungen, Online Verkaufsrankings, Filmen und Serien so präsent vertreten wie 

nie zuvor.19 Neben Amazon-, Spiegel- und anderen Bestsellerlisten, in denen Fantasy-

Werke immer wieder ausgezeichnet werden, gibt es auch einige Auszeichnungen, die 

                                                 

19 Belege für die Popularität von Fantasy zeigen unter anderem Blog Beiträge: Library Buzz BLOG 
(2015): Why is Fantasy Such a Popular Genre? Online unter: https://blog.nileslibrary.org/why-is-
fantasy-such-a-popular-genre/ (17.12.2019); TheWritingCooperative (2017): 4 Reasons Why Eve-
ryone Loves Fantasy In Fiction. Online unter: https://writingcooperative.com/4-reasons-why-every-
one-loves-fantasy-in-fiction-3498aa576d90 (17.12.2019);  
Aber auch Artikel in populären Tageszeitungen oder lokalen Berichterstattungen zeugen von der 
Popularität der Fantasy: NÖN (2018): Fantasy steht bei Leseratten hoch im Kurs. Online unter: 
https://www.noen.at/herzogenburg/herzogenburg-fantasy-steht-bei-leseratten-hoch-im-kurs-tag-
des-buches-marlies-schober-91438103# (17.12.2019); Baden Online (2012): Fantasy steht hoch 
im Kurs. Online unter: https://www.bo.de/lokales/achern-oberkirch/fantasy-steht-hoch-im-kurs 
(17.12.2019); The Guardian (2019): Best science fiction and fantasy books of 2019: Online unter: 
https://www.theguardian.com/books/2019/nov/30/best-science-fiction-and-fantasy-books-of-2019 
(17.12.2019) 
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speziell innerhalb der Kategorie der Fantasy-Literatur vergeben werden. Zu den wichtigs-

ten jährlichen Verleihungen gehören unter anderen The Hugo Awards (1953 initiiert, in der 

Kategorie Best Novel gewann 2019 u.a. Naomi Novik mit ihrem Roman Spinning Silver), 

The Nebula Awards (1966 gegründet, 2018 gewann unter anderem der Roman The Poppy 

War von R. F. Kuang), Mythopoeic Award (in den frühen 1970er Jahren gegründet, aus-

gezeichnet wurde 2019 ebenfalls Spinning Silver), The World Fantasy Award (1975 ge-

gründet, der beste Roman 2019 ist Witchmark von C.L. Polk), The William L. Crawford 

Award (1985 gegründet, 2018 wurde Her Body and Other Parties von Carmen Maria 

Machado ausgezeichnet), The British Fantasy Award (in den frühen 1970ern initiiert, 2019 

wurde The Bitter Twins von Jen Williams gekürt) und die The Locus Awards (1971 gestar-

tet, zeichneten ebenfalls Spinning Silver aus). 

Als ein Phänomen, das mitunter für den aktuellen Erfolg von Fantasy in Literatur, Film und 

Serie verantwortlich gemacht wird, gilt die Buch- und Fernsehreihe A Game of Thrones 

von G.R.R. Martin.20 

“It is currently the most popular show that HBO has ever produced, breaking records for 

viewership throughout its run, both in terms of broadcast and streaming; the most recent 

season captured over thirty million viewers across platforms on average (Koblin). This 

popularity for the series has led to the emergence of neighbourhood viewing parties, fan 

conventions, and academic conferences. For many fans, anticipation of the release of a 

Game of Thrones premiere or finale may be experienced as an event.” (Vanderwees 

2019, 1) 

Der erste Roman Martins, A Song of Ice and Fire, wurde bereits 1996 publiziert und 1997 

für den Nebula Award nominiert. Im selben Jahr gewann Martin mit seinem Werk den 

Locus Award und den World Fantasy Award. Anfang 2011 galt sein Werk als New York 

Times Bestseller, im Juli 2011 erreichte es den ersten Platz. (Ihsan, Taylor 2011) Die 

gleichnamige Fernseh-Serie (A Game of Thrones) wurde 2011 veröffentlicht, die letzte 

                                                 

20 Vgl. Barnes&Noble (2016): We Asked Writers How A Game of Thrones Changed Fantasy For-
ever. Online unter: https://www.barnesandnoble.com/blog/sci-fi-fantasy/20th-anniversary-celebra-
tion-of-a-song-of-ice-and-fire/ (17.12.2019); TheGuardian (2015): George RR Martin revolutionised 
how people think about fantasy. Online unter: https://www.theguardian.com/tv-and-ra-
dio/2015/apr/10/george-rr-martin-revolutionised-how-people-think-about-fantasy (17.12.2019); 
The Ney York Times (2019): How ‘Game of Thrones’ Failed Fantasy. Online unter: https://www.ny-
times.com/2019/05/21/opinion/game-of-thrones-finale.html (17.12.2019); Fandom (2017): How 
‘Game of Thrones’ Changed Genre Fiction. Online unter: https://www.fandom.com/articles/game-
thrones-changed-genre-fiction (17.12.2019); Vulture (2019): What Is Game of Thrones’ Legacy in 
Epic Fantasy? Online unter: https://www.vulture.com/2019/04/game-of-thrones-george-r-r-martin-
legacy-epic-fantasy.html (17.12.2019) 
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Staffel wurde im Mai 2019 gezeigt. Ebenjene letzte Staffel hat mit 17,4 Millionen Streams 

innerhalb der ersten Nacht nach Veröffentlichung Rekorde gebrochen. Insgesamt wurde 

die Premiere 91.74 Millionen Mal (auch illegal) gestreamed. (MUSO Magazine, 2019) Die 

Buchserie wird dem Fantasy-Genre Grimdark zugerechnet, welches in den letzten Jahren 

(mitunter durch den Erfolg von Game of Thrones) bedeutend an Popularität gewinnt. Ak-

tuelle Werke des Grimdark-Genres zeichnen sich durch eine „pervasively gritty, bleak, 

pessimistic, or nihilistic view of the world“ (Rowland 2018) aus, die als „anti-Tolkien" be-

zeichnet wird. Weitere AutorInnen, die diesem Genre zugerechnet werden, sind Glen 

Cook (der seit 1984 Romane schreibt, die dem Genre zugeordnet werden) mit seinem 

Werk Port of Shadows (2018), Joe Abercrombie mit seiner noch unvollständigen The Age 

of Madness Trilogie (2019), Mark Lawrence mit seiner The Broken Empire Trilogie (2011-

2013), Peter V. Brett mit seiner Demon Cycle Saga (2008-2017) und Robin Hobb mit 

Assassin's Fate (2017), der dritte Teil ihrer The Fitz and The Fool Reihe. 

Nach Dalton (2017, 65) ist die Entwicklung hin zur aktuellen Popularität der (Grim-)Dark 

Fantasy darin begründet, dass dieses Genre unsere aktuellen gesellschaftlichen Ängste 

und Sorgen repräsentiert. Dazu gehört auch die Auseinandersetzung mit der Vielfalt von 

Orientierungen, Vorlieben und Identitäten, mit der Individuen konfrontiert werden und die 

in den Romanen impliziert wird.  

„With the elites and the establishment revealed as corrupt and morally redundant, the 

traditional heroes and values of society were abandoned and there was a turning to, rep-

resentation of and ‚acceptance’ of other and more diverse voices in society (voices that 

had traditionally been marginalized, represented as socially undesirable or as belonging 

to ‘the dark side’).” (Dalton 2017, 65) 

Während Epic-Fantasy noble Könige, wunderschöne Königinnen und heroische Männer 

impliziert, wird in Dark Fantasy-Romanen eine Diversität von Lebensstilen, sexuellen Ori-

entierungen und Persönlichkeiten präsentiert. Zuvor marginalisierte und/oder diskrimi-

nierte Gruppen, wie Goths, Emos, LGBTQ, Androgyne, Menschen mit Behinderung, ‚multi-

racial‘ oder ‚Non-Identifying‘ (ebd.) werden in diesem Genre offen und explizit repräsen-

tiert.  

„This, in turn, has led to an explosion in productions from authors from a wide range of 

non-hegemonic racial, gender, and sexual backgrounds, each who bring global aware-

ness and an assortment of their own unique histories into the Heroic Epic Fantasy struc-

ture.” (Palmer-Patel 2019, o.S.) 

Während Palmer-Patel (2019) argumentiert, dass Fantasy heute vielfältiger, diverser und 

non-konformer denn je gestaltet werde, finden sich jedoch vor allem in Online Artikeln, 
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Blogs und Beiträgen kritische Diskussionen darüber, dass insbesondere populäre (Dark) 

Fantasy-Werke nach wie vor von patriarchalen Strukturen geprägt sind. Tokenism21, 

Rasismus, Homophobie, kulturelle Aneignung (Cultural Appropriation)22, patriarchale 

Strukturen und die Darstellung von weiblichen Figuren als Sexobjekte sind nach wie vor 

Vorwürfe, die auch Werke (sowie Serien und Filme) erhalten, die vermeintlich als progres-

siv und divers gelten. Als Beispiel hierfür gelten Game of Thrones, in der Homosexuelle 

und multikulturelle Personen dargestellt sind, und nach Dalton (2017, 66) die Serie True 

Blood (2008-2014), in der Vampire mitunter dunkelhäutig oder schwul und lesbisch sind, 

patriarchale, rassistische und homophobe Strukturen jedoch weiterhin erhalten bleiben. 

Aber auch populäre Werke der Epic Fantasy lassen sich in den Jahren 2010 bis 2019 

finden. Fantasy-AutorInnen wie Brandon Sanderson mit seiner The Stormlight Archive Se-

rie (2010-2014, unabgeschlossen), Patrick Rothfuss mit seiner The Kingkiller Chronicle 

Serie (2007-2011, unabgeschlossen), Ken Liu mit The Grace of Kings (2015), Sabaa Tahir 

mit An Ember in the Ashes (2015) und R.F. Kuang mit The Poppy War (2018) konnten 

sich am Büchermarkt durchsetzen. Während die epischen Werke der letzten Jahre durch 

„a deep sense of immersion“ und „scope“ (ebd.) geprägt sind, beinhalten sie, so die Le-

senden kritisch, jedoch wenig Neues und wurden zunehmend als Türstopper, fat fantasies 

with maps, authors being paid by the word und repetitive (Sanderson 2014) kritisiert. San-

derson wird zwar als einer der besten Autoren des Genres bezeichnet, gleichsam schaffe 

er es jedoch nicht, das Genre neu zu definieren.23 Wenngleich sich die Epic Fantasy, so 

Sanderson (2014), weiterentwickle, bliebe sie doch ihren Ursprüngen treu.  

Neben der Epic Fantasy wird das Genre Metaphysical Fantasy (oder auch Visionary Fic-

tion) zu Beginn des 21. Jahrhunderts definiert. Beide Genres fokussieren eine/n Auser-

wählte/n, welche/r eine Quest erfüllen muss, um die Welt vor dem Bösen zu retten. Epic 

Fantasy tendiert dazu, vergangene soziale und moralische Ordnungen wiederherzustellen 

und den Held/die Heldin mit einem sozialen Aufstieg zu belohnen. Metaphysical Fantasy 

hingegen „is more morally ambivalent in terms of the narrative outcome, there are no out-

                                                 

21 Vom engl. Token (Zeichen, Anzeichen, symbolische Geste), meint diskriminierende und aus-
grenzende Verhältnisse (gleichsam bewusste Personalpolitiken als auch unbewusste Praxen) 
22 Das Übernehmen der dominanten Gesellschaftsgruppe von kulturellen Praxen der marginalisier-
ten Gruppen ohne eine damit einhergehende Wertschätzung der jeweiligen marginalisierten Kultur. 
(zum Beispiel Blackfacing, das dunkler Färben der Haut von weißen Menschen zu Unterhaltungs-
zwecken, z.B. im Theater) 
23 Vgl. Diskussionen Online,https://www.reddit.com/r/brandonsanderson/comments/2jtpiz/is_bran-
don_sanderson_the_next_jrr_tolkien/ (18.12.2019);  
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and-out winners (indeed, mere survival often comes at a hefty price) and social advance-

ment is never quite the prize it is promised tobe, i.e. everything is darker.” (Dalton 2017, 

67) Unter Epic Fantasy werden unter anderem die The Chaoswar Saga (2011-2013) von 

Raymond E. Feist, die Malazan Book of the Fallen (1999-2011) Serie von Steven Erikson 

und die The Last King of Osten Ard Reihe (2017-2020, unabgeschlossen) von Tad Willi-

ams eingeordnet. In all diesen Werken erlangt ein herzensguter Junge (the Chosen One) 

aus dem Milieu der Dienerschaft die Freundschaft von Adeligen, während er sich auf die 

Quest begibt, die Welt zu retten. Dabei werden die sozialen Werte der noblen Klasse über-

nommen und als Maßstab gesetzt.  

Nicht nur Grimdark Fantasy hat Konjunktur, sondern auch die Genre Dystopian Young 

Adult (YA) und New Adult (NA). Young Adult wird zwar für ein intendiertes jugendliches 

Publikum geschrieben, dieser Umstand hält jedoch die erwachsene LeserInnenschaft 

nicht davon ab, dieses Genre ebenfalls begeistert aufzunehmen. (Kitchener 2017) Unter 

moderner YA werden unter anderem Werke subsumiert wie Harry Potter von J.K. Rowling, 

die The Hunger Games Trilogie (2008-2020) von Suzanne Collins, die The Maze Runner 

Trilogie (2009-2016) von James Dashner, die Divergent Trilogie (2011-2013) von Veronica 

Anne Roth (alle drei Trilogien wurden erfolgreich verfilmt), die A Court of Thornes and 

Roses Reihe (2015-2018, unabgeschlossen) von Sarah J. Maas sowie die The Dark Arti-

fices Reihe (2016-2018) von Cassandra Clare. Meist werden in diesen Werken das Er-

wachsenwerden, das Durcharbeiten von persönlichen Problemen, das Übernehmen von 

Verantwortung, das Ergründen der eigenen Sexualität, Freundschaft und Familienleben 

thematisiert. Innerhalb des Genres NA wird eine LeserInnenschaft zwischen 18 und 30 

Jahren intendiert, in denen vor allem Themen des jungen Erwachsenenalters im Fokus 

stehen: Beziehungen, Selbstidentität, neue Verantwortlichkeiten, aber auch Themen wie 

Missbrauch und sexuelle Neufindung. (Naughton 2014) Als eine Autorin, die diesem 

Genre zugeordnet wird, gilt Jennifer L. Armentrout mit ihrer Covenant Serie (2011-2013). 

Nicht alle NA oder YA Werke sind dem Genre der Fantasy zuzuordnen, gemeinsam ist 

ihnen jedoch, dass sie meist von Autorinnen verfasst werden. 

Gleichsam gibt es in den Jahren 2010bis 2019 viele populäre Fantasy-Werke, die sich 

nicht eindeutig in ein Sub-Genre eingliedern lassen. Wie zum Beispiel die Trilogie A Darker 

Shade of Magic (2015-017) von Victoria Schwab24: 

                                                 

24 Vgl. Aderhold (2018): ‘A Darker Shade of Magic’ brings a unique vibe to fantasy genre. Online 
unter https://www.hypable.com/adsom-brings-a-unique-vibe/ (18.12.2019);  
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“The American author has tackled a variety of genres including horror, science fiction, and 

super hero narratives, breathing new life and ideas into storied genres. Starting with A 

Darker Shade of Magic, the author constructed a complex, nuanced group of interwoven 

worlds that offered a refreshing take on the fantasy genre.” (The Artifice) 

Auch Naomi Noviks Uprooted (2015) zählt zu den Fantasy-Werken, die sich nur schwer in 

Genregrenzen einordnen lassen. „Uprooted is something very different, standing rather 

alone in its field like the tower that forms a key location in the narrative (...) Novik averts, 

subverts, complicates or simply elevates [traditions] in her novel”. (intellectusspeculativus 

2015) Tomi Adeyemis The Orisha Legacy (2018-2019, unvollendet) ist eine Fantasy-Tri-

logie, die westafrikanische Mythologie ebenso wie traditionelle Fantasy-Elemente wie Ma-

gie miteinander vereint. Themen wie Sklaverei, Unterdrückung und Rassismus werden in 

den Romanen behandelt. 

Inzwischen, darüber sind sich AutorInnen sowie Lesende der Fantasy-Literatur einig, 

platzt das Genre aus allen Nähten.25 Sub-Genres, die von Lesenden und AutorInnen der 

Fantasy-Literatur aktuell genannt und erkannt werden, sind so vielfältig wie nie zuvor. Ent-

sprechend ihrer historischen Genese lassen sich gängige Sub-Genres jedoch in ein Kate-

gorienschema einordnen. Folgend wird dementsprechend der Versuch angestellt, die je-

weiligen Sub-Genres in drei Ebenen zu differenzieren. Die erste Ebene impliziert all jene 

Sub-Genres, deren Bezeichnung Rückschlüsse auf die inhaltliche Gestaltung eines Wer-

kes erlauben. So werden zum Beispiel all jene Werke der Low Fantasy zugerechnet, deren 

Handlung sich in unserer primären Welt abspielt. Davon unabhängig gestaltet sich jedoch, 

ob die Handlung in einer urbanen Gegend stattfindet oder inwieweit Romantik sowie Ac-

tion-Elemente eingebunden werden. Dem entgegen implizieren Sub-Genre Bezeichnun-

gen, die aufgrund des Stils, der Atmosphäre, der Sprache oder eines besonders markan-

ten stilistischen Elements aufgestellt werden, auf der zweiten Ebene keine Aufschlüsse 

über die inhaltliche Gestaltung der Werke. Dem zufolge können diese Sub-Genres bei 

entsprechendem Inhalt im Wesentlichen alle anderen Sub-Genres der Fantasy abdecken, 

die der ersten Ebene zuzurechnen sind. So zeichnen sich Romantic Fantasy-Werke durch 

das Vorkommen von Romantik aus und Steampunk Fantasy durch die Einbindung von 

Maschinen aus dem viktorianischen Zeitalter. Aufschlüsse über die inhaltliche Ausgestal-

tung der fantastischen Welt oder der Handlung gehen damit jedoch noch nicht einher. 

                                                 

25 Vgl. Literaturtipps (o.J.): Fantasy-Romane: Abtauchen in eine andere Welt. Online unter 
http://www.literaturtipps.de/topthema/thema/fantasy-romane-abtauchen-in-eine-andere-welt.html 
(19.12.2019) 
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Auch Sub-Genres, die ein intendiertes Zielpublikum ausweisen, werden nicht durch inhalt-

liche Aspekte differenziert. So kann zum Beispiel ein New Adult-Roman alle Elemente 

eines High Fantasy-Werkes aufweisen, wird im Allgemeinen jedoch dem Genre New Adult 

zugerechnet, da die Figuren zwischen 18 und 30 Jahre alt sind und die Zielgruppe dem-

entsprechend junge Erwachsene darstellen. In Betracht gezogen werden muss jedoch, 

dass folgende Einteilung der Fantasy-Sub-Genres nur eine Möglichkeit einer Kategorisie-

rung darstellt und notwendigerweise Genre übertretende Tendenzen ausblendet.   

Sub-Genres, die anhand inhaltlicher Kriterien bestimmt werden:  

� Epic Fantasy: sehr aufwendige und weitreichende Handlungen; Umfang der Ge-

schichte ist enorm; eine Menge an Figuren; eine sehr detaillierte fantastische Welt 

� High Fantasy: Handlung findet in einer fantastischen sekundären Welt statt; fokus-

siert wird die Entwicklung von Figuren; definierte magische Regeln  

� Heroic Fantasy/Sword and Sorcery: Abenteuer-Geschichten; schwertschwingende 

gute und moralische Helden stehen im Mittelpunkt 

� Low Fantasy: Handlung findet in unserer primären Welt statt 

� Metaphysical Fantasy: Welt basiert auf metaphysischen Ideen 

� Historical Fantasy: impliziert fantastische Versionen von historischen Ereignissen 

� Alternate History Fantasy: historische Ereignisse werden nicht nur fantastisch in-

terpretiert, sondern ereignen sich auch unterschiedlich („Was wäre wenn?“) 

Sub-Genres, die anhand des Stils, der Sprache, der Atmosphäre oder eines markanten 

stilistischen Elements bestimmt werden: 

� Romantic Fantasy: Fokus auf Beziehungen, soziale und romantische Themen un-

ter Einbezug der Konventionen von höfischen Romanen 

� Dark Fantasy: düstere Atmosphäre, ein Gefühl von Horror und Angst wird vermittelt 

� Grimdark Fantasy: dystopisch und düster, Figuren amoralisch und/oder gewalttätig 

� Comic Fantasy: Darstellungsform ist der Comic (oft humorvoll) 

� Urban Fantasy: Handlung spielt im urbanen Raum 

� Steampunk Fantasy: inspiriert durch industrielle, dampfbetriebene Maschinen aus 

dem 19. Jahrhundert 

� SciFi (Science) Fantasy: wissenschaftsähnliche Erklärungen werden als Elemente 

aus dem Genre der Science Fiction eingebunden 

� Weird Fantasy: vermischt Elemente der Fantasy, der Supernatural Fiction (über-

natürliche bzw. paranormale Elemente und Ereignisse im Vordergrund, z.B. Geis-

ter) und des Horrors 
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� Mythic Fantasy: Legenden, Mythen und Märchen prägen den Erzählstil 

� Fairytale Fantasy: starke Verwendung von Märchen-Motiven und –Handlungen 

� Erotic Fantasy: explizite Liebesszenen und erotische Themen 

� Contemporary Fantasy: Handlung spielt in unserer modernen Zeit bzw. in der Ent-

stehungszeit des Romans 

Sub-Genres, die anhand der Zielgruppe definiert werden: 

� New Adult: für junge Erwachsene, Figuren sind zwischen 18 und 30 Jahre alt 

� (Dystopian) YA: für Teenager, Figuren sind zwischen 12 und 18 Jahre alt 

 

Das Sub-Genre High Fantasy, das oft synonym mit Epic Fantasy gesetzt wird, muss sich 

aktuell kritischen internen sowie externen Diskussionen stellen. Das oft als reaktionär 

wahrgenommene Sub-Genre, so wird kritisiert, halte nach wie vor patriarchale Strukturen 

aufrecht und würde vor allem von Männern geschrieben. (Reß 2019) Nach Baker sind 

High und Epic Fantasy-Werke „reflections, if not products of conservative politics“. (Baker 

2012, 483) Auch Mendlesohn (2008) kritisiert, dass diese Art von Fantasy vor allem The-

men wie Religion, Politik und Historisches undifferenziert aufgreift. 

“More than any other subdivision of the genre, fantasy of this type—epic, series-based, 

commercially successful—has been routinely and sometimes indiscriminately targeted for 

its perceived conservative or apolitical stance, even by critics largely sympathetic to fan-

tasy as such.“ (Bokne 2017, 3) 

High Fantasy bzw. Epic Fantasy stehen jedoch wie kein anderes Sub-Genre für das öf-

fentliche Bild der Fantasy, das durch Medien wie Film, Fernsehen, Computerspiele und 

Literatur transportiert wird. Spätestens seit den Erfolgen von Der Herr der Ringe und 

Game of Thrones werden mit dem Begriff Fantasy vor allem magische fantastische Welten 

verbunden, in denen Menschen mit Questen konfrontiert werden und Drachen, Orks sowie 

andere Monster die Welt bedrohen. High Fantasy bzw. Epic Fantasy gehören neben der 

Sword und Sorcery Fantasy zu den ältesten Sub-Genres der Fantasy und konnten sich 

entgegen der Sword and Sorcery Fantasy bis heute durchsetzen und fest am Büchermarkt 

etablieren. AutorInnen wie Brandon Sanderson, Robbin Hobb, G.R.R. Martin, Trudi Cana-

van, Ursula K. Le Guin und v.a. gelten mitunter als einflussreichste AutorInnen der Fantasy 

der letzten Jahrzehnte und werden mit dem Sub-Genre der High Fantasy bzw. der Epic 

Fantasy verbunden. Dennoch wird aktuell strittig diskutiert, was unter High oder Epic Fan-

tasy zu verstehen ist und wie dieses Sub-Genre von anderen abzugrenzen ist, wie im 

nächsten Unterkapitel gezeigt wird. 
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1.3 Gegenstand dieser Arbeit: Zwischen High Fantasy und Epic Fantasy 

„Tolkien's Lord of the Rings trilogy and his essay, ‘On Fairy-Stories’(…),have exerted a 

prime influence, establishing contemporary standards for what is known in Great Britain 

and the United States as ‘high fantasy’ although Tolkien did not call it that.”(Kuznets 1985, 

19) 

High Fantasy zeichnet sich, so Kuznets (1985, 19), vor allem durch das Vorhandensein 

des Wunderbaren aus. Unter dem Wunderbaren versteht die Autorin übernatürliche 

Kräfte, die der kreierten Fantasy-Welt eingeschrieben sind. Diese fantastische Welt ist 

ausreichend und deutlich von unserer realen Welt abgegrenzt (ein Umstand, der die enor-

men Seitenzahlen vieler High Fantasy-Werke begründet) und dient als Schauplatz des 

Kampfes zwischen Gut und Böse. Die Figuren erscheinen zu Beginn der Geschichte ein-

fach gestrickt und gewöhnlich, entwickeln sich jedoch im Rahmen ihrer Queste zu ange-

sehenen HeldInnen, die von ihren KameradInnen, die meist von Beginn an außergewöhn-

liche Fähigkeiten besitzen, wertgeschätzt bzw. zur Bekämpfung des Bösen benötigt wer-

den.26 

“According to Tolkien's theories, such a fantasy must never convey within its text any 

sense that the fantasy world is unreal or that the hero's experience is untrue. This fantasy 

world cannot, for instance, be purely psychic in origin, as a dream would be. Any expla-

nation for the marvelous other than supernatural would automatically deprive the work of 

its high fantasy status.” (Kuznets 1985, 20) 

Hetmann (1984, 21) argumentiert ebenfalls Aspekte, die High Fantasy definieren, und 

nennt vor allem drei bedeutende Merkmale: die Anderswelt; eine verdeckte oder offene 

Queste, die aber nicht nur eine abenteuerliche Suche, sondern auch eine Sinnsuche oder 

die Suche nach Werten sein kann; und letztens, aber nicht zwingend, die Wiederbelebung, 

Variation oder Paraphrasierung alter mythischer Stoffe. Genredefinitionen werden vor die-

sem Hintergrund entweder aufgrund der epischen Natur, der Formen und Strukturen, 

durch die epische Charakterisierung der Figuren, der Handlung oder der Themen aufge-

stellt. Weitere Themen, die vielen High Fantasy-Werken inhärent sind, lauten: die inten-

dierte erwachsene LeserInnenschaft; konstruierte Kulturen, Sprachen und soziale Struk-

turen; Magie, die oft von Zauberern und Zaubererinnen oder von Hexen und Hexern prak-

                                                 

26 Die meisten High Fantasy-Romane handeln, so die gängige Kritik, von männlichen Helden und 
Protagonisten. 
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tiziert wird; mittelalterliche Technologien und feudale Strukturen; nicht-menschliche Ras-

sen wie Elfen, Gnome, Zwerge, Orks oder Drachen; Monster wie Trolle oder mythische 

Figuren wie Einhörner; Götter oder gottähnliche Wesen, die sich in die Angelegenheiten 

der Menschen einmischen; sowie epische Schlachten zwischen Gut und Böse.  

Mit der Bezeichnung High Fantasy werden, folgt man den vorangegangenen Ausführun-

gen, Werke impliziert, deren Handlung in einer fiktionalen, secondary27, alternativen bzw. 

imaginierten Welt stattfindet. (Hunt 2004, 437) Dem entgegen werden mit dem Begriff Low 

Fantasy-Werke bezeichnet, deren Handlungen in unserer primären Welt stattfinden, in der 

jedoch magische Elemente Einzug halten. Nach Stableford (2005, lxii) wurde der Begriff 

High Fantasy vor allem eingeführt, um zwischen den in der Tradition von Tolkien entstan-

denen Werken und der Tradition der Sword and Sorcery Werke differenzieren zu können. 

„Sword-and-sorcery fiction was heroic, but it had a notion of heroism that was more phys-

ical than that enshrined in epic fantasy.” (ebd.) So wie der Begriff der High Fantasy zur 

Abgrenzung der Sword and Sorcery Fantasy verwendet wird, wurde der Begriff der Epic 

Fantasy ursprünglich verwendet, um sich von der High Fantasy abzugrenzen. Jedoch 

konnte sich der Begriff der Epic Fantasy nur kaum in seinem ursprünglichen Sinn als Ab-

grenzung zur High Fantasy durchsetzen. Während lange Zeit Diskussionen geführt wur-

den, ob Epic und High Fantasy synonym zu gebrauchen sind bzw. welche expliziten Un-

terschiede zwischen den beiden Sub-Genres auszumachen sind, benutzen viele Lesen-

den die beiden Begriffe heute weitgehend synonym. Dies liegt mitunter daran, dass der 

Begriff der High Fantasy vor allem im angloamerikanischen Raum (gegenüber dem Begriff 

der Epic Fantasy) kaum noch gebraucht wird. Selbst AutorInnen bezeichnen ihre eigenen 

Werke heute kaum noch als High Fantasy, auch wenn diese in das Genre integriert wer-

den könnten. 

„Most subgenre terms used today are Epic Fantasy, Urban Fantasy, Historical Fantasy, 

Dark Fantasy, Grim-Dark, YA Fantasy, or just plain Fantasy. High Fantasy has kind of 

fallen out of term, and has likely evolved into the term Epic Fantasy, which is why the two 

terms are considered to be interchangeable.” (Dtyce 2015) 

Hunt (2004, 445) argumentiert vor diesem Hintergrund, dass die Zukunft der High Fantasy 

in der Vergangenheit liegt. Da sich das Sub-Genre in Bezug auf Kontext, Inhalt und Stil 

entsprechend stark auf die Vergangenheit stützt, kann das Genre nur wenig literarische 

Innovation hervorbringen. Dieser mangelnde Raum an Innovation führt, folgt man dem 

                                                 

27 Secondary world (sekundäre Welt) ist eine gebräuchliche Bezeichnung für imaginierte fantasti-
sche Welten, während mit dem Begriff First World (primäre Welt) unsere Welt, in der wir leben, 
gemeint ist. 
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Diskurs, dazu, dass sich High Fantasy zwar weiterentwickelt und es immer mehr Werke 

gibt, die sich über die Genregrenzen und –normen hinwegsetzen, diese jedoch zuneh-

mend unter dem Begriff Epic Fantasy zusammengefasst werden oder simpel als Fantasy 

bezeichnet werden. Werke, die die Genregrenzen der High Fantasy ausweiten, modellie-

ren oder negieren, werden zunehmend als nicht mehr dem Genre der High Fantasy zuge-

hörig betrachtet. Zumeist werden Sub-Genregrenzen in heutigen Fantasy-Werken ohne-

hin ausgelotet und übertreten, sodass es generell schwierig ist, ein Werk einem Sub-

Genre zuzuordnen. 

Unter Epic Fantasy werden heute dementsprechend Werke verstanden, die sich vor allem 

durch „a deep sense of immersion“ und „scope“ (Sanderson 2014) auszeichnen. Diese 

stehen zwar in der Tradition der High Fantasy-Werke, emanzipierten sich jedoch in unter-

schiedlicher Weise von den traditionellen Genrenormen. Gemeinsam ist den Werken, die 

der Epic Fantasy zugeordnet werden, jedoch der Umfang. In der Regel sind es aufwendige 

und weitreichende Handlungen, die sich über mehrere Bände erstrecken und eine Vielzahl 

von Figuren unter einem anhaltenden Konflikt beinhalten. Epic Fantasy beschränkt sich 

zwar ebenfalls wie High Fantasy auf eine sekundäre Welt, diese muss jedoch nicht Anleh-

nungen an das mittelalterliche Europa nehmen, noch all die nicht-menschlichen Rassen 

beherbergen, die in der High Fantasy repräsentiert werden. 

“So, to sum it up, High Fantasy can be Epic Fantasy, but it is not always. And Epic Fantasy 

does not necessarily have to have all the elements that make up High Fantasy. But, these 

two terms are closely related—not interchangeable—but near-identical siblings.” (Dtyce 

2015) 

Diese Differenzierung im Blick behaltend findet in dieser Arbeit jedoch ein weiter Begriff 

der High Fantasy Anwendung. Diese Entscheidung wird mit zwei Ausführungen begrün-

det. Zum einen unterscheiden die Lesenden, AutorInnen sowie BuchhändlerInnen und -

verlage kaum differenziert zwischen den Begriffen der High und Epic Fantasy. Dieser Um-

stand spricht dafür, dass die beiden Begriffe im Allgemeinen nach wie vor synonym ver-

wendet werden, um fantastische Werke zu bezeichnen, deren Handlung in einer fantasti-

schen sekundären Welt spielt. Zum anderen ist es schwer, Epic Fantasy allein durch 

emanzipative Momente und Seitenumfänge von der High Fantasy zu unterscheiden. Vor 

diesem Hintergrund wird als Ausgangspunkt dieser Arbeit eine weite Arbeitsdefinition von 

High Fantasy herangezogen, die auch Werke der Epic Fantasy inkludiert, um in Folge alle 

Werke am deutschsprachigen Markt betrachten zu können, die in der Tradition der High 

Fantasy stehen, womit auch Werke in den Blick geraten, die die Genrekonventionen aus-

loten sowie neu interpretieren. Womit auch Werke impliziert werden, die in die Kategorie 
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der Epic Fantasy fallen. Diesen Überlegungen Rechnung tragend werden folgende obli-

gatorische oder fakultative Kriterien bei der Auswahl der High Fantasy-Werke zur weiteren 

Analyse berücksichtigt: 

x Sekundäre Welt (obligatorisch) mit konstruierten Sprachen, Religionen, Kulturen, 

Weltbildern, Regeln und Gesetzen (fakultativ) 

x Mittelalterliches oder neuzeitliches Setting (obligatorisch) 

x Fantastische Elemente (obligatorisch), Zusammensetzung (fakultativ): fantasti-

sche oder mythische Geschöpfe, Magie, außergewöhnliche Fähigkeiten der an-

sässigen Individuen, Monster wie Drachen, Trolle oder Orks, nicht-menschliche 

Wesen wie Feen, Kobolde oder Riesen 

x Queste (obligatorisch), Art der Queste und Bedeutung im Rahmen der Handlung 

(fakultativ): Abenteuer, Sinnsuche, Suche nach Werten 

x Figuren stehen im Mittelpunkt und haben im Rahmen der Handlung Wahlmöglich-

keiten (obligatorisch), Anzahl der Figuren (fakultativ) 

x Zielgruppe sind (junge) Erwachsene bzw. All Age (obligatorisch) 

x Auseinandersetzung zwischen Gut und Böse (obligatorisch), Umsetzung im Rah-

men der Handlung (fakultativ) 

x Im Sinne Mendlesohns (2008) Definition von immersiven Welten28 (obligatorisch):  

o das Fantastische wird als Norm präsentiert, es gibt kein erklärendes Nar-

rativ 

o die Figuren kennen ihre Welt gut, begegnen ihr kompetent und nehmen die 

fantastischen Elemente als gegeben hin 

o das Staunen, das Wunderbare wird in diesen Werken negiert 

o der Plot ist in der Regel das Element, das am wenigsten fantastisch er-

scheint  

2 Gender-Verhältnisse: High Fantasy-Literatur des deutschsprachi-

gen Büchermarktes 

Belletristik mit einer starken Fantasy-Färbung gilt seit den letzten Jahrzehnten (1990 bis 

2015) im Rahmen des deutschsprachigen Buchmarkts als aufsteigende Branche und, so 

                                                 

28 “The Immersive Fantasy presents the fantastic without comment as thenorm both for the protag-
onist and for the reader.” (Mendlesohn 2008, xx) 
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Wilking (2018, 183), als markante Entwicklung im Rahmen des deutschsprachigen Publi-

kumsbuchmarkts. Vor allem Young Adult Romane lassen sich als Branchentrend verzeich-

nen.  

„Fantasy ist zwar keine junge Gattung, erlebt aber nach der Jahrtausendwende einen 

ungewöhnlichen Aufschwung, angefangen vom Zauberlehrling Harry Potter über Vam-

pirmotive (etwa die Bis(s)-Romane), Zeitreisen wie in Kerstin Giers ›Edelstein-Trilogie‹ 

bis hin zu High Fantasy, angeheizt durch die Verfilmungen der Klassiker Herr der Ringe 

und der Chroniken der Narnia.“ (Wilking 2018, 185) 

Diesem Branchentrend entsprechend dominierten All Age Romane wie Harry Potter 

(1997-2016) von J.K. Rowling, die Tintenwelt Trilogie von Cornelia Funke (2003-2007) und 

die Biss Reihe von Stephanie Meyer (2005-2009) die SPIEGEL-Bestseller. Auch 2016 war 

einer der Jahresbestseller ein Roman aus dem Harry Potter Universum, Harry Potter und 

das verwunschene Kind. Die Trennung zwischen Kinder/Jugend- und Erwachsenenbellet-

ristik verschwimmt jedoch zusehends, vor allem Fantasy-Literatur erreicht ein altersüber-

spannendes Publikum. Die bis heute anhaltende Fantasy-Welle mit Megasellern hat Um-

satzzuwächse für den stationären Buchhandel und den Gewinn von neuen KundInnen 

nach sich gezogen. (ebd., 185-186) 

Seit den 2010er Jahren wird der Trend der Fantasy-Literatur jedoch unter Lesenden und 

Schreibenden der Fantasy-Literatur zunehmend kritisch diskutiert. Veraltete Rollenbilder, 

Klischees und patriarchale Denkmuster würden reproduziert. Vermehrt werden Diskussi-

onen geführt, in denen die Frage erörtert wird, warum es so wenig Frauen und weibliche 

Figuren in der (High) Fantasy gebe. Lesende diskutieren in Foren, BloggerInnen stellen 

kritische Fragen und Verlage werden zunehmend auf diesen Diskurs aufmerksam.29 

Ein Verlag, der diesem Diskurs besondere Aufmerksamkeit schenkte, ist der VSS Verlag. 

Dieser unternahm eine Umfrage (VSS Verlag 2019), an der insgesamt 1.438 Schreibende, 

Verlage, Buchhandelnde und Lesende teilnahmen. Im Fokus der Umfrage standen dabei 

                                                 

29 Tintenzirkel (2016): Frauen in der High Fantasy – ein deutsches Problem? Online unter: https://fo-
rum.tintenzirkel.de/index.php?topic=19506.90, NIKELEONHARD (2016): High Fantasy: Frauen o-
der nicht Frauen, das ist hier die Frage. Oder? Online unter: https://nikeleonhard.word-
press.com/2016/08/11/high-fantasy-frauen-oder-nicht-frauen-das-ist-hier-die-frage-oder/, Transla-
teOrDie (2016): Phantastikvorschauen Herbst/Winter 2016: Wo sind die Frauen? Online unter: 
https://translateordie.wordpress.com/2016/04/26/phantastikvorschauen-herbstwinter-2016-wo-
sind-die-frauen/, Tor Online (2018): "Fantasy von Frauen lese ich grundsätzlich nicht": Zur Sicht-
barkeit von Autorinnen in der Phantastik. Online unter: https://www.tor-online.de/fea-
ture/buch/2018/06/zur-sichtbarkeit-von-autorinnen-in-der-fantasy-literatur/; alle Artikel zuletzt ab-
gerufen am: 03.01.2020. 
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u.a. Genre-Präferenzen sowie die Fragen, welches Genre Verlage am häufigsten publi-

zierten, ob die Herkunft oder das Geschlecht der AutorInnen Einfluss auf den Bücherkauf 

hätten, ob Frauen schlechtere Fantasy schrieben und ob die Lesenden lieber einem Hel-

den oder einer Heldin folgten. Den publizierten Erkenntnissen der Analyse der Umfrage 

folgend, lesen 48,96% am liebsten Fantasy (womit Fantasy das zweitbeliebteste Genre 

darstellt). 31,49 % der Verlage publizieren am häufigsten Fantasy, eine Branche die 61,54 

% des Absatzes dieser befragten Verlage ausmacht. Dabei vertreten 80,50 % der Befrag-

ten die Meinung, dass das Geschlecht der AutorInnen keinen Einfluss auf die Qualität 

eines Romans hat, nur für 5,60% der Befragten hat das Geschlecht einen Einfluss auf die 

Kaufentscheidung. Aufgrund dieser Erkenntnisse schlussfolgern die AutorInnen der Stu-

die: „Für Autorinnen besteht also kein Grund, in diesen Genres ihr Geschlecht hinter einem 

männlichen Pseudonym zu verstecken.“ (VSS 2019, 8) Ebenso ist es 44,10% der Befrag-

ten „egal“ (ebd.), welches Geschlecht die Hauptfigur hat. Die erzählte Geschichte sollte 

für die Auswahl der Geschlechter ausschlaggebend sein. Dementsprechend wünschen 

sich 62,80% der Befragten eine glaubwürdige Schilderung der Figuren, unabhängig von 

der Bedeutung der Gleichberechtigung zwischen Mann und Frau (bezüglich der Frage: 

Gefallen den Lesenden Heldinnen, die z. B. Soldatin, Polizistin, Kampfsportlerin, Techni-

kerin etc.)  45,30% sprechen sich jedoch dezidiert dafür aus, dass Gleichberechtigung in 

der Literatur widergespiegelt werden sollte. Wichtig ist hierbei vor allem, dass die Figuren 

klischeefrei geschildert werden. (ebd., 9) 

Eine weitere Untersuchung, die dem Diskurs der Ungleichheit im Bereich der High Fantasy 

unterliegt, wurde unter dem Titel Die Legende vom alten, grauen Mann von Merten Waage 

(2017) veröffentlicht. Ihr Artikel beruht auf der Grundlage einer Gesprächsrunde zwischen 

den AutorInnen Ann-Kathrin Karschnick, Bernhard Hennen und Janika Hoffmann. Die 

Frage, ob ein Literaturgenre nur von einem Geschlecht gut geschrieben werden könne, 

steht dabei im Fokus des Artikels. „Es wirkt fast so, als wären Autorinnen nicht vorhanden. 

Alte, grauhaarige Männer dagegen sind weltweit bekannt.“ (ebd.) Besonders im High Fan-

tasy Bereich würden kaum Frauen schreiben, so die Ausgangslage der Kritik der Autorin. 

Dementsprechend ergibt ihre Analyse der Verlage Piper, Heyne, Bastei/Lübbe, Blanvalet, 

Fischer/Tor und Droemer/Knaur eine prozentuale Frauenquote an Fantasy-Autorinnen 

von etwa 29%. (ebd.) Für das Jahr 2016 sind von 141 Ersterscheinungen lediglich 41 von 

Frauen, so die Autorin. Kleinere Verlage seien, so Janika Hoffmann im Interview, jedoch 

„wagemutiger“ (ebd.) als große Verlage und würden auch öfter Fantasy aus der Feder von 

Frauen publizieren. 

Es sei an dieser Stelle darauf hingewiesen, dass die beiden dargestellten Untersuchungen 

zum deutschsprachigen Fantasy-Büchermarkt in Verbindung mit Gender-Verhältnissen 
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nur erste Hinweise zur Erleuchtung des Diskurses liefern können, da deren inhärente Gü-

tekriterien (Objektivität, Reliabilität, Validität) nur unzureichend bzw. gar nicht nachzuvoll-

ziehen sind. An dieser auszumachenden Forschungslücke schließt diese Arbeit an, indem 

folgend im Rahmen einer quantitativen Untersuchung bestehende Verlage im Bereich der 

Fantasy-Literatur in den Blick genommen werden, um die erste der in der Einleitung vor-

gestellten Forschungsfragen zu beantworten: 

Wie gestaltet sich das Verhältnis zwischen weiblichen und männlichen AutorIn-
nen sowie ProtagonistInnen innerhalb der High Fantasy-Literatur des deutsch-
sprachigen Büchermarkts? 

Wie bereits einleitend erläutert, werden sowohl Großverlage, mittlere Verlage und kleinere 

Verlage30 sowie Verlage, die hauptsächlich und unter anderem auch Fantasy-Literatur 

publizieren, impliziert. Kriterien, die die Auswahl der deutschsprachigen Verlage im Rah-

men der Forschungsfrage und der Zielsetzung dieser Arbeit bestimmen, sind: Vorhanden-

sein von High Fantasy-Literatur; keine ausschließlichen Kinderbuchverlage (wie zum Bei-

spiel Coppenrath, Carlsen, Loewe, Dressler, Oetinger, Ravensburge, Baumhaus, Arena, 

Beltz & Gelberg, Egmont, Boje und rororo); keine reinen Hörbuchverlage. Zur Identifizie-

rung der Verlage wird einerseits auf eine Online Recherche zurückgegriffen, bei der Ver-

lage in Beziehung mit dem Begriff Fantasy gesetzt und gesucht werden, andererseits wird 

auf bereits bestehende Listen zurückgegriffen, die Lesende, AutorInnen und das deutsche 

Börsenblatt erstellt haben.31  

Die auf diese Weise ermittelten Verlage werden zunächst in den Rubriken groß, mittel 

oder klein verortet. Im Anschluss daran wird das Programm der Verlage durchsucht. In 

einem ersten Schritt wird nach der Rubrik Fantasy Ausschau gehalten. Falls vorhanden, 

wird in einem weiteren Schritt geprüft, ob das Sub-Genre der High Fantasy ausgewiesen 

                                                 

30 Kategorisiert werden die Verlage nach den Auflagen für Erstlingsautoren. Bei Großverlagen lie-
gen diese bei 5.000 Stück, bei mittleren Verlagen bei 3.000 Stück und bei Kleinverlagen liegen 
diese meist unter 1.000 Stück. (Deutsches Schriftstellerforum, DSFo, Online)  
31 Börsenblatt (2012): Spezialisten für Fantasy und mehr. Online unter: https://www.boersen-
blatt.net/2012-04-12-artikel-spezialisten_fuer_fantasy_und_mehr-kleinverlage_mit_phantasti-
scher_literatur.524764.html; Börsenblatt (2010): Fantasy: Welcher Verlag bietet was? Online unter: 
https://www.boersenblatt.net/2010-07-22-artikel-fantasy__welcher_verlag_bietet_was_-__ber-
blick.389835.html; Der Standard (2016): Deutschsprachige Phantastik-Verlage. Online unter: 
https://www.derstandard.at/story/3323914/links-deutschsprachige-phantastik-verlage; Autorenwelt 
(2015): Verlagsliste: Fantasy. Online unter: https://www.autorenwelt.de/forum/verlage-und-agentu-
ren/verlagsliste-fantasy; PhantaNews (2013): Kleinverlagliste. Online unter: https://phanta-
news.de/wp/verlage/; DSFopedia (2019): Verlagsliste. Online unter: https://www.dsfo.de/dsfope-
dia/index.php/Verlagsliste; alle Artikel zuletzt abgerufen am: 03.01.2020. 
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wird. Falls dieses nicht vorhanden ist, wird anhand der beschriebenen Inhalte der Bücher 

(gegebenenfalls aus Rezensionen) und weiterer Recherche die Genrezuordnung anhand 

der in dieser Arbeit aufgestellten Definition zur High Fantasy getroffen. In jedem Fall wer-

den jedoch alle ermittelten Bücher, die im Jahr 2019 publiziert wurden, mittels Recherche 

einer kritischen Reflexion unterzogen, ob diese den aufgestellten Kriterien entsprechen, 

da, wie bereits erörtert, verschiedene Definitionen von Fantasy, phantastischer Literatur 

oder High Fantasy nebeneinander bestehen. Um dem Fokus dieses Kapitels, den Gender-

Verhältnissen innerhalb der High Fantasy-Literatur am deutschsprachigen Büchermarkt, 

Rechnung zu tragen, werden in einem nächsten Schritt die AutorInnen der Werke in den 

Fokus gestellt. Schreiben, so die Vorannahme, immer noch mehr Männer als Frauen High 

Fantasy? Da davon auszugehen ist, dass auch durch Recherchen in zahlreichen Fällen 

nur Aussagen bezüglich des Geschlechts anhand des veröffentlichten Vornamens der Au-

torInnen getroffen werden können, werden andere Kategorien der sozialen Ungleichheit 

wie Herkunft, sexuelle Orientierung, Alter oder Hautfarbe in diesem Kapitel nicht berück-

sichtigt. Zuletzt werden die ProtagonistInnen der Werke in den Blick genommen und deren 

Geschlecht festgestellt, um Aussagen darüber treffen zu können, wie sich die Verteilung 

von Heldinnen und Helden in den Romanen darstellt. Die Hauptfiguren werden anhand 

der namentlichen Nennung in den jeweiligen Inhaltsverzeichnissen, die über den Verlag 

zur Verfügung gestellt werden, ermittelt. Falls kein Name erwähnt wird, wird auf weitere 

Recherche innerhalb von Rezensionen zurückgegriffen. Auch an dieser Stelle kann auf-

grund des Rahmens dieser Arbeit keine umfassende Analyse weiterer Kategorien sozialer 

Ungleichheit unternommen werden. Um differenzierte Erkenntnisse in Hinblick auf die 

Gender-Verhältnisse innerhalb der High Fantasy-Literatur des deutschsprachigen Bücher-

markts zu generieren, werden die durch diese Methode ermittelten Werte sowohl für jeden 

Verlag separat und nach den jeweiligen Rubriken großer, mittlerer und kleiner Verlage 

gesondert als auch zusammengenommen für alle Verlage generiert. Die vollständige Auf-

listung der ermittelten Verlage, Werke, AutorInnen und ProtagonistInnen findet sich im 

Anhang dieser Arbeit. 

2.1 Verhältnisse in großen, mittleren und kleinen Verlagen 

Nachfolgend wird die Analyse im Zuge der Differenzierung zwischen großen, mittleren und 

kleinen Verlagen dargestellt. 

Verhältnisse in großen Verlagen  

Zu den großen deutschsprachigen Publikumsverlagen, die zusammengenommen 119 

High Fantasy-Romane im Jahr 2019 publizierten, gehören die Verlagsgruppen Bastei 
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Lübbe, Random House, Georg von Holtzbrinck, die DTV Verlagsgesellschaft und die Bon-

nier-Gruppe.32 

Zu den Verlagen, die der Verlagsgruppe Bastei Lübbe angehören und unter anderem 

deutschsprachige High Fantasy verlegen, zählen folgende: Bastei Lübbe Taschenbuch, 

Bastei Romanbereich, Eichborn Verlag, ONE Verlagund LYX. Insgesamt wurden inner-

halb dieser Verlagsgruppe zehn High Fantasy-Romane im Jahr 2019 veröffentlicht, die 

den Kriterien zur Genredefinition entsprechen, die in dieser Arbeit aufgestellt wurden. Da-

von wurden vier Werke von Autorinnen und sechs Werke von Autoren publiziert, die zehn 

weibliche und 13 männliche Hauptfiguren beinhalten.33 

Die Verlagsgruppe Random House verlegte im Jahr 2019 die größte Anzahl von High 

Fantasy-Romanen im deutschsprachigen Raum. Innerhalb der eingegliederten Verlage, 

die High Fantasy publizieren, wie Blanvalet, Heyne, Penhaligon und cbj, wurden insge-

samt 63 High Fantasy-Werke veröffentlicht. Die Verlagsgruppe Random House zeichnet 

sich im Vergleich zu anderen Verlagen insbesondere durch ihre zeitnahe Publizierung von 

High Fantasy-Reihen (drei Bände und mehr) und neuen Auflagen von bereits veröffent-

lichten Fantasy-Romanen und Reihen aus. So wurden die 63 veröffentlichten Romane von 

insgesamt 21 Autorinnen und 43 Autoren veröffentlicht. Zählt man jeden Autor und jede 

Autorin, die in diesem Rahmen Werke veröffentlichten, lediglich einmal (distinktive Be-

trachtung), wurden die Werke von 13 Autorinnen und 21 Autoren verlegt. Darunter nam-

hafte High Fantasy-AutorInnen wie Robin Hobb (6 Werke publiziert), Raymond Feist (6 

Werke), Christopher Paolini (5 Werke), Terry Brooks (4 Werke), Wolfgang Hohlbein (3 

Werke), R. A. Salvatore (3 Werke), Brandon Sanderson (2 Werke), Peter V. Brett und 

Naomi Novik. Als Hauptfiguren fungieren insgesamt 35 weibliche und 41 männliche. Dis-

tinktiv betrachtet, wurden 29 weibliche und 26 männliche ProtagonistInnen in den Werken 

ermittelt. 

Innerhalb der Verlagsgruppe Georg von Holtzbrinck wurden im Rahmen der integrier-

ten Verlage Droemer Knaur, Argon und der Fischer Verlage 23 High Fantasy-Werke von 

Bestseller-AutorInnen wie Leigh Burdago, Diana Wynne Jones und Bernhard Hennen ver-

legt. Insgesamt 14 Autorinnen und 9 Autoren schrieben Werke über 18 weibliche und 18 

                                                 

32 Die Großverlage Cora und Aufbau, die mitunter auch Fantasy-Romane publizieren, veröffentlich-
ten im Jahr 2019 keine High Fantasy-Romane. 
33 Im Zuge der Ergebnisse werden AutorInnen und Hauptfiguren jeweils einmal gezählt, auch wenn 
sie mehrere Werke verfasst haben bzw. in mehreren Teilen einer Reihe vorkommen. Im Anhang 
finden sich auch die Daten, die Mehrfachnennungen beinhalten. 
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männliche Hauptfiguren. Distinktiv betrachtet veröffentlichten neun Autorinnen und acht 

Autoren ihre Werke über distinktive 14 weibliche und 16 männliche ProtagonistInnen. 

Die dtv Verlagsgesellschaft veröffentlichte insgesamt fünf High Fantasy-Werke, wobei 

alle vom Autor Andrzej Sapkowski verfasst wurden und die ProtagonistInnen Geralt und 

Ciri beinhalten. Es handelt sich hierbei um die sogenannte Witcher-Reihe, deren Erfolg 

sich nicht allein durch die Bücher einstellte, sondern vor allem durch die erfolgreichen 

Umsetzungen als Videospiel (Witcher 3: Wild Hunt, 2015 von CD Projekt Red veröffent-

licht) und TV-Serie (durch Netflix 2019 veröffentlicht).  

Als ein weiterer Großverlag, der High Fantasy-Werke im Jahr 2019 veröffentlichte, zählt 

die Bonnier-Gruppe und ihre Subverlage Piper, Ullstein und List. Insgesamt 18 Werke 

wurden von elf Autorinnen und zwölf Autoren veröffentlicht. Distinktiv ermittelt wurden 

Werke von sieben Autorinnen und neun Autoren veröffentlicht, darunter namhafte Autoren 

wie Markus Heitz und Brandon Sanderson. Die Werke handeln insgesamt von 13 weibli-

chen und 18 männlichen ProtagonistInnen, wobei Werke einer Trilogie oder Reihe nur 

einmal zählend elf weibliche und 16 männliche distinktive ProtagonistInnen vorkommen.  

Führt man die Ergebnisse der Untersuchung der Großverlage zusammen, wurden 119 

High Fantasy-Romane von 50 Autorinnen und 76 Autoren verfasst.34 AutorInnen nur ein-

mal zählend, ungeachtet der Anzahl der veröffentlichten Werke, haben 33 AutorInnen und 

45 Autoren im Jahr 2019 deutschsprachige High Fantasy in Großverlagen veröffentlicht. 

Im Mittelpunkt der Handlung standen dabei insgesamt 81 weibliche und 95 männliche 

ProtagonistInnen. Bei distinktiver Betrachtung wurden 65 weibliche und 72 männliche Pro-

tagonistInnen ermittelt. 

Verhältnisse in mittleren Verlagen 

Für die mittleren Verlage konnte eine Anzahl von insgesamt 29 verlegten High Fantasy-

Romanen im Jahr 2019 festgestellt werden. Verlage wie Egmont und Begedia, die mitunter 

High Fantasy verlegen, veröffentlichten in diesem Zeitraum keine High Fantasy-Werke. 

Die Klett Gruppe mit ihrem High Fantasy verlegendem Subverlag Klett-Cotta (Reihe Hob-

bit Presse) veröffentlichte 2019 18 High Fantasy-Werke. Viele dieser Werke wurden als 

Neuauflage oder in verschiedenen Ausgaben (Taschenbücher, verschiedene Hardcover-

                                                 

34 Die Zahl 126 (AutorInnen) ergibt sich daraus, dass manche Werke von mehreren AutorInnen 
verfasst wurden. 
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Gestaltungen) publiziert.35 Zur klassischen High Fantasy gehörende Werke (Der Herr der 

Ringe) und international populäre AutorInnen wie J.R.R. Tolkien (7 Werke), Patrick Roth-

fuss und Tad Williams (2 Werke) sind im Programm der Verlagsgruppe enthalten. Zwei 

der veröffentlichten Werke stammen von Autorinnen, während die übrigen 16 Werke von 

insgesamt sechs unterschiedlichen Autoren verfasst wurden. Die Handlungen der 16 Ro-

mane werden von drei weiblichen und 21 männlichen ProtagonistInnen bestritten, wobei 

distinktiv betrachtet zwei Heldinnen und 14 Helden ermittelt werden konnten. 

Innerhalb der G&G Verlagsgesellschaft, der die Verlage Ueberreuter und Annette Betz 

angehören, wurde im Jahr 2019 ein High Fantasy-Werk veröffentlicht. Quendel – Windzeit, 

Wolfszeit wurde von der Autorin Caroline Ronnefeldt verfasst und handelt von dem Prota-

gonistInnen Bullrich Schattenbart und seinen Gefährten, Angehörige des Quendel-Volkes, 

das an die Hobbits, die Bewohner des Auenlandes (Der Herr der Ringe von J.R.R. Tol-

kien), erinnert. 

Auch der Amrûn Verlag veröffentlichte im Jahr 2019 lediglich ein High Fantasy-Werk, der 

dritte Band der Reihe FAAR verfasst von Christian Günther, in dem die ProtagonistInnen 

Harmis (ein junger Kartograf), Gor (der unsterbliche Seelenkrieger ) und Alix (die Frau 

ohne Erinnerung) im Mittelpunkt stehen. 

Der Drachenmond Verlag, dessen Verlagsmotto Bücher mit Herzblut lautet, verlegte im 

Jahr 2019 neun High Fantasy-Romane und stellt eine Ausnahme unter allen untersuchten 

Verlagen dar. Alle im Jahr 2019 verlegten Romane wurden von Autorinnen verfasst. In 

insgesamt neun Werken von sieben unterschiedlichen Autorinnen stellen sechs Heldinnen 

(Ciara ist Protagonistin in drei Werken) und ein Held den Mittelpunkt der Handlung dar.  

Zusammenfassend wurden in mittleren Verlagen 29 High Fantasy-Werke von 12 Autorin-

nen und 17 Autoren verfasst. Bei distinktiver Betrachtung wurden die Romane von zehn 

weiblichen und sieben männlichen Autoren verfasst. Dabei konnten insgesamt 12 weibli-

che und 25 männliche ProtagonistInnen ermittelt werden, bei distinktiver Betrachtung be-

tragen die Zahlen neun Heldinnen und 18 Helden.  

 

 

 

                                                 

35 Das Werk Der Herr der Ringe von J.R.R. Tolkien wurde im Jahr 2019 vier Mal in unterschiedli-
chen Ausgaben (Hardcover, Taschenbuch, Schuber, etc.) publiziert und in der Statistik berücksich-
tigt. 
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Verhältnisse in kleinen Verlagen 

Insgesamt wurden 27 Kleinverlage ermittelt, die Fantasy-Romane verlegen. Davon veröf-

fentlichten insgesamt zehn Verlage 21 High Fantasy-Romane im Jahr 2019.36 

Der Crosscult Verlag verlegte fünf Romane von insgesamt vier Autoren und einer Auto-

rin. Darunter auch international bekannte wie Autorin Marie Brennan und R.A. Salvatore. 

Zwei weibliche und vier männliche ProtagonistInnen stehen im Rahmen der Handlungen 

der Werke im Fokus. Innerhalb des Verlages Emmerich wurde ein High Fantasy-Roman 

des Autors Andreas Groß verlegt, das von einem männlichen Protagonisten und seinen 

Gefährten handelt. Auch der Verlag El-Gato veröffentlichte im Jahr 2019 ein Werk der 

High Fantasy, das von der Autorin Bettina Belmont verfasst wurde und von der jungen 

Eilynn handelt. Der Fabylon Verlag publizierte insgesamt drei High Fantasy-Romane, die 

alle von der Autorin Uschi Zietsch erstellt wurden und den männlichen Protagonisten Pere-

dur in das Zentrum der Handlung stellen. Im Feder und Schwert Verlag wurden ebenfalls 

drei High Fantasy-Werke verlegt. Insgesamt beschreiben zwei Autoren die Wege eines 

männlichen und einer weiblichen Figur. Die Werke zweier Autoren wurden im Machandel 
Verlag publiziert, in denen zwei männliche Protagonisten in das Zentrum der Handlung 

gerückt werden. Innerhalb des Verlages Talawah publizierte eine Autorin ein High Fan-

tasy-Werk rund um den Seelensucher Simon. Insgesamt drei Werke von Autoren wurden 

im Mantikore Verlag verlegt, deren Handlungen von zwei männlichen und einem weibli-

chen ProtagonistInnen handeln. Der Hybrid Verlag publizierte das Werk einer Autorin, 

deren Protagonist sich einer gefährlichen Quest stellen muss. Auch im Ohne Ohren Ver-
lag wurde der High Fantasy-Roman einer Autorin verlegt, in dem sich der Gauner Quiro 

den dunklen Kräften stellt. 

Resümierend wurden innerhalb der Kleinverlage 21 Werke von acht Autorinnen und 13 

Autoren verfasst, wobei von einem männlichen Autor zwei Werke und von einer Autorin 

drei Werke veröffentlicht wurden. In den Handlungen der 21 Romane wurden fünf weibli-

che und 17 männliche Hauptfiguren ermittelt, wobei distinktiv betrachtet fünf weibliche und 

16 männliche ProtagonistInnen in den Veröffentlichungen auszumachen sind. 

                                                 

36 Dementsprechend nicht in die Analyse eingeflossen sind die Verlage Acabus, Atlantis, Basilisk, 
Blitz, Der schwarze Ritter, Golkonda, Eyfalia, Torsten Low, Deadsoft, Luzifer, In Farbe und Bunt, 
Papierverzierer, VSS, Oconnellpress, Schwarzer Drachen Verlag, Reinhardt, Spreeside. 
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2.2 Diskussion der Ergebnisse 

„Wenn man mich fragen würde, welche Worte mir klargemacht haben, dass ich eine Frau 

bin, würde ich sagen: ‚Du kannst nicht …‘ Ein Satz, der mich bis in mein Schreibleben 

begleitet und als Autorin geprägt hat. Das Klischee, Frauen könnten vornehmlich oder 

nur Romantisches schreiben, bleibt hartnäckig am Leben. Was sie (…) zu Pseudonymen 

drängt, umgekehrt greifen Männer beim Liebesroman zu weiblichen Namen, wie die Fe-

derwelt berichtet.“ (Bendzko 2019) 

Die Fantasy-Autorin Nora Bendzko beschreibt in ihrem Artikel Die Siegerin schrieb nicht 

die Geschichte, mit welchen Herausforderungen sie als weibliche Fantasy-Schriftstellerin 

zu kämpfen hat. Als Beispiel dafür führt sie an, dass sie sich in einem AutorInnen-Forum 

ohne Geschlechtsangabe registriert habe und die meisten Reaktionen auf ihre Werke da-

hingehend geprägt waren, dass sie aufgrund ihres Stils und ihrer Wortwahl für einen Mann 

in den 30ern bis 40ern gehalten wurde. Dabei war sie eine 17 Jahre junge Frau. (ebd.) 

Nicht nur innerhalb von Kommunikationsplattformen für Lesende und Schreibende, auch 

im Rahmen der medialen Berichterstattung werden AutorInnen diskriminiert. “Der weibli-

che Tolkien ist gestorben”, so die Schlagzeile des Online Artikels der Tageszeitung Die 

Welt. (Freund 2018). Wie Wolf (2018) treffend bemerkt wird eine der einflussreichsten 

Fantasy-AutorInnen in Ihrem Nachruf nicht namentlich genannt, sondern mit einem Mann 

verglichen, über dessen Rezeption sich die Autorin über dies öffentlich und kritisch hin-

wegsetzte. (Attebery 1980, 162) Fantasy-Autorinnen stehen im Rahmen von medialer Ver-

marktung und der Veröffentlichung ihrer Werke in Großverlagen immer noch im Hinter-

grund, so die kritische Vorannahme, die online von AutorInnen, Lesenden und BloggerIn-

nen diskutiert wird. 

Die vorangehende Analyse bestätigt die Annahme, dass am deutschsprachigen Bücher-

markt vor allem Werke von Autoren verlegt werden. Von den insgesamt 169 High Fantasy-

Werken, die in großen, mittleren und kleinen Verlagen verlegt wurden, stellen Autorinnen 

mit 39,77% gegenüber Autoren mit 60,23% den wesentlich geringeren Anteil am High 

Fantasy-Markt dar. Besonders spannend ist an dieser Stelle jedoch das Verhältnis, wenn 

jeder Autor und jede Autorin, die im Jahr 2019 ein Werk veröffentlichten, nur einmal ge-

zählt werden. Auf diese Weise distinktiv betrachtet veröffentlichten 43,36% der Autorinnen 

und 56,64% der Autoren ein Fantasy-Werk. Dies bedeutet, dass vor allem von männlichen 

Autoren mehrere Werke, Bände und Reihen verfasst und verlegt werden und nicht von 

weiblichen Autorinnen. Werden die Werte der Verhältnisse zwischen Autoren und Auto-

rinnen der 169 Werke innerhalb der verschiedenen Größen der Verlage differenziert, än-

dert sich das Gender-Verhältnis kaum, wie Abbildung 1 zeigt. 
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Abbildung 1: Gender-Verhältnisse nach Anzahl der AutorInnen und Verlagsgruppen 

 

Innerhalb aller Verlagsgruppen dominieren die Autoren mit Blick auf die veröffentlichten 

Werke. Festgehalten werden muss an dieser Stelle jedoch, dass es im Rahmen dieser 

Arbeit nicht möglich war, zu untersuchen, wie viele Frauen unter männlichen Pseudony-

men High Fantasy-Werke veröffentlichen, um der Gender-Schere im Bereich der Veröf-

fentlichung, der Vermarktung und Akzeptanz zu entgehen. Wobei der Umstand, dass so 

wenige Werke von AutorInnen am Büchermarkt vertreten sind, dafür sprechen könnte, 

dass sich AutorInnen dieser Problematik eher durch ein Pseudonym entziehen.  

 

Abbildung 2: Anzahl der ProtagonistInnen nach Geschlecht und Verlagsgruppe 
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Auch die ProtagonistInnen in den Blick nehmend fällt ein Ungleichgewicht zwischen den 

Geschlechtern auf. Von insgesamt 235 ermittelten Hauptfiguren sind 41,70 % weiblich und 

58,30% männlich. Distinktiv betrachtet sind von insgesamt 185 ermittelten Hauptfiguren 

42,70% weiblich und 57,30% männlich (wobei in 26 Werken weibliche und männliche Pro-

tagonistInnen gleichermaßen im Zentrum stehen), wie in Abbildung 2 nach Verlagsgruppe 

differenziert verdeutlicht wird. Berücksichtigt werden muss hierbei jedoch auch, dass es 

besonders in Bezug auf High Fantasy-Romane mitunter schwierig ist, zwischen den zahl-

reichen GefährtInnen, die gemeinsam eine Quest bestehen, Haupt- und Nebenfiguren zu 

differenzieren. In den allermeisten Fällen wird jedoch bereits in den jeweiligen Inhaltsan-

gaben der Werke, die von den Verlagen zur Verfügung gestellt werden, eine (oder zwei) 

Hauptfigur(en) namentlich genannt, während die weiteren GefährtInnen namenlos blei-

ben. 

Auffallend ist in Bezug auf die Verwendung von ProtagonistInnen insbesondere, dass Au-

torinnen zu 66,67% über Heldinnen und Autoren zu 72,26% über Helden schreiben. Dem-

gegenüber schreiben Autorinnen lediglich zu 33,33% über männliche und Autoren zu 

27,74% über weibliche ProtagonistInnen, wie in Abbildung 3 verdeutlicht. Autorinnen stel-

len dementsprechend öfter als Männer gegengeschlechtliche Figuren in das Zentrum ihrer 

Handlung. Dies mag mitunter dem Umstand geschuldet sein, dass männliche Figuren in 

der High Fantasy historisch betrachtet besonders im Vordergrund der Handlung stehen 

(vgl. Frodo in Der Herr der Ringe oder Flick Ohmsford und sein Adoptivbruder Shea in der 

Shannara Reihe von Terry Brooks).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abbildung 3: Anzahl der ProtagonistInnen nach Geschlecht, AutorInnen und Verlagsgruppen37 
                                                 

37 P= ProtagonistInnen, A=AutorInnen, w=weiblich, m=männlich 
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Zusammenfassend lässt sich die Aussage treffen, dass High Fantasy-Werke am deutsch-

sprachigen Büchermarkt vor allem von Männern bzw. möglicherweise unter männlichem 

Pseudonym geschrieben werden. Wie in Abbildung 4 resümierend dargestellt werden die 

meisten High Fantasy-Werke in Großverlagen veröffentlicht, von männlichen Autoren ver-

fasst und handeln von männlichen Protagonisten.  

Dies entspricht den Vorurteilen, die zu Beginn dieser Arbeit erörtert wurden, dahingehend, 

dass Autorinnen in diesem Genre unterrepräsentiert sind. Ob dies darin begründet liegt, 

dass das Genre der High Fantasy historisch bedingt durch männliche Autoren geprägt ist, 

die Lesenden dieser Entwicklung entsprechend gewisse Erwartungen aufbauen und eher 

zu Werken von männlichen Autoren greifen (um möglicherweise Romantasy zu vermei-

den) und Verlage aufgrund dessen eher Werke von männlichen Autoren verlegen, oder 

ob Frauen generell weniger High Fantasy schreiben, kann durch diese Untersuchung je-

doch nicht geklärt werden. 

 

 

 

Abbildung 4: Gebündelte Darstellung der Ergebnisse nach Verlagstyp 
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Setzt man die Erkenntnisse dieser Analyse jedoch in Relation zu den Genderverhältnissen 

österreichischer38 AutorInnen des gesamten belletristischen Bereichs (ebenfalls Biogra-

phien, Kunst- u. Kulturpublizistik sowie Kinder- u. Jugendbücher, Drehbücher und Kaba-

retttexte usw.) zeigt sich für das Jahr 2019 jedoch folgendes Bild: Nach Erhebungen aus 

der Datenbank der Interessengemeinschaft (IG) Autorinnen Autoren (2020) sind von ins-

gesamt 4026 AutorInnen 1745 weiblich und 2281 männlich. Das Geschlechterverhältnis 

setzt sich somit aus 43% weiblichen und 57% männlichen AutorInnen zusammen. Auch 

wenn diese Werte nicht als repräsentativ für den gesamten deutschsprachigen Bücher-

markt anzusehen sind, zeigen sie exemplarisch, dass das Genre der High Fantasy mit 

41,70 % weiblichen und 58,30% männlichen AutorInnen nur geringfügig stärker zugunsten 

der männlichen Autoren ausfällt, als im gesamten belletristischen Bereich Österreichs. 

Somit sind die ungleichen Gender-Verhältnisse nicht nur für das Genre der High Fantasy 

typisch, sondern dürften sich auch innerhalb anderer Genres manifestieren. 

Kritisch lässt sich überdies festhalten, es lassen sich durch die innerhalb der quantitativen 

Analyse gewonnenen Erkenntnisse ebenfalls keine Aussagen darüber treffen, in welcher 

Hinsicht und wie vielschichtig die weiblichen und männlichen ProtagonistInnen dargestellt 

werden. Wie emanzipiert werden die Hauptfiguren charakterisiert, welche Rollen kommen 

ihnen zu und welche Bedeutung spielen hierbei patriarchale Strukturen, gesellschaftlich 

erwachsene Vorurteile und Diskriminierungen? Um diese Fragen beantworten zu können, 

werden im folgenden Kapitel exemplarisch zwei Bestseller Werke der High Fantasy-Lite-

ratur der Jahre 2018 und2019 in den Blick genommen.  

3 Narrative Konstruktionen sozialer Ungleichheit in der High Fan-

tasy-Literatur 

Den Ausgangspunkt der nachfolgenden narratologisch orientierten Intersektionalitätsfor-

schung bildet die Prämisse, „dass narrative Formen keine überzeitlichen Idealtypen dar-

stellen, sondern historisch bedingt sind und sich aus bestimmten sozialen und weltan-

schaulichen Voraussetzungen ergeben.“ (Nünning & Nünning 2014, 37) Dieser Argumen-

tation folgend, stellen Erzähltechniken formale Ausdrucksmittel von kulturspezifischen Er-

fahrungen und Sinnstrukturen dar. Narrative Formen sind eine Verkörperung sozialer, öko-

nomischer und literarischer Bedingungen und somit selbst Form von textuell manifester 

Ideologie. Durch die Analyse von erzählerischen Verfahren in Prosawerken können somit 

                                                 

38 Für den gesamten deutschsprachigen Raum konnten im Rahmen dieser Arbeit keine Daten er-
mittelt werden. 



63 

 

Einblicke in geschlechtsspezifische Einstellungen, Denkgewohnheiten, Lebensbedingun-

gen und historisch variable Geschlechterkonstruktionen gewonnen werden. (ebd.) Folgt 

man den AutorInnen, wurden bisher jedoch keine weitreichenden Versuche unternom-

men, die etablierte feministische und gender-orientierte Erzählforschung auch für andere 

Differenzkategorien als Ausgangspunkt zu wählen. Die grundsätzlichen Zusammenhänge 

zwischen dem Erzählen von Geschichten und Geschlechterkonstruktionen ließen sich je-

doch leicht auf weitere Differenzkategorien übertragen, so Nünning und Nünning (2014, 

40). Kategorien wie Alter, Generation, Religion, Nation, Region, Klasse, Geschlecht, se-

xuelle Orientierung, usw. schlagen sich nicht nur auf der Ebene der Figuren, sondern in 

mehreren Ebenen narrativer Texte nieder, wie zum Beispiel der Erzählinstanz. Auf dieser 

Grundlage bilden narrative Formen auch besondere Anschlussmöglichkeiten für eine nar-

ratologisch fundierte Intersektionalitätsforschung. (ebd., 52) Dies liegt mitunter auch darin 

begründet, dass SchriftstellerInnen ihre Texte in einem ambivalenten Verhältnis verfas-

sen. Einerseits sehen sich AutorInnen oftmals dem Druck ausgesetzt, bestehende Ge-

schlechterstereotypen und vorherrschende Ideologien zu bestätigen. Andererseits können 

durch den Einsatz von spezifischen Erzählweisen jedoch auch abweichende und subver-

sive Auffassungen Niederschlag in den Werken finden. (ebd., 53) Dies gilt in besonderer 

Weise für Werke der High Fantasy-Literatur: 

„Fantasy fiction, like any cultural artefact, can work to uphold the status quo by unreflect-

ingly reproducing its norms. But it can also expose these norms, rendering them more 

visible by placing them in settings and contexts more distant to the reader, and challeng-

ing their validity by depicting them being challenged. (…) The high fantasy genre has 

often been accused of conservatism and of perpetuating stereotypes. On the other hand, 

fantasy has also been noted for its capacity to subvert stereotypes and envision alterna-

tives to the current order. “ (Bokne 2017, 1-2) 

Das Potenzial des Genres, das Selbstverständliche in Frage zu stellen, alternative Reali-

täten zu entwerfen und bestehende Normen39 (wie etwa Heteronormativität) herauszufor-

dern, ist offenkundig. Die Frage, in welcher Hinsicht dieses Potenzial jedoch in ausge-

wählten aktuellen und populären High Fantasy-Werken umgesetzt wird, ist Gegenstand 

der Kapitel 3.2 und 3.3. 

                                                 

39 Unter dem Begriff der (sozialen) „Normen“ werden folgend die Erwartungen einer Gesellschaft 

an Individuen verstanden, die mehr oder weniger verbindlich und Bestandteil der sozialen Ordnung 

sind. 
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3.1 Ansatz einer narratologisch fundierten Intersektionalitätsforschung 

Die Erforschung des subversiven Potentials in der High Fantasy-Literatur ist verknüpft mit 

der Frage, wie und welche Kategorien der soziokulturellen Ungleichheit in entsprechenden 

Romanen narrativ umgesetzt werden. Um die Forschungsfrage, in welcher Hinsicht nar-

rative Konstruktionen von ungleichheitsgenerierenden Kategorien und deren Verflechtung 

untereinander in ausgewählten Werken der High Fantasy über Narration hergestellt wer-

den, beantworten zu können, wird auf den Ansatz einer narratologisch fundierten Inter-

sektionalitätsforschung zurückgegriffen. Im Jahr 2014 wurde von Klein und Schnicke 

(2014) ein Sammelband veröffentlicht, in dem erstmalig im deutschsprachigen Raum ex-

plizit die Frage diskutiert wird, wie die beiden Forschungsansätze der Narratologie und der 

Intersektionalität bereichernd zusammengeführt werden könnten.  

Das Konzept der Intersektionalität, so führt Davis (2014, 59) aus, wird bis heute umstritten 

diskutiert. Dabei steht die Frage im Fokus, ob Intersektionalität eine Theorie, ein Konzept 

oder eine Analyseperspektive darstellt. Ebenfalls kontrovers diskutiert wird die Frage, ob 

diese als Straßenkreuzung (Crenshaw 1991), Differenz-Achsen (Yuval-Davis 2006), dy-

namischer Prozess (Staunæs 2003), Wechselwirkungen auf mehreren Ebenen (Winker u. 

Degele 2009) oder Interdependenzen (Dietze et al. 2007; Walgenbach 2007) betrachtet 

wird. Unschlüssig ist zudem, so Davis (2014, 59), ob Intersektionalität zur Interpretation 

von individuellen Erfahrungen, als Ansatz zur Theoriebildung über Identität oder als Merk-

mal sozialer Strukturen und kultureller Diskurse Geltung finden sollte. Der Umstand, dass 

Intersektionalitätsforschung aktuell trotz aller Vagheit als eine der feministischen Theorien 

betrachtet wird, liegt nach Davis (2014, 59-60) mitunter darin begründet, dass ebenjener 

das Potenzial innewohnt, neue Perspektiven zu ermöglichen, durch ihre Offenheit vielfa-

che Anschlussmöglichkeiten zu bieten und auf drängende Fragen antworten zu können. 

Der gemeinsame Gegenstand dieses Forschungsfeldes, so argumentiert Walgenbach 

(2014, 266), stellt die Analyse von nicht nur einer, sondern mehreren sozialen Kategorien 

und deren Wechselwirkungen dar. Im Fokus dieser Analysen stehen (re-)produzierende 

Macht- und Herrschaftsverhältnisse, Normierungsverhältnisse, soziale Strukturen sowie 

Praktiken und Identitäten. (ebd.) So hebt Walgenbach (2014) hervor, dass Intersektionali-

tät ermöglicht, „etwas als etwas zu sehen“. (ebd, 267)  

Die Narratologie (oder auch Erzähltheorie sowie Erzählforschung) ist ebenfalls von stritti-

gen Diskursen über einheitliche Begrifflichkeiten, alternative Methoden, Nomenklaturen 

und überzeugende Systematiken geprägt. Zudem hat sich die Literaturwissenschaft zu-

nehmend gegenüber anderen Disziplinen geöffnet, so Martínez & Scheffel (2016), 
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wodurch einige neuere Beiträge der Erzählforschung durch die Soziolinguistik, die Kogni-

tionspsychologie und die Geschichtswissenschaft beigesteuert wurden. Schmid (2014, 1-

2) folgend sind der Gegenstand der Narratologie in klassischer Hinsicht alle erzählenden 

Texte, die bestimmte Merkmale der Kommunikation enthalten, wie die vermittelnde In-

stanz der Erzählenden. Innerhalb der strukturalistischen Erzählforschung hingegen ist in 

Hinblick auf das Erzählen nicht ein Merkmal der Kommunikation, sondern das Erzählte 

selbst, also der Aufbau des Dargestellten, Gegenstand der Forschung. Während die klas-

sische Konzeption aufgrund der Konzentration auf vermittelnde Erzählinstanzen alle lyri-

schen, dramatischen und filmischen Texte aus ihrem Gegenstandsbereich ausschließt, 

schließt die strukturalistische Konzeption jegliche Repräsentationen von Medien ein, die 

eine temporale Struktur aufweisen, und erfasst demnach auch das Drama und die Lyrik 

als Forschungsgegenstand (ohne zwischen verschiedenen Formen von Narrationen zu 

differenzieren). Aufgrund dieser Problematik plädiert Schmid (2014, 8) dafür, narrative 

Texte in zwei Unterklassen aufzuteilen: vermittelte und mimetische narrative Texte. Wäh-

rend vermittelte narrative Texte eine Geschichte und eine explizite oder implizite die Ge-

schichte erzählende Instanz (einen Erzähler oder Erzählerin) beinhalten, stellen mimeti-

sche narrative Texte Geschichten ohne Vermittlung durch Erzählende dar, wie zum Bei-

spiel das Drama, der Film, der Comic, das narrative Ballett, die Pantomime oder das er-

zählende Bild. (Schmid 2014, 8) Demzufolge stellen vermittelte narrative Texte den Ge-

genstand der vorliegenden Forschungsarbeit dar.  

Gérard Genette, einer der einflussreichsten Theoretiker der westeuropäischen Erzählthe-

orie, veröffentlichte in den 1980er Jahren seine Ausführungen bezüglich des Diskurses 

der Erzählung, welche bis heute die Grundlagen und Techniken zur Analyse narrativer 

Texte veranschaulichen. Die von Tzvetan Todorovs (1975) angestellten Überlegungen zur 

strukturalistischen Erzähltheorie kritisch aufgreifend, entwickelte Genette (2010) ein Kate-

gorisierungssystem zur Analyse narrativer Diskurse (ursprünglich vor allem auf Epik be-

zogen), das bis heute Anwendung findet. Komprimiert dargestellt kann ein erzählender 

Text nach Genette (2010) anhand der Kriterien der Zeitordnung, des Modus der Erzählung 

und der Stimme der Erzählenden analysiert werden.  

VertreterInnen jüngerer Ansätze der Narratologie stellen, so Grünzweig und Solbach 

(1999, 10-11) nicht nur produktionsästhetische Überlegungen in den Vordergrund, son-

dern verstärkt werk- und rezeptionsästhetische Fragen. Zudem befassen sich VertreterIn-

nen der Erzählforschung in den letzten Jahren zunehmend mit erfolgreichen Erzählungen 

jeglicher Länge wie Comicstrips, Cartoons, Filmen, Bildern und anderen narrativen Wer-

ken. Einflüsse des Feminismus, der literarischen Postmoderne, medienästhetischer und 

diskursanalytischer Fragestellungen haben den Gegenstand der Narratologie zusätzlich 
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beträchtlich erweitert und neue Untersuchungsfelder geschaffen. Kontext- und kulturori-

entierte narratologische Ansätze, gender-orientierte Erzähltextanalysen und historische 

Narratologie stellen dabei nur ausgewählte neuere Ansätze der internationalen und inter-

disziplinär geprägten Erzähltextforschung dar. Zentrale Bereiche der neueren Ansätze der 

Erzählforschung stellen Raumdarstellung, Zeitdarstellung, Handlungs- sowie Plotmuster, 

Figurendarstellung und die erzählerische Vermittlung von Bewusstseinsdarstellung dar. 

(Nünning 2009, 48) 

Welche Vorteile bringt es nun für die gegenwärtige narratologische Forschung mit sich, 

Implikationen der Intersektionalität aufzugreifen? Welche gewinnbringenden Perspektiven 

kann ein intersektional-narratologischer Forschungszugriff eröffnen?  

Wie Nünning & Nünning (2014, 40) in ihrem Artikel des Sammelbandes Intersektionalität 

und Narratologie argumentieren, ermöglicht die Entwicklung einer intersektionalitätsorien-

tierten Erzählforschung bzw. einer narratologisch fundierten Intersektionalitätsforschung 

die Überwindung der Defizite, die den beiden jeweiligen Forschungsfeldern inhärent sind. 

Auf den ersten Blick erscheinen die beiden Forschungsfelder unvereinbar, sie implizieren 

unterschiedliche Erkenntnisinteressen, theoretische Ansätze und methodische Vorge-

hensweisen. Im Rahmen der Erzähltheorie, so Nünning und Nünning (2014, 40-42), wird 

ein theoretisches und taxonomisches Erkenntnisinteresse verfolgt, das auf systematische 

Modellbildung und rationale Beschreibungen von Textstrukturen gerichtet ist. Innerhalb 

der Intersektionalitätsforschung hingegen wird von gesellschafts- und ideologiekritischen 

Überlegungen ausgegangen, um mittels Interpretation in spezifischen Texten gesell-

schaftliche Diskriminierungen, Privilegien und Machtverhältnisse aufzudecken, die soziale 

Ungleichheit (re-)produzieren. Die Veränderung bestehender Verhältnisse ist vor diesem 

Hintergrund das politische Anliegen der Intersektionalitätsforschung. Den AutorInnen fol-

gend unterscheidet sich die Intersektionalität von der Narratologie insbesondere mit Blick 

auf die Differenzkategorien, die im Forschungsfeld der Intersektionalität im Zentrum ste-

hen.40 Denn die Narratologie stellt keine Möglichkeiten bereit, um sich auf ebenjene für 

Intersektionalität bedeutsame Kategorien zu beziehen. Dem gegenüber mangelt es in in-

tersektional ausgerichteten Studien an systematischen Erfassungen der textuellen Ver-

fahren, mit denen Ungleichheitskategorien in Romanen erfasst und dekonstruiert werken 

können. (ebd., 44) Innerhalb der Intersektionalität werden, so fassen die AutorInnen (ebd., 

45) zusammen, erzähltechnische Überlegungen ausgeblendet und in der Narratologie 

                                                 

40 Geschlecht, Klasse, Race bzw. Ethnie, Alter, Behinderung, Religion, sexuelle Orientierung, etc. 
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Werkinhalte. Dementsprechend verknüpft eine narratologisch fundierte Intersektionalitäts-

forschung das Was in Romanen dargestellt wird (Intersektionalität: Kategorien sozialer 

Ungleichheit) und das Wie in Romanen dargestellt wird (Narratologie: narrative Verfahren 

wie erzählerische Vermittlung, Handlungsstruktur oder Zeit- und Raumstruktur). 

Um das Was und Wie in Forschungsarbeiten zu verknüpfen und beide Forschungsfelder 

fruchtbar miteinander zu ergänzen, schlagen Nünning und Nünning (2014, 46) vor, auf 

das Modell der gender-orientierten Erzähltextanalyse zurückzugreifen.  

“Ebenso wie sich die Kategorien der Erzähltheorie und der feministisch [gender] orientier-

ten Literaturwissenschaft sinnvoll ergänzen können, kann auch eine Allianz von Narrato-

logie und Intersektionalitätsforschung sehr fruchtbar sein, um die Bedeutung formaler und 

struktureller Besonderheiten von Erzähltexten für die Konstruktionen von Differenzen in 

narrativen Texten (…) zu erschließen und um das dialogische Spannungsverhältnis von 

Texten und Kontexten zu erhellen.“ (Nünnung & Nünning 2014, 46) 

Dieses Vorgehen impliziert eine Modifizierung der theoretischen und methodischen Prä-

missen beider Ansätze, so die AutorInnen. Im Rahmen der Narratologie muss zusätzlich 

auf den Wandel der historisch variablen Darstellungsverfahren im jeweiligen kulturellen 

Kontext Rücksicht genommen werden. Auf Seiten der gender-orientierten Narratologie be-

darf es eines stärkeren Einbezugs der Formen des Erzählens und literarischer Darstel-

lungsverfahren. Unter Berücksichtigung dieser Modifikationen kann der narrativen Kon-

struktion von sozialer Ungleichheit in Literatur und Medien entsprochen werden. (ebd., 47) 

Das mit einem solchen Forschungsvorhaben verbundene Ziel ist es, anhand einer Analyse 

der erzählerischen Vermittlung von Themen, Inhalten und Differenzkategorien, Einsichten 

in relevante Problemstellungen wie Geschlechterbeziehungen, Konstruktionen soziokul-

tureller Differenzen und Machtverhältnisse zu gewinnen. (ebd.) 

3.1.1.1 Zur Umsetzung der narratologisch fundierten Intersektionalitätsforschung 

An die Ausführungen von Nünning und Nünning (2014) anschließend wird im folgenden 

Kapitel die Analyse der narrativ konstruierten Kategorien sozialer Ungleichheit durch eine 

Erweiterung und Adaptierung der gender-orientierten Narratologie durchgeführt, indem in-

tersektionell relevante Aspekte in den Blick genommen werden. Im Rahmen der Modifi-

zierung und Zusammenführung beider Ansätze entwerfen die AutorInnen folgendes sche-

matisch vereinfachtes Vorgehen (ebd., 47): In einem ersten Schritt werden die jeweiligen 

Erzählformen der ausgewählten narrativen Texte mit Hilfe von Analysekategorien einer 

kontextorientierten Narratologie ermittelt und geprüft, ob diese vorhandenen Modelle und 

Methoden ausreichen, um intersektionelle Besonderheiten der Erzählweise aufzudecken. 

In einem zweiten Schritt sind die ermittelten Darstellungsverfahren mit den Diskursen, 
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Machtverhältnissen und kulturgeschichtlichen Bedingungen in Beziehung zu setzen, unter 

deren Einfluss die AutorInnen schrieben. In einem letzten Schritt gilt es, so die AutorInnen 

(ebd.), die Frage nach der Semantisierung der narrativen Verfahren für die Konstruktion 

der untersuchten Kategorien sozialer Ungleichheit zu klären.  

An diese beschriebene Vorgehensweise angelehnt werden, um im Rahmen der vorliegen-

den Arbeit die intersektionell relevanten Aspekte der ausgewählten High Fantasy-Werke 

in den Blick zu bekommen, in einem ersten Schritt narratologische Methoden und Modelle 

angewandt. Entgegen des Vorschlages der AutorInnen die narratologische Analyse von 

Beginn an mit der Frage zu verflechten, welche Differenzkategorien im Rahmen der Un-

tersuchung bei Erzählinstanzen und Figuren zu tragen kommen, wird in dieser Arbeit die 

narratologische Analyse zunächst von der Frage nach den inhärenten Kategorien sozialer 

Ungleichheit getrennt ermittelt. Dieses Vorgehen ermöglicht nicht nur eine stärkere Einbe-

ziehung intersektioneller Verfahren zur Aufdeckung narrativ konstruierter sozialer Un-

gleichheit, welche innerhalb der Ausführungen der AutorInnen weitgehend unberücksich-

tigt bleiben. Es ist überdies möglich, gleich mehrere Kategorien von sozialer Ungleichheit 

in den Blick zu nehmen sowie diese strukturiert und differenziert darzustellen. Durch diese 

methodisch zeitlich versetzte Zusammenführung von narrativen und intersektionellen Ver-

fahren kann ein breites Spektrum von narrativ konstruierter Ungleichheit erforscht werden, 

wie im nächsten Kapitel gezeigt wird.  

Im Rahmen des narratologischen Verfahrens wird die Analyse der Erzählformen auf zwei 

Ebenen durchgeführt. Unterschieden wird hierbei in Anlehnung an Martínez und Scheffel 

(2016, 22) zwischen dem, Wie erzählt wird (das erzählerische Medium und die verwende-

ten Verfahren der Präsentation), und dem, Was erzählt wird (das Erzählte, die Geschichte, 

die erzählte Welt). Diesem Vorgehen liegt der Gedanke zugrunde, dass „die erzählte Ge-

schichte und ihre Welt von der Art und Weise ihrer Darstellung zu unterscheiden sind.“ 

(ebd., 23) Diesen Überlegungen folgend wird die anschließende narrative Analyse auf 

zwei Ebenen durchgeführt: 1) die Wie-Ebene mit fokussierten Fragen nach Zeit, Modus 

und Stimme sowie 2) die Was-Ebene mit Fokus auf Handlung, erzählte Welt, Figuren und 

Raum. Im Rahmen der Analyse wird vor allem auf die im Werk Einführung in die Erzählthe-

orie von Martínez und Scheffel (2016) dargestellten Hinweise zur Durchführung der Er-

zähltheorie Bezug genommen. Ergänzt werden die Ausführungen der beiden Autoren 

durch Ryans (2009) beispielhafte Analyse des Raums, Lotmans (1974) Überlegungen zur 

Semantisierung des Raums und Jannidis‘ (2008) Darstellungen zur Figurenanalyse auf 

Basis eines narrativen Kommunikationsmodells, da diese Aspekte von letzteren Autoren 

differenzierter als durch Martínez und Scheffel (2016) dargestellt sind. 
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Im Rahmen der narrativen Analyse auf beiden Ebenen fließen jedoch auch Überlegungen 

mit ein, die dem Genre der High Fantasy Rechnung tragen. Wie Mohr (2012) im Rahmen 

ihrer Herausarbeitung einer Schematheorie für Fantasy-Romane aufzeigt weisen eben-

jene Werke besondere strukturelle Aspekte von Weltgestaltungen auf, die sich auf Raum, 

Zeit und Figurenzeichnung niederschlagen. In Anschluss an die narrative Analyse werden, 

Nünning und Nünning (2014) folgend, die ermittelten Darstellungsverfahren in Beziehung 

zu aktuellen41 Diskursen, Machtverhältnissen und kulturgeschichtlichen Bedingungen der 

AutorInnen gesetzt.42 

Auf Basis dieser gewonnenen Erkenntnisse ist es nun in einem nächsten Schritt möglich, 

intersektionelle Verfahren in die Analyse einzubinden. Hierfür wird auf das Mehrebenen-

modell von Winker und Degele (2010) rekurriert, die eine Methode entwickelt haben, um 

Ungleichheiten auf den Ebenen der Strukturen (gesellschaftliche Sozialstrukturen inklu-

sive Organisationen und Institutionen; Makro- und Mesoebene), der symbolischen Reprä-

sentationen (Repräsentationsebene; Normen, Werte und Ideologien) und der Identitäten 

(Prozesse der Identitätsbildung , Mikroebene) ermitteln zu können. Die Kategorien von 

Ungleichheit, die im Rahmen der Analyse in den Fokus treten, werden zunächst anhand 

der Figuren ermittelt. Dafür werden unter Bezugnahme der narrativen Analyse ebenjene 

Kategorien sozialer Ungleichheit in den Fokus gerückt, die im Kontext der jeweiligen Figu-

ren von besonderer Bedeutung sind. An die Überlegungen Schnickes (2014) anknüpfend 

wird im Rahmen der Analyse zunächst eine einzelne Kategorie untersucht, bevor, von 

dieser ausgehend, die nächste in den Blick genommen wird. Dieses Vorgehen ermöglicht 

nicht nur die Analyse der einzelnen bedeutsamen Kategorien, sondern auch deren Wech-

selwirkungen, Dependenzen und Verwobenheit. Die vorangehende narrative Erforschung 

wird in die Ermittlung der Kategorien unmittelbar eingebunden, um differenziert aufzeigen 

zu können, wie die Kategorien sozialer Ungleichheit in ihrer Wechselwirkung narrativ kon-

struiert wurden. 

Da es bisher keinen Versuch einer derartigen narratologisch fundierten Intersektionalitäts-

forschung gegeben hat, in der Methoden und Verfahren der Narratologie mit Ansätzen 

und Modellen der Intersektionalität zur Erforschung mehrerer Kategorien sozialer Un-

gleichheit verbunden werden, wird die folgende Analyse auch beispielhaft zeigen, ob solch 

ein Forschungszugang gewinnbringend eingesetzt werden kann. 

                                                 

41 Beide AutorInnen der ausgewählten Werke schrieben in den 2010er Jahren. 
42 Da beide AutorInnen ihre Werke zur selben Zeit veröffentlichten, wird die Historisierung und Kon-
textualisierung nur einmal (im Rahmen der ersten Analyse) dargestellt.  
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3.2 Das Lied der Krähen von Leigh Bardugo 

„Ein Spieler, ein Sträfling, ein missratener Sohn, eine verlorene Grischa, ein Suli-Mäd-

chen, das zur Mörderin geworden war, und ein Junge aus dem Barrel, der noch Schlim-

meres geworden war.“ (Bardugo 2017, 422-423) 

Die deutschsprachige Übersetzung des ersten Teils der Dilogie, The Six of Crows (2015) 

von Leigh Bardugo, wurde 2017 durch Knaur43 verlegt und als Das Lied der Krähen ver-

öffentlicht. In den Jahren 2017/18, in denen die vorliegende Arbeit konzipiert wurde, nahm 

Das Lied der Krähen Spitzenplätze innerhalb der Phantastik Bestenliste 2018 (für die Mo-

nate Januar und Februar 2018 sowie Dezember 2017) und der Amazon Kategorie „Best-

seller Fantasy“44 ein. Vor diesem Hintergrund wurde, wie in der Einleitung der vorliegen-

den Arbeit ausgeführt, ebenjenes Werk als eine der Grundlagen der Analyse gewählt. 

Wenngleich als Young Adult Epic Fantasy-Roman vermarktet, weist Six of Crows all jene 

Elemente eines High Fantasy-Werkes auf, die in Kapitel 1.3 definiert wurden. Inwiefern 

sich der Roman jedoch über die klassischen Genre-Grenzen hinwegsetzt, wird an die Ana-

lyse anschließend diskutiert. 

Das Lied der Krähen ist Teil des Grishaverse45, ein durch die Trilogie Shadow and Bone 

(2012) etabliertes fiktionales Universum mit eigener Geographie, Historie, Lebensformen 

und Naturgesetzen. Das Werk kann jedoch unabhängig von der zuvor veröffentlichten Tri-

logie gelesen werden. Die Autorin Leigh Bardugo, in Jerusalem geboren, aufgewachsen 

im Süden Kaliforniens, ist mittlerweile als New York Times Bestseller-Autorin bekannt.  

„Sechs unberechenbare Außenseiter – eine unmögliche Mission“ (Knaur). In dem Werk 

Das Lied der Krähen plant Kaz Brekker, einer der gerissensten und kaltblütigsten Meister-

diebe in Ketterdam, im Auftrag des Kaufmannsrats einen scheinbar unmöglichen Coup. 

Um diesen ausführen zu können, heuert er fünf weitere Mannschaftsmitglieder an. Mit der 

Aussicht auf eine enorm hohe Bezahlung machen sich die sechs Krähen auf in den Nor-

den, um einen Wissenschaftler aus einem der bestgesichertsten Gefängnisse der Welt zu 

befreien. So soll verhindert werden, dass dessen Erfindung in die falschen Hände gerät 

und Ketterdam von feindlichen Mächten eingenommen wird.  

                                                 

43 Der Großverlagsgruppe Georg von Holtzbrinck angehörig. 
44 Amazon Bestseller-Rang: Nr. 8.487 in Bücher. Online unter: https://www.amazon.de/Das-Lied-
Kr%C3%A4hen-Roman-Glory/dp/3426654431/ref=tmm_pap_swatch_0?_en-
coding=UTF8&qid=&sr= (14.01.2020). 
45 Näheres online unter: http://www.grishaverse.com/ und https://thegrishaverse.fandom.com/ 
wiki/Shadow_And_Bone_Wiki (14.01.2020). 
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3.2.1 Ästhetische Form und narrative Verfahren 

Die Art und Weise der Darstellung des Geschehens lässt sich nach Martínez und Scheffel 

(2016, 32-110) in Anlehnung an Genette (2010) zwischen der Erzählung und dem Erzäh-

len differenzieren und in drei Kategorien einteilen: Zeit (Verhältnis zwischen der Zeit der 

Erzählung und der Zeit des Geschehens), Modus (Grad an Mittelbarkeit und Perspektivie-

rung des Erzählten) und Stimme (Akt des Erzählens, das Verhältnis von erzählendem 

Subjekt und dem Erzählten einerseits und andererseits das Verhältnis von erzählendem 

Subjekt und Lesenden). (ebd., 32) Im Folgenden werden aufgrund der Rahmenbedingun-

gen der vorliegenden Arbeit nur ausgewählte narrativen Verfahren dargestellt, die im Rah-

men der nachfolgenden narratologisch fundierten Intersektionalitätsforschung von Bedeu-

tung sind 

3.2.1.1 Wie erzählt wird 

Zeit 

Das Verhältnis zwischen Erzählzeit (der Zeit, die vom Erzähler/ von der Erzählenden be-

nötigt wird, um die Geschichte zu erzählen) und erzählter Zeit (die Zeit der Dauer der 

erzählten Geschichte) bestimmt im High Fantasy-Roman Das Lied der Krähen wesentlich 

die Gestalt der Erzählung. Mit Verweis auf Genette (2010) verstehen Martínez und Schef-

fel (2016, 34) unter der Ordnung der Zeit die Reihenfolge des Geschehens. 

Die Ordnung von Erzählzeit und erzählter Zeit entspricht in diesem High Fantasy-Roman 

einerseits einer chronologischen Ordnung. Die Geschehnisse, die beschreiben, wie Kaz 

Brekker46 den Auftrag annimmt, seine Truppe zusammenstellt und den Auftrag ausführt, 

werden chronologisch dargestellt. Diese Darstellung wird andererseits jedoch immer wie-

der von anachronischen Elementen durchbrochen. So stellt das erste Kapitel des Romans 

eine Analepse (eine Rückblende) dar, die vor der Hauptgeschichte stattfindet. In dieser 

Rückblende wird beschrieben, wie die vom Wissenschaftler Bo Yul-Bayar hergestellte 

Droge Jurda Parem wirkt, wenn sie Grischas verabreicht wird. Diese anachronische Dar-

stellung kann zunächst von den Lesenden nicht eingeordnet oder verstanden werden, 

wenn diese nicht zuvor die Grischa-Trilogie lasen und bereits mit den Begrifflichkeiten und 

dem Universum vertraut sind. Erst als die Hauptgeschichte an den Punkt gelangt, an dem 

der Kaufmann Van Eck dem Protagonisten Kaz von der Wirkung der Droge berichtet 

(Burdago 2017, 68-70), können die Lesenden die in der Analepse dargestellte Erzählung 

                                                 

46 Namen und Bezeichnungen aus der fantastischen Welt werden bei Erstnennung kursiv gesetzt. 
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inhaltlich einordnen. Somit wird die Rückblende in weiterer Folge auch aufgelöst, ein neuer 

Verstehenshorizont ermöglicht und das Gelesene erscheint in einem neuen Licht. Die Er-

zählung der Biographien und Erlebnisse der sechs Krähen stellen weitere Analepsen dar, 

die die Erzählung der Handlung unterbrechen. Erst nach und nach werden die Identitäten, 

Beweggründe und biographischen Erfahrungen der Figuren enthüllt. Dabei werden nicht 

nur Ereignisse und Erfahrungen berichtet, die unmittelbar oder kurze Zeit vor der Hand-

lung stattfanden, sondern auch viele Jahre davor. Die Kindheit und frühesten Erfahrungen 

der Figuren werden so für die Lesenden erfahrbar. Der Umfang dieser mitunter zeitlich 

weit von der eigentlichen Handlung entfernten Ausführungen betrifft jedoch meist nur ei-

nige wenige Seiten. Kaz Brekkers Vergangenheit beansprucht, seiner Rolle als Protago-

nist entsprechend, den größten Seitenumfang. Die Anachronien sind an die Perspektiven 

der jeweiligen Figuren gebunden, ein Umstand, der unter den Kategorien Modus und 

Stimme noch differenzierter zu beschreiben sein wird. 

Modus 

Die Wahrnehmung einer Figur(en Gruppe) wird durch die Einnahme verschiedener Blick-

winkel mehr oder weniger eingeschränkt dargestellt. Der Standpunkt der Erzählung, im 

Folgenden auch Fokalisierung genannt, kann durch die Wahrnehmenden und die Spre-

chenden erfolgen. (Martínez & Scheffel 2016, 66) In Anlehnung an Genette (2010) erörtern 

die Autoren unter diesem Aspekt die Fragen „Wer sieht bzw. nimmt wahr?“ und „Wer 
spricht?“ (Wer spricht wird im Kapitel zur Stimme behandelt). Das Lied der Krähen zeich-

net sich durch eine variable interne Fokalisierung aus, da die Fokalisierung als Mitsicht 

(die Erzählerin sagt und weiß nicht mehr, als die Figuren wissen) im Rahmen der chrono-

logisch fortlaufend präsentierten Geschichte zwischen den Figuren wechselt. Die Lesen-

den wissen demnach immer nur das, was auch die Figur weiß, deren Sicht aktuell die 

Erzählinstanz folgt. Geschehnisse, die abseits der Wahrnehmung der Figur abgewickelt 

werden, werden somit erst vermittelt, wenn die Erzählinstanz der Figur folgt, die in diese 

Geschehnisse unmittelbar verwickelt ist. Während die Mitsicht der Erzählinstanz fünf von 

sechs Krähen abwechselnd folgt (aus Wylans Sicht wird nicht erzählt), stellen das erste 

und letzte Kapitel eine Ausnahme dar. Im ersten Kapitel wird die Sicht einer Figur einge-

nommen, die im weiteren Verlauf der Geschichte keine Rolle mehr spielt (vermutlich stirbt 

die Person am Ende des Kapitels). Im letzten Kapitel wird die Sicht von Brekka Rollins 

eingenommen, den Gegenspieler Kaz‘ und somit dem Antagonisten im Werk. 

Stimme  

Nach Martínez & Scheffel (2016, 71) ist es nicht die Autorin selbst, die als Sprecherin 

fungiert, sondern die fiktive Erzählerin. Die Autorin erfindet die Erzählerin und den Stil der 
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Erzählung. Zur Frage, welche Stellung die Erzählerin zum Geschehen einnimmt, lässt 

sich ausführen, dass die Erzählerin nicht zu den Figuren der Geschichte gehört. Die leib-

liche Person der Erzählerin ist nicht fassbar und stellt somit die Sicht einer dritten Person 

dar, einer heterodiegetischen Erzählerin, die sich auf die Darstellungsfunktion und einige 

wenige Kommentare beschränkt. Allrath und Surkamp (2004, 148) argumentieren, dass 

die Lesenden fiktionalen Erzählinstanzen, so wie sie in Das Lied der Krähen in Erschei-

nung treten, aufgrund verschiedener Merkmale ein Geschlecht zuschreiben. Heterodiege-

tische Erzählinstanzen, die in Bezug auf Gender oftmals nicht als relevant angesehen 

werden, sind jedoch, so die AutorInnen, nicht geschlechtsneutral. Als ein außertextueller 

Faktor zur Konstruktion eines Geschlechts der Erzählinstanz gilt das Geschlecht der Au-

torInnen. RezipientInnen übernehmen oft das Geschlecht der AutorInnen zur geschlecht-

lichen Bestimmung der Erzählperspektive. Aber auch textinterne Aspekte können zu ei-

nem Gendering der ErzählerInnen führen, wie zum Beispiel stilistische Merkmale. Da in 

Das Lied der Krähen keine textinternen Aspekte wie Bewertungen der Figurenhandlungen 

oder markante Hinweise auf weibliches Schreiben zu finden sind, ist davon auszugehen, 

dass die Lesenden der Erzählinstanz aufgrund des textexternen Merkmals der weiblichen 

Autorin ebenfalls ein weibliches Geschlecht zuordnen.  

Der Erzähl- und Leseprozess wird im Roman nicht expliziert. Die starke Bindung der nar-

rativen Instanz an Raum und Zeit der jeweiligen erzählten Szene, die an die Wahrneh-

mung der Figuren gebunden ist, sowie die variable interne Fokalisierung schwächen die 

Distanz zum Erzählten und zur Position der Erzählinstanz ab. Somit werden das Subjekt 
und die AdressatInnen des Erzählens zwar nicht explizit im Text markiert, durch die 

vermittelte Nähe wird jedoch der Eindruck erweckt, dass die AdressatInnen umstandslos 

in die Position der Erzählinstanz miteinbezogen werden, sodass es den Lesenden erleich-

tert wird, in die Rolle der jeweiligen Figuren zu schlüpfen. Die personale Erzählsituation, 

in der die Erzählerin auf Einmischungen verzichtet, bietet den Lesenden so die Illusion, 

selbst an den Geschehnissen teilzunehmen und die Welt aus den Augen der Figuren zu 

betrachten. Nach Martínez & Scheffel (2016, 94) stellen die Romanfigur(en) somit eine 

Rollenmaske dar, die die Lesenden anlegen. 

3.2.1.2 Was erzählt wird  

Unter dem Aspekt Was erzählt wird, steht folgend der Bereich des Erzählten im Vorder-

grund. 

Handlung 

Der Aspekt der Handlung impliziert, so Martínez & Scheffel (2016, 111), die Aspekte Er-

eignis, Geschehen und Geschichte. Unter einem Ereignis verstehen die Autoren die 
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kleinste, elementare Einheit der Handlung. Da in dem Werk Das Lied der Krähen die Auf-

gabe der sechs Krähen darin besteht, einen Coup durchzuführen, können entsprechend 

zahlreiche Figurenhandlungen ausgemacht werden. So auch, als sich die Mannschaft 

auf den Weg zu dem Schiff macht, das sie in den Norden bringen soll. Dabei geraten sie 

in einen Hinterhalt und die Figur der Inej übernimmt die Aufgabe, die Angreifer von den 

Dächern der umliegenden Häuser aus auszuschalten: 

„Sie glitt hinter zwei Männern zu Boden, die auf Nina schossen, und sagte stumm ein 

Gebet, als sie erst dem einen, dann dem anderen die Kehle aufschlitzte.“ (Bardugo 2017, 

197) 

Aber auch Geschehnisse prägen die Erzählung. Die sechs Krähen sind immer wieder mit 

nicht intendierten Zustandsveränderungen konfrontiert, auf die sie nachfolgend reagie-

ren müssen, wie folgende Sequenz zeigt. Die Krähen planen, in einem Wagen, der Ge-

fangene von der Stadt aus in das Gefängnis transportiert, in das Eistribunal zu gelangen. 

Dabei gingen sie davon aus, dass ihnen die durch einen Unfall verursachte Ablenkung der 

Wachen genug Zeit bieten würde, um mit den Gefangenen, die im Wagen säßen, Plätze 

tauschen zu können, um nicht erkannt zu werden. Zunächst halten sich die Krähen jedoch 

bedeckt und forschen einen der Wagen aus: 

„‚Bei den Heiligen‘, keuchte Inej, als die Tür aufschwang. Zehn Gefangene saßen auf 

Bänken, die an den Seiten des Wagens angebracht waren, ihre Handgelenke und Fuß-

gelenke gefesselt, und sie hatten schwarze Säcke über den Köpfen.“ (ebd., 337) 

Für die Mannschaft ist es vollkommen unvorhergesehen, dass die Gefangenen sowohl 

gefesselt als auch vermummt und angekettet sind, was sie vor eine neue Herausforderung 

stellt.  

Da eine umfassende Analyse der gesamten Bestandteile der Geschichte (Ereignis, Ge-

schehen, Geschichte) aufgrund des analytischen Aufwands nicht durchgeführt werden 

kann, beschränkt sich die bezüglich der Ereignisse gewonnene Erkenntnis hierhingehend: 

Im High Fantasy-Roman dominieren, der dargestellten Haupthandlung des Coups ent-

sprechend, vor allem handlungsorientierte Geschehnisse, wobei auch eigenschaftsorien-

tierte Aspekte im Rahmen von dargestellten Figureneigenschaften auszumachen sind. 

Mair (2016) folgend, der dafür plädiert, die Zuordnungen von Erzähltexten anhand der 

Qualität der Figurenhandlungen und –eigenschaften zu erbringen, kann der Roman nicht 

eindeutig kategorisiert werden. Sowohl Figureneigenschaften als auch –handlungen wer-

den im Roman nicht nur in quantitativer Hinsicht, sondern auch in qualitativer Hinsicht 

impliziert.  
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Die Autoren Martínez & Scheffel (2016, 114) unterscheiden im Weiteren zwei Arten von 

narrativer Motivierung, die im Kontext narrativer Texte relevant sind. Unter einer kausalen 
Motivierung verstehen die Autoren die Erklärung eines Ereignisses durch einen Ursache-

Wirkungs-Zusammenhang. Im Roman nimmt die kausale Motivierung eine zentrale Rolle 

ein, da nichtintendierte Handlungsfolgen sich überkreuzender Handlungen und nichtinten-

tionales Geschehen sowie Zufälle beschrieben werden, um den Coup der Figuren span-

nend, abwechslungsreich, unvorhersehbar und nachvollziehbar darstellen zu können. 

Die kompositorische oder ästhetische Motivierung bezeichnet hingegen, folgt man 

den Autoren (ebd., 117), künstlerische Kriterien, welche die Funktion der Ereignisse und 

Details im Rahmen der durch das Handlungsschema gegebenen Gesamtkomposition um-

fassen. Freie und verknüpfte Motive sind jedoch unterschiedlich kompositorisch motiviert. 

Während verknüpfte Motivationen durch ihren unmittelbaren Bezug zum Handlungsstrang 

per se kompositorisch sind, sind freie Motivationen nicht zwingend handlungsfunktional. 

Oft gibt es jedoch eine semantische Relation zwischen freien Motiven und der Gesamtheit 

(Komposition) des Textes. Dementsprechend lassen sich freie Motive in metaphorische 

und metonymische Verwendungen einteilen. (ebd., 118) So können als Beispiel für ein 

freies Motiv in metaphorischer Verwendung die Handschuhe von Kaz Brekker gelten. 

Kaz Brekker zieht seine Handschuhe nie aus, keine der Figuren hat je seine Hände gese-

hen. Zu Beginn des Romans spekulieren die anderen Figuren über die Beweggründe 

Brekkers, die Handschuhe ständig zu tragen. Gegen Mitte der Erzählung erfahren die Le-

senden in einer Rückblende, dass Kaz, der als Kind für tot gehalten wurde, auf der Leiche 

seines Bruders Halt findend, von einem Kahn aus zurück an den Hafen schwimmen 

musste. (Bardugo 2017, 354) Doch erst gegen Ende des Romans wird den Lesenden 

durch die Darstellung einer Gedankenrede Kaz‘ offenbart, dass seine Handschuhe sein 

einziges Zugeständnis an seine Schwäche darstellen.  

„Seit der Nacht zwischen den Körpern und seit er (…) weggeschwommen war, hatte er 

es nicht ertragen können, Haut auf Haut zu spüren. Es war unerträglich für ihn, abscheu-

lich. Es war das einzige Stück seiner Vergangenheit, das er nicht zu etwas Gefährlichem 

formen konnte.“ (ebd., 508) 

Auf Kaz‘ Vergangenheit und sein Schicksal bezogen ist das Handschuhmotiv zum Zeichen 

für seine Verletzlichkeit geworden. Ein Zeichen seiner tragischen Vergangenheit, die er 

nicht gänzlich verdrängen oder produktiv umwandeln konnte. Das Handschuhmotiv ist in 

der erzählten Welt nicht kausal, aber es ist metaphorisch mit der Handlung verbunden. Als 

Kaz im Zuge des Auftrags im Eistribunal seine Handschuhe ausziehen und zurücklassen 

muss, wird er mit seiner Angst vor Körperkontakt und den Erinnerungen an damals kon-

frontiert. Erst als Inej ihm die Handschuhe überreicht, erlangt er wieder innere Ruhe. Ein 
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weiteres freies Motiv, das metaphorisch verwendet wird, ist die Krähe. Die Krähe stellt 

nicht nur das Tattoo dar, das alle Mitglieder der Dregs (die Bande, die von Kaz mit ange-

führt wird) auszeichnet, sondern ist auch als Schnitzerei auf dem Griff von Kaz‘ Gehstock 

zu finden. Die Krähe wird hierbei in mythischer Perspektive mit dem Tod in Verbindung 

gebracht, denn die sechs Krähen sind tödliche Gegner.  

Unter einem freien Motiv in metonymischer Verwendung verstehen Martínez & Scheffel 

(2016, 118-119) die zunächst willkürliche Hervorhebung eines Details, bis es durch eine 

räumliche und kausale Nähe in die Handlung eingebunden wird. So kann zum Beispiel die 

zu Beginn des Romans vorgestellte Droge Jurda Parem als ein freies Motiv mit metony-

mischer Verwendung betrachtet werden. Im weiteren Verlauf ist Jurda Parem die Gefahr, 

die in der Luft liegt und die es zu bekämpfen gilt. Doch erst als Nina die Droge selbst 

nimmt, um ihre MitstreiterInnen zu retten, wird Jurda Parem durch eine kausale und räum-

liche Nähe zu der handelnden Figur Nina in die Handlung eingebunden. 

In Bezug auf die doppelte Zeitperspektive des Erzählens führen Martínez & Scheffel 

(2016, 123) aus, dass sich das Lesen narrativer Texte scheinbar paradox darstellt. Le-

sende nehmen das dargestellte Geschehen zugleich als offen und gegenwärtig als auch 

als abgeschlossen und vergangen war. Vergangen insofern, als dass das Geschehen von 

Anfang an als ein abgeschlossenes Ganzes aufgefasst wird und im Präteritum erzählt 

wird. Bereits der Anfang ist chronisch sinnvoll auf das Ende bezogen. Gegenwärtig er-

scheint das Geschehen jedoch, weil die Figuren als in das Geschehen der erzählten Welt 

verstrickt erscheinen und ihre Agentenperspektive nachvollzogen wird. (ebd.) Die Figuren 

werden so in Entscheidungssituationen gestellt sowie als potentiell Handelnde wahrge-

nommen, die in eine offene Zukunft blicken, die sie zu beeinflussen suchen. Durch dieses 

Betrachten der Figuren als Handelnde stellen wir uns als Lesende Handlungsabläufe vor, 

die nicht nur alternativ zu dem stehen können, was tatsächlich in der erzählten Welt eintritt, 

sondern erwägen das Geschehen und die Figuren auch nach dem Muster unserer eigenen 

Wirklichkeitserfahrung. Inwiefern können Lesende jedoch Handlungen der Figuren nach-

vollziehen und verstehen, wenn in Fantasy-Romanen der „Boden der natürlichen Weltan-

schauung“ (ebd., 124) verlassen wird? Nach Mendlesohn (2008) ist es essentiell, dass 

den Lesenden im Rahmen der immersiven Fantasy die fantastische Welt als selbstver-

ständlich präsentiert wird: 

„The immersive fantasy is a fantasy set in a world built so that it functions on all levels as 

a complete world. In order to do this, the world must act as if it is impervious to external 

influence; this immunity is most essential in its relationship with the reader. The immersive 

fantasy must take no quarter: it must assume that the reader is as much a part of the 

world as are those being read about.” (Mendlesohn 2018, 60) 
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Um den Lesenden das Verstehen und Nachvollziehen der Handlungen der Figuren zu 

ermöglichen, ist es, so die Autorin, unumgänglich eine kohärente fantastische Welt aufzu-

bauen, die in sich selbst sinnvoll erscheint und in der die Figuren die Konsequenzen ihres 

Handelns vorhersagen können. „In a fully immersive fantasy, the actors must be able to 

engage with their world; they must be able to scrape its surface and discover something 

deeper than a stage set.” (ebd., 64) Durch die Einschränkung der Erzählinstanz auf das 

Weltbild der jeweiligen Figuren aus deren Sicht erzählt wird, betrachten die Lesenden die 

Welt durch die Augen jener, die die Welt bereits kennen. So wird in dem Roman Das Lied 

der Krähen eine in sich selbst logisch erscheinende Welt entworfen, in der sich die Figuren 

bewusst sind, welche Nachwirkungen ihre Handlungen ziehen. Dementsprechend weiß 

zum Beispiel die Figur der magisch begabten Nina genau, dass die Einnahme der Droge 

Jurda Parem dazu führt, dass sie eine unkontrollierbare Sucht entwickeln wird und dass 

sie daran sterben könnte. Die Lesenden erfassen somit die Gesetzmäßigkeiten und Struk-

turen der immersiven Welt sowie die Handlungen und Beweggründe der Figuren durch 

deren eigene Sicht. Was für die Figuren Sinn ergibt und normal erscheint, nehmen auch 

die Lesenden als für normal oder gegeben in dieser Welt an. Um dies zu verdeutlichen, 

wird dem Roman Das Lied der Krähen eine Episode entnommen, in der Kaz mit einem für 

ihn nicht normalen Ereignis konfrontiert wird. Kaz läuft in dieser Szene die Nemstraat ent-

lang, als er plötzlich bemerkt, dass er nicht mehr alleine ist: 

„Die Gestalt stürzte sich auf ihn. Kaz schwang seinen Stock in einem niedrigen Bogen. 

Er hätte genau die Beine des Angreifers treffen sollen, aber stattdessen fuhr er durch 

Leere. (…) Dann stand der Mann plötzlich genau vor ihm. (…) Er wirbelte erneut herum 

und holte wieder aus. Aber da war niemand. (…) Und dann trat der Mann durch [kursiv 

im Orig.] die Wand. Kaz‘ Gedanken stockten und taumelten, versuchten zu erklären, was 

er da sah, während Nebel sich zu einem Umhang, zu Stiefeln verdichtete und zu dem 

blassen Aufblitzen eines Gesichts. Geister [kursiv im Orig.], dachte Kaz.“ (Bardugo 2017, 

59) 

Wie an diesem Beispiel verdeutlicht wird, erfahren die Lesenden durch die Gedankenrede 

Kaz‘, was innerhalb dieser Welt als normal empfunden wird und was nicht. Kaz ist verblüfft 

darüber, dass es einem Mann mit dieser Schnelligkeit gelingt, seinen Hieben auszuwei-

chen. Als dieser auch noch durch eine Wand verschwindet, ist Kaz klar, dass er es mit 

einem Geist zu tun hat. Die Ungläubigkeit, mit der die Figur des Kaz diese Gedanken 

wahrnimmt, zeigt den Lesenden, dass es in dieser Welt nicht üblich ist, dass Männer durch 

Wände gehen können. Geister gelten, wie auch in unserer realen Welt, als Mythos, Aber-
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glaube und reine Fiktion. Wie innerhalb des narrativen Textes Figuren Phänomene wahr-

nehmen, bewerten und einordnen, vermittelt den Lesenden, welche Ordnung, Strukturen 

und Regelhaftigkeiten in der immersiven Welt gelten. 

Martínez & Scheffel (2016, 126) gehen davon aus, dass jedem narrativen Text ein abs-

trakter Bedeutungskern, ein Handlungsschema, inhärent ist. Unter dem Begriff des 

Handlungsschemas verstehen die Autoren einen Handlungsverlauf, der typisch für meh-

rere narrative Texte (z.B. für die Texte einer Gattung) ist. Darunter implizieren die Autoren 

nicht nur die Strukturen der Handlung, sondern auch typische Muster von Erzählungen. 

Ein beliebtes Handlungsschema der High Fantasy-Literatur ist, so Mair (2016, 109), der 

ewige Kampf zwischen Gut und Böse mit einem häufigen Happy Ending. Im Werk Das 

Lied der Krähen werden diese für die High Fantasy typischen Schemata jedoch neu inter-

pretiert. Der Protagonist, aufgrund seiner diebischen Talente auch Dirtyhands genannt, 

wird im Buch sowohl im Rahmen der Darstellung seiner eigenen Perspektive als auch aus 

der der anderen Figuren als kaltblütig, gerissen und skrupellos charakterisiert. „Ich würde 

dich nicht einmal meine Schnürsenkel binden lassen, ohne zu fürchten, dass du sie dabei 

stiehlst, Kaz.“ (Bardugo 2017, 132) Aus dieser Figurenrede Ninas wird den Lesenden ver-

mittelt, dass man sich nicht auf Kaz verlassen kann und selbst die von ihm zusammenge-

stellte Mannschaft ihm nicht vertraut. Auch die anderen Figuren betätigen sich im Rahmen 

illegaler Geschäfte, sind spielsüchtig, verbrecherisch und mörderisch. Als herkömmlichen 

Kampf zwischen Gut und Böse kann das Handlungsschema demnach kaum als umgesetzt 

bezeichnet werden. Dennoch erscheinen die sechs Krähen im Gegensatz zu den Wäch-

tern des Eistribunals und den machthabenden Bossen in Ketterdam als moralisch überle-

gen. Wenn doch durch die Aussicht auf eine hohe Belohnung und durch eine verbreche-

rische Gesinnung vereint, lassen die Gedankenreden und Handlungen der Figuren darauf 

schließen, dass sie schlussendlich gegen soziale Ungerechtigkeiten ankämpfen und sich 

für das Gute einsetzen. Zudem wirken Handlungen, auch wenn sie moralisch verwerflich 

sind, wie Mord und Betrug, aus Sicht der Figuren notwendig und gerecht, da ihnen selbst 

Leid angetan wurde, das sie zu rächen suchen. Zudem gibt es gegen Ende des Romans 

kein Happy End. Die Mannschaft wird um ihre Belohnung betrogen und die Figur der Inej 

wird entführt. Da das Werk jedoch Teil einer zweiteiligen Reihe ist, bleibt offen, was für 

eine Art Ende im folgenden Roman dargestellt wird. 

Erzählte Welt 

Um einen narrativen Text verstehen zu können, konstruieren die Lesenden, so Martínez 

& Scheffel (2016, 133), im Akt der Lektüre die Totalität der erzählten Welt. Wie bereits im 

Rahmen der Analyse zur doppelten Zeitperspektive des Erzählens gezeigt wurde (Kaz 
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sieht einen Geist), wird die erzählte Welt in Das Lied der Krähen durch die Aussagen und 

Wahrnehmung der Figuren beschrieben, wie auch folgendes Beispiel verdeutlicht: 

„Kaz hatte erwartet, dass es alt und feucht wäre, grimmiger grauer Stein, widerstandsfä-

hig. Stattdessen erblickte er Marmor, der so weiß war, dass er fast schon bläulich glühte. 

Er fühlte sich, als sei er in eine traumartige Version der schroffen Lande gestolpert, die 

sie auf ihrer Reise in den Norden durchschritten hatten. Unmöglich zu sagen, was Glas 

oder Eis oder Stein war.“ (Bardugo 2017, 358) 

Das Eistribunal wird durch die Wahrnehmung Kaz‘ vermittelt. Die Darstellung seiner Ein-

drücke und Gedanken ermöglichen es den Lesenden, sich die immersive Welt vorzustel-

len. Zugleich verweist die Nennung der schroffen Lande, die die Lesenden schon kennen, 

auf einen geographischen Zusammenhang, durch den es ihnen ermöglicht wird, Verbin-

dungen zwischen den erzählten Teilen der Welt herzustellen. Gleichzeitig wird die erzählte 

Welt aber nicht nur durch explizite Aussagen vermittelt. Durch die Nennung von Begriffen 

wie „Zwillingssoldaten“ (ebd., 331), „Hexenjäger“ (ebd., 439) und „Waffenbruder“ (ebd., 

51) wird bei RezipientInnen unwillkürlich eine vage Menge ungenannter Eigenschaften 

freigerufen, die sie mit diesen Begriffen verbinden. Ein Hexenjäger ist zum Beispiel meist 

ein skrupelloser und blutrünstiger Mann, der tötet, ohne Fragen zu stellen. Diese hervor-

gerufenen Verbindungen werden im Roman als unbestimmt vorhanden vorausgesetzt. 

Auch Vorkenntnisse über literarische Konventionen erleichtern es den Lesenden, die er-

zählte Welt und den zukünftigen Verlauf der Handlung nachzuvollziehen. Dies gilt insbe-

sondere für High Fantasy-Werke und auch für Das Lied der Krähen. Mit dem ersten Kapitel 

mitten in eine fremde fantastische Welt geworfen, werden die Lesenden mit Sachverhalten 

konfrontiert, die sie weder zuordnen noch nachvollziehen können. Aus der Perspektive 

Joosts, dem wir, wie bereits erwähnt, im weiteren Verlauf nicht mehr begegnen werden, 

erfahren wir, dass er während seines Dienstes als Wachmann in Ketterdam damit be-

schäftigt ist, sich zu überlegen, wie er Anya am besten mitteilen könnte, wie schön sie sei. 

Dabei wird er von seinen Kollegen aufgezogen: 

„Rutger stieß Henk mit dem Ellbogen an. ‚Das heißt, er steckt wieder die Nase in die 

Werkstatt der Grischa, um sein Mädchen zu sehen.‘ ‚O Anya, kannst du nicht deine 

Grischa-Magie anwenden, um meinen Bart wachsen zu lassen?‘, höhnte Henk.“ (Bardugo 

2017, 13) 

Im Rahmen des ersten Kapitels werden wir nicht nur mit einer Vielzahl von unbekannten 

Figuren, der unbekannten Stadt Ketterdam und den bereits bestehenden Beziehungen 

der Wachmänner untereinander konfrontiert, wir erfahren auch, dass es Grischas gibt und 

dass sie Magie anwenden können. Die Lesenden können all diese Elemente noch nicht 

zuordnen oder in bereits bestehende Hypothesen einordnen und müssen es aushalten, 
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im Ungewissen zu bleiben. Weder wird beschrieben, was eine Grischa ist, noch, welche 

Magie sie ausführen kann, welche Regeln und Naturgesetzmäßigkeiten in dieser Welt 

herrschen oder inwiefern sich Ketterdam als Stadt auszeichnet. Viele Fragen werden auf-

geworfen. Für Lesende, die innerhalb der Konventionen der High Fantasy bewandert sind, 

ist dies nicht weiter verwunderlich. Sie wissen, dass sich mit der weiteren Lektüre das Bild 

der erzählten Welt verdichten und aufklären wird. Das Vorkommen von Magie und die 

immersive Welt sind für sie nicht weiter irritierend, sondern erwartet. Durch die mit der 

weiteren Lektüre voranschreitende Erkenntnis über die erzählte Welt ist es den Lesenden 

so möglich, eine stabile und konsistente Totalität zu konstruieren. Die erzählte Welt im 

Roman ist homogen und uniregional, das heißt es gibt eine einheitliche Darstellung von 

Möglichem und Wahrscheinlichem (z.B.: gibt es in Ketterdam keine Geister, diese Regel-

haftigkeit wird auch in der weiteren Lektüre nicht durchbrochen) und es wird nur eine im-

mersive Welt dargestellt. Das Magische wird im Roman als in der Welt naturgegeben ak-

zeptiert.  

Magie spielt in der immersiven Welt der Krähen einerseits eine bedeutende und hand-

lungstragende Rolle: Jurda Parem, die Droge, die von dem im Eistribunal eingesperrten 

Wissenschaftler entwickelt wurde, vermag es, die Kräfte der Grischa ins Unermessliche 

zu steigern. Andererseits können nur als Grischa Geborene über Magie verfügen. Alle 

anderen Figuren und Gesetzmäßigkeiten in der erzählten Welt sind nicht magisch oder 

fantastisch. Die mit magischen Fähigkeiten geborenen Menschenausgenommen, folgen 

die Naturgesetze im Roman denen unserer realen Welt. Doch auch die Magie folgt im 

Werk einem verständlichen und verbindlichen Regelwerk. Die magiekundigen Grischa 

sind zu Beginn der Geschichte aus den meisten Gebieten der erzählten Welt vertrieben, 

denn dort werden sie gejagt, auf dem Scheiterhaufen verbrannt oder versklavt. In Ketter-

dam finden sie jedoch Zuflucht, wobei HändlerInnen sich ihre Magie zu Nutze machen, 

indem sie ihnen Verträge aufbürden, aus denen sie sich nicht mehr aus eigener Kraft frei-

kaufen können. Magie ist demnach ein sehr kostbares und kaum vorhandenes Gut. Auch 

die Art der Magie, die Grischa bewirken können, ist limitiert. Es gibt drei verschiedene 

Weisen, Magie anzuwenden, welche jedoch nicht frei ausgesucht werden können. Die 

Grischa selbst bezeichnen ihre Magie übrigens als Erweiterung ihrer natürlichen Fähigkei-

ten, als Kleine Künste, da sie Elemente, die in der Natur vorkommen, manipulieren kön-

nen. Diejenigen, die als Korporalki geboren werden, können sich als EntherzerIn oder Hei-

lerIn ausbilden lassen. Sie können den menschlichen Körper manipulieren, um zum Bei-

spiel Wunden zu heilen, Herzen zum Stillstand zu bringen, Menschen zum Einschlafen zu 

bringen oder das Äußere von Menschen zu verändern. Die Ätheralki hingegen können 

verschiedene Elemente beschwören. Fluter manipulieren das Wasser, Inferni das Feuer 
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und Stürmer den Wind. Materialki, auch Fabrikatoren genannt, werden in Durasten oder 

Alemi eingeteilt und können verschiedene Materialien manipulieren, wie zum Beispiel Ei-

sen oder Glas. Auch in Kaz Truppe befinden sich zwei Grischa, wobei Nina von Beginn 

an als Korporalki dargestellt, Jespers Identität als Fabrikator jedoch erst gegen Ende des 

Romans aufgedeckt wird. Ninas und Jespers Kräfte spielen im Roman meist keine ge-

wichtigere Rolle als die anderen Fähigkeiten der Mitglieder der Mannschaft. Inejs Fähig-

keiten, zu spionieren und sich unentdeckt fortzubewegen, Jespers Treffsicherheit sowie 

Kaz‘ Fähigkeit, Pläne auszuklügeln und Schlösser zu knacken, sind ebenso wesentliche 

Aspekte, wenn es darum geht, den Coup erfolgreich auszuführen. Erst gegen Ende, als 

die HeldInnen zwei Mal vor nahezu unüberwindbare Situationen gestellt werden, wird Ma-

gie als letzter Ausweg gesehen. Einerseits schafft es Jesper nur aufgrund seiner Fähig-

keiten, Metall zu manipulieren und so eines der Tore zu verriegeln, sodass die Krähen 

sicher wieder aus dem Eistribunal ausbrechen können. Andererseits drohen die Figuren 

während der Flucht zum Hafen von einer enormen Streitkraft übermannt zu werden. An 

dieser Stelle erscheinen Ninas magische Fähigkeiten als letzter Ausweg, um Fjerda le-

bend zu verlassen. Als dunkle Bedrohung bleibt die Magie jedoch während der gesamten 

Handlung präsent, denn es gilt, die Verbreitung der Droge Jurda Parem zu verhindern, die 

es den Grischa ermöglicht, enorme Kräfte zu mobilisieren, und ihnen somit unbezwingbare 

Macht verleiht. 

Fantastische Wesen spielen im Roman hingegen keine bedeutende Rolle. Grischa sind 

die einzigen Lebensformen, die als humanoid und fantastisch dargestellt werden (es gibt 

keine Elfen, Zwerge, Orks, etc.). Neben der Magie wird das einzig andere fantastische 

Element im Rahmen der Befreiungsaktion von Matthias erzählt. Im Höllenschlund müssen 

die Gefangenen gegen eine Kreatur kämpfen, die es in unserer Welt so nicht gibt: Ein 

Rinca Moten, eine riesige Wüstenechse mit giftigem Schaum vor dem Mund. 

Innerhalb der erzählten Welt gibt es mehrere Sprachen, die von den Figuren benannt oder 

gesprochen werden. Erwähnt werden Kerch (die Sprache, die in Ketterdam und auch von 

den Helden gesprochen wird), Fjerda (die Sprache, die Matthias Erstsprache ist und in 

Fjerda gesprochen wird), Suli (Inejs Erstsprache), Shu (Yul-Bayur, der eingesperrte Wis-

senschaftler, spricht Shu), Kaelisch (die Sprache der BewohnerInnen der Wandernden 

Insel) und Semini (Jespers Erstsprache). (Bardugo 2017, 152) Die Figuren verständigen 

sich jedoch alle in derselben Sprache (Kerch), sodass der Eindruck entsteht, dass alle 

Krähen dieselbe Erstsprache hätten. Dabei wird nicht begründet, wie die Figuren gelernt 

haben, fließend und akzentfrei Kerch zu sprechen. Lediglich Matthias‘ Erstsprache wird 
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im Roman in seiner Figurenrede dargestellt: „Röed fetla“47 (ebd., 141-142) und „Jer molle 

pe oonet. Enel mörd je nej afva trohem verretn.“48 (ebd., 492) Übersetzt werden diese 

Aussagen unmittelbar folgend in Matthias‘ und Ninas Gedankenrede. 

Auch das Thema Religion wird aufgegriffen, denn für zwei der sechs Krähen spielt ihre 

jeweilige Religion eine bedeutende Rolle und wird dabei auch im Rahmen der Handlung 

wesentlich. Zudem wird in der immersiven Welt eine eigene Währung dargestellt, Kruge. 

Auch Mythen und Sprichwörter werden inszeniert, um die erzählte Welt anschaulich und 

facettenreich darzustellen. So fragt Matthias Kaz sarkastisch, ob er ein Wej-Geist sei, da 

er sich nicht vorstellen kann, wie Kaz ihm dabei helfen könne, ein freier Mann zu werden. 

(ebd., 152). Hier wird auf eine Parallele verwiesen, die den Lesenden bekannt sein dürfte, 

denn ein Geist, der Wünsche erfüllt, ist ein zentrales Thema in den Geschichten von 

1001er Nacht. In der erzählten Welt heißen diese Geister, die auch als Mythos inszeniert 

werden, jedoch Wej Geister. Auch Redewendungen, die für unsere Welt unüblich sind, 

finden sich im Werk: „Wie tief?“ (ebd, 128) (dies meint die Frage, wie tief man jemanden 

verletzen soll), oder „Keine Klageweiber“ – „Keine Beerdigungen“ (in etwa gleichzusetzen 

mit Hals und Beinbruch). (ebd., 281) Des Weiteren wird die Komedie Brute als Theater-

gruppe aus Kerch inszeniert, die Stücke mit in der ganzen Welt bekannten Figuren auf-

führt. So ist es Brauch, dass sich die Adeligen, wenn sie anonym bleiben wollen oder an 

besonderen Feierlichkeiten teilnehmen, als Figuren der Theatergruppe verkleiden. Diese 

Verkleidung ermöglicht den Krähen auch in die Festung in Kerch einzubrechen.  

Gegenstände, die in der fantastischen Welt beschrieben werden, in unserer aber nicht 

existieren (können), sind zum Beispiel eine Knochenlampe, die ein kaltgrünes Licht abgibt, 

eine Licht spendende Glaskugel, die getrocknete und zerquetschte Körper leuchtender 

Tiefseefische beinhaltet (ebd., 130), oder Baleen, eine Substanz, die, durch Zerbeißen 

ausgelöst, Menschen Unterwasser für zehn Minuten atmen lässt. (ebd., 506) 

Auch die Geografie in Das Lied der Krähen ist dem High Fantasy Genre entsprechend 

fantastisch. Eine Karte im vorderen, inneren Umschlag des Buches zeigt die Länder 

Kerch, mit der Hauptstadt Ketterdam, Fjerda, mit der Bucht Djerholm, von der aus die 

Krähen zum Eistribunal aufbrechen, Rawka, das Heimatland der Grischa, Shu-Han, aus 

dem die Shu, die im Roman erwähnt werden, stammen, Nowij Sem, die Wandernde Insel, 

Kap Ammer und die Wahre See. Die Karte innerhalb des hinteren Umschlags zeigt das 

Eistribunal mit der Weißen Insel und den anderen Teilen des Areals. 

                                                 

47 Kleiner roter Vogel 
48 „Ich wurde gemacht, um dich zu beschützen. Erst der Tod wird mich von diesem Schwur abbrin-
gen“. 
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Unterschiedliche Kulturen sind für die Konstruktion der erzählten Welt ebenfalls von be-

sonderer Bedeutung. Jedes Land hat seine eigenen Sitten, Gebräuche, Weltanschauun-

gen sowie seine eigene Religion und Tradition. Diese finden sich auch in den Handlungen, 

Gedanken und Vorstellungen der sechs Krähen wieder. Dazu gehören die Drüskelle, im 

Tribunal ausgebildete Krieger aus Fjerda, deren Aufgabe es ist, Grischa zu jagen und zu 

töten. Menschen aus Fjerda, insbesondere Drüskelle wie Matthias, gelten als besonders 

abergläubisch und religiös. Drüskelle glauben an ‚den Schöpfer‘, der das Tribunal erschaf-

fen hat und die Quelle speist, an der die Krieger ihren Eid leisten müssen. Nina gehört zu 

den Suli, ein nomadisches Volk aus dem nordwestlichen Teil Rawkas. Viele von ihnen 

sind Artisten oder WahrsagerInnen, sehr religiös, haben eine braune Hautfarbe und 

schwarze Haare. Semini, zu denen Jesper gehört, haben dunkelbraune Haut und leben in 

Nowij Sem.  

Raum  

Der Raum ist ein konstitutiver Bestandteil der erzählten Welt (Diegese), unabhängig da-

von, ob die dargestellten Schauplätze als real, erfunden, möglich oder unmöglich erschei-

nen. (Martínez & Scheffel 2016, 151) Eine freie Topographie, so Mohr (2012, 52), empfin-

det Landschaftselemente, Städte bzw. Dörfer und Gebäude realen Vorbildern nach, so-

dass bei den Lesenden Wiedererkennungseffekte erzielt werden und allgemeine Sche-

mata für Landschaften, etc. aktiviert werden können. Die Anordnung und Benennung er-

folgt jedoch durch die Imagination der AutorInnen, wie auch im Roman Das Lied der Krä-

hen. Durch die fiktive Benennung der Topographie werden jedoch Beschreibungen nötig, 

die es den Lesenden ermöglichen, sich ein Bild vom Schauplatz zu machen. Nach 

Martínez & Scheffel (2016, 152) können Benennungen von Orten, Landschaften, Straßen, 

etc. auch kognitive Trigger darstellen, die ein geographisches und kulturelles Hintergrund-

wissen der Lesenden abrufen, wodurch explizite Raumergänzungen hergestellt werden. 

So erinnert zum Beispiel die Bezeichnung und Beschreibung Ketterdams als lebendige 

Hafen- und Handelsstadt an Amsterdam.  

Diese an Martínez und Scheffel (2016) angelehnte Analyse des Raums kann mit einem 

Verweis auf Ryans (2009) Konzept der verschiedenen Ebenen eines Raums ergänzt wer-

den. Die erste Ebene bezeichnet Ryan (2009, 421) als die räumlichen Rahmen (Spatial 

Frames), welche die Umgebung und die verschiedenen Orte der tatsächlich stattfindenden 

Ereignisse darstellen.  

„Spatial frames are shifting scenes of action, and they may flow into each other: e.g. a 

“salon” frame can turn into a “bedroom” frame as the characters move within a house. 

They are hierarchically organized by relations of containment (a room is a subspace of a 

house), and their boundaries may be either clear-cut (the bedroom is separated from the 
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salon by a hallway) or fuzzy (e.g. a landscape may slowly change as a character moves 

through it).” (Ryan 2009, 421) 

Die räumlichen Rahmen in Das Lied der Krähen sind der Länge (581 Seiten) und Haupt-

handlung des Werkes entsprechend vielfältig, sodass eine detailreiche Analyse den Rah-

men dieser Arbeit überschreiten würde. Grob zusammengefasst, stellt das Aufeinander-

folgen folgender Räume das Gerüst der Erzählung dar: Ketterdam (Börse, Verhau, das 

Haus Van Ecks, die Weiße Rose, Gefängnis, Verhau, Hafen), Schiff, Djerholm, Eistribunal, 

Djerholm, Schiff, Ketterdam (kleine vorgelagerte Insel).  

Unter der Ebene des Schauplatzes, von Ryan (2009) als Setting bezeichnet, wird die 

soziale, historische und geographische Umwelt analysiert. Im Gegensatz zum räumlichen 

Rahmen stellt sich diese Kategorie als recht stabil heraus. Der Schauplatz des High Fan-

tasy-Romans erinnert an das Amsterdam des 17. bis 18. Jahrhunderts und wechselt zwi-

schen dem Barrel in Ketterdam, das die Unterschicht der Stadt repräsentiert, und dem 

Eistribunal, eine eisige Festung, in der die Adeligen und militärischen Eliten (somit die 

Oberschicht) repräsentiert sind. Nach Mohr (2012, 65) geschieht die Einordnung der fan-

tastischen Welt in eine realhistorische Epoche vor allem durch die Darstellung der Macht-

strukturen, der Gesellschaftsordnung und des technischen Entwicklungsstandes. In An-

lehnung an die Zeitstufe (spätere) Neuzeit gibt es zwar im Roman Schusswaffen, Schieß-

pulver und Schiffe, Elektrizität jedoch nicht. Die Gesellschaft ist zudem stark durch Handel 

(Kaufmannsrat) und die Zünfte geprägt, wobei im Barrel Prostitution, Gaunerei und illegale 

Geschäfte vorherrschen. Die Stadt wird als der Ort präsentiert, in dem sich der Handel 

und das geschäftige Leben abspielen, sich aber auch Elend und Armut konzentrieren. 

Außerdem kommen den Frauen, der realhistorischen Epoche entsprechend, kaum Füh-

rungspositionen zu. Lediglich Heleen, eine Bordellbesitzerin, wird als ebenso machtvoll 

wie die Bandenbosse im Barrell dargestellt. Durch all jene Verweise im Erzähltext wird es 

den Lesenden ermöglicht, sich die fantastische Welt durch die Verknüpfung zu einer real-

historischen Epoche vorzustellen.  

Als Raum der erzählten Geschichte (Story Space) bezeichnet Ryan (2009) all jenen 

Raum, der in Verbindung mit der erzählten Geschichte und den Gedanken der Figuren 

dargestellt wird. Als Räume, die nur in den Gedanken der Figuren erzählt werden, gelten 

zum Beispiel die Geburtsländer von Nina (Rawka), Inej (Rawka) und Jesper (Semeni), die 

nicht in Ketterdam geboren wurden. So erinnert sich zum Beispiel Nina in einer Figuren-

rede an den Kleinen Palast in Rawka, in dem sie in den Kleinen Künsten unterrichtet 

wurde. (Bardugo 2017, 213) Aber auch das ländliche Gebiet, in dem Kaz aufwuchs, findet 
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Erwähnung. Diese Räume dienen vor allem dazu, den Einfluss der Herkunft und die Cha-

rakterisierung der Figuren zu erzählen und es den Lesenden zu ermöglichen, sich ein Bild 

von den Figuren zu machen.  

Unter der Erzählwelt (Narrative or Story World) versteht Ryan (2009) diejenigen Räume, 

die von der Imagination der Lesenden auf Basis ihrer Erfahrungen und ihres Wissens ver-

vollständigt werden. In Das Lied der Krähen ist den Lesenden bewusst, dass die Welt, in 

der die sechs Krähen agieren, über die explizit genannten Räume hinausgeht. Es gibt 

Plätze auf der Welt, die keine Erwähnung finden, aber trotzdem als Möglichkeitsraum 

wahrgenommen werden. Somit ist es auch nicht verwunderlich, wenn innerhalb der Figu-

renreden oder -gedanken Orte genannt werden, die keinen Bezug zur Handlung haben.  

Das narrative Universum (Narrative Universe) impliziert, so die Autorin, die vom Text als 

aktuell dargestellte Welt (räumlich und zeitlich), zuzüglich aller kontrafaktischen Räume, 

die durch die Überzeugungen, Wünsche, Ängste, Spekulationen, Träume, Fantasien und 

das hypothetische Denken der Figuren konstruiert werden. Ein als möglich entworfener 

Raum kann anhand der Wünsche und Fantasien von Inej beschrieben werden: Mit dem 

durch den erfolgreichen Auftrag erhaltenen Gewinn möchte Inej Ketterdam verlassen, Ka-

pitänin werden und sich an denjenigen rächen, die andere Menschen versklaven und un-

terdrücken. Dieser Möglichkeitsraum wird im Rahmen des erzählten Textes jedoch nicht 

real, da Inej am Ende des Romans entführt wird und ihr somit die Möglichkeit genommen 

wird, Ketterdam zu verlassen. Auch Matthias Möglichkeitsraum, der Antrieb, der ihn an 

dem Coup teilhaben lässt, als freier Mann in seine Heimat zurückzukehren, kann nicht 

umgesetzt werden. Als sie den Coup ausführen, wendet er sich gegen seine ehemaligen 

Drüskelle-Kameraden und kann somit nie wieder als freier Mann in seine Heimat zurück-

kehren. 

Die von Ryan (2009) aufgestellten Kategorien lassen sich durch die Analyse einer Se-
mantisierung des Raums nach Lotman (1974) vervollständigen. Martínez und Scheffel 

(2016, 156) führen mit Verweis auf ebenjenen Autor aus, dass unter einer Semantisierung 

von räumlichen Strukturen die Zuschreibung von nicht-räumlichen Merkmalen auf topo-

grafische Ordnungen zu verstehen ist. Als ein topografischer Raum, dem nicht-räumliche 

Merkmale zugeschrieben werden, kann der Barrel in den Blick genommen werden. In dem 

Freudenviertel Ketterdams werden die dort lebenden Menschen, wie auch die sechs Krä-

hen, als arm, lasterhaft, kaltblütig, bildungsfern und gierig bezeichnet. Machtvolle Banden-

bosse und Bordellunternehmerinnen ketten die ärmsten und bedürftigsten Menschen 

durch Verträge an sich und verhindern, dass sich diese aus den Verträgen freikaufen kön-

nen, indem sie die Summen horrend hoch anlegen. In einer Gedankenrede Kaz‘ wird die 

Semantisierung des Barrels pointiert zusammengefasst: „Ich bin die Sorte Bastard, die nur 
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der Barrel hervorbringt.“ (Bardugo 2017, 50) Im Gegensatz dazu werden die Menschen, 

die am Land leben, wie ursprünglich auch Kaz und Jesper, als tüchtig, tugendhaft, ehrlich 

und selbstversorgend beschrieben, bis sie durch das Leben in der Stadt moralisch verdor-

ben werden. 

Im Rahmen der Haupthandlung überschreiten die Figuren auf dem Weg in das Eistribunal 

die Grenze von zwei Teilräumen. Ketterdam, auf der einen Seite, stellt das vorläufige zu 

Hause der Figuren dar (Nina, Matthias und Inej wollen in ihre Heimat zurückkehren). Das 

Barrel ist zwar ein gefährlicher Ort, an dem man sich nicht unbewaffnet bewegen kann, 

die Figuren sind jedoch mit den Gepflogenheiten und inhärenten Gesetzen des Ortes ver-

traut und können sich dementsprechend frei bewegen (bis auf den im Gefängnis einge-

sperrten Matthias). Das Eistribunal, auf der anderen Seite, stellt für die Figuren eine Art 

locus terribilis dar. Der Ort wird als gefährlich markiert und im Gegensatz zum Barrel als 

unberechenbar und ohne Zufluchtsmöglichkeit dargestellt. Zudem unterscheidet sich das 

Eistribunal ganz grundlegend vom Barrel, sowohl architektonisch als auch in Bezug auf 

die Vegetation, das Klima und die inhärente Kultur. In Fjerda, dem Land in dem die Krähen 

das Eistribunal aufsuchen, ist es eisig kalt, Schnee hat die Landschaft unter sich begraben 

und das Eistribunal wirkt wie aus Eis geschaffen. Durch die dementsprechende Darstel-

lung der Räume erschließt sich den Lesenden eine Stimmung, die mit den jeweiligen Orten 

verbunden ist. Bereits in Ketterdam herrscht eine eher düstere und gedrückte Stimmung 

wie Beschreibungen des Ortes verdeutlichen: 

„Die meisten Gebäude in diesem Teil der Stadt waren ohne Fundamente errichtet wor-

den, viele davon auf sumpfigem Grund, durch den sich willkürlich gegrabene Kanäle zo-

gen. Sie lehnten sich aneinander wie betrunkene Freunde, die an der Theke beieinander 

standen (…) von innen waren sie nicht viel besser – kalt und feucht, der Putz bröckelte 

von den Wänden, und die Fenster hatten so große Lücken, dass Regen und Schnee ihren 

Weg hinein fanden.“ (Bardugo 2017, 83) 

Wenn auch immer wieder durch Figurenreden aufgelockert, wird stets die Stimmung im-

pliziert, dass es nicht einfach ist, im Barrel zu leben und zu überleben. Das Eistribunal 

hingegen wird noch feindlicher, unwegsamer und gefährlicher als der Barrel dargestellt. 

Als Drüskelle am Eistribunal ausgebildet, gewährt Matthias den anderen Krähen eine Dar-

stellung des Sicherheitssystems des Eistribunals, damit die Crew abschätzen kann, wie 

sie in das Sicherheitsgefängnis unauffällig eindringen können:  

„‚Es sind immer mindestens vier Wachen im Dienst, selbst wenn das Tor nicht genutzt 

wird.‘ ‚Ich bin mir ziemlich sicher, dass wir mit den Wachen fertig werden.‘ Matthias schüt-

telte den Kopf. ‚Die Tore wiegen Tausende Pfund, und sie können nur aus dem Inneren 
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des Wächterhäuschens bedient werden. Und selbst wenn ihr eines davon anheben könn-

tet, das Öffnen eines Tors, dessen Nutzung nicht geplant ist, löst die Schwarze Alarm-

stufe aus. Das gesamte Tribunal würde sofort abgeriegelt, und ihr hättet eure Position 

verraten.“ Unruhe machte sich im Raum breit. Jesper trat unbehaglich von einem Fuß auf 

den anderen. Wenn er nach den Mienen der anderen ging, dachten sie alle das Gleiche: 

Auf was genau lassen wir uns da ein?“ (ebd., 164) 

Durch die Beschreibung Matthias‘ entsteht nicht nur bei den Figuren, sondern auch bei 

den Lesenden ein beklemmendes Gefühl der Sorge und Angst. Wie sollen die Krähen es 

fertigbringen, in solch ein gut bewachtes Gebäude einzudringen? Die Gefahr des Er-

wischt-Werdens, gefolgt von einem unausweichlichen Todesurteil, erscheint zu groß, ein 

Gelingen des Coups als unmöglich. Zur düsteren und feindlichen Atmosphäre des be-

schriebenen Ortes trägt bei, dass die Drüskelle keine Ausländer auf der Weißen Insel 

(dem Eistribunal) erlauben. Noch dazu ist der Ort so gut geschützt, dass sich die einzige 

Brücke zur Weißen Insel als unüberquerbar herausstellt. Die Krähen riskieren somit mit 

dem ersten Schritt, den sie auf die Weiße Insel setzen, ihr Leben.  

Figuren 

„Kaz lehnte sich zurück. ‚Was ist der einfachste Weg, einem 

Mann die Brieftasche zu rauben?‘  

‚Messer durch die Kehle?‘, fragte Inej. 

‚Pistole im Rücken?‘, mutmaße Jesper. 

‚Gift im Becher?‘, schlug Nina vor. 

‚Ihr seid alle abscheulich‘, sagte Matthias.“ (Bardugo 2017, 

168) 

Diese Figurenreden aus der Perspektive Matthias‘ verdeutlichen, dass die Autorin zu-

nächst keinen Kampf zwischen Gut und Böse entworfen hat, sondern das in der High 

Fantasy gängige Klischee der guten HeldInnen neu interpretiert. 

Jannidis (2008, 106), der in seinem Werk einen Überblick über die Forschung zur Figu-

rentypologie und die Untersuchung des Wordfelds der Figur gibt, erachtet sechs Frage-

stellungen als bedeutsam um Figuren in narrativen Texten zu beleuchten. Dabei geht der 

Autor von einer narrativen Kommunikation auf drei Ebenen aus: auf der ersten Ebene 

kommunizieren die AutorInnen mit den Lesenden über das Erzählwerk; auf einer zweiten 

Ebene kommunizieren die ErzählerInnen mit der Rolle der Lesenden im Text; und inner-

halb einer dritten Ebene kommunizieren die Figuren einer Erzählung miteinander. Ergänzt 

werden diese drei Ebenen durch ein Modell inferenzbasierter Kommunikation, welches 

darauf basiert, dass Lesende Leerstellen im Text durch ihr Hintergrundwissen bzw. Welt-

wissen und literarische (Gattungs-)Konventionen füllen. Nach Martínez und Scheffel 
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(2016, 144-146) ist dieser Umstand vor allem für das Verstehen literarischer Figuren von 

Bedeutung, da diese einerseits abgeschlossen (es gibt im Regelfall keine weiteren Infor-

mationen zu einer Figur, außer diejenigen, die dem Text zu entnehmen sind) und ande-

rerseits unvollständig und unterdeterminiert erscheinen. So wird zum Beispiel in der Regel 

im Roman Das Lied der Krähen nicht explizit dargestellt (außer es ist für die Handlung von 

Bedeutung), welche Kleidung die Figuren tragen. Aus den erschlossenen Informationen 

über den Schauplatz des Werkes fügen die Lesenden diese Informationen jedoch selbst-

ständig hinzu. So werden sich die Lesenden sehr wahrscheinlich der Neuzeit entspre-

chende Kleidung vorstellen, die dem Schauplatz des Romans entspricht, auch ohne dass 

diese explizit beschrieben wird. Kaum jemand käme auf die Idee, sich die Figuren, die von 

Ketterdam ins Eistribunal ziehen, nackt vorzustellen. Die folgende Figurenanalyse basiert 

vor diesem Hintergrund auf den von Jannidis (2008, 106-108) aufgestellten sechs bedeut-

samsten Fragen zur Figurenanalyse. Zunächst werden diese erläutert und im Anschluss 

für jede einzelne Figur erörtert. 

Als eine der wichtigsten Fragen erachtet der Autor die Frage nach dem Verhältnis einer 
Figur zur Personenwahrnehmung der LeserInnen sowie zur Tradition fiktionaler Figu-
ren. Damit verbunden sind Fragen nach der Komplexität der Figur, ob die Lesenden auf 

diese wie auf eine Person reagieren können, ob die Figur die Illusion einer Person ermög-

lichen kann und ob sie die Lesenden überraschen kann. Zusammengefasst wird danach 

gefragt, ob die Figur originell erscheint. Figuren werden in diesem Rahmen als mentale 

Modelle aufgefasst, die von den Lesenden wiederum mental eingeordnet und verstanden 

werden. Martínez und Scheffel (2016, 147) folgend schreiben Lesende den Figuren Cha-

raktermerkmale nicht aufgrund direkter Beobachtung bzw. explizit beschriebener Merk-

male zu, sondern aus dem erzählten Verhalten der Personen. Den Figuren werden dem-

nach, ähnlich wie bei realen Personen, Charakterzüge attribuiert. So erklären die Autoren 

auch die Tatsache, dass Lesende an fiktiven Figuren emotional Anteil nehmen und sich 

stark mit ihnen identifizieren können. Folgt man Martínez und Scheffel (2016, 148) können 

Figuren zum Beispiel mehr oder weniger komplex sein, flach oder rund sowie statisch oder 

dynamisch, je nachdem, wie sich wesentliche Merkmale im Lauf der Zeit verändern. Zu-

sammenfassend lässt sich feststellen: Je weniger sich eine Figur einem kulturellen Stere-

otyp oder einem Gattungsschema zuordnen lässt, desto stärker erscheint sie als singulä-

res Individuum. Ein hoher Grad an Individualität erhöht jedoch nicht, so die Autoren, die 

Bereitschaft der Lesenden, sich mit den Figuren zu identifizieren. Besonders flache Figu-

ren der Populärliteratur wie Harry Potter, Sherlock Holmes oder Perry Rhodan laden dazu 

ein, sich mit ihnen zu identifizieren. (ebd., 149) Dieser Umstand, der von den Autoren nicht 

näher ausgeführt wird, lässt sich nach (Garbe 2006, 132) durch die emotionale Verbindung 
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zwischen flacher Figur und Lesenden begründen. Umso stärker die Übereinstimmungen 

zwischen eigener Person und Figur wahrgenommen werden, desto mehr die Figur als 

Identifikationsvorbild unsere eigenen Bedürfnisse und Wünsche stellvertretend befriedigt, 

umso eher können wir uns mit ihr identifizieren bzw. ihr Empathie entgegenbringen. Dies 

gelingt bei flachen Figuren eher, da deren Ziele, Motive und/oder Gefühle für die Lesenden 

nachvollziehbar erscheinen und mehr Spielraum für eigene Interpretation lassen. 

Die Darstellung der Figur fokussiert die Frage, wie Figuren in der Darstellung konstituiert 

werden. Bezüge zwischen dem Namen der Figur und Informationen zu dieser sind hierbei 

ebenso von Bedeutung, wie die direkte und indirekte Charakterisierung einer Figur. Nach 

Martínez und Scheffel (2016, 149) zählen dazu alle in einer Erzählung gegebenen Infor-

mationen (auktorial oder figural) über eine Figur. Zudem kann zwischen einer expliziten 

(Selbstcharakterisierungen und Fremdkommentare der Figuren) und impliziten (Namens-

gebung, Kontrastrelationen zu anderen Figuren) Charakterisierung differenziert werden.  

Die Frage, ob die Handlung die Figur determiniere oder ob die Figuren als emanzipiert 

von der Handlung anzusehen sind, wird im Rahmen des Verhältnisses von Figur und 
Handlung erörtert. Wie greifen die beiden Aspekte ineinander und welchen handlungs-

funktionalen Wert weisen die Figuren auf? 

Die Analyse von Mustern in der Figurenkonstellation behandelt Aspekte wie handlungs-

bezogene Muster (Protagonist und Gegenspieler) oder bedeutungsbildende Muster (Pa-

rallel- und Kontrastfigur).  

Figuren können als Personifikationen, symbolische Repräsentanzen oder Teil von kom-

plexeren Bedeutungsstrukturen zur Gesamtbedeutung des Romans beitragen. Nach 

Goodman (1984, 131) reorganisiert das, was ein Roman exemplifiziert oder ausdrückt, die 

Welt oft drastischer als das, was das Werk buchstäblich oder figurativ abbildet. Narrative 

Texte führen eine Welt vor, die es den Lesenden nicht nur ermöglicht, affektiv zu partizi-

pieren und genussvoll zu lesen, sondern auch Bedeutung generiert, so Jannidis (2008, 

107) Die Frage, welche Bedeutung den Figuren für die konstruierten Welt-Versionen 

zukommt, wird in diesem fünften Schritt geklärt. (kritische Reflexion der weltbildnerischen 

Funktion) 

Variablen, die das im Text angelegte Verhältnis der Lesenden zur Figur bestimmen, 

werden im letzten Schritt in den Blick genommen. Ein wesentlicher Teil der Charakterisie-

rung der Figuren besteht aus deren Bewertung, wie zum Beispiel durch entgegengesetzte 

Wertzuschreibungen. Als Variablen zur Analyse dienen dabei, so Jannidis (2008, 108), 

Darstellungsdauer, Wertung und Verhältnis zur Wahrnehmungsinstanz sowie zur Erzähl-

stimme des Textes. Die Identifikation mit der Hauptfigur kann als eines der wichtigsten 
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Mittel angesehen werden, um das Interesse der Lesenden zu wecken und in weiterer 

Folge zu halten.  

Kaz Brekker (Dirtyhands) 

„Ich bin die Sorte Bastard, die nur der Barrel hervor bringt.“ (Bardugo 2017, 50) 

Der Protagonist der erzählten Welt, Kaz Brekker, 17 Jahre alt, wird zu Beginn das Romans 

explizit aus der Fremdperspektive Inejs dargestellt:  

„Kaz Brekker brauchte keinen Grund für etwas. Diese Worte waren es, die man sich auf 

den Straßen Ketterdams zuflüsterte (…). Der Junge, den man Dirtyhands nannte, 

brauchte keinen Grund, genauso wenig, wie er eine Erlaubnis benötigte – um hier ein 

Bein zu brechen, da eine Allianz zu lösen oder dort das Schicksal eines Mannes mit dem 

Aufdecken einer Karte zu wenden.“ (Bardugo 2017, 26) 

Während zunächst erläutert wird, wie die Bewohner des Barrels über Kaz denken, folgt 

eine persönliche Einschätzung Inejs:  

„Natürlich lagen sie falsch (…). Jeder Gewaltakt war durchdacht und jeder Gefallen mit 

ausreichend Fäden versehen, dass man damit ein Marionettentheater hätte aufführen 

können. Kaz hatte immer [kursiv im Orig.] seine Gründe. Inej war sich nur nicht immer 

sicher, ob es gute waren.“ (ebd., 26) 

Als implizite Charakterisierung dient Kaz‘ Spitzname Dirtyhands, ein Umstand, den Kaz in 

einer Gedankenrede reflektiert: „Er wusste, dass er rücksichtslos war, egoistisch, aber 

nannte man ihn nicht gerade deshalb Dirtyhands? Kein Auftrag war zu riskant. Keine Tat 

zu nieder.“ (ebd., 399) Kaz hat den Ruf, jeden Auftrag anzunehmen, den es zu erledigen 

gilt, woraufhin ihm ebenjener Spitzname zuteilwurde. (ebd., 402) Durch die Sicht eines 

Gegenspielers, der für die weitere Handlung keine Rolle mehr spielt, wird Kaz zu Beginn 

des Romans als eine Figur mit zwei Persönlichkeiten dargestellt. Während Kaz Brekker 

als großspurig, rücksichtslos und leicht zu erheitern beschrieben wird, erscheint Dir-

tyhands als Monster mit eiskaltem und unerschrockenem Blick. Dirtyhands „hatte über-

nommen, um die Drecksarbeit zu erledigen.“ (ebd., 48) Kaz legt im Laufe seiner Karriere 

vom ungeschickten Taschendieb zur rechten Hand des Bandenbosses der Dregs seinen 

bäuerlichen Familiennamen Rietveld ab, und gibt sich den Namen Brekker, den er von 

einer Maschine, die er an den Docks gesehen hat, übernimmt. Wie man aus der Perspek-

tive Kaz’ erst zu einem Zeitpunkt erfährt, an dem die Handlung bereits im Eistribunal ab-

spielt. (ebd., 402) Dementsprechend erweist sich der Prozess der Identifizierung der Figur 

Kaz für die Lesenden wie ein Puzzle-Spiel, da erst nach und nach Einzelteile seiner Cha-

rakterisierung, Motive, Erfahrungen und inneren Wahrnehmung offengelegt werden.  
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Obgleich Kaz zu Beginn des Romans als klassischer Ganove dargestellt wird, wie den 

Lesenden immer wieder aus einer Fremdperspektive versichert wird, „niemand ging je-

doch so weit, Kaz auf die Schulter zu klopfen – so konnte man leicht eine Hand verlieren“ 

(Bardugo 2017, 87), entspricht er nicht dem Stereotyp des gewissenlosen Gauners, wie 

vor allem im weiteren Verlauf des Romans gezeigt wird. Bereits im fünften Kapitel wird in 

einer Gedankenrede Kaz erzählt, dass ihn einzig und allein das Versprechen, Stein um 

Stein, nachts schlafen lässt, ihm das Gespenst Jordie vom Leib hält und ihn davon ab-

bringt, Pekka Rollins die Kehle aufzuschlitzen. Denn ein rascher Tod wäre zu gut für ihn. 

(ebd., 97) Hier werden bereits erste Hinweise darauf geliefert, dass Kaz keinen flachen 

Bösewicht ohne Motivierung und Charakterisierung darstellt, sondern dass ihn Erfahrun-

gen und Erlebnisse zu dem Dieb machen, der er jetzt ist. Mit zunehmender Komplexität 

erscheint die Figur des Kaz nicht nur als zunehmend originell, sondern erfährt auch attri-

buierte Charaktermerkmale durch die Lesenden. Diese Komplexität wird einerseits auf-

grund der narrativen Erzählung und Bewertung von Kaz Vergangenheit erreicht. Kaz 

wuchs am Land auf einem Bauernhof auf, wo sein Vater jedoch von einem Pflug tödlich 

verletzt wurde, sodass sein älterer Bruder Jordie den Hof verkaufte und mit Kaz in die 

Stadt Ketterdam reiste. Kaz war neun und Jordie 13 Jahre alt, als sie in die Stadt kamen. 

Das Geld, das die Brüder durch den Verkauf des Bauernhofes erworben hatten, legten sie 

in Ketterdam an. Der Kaufmann Hertzoon nahm die beiden unter seine Fittiche und schlug 

Jordie eine Investitionsmöglichkeit vor. Jordie investierte, verlor jedoch all sein Geld, da 

Hertzoon bloß ein Deckname des Bandenchefs Per Haskells war, der Jordie und Kaz be-

trogen hatte. Die beiden waren auf einen Schlag obdach- und mittellos. Jordie sollte kurz 

danach sterben, wie wir in einer späteren Gedankenrede erfahren werden. So auf sich 

alleine gestellt, versuchte Kaz, sich am Leben zu halten, indem er Arbeit suchte. Nachdem 

ihn niemand anstellen wollte, schlitzte er die Füße eines Jungen auf, um seine Stelle ein-

nehmen zu können. (ebd., 401) Schnell lernte er dazu, konnte bei Kartenspielen tricksen, 

Menschen bestehlen und beschloss schließlich, bei Per Haskell als Infanterist zu begin-

nen, die Dregs aber würde er zu seiner Armee machen, um Pekka Rollins zu vernichten. 

(ebd., 404) 

Durch diese Erzählung von Kaz‘ Vorgeschichte, nehmen die LeserInnen emotional Anteil 

an der Tragödie, die er erleiden musste und können seine Motivation, Pekka Rollins um 

jeden Preis zu töten, nachvollziehen. Andererseits nimmt die Figur an Komplexität zu, als 

seine Schwächen und Traumata, die er durch Jordies Tod entwickelte, dargestellt werden. 

So erfahren die Lesenden aus Sicht der Figur des Matthias Folgendes über Kaz: „Der 

Dämon hatte sich auf ein Fass gesetzt und lehnte am Mast, das schlimme Bein auf eine 

aufgerollte Leine gestützt, der verfluchte Gehstock ruhte auf seinem Schoß.“ (ebd., 148) 
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Wie die Lesenden erst später explizit erfahren, hat Kaz ein schmerzendes Bein und der 

Kontakt von Haut auf Haut verursacht ihm Übelkeit. (ebd., 176) Doch erst weitere Seiten 

später wird erzählt, dass Kaz bei einem Auftrag vom Dach einer Bank in der Geldstraat 

gefallen ist (ebd., 203) und noch später erfahren die Lesenden, warum Kaz ständig Hand-

schuhe trägt, um keinen Hautkontakt zu spüren. Der Gedankenrede Kaz ist zu entnehmen, 

dass Jordie ein paar Tage, nachdem sie ihr Geld verloren hatten und obdachlos wurden, 

an Fieber erkrankte. Jordie hatte sich mit Feuerpocken angesteckt, von denen vor allem 

die Menschen in den überfüllten Armenvierteln betroffen waren. Die Leichen, die sich dort 

auf den Straßen stapelten, wurden mit Krankenkähnen über die Kanäle hinaus zum 

Schnitterkahn gebracht, damit sie dort verbrannt werden konnten. Schließlich übermannte 

auch Kaz das Fieber und vom Fieberwahn benommen wurde er mit Jordie auf solch einen 

Schnitterkahn gebracht. Erst als er auf dem Kahn aufprallte, erwachte er inmitten von toten 

Körpern und kam zu Bewusstsein. Seine Hilfeschreie wurden jedoch nicht gehört, sodass 

er dort verblieb, bis sich sein Fieber gelegt hatte. Dann war er gezwungen, Jordies bereits 

faulende Leiche als Schwimmhilfe zu benutzen, um zurück an Land zu kommen. Diese 

Stelle wird im Roman als der Zeitpunkt von Kaz‘ Verwandlung in Dirtyhands markiert: „Er 

hatte von Haien in diesen Gewässern gehört, aber er wusste, dass sie ihn nicht berühren 

würden. Er war jetzt selbst ein Monster. (…) Er musste leben. Jemand musste bezahlen.“ 

(ebd., 355) Kaz selbst bezeichnet das Ereignis in einer Gedankenrede als Wiedergeburt, 

das Kind Kaz war an den Feuerpocken gestorben, jede Sanftmut und jeglicher Anstand 

mit ihm. (ebd., 400) 

Als dynamisch erscheint die Figur des Kaz vor allem in Bezug auf seine Beziehung zu der 

Figur der Inej. Während er diese zu Beginn des Romans als Investition bezeichnet (ebd., 

202), vertraut er ihr gegen Ende des Romans so sehr, dass er ihr von seiner Abneigung, 

Haut zu berühren, erzählt, obwohl ihm dies unendlich schwerfällt, da er es als Schande 

und Schwäche interpretiert. (ebd., 357) Zudem bittet er Inej bei der Rückfahrt nach Ket-

terdam, bei ihm zu bleiben. Beide Figurenreden Kaz‘ zeichnen sich dadurch aus, dass er 

sich gegenüber Inej öffnet, was zu Beginn des Romans undenkbar gewesen wäre, da Kaz 

nur an seine Gier, die Rache an Rollins und sich selbst dachte. Mit zunehmender Hand-

lung im Eistribunal wird ihm jedoch bewusst, dass er sich wohler und besserer fühlt, wenn 

Inej bei ihm ist. Zuletzt überlagert sein Wunsch, die entführte Inej zu retten, sogar sein 

Bedürfnis, Rache an Pekka Rollins zu nehmen.  

In Bezug auf den handlungsfunktionalen Wert der Figur Kaz lässt sich argumentieren, 

dass erst durch seine Handlungsfähigkeit der Plot der Geschichte beginnt. Kaz entschei-

det sich aufgrund seiner Vorgeschichte, Rache an Pekka Rollins zu nehmen, und in Folge 

dessen, den Auftrag anzunehmen. Für ihn ist die Aussicht auf die enorm hohe Belohnung 
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so motivierend, dass er dieses lebensgefährdende Wagnis eingeht. Die Möglichkeiten, die 

ihm das Geld für die geplante Rache eröffnen könnte, erscheinen ihm bedeutender als 

sein eigenes Leben oder das der anderen Mitglieder (wobei er ihnen natürlich freistellt, 

sich am Coup zu beteiligen). Sein Genie, seine Fähigkeit, die wagemutigsten Pläne auf-

zustellen, die fünf Krähen zu mobilisieren und für seine Zwecke einzuspannen sowie seine 

Kompetenzen im Bereich des Einbrechens ermöglichen es überhaupt erst, an die Durch-

führung des Coups zu denken.  

Die Bedeutung der Figur des Kaz, die sich über den Text hinaus generiert und Bedeutung 

generiert, ist die Frage, wie mit Schicksalsschlägen umgegangen werden kann. Aus Kaz‘ 

Sicht wird zunächst dargestellt, dass es keine andere Möglichkeit gibt, als Rache an Pekka 

Rollins zu nehmen. Sein gesamter Lebensinhalt, seine Motivation und Ziele sind daraufhin 

ausgerichtet. Erst als er mit Inej im Eistribunal an seine Grenzen stößt und er damit kon-

frontiert wird, dass er Inej verlieren könnte, wird ihm ersichtlich, dass es mehr im Leben 

gibt, als Rache zu nehmen, und dass es in seiner Hand liegt, wie (und mit wem) er sein 

weiteres Leben bestreiten möchte. 

Aus Sicht und Bewertung der Figur Inej wird Kaz Brekker zwar einerseits berechnend und 

kaltblütig dargestellt, andererseits ist er ihr jedoch auch sympathisch und ans Herz ge-

wachsen. Diese Ambivalenz, die die Figur der Inej Kaz entgegenbringt, wird an einigen 

Stellen explizit dargestellt. So entgegnet Inej Nina, als diese aufgrund Kaz‘ Rücksichtslo-

sigkeit entrüstet ist: „Auf Kaz sauer zu sein, weil er rücksichtslos ist, ist so, als wärst du 

sauer auf einen Herd, weil er heiß ist. Du weißt, wie er ist.“ (Bardugo 2017, 123) Inej hält 

Nina vor Augen, dass sich Kaz in Bezug auf seine Rücksichtslosigkeit niemals ändern wird 

und sie besser daran ist, dies zu akzeptieren. Besonders sympathisch erscheint Kaz aus 

Inejs Perspektive, als sie bei dem Überfall auf das Schiff, mit dem sie den Hafen Ketter-

dams verlassen wollen, verletzt wird. Inej sank in die Bewusstlosigkeit und schloss bereits 

mit dem Leben ab, als unerwarteter Weise Kaz erschien. Entgegen seiner bisher darge-

stellten Charakterzüge lässt er Inej nicht zurück, sondern kehrt für sie um. Er hebt sie trotz 

seines schlimmen Beins hoch und rennt mit ihr taumelnd, da er seinen Stock nicht benut-

zen kann, zu dem Schiff, das ihnen hoffentlich Zuflucht ermöglicht. Während des Laufens 

drückt er sie fester an sich: „Rede Phantom. Hau mir nicht so einfach ab.“ (ebd., 201) An 

dieser Stelle erfahren die Lesenden durch die Perspektive Inejs, dass Kaz zu Sorge, Liebe 

und Zuneigung fähig ist und diese auch gegenüber Inej ausdrücken kann, indem er sich 

explizit um sie sorgt und kümmert. Gleichzeitig kommt in Kaz mit der Sorge um Inej jedoch 

auch sein kaltblütiges Wesen zum Vorschein. Als er erfährt, dass der Dieb, der Inej bei-

nahe umgebracht hätte, als Gefangener am Schiff ist, reißt er ihm ein Auge heraus und 

wirft ihn ins Meer. (ebd., 207) 
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Verfolgt man Rezensionen des Buches innerhalb der Fangemeinde, so stellt sich das Ver-

hältnis der Lesenden zur Figur des Kaz als besonders positiv konnotiert heraus:  

„Even though I absolutely love all of the crows, Kaz Brekker has an edge. He’s such a 

compelling character, and I adore him to the very end. He’s my brand of character.“ 

(Elizajayblogs 2019) 

“god, I just… I just love kaz brekker. I fucking love kaz brekker. kaz brekker? love him. I 

love him and every version of him (except a few). but I love him. I just, love him so so 

much. I want him to be happy and to find light at the end of whatever darkness he is facing 

and for it to be warm and embracing and as nurturing as the sun. because I love him. I 

love him so goddamn much. I love kaz brekker.” (Goodreads, Review 2017) 

Dass sich viele der Lesenden (die veröffentlichten Rezensionen stammen meist von jun-

gen Frauen) so intensiv in die Figur einfühlen können, ihr Sympathie und ihr sogar zärtli-

che Gefühle entgegenbringen, liegt vor allem darin begründet, dass sie sich einen Partner 

mit ähnlich attribuierten Charakterzügen wie denen der Figur des Kaz wünschen bzw. dar-

über fantasieren:  

„Leigh Bardugo’s Kaz Brekker is basically the ultimate book boyfriend—he’s smart, he’s 

snarky, and you can bet he’ll always surprise you. Plus, he’s just a little bit (okay, more 

than a little bit) broken.” (Kawecki 2018) 

Die Vorstellung, von einem Mann geliebt zu werden, der als rücksichtslos und unfähig, 

Gefühle zu empfinden und zu zeigen, gilt, dürfte vor allem LeserInnen begeistern, die sich 

besonders auf erotische Weise angezogen fühlen. Dass reale Lesende an fiktiven Figuren 

so bedeutsamen emotionalen Anteil nehmen können, kann nach Martínez und Scheffel 

(2016, 148) dadurch verstanden werden, dass zwischen Figur und LeserInnen parasoziale 

Kontakte entstehen: „Obwohl die Figur nicht existiert, ist sie dennoch ein fixer Orientie-

rungspunkt und Bestandteil der alltäglichen Lebenswelt“ der LeserInnen. (ebd., 148) 

Inej Ghafa (Phantom) 

“Er hatte gehört, wie andere Mitglieder der Gang sagten, dass sie sich wie eine Katze 

bewegte, aber er vermutete, dass die Katzen eher aufmerksam zu ihren Füßen saßen, 

um von ihr zu lernen.“ (Bardugo 2017, 56-57) 

Inej, die als dunkelhäutig und schwarzhaarig beschrieben wird, hatte sich, wie wir aus ihrer 

Gedankenrede erfahren, zwei Jahre vor der stattfindenden Haupthandlung den Dregs an-

geschlossen, nur wenige Tage nach ihrem 15. Geburtstag. In diesen zwei Jahren hatte 

Inej, so der Selbstcharakterisierung zu entnehmen, eine Wandlung vollzogen. Sie war zu 

jemandem geworden, den man fürchtete, eine, vor der man sich in Acht nahm. Inejs Auf-

gabe ist es, Geheimnisse der potentiellen Gegner und Opfer der Dregs in Erfahrung zu 
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bringen. „Darüber hinaus war sie das Phantom – das einzige Gesetz, das für sie galt, war 

das der Schwerkraft, und an manchen Tagen setzte sie selbst das außer Kraft.“ (Bardugo 

2017, 33) Wie aus der Selbstcharakterisierung zu entnehmen ist, ist sie für ihren Job wie 

geschaffen, sie kann sich lautlos auf den Dächern Ketterdams bewegen, keine Mauer ist 

zu steil für sie, ihre Füße „fanden jeden kleinsten Halt und jede Rille im Stein.“ (ebd., 33) 

Weiters wird aus Inejs Perspektive erzählt, dass Kaz sie in allem unterrichtet hat. Schon 

wenige Seiten später enthüllt eine Gedankenrede Inejs, dass sie Kaz Zuneigung entge-

genbringt und sich um ihn sorgt. Vom Dach aus beobachtet sie, wie Kaz in Begleitung 

anderer Dregs zum Treffen mit einem befeindeten Bandenchef geht, als sie die konkurrie-

renden Bandenmitglieder sieht:  

„Weil Elzinger gebaut war wie ein Berg – fast sieben Fuß groß, dick bepackt mit Muskeln, 

das breite, eingedrückte Gesicht tief auf dem Nacken, der so dick war wie ein Brücken-

pfeiler. Plötzlich war sie froh, dass Big Bolliger Kaz begleitete.“ (ebd., 35) 

Neben der dargestellten Sorge um Kaz, erfahren die Lesenden wenige Seiten später 

durch eine weitere Gedankenrede, dass Inej eine junge Frau ist, die sich auf ihr Bauchge-

fühl und ihre Intuition verlässt: „Aber jeder ihrer Sinne sagte Inej, dass es nicht so laufen 

würde. Ihr Vater hätte gesagt: Die Schatten gehen heute Nacht ihren eigenen Geschäften 

nach. Etwas Schlimmes würde hier passieren.“ (ebd., 37) Inej befürchtet, dass Kaz etwas 

passieren und das Gespräch zwischen den beiden Banden in Gewalt eskalieren könnte. 

Dabei erfahren die Lesenden darüber hinaus, dass Inej ihrem Vater verbunden ist und ihre 

Vorahnung mit den Gedanken an ihre Familie verbindet. 

Die weitere Darstellung des ersten Kapitels aus Inejs Sicht verrät den Lesenden, dass sich 

Inej nicht nur weiterhin um Kaz sorgt, sondern dass sie auch in Frage stellt, ob sie bei den 

Dregs bleiben würde, wenn Kaz nicht mehr am Leben wäre. (ebd., 41) Ihre Identität als 

Phantom der Dregs erscheint an dieser Stelle an die Figur des Kaz Brekker gebunden. 

Gleichzeitig wird Inej in diesem Kapitel jedoch auch als Kontrastfigur zu Kaz dargestellt. 

Kaz erpresst den Bandenchef mit dem Wissen über den Aufenthaltsort seiner Geliebten 

und der Drohung, das Haus, in dem sie wohne, könne in Flammen aufgehen. Während in 

Kaz Stimme Freude mitschwingt, reagiert Inej dem entgegengesetzt: „O ihr Heiligen, Kaz, 

dachte Inej traurig. Was hast du nur getan? (…) Inej spürte überrascht, dass sie kurz Mit-

leid mit ihm [dem rivalisierenden Bandenchef] empfand.“ (ebd., 48-49) Inej wird durch 

diese Gedankenrede als empfindsam, moralisch und gefühlvoll dargestellt. Sie empfindet 

in Angesicht von Kaz‘ Skrupellosigkeit Trauer, wodurch sie den Lesenden als ein guter, 

moralischer Charakter vorgestellt wird, der ab und an versucht, Kaz ein kleines bisschen 

Anstand beizubringen. (ebd., 56) 
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Die Lesenden erhalten zudem Einblick in die widerstreitenden Gefühle, die in Inej in Bezug 

auf ihre Rolle bei den Dregs herrschen. Als Kaz während einer Auseinandersetzung auf-

deckt, dass ein Mitglied der Dreg Verrat begangen hat, lässt er dieses mit einer Schuss-

wunde zurück und überlässt es dem Tod. 

„Hilf ihm [Kursiv im Orig.], sagte eine Stimme in ihrem Kopf. Es erschien ihr falsch, ihn 

allein zu lassen. (…) Sie könnte einen Medik holen, um ihn zu retten. Stattdessen mur-

melte sie ein kurzes Gebet ihrer Heiligen und begann dann den steilen Abstieg über die 

Außenmauer. Inej hatte Mitleid mit dem Jungen (…) aber das Werk war für diese Nacht 

noch nicht getan, und das Phantom hatte keine Zeit für Verräter.“ (Bardugo 2017, 51) 

In dieser Gedankenrede wird verdeutlicht, wie sehr Inej mit den rauen Sitten und dem 

amoralischen Verhalten, das im Barrel vorherrscht, kämpft. Am liebsten würde Sie ihrem 

ehemaligen Waffenbruder zu Hilfe eilen und sich um ihn kümmern, doch ihr Pflichtgefühl 

und ihre Aufgabe als Phantom der Dregs verhindern, dass Inej diesem Impuls nachkommt. 

Die Arbeit als Phantom der Dregs scheint Inej gelehrt zu haben, dass sie ebenfalls kalt-

blütig sein muss, wenn sie weiterhin an deren Seite arbeiten und überleben will. Auch 

wenn sie dies, wie wir aus Kaz‘ Perspektive gegen Ende des Romans erfahren, sehr viel 

Kraft gekostet haben muss, denn er hörte das Schluchzen hinter Injes Tür, nachdem sie 

ihren ersten Mord begangen hatte. (ebd., 508) 

Ein weiteres Charakteristikum, das Inej durch eine Selbstcharakterisierung darstellt, ist ihr 

Glaube an die Suli-Heiligen und dass diese über sie wachen. (ebd., 58) Wie wir erst mit 

fortschreitender Haupthandlung erfahren, ist Inej den Suli angehörig, ein Nomadenstamm 

aus dem Nordwesten Rawkas, die als AkrobatInnen und WahrsagerInnen Karnevals ver-

anstalten. Inej wuchs vor diesem Hintergrund durch Rawka reisend in einem Wohnwagen 

auf, wo sie, gleichsam wie ihre Eltern, schon als Kind lernte, auf dem Hochseil zu laufen. 

Kurz vor ihrem 14. Geburtstag wurde sie jedoch von Sklavenhändlern aus dem Wohnwa-

gen entführt und anschließend an Tante Heleen, die Besitzerin eines Bordells im Barrel, 

verkauft. Dort wurde sie per Vertrag gezwungen, als Prostituierte zu arbeiten und die Män-

ner mit falschen Suli-Roben und ihrem exotischen Charme zu verführen. Kaz Brekker er-

kannte bei einem geschäftlichen Aufenthalt ihr Potential als Phantom, da es ihr als einzige 

Person gelang, sich an ihn anzuschleichen, und kaufte sie frei. Von nun an war Inej zwar 

an die Degs vertraglich gebunden, dies stellte sich für sie aber als das geringere Übel 

heraus, wie sich in einer Figurenrede mit Nina herausstellt: 

„‘Kaz hat Per Haskell überredet, meine Indentur abzubezahlen. Ich wäre in der Menagerie 

gestorben.‘ ‚Du könntest immer noch bei den Dregs sterben.‘ Inejs dunkle Augen hatten 

geglitzert. ‚Das mag sein. Aber ich sterbe aufrecht und mit einem Messer in der Hand.‘“ 

(ebd., 121)  
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Aus der Fremdperspektive Kaz‘ erscheint Inej als liebens- und begehrenswert, auch wenn 

Kaz diese Gefühle erst gegen Ende des Romans, als er sich fragt, ob es Inej wohl lebend 

aus dem Eispalast herausschaffen wird, mit den Lesenden teilt. Diese Ambivalenz, die 

Kaz Inej entgegenbringt, all die Gefühle, die er zwar verspürt aber nicht zeigen kann, kom-

men in einer Gedankenrede zum Ausdruck, in der er sich an früher erinnert:  

„Sie hatte die Krähen gefüttert, die sich auf dem Dach versammelten. ‚Du solltest dich 

nicht mit den Krähen anfreunden‘, hatte er zu ihr gesagt. ‚Warum nicht?‘, hatte sie gefragt. 

Er sah (…) auf um ihr zu antworten, aber was auch immer er hatte sagen wollen, war von 

seiner Zunge verschwunden. Die Sonne schien hell, und Inej hatte ihr das Gesicht zuge-

wandt, (…) ihre schwarzen Wimpern fächerten über ihre Wangen. Der Wind vom Hafen 

hatte ihre dunklen Haare angehoben, und einen Moment lang war Kaz wieder ein Junge, 

und er war sicher, dass es Magie auf dieser Welt gab.“ (ebd., 508-509) 

Die Krähen, die Inej füttert und mit denen sie sich nicht anfreunden soll, stehen metapho-

risch für die Dregs. Kaz bringt hier zum Ausdruck, dass sich Inej nicht emotional auf ihn, 

den Anführer der Krähen, einlassen soll, da er ihre Gefühle nicht erwidern könne. Von 

Inejs Anblick geblendet, vergisst Kaz jedoch seine ablehnende Haltung. Er fühlt sich in 

seine unbeschwerte Kindheit zurückversetzt und lässt sich von dem Moment davontragen.  

Aber auch aus der Sicht Ninas wird Inej als loyale und wertvolle Freundin dargestellt. Die 

beiden verbindet seit dem Tag, an dem Kaz Nina unter Vertrag nahm, eine Freundschaft. 

Doch durch das gemeinsame Durchlaufen des Coups verstärkt sich ihre Freundschaft 

noch mehr. Als Inej gezwungen ist, im Eistribunal abermals das Kostüm des exotischen 

Suli-Mädchens zu tragen, nimmt Nina Anteil an ihrem Leid und ist für sie emotional ver-

fügbar. Die beiden Freundinnen vereint an dieser Stelle ihr erlebtes Leid und die Einsicht, 

dass sie gemeinsam unschlagbar sind. (ebd., 426-427) 

Inejs komplexer Charakter kommt vor diesem Hintergrund besonders in einem der letzten 

Kapitel sichtbar in den Blick. Die Krähen befinden sich am Schiff, das sie zurück nach 

Ketterdam bringt, und Inej verkündet Kaz, das sie das Segeln lernen will. Sie hat den Plan 

geschmiedet, als Kapitänin eine Mannschaft anzuheuern, um Sklavenhändler zu jagen 

und so zu verhindern, dass andere Menschen dasselbe Schicksal wie sie erleiden müs-

sen. An dieser Stelle erscheint Inej zum ersten Mal unabhängig von Kaz und fantasiert 

eine Zukunft, die sie ohne ihn bestreitet. Kaz bittet Inej jedoch, bei ihm zu bleiben, es ist 

das erste Mal, dass er sich Inej gegenüber emotional öffnet. Diese schlägt seine Bitte 

jedoch aus: 

„‚Wie willst du mich haben? (…) Voll bekleidet? Die Handschuhe an und den Kopf abge-

wandt, sodass sich unsere Lippen niemals berühren können? (…) Ich will dich ohne deine 

Rüstung, Kaz Brekker. Oder ich will dich gar nicht.“ (ebd., 544) 
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Inej entscheidet sich, da Brekker ihr dies nicht anbieten kann, gegen ihn und für eine 

selbstbestimmte Zukunft und erscheint so als dynamische Figur, die über ihre sich selbst 

auferlegten Grenzen hinauswächst. Inej entspricht somit kaum der stereotypischen Rolle 

der jungen Frau, die sich eine Zukunft ohne ihren Geliebten nicht vorstellen kann und so 

auf eigene Ideale und wünsche verzichtet, um bei ihm zu bleiben. 

Zur Handlungsfunktion der Figur der Inej ist festzustellen, dass diese im Verlauf der Hand-

lung eingeschränkt ist. Die Verletzung Inejs zu Beginn der Reise scheint einzig dadurch 

motiviert zu sein, Kaz als emotional und sich kümmernd darstellen zu können. Die erste 

Funktion im Roman, die die Figur der Inej als bedeutsam für die Haupthandlung auszeich-

net, ist ab Seite 385 zu finden. Inej kommt die Aufgabe zu, einen Heizofen hinaufzuklettern 

und dabei ein Seil mit sich zu führen, damit auch die restlichen Krähen aus dem ersten 

Ring des Tribunals entkommen können. Diese Aufgabe scheint unerfüllbar, da der Ofen 

kurze Zeit zuvor beheizt wurde und Inejs Schuhe mit ihrer Fußsohle verschmelzen. Inej 

schafft es jedoch, sich selbst immer weiter voran zu treiben, indem sie sich an aufmun-

ternde Worte ihres Vaters erinnert, und verhilft so den anderen auch zu entkommen. Am 

Dach angelangt, gibt Inej Kaz seine Handschuhe zurück, die sie für ihn aufgehoben hatte. 

Dadurch findet Brekker wieder zu sich und kann weiter an der Ausführung des Plans mit-

wirken. Bis auf diese Stelle übt Inej jedoch keine aktive Funktion in Bezug auf die Haupt-

handlung aus. 

Die Figur der Inej ist Teil einer komplexeren Bedeutungsstruktur, die zur Gesamtbedeu-

tung beiträgt. Als junge Frau, die von Sklavenhändlern entführt, zur Prostitution gezwun-

gen und von Kaz Brekker befreit wird, stellt sie zunächst den Stereotyp einer schwachen 

weiblichen Figur dar, die sich nicht selbst aus ihrer misslichen Lage befreien kann. Die 

emotionale Bindung an Kaz sowie dessen Training Inejs zum Phantom ermöglichen es ihr 

zwar, sich zu wehren und sich im Barrel frei zu bewegen, schlussendlich befreit sie sich 

jedoch aus diesem ambivalenten Verhältnis und beschließt, auf eigene Faust Sklaven-

händler zu jagen. Auch der Umstand, dass Inej Kaz‘ Begehren negiert, da er ihr nicht das 

bieten kann, was sie sich von ihm wünscht, führt dazu, dass die Figur der Inej in Verbin-

dung mit weiblicher Emanzipation gebracht werden kann. Die Figur der Inej durchläuft 

einen Wandel von einer Fremd- zur Selbstbestimmung, eine Entwicklung, die über die 

konstruierte Welt hinaus bedeutungsvoll erscheint. 

Inej wird durch die anderen Figuren durchwegs als loyal, verlässlich, kompetent, unbe-

zwingbar und moralisch bewertet. Das Verhältnis der Lesenden zur Figur ist dementspre-

chend sehr positiv konnotiert. Viele weibliche Lesende finden sich in der Figur der Inej 

wieder, die von Anfang an als Phantom gefürchtet aber auch als gefühlvolle junge Frau 

inszeniert wird:  
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“As a bad-ass covert fighter; as a protective friend and crew member; as an independent 

young women [sic!] grappling with a difficult past; as a woman of color living in a hostile, 

predominantly-white city, Inej is one of the strongest and most dynamic female characters 

to emerge from young adult literature in recent years.” (GeekGirlCon 2017) 

Jesper Fahey 

„Aber das war die Stimme eines Helden, und Jesper hatte schon vor langer Zeit aufgehört 

zu glauben, dass er das Zeug zu einem Helden hatte.“ (Bardugo 2017, 550) 

Die Figur des Jespers, als siebzehnjährig beschrieben, wird zwar bereits ab dem zweiten 

Kapitel aus Sicht der Inej und später aus der von Kaz als wichtiges Mitglied der Dregs 

dargestellt, explizit beschrieben wird Jesper jedoch das erste Mal unter der Perspektive 

der Figur des Matthias: „Jetzt (…) erkannte Matthias, dass er [Jesper] die dunkelbraune 

Haut der Semeni hatte, sowie unpassend graue Augen. Er war gebaut wie ein Stroch.“ 

(Bardugo 2017, 150) Einige Seiten später wird Matthias eine offizielle Vorstellung Jespers 

durch Kaz gegeben, als letzterer die sechs Krähen das erste Mal zusammenführt: „Jesper 

Fahey ist unser Scharfschütze, geborener Semeni, aber versuch ihm das nicht nachzutra-

gen.“ (ebd., 157) Im achten Kapitel wird die Geschichte zum ersten Mal aus Jespers Per-

spektive dargestellt. In seiner ersten Gedankenrede erfahren wir, dass er auf Kaz hätte 

sauer sein sollen, weil er ihm wichtige Informationen zum Coup vorenthalten hatte. Zudem 

versucht er, seine Eifersucht auf Inej zu unterdrücken, die wohl als einzige bereits vorab 

eingeweiht war. Aus dieser Gedankenrede erfahren die Lesenden, dass Kaz für Jesper 

auch emotional sehr wichtig ist und er sich wünschen würde, ihm näher zu stehen. Weiters 

wird Jesper im selben Kapitel aus einer Selbstperspektive als sarkastisch und unbe-

schwert dargestellt. Während sich Nina und Matthias streiten, wirft er ein:  

„‚Ihr werdet dafür sorgen, dass es unterwegs wirklich lustig wird, nicht wahr?‘ fragte Je-

sper. ‚Normalerweise fangen die Leute sich erst an zu hassen, wenn man schon eine 

Woche oder so an dem Auftrag dran ist, aber ihr beide habt einen Vorsprung.‘ Beide 

starrten ihn böse an, aber Jesper grinste nur fröhlich zurück.“ (ebd., 165) 

Diese Charakterisierung Jespers als jemand, der immer einen frechen Spruch auf den 

Lippen trägt und sich nicht davor scheut, Sachverhalte anzusprechen, die andere Figuren 

als unhöflich empfinden würden, bleibt während des weiteren Verlaufs des Romans über 

aufrecht. Über eine Selbstcharakterisierung erfahren die Lesenden im elften Kapitel dar-

über hinaus, dass er es genießt, an Auseinandersetzungen teilzunehmen, die mit Schuss-

waffen ausgetragen werden.  

„Er fühlte sich immer besser, wenn Leute auf ihn schossen. Es war nicht so, dass er den 

Gedanken ans Sterben mochte (…), aber wenn er sich darum sorgen musste, am Leben 
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zu bleiben, dann konnte er über nichts anderes nachdenken. (…) Das Geräusch – das 

rasche scheußliche Knallen von Gewehrfeuer – rief den zerstreuten, reizbaren, rastlos 

suchenden Teil seines Geists wie nichts sonst dazu auf, sich zu konzentrieren.“ (ebd., 

189) 

Über diese Gedankenrede lernen die Lesenden eine andere Seite des sonst so unbe-

schwert dargestellten Jespers kennen. Ein Schussaustausch war neben bzw. besser als 

das Glücksspiel diejenige Gelegenheit, bei der Jesper zu sich finden konnte und an nichts 

anderes denken musste, als an seine Aufgabe in der aktuellen Situation. Seine „Berufung“ 

(ebd., 189) hatte Jesper gefunden, als er an der Grenzmark von Semeni dazu gezwungen 

wurde, sich zu verteidigen, und er im Gegensatz zu seinem Vater kompetent den Revolver 

laden und einsetzen konnte. (ebd.) Dementsprechend sucht Jesper die Gefahr, wann im-

mer er kann, um sich schwindlig und unbesiegbar zu fühlen, ein Gefühl, das er liebt, für 

das er sich aber auch selbst hasst: 

„Er sollte an seinen Auftrag denken, an das Geld, daran, wie er von seinen Schulden 

befreit wäre, wie er dafür sorge[n] [sic!] würde, dass sein Vater nicht unter seinen Narre-

teien zu leiden hatte. Aber wenn Jesper diese Gedanken auch nur streifte, zuckte sein 

Geist davor zurück.“ (ebd., 444) 

Jesper wird als Charakter, der zwischen seiner Schuld und seinen Bedürfnissen hin- und 

hergerissen ist, dargestellt. Er lebt im Augenblick und scheint unfähig zu sein, sich seinem 

schlechten Gewissen und den Konsequenzen seines Handelns zu stellen. Damit er von 

diesen Gefühlen, die er nicht zulassen kann, nicht erdrückt wird, sucht er die Gefahr und 

das Risiko des nahenden Todes, um sich besser zu fühlen und die schmerzenden Gedan-

ken verdrängen zu können. Ursprünglich sollte Jesper eigentlich in die Fußstapfen seines 

Vaters treten und dessen Bauernhof übernehmen, er entschied sich jedoch dagegen und 

reiste nach Ketterdam. 

Die Beziehung zu seinem Vater stellt sich im Laufe des Romans als ambivalent dar. Ei-

nerseits liebt und vermisst Jesper seinen Vater, andererseits fürchtet Jesper, wie sein Va-

ter reagieren wird, wenn er ihm erzählt, dass er sein Studium abgebrochen hat, den Dregs 

beigetreten ist und nicht nur horrende Spielschulden auf sich geladen hat, sondern auch 

das Haus seines Vaters beim Spiel gesetzt und verloren hat. Um sich und seinen Vater 

mithilfe der versprochenen Belohnung aus dieser misslichen Lage zu befreien, nimmt Je-

sper am Coup teil. 

Erst gegen Ende des Romans wird aufgedeckt, dass Jesper ein Grischa ist und mit den 

Fähigkeiten eines Fabrikators geboren wurde. Jesper verheimlicht diesen Aspekt seiner 

Identität, da er als Grischa gejagt werden und sich sein Vater vor ihm fürchten könnte. Die 
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Vermutung liegt nahe, dass Jesper aufgrund seiner unterdrückten magischen Fähigkeiten 

so unstet und rastlos charakterisiert wird.  

Als Kontrastfigur wird Jesper Wylan entgegengesetzt. Die Beziehung der beiden ist zu-

nächst von gehässigen, verspottenden und abwertenden Bemerkungen Jespers gegen-

über Wylan charakterisiert. Die Figur des Jesper unterstellt Wylan, dass er aufgrund seiner 

elitären Herkunft und seiner mangelnden Erfahrung kein Teil der sechs Krähen darstellen 

könne. Zudem macht er sich über seine Bildung lustig und nennt ihn „Krämerchen“ (ebd., 

461), um ihn wegen ebenjener Herkunft und seines jungen Alters aufzuziehen. Während 

Jesper stets mit Schwierigkeiten, Hindernissen und emotionalen Problemen zu kämpfen 

hatte, erscheint Wylan zunächst als derjenige, dem alles Glück zugeflogen kommt, einer, 

der nicht mit Problemen konfrontiert wurde und behütet aufwachsen konnte. All dies 

scheint sich auch Jesper einst erhofft zu haben, doch scheiterte er an der Universität, 

belog seine Eltern und ist nun verschuldet und spielsüchtig. Als Ausdruck seiner Wut auf 

sich selbst, scheint Jesper negative Gefühle abzuführen, indem er Wylan abwertet.    

Als komplex stellt sich die Figur des Jespers, neben der Enthüllung seiner Grischa-Fähig-

keiten, vor allem im Rahmen seiner Wandlung in Bezug auf den Umgang mit Wylan dar. 

Mit zunehmender Zeit, die die beiden im Eistribunal verbringen, wird Jesper Wylan gegen-

über offener und zugewandter Im Zuge dessen wird das Gespräch auf Mädchen gelenkt 

und Wylan fragt Jesper, ob er nur Mädchen möge und Jesper entgegnet ihm, dass er sich 

nicht nur für Mädchen interessiere, wobei er ein Grinsen zurückhalten muss. (ebd., 461) 

Hier wird über die Figurenrede und das dargestellte zurückhaltende Grinsen Jespers eine 

romantische Atmosphäre zwischen den beiden Figuren hergestellt. Vorsichtig tasten sie 

ab, ob sie jeweils auch romantische Gefühle für Männer hegen. Mit fortschreitender Hand-

lung wird Wylan für Jesper zunehmend wichtig und es wird offensichtlich, dass dieser ihn 

begehrt und umgekehrt. Als Wylan am Ende des Romans in einem Streitgespräch mit 

seinem Vater konfrontiert wird, greift Jesper ins Geschehen ein und brüllt dem Vater ent-

gegen, dass Wylan einen besseren Vater als ihn verdient habe. Jesper nimmt Wylan aktiv 

in Schutz und stellt ihn als den schlauesten der Gruppe dar. (ebd., 56) Zum ersten Mal im 

Roman scheint sich Jesper für etwas anderes als sich selbst und Kaz Brekker zu interes-

sieren und bringt Wylan romantische Gefühle, aber auch Respekt und Wertschätzung ent-

gegen. Kaz Brekker nimmt hingegen in der Wahrnehmung Jespers immer weniger Raum 

ein. Aufgrund dieser Wandlung und der Enthüllung von Jespers Grischa-Fähigkeiten, sei-

ner Bi-Sexualität und der Sympathie gegenüber Wylan erscheint Jesper als dynamische 

Figur, die die Lesenden zu überraschen vermag.  

Die Verhältnisse zwischen der Figur des Jesper und der Handlung greifen nur an wenigen 

Stellen funktional ineinander. Jesper ist es, der den Überfall auf die Krähen beim Aufbruch 
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aus Ketterdam zu verschulden hat, bei dem Inej lebensbedrohlich verletzt wird. Bei einem 

Kartenspiel verplapperte er sich, sodass die verfeindete Gang die Krähen vor der Über-

fahrt überfallen können. Dieses Geschehnis wird jedoch nur rückblickend im Rahmen ei-

ner Raffung als Figurenrede zwischen Jesper und Kaz dargestellt. Des Weiteren über-

nimmt Jesper im Rahmen des Coups eine handlungstragende Rolle, denn er und Wylan 

sorgen dafür, dass das Eistribunal abgeriegelt wird und die Krähen flüchten können. Ins-

gesamt stellt es sich jedoch so dar, dass Jesper in Bezug auf die Handlungsfunktion der 

Figur im Gegensatz zu Kaz im Hintergrund bleibt. Zudem werden wenige Kapitel aus der 

Sicht Jespers dargestellt und dementsprechend erfahren die Lesenden auch weniger über 

seine Herkunft als über die der Figuren Inej Ghafa oder Kaz Brekker. 

Die Frage, ob die Figur über den Roman hinaus eine Bedeutung einnehmen kann, muss 

aufgrund der vorliegenden Figurenanalyse verneint werden. Die Figur des Jespers wird 

zwar komplex dargestellt und vielschichtig motiviert, die Charakterentwicklung ist jedoch 

zu unvollständig, um daraus eine komplexere Bedeutungsstruktur generieren zu können.  

Lesende sind aufgrund des Humors, des Sarkasmus, aber vor allem wegen der aufkei-

menden Beziehung zu Wylan von der Figur des Jesper hingerissen. Zur Frage, was die 

Lesenden an Jesper mögen, antworten diese (Everthereader 2017): 

„Jesper's humor...Not really a special power, but very essential.” 

“I really looked forward to Jesper and Wylan's relationship.”  

“Wylan and Jesper makes [sic!] me laugh all the time and also, they are cute together.” 

“I'm just 100% in love with Jesper”  

„You can’t help but love Jesper. He’s more of the comical relief, but I don’t care. (…) There 

wasn’t a lot of chapters from his perspective, but hopefully there will be more from him.” 

(Everthereader 2017) 

Vor allem die Beziehung zwischen Jesper und Wylan wird in Fan-Fictions49, Grafiken50 

und Diskussionen in den Mittelpunkt gestellt. Die Lesenden dürften aufgrund der dramati-

schen Hintergrundgeschichte der beiden Figuren, deren anfänglicher gegenseitiger Miss-

gunst und deren Umschwung in ein vorsichtiges Herantasten der Gefühle füreinander be-

sonders darauf hoffen, dass es für die beiden schlussendlich im zweiten Teil ein Happy 

End gibt. 

                                                 

49 Vgl. OtakuNerd69 (2019): Jesper x Wylan PART 1. Online unter: https://www.watt-
pad.com/436763986-crow%27s-heart-jesper-x-wylan-part-1 [23.01.2020]. 
50 BloodyDamnit (o. J.): Jesper and Wylan, an art print. Online unter: https://www.pinte-
rest.es/pin/433823376607240779/[23.01.2020]. 
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Wylan Van Eck 

„‚Ich heiße Wylan [nicht Krämerlein]. Und du hast recht. Es ist nicht an mir, dich zu kriti-

sieren. Ich mag den Gedanken, Menschen zu töten, auch nicht. Ich mag nicht mal Che-

mie. [Ich mag] Musik. Zahlen. Gleichungen. Sie sind nicht wie Worte. Sie… sie können 

nicht missverstanden werden.‘“ (Burdago 2017, 461) 

Wylan wird das erste Mal in Kapitel sieben in die Handlung eingebunden. In diesem Ab-

schnitt des Buches treffen erstmalig alle sechs Krähen aufeinander und aus der Sicht 

Matthias‘ wird dieses Aufeinandertreffen beschrieben. Da Matthias (aber auch Jesper und 

Inej) Wylan noch nicht kennt, wird den Lesenden die Figur des Wylan aus Sicht eines 

Fremden beschrieben: „ein Junge mit rotgoldenen Locken“. (Bardugo 2017, 149) Von Kaz 

wird er der Truppe folgend als „bester Demo-Experte im ganzen Barrel“51 und „neu in der 

Szene“ (ebd., 157) vorgestellt. Darauf entgegnet Matthias: „Natürlich ist er neu, er sieht 

aus wie zwölf“. (ebd., 157) Wylan stellt sein Alter jedoch richtig und beteuert, dass er sech-

zehn sei, was von Matthias in einer Gedankenrede bezweifelt wird. (ebd., 157) Nachdem 

die Krähen jedoch diskutieren, dass jede Menge andere Mitglieder des Dregs geeigneter 

als Wylan wären, klärt Kaz auf, dass Wylan nicht nur gut mit Zündstoff und Lärm umgehen 

könne (Sprengstoffexperte, Demolierer), sondern dass er auch ihre Versicherung dar-

stelle. Denn Wylan sei Van Ecks Sohn und sollte dieser nicht bezahlen wollen, würde Kaz 

Wylan als Geisel nehmen und dessen Vater zur Auszahlung zwingen. Bei dieser Kundge-

bung werden Wylans Wangen feuerrot und er ist beschämt. (ebd., 159) Er hatte nicht an-

genommen, dass Kaz über sein Geheimnis Bescheid wisse und dachte, Kaz hätte ihm 

Aufträge gegeben, da er gut in seinem Job sei. Dabei hat Kaz von Anfang an geplant, 

Wylan als Geisel einzusetzen. Wylan muss sich nun die Anklage Jespers und der anderen 

Mitglieder darüber anhören, dass er nicht kompetent genug sei, um am Coup teilzuneh-

men: 

„‚Und ich habe nichts dazu zu sagen?‘, beschwerte sich Wylan. ‚Ich bin auch hier.‘ ‚Kaz 

hob eine Augenbraue. ‚Bist du jemals bestohlen worden, Wylan?‘ ‚Ich… Nicht, dass ich 

wüsste.‘ (…) ‚Du hast das Herrenhaus deines Vaters auf der Geldstraat vor drei Monaten 

verlassen. Was denkst du, warum dein Aufenthalt im Barrel so einfach verlaufen ist?‘ 

‚Glück, nehme ich an?‘, schlug Wylan zögerlich vor. Jesper schnaubte. ‚Kaz ist dein 

Glück, Krämersöhnchen. Er hat dich unter den Schutz der Dregs gestellt – obwohl du so 

nutzlos bist, dass keiner von uns bis gerade eben verstanden hat, warum.‘ ‚Es war ver-

wirrend‘, gab Nina zu.‘“ (Bardugo 2017, 160) 

                                                 

51 Demo-Experte = Demolierer (arbeitet mit Sprengstoff) 
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Die Anklagen der anderen Krähen hören in Folge nicht auf, Nina nennt ihn einen Idioten, 

da er sich ausgesucht hat, im Barrel zu leben, obwohl er andere Möglichkeiten gehabt 

hätte. Als Kaz darauf anspielt, dass Wylan sich auch beim Anfertigen einer Karte des 

Eistribunals als nützlich erweisen würde, da er gute Tutoren hatte, vertieft sich das Rot auf 

Wylans Wangen. (ebd. 161) Durch diese Fremdkommentare der Figuren wird Wylan als 

naiv, unschuldig, inkompetent, unsicher und zu jung für die Ausführung des Coups cha-

rakterisiert. Das Erröten seiner Wangen schließt darauf, dass Wylan durch die Sticheleien 

und Beleidigungen beschämt wird und ihm vor Augen geführt wird, dass er, anders als er 

bisher dachte, nicht zu den Krähen gehöre. Wylan kontert diese Beleidigungen, die später 

vor allem durch Jesper weitergeführt werden, und steht für sich selbst ein:  

„Wlyan richtete sich auf. ‚Ich mag vielleicht nicht deine… Erziehung [kursiv im Orig.] ge-

nossen haben, aber ich bin mir sicher, ich kenne viele Wörter, die du nicht kennst.‘ ‚Auch 

die richtige Art, eine Serviette zu falten und ein Menuett zu tanzen.‘ (…) ‚Niemand tanzt 

mehr ein Menuett‘, grummelte Wylan.“ (ebd., 168) 

Wylan lässt die Anschuldigungen Jespers nicht auf sich sitzen, wird aber als weniger 

schlagkräftig und durchsetzungsstark dargestellt. Im Zuge des Coups beweist Wylan im 

Eistribunal jedoch Stärke, Willenskraft und Mut und führt die ihm zugeteilte Aufgabe, mit 

Jesper gemeinsam Alarmstufe schwarz auszulösen, erfolgreich durch. Eine handlungstra-

gende Funktion kommt ihm dabei jedoch nicht zu. Zudem ist er die einzige Krähe, aus 

dessen Perspektive nie erzählt wird. 

Gegen Ende des Romans wird das Äußere Wylans von Nina, welche noch immer über 

verstärkte Fähigkeiten durch die Einnahme von Jurda Parem verfügt, dem Aussehen von 

Kuwei, dem Sohn des Wissenschaftlers, angeglichen. Somit wird es Wylan ermöglicht, 

aus erster Hand zu erfahren, was sein Vater über ihn denkt. Denn auf der Insel, auf der 

der Austausch (Wissenschaftler gegen Belohnung) stattfindet, bestätigt sich die Befürch-

tung Wylans, dass sein Vater ihn für wertlos erachtet. Van Eck erläutert Kaz, dass dieser 

seinen Sohn behalten könne und ihm dieses Druckmittel nicht weiter kümmere. Er halte 

nichts von seinem Sohn und begründet dies mit der Tatsache, dass Wylan nicht schreiben 

könne. Dies stellt die Motivation Wylans dar, sich dem Coup und den Krähen anzuschlie-

ßen. In den Augen seines Vaters ist er ein dummer, erfolgloser Analphabet, der nicht in 

der Lage sei, die einfachsten Aufgaben zu übernehmen. Im Glauben, Wylan befände sich 

am Schiff, lässt Van Eck die von ihm unter Jurda Parem gesetzten Stürmer das Schiff 

vernichten. Wylan befand sich jedoch bereits (mit) auf der Insel, in der Gestalt des Kuwei 

dazu befähigt, seinen Vater die ganze Zeit über zu beobachten, obwohl er von der Gefahr 

wusste, dass die Verwandlung eventuell nicht rückgängig gemacht werden könne. Er er-

kennt in dieser Situation, dass sein Vater ihn niemals lieben werde und emanzipiert sich 
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von dessen Ansprüchen an ihn. Dabei stört es ihn auch nicht, dass er nun für immer aus-

sehen könnte wie Kuwei, mit schwarzem Haar und goldenen Augen. (ebd., 569) 

Wylan stellt eine der eher flacheren und statischen Figuren im Roman dar. Seiner Ent-

wicklung wird kaum Raum gegeben, sodass die Figur nicht besonders ausgestaltet wirkt. 

Über seine biographischen Hintergründe und Motive erfahren die Lesenden nur wenig und 

auch dies erst auf den letzten Seiten des Werkes. Entsprechend wenig kann vor dem 

Hintergrund dieser Aussagen zur Bedeutung der Figur über den Roman hinaus gesagt 

werden. Es bleibt offen, ob die Figur des Wylan und seine Beziehung zu Jesper im zweiten 

Teil differenzierter erzählt werden. 

Wie bereits bei der Analyse der Figur des Jesper beschrieben finden die Lesenden vor 

allem die Beziehung zwischen Jesper und Wylan sympathisch, die vor dem Hintergrund 

der letzten Kapitel dynamisch dargestellt wird.  

„Most of the time, I felt bad for the poor guy. I was also pretty confused on why we don’t 

[sic!] get any chapters from his perspective (…). Wylan was pretty useful in demolition 

and played his part in the heist. Also, he’s adorable.“ (Everthereader 2017) 

Die Figur des Wylan erweckt überdies, wie im Zitat dargestellt, bei den Lesenden vor allem 

Mitleid, da er ohne sein eigenes Zutun die Liebe seines Vaters, seine Heimat und seine 

bisherige Art zu leben verliert. Aber auch weil die Figur des Wylan im Roman wenig Raum 

einnimmt und für die Haupthandlung kaum relevant zu sein scheint. 

Nina Zenik 

„‚Ich würde nur zu gern dabei zusehen, wie du von einem Mädchen geschlagen wirst‘, rief 

sie fröhlich. ‚Nicht in diesem Leben.‘ ‚Na ich denke, ich werde es nicht sehen [kursiv im 

Orig.]. Ich werde nur den Moment erleben, in dem ich dir den Hintern versohle.“ (Badugo 

2017, 308) 

Nina ist 17 Jahre alt, hat lange braune Haare und grüne Augen. Sie ist eine Grischa-Ko-

poralki, die sich als Entherzerin spezialisiert hat. Den Lesenden wird Nina im fünften Ka-

pitel aus der Sicht Kaz‘ präsentiert. Beschrieben wird sie als „groß und gebaut wie eine 

Galionsfigur an einem Schiff, die von wohlmeinender Hand geschnitzt war.“ (Bardugo 

2017, 103) Wenig später wird Nina als eine junge Frau charakterisiert, die „einfach gerne 

mit allen flirtet (…). Einmal hatte er [Kaz] sie dabei beobachtet, wie sie einem Paar Schuhe, 

die sie in einem Ladenfenster entdeckt hatte, schöne Augen gemacht hatte“. (ebd., 104) 

Nina wird aus der Perspektive von Kaz, Matthias und Inej als hübsche, charmante, kecke 

und selbstbewusste junge Frau beschrieben, die jeden Mann bezirzen und betören kann. 

Ihre Figur wird dabei als kurvig beschrieben: „Der tiefe Ausschnitt des Kleids bedeckte 
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kaum ihr ausladendes Dekolleté und saß straff an ihrem Hintern. Nina strich sich das lä-

cherliche Kostüm glatt. ‚Ich werde sehr beliebt sein.‘“ (ebd., 430-431) Nina ist sich ihrer 

Reize bewusst und weiß diese gezielt einzusetzen, um Männer nach ihrem Willen tanzen 

zu lassen.  

Als Nina vor etwa einem Jahr nach Ketterdam kam, stimmte sie zu, von Kaz unter Vertrag 

genommen zu werden, um von den Dregs beschützt zu werden und zunächst in Ketterdam 

bleiben zu können. Ihre Aufgabe im Haus der weißen Rose war die Manipulation der Ge-

fühle der Klienten. Sie handelte mit Freude, Ruhe und Selbstvertrauen, so beeinflusste sie 

die Stimmungen der Menschen, linderte Angst oder besänftigte Trauer. (ebd., 105) 

Nun sucht Kaz sie auf, um sie für die Durchführung des Coups im Eistribunal zu gewinnen. 

Zunächst möchte Nina nichts mit diesem Plan zu tun haben, denn sie findet es unverant-

wortlich, einen Wissenschaftler mit solch einer gefährlichen Droge zu befreien. Als er ihr 

jedoch in Aussicht stellt, den für die Lesenden noch unbekannten Matthias zu retten, willigt 

Nina ein, ihm zu helfen. Wir wissen also bereits bevor wir Matthias kennen lernen, dass 

dieser für Nina von großer emotionaler Bedeutsamkeit ist. Als Nina, Kaz, Inej und Jesper 

Matthias aus dem Höllenschlund retten, erfahren wir aus der Perspektive Ninas, wie sehr 

sich diese um Matthias sorgt und darunter leidet, dass er wegen ihr im Gefängnis festge-

halten wird. Doch erst später erfahren die Lesenden, was es mit dieser Angelegenheit auf 

sich hat. Als Matthias Nina jedoch erblickt, möchte er sie töten und so Rache für ihren 

Verrat nehmen. Nina ist darüber zunächst erschüttert, lässt sich aber in weiterer Folge 

nicht davon abbringen, zu versuchen, zu Matthias durchzudringen oder seine Beleidigun-

gen durch schlagfertige Antworten abzuschmettern.  

In den weiteren Kapiteln aus Sicht Ninas und Matthias‘ erfahren wir, dass die beiden eine 

gemeinsame Vergangenheit vereint, die abwechselnd aus deren beider Perspektiven ge-

schildert wird. Nina und Matthias werden als Kontrastfiguren und GegenspielerInnen in-

szeniert. Während Nina in Rawka aufwuchs, ihre kleinen Künste im kleinen Palast ausbil-

dete, sich dann der zweiten Armee anschloss und die Aufgabe übernahm, in der Welt 

verstreute Grischa zu suchen und unter Rawkas Fahne zu vereinen, war Matthias ein 

Drüskelle, ein Mitglied der Hexenjäger, die Grischa am Scheiterhaufen verbrannten. Nina 

wird im Rahmen ihrer Ermittlung der Grischas von Matthias und anderen Drüskelle gefan-

gen genommen und auf ein Schiff nach Fjerda gebracht. Das Schiff kentert jedoch und 

Nina rettet sich und Matthias mit Hilfe ihrer Kräfte. An einer Küste gestrandet, schlagen 

sich die beiden durch die Wildnis durch und empfinden zunehmend Sympathie füreinan-

der. Sie lernen einander besser kennen und überwinden ihre jeweiligen Vorurteile.  
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„‚Es ist für Frauen nicht normal zu kämpfen.‘ [sagte Matthias.] ‚Es ist nicht normal für 

jemanden, so dumm zu sein, wie er groß ist, und doch stehst du da.‘ (…) Nina stieß 

verärgert die Luft aus und rollte sich auf der Seite zusammen.“ (Bardugo 2017, 296) 

Nina wird stets als selbstbewusst, schlagfertig und emanzipiert dargestellt. Obwohl sie 

sich zu Beginn vor Matthias fürchtet, zeigt sie ihm ihre furchtsame Seite nicht und neckt 

ihn. All dies erfahren wir aus den Gedankenreden Ninas und Matthias‘. Wie wir jedoch erst 

erfahren, als die Handlung bereits im Eistribunal spielt, hat Nina Matthias nicht grundlos 

ins Gefängnis werfen lassen. Sie hatte herausgefunden, dass andere Grischa auf seinen 

Fersen waren und um ihn vor dem sicheren Tod zu bewahren, klagte sie ihn als Sklaven-

händler an, wodurch er festgenommen wurde. Im Laufe der Handlung kann Matthias Nina 

vergeben und die beiden finden abermals zueinander. 

Nina ist jedoch nicht nur mit Matthias eng verbunden, auch zu Inej unterhält sie eine tiefe 

Freundschaft. So hat Nina zum Beispiel damals den Vertrag, der ihr von Kaz angeboten 

wurde, nur unterschrieben, da sie Inej vertraute und ihr gegenüber Zuneigung empfand. 

Im Laufe der Haupthandlung vertiefen die beiden Frauen ihre Freundschaft, wie in Figu-

renreden zwischen Inej und Matthias ersichtlich wird: 

„‚Machst du dir Sorgen wegen Nina da draußen?‘, fragte Inej. ‚Nein.‘ ‚Sie ist sehr gut darin, 

weißt du. Sie ist eine geborene Schauspielerin.‘ ‚Dessen bin ich mir bewusst‘, sagte er 

grimmig. ‚Sie kann für jeden alles sein.‘ ‚Sie ist am besten, wenn sie Nina ist.‘ ‚Sie ist 

mutig (…) und lustig (…) und kühn.‘ (…) ‚Nina ist alles, was du gesagt hast. Es ist zu viel.‘ 

(…) ‚vielleicht bist du nur nicht gut genug.‘“ (ebd., 342) 

Inej hält ihrer Freundin in dieser Rede nicht nur die Treue, sie bringt auch zum Ausdruck, 

welchen Respekt sie gegenüber ihren Talenten empfindet. Matthias hält sie hingegen vor, 

Nina nicht das Wasser reichen zu können und nicht gut genug für sie zu sein. Auch Nina 

sorgt sich im Gegenzug um das Wohlergehen Inejs. Als diese kurz davor ist, ihren Verlet-

zungen zu erliegen, singt ihr Nina vor und weint um sie. Generell erzählen sich die Freun-

dinnen alles und stehen einander bei, wenn sie sich über Kaz und Matthias auslassen. 

Geprägt und motiviert ist die Figur der Nina neben der Beziehung zu Matthias und Inej 

durch ihre Herkunft. Nina findet Ketterdam ekelhaft (ebd., 111) und möchte zurück nach 

Rawka. (ebd., 383) Da sie sich eine Überfahrt jedoch nicht leisten kann, stellt die Beloh-

nung einen weiteren Anreiz für Nina dar. Rawka und die Organisation der Grischa wird 

aus ihrer Perspektive dargestellt, in Gedankenreden erinnert sie sich an ihre Ausbildung 

und ihre Meisterin zurück. Da sie nicht weiß, welche Mitglieder der zweiten Armee (deren 

sie ebenfalls als Soldatin angehörte) noch am Leben sind, sehnt sie sich danach, näheres 

über die anderen Grischa zu erfahren. Im Eistribunal stößt Nina an ihre Grenzen, denn sie 
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wird mit der Folter und Verbrennung der Grischas konfrontiert, sieht ihre Zellen und findet 

sich Jarl Brum, dem Mann, der sie töten lassen wollte, wieder gegenüber.  

Nina ist essentiell in Bezug auf den Verlauf der Haupthandlung. Einerseits setzt sie immer 

wieder ihre Schlagfertigkeit und ihren Charme ein, um sich und die Krähen aus brenzligen 

Lagen zu befreien, andererseits erwirkt sie mit ihren Kräften immer wieder kleinere Vorteile 

für die Crew. Nina ermöglicht es zum Beispiel, dass Matthias und ein anderes Mitglied der 

Dregs ihr Aussehen tauschen und Matthias aus dem Gefängnis flüchten kann. Sie ist es 

auch, die Inej heilt. Im Eistribunal ermittelt Nina als Erste den Aufenthaltsort des Wissen-

schaftlers, findet sich aber dann in einer Zelle wieder, da sie von Jarl Brum erkannt wird. 

Matthias befreit sie jedoch und gemeinsam retten sie Kuwei. Schlussendlich nimmt Nina 

Jurda Parem ein, schaltet die feindlichen Grischa und Soldaten aus, verwandelt Wylans 

Aussehen in das Kuweis und opfert sich so für die Rettung der Krähen auf. Gegen Ende 

des Buches erfahren die Lesenden nicht, ob Nina den Entzug von der Droge schaffen 

oder daran sterben wird.  

Nina erscheint als eine komplexe Figur, die durch ihre Hintergrundgeschichte mit Matthias 

und ihre Kindheit in Rawka glaubwürdig motiviert wird. Dabei bleibt ihre Charakterisierung 

als gute Freundin Inejs, als loyale Krähe und taffe Frau über die Handlung hinweg auf-

recht. Die Figur der Nina erscheint trotz dieser stabilen Charakterzüge als dynamisch und 

rund, denn je nach Stimmungslage kann sie sich zum Beispiel in Matthias einfühlen, ihren 

eigenen Anteil an der problematischen Beziehung zwischen ihnen erkennen und ihm re-

flektiert begegnen. Andererseits wirft sie ihm jedoch auch Beschimpfungen, kecke Bemer-

kungen und Beleidigungen entgegen, die ihrer Wut und ihrer Selbstständigkeit Ausdruck 

verleihen. Erst als Nina Jurda Parem einnimmt, schwindet jedoch dieses Selbstbewusst-

sein. Sie verliert ihren Glauben an sich selbst und ihre eigenen Fähigkeiten und fürchtet 

sich vor den Auswirkungen der Droge. 

Nina kann als Personifikation einer emanzipierten, mutigen, für sich selbst eintretenden, 

aber auch loyalen, empfind- und einfühlsamen jungen Frau betrachtet werden. Sie steht 

in Bezug auf ihr Durchsetzungsvermögen und die Wirksamkeit ihrer Fähigkeiten für den 

Coup ihren männlichen Kollegen in nichts nach und verkörpert somit eine Identifikations-

figur für Lesende. Insbesondere sympathisch und natürlich erscheint Nina durch die sehr 

detaillierte Beschreibung ihrer üppigen Figur und die narrative Darstellung ihres Essver-

haltens. Nina isst für ihr Leben gern und betont dies in verschiedensten Situationen. So 

fragt zum Beispiel Matthias in einer Rückblende aus Ninas Perspektive nach, was das 

erste sein wird, das Nina machen wird, wenn sie wieder Zivilisation erreichen: „‚Essen.‘ 

‚Was essen?‘ ‚Alles. Gefüllten Kohl, Kartoffelklöße, Kuchen mit schwarzen Johannisbee-

ren, Blini mit Zitronenschale.‘“ (ebd., 305) 
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Vor diesem Hintergrund ist es auch verständlich, warum Nina unter den Lesenden so 

beliebt ist. Sie wirkt nahbar, natürlich, lustig und offen, aber auch begehrenswert und ero-

tisch, gerade weil (und nicht trotz dessen) sie als üppig und „unanständig gerundet“ (ebd., 

297) beschrieben wird. 

„In conclusion, Nina is the ultimate role model. She’s incredibly charming, decisive, knows 

when to pick her battles, and has the biggest appetite of her entire crew. She’s super 

quotable and I love her so so much. She remains calm, cunning and loving throughout 

the duology, never really faltering, even when her back is up against the wall and no way 

out presents itself. If I could emulate anyone in the world, I would want to be like Nina 

Zenik. I feel a connection to her like I never have with any other character.”(The Rogue 

Storyteller 2017) 

So begründet eine Bloggerin, warum Nina ihre liebste Figur überhaupt darstellt.  

Matthias Helvar 

„Drüskelle-Farben. Matthias hatte sie mit solchem Stolz getragen. Und das, was er für 

Nina empfunden hatte, hatte ihm so große Scham bereitet Sie war immer noch in ihm, 

vielleicht würde sie das immer sein. Er hatte zu viele Jahre voller Hass darauf verbracht, 

als dass es jetzt über Nacht verschwinden würde.“ (Bardugo 2017, 484) 

Die Figur des Matthias, mit seinen 18 Jahren der älteste der Krähen, wird das erste Mal 

aus Sicht Ninas präsentiert. Nina beobachtet, mit Inej und Kaz, wie Matthias aus dem 

Schlund der Hölle tritt und erkennt ihn sofort an seinen goldenen Brauen und den scharfen 

Wangenknochen. An Ninas Reaktion können wir ablesen, dass sich Matthias, seitdem er 

das letzte Jahr in Gefangenschaft war, sehr verändert hat. Als sie ihn das erste Mal vor 

rund eineinhalb Jahren erblickte, kam er ihr unerhört schön vor. „In einem anderen Leben 

hätte sie vielleicht glauben können, dass er gekommen war, um sie zu retten, der strah-

lende Held mit goldenem Haar und so blassblauen Augen wie die Farbe eines Gletschers 

im Norden.“ (ebd., 123) Doch nun erscheint ihr Matthias, der die Menge mit zorniger Miene 

anstarrt, wie ein Fremder. Matthias wird den Lesenden aus der Gedankenrede Ninas als 

ehemaliger Drüskelle vorgestellt, ein Hexenjäger aus Fjerda, dessen Auftrag es war, 

Grischa zu jagen, um sie dem Gericht und ihrer Exekution zu überantworten. „Doch jetzt 

sah er so aus wie das, was er wirklich war: ein Mörder. Sein nackter Oberkörper schien 

aus Stahl zu sein (…) er wirkte größer, so als habe sich die Struktur seines Körpers ver-

ändert.“ (ebd., 123) Seine goldfarbene Haut ist nun so weiß „wie ein Fischbauch unter 

dem ganzen Dreck“ und sein Haar, das einst wunderschön war, ist nun geschoren. Den-

noch ist er, so Nina, immer noch wunderschön. (ebd.) In dieser Gedankenrede erfahren 

die Lesenden bereits eine differenzierte Charakterisierung des Matthias. Aus Ninas Sicht 
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ist er schon immer ein Mörder gewesen, doch jetzt spiegelt auch sein Äußeres seine in-

neren Charakterzüge wider. Die heldenhafte Aura, die ihn früher umgeben haben mag, ist 

nun verschwunden. Doch die Lesenden erfahren ebenso, dass die Figur der Nina, trotz all 

der abwertenden Kommentare, emotional mit Matthias verbunden ist. Denn als er gegen 

drei Wölfe kämpfen muss, möchte Nina einschreiten. Für Drüskelle sind Wölfe heilig, sie 

stellen ihre Waffengefährten und Brüder im Geiste dar. Matthias weint und sagt ein stilles 

Gebet, als er gezwungen ist, die Wölfe zu töten. 

Die Figur des Matthias wird auch in den nächsten Kapiteln durch die Sicht der anderen 

ProtagonistInnen abgewertet und unsympathisch dargestellt. Er ist von dem Gedanken an 

Rache besessen und konnte während seines Aufenthaltes im Gefängnis an nichts ande-

res denken, als Nina zu töten. In seiner Gedankenrede erfahren wir, dass er Ninas Verrat, 

durch den er ins Gefängnis gesperrt wurde, niemals verzeihen wird und er sie als Hexe 

und Monster betrachtet. Dies bringt er auch unmissverständlich zum Ausdruck, als Kaz 

ihn erpresst, am Coup teilzunehmen. Durch die Aussicht auf ein freies und begnadigtes 

Leben in Fjerda sowie die Möglichkeit, Nina endlich zu töten, willigt er schließlich ein, ein 

Mitglied des Teams zu werden. Dabei ist er jedoch hin- und hergerissen zwischen seinem 

Wunsch, nach Hause zurückzukehren, und dem schlechten Gewissen, Landesverrat zu 

begehen und seine Kameraden zu betrügen. Denn seine Aufgabe ist es, den Lageplan 

des Eistribunals und die darin herrschenden Strukturen und Abläufe zu vermitteln, damit 

sich die Krähen bestmöglich auf den Coup vorbereiten können.  

Vor diesem Hintergrund kommt Matthias eine tragende Funktion innerhalb der Haupthand-

lung zu, nur durch seine Insider-Informationen können die Krähen überhaupt ins Eistribu-

nal einbrechen. Gegen Ende des Romans befreit Matthias die von Jarl Brum eingesperrte 

Nina und danach mit ihr gemeinsam den Sohn des Wissenschaftlers. 

Im Zuge der gemeinsamen Reise und der Durchführung des Coups im Eistribunal erfährt 

Matthias, dass Nina ihn damals verriet, um sein Leben zu retten. Die Grischa, die ihm auf 

den Fersen waren, hätten sein Leben nicht verschont, das im Gefängnis gut beschützt 

wurde. Als Matthias diese Erklärung hört und mehr Zeit mit Nina verbringt, kann er seine 

Wut und Rachegefühle langsam ablegen und sich eingestehen, dass er Nina liebt und sie 

begehrt.  

Auch wenn die Figur des Matthias motiviert wird, seine Familie und Freunde wurden von 

Grischa abgeschlachtet (ebd., 304), wirkt er eher flach und statisch. Matthias legt seine 

Wut gegen die Grischa und gegen Nina im Speziellen sowie seine konservative, abergläu-

bische und patriotische Haltung erst gegen Ende des Romans ab. Die meiste Zeit über 
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erscheint er als mürrisch, voreingenommen und von Wut verzerrt. Er verherrlicht die bru-

talen Traditionen seines Landes und betrachtet, entsprechend seiner Ausbildung als 

Drüskelle, alle Grischa als unmenschliche Monster, die den Tod verdient hätten. Dadurch, 

dass seine Kindheit und der Überfall auf seine Familie sehr stark gerafft in nur wenigen 

Sätzen berichtet werden, wirken die Charakterisierung und die Handlungen der Figur nicht 

ausreichend motiviert. Auch, dass er seine Vorbehalte Nina gegenüber lange nicht able-

gen kann, obwohl den Lesenden klar ist, dass diese unbegründet sind, trägt dazu bei, 

dass die Figur des Matthias eher statisch und unglaubwürdig wirkt. 

Am Ende des Romans finden die Lesenden Matthias in einem Zwiegespräch mit Jarl Brum 

wieder, dem ehemaligen Vorgesetzten, Vaterersatz und Mentor Matthias‘. Während der 

abwechselnd dargestellten Figurenreden der beiden ProtagonistInnen und Matthias‘ Ge-

dankenrede erfahren die Lesenden explizit die Wandlung, die in Matthias vor sich geht. 

Jarl Brum berichtet Matthias, wie er bereits seit 15 Jahren Grischa für seine eigenen Zwe-

cke missbraucht und plant, die Grischa unter Einfluss des Jurda Parem als Waffe einzu-

setzen. Matthias entgegnet seinem ehemaligen Mentor daraufhin, dass er gelehrt wurde, 

dass Grischa ausgerottet werden sollten und sie eine Seuche darstellten. Er gibt ihm zu 

verstehen, dass er es nicht gutheißen kann, die Grischa für militärische Zwecke einzu-

spannen. Brum entgegnet ihm daraufhin: „Ach, Matthias, wie ich dich vermisst habe. Dein 

Glaube war immer so rein.“ (ebd., 482) Hier wird Matthias aus Sicht Jarl Brums als beson-

ders eifriger Soldat dargestellt, der die Lehren der Drüskelle vielleicht etwas zu ernst 

nahm. Matthias hingegen erkennt im Gespräch, dass er sich vor Jarl Brum und seiner 

Einstellung ekelt, dass er es bereut, wie er Nina behandelt hat, und dass er Zeit mit Hass 

verschwendet hat, in der er Nina hätte lieben können. Er zieht sein bisheriges Leben und 

die Sache, für die er kämpfte, in Zweifel:  

„Eine falsche Sache. Eine Lüge. Wann hatte er es erkannt? (…) Nina hatte ihm unrecht 

getan, aber sie hatte es getan, um ihre Leute zu schützen. Sie hatte ihm auf tausenderlei 

Arten gezeigt, dass sie ehrenhaft und stark und großzügig und sehr menschlich war (…) 

und wenn sie das war, dann waren Grischa nicht von Natur aus böse. (…) Das außer 

Acht zu lassen würde Matthias zum Monster machen.“ (ebd., 485) 

Matthias wird klar, dass er die Ansichten des Fanatikers Brum und der Drüskelle im Allge-

meinen nicht mehr teilen kann. Durch seine Liebe und Anerkennung Ninas als Menschen 

überwindet er seinen Hass und seine Vorurteile gegenüber der Grischa und erkennt sein 

vergangenes Ich als Monster, das er nun nicht mehr sein möchte. Schlussendlich sagt er 

jedoch zu seinem Mentor, dass er nicht wisse, ob er bei allen Grischas falsch liege, bei 

Nina jedoch bestimmt. Die Frage, ob mit der Akzeptanz seiner Liebe zu Nina auch eine 
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Änderung seiner problematischen Weltsicht einhergeht, wird somit im ersten Teil der 

Reihe nicht vollständig aufgeklärt. 

Auch eine Bedeutung, die über den Roman hinausgeht, kann aufgrund der kaum vorhan-

denen Motivierung der Figur nicht ermittelt werden. Dementsprechend wird die Figur des 

Matthias unter den Fans der Reihe auch kritisch bewertet. Seine ambivalente Beziehung 

zu Nina sehen viele der Lesenden ebenfalls kritisch: 

„We don’t really get why Matthias is all loving/hating of Nina until the middle end. I want 

to know earlier. It’s confusing to the reader for him to smell her hair and think of kissing 

her, and in the next sentence want to strangle her….It makes me think he’s crazy. Which 

he could very well be since he was locked in Hellgate for a year and participated in the 

Hellshow.” (The book addicts reviews 2016) 

Gleichzeitig stellen jedoch auch gerade die Wandlung vom wütenden Teenager zum 

Mann, der für seine Liebe einsteht, und seine dynamische Beziehung zu Nina eine Faszi-

nation für viele Lesenden dar: 

„Matthias’s struggle with changing his beliefs and worldview is particularly worthwhile and 

challenging; he is perhaps the ‘best man’ out of the crew, even if many of his actions for 

his country were wrong and misguided (which the novel addresses well).” (Lester 2018) 

Wirft man, in Anschluss an die vorgenommene Figurenanalyse, einen Blick auf das Alter 

der ProtagonistInnen, fällt auf, dass die Figuren mit ihren 16 bis 18 Jahren nicht als Tee-

nager charakterisiert werden, die mit Adoleszenz-Problematiken konfrontiert sind. Viel-

mehr werden diese sowohl in Anbetracht ihrer Sprache, Handlungen, Wünsche, Fähigkei-

ten und Art zu leben als Erwachsene inszeniert, ein Umstand, der dazu führt, dass der 

Roman eher dem Genre der High Fantasy als dem der New Adult zugeordnet werden 

kann. Zudem bezeichnet das Genre New Adult lediglich das intendierte Alter der Protago-

nistInnen und Lesenden und nicht die inhaltliche Ausgestaltung des Romans, die allen 

Elementen der aufgestellten Definition von High Fantasy entspricht. Dies korreliert auch 

mit der Wahrnehmung vieler Lesenden, die durch die Beschreibungen der Figuren als 

Mädchen oder Jungen irritiert waren: 

„Pretty much the entire crew are 17 years old (…).But if you're going to write about 17-

year-old characters, it's your responsibility to make them think and act like 17-year-olds, 

which none of Bardugo's six crows do(…).There's not one who couldn't suddenly age up 

to 32 and be more believable (…). Brekker, in particular, talks (and thinks) like a 50-year-

old criminal mastermind pulled out of retirement for one last job.”(The book addicts re-

views 2016) 
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Bevor nun die Kategorien sozialer Ungleichheit in ihrer Wechselwirkung vor dem Hinter-

grund der narrativen Analyse in den Blick genommen werden, werden im nächsten Kapitel 

die Historisierung und Kontextualisierung des Romans verortet. 

3.2.2 Historisierung und Kontextualisierung 

Leigh Bardugo veröffentlichte den Roman Das Lied der Krähen im Jahr 2015. Dement-

sprechend können aktuelle Diskurse kultureller Kontexte sowie die aktuellen Machtver-

hältnisse und kulturgeschichtlichen Bedingungen aufgegriffen werden, unter denen die 

Autorin ihren Roman verfasste. Gesellschaftliche Vorstellungen von soziokulturell gepräg-

ten Differenzen sollen dabei entsprechend des Forschungsvorhabens im Mittelpunkt der 

Auseinandersetzung stehen. Den Ausgangspunkt dieses Kapitels stellt die Überlegung 

dar, dass das Schreiben von AutorInnen durch soziokulturelle Einflüsse ihrer Epoche ge-

prägt ist. (Nünning & Nünning 2014) Dementsprechend werden folgend aktuelle soziokul-

turelle Einflüsse erörtert, in deren Wirken die Autorin ihr Werk verfasste. 

Im Fokus von modernen Diskursen über soziale Differenzen stehen einerseits strukturell 

verankerte, ungleiche Verteilungen gesellschaftlicher Ressourcen und andererseits Pro-

zesse der Zuweisung von Individuen auf sozial ungleichwertige Positionen. (Windisch 

2014) Soziale Ungleichheit impliziert den Umstand, dass Menschen aufgrund ihrer Stel-

lung in sozialen Beziehungsgefügen von den ‚wertvollen Gütern‘ einer Gesellschaft regel-

mäßig mehr als andere erhalten. (ebd., 68) Für die Verteilung von Privilegien und der 

Möglichkeit, Lebenschancen zu nutzen, sind ökonomische Ressourcen, politisch-rechtli-

che Regelungen und gesellschaftliche Machtverhältnisse ausschlaggebend. Vor allem 

kulturelle Repräsentationsformen und soziale Kategorien wie Rasse/Ethnie, Geschlecht, 

Alter, Sexualität, Behinderung und Nationalität beeinflussen die gesellschaftliche Sozial-

struktur und den Status einer Person. (ebd.) Folgt man der Autorin, wird soziale Ungleich-

heit häufig auf ‚naturgegebene‘ Umstände zurückgeführt und damit als ‚schicksalshaft‘, 

‚gottgegeben‘ und unveränderlich interpretiert. Dem entgegen ist es das Anliegen einer 

kritisch sozialwissenschaftlichen Perspektive, hierarchisierende und gesellschaftliche Pro-

zesse, die Ungleichheitslagen produzieren und stabilisieren, zu hinterfragen. Die Verän-

derung von gesellschaftlichen Institutionen und sozialen Handlungsformen ist das Ziel, um 

(politische) Anerkennung und gleichberechtigte Teilhabe für alle Individuen zu ermögli-

chen. (ebd., 68-69) 
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Nach Burzan (2012) sind gerade in modernen, differenzierten Gesellschaften soziale Un-

gleichheiten recht ausgeprägt. Dabei betont sie jedoch den historischen Wandel von so-

zialer Ungleichheit, welche sie als gesellschaftlich veränderbare Konstruktion bezeichnet, 

die an ihre jeweilige historische Zeit gebunden ist und somit nie ‚objektiv‘ sein kann.  

„Die zentralen Ursachen und Merkmale sozialer Ungleichheit können nämlich im Zeitver-

lauf und in verschiedenen Gesellschaften durchaus variieren und werden selbst in einer 

Gesellschaft zu einem bestimmten Zeitpunkt je nach theoretischem Hintergrund unter-

schiedlich gesehen.“ (Burzan 2012, 7) 

Der gegenwärtige Diskurs um soziale Ungleichheitsverhältnisse ist von Kontroversen ge-

prägt, im Rahmen derer unterschiedlichste Konzepte zur Erklärung für die Entstehung, 

Reproduktion und Aufrechterhaltung von sozialen Ungleichheitsverhältnissen entwickelt 

und propagiert werden. Im Folgenden werden einige der bedeutendsten Aspekte und Fa-

cetten des Diskurses mit Blick auf gängige Kategorien sozialer Ungleichheit dargestellt. 

Dem Rahmen dieser Arbeit geschuldet, können folgende Ausführungen nur stark gekürzt 

erörtert werden. 

Gender, Sex, Queerness und Heteronormativität 

In ihrem Werk Die Macht der Geschlechternormen und die Grenzen des Menschlichen 

diskutiert Butler (2009) unter anderem die Relevanz und Bedeutung von restriktiv norma-

tiven Konzeptionen von Sexualität und Gender für unsere Leben und fragt danach, wie 

diese aufgelöst werden könnten. Dabei konzipiert sie Gender als „eine Art von Tun“: 

„Wenn Gender eine Art von Tun ist, eine unablässig vollzogene Tätigkeit, die zum Teil 

ohne eigenes Wissen und eigenes Wollen abläuft, ist es aus diesem Grunde nicht schon 

automatisch und mechanisch. Im Gegenteil, Gender ist eine Praxis der Improvisation im 

Rahmen des Zwangs. Außerdem ‚spielt‘ man seine Geschlechtsrolle nicht allein. Man 

‚spielt‘ immer mit oder für einen anderen, selbst wenn dieser andere nur vorgestellt ist. 

Was ich als das ‚eigene‘ Gender bezeichne, erscheint manchmal als etwas, dessen Ur-

heber ich bin oder das ich sogar besitze. Die Bedingungen, die das eigene Gender kre-

ieren, liegen jedoch von Anfang an außerhalb meiner selbst in einer Sozialität, die keinen 

einzelnen Urheber kennt (und die Idee der Urheberschaft selbst grundlegend in Frage 

stellt).“ (Butler 2009, 9) 

Gender wird somit nicht als etwas bezeichnet, das vornehmlich wissentlich oder als Wahl 

in unserem Einflussbereich liegt, noch aus sich selbst entstehend verstanden werden 

kann. Gender ist ein Tun und an die Wirkkraft sozialer Normen geknüpft, die unsere Exis-

tenz bestimmen. (ebd., 9-10) Diese Normen, so Butler (2009), haben weitreichende Kon-
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sequenzen in Bezug darauf, welchen Individuen ‚Menschlichkeit‘ verliehen wird, wie Un-

gleichartigkeit zwischen Menschen erzeugt wird und welche Ansprüche Menschen auf be-

stimmte Rechte haben, wie zum Beispiel politische Teilhabe. Weiters führt Butler (2009, 

10-11) aus, dass das Menschliche unterschiedlich verstanden und ausgelegt wird: 

„in Abhängigkeit von der Rasse, der Ausdeutbarkeit dieser Rasse, von seiner Morpholo-

gie, der Erkennbarkeit dieser Morphologie, seines anatomischen Geschlechts, der Verifi-

zierung dieses Geschlechts in der Wahrnehmung, seiner Ethnizität und dem kategorialen 

Verständnis dieser Ethnizität“ (ebd., 10) 

Menschen, die nur eingeschränkt als menschlich erkannt werden, sind oft dazu gezwun-

gen, ein nicht bewältigbares Leben zu führen. Dass bestimmte Menschen gar nicht als 

menschlich erkannt werden, führe zu einer weiteren Ordnung eines nicht lebbaren Lebens. 

(ebd., 11) Anerkennung stellt in Folge dieser Überlegungen einen Ort der Macht dar, eine 

Macht, die Menschlichkeit erzeugen kann. In Verknüpfung mit Gender bedeutet dies, dass 

soziale Normen Begehren und Anerkennen erzeugen und somit festlegen, ob ein be-

stimmtes ‚Gender‘ begehrenswert bzw. menschlich ist. Damit ist die Frage verknüpft, wer 

als anerkennbar menschlich gilt und wer nicht.  

„Wenn ich ein bestimmtes Gender habe, werde ich dann noch als Teil des Menschlichen 

betrachtet werden? Wird das »Menschliche« dann ausgeweitet, um mich in seinen Kreis 

einzuschließen? Werde ich leben können, wenn ich in bestimmten Formen begehre? 

Wird mein Leben einen Platz haben und wird es für die anderen, auf die ich in meiner 

sozialen Existenz angewiesen bin, anerkennbar sein?“ (ebd., 11) 

Individuen, die aufgrund der etablierten sozialen Normen nicht gleichwertig anerkannt wer-

den, können, so Butler (ebd.), ein kritisches Verhältnis zur Norm entwickeln und das Be-

dürfnis nach ihnen aufheben oder verschieben.  

Geschlechternormen, die bestimmen, wer begehrt und als menschlich erkannt wird, „lie-

gen der Kultur nicht voraus“, so Hark (2005), sondern sind „gleichursprünglich“ mit ihr. Im 

Rahmen der Queer-Studies werden die Zwei-Geschlechter-Ordnung und das Regime der 

Heterosexualität als koexistent beschrieben. Sie bedingen und stabilisieren einander 

wechselseitig, so die Autorin. Heterosexualität wird dementsprechend als Machtsystem 

rekonstruiert, das in gesellschaftlichen Institutionen wie Recht, Ehe, Familie, Verwandt-

schaft oder wohlfahrtsstaatlichen Systemen eingeschrieben ist. 

Das Erscheinungsbild heutiger Arbeitsverhältnisse ist dabei ein Ausdruck geschlechtsdif-

ferenzierender Prinzipien. Hausen (2000) argumentiert, dass nach wie vor gilt, dass Men-

schen weiblichen Geschlechts vorrangig und im weitesten Sinne für die alltäglichen Haus- 
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und Familienarbeiten zuständig sind und die ausgeübte Erwerbstätigkeit meist dem ge-

genüber als sekundäre oder nur phasenweise relevante Beschäftigung betrachtet wird. 

Becker-Schmidt (2010, 68) bezeichnet diese widersprüchlich strukturierten Bereiche als 

‚Doppelte Vergesellschaftung von Frauen‘, ein Begriff, der die Selbst- und Fremdbestim-

mung von Frauen impliziert. Unter Fremdbestimmung versteht sie die Anpassung an kul-

turelle Normen der Geschlechterordnung und unter Selbstbestimmung den individuellen 

Umgang mit Konstruktionen von Weiblichkeit und deren Selbstentwürfen. Für den Bereich 

der Erwerbsarbeit und den Arbeitsmarkt lässt sich, so Hausen (2000, 351-352), eine bis 

heute andauernde geschlechterhierarchische Strukturierung ausmachen, die weiterhin 

pro- und reproduziert wird. Männern kommt hierbei die gesellschaftliche Dominanz zu, 

was sich darin zeigt, dass deren Arbeitsbereiche als höherwertig eingestuft werden und 

ein geschlechterhierarchisches Gefälle implizieren.  

Dem Begriff des Patriarchats wird vor diesem Hintergrund bis heute eine Aktualität zuge-

sprochen. Wie Cyba (2010) ausführt werden unter diesem Begriff „die Beziehungen zwi-

schen den Geschlechtern verstanden, in denen Männer dominant und Frauen untergeord-

net sind“. (ebd., 17) Dabei stehen nicht innerfamiliäre Konstellationen, sondern Monopoli-

sierungen von Machtpositionen im Fokus. Dabei handelt es sich nicht um ein selbstver-

ständliches Phänomen, sondern um soziale Unterdrückung und asymmetrische Machtbe-

ziehungen. Der moderne Staat, so den Ausführungen der Autorin folgend, bietet jedoch 

einen institutionellen Rahmen, der im Prinzip die Durchsetzung von Fraueninteressen er-

möglicht. (ebd., 20) 

Für eine Analyse von Sexualität unterscheiden queere TheoretikerInnen zwischen Sexu-

alität und Geschlecht, wodurch Heteronormativität (als die Norm der Heterosexualität) und 

deren grundlegende Einschreibung in Gesellschafts- und Geschlechterverhältnisse in den 

Blick geraten. Sexualität ist demnach kein Persönlichkeitsmerkmal, sondern eine Katego-

rie der Macht. (Hark 2005) 

„Als gesellschaftliches Ordnungsprinzip positioniert sie Individuen an der sozialen Peri-

pherie oder im Zentrum, platziert sie in einer bestimmten und bestimmenden Relation zu 

institutionellen und ökonomischen Ressourcen, zu sozialen Möglichkeiten, rechtlichem 

Schutz und sozialen Privilegien sowie in Relation zu einer Bandbreite von Formen sozia-

ler Kontrolle, die vom Ein- bzw. Ausschluss aus Bürgerrechten bis zu verbaler Verhöh-

nung und physischer Gewalt reichen.“ (Hark 2005, 112) 

Sexualität erscheint vor diesem Hintergrund als historischer Entwicklungsprozess und fort-

laufende Praxis, die zur Reproduktion von Zweigeschlechtlichkeit beiträgt. Einen Aus-

gangspunkt moderner Diskussionen stellt dabei die Annahme dar, dass die Unterschei-

dung zwischen Sex und Gender ebenfalls als Bestandteil einer sozialen Praxis begriffen 
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wird und es keine natürliche Unterscheidung zwischen Männern und Frauen gibt. Dem-

nach gibt es, so Wetterer  (2010, 133), nur verschiedene kulturelle Konstruktionen von 

Geschlecht bzw. Gender bzw. Sex. Die Frage, wie Frauen und Männer voneinander un-

terscheidbar werden und wie das Wissen darüber, was natürlich und normal ist, übertra-

gen wird, ist nach wie vor Gegenstand aktueller Forschungsinteressen. 

Diesen Überlegungen folgend werden unter der Perspektive des Forschungsansatzes 

„doing gender“, so Gildemeister (2010), Geschlechtszugehörigkeiten nicht als Merkmale 

oder Eigenschaften von Individuen, sondern als soziale Praxen in den Blick genommen. 

Geschlecht wird somit als soziale Praxis hervorgebracht und von den Individuen reprodu-

ziert, indem sie etablierte Geschlechternormen entsprechend vollziehen.  

Behinderung 

Den Ausführungen von Köbsell (2010, 17) folgend wurde Behinderung lange Zeit als me-

dizinisches Problem behandelt und betrachtet sowie als ‚Defekt‘ der betroffenen Person 

verstanden. Es galt, diese ‚Defekte‘ zu beseitigen oder zumindest unsichtbar zu machen. 

Konnte dies nicht vollbracht werden, mussten sich Personen mit einer Behinderung mit 

den ‚Almosen‘ des Staates begnügen. Dieser Zugang wird als das medizinische oder in-

dividuelle Modell von Behinderung bezeichnet, da in diesem Rahmen Behinderung als 

individuelle Tragödie verstanden und erwartet wird, dass sich die betroffenen Individuen 

ändern. (ebd.) Dementsprechend werden der Ausschluss vom Arbeitsmarkt, reduzierte 

Mobilität und andere soziale sowie politische Ausschlüsse als ‚quasi-natürliche‘ Konse-

quenzen betrachtet. Damit verbunden sind Zuschreibungen und Bewertungen von Behin-

derung als Abnormalität, Unfähigkeit, Abhängigkeit, Unattraktivität, Passivität und eine ge-

nerelle negative Bewertung. Nichtbehinderung ist dementsprechend positiv konnotiert: 

Normalität, Fitness, Kompetenz, Aktivität, Attraktivität und Unabhängigkeit. (ebd.) 

Dem individualisierten Modell von Behinderung ist das soziale Modell von Behinderung 

entgegengesetzt und impliziert Kritik an gesellschaftlichen Strukturen, Organisationsfor-

men und Machtverhältnissen. Behinderung rückt im Rahmen dieses Ansatzes als ein Ef-

fekt gesellschaftlicher Verhältnisse in den Fokus wie Windisch (2014, 32) ausführt. Diesen 

Überlegungen folgend problematisieren VertreterInnen des sozialen Konzeptes gesell-

schaftliche Strukturen, Normen und Werte, die sich an den Bedürfnissen und Möglichkei-

ten nichtbehinderter Menschen orientieren. Die begrenzte Teilnahme an der gesellschaft-

lichen Organisation wird demzufolge als Behindert-Werden bezeichnet, da alle Menschen 

mit Beeinträchtigungen systematisch von gesellschaftlicher Diskriminierung betroffen sind 

und somit mit eingeschränkten sozialen Teilhabe- und Zugangsmöglichkeiten konfrontiert 

werden. (ebd.) 
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„Im Zentrum des sozialen Modells von Behinderung stehen die Auseinandersetzung mit 

strukturell verankerten sozialen Ungleichheiten und das politische Anliegen, gesellschaft-

liche und soziale Institutionen zu verändern, ökonomische Verhältnisse zu verbessern 

und die Möglichkeiten der gesellschaftlichen Partizipation und Teilhabe beeinträchtigter 

Personen zu erweitern.“ (ebd., 33) 

Vermieden und aufgrund dessen kritisiert wird jedoch, so der Autorin folgend, dass per-

sönliche Erfahrungen beeinträchtigter Personen innerhalb dieses Ansatzes nicht in den 

Blick kommen, da, so die Befürchtung, gesellschaftliche und soziale Aspekte des Behin-

dert-Werdens in den Hintergrund gerückt würden.  

Innerhalb des kulturellen Modells von Behinderung wird gesellschaftliche Veränderung 

hingegen nicht ausschließlich durch politische Artikulation und widerständisches Handeln 

ermöglicht. Vielmehr sollen kulturelle Praktiken und Repräsentationsformen modifiziert 

werden. Behinderung ist vor diesem Hintergrund weder ‚natürlich‘ noch ein sozialpoliti-

sches Problem einer Randgruppe, sondern eingebunden in kulturelle Prozesse. Die poli-

tische Relevanz von Kultur im Zusammenhang mit Behinderung und Normalität zu ergrün-

den, ist somit das Anliegen dieses Ansatzes. (Windisch 2014, 35) Die Wahrnehmung von 

Menschen mit Behinderung, ihr Denken und Handeln stehen im Zuge dessen ebenso im 

Fokus der Betrachtung wie die kulturellen Bedeutungshintergründe, die den kulturell ge-

prägten Haltungen, Mustern und Positionen inhärent sind. Im Zusammenhang mit Macht- 

und Ungleichheitsverhältnissen dienen Begriffe wie ‚Abweichung‘, ‚Normalität‘, ‚Behinde-

rung‘ einem kritischen Nachdenken über die etablierte kulturelle Ordnung. Infolge dessen 

werden Menschen mit Behinderung und nicht-behinderte Menschen nicht als binäre, strikt 

getrennte Gruppierungen betrachtet, sondern als interaktiv hergestellte und strukturell ver-

ankerte Komplementaritäten. (ebd., 37) 

Folgt man der Autorin, wird mit der Fokussierung auf eines der Modelle verkannt, dass es 

sich bei der Kategorie ‚Behinderung‘ „um einen Prozess der Wechselwirkung von körper-

lichen, psychologischen, kulturellen, sozialen und politischen Aspekten [handelt] – und um 

einen Prozess, der wesentlich von Menschen mit Behinderungen (mit)gestaltet werden 

sollte.“ (ebd., 39) 

Rassismus/Ethnie und Postkolonialismus 

Wie die AutorInnen Broden & Mecheril (2010) skizzieren wurde der Begriff Rassismus bis 

etwa Anfang der 1990er Jahre im deutschsprachigen Raum politisch, aber auch sozial-

wissenschaftlich selten benutzt, mitunter auch tabuisiert. Die Zurückweisung des Begriffs 

(und der Rückgriff auf den Ersatz-Begriff der Ethnie) steht in einem engen Zusammenhang 

mit der Auseinandersetzung des ‚Nachkriegsdeutschlands‘ bzw. ‚Nachkriegsösterreichs‘ 
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mit dem Nationalsozialismus. Der Begriff wurde in Folge dessen mit etwas gleichgesetzt, 

das nicht sein durfte: die Kontinuität des Nationalsozialismus. (ebd.) Mit einer rassismus-

kritischen Perspektive, so argumentieren die AutorInnen, die von einer Relevanz rassisti-

scher Unterscheidungsweisen ausgeht, kann Rassismus als „durchaus gewöhnliches und 

gesellschaftliche Normalität kennzeichnendes und diese herstellendes Unterscheidungs-

schema“ (ebd., 12) analytisch fokussiert werden. Dadurch bleibt Rassismus nicht auf au-

ßergewöhnliche Situationen und Menschen beschränkt, sondern kann als ‚Alltagsrassis-

mus‘ verstanden und identifiziert werden. „Alltäglicher Rassismus legitimiert gesellschaft-

liche Mechanismen der Ungleichheitskonstruktion durch Bezug auf nationale, ethnische 

und kulturelle Herkunft.“ (ebd., 14) So argumentieren die AutorInnen, dass sich Rassismus 

nicht nur in Übergriffen auf MigrantInnen, sondern auch in nicht rassistisch gemeinten Äu-

ßerungen (wie zum Beispiel die Frage, woher jemand kommt) ausdrückt. Denn diese sig-

nalisieren zwar einerseits Interesse an der gefragten Person, aber auch eine Markierung 

als ‚anders‘ und ‚fremd‘. Diese Differenzierungslogik in ‚wir‘ und ‚nicht-wir‘ strukturiert 

machtvoll gesellschaftliche Positionen sowie das Selbst- und Weltverständnis von Men-

schen. Dabei schließen auch mit ‚Kultur‘ oder ‚Ethnizität‘ angenommene Positionen an 

Rassismus an, wenn ‚ethnische‘ oder ‚kulturelle‘ Unterschiede mit der Bewertung der Welt-

ansicht oder Mentalitäten der ‚anderen‘ verknüpft werden und damit unterschiedliche Ver-

teilungen von Ressourcen einhergehen. (ebd., 14-15) 

Rommelspacher (2009) definiert Rassismus ebenfalls als ein gesellschaftliches Verhält-

nis, in dem Sinne, dass es sich dabei nicht um individuelle Vorurteile (oder politische Ein-

stellungen wie beim Rechtsextremismus) handle, sondern um die gesellschaftliche Legiti-

mation und Reproduzierung von Macht und Hierarchien basierend auf der Diskriminierung 

von ‚anderen‘. In Bezug auf Stuart Hall (2004) führt sie aus, dass Rassismus die Markie-

rung von Unterschieden ermögliche, die es braucht, um sich von anderen abgrenzen zu 

können:  

„Vorausgesetzt diese Markierungen dienen dazu, soziale, politische und wirtschaftliche 

Handlungen zu begründen, die bestimmte Gruppen vom Zugang zu materiellen und sym-

bolischen Ressourcen ausschließen und dadurch der ausschließenden Gruppe einen pri-

vilegierten Zugang sichern.“ (ebd., 25) 

Wesentlich ist vor dem Hintergrund dieser Ausführungen, dass die ‚anderen‘ Gruppen auf-

grund willkürlicher Kriterien gebildet werden, wie zum Beispiel Hautfarbe oder Herkunft, 

und dass mit ebenjener Einteilung eine Zielsetzung verfolgt wird. So wurde zum Beispiel 

im Rahmen des Kolonialismus die Funktion der „Rasse“-Konstruktion entworfen, um die 

Schwarze Bevölkerung als ‚primitiv‘ und ‚unzivilisiert‘ deklarieren zu können und somit die 

Ausbeutung und Versklavung zu rechtfertigen. Die koloniale Eroberung gilt als Prototyp 
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des Rassismus, wenngleich quasirassistische Konstruktionen bereits in weiter zurücklie-

genden Epochen auszumachen sind (wie etwa im christlichen Antijudaismus). Im kolonia-

len Rassismus wurden jedoch erstmals in besonders verheerendem Ausmaß biologische 

Merkmale (Hautfarbe) zur Markierung einer Fremdgruppe verwendet. Soziale Differenzen 

wurden auf diese Art als ein Ausdruck unterschiedlicher biologischer Anlagen konstruiert 

bzw. naturalisiert, wodurch den Mitgliedern der Fremdgruppe eine bestimmte ‚Wesensart‘ 

zugeschrieben wurde. (ebd., 26) In Bezug auf die gesellschaftliche Komponente von Ras-

sismus erläutert Rommelspacher drei Arten von Rassismus, die mit einer gesellschaftli-

chen Diskriminierung einhergehen. Sie unterscheidet hierbei den strukturellen Rassismus 

(durch das gesellschaftliche System wird diskriminiert), den institutionellen Rassismus 

(durch Strukturen von Organisationen wird diskriminiert) und den individuellen Rassismus 

(durch persönliche Interaktionen wird diskriminiert).  (ebd., 30) 

Als Effekt des Rassismus ziehen sich, so Rommelspacher (2009, 30), Segregationslinien 

durch unsere Gesellschaft: Die ökonomische Segregation drückt sich zum Beispiel in der 

hohen Arbeitslosenquote und dem hohen Armutsrisiko von MigrantInnen aus; die Auswir-

kungen der politischen Segregation resultieren in einer Ungleichbehandlung durch den 

Gesetzgeber, wie zum Beispiel die Hürde zur Erlangung der StaatsbürgerInnenschaft; die 

soziale Segregation impliziert den Umgang innerhalb der Bevölkerung miteinander, wie 

sehr zum Beispiel Kinder bereit sind, mit Kindern anderer ethnischer Herkunft Freund-

schaft zu schließen; unter der kulturellen Segregation werden schließlich kulturelle Pra-

xen, vermittelte Werte und Normen in den Blick genommen, die die anderen als ‚Fremde‘ 

bzw. ‚anders‘ ausweisen.  

„Die unsichtbaren Mauern, die unsere Gesellschaft durchziehen, werden also durch das 

Ineinandergreifen von strukturellem, institutionellem und individuellem Rassismus errich-

tet. Was allerdings nicht heißt, dass diese Ausgrenzung immer bewusst und gezielt ge-

schieht.“ (ebd., 31) 

Nach Broden (2017, 381) komme es vor diesem Hintergrund vor allem darauf an, die bi-

näre Logik von dazugehörig und nicht-dazugehörig zu dekonstruieren, denn dieses binäre 

Ordnungssystem bildet die Basis für die „damit einhergehenden Bewertungen der Men-

schen und die mit den Bewertungen einhergehenden Ressourcenzuteilungen“. (ebd.)  

Said (2003) stellt die Konstruktion des ‚anderen‘ ebenfalls in das Zentrum seiner kritischen 

Auseinandersetzung. In seinem Werk Orientalism beginnt der Autor seine Ausführungen 

mit der Annahme, dass das Bild, das im Westen vom ‚Orient‘ vorherrscht, konstruiert ist 

und zur Ausübung der Macht des Westens über den ‚Orient‘ instrumentalisiert wird. „The 

Orient is not an inert fact of nature. It is not merely there, just as the Occident itself is not 
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just there either.” (ebd., 12) Nach Said (ebd., 13) sind die Begriffe ‘Orient’ und ‘Okzident’ 

Produkte menschlicher Imagination, sie sind ebenso wie ‚der Westen‘ eine Idee, der mit-

tels Geschichte, Tradition sowie Bildern, Gedanken und Vokabeln Realität und Präsenz 

verliehen wird. Dem ‚Orient‘ wird durch den Westen die Rolle des ‚anderen‘, des ‚nicht-

europäischen‘ übertragen, wodurch die kulturelle Dominanz, Autorität und Hegemonie 

„des Westens” etabliert und fortgeschrieben wird.  

„The Orient has helped to define Europe (or the West) as its contrasting image, idea, 

personality, experience. (…) The Orient is an integral part of European material civilization 

and culture. Orientalism expresses and represents that part culturally and even ideologi-

cally as a mode of discourse with supporting institutions, vocabulary, scholarship, im-

agery, doctrines, even colonial bureaucracies and colonial styles.” (ebd., 9-10) 

Die Begriffe Okzident und Orient stellen asymmetrische Gegenbegriffe dar, die im ‘Wes-

ten‘ durch die wissenschaftliche Auseinandersetzung (Orientwissenschaften), durch lite-

rarische Interpretationen, Denkweisen und sprachliche Ausdrucksmittel tradiert werden. 

Der Begriff des Orients wird dabei als das ‚andere‘ exotisiert und dient als das konstitutive 

Gegenbild Europas. Dieser hegemoniale Diskurs dient den Herrschaftspraktiken Europas 

und der eigenen Machtlegitimation seit dem Kolonialismus und der entsprechenden Un-

terordnung und Beherrschung des ‚Orients‘. (ebd., 332) Der von Said beschriebene Pro-

zess, unter dem ‚andere‘ zu etwas ‚anderem‘ gemacht werden, in diesem Fall der ‚Orient‘ 

exotisiert und abgewertet wird, wurde in Folge von weiteren AutorInnen aufgegriffen und 

als Othering bezeichnet: 

„In this context, Othering is defined as a process in which, through discursive practices, 

different subjects are formed, hegemonic subjects - that is, subjects in powerful social 

positions as well as those subjugated to these powerful conditions.” (Thomas-Olalde & 

Velho 2011) 

Othering stellt demnach eine gewaltvolle hegemoniale Praxis dar, in der das eigene ge-

genüber dem ‚anderen‘ hierarchisiert und höher bewertet wird, um Asymmetrien in der 

Gesellschaft herzustellen oder zu legitimieren. Das eigene, das ‚wir‘ wird als privilegiert 

dargestellt, wodurch Vorteile und Rechte für die Mehrheitsgesellschaft etabliert werden, 

während den als nicht gleichwertig wahrgenommenen ‚anderen‘ gleichwertige Zugänge 
verweigert werden. (ebd., 27-29) Generiert werden Prozesse des Othering durch Diskri-

minierung und Rassismus in Form aller Handlungsformen, sprachlicher oder außersprach-

licher Natur.  
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Auseinandersetzungen mit Rassismus finden, wie die oben dargestellten Überlegungen 

nahe legen, auch innerhalb des Diskurses des Postkolonialismus statt (für dessen Ent-

wicklung Said bedeutende Maßstäbe setzte), ein Begriff, der seit Mitte des 20. Jahrhun-

derts die Verbindung von Rassismuserfahrungen und der Kolonialgeschichte bzw. des 

Imperialismusins Zentrum rückt. Im Mittelpunkt der Auseinandersetzung stehen dabei 

„das Zusammenwirken von materiellen und diskursiven Bedingungen im Machen und 

Werden von Welt in Bezug auf das imperiale Projekt Europa“. (Rodríguez 2010) Wie Kien 

Nghi und Schmitz (2015, 225) darstellen ist das Fortwirken kolonialrassistischer Erfahrun-

gen innerhalb der Auseinandersetzung um westlich geprägte sozio-kulturelle Hegemonie 

und Interpretationsmuster ein viel zu wenig beachtetes Phänomen.  

„Nach wie vor fällt es der Dominanzgesellschaft schwer sich einzugestehen, dass die 

Kolonialbeziehungen als geschichtsmächtiges Moment der Moderne nicht nur die gesell-

schaftlichen Strukturen (…) in der Kolonialepoche durchdrangen, sondern auch für die 

Gegenwart von Bedeutung bleiben.“ (ebd., 226-227) 

Folgt man den Ausführungen der Autoren, gibt es sowohl sichtbare als auch unsichtbare 

Spuren kolonialer Präsenz in den europäischen Städten. Als sichtbare Spuren verweisen 

die Autoren auf Stadtbilder urbaner Zentren, während verdrängte Tradierungen von Kolo-

nialkulturen, wie der ungerechtfertigte Anpassungszwang von MigrantInnen an die Ein-

wanderungsgesellschaft, unsichtbare Spuren darstellen. Dementsprechend sind subal-

terne Gruppen in Migrationsgesellschaften auch heute noch mit Praktiken und Anforde-

rungen einer dominanten Macht und einer ‚Kultur‘ des ‚Westens‘ konfrontiert. Strukturelle 

Asymmetrien wie die Durchsetzung der deutschen Sprache, struktureller Rassismus, in-

stitutionelle Diskriminierungen oder sozio-kulturelle Ausgrenzungen sind Folge der post-

kolonialen Entwicklungen. Durch die Notwendigkeit einer einseitigen Integration der ‚an-

deren‘, wie sie zum Beispiel in Österreich und Deutschland verfolgt wird, wird Integration 

jedoch positiv konnotiert und als der ‚gute Wille‘ des Einwanderungslandes propagiert. Der 

somit stattfindende strukturelle Rassismus wird dabei unsichtbar gemacht, so die Autoren. 

(ebd., 236) Denn schon die „gesellschaftliche Eingliederung des zuvor als fremd und un-

zugehörig markierten Anderen wird als Antithese zur rassistischen Ausgrenzung und so-

zio-kulturellen Abwertung präsentiert“. (ebd.) Dabei halten die Autoren fest, dass sich Mig-

ration, Rassismus und Integration als Ausgangspunkte für ein machtkritisches Verständnis 

entziehen, da die ‚anderen‘ in kolonialer Tradition als defizitär markiert werden, während 

staatliche Praxen positiv konnotiert ausgewiesen werden.  

Bhabha (1994) stellt in seinem Werk, The Location of Culture, das der Theorie des Post-

kolonialismus eingeschrieben ist, das Verhältnis zwischen Kolonisierten und Kolonisieren-

den in den Mittelpunkt der Betrachtung. Der Autor betrachtet Kulturen als dynamisch, sich 
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wandelnd und unterschiedlich einflussreich sowie machtvoll. Das Zusammentreffen unter-

schiedlicher Kulturen, wie im Rahmen des Postkolonialismus, bezeichnet Bhabha (ebd., 

1) als transkulturelle Form des Dazwischen-Seins (in-between-spaces). 

“What is theoretically innovative, and politically crucial is the need to think beyond narra-

tives of originary and initial subjectivities and to focus on those moments or processes 

that are produced in the articulation of cultural differences.” (Bhabha 1994, 1) 

Folgt man Bhabha, ist es Subjekten möglich, transkulturelle Formen eines Dazwischen-

Seins in einem nachkolonialen dritten Raum einzunehmen. Dieser dritte Raum ermöglicht 

neue Formen kultureller Bedeutung, die etablierte Normen in Frage stellen, revidieren und 

neu ausverhandeln. Der dritte Raum bietet durch seine Hybridität sowie seine inhärenten 

Ambivalenzen, Kontingenzen und seine Widersprüche die Möglichkeit, hybride Identitäten 

zu bilden und die Hierarchisierung von Kulturen außer Kraft zu setzen. Im dritten Raum 

werden somit subversive Handlungsspielräume zur Neubestimmung kultureller Differen-

zen eröffnet. Auch Identitäts- und Alteritätskonstrukte werden im Zuge des dritten Raums 

neu ausgehandelt und hybridisiert, wie Bhabha (ebd., 5) am Beispiel eines Treppenhau-

ses verdeutlicht: 

„The stairwell as liminal space, in-between the designations of identity, becomes the pro-

cess of symbolic interaction, the connective tissue that constructs the difference between 

upper and lower, black and white. The hither and thither of the stairwell, the temporal 

movement and passage that it allows, prevents identities at either end of it from settling 

into primordial polarities. This interstitial passage between fixed identifications opens up 

the possibility of a cultural hybridity that entertains difference without an assumed or im-

posed hierarchy.” (ebd., 5) 

Hybride Räume stellen vor diesen Ausführungen multipolare und nicht-hierarchisierte 

Möglichkeitsräume dar, in denen sich Kolonisierte oppositionell gegen binäre gesellschaft-

liche Strukturen stellen können und sich hybride Identitäten ausbilden können.  

Bodyismen 

Unter dem Begriff der Bodyismen werden Herrschaftsverhältnisse bezeichnet, die durch 

Werthierarchien zwischen Menschengruppen aufgrund von körperlichen Merkmalen ent-

wickelt werden. Als erwünschte Körpernormen gelten Jugendlichkeit, Fitness, Gesundheit 

und Attraktivität. Die Nicht-Erfüllung der Normen wird wiederum in die Verantwortung der 

Individuen verschoben und zur Legitimation von sozialen Ungleichheiten herangezogen. 

Auch die Kategorien Geschlecht und Behinderung sind Aspekte, die auf den Körper be-

zogen Relevanz entfalten, da es in der Gesellschaft Auffassungen darüber gibt, wie ein 
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weiblicher/männlicher oder nicht-behinderter Körper auszusehen hat. (Windisch 2014, 60-

66) 

Klasse, Schicht, Milieu und Lebenslagen 

In klassischen Modellen der Ungleichheitssoziologie werden aufgrund von ungleichheits-

relevanten Faktoren wie Bildung, Beruf, Besitz und Einkommen klar voneinander abgrenz-

bare soziale Gruppen identifiziert. Diese werden als Klassen, Schichten oder Stände be-

zeichnet und korrespondieren mit unterschiedlichen Mustern von sozialer, kultureller und 

ökonomischer Lebensführung. Soziale Ungleichheit, so Windisch (2014), liegt dann vor, 

wenn Menschen aufgrund ihrer Position am Arbeitsplatz oder in der Gesellschaft, ihrer 

Erwerbsarbeit sowie ihrer beruflichen Qualifikation über mehr Ressourcen verfügen als 

andere. In kapitalistischen Systemen werden Ungleichheiten (re-)produziert und in Kauf 

genommen, um die (ökonomische) Stabilität der dominierenden gesellschaftlichen Ord-

nung sicher zu stellen.  

Neuere Modelle der Ungleichheitssoziologie betonen dem entgegen eine Differenzierung, 

Pluralisierung und Individualisierung von Lebenslagen, so die Autorin. (ebd., 74) Katego-

rien wie Alter, Bildungsniveau und Geschlecht implizieren eine gesellschaftsstrukturie-

rende Bedeutung, während ökonomisch bedingte Hierarchisierungen in den Hintergrund 

rücken. Der Begriff soziales Milieu wird zur Bezeichnung sozialer Gruppen verwendet, die 

durch bestimmte Merkmale, die ihnen gemeinsam sind, geprägt sind: Werthaltungen und 

Mentalitäten, die Art, Beziehungen zu Menschen zu gestalten und die Umwelt in ähnlicher 

Weise zu sehen und zu gestalten. Individuen können im Rahmen dieses Ansatzes gesell-

schaftliche Bedingungen grundsätzlich mitgestalten und sind ihnen nicht bloß ausgeliefert. 

Kritisch wird von der Autorin jedoch bemerkt, dass dadurch bestehende vertikale Ungleich-

heitsstrukturen (wie Klassenzugehörigkeit und soziale Schichtung) ausgeblendet werden 

und biographische Erfolge sowie Misserfolge lediglich der Selbstverantwortung der Indivi-

duen überlassen werden. (ebd., 75) 

Bourdieu (1987) entwirft hingegen ein Modell zum Verständnis sozialer Ungleichheit, in 

dem die Wechselwirkungen zwischen objektiven gesellschaftlichen Bedingungen, den in-

dividuellen Lebensstilen sowie den Handlungsorientierungen von Individuen berücksich-

tigt werden. So führt der Autor aus, dass Individuen nur bedingt frei über ihre Lebensge-

staltung verfügen können. Der Lebensstil eines Menschen ist nicht nur Produkt freier Ent-

scheidungen, sondern auch abhängig von der jeweiligen Position der Subjekte im sozialen 

Raum und so, folgt man dem Autor, eine Folge der Sozialisation bzw. sozialer Vererbung. 

(ebd. 17) Die Position eines Individuums im sozialen Raum bestimmt somit ihr gesell-

schaftliches Ansehen, ihren sozialen Erfolg, ihre Lebensgewohnheiten, ihre Art sich zu 
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kleiden, ihre Hobbys, die bevorzugten Kunststile, ihren Musikgeschmack und das bevor-

zugte Essen, etc. Im Umkehrschluss ermöglichen bestimmte Merkmale eines Individuums 

Rückschlüsse auf deren Position im sozialen Raum wie Frisur, Freizeitbeschäftigung, Klei-

dungsstil, die Art zu sprechen, Lieblings-Lokale und die Ausstattung des Wohnraums.  

Als Habitus bezeichnet Bourdieu (1987b) die Vermittlung zwischen objektiven Existenz-

bedingungen und subjektiven Strukturen der Wahrnehmung, des Denkens und Handelns. 

Der Habitus ist den Körpern der Individuen eingeschrieben, es sind implizite Regeln, die 

kollektiv von einer bestimmten Gruppe von Menschen (je nach Position im sozialen Raum) 

unbewusst verfolgt werden. Der Habitus verfestigt sich durch verinnerlichte Erfahrungen, 

die sich zu einem unbewussten Set von Einstellungen, Gewohnheiten und Vorlieben ver-

dichten. (ebd., 100-103) Habitusformen sind aufgrund der Verfestigung innerhalb einer 

bestimmten sozialen Gruppe all jenen Mitgliedern gemeinsam und somit klassen-, ge-

schlechts-, generations- und berufsspezifisch. (ebd.)  

Die Ausführungen in Bezug auf Kategorien und Verständnisse sozialer Ungleichheit im 

Blick behaltend wird nun der Frage nachgegangen, wie auf Grundlage der narrativen Ana-

lyse Kategorien sozialer Ungleichheit im Werk Das Lied der Krähen konstruiert werden. 

3.2.3 Kategorien sozialer Ungleichheit in ihrer Wechselwirkung 

Unter Anlehnung an das methodische Modell der Mehrebenenanalyse von Winker & 

Degele (2010) werden folgend Differenzkategorien in ihren Wechselwirkungen anhand 

sozialer Praxen analysiert. Unter sozialen Praxen verstehen die Autorinnen Formen von 

sprachlichen Interaktionen: 

„Ausgehend vom empirischen Handeln und Sprechen von Personen fragen wir nach den 

Identitäten, die sie herstellen sowie Strukturen und Normen, auf die sie rekurrieren. Wir 

beginnen also mit der Perspektive der AkteurInnen. (…) Auf welche Kategorien beziehen 

sich die AkteurInnen bei ihren Subjektivierungsprozessen? Welche Normen, Leitbilder 

und Deutungsmuster sind bei ihnen (unbewusst) wirksam? In welche strukturellen Zu-

sammenhänge ist ihr Handeln eingebettet?“ (ebd., 67) 

Auf die intersektionale Analyse des Romans umgelegt werden diesen Ausführungen fol-

gend die Figuren als AkteurInnen in den Blick genommen. Die Fragen, auf welche Kate-

gorien sich die Figurendarstellungen und –reden beziehen, welche Normen, Leitbilder und 

Deutungsmuster innerhalb der Erzählung wirksam werden und in welche strukturellen Zu-

sammenhänge (und Herrschaftsverhältnisse) ihr narratives Handeln eingebettet ist, wer-

den vor dem Hintergrund der narrativen Konstruktion beleuchtet. Gegliedert wird die Ana-
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lyse einerseits durch die jeweiligen Figuren, andererseits durch die drei von den Autorin-

nen vorgeschlagenen Mehrebenen, die Struktur-, Repräsentations- und Identitätsebene. 

(ebd., 68) Ein solches Vorgehen ermöglicht laut den Autorinnen die Differenzierung der 

Realisierung von Ungleichheit auf verschiedenen Ebenen. So können in Folge auch Ver-

schiebungen von Ungleichheiten ermittelt werden, wenn zum Beispiel Frauen und Homo-

sexuelle aufgrund ihres Geschlechts und ihrer sexuellen Orientierung nicht diskriminiert 

und aus Beschäftigungsverhältnissen ausgeschlossen werden dürfen (Strukturebene), 

aber im alltäglichen und halböffentlichen Handeln und Sprechen dennoch mit Ausgren-

zung konfrontiert werden (Repräsentationsebene). (ebd., 78)  

In Bezug auf die Identitätskonstruktion halten die Autorinnen fest, dass Identitäten nur auf 

der Grundlage von Differenz konstruiert werden können, indem sie sich von anderen ab-

heben. „Wir wissen, wer wir sind, wenn wir wissen, von wem wir uns abgrenzen. Dies gilt 

auch, wenn das Andere gar nicht erwähnt wird, Abgrenzungen können explizit oder implizit 

sein.“ (ebd., 81) Identitätskategorien sind vor diesen Ausführungen niemals nur deskriptiv, 

sondern auch normativ und weisen einen ausschließenden Charakter auf. Identitäten sind 

jedoch auch nicht eindeutig, sie sind fragmentiert, erscheinen unterschiedlich, greifen in-

einander und weisen antagonistische Praktiken und Positionen auf. (ebd., 82) 

Als symbolische Repräsentationen verstehen die Autorinnen Normen und Werte, die in 

einer Gesellschaft wirksam sind und mit denen die Identitätsstrukturen eng verwoben sind. 

Hierunter fallen im Rahmen der Analyse ablehnende und zustimmende Benennungen von 

Diskursen als auch die Werte, Normen und Ideologien, die die Personen erwähnen. Ste-

reotype Bilder, angebliche ‚natürliche‘ Unterschiede von z.B. ‚Mann‘ und ‚Frau‘, ideologi-

sche Rechtfertigungen sowie unterschiedliche Zuordnungen von Verhaltensweisen zu ein-

zelnen Ethnien fallen in diese Kategorie. (ebd., 83-85) 

Die Autorinnen gehen davon aus, dass soziale Praxen und die damit verbundenen Identi-

tätsstrukturen sehr stark von gesellschaftlichen Strukturen und Institutionen beeinflusst 

werden. Dementsprechend werden im Rahmen dieser dritten Ebene soziale Strukturen, 

innerhalb derer die Figuren handeln, wie zum Beispiel Institutionen, Organisationen oder 

Gesetze, im Rahmen von Unterdrückungs- oder Diskriminierungsverhältnissen, denen sie 

unterworfen sind, in den Blick genommen. So können positive oder negative Bezüge auf 

vielerlei Gesetze und Regelungen hergestellt werden, Institutionen kritisiert oder gewür-

digt werden. „Hier erfassen wir, welche Konstruktionen von gesellschaftlichen Strukturen 

Einfluss auf die alltäglichen Praxen von Identitätskonstruktionen haben und wie sie mit 

dieser Bezugnahme wiederum gefestigt oder in Frage gestellt werden.“ (Winker und 

Degele 2010, 85-86) 
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Der dieser Arbeit zugrundeliegenden narratologisch fundierten Intersektionalitätsfor-

schung entsprechend werden jedoch im Laufe der nachfolgenden Analyse ebenfalls die 

Ergebnisse der bisher erarbeiteten narrativen Analyse als auch eine Erweiterung und 

Adaptierung der gender-orientierten Narratologie nach Nünning und Nünning (2004, 

2014)52 miteinbezogen. Da im Rahmen der Figurenanalyse bereits wesentliche Aspekte 

der Identitätskonstruktion eingewoben wurden, werden diese folgend nur zusammenfas-

send dargestellt. 

3.2.3.1 Kaz Brekker 

Identitätskonstruktion 

Die Identitätskonstruktion Kaz Brekkers setzt sich durch die Verflechtung verschiedener 

narrativer Verfahren zusammen. 

Im Rahmen der Ordnung der Erzählzeit sind es anachronische Elemente bzw. Analepsen, 

die die Erzählung der Haupthandlung unterbrechen und vergangene Erlebnisse, Bewer-

tungen und Erfahrungen der Figur darstellen. Die Erinnerungen und rückblickenden Kon-

struktionen erzählen die Lebensgeschichte Kaz‘, die, so Kilian (2004), der „Herausbildung 

der Identität eines Subjekts“ dient. Unter dem Begriff der narrativen Identität wird, so Kilian 

(2004, 78-79) mit Verweis auf Ricoeur (1991), die narrative Identitätskonstruktion auf allen 

Zeitebenen verstanden. Die erzählte Gegenwart stellt die jeweilige Konstruktionsplattform 

dar, die Zukunft schafft mögliche Identitätsprojekte und die erinnerte Vergangenheit bietet 

die Basis der aktuellen Version der Lebenserzählung. Die Erfahrung der Figur wird narra-

tiviert und an den Moment der Erfahrung geknüpft, womit das Selbstverstehen und die 

Selbstinterpretation einer Figur einhergehen. 

Im Rahmen der Erzählgegenwart wird Kaz Brekker mittels Fremdkommentaren der ande-

ren Figuren als Monster, kaltherzig, unbarmherzig, verbrecherisch und rücksichtslos dar-

gestellt. Diese stereotypischen Zuschreibungen, die Kaz als gewissenlosen Verbrecher 

markieren, und ihn somit in eine Differenz zu rechtschaffenen bzw. moralischen BürgerIn-

nen Ketterdams stellen, werden zunächst durch die Zuschreibungen und Wahrnehmun-

gen der Figur der Inej in Frage gestellt. Dies wird durch das narrative Verfahren der Fo-
kalisierung, der Mitsicht, in diesem Fall durch die Perspektive Inejs, ermöglicht. So erfah-

ren die Lesenden, dass Kaz für sie eine liebenswerte Person darstellt, für die sie Sorge 

                                                 

52 In dem Sammelband Erzähltextanalyse und Gender Studies, der von Nünning und Nünning 
(2004) herausgegeben wurde, wurden die einzelnen Kapitel zu den jeweiligen narrativen Verfahren 
von unterschiedlichen AutorInnen verfasst, sodass im Rahmen der Analyse auf unterschiedliche 
Namen rekurriert wird. 
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und Zuneigung empfindet. Die narrative Konstruktion der Identität Kaz‘ wirkt vor diesem 

Hintergrund nicht kohärent. Kaz Brekker nutzt die ihm zugeschriebenen Fremdbewertun-

gen, um seine eigene Identität zu konstruieren, wie seiner eigenen Perspektive zu entneh-

men ist. Dabei distanziert er sich von den anderen Mitgliedern der Dregs, meidet ihre Nähe 

und Gesellschaft und gibt sich unnahbar. Somit identifiziert er sich in Abgrenzung zu den 

anderen Mitgliedern. Er ist ‚anders‘ als sie, braucht keine Erheiterung, Freunde oder Ge-

sellschaft. Er ist sich selbst genug und kümmert sich nicht um seiner Meinung nach banale 

Belange wie das gemeinsame Feiern eines Sieges. 

Kaz wird in Folge dessen auch mittels Figurenhandlungen als Einzelgänger dargestellt, 

der nicht auf die anderen angewiesen ist. Denn während alle andere Krähen den Sieg 

über die verfeindete Bande feiern, wendet Kaz sich dem Geschehen ab, verneint die von 

Jesper angebotene Gesellschaft und macht sich alleine auf den Weg durch Ketterdam: 

„Konnte man nicht nach Einbruch der Dunkelheit allein durch Ketterdam laufen, so konnte 

man sich genauso gut ein Schild um den Hals hängen, auf dem ‚Schwächling‘ stand, und 

sich hinlegen, um auf eine Tracht Prügel zu warten.“ (Bardugo 2017, 54) Kaz positioniert 

sich als fähig, für sich alleine zu sorgen, und distanziert sich somit abwertend von anderen, 

die zu schwach sind, um sich alleine im Barrel zu bewegen. 

Die Analapsen, die aus der Perspektive Kaz‘ zeitraffend dargestellt werden, zeigen je-

doch einen Kaz mit ganz anderen Selbstentwürfen. Mit dem Betrug Pekka Rollins und 

dem darauffolgenden Tod Jordies macht Kaz Erfahrungen, die dazu führen, dass er sich 

selbst und seine Identität vollkommen neu konstruiert. Während er innerhalb der rückbli-

ckenden Konstruktion als Kind rechtschaffend, naiv, gutherzig, unbekümmert, offenherzig, 

loyal und liebevoll gegenüber Jordie dargestellt wird, markiert das Auftreten Pekka Rollins 

die Wandlung Kaz‘ in das verbrecherische Monster, das er in der erzählten Gegenwart 

darstellt. Dementsprechend motiviert konstruiert sich Kaz als von Rache besessen, sein 

einziger zukünftiger Lebensentwurf besteht zunächst darin, möglichst qualvoll an Pekka 

Rollins Rache zu nehmen. Erst gegen Ende des Romans wandelt sich Kaz erneut, indem 

er sich eingesteht, dass er Gefühle für Inej hegt und diese zulässt und zeigt.  

Das Zusammenwirken des Handlungsverlaufs und der Figurenkonzeption Kaz‘ tragen 

dazu bei, dass dieser zu Beginn des Werkes als jemand dargestellt wird, der nicht nur 

berechnend und kaltherzig, sondern auch mitleidlos und kaum empathisch ist. So wird den 

Lesenden mittels eines verknüpften Ereignisses (Kaz und Nina befinden sich im Höllen-

schlund, um Matthias für den Coup zu befreien) aus der Perspektive der Figur der Nina 

Kaz folgendermaßen präsentiert. Nina ist schockiert, wie brutal die Gefangenen im Höl-

lenschlund behandelt werden, die in der Arena um ihr Leben kämpfen müssen:  
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„Kaz zuckte mit den Schultern. ‚Das einzig Widerwärtige daran ist, dass mir das nicht 

zuerst eingefallen ist.‘ ‚Diese Männer sind keine Sklaven, Kaz. Das sind Gefangene.‘ ‚Es 

sind Mörder und Vergewaltiger.‘ ‚Und Diebe und Betrüger. Deine [kursiv im Orig.] Leute.‘ 

‚Nina, Süße, sie werden nicht zum Kämpfen gezwungen.“ (Bardugo 2017, 122) 

Kaz Identitätskonstruktion baut darauf auf, dass er von den Schicksalsschlägen anderer 

unbeeindruckt ist. Vielmehr ist er daran interessiert, mit dem Leid anderer Geld zu erwirt-

schaften, um seine Rache an Pekka Rollins finanzieren zu können. In dieser Figurenrede 

stellt sich Kaz zudem in einen Gegensatz zu Nina. Er stellt sich ihr als überlegen dar, da 

er das korrupte System aus Macht und Habgier durchschaut hat und ein Teil davon ge-

worden ist. Nina hingegen wird von moralischen Vorstellungen und Emotionen getrieben. 

Durch die Titulierung Süße stellt die Figur des Kaz klar, dass er Nina als naiv und unschul-

dig betrachtet, dass sie in seinem Wertesystem demnach als schwach und nicht überle-

bensfähig gilt. Sein Blick auf Nina erscheint vor diesem Hintergrund als männlicher Blick, 

der die vermeintlich schwächere und emotionale Sicht Ninas zurückweist und seiner Sicht 

unterordnet.  

Im weiteren Verlauf wird Kaz‘ Identität durch Figurenhandlungen, freie, verknüpfte und 

statische Ereignisse als überlegen konstruiert. Kaz ist der einzige, der in der Lage ist, 

einen Plan für den Coup zu entwerfen, auch wenn er dafür auf die Hilfe der Informationen 

über das Eistribunal von Matthias angewiesen ist. Dabei grenzt er sich von den anderen 

Krähen ab, indem er sie nicht in alle Details des Plans einweiht. Kaz hat immer ein Ass im 

Ärmel, immer einen Plan, den er scheinbar aus dem Hut zaubert, und verblüfft damit die 

anderen Figuren immer wieder aufs Neue. 

Selektiv wird dabei nicht explizit erzählt, welche Rolle Kaz‘ Männlichkeit im Rahmen seiner 

privilegierten Stellung unter den Krähen einnimmt. Diese wird zunächst davon bestimmt, 

dass er sich keine Emotionen leistet, weder Inej noch den anderen Mitgliedern der Dregs 

gegenüber. Romantische Gefühle spielen für Kaz keine Rolle, motiviert ist die Figur allein 

durch die geplante Rache an Pekka Rollins. Seine Identität als Mann und sein Begehren 

erweisen sich jedoch mit fortlaufender Haupthandlung in Form von anachronischen Ele-

menten, Erinnerungen und Gedankenreden als fragil. Durch die Integration der Lebens-

geschichte Kaz‘ erfahren die Handschuhe, die Kaz niemals auszieht, eine metaphorische 

Bedeutung. Kaz ist durch das Ereignis, als er auf Jordies Leiche zurück zum Hafen 

schwimmt, so traumatisiert, dass er es nicht aushält, andere Leute mit seinen Händen zu 

berühren oder nackte Haut auf sich zu spüren. Diese Neurose wirkt sich im Laufe der 

‚inneren‘ Handlung auf Kaz Entscheidungsoptionen sowie auf die emotionalen und moti-

vationalen Komponenten seiner Identität aus. Als er gegen Ende des Romans mit seiner 

eigenen Sterblichkeit und vor allem der von Inej konfrontiert wird, gesteht er sich selbst 
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und Inej gegenüber seine Gefühle ein. Inej weist ihn jedoch zurück, da er ihr nicht das 

geben kann, was sie sich von einer romantischen Beziehung mit einem Mann erwartet. 

Kaz‘ Männlichkeit, gemessen an den Erwartungen Inejs, wird demnach im Rahmen der 

inneren Handlung, die nach Gutenberg (2004) all jene Aspekte beinhaltet, die nicht der 

Kohärenz und starken Ereignishaftigkeit der Haupthandlung entsprechen, in Frage gestellt 

und zurückgewiesen. Aus Sicht der weiblichen Inej weist Kaz nicht die Fähigkeit auf, eine 

romantische Liebe eingehen zu können, woraufhin er als potentieller Liebhaber ausschei-

det.  

Dieses Defizit, das sich auf seiner geistigen Verfassung gründet, wird ergänzt durch ein 

körperliches Defizit, das vor allem mittels freier Motive dargestellt wird. So fällt zum Bei-

spiel der Figur des Matthias in einer Gedankenrede auf, dass Kaz einen Gehstock mit 

geschnitztem Krähenkopf verwendet und ein schlimmes Bein hat. Im späteren Verlauf der 

Handlung wird das ‚schlimme Bein‘, das für Kaz eine Behinderung darstellt, durch die er 

zum Beispiel im Kampf eingeschränkt ist, in einer Rückblende kausal motiviert. Als Kaz 

sich einen Namen als Dirtyhands machte, fiel er während der Ausführung eines Auftrages 

von einem Dach. Von der Verletzung, die er sich damals zuzog, hat er sich nie erholt. 

Durch Fremdkommentare wird Kaz zudem oft als ‚Krüppel‘ bezeichnet, eine Bezeichnung, 

die er in seinen Identitätsentwurf integriert, wie die Lesenden aus Inejs Perspektive erfah-

ren. Die Dregs geben ihre Waffen für das Treffen mit der gegnerischen Bande ab, als 

Jesper Kaz anspricht:  

„‚Was ist damit?‘, fragte Jesper und deutet auf Kaz‘ Spazierstock. Kaz‘ Lachen klang tief 

und humorlos. ‚Wer würde einem armen Krüppel seine Krücke verwehren?‘ ‚Wenn du der 

Krüppel bist? Jedermann mit Verstand.‘“ (Bardugo 2017, 30) 

Kaz hat es geschafft, sich solch einen gefährlichen Ruf aufzubauen, dass ihm selbst sein 

Gehstock, der ihn als einen jungen Mann mit einer Behinderung ausweist, nicht als Nach-

teil angelastet wird. Niemand schätzt, so Jespers Aussage, Kaz als harmlos oder schwach 

ein. Wie sehr Kaz jedoch auf seinen Gehstock angewiesen ist, um sich als stark und un-

nahbar zu fühlen, erfahren wir in einer Gedankenrede, als er von Van Eck seinen Geh-

stock zurückerhält, nachdem ihn dieser entführt hatte. „Die Pistole war nützlicher, aber der 

Stock erleichterte Kaz über die Maßen.“ (ebd., 67) 

Im Rahmen der Handlung spielt es vor allem in Bezug auf die Lebensgeschichte Kaz‘ eine 

bedeutende Rolle, dass er der ärmlichen Schicht angehört. Wären Jordie und er nicht in 

den Armenvierteln gewesen als die Seuche ausbrach, wäre Jordie eventuell nicht gestor-

ben. Da sie jedoch kein Geld hatten, blieb ihnen nichts anderes übrig. Mit der Abwendung 

von seiner Kindheit hin zu seiner Identität als kaltblütiger und erbarmungsloser Dirtyhands 
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kämpfte er sich jedoch in höhere Ränge des verbrecherischen Milieus im Barrel. Seine 

Position der rechten Hand des Bandenchefs ermöglicht es ihm in Folge dessen, in der 

Hierarchie der Krähen an der Spitze zu stehen. Er ist der Anführer, der bestimmt, wie 

etwas zu erledigen ist und wer etwas zu erledigen hat, er ist der, der ein Machtwort spricht 

und darüber entscheidet, wie der Plan ausgeführt wird. 

Symbolische Repräsentationen 

Die Grundlage für die Analyse der gesellschaftlichen Werte, Normen und Ideologien, die 

mit der Figur des Kaz in Verbindung gebracht werden können, stellt die erzählte sekundäre 

Welt dar. Kaz wächst zwar die ersten neun Jahre seines Lebens in einer ländlichen Ge-

gend auf, diese wird jedoch von ihm im Rahmen der Analepsen nicht bewertet. Kaz dürfte 

jedoch eine gute Kindheit genossen haben, denn er und sein Bruder treten den Weg nach 

Ketterdam, obwohl ihr Vater starb, mit Hoffnung und Zuversicht an. Zunächst verläuft ihr 

Leben in Ketterdam auch in ruhigen und sicheren Bahnen, sie werden von dem Mann, der 

sich später als der Betrüger Pekker Rollins herausstellen wird, gut versorgt und unterge-

bracht. Erst als Jordie und Kaz betrogen werden und ihr ganzes Geld verlieren, landen die 

beiden auf der Straße im Barrel. Dort herrschen raue Sitten, jede/r bleibt für sich alleine, 

es gibt keinerlei staatliche oder außerstaatliche Unterstützung. Im Barrel regieren verfein-

dete Banden. Spielhallen und Freudenhäuser reihen sich aneinander. Diejenigen, die auf-

grund ihrer Herkunft, ihrer Bildung, ihres Milieus, Geschlechts oder ihrer mangelnden Fä-

higkeiten (zum Beispiel fehlende Kompetenzen in Bezug auf Einbruch und Diebstahl) am 

unteren Ende der gesellschaftlichen Hierarchie stehen, werden in Identuren gezwungen. 

Aus diesen Vertragsknechtschaften, die mitunter auch Mädchen an Freudenhäuser bin-

den, können sich die Verknechteten jedoch nicht selbst befreien, da die Auflösung des 

Vertrages mit horrenden Summen festgelegt wird und ein Ende des Vertrages nicht vor-

gesehen ist. Zudem gibt es keinerlei Gesundheitsversorgung, sodass zum Beispiel wäh-

rend des Ausbruchs der Seuche das Armenviertel besonders betroffen ist. 

Aus Sicht der Figur des Kaz werden diese fatalen Umstände im Barrel nicht bewertet. Aus 

seiner Perspektive, im Rahmen der Mitsicht, erfahren die Lesenden zwar, wie es im Barrel 

aussieht und welche Umstände dort herrschen, Kaz nimmt diesbezüglich jedoch keine 

explizite Stellung ein. Allerdings lassen Gedanken- und Figurenreden darauf schließen, 

dass Kaz die vorherrschenden Ideologien, ‚nur die Starken verdienen es, zu leben‘ und 

‚jede/r ist für sich selbst verantwortlich‘, verinnerlicht hat. So vertritt er gegenüber Nina die 

Ansicht, dass es Mörder und Vergewaltiger nicht anders verdienen, als in der Arena gegen 

Monster anzutreten. Zudem hilft er niemand anderem, ohne sich selbst einen Vorteil davon 

zu versprechen: „Warum sollte ich dir helfen, Nina, habe nie etwas für nichts gemacht.“ 
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(Bardugo 2017, 109) Kaz verweigert sich jeglichen moralischen Anforderungen der Ge-

sellschaft und lässt sich von niemandem vorschreiben, wie er zu funktionieren hat. Mora-

lische Einwände weist er demnach zurück. 

Zudem geht es ihm bei der Ausführung des Coups nicht darum, was passiert, wenn Jurda 

Parem in die falschen Hände gerät, oder darum, was mit den Grischa passiert, die zur 

Einnahme gezwungen werden und sterben. Zu diesen moralischen Implikationen nimmt 

er keine Stellung. Allerdings lässt die Autorin in einer Figurenrede Kaz und Van Eck mo-

ralische Fragen diskutieren. Die beiden stehen an jeweils polarisierten Enden der Hierar-

chie. Auf der einen Seite steht Van Eck, ein reicher Kaufmann, Abgeordneter des Kauf-

mannsrates, reich, gebildet, mächtig. Aus Sicht der Figur des Kaz: spießbürgerlich. Auf 

der anderen Seite steht Kaz, arm, verbrecherisch, ungebildet, amoralisch und aus Sicht 

Van Ecks: „Abschaum“ (Bardugo 2017, 62). Kaz verwickelt Van Eck, als dieser ihm den 

Auftrag zum Coup erteilt, in eine Diskussion über moralische Vorstellungen. Van Eck be-

zeichnet dabei den Barrel als „‚eine Hölle voll Dreck, Laster und Gewalt‘“ (ebd, 62), wo-

hingegen er selbst versuche, Leuten ‚ehrliche‘ Arbeit zu beschaffen. Kaz hält ihm jedoch 

entgegen, dass die Menschen, die durch Spekulationen an der Börse alles verlieren, dies 

wahrscheinlich anders sehen würden. Nach Van Eck gibt es jedoch einen Unterschied 

zwischen Handel und Diebstahl. Das sieht Kaz nicht so, denn viele Handelsschiffe kom-

men nicht mehr zurück, Menschen fallen Piraten zum Opfer und die Leichname würden in 

den Gewässern verloren gehen. Mit den Worten, ‚ich streite mich mit einem Bengel aus 

dem Barrel nicht über Moral‘ (ebd., 63), schließt Van Eck jedoch die Auseinandersetzung. 

Kaz‘ Vorstellungen von Gerechtigkeit und Moral sind tief durch sein Leben im Barrel ge-

prägt. Er kennt keinen Unterschied zwischen Diebstahl, Handel, Verunglückung oder Tod-

schlag. Auge um Auge, Zahn um Zahn, das dürfte Kaz‘ Lebensmotto darstellen.  

Heteronormative Werte werden von Kaz nicht in Frage gestellt. Er weiß, dass sich Nina 

nicht für ihn interessiert, wie wir aus einer Gedankenrede erfahren. Die einzige, der er so 

etwas wie Zuneigung und Liebe entgegenbringt, ist Inej. Für ihn erscheint es gegen Ende 

des Romans als Aussicht auf eine bessere Zukunft, Inej als Partnerin an seiner Seite zu 

haben. Ansonsten ist er ein Einzelgänger, der niemandem Begehren entgegenbringt.  

Sozialstrukturen 

Geprägt ist die Figur des Kaz Brekker durch den Ausschluss aus den besseren Klassen 

Ketterdams. Somit ist er stark eingeschränkten Lebensmöglichkeiten ausgesetzt. Auf den 

Barrel begrenzt bleibt ihm nichts anderes übrig, als die Lebensumstände, Verhaltenswei-

sen und Normen des Barrels zu übernehmen. Diese Hierarchie, in der Kaz ganz unten 

angesiedelt ist, dürfte er jedoch unkritisch für sich übernommen haben. Kaz käme es gar 
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nicht in den Sinn, nach Anerkennung der oberen Schichten zu streben. Vielmehr kommt 

es ihm darauf an, im Rahmen seiner Möglichkeiten im Barrel aufzusteigen, um Rache 

nehmen zu können. Dabei konkurriert er mit den anderen Banden um die Macht über den 

Hafen und die Kaufkraft der Kundschaft. Gesetzliche Grundlagen gibt es im Barrel nicht, 

hier werden alle Gesetze unter den Banden ausgehandelt, wobei diejenigen, die sich (ge-

waltvoll und taktisch) durchsetzen können, auch die meisten Gewinne erwirtschaften. 

Die herrschenden Geschlechtshierarchien ermöglichten es Kaz, sich einen Job als Dieb 

zu suchen, sodass er dem Schicksal einer Indentur im Freudenhaus entging. Diese schei-

nen nur für Frauen vorgesehen zu sein.  

Wechselwirkungen  

Unter der Annahme der ‚Lebensechtheit‘ (Gymnich 2004) erscheint die konstruierte Figur 

des Kaz als Opfer der Herrschaftsstrukturen des Barrels. Die gesellschaftlichen Verhält-

nisse zwingen ihn dazu, so der Figurenanalyse folgend, seine Kindheit aufzugeben und 

die im Barrel eingeschriebenen Normen und Strukturen anzunehmen. Die alternierenden 

Existenzformen Brekkers als kaltblütiger Dirtyhands und leicht zu erheiternder Kaz Brek-

ker sind somit ein Produkt seiner Identitätskonstruktion, die den gesellschaftlichen Ver-

hältnissen geschuldet sind.  

Durch die fehlenden Gesetze und Einwirkungen auf staatlicher Seite findet sich die Figur 

des Kaz auf der Ebene der Sozialstrukturen in ein machtvolles Netz der Konkurrenz ein-

gebunden. So übernimmt Kaz die Ideologie, dass nur die starken überleben, die Schwa-

chen zurückbleiben und jede/r auf sich selbst schauen muss. In Bezug auf seine trauma-

tische Erfahrung mit Jordie kann er diese ihm aufgezwungene Einstellung jedoch nicht 

überwinden. Er sieht den Tod Jordies nicht als Produkt der gesellschaftlichen Normen an, 

sondern macht Pekka Rollins persönlich dafür verantwortlich. Auf der Ebene der Identi-

tätskonstruktion stellt die Aussicht auf Rache demnach seine Motivation dar, sich im Barrel 

durchzusetzen und an die Spitze der Hierarchie (der Bandenbosse) zu kämpfen. 

Die Figur des Kaz unterstützt durch seine affirmative Haltung bezüglich der Ideologien im 

Barrel die bestehenden Herrschaftsverhältnisse und trägt zur Reproduktion dieser bei, 

wenn er andere, die sich nicht durchsetzen können, für schwach erklärt und Hilfe nur an-

bietet, wenn sie ihm selbst nützlich ist.  

Solch eine Identitätskonstruktion, die auf einem Einzelgänger-Dasein gründet und von Ra-

chewünschen geprägt ist, lässt nur wenig Spielraum für emotionale Zuwendung und eine 

Partnerschaft. Durch die lebensbedrohlichen Ereignisse im Rahmen des Coups wird Kaz 

jedoch mit seiner und Inejs Vergänglichkeit konfrontiert, was ihm ermöglicht, seine Gefühle 
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anzunehmen. Durch die folgende Zurückweisung wird jedoch Kaz‘ Männlichkeit und Fä-

higkeit zur erotischen Liebe im Rahmen des heteronormativen Systems in Frage gestellt. 

Hier sieht sich Kaz mit einem heteronormativen System konfrontiert, das männliche Po-

tenz als Norm konstruiert, aus dessen Rahmen er jedoch fällt, da er Inej nicht berühren 

kann. Die Figur der Inej verkörpert diese Norm stellvertretend, indem sie ihn als möglichen 

Beziehungspartner zurückweist. Den hohen Ansprüchen der heteronormativen Mehrheits-

gesellschaft an Partnerschaften kann Kaz somit nicht gerecht werden.  

Im Gegensatz zu dieser Konfrontation mit dem heteronormativen System, stellt Kaz‘ Be-

hinderung, sein ‚schlimmes‘ Bein, jedoch kein Merkmal dar, das durch Normen der Ge-

sellschaft als problematisch markiert wird. Wenn auch als ‚Krüppel‘ eingeordnet, wertet 

ihn diese Zuschreibung nicht in Bezug auf das Ausüben seiner Macht ab. Kaz wird ge-

fürchtet und respektiert, seine Behinderung scheint hier auf keiner Ebene eine besonders 

bedeutsame Rolle zu spielen. 

Kaz‘ Position im sozialen Raum lässt sich somit im Mikrokosmos des Barrels auf der 

machtvollen Seite verorten, denn durch seine Stellung als rechte Hand des Bandenbosses 

ist er Anführer der Dregs und wird von anderen Banden gefürchtet und respektiert. Sozial 

betrachtet, ist Kaz jedoch vereinsamt. Er hat keine Freunde, keine Familie und niemanden, 

auf den er sich verlassen kann. Dieser Umstand, der von Kaz selbst herbeigeführt wird, 

ändert sich jedoch mit seinen aufkommenden Gefühlen Inej gegenüber.   

So lassen sich zusammenfassend unterschiedliche Dimensionen von Ungleichheit für 

Kaz‘ Selbstverortung und soziale Positionierung in der sekundären Welt erfassen: 

� Zugehörigkeit zur Mehrheitsgesellschaft: Kaz gehört in Bezug auf sein Ge-

schlecht der Mehrheitsgesellschaft an, seine Männlichkeit ermächtigt ihn dazu, 

eine hohe Position innerhalb der Dregs einzunehmen. Dabei ist er auf niemand 

anderen angewiesen und wird, wie die Figurenanalyse zeigen konnte, als Einzel-

gänger dargestellt. 

� Untere Schicht und Milieu, das durch Gewalt gekennzeichnet ist: Das Milieu, 

in das Kaz durch den Tod seines Bruders gelangt, zeichnet sich durch Brutalität, 

Vereinzelung und der Macht des Stärkeren aus. Dieses Milieu bildet die untere 

Gesellschaftsschicht Ketterdams. Für die oberen Schichten ist der Barrel bloß eine 

Ansammlung von unmoralischen und skrupellosen Kriminellen, als Raum stellt die-

ser jedoch den wesentlichen Ausgangspunkt der Handlung und Ereignisse dar.  

� Heteronormatives System: Aus der Perspektive der Figur des Kaz wird in der 

erzählten Welt ein heteronormatives System dargestellt, dem sich Kaz jedoch ent-

ziehen kann, bis er seine Gefühle der Figur der Inej gesteht und aufgrund seiner 
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Unfähigkeit, erotische Liebe zu vollziehen, zurückgewiesen wird. Seine Sexualität 

entspricht somit nicht den Normen, die durch die Figur des Kaz als etabliert darge-

stellt werden. 

� Herrschaftssystem: Wie bereits in der Analyse des Raums dargestellt, ist der 

Barrel ein (staatlich) gesetzloser Ort, an dem die Macht des Stärkeren (männlich 

konnotiert) zählt. Dieses Herrschaftssystem integriert Kaz, wie ebenfalls in der Fi-

gurenanalyse gezeigt wurde, in seine Identitätskonstruktion und trägt selbst ent-

sprechend zur Stabilisierung der bestehenden Verhältnisse bei. 

Resümierend lässt sich feststellen, dass Klassen- und Geschlechterverhältnisse sowie 

Heteronormativität im Roman durch narrative Verfahren überschneidend und sich auf al-

len Ebenen durchdringend konstruiert werden. 

3.2.3.2 Inej Ghafa 

Identitätskonstruktion 

Inejs Identitätskonstrultion ist wesentlich auf ihrem Geschlecht, ihrer Herkunft und ihrem 

Glauben aufgebaut, wie nun verdeutlicht wird. 

Bereits im ersten Kapitel wird Inej durch das narrative Verfahren der Gedankenrede als 

heterosexuell dargestellt. Die Sorgen, die sie ausschließlich in Bezug auf Kaz Brekker 

hegt, legen nahe, dass sie mehr für ihn empfindet als bloße Freundschaft. Diese hetero-

sexuelle Ausrichtung der Figur wird auch durch die tiefe Freundschaft mit Nina nicht in 

Zweifel gezogen. 

Nach Kilian (2004, 75) ist das Zeiterleben geschlechtsspezifisch markiert und wesentlich 

für die narrative Strukturierung bzw. die Narrativierbarkeit von Erfahrung. Die Interdepen-

denz zwischen Zeiterfahrung und Geschlecht zeigt sich, wie bereits im vorigen Kapitel 

erwähnt, an der erzählten Lebensgeschichte. (ebd., 76) Die Lebensgeschichte der Inej 

wird einerseits mittels der Fokalisierung, der Mitsicht, narrativ dargestellt, andererseits in 

Gedankenreden und Analepsen umgesetzt. Auch an der Figur der Inej wird ersichtlich, 

dass alle Zeitebenen an ihrer Identitätskonstruktion beteiligt sind. 

In Inejs erinnerter Vergangenheit erfahren die Lesenden, dass Inej entführt und versklavt 

wurde, als sie nicht einmal 17 Jahre alt war. In Ketterdam angekommen wurde sie an 

Heleen verkauft und musste fortan im Rahmen der Indentur als Prostituierte arbeiten. Im 

Zuge der gerafft dargestellten Erinnerung Inejs wird jedoch die von ihr ausgeführte Arbeit 

im Freudenhaus ausgelassen. Es wird beschrieben, wie sie das erste Mal auf Heleen trifft 

und wie Kaz sie aus dem Freudenhaus freikauft und ihr eine andere Indentur anbietet. Der 

Zeitraum von einem Jahr, in dem Inej im Freudenhaus arbeitet, wird jedoch ausgespart. 
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Erst durch die erzählte Gegenwart erfahren die Lesenden mittels Figurenreden, Gedan-

kenreden und Figurenhandlungen, unter welchen Qualen Inej damals litt. „Sie lief nie allein 

durch den West-Stave. Mit den Dregs an ihrer Seite schlenderte sie an der Menagerie 

vorbei, ohne einen einzigen Blick auf die goldenen Gitter vor den Fenstern. Aber heute 

Nacht raste ihr Herz (…).“ (Bardugo 2017, 182) Inej ist durch den Aufenthalt so traumati-

siert, dass sie den Bezirk des ehemaligen Freudenhauses nicht alleine durchstreifen kann. 

Als sie dann tatsächlich auf Tante Heleen trifft, verschwimmt ihre Sicht und ein angstvolles 

Heulen erfüllt ihren Kopf, „ein erniedrigender Laut drang aus Inejs Kehle (…) sie stand wie 

erstarrt da und zitterte“. (ebd., 184-185) Anhand dieser Mitsicht erfahren die Lesenden, 

dass das Phantom, das gegenwärtig alle fürchten, mit der Besitzerin des Freudenhauses 

konfrontiert, wie gelähmt ist. Inejs erste Erfahrungen in Ketterdam sind demnach sehr he-

teronormativ geprägt. Als Sklavin und Frau erfährt Inej keine Rechte, wird zur Prostitution 

gezwungen und auch als sie ‚frei‘ ist, findet sie nur bei den Dregs Schutz vor ihrer furcht-

baren Vergangenheit. Dementsprechend konnte sich Inej als machtlose Frau auch nicht 

selbst aus dem Freudenhaus befreien. Kaz Brekker erkannte zufällig ihre Fähigkeiten als 

Phantom und stellte sie unter einen neuen Indenturvertrag. „Sie war das gefährliche Mäd-

chen geworden, das er in ihr gesehen hat.“ (ebd., 395) Vor diesem Hintergrund brauchte 

es erst eine männliche Autorität, die die Macht hatte, Inej eine neue Position in Ketterdam 

zuzuweisen. Demnach kann sich Inej auch nicht von den Dregs losreißen und nimmt den 

Auftrag an. Denn sie kann es nicht verantworten, Kaz ihre Schulden zu überlassen, die er 

abbezahlen müsste, würde sie fliehen. Inej ist somit von einem Abhängigkeitsverhältnis in 

das nächste gerutscht, ohne Aussicht auf ein selbstbestimmtes Leben, denn ihre Autono-

mie wurde ihr in Ketterdam genommen.  

Dass das Leben, das Kaz ihr ermöglicht, in Kontrast zu der Person steht, die Inej einstmals 

war, zeigt sich ebenfalls in Gedankenreden Inejs und Kaz‘. So stellt Inej in der erzählten 

Gegenwart das Phantom dar, eine junge Frau, vor der man sich fürchten und in Acht neh-

men muss, wie Fremdkommentare belegen. Dass Inej diesen Teil ihres Selbst jedoch um 

einen hohen Preis erkämpft hat, zeigen Passagen, in denen Inej zwischen Mitleid und 

Mord, einfühlsamen Emotionen und kaltem Kalkül hin- und hergerissen ist. Inej setzt sich 

jedoch nicht kritisch mit der soziokulturellen Situation auseinander, mit der sie konfrontiert 

ist, seitdem sie aus Rawka verschleppt wurde. Vielmehr versucht sie, sich in das neue 

Leben, das ihr zugeteilt wurde, einzufügen. Dass dies jedoch auch mit erheblichen 

Schwierigkeiten einhergeht, die ihr Geschlecht betreffen, erfahren wir aus ihrer eigenen 

Perspektive. In einer Gedankenrede wird dargestellt, dass Kaz ihr damals mitgeteilt hat, 

dass sie bei den Dregs alleine zurechtkommen müsse und er sie nicht beschützen könne.  
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„Es wäre leicht genug gewesen, sich abzuwenden, als sie sie beschimpft hatten oder sich 

an sie herangemacht hatten und sie zum Knutschen aufgefordert hatten, aber hätte sie 

das gemacht, dann hätte sie bald eine Hand in der Bluse gehabt, oder man hätte ihr 

aufgelauert und sie gegen die Wand gedrückt. Und so hatte sie es bei keiner Beleidigung 

und keiner Anzüglichkeit gut sein lassen. Sie hatte immer zuerst zugeschlagen, und sie 

hatte hart zugeschlagen.“ (ebd., 85) 

Inej ist gezwungen sich aufgrund der männerdominierten Sphäre des Barrels eine neue 

Identität zurecht zu legen. Sie muss sich neu erfinden, als unangreifbar und unantastbar 

gelten, um sich so außerhalb der Zugriffe der Männer bewegen zu können. Um dies zu 

erreichen, muss sie mit äußerster Härte gegen die Dregs vorgehen, die denken, als Män-

ner privilegiert und übergeordnet zu sein. Vor diesem Hintergrund wird Inej zum Phantom, 

das gefürchtet wird, und integriert diesen Teil in ihre Identitätskonstruktion. 

Der Barrel ist vor dem Hintergrund dieser Ausführungen kein Raum der Heimat für Inej, 

keine Familie, keine Zuflucht, kein Ort, an dem sie bleiben könnte. Inej nimmt als Frau den 

narrativen Raum ganz anders wahr als Kaz. Sie ist aufgrund ihres weiblichen Geschlechts 

von sexueller Ausbeutung und Diskriminierung betroffen, wodurch der Barrel für sie zu 

einem furchtbaren Ort semantisiert wird. Als Heimat beschreibt sie hingegen ihre Familie, 

der sie sich immer noch zugehörig fühlt. Ihre Identität als Suli-Akrobatin hat sie niemals in 

Frage gestellt, auch wenn sie im Freudenhaus als das ‚Suli-Mädchen‘ exotisiert wurde. 

Jede Frau in der Menagerie trägt den Namen eines Tieres, Inej wurde als ‚Suli-Luchs‘ 

angepriesen. 

„Nicht Menschen, nicht einmal richtige Mädchen, sondern einfach nur hübsche Dinge, die 

man sammeln konnte. Ich wollte es schon immer mal mit einem Semeni-Mädchen 
treiben, flüsterten die Kunden. Eine Kaelisch mit rotem Haar. Ein Suli-Mädchen mit 
Haut so braun wie verbrannter Karamell. [kursiv im Orig.]“ (ebd., 418) 

Aus dieser Gedankenrede und Erinnerung Inejs wird die Menagerie als ein Raum darge-

stellt, in dem die versklavten Frauen ihren Anspruch auf Menschlichkeit verlieren. Ihre 

Identität wird ihnen abgesprochen, stereotypische Annahmen über ihre Herkunft werden 

exotisiert und den Männern als Verkaufsangebot dargeboten. Inej sieht sich in der Mena-

gerie als Ding, das die Gelüste der Männer zu befriedigen hat. Inej wird auf ihre Hautfarbe 

reduziert, Tante Heleen beschreibt ihren Körperbau als „dürr und flach wie ein Brett“ aber 

ihre Haut sei makellos. (ebd., 248) Inejs Hautfarbe dient somit innerhalb der Menagerie 

als Markierung für das Begehren der Männer, nicht ihre weiblichen Attribute, die nach 

Tante Heleen nicht vorhanden seien. 
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Auch aus der Perspektive Matthias‘ wird Inej als „Bronzemädchen“ (ebd., 145) bezeichnet. 

Doch trotz ihrer Erfahrungen, die durch Rassismus und Diskriminierung geprägt sind, hält 

Inej an dem Glauben an ihre Götter fest. Sie verteidigt die ursprünglichen Wahrsager, die 

sie aus ihrer Heimat kennt und bezeichnet die in Ketterdam verkleideten WahrsagerInnen 

und die ihr im Freudenhaus zugeteilten Suli-Kleider als falsche Nachahmungen. So spricht 

sie vor jedem Mord ein Gebet und tut danach Buße. Ihre Messer benannte sie nach ihren 

Heiligen, dies ist für sie ein Quell von Hoffnung.  

Im Zuge des Coups durchläuft Inej jedoch eine Bewusstseinsänderung, sie entscheidet 

sich gegen Kaz, da er ihr nicht die erotische Liebe bieten kann, die sie sich von ihm 

wünscht, und entscheidet sich, ihn und die Dregs zu verlassen, um auf eigene Faust Skla-

venhändler zur Strecke zu bringen.  

„Sie wollte einen Sturm, Donner, Wind, eine Sintflut. Sie wollte, dass er durch Ketterdams 

Freudenhäuser rauschte, die Dächer abhob und die Türen aus den Angeln riss. Sie wollte, 

dass er das Meer aufpeitschte, jedes Sklavenschiff erfasste, ihre Masten zerbrach und 

ihre Rümpfe gegen gnadenlose Küsten schmetterte. Ich will diesen Sturm rufen [kursiv 

im Orig.]“. (ebd., 397) 

Inej reicht es nicht mehr, sich als Phantom im Dienste Kaz‘ und der Dregs zu identifizieren, 

sie möchte sich von der männlich dominierten Sphäre lossagen und selbst aktiv handelnd 

andere zur Rechenschaft ziehen und Ungerechtigkeiten, wie sie ihr widerfahren sind, ver-

hindern. 

Inej vollzieht somit einen Wandel von der passiven und fremdbestimmten Heldin, die zwar 

Männer töten kann und von ihnen gefürchtet wird, dieses Schicksal aber nicht für sich 

selbst wählte, zur selbstbestimmten Heldin, die für ihre eigenen Interessen eintritt. Vor 

diesem Hintergrund ist in Bezug auf die Identitätskonstruktion der Figur der Inej auch nicht 

die äußere Handlung von Bedeutsamkeit, sondern vor allem die innere, die Inej eine 

Wandlung durchleben lässt. 

Schlussendlich bleibt Inej jedoch in der passiven weiblichen Rolle des Patriarchats ver-

haftet, denn sie wird am Ende des Romans gegen ihren Willen entführt und Kaz beschließt 

heroisch, sie zu retten.  

Symbolische Repräsentationen 

Die Figur der Inej wendet sich gegen Ende des Romans explizit gegen das patriarchali-

sche System, indem sie plant, Kapitänin zu werden und eine eigene Mannschaft anzuheu-

ern, um Ketterdam und die Meere von Ungerechtigkeiten zu befreien. Zuvor hinterfragt 

Inej die herrschenden Strukturen jedoch nicht, sondern folgt Kaz zu den Dregs, wo sie die 

dort herrschenden Normen und Ideologien übernimmt. Als Frau wird sie dabei zunächst 
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dem geschlechtshierarchischen Dominanzverhalten der Männer ausgesetzt. Inej wehrt 

sich gegen dieses System auf persönlicher Ebene, indem sie die Männer härter schlägt, 

als es diese erwarten würden. Inej ist vor diesem Hintergrund mit der Abwertung als Frau 

konfrontiert, kann sich jedoch durch ihre Entschlossenheit selbst aus dieser misslichen 

Lage befreien und sich kompetent in Ketterdam bewegen. 

Gleichzeitig wird Inej jedoch auch aufgrund ihrer Hautfarbe und ihres Glaubens exotisiert 

und als ‚anders‘ konstruiert. In der Gesellschaft Ketterdams gelten Suli als exotisch, ihr 

Glaube und ihre Weltsicht werden mystifiziert und als erotisch vermarktet. Basierend auf 

den Ausführungen zum Orientalismus nach Said (2003) lässt sich dies dadurch begrün-

den, dass Ketterdam die eigene Vormachtstellung als reiche Hafenstadt gegenüber 

Rawka demonstriert. Die BürgerInnen Ketterdams grenzen sich von den Suli-gebürtigen 

MigrantInnen ab, die ohnehin nicht freiwillig ihr Land verlassen. Diese werden ausgebeu-

tet, an Freudenhäuser verkauft und versklavt, obwohl Sklaverei in Ketterdam untersagt ist. 

Indenturen sind jedoch erlaubt und da der Staat die Zustände im Barrel nicht kontrolliert, 

wird die Asymmetrie, die in der Gesellschaft vorherrscht, reproduziert. Diese gewaltvolle 

hegemoniale Praxis wird jedoch von den meisten Figuren nicht in Frage gestellt, sondern 

als gegeben hingenommen.  

Ketterdam befindet sich in einer Phase des Prae-Kolonialismus, die Länder kämpfen um 

die Macht am Kontinent, dieser Kampf ist jedoch noch nicht entschieden. Diese politischen 

Auseinandersetzungen schaffen allerdings den Boden für Rassismus, wodurch subalterne 

Gruppen, zu solch einer auch Inej gehört, mit den Werten und Anforderungen der domi-

nanten Mehrheitsgesellschaft gewaltvoll konfrontiert werden. Auch Kaz zeigt für Inejs 

Glauben nur Unverständnis, niemand in Ketterdam scheint zu verstehen, was für sie Hei-

mat und Glauben bedeuten und wie sie die Welt wahrnimmt. Inej ist es demnach nicht 

möglich, für sich einen dritten Raum (Bhabha 1994) zu schaffen, in dem sie eine hybride 

Identität entwickeln könnte oder ihr Dazwischen-Sein kritisch hinterfragen könnte. Dem-

nach ist es auch ihr einziger Wunsch, in ihre Heimat, den Raum Rawka, in dem sie aufge-

wachsen ist, zurückzukehren. 

Sozialstrukturen 

Die Figur der Inej ist in mannigfache Herrschaftssysteme eingebunden, in Klassismen, 

Heteronormativismen, Rassismen und Bodyismen. Inej wird in Ketterdam mit Klassenver-

hältnissen konfrontiert, innerhalb derer sie als Sklavin und Prostituierte der untersten 

Klasse zugewiesen wird. Sie kann über die Gestaltung ihres Lebens nicht frei entscheiden 

und nimmt zunächst an, in der Menagerie sterben zu müssen. Dort wird sie wiederum mit 

Bodyismen und Rassismen konfrontiert. Durch ihren ‚unweiblich‘ markierten Körper wird 
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ihre Identität auf ihre Herkunft und Hautfarbe reduziert. Den Kunden wird sie als exotisch 

und mystifiziert dargeboten. Gleichzeitig ist sie Heteronormativismen ausgesetzt, denn nur 

Frauen werden mittels Indenturen an Freudenhäuser verkauft und gezwungen, dort zu 

arbeiten. All diese Herrschaftsverhältnisse finden Niederschlag auf allen drei Ebenen nach 

Winker und Degele (2010) und verflechten sich zu einem für Inej undurchdringlichen Netz 

aus Ungleichheit. Gleichzeitig verliebt sie sich in den Mann, der sie aus dem Freudenhaus 

gerettet, aber in die nächste Indentur gezwungen hat. Dem heteronormativen System ent-

sprechend verlässt sie Kaz nicht, obwohl sie flüchten könnte. Sie möchte nicht, dass Kaz 

die von ihr verursachten Schulden (den Freikauf aus dem Freudenhaus) auf sich nehmen 

muss. Erst als ihr Glaube an eine Beziehung mit Kaz an dem Eingeständnis ihrerseits 

scheitert, dass Kaz nie fähig sein wird, sie erotisch zu lieben, kann sie ihre eigenen Be-

dürfnisse verfolgen und sich von dem Herrschaftssystem in Ketterdam lossagen. Schluss-

endlich wird sie dort jedoch wieder gegen ihren Willen gefangen gehalten. 

Wechselwirkungen  

Inejs Identitätskonstruktion findet Niederschlag auf allen Ebenen. Eingebunden in die herr-

schenden Normen und Ideologien, gesellschaftlicher Willkür ausgesetzt, ohne staatliche 

Institutionen der Kontrolle schafft es Inej lange nicht, sich gegen diese Systeme aufzu-

lehnen. Gleichzeitig schafft sie es aber, Werte, die ihr persönlich wichtig sind, aufrecht zu 

erhalten. Sie wird jedoch immer wieder damit konfrontiert, dass sie sich wandeln muss, 

um im Barrel zu überleben. Nur wer mordet, kaltblütig agiert und an sich selbst denkt, kann 

überleben. Vor diesem Hintergrund handelt Inej zunächst System-affirmierend: Sie stellt 

sich zwar persönlich gegen die geschlechtshierarchischen Dominanzverhältnisse, indem 

sie nicht zulässt, dass ihr von den Dregs Gewalt angetan wird, dafür muss sie jedoch ihre 

Identität neu entwerfen und zu der gefürchteten jungen Frau werden, die Kaz freigekauft 

hat. 

Nachdem sie im Rahmen der Ausführung des Coups jedoch wiederum damit konfrontiert 

wird, in die Rolle des Suli-Luchses zu schlüpfen, beschließt sie jedoch, nicht länger Spiel-

ball der elitären Klasse in Ketterdam zu sein. Sie entscheidet sich, gleichsam einem Sturm, 

über Ketterdam herzufallen und Sklavenhändler zu beseitigen. Sie sorgt sich um ihre Fa-

milie in Rawka und möchte diese in Sicherheit wissen. Sie ändert ihre Prioritäten und stellt 

sich gegen Kaz, der ihr nicht mehr das bieten kann, was sie sich von ihm wünscht. Inej 

wird hier ein partizipativer Wandel zugesprochen, indem sie sich selbst und ihre Bedürf-

nisse über die bestehenden Normen und Ideologien hinwegsetzt.  

Resümierend ist die Figur der Inej zahlreichen Kategorien von Ungleichheit ausgesetzt, 

die sich auf allen drei Ebenen widerspiegeln und wechselseitig beeinflussen: 
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� Zugehörigkeit zur subalternen Gruppe: Inej wird als Suli-Angehörige und als 

‚anders‘ markiert. Als ‚Bronzemädchen‘ wird sie aufgrund ihrer Hautfarbe exotisiert. 

Ihr Glaube wird durch die anderen Figuren ins Lächerliche gezogen, bezweifelt und 

im Rahmen des Freudenviertels als mystifizierte Nachahmung verkauft. 

� Untere Schicht und Milieu, das durch Gewalt gekennzeichnet ist: Unter den 

Dregs findet sich Inej zwar ebenso in einem Milieu wieder, in dem Missbrauch und 

Gewalt an der Tagesordnung stehen, hier werden ihr aber die Mittel zur Verfügung 

gestellt, sich auf Kosten ihrer Identität zu wehren. 

� Patriarchat und Heteronormatives System: Inej wird als junge Frau an das Freu-

denhaus verkauft, woraufhin sie aufgrund ihres Geschlechts als Prostituierte ar-

beiten muss. Ihr Körper wird dabei als ‚nicht weiblich‘ markiert. 

� Herrschaftssystem: Inej wird in ein heteronormatives, rassistisches, patriarchali-

sches und gesetzloses System gezwungen, in dem sie sich erst durch eine gewalt-

same Änderung ihrer Identität zu einer eiskalten Mörderin durchsetzen kann. 

Inej wird demnach aufgrund ihres Geschlechts, ihrer Herkunft, ihrer Hautfarbe, ihres Glau-

bens und ihrer daraus resultierenden Machtlosigkeit als Person, der keine Rechte zu-

stehen, diskriminiert, sexuell und körperlich misshandelt sowie zu einer neuen Identitäts-

konstruktion gezwungen. Dennoch wird Inej im Roman als aktive Heldin dargestellt, die 

sich gegen das etablierte Herrschaftssystem auflehnt und sich dennoch ihre Moral und 

ihren Glauben an das Gute bewahren kann. Sie tritt für ihre eigenen Überzeugungen ein 

und erfährt somit eine Partizipation aus ihren unterdrückten Verhältnissen (auch wenn 

diese am Ende des Romans scheitert). 

3.2.3.3 Jesper Fahey 

Identitätskonstruktion 

Jespers Identitätskonstruktion stellt sich innerhalb der narrativen Verfahren sehr ambiva-

lent dar. Die anderen Figuren erleben Jesper als offen, sarkastisch, humorvoll und unbe-

schwert. Aus seiner Perspektive, seinen Gedankenreden und Bewusstseinsdarstellungen 

erfahren die Lesenden jedoch, dass Jesper permanent unter Unruhe leidet. Er ist nervös, 

aufgekratzt und rastlos, weswegen er nur in Schießduellen oder in der Spielhalle Ruhe 

findet und sich konzentrieren kann.  

Aus einer Analepse erfahren die Lesenden weiter, dass Jesper an der Grenzmark zu 

Semeni das erste Mal eine Waffe benutzen musste, um sich und seinen Vater zu verteidi-

gen. Seine Herkunft und sein Erleben in Semeni werden jedoch nur stark gerafft darge-

stellt, sodass sich die Lesenden kaum Vorstellungen von seiner Heimat machen können. 
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Entsprechend seiner Herkunft wird Matthias als dunkelhäutig beschrieben. Die Augen, die 

er von seiner Mutter geerbt hat, werden aus der Fremdperspektive des weißen Matthias 

als unpassend beschrieben. Hier zeigt sich, dass Jesper das Kind von Eltern aus zwei 

Kulturen darstellt. Von außen betrachtet sind seine Augen ein Merkmal, das die anderen 

irritiert, denn als geborener Semeni hätte er keine grauen Augen haben dürfen.  

Auch Kaz wertet Jespers Herkunft ab: „versuch ihm das nicht nachzutragen“ (Bardugo 

2017, 157) Jesper reagiert jedoch weder aus der Perspektive Kaz‘ oder Matthias‘ noch 

innerhalb seiner Gedankenreden oder Bewusstseinsdarstellungen auf diese diskriminie-

renden Fremdkommentare. Vor diesem Hintergrund ist es schwer zu beurteilen, welche 

Rolle seine Herkunft für seine Identitätskonstruktion spielt. Über seinen Vater denkt Je-

sper, wie wir durch die Form der Fokalisierung, der Mitsicht, erfahren, jedoch sehr oft 

nach. Einerseits möchte er ihn vor Enttäuschungen bewahren, wie zum Beispiel, dass sein 

Haus von seinem Sohn verspielt wurde, andererseits scheint er jedoch auch ein ambiva-

lentes Verhältnis zu ihm zu haben, wenn es um seine Fähigkeiten geht. 

Jesper sieht sich selbst nicht als Held oder moralisch, wie wir in einer seiner Gedanken-

reden erfahren, dafür habe er zu viele falsche Entscheidungen getroffen und zu viel aufs 

Spiel gesetzt. So kann er sich zum Beispiel nicht verzeihen, wie er seinen Vater belügt 

und betrügt. 

Erst gegen Ende des Romans stellt sich Jesper im Rahmen einer Figurenhandlung als 

Fabrikant heraus. Dass er ein Grischa ist, behält er für sich, nur Kaz und Inej scheinen 

davon zu wissen. Diesen Teil seiner Persönlichkeit hat Jesper nicht umfassend in seine 

Identität integriert. Er möchte nicht Teil der verfolgten Gruppe von Menschen sein und sich 

auch nicht den Vorurteilen ausliefern, die mit dieser Offenbarung einhergehen würden. 

Denn als Grischa würde er ständig riskieren, versklavt oder verschleppt zu werden. 

Vor diesem Hintergrund erlebt Jesper den dargestellten Raum des Eistribunals bedrohli-

cher, als es die nicht magisch begabten Figuren erleben. Er wird dort beständig mit seiner 

eigenen Identität als Grischa konfrontiert und somit auch mit seiner tiefliegendsten Angst, 

versklavt und umgebracht zu werden. Jesper setzt sich in diesem Rahmen mit seiner Ver-

gangenheit und seiner fragilen Identität auseinander und fragt sich, ob er nach Rawka 

reisen sollte, um sich als Grischa ausbilden zu lassen. 

In Hinblick auf seine Sexualität wird Jesper jedoch von Beginn des Romans an als offen 

und ehrlich dargestellt. Während er zunächst romantische Gefühle für Kaz zeigt, ausge-

drückt durch seine Eifersucht auf Inej, wendet er sich im Laufe des Coups immer mehr 

Wylan zu und entwickelt ihm gegenüber Gefühle. Seine Bisexualität wird dabei weder 
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durch Fremd- noch durch eigene Kommentare beurteilt und erscheint als ihm selbstver-

ständlich zugehörig. 

Als Wylan gegen Ende des Romans das Äußere von Kuwei, einem Shu-Jungen, der ge-

mäß seiner Herkunft schwarzes Haar und goldene Augen hat, annimmt, reagiert Jesper 

wütend: „‚Vielleicht mochte ich dein dummes Gesicht“, rief er Wylan entgegen. Jedoch 

bleibt hier unklar, ob Jesper das neue Äußere Wylans aufgrund der Markierung als Shu 

oder aufgrund der generellen Veränderung entrüstet aufnimmt. 

Symbolische Repräsentationen 

Jespers Geschlecht wird im Rahmen der patriarchalen Struktur nicht thematisiert oder auf-

gegriffen. Als Mann läuft er nicht Gefahr, in Freudenhäusern versklavt zu werden und auf-

grund seiner Schusssicherheit konnte er sich innerhalb der Dregs eine bedeutende Posi-

tion erarbeiten. Seine Ankunft in Ketterdam und sein Weg zu den Dregs werden vor die-

sem Hintergrund nicht explizit dargestellt und erscheinen somit als unproblematisch, was 

seiner Männlichkeit zugeschrieben werden kann. 

Als Spielsüchtiger wird er jedoch von den anderen Mitgliedern der Dregs und von Kaz 

nicht als durchgehend vertrauenswürdig eingeschätzt, da er während der Spiele gerne 

schwätzt und somit unabsichtlich Geheimnisse preisgibt.  

Jespers Identität ist durch das Scheitern in Bezug auf seinen Lebensentwurf geprägt. An-

statt, wie von seinem Vater vorgesehen, in Ketterdam zu studieren wird Jesper kriminell, 

spielsüchtig und häuft Schulden an, die er nicht mehr abbezahlen kann. Dieses Scheitern 

führt Jesper jedoch nicht auf die herrschenden Normen und Ideologien zurück, die es ihm 

unmöglich machen, seine wahre Identität als Grischa zu offenbaren. Er führt dies somit 

nicht auf den Umstand zurück, dass das Zurückhalten seiner Magie es ihm womöglich 

erschwert, sich zu konzentrieren und ein normales Leben zu führen. Er sucht sein Schei-

tern bei sich selbst und individualisiert somit sein Versagen. 

Durch den Abbruch des Studiums und die Mitgliedschaft bei den Dregs rutscht Jesper 

immer weiter in ein von Drogen und Gewalt geprägtes Milieu, das der untersten Schicht in 

Ketterdam eingeschrieben ist.  

Seine Bi-Sexualität scheint für Jesper jedoch keine Probleme innerhalb der symbolischen 

Repräsentationsebene zu evozieren. Wenngleich die Welt durch heteronormative Struk-

turen geprägt ist, dürften diese nicht für Jespers Bisexualität gelten. 

Mit vorherrschenden Rassismen wird die Figur des Jespers durch Fremdkommentare und 

Gedankenreden anderer Figuren konfrontiert. Als ‚anders‘ und ‚fremd‘ wird dabei seine 
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Herkunft und seine Hautfarbe markiert, dieser Umstand wird jedoch weder von Jesper 

selbst noch durch andere Figuren im Weiteren kommentiert oder bewertet.  

Sozialstrukturen 

Die Herrschaftssysteme, mit denen die Figur des Jespers konfrontiert wird und die Nie-

derschlag auf der Identitätskonstruktions- und symbolischen Repräsentationsebene fin-

den, sind vor allem Bodyismen und Rassismen.  

Obwohl Grischa in Ketterdam nicht verfolgt oder versklavt werden dürfen, laufen diese 

Gefahr, durch Indenturen ihre Freiheit zu verlieren. Durch fehlende Kontrollen mittels 

staatlicher Instanzen herrscht in Ketterdam Willkür, was die Versklavung von Grischa be-

trifft. Um sich diesem Herrschaftssystem nicht unterwerfen zu müssen, behält Jesper den 

Umstand seiner Gabe für sich. Er verheimlicht seine Identität und entzieht sich somit dem 

Zugriff durch mächtigere Akteure, die ihn zwingen könnten, für sich zu arbeiten. Die Mit-

gliedschaft bei den Dregs schützt Jesper zudem vor dem Zugriff anderer Bandenbosse 

oder Akteure in Ketterdam.  

Durch die mittels anderer Figuren auszumachenden Rassismen wird Jesper als ‚anders‘ 

und ‚fremd‘ markiert. Seine Hautfarbe weist ihn als Semeni aus, der zwar akzeptiert wird, 

da er sich der Mehrheitsgesellschaft angepasst hat, aber durch ebenjene Merkmale nicht 

als gebürtiger Ketterdamer wahrgenommen wird. (Ganz im Gegensatz zu Kaz, der zwar 

auch nicht in Ketterdam geboren ist, aber keine Merkmale aufweist, die ihn als Zugezoge-

nen ausweisen.) Ketterdam erscheint vor diesem Hintergrund zwar als Schmelztiegel aller 

möglichen Kulturen, Personen mit sichtbarer anderer Herkunft werden aufgrund derer kör-

perlichen Merkmale jedoch trotzdem als ‚anders‘ und ‚fremd‘ markiert. Generell befand 

sich Jesper bei Betreten Ketterdams in einer guten sozialen Positionierung innerhalb der 

Gesellschaft. Seine Eltern waren zwar nicht reich, konnten ihm jedoch ein Studium finan-

zieren. Als er jedoch das Studium abgebrochen hat und zu spielen begann, um sein Schei-

tern zu verarbeiten, häufte er Schulden an und trat den Dregs bei, um diese abzuarbeiten, 

wodurch er in die unterste Schicht der Gesellschaft abrutschte. Im Allgemeinen hätte er 

aber wohl dieselben Chancen gehabt, wie jeder gebürtige Städter. 

Jesper hat sich jedoch dem Leben und dem Habitus in Ketterdam angepasst, bis auf seine 

Hautfarbe weist ihn kein Kriterium als Zugezogener aus, weder ein Akzent noch eigene 

Überzeugungen oder eine eigene Sicht auf die Welt scheinen Jesper von den anderen 

Dregs zu unterscheiden. Insofern gibt es auch für Jesper keinen dritten Raum, in dem es 

ihm möglich wäre, eine hybride Identität oder Widerstand gegen das herrschende System 

zu entwickeln.  
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Wechselwirkungen  

Jesper wird durch sein männliches Geschlecht privilegiert, da er sich frei entscheiden 

kann, wem er seine Arbeit in Ketterdam zur Verfügung stellt. Bei den Dregs untergekom-

men, hat Jesper eine privilegierte Rolle als Scharfschütze eingenommen. Seine Hautfarbe 

wird zwar durch Rassismen markiert und seine Herkunft abgewertet, dieser Umstand führt 

jedoch nicht zu einer Ausgrenzung Jespers.  

Seine Identität ist durch das Herrschaftssystem geprägt, denn er kann es sich nicht leisten, 

sich als Grischa auszuweisen, nur um von Sklavenhändlern oder anderen mächtigen Akt-

euren ausgebeutet zu werden. Jesper erscheint vor diesem Hintergrund als handlungsun-

fähig, dem System von Repression und Verfolgung kann und will er nichts entgegenset-

zen, sodass er sich diesem entzieht. Dementsprechend findet der Umstand, dass er seine 

Fähigkeiten als Grischa nicht umfänglich kontrollieren und ausbilden kann, Niederschlag 

in seinem gescheiterten Lebensentwurf, den er jedoch als individualisiertes Versagen 

empfindet. Dies entspricht der symbolischen Repräsentation, die für Ketterdam identifiziert 

wurde: Jeder bleibt für sich und ist für sich selbst verantwortlich. 

Zusammenfassend ist die Figur des Jesper in folgende Kategorien sozialer Ungleichheit 

eingebunden, die auf allen drei Ebenen (Identitätskonstruktion, symbolische Repräsenta-

tionen, Sozialstrukturen) Niederschlag finden und sich wechselseitig beeinflussen: 

� Zugehörigkeit zur subalternen Gruppe: Jesper wird aufgrund seiner Herkunft, 

welche seinem Körper eingeschrieben ist, als Semeni markiert. Die Figuren ‚tra-

gen‘ ihm dies zwar nicht ‚nach‘, da dieser Umstand keine weiteren Auswirkungen 

im Sinne einer diskriminierenden Handlung Jespers nach sich zieht, es wird 

dadurch jedoch aufgezeigt, dass Jesper aufgrund der geltenden Herrschaftsver-

hältnisse als ‚anders‘ und ‚fremd‘ ausgewiesen wird. 

� Untere Schicht und Milieu, das durch Gewalt gekennzeichnet ist: Jesper 

rutscht nach dem Abbruch des Studiums in das Milieu des Barrels ab, das als un-

terste Schicht und als ‚Abschaum‘ markiert wird. Nun ist es seine Aufgabe, als 

Scharfschütze andere Figuren zu ermorden.  

� Heteronormatives System: Jesper wird aufgrund seines Geschlechts mit Blick 

auf seine Lebensgeschichte privilegiert, da seine Ankunft in Ketterdam nicht mit 

Zwangszugriffen markiert wird. Niemand entscheidet über seinen Körper oder wem 

er sich anschließen muss, auch wenn er nun an die Dregs gebunden ist. Seine Bi-

Sexualität wird jedoch auf narrativer Ebene nicht abgewertet, obwohl Ketterdam 

durch ein heteronormatives System geprägt ist. 
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� Herrschaftssystem: Die Figur des Jesper ist zwar in ein heteronormatives, ras-

sistisches und gesetzloses System eingebunden, doch durch seine Männlichkeit 

und das Verdecken seiner wahren Identität wird Jesper kaum mit ausgrenzendem 

und diskriminierendem Verhalten konfrontiert. Diesen Preis zahlt er auf Kosten der 

Verdrängung seiner Grischa-Identität und der Assimilation in Ketterdam. 

Jesper wird als aktiver Held dargestellt, der gegen Ende des Romans die Verheimlichung 

seiner Grischa-Identität neu überdenkt, zu seinem Geliebten steht und ihn gegenüber des-

sen Vater in Schutz nimmt. Jesper scheint durch die Gefahren, die mit der Ausführung des 

Coups einhergingen, ein Stück weit zu sich selbst gefunden zu haben. 

3.2.3.4 Wylan Van Eck 

Identitätskonstruktion 

Da aus der Perspektive Wylans im Rahmen der Fokalisierung nicht erzählt wird, erhalten 

die Lesenden auch keine Gedankenreden, Bewusstseinsdarstellungen oder erinnerte Er-

fahrungen mittels Analepsen. Rekonstruiert kann die Identitätskonstruktion Wylans ent-

sprechend nur aus der Fremdperspektive bzw. den Figurenreden zwischen ihm und an-

deren Figuren werden.  

Wylan gehört der gehobenen Schicht, der Elite Ketterdams, an, genoss eine aufwendige 

sowie elitäre Ausbildung, wuchs in Reichtum und wohlbehütet auf. Damit unterscheidet er 

sich von all den anderen Krähen, die ihn dies auch spüren lassen. Hätte Kaz ihn nicht 

heimlich unter seinen Schutz gestellt, hätte Wylan vermutlich nicht im Barrel überlebt, da 

er durch seine Sozialisation als Mitglied der Elite Ketterdams aufgefallen (zum Beispiel 

durch seine Art zu sprechen) und dadurch ausgenommen und aufgemischt worden wäre 

(so wie es allen unbedarften Neuankömmlingen ergeht). Den Abwertungen und feindli-

chen Kommentaren der Dregs stellt sich Wylan jedoch entgegen und im Rahmen des 

Coups beweist er seine Loyalität und seinen Mut. Seine Identität als zwielichtige Krähe 

wird somit erfolgreich gefestigt. 

Dass Wylan jedoch auch mit Problemen zu kämpfen hat, vermutet man einerseits daraus, 

dass er von zu Hause fortgelaufen ist, um sich im Barrel durchzuschlagen. Andererseits 

stellt sich am Ende des Romans heraus, dass er von seinem Vater nicht mehr als Sohn 

betrachtet wird und dieser seinen Tod ohne Reue in Kauf nimmt. Wylan hat ein „Gebre-

chen“ (Bardugo 2017, 564), wie er seine Lese- und Rechtschreibschwäche selbst be-

nennt. Aufgrund dessen verlässt er seine Familie und landet im Barrel. Wylan schämt sich 

für dieses ‚Gebrechen‘ und verheimlicht dies zunächst vor den anderen Krähen. Diese, so 

ist in einer Gedankenrede Kaz‘ und in einer Figurenrede Jespers zu erfahren, kümmert 
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dies jedoch nicht. Sie erkennen Wylan im Zuge der Durchführung des Coups als ihresglei-

chen an, der ebenso wie die anderen mit eigenen Sorgen zu kämpfen hat. Auch seine 

Homosexualität trifft bei Jesper auf positive Resonanz. 

Symbolische Repräsentationen 

Wylan stellt den ‚Neuen‘ der Gruppe dar, der aufgrund seiner Klassenzugehörigkeit von 

den Krähen zunächst abgewertet und ausgegrenzt wird. Sie trauen ihm nicht zu, ein Teil 

der Krähen zu sein und seinen Beitrag zur Ausführung des Coups zu leisten. Wylan lässt 

sich davon aber nicht beirren und beweist ihnen, dass er, auch wenn er behütet aufge-

wachsen ist, das Zeug zum Demolierer hat. 

Auch seine Homosexualität sowie sein Analphabetismus führen bei deren Aufdeckung 

nicht zu Diskriminierung oder Ausgrenzung. 

Sozialstrukturen 

Als Wylan das elitäre Viertel Ketterdams verlässt und im Barrel auftaucht, nimmt ihn Kaz 

unter seine Fittiche. Ihm hat er es zu verdanken, dass sein Aufenthalt im Barrel so ruhig 

verlaufen ist, da Kaz von langer Hand plante, ihn als mögliches Druckmittel einzusetzen. 

So gesehen, gibt es für Wylan, nachdem er sein Elternhaus verlassen hat, keine Möglich-

keit, wohlbehütet sein Leben fortzusetzen. Es gibt keine staatliche Unterstützung oder Zu-

wendungen, die es ihm erlauben würden, ein Leben außerhalb des Barrels zu führen.  

Wechselwirkungen  

Wylan verlässt den privilegierten narrativ konstruierten Raum seiner wohlbehüteten Kind-

heit, aus dem er aufgrund seines Analphabetismus ausgeschlossen wird. Er kann die dort 

herrschenden Anforderungen nicht erfüllen und beschließt kurzerhand, sich selbst ein 

neues Leben zu suchen. In diesem Abschnitt seines Lebens betritt er den narrativ kon-

struierten Raum des Barrels, wo er ungeahnt von Kaz Brekker beschützt wird. Die Dregs 

sind somit die Institution, die ihn auffängt, auch wenn dies aus egoistischen Gründen ge-

schieht. 

Wylan wird vom elitären Mitglied der Gesellschaft zu einem Dieb, Gauner und Ganoven 

degradiert, der jedoch als solcher von den Krähen akzeptiert und wertgeschätzt wird. In 

diesem gewalttätigen und rauen Milieu findet er nicht nur Frieden mit sich selbst, sondern 

auch Jesper, in den er sich verliebt. 

Seine Homosexualität sowie sein ‚Gebrechen‘ spielen auf allen Ebenen im Raum des Bar-

rels bzw. im Rahmen der Figurenkonstellationen keine bedeutende Rolle. Narrativ wird 

Wylan jedoch aufgrund seiner elitären Herkunft in die Handlung eingeschrieben, die sich 

Kaz zu Nutze macht. 
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� Von der privilegierten Elite ausgeschlossen: Wylan verliert durch seinen Anal-

phabetismus seine soziale Positionierung innerhalb der Elite Ketterdams und 

schließt sich den Dregs an. 

� Untere Schicht und Milieu, das durch Gewalt gekennzeichnet ist: Wylan er-

fährt durch Kaz‘ Schutz kaum Auswirkungen seines Milieu-Wechsels, er wird be-

hütet und beschützt und erhält ungefährliche Aufträge. 

� Heteronormatives System: Wylans Männlichkeit wird weder im Rahmen der 

Handlung noch auf Ebene der Figurenkonstellation als privilegiert dargestellt. Dass 

Wylan jedoch so gut im Barrel zurechtkommt, geht nicht nur auf Kaz‘ Schutz zu-

rück, sondern auch darauf, dass Männer im Barrel mit weniger (sexuellen) Über-

griffen zu kämpfen haben. Seine Homosexualität wird weder durch das System 

noch durch die Figuren abgewertet oder als besonders bzw. ‚anders‘ markiert. 

� Herrschaftssystem: Die Figur des Wylans verliert aufgrund seines Unvermögens, 

lesen und schreiben zu lernen, die privilegierte Position im Rahmen der gehobenen 

Schicht. Im Barrel herrschen jedoch andere Ideologien, wodurch Wylan dort nicht 

anders oder geringschätzig behandelt wird, nur weil er nicht lesen oder schreiben 

kann. Hier zählen seine anderen Qualitäten, seine Intelligenz, seine Kenntnis über 

Sprengstoffe und Explosionen sowie sein Mut und seine Loyalität. 

Wylan verliert durch die Ausgrenzungsmechanismen der Klasse, in die er geboren wurde, 

all seine Privilegien und seinen Status. Dort kann es nicht geduldet werden, dass Wylan 

weder lesen noch schreiben kann. Im Milieu des Barrels findet er jedoch Zuflucht bei den 

Krähen, die ihn nach erfolgreich durchgeführtem Coup als den ihren anerkennen. 

3.2.3.5 Nina Zenik 

Identitätskonstruktion 

Nina identifiziert sich zunächst und vor allem, sowohl über Figurenreden, Gedankenreden, 

und Fremdkommentare als auch Analepsen, als Grischa. Durch die Form der Fokalisie-
rung, der Mitsicht, erfahren wir die Lebensgeschichte von Nina, die durch ihre Identität als 

Grischa geprägt ist. Aufgewachsen und ausgebildet in Rawka unterbrach Nina ebenjene 

Ausbildung vorzeitig, um im Krieg auf Seiten Rawkas zu kämpfen. Ihre Aufgabe war es, 

andere Grischa in fremden Ländern zu suchen und für Rawka zu mobilisieren. Diese Ent-

scheidung sollte ihr gesamtes späteres Leben beeinflussen. Denn Ninas Mission wird vor-

zeitig beendet, als Matthias sie mit seiner Gruppe von Drüskelle übermannt und zur Exe-

kution nach Fjerda verschleppt, wie es die Tradition vorschreibt. 
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Obwohl Nina seit ihrer Geburt damit konfrontiert wurde, dass die Drüskelle Grischa jagen 

und töten, beschloss sie, Matthias zu retten, als das Schiff, auf dem sie nach Fjerda ge-

bracht werden sollte, kenterte. Nina wird so als eine Person dargestellt, die moralisch han-

delt und ihre eigenen Entscheidungen trifft, auch wenn dies bedeutet, dass sie den Mann, 

der sie töten möchte, rettet. In der Beziehung zu Matthias überwindet Nina ihren Hass und 

ihre Furcht zu den Drüskellen. Als sie Matthias jedoch ohne sein Wissen beschützt und 

ins Gefängnis sperren lässt, muss sie ein Jahr lang mit dem so verursachten schlechten 

Gewissen leben. Wie stark dieses ausgeprägt ist, zeigt sich, als sie trotz ihrer hohen mo-

ralischen Vorstellungen einwilligt, bei dem Coup mitzuwirken, nur um Matthias seine Frei-

heit zurückzugeben. 

Auch in Ketterdam gibt sie ihre Identität als Grischa nicht auf, auch wenn sie zu ihrem 

Schutz in eine Indentur einwilligen muss. Nina bereute den Vertrag mit Kaz jedoch nie und 

wurde nicht weiter von anderen Banden behelligt. Die Aussicht und tatsächlich gegebene 

Möglichkeit auf eine Rückkehr nach Rawka sowie ihre magische Begabung lassen sie, im 

Gegensatz zu den anderen Krähen, jedoch an ihren eigenen Werten und Moralvorstellun-

gen festhalten, sodass sie den sozialen Abstieg und das Eintauchen in das Milieu, das im 

Barrel vorherrscht, nicht reproduziert. Dies zeigt sich zum Beispiel daran, dass sie weder 

Diebstehle noch Morde begeht. 

Im Rahmen des Coups nutzt sie ihre verführerische feminine Seite, um Handlungen und 

intendierte Zustandsveränderungen zu ihren Gunsten zu formen. Dabei erscheint sie stets 

als überlegen und listiger als ihre männlichen Kontrahenten. Nur Jarl Brum erscheint als 

Gegenspieler, der sich von Nina nicht einwickeln lässt und sie im Eistribunal ins Gefängnis 

sperrt, aus dem sie schlussendlich von Matthias befreit wird. Anschließend suchen die 

beiden gemeinsam nach dem Wissenschaftler im Eistribunal. Obwohl Nina plant, den Wis-

senschaftler, den sie befreien wollen, zu töten, damit Jurda Parem nicht in die falschen 

Hände gerät und unzählige Grischa nicht versklavt und ermordet werden, beschließt sie, 

den Jungen Kuwei zu verschonen. Sie bringt es nicht über sich, das unschuldige Kind, 

das auch ein Grischa ist, für die Taten seines Vaters zu bestrafen.  

Wie sehr Nina als Grischa jedoch unter dem Raum des Eistribunals leidet, zeigt sich, als 

sie die Gefängnisse und leidenden Grischas sieht, deren Schicksal sie auch hätte ereilen 

können. 

Dass Nina im Rahmen der Handlung schlussendlich die Droge einnimmt, um die Krähen 

und sich vor dem sicheren Tod zu bewahren, weist sie als aktive Heldin aus, die nicht nur 

Handlungsträgerin ist, sondern intendierte Zustände partizipiert überwindet. Nina rettet die 

gesamte Mannschaft und nimmt dafür in Kauf, womöglich selbst sterben zu müssen. 
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Symbolische Repräsentationen 

Nina wird seit ihrem Aufbruch aus Rawka mit den in Kerch herrschenden Machtverhältnis-

sen konfrontiert. Alle Länder möchten die Grischa in ihre Dienste zwingen, von ihrer Macht 

profitieren, ohne dabei Rücksicht auf die Grischa selbst zu nehmen. Nina erscheint vor 

diesem Hintergrund ohne Rechte auf Freiheit, Selbstbestimmung und Unversehrtheit. 

Doch trotz dieser machtvollen Repressionen gegen ihre Person, verliert Nina nicht ihren 

Glauben an das Gute in den Menschen oder versteckt ihre Identität als Grischa. 

Ihre magischen Fähigkeiten schützen Nina in Ketterdam davor, im Freudenhaus arbeiten 

zu müssen. Jedoch streiten sich die dort ansässigen Banden um sie und konfrontieren sie 

damit, dass es für sie selbst in Ketterdam, wo Sklaverei verboten ist, gefährlich ist. Es ist 

auch in Ketterdam Brauch, dass mächtige Akteure Grischa in Indenturen zwingen, aus 

denen sie sich nicht mehr selbst befreien können. Als Inej Nina von Kaz‘ Angebot berich-

tet, fasst Nina Vertrauen zu ihr und nimmt dieses an. Trotzdem ist sie sich den patriarcha-

len und heteronormativen Verhältnissen in Ketterdam bewusst, wenn sie zum Beispiel in 

ihrem Zimmer, in dem sie auch arbeitet, kein Bett aufstellt, damit Männer „nicht auf Ideen 

kommen“. (Bardugo 2017, 103) 

Zudem muss sie sich für ihre Kunden in eine nachgemachte Kefta zwingen, die „nicht 

richtig gemacht ist und kratzt“. (ebd.) Da die Kefta in Kerch hergestellt wurde und ein Kos-

tüm darstellt, hasst Nina die nachgemachte Robe der Koperalki aus Rawka. Nina wird 

somit gezwungen, ihre Kultur zur Steigerung der Kauflust ihrer Kunden zur Schau zu stel-

len. Noch dazu kann sie ihre Kefta nicht draußen tragen, denn wenn man sie auf offener 

Straße sogleich als Grischa erkennen würde, wäre sie auf einem Sklavenschiff, bevor die 

Dregs ihr helfen könnten. 

Nina plant, aus Ketterdam zu entkommen, um in ihre Heimat Rawka zurückzukehren. Ket-

terdam stellt für sie eine brutale und gefährliche Welt dar, in der sie weder sie selbst noch 

frei sein kann. Hätte sie ihre magischen Kräfte nicht, wäre sie als Frau noch ganz anderen 

Gefahren ausgesetzt, so wie Inej, die sich sexuellen Übergriffen machtlos gegenübersieht. 

Sozialstrukturen 

Nina sieht sich nicht nur in Ketterdam, einem Ort, an dem zumindest die Sklaverei sowie 

die Jagd und Vernichtung der Grischa offiziell verboten sind, sondern überall auf der Welt, 

außer in ihrem Heimatland Rawka, von Verfolgung und Mord bedroht. Das Herrschafts-

system, dem sich Nina ausgesetzt sieht, zeichnet sich somit insbesondere durch Gewalt 

und willkürlicher Machtausübung aus. Da es keine institutionelle Kontrolle in Ketterdam 

gibt, ist Nina auf den Schutz der Dregs angewiesen, um in der Stadt überleben zu können. 

In Rawka, Ninas Heimatland, könnte sie sich in den Dienst der Krone stellen, sich dort 
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niederlassen und für die Rechte der Grischa eintreten. Sie wäre dort keine Fremde, son-

dern unter ihresgleichen und durch die Herrscherfamilie geschützt. 

Dementsprechend bietet sie ihre Fähigkeiten käuflich an, um Geld zu erwirtschaften, mit 

dem sie Matthias freikaufen und für sich eine Überfahrt nach Rawka erwerben kann. Nina 

muss demnach ihre Identität als Soldatin und Kriegerin in Ketterdam aufgeben und ihre 

Fähigkeiten drosseln, um sie für andere Zwecke anzuwenden. Als Soldatin Rawkas wäre 

es ihre Aufgabe, Herzen der feindlichen Soldaten im Krieg zum Stillstand zu bringen und 

nicht Emotionen zu besänftigen, so wie sie dies in Ketterdam tut. 

Im heteronormativen System Ketterdams muss Nina zudem auf der Hut sein, nicht von 

Kunden belästigt zu werden oder von Sklavenhändlern verschleppt zu werden. Sie ist auf 

die Unterstützung der Dregs angewiesen und ist somit Teil des patriarchalen Systems, 

das in Ketterdam herrscht.  

Wechselwirkungen  

Nina läuft nicht nur als Grischa, sondern auch als Frau Gefahr versklavt, verschleppt oder 

misshandelt zu werden. Das heteronormative System bringt Nina in die Verlegenheit, ihr 

Bett nicht aufzustellen und ihre Kräfte umzugestalten, sodass sie in Ketterdam überle-

bensfähig wird. Im Rahmen ihrer Identitätskonstruktion muss sie vor diesem Hintergrund 

die Soldatin in sich verbergen und auch auf den Einsatz ihrer vollen Kräfte verzichten.  

Nina befindet sich somit in einer unterdrückten Position wieder, in der sie hofft, genug Geld 

anzusammeln, um Ketterdam verlassen zu können. Ihre Liebe zu Matthias und ihr 

schlechtes Gewissen aufgrund des Betruges hindern sie jedoch daran, ohne ihn zu flie-

hen. Auch als ihre Liebe mit der Befreiung Matthias‘ nicht erwidert wird, sondern dieser 

plant, sie zu ermorden, weicht sie nicht davon ab, den Coup umzusetzen, um sie beide zu 

befreien. Nina scheint hier einerseits in ein heteronormatives System gezwungen zu sein, 

das sie daran hindert, sich ihre Freiheit zu erkämpfen, andererseits handelt sie nach ihrem 

moralischen Kodex, der einen großen Teil ihrer Identität darstellt.  

Im Gegensatz zu der sozialen Position im Raum Ketterdam ist Nina im Raum Rawka nicht 

dem verbrecherischen Niveau und der unteren Schicht angehörig, sondern stellt eine 

mächtige, bedeutsame und wertvolle Kriegerin dar. Mit ihrer Heimat verbindet Nina dem-

nach nicht nur ihre Freiheit als Grischa, sondern auch einen Aufstieg im sozialen Raum. 

Zudem muss sie in Ketterdam ihre Kultur und Magie als billige Nachahmung und Tricks 

verkaufen, während sie in Rawka ihre Talente und Herkunft nicht verstecken müsste und 

in vollem Umfang nutzen könnte. 
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Zusammenfassend ist die Figur der Nina in folgende Kategorien sozialer Ungleichheit ein-

gebunden, die auf allen drei Ebenen Niederschlag finden und sich wechselseitig beein-

flussen: 

� Zugehörigkeit zur subalternen Gruppe: Nina gehört den Grischa an, die in allen 

Ländern, außer ihrem Heimatland, gejagt, gefoltert, unterdrückt, versklavt und er-

mordet werden. Vor diesem Hintergrund strandete Nina mittellos in Ketterdam, 

ohne die Aussicht, alsbald in ihre Heimat zurückkehren zu können. Ihre magischen 

Fähigkeiten und ihre Identität als Soldatin muss sie in Ketterdam zu ihrer eigenen 

Sicherheit aufgeben. Als „billige“ (ebd., 103) Grischa-Kopie übt sie demnach in ei-

nem Grischa-Kostüm Arbeit aus, die weit unter ihrem Niveau liegt. Ihre eigene Kul-

tur kann sie in Ketterdam somit nicht ausleben, sondern nur eine verhöhnende 

Imitation darstellen, die sie „hasst“. (ebd.) 

� Untere Schicht und Milieu, das durch Gewalt gekennzeichnet ist: Nina wird in 

Indenturen gezwungen, da es in Ketterdam keine kontrollierende Instanz gibt, die 

sie als Grischa beschützt. Die Dregs übernehmen diese Aufgabe, sodass Nina 

weitgehend unbehelligt ihrer Arbeit nachgehen kann. Gewalt und Übergriffe erlebt 

Nina demnach nicht. In Ketterdam ist Nina jedoch mit einem sozialen Abstieg kon-

frontiert, von der bedeutsamen Kriegerin zum unbedeutenden Grischa-Stereotyp. 

� Heteronormatives System: Nina ist aufgrund ihrer magischen Fähigkeiten privi-

legiert und wird als Frau nicht in das System der Prostitution gezwungen. Dass sie 

diese Privilegien als solche erkennt, wird durch ihre Befürchtung, Männer könnten 

übergriffig werden, expliziert. 

� Herrschaftssystem: Nina wird in Ketterdam durch die Unterdrückung als Frau und 

die Gefahr der Versklavung aufgrund ihrer magischen Fähigkeiten und ihrer Her-

kunft in ein Abhängigkeitsverhältnis zu den Dregs gestellt. Nur die Macht der ge-

fürchteten Bande kann andere davon abhalten, Nina zu bedrohen. 

Nina ist in Ketterdam mit Klassismen, Heteronormativismen und Unterdrückung sowie 

Verfolgung aufgrund ihrer magischen Kräfte und ihres Geschlechts als Frau ausgesetzt. 

Ketterdam stellt für sie somit einen Raum dar, in dem sie ihre Identität weitgehend aufge-

ben muss. Im Eistribunal wird sie jedoch direkt mit der Versklavung, der Folterung und 

dem Mord an Grischas konfrontiert. Ein Umstand, der dazu beiträgt, dass Nina wieder als 

Soldatin nach Rawka zurückkehren möchte, um sich gegen das unterdrückende Herr-

schaftssystem zu wenden. 
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3.2.3.6 Matthias Helvar 

Identitätskonstruktion 

Matthias‘ Identitätskonstruktion beruht zunächst fast ausschließlich auf seiner patrioti-

schen Identität als Drüskelle. Sowohl durch Gedanken– und Figurenreden sowie Fremd-

kommentare als auch Analepsen wird Matthias durch seine Darstellung als Soldat Fjerdas 

ausgewiesen, ein Umstand, der nicht nur seine Identität konstruiert, sondern auch wesent-

lich für die Handlung ist. Im Rahmen des chronologischen Verlaufs der Geschehnisse wird 

Matthias jedoch mit dem Auftrag konfrontiert, in das Heiligste seiner Ausbildungsstätte 

einzubrechen. Dementsprechend kämpft Matthias in Gedankenreden auch immer wieder 

damit, den Krähen zu helfen. Die Krähen stellen für die Figur des Matthias all jenes dar, 

das er zutiefst verabscheut. Sie haben keinen Glauben, sind verbrecherisch, unmoralisch 

und zu allem bereit. Hier prallen zwei unterschiedliche Wertsysteme aufeinander, die den 

ganzen Roman über aufrechterhalten werden. Vor allem in der Figur des Kaz sieht 

Matthias das Ungläubige und Lasterhafte präsentiert, das er so sehr verabscheut. 

In Ketterdam wird Matthias nicht nur seiner Heimat, sondern auch seiner Freiheit, seines 

Glaubens und der Auslebung seiner Kultur beraubt. Im Höllenschlund gefangen, muss er 

gegen Wölfe antreten, die ihm aufgrund seiner Kultur jedoch heilig sind. An diesem Bei-

spiel wird verdeutlicht, wie sehr Matthias sich von seinen früheren Werten und Vorstellun-

gen verabschieden musste, um im Gefängnis zu überleben. 

Matthias Weltsicht wird jedoch, wie die Lesenden aus der Erzählung seiner Lebensge-

schichte erfahren, bereits früher durch die geknüpfte Beziehung zu Nina in Frage gestellt. 

Im Rahmen der Ausführung der Fokalisierung, der Mitsicht, erfahren wir, wie Matthias im 

Rahmen seiner Ausbildung als Drüskelle eingeschärft wurde, die Grischa zu verab-

scheuen und kein Mitleid mit ihnen zu empfinden. Die Grischa sind für Drüskelle keine 

Menschen, ja nicht einmal menschenähnlich, sondern wider der Natur, wodurch sie ihre 

Jagd und die Vernichtung der Grischa legitimieren. So beruht auch Matthias’ Identitäts-

konstruktion auf dem Glauben, dass Grischa kein Erbarmen verdient hätten. Nina bringt 

seine Werte und Ideologien jedoch zunehmend ins Wanken. Matthias‘ Identität zerreißt 

förmlich aufgrund dieser gespaltenen Gefühle und erst gegen Ende, als er die Machen-

schaften und verqueren Auslegungen der Drüskelle-Ideologien von Jarl Brum erkennt, 

kann er sich Nina zuwenden und das Drüskelle-Dasein hinter sich lassen. Generell lässt 

Matthias in der Beziehung zu Nina weite Teile seiner patriarchalen Anschauung hinter sich 

und Nina wird als diejenige dargestellt, die in der Beziehung kein Blatt vor den Mund 

nimmt, und von Anfang an emanzipiert und willensstark ist. Auch wenn die Werte und 
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Normen, mit denen er aufgewachsen ist, immer von Bedeutung für Matthias bleiben wer-

den, wie innerhalb seiner Gedankenrede erkennbar ist. Matthias erscheint vor diesem Hin-

tergrund auch in Zukunft damit beschäftigt, die fragilen Teile seines Selbst zu einer voll-

ständigen und kohärenten Identität zusammenzufügen. 

Matthias‘ Raumwahrnehmung des Eistribunals ist seines inneren Zwiespalts entspre-

chend ambivalent dargestellt. Aus Sicht des Verbrechers und Außenseiters fühlt er sich 

seinen ehemaligen Kameraden gegenüber entfremdet. Er verabscheut sich für seinen Be-

trug, sodass ihm das Eistribunal nicht mehr als Heimat erscheinen kann, sondern als Ver-

höhnung. Andererseits möchte er seine Freiheit zurück und begeht ebenjenen Verrat aus 

freien Stücken. Durch seine Bewusstseinsdarstellung erfahren die Lesenden, dass er nie 

wieder zu dem Zustand zurückkehren kann, in dem er ein stolzes und loyales Mitglied der 

Drüskelle darstellt. Zu tief sitzen sein Verrat und das Erleben seines Widerstands sowie 

das daraus resultierende schlechte Gewissen. Erst mit dem Verrat Jarl Brums an ihrem 

Wertesystem kann Matthias die Hoffnung aufgeben, wieder in sein altes Leben zurück-

kehren zu können. 

Symbolische Repräsentationen 

In Fjerda, dem Land, in dem Matthias aufwuchs und lebte, bevor er in Ketterdam stran-

dete, herrschen vollkommen andere kulturelle Gebräuche und Sitten, Ideologien, Wertvor-

stellungen und Normen als in Ketterdam. In Fjerda werden Grischa als Hexen betrachtet, 

als Ausgeburten des Bösen, die nicht menschlicher Natur und ‚anders‘ sind. Aus der Ge-

dankenrede Ninas erfahren die Lesenden, wie Matthias als Drüskelle über Grischa denkt: 

„Die Fjerdan glaubten, dass Grischa keine Menschen wären. Sie wären nicht einmal Tie-

ren ebenbürtig, sondern etwas Niederes und Dämonisches, eine Seuche für die Welt, eine 

Abscheulichkeit.“ (Bardugo 2017, 227) Drüskelle werden demnach in anderen Ländern 

auch als Hexenjäger bezeichnet.  

Zudem herrscht in Fjerda ein streng heteronormatives und patriarchales System. Männer 

können sich als Drüskelle ausbilden lassen, Frauen ist dies jedoch untersagt, wie die Le-

senden aus Figurenreden zwischen Matthias und Nina erfahren. „Für Frauen ist es nicht 

normal zu kämpfen“, (ebd., 296)   

In Ketterdam wird Matthias mit einem völlig neuen Wertesystem und unterschiedlichen 

Lebensweisen konfrontiert. Im Unterschied zu Fjerda ist es Frauen erlaubt, wenn auch 

durch das patriarchale System erschwert, prestigeträchtige Positionen einzunehmen. Zu-

dem werden Grischa in Ketterdam nicht als niedere Abscheulichkeiten, sondern als wert-

volle Möglichkeit betrachtet, die eigene Macht zu stärken. Matthias kämpft darum, seine 
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eigene Identität und Wertvorstellungen zu bewahren, allen voran seinen Glauben an sei-

nen Gott. Durch die Beziehung zu Nina lernt Matthias jedoch, seine Sicht auf die Welt 

durch ihre Augen wahrzunehmen und erkennt seine Handlungen als furchtbare Fehler an. 

Sozialstrukturen 

Matthias wächst in der Institution der Drüskelle auf, die fortan nicht nur sein Leben, son-

dern auch sein Wertesystem und seine Sicht auf die Welt prägen. Innerhalb dieser Insti-

tution ist Matthias unter seinesgleichen, Teil der elitären Klasse und der obersten Schicht 

in Fjerda. Als Mann genießt er somit Privilegien, die Frauen in Fjerda aufgrund des patri-

archalen Systems vorenthalten sind. Erst mit der Grenzüberschreitung nach Ketterdam 

wird Matthias mit dem Verlust seines bisherigen Lebens, inklusive der Privilegien, die der 

als Drüskelle genoss, konfrontiert. In Ketterdam kann er seinen Glauben und seine Werte 

nicht mehr ausüben, hier stehen sich zwei unterschiedliche Wertesysteme und Ideologien 

gegenüber.  

Matthias wird seiner Freiheit beraubt und im Gefängnis ist er sozial-gesellschaftlich ganz 

unten angekommen. Keine Institution in Ketterdam schützt ihn vor der Verleumdung 

Ninas, die ihn zu Unrecht als Sklavenhändler bezeichnet. Auch mit der erneuten Grenz-

überschreitung und Rückkehr in den Raum Fjerda vermag Matthias nicht, an sein altes 

Leben anzuknüpfen. Zu schwer wiegt seine Schande, sein Heimatland verraten zu haben. 

Wechselwirkungen  

Matthias‘ Identitätskonstruktion ist wesentlich durch das heteronormative, Gewalt verherr-

lichende, patriarchale und rassistische (vor dem Hintergrund, dass die Grischa aufgrund 

ihrer magischen Begabung und Herkunft aus Rawka für die Drüskelle als Rasse eingeord-

net werden) System, das in Fjerda vorherrscht, geprägt. Er gehört der Elite in Fjerda an, 

die aus männlichen Soldaten zusammengesetzt ist, und gehört zur privilegierten Schicht. 

In Ketterdam wird er als vermeintlicher Sklavenhändler ins Gefängnis geworfen. Matthias 

verliert dort nicht nur sein Prestige und seine privilegierte Position im sozialen Raum, mit 

dem Wechsel seines Aufenthaltsortes nach Ketterdam verliert er zudem jede Möglichkeit, 

an sein altes Leben anzuknüpfen. In Ketterdam wird Matthias nicht nur gezwungen, gegen 

seine Werte zu verstoßen, auch seine Traditionen und sein Glauben besitzen dort keine 

Bedeutung.   

Das Ende des Romans zeigt jedoch, dass Matthias durch die Liebe zu Nina seine Sicht 

auf die Welt revidiert und seine Identität neu konstruiert, wodurch er auch seinen Patrio-

tismus aufgibt. Wie sich die Beziehung zwischen den beiden und Matthias Wandlung wei-

ter vollziehen wird, wird in diesem Teil der Reihe jedoch nicht mehr dargestellt.  
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Matthias wird demzufolge in Bezug zu folgenden Kategorien sozialer Ungleichheit auf al-

len Ebenen dargestellt: 

� Von der privilegierten Elite ausgeschlossen: Matthias erfährt durch Ninas Be-

schuldigung als Sklavenhändler eine Entfremdung von seiner Kultur, seiner Hei-

mat und seiner elitären und privilegierten Position der Drüskelle. Als verurteilter 

Sklavenhändler hat er keine Aussicht darauf, je wieder Anerkennung in Fjerda zu 

finden. 

� Untere Schicht und Milieu, das durch Gewalt gekennzeichnet ist: Matthias 

wird im Gefängnis nicht nur der Freiheit beraubt, sondern auch zum willkürlichen 

Kampf mit Tieren, Kreaturen und den ihm heiligen Wölfen gezwungen. Auch wenn 

die Teilnahme an diesen Arena-Kämpfen, wie aus Kaz Figurenrede ersichtlich 

wird, freiwillig erfolgt, ist es fraglich, ob die Gefangenen wirklich eine Wahlmöglich-

keit haben oder aufgrund der Behandlung im Gefängnis gezwungen sind, sich ge-

wisse Privilegien zu erkämpfen. 

� Heteronormatives System: Matthias profitiert als Mann von dem heteronormati-

ven System in Fjerda und integriert dieses in seine Sicht auf die Welt. Erst Nina 

zeigt ihm, dass Frauen Männern in nichts nachstehen.  

� Herrschaftssystem: Matthias übernimmt die herrschenden Diskriminierungen, 

Ideologien und Normen Fjerdas, in dem nach wie vor Glauben und Tradition die 

Gesellschaft prägen. Erst seine Begegnung mit Nina und seine Rückkehr ins Eistri-

bunal als widerwilliger Verräter erlauben es ihm, Abstand von den patriarchalen 

Werten und gewaltsamen Handlungen gegen die Grischa zu nehmen. 

Kritisch ist ebenfalls anzumerken, dass Matthias den Glauben, die Ideologien und Werte 

nicht verurteilt, auf denen das Eistribunal beruht, noch diese kritisch hinterfragt, sondern 

seinen Identitätswandel hauptsächlich auf der Liebe zu Nina aufbaut. 

3.2.4 Zusammenfassung der narrativen Konstruktionen sozialer Ungleichheit 

Folgende Kategorien sozialer Ungleichheit konnten im Roman Das Lied der Krähen im 

Zuge der intersektionalen Analyse identifiziert werden: Geschlecht, Sexualität, Behinde-

rung, Rasse (inklusive magischer Begabung), Körper und Ethnie. Ebenso werden Herr-

schaftsformen wie Klassismen, Bodyismen und Heteronormativismen in die narrative Kon-

struktion sozialer Ungleichheit verwoben. Durch die Analyse unterschiedlicher narrativer 

Verfahren konnte aufgezeigt werden, wie im Roman Herrschaftsformen und Kategorien 

sozialer Ungleichheit narrativ konstruiert werden. In Bezug auf die Kategorie Wie erzählt 
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wird, stellen vor allem die Verfahren Zeit, Modus und Stimme bedeutsame Analyseele-

mente zur Konstruktion sozialer Ungleichheit dar. 

Die Ordnung der Erzählzeit stellt durch das dargestellte Wechselspiel von chronologi-

schen und anachronischen Elementen nicht nur die Haupthandlung, sondern auch die 

Rückblenden, Lebensgeschichten und Erfahrungen der Figuren in Analepsen dar. Durch 

diese werden die Erfahrungen der Figuren narrativierbar (Kilian 2004) und zugänglich. Die 

Identitätsgestaltung der einzelnen Figuren, wie sie anhand der Ebene ‚Identitätskonstruk-

tion‘ in Anlehnung an Winker & Degele (2010) analysiert wurde, zeigt die Verbindung von 

Zeit und den Kategorien sozialer Ungleichheit. Geschlechterordnungen, Bodyismen, Ras-

sismen, Heteronormativismen und Klassismen manifestieren sich in den unterschiedli-

chen Lebensverläufen der Figuren. So ist die Lebensgeschichte des Kaz wesentlich ge-

prägt durch seine Privilegierung als Mann, aber auch durch die Zurückweisung seiner se-

xuellen Potenz, des Abrutschens in ein verbrecherisches Milieu und die Auswirkungen 

seines Traumas und seiner Behinderung. Inejs Lebensgeschichte ist dem entgegen von 

Diskriminierungen und Misshandlungen aufgrund ihres Frau-Seins, ihrer Herkunft, ihrer 

Hautfarbe und ihrer Kultur sowie der Zurückweisung ihres weiblichen Körpers als nicht 

begehrenswert bestimmt. 

Im Rahmen des Modus wird in der vorliegenden Arbeit die Perspektivierung des Erzählten 

in den Blick genommen. Der Standpunkt der Erzählung, die Fokalisierung, erfolgt als 

Mitsicht. Im Rahmen dieses multiperspektivischen Erzählens (Allrath & Surkamp 2004) 

wird im Roman die Darstellung von bedeutungskonstituierenden Wechselbeziehungen 

zwischen den verschiedenen Perspektiven ermöglicht. So werden nicht nur die weibliche 

oder männliche, sondern die Sicht beider Geschlechter sowie ihr Verhältnis zueinander 

dargestellt. Die Vermittlung der erzählten Welt ist somit auf verschiedene Instanzen ver-

teilt, wodurch es erst ermöglicht wird, spezifische Erfahrungen von erlebter Ungleichheit 

zu erzählen. Dadurch kommen ebenfalls kulturell marginalisierte Themenbereiche (wie 

zum Beispiel Glaube, Religion und Weltsichten) jenseits der dominanten Gesellschafts-

form in den Blick. Als Beispiel hierfür kann der jeweilige Glaube von Inej und Matthias 

angeführt werden. Die multiperspektivische Darstellung erlangt auf diese Weise ein sozi-

alkritisches Moment, in dem auch Mitglieder von subalternen Gruppen zur Sprache kom-

men. Auf der Ebene der symbolischen Repräsentation nach Winker und Degele (2010) 

kommen durch dieses narrative Verfahren auch die Verschränkungen zwischen den vor-

herrschenden patriarchalen Werte- und Normsystemen sowie die Beziehungen zwischen 

den Figuren, aus deren Perspektive erzählt wird, in den Blick. Durch die Darstellung der 

unterschiedlichen Sichtweisen bzw. Erlebnisse der Figuren auf der Ebene der Herrschafts-

systeme wird das subversive Potential multiperspektivischer Erzählung deutlich. Mit der 
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Darstellung der Erlebnisse weniger privilegierter Figuren können die nicht explizit darge-

stellten Privilegierungen der betroffenen Figuren sichtbar gemacht und in Frage gestellt 

werden. 

In Bezug auf die Analyse der Stimme lässt sich feststellen, dass durch die heterodiegeti-

sche Erzählinstanz eine starke Bindung an Raum und Zeit, die jeweilige erzählte Szene 

und die Wahrnehmung der Figuren gegeben ist. Durch den Umstand verstärkt, dass die 

Position der Erzählinstanz auf die Mitsicht beschränkt ist, erhalten die Lesenden die Illu-

sion, selbst am Geschehen teilzunehmen. Die Rollenmasken, die die Figuren demnach zu 

Verfügung stellen, ermöglichen es den Lesenden, sich an die Stelle der jeweiligen Figur 

zu fantasieren. Dies ermöglicht in weiterer Folge eine implizite Thematisierung und kriti-

sche Auseinandersetzung mit etablierten Konventionen, die in der Mitsicht mit der jeweili-

gen Figur erzählerisch inszeniert werden. Als Inej erleben die Lesenden den Zwang zur 

Prostitution, als Kaz, wie es ist, alles zu verlieren und an Rache festzuhalten und als 

Matthias, was es bedeuten kann, von den falschen Ideologien geleitet zu werden.  

Unter der Berücksichtigung der Frage Was erzählt wird, rückt der Bereich des Erzählten 

in den Vordergrund. Im Rahmen des narrativen Verfahrens des Ereignisses rücken Figu-

renhandlungen in den Vordergrund. Die Fragen, wie die Figuren aufgrund ihrer Lebens-

geschichte handeln, welche Wege sie einschlagen und wie sie mit gewissen Situationen 

umgehen, finden Einfluss in die Identitätskonstruktion der Figuren. Auch die Darstellung 

intendierter Zustandsveränderungen ermöglicht es, die Bewusstseinsdarstellungen, 

Gedankenreden und Handlungen einer Figur zu erzählen und nachvollziehbar zu machen. 

Im Roman werden Figurenhandlungen und Figureneigenschaften gleichermaßen er-

zählt, wodurch die etablierten Herrschaftsverhältnisse aus Sicht der Figuren besonders 

differenziert dargestellt werden können. Die Haupthandlung bietet dabei den Rahmen, in 

den die anderen narrativen Elemente einfließen. So gehen kompositorische und ästhe-

tische Motivierung Hand in Hand, um nicht nur Figureneigenschaften, sondern auch die 

Haupthandlung darstellen zu können. Insbesondere im Rahmen fantastischer Erzählun-

gen ist es wesentlich, Details auch scheinbar willkürlich darzustellen, um die sekundäre 

Welt greifbar zu machen. So könnten die Lesenden ohne die Beachtung der doppelten 
Zeitperspektive des Erzählens das Handeln der Figuren und die Konsequenzen dessen 

nicht nachvollziehen, da sie die zugrundeliegenden Regeln der fiktionalen Welt nicht be-

greifen würden. Auch das Unterlaufen des typischen Handlungsschemas in Bezug auf 

den für Fantasy-Literatur typischen Kampf zwischen Gut und Böse ermöglicht das narra-

tive Darstellen von Kategorien sozialer Ungleichheit. Das Milieu, in dem die Krähen arbei-

ten und agieren, ist wesentlich, um die geltenden Herrschaftsverhältnisse darstellen zu 

können. 
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Die Grundlage für die Analyse der narrativen Konstruktion stellt dabei die erzählte Welt 

dar. Innerhalb der High Fantasy Welt haben AutorInnen die Möglichkeit, Ort, Zeit und Per-

soneninventur der erzählten Welt frei zu gestalten. In Das Lied der Krähen wird die er-

zählte sekundäre Welt ausschließlich aus der Perspektive der Figuren erzählt. Gedanken-

reden, Wahrnehmungen, Figurenreden und Figurenhandlungen ermöglichen es den Le-

senden, nach und nach in die Gesetzmäßigkeiten der erzählten Welt einzutauchen und 

diese zu verstehen. Dabei tragen Magie, die unterschiedlich dargestellten Kulturen und 

Länder, die imaginierte Währung, Sprachen und Gegenstände dazu bei, die erzählte Welt 

und somit die dort herrschenden Ideologien und Strukturen begreiflich und verstehbar zu 

erzählen. Diese bilden die Grundlage für die differenzierte Darstellung der jeweils etablier-

ten Herrschaftsverhältnisse, Klassismen, Bodyismen, Rassismen und Heteronormativis-

men. Außerdem sind sie Fundament und Motivierung der Ausgrenzungen, Diskriminierun-

gen und gewaltvollen Handlungen im Rahmen der wechselweisen Beeinflussung zwi-

schen den Kategorien Rasse, Geschlecht, Behinderung, Körper, Ethnie und Sexualität.  

Als konstitutiver Bestandteil der erzählten Welt gelten der Raum und dessen Analyse als 

Grundlage der subjektiven Raumwahrnehmungen der Figuren. Nach Würzbach (2004) 

kann das narrative Verfahren der Raumdarstellung aufgrund der Annahme des Raumes 

als kulturelles Phänomen und als Möglichkeit zur vielfältigen Semantisierung zur Unter-

suchung von geschlechterrelevanten Implikationen dienen. Das Wirkungspotenzial eines 

Raumes erstreckt sich demnach auch auf die soziale Realität, die narrativ mimetisch dar-

gestellt werden kann. So können in Folge der Raumanalyse Rückschlüsse auf Einstellun-

gen, Verhaltensweisen und Handlungen von Figuren sowie auf Konnotationen und Orien-

tierungen in Bezug auf Herrschaftsverhältnisse gezogen werden. So wird Ketterdam als 

Metropole, genauer gesagt der Barrel, als männlich konnotiert dargestellt. Heteronorma-

tive und patriarchale Strukturen greifen ineinander, wenn Frauen zur Prostitution gezwun-

gen werden, jedoch Schutz von Männern bzw. Banden brauchen, um sich frei in dem 

Viertel bewegen zu können. Zudem greifen Rassismen, Bodyismen und Klassismen inei-

nander, da zum Beispiel Tante Heleen, die einzig weiblich dargestellte Bandenanführerin, 

arme, wehrlose, versklavte und/oder schutzbedürftige junge Frauen unter Indenturen stellt 

und diese aufgrund ihrer Herkunft, körperlichen Merkmale oder Kultur als exotisch und/o-

der verführerisch anpreist. Verbunden mit der Fokalisierung wird somit ein subjektives 

Raumerleben der Figuren ermöglicht, die die dargestellten Räume wie Ketterdam, das 

Eistribunal oder einzelne Zimmer und Orte wie die Menagerie ganz unterschiedlich bewer-

ten und erleben. Das Überschreiten der Grenzen der Räume geht dementsprechend auch 

mit unterschiedlichen Bewusstseinsdarstellungen, Erinnerungen und Wahrnehmungen 
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der Figuren einher. Während Jesper beim Betreten des Eistribunals vorrangig mit der Aus-

führung des Coups beschäftigt ist, wird Matthias mit seiner Schande als verräterischer 

Drüskelle und der Aussicht, nicht an sein altes Leben anknüpfen zu können, konfrontiert.  

Auch das Sehnen nach der Heimat, das den Figuren der Inej, Nina und des Matthias ein-

geschrieben ist, verweist darauf, wie unterschiedlich der Raum Ketterdam (als ein Raum, 

den man schleunigst verlassen möchte) wahrgenommen wird. Mit der Heimat, den Räu-

men der erzählten Geschichte, die die Figuren im Rahmen der Handlung nicht aufsuchen, 

verbinden ebenjene Figuren eine persönliche Freiheit, die Freiheit von Zwängen, Unter-

drückung und Diskriminierung. Auch das narrative Universum sowie die Erzählwelt tragen 

dazu bei, das Bild der LeserInnen über die erzählte Welt zu vervollständigen und über die 

unterschiedlichen Werte- und Normsysteme der jeweiligen Länder Auskunft zu geben. 

Für die narrative Konstruktion sozialer Ungleichheit spielt jedoch auch der Schauplatz 

eine wesentliche Rolle. Den Lesenden wird es nicht nur ermöglicht, sich die erzählte Welt 

durch eine realhistorische Einordnung differenziert vorzustellen, auch die in der Zeit gän-

gigen Normen, Werte und Ideologien erhalten vor diesem Hintergrund eine besondere 

Bedeutung. Ausgenommen die Darstellung von Homo- und Bisexualität als normal und 

nicht gegen die Normen verstoßend gelten geschlechtsspezifische Hierarchien, Rassis-

men und Klassismen, die man im Amsterdam des 17. bis 18. Jahrhunderts erwarten 

würde, mit geringfügigen Ausnahmen (denkt man an die Position der Inej innerhalb der 

Dregs oder der Heleen als Führerin des Bordells) auch in Ketterdam. Die differenzierte 

Figurenanalyse stellt schließlich die Grundlage der Identitätskonstruktion der Figuren dar 

und ermöglicht in Folge das Analysieren der Wechselbeziehungen auf allen Ebenen. Im 

Zuge der narratologisch fundierten Intersektionalitätsforschung wurde schließlich verdeut-

licht, dass die narrativ konstruierten Differenzkategorien in sich und mit den drei Ebenen 

der Identitätskonstruktion, der symbolischen Repräsentation und den Sozialstrukturen 

(ebenfalls in ihrer Wechselwirkung) verwoben sind.  

3.3 Das Erwachen des Feuers von Anthony Ryan 

„Im riesigen Gebiet von Mandinorien gilt Drachenblut als das wertvollste Gut. Rote, grüne, 

blaue und schwarze Drachen werden gejagt, um an ihr Blut zu kommen. Das daraus 

gewonnene Elixier verleiht den wenigen Gesegneten übernatürliche Kräfte. Doch das 

letzte Zeitalter der Drachen neigt sich seinem Ende zu.“ (Klett Cotta) 

Der erste Band der Trilogie Draconis Memoria wurde in deutscher Übersetzung 2017 unter 

dem Titel Das Erwachen des Feuers von Klett-Cotta veröffentlicht. Im Februar 2018 wurde 

der Roman innerhalb der Phantastik Bestenliste ausgezeichnet und auch in der Kategorie 
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„Bestseller-Fantasy“ auf Amazon wurde der Roman an erster Stelle geführt.53 Auf dieser 

Basis wurde dieses Werk zur weiteren Analyse moderner High Fantasy-Literatur gewählt, 

da es ebenso die Kriterien zur Eingliederung in das Genre der High Fantasy erfüllt. Inwie-

fern dieses Werk die Genre-Grenzen auslotet, wird im vierten Kapitel erörtert. Vorwegge-

nommen sind jedoch im Rahmen der Handlung Elemente von Steam Punk, Science-Fan-

tasy, Abenteuer- und Agenten-Romanen sowie GeheimagentInnen, AntiheldInnen, Dra-

chenjägerInnen, Piraten, kaiserliche Flotten, Motoren und Schusswaffen bedeutsam. 

Anthony Ryan, in Schottland geboren, arbeitete in London im britischen Staatsdienst und 

begann, sich nach dem Erfolg seiner Trilogie Raven’s Shadow, welche als New York 

Times Bestseller ausgezeichnet wurde, vollständig seiner Karriere als Schriftsteller zu wid-

men. Seine neueste Trilogie Draconis Memoria wird als Epic Fantasy bezeichnet, mit 723 

Seiten zeugt allein der erste Band von der immens aufwendigen, differenzierten, detail-

lierten und umfassenden sekundären Welt. In der industriellen fantastischen Welt werden 

Magie und Technik kombiniert, um Schiffsmotoren anzutreiben oder Geheimagenten mit 

tödlichen Apparaturen auszustatten. Arradsia, ein Land, das von Unternehmen regiert 

wird, unter denen das Eisenboot-Syndikat das mächtigste darstellt, kämpft mit dem Cor-

vantinischen Kaiserreich um die Herrschaft über Magie und territorialen Besitz. Magie wird 

in dem Werk durch das Blut von Drachen repräsentiert. Nur wenige privilegierte Menschen 

können das Produkt, das aus Drachenblut gewonnen wird, zu sich nehmen und deren 

Kräfte nutzen. Da das Drachenvorkommen jedoch sinkt, beauftragt das Eisenboot-Syndi-

kat Claydon Torcreek mit einer Expedition und Lizanne Lethridge mit einer Spionage-Mis-

sion, um den sagenumwobenen und mächtigsten aller Drachen, den Weißen, zu finden. 

Durch sein Blut soll die eigene Vormachtstellung am Kontinent gesichert werden. Corrick 

Hilemore kämpft währenddessen als zweiter Leutnant auf offener See gegen die feindli-

chen Flotten des Kaiserreiches.  

3.3.1 Ästhetische Form und narrative Verfahren 

Auf die vorherige Analyse des Werkes Das Lied der Krähen nach Martínez und Scheffel 

(2016) aufbauend werden die Begrifflichkeiten zur Untersuchung der narratologischen 

Verfahren in Das Erwachen des Feuers nicht ähnlich differenziert erörtert, sondern als 

geklärt vorausgesetzt. 

                                                 

53 Amazon Bestseller-Rang: Nr. 32.139 in Bücher. Online unter https://www.amazon.de/Das-Erwa-
chen-Feuers-Draconis-Memoria/dp/3608949747 (03.02.2020), 
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3.3.1.1 Wie erzählt wird 

Zeit 

Die Ordnung von Erzählzeit und erzählter Zeit wird hauptsächlich chronologisch (zeitlich 

nacheinander) dargestellt. Die Darstellung der Haupthandlung wird jedoch durch anachro-

nische Elemente unterbrochen. Rückblenden bzw. Analepsen zeigen die Lebensge-

schichten und vorherigen Erfahrungen der Figuren, die mitunter mehrere Jahre hinter der 

Haupthandlung zurückliegen. Weitere Elemente, die die chronische Darstellung der 

Haupthandlung unterbrechen, sind nach Genette (1993) als Paratext zu bezeichnen. Pa-

ratexte sind Textteile, die gleichsam mit einem Text auftreten, aber nicht eigentlich zu die-

sem gehören wie zum Beispiel Vorworte, Nachworte, Hinweise an die Lesenden, Fußno-

ten, etc. Paratexte liefern somit zusätzliche Informationen zum eigentlichen Text und neh-

men eine funktionale Unterordnung zum literarischen Basistext ein. In Das Erwachen des 

Feuers gibt es neben den Karten der Welt auch einen paratextuellen Prolog, der einen 

Brief von Lodima Bondersil an den Vorstand des Eisenboot-Handelssyndikats darstellt, 

indem die fiktive Autorin einen unerfreulichen Vorfall weitermeldet. Zunächst wissen die 

Lesenden wenig mit den Informationen anzufangen, da die erzählte fiktive Welt noch voll-

kommen unerklärt ist und viele Begriffe, Namen und Ortsnamen verwendet werden, die 

nicht zugeordnet werden können: Syndikatsmitarbeiter, Kerberhafen, Blau-Trance-Mittei-

lung, wilder Schwarzer, Freie Dienstleistergesellschaft der Kettenmeister, eingeschränkte 

Wirksamkeit von Produkt, etc. Ein Vorfall wird geschildert, bei dem ein Drache während 

einer Ernte entkommt und dabei zahlreiche Menschen umbringt. Erst im weiteren Verlauf 

der Haupthandlung kann der im Prolog dargestellte Brief jedoch von den Lesenden ver-

standen und kontextuell eingeordnet werden. Weitere Paratexte finden sich jedoch im Ro-

man, jeweils vor einem der insgesamt drei beginnenden Abschnitte des Buches. So wird 

beispielsweise vor Teil 1, Die Roten Sande, ein Auszug aus dem fiktiven Werk Plasmolo-

gie für Laien von der fiktiven Autorin Amorea Findlestack dargestellt, in dem die Frage 

erörtert wird, was unter dem Begriff Produkt verstanden wird. 

„Ich werde Ihnen, verehrter Leser, eine umfassende technische Beschreibung der ver-

schiedenen Varianten ebenso ersparen, wie die immer länger werdende Liste von Deri-

vaten, die aus dem Körper des arradsianischen Drachen gewonnen werden. (…) 

Blau für den Geist. 

Grün für den Körper. 

Rot für das Feuer. 

Schwarz für die Kraft.“ (Ryan 2017, 19) 
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Vor den nächsten beiden Teilen werden ebenfalls fiktive Auszüge aus fiktiven Werken von 

fiktiven AutorInnen dargestellt. Diese paratextuellen Elemente dienen der Validierung der 

fantastischen Welt. Die sekundäre Welt erscheint glaubwürdiger und ansprechender, 

wodurch das Interesse der Lesenden geweckt sowie deren Immersion54 in die Geschichte 

erleichtert wird.  

Modus 

Als Fokalisierung kann im Roman die interne Fokalisierung als Mitsicht aus der Sicht der 

drei ProtagonistInnen identifiziert werden. Die Mitsicht wechselt immer dann in die Per-

spektive einer anderen Figur, wenn es besonders spannend wird. So wird ein Spannungs-

bogen aufrechterhalten, bis die Figur wieder in den Fokus der Fokalisierung rückt. Beson-

ders spannend ist in Das Erwachen des Feuers, dass die Hauptfiguren nicht zusammen 

agieren, sondern jeweils eigene Missionen bzw. Queste ausführen. Dadurch erhalten die 

Lesenden mit der Mitsicht auf drei Figuren auch Erzählungen von drei verschiedenen 

Handlungssträngen und Räumen.  

Stimme 

Der Erzähler gehört nicht zu den Figuren der Geschichte und zeichnet sich demnach als 

heterodiegetisch aus. Aus Sicht der dritten Person wird die Erzählinstanz auf die Darstel-

lungsfunktion beschränkt, die Lesenden wissen bis auf wenige Ausnahmen nicht mehr als 

die jeweiligen Figuren, aus deren Sicht erzählt wird. Ausnahmen stellen Situationen dar, 

in denen eine Figur auf ein Geschehen Bezug nimmt, über das sie wenig weiß. Aus vo-

rangegangenen Darstellungen aus Sicht einer anderen Figur, die jedoch in dieses Ge-

schehen integriert war, wissen wir als Lesende mehr über die Begebenheiten und können 

die verschiedenen Handlungsstränge miteinander verknüpfen. Zudem treffen die Protagi-

nistInnen an einem gewissen Punkt aufeinander. Bei Lizanne und Clay wird bereits im 

ersten Teil des Buches ein Treffen herbeigeführt, danach gehen die beiden jedoch wieder 

verschiedene Wege und bleiben mittels magischer Telepathie (Blau-Trance) in Kontakt, 

während Hilemore und Clay erst auf den letzten beiden Seiten aufeinander treffen. 

                                                 

54 In Anlehnung an Bruns (2011) wird unter Immersion Folgendes verstanden: „Any engaging and 
creative activity where the distinction is blurred between inner and outer realities enables a person 
to enter this intermediary space” (ebd., 1) Durch diese Begegnung zwischen Text und Lesenden 
bleiben die Lesenden nicht unberührt, „the reader becomes a part of the text as the distinction 
between self and text blurs”. (ebd., 2) Aus diesen Begegnungen können Lesende emotional tief 
berührt hervorgehen. 
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Da in diesem Roman keine textinternen Aspekte auf das Geschlecht der Erzählinstanz 

Rückschlüsse geben, werden die Lesenden der Erzählinstanz dem männlichen Autor ent-

sprechend ein männliches Geschlecht zuweisen oder das Geschlecht der Erzählinstanz 

den Figuren entsprechend wahrnehmen (bei Lizanne ist die Erzählinstanz dann weiblich, 

bei Clay und Hilemore männlich konnotiert). 

Das Subjekt und die AdressatInnen des Erzählens werden im Text meist nicht expliziert, 

allein die fiktiven AutorInnen der Paratexte wenden sich an ihre fiktiven LeserInnen. Die 

starke Bindung der narrativen Instanz an Raum und Zeit der jeweiligen erzählten Szene, 

die an die Wahrnehmung der Figuren gebunden ist, sowie die multiperspektivische Dar-

stellung schwächen die Distanz zum Erzählten und zur Position der Erzählinstanz ab. Die 

dadurch vermittelte Nähe bezieht die Lesenden umstandslos in die Erzählung ein (starke 

Immersion), sodass die Lesenden in die Rollen der Figuren schlüpfen bzw. sich mit ihnen 

identifizieren können. Die personale Erzählsituation führt demnach auch in diesem Ro-

man dazu, dass den Lesenden die Illusion vermittelt wird, an den Geschehnissen teilzu-

nehmen und die Welt aus den Augen der jeweiligen Figur wahrzunehmen. 

3.3.1.2 Was erzählt wird  

Handlung 

Da der epische High Fantasy-Roman mit seinen über 700 Seiten und zahlreichen Ereig-

nissen sowie Geschehnissen eine Analyse der gesamten Bestandteile der Geschichte 

nicht zulässt, wird die folgende Analyse der Handlung stark komprimiert skizziert. Im Rah-

men der Ereignisse, die im High Fantasy-Roman dargestellt werden, finden in der Haupt-

handlung entsprechend zahlreiche Figurenhandlungen statt. Entsprechend den einge-

wobenen Elementen der Abenteuer- und Agentenromane können mitunter sehr actionrei-

che Figurenhandlungen ausgemacht werden: 

„Dem Scharfschützen blieb keine Zeit zu reagieren. Erschaute nur furchtsam hoch, als 

Lizanne dank des Grüns in einem einzigen Satz vom Rand des Dachs zu ihm sprang. Sie 

landete mit den Knien auf seinen Schultern und rammte ihm gleichzeitig ein Messer in 

den Nacken. Dann schnappte sie sich seinen Karabiner, ein Modell mit langem Lauf und 

Zielfernrohr, und richtete ihn auf das Dach des Agentenhauses gegenüber.“ (Ryan 2017, 

295) 

Unter Bezugnahme auf die dargestellten Geschehnisse sind die ProtagonistInnen mit 

zahlreichen intendierten Zustandsveränderungen konfrontiert, die meist Bedrohungen 

darstellen (Drachen, feindliche Agenten, Verderbte oder die Armee des Kaiserreichs). 

Dadurch geraten die Figuren oft in gefährliche Situationen, die mitunter unausweichlich 
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erscheinen. In der folgenden Szene befindet sich Clay mit seinen Gefährten im Dschungel, 

als sie von Drachen überrascht werden: 

„Er verstummte, als von unten ein lauter Knall ertönte, rasch gefolgt von einem halben 

Dutzend weiterer. (…) Anfangs waren die Soldaten inmitten des Grüns schwer auszu-

machen, doch dann entdeckte Clay sie. Zwei von ihnen kletterten verzweifelt das Seil 

hoch, während die anderen weiter auf den Dschungel feuerten. Clay konnte nicht erken-

nen, worauf sie schossen, hörte aber ein durchdringendes Kreischen – genau wie am 

Tag zuvor, als sie die Stadt gefunden hatten. Grüne. [kursiv im Orig.] (…) Wenig später 

strömten sie aus dem Dschungel.“ (ebd., 426) 

Das im Roman dargestellte Wechselspiel aus intendierten Zustandsveränderungen und 

Figurenhandlungen führt zu einer spannungsgeladenen Atmosphäre, die die Lesenden 

mitfiebern lässt. 

Auch wenn im Roman handlungsorientierte Geschehnisse maßgeblich überwiegen, wer-

den auch eigenschaftsorientierte Aspekte dargestellt, um Figureneigenschaften in die 

Handlung miteinzubeziehen und die Handlungen der Figuren zu motivieren. Entgegen 

dem Roman Das Lied der Krähen stehen in Das Erwachen des Feuers jedoch erkennbar 

Figurenhandlungen, Ereignisse und Vorkommnisse im Vordergrund, wodurch letzterer e-

her als handlungsorientierter Erzähltext ausgewiesen werden kann. 

Dementsprechend kommt dem narrativen Verfahren der kausalen Motivierung im Ro-

man eine bedeutende Rolle zu, da nichtintendierte Handlungsfolgen, nichtintentionale Ge-

schehen sowie Zufälle beschrieben werden, um die Queste der Figuren abwechslungs-

reich, spannungsgeladen, aber auch nachvollziehbar darstellen zu können. 

Freie und verknüpfte Motive sind im Rahmen der kompositorischen oder ästheti-
schen Motivierung ebenfalls bedeutsame narrative Verfahren zur Untersuchung der Ge-

samtkomposition des Romans. Als Beispiel für ein freies Motiv in metaphorischer Ver-
wendung kann die Apparatur, der Solargraph, herangezogen werden. Die Hoffnung des 

Eisenboot-Syndikats ist es, dass der Solargraph dabei helfen kann, den Weißen zu finden, 

um so ihre eigene Macht zu stabilisieren und auszubauen. Im Zuge einer überraschenden 

Wendung am Ende des Romans erhält der Solargraph jedoch eine semantische Bedeu-

tung, die über seine Funktion als Wegfinder zu dem Weißen hinausgeht. Angesichts des 

ausgebrochenen Krieges von Seiten des Corvantinischen Kaiserreichs wird der Solar-

graph zum Symbol der Freiheit und des Widerstands. Denn als sich herausstellt, dass sich 

die ehemalige Lehrmeisterin Lizannes mit dem Feind verbündet hat und die Macht an sich 

reißen möchte, stellt sich Lizanne gegen ihre ehemals geschätzte Lehrerin und riskiert ihr 
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Leben, um ihr die wertvolle und mächtige Apparatur aus den Händen zu reißen und somit 

ihr Land vor dem Untergang zu bewahren. 

Auch freie Motive in metonymischer Verwendung werden im Roman Das Erwachen des 

Feuers eingesetzt wie zum Beispiel die Beschreibung der Produkte im Prolog, die erst 

durch Clays Perspektive räumlich und kausal in die Handlung eingebunden werden. Ein 

schwarzes Produkt, zum Beispiel, ermöglicht es Clay, während eines Ringkampfes den 

stärkeren Gegner doch noch zu besiegen und über ihn zu triumphieren. Demzufolge er-

möglicht ihm das schwarze Produkt, einen Hieb gegen seinen Gegner auszuführen, der 

diesen sofort bewusstlos schlägt.  

Unter der Beachtung der doppelten Zeitperspektive des Erzählens und der Frage, in-

wiefern die Lesenden im Roman Das Erwachen des Feuers im Rahmen der fantastischen 

Welt die Handlungen der Figuren nachvollziehen und verstehen können, baut der Autor 

eine kohärente fantastische Welt auf. Die Figuren dienen in gewisser Weise als Brillen, 

durch die die Lesenden die fantastische Welt wahrnehmen und verstehen lernen. Beson-

ders ist für die Darstellung der sekundären Welt im Roman jedoch, dass die Figuren mit 

Änderungen der Gefüge, die in der Welt herrschen, konfrontiert sind. Die Drachen, so 

erfahren wir aus Figurenreden von Nebenfiguren aus der Sicht Clays, verhalten sich zu-

nehmend absonderlich und ungewöhnlich. Das Weltbild der Figuren wird so in Frage ge-

stellt und im Zuge der Ermittlung und Aufklärung des Grundes für das absonderliche Ver-

halten der Drachen neu konstruiert. Aus Sicht des Protagonisten Clay erhält die Darstel-

lung der sekundären Welt eine wunderbare Atmosphäre. Clay hat sich noch nie zuvor aus 

seiner Stadt entfernt, weswegen ihm das Inland, in das er sich im Rahmen seiner Queste 

begibt, nicht vertraut ist. Die fantastische Welt wird somit aus der Sicht eines ‚Fremden‘ 

dargestellt, der mit den Naturgesetzen dieser Topographie nicht vertraut ist. Von den ihn 

umgebenden Figuren, die bereits mehrmals durch das Inland reisten, erhält Clay jedoch 

Erklärungen, Warnungen und Hinweise für das Reisen im Inland und im Dschungel. 

„‚Das erste Mal außerhalb der Mauern macht einem ganz schön Muffensausen‘, meinte 

Skaggerhill, der Clays Unruhe bemerkte und sah, wie er schweißgebadet unablässig den 

Blick über den Vorhang aus Grünzeug schweifen ließ. (…) ‚Es ist nicht falsch, misstrau-

isch zu sein, Kleiner. (…) Die Grünen sind immer auf eine schnelle Mahlzeit aus.‘ ‚Welche 

Grünen?‘, knurrte Clay und deutete auf die Wand aus Vegetation ringsum. ‚Ich hab den 

ganzen Tag einen Scheiß gesehen.‘ Skaggerhill kicherte. ‚Natürlich. So weit im Norden 

siehst du höchstens einen, der zum Ernten aufgeknüpft ist. Aber wenn wir weiter nach 

Süden kommen, wirst du noch das Pech haben, einem Lebendigen zu begegnen. Und 

höchstwahrscheinlich bist du ein, zwei Sekunden später tot.“ (Ryan 2017, 155) 
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Die Perspektive des unerfahrenen Clay ermöglicht es den Lesenden, die Gesetzmäßig-

keiten und Strukturen der immersiven Welt allmählich zu verstehen und sich ein kohären-

tes Bild über die innere Logik, Ordnung und die Regelhaftigkeiten der fantastischen Welt 

zu machen.  

Das Handlungsschema des Romans lässt sich als Kampf zwischen Gut und Böse be-

schreiben, ein differenzierter Blick zeigt jedoch, dass das Handlungsschema auf mehrere 

Weisen durchbrochen wird. Einerseits ist es nicht eindeutig, wer die ‚Guten‘ und wer die 

‚Bösen‘ sind. Clay ist ein Dieb, Mörder und Krimineller, der gegen seinen Willen damit 

beauftragt wird, den Weißen zu finden, um die Macht des Eisenboot-Syndikats zu bestär-

ken. Aus Sicht der Figuren, die allesamt durch das Syndikat angestellt sind, erweist sich 

dieses gegenüber dem Feind, dem Corvantinischen Kaiserreich, als liberaler und fort-

schrittlicher, auch was die Behandlung der Individuen der unterschiedlichen Schichten im 

eigenen Land betrifft. Aus Sicht von Corvantinischen Rebellen erscheint jedoch auch die 

Unternehmenskultur der Eisenboot-Gesellschaft als korrupt, machtbesessen und skrupel-

los. Gegen Ende des Romans erweist sich überdies die Vorständin des Syndikats als kor-

rupt, kaltherzig und nur auf ihren eigenen Vorteil bedacht. Auch die Drachen, die vermeint-

lich bösen, grausamen und menschenfressenden Monster, erscheinen gegen Ende des 

Romans als vernunftbegabte Wesen, die von den Menschen ausgebeutet, geschlachtet 

und an den Rand der Ausrottung getrieben werden. Die Frage, was als ‚gut‘ und was als 

‚böse‘ gilt, ist demnach nicht ohne Weiteres zu beantworten.  

Erzählte Welt 

Die erzählte Welt wird, wie bereits im Rahmen der Analyse zur doppelten Zeitperspektive 

des Erzählens gezeigt wurde, aus Sicht der ProtagonistInnen beschrieben, wahrgenom-

men und bewertet. Die dargestellten Eindrücke und Gedanken der Figuren ermöglichen 

es den Lesenden, die fantastische Welt zu begreifen. Dabei wecken Begriffe wie Die Ro-

ten Sande, der Dschungel, die Verderbten, die AgentInnen, Krystalinsee oder der Name 

Prediger bereits Assoziationen und eine vage Menge Eigenschaften, die die Lesenden mit 

ebenjenen Begriffen verbinden. Lesende, die bereits in Filmen, Serien oder Romanen 

Zombies begegnet sind, werden, den Konventionen entsprechend, vermutlich bei dem 

Begriff der Verderbten dementsprechende Analogien ziehen und sich diese als bewusst-

seinslose, grausame und entstellte menschenähnliche Kreaturen vorstellen. Im High Fan-

tasy-Werk werden die fantastischen und fiktiven Elemente der fantastischen Welt zu-

nächst ohne zusätzliche Erklärungen dargestellt, wodurch die Lesenden anfangs mit einer 

großen Menge von für sie unverständlichen Begriffen, Regelmäßigkeiten, Wesen und Mo-
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tiven konfrontiert werden, die sich erst im weiteren Lektüreprozess erschließen lässt. Fol-

gende Stelle zeigt, mit welcher Irritation Lesende des Romans bereits auf den ersten Sei-

ten konfrontiert werden:  

„Der Schwarze wurde durch die Einwirkung eines Blutgesegneten befreit; dieser hat den 

Tod von Mr. Dunmorn und so vieler anderer verursacht. Die Liste der Verdächtigen, die 

den Interessen des Syndikats auf diesem Kontinent schaden wollen, ist lang, wobei das 

Corvantinische Kaiserreich wohl an erster Stelle steht. (…) Zwar kamen bei dem Vorfall 

mehrere Kinder ums Leben, vor allem solche, die sich für das Blut-Los eingefunden hat-

ten (…)“. (Ryan 2017, 17) 

Die Lesenden werden alleine in diesem Absatz mit zahlreichen Begriffen konfrontiert, die 

sie, sofern sie das Buch nicht bereits zuvor gelesen oder sich vorab informiert haben, 

unmöglich ihrer Erfahrung oder ihres Wissens nach einordnen können. Es gibt, der Theo-

rie Mendlesohns zu den Stilmitteln der Fantasy (2018) entsprechend, keine expliziten Er-

klärungen dafür, was ein Schwarzer, das Blut-Los, das Syndikat oder Blutgesegnete sind. 

All die Bedeutungen erschließen sich für die Lesenden erst im Zuge der weiteren Lektüre 

aus Sicht der Figuren. 

Die erzählte Welt im Roman lässt sich als homogen und uniregional beschreiben, es gibt 

eine einheitliche Darstellung von Möglichem und Wahrscheinlichem und es wird nur eine 

immersive Welt dargestellt. Das Magische, in Form der aus Drachenblut gewonnenen Pro-

dukte, wird im Roman als in der Welt naturgegeben akzeptiert. 

Magie spielt im Roman sowohl in Bezug auf die Haupthandlung als auch auf die Konstruk-

tion der sekundären Welt im Allgemeinen eine bedeutende Rolle. Umgesetzt wird diese 

jedoch, im Vergleich zu vielen anderen Werken, in denen Magie vertreten ist, eher unge-

wöhnlich, denn sie wird nicht als Begabung oder Fähigkeit von Menschen dargestellt. Viel-

mehr stellen Drachen die Quelle der Magie der sekundären Welt dar. Blutgesegnete sind 

Menschen, die raffiniertes Drachenblut zu sich nehmen können und dadurch einzigartige 

Kräfte entfalten. Doch warum wenige ausgewählte Menschen vom Blut der Drachen pro-

fitieren können, ist nicht bekannt. Wie in den enthaltenen Paratexten von fiktiven AutorIn-

nen dargestellt wird, ist die Frage, warum der Segen (die Bezeichnung für die Fähigkeit, 

Drachenblut einsetzen zu können) in jeder Generation nur einem von tausend Menschen 

zukommt, bislang ungelöst.  

„In Untersuchungen, wie der erst kürzlich von Professor Blackfold vom Großforschungs-

unternehmen durchgeführten statistischen Analyse, waren keine körperlichen Gemein-

samkeiten der Blutgesegneten nachzuweisen. (…) Der Segen scheint genauso dem Zu-

fall unterworfen wie das Wetter.“ (Ryan 2017, 535) 
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Die Fähigkeit, das Produkt der Drachen nutzbar zu machen (nicht-gesegnete Menschen 

werden von Drachenblut qualvoll verbrannt), wird demzufolge nicht als ‚Gabe‘ oder ‚Zau-

berei‘ verstanden, sondern als noch zu klärendes naturwissenschaftliches Phänomen be-

trachtet.  

„Obwohl jeder Blutgesegnete von allen vier Produktarten Gebrauch machen konnte, un-

terschieden sich die Fertigkeiten im Umgang mit den einzelnen Sorten erheblich. Die 

meisten kamen am besten mit Grün zurecht und waren dank der gesteigerten Kraft und 

Geschwindigkeit, die es verlieh, vor allem als Elitearbeiter und Schauerleute gefragt. An-

dere wiederum waren besonders begabt im Umgang mit Rot und erzielten in der Regel 

ein lukratives Einkommen in den Maschinenräumen ausgewählter Unternehmensschiffe, 

wo sie mit den von ihnen erzeugten Flammen das Produkt in den Blutverbrennungsöfen 

befeuerten. Nur wenige waren in den Geheimnissen der Blau-Trance ausreichend be-

wandert, um einen Vertrag auf Lebenszeit in einem der Unternehmensquartiere zu be-

kommen, wo sie in Minuten statt Monaten Mitteilungen in die ganze Welt schickten. Und 

noch weniger teilten Clays Begabung in der Nutzbarmachung von Schwarz, eine Fertig-

keit, die bei den abergläubischen Dalzianern ‚die unsichtbare Hand‘ hieß.“ (ebd., 37) 

Die wenigen Blutgesegneten, die mehrere Produkte nutzen können, werden als mächtig 

und wertvoll erachtet, sodass sie, als AgentInnen ausgebildet, dem Kader der kaiserlichen 

Familie oder dem Eisenboot-Syndikat dienen. Unregistrierte Blutgesegnete stellen im Ge-

genzug Menschen dar, die ihre Fähigkeiten verheimlichen, um sich den Zugriffen des Syn-

dikats und des Kaders zu entziehen. Meist wirken diese im Verborgenen bzw. im kriminel-

len Milieu und verdienen ihren Lebensunterhalt als Kopfgeldjäger/in oder Auftragsmör-

der/in bzw. –dieb/in. 

Die Einnahme des Produkts geht jedoch mit Erschöpfung und Dehydration einher, sodass 

nur eine begrenzte Einnahme davon möglich ist, ohne an den Konsequenzen zu sterben. 

Das Produkt Grün wird zudem stark verdünnt als Heilmittel eingesetzt, um zum Beispiel 

Wunden schneller verheilen zu lassen. 

Die Prämisse, die der Haupthandlung in Bezug auf die Magie bzw. die Wirkung von Pro-

dukten zu Grunde liegt, ist die, dass ein prognostizierter Rückgang der Wirkungsstärke 

von Produkt vorliegt. Von der gegenwärtigen Haupthandlung ausgehend, werden die Pro-

dukterträge in ungefähr 20 Jahren nur fünfzehn Prozent der aktuellen Werte betragen. „Ich 

muss dir wohl nicht erklären, was das für die Weltwirtschaft bedeuten würde“ (Ryan 2017, 

124), wie Madame Bondersil, Lizannes ehemalige Lehrmeisterin und Auftraggeberin, ihr 

erklärt. Von dieser prognostizierten Katastrophe ausgehend unternimmt das Syndikat al-

les, um den Weißen und seine legendären Kräfte zu finden, in der Hoffnung die Macht des 

Drachen könne ihre Probleme lösen. 



170 

 

Vor diesem Hintergrund spielen Drachen als fantastische Wesen eine konstituierende 

Rolle für den High Fantasy-Roman. Nach Mohr (2012) ist den Drachendarstellungen in 

Fantasy-Romanen meist gemeinsam, dass diese gigantische Ausmaße und eine Nähe zu 

Reptilien und Schlangen aufweisen. In ihrer Wirkung kommen sie oft Naturgewalten 

gleich, indem sie ganze Landstriche verwüsten oder entvölkern und werden als Urgewal-

ten personifiziert, indem sie Elementen wie Feuer oder Wasser zugeordnet werden. Diese 

Darstellung entspricht auch weitgehend den Drachendarstellungen in Das Erwachen des 

Feuers. Rote, grüne, blaue und schwarze Drachen bevölkern zu Beginn der Geschichte 

die sekundäre Welt. Der Mythos um den weißen Drachen wird erst gegen Ende des Ro-

mans aufgedeckt. Je nach Farbe unterscheiden sich die Drachen bezüglich Körpergröße, 

Körperform, Jagdverhalten und Lebensraum. Grüne Drachen sind die Größten ihrer Art, 

sie leben im Dschungel und in Wäldern, können ihre Schuppen ihrer Umgebung anpas-

sen, haben keine Flügel, dafür zwei Hörner am Rumpf und jagen meist in Herden. 

Schwarze Drachen haben Flügel, treten als Einzelgänger auf und stellen sich gegen Ende 

des Romans als besonders vernunftbegabt heraus. Rote werden dem Element des Feuers 

zugeordnet (auch wenn alle Drachen verschieden farbiges Feuer speien können), sie le-

ben in Gebirgen in Nestern zusammen, jagen aber alleine. Blaue leben in den Meeren und 

sind somit dem Element des Wassers zugewiesen, auch sie treten in Herden auf.  

Der Autor bricht jedoch im weiteren Verlauf der Haupthandlung sowohl mit der christlich-

europäisch geprägten westlichen Traditionslinie der Drachendarstellungen als grausame 

Ungeheuer als auch mit der in verschiedenen Kulturen dargestellten Traditionslinie der 

Drachen-Götter. (Mohr 2012, 74-76) Im Rahmen der Haupthandlung erfahren wir aus der 

Perspektive der ProtagonistInnen, dass es den Menschen gelungen ist im Rahmen ihrer 

nur 200-jährigen Kolonisierung des Kontinents Arradsia nahezu alle Drachen auszulö-

schen (begleitet von dem prognostizierten Rückgang des Produkts). Dass die Drachen 

immer weniger werden, liegt einerseits daran, dass sie in ihrem natürlichen Lebensraum 

gejagt werden und entweder gleich getötet werden oder in die Städte verschleppt werden, 

was sie aber kaum überleben. Um Produkt zu gewinnen, züchten jedoch auch Erntemeis-

ter Drachen in Ställen, diese sind aber schwächer und kleiner als ihre Artgenossen, ster-

ben früher und leichter und paaren sich seltener. Wodurch auch begründet wird, dass man 

Drachen nicht in Ställen über längere Zeit wird züchten können. Zudem sterben Drachen 

bei dem Versuch, sie auf einen anderen Kontinent zu übersiedeln. Wie grausam die Ern-

temeister in den Zuchtställen mit Drachen verfahren, erfahren die Lesenden aus Sicht von 

Lizanne und Clay, die die Ställe meiden und sich schauderhaft an Begegnungen mit die-

sen erinnern: 



171 

 

„In all ihren Jahren hier war sie nur einmal in den Ställen gewesen, und dieser Besuch 

hatte ihr gereicht. In ihrem Beruf brauchte man starke Nerven, aber selbst sie hatte ihre 

Grenzen. Am meisten verstört hatte sie der Geburtsvorgang. Die nistenden Drachen 

spien Feuer auf ihre Eier, das Weckfeuer, wie die Erntemeister es nannten. (…) Kaum 

hatte der Rauch sich verzogen, schafften die Erntemeister das kleine, quiekende Junge 

fort von der Mutter, noch ehe diese den Ruß ablecken konnte. So sehr Lizannes Ausbil-

dung und ihr Beruf sie auch abgehärtet hatten, so trieb ihr die Erinnerung an die Schreie 

von Mutter und Kind nach wie vor einen eisigen Stachel durchs Herz.“ (Ryan 2017, 74) 

Aus Sicht der Lizanne wird den Lesenden Mitleid für die Drachen übermittelt, die Emotio-

nen verspüren und von den Menschen brutal und grausam behandelt werden. Die Dra-

chen erscheinen hier als kolonisierte Opfer der Menschen, die für ihr Produkt rücksichtslos 

ausgeschlachtet und bis zur Auslöschung vernichtet werden. Auch die Bemerkung, dass 

die Drachen immer weniger werden und in Ställen auf lange Zeit nicht überleben werden, 

hält die Menschen nicht davon ab, mit ihrer barbarischen Folter der Drachen fortzufahren, 

um das mächtige Produkt erlangen zu können. Erschwerend kommt hinzu, dass bei der 

Ernte des Produkts den Drachen überdies der Hals minimal aufgeschlitzt wird, um eine 

maximale Blut-Gewinnung durch den langsamen Tod zu ermöglichen.  

Vor diesem Hintergrund ist es wenig überraschend, dass der wieder erweckte weiße Dra-

che als Anführer ebenjener gegen Ende des Romans einen Gegenschlag gegen die Men-

schen ergreift und die Roten, Grünen und Blauen telepathisch dazu zwingt, die Menschen 

in ihren Städten und auf dem Meer anzugreifen und zu vernichten. Dabei stellt sich heraus, 

dass die Drachen geplant angreifen können und aus ihren taktischen Fehlern lernen. Ein 

erbitterter Kampf bricht aus, bei dem tausende Drachen und Menschen ihr Leben lassen. 

Nur die Schwarzen können sich den Befehlen des Weißen erwehren und spielen in der 

Schlacht gegen die Menschen keine Rolle. 

Die vernunftbegabten Schwarzen werden gegen Ende des Romans jedoch als besonders 

bedeutsam dargestellt, denn jene vermögen es, die Erinnerungen ihrer Vorfahren zu ver-

erben und sich als einzige Drachenart gegen den Weißen zu erheben.  

Als weitere fantastische Wesen werden die Verderbten dargestellt. Zu Beginn des Ro-

mans ist zunächst unklar, wie und warum die Verderbten entstanden. 

„‚Sind sie wirklich so hässlich wie alle sagen? Ich habe gehört, sie sehen aus wie Men-

schen, nur ganz entstellt.‘ ‚Das sind keine Menschen.‘ Ihr Ton war ernst. Alle Leutseligkeit 

war daraus verschwunden. ‚Sie sind hässlich, von innen wie außen. Das Böse macht das 

mit ihnen. Begehe nie den Fehler, einen Verderbten für einen Menschen zu halten. Und 

falle ihnen nie lebend in die Hände.‘“ (ebd., 195) 
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Mit Verlauf der Haupthandlung werden Clay und die ihn begleitende Mannschaft des Öf-

teren von Verderbten heimgesucht, die ihnen nach dem Leben trachten. Sie werden als 

deformiert beschrieben, mit Hörnern und Dornen bestückt, mit einer Reptilienhaut und ei-

nem inhärenten Gestank nach Fäulnis und Krankheit. Während zu Beginn des Romans 

dargestellt wird, dass selbst die angesehensten WissenschaftlerInnen weder wissen, was 

es mit den Verderbten auf sich hat noch, dass sie Skelette von UreinwohnerInnen am 

Kontinent finden konnten, entlocken Clay und seine Mannschaft dem Inland Geheimnisse, 

die zur Aufdeckung dieser Ungereimtheiten führen. Die Verderbten stellen die Ureinwoh-

nerInnen des Kontinents dar, die früher in Symbiose mit den Drachen gelebt haben bzw. 

diese anbeteten. Sie finden Ruinen, die früher prächtige Pyramiden und Paläste waren, in 

denen mittels Mosaiken dargestellt wird, wie eine Königin das Herzblut eines Schwarzen 

trinkt. Diese Symbiose zwischen Schwarzen und UreinwohnerInnen wurde jedoch durch 

den Weißen, wie wir am Ende des Romans erfahren, aufgelöst. Durch einen blauen Kris-

tall, der die Blau-Trance transformiert, hat der Weiße alle UreinwohnerInnen in Verderbte 

verwandelt, die seinem Willen gehorchen und nur die Gier nach dem Tod der Menschen 

kennen. Am Ende überfallen die Verderbten auf Geheiß des Weißen die menschlichen 

Städte gemeinsam mit den Drachen, auch wenn diese zuvor ebenfalls verfeindet waren. 

Konstituierend für die fantastische Welt sind aber nicht nur Drachen, die aus ihrem Blut 

gewonnenen Produkte und Verderbte, sondern auch die Unternehmenskultur, die das 

Land Arradsia prägt. Dabei fällt es als Lesende/r zunächst schwer, all die Unternehmen 

und die Zugehörigkeiten der Figuren zu durchschauen, viele Strukturen lösen sich erst 

gegen Ende des Romans auf. Zahlreiche Unternehmen sind in Arradsia angesiedelt und 

neue Unternehmen werden ständig gegründet. So wird die Häuserfront einer Stad in Ar-

radsia folgendermaßen aus Clays Perspektive beschrieben: 

„An einem Wald aus Fahnenstangen auf dem Dach flatterten zahllose Unternehmens-

flaggen. Beim Anblick des Gebäudes [des Eisenboot-Syndikats] wurde jedem neu einge-

troffenen Besucher zweifellos klar, welche Firma in diesem Hafen das Sagen hatte.“ 

(ebd., 94) 

Erwähnt oder näher beschrieben werden neben dem Eisenboot-Syndikat unzählige grö-

ßere und kleinere Firmen bzw. Unternehmen, wie zum Beispiel das Großforschungsun-

ternehmen,  

Die gesamte Gesellschaftsstruktur ist in der Logik des Unternehmertums gegliedert, es 

gibt das Unternehmenswaisenhaus, Halb- und Drittel-UnternehmerInnen, HalbaktionärIn-

nen, selbst Städte, Dörfer und Handelsposten werden von Unternehmen gegründet und 

diejenigen, die dort sesshaft werden, werden in die Unternehmen eingegliedert (wodurch 
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sie bei einem Überfall der Drachen zum Beispiel auch nicht fliehen dürfen, sondern Fir-

menbesitz, das heißt die entsprechenden Anlagen und Bauwerke, beschützen müssen). 

Diejenigen, die sich keinem Unternehmen anschließen wollen, bezeichnet man als Freie. 

Diese schließen sich zu freien Dienstleistergesellschaften zusammen wie die der Ketten-

meister oder der Langgewehre. Diese erhalten Firmenaufträge von Unternehmen und bei 

gegenseitigem Einverständnis bzw. Vertragsabschluss führen sie diese mit entsprechen-

der Entlohnung aus. Meist gehen die Aufträge dahingehend, Drachen zu jagen und zu 

töten, um Produkt zu sammeln, oder sagenumwobene Schätze im Inland aufzuspüren. 

Kopfgeldjäger hingegen sind ganz auf sich selbst gestellt, überleben aufgrund dessen 

auch meist nicht lange und stellen die unterste und geächtete Schicht der Gesellschaft 

dar. Entsprechend dieser unternehmerischen Auslegung Arradsias ist der Leitspruch des 

Eisenboot-Syndikats: „Fortschritt durch Wettbewerb, Wettbewerb durch Fortschritt“ (Ryan 
2017, 219) Dementsprechend stellt die Währung in Arradsia auch Interimsscheine bzw. 

Unternehmensscheine dar. 

Ein weiteres bedeutsames Element der erzählten Welt sind die beschriebenen Maschi-
nen und Gegenstände. Durch die detailreichen und zahlreichen Vorkommen von Be-

schreibungen verschiedenster dampfbetriebener Apparaturen und mechanisch betriebe-

ner Gerätschaften, Gewehre, Pistolen, Apparaturen zur schnelleren Injektion von Produkt 

(die Spinne) sowie Schiffsmotoren und Schiffen generell, werden Steam Punk-Elemente 

in die Handlung eingebaut. So gibt es Photostate, die Photos aufnehmen können und 

Blutbrenner, Schiffe, die mittels Produkt unglaublich schnell über die Meere gleiten kön-

nen. So ist es dem Erfinder und Genie Jermayah zu verdanken, dass sich die Bewohne-

rInnen Kerberhafens überhaupt gegen die angreifenden Drachen und Verderbten zu Wehr 

setzen konnten. Die von ihm entwickelten Beißer, Gewehre, die ähnlich zu Maschinenge-

wehren durch eine mechanische Kurbel viele Schüsse auf einmal abgeben können, und 

Knallfrösche, die ein besonders großes Kaliber, Explosionsgeschosse, abschießen kön-

nen. 

Auch fiktive Sprachen werden den vielfältigen Kulturen und Regionen der erzählten Welt 

entsprechend dargestellt. Aus der Perspektive Lizannes, die die meisten sprachen der 

Welt fließend beherrscht und im Rahmen ihrer Mission in das Corvantinische Kaiserreich 

reist, erfahren die Lesenden vom Sprachenreichtum und den Dialekten der Länder, aber 

auch aus Hilemores Sicht, der ein Piratenschiff entert, werden verschiedene Sprachen 

beschrieben. So wird Varsallisch als die meistgesprochene Sprache des Kaiserreichs aus-

gewiesen (ebd., 121) und Mandinorianisch als die meistgesprochene Sprache in Arradsia. 

Aber auch in verschiedenen Firmensitzen werden verschiedene Sprachen gesprochen 
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und im Inland stoßen Clay und seine MitstreiterInnen auf Inschriften der UreinwohnerIn-

nen, die sie nicht entschlüsseln können. Eine besondere Form des Austauschs stellt die 

Blau-Trance dar, mittels der sich Clay und Lizanne über Neuigkeiten und Herausforderun-

gen austauschen. Dafür nehmen beide das Produkt Blau ein und tauschen im Rahmen 

der Trance Gedanken aus. 

Auch fiktive Begriffe und Bezeichnungen werden im Roman dargestellt, es gibt eigene 

Begriffe für Wochentage, wie zum Beispiel Turminstag (ebd., 70), die Bezeichnung der 

drei Monde, Serphia, Morbus und Nelphia (ebd., 80), oder die Bezeichnung einer Jahres-

zeit mit Vorellum (ebd., 85). Auch fiktive Tiere finden Einzug in die fiktive Welt, wie die 

Glyptiden, auch Panzerrücken genannt (ebd., 238), eine Mischung aus Krokodil und Nas-

horn, die Menschen mit einem Hieb ihres Schwanzes töten können. 

Aufgrund der ausgedehnten Topographie und der dem Werk inhärenten komplexen ge-

schichtlichen Strukturen ergibt sich auch eine Vielfalt an Kulturen. Insulaner werden als 

tätowiert und bizarr beschrieben, da männliche Insulaner sowohl Ehefrauen als auch Ehe-

männer haben, zudem glauben diese an Geister und werden übellaunig, wenn jemand als 

Ungläubiger deren Geister erwähnt. Aus Hilemores Perspektive spricht ein Seemann über 

Insulaner und bezeichnet diese als Wilde, die es gar nicht erwarten können, die Besatzung 

des Schiffs bis in den Tod zu schänden und ihre Leichen zu verspeisen. (ebd., 139) Die 

Zähne der männlichen Bewohner der alten Kolonien werden als zugespitzt gefeilt be-

schrieben. Sie werden als Menschen beschrieben, die man lieber meidet, wenn man in 

keine Schlägerei verwickelt werden möchte. 

Der topographische Raum wird im Roman durch zwei Karten (Arradisa und die gesamte 

Welt) innerhalb der Einbände verbildlicht. Der Kontinent Arradsia ist nicht nur der Heimat-

kontinent der ProtagonistInnen, sondern ist als Heimat der Drachen noch immer mystisch 

und sagenumwoben, wie Madame Bondersil treffend erläutert: „‚Trotz zwei Jahrhunderten 

der Kolonialisierung (…) gibt es auf diesem Kontinent noch ganze Landstriche, die unse-

rem zivilisierten Auge fremd sind.‘“ (ebd., 110) Trotz unzähliger Expeditionen ist bislang 

wenig über den Kontinent und dessen Geschichte bekannt, da diese immer wieder von 

Drachen vereitelt werden. Erst gegen Ende des Romans werden die UreinwohnerInnen 

und deren Aufzeichnungen entdeckt. Die Drachen werden jedoch im Rahmen der Koloni-

sierung als rechtmäßiger Besitz der Kolonisten angesehen. Das Corvantinische Kaiser-

reich wird von den BewohnerInnen Arradsias als konservativ und überholt dargestellt, da 

sich dort bislang keine unternehmerischen Strukturen herausgebildet haben. Adel und 

Stände sind dort ebenso repräsentativ wie überholte Frauenbilder und Standesdünkel.  
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Raum 

Die freie Topographie der erzählten Welt wird durch die Beschreibungen der Hafen-

städte, Siedlungen, Inseln und Dörfer vermittelt. Bezeichnungen wie Palisadenstadt trig-

gern zudem geographisches und kulturelles Hintergrundwissen der Lesenden, sodass 

sich diese Raumvorstellungen herleiten können. Neu eingeführte Räume werden zudem 

auf der Grundlage bereits beschriebener Räume eingeführt, um den Lesenden nicht nur 

dabei zu helfen, die neuen Räume nachzuvollziehen, sondern auch Verknüpfungen zwi-

schen den beschriebenen Räumen herstellen zu können: „Edinsmund sah aus wie Pali-

sadenstadt, nur viel größer und mit einer noch kleineren Ufersiedlung. Dutzende Piers und 

Stege erstreckten sich in den Fluss, und von jedem ragten ein- oder zweistöckige Ge-

bäude auf.“ (ebd., 198) 

Die räumlichen Rahmen sind im Roman stark an die Perspektiven der ProtagonistInnen 

gebunden, die sich jeweils unterschiedlich gestalten. Das Durchwandern folgender 

Räume stellt das Gerüst der Erzählung nach den jeweiligen Figuren strukturiert dar: Clay 

reist von Kerberhafen aus ins Inland, in den Dschungel, zu den Roten Sanden und von 

dort aus zu den Kupfersohlbergen, in denen der Weiße haust. Zuletzt findet er sich in 

Hadlock ein. Lizanne reist nach Kerberhafen, von dort aus nach Morstal, der einzigen grö-

ßeren Enklave in Arradsia, dann wieder nach Kerberhafen und schließlich verlässt sie die 

Hafenstadt mit einem Schiff in Richtung Feros. Hilemore befindet sich ständig auf hoher 

See, zunächst auf der Jagd nach dem Piratenschiff Windkönigin, dann auf dem Weg zur 

Schlacht gegen das Kaiserreich und nach der Niederlage der Eisenboot-Flotte flüchten sie 

über Umwege nach Hadlock, wo Hilemore und die Überlebenden seiner Crew auf den 

letzten Seiten des Romans auf Clay und seine Gefährten stoßen.  

Der Schauplatz bzw. das Setting des Werkes erinnert an ein post-industrielles Europa im 

19. Jahrhundert, eine Zeit, in der Imperialismus vorherrscht und konkurrierende Großrei-

che um die Kolonisierung der ‚unentdeckten‘ Länder Krieg führen. Geopolitische und tech-

nologische Veränderungen führen zu Revolutionen und zu einer Neubewertung sozialer 

Normen. Mit der Einordnung des Schauplatzes der fantastischen Welt in eine realhistori-

sche Epoche gehen ebenfalls bestimmte Vorstellungen der Lesenden über vorherr-

schende Machtstrukturen und Gesellschaftsordnungen sowie über den technologischen 

Entwicklungsstand der fiktiven Welt einher. Entsprechend dieser Vorstellungen gibt es im 

Roman keine Elektrizität, aber Schusswaffen, Maschinen und Gerätschaften, die im Rah-

men des 19. Jahrhunderts nicht unüblich waren. Menschen werden zwar in der fiktiven 

Welt nicht im direkten Sinn versklavt, jedoch müssen Sie Firmeneigentum bis zum Tod 

verteidigen und es herrschen Vorurteile und Stereotype vor, die Menschen aufgrund ihrer 

Hautfarbe und Herkunft zugeschrieben werden. Auch die fehlenden Rechte der Frauen 
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und ihre patriarchale Einbettung in die Gesellschaftsstrukturen (vor allem am Corvantini-

schen Kontinent) sowie die Verarmung von unteren Gesellschaftsschichten gemeinsam 

mit der Beschreibung von Elendsvierteln entsprechen den landläufigen Vorstellungen die-

ser Zeit. 

Räume der erzählten Geschichte (die bloß in der Vorstellung der Figuren existieren, 

nicht aber von ihnen im Rahmen der Handlung besucht werden) spielen im Roman keine 

bedeutende Rolle, denn vor allem die Räume, in denen die Figuren sich zur erzählten 

Gegenwart befinden, stehen im Mittelpunkt der Handlung. Dass die Erzählwelt über eben-

jene Räume der erzählten Gegenwart hinausgeht, wird nicht nur durch die Weltkarte ver-

deutlicht, sondern auch in Figurenreden. Auch der Aspekt des narrativen Universums 

findet in Bezug auf kontrafaktische Räume keine gewichtige Bedeutung mit Blick auf die 

narrative Analyse des Romans. Die ProtagonistInnen scheinen so damit beschäftigt zu 

sein, am Leben zu bleiben und ihre Quest zu erfüllen, dass Gedanken über Möglichkeits-

räume keine große Bedeutung beigemessen werden kann.  

Unter dem Aspekt der Semantisierung des Raums kommen vor allem Kerberhafen, 

Morstal und der Dschungel sowie die räumlichen Grenzüberschreitungen bei Verlassen 

und Betreten dieser in den Blick. In Kerberhafen wird der Wohnraum nach Milieu differen-

ziert, erwähnt werden dabei das Viertel der Führungsschicht, das Viertel der mittleren Füh-

rungsschicht, die Dienerstadt und das Elendsviertel, das auch als Blindes Viertel bezeich-

net wird. Das Blinde Viertel setzt sich aus dem „Bodensatz“ (Ryan 2017, 659) der Gesell-

schaft zusammen, Frauen und Männer, die als Prostituierte, MörderInnen, DiebInnen oder 

in den ansässigen Vergnügungslokalen arbeiten. Clay wächst in diesem Viertel auf, nach-

dem ihn sein Onkel aus seinem Haus verbannte. Dort herrschen willkürliche Gewalt, Mord 

und Todschlag vor, jede/r ist auf sich alleine gestellt. Wer nicht stark genug ist oder vor-

teilhafte Allianzen schmiedet, hat kaum Aussicht darauf, zu überleben. Der König der Klin-

gen und Huren wacht über das Viertel und stellt Personen, die die von ihm aufgestellten 

Grenzen überschreiten, zur Verantwortung. Jedoch sind in diesem Viertel auch mehr 

Frauen mit machtvollen Positionen besetzt, als in den anderen Vierteln Kerberhafens. Als 

der König jedoch ermordet wird, wandelt sich die Hierarchie im Elendsviertel beständig, 

viele Personen sterben, so auch unregistrierte Blutgesegnete.  

Der Dschungel im Inland wird jedoch einem locus terribilis ähnlich konstruiert: 

„Der Dschungel stank. Es war nicht nur ein markanter Geruch, sondern ein schwerer, 

unentrinnbarer Gestank. Mit jedem Atemzug überfiel er Clays Nase, der süßliche Duft 

nach Verfall und überreifem Obst. Dazu kam der unheilvolle Anblick des Dschungels 

selbst, eine Mauer aus Grün, die sich seit Verlassen von Kerberhafen mit jedem Kilometer 
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stärker um sie schloss (…) bis die Reisegesellschaft sich schließlich völlig im Schatten 

befand und die Straße einem zerfurchten Weg gewichen war.“ (Ryan 2017, 154-155) 

Im Dschungel wimmelt es zudem vor Gefahren, Verderbte und Grüne verunmöglichen 

viele Expeditionen bzw. bringen diese durch tödlich endende Überfälle zum Erliegen, 

wodurch der Großteil des Inlands bislang unerforscht geblieben ist. Viele, die das Inland 

bzw. den Dschungel betreten, kehren niemals wieder zurück. Die Stimmung aufgrund die-

ser Darstellung wirkt, als sich die Gefährten im Dschungel bewegen, düster, bedrückend 

und gefährlich.  

Morstal wird als größte Enklave des Corvantinischen Kontinents in Arradsia dargestellt. 

Während in Kerberhafen das Elendsviertel im Fokus der Beschreibung und Handlung liegt, 

wird das aristokratische Viertel Morstals aus Lizannes Sicht beschrieben. Sehr detailreich 

erfahren die Lesenden, wie sich Bedienstete der Aristokratie zu verhalten haben, welches 

Benehmen als schicklich gilt und was als unschicklich angesehen wird. Morstal wirkt auf-

grund dieser Standesdünkel rückschrittlicher als Kerberhafen, auch wenn in beiden Städ-

ten Menschen ausgegrenzt und unterdrückt werden. 

Figuren 

Wie bereits im Rahmen der Untersuchung zu dem Roman Das Lied der Krähen orientiert 

sich die folgende Figurenanalyse an der von Jannidis (2008, 106-108) entwickelten Figu-

rentypologie. 

Lizanne Lethridge 

„Sie ließ Lizannes Wange los, nahm ihr den Flüsterer aus der starren Hand und warf ihn 

ins Meer. ‚Meine beste Schülerin und zugleich meine größte Enttäuschung.‘ [In Lizanne] 

wüteten Zorn und Furcht.“ (ebd., 568) 

Im ersten Kapitel nach dem Prolog werden die Lesenden aus der Perspektive Lizannes 

unmittelbar in die fantastische Welt katapultiert. Schnell wird jedoch klar, dass Lizanne 

nicht zu ihrem Vergnügen mit dem Schiff Gegenseitiger Vorteil reist, sondern berufliche 

Zwecke verfolgt bzw. einem Auftrag folgend agiert. Darüber hinaus erfahren wir implizit 

durch Gedankenreden, dass sie eine Spionin oder Diebin sein muss und sich als jemand 

anderes ausgibt. Dass sie dabei sehr erfahren sein muss, wird den Lesenden sehr schnell 

deutlich. 

„Ohne sich umzudrehen wusste sie, dass er gebührenden Abstand hielt. Sie hatte ihn 

während der Überfahrt genau beobachtet. Er war viel zu erfahren, um sich an einem der-

art wichtigen Punkt eine Ungeschicklichkeit zu erlauben. (…) ‚Mr. Redsel.‘ Sie legte einen 

Hauch Wärme in ihre Stimme. (…) In der Regel ließen Lizannes Mitreisende sie in Ruhe 
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und belästigten sie nur selten mit belangloser Konversation. Der Aktionärsstatus hatte 

durchaus seine Vorteile, und niemand an Bord war hochrangig oder unverschämt genug, 

sich ihr übermäßig aufzudrängen.“ (ebd., 22) 

Als Lizanne in Kerberhafen eintrifft, erfahren die Lesenden explizit im Rahmen von Ge-

dankenreden Lizannes und der zwischen ihr und ihrer ehemaligen Lehrmeisterin und Auf-

traggeberin Madame Bondersil dargestellten Figurenreden Folgendes: Lizanne entstammt 

einer einflussreichen Familie, da ihr Großvater als einer der einflussreichsten Wissen-

schaftler Arradsias bekannt ist. Jedoch bedauert sie, dass ihr Vater sich niemals gegen 

den Raub seiner Erfindungen durch ihren Großvater gewehrt hat. Ihr Großvater brachte 

ihren Vater um seinen wohlverdienten Ruhm und die damit verbundenen finanziellen Si-

cherheiten. Gleichzeitig hält Lizannes Vater nichts von ihrer Arbeit als Agentin des Eisen-

boot-Syndikats: „‚du arbeitest für eine Bande von Dieben (…) sie haben dich deines Ge-

burtsrechts beraubt.‘“ (ebd., 32) Ihr Vater ist der Meinung, dass das Syndikat die Schuld 

an seiner finanziellen Misere habe, da diese die von seinem Großvater entwendeten Ent-

würfe benutzen, um ihre Schiffe mechanisch aufzurüsten und ihm, als eigentlichen Erfin-

der, keine Bezahlung darbieten.  

In Bezug auf ihren Beziehungsstatus führt Lizanne in einer Gedankenrede aus, dass nur 

wenige Männer sich trauen, sie anzusprechen. Doch selbst wenn, so heiraten Akademie-

Absolventinnen nicht, wie allgemein bekannt ist. (ebd., 70) Dies hält Lizanne jedoch nicht 

davon ab, Geschlechtsverkehr mit attraktiven Männern zu vollziehen. 

Mit acht Jahren wurde Lizanne von einem Agenten des Syndikats angesprochen und so 

reiste sie aus Feros nach Kerberhafen, um in der Eisenboot-Akademie für Frauenbildung 

als Agentin und Spionin des Syndikats ausgebildet zu werden. Zu ihren Unterrichtsfächern 

gehörten der Umgang mit Waffen und Produkt, die Beherrschung einiger Sprachen und 

Kompetenzen wie Einbrechen, Ausspionieren und Stehlen wurden dort perfektioniert. So 

leitet sie sich aus ihrer Unterrichtszeit folgendes Mantra her: „Bevor man etwas stehlen 

kann, muss man wissen, was es ist.“ (ebd., 78) Immer wieder werden in Gedankenreden 

Anekdoten aus ihrer Ausbildungszeit erzählt. Lizanne war eine der besten SchülerInnen 

und konnte mit allen vier Produkten etwa gleich gut umgehen, was ihr nach ihrem Akade-

mie-Abschluss schnell Beförderungen einbrachte. Vorgeblich ist Lizanne als Experimen-

telle Plasmologin innerhalb der Abteilung außerordentlicher Maßnahmen beschäftigt, ihre 

Identität als Vollaktionärin, Geheimagentin und Spionin bleibt für Außenstehende ver-

deckt. Ihr Leben beschreibt sie als „aufregend und abenteuerlich, glamourös sicher nicht“ 

(ebd., 226), da sie immer wieder dazu gezwungen ist, unter den widrigsten Bedingungen 

zu arbeiten.  
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Obwohl durch ihre Ausbildung emotional und körperlich abgehärtet (mitunter musste sie 

die Anwendung des Produktes Rot in einer Badewanne mit eiskaltem Wasser erlernen), 

wird Lizanne im Laufe der Handlung implizit als mitfühlende und emotionale Figur be-

schrieben. Obwohl sie sonst für ihre Aufträge über Leichen geht, nimmt sie Tekela, ein 

junges Mädchen, das sie eigentlich ebenfalls töten müsste, unter ihren Schutz und nimmt 

sie bei sich auf.  

Der handlungsfunktionale Wert der Figur ist als bedeutsam festzulegen. Rückblickend er-

scheint die Mission Lizannes, den Solargraphen zu finden, zwar als fehlgeschlagen, da 

sie von Madame Bondersil getäuscht wurde und Clay ohnehin bereits ohne Solargraphen 

auf den Weißen gestoßen ist. Dennoch machen die Kapitel aus ihrer Sicht mehr als ein 

Drittel der Erzählung aus. Qualitativ gesehen hilft Lizanne Clay mittels Blau-Trance auf 

seiner Mission, zudem rettet sie Tekela und Arberus das Leben und nimmt sie mit sich 

nach Kerberhafen. Als sie dort die Pläne ihrer ehemaligen Lehrmeisterin erfolgreich ver-

eitelt, stellt sie außerdem sicher, dass Arradsia nicht durch das Corvantinische Kaiserreich 

besetzt wird. Im Krieg der Stadt gegen die Drachen und Verderbten nimmt sie folgend die 

Führungsposition ein und koordiniert erfolgreich die Verteidigung und Flucht aus der Stadt. 

Vor allem in diesen letzten Kapiteln, in denen sich Lizanne gegen die Machtgier von Ma-

dame Bondersil stellt, Tekela nicht tötet, so wie es von ihr verlangt wird, und die Stadt aus 

eigenem Antrieb vor den Angriffen schützt, wirkt die Figur der Lizanne als von der Hand-

lung emanzipiert und dynamisch. Lizanne entwickelt sich im Laufe der Handlung von einer 

kaltblütigen Agentin, der kein Opfer zu hoch ist, zu einer verantwortungsbewussten und 

Sorge tragenden Frau, die die Leben anderer höher als ihr eigenes schätzt. 

Als Gegenspielerin erscheint in den letzten Kapiteln Lizannes Lehrmeisterin, deren Gier 

nach Macht sich den Wünschen Lizannes, den Kontinent vor den Drachen und Verderbten 

zu retten, diametral entgegensetzt. Durch dieses Gegenspiel wird die Wandlung Lizannes 

von einer einzelgängerischen Agentin zu einer Person öffentlicher Anerkennung, die sich 

um alle BewohnerInnen der Stadt kümmert, verdeutlicht. 

Die Frage, welche Bedeutung der Figur für die konstruierte Welt-Version und darüber hin-

aus zukommt, lässt sich durch die Wandlung Lizannes beantworten. Während sie zu-

nächst als Femme fatale, eine verführerische, aber auch gefährliche und manipulierende 

Frau, dargestellt wird, wandelt sich Lizanne zu einer Frau, die für ihre Werte kämpft und 

sogar wahre romantische Zuneigung empfinden kann. Lizanne verabschiedet sich von den 

von ihr vollzogenen Verführungen, ihrem Einzelgängerinnentum und ihren Manipulierun-

gen. Sie erkennt, was ihr persönlich als wertvoll erscheint und kämpft darum, diese Werte 

zu erhalten. In Arberus findet sie eine Figur, der sie vertrauen kann, in der sie einen gleich-

wertigen Partner sehen kann, der sie herausfordert, aber auch wertschätzend behandelt. 
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Die Emanzipation der Lizanne von der stereotypischen Darstellung der Femme fatale und 

den Zwängen des Syndikats, hin zu einer verantwortungsvollen, selbstbewussten und auf-

richtigen Verteidigerin Kerberhafens, wirkt vor diesem Hintergrund wie eine erfolgreich ge-

meisterte Suche nach der ‚wahren‘ Identität. Benannt wird diese in neuem Licht erschei-

nende Figur von den BewohnerInnen Kerberhafens als Miss Blut. (ebd., 599) Eine Frau, 

die die Produkte tödlich einsetzt, um die Stadt und die darin lebenden Menschen zu ver-

teidigen. 

Vor diesem Hintergrund wird die Figur der Lizanne von den Lesenden meist positiv be-

wertet: 

„But by far my favorite character was probably Lizanne Lethridge, a spy and assassin 

tasked by her superior to gather intelligence which would help in the hunt for the white 

drake. Lizanne embodies everything I love about female spy characters—disciplined and 

efficient, but also smart and independent enough to not blindly follow orders when her gut 

instinct tells her something isn’t right.” (Speculative Herald 2016) 

„Lizanne suffers from a certain strain of protagonist syndrome that makes her simultane-

ously a rich heiress, a Blood-blessed, the daughter of the most capable inventor of the 

age, a young prodigy able to control all four types of drake blood, a globetrotting assassin, 

a polyglot, a technologist, and a whip-smart detective.” (The Hive reads, 2018) 

Es wird jedoch auch kritisiert, dass die Figur der Lizanne als ‘zu perfekt‘ und somit un-

glaubwürdig beschrieben wird. Dennoch empfinden die meisten Lesenden ihre wortge-

wandten und witzigen Figurenreden sowie den Einblick in ihre Verletzbarkeit, als sich um 

Tekela sorgende junge Frau, als Bereicherung für den Roman. 

Claydon Torcreek 

„‚Das ist mein Neffe Claydon. (…) Wenn ihr mit dem Blinden Viertel vertraut seid, habt ihr 

seinen Namen sicher schon einmal gehört und fragt euch jetzt, weshalb ein berüchtigter 

Mörder und Dieb an dieser Expedition teilnimmt.“ (Ryan 2017, 152) 

Claydon (im Roman zumeist als Clay bezeichnet) wird den Lesenden als Bewohner des 

Blinden Viertels, Straßenschläger, Dieb und Mörder vorgestellt, der gerne flucht und bei 

Ringkämpfen betrügt, indem er verbotenerweise Produkt zu sich nimmt. Jedoch wird er 

auch als Figur dargestellt, die sich um Joya und Derk sorgt und kümmert, die damals als 

Kinder der Führungsschicht nach Ableben derer Eltern auf der Straße des Blinden Viertels 

landeten und von Clay aufgenommen wurden. Seine intelligenten, scharfsinnigen, willens-

starken, einfühlsamen aber auch unhöflichen und egoistischen Charakterzüge sowie sein 

Talent, sich mit schierem Glück aus Gefahren zu befreien, sind implizit den Figurenhand-
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lungen und -reden Clays zu entnehmen. Als Clay zu Beginn des Romans bei einem Ring-

kampf betrügt, sorgt Keyvine dafür, dass Joya und Derk in einem Hausbrand umkommen 

(wobei sich gegen Ende des Romans herausstellt, dass Joya überlebt hat). Clay wird je-

doch verschont, da das Eisenboot-Syndikat ihn als unregistrierten Blutgesegneten erkennt 

und für eine Mission rekrutiert. Von dem Tod seiner Freunde betroffen will er sich jedoch 

an Keyvine rächen und die Mission ausschlagen. Madame Bondersil setzt Clay jedoch 

unter Druck und so erklärt er sich widerwillig bereit, die Expedition, die von seinem Onkel 

und dessen Gefährten der Langgewehre geführt wird, zu begleiten.  

In weiteren Gedanken- und Figurenreden erfahren die Lesenden, dass Braddon, Clays 

Onkel, der der mittleren Führungsschicht angehört, nur wenig von diesem hält. Dies hat 

mit der tragischen Familiengeschichte zu tun, die die Torcreeks prägt. Wie in einer Ge-

dankenrede dargestellt wurde Clay in der Koloniestadt (ein Teil Kerberhafens) geboren. 

Dort „war fast jedes Gesicht so dunkel wie Clays“ (ebd., 97), jedoch fühlte er sich den dort 

lebenden Menschen nie zugehörig, sein zu Hause empfindet er als das Blinde Viertel. 

Spätere Analepsen zeigen, dass Clays Mutter ihn meist alleine versorgte, sein Vater, ein 

alkoholsüchtiger Spieler, war kaum zu Hause. Er arbeitete als Kopfgeldjäger, das erwor-

bene Geld verprasste er jedoch, ohne es der Familie zur Verfügung zu stellen. Zudem 

wird erzählt, dass Clay an jenem Tag, der im Prolog beschrieben wird und an dem der 

Schwarze sich befreite und viele Menschen tötete, mit seiner Mutter anwesend war. Diese 

verstarb bei dem Vorfall und im allgemeinen Durcheinander wurde Clay nicht als Blutge-

segneter registriert. Als Clays Vater später in Kerberhafen aufschlug, ermordete ihn Clay, 

getrieben von der Wut, dass dieser den Tod seiner Mutter aufgrund seiner mangelnden 

Fürsorge zu verschulden habe. Von da an ist Clay auf sich alleine gestellt, denn sein Onkel 

setzt ihn aufgrund dieser Tat vor die Tür.  

Im Rahmen der Expedition, die von seinem Onkel, dem Vorstand der Freien Dienstleister-

gesellschaft der Langgewehre, geleitet wird, überlegt Clay mehrmals, die Gruppe zu ver-

lassen, zu fliehen und die anderen zurückzulassen, um nach Kerberhafen zurückzukeh-

ren. Erst als er eine romantische und erotische Beziehung mit Silbernadel beginnt, die für 

ihn vor dem Aufbruch der Expedition Keyvine tötete, beginnt er, selbst ein vollwertiges und 

aufrichtiges Mitglied der Truppe darzustellen. Diese dynamische Wandlung von einem 

Schurken, der zwar ein gutes Herz hat, aber nur an sich selbst denkt, hin zu einem ver-

antwortungsbewussten jungen Mann, der sein Leben riskiert, um den Weißen zu töten 

und die Menschen des Kontinents zu retten, wird auch von Lizanne inmitten einer Blau-

Trance bemerkt. „Die Besorgnis, die sie in den dunklen Farben seiner Gedankenland-

schaft wahrnahm, rührte sie. Von der Undiszipliniertheit und Selbstsucht seiner früheren 

Trancen war nicht mehr viel zu spüren.“ (ebd., 503) Auch seine Gefährten nehmen ihn 
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gegen Ende des Romans als vollständiges Mitglied ihrer Gruppe wahr, auf das sie sich 

verlassen können. Dennoch wirkt Clay als Figur insgesamt eher stereotypisch, als 

Schurke mit dem ‚guten Herz‘ wirken seine Handlungen voraussehbar. Dem spannungs-

geladenen Handlungsbogen und der Identifikation mit der Figur tut dies jedoch keinen 

Abbruch. (Garbe 2006, 132) 

Clay stellt unter den ProtagonistInnen die Figur mit dem bedeutendsten handlungsfunkti-

onalen Wert dar. Im Rahmen der von ihm begleiteten Expedition (die Mitglieder der Lang-

gewehre sind es, die die Expedition planen und umsetzen) lüftet Clay mit der Hilfe seiner 

Gefährten und einem hinzugestoßenen Wissenschaftler nach und nach die Geheimnisse 

um den sagenumwobenen Weißen, die UreinwohnerInnen des Kontinents, was es mit den 

Verderbten auf sich hat und wie die Welt gerettet werden kann. 

Als Kontrastfigur werden ihm zunächst sein Onkel und die anderen Mitglieder der Lang-

gewehre gegenübergestellt. Sie sind im Gegensatz zu Clay besonnen, erfahren, kampf-

erprobt und loyal. Doch auch Clay gewinnt im Rahmen seiner Handlung ebenjene für die 

Langgewehre bedeutsamen Charakterzüge. 

Die Frage, ob die Darstellung der Figur über den Roman hinaus Bedeutung generiert, lässt 

sich aufgrund der eher flach und wenig motivierten Figur des Clay nur schwierig beant-

worten. Einerseits wird durch den Wandel Clays gezeigt, dass die anderen Mitglieder ihn 

als zugehörig betrachten, nachdem er seine egoistische und selbstsüchtige Haltung auf-

gibt. Andererseits wird dieser veränderte Clay auf nur wenigen Seiten präsentiert, in denen 

er zumeist in Figurenhandlungen agiert. Vor diesem Hintergrund erscheint die Figur vor 

allem für die Entwicklung der Haupthandlung interessant, nicht jedoch für eine Bedeutung, 

die darüber hinaus generiert wird. 

Die Lesenden sind dementsprechend zwiegespalten, wie die Figur des Clay bewertet wer-

den soll: 

„I was personally quite glad Clay’s story progressed quickly without too much meandering 

early on. In fact, I think Clay ended up being my favourite POV character.“(The Hive reads, 

2018) 

„Clay feels like the “rogue with a heart of gold” archetype you can read about in a lot of 

fantasy books: quick-witted, strong-willed, self-interested, dashing, shrewd, uncouth to 

the upper class, and not afraid to play dirty. However, he is simultaneously empathetic, 

kind, intelligent, and a follower of his own moral code, which is paradoxically more hu-

mane than the society he lives in. The fact that he’s also a Blood-blessed who’s encour-

aged to become more “connected” with Lizanne seals the deal: he’s the male lead char-

acter in a fantasy book.“ (The Hive reads, 2018) 
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Insgesamt stellt Clay jedoch eine Figur dar, der interessante Charakterzüge zugeschrie-

ben werden, auch wenn sie flach erzählt wird. 

Hilemore Corrick 

„Den Hafen fand Hilemore mit gesunkenen Schiffen verstopft, zwischen denen zahllose 

aufgedunsene Leichen schwammen. ‚Maschinen stop‘, befahl er und ärgerte sich dar-

über, wie erstickt seine Stimme klang. Er räusperte sich, bevor er weitersprach. Die Um-

stehenden schienen seinen Schwächeanfall zum Glück nicht bemerkt zu haben.“ (Ryan 

2017, 718) 

Die Perspektive des Leutnants Hilemore wird im Vergleich zu den Kapiteln aus Lizannes 

und Clays Sicht am wenigsten eingenommen. Zudem gibt es kaum dargestellte Fremd-

kommentare über Hilemore, die Rückschlüsse auf seine Persönlichkeit oder Vergangen-

heit geben könnten. Explizit erfahren die LeserInnen in Analepsen jedoch, dass Hilemore 

einst eine junge Frau liebte, Lewella. Einen ihrer Briefe trägt er stets bei sich, auch wenn 

sie sich mittlerweile getrennt haben. Die Gründe dafür werden jedoch nicht preisgegeben. 

Hilemore lernte die Studentin auf einer Demonstration kennen, bei der sie sich mit der 

Parole „nieder mit der Tyrannei der Unternehmen“ (ebd., 143) laut bemerkbar machte. 

Hilemore, der die Gefahr erkennt, in der die junge Studentin schwebt (ein berittener Poli-

zist hält auf sie zu), wirft sie sich über die Schulter und rennt davon. Hierfür wird er von ihr 

mit dem Ruf, „Sie Unternehmerschwein! Sie profitsüchtiger Sklavenhändler!“ belohnt. 

(ebd., 143) 

Über die weitere Lebensgeschichte Hilemores wird im Zuge von Figurenreden Auskunft 

gegeben. Der Kapitän und weitere Mitglieder der Mannschaft erkennen bei dem ersten 

Aufeinandertreffen in Hilemore den Enkel des berühmten Kapitäns Jak der Kämpfer oder 

auch Admiral Jakamore Racksmith. Daraufhin wird eine Gedankenrede Hilemores darge-

stellt, in der er sich an das eine Jahr, das er glücklicherweise mit seinem Großvater ver-

bringen durfte, nachdem sein Vater das gesamte Familienvermögen verpulvert hatte, er-

innert. Dieses Jahr beschreibt die Figur als eines der schönsten seines Lebens. Hilemore 

hat seinen Vater nie wiedergesehen, nachdem dieser zu einer Expedition aufgebrochen 

war, um das Familienvermögen wiederherzustellen. Auch zu seinen Brüdern hat er bereits 

seit Jahren keinen Kontakt mehr, wie wir aus Gedankenreden erfahren. Genauere Aus-

künfte zur Familiengeschichte werden jedoch nicht gegeben. 

Als dritter in der Hierarchie übernimmt Hilemore eine weitreichende Verantwortung über 

seine Crew des Eisenboot-Kriegsschiffes Gute Gelegenheit. Das Schiff ist mit dem 

schnellsten Motor des Syndikats ausgestattet und durch den Blutbrenner und den ange-
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stellten Blutgesegneten ist das Schiff das schnellste des Arradsianischen Kontinents. Hi-

lemore wird implizit als ein sehr gewissenhafter, strenger, disziplinierter, aber auch loyaler, 

ehrlicher und tapferer Leutnant dargestellt. Seine Beförderung zum zweiten Leutnant ver-

dankt er seinem mutigen und erfolgreichen Einsatz in der größten Schlacht des Dalzianer-

aufstands. Seinen Untergebenen begegnet er mit einem gewissen Respekt, verlangt ihnen 

aber auch eiserne Disziplin ab und greift, wenn diese nicht eingehalten wird, auch zu Ge-

walt, wie aus seiner ersten Unterredung mit dem Blutgesegneten am Schiff ersichtlich 

wird: 

„[Er] packte den andern an seinem Seidenpyjama und zog ihn hoch. Der Mann wimmerte, 

als Hilemore ihn gegen das Schott drückte und dabei wegen der Ginfahne und des Ge-

stanks nach ungewaschener Haut das Gesicht verzog. (…) ‘Es ist mir egal, welche Privi-

legien Sie nach dem Regime meines Vorgängers zu besitzen glauben, Sie sind ein An-

gestellter der Eisenboot-Protektoratsmarine und sonst nichts. Haben wir uns verstan-

den?“ (Ryan 2017, 57) 

Gleichzeitig wird Hilemore jedoch auch als Figur dargestellt, die nach hohen moralischen 

Werten handelt. Als sein Kapitän vom Flottenoffizier wegen seines vorgeschlagenen ris-

kanten Manövers getadelt wird, verteidigt Hilemore dessen Aussagen, auch wenn das be-

deutet, dass er beim Flottenoffizier einen schlechten Eindruck hinterlässt. Zudem gibt er 

der Piraten-Kapitänin, deren Schiff sie geentert haben, sein Wort, dass sie ein gerechtes 

Verfahren erhält und ihrer Tochter nichts zustößt. Daran hält er sich, auch als sein Kapitän 

dies nicht gutheißt. Seine Gefühle hält Hilemore jedoch bedeckt und versucht stets, sich 

von seinen Untergebenen keine Emotionen anmerken zu lassen. 

Die Handlung, in die Hilemore funktional eingebunden ist, stellt sich bis zur vorletzten Seite 

des Romans als unabhängig von den Handlungssträngen der Figuren Claymore und 

Lizanne dar, auch wenn dieser ebenfalls für das Eisenboot-Syndikat arbeitet. Zunächst 

erhält die Besatzung der Guten Gelegenheit den Auftrag, das Piratenschiff Windkönigin 

zu entern und die Insel, auf der die Piraten ein Handelsimperium errichtet haben, genannt 

das Nest, zu zerstören. Jedoch unterbricht der Auftrag, gemeinsam mit den anderen Pro-

tektoratsschiffen gegen die feindliche Corvantinische Flotte vorzugehen, die einstige Mis-

sion. Als die Gute Gelegenheit während der Schlacht fast zerstört wird, hunderte Männer 

der Besatzung sterben und der Kapitän schwer verletzt wird und ins Koma fällt, übernimmt 

Hilemore die Position des Kapitäns. Mit einem tollkühnen Plan gelingt ihm die Flucht, denn 

er möchte verhindern, dass der einzigartige Schiffsmotor den Feinden in die Hände fällt. 

Während der rasanten Verfolgungsjagd, bei der die Gute Gelegenheit von einem Corvan-

tinischen Schiff verfolgt wird, legt Hilemore sein Vertrauen in die Piratin, um das Schiff 

sicher durch gefährliche Strömungen zu lenken. Hilemore bewährt sich seit der Flucht aus 
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der Schlacht als liberaler Kapitän, der seine Aufgabe und die Disziplin an Bord zwar sehr 

genau nimmt, einer Piratin und ihrer Tochter jedoch sein Vertrauen schenkt und diese 

offiziell als Mannschaftsmitglieder anheuert. Ebenso wie Lizanne vertraut er seinen Ins-

tinkten, die positiv konnotiert dargestellt werden. Er schafft es dabei, einen Mittelweg zwi-

schen den vorgegebenen Regeln des Syndikats und seiner eigenen moralischen Haltung 

zu finden. So rettet er zwar den Schiffsmotor vor der Plünderung der Feinde, was den 

Vorgaben des Syndikats entspricht, schätzt jedoch die Piratin als Weggefährtin und ver-

urteilt diese nicht zum Tode, wie eigentlich vorgeschrieben. Nach eigenem Ermessen setzt 

er seinen tollkühnen Plan das Schiff zu retten und vor der Armee zu flüchten um und be-

gegnet auf der letzten Seite schlussendlich Hilemore in Hadlock.  

Die Figur des Hilemore wird als Resultat der kaum vorhandenen Motivierung und erzählten 

Lebensgeschichte als eher flach und statisch dargestellt. Da der Figur zudem weniger 

Seiten als den anderen beiden ProtagonistInnen zugewiesen werden und Bewertungen 

von Fremdkommentaren kaum vorhanden sind, stellen sich seine Ziele und Gefühle als 

wenig ausgedrückt dar. Aufgrund dessen kann auch keine Bedeutung ausgemacht wer-

den, die der Figur außerhalb des Romans zukommen könnte. Der ihm zugewiesene Hand-

lungsstrang stellt sich jedoch als spannendes Piraten-Abenteuer heraus, das sehr mitrei-

ßend beschrieben wird. 

Die Lesenden bringen der Figur des Hilemore Sympathie entgegen und bedauern, dass 

dieser nicht mehr Raum zugestanden wird. 

“Hilemore, however, was entirely disconnected from the rest of the narrative up to the 

very end, and while I really enjoyed his chapters, I did wonder why we are following his 

story since it wasn’t evident to me where it would connect to the larger tale. That said, 

reading the chapter where Hilemore and the others escaped the pirate city while being 

fired on by Corvantines finally crystalized what this book is for me, a thought that Alicia 

just brushed across:This book is Pirates of the Caribbean with ****ing dragons.”(The Hive 

reads, 2018) 

“I really enjoyed Hilemore’s segments, and feel like he got forgotten about towards the 

end. Super glad he finally met up with the Longrifles”(The Hive reads, 2018) 

3.3.2 Kategorien sozialer Ungleichheit in ihrer Wechselwirkung 

Da der Roman Das Erwachen des Feuers ebenso wie Das Lied der Krähen nach 2015 

veröffentlicht wurde, wird die bereits vorgenommene Historisierung und Kontextualisie-

rung des Romans von Leigh Bardugo aus Kapitel 3.2.2 ebenfalls für die folgende Analyse 

verwendet. Die Vorgehensweise richtet sich dabei erneut an die von Winker und Degele 

(2010) vorgelegte Mehrebenenanalyse. 
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3.3.2.1 Lizanne Lethridge 

Identitätskonstruktion 

Die Identitätskonstruktion der Figur der Lizanne beruht im Wesentlichen auf ihrem Ge-

schlecht und ihrem Agentinnen-Dasein.  

Bereits im ersten Kapitel wird Lizanne im Rahmen des narrativen Verfahrens der Gedan-

kenrede von den anderen Passagieren der Gegenseitiger Vorteil als höherrangig und ab-

gesondert dargestellt. Sie ist eine Einzelgängerin, die sich zwar ab und an eine erotische 

Liebesnacht mit einem Mann gönnt, ansonsten jedoch außer ihren AgentengenossInnen 

keine privaten Kontakte pflegt. Lizanne wird somit bereits im ersten Kapitel als heterose-

xuell orientiert beschrieben. Darüber hinaus setzt die Figur der Lizanne auch ihre weibli-

chen Reize ein, um Männer zu täuschen oder sie nach ihrem Willen agieren zu lassen. 

Auch aus Sicht der männlichen Figuren, denen Lizanne begegnet, erscheint sie als attrak-

tiv und begehrenswert, wie eine Figurenrede Arberus zeigt: „Dieses hübsche Ding? (…) 

Niemals, ich erkenne eine Spionin, wenn ich eine sehe.“ (Ryan 2017, 250) In verschiede-

nen weiteren Situationen ist Lizanne männlichen Blicken ausgesetzt, die sie auf ihr Ge-

schlecht und ihr Aussehen reduzieren und als „lüstern“ (ebd., 353) beschrieben werden. 

Auch Aussagen wie „Verpiss dich, Süße“ (ebd., 507) oder „Frauen befehlen nicht“ (ebd., 

356) konfrontieren die Figur. Lizanne bleibt in solchen Situationen stoisch ruhig sowie un-

beeindruckt und überzeugt durch ihr überlegenes Handeln. Sie zeigt, dass sie den Män-

nern, was Intelligenz, Kraft und Geschick betrifft, in nichts nachsteht, sondern diesen weit 

überlegen ist. 

Aufgrund ihres Agentinnen-Daseins kann sie in der heteronormativen Welt keine Partner-

schaft eingehen, zu groß wäre das Risiko, enttarnt zu werden. Zudem ist Lizanne nie län-

ger an einem Ort und ist ständig auf Reisen, um verschiedene Missionen zu erledigen. 

Alle Frauen, die in der Akademie für Frauenbildung ausgebildet wurden, entsagen Part-

nerschaften, der Ehe und jeglichen Bindungen zu Außenstehenden.  

Die einzige emotionale Bindung, die sie neben der zu ihrer Lehrmeisterin pflegt, ist die zu 

Jermayah. Dem Genie und Tüftler bringt sie auch körperlich-freundschaftliche Zuneigung 

entgegen, wie einen Kuss auf die Stirn oder eine Umarmung. 

Lizanne verkörpert eine emanzipierte junge Frau, die für ihren Beruf ihr Liebesleben auf-

gibt, sich aber ansonsten als souverän, diszipliniert und äußerst tödlich gibt. Sie weiß je-

derzeit, dass sie ihren Feinden überlegen ist, bleibt dabei jedoch stets wachsam und vor-

sichtig. Erst als sie auf Tekela trifft, rühren sich ihre Mutterinstinkte und sie verspürt das 

Verlangen, das Mädchen zu beschützen. So widersetzt sie sich der Anordnung Madame 

Bondersils, das Mädchen zu töten, und nimmt es, als dessen Vater stirbt, mit zu sich nach 
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Kerberhafen. Auch für den rebellischen Major Arberus hegt Lizanne gegen Ende des Ro-

mans mehr als nur erotische Gefühle. 

Dabei wird in den Figurenreden mit Arberus deutlich, dass die Weltsicht der Figur der 

Lizanne sich deutlich von der des Arberus unterscheidet, wie folgendes Beispiel zeigt: 

„‚Hältst du sie deshalb etwa für eine Heldin? Frag sie mal, wie viele Menschen sie schon 

für ihren Auftraggeber getötet hat. Für Geld, Tekela.‘ [kursiv im Orig.] ‚Im Gegensatz zu 

sinnloser Ideologie‘, sagte Lizanne. ‚Die Geschichte eures Kaiserreichs ist ein tausend-

jähriges Epos des Krieges, der Revolutionen, des Völkermords und der Korruption. (…) 

Seit Beginn des Unternehmenszeitalters hat es in unseren Besitztümern so etwas nicht 

mehr gegeben. Die Menschen haben zu essen, eine gute Bildung und Arbeit.‘ ‚Ein zufrie-

dener Sklave ist trotzdem ein Sklave.‘“ (Ryan 2017, 354) 

Diese ideologischen Auseinandersetzungen zwischen Lizanne, als Repräsentantin der 

Unternehmenskultur, und Arberus, der sich als Rebell für die Freiheit von Menschen und 

gegen die Unterdrückung durch die Regnarchie(eine negativ konnotierte Bezeichnung des 

Herrschaftsverhältnisses im Corvantinischen Kaiserreich) und den Korporatismus (Be-

zeichnung der politischen Entscheidungsprozesse durch verschiedene Unternehmen in 

Arradsia) einsetzt, zeigen die Weltsicht der beiden unterschiedlichen Figuren. Als Lizanne 

gegen Ende des Romans von Madame Bondersil betrogen wird und sich Arberus bei der 

Verteidigung der Stadt auszeichnet, treten die Verschiedenheiten der Figuren jedoch in 

den Hintergrund und Lizanne beginnt, Arberus Vertrauen zu schenken. 

Als sie die Nachfolge von Madame Bondersil antritt, schenken ihr die VertreterInnen der 

Stadt ihr Vertrauen und stützt sich auf ihre Entscheidungen. Zunächst möchte sie diese 

Rolle nicht einnehmen, da sie den Posten nicht rechtmäßig durch eine Beförderung er-

worben hat, doch die übrigen StadtbewohnerInnen agieren weiterhin so, als wäre Sie die-

jenige, die das Sagen hat, sodass sie ihre Rolle an der Spitze der Gesellschaft schließlich 

akzeptiert. Dabei differenziert sie in ihren Handlungen jedoch nicht nach Klasse oder Mi-

lieu, sondern lässt allen Menschen die gleiche Behandlung zuteilwerden. So werden zum 

Beispiel zuerst die BewohnerInnen des Blinden Viertels evakuiert, da diese näher am Ha-

fen wohnen, den darauffolgenden Beschwerden der mittleren Führungsschicht schenkt 

sie jedoch keine Beachtung. 

Symbolische Repräsentationen 

Auch wenn die Figur der Lizanne die Unternehmenskultur als liberal beschreibt und ein-

schätzt, dass sie den Menschen zu Bildung und Arbeit verhilft, gibt es im Blinden Viertel 

genügend Menschen, die keine Bildung oder eine legale Arbeit erwerben konnten. Lizanne 

ist durch ihre Ausbildung privilegiert, sie ist reich und gehört der obersten Klasse Arradsias 
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an. Es gibt nichts, das sie sich nicht leisten kann, und keine Aufgabe, die sie sich nicht 

zutraut. Diese Privilegien werden weder von ihr noch durch andere Figuren explizit erörtert 

oder kritisch hinterfragt. Lediglich Arberus wirft ihr die Gier nach Geld vor, für die sie sogar 

Menschen tötet. 

Lizanne beherrscht zudem nahezu alle Sprachen des Kontinents inklusive derer vorkom-

mende Dialekte fließend und akzentfrei, sodass sie nicht als Bewohnerin eines bestimm-

ten Landes eingeschätzt werden würde. Nur ihre helle Hautfarbe weist sie als vermutliche 

ehemalige Bewohnerin der Barriere-Inseln aus.  

Gesellschaftlichen Erwartungen in Bezug auf eine zweigeschlechtliche Ehe entzieht sich 

die Figur der Lizanne, da sie, so wie alle Absolventinnen der Akademie, aufgrund ihres 

Agentinnen-Daseins keine Möglichkeit hat, eine stabile Partnerschaft aufrechtzuerhalten. 

Erst gegen Ende des Romans verändert Lizanne ihre diesbezügliche Einstellung, nimmt 

Tekela bei sich auf und verliebt sich in Arberus.  

Die Ideologien, die in Arradsia vorherrschen, das Streben nach Profit, Geld und Macht, 

werden von Lizanne zunächst unreflektiert übernommen. Erst die Gier von Madame Bon-

dersil lässt Lizanne erkennen, dass sie neue Prioritäten in ihrem Leben setzen möchte. 

Sozialstrukturen 

Den einzigen gesellschaftlichen Anforderungen, die an die privilegierte Figur der Lizanne 

gestellt werden, sind die, die das Unternehmen an sie stellt. Diesen entzieht sie sich je-

doch gegen Ende des Romans. 

Im Rahmen ihrer Mission schlüpft Lizanne jedoch in die Rolle einer Bediensteten der aris-

tokratischen Klasse, woraufhin die Lesenden erfahren, welchen Anforderungen die Men-

schen aus dem Milieu der Dienenden gerecht werden müssen. So wird zum Beispiel be-

schrieben, dass corvantinische Dienstboten ihre ArbeitgeberInnen nie direkt ansehen dür-

fen (Ryan 2017, 169), dass sie so tief vor ihnen knicksen müssen, „wie es sich gehörte“ 

(ebd., 174), und sie, obwohl sie im Haus der Adeligen wohnen, nie uneingeschränkten 

Zugang zu den Räumen des Hauses erlangen. Zudem wird die DienerInnenschaft anhand 

ihrer Sprache stigmatisiert, die weniger eloquent ist und sich durch einen weniger kulti-

vierten Akzent bzw. derbe Sprache und Dialekt auszeichnet. Auch die Art und Qualität der 

Kleidung unterscheidet sich erheblich zwischen Ober- und Unterschicht. Innerhalb der 

Aristokratie herrschen außerdem patriarchale und heteronormative Normen, den Frauen 

kommt die Aufgabe der Reproduktionsarbeit zu, während Männer die Freiheit haben, ihren 

Interessen und Neigungen nachzugehen, wie eine Figurenrede zwischen Arberus und 

dem Burggraf, der Lizanne anstellte, verdeutlicht: 
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„‚Glaubst du, es könnte sich lohnen, sie [die als Dienstmagd getarnte Lizanne] zu rekru-

tieren? Ich kann dir gar nicht sagen, wie sehr mich diese hohlköpfigen Damen der feinen 

Gesellschaft langweilen.‘ ‚Unsere Schwestern, die darauf warten, vom Joch der traditio-

nellen Unterdrückung befreit zu werden‘“ (ebd., 250) 

Junge Frauen der Führungsschicht werden standesgemäß bei Erreichen eines heiratsfä-

higen Alters offiziell in die Gesellschaft eingeführt und ihrem Verlobten vorgestellt. (ebd., 

142) Ihr Mitspracherecht in Bezug auf Heirat und Liebe wird durch dieses System vollstän-

dig untergraben. 

Lizanne ist diesen gesellschaftlichen Verhältnissen jedoch nur scheinbar und für eine be-

grenzte Zeit ausgesetzt, bei Verlassen von Morstal lässt sie diese vollkommen hinter sich. 

Wechselwirkungen 

Durch die Wahrnehmung der Figur der Lizanne werden zwar Herrschaftsverhältnisse wie 

Heteronormativität, Klassismen und Patriachat aufgedeckt, als privilegierte, reiche und ge-

bildete Aktionärin und Agentin des Eisenboot-Syndikats kann sie jedoch außerhalb der 

Normen agieren. Ihre Identitätskonstruktion basiert vor diesem Hintergrund auf dieser Pri-

vilegierung, die sie von anderen Menschen, die weniger privilegiert sind, unterscheidet. 

Für ihre Mission schlüpft sie zwar in die Rolle einer Bediensteten, den dabei vorhandenen 

Normen kann sie jedoch mit Beenden der Mission wieder entfliehen. Anforderungen und 

Normen, denen sie entsprechen muss, begegnen ihr, außerhalb ihrer Missionen, auf 

Ebene ihrer Anstellung bei dem Eisenboot-Syndikat. Hier wird die Heteronormativität au-

ßer Kraft gesetzt und umgekehrt, Ehen und emotionale Verbindungen sind untersagt, da 

sie die Anonymität der AgentInnen untergraben. Dem Eisenboot-Syndikat kommen somit 

weitreichende Eingriffsrechte in Bezug auf das (Privat-)Leben der AgentInnen zu. 

Zusammenfassend lässt sich feststellen, dass die Figur der Lizanne in Berührung mit un-

terschiedlichen Dimensionen sozialer Ungleichheit, wie Heteronormativität, Bodyismen 

und Geschlechter- sowie Klassenverhältnisse, kommt: 

� Zugehörigkeit zur privilegierten Schicht: Lizanne ist reich, bestens ausgebildet, 

kultiviert, Agentin und Unternehmens-Aktionärin und wird der Spitze der gesell-

schaftlichen Hierarchie angehörig beschrieben. 

� Heteronormatives System: Lizanne ist zunächst vom heteronormativen System, 

das in der Gesellschaft herrscht, exkludiert. Dies jedoch nicht in emanzipierter 

Weise, da sie auf die Ehe bzw. Partnerschaften nicht freiwillig verzichtet, sondern 

da sich diese nicht mit den Anforderungen ihres Berufs vereinbaren lassen. Sobald 

sie sich jedoch von den Unternehmens-Normen abwendet, wird Arberus als poten-

zieller Partner bedeutsam. 
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� Herrschaftssystem: Lizanne hegt eine affirmative Einstellung zur Unternehmens-

kultur, in der Gewinn, die eigene Leistung und Wettbewerb die Maxime darstellen. 

Erst mit der Entgleisung ihrer ehemaligen Lehrmeisterin beginnt Lizanne zu erken-

nen, dass es andere Werte gibt, die ihr als bedeutsam erscheinen, wie die Sorge 

um ein Kind und die Sicherheit der BewohnerInnen Kerberhafens. 

3.3.2.2 Claydon Torcreek 

Identitätskonstruktion 

Die rückblickende Konstruktion der erzählten Lebensgeschichte der Figur des Clay ist auf 

einige wenige Darstellungen beschränkt. In Analepsen erfahren wir, dass Clay seine Mut-

ter am verhängnisvollen Tag der Ernte verlor. Sein Leben nimmt ab diesem Zeitpunkt eine 

Wende, denn von Wut und Trauer getrieben, bringt er seinen Vater um und wird von sei-

nem Onkel auf die Straße gesetzt. Vor diesem Hintergrund wird deutlich, wie Clay auch in 

einer Gedankenrede betont, dass er sich als Waise identifiziert: „Waisen sind nirgendwo 

zu Hause“. (Ryan 2017, 97) Dieser Umstand verbindet ihn mit den beiden jüngeren Figu-

ren, Derk und Joya. Im Blinden Viertel gestrandet hält er sich und die beiden anderen 

ProtagonistInnen mit Aufträgen (z.B. Diebstahl) und Box-Wettkämpfen am Leben. Als Blut-

gesegneter ist es ihm zudem möglich, Aufträge auszuführen, die nur durch die Nutzung 

von Produkt erfüllt werden können. Seine Identität als Dieb und Gesetzloser im Blinden 

Viertel nimmt Clay jedoch mit einem gewissen Stolz an. In der Koloniestadt, in der er ge-

boren wurde, hat er sich ohnehin nie wie zu Hause gefühlt. (ebd., 97) Clay distanziert sich 

mit dieser Einstellung von den BewohnerInnen der Koloniestadt. 

Die als dunkel beschriebene Hautfarbe von Clay wird im Rahmen einer seiner Gedanken-

reden einmalig beiläufig erwähnt, diese spielt jedoch weder für seine Identitätskonstruktion 

noch in Hinblick auf Bewertungen und Handlungen durch andere Personen im Roman 

eine Rolle. Hingegen werden all jene Personen, die Clay zum ersten Mal trifft, aufgrund 

ihrer Hautfarbe, ihres Akzentes oder anderen Eigenschaften (z.B. wild, abergläubisch, 

brutal) einer bestimmten Herkunft zugewiesen. 

Seine sexuelle Orientierung wird zu Beginn des Romans offen gelegt, denn er entwickelt 

erotische Gefühle für Silbernadel und vergleicht sie mit seinen erotischen Erfahrungen, 

die er mit „Huren“ (ebd., 306) im Blinden Viertel gewonnen hat, die jedoch nicht an den 

Geschlechtsverkehr mit Silbernadel heranreichen. Als Lizanne ihn in einer Trance darauf 

hinweist, dass Silbernadel als Insulanerin womöglich nur Beziehungen für ein gemeinsa-

mes Leben eingeht, fragt er diese, ob er sie nun heiraten müsse. Diese lacht jedoch und 

verneint. Clay erscheint hier als heterosexueller Mann, der sich nicht binden möchte und 
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die erotischen Erfahrungen mit Silbernadel genießt. Mit fortlaufender Handlung bringt er 

ihr jedoch auch zunehmend aufrichtige Zuneigung entgegen. 

Seine Privilegierung als heterosexueller, männlicher Blutgesegneter wird im Roman nicht 

explizit dargestellt oder durch die Figur wahrgenommen. Jedoch erscheinen Joya und 

Derk im Gegensatz zu ihm nicht als selbstständig überlebensfähig, wenn es darum geht, 

sich im Blinden Viertel zu bewähren. 

Im Rahmen der Expedition wächst Clay, der bisher die Stadtmauern nicht überwunden 

hat, über seine Grenzen hinaus. Zunächst überlegt er immer wieder, wie er seinem Auftrag 

entkommen könnte, dem er nie freiwillig zugestimmt hätte. Dabei ist ihm anfangs auch 

nicht wichtig, was aus seinen GefährtInnen wird. Im Gegensatz dazu zeigt Clay auch im-

mer wieder Seiten, die ihn als mutig, loyal, empfindsam und moralisch ausweisen. So 

schließt er sich Silbernadel an, als diese einem Menschen, der außerhalb der Stadttore 

von Drachen überfallen wird, zur Hilfe eilt. Je länger die Expedition andauert, desto mehr 

wandelt sich Clay von einem egoistischen und verantwortungslosen Dieb (die Fürsorge 

um Derk und Joya abgesehen) zu einem loyalen, verlässlichen und bedeutsamen Mitglied 

der Truppe. Gegen Ende des Romans erweist er sich schließlich als stereotypischer Held, 

der sein Leben riskiert, um die Welt vor dem Weißen Drachen zu retten. 

Dass Clay dabei jedoch sein Leben und Dasein im Blinden Viertel nicht vergisst und in 

seine Identitätskonstruktion einbindet, zeigt sich innerhalb einer Figurenrede gegen Ende 

des Romans. Als Scribere, ein Wissenschaftler, der sich der Expedition angeschlossen 

hat, von Clay erfährt, dass er im Blinden Viertel wohnt und ein Dieb ist, wendet sich dieser 

beschämt von Clay ab. Clay quittiert die abwertende Geste des Wissenschaftlers mit Hu-

mor und bestätigt diesem, dass er „Abschaum aus dem Blinden Viertel“ sei. (ebd., 531) 

Symbolische Repräsentationen 

Clay erfährt, wie durch die Einnahme seiner Perspektive dargestellt wird, durch die ihm 

moralisch höher bewertet erzählten Figuren der Lizanne und Madam Bondersil, durch die 

Mitglieder der Langgewehre sowie durch den Wissenschaftler Scribere Ablehnung, Miss-

trauen und Verachtung. Als Mörder und Dieb im Blinden Viertel wird er der untersten 

Schicht in Kerberhafen zugerechnet. Sein Lebensstil und sein Wohnort stellen für alle Per-

sonen, die nicht im Blinden Viertel wohnen, einen Grund zur Abwertung der Figur dar. Erst 

als sich Clay durch sein Handeln als moralisch erweist, gewinnt er zunehmend an Ver-

trauen und Respekt der Figuren, mit denen er in Kontakt ist. 

Seine Liebschaft mit Silbernadel wird vor diesem Hintergrund ebenfalls missbilligt. Nicht 

aufgrund eines heteronormativen Systems oder Rassismus, sondern aufgrund seiner Po-

sition im sozialen Raum. Als Mitglied eines kriminellen Milieus urteilen die Mitglieder der 
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Langgewehre, dass er keinen guten moralischen Umgang für Silbernadel darstelle, die in 

der Gesellschaftshierarchie über ihm steht. 

Als Bewohner des Blinden Viertels hat Clay jedoch auch wenig Aussicht auf eine Beschäf-

tigung, die den gesellschaftlich tolerierten und akzeptierten Anforderungen entspricht, da 

er seinem Wohnort entsprechend ohnehin abgewertet werden würde.  

Sozialstrukturen 

Clay wird mit dem Mord an seinem Vater aus der mittleren Führungsschicht ausgeschlos-

sen und in ein kriminelles Milieu gezwungen. Nun ist er ein geächtetes Mitglied der Ge-

sellschaft, das in den oberen Schichten Ablehnung und Abwertung erfährt. Die Privilegien, 

die ihm als männlicher Blutgesegneter zur Verfügung stehen, dienen der Behauptung und 

dem Überleben im Blinden Viertel. Ohne die ihm aufgezwungene Mission hätte er dieses 

Milieu auch nicht selbsttätig verlassen, sondern sich mit seinem Schicksal ergeben. 

Wechselwirkungen 

Clay erscheint zunächst als Opfer seiner familiären Lebensgeschichte und den morali-

schen Anforderungen der mittleren Führungsschicht. Als seine Mutter stirbt und er folgend 

mit seinem verantwortungslosen Vater konfrontiert wird, bringt er ihn aus Wut und Trau-

rigkeit um. Diese amoralische Handlung wird jedoch durch die mittlere Führungsschicht 

sanktioniert, wodurch er aus diesem Milieu ausgeschlossen wird. Seine Identitätskon-

struktion erfolgt aufgrund dieser Erfahrungen als ausgestoßenes und ungeliebtes Waisen-

kind, das auf sich alleine gestellt ist, da die restliche Welt ihm den Rücken zugekehrt hat.  

Den Verhältnissen im Blinden Viertel entsprechend schlägt sich Clay als Dieb durch, der 

Aufträge annimmt, die außerhalb des Viertels als illegal sanktioniert werden würden. Im 

Blinden Viertel herrschen jedoch allein die Gesetze des Blinden Königs, der diese über-

wacht und bei Nicht-Einhaltung sanktioniert. Jede/r ist in diesem Milieu auf sich alleine 

gestellt und für das eigene Überleben verantwortlich. Clay entschließt sich jedoch, zwei 

Waisenkinder bei sich aufzunehmen.  

Mit dem Ableben der Zwillinge Derk und Joya verliert Clay allerdings die empfindsamen 

und moralischen Aspekte seiner Identität und möchte ohne Rücksicht auf Verluste Rache 

an Keyvine nehmen. Im Rahmen der Expedition erfährt Clay jedoch durch moralisches 

und loyales Verhalten Zuneigung, Vertrauen und die Freundschaft der anderen Gruppen-

mitglieder, die es ihm zuletzt ermöglichen, seine egozentrische Haltung aufzugeben und 

gegen den Weißen zu kämpfen, um das Allgemeinwohl zu erhalten. 

Mit der Figur des Clay werden folgende Kategorien und Systeme sozialer Ungleichheit 

verbunden: 
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� Untere Schicht und Herrschaftssystem: Im Blinden Viertel herrscht die willkürli-

che Macht des Blinden Königs. Jede/r ist auf sich alleine gestellt und muss sich 

durch illegale Aktivitäten wie Betrug, Diebstahl und Mord am Leben erhalten und 

den Lebensstil finanzieren. Von dem Rest der Gesellschaft verachtet bleiben die 

BewohnerInnen des Blinden Viertels unter sich und werden von den Regulationen 

der Unternehmen kaum beschränkt. 

� Heteronormatives System: Clay ist heterosexuell und entspricht den in der Welt 

erwartenden Normen, eine Frau bzw. Frauen zu begehren. Entsprechend seines 

Einzelgänger-Daseins bindet sich Clay jedoch nicht, sondern sucht zunächst ero-

tische Abenteuer und die Gesellschaft von Prostituierten auf. 

� Privilegierung: Als Blutgesegneter ist es Clay möglich, besonders lukrative Ange-

bote bzw. Angebote, die nur eine sehr geringe Anzahl von unregistrierten Blutge-

segneten ausführen können, anzunehmen. Vor diesem Hintergrund befindet er 

sich im Blinden Viertel in einer privilegierten Position. 

3.3.2.3 Hilemore Corrick 

Identitätskonstruktion 

Über die Figur des Hilemore werden im Buch keine Fremdbewertungen dargestellt. Durch 

die immanenten Figuren- sowie Gedankenreden, Analepsen und Figurenhandlungen kön-

nen die Lesenden jedoch implizite Rückschlüsse auf die Identitätskonstruktion der Figur 

gewinnen. 

Während die Lesenden relativ schnell erfahren, dass Hilemore dem in Arradsia herrschen-

den heteronormativen System entsprechend eine Geliebte hatte, wird über die Gründe der 

Trennung nicht berichtet. Lediglich sein Sehnen nach seiner ehemaligen Liebe stellt einen 

Teil seiner Charakterzüge dar. Ebenso wenig erfahren wir über die Lebensgeschichte der 

Figur, lediglich dass sich Hilemore von seinem Vater distanziert und wenig von ihm hält 

sowie dass er keinen Kontakt zu seinen Brüdern unterhält.  

Durch die erfolgreiche Teilnahme an einer Schlacht wurde Hilemore zum Leutnant beför-

dert, eine Rolle, die wesentlich zur Identitätskonstruktion Hilemores beiträgt. Hilemore wird 

in nur einer Szene außerhalb des Schiffes dargestellt, all seine sonstigen Darstellungen 

finden an Bord der Gute Gelegenheit statt. Dort herrschen ein strenges Regiment und eine 

differenzierte Hierarchie. Die Befehlsgewalt und Machtausübung sind nach Rängen struk-

turiert. Je höher der Rang, desto privilegierter und mächtiger sind die jeweiligen Mann-

schaftsmitglieder. Bei Verstößen gegen explizite, aber auch implizite Regeln ordnen die 

Ranghöheren Strafen an, die bis zur körperlichen Züchtigung oder, im äußersten Fall, Er-

mordung reichen. Hilemore zeigt sich entsprechend seiner ranghohen und privilegierten 
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Position (nur zwei Mitglieder stehen innerhalb der Ordnung über ihm) als in der Lage, über 

das Ausmaß von Sanktionen und die Befugnisse der anderen Crew-Mitglieder zu ent-

scheiden. Dabei wird er als streng, diszipliniert und gewissenhaft dargestellt. Auch als das 

Schiff sich bei einem Kampf unter der Leitung von Hilemore gerade noch der Zerstörung 

entziehen kann, die Hälfte der Belegschaft gestorben oder verwundet ist, beharrt er nach 

einigen Tagen wieder auf die Einhaltung der Regeln, wie zum Beispiel das ordnungsge-

mäße Tragen einer gepflegten Uniform, das Abhalten von Schießübungen, die Kontrolle 

des Waffenlagers, etc. Hilemore wird aber auch als ein Anführer dargestellt, der zu Em-

pathie und Mitleid fähig ist sowie sein Wort hält, wie zum Beispiel die Einstellung der be-

gnadeten Piratin und die Verschonung ihrer Tochter zeigen. Als ihre Situation gegen Ende 

der Schlacht gegen das Corvantinische Kaiserreich als ausweglos erscheint, entwirft Clay-

more einen waghalsigen Plan, um die neueste Technologie am Schiff, in Form eines 

umgebauten Motors, vor den Feinden zu sichern. Dabei ist er sich bewusst, dass das 

Eisenboot-Protektorat viele seiner Entscheidungen nicht gutheißen würde, dennoch führt 

er sie aus (wie zum Beispiel das Durchfahren einer besonders gefährlichen Meerenge). 

Symbolische Repräsentationen 

Die gesellschaftlichen Erwartungen, denen Hilemore ausgesetzt ist, sind vor allem in Be-

zug auf den Mikrokosmos der Schiffshierarchie sichtbar. Mit seinem privilegierten Rang 

sind Normen, Verhaltensweisen, Haltungen und Werte verbunden, die er zu erfüllen hat. 

Dass er dabei jedoch einen persönlichen Ermessensspielraum hat, wird an verschiedenen 

Stellen sichtbar. So wird er zum Beispiel von Talmant, dem Fähnrich des Schiffes, gefragt, 

ob sich dieser dem Entertrupp anschließen könne. Hilemore verneint dies jedoch vehe-

ment und hält ihm eine Standpredigt über die ehrenhafte Aufgabe eines Fähnrichs. Als 

dieser sich daraufhin bedrückt vom Gespräch entfernt, ruft ihn Hilemore jedoch zurück:  

„‚Einen Augenblick noch, Fähnrich! (…) Sie und die anderen Unteroffiziere erscheinen 

morgen früh mit gezogenen Revolvern zur Schießübung. Bringen Sie auch Ihre Schwerter 

mit. Und wehe, ich sehe auch nur eines mit stumpfer Klinge.‘ Er sah, wie Talmant sich ein 

Grinsen verkniff, ehe er erneut salutierte.“ (ebd., 276) 

Neben der strengen Hierarchie und Aufgabenverteilung herrscht am Schiff jedoch auch 

Aberglauben, dem Hilemore jedoch aus einer distanziert-kritischen Sicht begegnet, wie in 

folgender Figurenrede veranschaulicht wird, in der Hilemore überlegt, den blauen Drachen 

zu folgen, denen sie zuvor begegnet sind: 

 „Kurz hatte er darüber nachgedacht, ihnen zu folgen. War es nicht seine Pflicht heraus-

zufinden, wohin sie unterwegs waren? Allerdings war er nicht selbstmörderisch veranlagt. 

Zudem hätte die Mannschaft sich mit großer Wahrscheinlichkeit geweigert. Die Männer 
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waren schon abergläubisch genug, murmelten ständig alte Abwehrzauber oder sangen 

bei der Arbeit düstere Lieder. ‚Unter der Geistersee‘ war sehr beliebt.“ (ebd., 716) 

Doch nicht nur mythische Lieder werden gesungen, auch dem König der Tiefe müsse, so 

die als Aberglaube abgewertete Sicht der Männer, ein Tribut gezollt werden. So muss jede 

auf See verstorbene Person dem König der Tiefe mit einer Münze übergeben werden, da 

ihm die Seelen der Verstorbenen zustehen. Hilemore teilt diesen Glauben nicht, hält sich 

jedoch an diese Tradition, da er weiß, dass sie seinen Männern wichtig ist. 

Das Schiff selbst stellt bis zu jenem Zeitpunkt eine reine Männerdomäne dar, bis die ge-

fangen genommene Piratenkapitänin mit ihrer Tochter an Bord gebracht wird. Die Mann-

schaft nimmt die beiden jedoch auf, ohne dass diesbezüglich Bemerkungen über das Ge-

schlecht der beiden Figuren getätigt werden. 

Hilemore ist in ein heteronormatives System eingebunden, das zum einen überwiegend 

Männer für die Schifffahrt vorsieht und sich andererseits in den Kommentaren der Crew 

über Frauen und „Huren“ (ebd, 719) zeigt und auch durch seine Zuneigung gegenüber 

seiner ehemaligen Geliebten belegt wird.  

Sozialstrukturen 

Das Eisenboot-Syndikat und dessen Unternehmenskultur stellen diejenige Institution dar, 

im Rahmen derer Hilemore sein Leben gestaltet. Entsprechend der vorherrschenden Ide-

ologie strebt er nach Prestige, Macht und Gewinn und ist dabei zunächst auf sich allein 

gestellt. Die Kontrollmechanismen über die Einhaltung der Werte und Normen werden 

durch den Kapitän des Schiffs etabliert, aber auch Hilemore selbst verfügt über umfang-

reiche Machtbefugnisse. Erst als er die Piratenkapitänin zur ersten Unteroffizierin ernennt, 

vertraut er auf eine Außenstehende und gesteht einer Piratin, die nicht dem Unterneh-

mens-Codex entspricht, weitreichende Kompetenzen zu. 

Wechselwirkungen 

Am Schiff ist Hilemore nicht nur durch seinen Rang, sondern auch durch sein Geschlecht 

privilegiert. Als Mann war es ihm möglich, in der Hierarchie der Eisenboot-Flotte aufzustei-

gen und schlussendlich die Gute Gelegenheit als Kapitän zu führen.  

Die herrschenden Ideologien und Normen sowie heteronormativen Verhältnisse werden 

von ihm nicht explizit in Frage gestellt. Im Gegenteil, die Art der männlichen Insulaner, 

sich nicht nur eine Ehefrau, sondern mehrere und noch dazu auch Ehemänner zu nehmen, 

findet Hilemore skandalös. (ebd., 336) Demzufolge beruht seine Identitätskonstruktion auf 

der Einhaltung und Entsprechung der Anforderungen des Unternehmens und der herr-
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schenden Normen und Verhältnisse. Dargestellt wird jedoch über Gedankenreden Hi-

lemores, dass es im Rahmen des Eisenboot-Unternehmens nicht nur durch Bildung (wenn 

auch ein gewisser Umgangston und eine eloquente Wortwahl vorausgesetzt zu sein schei-

nen), sondern auch durch Fleiß, Mut und Disziplin möglich ist, innerhalb der Ränge aufzu-

steigen. Allerdings werden Personen bevorzugt, die in der mittleren und höheren Unter-

nehmensschicht geboren wurden, wodurch herrschende Klassismen ausgemacht werden 

können. 

Für die Figur des Hilemore lassen sich kaum Kategorien sozialer Ungleichheit, aufgrund 

derer er Diskriminierung erfährt, ausmachen: 

� Herrschaftssystem: Hilemore ist entsprechend der Unternehmenskultur ein al-

leinstehender Einzelgänger, der durch Disziplin, Fleiß und Ehrgeiz eine der obers-

ten Positionen in der sozialen Hierarchie ergattern konnte. 

� Heteronormatives System: Warum Hilemore abseits seiner Karriere, für die er für 

lange Zeit auf See fährt, von seiner Geliebten getrennt ist, wird nicht erzählt. Hi-

lemore reproduziert jedoch die geschlechtshierarchische Arbeitsteilung am Schiff, 

auf dem keine Frauen arbeiten, indem er das heteronormative System affirmativ 

bzw. kritiklos hinnimmt, als Teil seiner Persönlichkeit integriert und Traditionen, die 

diesen Werten nicht entsprechen, ablehnt. Gegen Ende des Romans bricht er die-

ses System jedoch durch die Anstellung der Piratin auf, was aber nicht näher the-

matisiert wird. 

� Privilegierung: Als Kind der mittleren Unternehmensschicht und Mehrheitsgesell-

schaft (sein Vater war Gerichtsvollzieher) weiß Hilemore, wie man in den Rängen 

der höher gestellten Offiziere zu sprechen hat und wie man sich angemessen ver-

hält. Sein Geschlecht und seine schichtspezifische Ausdrucksweise helfen ihm da-

bei, einen Rang von hoher Bedeutung einzunehmen. 

3.3.3 Zusammenfassung der narrativen Konstruktionen sozialer Ungleichheit 

In dem Werk Das Erwachen des Feuers wurden mittels verschiedener narrativer Verfah-

ren folgende Kategorien sozialer Ungleichheit ausgemacht, entlang derer diskriminiert und 

privilegiert wird: Rasse und Ethnie, Geschlecht, Klasse und Schicht, Ausbildung, Sexuali-

tät sowie Körper. Dementsprechend werden durch die etablierten Herrschaftsverhältnisse 

der erzählten Unternehmenskultur und des kaiserlichen Reiches Klassismen, Heteronor-

mativismen und Rassismen (re-)produziert. Unter der Berücksichtigung der Frage, Wie 

erzählt wird, stellen narrativen Verfahren wie Zeit, Modus und Stimme bedeutsame Ana-

lysekriterien zur narrativen Konstruktion sozialer Ungleichheit dar. 
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Die Ordnung der Erzählzeit impliziert sowohl anachronische als auch chronologische 

Elemente, wobei die Haupthandlung im Roman Das Erwachen des Feuers im Fokus steht. 

Nur einige wenige Analepsen stellen besonders bedeutsame Erlebnisse und Lebensge-

schichten der drei ProtagonistInnen dar. Vor diesem Hintergrund bleiben die Lebensge-

schichten der Figuren unklar und fragmentiert, sodass im Rahmen der Analyse der ‚Iden-

titätskonstruktion‘ in Anlehnung an Winker & Degele (2010) nur auf wenige biografische 

Erzählungen zurückgegriffen werden konnte. Die Analyse von Geschlechterordnungen, 

Heteronormativismen, Rassismen, Bodyismen und Klassismen gestaltet sich dementspre-

chend herausfordernd, da auf implizite Strukturen, in die die Figuren eingebettet sind, zu-

rückgegriffen werden muss, um die unvollständig erzählten Lebensgeschichten im Rah-

men der Analyse zu kompensieren.  

Der Modus des multiperspektivischen Erzählens bzw. der Fokalisierung aus einer Mit-

sicht begünstigt im Roman die Darstellung einer weiblichen Stimme, die der Figur der 

Lizanne. Dass im Roman eine weibliche Figur zu Wort kommt und ihre Geschichte selbst 

erzählt (bzw. aus Mitsicht ihrer Perspektive erzählt wird) ermöglicht prinzipiell eine Dar-

stellung „marginalisierter Themenbereiche und Wirklichkeitsmodelle jenseits der männli-

chen Sichtweise und dominanten gesellschaftlichen Norm“. (Allrath & Surkamp 2004, 164) 

Da die Figur der Lizanne jedoch als privilegiert (reich, bestens ausgebildet, Führungspo-

sition) und wenig in Diskurse eingebettet dargestellt wird, in denen Frauen diskriminiert 

werden, können die bestehenden Herrschaftsverhältnisse nur durch implizite Beschrei-

bungen der erzählten Welt und Wahrnehmung von anderen Figuren, die ihrerseits von 

Diskriminierung betroffen sind, beleuchtet werden. Im Umkehrschluss bedeutet dies je-

doch auch, dass Lizanne als weibliche Figur nicht bloß als ‚Objekt‘ (ebd.) der Darstellung 

erscheint, sondern durch die multiperspektivische Fokalisierung eine große Eigenständig-

keit erlangt. Sie nimmt innerhalb der erzählten Gesellschaft keine passive Rolle ein, son-

dern erzählt, reflektiert und agiert nach eigenem Gutdünken als Spitzen-Agentin, worauf-

hin sie Erwartungen und Anforderungen in Hinblick auf traditionelle Geschlechtervertei-

lungen untergräbt. In Bezug auf die Ebene der Herrschaftssysteme wird für die Figuren 

Hilemore und Clay deutlich, dass diese ebenso als privilegiert dargestellt werden. Beide 

machen kaum Erfahrungen mit Diskriminierung, bis auf Clay, der zunächst als ‚Abschaum‘ 

des Blinden Viertels abgewertet wird, sich jedoch im Laufe des Romans durch das Zeigen 

von Loyalität, Mut und Gewissen von seinem ehemaligen Milieu entfremdet und somit 

auch einer künftigen Verurteilung als Dieb und Mörder entgeht. Spannend zeigt sich, mit 

Blick auf die jeweiligen Perspektiven, dass sich die Sprache innerhalb von Gedankenre-

den, Figurenreden, Beschreibungen und Bewusstseinsdarstellungen besonders zwischen 

der Sicht Clays und Lizannes unterscheidet. Während die Kapitel, innerhalb derer aus 
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Lizannes Perspektive erzählt wird, durch eine eher gehobene Bildungssprache gekenn-

zeichnet sind, wird innerhalb der Perspektive Clays eine umgangssprachlichere und der-

bere Sprache verwendet, wie folgendes Beispiel verdeutlicht, in dem Clay Lizanne zu-

nächst nicht versteht: 

„‚Unsere Mission ist beispiellos und ihre Parameter sind hochdynamisch.‘ ‚Was soll das 

heißen?‘ ‚Das heißt, dass nichts dergleichen je versucht wurde, und nein, ich habe noch 

keine Karte oder andere Hinweise zum Aufenthaltsort unserer sagenumwobenen Beute 

gefunden. Und ich rechne auch nicht damit.‘ ‚Was soll das heißen?‘ ‚Setzen Sie Ihre Su-

che fort“. (Ryan 2017, 191) 

Clay versteht jedoch nicht nur die ausgewählte Bildungssprache Lizannes nicht, im Rah-

men seiner Perspektive werden auch Flüche, Obszönitäten, Schimpfwörter und beson-

ders grausige Umschreibungen von Leichen(teilen) gegeben, wie folgende Beispiele ver-

deutlichen: „‚Er sucht nach deiner Mutter‘, krächzte er. ‚Er hat sie letztes Mal nicht genug 

gebumst.“ (ebd., 204) „Clay konnte nur still dastehen, während Blut, Hirnmasse und Schä-

delstücke von seinem Gesicht tropften.“ (ebd., 229) Durch dieses narrative Verfahren wird 

nicht nur der unterschiedliche Grad an Bildung, auch die Zugehörigkeit zu jeweils ver-

schiedenen Milieus bzw. Schichten der Figuren Lizanne und Clay verdeutlicht. 

Die Analyse der Stimme in den Blick nehmend ermöglicht es die heterodiegetische Er-

zählinstanz, die an Raum und Zeit aus der Perspektive der jeweiligen Figuren gebunden 

ist, dass die Lesenden eine Identifikation mit den ProtagonistInnen herstellen. Etablierte 

erzählte Normen werden so in Frage gestellt, wenn sich zum Beispiel die Figur der Lizanne 

mit jener des Arberus um die Frage streitet, welche vorherrschende Ideologie die höher-

wertige darstellt. Durch Figurenreden wird es den Lesenden so ermöglicht, einen kriti-

schen Blick auf die herrschenden Verhältnisse zu werfen, wie eine Aussage eines männ-

lichen Agenten gegenüber Lizanne zeigt: 

„Nach meinem letzten Auftrag dachte ich, es sei endlich an der Zeit, einen Teil meiner 

Gewinne zu investieren und das Land zu besuchen, aus dem all der Reichtum fließt, der 

uns zu Sklaven macht.“ (Ryan 2017, 23) 

So erfahren die Lesenden bereits zu Beginn des Romans, dass die Unternehmenskultur, 

der die Protagonistin Lizanne eingeschrieben ist, aus der Fremdperspektive eines ande-

ren Protagonisten als Versklavung bezeichnet wird. Die Frage, inwieweit Lizanne sich den 

Werten und Ideologien der Unternehmenskultur unterwirft oder diese unterwandert, bleibt 

bis zum Ende des Romans von zentraler Bedeutung. 
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Mit der Frage, Was erzählt wird, rücken die narrativen Verfahren Handlung, erzählte Welt, 

Raum und Figuren in Bezug auf die Konstruktion von Ungleichheit im Roman in den Fo-

kus. In Das Erwachen des Feuers werden, der Genre-Mischung aus High Fantasy und 

Abenteuer- bzw. AgentInnenroman geschuldet, vor allem Figurenhandlungen und inten-

dierte Zustandsveränderungen dargestellt. Figureneigenschaften und -bewusstseinsdar-

stellungen werden dagegen nur marginal erzählt. Vor diesen Ausführungen lässt sich ver-

stehen, warum die bestehenden Herrschaftsverhältnisse im Roman nicht ohne Schwierig-

keiten analysiert werden konnten. Denn Figurenhandlungen führen zwar die Haupthand-

lung voran, ermöglichen ohne zusätzlich dargestellte Motivierungen und Entscheidungs-

prozesse jedoch weniger differenzierte Ausführungen zur Identitätskonstruktion der Figu-

ren. Kompositorische und ästhetische Motivierungen, wie die Bedeutung von Produkt oder 

des Solargraphen, dienen im Roman unter anderem der Immersion der Lesenden, die 

fantastische Welt wird so nahbar und nachvollziehbar. Auch durch die Darstellung der 

Drachen als in Veränderung begriffene Wesen, die zunächst irrational und für die Bewoh-

nerInnen Arradsias unnachvollziehbar handeln, wird die fantastische Welt begründet und 

erfahrbar. 

Folgt man den bisherigen Ausführungen, die darauf verweisen, dass es weder Figurenei-

genschaften bzw. -handlungen noch die fragmentarische Lebensgeschichte, die Fokali-

sierung oder die Stimme sind, die als narrative Verfahren in bedeutsamer Weise Ungleich-

heit konstruieren, liegt die Vermutung der zuvor vorgenommenen Analyse der narrativen 

Verfahren nahe, dass der erzählten Welt hierfür eine besondere Bedeutung zukommt. 

Zwar wird diese durch die Perspektive und Sichtweise der Figuren dargestellt, diese sind 

jedoch, wie bereits aufgezeigt, oft nicht unmittelbar durch dargestellte Diskriminierungen 

betroffen. Im epischen Roman nimmt die erzählte Welt jedoch eine herausragende Stel-

lung ein. Es wird viel erzählerischer Raum darauf verwendet, Städte inklusive der herr-

schenden Verhältnisse, Begegnungen mit ‚fremden‘ Kulturen, alle möglichen fantasti-

schen Apparate und Gerätschaften, die Behandlung und das Leben der Drachen, das 

Aufkommen der Verderbten und die soziokulturellen Unterschiede zwischen Arradisa und 

dem Corvantinischen Kaiserreich darzustellen. Die Wahrnehmung ebenjener Elemente 

der erzählten Welt ermöglicht nicht nur den Lesenden, die erzählte fantastische Welt nach 

und nach zu verstehen, sondern auch die Analyse von inhärenten Macht- bzw. Herr-

schaftsverhältnissen. 

Die Drachen, deren Blut das magische Element im Roman darstellt, werden von den Men-

schen unterdrückt, gejagt, gefoltert, versklavt, getötet und nahezu ausgerottet. Hier wer-

den Analogien zur modernen Massentierhaltung und Tierquälerei, wie zum Beispiel in 
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Pelzfarmen oder Zucht- und Schlachthäusern, dargestellt. Ihnen wird jegliches Bewusst-

sein von Gefühlen, der Anspruch auf ein artgerechtes Leben abgesprochen. In Bezug auf 

die Aspekte Empfindsamkeit, Bewusstseinsfähigkeit, Intelligenz und Empathie erwähnen 

sich die Menschen als höherrangig und verweigern den Drachen das Zugeständnis, auch 

Gefühle, Bedürfnisse und Empfindungen zu verspüren. Im Roman wird jedoch dargestellt, 

dass Schwarze bewusstseinsfähig sind, mit Menschen kommunizieren können und ihr kul-

turelles Erbe der letzten Jahrhunderte über Generationen erinnern können. Die Figuren 

finden den Umgang mit den fantastischen Wesen bedrückend und erinnern sich mit einem 

Schaudern an die Erfahrungen in den Zuchtställen. Nichtsdestotrotz reproduzieren sie das 

gewaltsame Unterdrücken der fantastischen Wesen, indem sie ohne kritische Reflexion 

Produkt verwenden, für dessen Gewinnung die Drachen an erster Stelle überhaupt getötet 

werden. Vor diesem Hintergrund erscheinen die Drachen als Opfer der machtvollen Herr-

schaftsverhältnisse. Aufgrund der anfänglichen Wehrlosigkeit gegen die Kolonisierung der 

Menschen wird erst das Auftauchen des Weißen als Beginn der Erhebung der Drachen 

markiert. Diese wird jedoch von Clay und Lizanne zunächst erfolgreich vereitelt. Auch die 

Verderbten werden erst nicht als UreinwohnerInnen des Kontinents, die dem Weißen Dra-

chen zum Opfer gefallen sind, dargestellt, sondern als Mutanten und das ‚Böse‘, das es 

zu bekämpfen und auszurotten gilt. Die Kolonisten versuchen zunächst nicht herauszufin-

den, was es mit diesen Wesen auf sich hat, sondern eliminieren diese vorbehaltlos. 

Ein weiterer Aspekt, der zur narrativen Konstruktion von Ungleichheit beiträgt, ist die Ge-

genüberstellung des Kaiserreiches und des Kontinents Arradsia. Die Ideologien beider 

Länder stehen im Roman jedoch auf dem Prüfstand. Einerseits wird mit der Unterneh-

menskultur Fortschritt propagiert, andererseits führe der Wettbewerb jedoch dazu, dass 

die Menschen Sklaven ihrer eigenen Profitgier werden und Werte des sozialen Zusam-

menhalts negieren, wie folgende Zitate belegen:  

„Dank des neuen Zeitalters, in dem rationales Gewinnstreben das Festhalten an veralte-

ten Flaggen und Grenzen abgelöst hatte, war Kerberhafen zu einer modernen Hafenstadt 

erblüht, die es selbst mit den großen Ballungszentren der nördlichen Kontinente aufneh-

men konnte.“ (Ryan 2017, 68) 

„‚Konzepte wie persönliche Freiheit und repräsentative Regierung müssen einer Sklavin 

der Unternehmenswelt sicherlich radikal vorkommen.‘“ (ebd., 343) 

Andererseits wird das Corvantinische Reich als Gegenstück zur Unternehmenskultur 

ebenfalls kritisiert. Standesdünkel, Patriarchat und konservative Traditionen führen dazu, 

dass weite Teile der kaiserlichen Gesellschaft von Besitz, Bildung und Arbeit ausgeschlos-

sen werden.  
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Ein weiteres narratives Verfahren dient der Konstruktion von sozialer Ungleichheit im Rah-

men der erzählten Welt. Um darzustellen, wie unterschiedlich und vielfältig die fantasti-

sche Welt besiedelt ist, werden Menschen, auf welche die Figuren stoßen, zunächst nach 

Hautfarbe, Haarfarbe und Akzent bzw. Sprache kategorisiert und dann einer bestimmten 

Herkunft zugeordnet, die mit Temperamenten, Gewohnheiten, Traditionen und Wertvor-

stellungen verbunden wird. 

„Denn wie selbst der abergläubischste dalzianische Wilde oder der ungebildetste Insel-

rohling bestätigen wird (…)“ (ebd., 19) 

„Ihr Haar war für eine Insulanerin nicht ungewöhnlich, vor allem wenn sie von einer der 

nordöstlichsten Inselkette stammte, deren Einwohner unter den Tätowierungen eher helle 

Haut hatten, ähnlich den neuen Kolonisten aus Nordmandinorien, obschon sie in Bezug 

auf Temperament und Bräuche nicht unterschiedlicher sein könnten. Normalerweise wa-

ren diese jedoch größer und etwas breiter gebaut als Silbernadel.“ (ebd., 94) 

 „Ein Varestianer [kursiv im Orig.], stellte Hilemore wenig überrascht fest. Die kantigen 

Züge waren für Bewohner der Roten Gezeiten typisch. Ein Volk von Piraten [kursiv im 

Orig.].“ (ebd., 213) 

Die erzählte Welt wirkt durch die Darstellung der verschiedenen Länder, der Eigenarten 

der BewohnerInnen sowie deren äußerlicher Unterscheidungen besonders vielfältig und 

unserer nachempfunden. Durch die Zuschreibungen der Menschen, die aufgrund ihres 

Äußeren (Hautfarbe, Haarfarbe), ihrer Weltvorstellungen (Abergläubigkeit) oder ihrer Le-

bensgewohnheiten (unzivilisierte ‚Wilde‘) kategorisiert werden, wird jedoch Bezug auf die 

realhistorische Epoche Europas zur Zeit des Imperialismus und Kolonialismus (Schau-
platz) genommen. In dem Ausmaß, in dem körperliche Merkmale mit soziokulturellen As-

pekten verbunden werden, werden im Roman rassistische Diskurse aufgenommen. Täto-

wierte Insulaner gelten als gefährlich, unberechenbar, wild und exotisch; Varestianer sind 

kantig und Freibeuter, etc. Die ProtagonistInnen sind das erzählerische Medium, aus de-

ren Perspektive diese Kategorisierungen vorgenommen werden, sie selbst sind aufgrund 

fehlender Fremdkommentare jedoch nicht Gegenstand einer solchen rassistischen Ein-

ordnung bzw. Diskriminierung. 

Weitere Elemente der erzählten Welt werden mit Blick auf die Semantisierung der 
Räume Kerberhafen und Morstal dargestellt. Beide Städte sind entweder schichtspezi-

fisch oder ständisch organisiert. In Kerberhafen wohnen die Menschen nach jeweiliger 

Schicht in verschiedene Areale getrennt, sodass die unterste Schicht der BewohnerInnen 

des Blinden Viertels nicht den BewohnerInnen der mittleren oder höheren Führungs-

schicht-Viertel begegnet. Das Blinde Viertel wird dabei negativ konnotiert, deren Einwoh-

nerInnen aus Sicht der mittleren und höheren Schicht als minderwertig und entbehrlich 
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dargestellt. Armut und Gewalt erscheinen nicht als Konsequenz des Ausgeschlossen-

Seins von der Gesellschaft, sondern als Schuld bzw. Einzelschicksal des Individuums. Es 

gibt keine Institution, von der sich die BewohnerInnen finanzielle oder anderweitige Hilfe 

erwarten können. Dementsprechend bringen die BewohnerInnen des Blinden Viertels 

auch den AnwohnerInnen der oberen Schichten wenig Sympathie entgegen, wie folgen-

des Zitat einer unregistrierten Blutgesegneten aus dem Blinden Viertel zeigt: „‚Vorstands-

huren und ihre Brut wahrscheinlich‘, spottete eine Frau“. (ebd., 630) doch auch jene, die 

sich den Lebensstandard oder die Ausbildung, die den mittleren und höheren Schichten 

inhärent sind, nicht mehr leisten können, werden in untere Schichten verdrängt und abge-

wertet. In Morstal hingegen regieren die Adeligen, während die übrigen BewohnerInnen 

als Bedienstete oder HändlerInnen arbeiten müssen oder im schlimmsten Fall in Slums 

enden, wo sie, ähnlich wie im Blinden Viertel, auf sich alleine gestellt verwahrlosen. 

Die Figurenanalyse im Rahmen des Romans zeichnet sich insbesondere dadurch aus, 

dass wir als Lesende nicht wissen, was die Figuren voneinander halten, wie sie einander 

bewerten oder sich begegnen. Nur zwischen Lizanne und Clay werden einige wenige 

Wahrnehmungen im Zuge der Blau-Trance dargestellt. Durch diese wenig dynamische 

Figurenkonstellation ist es herausfordernd, Identität, Charakterzüge, Wertvorstellungen, 

Ideologien und Motivierung sowie die Weltansicht der einzelnen Figuren nachzuvollzie-

hen. Auch wenn auf der Grundlage einer Figurenanalyse in Verbindung mit der intersekti-

onalen Methode nach Winker und Degele (2010) Privilegien und Diskriminierungen auf 

allen drei Ebenen in einer Wechselwirkung aufgedeckt werden konnten, ist es die erzählte 

Welt, die im Roman Das Erwachen des Feuers hauptsächlich Kategorien sozialer Un-

gleichheit konstruiert. 
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4 Schlussbetrachtung 

„It’s still magic even if you know how it’s done.” (Pratchett 2005) 

Ausgehend von der, vor allem von Lesenden der Fantasy-Literatur, hervorgebrachten Kri-

tik, insbesondere dem Genre der High Fantasy würde es an differenzierten weiblichen 

sowie LGBTQIAP+ ProtagonistInnen und einer vielfältigen narrativen Darstellung von 

Diversität, wie sie in unserer modernen Gesellschaft vorherrscht, mangeln, war es das Ziel 

der vorliegenden Arbeit, diesen wissenschaftlich kaum erforschten Vorannahmen nach-

zugehen. 

Zunächst war es jedoch wesentlich, den Forschungsgegenstand, der dieser Arbeit zu-

grunde liegt, differenziert zu bestimmen. Dabei stellte sich der Nachvollzug der Genese 

und Genreabgrenzung der High Fantasy als herausfordernd dar, da einerseits im deutsch-

sprachigen Raum kaum zwischen den Begriffen phantastischer Literatur (in der Tradition 

Poes und Lovecrafts) und Fantasy-Literatur unterschieden wird und andererseits auch im 

anglo-amerikanischen Raum keine einheitliche bzw. verbindliche Definition des Genres 

der High Fantasy vorliegt. Infolgedessen wurde zur Gegenstandsbestimmung der High 

Fantasy für die vorliegende Arbeit eine Definition aufgestellt, die es ermöglicht, sowohl 

Werke, die sich an traditionellen Genregrenzen orientieren als auch moderne Werke der 

High Fantasy in den Blick zu nehmen, die die traditionellen Genregrenzen ausloten. Durch 

dieses Vorgehen ist es möglich, aktuelle High Fantasy-Romane mit den erörterten traditi-

onellen Genrekonventionen in Beziehung zu setzen und einen möglichen Wandel in Be-

zug auf die Einbeziehung von Diversität zu erforschen. 

Auf der Basis der aufgestellten Definition des Genres der High Fantasy wurde folgender 

Forschungsfrage nachgegangen: 

Wie gestaltet sich das Verhältnis zwischen weiblichen und männlichen AutorInnen sowie 
ProtagonistInnen innerhalb der High Fantasy-Literatur des deutschsprachigen Bücher-
markts? 

Durch die Analyse der im Jahr 2019 erschienen High Fantasy-Romane des deutschspra-

chigen Büchermarkts konnte gezeigt werden, dass die Vorannahme, weibliche Autorinnen 

würden signifikant weniger High Fantasy schreiben, für den deutschsprachigen Bücher-

markt im Jahr 2019 zutrifft. Von den 169 ausgemachten High Fantasy-Werken wurden 

39,77% von Autorinnen veröffentlicht, während Autoren einen Anteil von 60,23% stellten. 

Ein exemplarischer Vergleich mit dem Geschlechterverhältnis im belletristischen Bereich 

Österreichs zeigt jedoch, dass nicht nur im Genre der High Fantasy männliche Autoren 
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dominieren, sondern auch im gesamten Bereich der Belletristik. Jedoch liegen die bei letz-

terem mit ca. 43% Frauen und ca. 57% Männer (IG Autorinnen Autoren o.J.) nicht so weit 

auseinander, wie im Genre der High Fantasy. Auch für die Geschlechterverhältnisse in 

Bezug auf dargestellte ProtagonistInnen lässt sich ein Ungleichgewicht zugunsten männ-

licher Protagonisten verzeichnen. Mit 57,30% werden männliche Hauptfiguren öfter als 

weibliche Hauptfiguren mit 42,70% in das Zentrum der Handlung gerückt. 

Um jedoch nicht nur das Vorkommen der Kategorie Gender im Rahmen von High Fantasy-

Romanen zu beleuchten, sondern entsprechend der Diskurse um Diversität auch der Plu-

ralität und Simultanität verschiedener Kategorien sozialer Ungleichheit gerecht zu werden, 

wurde folgender zweiten Forschungsfrage nachgegangen: 

In welcher Hinsicht werden narrative Konstruktionen von ungleichheitsgenerierenden 
Kategorien und deren Verflechtung untereinander in ausgewählten Werken der High Fan-
tasy über Narration hergestellt? 

Diese Frage wurde mittels einer methodischen Allianz aus narrativer Erzähltextanalyse 

und intersektionaler Mehrebenenanalyse nach Winker und Degele (2010) erforscht, wie 

erstmals im deutschsprachigen Raum in dem Sammelband Intersektioanlität und Narrato-

logie (Schnicke & Klein 2014) vorgestellt. Dabei stellt die umfassende Analyse narrativ 

konstruierter sozialer Ungleichheit auf der Basis einer Untersuchung der angewandten 

narrativen Verfahren sowie mehrerer Kategorien sozialer Ungleichheit wie Körper, Behin-

derung, Sexualität, Rasse und Ethnie in ihrer Wechselwirkung ein Novum dar. Im Zuge 

der Durchführung dieser narratologisch fundierten Intersektionalitätsforschung wurde ei-

nerseits auf Ausführungen von Nünning und Nünning (2004, 2014) Bezug genommen und 

andererseits wurden die narrativen Verfahren nach methodischen Ausführungen der Au-

torInnen Martínez und Scheffel (2016), Lotman (1974), Ryan (2009) und Jannidis (2008) 

erforscht. Im Rahmen der Historisierung und Kontextualisierung der Romane wurden un-

terschiedliche Theorien und Modelle zum Diskurs der sozialen Ungleichheit erörtert, die 

als Fundament der Analyse der Kategorien sozialer Ungleichheit dienten. 

Als Grundlage der Analyse wurden zwei aktuelle Romane der High Fantasy gewählt, wel-

che innerhalb der Phantastik-Bestenliste und der Amazon-Bestsellerliste als besonders 

populär dargestellt werden. Für beide High Fantasy-Romane konnte festgestellt werden, 

dass sowohl narrative Verfahren im Zusammenhang mit der Frage, Wie erzählt wird als 

auch narrative Verfahren in Bezug auf Was erzählt wird, bedeutsam für die narrative Kon-

struktion sozialer Ungleichheit in den Werken sind. In beiden Werken spielt eine Gesamt-

komposition folgender narrativer Verfahren zusammen, die gemeinsam narrativ konstru-
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ierte soziale Ungleichheiten erzeugen: Fokalisierung (multiperspektivische Mitsicht), Anal-

epsen, Figurenhandlungen, der Umgang der Figuren mit intendierten Zustandsverände-

rungen, kompositorische sowie ästhetische Motivierungen, die erzählte Welt, die erzählten 

Räume und Figurenkonstellationen.  

Im Roman Das Lied der Krähen von Leigh Bardugo (2017) ist es jedoch vor allem die 

Figurenanalyse, die die Grundlage der daran anschließenden intersektionalen Mehrebe-

nenanalyse nach Winker und Degele (2010) darstellt. Da das von den Autorinnen entwi-

ckelte methodische Vorgehen auf der Analyse von Interviews, also den Aussagen, Wer-

teinstellungen, Weltsichten und Erfahrungen von Individuen beruht, bietet sich für eine 

narratologisch fundierte Intersektionalitätsforschung, die sich an dieser Methode orientiert, 

insbesondere eine Figurenanalyse an, die auf der Prämisse der ‚Lebensechtheit‘ (Gym-

nich 2004) literarischer Figuren beruht. Gymnich (2004) folgend bieten narrative Analysen 

literarischer Figuren Anknüpfungspunkte für politisch-ideologische Fragestellungen. So 

zeigte sich im Zuge der Analyse von sozialer Ungleichheit auf den drei Ebenen Identitäts-

konstruktion, symbolische Repräsentation und Sozialstrukturen, dass die Figurenanalyse 

in Verbindung mit den anderen narrativen Verfahren ausgezeichnet dazu geeignet ist, Er-

kenntnisse zu generieren. So konnte gezeigt werden, dass für alle Figuren Wechselwir-

kungen auf allen drei Ebenen entlang eines Zusammenspiels jeweils unterschiedlicher 

Kategorien sozialer Ungleichheit von Bedeutung sind. Die Figur der Inej wird zum Beispiel 

aufgrund ihres Geschlechts, ihrer kulturellen Zugehörigkeit zu einer subalternen Gruppe, 

ihrer Positionierung im sozialen Raum am unteren Ende der Gesellschaftsschicht, ihrer 

Hautfarbe und körperlichen Konstitution diskriminiert, exotisiert, misshandelt, versklavt 

und gedemütigt. Als junge Frau erkämpft sie sich jedoch eine privilegierte Stellung inner-

halb der Bande der Dregs und ist fortan als Phantom gefürchtet. Als sie gegen Ende des 

Romans den Plan erstellt, alleine gegen die Ungerechtigkeit in Kerch zu kämpfen, eman-

zipiert sie sich von den Herrschaftsverhältnissen, die sie davon abzuhalten suchen, ein 

freies Leben zu führen. Figuren, die im Gegensatz zu Inej als überwiegend privilegiert 

dargestellt werden, lassen sich im Rahmen der Analyse jedoch schwerer fassen, da die 

einen Teil der unterdrückenden Machtverhältnisse bilden bzw. diese affirmativ reproduzie-

ren. So ist Kaz aufgrund seiner Zugehörigkeit zur Mehrheitsgesellschaft (aus Kerch, 

männlich) privilegiert, auch wenn er sich selbst als ‚Abschaum‘ des Elendsviertels bezeich-

net, läuft er nicht Gefahr, als Prostituierter versklavt zu werden oder als exotisch mystifi-

ziert zu werden und kann relativ frei bestimmend eine hohe Position im sozialen Raum 

Ketterdams erreichen. Während Klassismen, Patriarchat, Rassismen und Bodyismen ent-

sprechend der Erörterung im Rahmen der Historisierung und Kontextualisierung im Ro-

man ausgemacht werden können, von denen alle Figuren mehr oder weniger betroffen 
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sind (Frauen stellen sich dabei jedoch besonders als mehrfachdiskriminiert heraus), stellt 

Homosexualität bzw. auch Bi-Sexualität keine Kategorie sozialer Ungleichheit dar. Wylan 

und Jesper zeigen ihre Zuneigung offen zueinander, ein Umstand, der durch keine Instanz 

negativ bewertet wird. 

Im Zuge der narratologisch fundierten Intersektionalitätsforschung des Romans Das Er-

wachen des Feuers stellte sich jedoch heraus, dass sich Romane, deren Fokus auf der 

Darstellung der Handlung sowie von Figurenhandlungen liegt, weniger für die Mehrebe-

nenanalyse nach Winker und Degele (2010) eignen. Dies zeigt sich nicht nur an der Quan-

tität der Analyse, welche im Vergleich zur Analyse des Romans Das Lied der Krähen we-

sentlich knapper ausfällt, sondern auch im Rahmen der Qualität. Durch die nur wenig dar-

gestellten Analepsen, Figureneigenschaften, Lebensgeschichten sowie Bewusstseinsdar-

stellungen der Figuren und die fehlenden Beziehungen zwischen den Figuren bleiben Aus-

sagen zur Identitätskonstruktion fragmentarisch und undifferenziert. Durch die fehlenden 

Bewertungen durch andere Figuren, Fremdkommentare und Auseinandersetzungen im 

Zuge einer Figurenkonstellation bleiben die Figuren im Vergleich zu ersterem Roman eher 

flach und statisch. Trotzdem konnten bedeutende Erkenntnisse gewonnen werden, wie 

die Einbettung Lizannes und Clays in Klassismen und Heteronormatismen zeigt. Lizanne 

wird als weibliche Vollaktionärin dargestellt, die sich vom herrschenden Patriarchat eman-

zipiert, best-ausgebildet sowie reich und erfolgreich ist, aber die Unternehmenskultur, die 

Vereinzelung, die Gier nach Gewinn und Skrupellosigkeit propagiert sowie affirmativ re-

produziert. Clay hingegen wird als ‚Abschaum‘ der Elendsviertel dargestellt, der der un-

tersten Schicht angehört, dementsprechend skrupellos, gewalttätig und moralisch frag-

würdig handelt, jedoch ein gutes Herz hat und sich bis zum Ende des Romans zum auf-

opferungsvollen Helden wandelt. Hinsichtlich dieser Ausführungen zur mangelnden Ana-

lyse aufgrund der Figurenkonstellationen und -eigenschaften erscheint für die Untersu-

chung der narrativen Konstruktion sozialer Ungleichheit in Werken, in denen die Handlung 

im Vordergrund steht, vor allem eine Analyse der erzählten Welt als gewinnbringend. Denn 

auch wenn die ProtagonistInnen als eher privilegiert dargestellt werden und kaum mit Dis-

kriminierungen in Berührung kommen, sind sie in eine fantastische Welt eingebettet, die 

dem Schauplatz des europäischen Imperialismus entsprechend durch rassistische, klas-

sistische, patriarchale und heteronormative Herrschaftsverhältnisse geprägt ist. Bewoh-

nerInnen anderer Kontinente werden aufgrund ihrer Hautfarbe katalogisiert und als ‚an-

ders‘ konstruiert. Zuweisungen werden vorgenommen, die sie als ‚Wilde‘ und ‚Unzivili-

sierte‘ markieren. Besonders ist im Roman zudem, dass nicht Menschen, sondern Dra-

chen und Verderbte kolonisiert werden, denen ein Recht auf (ein selbstbestimmtes) Leben 
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abgesprochen wird, da sie als 'böse' und 'lebensunwert' und somit als unmenschlich mar-

kiert werden. 

Die Fülle der narrativen Verfahren der Figurenanalyse im Rahmen der Untersuchung des 

Werkes Das Lied der Krähen und das Fehlen von bisher unternommenen narratologisch 

fundierten Intersektionalitätsforschungen führten im Rahmen der vorliegenden Arbeit 

dazu, dass im Zuge einer ersten methodischen Anwendung ein enormer Umfang an Aus-

führungen benötigt wurde, um das erstmalig durchgeführte Verfahren nachvollziehbar dar-

stellen zu können. Daran anschließende Untersuchungen könnten von diesen ersten Er-

kenntnissen profitieren und die Durchführung der Analyse künftig quantitativ bündeln, da 

auf Ausführungen innerhalb der vorliegenden Arbeit verwiesen werden kann. Das erstma-

lige Anwenden der vorgelegten Methode benötigte besonders umfangreiche Erklärungen 

und Phasen des Ausprobierens im Sinne eines ‚Versuch und Irrtum‘-Prozesses, die in 

weiteren Studien nicht wiederholt werden müssen. Diesen methodenkritischen Überlegun-

gen folgend müssten künftige narratologisch fundierte Intersektionalitätsforschungen je 

nach Zuordnung der Erzähltexte adaptiert werden. Für Romane, in denen Figureneigen-

schaften besonders ausführlich dargestellt werden, lässt sich eine Mehrebenenanalyse 

nach Winker und Degele (2010) auf der Grundlage einer narrativen Analyse mit besonde-

rer Berücksichtigung der Figurenanalyse gewinnbringend einsetzen. In Romanen, in de-

nen jedoch narrative Verfahren der Figurenhandlungen und Geschehnisse überwiegen, 

müssen andere Verfahren einer intersektionalen Analyse mit einer narrativen Analyse ver-

bunden werden. Besonders die Analyse der erzählten Welt dürfte im Zuge dieser Romane 

von besonderem Erkenntniswert sein. 

Resümierend lässt sich feststellen, dass beide AutorInnen mit ihren Romanen die traditi-

onellen Genre-Grenzen der High Fantasy überschreiten. So stehen zum Beispiel in beiden 

Romanen keine unbedarften, naiven und gutherzigen jungen Burschen im Fokus, die nach 

Beendigung der Quest das ‚Böse‘ besiegen und in adelige Ränge aufsteigen. Die Prota-

gonistInnen stammen (im Roman Das Erwachen des Feuers zumindest eine von zwei 

Hauptfiguren) aus den Elendsvierteln, stehlen, morden und handeln zunächst im eigenen 

Interesse, auch wenn sie moralische Bedenken haben. Sie besiegen in ihren Questen 

nicht das ‚Böse‘, die Welt wird viel mehr als komplex und vielschichtig beschrieben. Es 

gibt kein metaphysisches oder unnatürliches Monster, das es zu bekämpfen gilt, sondern 

herrschende Machtverhältnisse führen dazu, dass die Figuren in einen Kampf um beste-

hende Kräfteverhältnisse in der erzählten Welt verstrickt werden. 

In Das Lied der Krähen werden in Bezug auf die narrativen Verfahren Was erzählt wird, 

entgegen der landläufigen Vorannahme, High Fantasy-Romane wären kaum durch Diver-
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sität geprägt, sehr wohl Aspekte von Diversität und Heterogenität eingebunden. So wer-

den über narrative Elemente der Kategorie Wie erzählt wird Bi- und Homosexualität, weib-

liche Emanzipation, Behinderung und die Positionierung im sozialen Raum in der unteren 

Schicht der Gesellschaft dargestellt und thematisiert. Auch die intendierten Lesenden als 

junge Erwachsene sowie der Schauplatz des vorindustriellen Amsterdams stellen mo-

derne Auslegungen des Genres dar, das ursprünglich auf den Schauplatz des mittelalter-

lichen Europas fokussiert war. Zudem wird der herkömmliche Kampf zwischen Gut und 

Böse neu interpretiert, denn es gilt nicht, ein Welt-verheerendes bösartiges Monster zu 

töten, sondern Geld zur Verbesserung der Lebenssituation zu verdienen. 

Auch Anthony Ryan lotet in seinem Roman Das Erwachen des Feuers die etablierten 

Genregrenzen neu aus, wenn er Elemente der AgentInnen-, Abenteuer- und Steam Punk-

Romane mit einem High Fantasy-Setting verbindet. Auch er siedelt die fantastische Welt 

nicht im europäischen Mittelalter, sondern zur Zeit des vorherrschenden Imperialismus in 

Europa an. Auch die Science-Fantasy anmutenden Beschreibungen von Maschinen, die 

Darstellung einer weiblichen Spionin und Agentin, die Analogie der Behandlung der Dra-

chen mit modernen grausamen Massentierhaltungen und die Darstellung der Magie nicht 

als Gabe, sondern in Form von Produkt stellen etablierte Konventionen in Frage. In Bezug 

auf die Darstellung von Diversität lässt sich feststellen, dass Lizanne eine der wesentli-

chen Protagonistinnen darstellt, aus deren Perspektive die Lesenden die erzählte Welt 

wahrnehmen. Clay wird zunächst innerhalb der unteren Gesellschaftsschicht positioniert 

und als dunkelhäutig beschrieben. Ansonsten bleiben jedoch Heteronormativismen und 

Klassismen im Sinne der vorgenommenen Historisierung und Kontextualisierung unhin-

terfragt bestehen und die Figuren werden vornehmlich als privilegiert dargestellt. Dieses 

Werk zeichnet sich somit ausgenommen der Darstellung einer emanzipierten Frau als 

Protagonistin und der dunklen Hautfarbe eines Protagonisten weniger durch Diversität aus 

als Das Lied der Krähen, trägt jedoch durch die Diversität an Hauptfiguren zur Weiterent-

wicklung des Genres bei. 

Dass AutorInnen jedoch nicht in einem luftleeren Raum schreiben, sondern immer schon 

von den Konventionen eines Genres und dem, was vor ihnen geschrieben wurde, beein-

flusst sind, reflektiert auch Leigh Bardugo in einem Interview. In diesem spricht sie über 

die von ihr früher veröffentlichte Grischa-Trilogie: 

„I felt coming out of the Grisha Trilogy that I actually could’ve done a better job with rep-

resentation in terms of, well, everything. The Grisha Trilogy is a very white, very straight 

series of books. So I wanted to move away from that.” (Vee 2016) 
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AutorInnen müssen sich einerseits an die etablierten Genre-Konventionen halten, damit 

ihr Roman dem intendierten Genre zugeordnet werden kann und die Erwartungen der 

Lesenden erfüllt werden können. Andererseits gilt es die eigene Stimme, die eigene Er-

zählung und die eigene erzählte Welt zu konstruieren, die den Werten, Haltungen und 

Ideologien der jeweiligen AutorInnen gerecht werden. Diese Ambivalenz zwischen Tradi-

tion und Moderne, eigenen Werten und etablierten Konventionen auszuhalten, auszuloten 

und neu zu bestimmen, stellt für die AutorInnen eine herausfordernde Aufgabe dar. Doch 

gerade innerhalb des Genres der High Fantasy können gesellschaftliche Strukturen auf-

grund des fantastischen Settings kritisch unterwandert und etablierte Normen und Herr-

schaftsverhältnisse in Frage gestellt werden. Die Etablierung von Diversität und Hetero-

genität stellt nach Meinung der Autorin der vorliegenden Arbeit einen wesentlichen Schritt 

dar, um das Genre der High Fantasy um die Wertschätzung von Pluralität zu bereichern. 

Der Gewinn der daraus für die Lesenden hervorgehen kann, wurde bereits von Stableford 

(2005) in Worte gefasst: 

“The opportunity to explore others in the imagination canonly increase the possibility that 

we might find better ways to exist as individualsin the actual world, and perhaps the pos-

sibility that we mightfind better ways collectively to change the actual world in ways that 

willimprove it.”(Stableford 2005, lxv) 
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Anhang 

Die dem Kapitel 2 zugrundeliegende Datenerhebung der Gender-Verhältnisse am 

deutschsprachigen Büchermarkt wird anhand nachfolgender Tabellen ausgewiesen. Das 

Verzeichnis enthält all jene High Fantasy-Werke, die für das Jahr 2019 ausgemacht wer-

den konnten. Die tabellarische Darstellung beinhaltet zunächst alle Daten aus den großen 

Verlagen, dann folgen die Daten aus den mittleren Verlagen. Die Daten der kleinen Ver-

lage werden zuletzt dargestellt. 

 

Legende 

A(w) weibliche Autorinnen 

∑A(w) Summe weibliche Autorinnen pro Verlagsgruppe/Verlag  

A(m) männliche Autoren 

∑A(m) Summe männliche Autoren pro Verlagsgruppe/Verlag 

dA(w) distinktiv erfasste weibliche Autorinnen pro Verlagsgruppe/Verlag 

dA(m) distinktiv erfasste männliche Autoren pro Verlagsgruppe/Verlag 

P(w) weibliche Protagonistinnen 

∑P(w) Summe weibliche Protagonistinnen pro Verlagsgruppe/Verlag 

P(m) männliche Protagonisten 

∑P(m) Summe männliche Protagonisten pro Verlagsgruppe/Verlag 

dP(w) distinktiv erfasste weibliche Protagonistinnen pro Verlags-

gruppe/Verlag 

dP(m) distinktiv erfasste männliche Protagonisten pro Verlags-

gruppe/Verlag 

P(w) von A(w) weibliche Protagonistinnen von weiblichen Autorinnen 

P(m) von A(w) männliche Protagonisten von weiblichen Autorinnen 

P(m) von A(m) männliche Protagonisten von männlichen Autoren 

P(w) von A(m) weibliche Protagonistinnen von männlichen Autoren 
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�ůďĞŶ�ƵŶĚ�dƌŽůůĞ�Ͳ
�ŝĞ�ƐĐŚǁĂƌǌĞ��ƌŵĞĞ DĂǆ�,ĞƵďĞĐŬ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ǁŝůůŝŶŐƐďůƵƚ�Ͳ��ŝĞ�DĂŐŝĞ�ĚĞƌ��ůďĞŶ ,ĞŶĚƌŝŬ�>ĂŵďĞƌƚƵƐ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�YƵĞůůĞŶ�ǀŽŶ�DĂůƵŶ�Ͳ��ůƵƚŐƂƚƚŝŶ �ĂŶŝĞůĂ�tŝŶƚĞƌĨĞůĚ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ůƵƚŚŝŵŵĞů DĂƌŬ�ĚĞ�:ĂŐĞƌ�;ŵͿ Ϭ ϭ

&ůĂŵŵĞŶĨůƵŐ DĞůŝƐƐĂ��ĂƌƵƐŽ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ŝĞ�ĚƌĞŝǌĞŚŶ�'ĞǌĞŝĐŚŶĞƚĞŶ :ƵĚŝƚŚ�;ǁͿ�
�ŚƌŝƐƚŝĂŶ�sŽŐƚ�;ŵͿ ϭ ϭ

�ǁŝůůŝŶŐƐďůƵƚ�Ͳ��Ğƌ��ŽƌŶ�ĚĞƌ�KƌŬƐ ,ĞŶĚƌŝŬ�>ĂŵďĞƌƚƵƐ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�>ĞŐĞŶĚĞ�ǀŽŶ�zƌĂŶŝƐĂƌ�Ͳ
dŚƌŽŶƌĂƵď͗��ĂŶĚ�ϭ ,ĞŶĚƌŝŬ�D͘��ĞŬŬĞƌ�;ŵͿ Ϭ ϭ

ZĂ
ŶĚ

Žŵ
�,
ŽƵ

ƐĞ

�ůďƌĞĐŚƚ�<ŶĂƵƐ͕
�ŶĂĐŽŶĚĂ͕
�ĂƐƐĞƌŵĂŶŶ͕

�͘��ĞƌƚĞůƐŵĂŶŶ͕
�ůĂŶǀĂůĞƚ͕

ďƚď͕
ĐĂƌů͛Ɛ͕
ďŽŽŬƐ͕
Đďũ͕
Đďƚ͕

�Ğƌ��ƵĚŝŽ�sĞƌůĂŐ͕
�Ğƌ�,ƂƌǀĞƌůĂŐ͕

�ĞƵƚƐĐŚĞ�sĞƌůĂŐƐͲ
�ŶƐƚĂůƚ͕

'ŽůĚŵĂŶŶ͕
'ƺƚĞƌƐůŽŚĞƌ�sĞƌůĂŐƐŚĂƵƐ͕

,ĞǇŶĞ�sĞƌůĂŐ͕
<ƂƐĞů͕

>ƵĐŚƚĞƌŚĂŶĚ͕
DĂŶĞƐƐĞ͕
WƌĞƐƚĞů͕
^ŝĞĚůĞƌ͕
^ƺĚǁĞƐƚ͕
WĞŶŚĂůŝŐŽŶ

ϲϯ

�Ğƌ�ĚƵŶŬůĞ�<ƌŝĞŐ�ǀŽŶ�DŝĚŬĞŵŝĂ�Ϯ�Ͳ
/ŶƐ�ZĞŝĐŚ�ĚĞƌ�&ŝŶƐƚĞƌŶŝƐ ZĂǇŵŽŶĚ�&ĞŝƐƚ�;ŵͿ Ϭ

Ϯϭ

ϭ

�ŝĞ�dŽĐŚƚĞƌ�ĚĞƐ�tŽůĨƐ ZŽďŝŶ�,Žďď�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ŽƐŚĞŝƚ�Ͳ��ŝĞ�'ĞƚƌĞƵĞŶ�ƵŶĚ�ĚŝĞ�
'ĞĨĂůůĞŶĞŶ�Ϯ :ŽŚŶ�'ǁǇŶŶĞ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ĂƐ�&ĞƵĞƌ�ĚĞƌ��ćŵŽŶĞŶ WĞƚĞƌ�s͘��ƌĞƚƚ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�'ĞŝƐƚĞƌŬƂŶŝŐŝŶ ^ĂƌĂŚ��ĞƚŚ��ƵƌƐƚ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ĂƐ�ƚŽƚĞ�>ĂŶĚ�Ͳ��ŶǁŽƌ�ϯ tŽůĨŐĂŶŐ�,ŽŚůďĞŝŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

DĂĐŚƚ�Ͳ��ŝĞ�'ĞƚƌĞƵĞŶ�ƵŶĚ�ĚŝĞ�
'ĞĨĂůůĞŶĞŶ�ϭ :ŽŚŶ�'ǁǇŶŶĞ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ĂƚƚůĞ�DĂŐĞ�Ͳ�<ĂŵƉĨ�ĚĞƌ�DĂŐŝĞƌ WĞƚĞƌ��͘�&ůĂŶŶĞƌǇ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�dćŶǌĞƌŝŶ�Ăŵ��ďŐƌƵŶĚ �ƌĂŶĚŽŶ�^ĂŶĚĞƌƐŽŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�Ğƌ�ĚƵŶŬůĞ�<ƌŝĞŐ�ǀŽŶ�DŝĚŬĞŵŝĂ�ϭ�Ͳ
�Ğƌ�&ůƵŐ�ĚĞƌ�EĂĐŚƚĨĂůŬĞŶ ZĂǇŵŽŶĚ�&ĞŝƐƚ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�dŽĐŚƚĞƌ�ĚĞƐ�WƌŽƉŚĞƚĞŶ ZŽďŝŶ�,Žďď�;ǁͿ ϭ Ϭ

>ĂĚǇ�^ŵŽŬĞ >ĂƵƌĂ�^ĞďĂƐƚŝĂŶ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ŝĞ�^ŚĂŶŶĂƌĂͲ�ŚƌŽŶŝŬĞŶ͗��ŝĞ�ĚƵŶŬůĞ�
'ĂďĞ�ǀŽŶ�^ŚĂŶŶĂƌĂ�ϯ�Ͳ�,ĞǆĞŶǌŽƌŶ dĞƌƌǇ��ƌŽŽŬƐ�;ŵͿ Ϭ ϭ



є�
;ŵ

Ϳ

Ě�
;ǁ

Ϳ

Ě�
;ŵ

Ϳ

WƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚ/Ŷ

W;
ǁ
Ϳ

єW
;ǁ

Ϳ

W;
ŵ
Ϳ

єW
;ŵ

Ϳ

ĚW
;ǁ

Ϳ

ĚW
;ŵ

Ϳ W;ǁͿ
ǀŽŶ
�;ǁͿ

W;ŵͿ
ǀŽŶ
�;ǁͿ

W;ŵͿ
ǀŽŶ
�;ŵͿ

W;ǁͿ
ǀŽŶ
�;ŵͿ

ϳ ϰ ϲ

�ůŝĂƐ�;ŵͿ
>ĂŝĂ�;ǁͿ ϭ

ϭϬ

ϭ

ϭϯ ϴ ϭϭ

ϭ ϭ Ϭ Ϭ

^Ăŵ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

DũĞƌĞůŵǇƌ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

'ŽƌŝŶ�;ŵͿ
'ĂůĚƌĂ�;ǁͿ
�ůǇĂŵŝ�;ǁͿ
�ůǇĂŵƵƌ�;ŵͿ

Ϯ Ϯ Ϭ Ϭ Ϯ Ϯ

�^ĂƉŝŽŶĂƐ�;ŵͿ
�ůŝĂ�;ǁͿ
dĂŝůŝŶ�;ŵͿ
�ƌŽŐŽŶ�;ŵͿ
&ĞǇůĂ�;ǁͿ

Ϯ ϯ Ϯ ϯ Ϭ Ϭ

^ƚƌĂƚƵƐ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ĂŝƌĂ�;ǁͿ
�ŵĂůŝĂ�;ǁͿ Ϯ Ϭ Ϯ Ϭ Ϭ Ϭ

�ĂǁǇĚ�;ŵͿ
�ůŝƐĂďĞĚĂ��ŝƐĞŶŚĂŵŵĞƌ�;ǁͿ ϭ ϭ ϭ ϭ ϭ ϭ

'ŽƌŝŶ�;ŵͿ
'ĂůĚƌĂ�;ǁͿ
�ůǇĂŵŝ�;ǁͿ
�ůǇĂŵƵƌ�;ŵͿ

Ϯ Ϯ Ϭ Ϭ Ϯ Ϯ

dƵƌĞŬƐ�;ŵͿ� Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

ϰϯ ϭϯ Ϯϭ

WƵŐ�;ŵͿ Ϭ

ϯϱ

ϭ

ϰϭ Ϯϳ Ϯϲ

Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ŝĞŶĞ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

EĂƚŚĂŝƌ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ƌůĞŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ĂůĞŝŶĂ�;ǁͿ
EĂĞůŝŶ�;ǁͿ Ϯ Ϭ Ϯ Ϭ Ϭ Ϭ

^ŬĂƌ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

EĂƚŚĂŝƌ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

&ĂůĐŽ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

>ŝĨƚ�;ǁͿ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ Ϭ ϭ

WƵŐ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ŝĞŶĞ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

dŚĞŽĚŽƌĂ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

�ƌůŝŶŐ��ůĞƐƐĞĚŝů�;ǁͿ
�ƉŚĞŶŐůŽǁ�;ǁͿ Ϯ Ϭ Ϭ Ϭ Ϭ Ϯ



sĞ
ƌůĂ

ŐƐ
Őƌ
ƵƉ

ƉĞ
^ƵďͲsĞƌůĂŐĞ

ĚĞƌ�sĞƌůĂŐƐŐƌƵƉƉĞ t
Ğƌ
ŬĞ tĞƌŬ�dŝƚĞů �ƵƚŽƌ/Ŷ

�;
ǁ
Ϳ

є�
;ǁ

Ϳ

�;
ŵ
Ϳ

ZĂ
ŶĚ

Žŵ
�,
ŽƵ

ƐĞ

�ůďƌĞĐŚƚ�<ŶĂƵƐ͕
�ŶĂĐŽŶĚĂ͕
�ĂƐƐĞƌŵĂŶŶ͕

�͘��ĞƌƚĞůƐŵĂŶŶ͕
�ůĂŶǀĂůĞƚ͕

ďƚď͕
ĐĂƌů͛Ɛ͕
ďŽŽŬƐ͕
Đďũ͕
Đďƚ͕

�Ğƌ��ƵĚŝŽ�sĞƌůĂŐ͕
�Ğƌ�,ƂƌǀĞƌůĂŐ͕

�ĞƵƚƐĐŚĞ�sĞƌůĂŐƐͲ
�ŶƐƚĂůƚ͕

'ŽůĚŵĂŶŶ͕
'ƺƚĞƌƐůŽŚĞƌ�sĞƌůĂŐƐŚĂƵƐ͕

,ĞǇŶĞ�sĞƌůĂŐ͕
<ƂƐĞů͕

>ƵĐŚƚĞƌŚĂŶĚ͕
DĂŶĞƐƐĞ͕
WƌĞƐƚĞů͕
^ŝĞĚůĞƌ͕
^ƺĚǁĞƐƚ͕
WĞŶŚĂůŝŐŽŶ

ϲϯ

<ƂŶŝŐƐĨĂůů�Ͳ��Ğƌ�sĞƌƌćƚĞƌ :ĞĨĨ�tŚĞĞůĞƌ�;ŵͿ Ϭ

Ϯϭ

ϭ

�ŝĞ�dŽĐŚƚĞƌ�ĚĞƐ��ƌĂĐŚĞŶ ZŽďŝŶ�,Žďď�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ŝĞ�ďƌĞŶŶĞŶĚĞ�^ƚĂĚƚ�Ͳ��ŶǁŽƌ�Ϯ tŽůĨŐĂŶŐ�,ŽŚůďĞŝŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ��ƌďĞŶ�ǀŽŶ�DŝĚŬĞŵŝĂ�ϯ�Ͳ
<ŽŶŬůĂǀĞ�ĚĞƌ�^ĐŚĂƚƚĞŶ ZĂǇŵŽŶĚ�&ĞŝƐƚ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�,ĞŝŵŬĞŚƌ�ϯ�Ͳ�DĞŝƐƚĞƌ�ĚĞƐ�<ĂŵƉĨĞƐ Z͘�͘�^ĂůǀĂƚŽƌĞ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�Ğƌ�ĚƵŶŬůĞ�<ƂŶŝŐ >ĞŽ��ĂƌĞǁ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ��ćŵŽŶĞŶĂŬĂĚĞŵŝĞ dĂƌĂŶ�DĂƚŚĂƌƵ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�sĞƌƐĐŚǁƵŶĚĞŶĞŶ�ǀŽŵ�
DŽŶĚƐĐŚĞŝŶƉĂůĂƐƚ �ŚƌŝƐƚĞůůĞ��ĂďŽƐ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ĞůŐĂƌŝĂĚ�Ͳ��ŝĞ�<ƂŶŝŐŝŶ �ĂǀŝĚ��ĚĚŝŶŐƐ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�,ĞŝŵŬĞŚƌ�Ϯ�Ͳ�DĞŝƐƚĞƌ�ĚĞƌ�/ŶƚƌŝŐĞ Z͘�͘�^ĂůǀĂƚŽƌĞ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�^ŚĂŶŶĂƌĂͲ�ŚƌŽŶŝŬĞŶ͗��ŝĞ�ĚƵŶŬůĞ�
'ĂďĞ�ǀŽŶ�^ŚĂŶŶĂƌĂ�Ϯ�Ͳ��ůƵƚĨĞƵĞƌ dĞƌƌǇ��ƌŽŽŬƐ�;ŵͿ Ϭ ϭ

<ƂŶŝŐƐĨĂůů�Ͳ��Ğƌ�WĂůĂĚŝŶ :ĞĨĨ�tŚĞĞůĞƌ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ĂƐ�'ĞŚĞŝŵŶŝƐ�ĚĞƌ�^ĞĞůĞŶƐĐŚŝĨĨĞ�Ͳ
�ŝĞ��ƌĂĐŚĞŶŬƂŶŝŐŝŶ ZŽďŝŶ�,Žďď�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ŝĞ�,ĞŝŵŬĞŚƌ�ϭ�Ͳ�DĞŝƐƚĞƌ�ĚĞƌ�DĂŐŝĞ Z͘�͘�^ĂůǀĂƚŽƌĞ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ��ƌďĞŶ�ǀŽŶ�DŝĚŬĞŵŝĂ�Ϯ�Ͳ
<ƂŶŝŐ�ĚĞƌ�&ƺĐŚƐĞ ZĂǇŵŽŶĚ�&ĞŝƐƚ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ��Ğŝƚ�ĚĞƌ�^ĐŚĂƚƚĞŶ�Ͳ
�ůƵƚ�ƵŶĚ�<ŶŽĐŚĞŶ�ϭ :ŽŚŶ�'ǁǇŶŶĞ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ĂƐ�'ĞŚĞŝŵŶŝƐ�ĚĞƌ�^ĞĞůĞŶƐĐŚŝĨĨĞ�Ͳ
�Ğƌ�&ƌĞŝďĞƵƚĞƌ ZŽďŝŶ�,Žďď�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ĞůŐĂƌŝĂĚ�Ͳ��Ğƌ��ůŝŶĚĞ �ĂǀŝĚ��ĚĚŝŶŐƐ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�Ğƌ�ǁĂŶĚĞƌŶĚĞ�tĂůĚ�Ͳ��ŶǁŽƌ�ϭ tŽůĨŐĂŶŐ�,ŽŚůďĞŝŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�^ŚĂŶŶĂƌĂͲ�ŚƌŽŶŝŬĞŶ͗��ŝĞ�ĚƵŶŬůĞ�
'ĂďĞ�ǀŽŶ�^ŚĂŶŶĂƌĂ�ϭ�Ͳ��ůĨĞŶǁćĐŚƚĞƌ dĞƌƌǇ��ƌŽŽŬƐ�;ŵͿ Ϭ ϭ

<ƂŶŝŐƐĨĂůů�Ͳ��ŝĞ�'ĞŝƐĞů :ĞĨĨ�tŚĞĞůĞƌ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�ZĂĐŚĞ�ĚĞƐ��ƐƐĂƐƐŝŶĞŶ Z͘:͘��ĂƌŬĞƌ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ĂƐ�'ĞŚĞŝŵŶŝƐ�ĚĞƌ�^ĞĞůĞŶƐĐŚŝĨĨĞ�Ͳ
�ŝĞ�,ćŶĚůĞƌŝŶ ZŽďŝŶ�,Žďď�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ŝĞ�^ƉůŝƚƚĞƌ�ĚĞƌ�DĂĐŚƚ �ƌĂŶĚŽŶ�^ĂŶĚĞƌƐŽŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�<ƂŶŝŐŝŶ�ĚĞƌ�^ĐŚĂƚƚĞŶ �ƌŝŬĂ�:ŽŚĂŶƐĞŶ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ŝĞ��ƌďĞŶ�ǀŽŶ�DŝĚŬĞŵŝĂ�ϭ�Ͳ
�Ğƌ�^ŝůďĞƌĨĂůŬĞ ZĂǇŵŽŶĚ�&ĞŝƐƚ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ĂƐ�^ĐŚǁĞƌƚ�ĚĞƌ�<ƂŶŝŐĞ �ŚƌŝƐ�tŽŽĚŝŶŐ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�Ğƌ�^ĐŚǁĂƌǌĞ�dŚƌŽŶ�ϯ�Ͳ��ŝĞ�<ƌŝĞŐĞƌŝŶ <ĞŶĚĂƌĞ��ůĂŬĞ�;ǁͿ ϭ Ϭ

^ŽŚŶ�ĚĞƌ�^ŝĞďĞŶ :ƵƐƚŝŶ�dƌĂǀŝƐ��Ăůů�;ŵͿ Ϭ ϭ



є�
;ŵ

Ϳ

Ě�
;ǁ

Ϳ

Ě�
;ŵ

Ϳ

WƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚ/Ŷ

W;
ǁ
Ϳ

єW
;ǁ

Ϳ

W;
ŵ
Ϳ

єW
;ŵ

Ϳ

ĚW
;ǁ

Ϳ

ĚW
;ŵ

Ϳ W;ǁͿ
ǀŽŶ
�;ǁͿ

W;ŵͿ
ǀŽŶ
�;ǁͿ

W;ŵͿ
ǀŽŶ
�;ŵͿ

W;ǁͿ
ǀŽŶ
�;ŵͿ

ϰϯ ϭϯ Ϯϭ

KǁĞŶ�<ŝƐŬĂĚĚŽŶ�;ŵͿ Ϭ

ϯϱ

ϭ

ϰϭ Ϯϳ Ϯϲ

Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ŝĞŶĞ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

^ŬĂƌ�;ŵͿ
�Ğů�;ŵͿ Ϭ Ϯ Ϭ Ϭ Ϯ Ϭ

KůĂƐŬŽ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ƌŝǌǌƚ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

ZŽƉĞƌ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

&ůĞƚĐŚĞƌ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

KƉŚĞůŝĂ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

'ĂƌŝŽŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ƌŝǌǌƚ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ƌůŝŶŐ��ůĞƐƐĞĚŝů�;ǁͿ
�ƉŚĞŶŐůŽǁ�;ǁͿ Ϯ Ϭ Ϭ Ϭ Ϭ Ϯ

KǁĞŶ�<ŝƐŬĂĚĚŽŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

dŝŶƚĂŐůŝĂ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

�ƌŝǌǌƚ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

dĂůŽŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ƌĞŵ�;ŵͿ
Zŝǀ�;ǁͿ ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ ϭ

�ůƚŚĞĂ�sĞƐƚƌŝƚ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

'ĂƌŝŽŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

^ŬĂƌ�;ŵͿ
�Ğů�;ŵͿ Ϭ Ϯ Ϭ Ϭ Ϯ Ϭ

�ƉŚĞŶŐůŽǁ��ůĞƐƐĞĚŝů�;ǁͿ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ Ϭ ϭ

KǁĞŶ�<ŝƐŬĂĚĚŽŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

'ŝƌƚŽŶ�<ůƵŵƉĨƵƘ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ůƚŚĞĂ�sĞƐƚƌŝƚ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

^ĐŚĂůůĂŶ��ĂǀĂƌ�;ǁͿ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ Ϭ ϭ

<ĞůĂƐĞĂ�ZĂůĞŝŐŚ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

dĂůŽŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ƌĞŶ�;ŵͿ
&ƌĞ�ĂĚĞ�;ŵͿ Ϭ Ϯ Ϭ Ϭ Ϯ Ϭ

<ĂƚŚĂƌŝŶĞ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

�ŶŶĞǀ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ



sĞ
ƌůĂ

ŐƐ
Őƌ
ƵƉ

ƉĞ
^ƵďͲsĞƌůĂŐĞ

ĚĞƌ�sĞƌůĂŐƐŐƌƵƉƉĞ t
Ğƌ
ŬĞ tĞƌŬ�dŝƚĞů �ƵƚŽƌ/Ŷ

�;
ǁ
Ϳ

є�
;ǁ

Ϳ

�;
ŵ
Ϳ

ZĂ
ŶĚ

Žŵ
�,
ŽƵ

ƐĞ

�ůďƌĞĐŚƚ�<ŶĂƵƐ͕
�ŶĂĐŽŶĚĂ͕
�ĂƐƐĞƌŵĂŶŶ͕

�͘��ĞƌƚĞůƐŵĂŶŶ͕
�ůĂŶǀĂůĞƚ͕

ďƚď͕
ĐĂƌů͛Ɛ͕
ďŽŽŬƐ͕
Đďũ͕
Đďƚ͕

�Ğƌ��ƵĚŝŽ�sĞƌůĂŐ͕
�Ğƌ�,ƂƌǀĞƌůĂŐ͕

�ĞƵƚƐĐŚĞ�sĞƌůĂŐƐͲ
�ŶƐƚĂůƚ͕

'ŽůĚŵĂŶŶ͕
'ƺƚĞƌƐůŽŚĞƌ�sĞƌůĂŐƐŚĂƵƐ͕

,ĞǇŶĞ�sĞƌůĂŐ͕
<ƂƐĞů͕

>ƵĐŚƚĞƌŚĂŶĚ͕
DĂŶĞƐƐĞ͕
WƌĞƐƚĞů͕
^ŝĞĚůĞƌ͕
^ƺĚǁĞƐƚ͕
WĞŶŚĂůŝŐŽŶ

ϲϯ

�Ğƌ�^ĐŚǁĂƌǌĞ�dŚƌŽŶ�Ͳ
�ŝĞ�^ĐŚǁĞƐƚĞƌŶ�ͬ��ŝĞ�<ƂŶŝŐŝŶ <ĞŶĚĂƌĞ��ůĂŬĞ�;ǁͿ ϭ

Ϯϭ

Ϭ

�ĂƐ��ƌĂĐŚĞŶƚŽƌ :ĞŶŶǇͲDĂŝ�EƵǇĞŶ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ŝĞ�KƌĂŬĞůŬƂŶŝŐŝŶ <ĞŶĚĂƌĞ��ůĂŬĞ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ŝĞ�WŚŝůĞĂƐƐŽŶͲ^ĂŐĂ�Ͳ�ZŽƐĞŶƚĞŵƉĞů �ĞƌŶŚĂƌĚ�,ĞŶŶĞŶ�;ŵͿ
ZŽďĞƌƚ��ŽƌǀƵƐ�;ŵͿ Ϭ Ϯ

ZĂǇŶĞ�Ͳ��ŝĞ�DĂĐŚƚ�ĚĞƌ�^ĐŚĂƚƚĞŶ ZĂĐŚĞů��ƌĂŶĞ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ĂƐ�ŬĂůƚĞ�ZĞŝĐŚ�ĚĞƐ�^ŝůďĞƌƐ EĂŽŵŝ�EŽǀŝŬ�;ǁͿ ϭ Ϭ

tćĐŚƚĞƌ�ƵŶĚ�tƂůĨĞ�Ͳ
�ĂƐ��ƌǁĂĐŚĞŶ�ĚĞƌ�ZŽƚĞŶ�'ƂƚƚĞƌ �ŶŶĂ�^ƚĞƉŚĞŶƐ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ĂƐ��ĞŝƚĂůƚĞƌ�ĚĞƌ�&ƺŶĨ�Ͳ�'ƂƚƚĞƌ dƌƵĚŝ��ĂŶĂǀĂŶ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ŝĞ�^ŚĂŶŶĂƌĂͲ�ŚƌŽŶŝŬĞŶ͗��ŝĞ�ZĞŝƐĞ�ĚĞƌ�
:ĞƌůĞ�^ŚĂŶŶĂƌĂ�ϯ�Ͳ��ŝĞ�KĨĨĞŶďĂƌƵŶŐ�

ĚĞƌ��ůĨĞŶ
dĞƌƌǇ��ƌŽŽŬƐ�;ŵͿ Ϭ ϭ

<ƂŶŝŐĞ�ĚĞƌ�&ŝŶƐƚĞƌŶŝƐ EŝĐŚŽůĂƐ��ĂŵĞƐ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�'ĂďĞů͕�ĚŝĞ�,ĞǆĞ�ƵŶĚ�ĚĞƌ�tƵƌŵ͘�
'ĞƐĐŚŝĐŚƚĞŶ�ĂƵƐ��ůĂŐĂģƐŝĂ͘

�ĂŶĚ�ϭ͗��ƌĂŐŽŶ
�ŚƌŝƐƚŽƉŚĞƌ�WĂŽůŝŶŝ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�ũƵŶŐĞŶ�<ƂŶŝŐŝŶŶĞŶ <ĞŶĚĂƌĞ��ůĂŬĞ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ƌĂŐŽŶ�Ͳ��ĂƐ�sĞƌŵćĐŚƚŶŝƐ�ĚĞƌ�
�ƌĂĐŚĞŶƌĞŝƚĞƌ �ŚƌŝƐƚŽƉŚĞƌ�WĂŽůŝŶŝ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ƌĂŐŽŶ�Ͳ��Ğƌ��ƵĨƚƌĂŐ�ĚĞƐ�	ůƚĞƐƚĞŶ �ŚƌŝƐƚŽƉŚĞƌ�WĂŽůŝŶŝ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�^ĐŚůĂŶŐĞŶŬƌŝĞŐͲ^ĂŐĂ�ϰ ZĂǇŵŽŶĚ�&ĞŝƐƚ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ƌĂŐŽŶ�Ͳ��ĂƐ��ƌďĞ�ĚĞƌ�DĂĐŚƚ �ŚƌŝƐƚŽƉŚĞƌ�WĂŽůŝŶŝ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�<ƌŝƐƚĂůůŵĂŐŝĞƌŝŶ �ƌƚŚƵƌ�WŚŝůŝƉƉ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ƌĂŐŽŶ�Ͳ��ŝĞ�tĞŝƐŚĞŝƚ�ĚĞƐ�&ĞƵĞƌƐ �ŚƌŝƐƚŽƉŚĞƌ�WĂŽůŝŶŝ�;ŵͿ Ϭ ϭ

ZŚĞĂŶŶĞ�Ͳ��Ŷ��ŽƌĚ�ĚĞƌ��ĚůĞƌƐĐŚǁŝŶŐĞ �ŶŶĞ�dƌŽũĂ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ŝĞ��ćŵŽŶĞŶŬƌŝĞŐĞ�Ͳ��ƵŶŬĞůŬƂŶŝŐ DŝĐŚĂĞů�,ĂŵĂŶŶƚ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�Ğƌ�&ĞƵĞƌŬƂŶŝŐ >ŝĐŝĂ�dƌŽŝƐŝ�;ǁͿ ϭ Ϭ

'Ğ
Žƌ
Ő�
ǀŽ

Ŷ�
,Ž

ůƚǌ
ďƌ
ŝŶ
ĐŬ

DĂĐŵŝůůĂŶ�WƵďůŝƐŚĞƌƐ͕
�^͘�&ŝƐĐŚĞƌ�sĞƌůĂŐ͕

&ŝƐĐŚĞƌ�dĂƐĐŚĞŶďƵĐŚ͕
<ƌƺŐĞƌ�sĞƌůĂŐ͕
�^ĐŚĞƌǌ�sĞƌůĂŐ͕
&ŝƐĐŚĞƌ�&:�͕

&ŝƐĐŚĞƌ�<ŝŶĚĞƌͲ�ƵŶĚ�
:ƵŐĞŶĚďƵĐŚǀĞƌůĂŐ͕
�ZŽǁŽŚůƚ�sĞƌůĂŐ͕

�<ŝĞƉĞŶŚĞƵĞƌ�Θ�tŝƚƐĐŚ͕
�ƌŽĞŵĞƌ�<ŶĂƵƌ͕
WĂƚƚůŽĐŚ�sĞƌůĂŐ͕
K͘t͘��ĂƌƚŚ͕
�ƌŐŽŶ�sĞƌůĂŐ͕
ƚŽƌĨŽƌŐĞ͕

^ƚ͘�DĂƌƚŝŶǲƐ�WƌĞƐƐ͕
,ĞŶƌǇ�,Žůƚ�Θ��K͕͘

DĂĐŵŝůůĂŶ�ĐŚŝůĚƌĞŶǭƐ�
ƉƵďůŝƐŚŝŶŐ�ŐƌŽƵƉ͕
W�E�D�D/>>�E͕

&ŝƐĐŚĞƌͲdŽƌ

Ϯϯ

�ŝĞ�'ƌŝƐŚĂͲdƌŝůŽŐŝĞ >ĞŝŐŚ��ĂƌĚƵŐŽ�;ǁͿ ϭ

ϭϰ

Ϭ

>ŽĚĞƌŶĚĞ�^ĐŚǁŝŶŐĞŶ >ĞŝŐŚ��ĂƌĚƵŐŽ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ŝƐŝŐĞ�tĞůůĞŶ >ĞŝŐŚ��ĂƌĚƵŐŽ�;ǁͿ ϭ Ϭ

'ŽůĚĞŶĞ�&ůĂŵŵĞŶ >ĞŝŐŚ��ĂƌĚƵŐŽ�;ǁͿ ϭ Ϭ

<ŝŶŐ�ŽĨ�^ĐĂƌƐ >ĞŝŐŚ��ĂƌĚƵŐŽ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ĂƐ�ǁĂŶĚĞůŶĚĞ�^ĐŚůŽƐƐ �ŝĂŶĂ�tǇŶŶĞ�:ŽŶĞƐ�;ǁͿ ϭ Ϭ

'ƂƚƚĞƌƚŽĚ DŝĐŚĂĞů�:͘�^ƵůůŝǀĂŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�^ƚƺƌŵĞ�ǀŽŶ��ĂƌĂ <ĞŶ�>ŝƵ�;ǁͿ ϭ Ϭ



є�
;ŵ

Ϳ

Ě�
;ǁ

Ϳ

Ě�
;ŵ

Ϳ

WƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚ/Ŷ

W;
ǁ
Ϳ

єW
;ǁ

Ϳ

W;
ŵ
Ϳ

єW
;ŵ

Ϳ

ĚW
;ǁ

Ϳ

ĚW
;ŵ

Ϳ W;ǁͿ
ǀŽŶ
�;ǁͿ

W;ŵͿ
ǀŽŶ
�;ǁͿ

W;ŵͿ
ǀŽŶ
�;ŵͿ

W;ǁͿ
ǀŽŶ
�;ŵͿ

ϰϯ ϭϯ Ϯϭ

DŝƌĂďĞůůĂ�;ǁͿ
<ĂƚŚĂƌŝŶĞ�;ǁͿ
�ƌƐŝŶŽĞ�;ǁͿ

ϯ

ϯϱ

Ϭ

ϰϭ Ϯϳ Ϯϲ

ϯ Ϭ Ϭ Ϭ

ZĞǀǇŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ

�ůƐĂďĞƚ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

�ƐůĞŝĨ�WŚŝůĞĂƐƐŽŶ�;ŵͿ
�ĞŽƌŶ��ůĞŶ;ŵͿ Ϭ Ϯ Ϭ Ϭ Ϯ Ϭ

ZĂǇŶĞ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

DŝƌũĞŵ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

ZŝůůŝƌŝŶ��^ŬůĂǀŝŶ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

�ƵƌĂǇĂ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

tĂůŬĞƌ��ŽŚ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ůĂǇ��ŽŽƉĞƌ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ƌĂŐŽŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

DŝƌĂďĞůůĂ�;ǁͿ
�ƌƐŝŶŽĞ�;ǁͿ
<ĂƚŚĂƌŝŶĞ�;ǁͿ

ϯ Ϭ ϯ Ϭ Ϭ Ϭ

�ƌĂŐŽŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ƌĂŐŽŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

WĂƚƌŝĐŬ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ƌĂŐŽŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

&ĞũĂ�;ǁͿ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ Ϭ ϭ

�ƌĂŐŽŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

ZŚĞĂŶŶĞ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

ZǇŬ�;ŵͿ
<ĞůĂ�;ǁͿ ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ ϭ

DǇƌĂ�;ǁͿ� ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

ϵ ϵ ϴ

�ůŝŶĂ�;ǁͿ ϭ

ϭϴ

Ϭ

ϭϴ ϭϰ ϭϲ

ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

�ůŝŶĂ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

�ůŝŶĂ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

�ůŝŶĂ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

EŝŬŽůĂŝ�>ĂŶƚƐŽǀ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ

^ŽƉŚŝĞ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

ZĂŝƚŚĞ�;ŵͿ
^Ƶƌŝ�;ǁͿ

WĞƌƐĞƉŚŽŶĞ�;ǁͿ
Ϯ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϯ

<ƵŶŝ�'ĂƌƵ�;ŵͿ
dŚĞƌĂ�;ǁͿ ϭ ϭ ϭ ϭ Ϭ Ϭ



sĞ
ƌůĂ

ŐƐ
Őƌ
ƵƉ

ƉĞ
^ƵďͲsĞƌůĂŐĞ

ĚĞƌ�sĞƌůĂŐƐŐƌƵƉƉĞ t
Ğƌ
ŬĞ tĞƌŬ�dŝƚĞů �ƵƚŽƌ/Ŷ
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Ϳ

є�
;ǁ

Ϳ
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ŵ
Ϳ

'Ğ
Žƌ
Ő�
ǀŽ

Ŷ�
,Ž

ůƚǌ
ďƌ
ŝŶ
ĐŬ

DĂĐŵŝůůĂŶ�WƵďůŝƐŚĞƌƐ͕
�^͘�&ŝƐĐŚĞƌ�sĞƌůĂŐ͕

&ŝƐĐŚĞƌ�dĂƐĐŚĞŶďƵĐŚ͕
<ƌƺŐĞƌ�sĞƌůĂŐ͕
�^ĐŚĞƌǌ�sĞƌůĂŐ͕
&ŝƐĐŚĞƌ�&:�͕

&ŝƐĐŚĞƌ�<ŝŶĚĞƌͲ�ƵŶĚ�
:ƵŐĞŶĚďƵĐŚǀĞƌůĂŐ͕
�ZŽǁŽŚůƚ�sĞƌůĂŐ͕

�<ŝĞƉĞŶŚĞƵĞƌ�Θ�tŝƚƐĐŚ͕
�ƌŽĞŵĞƌ�<ŶĂƵƌ͕
WĂƚƚůŽĐŚ�sĞƌůĂŐ͕
K͘t͘��ĂƌƚŚ͕
�ƌŐŽŶ�sĞƌůĂŐ͕
ƚŽƌĨŽƌŐĞ͕

^ƚ͘�DĂƌƚŝŶǲƐ�WƌĞƐƐ͕
,ĞŶƌǇ�,Žůƚ�Θ��K͕͘

DĂĐŵŝůůĂŶ�ĐŚŝůĚƌĞŶǭƐ�
ƉƵďůŝƐŚŝŶŐ�ŐƌŽƵƉ͕
W�E�D�D/>>�E͕

&ŝƐĐŚĞƌͲdŽƌ

Ϯϯ

�ůƵƚŐĞƐĂŶŐ :ƵůŝĂ�>ĂŶŐĞ�;ǁͿ ϭ

ϭϰ

Ϭ

&ĂƵůĞƌ��ĂƵďĞƌ �ŝĂŶĂ�tǇŶŶĞ�:ŽŶĞƐ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ůƵƚŬƌŽŶĞ �ŚƌŝƐƚŽƉŚĞƌ��͘
,ƵƐďĞƌŐ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ĂƐ�ZĞŝĐŚ�ĚĞƌ�ǌĞƌďƌŽĐŚĞŶĞŶ�<ůŝŶŐĞŶ �ŶŶĂ�^ŵŝƚŚ�^ƉĂƌŬ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�Ğƌ��ƌĞŝǌĞŚŶƚĞ�^ƚĂŵŵ �ƌĂĚůĞǇ��ĞĂƵůŝĞƵ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ĂƐ�^ĐŚǁĞƌƚ�ĚĞƌ�dŽƚĞŶŐƂƚƚŝŶ <ĂƚŚĂƌŝŶĂ�s͘�,ĂĚĞƌĞƌ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ĂƐ�^ƉŝĞů�ĚĞƐ��ĂƌĚĞŶ <ĞǀŝŶ�,ĞĂƌŶĞ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�,ĞůĚĞŶ�ǀŽŶ�DŝĚŐĂƌĚ >ŝǌĂ�'ƌŝŵŵ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ŝĞ�DĂĐŚƚ�ĚĞƌ��ůĨĞŶ �ĞƌŶĚ�&ƌĞŶǌ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ��ŚƌŽŶŝŬĞŶ�ǀŽŶ��ǌƵŚƌ�Ͳ
�Ğƌ�ƚƌćƵŵĞŶĚĞ�<ƌŝĞŐĞƌ �ĞƌŶŚĂƌĚ�,ĞŶŶĞŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

<ůŝŶŐĞŶƚćŶǌĞƌ DĂƌŬ�>ĂǁƌĞŶĐĞ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�dƂĐŚƚĞƌ�ǀŽŶ�/ůŝĂŶ :ĞŶŶǇͲDĂŝ�EƵǇĞŶ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ŝĞ�>ĞŐĞŶĚĞ�ǀŽŶ�^ŚŝŬĂŶŽŬŽ�Ͳ�
,ĞƌƌƐĐŚĞƌ�ĚĞƌ�ĂĐŚƚ�/ŶƐĞůŶ >ŝĂŶ�,ĞĂƌŶ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ƌŽǁŶ�ŽĨ�dŚƌĞĞ�Ͳ
�ƵĨ�ŐŽůĚĞŶĞŶ�&ůƺŐĞůŶ�;�ĂŶĚ�ϭͿ :͘��͘�ZŝŶĞŚĂƌƚ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ƌŽǁŶ�ŽĨ�dŚƌĞĞ�Ͳ
�ĂƐ�>ŝĞĚ�ĚĞƌ�^ĐŚůĂŶŐĞ�;�ĂŶĚ�ϮͿ :͘��͘�ZŝŶĞŚĂƌƚ�;ŵͿ Ϭ ϭ

Ěƚ
ǀ ϱ

�ĂƐ��ƌďĞ�ĚĞƌ��ůĨĞŶ �ŶĚƌǌĞũ�^ĂƉŬŽǁƐŬŝ�;ŵͿ Ϭ

Ϭ

ϭ

&ĞƵĞƌƚĂƵĨĞ �ŶĚƌǌĞũ�^ĂƉŬŽǁƐŬŝ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�Ğƌ�^ĐŚǁĂůďĞŶƚƵƌŵ �ŶĚƌǌĞũ�^ĂƉŬŽǁƐŬŝ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ��ĂŵĞ�ǀŽŵ�^ĞĞ �ŶĚƌǌĞũ�^ĂƉŬŽǁƐŬŝ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ��Ğŝƚ�ĚĞƌ�sĞƌĂĐŚƚƵŶŐ �ŶĚƌǌĞũ�^ĂƉŬŽǁƐŬŝ�;ŵͿ Ϭ ϭ

��
ŽŶ

Ŷŝ
Ğƌ

�ĂƌůƐĞŶ͕
�ĂƌŬ��ŝĂŵŽŶĚ͕

WŝƉĞƌ͕
hůůƐƚĞŝŶ͕

>ŝƐƚ

ϭϴ

hůůĚĂƌƚ�Ͳ��ŝĞ�ĚƵŶŬůĞ��Ğŝƚ DĂƌŬƵƐ�,Ğŝƚǌ�;ŵͿ Ϭ

ϭϭ

ϭ

dƵƌŵ�ĚĞƐ�KƌĚĞŶƐ
�ůĞŶĂ��ǇĐŚŬŽǀĂ�;ǁͿ
�ůĞǆĞǇ�WĞŚŽǀ�;ŵͿ

EĂƚĂůǇĂ�dƵƌĐŚĂŶŝŶŽǀĂ�
;ǁͿ

Ϯ ϭ

sĞƌůŽƌĞŶĞƌ�dŚƌŽŶ DŝĐŚĂĞů�WĞŝŶŬŽĨĞƌ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ůŽŽĚůĞĂĨ �ƌǇƐƚĂů�^ŵŝƚŚ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ůƵƚůŽŚŶ �ĂǀŝĚ�&ĂůŬ�;ŵͿ Ϭ ϭ

^ŝŐŶŝĞƌƚĞ��ƵĐŚĂƵƐŐĂďĞ͗
�ŝĞ�<ƌŽŶĞ�ĚĞƌ��ƵŶŬĞůŚĞŝƚ >ĂƵƌĂ�<ŶĞŝĚů�;ǁͿ ϭ Ϭ



є�
;ŵ

Ϳ

Ě�
;ǁ

Ϳ

Ě�
;ŵ

Ϳ

WƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚ/Ŷ

W;
ǁ
Ϳ

єW
;ǁ

Ϳ

W;
ŵ
Ϳ

єW
;ŵ

Ϳ

ĚW
;ǁ

Ϳ

ĚW
;ŵ

Ϳ W;ǁͿ
ǀŽŶ
�;ǁͿ

W;ŵͿ
ǀŽŶ
�;ǁͿ

W;ŵͿ
ǀŽŶ
�;ŵͿ

W;ǁͿ
ǀŽŶ
�;ŵͿ

ϵ ϵ ϴ

sĂůĞƌŝĂŶ�;ŵͿ
�ůĞǌĞŝ�;ǁͿ ϭ

ϭϴ

ϭ

ϭϴ ϭϰ ϭϲ

ϭ ϭ Ϭ Ϭ

�ĞƌŬ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ

tŝŶƚĞƌ�;ǁͿ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ Ϭ ϭ

DĂƌŝƚŚ�;ŵͿ
dŚĂůŝĂ�;ǁͿ ϭ ϭ ϭ ϭ Ϭ Ϭ

�ĞĚĂ�;ǁͿ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ Ϭ ϭ

�ƌŝŬ��ũŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ

&ŝŶƚĂŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ƌŝŬ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ

�ŝŶĞŬ�;ŵͿ
/ŵƚũĞ�;ǁͿ ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ ϭ

DŝůĂŶ�;ŵͿ
EĂŶĚƵƐ�dŽƌŵĞŶŽ�;ŵͿ

EŽŬ�;ǁͿ
ϭ Ϯ Ϭ Ϭ Ϯ ϭ

EŽŶĂ�;ǁͿ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ Ϭ ϭ

�tĂůŐƌĞƚĂ�;ǁͿ
&ĂǇĂŶƷ�;ŵͿ ϭ ϭ ϭ ϭ Ϭ Ϭ

^ŚŝŬĂŶŽŬŽ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ

�'ƵůƉŚ�;ŵͿ
dĂƌůĂŶ�;ŵͿ
�ůŽ;ǁͿ

ϭ Ϯ Ϭ Ϭ Ϯ ϭ

�'ƵůƉŚ�;ŵͿ
dĂƌůĂŶ�;ŵͿ
�ůŽ;ǁͿ

ϭ Ϯ Ϭ Ϭ Ϯ ϭ

ϱ Ϭ ϭ

�ŝƌŝůůĂ�;ǁͿ
'ĞƌĂůƚ�;ŵͿ� ϭ

ϱ

ϭ

ϱ ϭ ϭ

Ϭ Ϭ ϭ ϭ

�ŝƌŝůůĂ�;ǁͿ
'ĞƌĂůƚ�;ŵͿ� ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ ϭ

�ŝƌŝůůĂ�;ǁͿ
'ĞƌĂůƚ�;ŵͿ� ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ ϭ

�ŝƌŝůůĂ�;ǁͿ
'ĞƌĂůƚ�;ŵͿ� ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ ϭ

�ŝƌŝůůĂ�;ǁͿ
'ĞƌĂůƚ�;ŵͿ� ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ ϭ

ϭϮ ϳ ϵ

>ŽĚƌŝŬ�;ŵͿ Ϭ

ϭϯ

ϭ

ϭϴ ϭϭ ϭϳ

Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

ZĂǇ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ ϭ ϭ Ϭ

�ƌĂǇ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

�ƵƌĞůŝĂ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

^ĞƌĂŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

&ƌĞǇĂ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ



sĞ
ƌůĂ

ŐƐ
Őƌ
ƵƉ

ƉĞ
^ƵďͲsĞƌůĂŐĞ

ĚĞƌ�sĞƌůĂŐƐŐƌƵƉƉĞ t
Ğƌ
ŬĞ tĞƌŬ�dŝƚĞů �ƵƚŽƌ/Ŷ

�;
ǁ
Ϳ

є�
;ǁ

Ϳ

�;
ŵ
Ϳ

��
ŽŶ

Ŷŝ
Ğƌ

�ĂƌůƐĞŶ͕
�ĂƌŬ��ŝĂŵŽŶĚ͕

WŝƉĞƌ͕
hůůƐƚĞŝŶ͕

>ŝƐƚ

ϭϴ

DǇƚŚĂ &ƌĂŶŬ�ZĞŚĨĞůĚ�;ŵͿ Ϭ

ϭϭ

ϭ

�ŝĞ�<ƌŽŶĞ�ĚĞƌ��ƵŶŬĞůŚĞŝƚ >ĂƵƌĂ�<ŶĞŝĚů�;ǁͿ ϭ Ϭ

^ƚƌƂŵĞ�ĚĞƌ�DĂĐŚƚ ZŽďĞƌƚ��ŽƌǀƵƐ�;ŵͿ Ϭ ϭ

&ůĂŵŵĞŶĚĞƐ��ƌďĞ dŚŽŵĂƐ�&ŝŶŶ�;ŵͿ
&͘�/͘�dŚŽŵĂƐ�;ŵͿ Ϭ Ϯ

�Ğŝƚ�ĚĞƌ��ŝƐŵŽŶĚĞ �ŶĞƚƚ��͘�^ĐŚůŝĐŚƚ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ŶĚƌŽŵĞĚĂƐ�&ůƵĐŚ >ĂƌĂ�>ĂǀĞŶǌĂ�;ǁͿ ϭ Ϭ

,ĞůĚ�ĂůůĞƌ��ĞŝƚĞŶ �ƌĂŶĚŽŶ�^ĂŶĚĞƌƐŽŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

dĂŐ�ĚĞƌ�'ĞŝƐƚĞƌ
�ůĞŶĂ��ǇĐŚŬŽǀĂ�;ǁͿ
�ůĞǆĞǇ�WĞŚŽǀ�;ŵͿ

EĂƚĂůǇĂ�dƵƌĐŚĂŶŝŶŽǀĂ�
;ǁͿ

Ϯ ϭ

<ƂŶŝŐĞ DŝĐŚĂĞů�WĞŝŶŬŽĨĞƌ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ĞƌŐ�ĚĞƌ�DĂĐŚƚ ZŽďĞƌƚ��ŽƌǀƵƐ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�ǁĞŝƘĞ�DĂŐŝĞƌŝŶ͗
'ĞĨćŚƌůŝĐŚĞ�DćĐŚƚĞ dĂƚũĂŶĂ�<ĂƌŐ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ŝĞ�ǁĞŝƘĞ�DĂŐŝĞƌŝŶ͗�<ĂŵƉĨ�Ƶŵ�WƌĞůŽŶ dĂƚũĂŶĂ�<ĂƌŐ�;ǁͿ ϭ Ϭ

ϭϭϵ ϱϬ ϱϬ ϳϲ



є�
;ŵ

Ϳ

Ě�
;ǁ

Ϳ

Ě�
;ŵ

Ϳ

WƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚ/Ŷ

W;
ǁ
Ϳ

єW
;ǁ

Ϳ

W;
ŵ
Ϳ

єW
;ŵ

Ϳ

ĚW
;ǁ

Ϳ

ĚW
;ŵ

Ϳ W;ǁͿ
ǀŽŶ
�;ǁͿ

W;ŵͿ
ǀŽŶ
�;ǁͿ

W;ŵͿ
ǀŽŶ
�;ŵͿ

W;ǁͿ
ǀŽŶ
�;ŵͿ

ϭϮ ϳ ϵ

DǇƚŚĂ�;ǁͿ
KůŝŵĂƌĐŚ�;ŵͿ
�ĚĂŵƵƌƚ�;ŵͿ
>ŝŶƚŽŶ�;ŵͿ

EĂƌŝǌ��ΖŚƵǌŚŽƌǇŶ�;ǁͿ

Ϯ

ϭϯ

ϯ

ϭϴ ϭϭ ϭϳ

Ϭ Ϭ ϯ Ϯ

&ƌĞǇĂ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

DĂůĞƌ�YƵŝůƸŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ Ϭ

dĂŶĚƵƌŝŶ�;ŵͿ
�ŽůƚĂŶ�;ŵͿ
�ĂŶŝĂ�;ǁͿ
'ĞƌŽŶ�;ŵͿ
<ǇƌĞůů�;ǁͿ
�ŵďƌĂ�;ǁͿ

ϯ ϯ Ϭ Ϭ ϯ ϯ

KƵǁĞŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ

>ŝǌǌŝĞ�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

sŝŶ�;ǁͿ
�ůĂŶƚ�;ŵͿ ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ ϭ

ZĂǇ�;ŵͿ Ϭ ϭ Ϭ ϭ ϭ Ϭ

�ĂŐ�;ŵͿ
KƌŬ��ĂůďŽŬ�;ŵͿ
KƌŬ�ZĂŵŵĂƌ�;ŵͿ

Ϭ ϯ Ϭ Ϭ ϯ Ϭ

YƵŝůƸŶ�;ŵͿ
^ĞŵŝƌĞ�;ǁͿ� ϭ ϭ Ϭ Ϭ ϭ ϭ

ZĂĞů�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

ZĂĞů�;ǁͿ ϭ Ϭ ϭ Ϭ Ϭ Ϭ

ϳϲ ϯϯ ϰϱ ϴϭ ϴϭ ϵϱ ϵϱ ϲϭ ϳϭ ϰϲ ϭϴ ϴϬ ϯϲ



sĞ
ƌůĂ

ŐƐ
Őƌ
ƵƉ

ƉĞ
^ƵďͲsĞƌůĂŐĞ

ĚĞƌ�sĞƌůĂŐƐŐƌƵƉƉĞ t
Ğƌ
ŬĞ tĞƌŬ�dŝƚĞů �ƵƚŽƌ/Ŷ

�;
ǁ
Ϳ

є�
;ǁ

Ϳ

�;
ŵ
Ϳ

�<
ůĞ
ƚƚ ,Žďďŝƚ�WƌĞƐƐĞ͕

<ůĞƚƚͲ�ŽƚƚĂ ϭϴ

�Ğƌ�,Ğƌƌ�ĚĞƌ�ZŝŶŐĞ :͘�Z͘�Z͘�dŽůŬŝĞŶ�;ŵͿ Ϭ

Ϯ

ϭ

'ĞƐĐŚŝĐŚƚĞŶ�ĂƵƐ�ĚĞŵ�ŐĞĨćŚƌůŝĐŚĞŶ�
<ƂŶŝŐƌĞŝĐŚ :͘�Z͘�Z͘�dŽůŬŝĞŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�Ğƌ�,Ğƌƌ�ĚĞƌ�ZŝŶŐĞ :͘�Z͘�Z͘�dŽůŬŝĞŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�Ğƌ�&Ăůů�ǀŽŶ�'ŽŶĚŽůŝŶ :͘�Z͘�Z͘�dŽůŬŝĞŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�Ğƌ�,Ğƌƌ�ĚĞƌ�ZŝŶŐĞ :͘�Z͘�Z͘�dŽůŬŝĞŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ĂƐ�/ŵƉĞƌŝƵŵ�ĂƵƐ��ƐĐŚĞ �ŶƚŚŽŶǇ�ZǇĂŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�Ğƌ�dƵƌŵ�ǀŽŶ��ǀĞŵƉĂƌƚŚĂ DŝĐŚĂĞů�:͘�^ƵůůŝǀĂŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�Ğƌ�hŶƚĞƌŐĂŶŐ�ĚĞƌ�<ƂŶŝŐĞ :ĞŶŶ�>ǇŽŶƐ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�Ğƌ�,Ğƌƌ�ĚĞƐ�dƵƌŵĞƐ �ŶƚŚŽŶǇ�ZǇĂŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�Ğƌ�:ƵŶŐĞ�ŝŵ��ƵŶŬĞůŶ DĞƌǀǇŶ�WĞĂŬĞ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ�DƵƐŝŬ�ĚĞƌ�^ƚŝůůĞ WĂƚƌŝĐŬ�ZŽƚŚĨƵƐƐ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ŝĞ��ďĞŶƚĞƵĞƌ�ĚĞƐ�dŽŵ��ŽŵďĂĚŝů :͘�Z͘�Z͘�dŽůŬŝĞŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ĂƐ�,Ğƌǌ�ĚĞƌ�ǀĞƌůŽƌĞŶĞŶ��ŝŶŐĞ dĂĚ�tŝůůŝĂŵƐ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�Ğƌ�,Ğƌƌ�ĚĞƌ�ZŝŶŐĞ :͘�Z͘�Z͘�dŽůŬŝĞŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�Ğƌ�dŚƌŽŶ�ǀŽŶ�DĞůĞŶŐĂƌ DŝĐŚĂĞů�:͘�^ƵůůŝǀĂŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ĂƐ�ŐĞĨćůƐĐŚƚĞ�^ŝĞŐĞů DĂũĂ�/ůŝƐĐŚ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ĂƐ��ƌǁĂĐŚĞŶ�ĚĞƐ�&ĞƵĞƌƐ �ŶƚŚŽŶǇ�ZǇĂŶ�;ŵͿ Ϭ ϭ

�ĂƐ�'ĞŚĞŝŵŶŝƐ�ĚĞƌ�'ƌŽƘĞŶ�^ĐŚǁĞƌƚĞƌ dĂĚ�tŝůůŝĂŵƐ�;ŵͿ Ϭ ϭ

'Θ
' hĞďĞƌƌĞƵƚĞƌ�sĞƌůĂŐ͕

�ŶŶĞƚƚĞ��Ğƚǌ�sĞƌůĂŐ ϭ
YƵĞŶĚĞů�Ͳ�tŝŶĚǌĞŝƚ͕�tŽůĨƐǌĞŝƚ �ĂƌŽůŝŶĞ�ZŽŶŶĞĨĞůĚƚ�;ǁͿ ϭ

ϭ
Ϭ

Ϭ Ϭ

�ŵ
ƌƸ
Ŷ

ϭ &��Z͗��ŵ�^ĞĞůĞŶďƌƵŶŶĞŶ
�ĂƐ�ǀĞƌƐŝŶŬĞŶĚĞ�<ƂŶŝŐƌĞŝĐŚ͕��ĂŶĚ�ϯ �ŚƌŝƐƚŝĂŶ�'ƺŶƚŚĞƌ�;ŵͿ Ϭ Ϭ ϭ

�ƌ
ĂĐ
ŚĞ

Ŷŵ
ŽŶ

Ě

ϵ

�ƌĞŝ�<ƌŽŶĞŶ�^ĂŐĂ�Ͳ
�ĞŶ�^ƚĞƌŶĞŶ�ĚĂƐ��ŶĚĞ :Ž�^ĐŚŶĞŝĚĞƌ�;ǁͿ ϭ

ϵ

Ϭ

�ŝĞ�DĂĐŚƚ�ĚĞƌ�ĨƺŶĨ�dƵŐĞŶĚĞŶ /ƌĞŶĞ��ƵůĞƌ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ƌĞŝ�<ƌŽŶĞŶ�^ĂŐĂ�Ͳ�
�ĞŶ�<ŶŽĐŚĞŶ�ĚĞƌ��ďŐƌƵŶĚ :Ž�^ĐŚŶĞŝĚĞƌ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ŝĞ�ǀĞƌŐŝĨƚĞƚĞ�<ƂŶŝŐŝŶ�Ͳ
sŽŶ�'ƂƚƚĞƌŶ�ƵŶĚ�,ĞǆĞŶ >ĂƵƌĂ�>ĂďĂƐ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�ƌĞŝ�<ƌŽŶĞŶ�^ĂŐĂ�Ͳ
�Ğŵ�&ĞƵĞƌ�ĚŝĞ�^ĞĞůĞ :Ž�^ĐŚŶĞŝĚĞƌ�;ǁͿ ϭ Ϭ

^ǇŵĂŶƚƌŝĞƚ�Ͳ��Ğƌ�dƌŝďƵƚ�ĚĞƌ��ǁŝŐŬĞŝƚ �͘/͘�,ĂƌƌŝŽƚ�;ǁͿ ϭ Ϭ

&ůĞƌǇĂ�Ͳ��ƌĂĐŚĞŶůŝĞďĞ �ŵŝůǇ�dŚŽŵƐĞŶ�;ǁͿ ϭ Ϭ

�Ğƌ�^ŵĂƌĂŐĚĚƌĂĐŚĞ�Ͳ�dĂƌĞŬƐ�^ĐŚŝĐŬƐĂů �ƌŝƚƚĂ�^ƚƌĂƵƐƐ�;ǁͿ ϭ Ϭ
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Abstract 

Mit der vorliegenden Diplomarbeit wurde das Ziel verfolgt, Verflechtungszusammenhänge 

narrativer soziokultureller Ungleichheitskategorien in ausgewählten Werken der High Fan-

tasy zu analysieren. Das Forschungsdesiderat, an dem die vorliegende Arbeit anknüpft, 

wurde in zweierlei Hinsicht erörtert. Einerseits werden in Online-Foren und Blog-Beiträgen 

sowie wissenschaftlichen Artikeln Vorannahmen über einen Mangel an Autorinnen und 

partizipierten Protagonistinnen getroffen, die jedoch wissenschaftlich bislang nicht über-

prüft wurden. Andererseits wird durch ebenjene Medien Kritik an der High Fantasy geübt, 

denn diese sei nach wie vor durch traditionelle Herrschaftssysteme, wie patriarchale und 

heteronormative Strukturen, geprägt. Bislang gibt es jedoch keine Studien, die innerhalb 

ausgewählter Werke mehr als nur ein oder zwei Kategorien soziokultureller Ungleichheit 

in den Blick nehmen. Diesen Ausführungen folgend, stellt der forschungsmethodische Zu-

gang der Arbeit ein Novum dar, da erstmals eine narratologisch fundierte Intersektionali-

tätsforschung durchgeführt wird, im Zuge derer alle für die beiden Werke jeweils relevan-

ten Kategorien soziokultureller Ungleichheit und ihre narrative Konstruktion erforscht wer-

den. Die vorliegende Arbeit zeigt, unter welchen Bedingungen solch ein Forschungszu-

gang gewinnbringend eingesetzt werden kann und inwieweit zwei ausgewählte Werke der 

High Fantasy-Literatur etablierte Genre-Konventionen reproduzieren oder unterwandern. 

The aim of this study was to analyze the overlap of narrative socio-cultural categories of 

inequality in selected novels of high fantasy. The research desideratum, on which the pre-

sent work is based, was discussed in two ways. On the one hand, online forums and blog 

posts as well as scientific articles make assumptions about a shortage of female authors 

and women as participating protagonists, which have not yet been scientifically verified. 

On the other hand, the same media criticize high fantasy because it is still characterized 

by traditional systems of power relations, such as patriarchal and heteronormative struc-

tures. Thus far, however, there have been no studies that focus on more than just one or 

two categories of socio-cultural inequality within selected works. Following these explana-

tions, the methodological approach of this study is a novelty, since narrative-based inter-

sectionality research is being carried out for the first time, in the course of which all re-

spective categories of socio-cultural inequality and their narrative construction are investi-

gated for the two selected novels. The present thesis shows under which conditions such 

a research approach can be used effectively and to what extent two selected novels of 

high fantasy literature reproduce or undermine established genre conventions. 


