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Przedmowa

Oddaje do rak Czytelnikéw ksigzke, majaca charakter podrecznika, wprowadza-
jacego studentow filologii germanskiej i nauczycieli jezyka niemieckiego w dzie-
dzine literaturoznawstwa.

Ksigzka ta powstala jako uzupelnienie i rozszerzenie cyklu wyktadow z litera-
turoznawstwa dla przysztych nauczycieli jezyka niemieckiego. W naszych realiach
ksztalcenie germanistow jest wrecz rownoznaczne z ksztalceniem nauczycieli,
gdyz znakomita wigkszo$¢ absolwentéw w takim charakterze znajduje zatrudnie-
nie. Stad tez tak wyrazny i stale podkreslany jest zwiazek problematyki teoretycz-
noliterackiej z dydaktyka literatury. Do coraz odleglejszej przesziosci odchodzi
czas, gdy dydaktyka literatury byla pokorng stuzka literaturoznawstwa i miata za
zadanie tylko przekazywac jego osiagniecia uczniom, wtlaczanym w ,,role bada-
cza”. Wszechobecna emancypacja dotarta takze do nauk o literaturze i spowodo-
wala odwrdcenie rél: dzis to dydaktyka literatury wybiera zakres problematyki
literaturoznawczej, kierujac si¢ potrzebami procesu dydaktycznego. Taki tez byt
punkt wyjscia do wyboru tematéw omawianych w tej ksigzce. Znalazly si¢ w niej
zagadnienia majace praktyczne znaczenie zardwno dla procesu ksztalcenia lite-
rackiego w toku studiow, jak i dla przyszlej pracy nauczyciela jezyka niemieckie-
go, wykorzystujacego na lekeji teksty literackie.

Pierwsza czes¢ ksigzki obejmuje zagadnienia niezbedne do wypowiadania si¢
na temat literatury w procesie ksztalcenia literackiego. Oprocz wstepnych wyja-
$nien, czym zajmuje si¢ literaturoznawstwo i czym jest literatura (rozdz. 1 i 2),
znajdujg sie tu podstawowe zagadnienia teorii dziela literackiego: kryteria po-
dziatu na rodzaje literackie (rozdz. 3), charakterystyka poszczegélnych rodzajow
literackich: epiki, dramatu i liryki (rozdz. 4, 5, 6), oraz wiadomos$ci z wersologii
i retoryki, bedace podstawg analizy wiersza (rozdz. 6.6 1 7).

Podstawy teorii dziela literackiego uzupelnilam o temat na ogét nieobecny
w rozlicznych niemieckich ,wstepach” i ,wprowadzeniach” do literaturoznawstwa
- teori¢ procesu historycznoliterackiego: podzial na okresy, prady literackie i za-
sady periodyzaciji historii literatury (rozdz. 8).

Wiadomosci zawarte w tej czesci ksigzki stanowig niezbedne zaplecze teore-
tyczne dla kursu historii literatury oraz analiz i interpretacji tekstow literackich,
dokonywanych na seminariach z literatury, a takze samodzielnie przez nauczy-
cieli pracujacych z tekstem literackim na lekcji. Wiedza z tego zakresu stanowi
tradycyjne ,twarde jadro” literaturoznawstwa i opiera sie gtéwnie na zdobyczach
poetyki, retoryki i strukturalizmu.

Druga czgs¢ ksigzki poswigcona jest nowszemu rozwojowi literaturoznaw-
stwa. W rozdz. 9 przedstawiam kroétko kierunki badan literackich w XX wieku
jako tfo, konieczne do zrozumienia problematyki wspodlczesnych teorii literatury:
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dekonstrukcjonizmu (rozdz. 12), estetyki recepcji (rozdz. 13) i Gender Studies
(rozdz. 14). W kazdym z tych rozdzialéw poswigcitam nieco uwagi mozliwo-
$ciom wykorzystania teoretycznych osiggnie¢ danej szkoty badawczej w dydak-
tyce literatury.

W osobnym rozdziale (10) przedstawiam problem interpretacji dzieta literac-
kiego w ujeciu réznych teorii literatury i w dydaktyce literatury.

Rozdziat o hermeneutyce (11) taczy swoja tematyka perspektywe historyczna
i wspolczesna. Hermeneutyka, w antycznych czasach podstawa filologicznej ana-
lizy i interpretacji, jest obecnie jednym z dominujgcych kierunkdéw wspdtczesnej
filozofii. Wiedza zaréwno o jednym, jak i o drugim obliczu hermeneutyki jest
niezbednym elementem literaturoznawstwa.

W niniejszym wprowadzeniu nie uwzglednitam psychoanalizy. Jest ona jed-
nym z wiodgcych wspolczesnych kierunkéw badan literackich, ale jej metody
i wyniki badan interesuja raczej waskie grono literaturoznawcéw, natomiast jej
znaczenie dla procesu dydaktycznego jest raczej znikome.

Kazdy rozdziat zakonczony jest ¢wiczeniami, umozliwiajagcymi utrwalenie
wiadomodci zawartych w tekscie, a w rozdz. 4-6 — samodzielng analize tekstu
literackiego. Rodzaj zastosowanych ¢wiczen pozwala na wykorzystanie poszcze-
golnych rozdzialéw w celu rozwijania sprawnosci czytania ze zrozumieniem.
Opieraja si¢ one na kilku podstawowych typach ¢wiczen, wykorzystywanych
przy rozwijaniu tej sprawnosci: przyporzadkowanie fragmentu tekstu do hasta
(zdania, wersu), znalezienie wlasciwej kolejnosci fragmentéw tekstu, prawda-
falsz, znalezienie btedéw w definicji i ich poprawa itp. Umozliwia to integracje
ksztalcenia filologicznego z jezykowym, a wiec oparcie procesu dydaktycznego
na podstawowej zasadzie wspolczesnej dydaktyki. Takze i w tym podejsciu do
przedstawionego materialu przejawia sie dydaktyczna perspektywa tej ksiazki,
pozwalajaca na okreslenie jej mianem podrecznika.

W koncepcji ¢wiczen do rozdz. 10-14, traktujacych w znacznej mierze o no-
wych teoriach literaturoznawstwa, wyciaggnetam daleko idgce praktyczne kon-
sekwencje z propagowanego szeroko przez poststrukturalizm zniesienia réznic
miedzy dyskursem literackim a teoretycznym. Ten rodzaj ¢wiczen, polegajacy
na polgczeniu wiedzy z teorii i historii literatury z wypowiedzig quasi-literacka
i czytaniem ze zrozumieniem stosuj¢ z powodzeniem na wlasnych seminariach
z teorii literatury. Cwiczenia takie pozwalaja na wigczenie subiektywnego i emo-
cjonalnego czynnika do procesu dydaktycznego i swobodniejsze, nie tylko po-
wazne i naukowe potraktowanie przedmiotu rozwazan. Wszak literatura to nie
tylko nauka, ale tez zabawa i przyjemnos¢: prodesse et delectare.

Literaturoznawstwo, dziedzina skrajnie pluralistyczna, jest znacznie skompli-
kowana, zaréwno w Polsce, jak i w Niemczech. Pisanie podrecznika do literatu-
roznawstwa dla germanistéw w Polsce jest zatem zadaniem podwdjnie trudnym,
gdyz autor musi uwzgledni¢ dwie tradycje: rodzima, polska, oraz niemiecka.
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Uczniowie polskich szkét srednich poznajg podstawowe pojecia literaturoznaw-
cze, powstale gtéwnie jako dorobek polskiej szkoty komunikacji literackiej wyro-
stej na gruncie strukturalizmu. Jako studenci germanistyki za$ muszg zaznajomié
sie ze wspolczesng terminologia niemiecka. Oba systemy pojeciowe nie w zu-
petnosci si¢ pokrywaja. Rozbieznos¢ niektérych terminéw wprowadza dodatko-
we zamieszanie w i tak juz istniejacy pluralizm poj¢ciowy. W niniejszej ksiazce
staralam si¢ wykorzysta¢ wiedze studentéw, nabyta w dotychczasowym procesie
ksztalcenia, jako podstawe do przyswojenia nowych pojec i probleméw, wyja-
$nia¢ zakres poje¢ niemieckich i polskich oraz odnosi¢ je do siebie nawzajem.
Punktem wyjécia do rozwazan na poszczegdlne tematy jest wigc tradycyjna, na
0got strukturalistyczna perspektywa badawcza, uzupelniana o nowe podejscie,
prezentowane przez poststrukturalizm.

Mam nadzieje, ze prezentowane wprowadzenie do literaturoznawstwa spotka
sie z przychylnoscig Odbiorcow.

Ewa Turkowska






Vorwort

Die vorliegende Einfiihrung in die Literaturwissenschaft richtet sich an Germani-
stikstudierende, kiinftige und im Beruf stehende Deutschlehrer.

Bei der Beschiftigung mit Literatur im philologischen Studium ist die Aus-
einandersetzung mit literaturwissenschaftlichen Begriffen und Problemberei-
chen unumganglich und unentbehrlich. Das Ziel der literaturwissenschaftlichen
Forschung ist weitgehend pragmatischer Natur: Sie er6ffnet den Zugang zum li-
terarischen Werk, vermittelt zwischen Text und Leser und hilft, das literarische
Werk besser zu erkunden und zu verstehen. Literaturwissenschaft liefert den
notwendigen Begriffsapparat und die Terminologie, die Kommunikation iiber
Literatur moglich machen sowie Hilfsmittel und Verfahren der Textanalyse und
Interpretation des literarischen Werkes. Ebenso notwendig ist die Kenntnis li-
teraturwissenschaftlicher Theorien und Methoden. Sie eréftnen vielfiltige Zu-
gangsmoglichkeiten und Perspektiven im Umgang mit literarischen Texten, und
schirfen das Bewusstsein fiir die Komplexitat der Textinterpretation, denn jedes
Methodenkonzept zeigt von seinem Standpunkt aus eine andere Sichtweise auf
das literarische Werk. Ohne Grundkenntnis literaturwissenschaftlicher Metho-
denkonzepte und ihnen zugrunde liegender Theorien ist auch die Rezeption der
Sekundérliteratur unmoglich. Daher leitet sich eine besondere Praxisrelevanz der
Literaturtheorie fiir die Ausbildung von Muttersprachen- und Fremdsprachen-
lehrern ab, die in ihrer schulischen Unterrichtspraxis mit literarischen Texten ar-
beiten werden. Dank der Kenntnis literaturtheoretischer Begriffe und Methoden
werden sie befahigt, literarische Texte fiir Bediirfnisse des Literaturunterrichts zu
interpretieren und dariiber zu kommunizieren. Dabei sollen sie in der Lage sein,
unterschiedliche theoretische Ansétze hinsichtlich ihrer Brauchbarkeit fiir die
Unterrichtsarbeit und Realisierung der Unterrichtsziele zu bewerten. Literatur-
wissenschaftliche Kenntnisse bilden somit Grundlagen der literaturdidaktischen
Kompetenz.!

Das Handbuch fiihrt in die Problembereiche der Literaturwissenschaft ein, die
sowohl fiir die literarische Kommunikation im Literaturlehrgang an Hochschulen
als auch fiir die Bediirfnisse der Arbeit mit literarischen Texten im Deutschun-
terricht von Bedeutung sind. Zu Beginn wird erldutert, womit sich die Literatur-
wissenschaft beschiftigt (Kap. 1) und was mit dem Begriff ,, Literatur® gemeint ist
(Kap. 2). Danach wird auf Grundfragen der Gattungslehre eingegangen. Kriterien
der Einteilung der Dichtung in Grundformen sind im Kap. 3 besprochen, die
Grundgattungen Epik, Dramatik, Lyrik in den Kapiteln 4, 5, 6. In den Kapiteln
6.6 und 7 werden Grundbegriffe der Verslehre und Rhetorik erldutert, die zur

! Ein umfangreiches Plddoyer fiir Brauchbarkeit der Literaturtheorie vgl. Niinning 2004.
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Gedichtanalyse notwendig sind. Die Theorie des literarischen Werkes wird um
die Theorie der literarischen Evolution erganzt (Kap. 8).

Der zweite Teil des Buches ist dem gegenwirtigen Entwicklungstand der Lite-
raturwissenschaft gewidmet. Nach einem kurzen historischen Riickblick auf die
Entwicklung der Literaturwissenschaft im 20. Jahrhundert (Kap. 9) wird auf das
Problem der Interpretation eingegangen, welches im Mittelpunkt der literatur-
wissenschaftlichen Forschung steht (Kap. 10). Anschlieflend wird der Beitrag der
Hermeneutik zur Interpretation des literarischen Werkes dargestellt (Kap. 11).
Im Kap. 12 wird die Kehrseite der Hermeneutik - die Dekonstruktion prisen-
tiert. Die Rezeptionsisthetik beeinflusste nachhaltig die Entwicklung der Litera-
turdidaktik, ihre Grundsétze werden im Kap. 13 dargestellt. Die Ubersicht iiber
die gegenwirtigen Literaturtheorien schlieflen die Gender- und Queer Studies
ab (Kap. 14). Bei der Darstellung der jeweiligen Literaturtheorien wird kurz
auf ihre Bedeutung fiir die Literaturdidaktik eingegangen (Kap. 10.3, 12.5, 13.3,
Schlussbemerkung im Kap. 14.3). Die Ausrichtung auf die literaturdidaktische
Relevanz der dargestellten Literaturtheorien entschied tiber die Ausklammerung
der Psychoanalyse, die die Praxis des Literaturunterrichts nicht zu beeinflussen
vermochte.

Jedes Kapitel endet mit einem Ubungsteil. Die Ubungen zu den Kapiteln 4-6
ermoglichen eine selbststindige formelle Analyse eines literarischen Textes. An-
dere Ubungen sind als Leseverstehensiibungen konzipiert, was die Verbindung
von Wissensvermittlung und Sprachpraxis ermoglicht.

Die Literaturwissenschaft ist eine extrem pluralistische Disziplin. Diese in ei-
ner Fremdsprache zu vermitteln ist mit einigen Schwierigkeiten verbunden. Die
erste ergibt sich aus der Notwendigkeit, die Sachverhalte auf eine leicht begreitba-
re Art zu prasentieren, was ihre weitgehende Vereinfachung erfordert. Die zweite
resultiert aus den Unterschieden zwischen dem polnischen und dem deutschen
Begriffsapparat. Germanistikstudenten in Polen haben im muttersprachlichen
Literaturunterricht literaturtheoretische Grundbegriffe kennen gelernt, die von
dem polnischen Strukturalismus der 1960er und 1970er Jahre erarbeitet wurden.
Im Germanistikstudium miissen sie mit gegenwirtigen deutschen Begriffen be-
kannt gemacht werden. Dabei miissen bestimmte Bedeutungsunterschiede wahr-
genommen und tiberbriickt werden. Zu Beginn der jeweiligen Kapitel kniipfe ich
deswegen an die vermeintlich bekannten polnischen Begriffe an, um sie im Wei-
teren zu erweitern und zu differenzieren.

Ich hoffe, die vorliegende Einfithrung in die Literaturwissenschaft ermoglicht
eine angenehme und effektive Beschiftigung mit diesem Lehrgegenstand.

Ewa Turkowska



1. Literaturwissenschaft
— Struktur der Disziplin

1.1 Begriff und Entstehung

Eine Definition von ,Literaturwissenschaft“ anzugeben und ihren Gegenstand zu
bestimmen ist ein kompliziertes Vorhaben. Die scheinbar plausible Bezeichnung der
Literaturwissenschaft als ,wissenschaftliche Beschéftigung mit Literatur® wirft sofort
zwei weit reichende Fragen auf: Was bedeutet ,,wissenschaftlich“? Und: Was ist ,,Li-
teratur?

Damit eine Disziplin als Wissenschaft angesehen werden kann, muss ihr Aus-
sagensystem in einem jeweils genau umrissenen Bereich ein geordnetes, begriin-
detes und als gesichert angesehenes Wissen hervorbringen, dessen Kennzeichen
Systematik, Methodik, Objektivitit und intersubjektive Nachpriifbarkeit sind.
Dies sind Grundsitze des modernen Wissenschaftsverstindnisses, die, obwohl
von der postmodernen Wissenschaftskritik stark strapaziert (vgl. 9.2), bis heute
gelten. Der Aufstieg zur ,Verwissenschaftlichung® (also Orientierung an der em-
pirischen Wirklichkeit einerseits und an methodischen Grundsitzen wie Neutra-
litdt, Wahrhaftigkeit und jederzeitige Uberpriifbarkeit der Aussagen andererseits)
vollzog sich in der Literaturwissenschaft im 19. Jh. und erméglichte ihre Etablie-
rung als universitare Disziplin (Allkemper/Eke 2006:15-16).

Die ,Wissenschaftlichkeit“ der Literaturwissenschaft wird allerdings immer
wieder in Frage gestellt. Manche Autoren (z. B. in Polen J. Krzyzanowski 1984:
13-14) weisen darauf hin, dass Aussagen iiber Literatur keinen rein wissenschaft-
lichen Charakter haben bzw. haben kénnen und schlagen deswegen den alterna-
tiven Terminus ,,Literaturkunde“ vor (literaturoznawstwo, ,wiedza o literaturze®
Markiewicz 1980). Die poststrukturalistische Kritik am modernen Wissenschafts-
begrift, insbesondere die Infragestellung der Kategorien Objektivitit und Wahr-
haftigkeit, macht diese Zweifel wieder aktuell.

Forschungsmethoden der Literaturwissenschaft wechselten stindig mit der Zeit.
Darin zeigte sich zwar die Bemithung der Disziplin, eine ,,richtige“ Wissenschaft zu
sein, aber eine Folge davon war, dass wechselnde Methoden iiber die Entstehung
von unterschiedlichen, oft miteinander konkurrierenden Theorien innerhalb der
Literaturwissenschaft entschieden (z. B. das historisch-systematische Verfahren,
Positivismus, Formalismus, Strukturalismus, New Criticism u. a., vgl. Kap. 9). Jede
dieser Theorien definiert unterschiedlich Aufgaben und Gegenstand der Literatur-
wissenschaft, die einerseits durch den Gegenstand ihrer Forschung (also dadurch,
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was man jeweils fiir Literatur halt), andererseits durch die Methoden der Arbeit an
Literatur bestimmt wird. Fiir die Literaturwissenschaft hatte das zweifache Konse-
quenzen. Eine davon ist ihr pluralistischer Charakter. Die Aussagen der Literatur-
wissenschaft bilden kein einheitliches System, keine homogene Theorie, sondern
eine Sammlung von unterschiedlichen Konzeptionen. Die zweite Konsequenz zeigt
sich in der Tatsache, dass das Arbeits- und Aufgabengebiet der Literaturwissen-
schaft nicht ein fiir allemal festgelegt ist, sondern einem historischen Wandel un-
terliegt. Die Literaturwissenschaft behandelte vor hundert Jahren (teilweise) andere
Texte und hatte andere Forschungsschwerpunkte als in den 1960er Jahren, heute
untersucht sie wiederum (teilweise) andere Texte unter anderen Voraussetzungen.

Um die unterschiedlichen Definitionen von Literatur und ihrer Wissenschaft
unter einen Hut zu bringen, bemiiht man sich um eine moglichst weite, pragma-
tisch-empirische Auffassung von Aufgaben und Gegenstand der Literaturwissen-
schaft. Gegenwirtig wird sie bezeichnet als Wissenschaft von Handlungs- und
Kommunikationsprozessen in der Gesellschaft, die sich auf Literatur beziehen:
Produktion, Vermittlung, Rezeption und Verarbeitung von Literatur. Zum For-
schungsbereich der Literaturwissenschaft gehéren nicht nur literarische Texte,
sondern auch ihr gesellschaftlicher und kultureller Kontext (Beziige zu Geschich-
te, Philosophie, Kunst u. a.). Man geht dabei von einem weiten Verstindnis von
»Literatur® aus (vgl. Kap. 2) und versteht darunter nicht nur Belletristik, also &s-
thetisch kodierte, fiktionale Texte, sondern auch nicht-fiktionale Texte, die ei-
nen Wahrheits- oder Gebrauchswert beanspruchen (Gebrauchtexte, Reportagen,
Wissenschaftstexte u. a.), in der gedruckten, handschriftlichen, digitalen (Litera-
litdt) oder miindlichen Form (Oralitat) Giberliefert. Den Kern der literaturwissen-
schaftlichen Beschiftigung mit Texten bildet nach wie vor die Interpretationspra-
xis (vgl. Vogt 2008:44-49, Allkemper/Eke 2006:22-26).

Die Ausweitung des Literaturbegriffs in den letzten vierzig Jahren hatte die
Ausweitung der Literaturwissenschaft zur Folge. Sie wird nicht mehr als reine
Textwissenschaft, sondern auch als Medien- und Kulturwissenschaft verstanden.

Bezugswissenschaften, die ihren Beitrag zur Entwicklung der Literaturwissen-
schaft leisten, sind u. a.: Linguistik, Soziologie, Geschichte, Kulturwissenschaft
(Kulturtheorie, Kulturgeschichte), Semiotik, Kommunikationswissenschaft,
Kunstgeschichte, Philosophie u. v. m. Thre Erkenntnisse bilden im Rahmen der
Literaturwissenschaft weitere Teildisziplinen, z. B. anthropologische Literatur-
wissenschaft, empirische Leseforschung.

Als Zeitpunkt der Entstehung der Literaturwissenschaft gilt die Romantik. Die
Werke von den Briidern Friedrich Schlegel (,,Uber das Studium der griechischen
Poesie® 1797, Vorschlag der philologischen Analyse der modernen, d. h. nachan-
tiken Literatur) und August Wilhelm Schlegel (,Vorlesungen iiber dramatische
Kunst und Literatur®, Wien 1809-1811) sowie Friedrich Schellings Aufsatz ,,Uber
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Dante in philosophischer Beziehung® (1803) werden fiir die ersten literaturwis-
senschaftlichen Arbeiten gehalten (Ricklefs 1996:1158-59).

Zu Beginn des 19. Jhs. gehorten zum Wissen {iber Literatur die philologische
Analyse der Sprache literarischer Werke (deutsche Philologie, Sprachforschung:
Sprachgeschichte, Grammatik, Etymologie u. a.) sowie die geschichtliche For-
schung tiber Literatur.

Der Terminus ,Literaturwissenschaft® ist dagegen jiinger als die Disziplin
selbst. Er taucht zum ersten Mal 1842 in der Einleitung von Theodor Mundts
»Geschichte der Literatur der Gegenwart“ (Allkemper/Eke 2006:21) auf und bald
darauf (1843) in der Darstellung des Literaturhistorikers K. Rosenkranz tiber
»Die deutsche Literaturwissenschaft von 1836-1842“ (Stocker 1987:248).

Die Literaturwissenschaft als Fachwissenschaft wurde mit dem Erscheinen
der fiinfbandigen ,,Geschichte der poetischen National-Literatur der Deutschen®
(1835-1842) von Georg Gottfried Gervinus (1805-1871) begriindet. Hier wird die
Struktur der Wissenschaft festgelegt, die bis heute gilt. Gervinus trennt von der
literargeschichtlichen Forschung sowohl die Literaturkritik (Asthetische Wertung
und Beurteilung poetischer Texte) als auch die Literaturtheorie (Asthetik, Poe-
tik, Stilistik, Theorie literarischer Gattungen, dsthetische Normen und Regeln)
ab (ebenda:250). Asthetik und Geschichte wurden damit zu zwei Polen, in deren
Spannungsfeld sich die Literaturwissenschaft weiter entwickelte (vgl. Kap. 9).

1.2 Struktur der Literaturwissenschaft

Im Rahmen der Literaturwissenschaft unterscheidet man traditionell drei gro-
3e Teilbereiche: Literaturgeschichte, Literaturtheorie und literarische Kritik.
Die Grenzen zwischen den einzelnen Teilwissenschaften sind nicht streng gezo-
gen. Einerseits hidngen sie mit methodologischen Konzepten (Strukturalismus,
New Criticism, Dekonstruktivismus u. a.) eng zusammen, andererseits beziehen
sie Teile anderer literaturwissenschaftlicher Disziplinen mit ein. Z. B. Untersu-
chungen von Autorenbiographien werden bald als Bestandteil der Literaturge-
schichte, bald als eine separate Disziplin (poln. biografistyka) betrachtet (Stawin-
ski 1976:155), Literaturkritik ist ein Teil der Literaturgeschichte, soweit sie iiber
Werke aus historischen Epochen aussagt o. &.

1.2.1 Literaturgeschichte

Als Literaturgeschichte wird im Allgemeinen der zeitliche Verlauf von National-
bzw. Weltliteraturen bezeichnet. Im engeren Sinne bezeichnet der Begriff die Ge-
schichte der Epochen, Autoren und Werke einer Nationalliteratur. Die Geschichte
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der Literatur ist nicht zu trennen von der Sprachgeschichte, der Kulturgeschichte
und der politischen Geschichte eines Landes. Da Literatur eine Art kollektives
Gedachtnis einer Nation darstellt, bedeutet die Beschaftigung mit Literaturge-
schichte zugleich Auseinandersetzung mit der Vergangenheit und Gegenwart
einer Nation.

Literaturgeschichte als Teil der Literaturwissenschaft untersucht alle Aspekte
der literarischen Evolution (der literarischen Entwicklung, poln. proces historycz-
noliteracki). Dabei stiitzt sie sich auf bestimmte theoretische Voraussetzungen,
die tiber die Gesetzmafligkeiten dieses Entwicklungsprozesses aussagen. Darin
besteht der Bezug der Literaturgeschichte zur Literaturtheorie.

Literaturgeschichte kann als Geschichte der Weltliteratur oder als Geschich-
te der Nationalliteraturen préisentiert werden. Innerhalb dieser Literaturen kann
man literarische Texte nach Epochen, Gattungen, Stoffen bzw. Motiven einteilen.
Literaturgeschichte kann also als Epochengeschichte, Gattungsgeschichte oder
Stoff- und Motivgeschichte geschrieben werden.

Literaturgeschichte beschiftigt sich mit allen Bestandteilen der literarischen
Kommunikation: Autor, Text und Leser (in anderen Terminologien bezeichnet
auch als Schopfer, Werk, Rezipient bzw. Produktion, Vermittlung und Rezeption).

Zum Gegenstand der literaturgeschichtlichen Forschung gehoren Problem-
bereiche wie:

m Das literarische Werk als ein Ganzes (Gesamtstruktur, Thematik, Problema-
tik) und in seinen Bestandteilen (Motiv, Handlung, Figuren, Erzdhler),

m das Schaffen einzelner Schriftsteller,

B Bezlige zwischen Autorenbiographien und dem literarischen Schaffen,

B Literatur einer Nation (Nationalliteratur) oder einer ethnischen Gruppe in
ihrer Entwicklung von der Entstehung bis zur Gegenwart,

B Weltliteratur,

m Literarische Epochen (poln. okres literacki),

B Literarische Stromungen.

Literaturgeschichte forscht iiber die Entstehung dieser Erscheinungen, ihre
Dauer, ihr Verschwinden, gegenseitige Abhingigkeiten und Beziehungen.

Diese Erscheinungen konnen diachronisch (ein Aspekt im chronologischen
Ablauf, in den nacheinander folgenden Epochen, z. B. Entwicklung einer litera-
rischen Gattung wie Drama oder Roman) oder synchronisch (Gesamtheit der
Erscheinungen innerhalb einer literarischen Epoche) betrachtet werden. Beide
Auffassungen tiberschneiden sich und erganzen einander.

Im Rahmen der Literaturgeschichte werden u. a. folgende Kernfragen unter-
sucht:

B Grundlegende Fragestellung:
*Beziige zwischen der auflerliterarischen Wirklichkeit (politische Geschichte,
gesellschaftliche Verhiltnisse, geistige Stromungen) und Literatur *Historische
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Epochen, kulturelle Epochen, literarische Epochen — Ahnlichkeiten und Unter-
schiede *Literarische Epochen und literarische Stromungen *Charakteristik der
literarischen Stromungen *Gegenseitige Beeinflussung von literarischen Stro-
mungen.

® Fragestellung zum Autor (Schopfer, Produzenten):

*Bedeutung der Biographie fiir die Interpretation *Inwieweit wird das literarische
Gesamtwerk eines Schriftstellers von seinem Lebenslauf beeinflusst? *Welchen
Einfluss haben bestimmte Erlebnisse eines Autors auf die Entstehung und Aus-
sage eines literarischen Werkes? *Briefe und Tagebiicher der Schriftsteller *Die
schopferische Personlichkeit — Psyche der Schriftsteller *Der Schopfungsakt im
Licht der Psychoanalyse (z. B. Schaffen als Kompensation von Aggressionen)
*Rolle der Lektiire im Schaffensprozess *Literarische Inspiration* Talent, Genie.

m Fragestellung zum Text (Werk):

*Evolution der literarischen Gattungen im Verlauf der literarischen Epochen (hi-
storische Poetik) *Bedeutung der jeweiligen literarischen Werke fiir die Literatur
*Entstehungsgeschichte von literarischen Werken (soziale und literarische Impli-
kationen) *Beschreibung der Struktur (Analyse) und Interpretation von Einzel-
werken *Beschreibung und Interpretation des Gesamtwerks eines Schriftstellers
*Anwendung von Kunstmitteln in literarischen Werken in Epochen *Literarische
Konventionen im Verlauf der Epochen *Typische Themen, Schreibtechniken, Fi-
guren in literarischen Epochen.

® Fragestellung zum Leser (Rezipienten):

*Bedeutung der jeweiligen literarischen Werke fiir die Gesellschaft und fiir die
Literatur *Soziale und nationale Funktion der Literatur *Literatur als Bestand-
teil der Kulturtradition einer Nation *Literatur als Erziehungsfaktor *Literatur
als ,Gewissen der Menschheit *Erscheinungsformen des literarischen Lebens
(z. B. literarische Salons) *Personlichkeiten des literarischen Lebens, Mazene
*Rolle von Verlagen, Presse, Bibliotheken *Soziale Zusammensetzung des Le-
sepublikums (Leseschichten, Lesekreise) *Erwartungen der Leser und ihre Be-
deutung fiir die literarische Produktion *Verhaltnis Autor — Leser *Zensur von
literarischen Werken (Krzyzanowski 1984:8-9).

Mit der Literaturgeschichte hidngen auch Editionswissenschaft, Komparatistik
und literarische Volkskunde zusammen:

Die Editionswissenschaft (Editionsphilologie, Textkritik, poln. tekstologia)
beschiftigt sich mit Beschreibung und Untersuchung der Geschichte von einzel-
nen literarischen Texten vom Manuskript bis zu unterschiedlichen Einzelausga-
ben. Die Textkritik priift Texte auf ihre Echtheit und Zuverldssigkeit, interessiert
sich fiir alle Veranderungen im Text, sowohl fiir diejenigen, die seitens des Autors
eingefiihrt werden, als auch fiir die Verdnderungen seitens der Verlage ohne das
Wissen des Autors oder Textfehler. Sie nutzt u. a. die Forschungsmethoden der
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klassischen Philologie aus. Die Bestimmungen der Textkritik sind verbindlich fiir
die Edition, d. h. Herstellung und Publikation eines kritisch untersuchten Textes.
Die sog. ,,kritischen Ausgaben® von Kanonwerken einer Nationalliteratur bein-
halten eine Dokumentation der Textabweichungen und Varianten, Erlauterungen
und Kommentare zu erklarungsbediirftigen Textstellen (Namen, Daten, Sprach-
formen). Die Textkritik bildet die Grundlage fiir weitere literaturgeschichtliche
Untersuchungen. Thre Anfinge reichen bis ins 3. Jh. v. u. Z. zuriick und sind im
dgyptischen Alexandria zu suchen, wo Gelehrte die Manuskripte der weltbe-
rithmten Bibliothek untersucht haben. Die Textkritik gehort zur Werkstatt der
Altphilologen und Mediévisten, ist also eine der éltesten und traditionsreichsten
Disziplinen der Literaturwissenschaft.

Die Komparatistik (vergleichende Literaturwissenschaft, poln. komparaty-
styka) vergleicht Tendenzen in den einzelnen Nationalliteraturen und untersucht
Beziehungen und Kontakte zwischen ihnen sowie Einfliisse, die sie aufeinander
nehmen. Sie ist interkulturell ausgerichtet. Sie vergleicht einzelne Dichtungen,
Dichter oder Stromungen in verschiedenen Kulturen oder die Nationalliteratu-
ren in ihrem gesamten Verlauf, erforscht Einfliisse bestimmter Schriftsteller oder
literarischer Strémungen auf andere Literaturen und untersucht die Geschichte
einzelner Gattungen, Stoft- oder Motivkreise in der Weltliteratur.

Zur Komparatistik gehéren Fragen wie: Rezeption auslandischer Autoren
und anderer Nationalliteraturen in Polen, Beziige zwischen der deutschen und
polnischen Romantik oder Ahnlichkeiten und Unterschiede zwischen den Na-
tionalliteraturen innerhalb einer literarischen Stromung. Die Grundlage fiir die
Entwicklung der Komparatistik bildete das Interesse der Romantik fiir Litera-
tur anderer Nationen, darunter auch derer aus den nicht-europdischen Kultur-
kreisen. Auf deutschem Boden tritt sie als Stoff- und Motivgeschichte auf, und
konzentriert sich auf Behandlung von bekannten literarischen Stoften und Mo-
tiven im Laufe der Zeit (in Epochen) und in den einzelnen Nationalliteraturen
(Stawinski 1976:457, 197). Auflerdem vergleicht die Komparatistik Literatur mit
anderen kiinstlerischen Formen: Malerei, Musik, Film u. a.

In der polnischen Tradition hélt man auch die literarische Volkskunde (folk-
lorystyka literacka) fiir ein Sondergebiet der Literaturgeschichte. Sie beschaftigt
sich mit der Volksliteratur und ist eng mit der Ethnologie verbunden. Thre Auf-
gabe ist Sammlung, Beschreibung und Analyse der literarischen Tradition des
Volkes. Sie klassifiziert Motive, untersucht literarische Gattungen, analysiert die
Struktur der Volksdichtung (ebenda:128). Die Anfinge der Volkskunde in Polen
sind in der Romantik zu suchen und mit dem Namen von Oskar Kolberg ver-
bunden. Auch in Deutschland zeigten die Romantiker ein lebhaftes Interesse an
der literarischen Tradition des Volkes. Neben Clemens Brentano und Achim von
Arnim (,,Des Knaben Wunderhorn®) sind hier vor allem Briider Jakob und Wil-
helm Grimm mit jhrer 2-Bandigen Sammlung der ,,Kinder und Hausmarchen®
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(1812, 1825) und den ,,Deutschen Sagen® (1818) zu erwahnen. Die Volkslitera-
tur wird auf deutschem Boden mit dem Begrift ,,Einfache Formen® bezeichnet,
hierzu gehoren miindlich tiberlieferte, vor-literarische Gattungen: Legende, Sage,
Mirchen, Mythos, Ritsel, Spruch, Witz u. a., die von Volkslaufigkeit und einer
bestimmten Geisteshaltung geprégt sind.

1.2.2 Literaturtheorie

Die Literaturtheorie liefert die Grundlagen fiir die wissenschaftliche Behandlung
des literarischen Werkes und bildet deswegen den Kern der Literaturwissenschaft.
Sie beschiftigt sich mit der Systematisierung der Literatur unter den Aspekten ih-
rer Begriffe, Methoden und Forschungskonzepte.

Teilgebiete der Literaturtheorie sind Theorie des literarischen Werkes (Poe-
tik), Theorie der literarischen Evolution, also Untersuchung von Gesetzen, die
den literaturhistorischen Prozess regieren (Glowinski u .a. 1975:6) und Metho-
denlehre.

Theorie des literarischen Werkes (Poetik, Theorie der Dichtung). Poetik (griech.
poietike techne) bedeutet Wissen um die Kunst zum Zweck ihrer Herstellung
(techne = Einsicht, Wissenschaft, Fertigkeit; poiein = hervorbringen, machen).
Der Autor der ersten Poetik war Aristoteles (384-322 v. u. Z.), sie trug den Titel
»Peri poietikes“ (,Uber die Dichtkunst, um 335 v. u. Z.). Aristoteles verstand
unter dem Begriff ,, Poetik® sowohl das Wissen von technischen Regeln der Dich-
tung als auch philosophische Erkenntnis von Wesen, Grundlagen und Formen
der Literatur. Die beiden Elemente gingen mit der Zeit auseinander und wurden
zu zwei Begriindungsmodellen von spéteren Poetiken. Als Poetik bezeichnet man
dementsprechend Gesetze des literarischen Schaffens (der Dichtung), die von Li-
teraturtheoretikern oder Schriftstellern explizit formuliert worden sind. Die Au-
toren der ersten Poetiken sind neben Aristoteles auch Horaz (65-8 v. u. Z., ,,Ars
poetica’ ca. 20 v. u. Z.) und Quintilian (35-96 u. Z.), dessen zwélfbandiges Hand-
buch der Rhetorik ,, Institutio oratoria“ (,,Unterweisung in der Redekunst®, auch als
»Ausbildung des Redners® bekannt) die spateren Poetiken nachhaltig beeinflusste.
Poetiken von der Antike bis zur Aufklarung hatten urspriinglich einen normativen
Charakter: Sie brachten Normen (Schreibregeln) fiir einzelne literarische Gattun-
gen (Martin Opitz: ,Buch von der deutschen Poeterey®, 1624, N. Boileau: ,,Lart
poetique®, 1674, J.C. Gottsched: ,Versuch einer critischen Dichtkunst vor die Deut-
schen®, 1730). Seit der Aufklirung bemerkt man den Ubergang von der normati-
ven (normensetzenden) zu der deskriptiven (beschreibenden) Poetik (Gotthold
Ephraim Lessing: ,Hamburgische Dramaturgie®, 1767-69) (Stocker 1987:313).
Der Begrift ,,Poetik® hat noch andere Bedeutungen. Als Poetik bezeichnet man
auch Normen, die in literarischen Werken implizit vorhanden sind. In diesem
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Sinne spricht man von der Poetik einer literarischen Stromung (z. B. des Natu-
ralismus).

In einer noch engeren Bedeutung bedeutet Poetik ein individuelles Regel-
system eines Schriftstellers (z. B. Poetik von Zeromski) oder eines literarischen
Werkes (Poetik von ,,Noce i dnie“ von Maria Dgbrowska). In allen diesen Bedeu-
tungen meint sie bestimmte literarische Erscheinungen, die von der Literaturwis-
senschaft untersucht werden (Glowinski u. a. 1975:6).

Die Theorie der Dichtung (Poetik) untersucht das literarische Werk als ein
sprachliches Gebilde mit dsthetischer Funktion. Der dsthetische Aspekt ist da-
bei grundlegend. Die Poetik behandelt ein literarisches Werk als ein sprachliches
Kunstwerk, sie unterscheidet und systematisiert Gesetze, die die Modellstruktur
eines Werkes bestimmen.

Eine grundlegende Frage der Poetik ist Kunst als Mimesis, imitatio, Nach-
ahmung der Wirklichkeit bzw. der Handlungen der Menschen. Aristoteles du-
Berte in seiner Poetik die Meinung, Literatur ist wichtiger als Geschichte, denn
Geschichte beschreibt nur das, was geschehen ist, Literatur dagegen beschreibt
das, was geschehen konnte. Deswegen ist sie philosophischer und bedeutender
als die Geschichtsschreibung (Aristoteles: Poetik 9, nach Staehle 1973:12). Diese
Aussage hatte weitgehende Konsequenzen fiir die Literaturtheorie. Zum einen
begann sie den Streit um die Frage, ob Literatur nur ein blofles Abbild der Wirk-
lichkeit (,,Nachahmung des Wirklichen®) oder eine Darstellung einer am Beispiel
der Realitat modellierten potentiell moglichen Welt sein sollte. In der polnischen
Literaturtheorie verliefen diese Uberlegungen als Kontroverse zwischen Natura-
lismus und Realismus (vgl. Markiewicz 1980:212-257). Die zweite Konsequenz
dieser Stelle der ,,Poetik® beruht darauf, dass mit der Kategorie des ,,Moglichen®
das Problem der Fiktion in der Literatur auftauchte. Das Problem dessen, was
literarische Fiktion ist, wie sie zustande kommt und welche Verbindungen zwi-
schen dem literarischen Werk als Fiktion und der auflerliterarischen Realitdt be-
stehen, wurde grundlegend fiir die Literaturtheorie. Die Poetik versucht daher
den Begriff der ,literarischen Fiktion™ zu prézisieren und tiberlegt, inwieweit das
poetische Werk ein Erkenntnismittel der realen Welt sein kann. Sie untersucht
weiter die Art der Organisation dieser Fiktion, d. h. die Komposition des litera-
rischen Werkes (Regeln fiir die Komposition, offene und geschlossene Formen
der Komposition, Hohepunkte, Wendepunkte), Thematik, Elemente der fiktiven
Welt des literarischen Werkes (z. B. Figuren, Ort, Handlung), sowie literarische
Konventionen als Arten der Kommunikation mit dem Leser in verschiedenen
Epochen, und intertextuelle Beziehungen.

Zur Theorie des literarischen Werkes, d. h. Poetik gehoren auch:

m Stilistik (mit Rhetorik). Sie untersucht Sprache als Kunstmittel des literari-
schen Werkes und wurzelt in der antiken Rhetorik, der Kunst der schonen
und wirksamen Rede. Stilistik beschiftigt sich mit dem asthetischen Aspekt
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der Sprache. Im Rahmen der Stilistik erforscht man u. a. solche Problembe-
reiche wie: Arten von literarischen Stilen, Stil des jeweiligen Autors, Beziige
des Stils einer Epoche zu anderen Stilen, Wortbildungsmittel und syntaktische
Stilmittel, Sprache als Bild, Sprache als Bedeutung, rhetorische Figuren und
Tropen (vgl. Kap. 7).

m Verslehre beschiftigt sich mit Regeln des Versbaus und der Versmafle in der
Dichtung (vgl. Kap. 6.6).

m Gattungslehre untersucht die Grundgattungen Epik, Lyrik, Dramatik und
Probleme ihrer Unterscheidung, Kategorien der Epik, Lyrik und Dramatik so-
wie einzelne epische, lyrische und dramatische Genres (vgl. Kap. 3).

Theorie der literarischen Evolution (Theorie der literarischen Entwicklung,
poln. teoria procesu historycznoliterackiego). Dieser Bereich der Literaturtheorie
ist weniger entwickelt. Die Theorie der literarischen Evolution bildet theoretische
Grundlagen fiir die Forschung innerhalb der Literaturgeschichte. Sie definiert
Grundbegriffe der Literaturgeschichte (z. B. literarische Epoche, literarische Stro-
mung, literarische Tradition, literarische Konvention), und erforscht Gesetze, die
tiber die Herausbildung von literarischen Epochen und Formung von Strémun-
gen entscheiden sowie Kriterien bei der Bestimmung von literarischen Perioden,
z. B. Probleme in der Bestimmung von Zidsuren zwischen den einzelnen literari-
schen Epochen (vgl. Kap. 8).

Methodenlehre ist ein Teil der Literaturtheorie, der sich seit etwa 40 Jahren be-
sonders intensiv entwickelt. Thr Forschungsfeld ist breit angelegt. Sie ist eine Me-
tawissenschaft, d. h. Wissenschaft iiber Literaturwissenschaft. Zur Meta-Ebene
der Methodenlehre gehoren Reflexion iiber Grenzen der Literaturwissenschatft,
ihr Wesen, ihren Gegenstand, ihre Grundsitze sowie Uberlegungen dariber, wie
literaturwissenschaftliche Theorien entstehen und gebildet werden, und welche
ideologischen, philosophischen und dsthetischen Standpunkte und Wertungen
ihnen zugrunde liegen.

Zur Literaturtheorie zahlt man auch allgemeine, grundlegende Reflexionen
tiber das Wesen der Literatur, ontologische Fragen nach der Art der Existenz des
literarischen Werkes, sowie erkenntnistheoretische Uberlegungen iiber Arten des
Erkennens des literarischen Werkes. Diesen Bereich der Literaturtheorie bezeich-
nete man friiher als Literaturphilosophie, heute hdlt man sie haufiger fiir einen
Teil der Methodenlehre.

Die Methodenlehre entwickelt auflerdem Methoden bzw. Theorien der Li-
teraturforschung, d. h. methodologische Konzeptionen der wissenschaftlichen
Beschiftigung mit dem literarischen Werk (wie z. B. Strukturalismus, Poststruk-
turalismus, Dekonstruktion u. s. w.). Einzelne Methoden bilden Grundlagen fiir
Interpretation und liefern Strukturmodelle literarischer Werke. Die einzelnen
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theoretischen Ansitze erginzen oft einander, aber sie konkurrieren ebenso oft.
Der Streit zwischen ihnen bildet einen wichtigen Entwicklungstfaktor der Litera-
turwissenschaft (vgl. Kap. 9).

1.2.3 Literarische Kritik

Die literarische Kritik ist Bestandteil der Literaturgeschichte, soweit sie literari-
sche Wertung der Werke in vergangenen Literaturepochen ist.

Als Teil des zeitgendssischen literarischen Lebens hat sie eine wichtige infor-
mierende und orientierende Funktion fiir die Leserschaft: Sie informiert das Le-
sepublikum, welche Werke nach ihrem Ermessen wertvoll sind.

Auch fiir Schriftsteller ist die Kritik seitens der Leser und der professionellen
Kritiker von Bedeutung: Sie erfahren, welche Werke das Lesepublikum erwartet.

Literaturkritiker postulieren auch das Entstehen von bestimmten Arten von
Werken und konnen dadurch einen Einfluss auf die literarische Produktion haben.

Die Kritiker systematisieren auch die gegenwirtige literarische Produktion, in-
dem sie auf bestimmte Tendenzen aufmerksam machen. Das Urteil der Literatur-
kritiker ist behilflich bei der Entstehung der Geschichte der Gegenwartsliteratur.

Die theoretischen Aspekte der Literaturkritik umfassen Voraussetzungen und
Kriterien der literarischen Wertung (soziologische, historische, dsthetische, ethi-
sche Kriterien) und ihre Hierarchie.

Die oben besprochene traditionelle Struktur der Literaturwissenschaft ist zum
grofiten Teil bis heute aktuell. Die neue Entwicklung der Literatur, die Frage-
stellungen und Problembereiche, die in die Literaturwissenschaft in den letzten
Jahren Einzug gefunden haben, verursachten allerdings, dass manche Teilgebiete
der Literaturwissenschaft nicht mehr so intensiv betrieben werden wie frither; an
ihre Stelle treten neue Forschungsbereiche. Der Wissensbestand der Verslehre,
Rhetorik, weitgehend auch der Gattungslehre und der Poetik erweitert sich nicht
mehr. Intensiv geforscht wird dagegen auf dem Gebiet der Methodenlehre. Ein
neues Forschungsfeld ist die Medienwissenschaft (Theater, Film, digitale Medien
als Trager von Literatur), eine grofle Aufmerksamkeit schenkt man dem gesell-
schaftlichen Umfeld von Literatur.

Die Veranderungen in der heutigen Gesellschaft: zunehmende Multikulturali-
tat infolge der Globalisierung und der Einzug der Neuen Medien in die Massen-
kultur haben einen betrichtlichen Bedeutungsverlust von Literatur in dem gesell-
schaftlichen Kommunikationssystem und in dem Prozess der Enkulturation zur
Konsequenz. Die nationalliterarisch begriindete Literaturwissenschaft verandert
langsam ihr Profil. Ihre traditionellen Hauptgegenstdnde: schongeistige Literatur
und Literaturgeschichte werden voraussichtlich nicht mehr unangefochten im
Zentrum des Faches stehen konnen. Die Annéherung der Literaturwissenschaft
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einerseits an Medienwissenschaft, andererseits an Kulturwissenschaft zieht eine
weitgehende Preisgabe des philologischen Aspekts der Literatur nach sich. Auf
diese neue Entwicklung wird im zweiten Teil des Buches eingegangen.

1.3 Literaturdidaktik

Literaturdidaktik wird traditionell nicht den Literaturwissenschaften, sondern
der Didaktik zugeordnet.

Der Gegenstand der Literaturdidaktik ist die literarische Bildung des Men-
schen, Sozialisation und Enkulturation des Individuums mittels Literatur.

Der Literaturdidaktik liegen zwei Voraussetzungen zugrunde, die der polnische
Literaturdidaktiker W. Pasterniak (1984:17-18) folgendermaf3en formuliert hat:
1. Kontakt eines Menschen mit Literatur ist vom individuellen und gesellschaft-

lichen Standpunkt aus unentbehrlich, er erméglicht die allseitige Entwicklung

der Personlichkeit und die Teilnahme des Individuums an der Kultur.
2. Auf den Umgang mit Literatur muss der Mensch vorbereitet werden, daher ist
eine zielbewusste literarische Bildung notwendig.

Da sich die Literaturdidaktik auf die literarische Bildung innerhalb der schu-
lischen Ausbildung konzentriert, wird sie auch als ,Theorie der literarischen
Erziehung und Bildung®, die ,Wissenschaft vom Literaturunterricht® (Stocker
1987:224), oder als ,,Theorie des Lehrens und Lernens von Literatur in Lernkon-
texten® (Paefgen 1999:VII) bezeichnet. Sie ist also eine Fachdidaktik, wie z. B. die
Fremdsprachendidaktik.

Die Literaturdidaktik sucht Antworten auf die Fragen nach Zielen literari-
scher Bildungsprozesse, ihrem gesellschaftlichen und kulturellen Sinn, ihrem
Umfang, ihrer Struktur, ihren Voraussetzungen und Bedingungen, nach ihren
Methoden und Effektivitat. Zur Bewdltigung dieser Aufgaben bemiiht sie sich um
eine rationelle, auf wissenschaftlicher Grundlage fundierte Theorie und Praxis
der literarischen Bildung des Menschen in und auflerhalb der Schule.

Zu den Schwerpunkten der literaturdidaktischen Reflexion gehoéren: Lernziel-
diskussion mit Betonung der piddagogischen wie gesellschaftlichen Bedeutung
fachspezifischer Inhalte, Erstellung und Kontrolle unterschiedlicher Lernziele,
Auswahl und Strukturierung der Lerninhalte, Analyse und Planung von Lernvor-
gingen, und Entwicklung, Uberpriifung und Weiterentwicklung von Curricula
fiir den Literaturunterricht (Stocker 1987:224).

Der Gegenstand der Literaturdidaktik hat sich in den letzten Jahren erweitert.
Im Mittelpunkt des Interesses stehen zunehmend die kulturellen und sozialen
Implikationen, die sich aus der literarischen Sozialisation in der multikulturellen
Mediengesellschaft ergeben. Bredella/Delanoy/Surkamp (2004:7) formulieren das
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wie folgt: die Literaturdidaktik befasst sich mit Bildungspotenzialen von Litera-
tur, um der Frage nachzugehen,

warum und in welcher Form es Sinn macht, mit Literatur im Unterricht zu arbeiten.
Thre Aufmerksamkeit gilt dabei verschiedensten Unterrichtskontexten, die von der
Primarstufe bis zur Universitit und Erwachsenenbildung sowie vom Klassenzimmer
bis in den Cyberspace reichen. Dabei will sie bestehende Unterrichtspraktiken erfassen
und ihre Theorieangebote im Lichte aktueller Herausforderungen weiterentwickeln.

Damit die Literaturdidaktik imstande ist, ihre praktische Funktion zu erfiillen,
muss sie nach Regeln forschen, die den Prozess des Lehrens und Lernens von Li-
teratur bestimmen und ihre Ursachen erldutern - sie muss auch eine Theorie der
literarischen Bildung sein. Literaturdidaktik muss also nicht nur den Charakter
einer praktischen (angewandten) Wissenschaft haben, sondern auch einer theo-
retischen (reinen) Wissenschaft.

In Bezug auf den Forschungsgegenstand ist die Literaturdidaktik eine Integra-
tionswissenschaft, die im Grenzgebiet zwischen verschiedenen Wissenschaften
liegt. Sie zieht Erkenntnisse anderer Wissenschaften heran, die als Referenz- oder
Inhaltswissenschaften der Literaturdidaktik bezeichnet werden. Sie bilden theoreti-
sche Grundlagen fiir die wissenschaftlichen Behauptungen der Literaturdidaktik.

PSYCHOLOGIE SOZIOLOGIE LITERATURWISSENSCHAFT
Lernpsychologie Leseverhalten Literaturgeschichte
Lesepsychologie Literaturtheorie
i Literaturkritik
\» /

PADAGOGIK ———» ( LITERATURDIDAKTIK | «——— HERMENEUTIK

T

ALLGEMEINE DIDAKTIK KULTURWISSENSCHAFT MEDIENWISSENSCHAFTEN

Graphik 1. Bezugswissenschaften der Literaturdidaktik.

Zwischen Literaturwissenschaft und Literaturdidaktik besteht ein besonderes
Verhiltnis. Lange Zeit hielt man die Literaturwissenschaft fiir die ibergeordnete
Fachwissenschaft. Der Literaturdidaktik war dagegen die Rolle der blof3en Ver-
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mittlungswissenschaft zugewiesen, die literaturwissenschaftliche Inhalte in einer
vereinfachten Form an eine bestimmte Adressatengruppe (Grund- und Ober-
schiiler) weitergeben und die dafiir angemessene Methode bereitstellen soll. Im
Rahmen dieses Konzeptes soll sich die Literaturdidaktik an der jeweils neuesten
Entwicklung in der Literaturwissenschaft orientieren, die Ubereinstimmung mit
dem aktuellen Forschungsstand ist das Kriterium ihrer Richtigkeit.

Die Auffassung der Literaturdidaktik als Abbilddidaktik war bis in die 1980er
Jahre hinein vorherrschend. Auf polnischem Boden zeigte sich das in der Domi-
nanz der strukturalistisch beeinflussten Konzeption vom ,,Schiiler in der Rolle
des Forschers“ (uczeni w roli badacza) und der Problem-Methode (metoda pro-
blemowa) im Literaturunterricht der 1980er Jahre, deren Befurworter u. a. W. Pa-
sterniak und B. Chrzastowska waren. Diese Auffassung ist bis heute nicht ganz
tiberwunden, wie die Kontroverse um den Dekonstruktivismus im Literaturun-
terricht zeigt (vgl. Bredella 2004:26-32).

In den letzten 20 Jahren hat sich die Literaturdidaktik weitgehend verselbst-
standigt und ist zu einer autonomen Wissenschaft geworden. Sie setzt sich zum
Ziel, bei den Lernenden die literarische Kompetenz aufzubauen. Dies kann je-
doch nicht dadurch geschehen, dass man den Lernenden die neueste Entwick-
lung der Literaturwissenschaft mit ihren komplizierten Nuancen beibringt. Die
heutige Literaturdidaktik ist offen fiir literaturwissenschaftliche Einfliisse, aber
sie ist nicht an der Logik einer Fachdisziplin, sondern am Lernenden und Bediirf-
nissen des Lehr- und Lernprozesses ausgerichtet (ebenda:32). Von den literatur-
wissenschaftlichen Theorien, die in den letzten 30 Jahren wichtige Impulse fiir die
Entwicklung der Literaturdidaktik brachten, ist vor allem die Rezeptionsésthetik
zu erwahnen. Gegenwirtig setzen sich Literaturdidaktiker mit Ideen des Dekon-
struktivismus, der Gender Studies und der Kulturwissenschaft auseinander und
tiberlegen, welchen Beitrag diese Theorien zur Bereicherung des Literaturunter-
richts leisten konnen (vgl. Kap. 12-14).
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1.4 Ubungen

Ubung 1. Struktur der Literaturwissenschatft.
Erginzen Sie den folgenden Cluster mit fehlenden Begriffen:

Editionswissenschaft
Gattungslehre

Komparatistik

Linguistik, Soziologie, Geschichte, Kulturtheorie, Kunstgeschichte,
Philosophie

Literarische Volkskunde
LITERATURGESCHICHTE
LITERATURTHEORIE
Methodologie

Poetik

Rhetorik

Stilistik

Theorie der literarischen Evolution
Verslehre
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Ubung 2. Welche Problembereiche gehoren zu welchen Disziplinen der Litera-
turwissenschaft? Ordnen Sie richtig zu:

LITERATURGESCHICHTE
Editionswissenschaft
Komparatistik

Literarische Volkskunde
LITERATURTHEORIE
Methodenlehre

Poetik

Stilistik und Rhetorik
Verslehre

Gattungslehre

Theorie der literarischen Evolution
LITERATURKRITIK

m Ahnlichkeiten und Unterschiede zwischen historischen Epochen, kulturellen
Epochen und literarischen Epochen

Analyse und Interpretation von Einzelwerken in vergangenen Epochen
Anwendung von Kunstmitteln in literarischen Werken in Epochen

Arten der Tragddie und der Komddie. Komik und Tragik

Arten von literarischen Stilen

Aufbau der klassischen Tragodie

Auswertung der gegenwirtigen literarischen Produktion

Bedeutung der Biographie des Autors fiir die Werkinterpretation

Begriff und Charakteristik der literarischen Stromung

Beschreibung und Interpretation des Gesamtwerks eines Schriftstellers
Bestimmung von Zasuren zwischen den einzelnen literarischen Epochen
Beziehungen und Kontakte zwischen den einzelnen Nationalliteraturen
Beziige des Stils einer Epoche zu anderen Stilen

Beziige zwischen Autorenbiographien und dem literarischen Schaffen
Beziige zwischen der politischen Geschichte, den gesellschaftlichen Verhalt-
nissen und Literatur

Briefe und Tagebiicher der Schriftsteller

das literarische Werk als ein Ganzes und in seinen Bestandteilen

Einfliisse der einzelnen Nationalliteraturen aufeinander
Entstehungsgeschichte von literarischen Werken

Entwicklung literarischer Gattungen in Epochen

Epische, lyrische und dramatische Gattungen

Erscheinungsformen des literarischen Lebens

Erwartungen der Leser und ihre Bedeutung fiir die literarische Produktion
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Gattungen der Volksdichtung

Gegenseitige Beeinflussung der literarischen Stromungen
Grundgattungen: Epik, Lyrik, Dramatik

Information von Neuerscheinungen

intertextuelle Beziehungen zwischen literarischen Texten
Kategorien der Epik: Erzdhlvorgang, Erzihler, Figur, Handlung u. a.
Kategorien der Lyrik, z. B. das lyrische Subjekt

Kategorien des Dramas: Figuren, Geschehen, Schauplatz u. a.
Komposition des literarischen Werkes

Kritik der literarischen Werke in vergangenen Epochen

Kunst als Mimesis, Nachahmung der Wirklichkeit

literarische Epochen und Stromungen

literarische Konventionen

Literarische Konventionen in Epochen

Literarische Kultur

Literatur als Bestandteil der Kulturtradition einer Nation

Metrum

Motive der Volksdichtung

Nationalliteratur in ihrer Entwicklung von der Entstehung bis zur Gegenwart
Normen fiir das Schaffen der einzelnen Literaturgattungen
Personlichkeiten des literarischen Lebens, Mizene

Probleme bei der Unterscheidung der Grundgattungen

Psyche der Schriftsteller

Qualitdtsbezeichnungen: das Epische, das Lyrische, das Dramatische
Reflexion tiber Grenzen der Literaturwissenschaft

Reim

Rhetorische Figuren, Tropen

Rhythmik

Rolle der Lektiire fiir den Schaffensprozess

Rolle von Verlagen, Presse, Bibliotheken

Sammlung, Beschreibung und Analyse der literarischen Tradition des Volkes
Schaffen von einzelnen Schriftstellern

Soziale und nationale Funktion der Literatur

Soziale Zusammensetzung des Lesepublikums (Leseschichten, Lesekreise)
Stil des jeweiligen Autors

Stoff- und Motivgeschichte

Strophenbau

Textfehler

Theorien der literaturwissenschaftlichen Forschung

Typische Themen, Stoffe, Schreibtechniken in den jeweiligen literarischen
Epochen
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m Unterschiede zwischen literarischen Strémungen und literarischen Epochen
Untersuchung der Geschichte von einzelnen literarischen Texten vom Manu-
skript bis zu unterschiedlichen Einzelausgaben.

Untersuchungsmehoden des literarischen Werkes

Veranderungen im Text

Verbindungen zwischen Fiktion und der auf3erliterarischen Realitat
Vergleich von Tendenzen in den einzelnen Nationalliteraturen

Was ist literarische Fiktion und wie kommt sie zustande?

Welcher Art ist die Existenz des literarischen Werkes?

Weltliteratur

Wesen, Grundsitze, Gegenstand der Literaturwissenschaft

Wie kann man das literarische Werk erkennen?

Wortbildungsmittel und syntaktische Stilmittel

Zensur von literarischen Werken



2. Was ist Literatur?

2.1 Das Wesen der Literatur

Was ist Literatur?

Auf diese einfache Frage gibt es keine ebenso einfache Antwort.

Der Begrift ,Literatur® ist aus dem lateinischen litteratura abgeleitet und be-
deutet ,,Sprachkunst, Schrift In diesem, weiteren Sinne bezeichnet Literatur das
gesamte Schrifttum: Allgemeinheit der schriftlich fixierten Aussagen, die mit ver-
schiedenen Bereichen des offentlichen Lebens verbunden sind, z. B. mit Erkennt-
nis, Verbreitung von Informationen, Wissenschaft u. v. m. (Stawinski 1976:306).
Diese Auffassung von , Literatur ist dem Begrift des Textes nahe. Im weitesten
Sinne hélt man fiir Literatur die Gesamtheit von Texten: fiktionale, asthetisch
kodierte wie Sachtexte, gedruckte wie handschriftliche und digitale, schriftliche
wie miindliche Texte.

Im engeren Sinne versteht man unter ,,Literatur die schongeistige, schéne Li-
teratur, d. h. Belletristik (vom franz. belle lettre — schone Literatur), Dichtung. Das
ist der Bereich des Schrifttums, in dem die dsthetische Funktion dominiert im
Gegensatz zu schriftlichen Aussagen von informatorischem, wissenschaftlichem,
publizistischem Charakter (ebenda:220).

Die schone Literatur besteht aus bestimmten Arten von Texten. Es fillt uns
leicht, intuitiv zwischen literarischen und nicht-literarischen Texten zu unter-
scheiden. Zeitungsartikel, Gebrauchsanweisung, Speisekarte, Fahrplan, Referat,
wissenschaftlichen Artikel erkennen wir sofort als Sach- oder Gebrauchstexte,
die sich von literarischen Texten wie Erzdhlung, Novelle, Sonett, Drama unter-
scheiden.

Was macht aber diese Unterschiede aus? Zum einen ist das eine besondere
m Sprache.

Eine eigenartige, kunstvolle und kiinstlerische Sprache bewirkt beim Leser ein és-
thetisches Erlebnis. Diese Erscheinungsform der Sprache - die literarische Hoch-
sprache macht einen Text zur Literatur. Diese Form der Sprache ist weitaus reicher
als die alltagliche Standard- oder Umgangssprache. Sie wird auf eine besondere
Weise organisiert in der Art, die wir eben als ,,kiinstlerisch“ oder ,,asthetisch® emp-
finden. Diese dsthetische Organisation der Sprache ist unabhéngig von der kom-
munikativen oder gesellschaftlichen Funktion des Textes. Die Sprache der Litera-
tur ist ,undurchsichtig®, sie lenkt die Aufmerksamkeit des Lesers in erster Linie auf
den sprachlichen Ausdruck (nicht auf den bezeichneten Sachverhalt, wie in der
Alltagskommunikation) und macht Literatur zur ,Wortkunst® Eine literarische



34 2. Was ist Literatur?

Aussage hat eine reichere Bedeutung als ein gewdhnliches Kommunikat, sie ist
mehrdeutig und kann verschieden verstanden (interpretiert) werden. Ein weiteres
Merkmal dieser Sprache ist ihre Bildhaftigkeit. Beschriebene Gegenstinde und
Vorkommnisse werden sehr anschaulich dargestellt. Der Leser kann sie sich wah-
rend der Lektiire genau vorstellen. Das ,,Literarische” an dem Text ist auch seine
® Form,

eine besondere Art der Organisation der Aussage, ihre Struktur. Diese Struktur
entscheidet dariiber, dass wir einen Text als Gedicht, Novelle oder Kurzgeschichte
erkennen. Hier gehoren bestimmte Merkmale im Aufbau und Thematik des Tex-
tes, an denen wir die einzelnen literarischen Gattungen (d. h. Formen der Textor-
ganisation) erkennen. Das ndchste Merkmal von literarischen Texten ist ihre

m Fiktionalitat.

Literarische Texte haben im Gegensatz zu Sachtexten keine Entsprechungen in
der auflerliterarischen Wirklichkeit. Die in literarischen Texten dargestellte Welt
ist fiktiv, virtuell, sie existiert nur in der Phantasie des Autors und des Lesers, ist
»nur gedacht® (Chrzastowska/Wystouch 1987:55-56). Literarische Texte bilden
eine in sich geschlossene, fiktive Welt. Bei ihrer Rezeption nimmt man keine Be-
ziige auf die auflersprachliche Realitdt (wie z. B. beim Lesen eines Fahrplans),
sondern man bewegt sich innerhalb der vom Autor geschaffenen Fiktion. Das
gilt auch fiir die Fille, in denen literarische Figuren ihre Vorbilder in der Realitdt
haben oder wenn einer erzdhlten Geschichte ein wirkliches Geschehen zugrunde
liegt. In diesem Sinne ist auch eine mit historischen Tatsachen belegte Biographie
ein literarischer, also fiktionaler Text (vgl. die Erlduterung von ,,Fiktion“ am An-
fang des Kap. 4.1). Man muss allerdings betonen, dass sich die dargestellte Welt
derartiger Texte fast nie vollstindig mit der Wirklichkeit deckt, in der Regel gibt
es immer erfundene Elemente.

m Intertextualitit.

Die jiingere Theoriebildung betont verstérkt, dass literarische Texte aus anderen,
fritheren Texten gemacht seien. Die Vorgéngertexte werden von spiteren Texten
wieder aufgenommen, in Frage gestellt oder verdndert. Ein literarischer Text exi-
stiert also zwischen und neben anderen Texten, und steht zu ihnen in verschiede-
nen Beziehungen. Einen Text lesen heift also gleichzeitig andere Texte mitlesen
und Beziige zwischen ihnen erkennen (Culler 2002:52, 53). Die bewussten An-
spielungen auf andere Werke sind in der Literatur ziemlich oft und nehmen ver-
schiedene Formen an: Parodie, Pastiche, bewusstes Spiel mit literarischen Stoffen,
Motiven oder Konventionen. Heute bedeutet ,,Intertextualitdt® als Merkmal der
neuesten, d. h. postmodernen Literatur bewusste Anspielungen auf andere lite-
rarische Texte zum Zweck der Bereicherung und Modifizierung der Bedeutung;
Gesamtheit der vom Autor angestrebten, Bedeutung stiftenden Relationen zwi-
schen Texten (Best 1994:252). Ein Autor kann sich von fritheren Lektiiren aber
auch unbewusst beeinflussen lassen.
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B Autoreflexivitit.

Literatur schreiben bedeutet gleichzeitig auch, ihre Moglichkeiten und Grenzen
auszuprobieren. Beim Schreiben eines Werkes geht es dem Autor neben dem Ein-
satz von altbewidhrten Mustern auch darum, die Struktur der Gattung und ihre
Ausdrucksmoglichkeiten neu zu erkunden und bisher Unerkanntes zu entdecken.
Texte, in denen das gelingt, sind besonders wertvoll: Sie werden zu Meilensteilen
in der Entwicklung der jeweiligen Gattung und bringen die literarische Evolution
nach vorne. Auf diese Weise reflektieren Autoren indirekt tiber das Wesen der
Literatur (vgl. Culler 2002:53).

Die neuere Forschung zeigt allerdings, dass alle oben genannten Merkmale kei-
ne zuverldssigen Kriterien zur Unterscheidung des ,,Literarischen” vom ,,Nicht-
-Literarischen® sind. Mehrdeutigkeit und ,,Undurchsichtigkeit“ der Sprache sind
auch Merkmale der Werbungsparolen, und die Sprache der heutigen Lyrik un-
terscheidet sich kaum von der Alltagssprache. Die jiingere Entwicklung der Nar-
ratologie macht bewusst, dass die ldngst fiir ,typisch literarisch® gehaltenen Er-
zahlstrategien auch auflerhalb der Literatur vorkommen (Geschichtsschreibung,
Philosophie, Psychologie). Fiktionalitit ist vielmehr Einstellung des Lesers als ein
textimmanentes Merkmal (vgl. Miiller 1998).

Schliefilich unterliegt die Auffassung von Literatur historischem Wandel. Vor
hundert Jahren hitte die moderne Lyrik ohne Reim und Metrum, die wie Schnip-
sel aus Alltagsrede erscheint, nicht als Literatur gegolten, und was verbindet noch
Arno Schmidts epischen Hypertext ,,Zettels Traum“ mit den Gesellschaftsroma-
nen des 19. Jahrhunderts?

Die Frage ,Was ist Literatur® sollte deswegen vielmehr lauten: ,Was veranlasst
uns, etwas fuir Literatur zu halten?“ J. Culler bemerkt dazu:

Es gibt (...) auch andere Phanomene, die sich so verhalten, dass sich ihr Wesen nicht
auf spezifische Merkmale, sondern lediglich auf benutzerabhiangig wechselnde Kri-
terien bezieht. Nehmen wir als Beispiel die Frage: ,Was ist Unkraut?“ Gibt es einen
Wesenszug des ,Unkrauthaften’, irgendetwas Spezielles, ganz Besonderes, das die ver-
schiedenen Arten von Unkraut gemein haben und das sie von Nicht-Unkraut unter-
scheidet? (...) Wie erkennt man Unkraut? Nun, das Geheimnis besteht darin, das es
kein Geheimnis gibt. Unkraut sind einfach nur die Pflanzen, die Gartenbesitzer nicht
in ihrem Garten haben wollen. (...) Vielleicht ist ,,Literatur® wie ,,Unkraut® (Culler
2002:36-37).

Die Vermehrung von vielfaltigen literarischen und quasi-literarischen Praktiken
machte die Bestimmung der Grenzen von ,Literatur® beinahe unméglich. Die
Mehrheit der Forscher verzichtet deshalb auf die Suche nach dem Wesen der Litera-
tur und untersucht stattdessen Formen der Auswirkung der Literatur auf die Leser
und Moglichkeiten und Verfahren der Interpretation (Burzynska 2006a:55-56).
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Gegenwirtig gibt man sich meistens mit einer pragmatischen Bestimmung
von ,,Literatur® zufrieden. Demnach werden fiir ,Literatur® solche Texte gehal-
ten, die uns von mafigeblichen Instanzen des literarischen Lebens (angesehene
Verlage, Literaturkritik) als Literatur prasentiert werden.

2.2 Wozu braucht der Mensch Literatur?
Funktionen der Literatur

Literatur begleitet die Menschheit seit den Anfingen der Zivilisation. Stimme auf
der unteren Stufe der Gesellschaftsentwicklung verfiigen schon tiber einfache li-
terarische Erzdhlformen. Sie thematisieren wichtige Ereignisse aus der Geschich-
te eines Volkes, iibermitteln Heldentaten, Mythen, Religionen. Diese Literatur
wird zuerst miindlich von Generation zu Generation tberliefert und dient der
Herausbildung und Erhaltung der Identitat des Volkes. Thre Bedeutung fiir die
Gesellschaft und fiir das Individuum ist sehr grofi. Junge Generationen werden
mit der Kultur ihres Volkes und der Lebenserfahrung ihrer Vorfahren bekannt
gemacht und formen sich dadurch ihr Weltbild, pragen sich entsprechende Wert-
vorstellungen und Verhaltensgrundmuster ein. Wenn ein Volk die Entwicklungs-
stufe erreicht, auf der die schriftliche Fixierung der Sprache erscheint, wird die
miindlich tiberlieferte Literatur niedergeschrieben und bildet die altesten Litera-
turzeugnisse dieses Volkes.

Diese primire Funktion hat die Literatur bis heute beibehalten. Auch heute
nennen wir als Antworten auf die oben gestellte Frage, wozu die Menschen Lite-
ratur brauchen:

B Erweiterung der Lebenserfahrung,

B Kennenlernen von anderen Wertvorstellungen,

B Erweiterung des Weltwissens: Aneignung und Erweiterung der Kenntnisse
tiber andere und eigene Kultur, Gesellschaft, Geschichte,

®m Unterhaltung.

Wir konnen feststellen, dass der Kontakt mit Literatur in der individuellen
und in der gesellschaftlichen Hinsicht wichtig ist.

2.2.1 Bedeutung der Literatur fiir das Individuum

Im individuellen Aspekt dient Literatur der Personlichkeitsbildung und -ent-
wicklung. Der Mensch sucht im Umgang mit einem literarischen Text die Ant-
wort auf viele Fragen, die fiir sein Verhalten im Leben wichtig sind. Literatur
wirft Fragen nach der moralischen Legitimation von jeweiligen Verhaltensweisen
auf, konfrontiert die Leser mit bestimmten Haltungen und zwingt sie, Stellung
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dazu zu nehmen. Auf diese Weise kann sie den Menschen helfen, im Leben mo-
ralisch und richtig zu handeln. In der Literatur sucht man also nach der Dasein-
serhellung.

Aufler dem individuellen Aspekt der Bildung durch Literatur (Personlich-
keitsentwicklung) ist der gesellschaftliche Aspekt — die Entfaltung der aus dem
sozialen Gesichtspunkt erforderlichen Eigenschaften zu erwéhnen.

Von dem individuellen wie dem gesellschaftlichen Gesichtspunkt aus ist es
wichtig, dass das Individuum die Fahigkeit zur Reflexion iiber die eigene Lebens-
erfahrung und Verhaltensweise besitzt und das eigene Handeln entsprechend
dndern kann. Dazu ist es notwendig, eine Distanz zu eigenen Uberzeugungen
und Ansichten zu entwickeln. Diese Fahigkeiten konnen im Kontakt mit Litera-
tur entwickelt werden. Dariiber hinaus lehrt sie Feinfiihligkeit und Einfithlungs-
vermogen dank der Identifikation mit Figuren aus anderen Lebensbereichen. Sie
fordert das Verstehen von komplexen Sachverhalten, subtile Urteilskraft und Ein-
dringen hinter verborgene Beweggriinde. Diese komplexen Verstehensleistungen
sind notwendig, um Mechanismen des wirklichen Lebens zu entdecken. Sie kon-
nen sehr gut mit Literatur trainiert werden.

Der Literatur wurde aus diesen Griinden immer eine didaktische Bedeutung
beigemessen. Seit Jahrhunderten hat man geglaubt, der Mensch kann mit Litera-
tur (auch allgemein: mit Kunst) zum Besseren erzogen werden. Man hat versucht,
durch Kontakt mit Literatur zur Herausbildung von den Haltungen und Verhal-
tensweisen bei jungen Menschen beizutragen, die gesellschaftlich niitzlich und
wertvoll waren.

Literatur war und ist ein Beitrag zum Prozess der Sozialisation des einzelnen,
zur Eingliederung in die Gesellschaft und Aneignung von Verhaltensweisen und
Wertvorstellungen. Diesem Ziel diente frither didaktische Literatur, also Texte,
die direkt (als Ratgeber oder Sammlungen von gesellschaftlichen Normen) oder
indirekt (z. B. versteckt in der ,moralischen Geschichte®, einer Gattung der Kin-
derliteratur der Aufklarung-Epoche mit stark didaktischer Aussage, in der Fabel
oder im Mirchen) gesellschaftliche Normen und Werte vermittelten. Die heutige
Literatur ist zwar nicht mehr so aufdringlich didaktisch, aber sie behdlt in vielen
Fillen ihre erzieherische Aussage (besonders die Kinderliteratur).

Deswegen hat der Literaturunterricht einen festen Platz in der Schule. Der
Umgang mit Literatur erlaubt beinahe alle allgemeinen Bildungsziele der Schule
zu realisieren, denn Literatur thematisiert alle Probleme des gesellschaftlichen
und des individuellen Lebens. Eine offene und tolerante Haltung den anderen
gegeniiber ist eine Voraussetzung zum Leben in einer pluralistischen demokra-
tischen Gesellschaft. Diese Haltung kann sehr gut im Kontakt mit Literatur ent-
wickelt werden.

Die Beschiftigung mit Literatur war immer mit der Realisierung erzieheri-
scher Ziele verbunden. Vermittlung von Werten, sozial angestrebten Haltungen
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als Biirger und Mensch, Personlichkeitsbildung, Erweiterung der geistigen Hori-
zonte sind die tibergeordneten Ziele des schulischen und auflerschulischen Um-
gangs mit Literatur.

Traditionelle Lehrziele des Literaturunterrichts sind auf3erdem Erziehung
zum Lesen, zum Kontakt mit der Kunstart Literatur, Propagieren von Lesen.
Diese Ziele sind sehr wichtig in einer Zeit, in der das Lesen der schongeistigen
Literatur wegen Beschiftigung mit anderen Medien verschwindet. Der Kontakt
mit der Kunstart Literatur ist unentbehrlich, damit die junge Generation mit dem
kulturellen Erbe der eigenen Nationalkultur vertraut gemacht wird.

2.2.2 Gesellschaftliche Funktion der Literatur

Literatur spielt auch eine wichtige Rolle im gesellschaftlichen und nationalen Le-
ben. Als ein sehr wichtiger Bestandteil der Kultur und Tradition einer Nation
(einer ethnischen Gruppe) ist sie ein Faktor, der die Angehdrigen dieser Grup-
pe zusammenhilt und nationale Identitit bildet. Sie vermittelt das Gefiihl der
nationalen Zusammengehorigkeit, die sich aus der gemeinsamen Sprache, Ge-
schichte und kulturellen Tradition ergibt.

Innerhalb einer Gesellschaft vermittelt sie Werte und Normen, die fiir eine
Gesellschaftsgruppe typisch sind. Im Hochmittelalter, in der Feudalgesellschaft
vermittelte die didaktische wie die schongeistige Literatur (Ritterepos, Minne-
sang, d. h. Ritterlyrik) moralische Werte und Verhaltensweisen, die fiir Adlige
verbindlich waren und die sie von anderen Gesellschaftsschichten abgrenzten.
Eine dhnliche Rolle fiel der biirgerlichen Literatur der Aufklirung und des Sturm
und Drang zu: Sie war ein Ausdruck des biirgerlichen Bewusstseins ihrer Auto-
ren, und dank der Verbreitung verhalf sie zur Festigung des klassenspezifischen
Selbstbewusstseins und zur Herausbildung der biirgerlichen Moral in der Gesell-
schaftsklasse des Biirgertums.

Literatur kann zur Festigung der bestehenden Gesellschaftsordnung beitra-
gen, z. B. indem sie die Leser verfiihrt, die hierarchische Struktur einer Gesell-
schaft als naturgegeben zu akzeptieren. ,Wenn Geschichten es etwa als selbstver-
standlich ansehen, dass Frauen, wenn tiberhaupt, ihr Gliick in der Ehe finden;
wenn die Geschichten Klassengrenzen als natiirlich ansehen (...), dann tragen sie
dazu bei, (...) historische Gegebenheiten zu legitimieren® (Culler 2002:59).

Andererseits kann Literatur erstarrte, nicht mehr zeitgeméfle gesellschaftliche
Normen in Frage stellen und durch versteckte oder direkte Gesellschaftskritik
zur Uberwindung von gesellschaftlichen Hindernissen und Zwingen beitragen.
Diese Aufgabe stellt sich die progressive (politische) Dichtung in allen Epochen
(von Vogelweide iiber Schiller, Heine, bis Brecht, Fried und viele andere). Die
Gesellschaftskritik kann auch indirekt sein. In vielen literarischen Texten findet
man anschauliche und tiberzeugende Darstellungen von sehr begrenzten Hand-
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lungsmoglichkeiten, die den Frauen im Verlauf der Jahrhunderte zur Verfiigung
standen. Gerade dadurch, dass diese Begrenzungen so packend und eindring-
lich geschildert waren, brachten sie die Leser auf den Gedanken, dass solche Ein-
schrankungen nicht existieren sollen (z. B. im Roman ,,Effi Briest® von Theodor
Fontane).

Literatur kann auch ein Mittel im ideologischen Kampf sein, d. h. eine ideo-
logische bzw. ideologisierende Funktion haben. Literarische Werke sind Triger
von edlen Ideen, z. B. Humanitat, Gleichheit aller Stainde und Menschen, Freiheit
des Individuums oder nationale Freiheit. Dank dem hohen emotionalen Gehalt
und der dsthetischen Form sind sie wie keine andere Kommunikationsform ge-
eignet, Leser zu beeinflussen und zur Popularitit dieser Ideen beizutragen (wie
in den Epochen Aufklarung, Weimarer Klassik, Junges Deutschland). Aber ge-
rade dank dieser grof3en Einwirkungskraft werden literarische Werke auch zu
Trédgern von Ideologien gewihlt, die die Herrschaft eines politischen Systems
(Regimes) verfestigen sollten. Die krassesten Beispiele dafiir bringen die natio-
nalsozialistische Literatur und der sozialistische Realismus (poln. socrealizm).
Wenn Literatur in den Dienst eines politischen Regimes gestellt wird, kommt es
zum Missbrauch der Literatur seitens der herrschenden politischen Formation,
was sich fast immer mit dem Verlust der dsthetischen Qualitat der literarischen
Texte verbindet.

Andererseits tragt Literatur auch zur Demaskierung einer Ideologie, zur Ent-
hiillung ihres Machtanspruchs und zum Verlust ihrer fithrenden Position in der
Gesellschaft bei (Lagerliteratur im Sowjetrussland: Sotzenicyn; deutsche Exillite-
ratur in der Zeit des 2. Weltkriegs: A. Seghers, B. Brecht; die sog. ,literatura dru-
giego obiegu® im ausgehenden Kommunismus in Polen der 1980er Jahre u. a.).
Sie ermuntert zum Widerstand gegen althergebrachte Normen, veraltete, nicht
mehr zeitgemifle soziale und politische Lebensformen. Gegen diese Literatur
kampfen Machthaber (Monarchien wie totalitare Regimes) mit Zensur.

So erweist sich Literatur sowohl als Vehikel der Ideologie als auch als Instru-
ment ihrer Demaskierung. Einerseits schafft sie durch Identifikation mit Figuren
und Handlungen ein Gemeinschaftsgefiihl, der dem Kampf fiir eine Sache gut
dienlich ist; andererseits kann sie ebenso gut ein Unrechtsgefiihl vermitteln, das
den Kampf um Verdanderungen erst moglich macht. ,,Es gibt in der Geschich-
te Beispiele dafiir, dass man den Werken der Literatur die Kraft der Verdnde-
rung zugesprochen hat: Harriet Beecher Stowes «Onkels Tom Hiitte» etwa, zu
seiner Zeit ein Bestseller, trug mit zum Abscheu gegeniiber der Sklaverei bei, der
schliefSlich in den amerikanischen Biirgerkrieg fithrte® (Culler 2002:60).

Literatur ist imstande, gesellschaftliche Phinomene zu kreieren. Goethes
»Die Leiden des jungen Werther (1774) trug zur Welle der Selbstmorde wegen
unerfiillter Liebe bei und machte Mode fiir Werthers Kleidung - blauer Frack
und gelbe Weste wurden zum Symbol eines Lebensgefiihls.
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Diese Beispiele zeugen davon, dass Literatur untrennbar mit dem gesellschaft-
lichen Leben verbunden ist. Sie wird deswegen als Widerspiegelung der gesell-
schaftlichen und kulturellen Praxis bezeichnet.

Die primare Funktion der Literatur ist allerdings die dsthetische. Das Lesen
von literarischen Texten bereitet Genuss, interessenlose Freude am Kontakt mit
dem é&sthetischen Objekt — dem literarischen Kunstwerk. Diese Einwirkung der
Literatur resultiert aus der dsthetischen Kodierung des Textes: der literarischen
Sprache und seiner Struktur (literarische Gattung). Literarische Texte erfiillen
keine textexterne Funktion, die mit der auflertextuellen Realitit verbunden wire.
Beim Lesen eines literarischen Textes achtet man ausschlieSlich auf die Zusam-
menwirkung der einzelnen Strukturelemente (Sprache, Gattung, Figuren, Er-
zahlleistung, Reim) im Hinblick auf den Effekt des Ganzen. Man fasst den Text
nicht so auf, als wiére er primér dazu da, irgendeinen anderen Zweck zu erfiillen,
z. B. uns zu informieren oder zu tiberzeugen. Der Gewinn fiir den Leser beruht
lediglich darauf, dass sich das Lesen gelohnt hat, weil z. B. die Geschichte gut
erzahlt war.

2.3 Wozu studieren kiinftige Deutschlehrer
deutsche Literatur?

Literatur ist ein Bereich der deutschen Kultur und Geschichte. Kenntnisse dar-
tiber gehoren zum Fachwissen eines Deutschlehrers. Die deutsche Literatur ist
ein Teil des Kulturgutes des Zielsprachelandes. Die Deutschlehrer miissen es ken-
nen, denn mit der Fremdsprache vermitteln sie auch die deutsche Kultur und
Literatur.

Das Lesen von literarischen Werken in der sprachlichen Originalfassung er-
weitert die Sprachkenntnisse in der Zielsprache. Die Studenten lernen die Er-
scheinungsform der Sprache kennen, die im alltdglichen Sprachgebrauch fehlt.

Im deutschsprachigen Literaturunterricht weckt man Interesse an der deut-
schen Literatur. Damit bezweckt man die Wirkung auf das nachschulische und
auflerschulische Leseverhalten der kiinftigen Deutschlehrer und die Pragung von
entsprechenden Verhaltensweisen. Man will die Absolventen der Hochschulen
und Universitaten zum Greifen nach der deutschen Literatur aus eigenem Willen
und Bedarf im Erwachsenenleben ermuntern. Das ermdglicht einen Kontakt zur
deutschen Kultur mittels Literatur. Damit bezweckt man auch die Befdhigung der
Deutschlehrer zur Teilnahme am literarischen Leben des Zielsprachelandes.

Ein weiteres, sehr wichtiges Ziel der Beschiftigung mit der deutschen Litera-
tur in der Deutschlehrerausbildung ist die Befahigung der Lehrer zum Einsatz
der literarischen Texte im Deutschunterricht.
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Ubung 1. Merkmale von literarischen Texten. Ordnen Sie die Informationen

richtig zu:
KUNSTLERISCHE 1. Bei der Rezeption nimmt man keine Beziige auf die aufler-
SPRACHE sprachliche Realitat (wie z. B. beim Lesen eines Fahrplans),
sondern man bewegt sich innerhalb der vom Autor geschaffe-
NI nen Fiktion.
2. Beim Schreiben eines Werkes geht es dem Autor neben dem
Einsatz von altbewéhrten Mustern auch darum, die Struktur
FORM: der Gattung und ihre Ausdrucksmoglichkeiten neu zu erkun-
LITERARISCHE den und bisher Unerkanntes zu entdecken.
GATTUNG 3. Das ,Literarische” an dem Text ist auch seine Form, eine
besondere Art der Organisation der Aussage, ihre Struktur.
NI, Diese Struktur entscheidet dariiber, dass wir einen Text als
Gedicht, Novelle oder Kurzgeschichte erkennen.
4. Das ist eine eigenartige, kunstvolle und kiinstlerische Sprache,
FIKTIONALITAT die beim Leser ein dsthetisches Erlebnis bewirken kann.
5. Die ésthetische Organisation der Sprache ist unabhéngig von
NI der kommunikativen oder gesellschaftlichen Funktion des
Textes.
6. Die in literarischen Texten dargestellte Welt ist fiktiv, virtuell,
INTERTEXTUALITAT sie existiert nur in der Phantasie des Autors und des Lesers, ist
»nur gedacht®
N 7. Diese Form der Sprache ist weitaus reicher als die alltédgliche
Standard- oder Umgangssprache. Sie wird auf eine besondere
Weise organisiert und wird als ,kiinstlerisch® oder ,dsthe-
AUTOREFLEXIVITAT tisch® empfunden.
8. Ein literarischer Text existiert zwischen und neben anderen
NI Texten, und steht zu ihnen in verschiedenen Beziehungen.

10.

11.

12.

13.

. Ein wichtiges Merkmal ist ihre Bildhaftigkeit. Beschriebe-

ne Gegenstinde und Vorkommnisse werden sehr anschau-
lich dargestellt, so dass sie in der Phantasie des Lesers leicht
»hachgestaltet“ werden kénnen.

Eine literarische Aussage hat eine reichere Bedeutung als ein
gewohnliches Kommunikat, sie ist mehrdeutig und kann un-
terschiedlich interpretiert werden.

Hier gehoren bestimmte Merkmale im Aufbau und Thematik
des Textes, an denen wir die einzelnen literarischen Gattun-
gen (d. h. Formen der Textorganisation) erkennen.
Literarische Texte haben keine Entsprechungen in der aufler-
literarischen Wirklichkeit.

Mit diesem Terminus bezeichnet man bewusste Anspielungen
auf andere literarische Texte zum Zweck der Bereicherung
und Modifizierung von Bedeutung.
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Ubung 2. Nennen Sie gesellschaftliche Funktionen der Literatur.

Ubung 3. Welche Bedeutung hat Literatur fiir das Individuum?



3. Literarische Gattungen

Die Einteilung der Literatur in Gattungen entstand im antiken Griechenland zu-
erst mit rein praktischer Absicht. Die Gattungsnormen sollten auf die Schaffens-
praxis einwirken, indem sie die Autoren auf Kunstmittel und ,,Bauregeln“ zum
Zweck der optimalen kiinstlerischen Wirkung des literarischen Werkes verwiesen.
Sie bezogen sich lediglich auf die damalige griechische Literatur. Allerdings galt
die antike griechische Literatur lange Zeit als Vorbild und Mafistab der europa-
ischen Literatur. Die Poetiken von Aristoteles und seinem romischen Nachfolger
Horaz wirkten in Frankreich, Deutschland und Polen bis in die Aufkldrung hin-
ein nach. Sie wurden zum idealen, allgemeingiiltigen Vorbild verabsolutiert und
daher nicht mehr auf die konkrete Literatur in einer bestimmten Zeit und Raum,
sondern auf Literatur schlechthin bezogen (Glowinski u. a. 1975:250-251).

Die Gesamtheit literarischer Textproduktion wird traditionell in drei Grund-
formen der Dichtung, d. h. in drei grofle Grundgattungen (rodzaje literackie):
Epik, Lyrik und Dramatik geteilt. Im deutschen Sprachraum beruft man sich da-
bei auf Goethe, der sie als ,Naturformen der Dichtung® bezeichnete. In ,Noten
und Abhandlungen® zum ,West-Ostlichen Divan“ schrieb er: ,,Es gibt nur drei
echte Naturformen der Poesie: die klar erzahlende, die enthusiastisch aufgeregte
und die personlich handelnde: Epos, Lyrik und Drama. Diese drei Dichtweisen
koénnen zusammen oder abgesondert wirken® (zit. nach Allkemper/Eke 2006:90).
Die Wesensmerkmale der drei Grundgattungen lassen sich also folgendermafien
auf den Punkt bringen:

m Epik setzt auf klares Erzahlen und erweckt vor allem Vorstellungen,
® Lyrik zielt auf den (emotionalen) Ausdruck des Subjekts,
B Dramatik prisentiert individuelle Handlung und deren Spannung.

3.1 Kiriterien der Einteilung der Dichtung
in Grundformen

Seit Platon und Aristoteles richtet man sich bei der Einteilung in einzelne Gattun-
gen nach der Art des sprechenden literarischen Subjekts. Dieses Kriterium wurde
von Diomedes in ,,Ars grammatica“ (4. Jh. u. Z.) wiederholt und gefestigt. Dio-
medes unterscheidet genus dramaticum, also Aussagen der vom Autor geschaffe-
nen Figuren und genus enarrativum — die eigene Aussage des Dichters. Zu dieser
zweiten Gattung wurde damals vor allem didaktische Literatur, aber auch Epik
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gerechnet.? Lyrik wurde in dieser Einteilung zuerst nicht beriicksichtigt, sie wur-
de als eine schlechtere Art der Dichtung betrachtet und aufler Acht gelassen. Der
Begriff der Lyrik formte sich zu Beginn des 19. Jhs. in Deutschland und Italien
und seit dieser Zeit funktioniert die Einteilung der Literatur in drei Grundformen
der Dichtung: Dramatik, Epik und Lyrik (Markiewicz 1980:149).

Das Kriterium ,wer spricht® behielt seine Geltung. Im Drama reden aus-
schlieSlich die Figuren, in der Epik (Narrativik) spricht der Erzahler mit seiner
eigenen Stimme, aber gleichzeitig erlaubt er den Figuren, in ihrer Stimme zu
sprechen, und in der Lyrik spricht der Sprecher in der 1. Person.

Eine andere Moglichkeit, zu dieser Unterscheidung zu kommen, besteht in
der Beachtung des Verhiltnisses Sprecher-Publikum:

Die Epik ist bestimmt vom miindlichen Vortrag: Ein Dichter steht in direktem Kontakt
mit dem zuho6renden Publikum.[?] Beim Drama ist der Autor vor dem Publikum ver-
borgen, und die Figuren auf der Bithne sprechen. In der Lyrik - dem kompliziertesten
Fall - wendet der Dichter beim Singen (...) seinen Zuhorern sozusagen den Riicken zu
und tut so, als ob er zu sich selbst oder mit jemand anderem spréche: mit einer Naturer-
scheinung, einer Muse, einem engen Freund, einem/einer Geliebten, einem Gott, einem
personifizierten Abstraktum oder einem Naturgegenstand (Culler 2002:107-108).

Die Einteilung der Gesamtheit von literarischen Texten in drei Grundformen:
Epik, Lyrik und Dramatik gilt grundsitzlich bis heute. Angesichts der Erweite-
rung des Literaturbegriffs, des Schwunds von traditionellen Gattungsmerkma-
len und der Entstehung von neuen Mischgattungen wird allerdings immer ofter
auf jhre Unzuldnglichkeit hingewiesen. Ein Beispiel dafiir ist, dass eine Fiille von
erzahlenden Texten wie didaktische Literatur, Essay, Reportage, Feuilleton u. a.
sich dieser Klassifikation entzieht, weil sie der traditionellen Auffassung von Epik
nicht entspricht.

3.2 Die Rolle des Gattungsbegriffs

Innerhalb von drei Grundgattungen (rodzaje literackie) unterscheidet man ein-
zelne epische, lyrische und dramatische Gattungen (gatunki literackie). Sie sind
in den einzelnen Kapiteln itiber Epik, Dramatik und Lyrik erwéahnt.

> Epik wurde auch als genus mixtum bezeichnet, es sind Texte, in denen sowohl der Dichter, als

auch die von ihm geschaffenen Figuren sprechen (Markiewicz 1980:149).

> Narrative Texte wurden anfinglich nicht gelesen, sondern miindlich vor einem Zuhérerkreis
erzdhlt: so Mdrchen, Sagen, Legenden in der Volksliteratur, Mythen oder Heldenlieder bei Vol-
kern, die keine Schrift kannten, Epen in der Antike oder Ritterepen zur Zeit der hofischen
Literatur des Hochmittelalters.
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Literarische Gattungen verwandeln sich mit der Zeit. ,Gattung™ ist ein histo-
rischer Begriff, eng mit Epoche verbunden und kann nicht als etwas zeitloses, an
sich existierendes betrachtet werden. Beispiele dafiir sind u. a. die Evolution des
Dramas oder die Entstehung und die Evolution des Romans.

Die Existenz der Gattungen ist auf zwei Ebenen wichtig: als Tatsache im lite-
rarischen Bewusstsein der Autoren und Leser und als Kategorie in der Literatur-
wissenschaft zur Klassifizierung von literarischen Texten.

Literarische Gattung als Konstrukt im literarischen Bewusstsein ist fiir die li-
terarische Kommunikation zwischen Autor und Leser von Bedeutung. Fiir den
Leser funktioniert sie als Hinweis, was er vom Text erwarten soll, wie er ihn
dekodieren soll, worauf er achten soll. Fiir den Autor ist sie notwendig als eine
Sammlung von Regeln, nach denen er seine Aussage konstruieren und struk-
turieren kann. Dieses Wissen kann theoretisch und explizit in Poetiken formu-
liert werden oder nur implizit vorhanden sein (im Bewusstsein existieren). Das
implizite Wissen ist die Grundlage fiir eine wissenschaftliche Beschreibung der
Gattungen in der Literaturwissenschaft. Die literaturwissenschaftliche Typologie
hat einen idealen Charakter. Sie bildet ein allgemeines Modell, einen Idealtyp
der Gattung, welches von keinem wirklich bestehenden Text hundertprozentig
realisiert werden kann (vgl. Glowinski u. a. 1975:250-255).

Die Einschétzung, welche der drei Gattungen am wertvollsten ist, verdnderte
sich mit der Zeit. In der Antike und Renaissance galten Epos und Tragddie als die
Kronung der Literatur, als die hochste Vollendung, zu der ein Dichter fahig ist.
In der Aufklarung und Klassik behielt die Tragodie diese Position, die Rolle des
Epos dagegen sank. Die Entwicklung des Romans seit der Halfte des 18. Jhs. und
die Verbreitung dieser Gattung im 19.und 20. Jh. lassen behaupten, dass heute der
Roman die Vorrangstellung einnimmt.

(...) gleichwohl hielt man vom spiten 18. bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts die Ly-
rik, das kurze nicht-narrative Gedicht, fiir den Inbegriff von Literatur. Einstmals
vornehmlich als Medium gehobenen Sprachgebrauchs, als elegante sprachliche Um-
setzung kultureller Werte wie Einstellungen angesehen, wandelte sich die Lyrik zu
einem Medium des Ausdrucks tiberwiltigender Gefiihle, das sowohl Alltagsprobleme
wie iibernatiirliche Phanomene zugleich behandelt und den innersten Gefiihlen eines
einzelnen Ich konkreten Ausdruck verleiht. Diese Vorstellung ist immer noch aktuell
(Culler 2002:108).

Dieses Werturteil gilt vor allem fiir die ,,schwierige® (sog. hermetische) Lyrik, die
im Gegensatz zu vielen Texten der ,,Gebrauchslyrik® asthetisch kodiert ist, kithne
Metaphern gebraucht und deswegen als die hochste Wortkunst gilt.
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3.3 Qualitative Bezeichnungen: das Epische, das Lyrische,
das Dramatische

Von den Grundgattungen Epik, Lyrik und Dramatik wurden die qualitativen Be-
zeichnungen das Epische, das Lyrische, das Dramatische abgeleitet. Sie bezeich-
nen das Wesentliche der Grundgattungen. Als charakteristisch fiir Epik gelten u.
a. langsames, ruhiges Erzahlen, epische Breite (breit angelegte Schilderung von
Handlung bzw. Geschehen), detaillierte Darstellung von dufleren Umstanden,
komplexe, vielschichtige Darstellung der fiktiven Welt, Stellung des Erzihlers au-
Berhalb des Erzahlten.

Als wesentliche Merkmale der Lyrik erwdahnt man Subjektivitat, Gefiihl, Er-
lebnis, Stimmung, innere Welt, Reflexion, Auﬁerung des geistigen Zustands, Er-
innerung, Verschmelzung des Sprechers mit der dargestellten Welt.

Typisch fiir das Drama sind: konfliktreiche, zugespitzte, schnelle Handlung
mit Hohe- und Wendepunkten; Darstellung von Ursache-Wirkung-Relation, hef-
tigen Emotionen, verborgenen Beweggriinden; Spannung, Intrige.

Es ist allerdings auch fiir weniger erfahrene Leser selbstverstindlich, dass bei
dieser groben Zuordnung zahlreiche Abweichungen zu beobachten sind. Das Epi-
sche im weiteren Sinne als fiktive Erzéhlform, als allgemeines Strukturmerkmal
ist auch innerhalb der Dramatik (episches Theater) oder in der Lyrik (erzéhlende
Lyrik, Ballade) nachweisbar (Stocker 1987:91). Ein Kennzeichen der Novelle ist
u. a. die ,dramatisch” zugespitzte Handlung, die einen raschen Wechsel der Er-
eignisse und Konfliktsituationen ankiindigt. Das Subjektiv-Emotionelle, anson-
sten fiir Lyrik typisch, findet auch den Platz in der Epik, z. B. in Beschreibungen
der geistigen und emotionellen Zustinde der Figuren, Personenbeschreibungen
oder Naturschilderungen. Eine bewusste Verschmelzung von Epik und Lyrik fin-
det im romantischen Roman statt, in dem Gedichte in die Erzéhlung einmontiert
sind. Lyrische Elemente kommen auch in der Prosa und im Drama der Literatur
der Jahrhundertwende 19./20. Jh. vor (das sog. lyrische Drama von Hugo von
Hofmannsthal, lyrische Prosa Rilkes).
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3.4 Ubungen

Ubung 1. Welche Kennzeichen passen zu den Qualititsbezeichnungen DAS EPI-
SCHE, DAS LYRISCHE, DAS DRAMATISCHE? Ordnen Sie richtig zu:

*AuBerung des geistigen Zustands *Reflexion
*epische Breite: breit angelegte Schilderung der Handlung *Erlebnis
*heftige Emotionen *Komplexitit *Stimmung
*Spannung *Erinnerung *Vielschichtigkeit der dargestellten Welt
*Darstellung von Ursache-Wirkung-Relation *Personenbeschreibungen
*langsames, ruhiges Erzahlen *verborgene Beweggriinde *Gefiihl
*Subjektivitat *Naturschilderungen *Schilderung der inneren Welt
*konfliktreiche, zugespitzte Handlung mit Hoéhe- und Wendepunkten
*Verschmelzung des Sprechers mit der dargestellten Welt
*Stellung des Erzihlers aulerhalb des Erzihlten

*subjektiv-emotionelle Darstellung von geistigen Zustanden der Figuren

DAS EPISCHE DAS LYRISCHE DAS DRAMATISCHE
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I"Jbung 2. Was ist charakteristisch fir EPIK, LYRIK, DRAMATIK? Ordnen Sie
richtig zu (vgl. auch Kap. 4, 5, 6).

*,Sprache des Gefiihls* *Ausdruck von inneren Zustinden
*Erzahlvorgang *Abwesenheit des tibergeordneten sprechenden Subjekts
*Zeitlosigkeit *audio-visuelle, inszenierte bzw. szenische Texte
*Erzéhler *Das lyrische Subjekt als kompositorisches Prinzip
*Dominanz der Figurenrede *stark ausgeprégte Handlung
*deutliche asthetische Kodierung der Sprache *innere Erlebnisse
*poetisch strukturierte sprachliche Aussage
*Monolog als typische Form der Auf8erung *Erzahlstoft
*vergangen und abgeschlossen *Eindriicke, Emotionen, Ansichten
*Die dargestellte Welt prasentiert sich unmittelbar in den Handlungen der Figuren
*Figuren meistens nur mittelbar charakterisiert: im Handeln oder in Monologen

*Vorhandensein der von dem Autor erschaffenen, in sich geschlossenen Welt

EPIK LYRIK DRAMATIK
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4.1 Entstehung und Begriff

Epik (vom gr. episch = zum Epos gehorig; Epos = Wort, Rede, Erzdhlung) ist eine

der drei Grundformen der Dichtung (der Gattungstrias Epik, Lyrik, Dramatik),

ein Gattungsbegrift fiir erzdhlende Dichtung. Sie gibt Begebnisse der duf3eren
und inneren Welt vom Standpunkt eines Erzdhlers aus als vergangen und abge-

schlossen, in Prosa oder in Versen wieder (Best 1972:150).

Erzéhlende Literatur ist mit dem alltaglichen Erzahlen verwandt, darin liegen
auch die Wurzeln der Epik. Das literarische Erzahlen unterscheidet sich von dem
alltaglichen durch Zuwachs von Komplexitét und sprachlicher Formung: ,von dem
linearen und sprachlich anspruchlosen Erlebnisbericht iiber die spannende Party-
story hin zu den Einfachen Formen des Mérchens und der Sage, den komplexen
Erzéhlstrukturen von Novelle und Roman und schliellich der Textmontage, in
der sogar die Kohdrenz des Dargestellten bewusst durchbrochen wird“ (Schiilein/
Stiickrath 2004:60). Mit alltdglichen Erzdhlsituationen hat die Epik die zentrale
Rolle des Erzahlers als vermittelnde und konstituierende Instanz gemeinsam. Im
Unterschied zum realen Erzédhler im wirklichen Leben ist der literarische Erzéhler
keine reale Person, sondern eine Instanz oder Funktion des Erzihltextes.

Erzéhlende Literatur ist primér von drei konstituierenden Merkmalen ge-
kennzeichnet:

1. Erzdhlvorgang. Zum Entstehen eines erzahlenden Textes ist der Prozess des
Erzihlens notwendig, also eine Situation, in der etwas von jemandem erzahlt
wird. Erzdhlung ist mit kommunikativen Funktionen anderer Texte (Sachtex-
te) wie Referat, Rede eines Politikers oder Predigt nicht gleich zu setzen. ,Wer
etwas erzahlt, teilt nicht Ansichten oder Tatsachen mit, sondern bildet in
Worten ein raumzeitliches Kontinuum von Ereignissen ab, das der Zuhorer
oder Leser sich als ebensolches Kontinuum vorstellen soll“ (Gelfert 1993a:10).
Dabei ist es zunéchst irrelevant, ob die erzihlte Abfolge von Ereignissen (Ge-
schehen, Geschichte) tatsachlich in der Wirklichkeit stattgefunden hat, oder
ob die erzdhlte Geschichte erfunden, d. h. fiktional ist.

2. Erzdhler. Die darzubietende Geschichte (Geschehen, Handlung) wird zur Er-
zahlung vom Erzéhler geformt. Er wihlt den Stoff (Inhalt) der Erzahlung, setzt
Akzente, sorgt fiir Effekte und Wirkung bei dem Horer bzw. Leser, er gestaltet
also die gesamte Form der Erzdhlung und ist aus diesem Grund fiir erzéhlende
Texte von grofiter Bedeutung. Im Gegensatz zu den dramatischen Texten, in
denen die Handlung im unmittelbaren Agieren der Figuren prasentiert wird,



50 4. Epik

zeigen epische Texte die Handlung immer in der Vermittlung des Erzahlers.

Der Erzdhler stellt die Handlung dem Leser (Horer) dar, organisiert und kon-

struiert sie. Das Vorhandensein der Erzahlerinstanz ist deswegen fiir epische

Texte ein grundlegendes Kennzeichen.

3. Fiktion. Durch den Erzdhlvorgang wird im Leser/Horer parallel zur realen
Welt eine blofi vorgestellte aufgebaut, die ohne Bezug zur Wirklichkeit in sich
vollstindig ist. Diese ,virtuelle®, nur in der Vorstellung des Rezipienten existie-
rende Welt, die von dem erzihlenden Text kreiert wird, wird auf deutschem
Boden gewohnlich als Fiktion bezeichnet.* , Fiktion“ bedeutet in der Litera-
turwissenschaft nicht nur erfundene Geschichten, wie das dem alltaglichen
Gebrauch nahe liegt, sondern meint das Ergebnis jedes Erzahlvorgangs, auch
eines solchen, in dem ein wahrheitsgetreues Abbild eines realen Geschehens
dargeboten wird. Diese Realitat muss aber so erzahlt sein, ,dass wir stets im
Bannkreis der Erzdhlung bleiben und nicht auf die Welt auf3erhalb des Erzéhl-
ten Bezug nehmen. Die Fiktionalitit der Erzdhlung wird also nicht dadurch
definiert, dass das Erzahlte erfunden wird, sondern dadurch, dass der Horer
oder Leser nicht nach einem Bezug auflerhalb des Erzdhlten fragt® (Gelfert
1993a:10-11). In diesem Sinne kann auch ,eine absolut wahrheitsgetreue Au-
tobiographie durch ihre Erzdhlweise zur fiktionalen Erzédhlung werden, wah-
rend umgekehrt die gefilschten, also fingierten Hitlertagebiicher ebendies
nicht waren” (ebenda).

Die Illusion der Wirklichkeit wird in fiktionalen Texten dadurch hergestellt,
dass das Erfundene mit Attributen der Wirklichkeit ausgestattet wird, die fiktive
Welt wird nach den Prinzipien der wirklichen Welt modelliert bzw. das Erfunde-
ne mit dem Wirklichen vermischt wird.?

Die in der Epik erzahlten Geschehnisse beziehen sich auf Vergangenes und
Abgeschlossenes, denn nur das, was vergangen ist, kann erzéhlt werden.

4.2 Epische Gattungen

Die epische Dichtung hat zum Vorfahren urspriinglich miindliche Erzéhlformen,
die zum Thema legendire bzw. historische Vergangenheit einer ethnischen Grup-
pe hatten: Mythos, Legende, Sage, Mérchen (Stawinski 1976:103). Die epische
Gattung schlechthin war lange Zeit das Epos. Es stellt die Gotter- und Heldenwelt
und wichtige Ereignisse aus dem Leben eines Volkes dar, gibt ein umfassendes

* In Polen gebrauchen die Literaturwissenschaftler dafiir den Terminus ,,$wiat przedstawiony*
Eine Ausnahme bilden hier allerdings phantastische Texte, z. B. science fiction. In ihnen kann
der Bezug zur Realitit aufgelost werden, d. h. Mechanismen der wirklichen Welt werden (zum

Teil) aufler Kraft gesetzt.

5
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Abbild von dessen Wirklichkeit und kollektiver Erfahrungswelt, deswegen kann
es von identitétsstiftender Bedeutung fiir ganze Kulturkreise und Nationen sein
(Nationalepos) (Langermann 2002:90). Epen entstanden als miindliche Form der
epischen Dichtung, sie wurden zunichst von Rhapsoden (Sédngern) an Hofen der
Machthaber vorgetragen (mit Begleitung eines Musikinstrumentes rezitiert) und
meistens erst viel spater niedergeschrieben. Prosaauflésungen von urspriinglich
versifizierten Epen im Spétmittelalter und in der Renaissance bildeten den néch-
sten Schritt in der Entwicklung der Epik. Daneben verbreiteten sich Schwank-
sammlungen und Volksbiicher - die Vorfahren des Romans. Dieser trat im Ba-
rock als eine schon vollwertige epische Gattung auf. Mit der Entwicklung des
biirgerlichen Selbstbewusstseins in der Aufklarung verfestigte sich die Position
des Romans als dieser Prosagattung, die seinem Lebensgefiihl am besten ent-
sprach. Gegen Ende des 18. Jhs. 16ste der Roman das Epos voéllig ab und stieg im
Laufe des 19. Jhs. zur fithrenden Gattung der Epik auf.

Je nach Umfang der epischen Texte gliedert man sie in Kurzepik und Grof3epik.
Traditionelle epische Gattungen sind demnach:

KURZEPIK GROSBEPIK
B Erzdhlung H Epos:
B Sage: Volkssage, Heldensage, Gottersage - Heldenepos
B Legende: Volkslegende, Heiligenlegende, - Christliches Epos
Kunstlegende - Hofisches Epos (Vorhofisches Epos,
B Mirchen: Volksmarchen, Kunstmarchen Ritterepos)
B Schwank - Legendenepos
B Anekdote - Tierepos
B Kalendergeschichte - komisches Epos
B Kurzgeschichte - Weltanschauungsepos
B Fabel - geschichtliches Epos
B Parabel B Verserzdhlung
B Predigt H Idylle
B Flugblatt m Volksbuch
B Flugschrift B Roman
B Prosaskizze B Novelle (vgl. Stocker 1987:92)

Dieser Gliederung entzieht sich allerdings eine Fiille von erzdhlenden Texten wie
didaktische Literatur, Essay, Reportage, Feuilleton u. a.

Ein anderes Kriterium fiir die Einteilung epischer Texte ist das Verhiltnis der
Zeit des Geschehens zur realen Entstehungszeit des Werkes. Man unterscheidet
im Hinblick darauf:
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B die gegenwirtige Epik — wenn die beschriebenen Ereignisse der unmittelbaren
Erfahrung des Autors zugénglich sind,

m die historische Epik — wenn die fiktive Welt des Werkes aus den Elementen
der historischen Vergangenheit zusammengestellt ist und der Autor sie nur in
Form von schriftlichen Zeugnissen oder Denkmailern der Kunst und Kultur
kennen lernen konnte,

m die phantastische Epik — wenn sich das Geschehen in einer unbestimmten
Vergangenheit (Marchen) oder einer fiktiven Zukunft abspielt (Glowinski
u. a. 1975:322).

Ein separates Problem der Gattungsbestimmung innerhalb der Epik ist die Ty-

pologie des Romans. Die Bestimmung der Sub-Gattung ist deswegen von Bedeu-

tung, weil der Roman die zur Zeit wichtigste und populdrste epische Gattung ist.

Es gibt mehrere, zum Teil sich iiberschneidende Typologien der Romangattung.

Ein Kriterium der Klassifikation nach Franz K. Stanzel ist die Erzahlsituation,

demnach unterscheidet man zwischen dem Ich-Roman, dem auktorialen Roman

und dem personalen Roman.
Die Typologie von H.D. Gelfert richtet sich nach dem Wesen der Fiktion, also
nach dem Fiktionstyp des Romans:

B Der realistische Roman folgt dem realistischen Fiktionstyp. Nach dem Mi-
mesis-Prinzip wird die Welt so dargestellt, wie sie ist. Die Bliitezeit solcher
Romane sind die literarischen Epochen Realismus und Naturalismus.

B Der phantastische Fiktionstyp: die Welt, wie sie nicht ist. Der phantastische Ro-
man erfindet eine neue Welt ohne jeglichen Realititsbezug, die weder Abbild
der Realitdt noch normatives Vorbild ist. Das Phantastische ist in der Regel die
Doméne der Unterhaltungsliteratur: Sie befriedigt das Unterhaltungsbediirf-
nis, eine kiinstlich geweckte Neugier und reizt die Phantasie, ohne jedoch dem
Geist Weltdeutungsmodelle anzubieten, die man gewohnlich von der hohen Li-
teratur erwartet. Dennoch gibt es Epochen (vor allem manieristische), in denen
Phantastik auch von der hohen Literatur gepflegt wird: die Zeit zwischen der
Renaissance und dem Barock (Rabelais: ,Gargantua und Pantagruel®), Spétro-
mantik (E.T.A. Hoffmann), in der Gegenwartsliteratur z. B. Jorge Luis Borges.

B Der utopische Roman gestaltet den utopischen Fiktionstyp und stellt die Welt
dar, wie sie sein sollte: Normen, die der Mensch anstreben und verwirklichen
sollte. Das Utopische ist ein Idealbild und zugleich ein normativer Entwurf,
der in eine phantastische Welt eingezeichnet ist und darin zeigt, wie die reale
Wirklichkeit sein sollte. Utopische Romane resultieren aus einem anthropo-
logischen Grundbediirfnis: dem Traum der Menschheit von Gliick und einer
gerechten Gesellschaftsordnung.

B Der satirische Roman: Die Welt, wie sie nicht sein sollte. Satire legt die Mangel
der Welt blof3. Die tradierten und meistgebrauchten Kunstgriffe sind dabei
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Ubertreibung, Groteske und Einseitigkeit, die dominierende Stilhaltung ist
die ironische. Die Ironie kann sich in dem manifestieren, was man sagt (die
héufigste und einfachste Form der Ironie: das Gegenteil von dem Gesagten),
oder in dem, wie man es sagt (eine subtilere Variante, nur am Ton des Erzah-
lers wahrnehmbar). Die Bliitezeiten der Satire sind Zeiten des Ubergangs zwi-
schen einer normativen und einer individualistisch-moralisierenden Ethik:
Humanismus, Aufklarung, Neue Sachlichkeit. Der satirische Roman kann alle
Prinzipen der Fiktion mit einschlielen, so verbindet z. B. Giinter Grass’ ,,Die
Blechtrommel® realistische und phantastische Elemente; Satiren von Jonathan
Swift zeigen utopische Merkmale u. s. w. (Gelfert 1993a:86-95).

Zu den wichtigsten literaturgeschichtlichen Ausprigungen der Roman-Gat-

tung gehoren:

Vorformen des Romans:

- Prosaauflosungen der hofischen Versepen, z. B. ,,Amadis de Gaule® von
dem spanischen Schriftsteller Rodriguez de Montalvo (um 1490), Unter-
haltungsliteratur fiir hofische Gesellschatft,

- Volksbiicher,

- Frithe Romanformen: Francis Rabelais: ,Gargantua und Pantagruel (1532-
-1564), Miguel de Cervantes: ,,Don Quijote (1605-1615),

der hofische Roman,

Staatsroman,

Schiferroman: Honore D’Urfe: ,, Astree® (1607-1627),

Schelmenroman: ,Das Leben des Lazarillo de Tormes® (1554), anonym,

der sentimentale Roman: Samuel Richardson: ,,Pamela“ (1740, Vorgédnger des

psychologischen Romans),

Briefroman,

Bildungsroman, Entwicklungsroman,

Abenteuerroman,

Historischer Roman,

Schauergeschichte, gothic novel,

Kriminalroman,

Gesellschaftsroman,

moderne Romanformen, u. a. nouveau roman, magischer Realismus,

Trivialroman (vgl. Langermann 2002:102-110).

Die Gattungsbestimmung von mittleren und kiirzeren epischen Texten: Novelle,
Erzdhlung und Kurzgeschichte kann manchmal Probleme bereiten. Zu diesem
Zweck ist eine detaillierte Analyse von mehreren Strukturelementen des jeweili-
gen epischen Textes notwendig (vgl. Gelfert 1993b:27-60).
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4.3 Kategorien der Epik

Die Theorie des Epischen beginnt mit der Poetik des Aristoteles. Er und sein
Nachfolger Horaz nehmen zur Grundlage ihrer Theoriebildung den Inbegriff des
Epischen und zugleich die zu ihrer Zeit am meisten verbreitete epische Gattung -
das Epos. Diese Tradition wirkt tiber das Mittelalter bis ins 18. Jh. hinein. Damals
verdriangt das verstarkte Aufkommen des Romans das Epos als Begriindungsmo-
dell der Epik.

Wolfgang Kayser unterscheidet vier Bedingungsfaktoren (konstitutive Struk-
turelemente) des epischen Textes: 1. der Erzédhler, 2. der Erzahlvorgang bzw. das
Erzdhlen, 3. der Erzihlstoff, 4. der Leser. Sie reichen allerdings nicht aus, die Epik
als Teil der Belletristik gegeniiber anderen, wirklichkeitsgebundenen Formen des
Berichtens wie historisches Erzdhlen, Reportage, Nachricht abzugrenzen, denn
auch in diesen Berichtsformen sind diese vier Faktoren jeweils notwendig gege-
ben (Stocker 1987:93, 94). Deswegen ergianzt man diese Reihe noch um den 5.
Faktor: das Vorhandensein der von dem Autor erschaffenen, in sich geschlosse-
nen Welt d. h. Fiktion (ebenda).®

Darauf aufbauend untersucht man gewohnlich bei der formalen Analyse von
epischen Texten folgende Kategorien der Epik:

m Erzdhler und Erzéhlvorgang,
B Zeitgestaltung,
m Stoff (Geschehen, Handlung, Fabel),

¢ In der polnischen Fachliteratur werden analog folgende Strukturmerkmale des epischen Tex-

tes erwdhnt (nach Glowinski u. a. 1975:319-354): 1. Erzéhler (narrator: punkty widzenia, czas
narracji vs. czas fabularny, sytuacja narracyjna: sfera dzialan opowiadacza, zewnetrzna wobec
fabuty). Der Erzéhler wird in Polen nach zwei Kriterien kategorisiert: a) der Grad der Sichtbar-
keit des Erzéhlers im Text, d. h. inwieweit ist er als Figur wahrnehmbar, b) der Grad des Wissens
iiber die dargestellte Welt (ebenda:323). 2. Figuren als ,, Antriebskraft der Handlung® (bohater
aktywny, pasywny/statyczny, dynamiczny; typ, charakter; postacie pierwszoplanowe, drugopla-
nowe, epizodyczne; charakterystyka bezpoérednia, posrednia; motywacja) 3. Geschichte (Ge-
schehen, Erzéhlstoff, Fabel = poln. fabula; an dieser Stelle wird auch ,$wiat przedstawiony*
erwahnt. Hierzu gehoren: zdarzenie — podstawowy element fabuly, watki gléwne, uboczne).

Chrzgstowska (1987:356-444) unterscheidet zwischen zwei (formal zwischen drei) konsti-
tuierenden Kategorien: 1. Erzédhler. Hier gehoren Formen der Erzahlung (formy narracji): Ich-
und Er-Erzéhler, auktorialer (allwissender) vs. personaler Erzdhler. Zu dieser Kategorie gehoren
»glos narratora“ sowie ,,glos postaci®, womit die Techniken der Bewusstseinwiedergabe gemeint
sind: direkte, indirekte, erlebte Rede, (mowa niezalezna, zalezna, pozornie zalezna), Innerer
Monolog und Bewusstseinstrom (die gleichgesetzt werden: monolog wewnegtrzny = strumien
$wiadomosci) 2. Fabel (,,$wiat przedstawiony“). Ihre Elemente sind: Handlung (akcja), deren
Bestandteil ein Motiv (watek) ist, und der Held (bohater). Als 3. Instanz wird der Leser erwéhnt,
der unmittelbar mit der Konzeption des Erzahlers zusammenhéngt. Er wird allerdings nicht als
Kategorie des Textes, sondern als Partner des Erzéhlers in der literarischen Kommunikation
bezeichnet.
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m Figuren,
m Schauplatz (Ort der Handlung).

4.3.1 Erzahler

Das zentrale Strukturelement und zugleich das konstitutive Prinzip der epischen

Texte ist der Erzihler. Ahnlich wie in alltéglichen Erzihlungen ist die Aufgabe

des Erzéhlers in einem epischen Text, die Geschehnisse auszuwiahlen, zu formen,

verbal zu gestalten.

Den Erzihler kann man weder mit einer realen Person noch mit dem realen Au-
tor des Textes gleichsetzen, auch dann - oder gerade wenn - beide Ahnlichkeiten
aufweisen. Der Erzahler ist eine Rolle, ein Medium, das sich der Autor schafft, um die
Geschichte dem Publikum zu vermitteln (Langermann 2002:84). Er ist somit der Ur-
sprung, aber zugleich auch ein Produkt des Erzéhlens. Er realisiert sich nur innerhalb
des epischen Vorgangs, und ist eine durch das Erzahlen jeweils erzeugte Instanz.

Der Erzdhler ist also ein Konstrukt der Literatur(wissenschaft) und einzig auf
die Kommunikation in epischen Texten bezogen, d. h. eine Instanz oder Funktion
erzihlender Literatur.

Der Erzéhler ist auch selbst im Text wirksam: 1. als erkennbare Erzédhlerfigur,
2. in der Maske einer der handelnden Figuren, 3. als Element der Verkniipfung der
verschiedenen Erzéhlfaktoren zu einer Einheit. Zu seinen Funktionen gehoren:
1. Das Ordnen der erzahlten Geschichte: Durch den Erzahler wird die Vielzahl

dargestellter Inhalte zu einer Handlung verkniipft.

2. Epische Integration. Die Elemente wie Raum, Figuren, Vorgéinge sind nicht
einzeln interpretierbar, sondern miissen aufeinander bezogen werden, denn
sie erschliefSen die volle Bedeutung nur als Elemente des Gesamtzusammen-
hangs (Stocker 1987:95-96).

Aus der zentralen Bedeutung des Erzahlers als Vermittler der Geschehnisse
und Handlungen sowie aus unzahligen Moglichkeiten der Gestaltung des Erzahl-
vorgangs rithrt die enorme Flexibilitat der erzdhlenden Literatur.

Mit unterschiedlichen Moglichkeiten und Weisen, Geschehnisse erzéhlend zu
prasentieren, welche der Erzdhler im epischen Text zur Verfiigung hat, beschaf-
tigt sich die Erzahlforschung (Erzdhltextanalyse). Sie untersucht in erster Linie,
auf welche Weise der Erzahler konstruiert ist. Die wichtigsten Kategorien in Be-
zug auf den Erzéhler sind:

Erzéhler als bewusst konstruierte Instanz der Erzihlfithrung (Erzahlform),

Erzahlsituation (auch: Erzahlverhalten),

Erzéhlperspektive (anders Erzdhlerstandpunkt, point of view),

Erzahlhaltung,

Redegestaltung,

Bewusstseinwiedergabe.



56 4. Epik

Diese Kategorien erméglichen es, die komplizierte Struktur des Erzahlvor-
gangs in mehreren Aspekten zu erfassen und die Art der Erzéhlfithrung in den
einzelnen epischen Texten niher zu charakterisieren.

m Erzéhler, Erzdhlform.

Der Erzéhler tritt in zwei Formen in Erscheinung: Als Er-Erzéhler (Erzahler in
der Er-Form) und als Ich-Erzdhler (Erzdhler in der Ich-Form). Dementspre-
chend unterscheidet man zwei Erzahlformen: die Er-Erzahlform und die Ich-
Erzéhlform. Die Unterscheidung der Erzéhlformen richtet sich nach dem Krite-
rium, ob (bzw. inwieweit) der Erzéhler am erzihlten Geschehen beteiligt ist.

Der Er-Erzéhler ist an dem Geschehen unbeteiligt, er spricht von Anderen,
Dritten, aus der Position des Beobachters.

Der Erzahler in der Ich-Form spielt im erzéhlten Geschehen selber eine mehr
oder weniger wichtige Rolle. Der Grad der Teilnahme am Geschehen kann un-
terschiedlich sein. Wir sprechen in dieser Hinsicht von zwei Grundtypen des Ich-
Erzdhlers: vom ,.erzdhlenden Ich bzw. vom ,erlebenden Ich®.

Das ,.erzihlende Ich“ (der ,berichtende® Typ des Ich-Erzdhlers) erzahlt mit
einem erkennbaren zeitlichen Abstand von einem abgeschlossenen Geschehen,
an dem er nicht teilgenommen hat. Er hat mehr Wissen von dem Geschehen
als die Figuren der Erzdhlung (z. B. vom Ausgang der Geschichte, den Folgen
u. s. w.). Der berichtende Ich-Erzédhler hat nur die Aufensicht zur Verfiigung (au-
Ber dem Wissen von sich selbst und dem ermittelten oder erschlossenem Wissen
um Diritte), sein Erzahlstandpunkt ist im Allgemeinen ein externer point of view
und sein Erzahlverhalten (Erzahlsituation) neutral oder auktorial.

Der berichtende Ich-Erzihler eignet sich insbesondere zur (an die Autobio-
graphie angelehnten) Erzdhlung des eigenen Lebens gegen dessen Ende. Von hier
aus erst kann man manche Entwicklungen des eigenen Lebens beurteilen, Fehler
eingestehen, ja man kann sich leicht von sich selbst (bzw. einem ,,fritheren Ich®)
distanzieren (Gelfert 1993a:12-13, Sporl 2002a:XX).

Das ,erlebende Ich® ist der Ich-Erzdhler, der selbst an den Geschehnissen
teilgenommen, also sie als Held oder Augenzeuge erlebt hat. Er verfiigt auch tiber
die Auflensicht von Figuren und ihrem Innenleben, aber einen internen point of
view und personale Erzéhlsituation (Erzihlverhalten).

Den erlebenden Ich-Erzdhlertyp nutzen viele Kriminalromane zur Span-
nungserzeugung. Der Ich-Erzédhler und Detektiv ist wahrend der Ermittlung -
genau wie der Leser wiahrend der Lektiire - weder iiber die Hintergriinde des
aufzuklarenden Verbrechens informiert noch tiber die zukiinftigen Entwicklun-
gen (und Gefahren), die sich auftun. Weder kennt er das Innere der anderen Fi-
guren noch hat er - zumindest in guten Krimis - frithzeitig eine Vorstellung von
der Losung des Falls (Gelfert 1993a:11-12, Sporl 2002a:XX). Die obige Einteilung
kann man so darstellen:
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Erzahler Erzidhlform
— Er-Erzahler — Er-Erzahlform
— Ich-Erzahler — Ich-Erzahlform
— erzahlendes Ich
— erlebendes Ich

Die Erzahlform und den Erzéhlertyp kann man gewohnlich schon aus einigen
Anfangssétzen des Erzéhltextes erkennen. Im Fall eines Romans verrét der Ro-
mananfang die Besonderheiten des Erzéhlers,” bei der Analyse der Kurzprosa
hilft der erste Satz zusitzlich auch, zwischen Kurzgeschichte, Novelle und Erzéh-
lung zu unterscheiden (vgl. dazu Gelfert 1993b:51-60).

m Erzahlsituation (auch: Erzahlverhalten).?
Fiir diese Unterscheidung ist von Bedeutung, ob der Leser die Handlung deutlich
als vermittelt wahrnimmt (auktorial), oder ob er sie eher als personlich nacher-
lebt.

Nach Franz Karl Stanzel (,Theorie des Romans®, 1964) pflegt man zwischen
drei Erzdhlsituationen zu unterscheiden.

7 Gelfert unterscheidet 6 Typen des Romananfangs, denen sich fast simtliche Anfinge zuordnen

lassen: Prolog, Vorgeschichte, Ouvertiire, Zooming-in, Personenbeschreibung, szenische Eroff-
nung. Sie sind nicht nur fiir die jeweiligen Erzédhlformen und Erzihlsituationen, sondern auch
fiir geschichtliche Gattungstypen des Romans charakteristisch; vgl. dazu Gelfert 1993a:74-84.
Der Begriff ,,Erzéhlverhalten” wird manchmal synonym zu ,,Erzahlsituation® gebraucht, ist aber
damit nicht deckungsgleich. Er meint das Verhaltnis des Erzahlers zum Erzéhlten: Hat er einen
erkennbaren eigenen Standpunkt, hat er keinen erkennbaren Standpunkt oder hat er einen,
der erkennbar an dem einer (oder mehrerer) Figur(en) orientiert ist? Das Erzéhlverhalten be-
trifft also vor allem zwei Fragen: 1. In welchem allgemeinen Verhiltnis steht der Erzéhler zum
Erzdhlten, wie bezieht er sich auf das Erzéhlte? Dabei sind andere Kategorien der Erzihltext-
analyse von Bedeutung, insbesondere die Erzéhlperspektive und der Erzahlerstandpunkt, die
sich auf das Wissen bzw. den Standpunkt des Erzahlers beziehen. 2. Ist der Erzéhler als eigene
Person erkennbar — oder zumindest als Instanz mit einem erkennbar eigenen Verhaltnis zum
Erzihlten? Auktoriales Erzéhlverhalten liegt idealtypisch dann vor, wenn sich der Erzéhler als
eigenstandige Instanz zu erkennen gibt, die in grofler Distanz zum Erzéhlten steht, und wenn er
ein umfassendes ,,olympisches Wissen um das Erzahlte: Detailwissen, Wissen um Vorgeschich-
te und zukiinftige Entwicklungen offenbart.

Neutrales Erzahlverhalten liegt idealtypisch dann vor, wenn sich der Erzéihler gerade nicht
als eigenstindige Instanz zu erkennen gibt, sein Verhiltnis zum Erzihlten insgesamt also un-
spezifisch und somit ,,neutral® ausfillt. Im Vordergrund steht die ungefilterte Wiedergabe des
Erzdhlten selbst von einem (vermeintlich) neutralen Standpunkt aus.

Personales Erzihlverhalten liegt idealtypisch dann vor, wenn sich der Erzéhler nicht als
eigenstdndige Instanz zu erkennen gibt, wenn er sich vielmehr erkennbar dem Standpunkt der
(jeweils) erzdhlten Figur anndhert. Dies gilt insbesondere dann, wenn er sich auf den (je figu-
renspezifischen) internen point of view einer Figur beschrankt, nur tiber Auflensicht verfiigt
und die Darbietungsweise der erlebten Rede verwendet (Spérl 2002b:XX)
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Die Ich-Erzahlsituation, das Frzahlen in der Ich-Form. Der Erzahler kann in
unterschiedlichem Grade in das Handlungsgeschehen engagiert sein: Entweder
verschmilzt er mit einer Handlungsfigur oder ist ein unmittelbarer Zeuge des
Geschehens, ohne deutlich in die Handlung einzugreifen (berichtendes oder er-
lebendes Ich, vgl. oben). Er kann auch die Hauptfigur der Handlung sein, z. B. im
Briefroman. In der Ich-Erzéhlsituation erlebt der Leser das Geschehen immer
nur aus dem Blickwinkel einer Figur.

Die auktoriale Erzihlsituation ist durch die spiirbare Anwesenheit des Er-
zahlers bestimmt (der auktoriale bzw. allwissende Erzdhler). Der Erzdhler un-
terbricht den Erzdhlfluss, kommentiert die Ereignisse, wobei seine ,,epische All-
wissenheit® deutlich wird. Er weifd alles tiber die dargestellte Welt, sowohl iiber
Geschehnisse, die zeitlich und raumlich entfernt sind, als auch iiber verborgene
Zusammenhénge und psychisches Innenleben der Figuren. Thm steht sowohl
die Auflensicht (iiberwiegend) als auch die Innensicht (seltener) zur Verfiigung,
denn er ist genauso gut iiber das duflere Geschehen wie iiber das Innenleben der
Figuren informiert. Er kann in grof3er Distanz zum erzahlten Geschehen stehen,
aber manchmal auch ganz nahe an Figuren herantreten. Der Erzdhler ist nicht
mit einer Figur der Handlung gleich, er ist eine souveréne, separate Instanz, die
aber mitunter deutlich in Erscheinung tritt und sich direkt an den Leser wendet.
Die auktoriale Erzdhlsituation ist immer mit der Er-Erzahlform verbunden, von
den Figuren wird in der dritten Person berichtet. Sie ist fiir altere Texte und fiir
epische Grofdformen typisch, es ist die dlteste, tradierte Erzahlsituation. Sie geht
auf die Zeit des miindlich vorgetragenen Epos zuriick, in dem der Sanger vor dem
Publikum den Text vorsang und sich ab und zu direkt an die Zuhorer wandte.

Die personale Erzéhlsituation ist in der neueren Literatur (Romane der Mo-
derne) am populérsten. Sie ist charakteristisch fiir kurze, auf Spannung aufgelegte
epische Texte: Kurzgeschichte, Erzahlung, Novelle, Fabel, Parabel. Der personale
Erzahler ,tritt so weit hinter den Charakteren des Romans zuriick, dass seine
Anwesenheit dem Leser nicht mehr bewusst wird, dann offnet sich dem Leser die
Ilusion, er befinde sich selbst auf dem Schauplatz des Geschehens oder er be-
trachte die dargestellte Welt mit den Augen einer Romanfigur® (Stanzel zit. nach
Biermann u. a. 1993:106). Diese Romanfigur ist allerdings nicht der Erzdhler,
sondern ein Medium, in dessen Bewusstsein sich das Geschehen spiegelt.

Der personale Erzédhler ist um Objektivitit bemiiht, aber er betrachtet das
Geschehen aus der Nahe, als wire er dabei, ihm fehlt die olympische Hoéhe und
Distanz des auktorialen Erzdhlers (Stocker 1987:96). Der personale Erzédhler ist
nicht allwissend. Sein Wissen ist begrenzt, er weif3 nur soviel, wie die Handlungs-
figuren (oder eine Figur, deren Standpunkt er iibernimmt). Sowohl Auflensicht,
als auch unvermittelte Innensicht sind moglich. Die personale Erzahlsituation
ermdglicht dem Leser ein unmittelbares Nacherleben des Geschehens aus der
Perspektive einer oder mehrerer Figuren.
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m Erzdhlperspektive.
Mit der personalen Erzahlsituation ist die Kategorie der Erzahlperspektive® (auch:
Erzdhlerstandpunkt)' verbunden. Das Geschehen wird aus dem Standpunkt ei-
ner Handlungsfigur erzéhlt, das Mitgeteilte wird auf den Bewusstsein- und Er-
fahrungshorizont der Figur eingeschrankt. Erzahlt wird in der Er-Erzahlform,
aber der Leser erlebt das Geschehen aus der Sicht der Figur, beobachtet es mit
ihren Augen. Dabei kann die Perspektive konsequent auf eine Figur beschrankt
bleiben (Monoperspektive, seltener) oder von Figur zu Figur wechseln. Wenn
die Perspektive der Darstellung zwischen den Handlungsfiguren wechselt, spre-
chen wir von der Multiperspektive. In ilteren Texten war der Ubergang der Per-
spektive von Figur zu Figur durch die Einmischung des Erzdhlers markiert, in
modernen Romanen (in denen nach Einschrankung bzw. Verbannung der Er-
zahlerinstanz aus dem Text gestrebt wird), wird auf diese Markierung verzichtet
(z. B. Uwe Johnson: ,,Mutmafiungen tiber Jakob®, 1959). Multiperspektive in der
personalen Erzéhlsituation hat zur Folge, dass der Leser den Erzahler ginzlich
vergisst und sich der Illusion hingibt, als sédhe er vor seinen Augen ein Gesche-
hen ablaufen, dessen Ausgang noch ungewiss ist. Der Vergangenheitsbezug tritt
ganz in den Hintergrund. Diese Art des Erzahlens eignet sich besonders gut zu
einer spannungsvollen Darstellung der Handlung (Gelfert 1993a:17, Langermann
2002:86, 87).

Epische Texte kommen selten konsequent mit einer einzigen Erzahlsituation
aus, meistens wechseln Erzéhlsituationen und -perspektiven.

9

Mit dem Begriff ,,Erzédhlperspektive wird auch Verhiltnis des Erzéhlers zu der Psyche der Figu-
ren bezeichnet: Kennt er die Innenwelt der Figuren oder nicht? Wenn die Kenntnis der Psyche
in der Erzahlung sichtbar ist, spricht man von der Innensicht, wenn nicht (also wenn sich der
Erzihler auf die Darstellung der dufleren Vorgdnge einschrankt und auf die Darstellung der
Gedankenwelt eher verzichtet) — von der Aufensicht (Sporl 2002¢:XX).

10 Erzihlerstandpunkt, engl. point of view, bezieht sich auf den distanzierten Uberblick iiber das
Erzihlte. Gestellt wird die Frage, ob der Erzihler dem Erzéhlten distanziert und ,,objektiv* ge-
geniibersteht — oder ob er beschrinkt ist auf den Standpunkt einer oder mehrerer beteiligter
Figuren. Im ersten Fall sprechen wir vom externen Standpunkt (point of view): Der Erzéhler
steht in einer erkennbar grofien Entfernung dem Erzéhlten gegeniiber, er hat ein umfassendes,
»olympisches“ Wissen vom Erzéhlten. Der Erzihler, der von dem internen Standpunkt aus er-
zéhlt, steht dem Erzéhlten nicht (deutlich) gegeniiber und weist keine Distanz zu ihm auf. Er
ist auf das Wissen und die Wahrnehmungen einer Figur (oder im Wechsel: mehrerer Figuren)
beschrinkt, und er bezieht sich auf die dargestellte Welt so, wie sich diese fokussierte Figur
auf sie bezieht (Sporl 2002d:XX). Eine Grundlage fiir die Unterscheidung des Erzdhlerstand-
punktes wurde die View-Point-Theorie (u. a. Lubbock, Poullion, Todorov). Es wird jeweils nach
dem Standpunkt unterschieden, von dem aus erzihlt wird: 1. Erzédhlung aus einer distanzierten
Haltung zum Stoff, der Erzahler wird nur als Ordnungsinstanz erkennbar (external view point),
2. aus der Haltung einer weitgehenden Identifikation mit dem Stoff heraus (internal view point)
(Stocker 1987:96). Diese Klassifizierung wurde auch in der polnischen Literaturwissenschaft
populdr.
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m Erzdhlhaltung (Stilhaltung).

Dieser Begriff bezeichnet die emotionale Einstellung des Erzahlers zum darge-
stellten Geschehen und den Figuren. In der Stilhaltung des Erzéhlers manifestiert
sich auch die auch die Wertung und dadurch mittelbar die Einstellung des Au-
tors selbst zum Text und Problem. Die vom Leser am héufigsten als befriedigend
empfundene ist die neutrale Stilhaltung. Sie erlaubt es dem Leser, sich selbst das
Urteil iiber das Geschehen und die Figuren zu bilden. Sie wird bei der personalen
Erzahlsituation und Multiperspektive gewéhlt, damit auch im Stil kein Erzéhler
zu spuren ist.

Ebenso beliebt ist die ironische Stilhaltung, denn auch sie zwingt dem Leser
keine Wertsetzung auf. Es liegt im Wesen der Ironie, dass der Leser selbst ent-
scheiden muss, ob der Erzéhler das, was er sagt, wirklich meint, oder ob er sich
davon distanziert.

Von der neutralen Stilhaltung sind Abweichungen in Richtung Zustimmung
bzw. Distanz maglich. Es bieten sich folgende Moglichkeiten der Stilhaltung:

- pathetisch (enthusiastisch bejahend; heute nur selten anzutreffen, denn in

der Vergangenheit fiir propagandistische Zwecke stark missbraucht),

— zustimmend (affirmativ),

- empathisch (einfithlsam; fiir romantische Literatur typisch, heute vom sen-
timentalen Kitsch schon so vereinnahmt, dass diese Stilhaltung in hoch-
rangiger Literatur kaum mehr moglich ist),

— humorvoll,

- neutral (unbeteiligt),

— schwankend,

- sachlich,

— distanziert,

— ironisch,

— sarkastisch (Gelfert 1993a:27-28).

Zu weiteren Darbietungsweisen, die die Art des Erzahlens mitpragen, gehoren
die Techniken der Redegestaltung der Figuren und die Wiedergabe ihrer Gedan-
ken und ihres Bewusstseins. Die Wahl der Darbietungsweise hangt mit der Er-
zéhlform und anderen Kategorien zusammen.

B Redegestaltung.
Die Anwesenheit des Erzéhlers ist im Redebericht am stirksten spiirbar. Die
Aussagen kommen nicht direkt von den Figuren, sondern werden vom Erzéhler
vermittelt. Er fasst die Aussagen der Figuren zusammen, ordnet und kommen-
tiert sie.

Die indirekte Rede gibt die Figurenrede in ihrem Wortlaut relativ originalge-
treu wieder. Charakteristisch ist der Gebrauch des Konjunktiv I und Kommenta-
re des Erzéhlers, z. B. ,,sie entgegnete emp0rt, dass ...“
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Redebericht und indirekte Rede sind vor allem an die auktoriale Erzéhlsitua-
tion gebunden.

Die direkte Rede ist die unmittelbare Form der Redewiedergabe. Die Aufie-
rungen der Figuren werden vom auktorialen Erzdhler kommentiert, in der per-
sonalen Erzéhlsituation sind Kommentare seltener.

B Gedanken- und Bewusstseinwiedergabe.
Auch Gedanken und Gefiihle der Figuren konnen in unterschiedlichen Abstu-
fungen von Einmischung vom Erzéhler vermittelt werden.

Der Erzéhler ist am starksten in dem Gedanken- oder Gefiihlsbericht spiir-
bar. Ahnlich wie im Redebericht, ldsst er die Figur nicht direkt sprechen, sondern
fasst ihre Gedanken zusammen.

Die erlebte Rede ermaglicht ein tieferes Hineinschauen in die Innenwelt der
Figur. Sie ist eine Zwischenform zwischen dem Gedankenbericht und dem in-
neren Monolog. Sie gibt die Gedanken der Figur moglichst direkt wieder, und
zwar in der Weise, in der die Figur sie denken diirfte. Der Erzdhler verschmilzt
vollig mit den Bewusstseinsgehalten der Figur, er behilt keine Distanz zum Er-
zéhlten, sonder tibernimmt vollig den Standpunkt der Figur, so wie im inneren
Monolog. Diese Gedanken sind aber vom Erzahler vermittelt. Die Prisenz des
Erzihlers erkennt man an der grammatischen Form - der dritten Person Indika-
tiv, der gleichen, wie im Gedankenbericht. Die Vermitteltheit der Gedanken ist
aufler der grammatischen ,er-“ bzw. ,,sie“-Form auch noch im Beibehalten der
Syntaxregeln sichtbar.

Die erlebte Rede ist signifikant fiir die personale Erzahlsituation. Sie wird
tiblicherweise nur in bestimmten Passagen eingesetzt, die von anderen Darbie-
tungsweisen eingerahmt sind.

Die Technik der erlebten Rede entwickelte sich am frithesten in der engli-
schen Literatur des 18. Jhs. (Jane Austen), zur Vollkommenheit hat sie Henry
James gebracht. In der deutschsprachigen Literatur verwendeten sie u. a. Gerhart
Hauptmann (in der Erzahlung ,Der Apostel®, 1890) und Franz Kafka (Gelfert
1993a:70-72, Sporl 2002e:XX).

Der innere Monolog entsteht, wenn sich die erlebte Rede, in der noch die
Vermittlung des Erzahlers spiirbar ist, soweit verselbststindigt, dass sie als eine
direkte stumme Rede, ein stummes Selbstgesprach empfunden wird, das sich
im Bewusstsein einer Figur abspielt. Der Erzahler zieht sich hier zuriick und
iberldsst die Figur vollkommen ihrem Gedankenstrom. Im inneren Monolog
ist — im Unterschied zur erlebten Rede - die Erzdhlinstanz nicht mehr wahr-
nehmbar: Die sprechende Instanz ist einzig das ,,Ich“ der Figur. Diese Darbie-
tungsweise bringt allerdings diese Einschrankung mit sich, dass im Text nur das
wiedergegeben werden kann, was sich im Bewusstsein der Figur abspielt. Diese
Darbietungsweise eignet sich ausgezeichnet fiir die Darstellung der seelischen
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Abgriinde der Figur, dafiir muss die Auflenwelt (Umgebung, Handlung, ande-
re Figuren, Situation u. s. w.) erst durch den Filter des Figurenbewusstseins er-
schlossen werden.

Die Technik des inneren Monologs hat der Franzose Eduard Dujardin in
seinem Roman ,,Geschnittener Lorbeer® als einer der ersten verwendet. In der
deutschen Literatur hat Arthur Schnitzler zwei Erzahlungen: ,,Leutnant Gustl®
(1900) und ,,Fraulein Else“ (1924) als innere Monologe gestaltet (Gelfert 1993a:
72-73, Sporl 2002f:XX). Der innere Monolog ist (wie sein Nachfolger, der Be-
wusstseinsstrom) ein Ausdruck der Einflussnahme der Psychoanalyse auf die
Literatur.

Der Bewusstseinsstrom (stream of consciousness) ist eine Radikalisierung
des inneren Monologs. Mit dieser Darbietungsweise werden geistige Vorginge
(Gedanken, Erinnerungen, Eindriicke) ganz unvermittelt wiedergegeben. Das
syntaktische Gefiige ist so weit aufgelost, dass beim Leser der Eindruck eines
kontrollierten Diskurses nicht mehr entsteht, sondern vielmehr der einer vollig
ungeordneten Wiedergabe aller Regungen des Bewusstseins. Mit dem Bewusst-
seinsstrom erreicht die erzahlende Literatur das Maximum an der wahrheitsge-
treuen Bewusstseinswiedergabe. Sie macht es moglich, neben den klaren Gedan-
ken auch die halbbewussten Impulse ohne rationale Kontrolle darzustellen. Das
virtuoseste Beispiel dieser Technik findet man im Schlusskapitel des ,,Ulysses®
(1922) von James Joyce, in dem iiber viele Seiten hinweg ohne jegliche Inter-
punktion Gedanken, Erinnerungsfetzen, Wunschvorstellungen, Empfindungen
der Molly Bloom in stindig neuen assoziativen Verkniipfungen wiedergegeben
werden. In der deutschen Literatur verrit ,,Berlin Alexanderplatz® (1929) von
Alfred Doblin einen starken Einfluss der Joyceschen Technik. Den Bewusstseins-
strom verwendeten noch viele Autoren, u. a. Virginia Woolf in ,,Mrs. Dalloway“
(1925), William Faulkner, John Dos Passos, Gertrude Stein, allerdings selten mit
der gleichen Radikalitit (Gelfert 1993a:73-74, Langermann 2002:89).

4.3.2 Zeitgestaltung

In der Epik existiert der Erzédhler auf einer anderen Zeitebene, als das von ihm
erzdhlte Geschehen. Die Zeit des Geschehens ist schon vergangen im Verhiltnis
zur Zeit, in der der Erzdhler die Geschichte erzdhlt. Auch wenn das Erzéhlte mit
verschiedenen Erzéhltricks vergegenwirtigt wird (also der Versuch vorgenom-
men wird, die Geschichte so zu préisentieren, als ob sie sich gleichzeitig abspielen
wiirde), ist sie zum Zeitpunkt des Erzdhlens schon abgeschlossen und damit ver-
gangen. Beide Zeitebenen: die des Erzéhlens und die des Geschehens sind fiktive
Elemente der Struktur des epischen Textes und kdnnen nicht verwechselt werden
mit der wirklichen Zeit aus der Welt des Autors und des Lesers auflerhalb des
literarischen Textes (vgl. Glowinski u. a. 1975:320-321, Gelfert 1993a:12-14).
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Den Zeitraum, in dem sich das dargestellte Geschehen abspielt, nennt man
die erzihlte Zeit. Sie ist durch Anfang und Ende der Geschichte markiert. Die
Dauer des erzihlten Geschehens eines Erzéhltextes ist eine fiktive Zeitspanne.

Die Zeitdauer der Lektiire eines Erzahltextes, also die reale Zeitspanne, in der
der Text gelesen wird, bezeichnet man als die Erzihlzeit.

Beide Begriffe beziehen sich also auf unterschiedliche Zeitspannen: die Er-
zahlzeit auf die reale Lektiiredauer (z. B. drei Stunden), die erzahlte Zeit auf den
Zeitraum des fiktiven Geschehens (z. B. 60 Jahre einer Familiengeschichte).

Das Verhiltnis von Erzéhlzeit zu erzahlter Zeit bezeichnet man als Erzéhl-
tempo. Das Erzidhltempo kann von ganzen Texten ermittelt werden, aber es va-
rifert oft in einzelnen Textpassagen, insbesondere in lingeren epischen Texten
(Sporl 2002g:XX).

Die Techniken der Zeitrafftung und Zeitdehnung lassen den Erzéhler die Zeit-
verhaltnisse im Text variierend gestalten und das Erzdhltempo entsprechend be-
schleunigen oder verzogern.

Durch die Zeitraffung wird ein lange dauernder Vorgang zusammengefasst.
Auf diese Weise wird die Handlung vorangetrieben und das Erzdhltempo be-
schleunigt. Die extremste Form der Zeitraffung ist der Zeitsprung: In der Erzih-
lung wird ein ganzer Zeitraum einfach weggelassen (Langermann 2002:82).

Die Zeitdeckung wird durch Annédherung der erzahlten Zeit an die Erzahlzeit
erreicht, so dass sie sich geradezu decken (z. B. Sekundenstil in der naturalisti-
schen Prosa).

Die Zeitdehnung kommt vor, wenn im Text iiber Ereignisse, die in der Wirk-
lichkeit sehr kurz dauern, sehr lange (auf eineigen Seiten) reflektiert wird (Refle-
xionen, detaillierte Beschreibungen).

Die Geschichte kann in der chronologischen Reihenfolge (der Reihe nach) er-
zdahlt werden, aber auch achronologisch, ohne Riicksicht auf die zeitliche Abfolge.
In dem zweiten Fall sind die Zeitebenen vermischt.

Die Riickblende (Riickwendung) erméglicht dem Erzéhler ein Geschehen in
die Geschichte zu holen, das vor der eigentlichen Handlung der Erzahlung liegt
(Vorgeschichte).

Eine besondere Form der Riickblende ist die Binnenerzihlung, die meistens
einer Figur in den Mund gelegt wird.

Die Vorausdeutung in die Zukunft ist weniger populdr und nur bei einem
Erzahler moglich, der mehr weif3, als seine Figuren (Langermann 2002:83).

Altere epische Texte bedienen sich meistens des kontinuierlichen, ausgewoge-
nen Erzihlens, moderne Texte dagegen - des diskontinuierlichen, sprunghaften.
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4.3.3 Erzihlstoff, Geschehen, Handlung, Fabel"

Der Stoff der Erzdhlung ist ein unbearbeitetes Rohmaterial, das in dem jewei-
ligen epischen Text kiinstlerisch gestaltet wird. Der Stoff kann unterschiedliche
Herkunft haben:

m gegenwirtige Wirklichkeit (z. B. ein Kriminalfall, ein wirkliches Geschehen),
m vergangene Wirklichkeit, Geschichte — dann sprechen wir vom ,,historischen

Stoff
B ein schon vorhandener literarischer Text — dann nennen wir ihn den , literari-

schen Stoft*,

m Ereignisse und Erlebnisse aus dem eigenen Leben des Autors — autobiographi-
scher Stoff,
B sowie andere Impulse aus der Umwelt.

Der Stoft wird vom Autor kiinstlerisch weiter bearbeitet.

Die Ereignisse, die sich wie eine Kette aneinander reihen oder sich auseinan-
der ergeben, bilden das Geschehen.

Der Autor stellt die Ereignisse in einen sinnvollen Zusammenhang und fiigt sie
zu einer logisch verkniipften Geschichte mit Anfang und Ende. Die Aufeinanderfol-
ge des Gesamtgeschehens wird als Handlung bezeichnet (Langermann 2002:90).

Der Begrift ,Handlung® ist mit aktiver Betdtigung der Figuren verbunden,
d. h. es bedeutet im engeren Sinne, dass der Ablauf der Ereignisse aus dem Han-
deln, also dem aktiven Tun der Figuren resultiert. Das ist nicht immer der Fall:
Schon Goethe hat darauf hingewiesen, dass, anders als im Drama, die Helden
der epischen Dichtung selten aktiv handeln, sondern passiv auf Ereignisse rea-
gieren. Um Missverstdndnissen vorzubeugen, die sich aus der Einschriankung
der ,Handlung“ nur auf Handlungen der Figuren ergeben konnen, bedient man
sich in der neueren Literaturwissenschaft haufig des englischen Terminus ,,Plot®
der weiter gefasst ist. Der Plot ist das gesamte Gefiige von Zustandsverdnderun-
gen innerhalb eines Romans, welches sowohl Handeln und Erleiden einzelner
Figuren als auch zufillig auftretende Ereignisse umfasst, die auf Figuren keinerlei
Auswirkung ausiiben (Gelfert 1993a:40, 41).

In der Haupthandlung entfalten sich die wesentlichen Geschehnisse und
Konflikte, wiahrend die Nebenhandlungen zu deren Unterstreichung und Aus-
schmiickung dienen.

' Die Kategorie, die in der polnischen Literaturtheorie der Fabel (fabula) iibergeordnet ist, ist
»Swiat przedstawiony® Die ,,dargestellte Welt“ ist in epischen Texten als eine Gesamtheit von
Geschehnissen, Zustanden und Sachverhalten aufzufassen, die sich auflerhalb des sprechenden
Subjekts befinden. Die dargestellte Welt umfasst das Leben der Helden vor dem Hintergrund
der historischen Prozesse, der gesellschaftlichen Situation und der daraus resultierenden sittli-
chen Normen. Sie umfasst auch das innere Leben der Figuren: Erlebnisse, Gedanken, Haltun-
gen und psychologische Konflikte (Glowinski u. a. 1975:319). Auf deutschem Boden gebraucht
man dazu Bezeichnungen wie: Fiktion, Geschehen, Handlung, Geschichte, Erzahlstoff.
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Manche Erzédhltexte verfiigen iiber Rahmenhandlung und Binnenhandlung,
in der meistens von einer Figur (die die Rolle eines zweiten Erzdhlers iibernimmt)
ein zuriickliegendes Geschehen erzdhlt wird (Langermann 2002:90). Mehre-
re eingeschobene Binnenhandlungen bilden die Form einer Rahmenerzéhlung
(z. B. ,Decamerone®, ,,Mirchen aus 1001 Nacht®).

Es gibt trotz einer scheinbar unendlichen Vielfalt der Handlungen nur eine
begrenzte Anzahl von Grundmustern der Handlungsfithrung.

Das populérste Handlungsmuster ist das der linear-progressiven Handlung:
Der Text erzéhlt die lineare, chronologische Abfolge der Ereignisse, die mit dem
Helden geschehen. Diesem Muster folgen die meisten Abenteuerromane. Wenn
im Text nur eine Handlung vorkommt, sprechen wir von der einstringiger
Handlung, wenn mehrere — von mehrstringiger Handlung.

Wenn die Handlung von hinten aufgrollt ist, spricht man von der linear-re-
gressiven Handlung.

Episodische Handlungsstruktur stammt von dem spanischen Picaro-Roman
(Schelmenroman). Die Handlung besteht aus der aneinander gereihten Abfol-
ge von Episoden, in denen die folgenden Abenteuer des Helden dargestellt sind.
Dieses Handlungsschema wird von spdteren Autoren auch zur Schilderung ei-
nes breiten Panoramas der Gesellschaft verwendet (Henry Fielding: ,Tom Jones®,
Gunter Grass: ,,Die Blechtrommel®).

Dramatische Handlungsstruktur richtet sich im Verlauf nach dem Aufbau-
prinzip des klassischen geschlossenen Dramas: Exposition, Steigerung, Wende-
punkt, fallende Handlung, Katastrophe. Romane mit diesem Handlungstyp sind
relativ selten (z. B. gothic novel - der englische Schauerroman), die Epik bevor-
zugt einen breiteren und langsamer flieflenden Erzahlstrom. Dennoch lassen sich
diese Elemente im Handlungsverlauf unterscheiden, aber die einzelnen Phasen
konnen sich uber so weite Erzahlstrecken hinziehen, dass sie schwer nachzu-
zeichnen sind.

Aufsteigender Handlungsverlauf (das Entwicklungsschema, steigende Hand-
lung) ist fiir solche Texte charakteristisch, in denen ein gewiinschtes Ziel angestrebt
wird. Ein typisches Beispiel ist der Entwicklungs- und Bildungsroman, in dem ein
positiver Bildungsprozess (innerliche Entfaltung) des Helden dargestellt wird.

Den absteigenden Handlungsverlauf (das Desillusionierungsschema, sin-
kende Handlung) verfolgen die grof3en Prosawerke westeuropaischer spatbiir-
gerlicher Literaturen. In ihnen betreten die Helden mit hohen Erwartungen die
Bithne und versinken im Verlauf der Handlung in eine immer tristere Desillusio-
nierung: ,Madame Bovary“ von Flaubert, Stendhals ,,Rot und Schwarz®, Balzacs
»Verlorene Illusionen®, Lermontows ,,Ein Held unserer Zeit“ sind die beriihmte-
sten Beispiele fiir diesen Handlungstyp.

Moderne Prosa bevorzugt den horizontalen Erzihlfluss, der weder auf ei-
nen Hohepunkt hin gespannt ist noch von einer illusiondren Ausgangshdhe zu
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einem Punkt totaler Desillusionierung hin absinkt. Das Geschehen wird als ein
gleichmiflig und unauthaltsam dahin flieflender Strom geschildert, ohne sicht-
bare Hohepunkte oder Katastrophen. Dabei wird oft die Montage- und Collage-
technik verwendet (Dos Passos: ,,Manhattan Transfer®, Doblin: ,,Berliner Alexan-
derplatz®) (Gelfert 1993a:40-50).

Als Fabel bezeichnet man die Grundstruktur der Geschichte, die die wesentlichen
Handlungsabldufe zusammenfasst und gewissermaflen die Inhaltangabe darstellt
(Langermann 2002:90).

4.3.4 Figuren

Die sprachliche Darstellung eines Geschehens wird zum erzéhlenden Text erst
dann, wenn das Geschehen auf ein Subjekt bezogen wird. Erst mit dem Erschei-
nen des Subjekts konstituiert sich die fingierte Welt eines Erzihltextes. Die Sub-
jekte werden vom Leser in dem Fall als fiktive Figuren erkannt, wenn der Erzéh-
ler von ihnen Informationen vermittelt, die ein so vollstindiges Wissen verraten,
welches im Fall einer realen Person unmaglich wire (Gelfert 1993a:29-30).

Die suggestive Wirkung literarischer Figuren ist in erster Linie dadurch be-
dingt, dass der Leser viel {iber ihr Innenleben erfihrt. Im Gegensatz zum realen
Leben, in dem wir aus der dufleren Erscheinung des Menschen: Mimik, Rede,
Verhalten seine psychischen Zustinde erschlieflen miissen, bekommen wir dank
dem Erzahler in einem epischen Text eine (mehr oder weniger) direkte Einsicht
in das Innenleben der Figur. Die Innensicht in der Darstellung der Figuren domi-
niert in élteren epischen Texten. Wiahrend dem Aussehen einer Figur nur kurze
Beschreibungen gewidmet sind (oder auf die Schilderung der Person gar verzich-
tet wird), werden an mehreren Textstellen die kompliziertesten seelischen Zustan-
de und die intimsten Gefiihle der Figuren geschildert. Das verursacht, dass wir
auf literarische Figuren sehr emotional reagieren, als wiren sie unsere Freunde
oder Widersacher. Die suggestive Wirkungskraft literarischer Figuren verstarkt
noch ihre scheinbare Ahnlichkeit mit den Menschen in der Wirklichkeit: Literari-
sche Figuren sind so geschaffen, dass sie die textinterne ,,dargestellte Welt®, in der
sie sich bewegen, als real wahrnehmen, das sie Gliick und Leid, die sie der Autor
erleben lisst, fiir wirklich halten - so, wie die Menschen in der Wirklichkeit.

Die Dominanz der Innensicht in der Darstellung der Figuren endet allmah-
lich in der modernen Prosa. Zum einen trifft man das illusionsbrechende Motiv,
dass der Autor den Leser tiber das Fiktive der Figur selbst aufklart. Zum anderen
verzichtet der Erzéhler zunehmend auf die einfithlende Darstellung der Figuren
und bedient sich der Auflensicht: Er schildert ihre Reaktionen, Gesten und Hand-
lungen, und der Leser muss daraus selbst auf die Gemiitslage der Figur schlieflen
(Stiickrath 2004:41).
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m Kategorisierung der Figuren.

Da literarische Figuren nach dem Vorbild realer Menschen geschaffen sind, ent-
stammen auch die Kriterien fiir die Kategorisierung der Figuren dem Vergleich
zwischen Literatur und Lebenswelt.

Figuren, die unserer Lebenserfahrung entsprechen, werden von der Forschung
mit den Kategorien rund, tief, mehrdeutig, individuell, realistisch bestimmt, an-
dere dagegen, die nur ein Papierleben zu fithren scheinen, als flach, oberflachlich,
eindeutig, typenhaft, nicht realistisch bezeichnet (ebenda:42).

Figuren, die sich entwickeln, verdndern, bezeichnen wir als dynamisch, dieje-
nige dagegen, die in ihren Haltungen und Uberzeugungen konstant bleiben - als
statisch.

Je nach Grad der Komplexitit und Differenziertheit in der Darstellung be-
zeichnen wir literarische Figuren entweder als runde Charaktere oder als flache
Charaktere, anders Typen. Bezeichnungen ,,rund“ und ,,flach” gelten zugleich als
Werturteile: Runde, d. h. komplexe, voll entwickelte Charaktere mit vielschich-
tigem Ausfithrungsgrad hélt man fiir hherwertig, denn es gehort mehr erzéh-
lerisches Talent hinzu, einen lebensechten Charakter zu schaffen. Flache Cha-
raktere (Typen, also Figuren mit geringem Ausfithrungsgrad) sind wegen ihrer
Einseitigkeit in der Regel nicht so wirkungsmichtig. Beide Arten der Charaktere
haben jedoch ihre Funktion in der Erzahlung, und man findet leicht zahlreiche
Beispiele von Romanfiguren, die, obwohl typenhaft, mit grofler Lebendigkeit in
der Erzihlung prisent sind.

Flache Charaktere kann man in zwei Klassen unterteilen. Exzentriker werden
durch einen Zug von unverwechselbarer Einmaligkeit charakterisiert. Thre dufle-
re Erscheinung bzw. noch éfter ihre Psyche weichen vom Durchschnittsbild ab.
Sie werden oft mit itberzogenen, ins Groteske reichenden Ziigen ausgestattet. Die
Absicht eines solchen Zerrbildes kann eine komische oder eine satirische sein.

Idealtypen (oder einfach: Typen) stellen eine Verkorperung einer allgemein-
menschlichen Eigenschaft dar. Sie erfiillen die Idealvorstellung einer moralischen
Eigenschaft z. B. Opferbereitschaft, Edelmut, Zanksucht u .v. m. Man konnte sie
im Gegensatz zu Exzentrikern als ,, Zentriker bezeichnen, weil sie das Zentrum
einer Eigenschaft darstellen (Gelfert 1993a:31-33).

Eine durchaus ideelle, entindividualisierte Auspragung eines Typus, der in der
Literatur eine lange Tradition hat, nennt man den Archetypus.'* Archetypen sind

12

Als Archetypen bezeichnet die ,,analytische Psychologie® von C.G. Jung die im kollektiven Un-
bewussten angesiedelten Urbilder menschlicher Vorstellungsmuster. Sie sind unbewusste Wir-
kungsfaktoren, die das Bewusstsein pragen. Die Archetypen sind unverdnderlich, sie unterlie-
gen keinen historischen Veranderungen, sie aktualisieren sich in Symbolen und archetypischen
Bildern in diversen Kunstarten und Wissensbereichen. Die Archetypen sind dem Bewusstsein
unzuganglich, sie konkretisieren sich nur unwillkiirlich in Form von symbolischen Bildern
(Trdume, Visionen) und in kiinstlerischen Erzeugnissen, vor allem in Mythen und Mirchen.
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keine individualisierten Menschen, sondern idealtypische Urbilder des Mensch-
lichen. Archetypen findet man schon in den éltesten Erzdhltexten: Mythen und
Epen. Viele der mythischen Grundmuster setzen sich in spéteren Epochen fort
und sind teilweise noch heute anzutreffen. Eine Reduktion auf Archetypen haben
wir besonders oft bei Frauengestalten, weil méannliche Autoren zu introspektiven
Einsichten in die Frauenpsyche zuerst nicht fahig waren. Die éltesten weiblichen
Archetypen sind z. B. die unschuldig-naive und die ddmonisch-verfiihrerische
Frau, beide schon in den éltesten epischen Texten — in der ,,Odyssee” und im
»Nibelungenlied* anzutreffen.

Minnliche Figuren sind in der Regel stirker ausdifferenziert, aber auch hier
gibt es klassische Archetypen wie: der jugendliche Held, der edle Wilde, der Frem-
de, der Vertiihrer, der gutmiitig-linkische Mann. Die beiden letzten Archetypen
werden fast immer kontrastiert. Manche ménnliche Archetypen wurzeln in den
iltesten Schichten der mythologischen Tradition, sind aber so wirkungsméchtig,
dass sie in zahlreichen Variationen immer wieder kehren, z. B. der Archetypus
des Drachentdters, in Mythen und mittelalterlichen Epen populdr, wurde in der
Figur Captain Ahabs in Melvilles ,,Moby Dick® wieder lebendig. Entstehung von
Archetypen ist manchmal mit der literarischen Entwicklung verbunden: Der Ar-
chetypus des dimonischen Mannes kam mit dem englischen Schauerroman und
etablierte sich in der westeuropdischen Literatur mit dem Schaffen von G. Byron,
der ihn um weitere Ziige bereicherte. So entstand der Archetypus des byroni-
schen Helden, eines vom Weltschmerz geplagten jungen Mannes mit einem tra-
gischen Mal, von dem wegen seiner méannlichen Attraktivitat eine starke Faszi-
nation ausgeht. Auch manche tradierte literarische Figuren entwickelten sich zu
archetypischen Gestalten: Parzival, Faust, Don Juan, Don Quichotte, Robinson
Crusoe, der brave Soldat Schwejk. In der amerikanischen Literaturwissenschaft
vergangener Jahrzehnte war es sehr beliebt, in literarischen Texten nach Arche-
typen zu suchen. Fiir die Interpretation ist aber nicht der archetypische Urgrund

Die Mythologie unterschiedlicher Kulturkreise weist dhnliche oder gleiche Muster, Strukturen
oder symbolische Bilder auf, was als Beleg fiir das Vorhandensein archetypischer Strukturen in
der menschlichen Psyche angesehen wird, z. B. das weltweite Vorkommen von Mythen iiber
die grofie Mutter oder grofle Gottin (Mutterarchetyp), Helden und deren Widersacher, oder
Bilder wie der Baum des Lebens. Viele der Archetypen beziehen sich auf Urerfahrungen der
Menschheit wie Geburt, Kindheit, Pubertit, Alter, Tod. Als eine uralte Matrix, die im kollek-
tiven Menschenbewusstsein verankert ist, determinieren sie Vorstellungen von der Welt, reli-
giose Erlebnisse, Verhaltensweisen und Reaktionen auf typische Situationen. Die Konzeption
des Archetypus wurde von der sog. ,archetypischen Kritik“ iibernommen, einem Gebiet der
Literaturwissenschaft, welches Interpretation mit der Suche nach archetypischen Bildern und
ihrer Bewusstmachung gleichsetzt (M. Bodkin, 1930er Jahre; N. Frye, 1950er Jahre). Ein litera-
risches Werk setzt sich in dieser Auffassung aus archaischen Urmustern der kollektiven Psyche
zusammen, seinen Bezugspunkt bilden traditionelle Symbole und Mythen. Untersucht wird,
wie in der Literatur uralte Vorstellungen, Bilder, Uberzeugungen und Emotionen weiter dauern,
als auch ihre Verwandlungen in der Literatur (vgl. Stawinski 1976:32).
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von Bedeutung, sondern seine kiinstlerische Umformung, die der Autor vorge-
nommen hat, und die dadurch entstandene Entfernung vom Archetypus (Gelfert
1993a:36-40).

Figuren, die besser sind, als Durchschnittsmenschen in der Realitit, bezeich-
nen wir als Helden. Sie werden von Lesern wegen ihrer hervorragenden Klugheit,
Schonheit, Tapferkeit, Hilfsbereitschaft o. 4. bewundert. Literatur kennt aber auch
»Helden im Bosen® - extrem negative Figuren, Bosewichte, Schurken, Schuften,
die trotz ihrer Unmoral eine grofie Faszination auf den Leser ausiiben (Stiickrath
2004:42).

Ein weiteres Kriterium der Figureneinteilung ist ihre Rolle fiir den Fortgang
der Handlung. In dieser Hinsicht sprechen wir von Helden und Antihelden der
Handlung. Ein Held macht mehrere neue, bedeutungsvolle Erfahrungen, die
mit Ereignissen zusammenhéngen, die er wihrend der Handlung erlebt. Diese
ereignishaften Erfahrungen beeinflussen und verandern seine Psyche. Der Held
reagiert auf Ereignisse aktiv und deswegen wird er zum wichtigsten Faktor der
Handlungsentwicklung.

Der Antiheld macht Erfahrungen, die ihm vertraut sind, ihn gleichgiiltig
lassen, ihn nicht nachhaltig beschiftigen, keinen Einfluss auf seine Psyche und
seine innere Entwicklung haben. Er reagiert affektarm und passiv, auch wenn er
in ereignishafte Situationen verwickelt ist. Der Typ des Antihelden eignet sich
gut zur Darstellung des Lebens im Alltag, im geregelten Beruf, in einer verwal-
teten Welt und erfreut sich zunehmender Popularitét seit dem Realismus bis zur
Moderne.

Einen dritten Figurentyp bilden statische Figuren, die keine Verdnderungen
in ihren Einstellungen erfahren. Sie haben z. B. problemlose Affekte, feste Welt-
anschauungen und kénnen bestimmte Werte (Dinge, Personen, Ideen) problem-
los genieflen. Solche Figuren dienen oft als Kontrastbilder zu dynamisch ange-
legten Helden, die ereignishafte und bedeutsame Erfahrungen machen (ebenda:
44-45).

Die Gesamtheit der Beziehungen zwischen den Figuren nennen wir Figurenkon-
stellation.

Figuren konnen zueinander in Kontrast- (entgegen gesetzte Figuren) bzw. in
Korrespondenzrelationen (dhnliche Figuren) stehen.

Ahnlich wie im Drama unterscheidet man in der Epik zwischen der indirek-
ten und direkten Charakterisierung der Figuren. Die direkte Charakterisierung
wird entweder vom Erzéhler (als Figurenbeschreibung) oder von einer anderen
Figur ausgesprochen. Auf indirekte Weise werden Figuren durch kontrastive Zu-
sammenfithrung bzw. Ubereinstimmung mit anderen Figuren oder durch ihr
Verhalten charakterisiert.
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4.3.5 Schauplatz

Der Begriff Schauplatz meint Ort (und Zeit) der Handlung.

Der englische Begriff setting umfasst daneben auch den Hintergrund eines
ereignislosen Zustands, alle Erscheinungsformen des Raums, in dem das Gesche-
hen eingebettet ist.

Das Milieu ist die soziale Umgebung der Figur, eine prigende Macht, die ak-
tiv bei dem Werdegang der Figur mitwirkt. Im Naturalismus sah man im Milieu
eine soziale Determinierungsmacht, die das Individuum prégte und sein Schick-
sal bestimmte.

Wenn die soziale Umwelt nicht als eine kausal-determinierende Macht be-
griffen wird, spricht man von Ambiente. Damit meint man die Lebensumge-
bung der Figuren, Ausdruck ihres gesellschaftlichen und materiellen Status und
Lebensstils. Attribute des Ambientes ermdglichen eine statusméflige Zuordnung
einer Figur z. B. als einen Provinzler, Kleinbiirger, yuppie u. s. w. Dazu gehoren
in erster Linie Elemente des Wohnraums (Haus, Wohngegend, Garten), Kleidung
und andere Zeichen der gesellschaftlichen Position (Gelfert 1993a:51).
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4.4 Ubungen

Ubung 1. Analysieren Sie einen beliebigen epischen Text nach den folgenden
Kriterien der Erzéhltextanalyse.

Erzihltextanalyse

1. Epische Gattung
Gattung der Kleinepik/Groflepik, darunter: Romangattung.

Einteilung nach den einzelnen konstitutiven Elementen der Epik:

2. Erzihler
2.1. Erzahler, Erzahlform: Ich- bzw. Er-Erzahlform
Ist der Erzdhler am Geschehen beteiligt?
® Er-Erzihler (Er-Erzdhlform ) oder
m Ich-Erzahler (Ich-Erzahlform)? Berichtend/erlebend?
- Das erzdhlende (berichtende) Ich, unbeteiligt, oder
- Das erlebende Ich (zugleich Handlungsfigur, beteiligt)?
- Held (aktiv Handelnder) oder
- Augenzeuge (nur Beobachter)?

2.2. Erzihlsituation (1. Bedeutung): Ich-/auktorial/personal
Ist die Handlung deutlich vermittelt oder erlebt der Leser sie personlich nach?
m Ich-Erzihlsituation (gleich zu setzen mir dem Ich-Erzéhler),
B Auktoriale Erzéhlsituation.
m Personale Erzéhlsituation:
- Monoperspektivisch (aus der Sicht einer Figur) oder
- Multiperspektivisch (aus der Sicht mehrerer Figuren)?

Verwandte Kategorien:

Erzéhlverhalten (bedeutungsahnlich zu Erzahlsituation 1):

Hat der Erzihler einen eigenen Standpunkt, ein eigenes Verhaltnis zum Geschehen?

Ist er als eine eigene Erzahlfigur im Text erkennbar oder bleibt er verborgen?

auktorial/neutral/personal

® Auktoriales Erzahlverhalten: der Erzihler lasst sich als eine eigenstidndige In-
stanz erkennen, hat olympisches Wissen, Distanz.

® Neutrales Erzdhlverhalten: der Erzéhler ist als eine eigenstindige Instanz im
Text nicht zu erkennen, er préasentiert seine Einstellung zum Geschehen nicht,
scheinbar ,,ungefilterte Wiedergabe®
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B Personales Erzdhlverhalten: Einstellung des Erzahlers zum Geschehen ist un-
bekannt, denn er versteckt sich hinter den Figuren und iibernimmt die Ein-
stellung der jeweiligen Figur.

Erzahlsituation (2. Bedeutung) Auflensicht/Innensicht

Kennt der Erzahler Fremdpsychisches oder nicht?

1. Stellt der Erzahler vornehmlich das duflere Geschehen dar? JA: Auflensicht
(iberwiegend in der auktorialen Erzahlsituation).

2. Konzentriert sich der Erzéhler auf dem Innenleben der Figuren (Gedanken,
Gefiihle, Empfindungen)? JA: Innensicht.

Erzihlerstandpunkt (vgl. Erzahlsituation 1): extern/intern

Uberblick iiber das gesamte Geschehen oder Einschrinkung auf Horizont der

Figuren.

1. Hat der Erzihler einen gesamten Uberblick und eine Distanz zum Geschehen,
berichtet er objektiv? JA: externer Standpunkt (point of view) [typisch fiir auk-
toriale Erzahlsituation].

2. Identifiziert sich der Erzahler mit einer oder mehreren Figuren? JA: interner
Standpunkt [typisch fiir personale Erzéhlsituation].

2.3. Erzdhlhaltung
Wie ist die emotionale Einstellung des Erzdhlers zum dargestellten Geschehen
und den Figuren?

pathetisch  affirmativ. empathisch ~ humorvoll
neutral

schwankend  sachlich  distanziert ironisch  sarkastisch

2.4. Redegestaltung
In welchem Grad ist die Vermittlung des Erzihlers bei der Darbietung der Figu-
renrede sichtbar? Redebericht/indirekte Rede/direkte Rede.

2.5. Gedanken- und Bewusstseinswiedergabe

Welche Techniken der Bewusstseinswiedergabe werden verwendet? Welche
herrscht vor?

Gedanken- und Gefiihlsbericht/erlebte Rede/Innerer Monolog/Bewusstseinsstrom.

3. Zeitgestaltung
1. Wie geht der Erzdhler mit der erzahlten Zeit um?
2. Wie ist das Erzahltempo?
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Wo kommt es zur Zeitdehnung/Zeitraffung/Zeitdeckung?

Wird chronologisch oder achronologisch erzahlt?

Gibt es Riickblenden/Binnenerzahlungen/Vorausdeutungen?
Wird kontinuierlich oder diskontinuierlich (sprunghaft) erzahlt?

. Stoff

Welchen Stoff gestaltet der Text: autobiographischen/historischen/literari-
schen ...?

o @

6

1.
2.

7
1

2.

8

OISR

. Handlung

Was bildet die Fabel des Textes?

Hat die Handlung eine episodische oder eine dramatische Struktur?

Ist sie einstrangig oder mehrstrangig?

Welche Ereigniskette bildet die Haupthandlung, welche die Nebenhand-
lung(en)?

Ist die Handlung progressiv oder regressiv?

Gibt es eine Rahmen- und eine Binnenhandlung?

Folgt die Handlung einem Entwicklungsschema (steigende Handlung), einem
Desillusionierungsschema (fallende Handlung), oder ist es ein horizontaler
Erzahlfluss?

. Figuren

Welche Figuren sind dynamisch, welche dagegen statisch angelegt?

Welche Figuren gehoren zu runden Charakteren, welche zu Typen? Kann man
zwischen Idealtypen und Exzentrikern unterscheiden?

Gibt es Archetypen? Welche?

Welche Figuren sind eindeutig, welche mehrdeutig?

Welche Figuren stehen zueinander in einer Korrespondenz-, welche in einer
Kontrastbeziehung? Wie sieht die Figurenkonstellation aus?

Wer ist ein positiver Held, wer ein Bosewicht?

Gibt es Helden, die die Handlung vorantreiben? Oder eher passive, duldende
Antihelden?

. Wie werden die Figuren charakterisiert: direkt oder indirekt? Beispiele?

. Schauplatz/Setting

. Wie ist der raumzeitliche Kontext der Handlung?

Bestimmt das soziale Milieu das Verhalten der Figuren oder spielt das Ambi-
ente nur die Rolle einer Staffage?

. Synthese

Rolle der einzelnen Elemente fiir die Gesamtwirkung des epischen Textes.
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9. Historischer Kontext

1. Epoche, Merkmale der jeweiligen literarischen Strémung.

2. Beziige zur Biographie und zu anderen Werken des Autors, Entstehungsge-
schichte.



5. Dramatik

Drama ist das literarische Produkt der Dramatik. Es stellt ein in sich geschlosse-
nes Geschehen dar, in dessen Verlauf durch Dialog und Monolog der agierenden
Personen meist ein Konflikt entfaltet wird. Drama ist ein Sammelbegriff fiir alle
Spielarten von Bithnenstiicken (u. a. Schauspiel, Lustspiel, Tragodie, Volksstiick,
Komddie, Trauerspiel) (Langermann 2002:48).

Dramatische Texte unterscheiden sich von lyrischen und epischen durch die
Abwesenheit des iibergeordneten sprechenden Subjekts, welches die dargestellte
fiktive Welt formt und strukturiert. Die dargestellte Welt préasentiert sich dem
Rezipienten unmittelbar in den Handlungen der Figuren. Das Geschehen wird
als gleichzeitig prasentiert.

5.1 Entstehung des europdischen Dramas

Das europiische Drama entwickelte sich im 6./5. Jahrhundert v. u. Z. aus dem
kultischen Fest um den griechischen Gott Dionysos, das die Athener im Friih-
jahr zu seinen Ehren feierten. Gegen Ende des 6. Jahrhunderts wurde das Dio-
nysosfest durch den athenischen Tyrannen Peisistratos zum festen Kult erhoben.
Den Hoéhepunkt des Festes stellte das rituelle Zerreiflen eines Opfers (sparagos)
dar, das sowohl eine Korngabe als auch ein Tier sein konnte. Begleitet wurden
die Umziige zu Ehren der Gottheit von Singern, die sich als Bocke verkleideten
(Bockschore) und ihre Chorlieder (Dithyramben) vortrugen.

Seit 534 v. u. Z. stellte Thespis dem Chor einen Erklarer (Hypokrites) gegen-
tiber, der dem Publikum die komplizierten Gesdnge zu erldutern hatte. Dies war
der Grundstein fiir die weitere Entwicklung zum Drama. Nun lief8 sich erstmals
ein Spannungsfeld zwischen den lyrisch-emotionalen Gesangen des Chores und
der Handlung des Protagonisten aufbauen.

Aischylos fiithrte einen zweiten Darsteller ein (Deuteragonist), und Sophokles
stellte ihnen noch einen dritten Schauspieler (Tritagonist) zur Seite. So wurden
dramatischer Monolog und Dialog und schliefllich dramatische Handlung mog-
lich. Zwar bestand weiterhin eine enge Bindung zwischen griechischem Drama
und Dionysoskult, jedoch trat im Laufe der weiteren Entwicklung der Chor ge-
geniiber dem Auftreten der Schauspieler zunehmend in den Hintergrund, und
das Drama erlangte seine eigene Gestalt.
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Aus dem Dionysoskult entwickelten sich sowohl die Tragodie als auch die Ko-
modie, die aus dem frohlich-ausgelassenen Maskenumzug anldsslich der Diony-
sosfeier (komos) hervorging. Die erste bezeugte Komddie wurde 486 v. u. Z. in
Athen aufgefithrt (Langermann 2002:65-66).

5.2 Drama als literarische und theatralische Gattung

Dramen sind in ihrer eigentlichen Intention fiir die Bithnendarstellung vorge-
sehen, d. h. auf Sprechrealisierung und visuell-akustische Kommunikation hin
angelegt. Sie werden durch vorgegebenes oder improvisiertes Sprechen in Hand-
lung und Bewegung umgesetzt. Sie sind also ihrem Wesen nach audio-visuelle,
inszenierte bzw. szenische, theatralische Texte. Bei der Auftithrung kommen
noch Bewegung, Mimik und Gestik der Schauspieler sowie Biihnenbild, Requisi-
ten und andere technische Hilfsmittel hinzu. Sie begegnen uns heute in medialer
Verbreitung als Dramen-, Horspiel- und Filmtexte, werden aber auch als private
oder schulische Lektiire, als ,,Lesedramen” behandelt (Stocker 1987:82).

Dramen gehoren zur Literatur als literarische Texte von bestimmter Struktur
und bestimmten Gattungsmerkmalen. Als szenische Auffithrung gehoren sie zur
Theaterkunst. Es gibt deswegen zwei konkurrierende Theorien des Dramas: Die
literarische, die das Drama als ein vollkommenes, in sich geschlossenes Sprach-
kunstwerk betrachtet, und die theatralische, die den dramatischen Text ledig-
lich als eines der Elemente einer {ibergeordneten kiinstlerischen Ganzheit — der
Theatervorstellung — auffasst (Stawinski 1976:78). Beide Theorien ergénzen sich
im Rahmen der sog. Ubersetzungstheorie (poln. teoria przekladu). Diese setzt
voraus, dass das literarische Drama (der dramatische Text) und das theatralische
Drama (Theaterauftithrung) zwei Kunstarten sind, die sich voneinander in der
Art des benutzten Kodes unterscheiden. Im ersten Fall ist das der literarische
Text, im zweiten — Sprechen, Gesten, Dekorationen, Musik, Lichteffekte. Der
Text ist die Grundlage des Theaterdramas, aber er wird fiir Bediirfnisse der Auf-
fithrung vom Regisseur adaptiert: der Text wird gekiirzt, die Szenen umgestellt
u. s. w. (vgl. Chrzastowska/Wyslouch 1987:450-454).

Der dramatische Text ist auch als literarische Gattung von Bedingungen und
Moglichkeiten der theatralischen Realisierung abhingig und auf sie ausgerichtet.
Die Perspektive der Theaterauffithrung bestimmt die Struktur der literarischen
Gattung Drama. Das zeigt sich in der Konstruktion der Handlung (sie entwickelt
sich rasch, ist meistens geradlinig, ohne Nebenhandlung - daher das Postulat
der Einheit der Handlung), der Figuren (deutlich erkennbare Charaktereigen-
schaften, die sich im Handeln manifestieren) und der Wahl des Schauplatzes. Die
Entwicklung des Dramas war in der Literaturgeschichte mit der Entwicklung der
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Theaterformen direkt verbunden. Die Begrenzungen der antiken Theaterbithne
ohne technische Moglichkeiten fiir den Wechsel der Dekorationen verursachten
die normative Forderung nach Einhaltung der drei Einheiten: des Ortes, der Zeit
und der Handlung. Auf die ersten zwei verzichtete man weitgehend, nachdem
der technische Fortschritt eine abwechslungsreiche Bithnengestaltung ermdglicht
hatte. Die Einheit der Handlung wird aber grundsétzlich bewahrt, weil sie von
der Auftithrungsdauer erzwungen wird (vgl. Glowinski u. a. 1975:392-394).

Eine Ausnahme von dieser Regel bilden die sog. Lesedramen, also dramati-
sche Texte, die in der Intention des Autors nicht zur Auffithrung bestimmt wa-
ren, weil die technischen Moglichkeiten des damaligen Theaters es nicht zulieflen
(z. B. Goethes ,,Faust II*, Zeromskis ,,R6za“). Viele von ihnen wurden allerdings
zur Auffithrung gebracht, nachdem das technisch méglich geworden war (eben-
da:392).

5.3 Komik und Tragik als Voraussetzung
fiir Komodie und Tragodie

Alle Dramen erzeugen beim Zuschauer eine gespannte Erwartung, die im Verlauf
der Auffithrung so gelost wird, dass er eine rationale, moralische und lustvoll-
affektive Befriedigung empfindet. Die Spannung kann sowohl durch Erwartung
des gliicklichen Ausgangs als auch durch Befiirchtung einer Katastrophe erzeugt
werden. Je nach der Art und dem Grad der Identifikation mit dem Helden er-
geben sich bestimmte Grundmuster. Steht im Mittelpunkt ein positiver Held,
der sich gegen die Bosheit der Welt behaupten muss, so hofft der Zuschauer auf
dessen Errettung. Solange er nicht echt leidet, bevor er gerettet wird, haben wir
mit einer Komodie zu tun. Wird die Schmerzgrenze tiberschritten und der Held
trotzdem gerettet, ist das ein Riihrstiick (oder aus dem engl. Melodrama). Wenn
im Mittelpunkt ein negativer Held steht, hofft der Zuschauer auf seine Bestra-
fung. Bleibt seine Negativitdt unterhalb der moralischen Schmerzgrenze, so be-
wegt sich die Handlung ebenfalls im Bereich der Komddie, weil der Zuschauer
sich mit Lacherlichmachen des Bosewichts zufrieden gibt. Ist der Held aber ein
richtiger Verbrecher, wiinscht man sich seine Bestrafung (z. B. in den sog. Tyran-
nendramen des Barock). Diese Dramenform kann man als Trauerspiel bezeich-
nen (Gelfert 1992:27).

Es gibt zwei Formen der Komddie: Die humoristische, bei der wir auf die
Errettung eines positiven Helden hoffen, und die satirische, bei der wir die Ent-
larvung und Bestrafung eines negativen Helden wiinschen. Mit dem ersten la-
chen wir, den zweiten lachen wir aus. Beide Formen der Komdédie konnen leicht
durch die Gegeniiberstellung beider Heldentypen verkniipft werden. Damit der
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positive Held zur Quelle der Komik werden kann, muss er entweder als Tugend-
bold zur Zielscheibe milden Spotts werden oder geistig so {iberlegen sein, dass er
durch seinen Witz die weniger Tugendhaften lacherlich macht. Die Untugenden
der Figuren in satirischen Komédien werden Zielscheiben des Spotts, indem ihre
Schwichen satirisch entlarvt werden. Die Archetypen der Komédie sind Tolpel
und Narr. Den Tolpel lachen wir schadenfroh aus, wie Molieres Helden: den Gei-
zigen oder den Kranken. Der Narr bringt uns zum Lachen, indem er andere und
damit indirekt uns selbst der Lacherlichkeit tiberfiihrt. Die meistbewunderten
komischen Charaktere sind solche, die die beiden Grundformen des Komischen
in sich verbinden, und uns zwischen Sympathie und Schadenfreude hin und her
schwanken lassen, wie z. B. Eliza Doolittle aus Shaws ,,Pygmalion®

Nach der Quelle der Komik unterscheidet man zwischen der Charakterkomo-
die und der Situationskomédie. In der Charakterkomddie entspringt die Komik
dem positiven Witz oder den ldcherlich gemachten Miangeln eines Charakters. In
der Situationskomddie wird die Komik durch tiberraschende Situationen (Ver-
wechslungen, zufillige Begegnungen oder Spitzbiibereien) erzeugt.

Nach dem Zentrum der Problemstellung unterteilt man die Komédien in
ebenfalls Charakterkomddien, wenn die individuellen Schicksale im Mittelpunkt
stehen, und Gesellschaftskomddien, in denen es um menschliches Verhalten bzw.
soziale Beziehungen geht. Gesellschaftskomodien konnen sehr wohl zugleich
auch Charakterkomddien sein.

Die genannten Komédientypen konnen in jeder beliebigen Mischform auftre-
ten. Sie sind keine eigenen Gattungen. Die einzige traditionelle Komddienform,
die einen eigenen Gattungscharakter hat, ist die italienische Stegreifkomédie —
Commedia dell’arte (ebenda:29-32).

5.4 Theorie der Tragodie nach Aristoteles

Die élteste und bis heute einflussreichste Theorie der Tragédie ist iiber zweitau-
send Jahre alt und stammt von Aristoteles. In seiner ,,Poetik® hat er die Struktur-
merkmale der Tragddie in einem einzigen Satz zusammengefasst:

Die Tragédie ist eine Nachahmung einer edlen und abgeschlossenen Handlung von
einer bestimmten Grofle in gewdhlter Rede, derart, dass jede Form solcher Rede in
gesonderten Teilen erscheint und dass gehandelt und nicht berichtet wird und dass
mit Hilfe von Mitleid und Furcht eine Reinigung von eben derartigen Affekten be-
werkstelligt wird"® (Aristoteles, ,,Poetik", Kap. 6, zit. nach Gelfert 1992:36).

13 Derselbe Satz lautet bei Langermann (2002:67) folgendermafien: [Tragodie ist] ,,die nachah-
mende Darstellung einer ernsten und in sich abgeschlossenen Handlung, die einen gewissen
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Der Wendepunkt, das Umschlagen von Furcht in Mitleid, wird als Peripetie be-
zeichnet. Das Umschlagen von Furcht in Mitleid muss ein klar erkennbarer Punkt
im Handlungsverlauf sein und zudem eine fiir den Zuschauer nachvollziehbare
Motivation haben. Bei Aristoteles besteht diese in einem Fehler (hamartia), den der
Held macht. Wir sprechen auch von ,,tragischer Schuld®. Die Tragik der Handlung
darf dabei nicht dem Zufall entspringen. Das letzte Strukturelement im aristoteli-
schen Drama bildet das strukturelle Gegengewicht zur Peripetie, die Anagnorisis.
Die Anagnorisis ist das plotzliche Durchschauen eines verborgenen Zusammen-
hanges, durch den der dramatische Prozess seine tragische Wendung erhalt.

Die Begriffe Mitleid (eleos), Furcht (phobos), Reinigung (katharsis) sind
fiir die Wirkung der Tragddie grundlegend. Aristoteles meinte mit Furcht den
Schrecken, den wir empfinden, wenn wir das drohende Unheil ahnen, das sich
tiber dem Helden zusammenzieht. Wendet sich die Handlung zur Katastrophe,
dann tritt an die Stelle der Furcht das Mitleid — der Jammer, den wir beim Un-
tergang des Helden empfinden. Die Katastrophe befreit uns von dieser Anspan-
nung, die sich im Laufe der Auffiihrung durch Furcht und Mitleid angesammelt
hat, und bringt Entspannung und Erleichterung. Der Zuschauer erlebt Reinigung
= Katharsis. Jahrelang hat man der Katharsis eine moralische Bedeutung beige-
messen: ,Verwandlung von Leidenschaft in tugendhafte Fertigkeiten® (Lessing).
Spatere Forscher neigen jedoch zur Auffassung, dass Aristoteles damit eher eine
psychologisch-medizinische Wirkung (etwa psychische Erleichterung durch Ab-
reagieren eines Affektstaus) meinte (ebenda:26-37). Das Erregungsniveau hebt
sich durch Phobos bis an die Schmerzgrenze, die Spannung 16st sich in Eleos bis
Katharsis als lustvolle Befriedigung eintritt.

Damit Furcht und Mitleid auftreten und zur lustvollen Reinigung (Katharsis)
fithren konnen, muss der Held auf eine besondere Art beschaffen werden. Daher
kommt die Aristotelische Forderung nach einer Ranghohe des Helden (welche
spater zur Standeklausel fithrt), und nach einem Charakter, der ein Fehlverhalten
aufweist. Dieser tragische Fehler (hamartia) fihrt zur Mitschuld des Helden an
seinem Untergang. Er darf allerdings nicht allzu grof3 sein, sonst konnte der Zu-
schauer kein Mitleid fiir den Helden empfinden.

Aus dem oben Gesagten konnen wir auf folgende Strukturmerkmale der Tra-
godie schlieflen:

Tragodie ist

Darstellung einer Handlung, in der ein sympathiewiirdiger Charakter durch einen ei-
genen Fehler eine Gefahr fiir sich heraufbeschwort, die uns in Schrecken versetzt und

Umfang (megethos) hat, in kunstvollem Stil, der in den einzelnen Teilen sich deren besonderer
Art anpasst, einer Handlung, die nicht blof3 erzéhlt, sondern durch handelnde Personen vor Au-
gen gestellt wird und dadurch, dass sie Mitleid (eleos) und Furcht (phobos) erregt, die Reinigung
(katharsis) derartiger Gemiitsbewegungen (panthemata) bewirkt®.
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der er nach einer Schicksalswende zum Opfer fillt, was in uns Jammer ausl6st, bis wir
(...) kathartisch befriedigt das Theater verlassen (Gelfert 1992:38).

Die klassische Tragodie ist durch eine moralische Ambivalenz gekennzeichnet.
Der Zuschauer identifiziert sich positiv mit einem schuldig werdenden Hel-
den, ,.fiir den er zuerst hofft, dann um ihn firchtet und zuletzt mit ihm leidet,
wohl wissend, dass er sein Ungliick durch eigene Schuld auf sich gezogen hat“
(ebenda:28). Die Tragodie wird von Zuschauern mit einer viel geringeren Distanz
als die Komodie wahrgenommen. Die Identifizierung mit dem Helden ist starker,
die Spannung I6st sich erst am Ende der Auffithrung, wenn man den Untergang
des Helden miterlebt. Der Zuschauer kann seine Emotionen nicht schon wih-
rend der Vorstellung abreagieren, wie es in der Komddie durch Lachen erfolgt.
Die Tragodie ist besonders wirkungsvoll und wird deswegen fiir die hochste dra-
matische Form gehalten.

Nicht jeder Untergang des Helden kann als ,tragisch® im urspriinglichen
Sinn, d. h. als Triger der Tragodie gelten. Zur Wirkung einer Tragddie gehort
unabdingbar, dass der Held sich gegen seinen Untergang auflehnt: Er muss einer
Bedrohung ausgesetzt werden, sich dagegen zur Wehr setzen, und am Ende ihr
doch erliegen. Er muss auch an seinem Untergang teilweise selbst Schuld tragen.
Dies sind zwei Bedingungen der Tragddie (ebenda:34, 35).

Nach H.D. Gelfert muss fiir die Entstehung von Tragddien eine bestimmte histo-
risch-gesellschaftliche Situation vorhanden sein, in der man von den Zuschau-
ern die oben beschriebene ambivalente Disposition fiir Nachempfinden so wi-
derspriichlicher Gefiihle erwarten kann. Ein Publikum, welches einerseits einen
herausragenden Helden bewundert, andererseits nach seinem Untergang lust-
volle Befriedigung empfinden kann, ist am ehesten in einer Ubergangszeit an-
zutreffen, in der die Fundamente der aristokratisch-hierarchischen Gesellschaft
schwanken und emanzipatorische Bestrebungen niedrigerer Schichten spiirbar
sind. Die aristokratischen Wertnormen sind noch im Gefiithl verwurzelt, aber die
neuen, demokratisch-egalitiren Normen entsprechen schon besser den subjekti-
ven Interessen des Individuums. Die Bliitezeit der Tragddie sind tatsachlich mei-
stens Ubergangsepochen: das 5. Jh. v. u. Z. in Griechenland, das elisabethanische
England, die Zeit von der Aufklirung bis zum Naturalismus in der deutschen
Literatur. Nachrevolutionire und demokratisch-egalitire Gesellschaften verspii-
ren kein Bediirfnis nach der Tragodie. Sie konnen sich mit dem herausragenden,
meist einsam ringenden Helden nicht mehr identifizieren, weil der Wunsch nach
Nivellierung seiner hohen Position, welches aus dem demokratischen Prinzip re-
sultiert, schon zu stark ist (ebenda:39-45).
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5.5 Dramatische Gattungen

Die Geschichte des Dramas kennt unterschiedliche Typen und Formen der dra-
matischen Dichtung. Nach dem aus der Antike stammenden Muster unterschei-
det man zunichst zwischen Tragddie und Komdodie.

Die traditionelle Einteilung des Dramas in Tragddie und Komaddie ergibt sich
aus der Einteilung der dramatischen, also handlungsbetonten und spannungs-
bestimmten Texte nach der Art der Gestaltung des dramatischen Konflikts nach
bestimmten Gattungsprinzipien im Sinne des Tragischen oder Komischen und
dem Ausgang des Dramas (tragisches oder gliickliches Ende).

Das Drama besteht aus einer spannungsvollen Entwicklung eines Konflikts,
d. h. die Spannung steigt bis zu einem Hohepunkt und fillt dann ab. Je nach Art
des Konflikts wirkt der Charakter des jeweiligen Dramas entweder tragisch, ko-
misch oder auch absurd.

Je nach Ausgang eines Dramas werden verschiedene Dramengruppen unter-
schieden:

lyrisches Drama,
moderne Dramenformen (episches, absurdes, groteskes, dokumentarisches
Drama) (Langermann 2002:48).

B Tragodie (klassische Tragodie, biirgerliches Trauerspiel),

B Komdodie (Lustspiel, weinerliches Lustspiel - comedie larmoyante),
®m Tragikomodie,

m Schauspiel,

|

|

Neben Tragodie und Komodie existiert ,,das Schauspiel, ein ernstes Stiick nicht-
tragischen Charakters (ohne tragisches Opfer, z. B. Lessings ,Nathan der Weise®).
Zwischen Komddie und Tragodie ist auch die Tragikomddie anzusetzen, die seit
Plautus iiber Lessing bis Diirenmatt die zwiespaltige Welterfahrung ausdriickt.

Zu den Formen der Tragodie gehoren neben der antiken und klassischen
Schicksal- oder Willenstragddie auch das Biirgerliche Trauerspiel und das Sozia-
le Drama. Komédie (Lustspiel) umfasst weinerliches Lustspiel (comedie larmoy-
ante), dramatische Satire, Rithrstiick, Unterhaltungslustspiel, romantisches Lust-
spiel, Farce, Posse, Burleske u. s. w. und ist von Situations- oder Charakterkomik
beherrscht (Stocker 1987:83).

Die Einteilung dramatischer Texte richtet sich nach den jeweils dominieren-
den Aspekten des Dramas, die sich in Begriffen widerspiegeln. Die Einteilungs-
kriterien beziehen sich auf textinterne (innere) sowie textexterne (auflere) Fakto-
ren. Als Beispiele kann man anfiihren:
® Entstehungszeit (Barockdrama, Sturm-und-Drang-Drama),

m Auffithrungsanlass (Osterspiel, Weihnachtsspiel),
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B Intention (Erbauungstheater, religitses Theater, Lehrstiick, Parabelstiick) u. a.

Weiterhin kann man nach dem Aufbau unterscheiden, und zwar zwischen
m geschlossenen (bis zur Moderne) und
m offenen dramatischen Formen (Dramatik des 20. Jahrhunderts).

Andere Differenzierungsmoglichkeiten sind z. B.:

B Thematik (historisches Spiel, Kriegsstiick, Zeitstiick, Volksstiick),

m Stilformen (veristisches, experimentelles, expressives Theater, Living Theatre),

m Stromungen (naturalistisches, symbolisches, expressionistisches, dokumenta-
risches, absurdes u. a. Drama).

Aus den Uberschreitungen der Gattungsgrenzen bzw. dem Nebeneinander
der dramatischen, epischen oder lyrischen Elemente ergeben sich Bezeichnun-
gen wie:

m episches (Brecht) oder
m lyrisches Drama (Hofmannsthal).

In Bezug auf die dramatische Struktur werden unterschieden:

m Enthiillungs- oder analytisches Drama (Kleist: ,Der zerbrochene Krug®) versus
B Entfaltungs- oder synthetisches Drama (mit Zielhandlung), z. B. Schillers
~Wallenstein®

Schauplatz der Handlung ist die Grundlage fiir die Unterscheidung zwischen
dem
® Einortdrama und
B Bewegungsdrama.

DRAMATISCHE KURZFORMEN DRAMATISCHE GROSFORMEN

B Einakter,
B Monodrama,
B Horspiel.

Theatralische Vorformen: Mysterien-
spiel, Osterspiel, Weihnachtsspiel,
Jesuitendrama, Schuldrama,

Tragodie: antike Tragddie, klassische
Tragodie, biirgerliches Trauerspiel,
Schauspiel,

weinerliches Lustspiel,

Komaodie: klassische Komodie, italie-
nische Stegreifkomddie (Commedia
dell’arte), Fastnachtspiel, Farce,

das romantische Drama (polnische Li-
teratur),

das naturalistische Drama,

das epische Drama (Brecht),
Volksstiick, Zeitstiick,
Dokumentartheater.
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Hervorhebenswert ist die Abgrenzung W. Kaysers von Ereignis-, Figuren- und
Raumdrama (Stocker 1987:84-85).

Weitere Differenzierungskriterien sind z. B. Ideenkonzeption, Konfliktursache
und Stoffwahl.

Eine andere Einteilung ergibt sich, analog wie bei epischen Texten, aus der
Nebeneinanderstellung von Grofiformen (mit fiinf oder drei Akten) und Kurz-
formen (Einakter, Monodramen, Kurzhorspiele).

5.6 Kategorien des Dramas

Uberzeitliche, epocheniibergreifende Kennzeichen der dramatischen Dichtung
sind nach Langermann (2002:49-51): Moglichkeit der Simulation, Zeichenviel-
falt, Sprechsituation und Figurenrede.

m Fiktion - Simulation.

Drama ist, genauso wie Epik, eine mimetische Gattung, d. h. es fingiert eine Rea-
litat und erweckt beim Leser/Zuschauer den Eindruck, es handle sich um die
Darstellung eines realen Geschehens. Das Drama in der Druckform ist, wie die
Erzéhlung, ein fiktionaler Text, der vom Leser verlangt, sich das Dargestellte als
tatsachlich Gegebenes vorzustellen. Sobald es zur Auffithrung auf der Biihne
kommt, dndert sich sein Gattungscharakter. Das Geschehen wird korperlich er-
lebbar, Fiktion wandelt sich in Simulation. Der Phantasie des Lesers sind keine
Grenzen gesetzt, fiir den Zuschauer dagegen bewegt sich die Simulation in den
Grenzen des Moglichen und Ertraglichen.

Dabei kann vieles, was in der Fiktion spannend, reizvoll und befriedigend ist, in der
Simulation als peinlich, unertraglich oder lacherlich empfunden werden. Viele Le-
benssituationen (z. B. tabuisierte Themen) erhalten in der Simulation nicht die glei-
che Qualitat wie in der Fiktion. Unterschiede zwischen Fiktion und Simulation sind
auch im Hinblick auf zeitliche Abldufe erkennbar. Lisst sich in einem epischen Text
die Handlung einer Sekunde iiber die Lesezeit einer Stunde ausdehnen, so muss bei
der Darstellung auf der Bithne die Illusion bewahrt bleiben, Handlungs- und Realzeit
seien nahezu identisch (Langermann 2002:49).

B Zeichenvielfalt (Plurimedialitit).

Auf der Bithne werden die Vorgéinge nicht allein mit dem Medium der Spra-
che transportiert, sondern die Wirkung des Wortes wird durch eine Vielfalt
von auflersprachlichen (akustischen und optischen) Signalen erginzt, die von
Darstellern und von der Biihne kommen. Zu den akustischen Signalen geho-
ren Redeweise, Sprechtempo, Stimmfithrung der Darsteller, Gerdusche, Musik,



84 5. Dramatik

zu den optischen — Mimik, Gestik, Bewegung, Statur, Maske, Kostiim der Dar-
steller sowie Biithnenbild, Dekoration, Requisiten, Beleuchtung, Projektion u. a.
(ebenda:51). Dadurch ergeben sich vielfiltige Inszenierungsmaglichkeiten des
dramatischen Textes im Theater.

m Sprechsituation.

Als Sprechsituation bezeichnet man ,,Die Gesamtheit der Voraussetzungen einer
sprachlichen Auflerung und Moglichkeit ihrer Aufnahmen durch einen Leser
oder Zuschauer®. Dazu gehoren: Ort, Zeit, Anlass, Absicht, soziale Rolle der Ge-
sprachsbeteiligten, u. s. w. (ebenda:50).

® Figurenrede.

In traditionellen klassischen Versdramen bestimmte der Versbau (Metrum, Rhyth-
mus, rhythmische Pause, Akzentuierung) die Art des Vortrags des dramatischen
Textes. Damit wurde auch das Verhalten der Schauspieler (Intonation, Gestik und
Mimik) weitgehend mitbestimmt. Der dramatische Text beeinflusste auf diese
Weise die Darstellung der Figuren durch Schauspieler. Weil die Hinweise fiir die
Schauspieler dadurch immanent im Text vorhanden waren, nahm der Nebentext
(tekst poboczny, didaskalia) wenig Platz ein und seine Rolle war gering. Klassi-
sche Dramen waren deswegen im grofleren Ausmaf3 ,,literarische Dramen’, auch
als Theatervorstellung waren sie vom literarischen Text sehr stark abhédngig. Das
Wort war das konstituierende Prinzip des theatralischen Dramas.

Neuere Prosadramen (seit dem Sturm und Drang) l6sten den Zusammenhang
zwischen Text und Bithnendarstellung auf. Der einzig gebliebene textimmanente
Hinweis fiir die Bithnendarstellung ist die Interpunktion. Die Prosasprache ist
durch Rhythmus und Akzent nicht gebunden und lésst eine grofiere Freiheit der
Betonung, Intonation, also auch des gesamten Verhaltens auf der Biithne zu. Die
Rolle des Nebentextes fiir die Theaterauffithrung wurde grofier: Er beinhaltete die
Regieanweisungen (Chrzastowska/Wystouch 1987:455-459).

Die im Drama gebrauchten Redeformen sind Dialog, Monolog und Beiseite-
Sprechen (Apart). Der Dialog ist von ihnen am wichtigsten. Kennzeichen des
Dialogs sind: Vorhandensein eines Adressaten, d. h. einer anderen Dramenfigur,
an die die Aussage gerichtet ist, Gebundenheit an eine Situation, auf die sich der
Dialog bezieht und an ein Thema (sonst zerféllt der Dialog in eine Reihe von Mo-
nologen) (ebenda:465). Dialoge haben im Drama verschiedene Funktionen: Sie
treiben die Handlung voran, signalisieren ein Problem, mit dem sich die Figuren
auseinandersetzen miissen (,,dialog dyskusyjny®), schildern Haltungen und tra-
gen zur Charakteristik der Figuren bei (,,dialog sytuacyjny®), oder im Gegenteil
- zeigen Passivitét der beteiligten Figuren (,,dialog konwersacyjny®). Eine beson-
dere Art bildet der scheinbare Dialog des absurden Theaters, der Unmoglichkeit
der Kommunikation exemplifiziert (ebenda:465-471).
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Monolog und Beiseite-Sprechen sind direkt fiir das Publikum bestimmt. Sie
dienen vorwiegend der Charakteristik der Figuren, indem sie Einsicht in ihre
Emotionen und verborgene Motivationen geben. Das Wort unterstiitzt hier die
schauspielerischen Mittel fiir die Darstellung der Psyche der Figuren. Manch-
mal kiindet der Monolog die kommenden Ereignisse an, ruft dadurch Spannung
hervor, motiviert das Verhalten der Figur und trigt zur Weiterentwicklung der
Handlung bei. Im Monolog und Dialog, sowie im Prolog und Epilog, die den
Haupttext begleiten, manifestiert sich die Bedeutung des Rezipienten als Struk-
turelement des Dramas (ebenda:460-464).

Der Figurenrede im Drama kommen also zwei kommunikative Aufgaben zu:
Handlung voranzutreiben und zu motivieren sowie dem Zuschauer {iber die er-
fundene Welt des Dramas und iiber die Figuren die Informationen mitzuteilen,
die zum Verstdndnis des Bithnengeschehens nétig sind (Langermann 2002:51).

Die dargestellte Welt des Dramas muss so konstruiert werden, dass sie als eine
Bithnenwirklichkeit dem Zuschauer direkt prisentiert werden kann. Das Wis-
sen iiber die Figuren, iiber die Motivation ihrer Taten, {iber die Intrige muss der
Zuschauer ohne Vermittlung, Kommentare und Erlduterungen eines Erzéhlers
gewinnen, indem er aus der Handlung und Verhalten der Figuren schlussfolgert.
Die Figuren prasentieren sich selbst direkt in der Handlung, in den eigenen Mo-
nologen oder werden in Monologen anderer Figuren dargestellt. Die Informa-
tionen iiber eine Figur kénnen aber manchmal irrefiihrend sein. Der Rezipient
muss sie im Laufe der Handlung sténdig tiberpriifen und korrigieren, und es gibt
keine Instanz, die ihm dabei helfen kdnnte. Deswegen sind die Schilderung der
Charaktere und der Verlauf der Handlung von besonderer Bedeutung fiir die
Aussage des Dramas.

Die wichtigsten konstituierenden Kategorien des Dramas sind:
m Konflikt,

® Handlung (Geschehen),

m Charaktere (Figuren).

5.6.1 Konflikt

Der Konflikt (lat. confligere — zusammenschlagen, zusammenprallen) bildet den
Kern des Dramas. Er entsteht, wenn zwei oder mehrere Figuren Ziele verfolgen,
die sich gegenseitig ausschlieflen. Ursachen fiir einen Konflikt sind z. B. Machtin-
teressen, materielle Interessen, verschiedene Ideale oder Ideen, Irrtum, eine per-
sonliche oder auflerhalb des Protagonisten liegende Schuld bzw. das Schicksal.
Die personliche Schuld des Helden wird mit dem griechischen Termin hamartia
bezeichnet. Der Konflikt wird durch das Handeln der konflikttragenden Figuren
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ausgelost. Der Konflikt wird im Fortgang der Handlung (des Geschehens) durch
Handlungen der Figuren weiter entwickelt, je nachdem, welche Normen sie be-
achten oder verletzen. Die Art der Konfliktgestaltung und der Losung des Kon-
flikts entscheidet dariiber, ob das Drama als Tragodie oder Komddie einzustufen
ist. Der dramatische Konflikt lauft in der Tragodie auf eine Katastrophe hinaus,
die zum Scheitern des Helden fiihrt, in der Komddie dagegen komisch-heiter im
guten Sinne gelost wird.

5.6.2 Handlung

Die Handlung ist durch eine zeitliche Abfolge mit Anfang und Ende sowie durch
einen oder mehrere Schauplatze gekennzeichnet. Trager der Handlung sind Fi-
guren. Die Handlung verfolgt ein bestimmtes Ziel, es lassen sich ein Anlass sowie
Griinde fiir die Handlung erkennen (Langermann 2002:52, 53).

Die Wichtigkeit der Handlung als kompositorisches Prinzip zeigt sich in der
Auswahl der dargestellten Ereignisse. Dadurch werden die Problematik des Dra-
mas und seine Aussage sichtbar. Die Handlung ist ein Mittel zum Ausdruck der
These des Dramas.

m Stoff, Motiv, Thema.™
Zum Konzipieren einer Handlung braucht man einen Stoff. Es kann ein histori-
sches Ereignis, eine Legende, ein Bild u. s. w. sein (z. B. Geschichte der Kindsmor-
derin Margarethe Brandt war der Stoff fiir die Gretchentragédie). Der Stoff wird
bearbeitet und unterliegt zahlreichen Veranderungen. Verwandte Begriffe dafiir
sind Idee, Thema, Motiv.

Motive sind an Situationen oder Figuren gebundene literarische Elemente, die
schematisierten Grundformen folgen und als Bausteine fiir die Dramenhandlung
verwendet werden. Situationsmotive sind typisch menschliche Situationen und
Zustande (z. B. Mann zwischen zwei Frauen, die Liebe der Kinder verfeindeter
Familien), Typenmotive beziehen sich auf einzelne Personen (z. B. der Einzelgéin-
ger, der Fremde, die bose Frau u. s. w.) (Langermann 2002:54).

B Geschlossene vs. offene Handlung.

Dramatische Texte haben in ihrer urspriinglichen, ,klassischen® Form eine stark
ausgepragte Handlung. In traditionellen Formen des Dramas (bis zum Natura-
lismus) ist die Handlung das wichtigste kompositorische Prinzip. Die Handlung
ist geschlossen (zu Ende gefiihrt) und verlauft nach einem festen Schema. Gustav
Freytag (Romancier, Kulturhistoriker und Publizist) schlug dafiir in seiner Dra-
mentheorie (,,Die Technik des Dramas®, 1861) das Schema einer Pyramide vor:

" Vgl Kap. 4.3.3.
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3. Hohepunkt das tragische Moment
Wendepunkt: Umschlag (Peripetie)

Umschlagen von Furcht in Mitleid
Anagnorisis

Verwicklung 4. fallende Handlung.
Steigerung des Konflikts Q Retardierende Momente

2. steigende Handlung: Klimax Verzogerung der Losung

Erregendes Moment Moment der letzten
Spannung

1. Exposition
Ausgangssituation 5. Katastrophe

Graphik 3. Das Schema der geschlossenen Handlung im klassischen Drama.

Drei wichtige Momente der szenischen Wirkung sind nach Freytag: das erregen-
de Moment, das tragische Moment, das Moment der letzten Spannung.

Ein anderes wichtiges dramatisches Moment ist Anagnorisis (griech.: Erken-
nung, Wiedererkennen): plotzliche Offenbarung eines verborgenen Zusammen-
hanges, durch den die Handlung eine tragische Wendung nimmt. Das Moment
der Erkenntnis bezieht sich oft auf den tragischen Helden: Er erkennt seinen Feh-
ler, sieht sich zum Scheitern verurteilt und nahert sich, nun bewusst, der kom-
menden Katastrophe (Langermann 2002:66-67, 68, 76; Gelfert 1992:22-23).

Die geschlossene Dramenhandlung sieht also wie folgt aus:

1. Akt: Einleitung (Exposition)

Ausgangssituation: Vorbereitung des Konflikts, Ankniipfung an die Vorge-

schichte, Hintergriinde und Voraussetzungen der weiteren Handlung, Vor-

stellung der Handlungsfiguren.

Erregendes Moment: Ein wichtiges Ereignis oder eine bedeutsame Entschei-

dung des Helden bringt die Verwicklung in Gang.

2. Akt: Steigendes Moment (Klimax)

Weiterentwicklung der Handlung, neue Erkenntnisse und Verwicklungen.
3. Akt: Tragisches Moment, Hohepunkt

Umbkehr (Peripetie): In der Tragodie - Umschlagen von Furcht in Mitleid. Er-

eignis oder Entschluss, der keine gliickliche Auflsung des Konflikts mehr zu-

lasst. In der Komddie - die duflerste Verwicklung der Intrige/des Konflikts.

Anagnorisis.
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4. Akt: Fallende Handlung

Retardierende Momente (Verzogerung der Losung).
5. Akt: Moment der letzten Spannung

Katastrophe: tragische Auflosung des Konflikts (oder in der Komddie die

gliickliche Auflésung des Missverstiandnisses).

Dieses Schema beherrschte die europiische Dramenkunst vor allem deswe-
gen, weil es die Handlung rationell ordnet, die Spannung geschickt wachsen lasst
und die Neugier des Zuschauers anregt. Es entspricht auch der konventionellen
Einteilung der Vorstellung in Aufziige und Auftritte. Der Aufzug ist eine Einheit
der Handlung, beendet mit einem wichtigen Ereignis, das fiir den weiteren Gang
der Handlung von Bedeutung ist. Die Einteilung in Auftritte richtet sich nach
den beteiligten Figuren: ein Auftritt endet, wenn eine Figur hinzukommt oder
weggeht. Von diesem Schema weichen allerdings die Dramen von Shakespeare,
das romantische, das epische und das absurde Drama ab (Glowinski u. a. 1975:
401-402).

Die offene Handlung zeichnet sich durch Auflésung der strengen Kausalitét
und zeitlichen Nachfolge aus: Handlungsabschnitte sing nicht streng geordnet,
einzelne Episoden relativ autonom. Man spricht in diesem Fall von der episodi-
schen Komposition (vgl. Kap. 5.7).

® Handlung vs. Geschehen.

Die Handlung des Dramas ist nicht mit Geschehen gleich. Wahrend ,,Geschehen®
nicht vom Menschen ausgelost und kontrolliert werden kann (z. B. Naturereig-
nis), geht ,,Handlung® immer vom Menschen aus. Sie verfolgt ein bestimmtes
Ziel, es lassen sich ein Anlass sowie ein oder mehrere Griinde fiir die Handlung
erkennen (Langermann 2002:53).

Im traditionellen Drama von Aischylos bis Ibsen wird im Drama tatséchlich
noch aktiv ,,gehandelt®: die Figuren treiben mit ihren Taten die Handlung voran.
In den modernen dramatischen Formen nimmt die Rolle der Handlung immer
mehr ab. Schon bei Tschechow wird die Handlung wesentlich durch Inaktivitat
der Figuren bestimmt. In modernen Dramen stehen oft Figuren auf der Biihne,
die passiv sind, die nicht mehr handeln, sondern nur noch etwas mit sich gesche-
hen lassen. Deswegen wird in Bezug auf moderne Dramen von ,,Geschehen® statt
von ,Handlung“ gesprochen (Gelfert 1992:19).

B Moglichkeiten der Darstellung einer Handlung.
Im Drama wird Handlung auf der Bithne auf verschiedene Weise deutlich:
- Als direkte Handlung. Der Zuschauer erlebt sie durch Handlungen der Fi-
guren und ihre Auseinandersetzung im Dialog mit.
- Als berichtete Handlung. Eine Figur gibt Auskunft tiber das Geschehen
auflerhalb der Bithne (Mauerschau, Botenbericht).
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- Als noch auszufithrende Handlung. Die Figuren planen sie in Monolog
und Dialog vor den Augen der Zuschauer (Langermann 2002:53).

Wenn der Stoft des Dramas umfangreich ist, konnen nicht alle Ereignisse auf der
Biihne présentiert werden. Die Zuschauer miissen auf die Ereignisse (Leerstellen der
Handlung), die inzwischen passiert sind, aus den Andeutungen im weiteren Verlauf
der Handlung schlussfolgern. Dies nennen wir die nicht gezeigte Handlung.

Von dieser ist die verdeckte Handlung zu unterscheiden. Diese erlebt man
auf der Bithne nicht direkt vorgefiihrt, aber es wird davon auf der Biihne berich-
tet. Zum Berichten tiber die verdeckte Handlung werden zwei dramentechnische
Mittel eingesetzt:

Botenbericht. Eine Figur erzdhlt vergangene Ereignisse, die in rdumlicher
und zeitlicher Entfernung zum Bithnengeschehen stehen. Meist handelt es sich
dabei um technisch schwer darstellbare Begebenheiten (z. B. Schlachtszenen), die
in der Zwischenzeit auflerhalb der Bithnenhandlung passiert sind, um Ereignisse,
deren Darstellung die Sittlichkeit verbietet oder um unwahrscheinliche Elemente
der Handlung.

Mauerschau (auch: Teichoskopie, gr. teichoskopia). Berichtet wird von einem
gleichzeitigen Geschehen aufSerhalb der Biithne. Der Berichtende nimmt meist
einen erhohten Standpunkt ein und beobachtet einen Vorgang, der auf der Biih-
ne nicht oder nur schwer darstellbar ist. Die Spannung und Suggestion werden
durch die Gleichzeitigkeit des Berichteten gesteigert im Vergleich zum Botenbe-
richt (ebenda:55-56).

B Analytisches vs. synthetisches Drama.
Das synthetische Drama (Entfaltungsdrama oder Zieldrama) présentiert die Hand-
lung vom Anfang bis zum Ende, in der chronologischen Reihenfolge. Es ist auf Er-
zeugung der Spannung aufgelegt und lasst den Konflikt (Intrige), die dramatische
Zuspitzung der Handlung und die darauf folgende Katastrophe voll auswirken.
Im analytischen Drama (Enthiillungsdrama) wird die Handlung von hinten
aufgerollt, die Katastrophe am Spielbeginn aufgelost. Im Handlungsverlauf wird
gezeigt, wie es zur Katastrophe gekommen ist. Die Spannung ist nicht so hoch,
weil die Zuschauer das Ende schon kennen. Dafiir kann man sich auf Prozesse
konzentrieren, die zur Katastrophe gefiithrt haben. Das analytische Modell be-
glinstigt die Reflexion tiber das Geschehen.

m Komposition der Handlung.
Grundsitze der Handlungskomposition sind:
- Konzentration: Nur die Schwerpunkte einer Geschichte konnen auf der
Biihne szenisch dargestellt werden.
- Auswahl: Zur Darstellung werden bestimmte Handlungsabschnitte je nach
kompositorischem Konzept des Autors ausgewahlt.
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- Literarische Konvention: Erwartungshaltung der Zuschauer, Anstands-
und Sittlichkeitsregeln.
- Gliederung: Die Gesamthandlung wird in Segmente zerlegt, die reprisen-
tativ fiir das Ganze stehen (ebenda:54).
Eine wichtige kompositorische Entscheidung ist der Einsatzpunkt der Dra-
menhandlung (engl. point of attack). Es ist das Moment, in dem die Darstellung
der Handlung beginnt.

5.6.3 Figuren

Dramatische Personen bezeichnet man als Figuren. Das bedeutet, dass sie nicht
real, sondern nur erdacht, fiktiv sind. Sie sind literarische Konstrukte, funktio-
nieren nur im Stiick und durch das Stiick. Als Trager der Handlung haben sie
bestimmte Eigenschaften und Merkmale, verfolgen Absichten und lassen Griinde
fiir ihr Handeln erkennen, sie stehen auch in bestimmten Beziehungen zueinan-
der (Langermann 2002:56).

Die Konstruktion der Figuren im dramatischen Text ist von grofler Bedeu-
tung, denn literarische Dramenfiguren dienen als Vorlage fiir die Arbeit der
Schauspieler auf der Bithne. AufSerdem sind die Figuren ein wichtiges konstituti-
ves Element des Dramas als zweites Mittel (neben der Handlung) zum Ausdruck
der Problematik. Figuren sind Trdger der Handlung, deswegen sind beide Kate-
gorien eng miteinander verbunden.

Aspekte dramatischer Figuren sind: Konzeption, Grad der Individualisierung,
Art der Charakterisierung, Konstellation und Konfiguration.

m Figurenkonzeption.

Eine Figur wird im Hinblick auf die ihr zugeteilte Rolle in der Entwicklung der
Handlung konzipiert. Man kann zwischen folgenden Figurenkonzeptionen un-
terscheiden:

- Geschlossen oder offen.

Geschlossen konzipierte Figuren sind so gestaltet, dass es keinen Platz fiir
Hypothesen, Zweifel bzw. strittige Interpretationen gibt. Uber die Figur ist im
Haupt- und Nebentext alles gesagt, es bleibt kaum Spielraum fiir unterschiedliche
Darstellung und Interpretation, dem Rezipienten bleiben keine Fragen. Eine ge-
schlossene Figur, trotz ihrer Mehrdimensionalitét, ist z. B. Minna von Barnhelm
von Lessing.

Mehrdeutigkeit der Figuren ermoglicht die offene Konzeption.

- Dynamisch oder statisch.

Wenn die Figur im Verlauf der Handlung eine Entwicklung durchlduft, spre-
chen wir von dynamischer, wenn sie die Ansichten und Einstellungen beibehalt
- von statischer Figurenkonzeption.
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- Eindimensional oder mehrdimensional.

Wenn die Figur mit wenigen Merkmalen festgelegt und dabei eine Eigenschaft
hervorgehoben wird, haben wir mit einer eindimensionalen Konzeption zu tun.
Wenn die Figur in verschiedenen Situationen immer neue Seiten ihres Wesens
erkennen ldsst, deutet es auf eine mehrdimensionale Konzeption hin.

- Rational oder psychologisch (emotional).

Die rationale Figurenkonzeption zeigt sich darin, dass die Figuren ihre Pro-
bleme mit Vernunft bewaltigen. Figuren der psychologischen Konzeption zeigen
eine subjektiv begrenzte Perspektive (ebenda:60-61).

®m Individualisierung: Charaktere vs. Typen.

Figuren konnen in einem sehr unterschiedlichen Grad individualisiert werden.
Die hochstentwickelte Form ist der voll ausgebildete, psychologisch komplexe
Charakter (z. B. Shakespeares und Schillers Helden). Thre verschiedenen, oft
widerspriichlichen Eigenschaften zeigen sie im Handeln. Sie werden aus dem
englischen als round characters, runde Charaktere, bezeichnet und von den flat
characters, flachen Charakteren abgegrenzt. Die letzteren werden auch als Ty-
pen bezeichnet, sie sind von wenigen Merkmalen, oft nur von einem einzigen
gekennzeichnet. Unter Typen lassen sich zwei gegensatzliche Grundformen un-
terscheiden: Idealtypen (,,Zentriker®) verkorpern ein allgemeinmenschliches
Merkmal, sei es Starke oder Schwiche, wie Molieres Geiziger oder der miles glori-
osus (der prahlende Soldat) von Plautus. Sonderlinge, anders Exzentriker, stellen
untypische, sonderbare Merkmale dar. Sie sind eine wichtige Quelle der Komik,
in Tragodien sind sie seltener anzutreffen. Typen tragen oft ,,sprechende Namen®,
die sie charakterisieren (vgl. Gelfert 1992:16-19).

Es gibt einen Zusammenhang zwischen der Konstruktion der Handlung und
der Figuren. In handlungsstarken Dramen agieren oft runde Charaktere. Sie sind
als ,vollbliitige Menschen“ gedacht, mit vielen widerspriichlichen Charakterei-
genschaften, heftigen Leidenschaften, iberdurchschnittlich, mit stark ausgeprig-
tem Individualismus und einer Mischung von positiven und negativen Ziigen.
Solche Charaktere treiben die Handlung voran, indem ihre Bestrebungen Kon-
flikte auslosen und Ereignisse herbeifithren. Ein hdufiges Merkmal von runden
Charakteren ist ihre Entwicklung: Sie andern sich im Laufe der Handlung. Unter
dem Einfluss der Ereignisse miissen sie ihre fritheren Ansichten revidieren und
zu neuen Erkenntnissen kommen. (Von dieser Regel gibt es aber Abweichungen.)
Runde Charaktere sind zugleich Triger der Tragik, weil ihr Schicksal die Trago-
die der menschlichen Existenz auszudriicken hat (z. B. im Sturm und Drang und
in der Klassik). Die klassische Tragodie (von der Antike bis zur Aufkldrung, auch
klassische Dramen Schillers) forderte auf3erdem einen tragischen Helden mit ei-
nem hohen sozialen Status (Konig, Prinz), denn nur solche Figuren verfiigten
tiber die notwendige ,,tragische Fallhohe Ihre Tragodie bedeutete den Fall von
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der Spitze der Macht und des Erfolgs in die Tiefe des Ungliicks, was einen be-
sonders starken Effekt garantierte (Stindeklausel). Handlung als kompositorische
Dominante ist auch z. B. fiir die kriminelle Komédie typisch.

Im Drama des ausgehenden 19. Jhs. (seit dem Naturalismus) stehen dagegen
Charaktereigenschaften und Psyche der Figuren im Vordergrund (Einfluss der
Psychoanalyse). Wichtiger als Ereignisse sind Situationen, in denen die Haltun-
gen der Figuren zum Vorschein kommen kénnen. Das Tempo des Geschehens
wird deswegen langsamer. Die Bedeutung der Handlung nimmt ab, man spricht
eben nicht mehr von ,,Handlung®, sondern von ,Geschehen®. Die Rolle der kom-
positorischen Dominante féllt in solchen Dramen den Figuren zu, z. B. bei Ib-
sen, in Charakterkomédien von Moliere u. s. w. (vgl. Glowinski u. a. 1975:402).
Figuren sind in solchen Dramen nicht mehr Trager der Handlung, denn sie
agieren nicht mehr, d. h. sie verhalten sich nicht aktiv, und sind auflerstande,
durch ihre Entscheidungen und Taten die neuen Ereignisse zu verursachen, so
wie es runde Charaktere titen. Im Gegenteil: Sie sind passive Dulder, Objekte
des Geschehens. Deswegen werden sie nicht mehr ,,Charaktere®, sondern eben
»Figuren® genannt. ,Figuren® und ,,Geschehen® sind fiir das Drama des 20. Jhs.
typisch.

B Konstellation und Konfiguration.

Die Bedeutung einer Figur ldsst sich nur aus der Beziehung zu anderen Figuren
erkennen. Aus der Entwicklung der Beziehungen zwischen den Figuren ergibt
sich die Handlung des Dramas. Das Geflecht der Beziehungen zwischen den
Dramenfiguren nennen wir Figurenkonstellation. Sie wird haufig mittels einer
Graphik dargestellt.

Je nach Bithnenprisenz und Anteil am gesprochenen Text unterscheidet man
zwischen Hauptfiguren und Nebenfiguren.

Die Hauptfiguren sind nach ihrer Funktion fiir den Handlungsverlauf in Pro-
tagonisten'® (Helden) und Antagonisten (Gegenspieler) einzuteilen.

Figuren, die im Drama auf der gleichen Seite stehen, befinden sich in einer
Korrespondenzbeziehung. Die entgegen gesetzten Figuren stehen in der Kon-
trastbeziehung.

Bestimmte Figuren treten meist gemeinsam oder getrennt auf der Biithne auf,
sie bilden dementsprechend bestimmte Konfigurationen.

> Die Bezeichnung ,,Protagonist“ kommt aus dem griechischen Wort protagonistes = erster Kimp-
fer. Im griechischen Theater war das der erste Schauspieler, gleichberechtigt neben dem Autor.
Heute wird so allgemein der Hauptheld des Stiickes bezeichnet (Langermann 2002:63).
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Figurenkonfiguration:
konkomikante Figuren alternative Figuren dominante Figuren
treten stets treten nie treten in den
gemeinsam auf gemeinsam auf meisten Szenen

gemeinsam auf

(Langermann 2002:63-64)

m Charakterisierung der Figuren.

Zum Nachvollziehen der Handlung braucht der Zuschauer méglichst viele Infor-
mationen iiber die Figuren. Ein komplettes Wissen iiber die Figuren des Dramas
haben wir erst nach der Lektiire oder Vorstellung, denn erst dann ist ihre Dar-
stellung zu Ende.

Die Eigenschaften der Figuren konnen wir in fritheren Dramen entweder an
ihren Taten oder an ihren Auﬁerungen ablesen, die oft in Konkurrenz zueinan-
der stehen. Deshalb kommt es manchmal zu widerspriichlichen Interpretationen.
In spiteren Dramenformen, z. B. im naturalistischen Drama, haben die Autoren
auch im Nebentext ausfithrliche Erlauterungen zu den Figuren hinzugefiigt, um
diese Mehrdeutigkeit abzuschaffen. Im epischen Theater Brechts gibt es sogar
Kommentare direkt im Text, in Songs.

Die Charakteristik der Figur kann im Nebentext enthalten sein, dann spre-
chen wir von der auktorialen Charakterisierung. Ein Mittel der auktorialen Cha-
rakteristik sind auch sprechende Namen der Figuren, z. B. Wurm in Schillers
»Kabale und Liebe®

Die figurale Charakterisierung kommt von Figuren. Die Figur kann entweder
sich selbst (Richard III. in Shakespeares Drama im Eingangsmonolog) oder ande-
re Figuren durch Kommentare im Monolog oder im Dialog charakterisieren.

Charakterisierungstechniken konnen auch in explizite (direkte) und impli-
zite (indirekte) geteilt werden. Die oben erwahnten auktorialen und figuralen
Charakterisierungstechniken sind explizit, d. h. Informationen tiber die Figuren
sind in ihren eigenen Auflerungen, in den Auflerungen anderer Figuren bzw. im
Nebentext direkt enthalten und sprachlich formuliert. Implizite Charakterisie-
rung wird durch auflersprachliche Signale vermittelt: Mimik, Gestik, Masken,
Kosttime, Verhalten, Umgebung, sprachliche Mittel (Satzbau, Wortwahl, Dialekt)
bzw. durch Hervorhebung der Merkmale einer Figur durch Ubereinstimmung
oder Kontrast zu anderen Figuren (Langermann 2002:61-62).

Im Drama treten die einzelnen Charakterisierungstechniken selten in reiner
Form auf. Die Kombination einzelner Techniken ermoglicht die Darstellung viel-
schichtiger dramatischer Konflikte aus unterschiedlichen Perspektiven.
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Langermann (2002:63) schlédgt fiir die Herausarbeitung von Besonderheiten

einer literarischen Figur das Beantworten folgender Fragen vor:

B Was hebt die Figur von anderen Figuren ab, die schon in anderen Dramen
auftraten?

B Was unterscheidet die Figur von anderen Figuren mit gleichen Interessen im
Stiick?

B Mit welchen Gegenfiguren im Stiick ldsst sich die Figur im Stiick kontrastie-
rend vergleichen?

B Ist die Figur mit realen Menschen oder Personen in der Geschichte vergleich-
bar?

5.7 Geschlossene und offene Dramenform

Traditionelle oder von der Tradition abweichende Behandlung der dramatischen
Kategorien entscheidet dariiber, ob das Drama eine geschlossene oder eine offene
Form hat.

Die geschlossene Bauform des Dramas besteht im Wesentlichen in der Rea-
lisierung der drei Einheiten des Dramas: Einheit der Handlung, des Orts und
der Zeit. Die Forderung nach der Einhaltung der drei Einheiten griindet sich auf
Aristoteles’ Poetik, geht aber vor allem auf seine Rezeption in der Frithen Neuzeit
und die Ausrichtung an antiken Vorbildern in der Dramatik des 17. und 18. Jhs.
zuriick. In diesem Zeitraum galt diese Lehre als unumstoflliche Norm.

Die Einheit der Handlung umfasst im Grunde vier Teilaspekte: Die Dramen-
handlung soll 1) in sich geschlossen sein, also ein Anfangsmoment und einen
Abschluss haben, sie soll 2) keine bedeutenden Nebenhandlungen haben, also im
Prinzip nur den einen Hauptstrang umfassen, dieser soll 3) zielgerichtet auf den
Abschluss hinfiithren, wobei die einzelnen Handlungssequenzen 4) kausal, also
nach dem Prinzip von Ursache und Wirkung, Aktion und Reaktion miteinander
verkniipft sind. Die Einheit des Orts verlangt, dass der Schauplatz eines drama-
tischen Geschehens moglichst fiir die gesamte Dauer der Handlung erkennbar
derselbe bleibt, dass also keine (oder moglichst wenige) Schauplatzwechsel statt-
finden.

Die Einheit der Zeit fordert, dass die Handlung innerhalb eines iiberschau-
baren (und kontinuierlich ausgefiillten) Zeitrahmens - einem Tag etwa - zum
Abschluss kommt (Sporl 2002i:XX).

Unterschiede zwischen den beiden Dramenformen stellt Langermann
(2002:77) in der folgenden Tabelle iibersichtlich dar:
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GESCHLOSSENE FORM OFFENE FORM
einheitliche, in sich abgeschlos- mehrere Handlungen gleich-
sene Haupthandlung zeitig
kausale Verkniipfung der Sze- Zerrissenheit der Handlungs-

Handlung nen (Nichtaustauschbarkeit) abfolge
einzelne Handlungen als Schrit- relative Autonomie einzelner
te einer logisch und psychisch Episoden
zwingenden Abfolge
Einheit der Zeit ausgedehnter Zeitraum
. Zeit nur Rahmen des Gesche- Zeit als in die Ereignisse ein-
Zeit . .
hens greifende Wirkungsmacht
keine Zeitspriinge Zeitspriinge zwischen Szenen
Einheit des Ortes Vielheit der Orte
Ort Ort nur Rahmen des Geschehens Rdume charakterisieren und
bestimmen das Verhalten
geringe Zahl grofle Zahl
Standeklausel keine stindischen und sozialen
Figuren hoher Bewusstseingrad Beschriankungen
Zusammenspiel von Innenwelt
und Auflenwelt
Handlungszusammenhang als Dominanz des Ausschnitts
Ganzes Gliederung von den Teilen zum
Gliederung vom Ganzen zu den Ganzen
Komposition Teilen Szenen haben ihren Schwer-
funktionale Zuordnung der Sze- punkt in sich selbst
ne zum Akt und des Aktes zum Variation und Kontrastierung
Drama von Szenen
lineare Abfolge des Geschehens
einheitlicher, an der Rhetorik Pluralismus des Sprechens
ausgerichteter Sprachstil (Vers- Mischung der Stilebenen und
form) der Ausdruckshaltung
Sprache Dialog als Rededuell Orientierung an der Alltags-

Bewusstsein dominiert Sprache

sprache
Dominanz der Sprache tiber
das Bewusstsein
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5.8 Ubungen

Ubung 1. Analysieren Sie einen beliebigen dramatischen Text nach den folgen-
den Kriterien der Dramenanalyse.

Dramenanalyse

Y

. Konflikt

Worin liegt die Ursache des Konflikts? (Personliche Interessen, Ideen, morali-
sche bzw. gesellschaftliche Normen, Machtinteressen, Irrtum ... u. s. w.)

Ist der Held mit einer personlichen Schuld (hamartia) beladen?

Zu welchem Ende fithrt die Konfliktgestaltung und wie ist demnach die Gat-
tung des Dramas zu bezeichnen? (Komdédie, Schauspiel, Tragikomodie, Tra-
godie: biirgerliches Trauerspiel, klassische Tragddie, soziales Drama; episches,
absurdes, groteskes, dokumentarisches Drama).

2. Diverse Kriterien

1.

AN U1 &~ LN

Entstehungszeit bzw. Zugehorigkeit zu einer Stromung: Barockdrama, Sturm-
und-Drang-Drama; naturalistisches, symbolisches, expressionistisches, doku-
mentarisches, absurdes u. a. Drama.

. Intention: Erbauungstheater, religioses Theater, Lehrstiick, Parabelstiick u. a.
. Thematik: historisches Spiel, Kriegsstiick, Zeitstiick, Volksstiick.

. Stilformen: veristisches, experimentelles, expressives Theater, Living Theatre.
. Auffithrungsanlass: Osterspiel, Weihnachtsspiel, Festspiel.

. Dramatische Struktur: Enthiillungs- oder analytisches Drama,

Entfaltungs- oder synthetisches Drama (mit Zielhandlung).

. Uberschreitungen der Gattungsgrenzen/Nebeneinander der dramatischen,

epischen oder lyrischen Elemente: episches oder lyrisches Drama.

. Umfang: Grofform (mit fiinf oder drei Akten) bzw. Kurzform.
. Schauplatz der Handlung: Einortdrama bzw. Bewegungsdrama.
10.

Theatralisches Drama oder Lesedrama.

Einteilung nach den einzelnen konstitutiven Elementen der Dramatik:

3. Stoff, Motive

1.

2.

Welcher Stoft wird gestaltet? (aus der Geschichte = historischer Stoff, aus der
Literatur = literarischer Stoff, Mythos, zeitgendssische wahre Begebenbheit,
Bild u. s. w.).

Welche Situations- und Typenmotive werden im Drama eingesetzt?
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3. Situationsmotive, z. B. Mann zwischen zwei Frauen, die Liebe der Kinder ver-
feindeter Familien; Typenmotive, z. B. der Einzelgénger, der Fremde, die bose
Frauu.s. w.

4. Handlung
1. Gibt es im Drama eine ,richtige” Handlung oder nur ein passives Geschehen?
2. Ist die Handlung geschlossen oder offen?

Im Fall der geschlossenen Handlung untersuchen Sie: Welche Ereignisse oder
Situationen im Verlauf der Dramenhandlung bilden die konstitutiven dramati-
schen Momente? Notieren Sie die Nummern der Akte, Aulftritte, Zeilen:

1. Akt. Einleitung (Exposition).

Ausgangssituation: Vorbereitung des Konflikts: ......................o

Ankniipfung an die Vorgeschichte, Hintergriinde und Voraussetzungen der wei-

teren Handlung: .........ocoiuiiiii

Vorstellung der Handlungsfiguren: ..............c..cooiiiiii,

Erregendes Moment: Ein Ereignis/eine Entscheidung des Helden bringt die Ver-

wicklung in Gang ...........ooooiiiiiiii

2. Akt. Steigendes Moment (Klimax).

Weiterentwicklung der Handlung, neue Erkenntnisse und Verwicklungen:

3. Akt. Tragisches Moment, Hohepunkt: ............ccocoeiiiiiiiiiiiininnnnen.n,

Umbkehr (Peripetie): Umschlagen von Furcht in Mitleid: ........................

Ereignis oder Entschluss, das/der keine gliickliche Auflosung des Konflikts

mehr zuldsst: ....... ..o

Anagnorisis: Offenbarung eines verborgenen Zusammenhanges, Erkenntnis

der eigenen Schuld des Protagonisten ................cccooiviiiiiiiin,

4. Akt. Fallende Handlung.

Retardierende Momente (Verzogerung der Losung): .............coeevvenennnnee.

5. Akt. Moment der letzten Spannung.

Katastrophe: tragische Auflosung des Konflikts ..............c..coooiiiiiiinin.

Zeichnen Sie die eine Pyramide fiir den Handlungsverlauf in diesem Drama.
3. Wie wird die Handlung auf der Biihne présentiert?

B Nur als gezeigte Handlung?

B Gibt es nicht gezeigte Handlung? (Vorkommnisse, die auf der Bithne nicht
gezeigt werden und auf die der Zuschauer aus den Andeutungen schluss-
folgern muss?) Welche Ereignisse/Situationen gehoéren dazu?

B Gibt es verdeckte Handlung? In welcher Form? (Mauerschau? Botenbericht?)
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4. In welchem Moment der Geschichte liegt der Ansatzpunkt (point of attack)
der Handlung (Handlungsbeginn)?

5. Welche Schwerpunkte der Geschichte wurden zur Gestaltung auf der Bithne
gewihlt? Welche Wirkung erzielt gerade diese Auswahl?

6. Ist das Drama ein synthetisches (Entfaltungsdrama oder Zieldrama) oder ein
analytisches (Enthiillungs-) Drama?

5. Figuren

5.1. Figurenkonzeption

1. Welche Figuren sind geschlossen (ohne Moglichkeit der Vermutung), welche
dagegen offen konzipiert?

2. Welche Figuren sind statisch, welche dagegen dynamisch (durchlaufen eine
innere Entwicklung, andern Ansichten)?

3. Welche Figuren sind eindimensional (eine Eigenschaft hervorgehoben, mit
wenigen Merkmalen ausgestattet), welche dagegen mehrdimensional?

4. Welche Figuren sind rational (richten sich nach der Vernunft), welche psycho-
logisch (emotional) konzipiert?

5.2. Individualisierung: Charaktere vs. Typen

1. Wer gehort zu ,,runden Charakteren® (voll ausgebildete, psychologisch kom-
plexe Charaktere)?

2. Wer gehort zu Typen? Gibt es Zentriker (Idealtypen mit einem allgemein-
menschlichen Merkmal)? Gibt es Exzentriker (Sonderlinge)?

5.3. Figurenkonstellation und Konfiguration

1. Wer gehort zu Haupt-, wer zu Nebenfiguren?

2. Wer ist Protagonist (Held), wer sein Antagonist (Gegenspieler)?

3. Welche Figuren stehen in einer Korrespondenzbeziehung, welche in einer
Kontrastbeziehung?

5.4. Charakterisierung der Figuren

Geben Sie Beispiele aus dem Dramentext fiir die einzelnen Techniken der Fi-
gurencharakterisierung. An welchen Stellen werden sie auktorial (vom Autor an
den Zuschauer) charakterisiert, an welchen - figural (von Figuren selbst an den
Zuschauer)?

6. Geschlossene oder offene Dramenform
Vgl. Tabelle im Kap. 5.7.

7. Synthese
Rolle der einzelnen Elemente fiir die Gesamtwirkung des dramatischen Textes.
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8. Historischer Kontext

1. Epoche, Merkmale der jeweiligen literarischen Stromung.

2. Beziige zur Biographie und zu anderen Werken des Autors, Entstehungsge-
schichte.






6. Lyrik

6.1 Entwicklung der Lyrik

Lyrische Produktion gab es schon lange, bevor sich ,,Lyrik® als Gattungsbegriff
formte und als eine literarische Gattung von Epik und Dramatik abgegrenzt
wurde.

Lyrik ist eine der frithesten literarischen Formen. Miindliche Lyrik diirfte in
die frithesten Zeiten der Menschheitsgeschichte zuriickgehen. Thre Texte waren
Merkverse und Zauberspriiche, die nur in Ausnahmefillen aufgeschrieben wur-
den (z. B. Merseburger Zauberspriiche). Geschriebene Lyrik gab es schon zu den
Zeiten der alten Chinesen, Babylonier, Perser oder Juden (z. B. Psalmen, das Ho-
helied des Salomo). Sie stammte von kultischen und magischen Beschworungen
bzw. Gebeten ab und fasste Liedertexte um, die zu feierlichen Anldssen wie re-
ligiose, patriotische bzw. familidre Feste mit Begleitung eines Musikinstruments
vorgesungen waren (Stawinski 1976:216).

Unsere Auffassung von Lyrik wurzelt im antiken griechischen Kulturkreis. Die
Lyrik hatte ihren Platz in den Chorgesidngen der antiken Dramen und im religio-
sen Kultus. Der Begriff ,,.Lyrik“ bezog sich im antiken Griechenland auf Texte, die
mit Begleitung eines Saiteninstruments (Lyra, Zither oder Kithara) vorgesungen
waren. Es handelte sich um urspriinglich strophische Verstexte, also Liedertexte,
die ohne Musik als selbststandige literarische Texte nicht existierten. Die Autoren
der Texte waren zugleich Komponisten der Musik (Stocker 1987:275, Glowin-
ski u. a. 1975:274). Dieses Erbe wirkt tiber Jahrhunderte hinaus, denn Lyrik steht
wegen ihrer Textgestaltung bis heute in einer gewissen Beziehung zur Musik und
zum Lied. Neben der Lyrik existierte in der Antike auch Melik, also Texte, die
mit Flétenbegleitung vorgesungen waren: Dithyramben (kultische Chorlieder zur
Verherrlichung des Dionysos in unregelmafigen Versen und Strophen) und rezi-
tierte Texte wie Ode oder Elegie.

Eine andere Einteilung ergab sich aus der Art des Vortrags: chorisch, d. h. von
einem Chor oder monodisch, d. h. von einem einzelnen Sénger vorgesungen.
Chorlyrik war ein Bestandteil des religiosen Kultus und der 6ffentlichen Feste,
beinhaltete mythologische und didaktische Elemente und war mit Gebeten ver-
wandt. Die Differenzierung der Chorlyrik erfolgte gemafl dem gesellschaftlichen
Anlass, der Gottheit, der Art des Chors bzw. dem Tanz, den sie begleitete. Die
tibergeordnete Gattung war die Hymne, daneben unterschied man u. a. Dithy-
rambe, Threnodie, Pdan (pathetischer Lob- oder Dankgesang). Die Chorlyrik war
die dlteste, archaische Lyrikform im antiken Griechenland.
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Monodische Lyrik entwickelte sich im 7.-6. Jh. v. u. Z. Thr Beitrag zur Entwick-
lung der Gattung beruht auf der Einfiihrung des individuellen lyrischen Subjekts
und subjektiver personlicher Erlebnisse neben allgemeinen gesellschaftlich rele-
vanten Empfindungen. Zur monodischen Lyrik gehorten vor allem unterschied-
liche Typen der Elegie mit Kriegsthematik, reflexiv-didaktische, patriotisch-biir-
gerliche und Liebeselegie (Stawinski 1976:217-218).

Dieser Bereich der literarischen Produktion war so heterogen in seinem Er-
scheinungsbild (Begleitung mit Saiteninstrument oder Flote; vorgesungen oder
rezitiert; monodisch oder chorisch), dass fiir ihn kein Sammelbegriff gefunden
werden konnte. Die antike Poetik entwickelte deswegen fiir ihn keinen einheit-
lichen Gattungsbegriff. Lyriktheoretische Uberlegungen betrafen in der Antike
nicht die Lyrik als Ganzes, sondern nur einzelne lyrische Teilformen und Stilfra-
gen. Platon erwahnt in seiner Poetik nur die Dithyramben, Aristoteles — die For-
men des ,,Flotenspiels®, des ,,Zitherspiels“ und der Dithyrambendichtung (Rick-
lefs 1996:1189).

Wenn eine Gruppe ,,lyrischer Gedichte unterschieden wurde, bildete die Bin-
dung an die Musik das entscheidende Kriterium. Noch Opitz bezeichnet in sei-
nem ,,Buch von der deutschen Poeterey* (1624) als lyrica die Gedichte, die man
zur Musik gebrauchen kann (Ricklefs 1996:1190). Die Bindung dieser Dichtung
an Musik bestimmte lange Zeit die theoretischen Uberlegungen. Musikalitit und
Sangbarkeit waren die wichtigsten Kennzeichen der lyrischen Gedichte.

Neben der formalen Bindung an die Musik gab auch die inhaltliche Eingren-
zung Hinweise zur Aussonderung der Lyrik. Horaz erwéhnte in seiner ,,Dicht-
kunst® typische Themen der ,lyrischen® Dichtung: Goétter, Sieger in Wettkdmp-
fen, ,,das Sehnen des Jiinglings und den sorgenlosen Wein“ (ebenda).

Bis in die Aufkldrung hinein konnte man kein Kriterium fiir die Unterschei-
dung der Lyrik finden. Die Einteilung der Gattungen von Diomedes (im 3. Buch
seiner ,,Ars grammatica®, 2. Halfte des 4. Jhs.) nach der Rede-Haltung (Figuren-
rede oder Erzihlbericht) fithrte nur zur Feststellung einer Ahnlichkeit zwischen
dem Monolog im Drama und der lyrischen Ich-Aussage.

Bis zur Hilfte des 18. Jhs. wurden deswegen in den Poetiken die lyrischen
Formen nicht unter einem einheitlichen Begriff, sondern unter den einzelnen
Formbegriffen dargestellt: Ode, Elegie, Epigramm, Hymne u. s. w.

Einen Durchbruch in der Entwicklung der Lyrik bildete ihre Losldsung von
der Musik und die Verselbststindigung des Textes. Den entscheidenden Anstof3
fiir eine einheitliche Bestimmung lyrischer Gattungsmerkmale gab der Franzose
Charles Batteux mit seinem Vorschlag, das Kriterium fiir die Unterscheidung der
Gattungen auf das Mimesis-Prinzip zu griinden (,,Einschrankungen der schonen
Kiinste auf einen einzigen Grundsatz®, 1747). Wéhrend die Epik und die Drama-
tik auf die Nachahmung von Handlungen ausgerichtet waren, sei es als szenische,
sei es als referierende Darstellung, sollte die Lyrik um die Nachahmung von Emp-
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findungen bemiiht sein. Dieser Gedanke wurde in den kommenden Epochen
von mehreren Dichtern aufgegriffen und weitergefiihrt (u. a. in der Aufklarung:
Moses Mendelssohn: ,Von der lyrischen Poesie®, 1777, mehrere Aufséitze von
Herder; Jean Paul: ,Vorschule der Asthetik 1813). Die Lyrik wurde einerseits
gleichgesetzt mit dem sinnlichen, unmittelbaren, lebendigen Gefiihlsausdruck,
andererseits forderte man dafiir eine besondere sprachliche Form. Ein typisches
Merkmal der lyrischen Sprache sollte die Musikalitdt sein.

Der erste, der die Beziehung zwischen Musik und Lyrik aufs Neue definierte,
war Heinrich Wilhelm von Gerstenberg (,,Briefe iiber Merkwiirdigkeiten der Li-
teratur®, 20. Brief, 1766). Er kniipfte an die aus der Antike stammende Bindung
zwischen Musik und Text an, aber er begriff sie nicht als eine dufiere Kombination
von Sprache und Musik, sondern als eine neue Form der Sprache, die Musikalitat
inne hat, als Musikalisierung des lyrischen Sprechens.

Mit Karl Heinrich Heydenreich (u. a. ,,System der Asthetik, 1790) erscheint
in der Lyriktheorie die Forderung nach dem Ausdruck von Individualitit und
Subjektivitit neben Gefithl und Empfindung. Das Konzept der Individualitdt
und Subjektivitdt riickt mit Schiller in den Mittelpunkt des Interesses. Der Lyrik
wird dabei die Rolle der subjektiven Gattung zugewiesen. Diese Merkmale wur-
den auch fiir die Lyriktheorie von Hegel von grundlegender Bedeutung (Ricklefs
1996:1188-1191, 1195-1196).

Seit Beginn des 19. Jhs. werden also unter dem Begrift ,, Lyrik® solche Texte
zusammengefasst, die sich durch die poetologische Normierung von Stil-, Stoff-
und Formkriterien konstituierten (Lied, Ode, Elegie, Hymne, Dithyrambe, Epi-
gramm, Ballade) und zum Ausdruck von subjektiven Erlebnissen, Stimmungen,
Gefiihlen dienten. Unter dem Einfluss von Goethe und Hegel wurde die Lyrik mit
der ,Gefiihlspoesie gleichgesetzt (Stocker 1987:274-275).

Seit dem Symbolismus beobachtet man eine Umdeutung (oder Erweiterung)
der Auffassung von ,,Lyrik“. Man versteht darunter eher die poetisch strukturierte
sprachliche Aussage, die vom alltdglichen Sprachgebrauch durch die édsthetische
Kodierung abweicht (Glowinski u. a. 1975:274-275). Das Kriterium der Lyrik wére
in dieser Auffassung die Sprache, nicht der Inhalt (das Subjektiv-Emotionelle).

Die traditionelle, strukturalistische Definition von ,, Lyrik" fasst sie als Thema-
tisierung von inneren Erlebnissen, Eindriicken, Emotionen und Ansichten eines
Einzelnen auf. Sie werden in monologischer, stark subjektiver Rede und asthe-
tisch tiberstrukturierter Sprache vermittelt und haben zum Ziel, diesen inneren
Zustanden Ausdruck zu geben. Das zentrale Element des Textes und zugleich das
kompositorische Prinzip bildet das lyrische Subjekt. Seine Gedanken und Gefiihle
bilden den gesamten Inhalt der lyrischen Darstellung. Fiir die Lyrik ist die Gleich-
zeitigkeit des Erlebnisses und der Darstellung, d. h. Aktualitdt der geduflerten Ge-
tithle charakteristisch, deswegen ist Prasens die typische grammatische Zeit der
Lyrik. Die typische Form der Auflerung ist der Monolog (Stawiriski 1976:215).
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Die gegenwirtige Entwicklung der Lyrik stellt aber einige Elemente dieser De-
finition in Frage (z. B. beschreibende Lyrik mit Verzicht auf Subjektivitit und Ge-
fithlausdruck, Alltagssprache). Die neuere Forschung schldgt deshalb eine Mini-
maldefinition der Lyrik als ,, Ausdruck eines Bewusstseininhalts in formalisierter
Sprache® (Gelfert 1994:11) oder ,,Rede in Versen® vor (die berithmte Definition
von Dieter Lamping, Allkemper/Eke 2006:125) und wendet sich von formalen
Gattungsfragen der Bedeutung der Lyrik als einer kulturellen, dsthetischen und
gesellschaftlichen Praxis zu (Ricklefs 1996:1203).

6.2 Exkurs iiber moderne Lyrik

Die heutige Form der Lyrik unterscheidet sich von der élteren durch Loslosung
von den tradierten konstituierenden Elementen: Reim und Metrum. Die Ent-
scheidung gegen metrische Reimverse war mit mehreren innen- wie auflenlitera-
rischen Bedingungen verbunden. Sie begann mit dem Verschwinden des lauten
Vortrags des Gedichts, welches durch die Entwicklung der Printmedien bedingt
wurde. Seitdem lyrische Texte vornehmlich nur noch still gelesen, nicht mehr
laut rezitiert wurden, stand ihre lautlich-klangliche Realisierung in Anlehnung an
Musik nicht mehr im Vordergrund. Ihre asthetische Kodierung mit Klangmalerei,
Rhythmus, Metrum und Reim wurde zu einem iiberfliissigen Schmuck. In Texten
zum Fiir-Sich-Lesen konnte man auf diese formelle Bindung der poetischen Spra-
che, die oft hinderlich fiir eine prézise Aussage war, verzichten. Der Endreimvers
und das Einhalten eines Metrums waren in einer Sprache wie die deutsche, die
eine variierende Betonung von Stammsilben (nicht wie etwa das Polnische die fe-
ste Betonung der vorletzten Wortsilbe) aufweist, schwer zu handhabende lyrische
Schreibtechniken. In mehreren Jahrhunderten wurden die aussagestirksten Reime
abgenutzt. Diese Ursachen fiithrten zum Abklingen des Reimverses (Waldmann
1998:20). Hinzu kam die Veranderung der dsthetischen Normen in der Moderne,
die gegen die konventionellen Ausdruckmittel aller Kunstarten kdmpfte und ihre
Erneuerung mit sich brachte. Literarische Formprobleme standen (und stehen)
auflerdem immer mit gesellschaftlich-politischer Wirklichkeit im engen Zusam-
menhang. Zu den literarisch-asthetischen Veranderungen gesellten sich eine neue
politische und soziale Situation und ein neuer Stellenwert von Kultur, Kunst und
Literatur zu. In der Epoche tief greifender Verdnderungen aller Lebensformen und
intensiver Modernisierung der Kunstmittel am Ende des 19. und im 20. Jh. war
die traditionelle Ausdruckform der poetischen Sprache nicht mehr zeitgemaf$ und
den neuen Lyrikformen wie z. B. Gebrauchslyrik nicht mehr addquat. Das Schwer-
gewicht der poetischen Sprache verlagerte sich nunmehr in den semantischen
Bereich und ins Bildhafte. Die duflere Formgestaltung des Textes nahm ebenso an
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Bedeutung zu. Diese Entwicklung ist etwa seit dem Naturalismus (Arno Holz) zu
beobachten und in der Lyrik der Moderne und des ganzen 20. Jhs. sichtbar.

In der gegenwirtigen Lyrik spielen Reim und Metrum kaum eine Rolle, sie
werden vorwiegend nur noch als Verfremdungsmittel eingesetzt. Gegenwiartig
werden lyrische Texte meistens in freien Versen geschrieben, einer Versform, die
zur Basistechnik der heutigen Lyrik geworden ist. Der freie Vers ist eine nicht
kiinstlich beengte, mit seinen zahlreichen lautlichen, visuellen und semantisch-
syntaktischen Funktionen kiinstlerisch ergiebige Form, die nachhaltiges und aus-
sagestarkes lyrisches Sprechen erlaubt (ebenda).

Wegen des Verzichts auf mehrere konstituierende Elemente der Lyrik sind mo-
derne poetische Texte von epischen Prosatexten manchmal schwer zu unterschei-
den. Als Merkmale eines lyrischen Textes werden gegenwirtig erwéhnt:

Form des Einzeltextes (relative Kiirze, Verse, durchdachte Struktur),
Uberschaubarkeit: Einheit der leitenden Idee, welche den Text zusammenhiilt,
Abweichung von alltagssprachlicher Norm,

autonome poetische Bedeutungsstruktur,

Konzentration und Okonomie der Ausdrucksmittel,

Perspektive des Exemplarisch-Einzelnen in Bezug auf Realitét: Im Mittelpunkt
steht das Begrenzte und Einzelne,

Unmittelbarkeit und Authentizitit des Sprechens, der addquate Ausdruck sei-
ner selbst des lyrischen Ichs (Ricklefs 1996:1204-1205).

Um einen Text auf seine Zugehorigkeit zur Lyrik zu iiberpriifen, muss man in
ihm konstituierende Elemente der Lyrik feststellen.

6.3 Kategorien der Lyrik

In der strukturalistischen Literaturtheorie erwdhnt man als konstitutive Elemente
des lyrischen Textes:

m das lyrische Subjekt,

m die lyrische Situation,

m die dargestellte Welt (Swiat przedstawiony),

m die poetische Sprache (Chrzastowska/Wystouch 1987:251-252).

B Das lyrische Subjekt.
Die Lyrik setzt das Vorhandensein eines lyrischen Subjekts voraus. Der Dichter
benutzt das lyrische Subjekt als Medium, durch das er den Leser anspricht.

Das lyrische Subjekt ist nicht mit dem Autor des Gedichts gleichzusetzen.
Obwohl Biographen oft auf Zusammenhénge zwischen realen Lebenssituationen
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der Dichter und ihren Texten hinweisen, bleibt die lyrische Aussage ein fiktives
Konstrukt, von literarischen Konventionen der jeweiligen Epoche abhingig, und
darf mit realen Empfindungen des Autors nicht gleichgesetzt werden.

Das lyrische Subjekt ist auch keine literarische Figur. Es agiert (handelt) nicht
wie ein dramatischer oder epischer Charakter und besitzt dementsprechend
keine solchen Eigenschaften, mit denen wir dramatische oder epische Figuren
charakterisieren konnen. Seine Prasenz im Text beschrankt sich auf Ausdriicken
von Empfindungen und Stimmungen, es ist ein Medium. Als einen Ausnahme-
fall konnte man allerdings Rollengedichte erwédhnen, in denen das lyrische Sub-
jekt hinter einer Maske versteckt ist und mit ihr verschmilzt, wobei es manchmal
Merkmale eines Agens annimmt (z. B. ,,Prometheus® von Goethe).

Das lyrische Subjekt ist zumeist in Form eines lyrischen Ichs présent, kann
aber auch durch andere Personalpronomina realisiert werden, z. B. als Anrede:
»Du ,Ihr® sie bleiben allerdings eine Manifestation der lyrischen Subjektivitat.

Die Anwesenheit des lyrischen Subjekts ist nicht immer deutlich spiirbar. In
vielen Gedichten tritt es nur versteckt in Erscheinung, indem es lediglich seine
Sichtweise auf den im Gedicht dargestellten Wirklichkeitsausschnitt andeutet.

Je nach Deutlichkeit des Auftretens teilt man das lyrische Subjekt in

- explizites (deutlich vorkommendes) und

- implizites (verstecktes) lyrisches Subjekt.

In den folgenden Textbeispielen ist das lyrische Subjekt in unterschiedlichem
Grad versteckt. Bei Goethe taucht das lyrische Subjekt lediglich in der flektierten
Form ,,mir® auf:

Romische Elegie I
Johann Wolfgang von Goethe

Saget, Steine, mir an, o sprecht, ihr hohen Paldste!
Straflen redet ein Wort! Genius, regst du dich nicht?
Ja, es ist alles beseelt in deinen heiligen Mauern,
Ewige Roma; nur mir schweiget noch alles so still (...).

Bei Logau tritt das lyrische Subjekt nur in der Anrede des Lesers als sprechende
Instanz in der 4. Zeile zum Vorschein:

Das menschliche Alter
Friedrich von Logau

Ein Kind weif$ nichts von sich, ein Knabe denket nicht,
Ein Jiingling wiinschet stets, ein Mann hat immer Pflicht,
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Ein Alter hat Verdruss, ein Greis wird wieder Kind:
Schau, lieber Mensch, was dies fiir Herrlichkeiten sind.

Das lyrische Subjekt kann auch im Text vollig fehlen, weil aber die ,,lyrische Per-
spektive des beobachtenden versteckten Subjekts vorhanden ist, die durch dieses
Bild seine subjektive Wahrnehmung présentiert, wird der Text als Gedicht ein-
gestuft (vgl. Link 2004:89-92). Dazu ein Beispiel von B. Brecht aus dem Zyklus
»Buckower Elegien® (ebenda):

Rudern, Gespriche
Bertolt Brecht

Es ist Abend. Vorbei gleiten

Zwei Faltboote, darinnen

Zwei nackte junge Manner: Nebeneinander rudernd
Sprechen sie. Sprechend

Rudern sie nebeneinander.

Daneben existieren auch
- ein individuelles lyrisches Subjekt, es gibt personliche Empfindungen in
der Ich-Form wieder und
- ein iiberindividuelles Subjekt, es steht oft als Stellvertreter fiir eine Interes-
sengruppe und gebraucht die Kollektivform ,wir®
Die Kategorie des lyrischen Subjekts bildet die Grundlage fiir die Einteilung
der Lyrik in direkte versus indirekte, individuelle versus kollektive Lyrik (vgl. Ka-
pitel 6.4).

® Die lyrische Situation.

Konstitutiv fiir die Lyrik ist die lyrische Situation, die sich von der epischen und
dramatischen im Wesentlichen unterscheidet. In der Narrativik griindet sich der
Text auf eine Geschichte. Diese ist 1) auf der Basis einer Figurenkonfiguration
(interaktive Menge von Figuren) konstituiert 2) nach dem Prinzip des zeitlichen
Ablaufs (Nacheinander: vorher — nachher) gebaut und 3) lisst sich aus einem
darstellenden Medium (z. B. Literatur) in ein anderes (z. B. Comic, Film) tibertra-
gen (Link 2004:88). In lyrischen Texten, sowie in Minimalformen der gegenwiér-
tigen Lyrik, die scheinbar ans Narrative grenzen, fehlt die Figurenkonfiguration
und tritt das zeitliche Prinzip des Nacheinanders nicht auf. Lyrische Texte sind
losgelost von konkreten zeitlichen Bindungen, zeitlos, stellen ein punktuelles Bild
in der Auf3erzeitlichkeit dar. Auch wenn in lyrischen Texten ein Geschehen dar-
gestellt wird, fehlen in ihm die drei oben erwéhnten Merkmale.
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Die traditionelle lyrische Situation ist die eines Bekenntnisses, in der das lyri-
sche Subjekt Empfindungen mitteilt. In der modernen Lyrik kann sie aber genau-
so gut als ein Bild ohne ein deutlich auftretendes Subjekt, nur mit einer ,,lyrischen
Perspektive“ vorkommen, so wie in dem obigen Text von Brecht.

Als ,unvermittelte Einzelrede® ist Lyrik von Monologen in Dramen zu unter-
scheiden. Im Drama dienen sie der Weiterentwicklung der Handlung, nicht der
subjektiven Manifestation der Stimmung, dariiber hinaus sind sie Aussagen der
dramatischen Figuren, nicht des lyrischen Subjekts.

B Die dargestellte Welt

bilden die fiktiven Zustdnde, Erlebnisse, Sachen, Handlungen, die zusammen
die Inhalte des Textes konstituierten. Diese Kategorie ist nicht ausschlieSlich fiir
Lyrik typisch, sondern gilt fiir alle Grundgattungen. Elemente der dargestellten
Welt sind Motiv, Stoft, Thema, Figur, lyrische Situation (Stawinski 1976:448).

m Die poetische Sprache.
Lyrische Texte sind im hochsten Grade Kunst des Wortes. Die enge Verbindung
zwischen Emotionen und Gefiihlen des sprechenden Subjekts und ihrer Realisie-
rung in Worten fithrt zur Entstehung einer hochésthetischen poetischen Sprache,
die vom alltaglichen Sprachgebrauch abweicht. Sie ist neben dem lyrischen Sub-
jekt das markanteste Kennzeichen der Lyrik. Diese Sprache zeichnet sich durch
Poetizitit aus, d. h. eine besondere Verwendung der Sprache in der Dichtkunst.
Sie ist von Sprachformen und Ausdriicken gekennzeichnet, die eine poetische
Wirkung auf den Leser ausiiben und im Alltagsgebrauch fehlen. In der poeti-
schen Sprache dominiert die dsthetische Funktion. Durch den Vorrang des ds-
thetischen Prinzips wird die Aufmerksamkeit des Rezipienten auf den Sprachge-
brauch selbst, auf Bedeutung und Organisation der poetischen Aussage gelenkt.
Worte werden in dem poetischen Gebrauch gegen ihre herkémmliche, alltédgliche
und automatisierte Anwendung verwendet, auflerhalb ihres gew6hnlichen Kon-
textes, in ungewdhnliche Verbindungen gestellt, deswegen werden sie ,,neu ent-
deckt®, re-interpretiert. Diese neue Verwendung der Worte bezieht sich auf alle
Ebenen der Sprache: phonemische, morphemische, semantische, syntaktische,
grammatische. Die poetische Aussage erhélt durch ihre hochésthetische Form
auch mehrere Nebenbedeutungen. Mehrdeutigkeit, sorgfaltig kalkuliert und be-
wusst beabsichtigt, ist ein Hauptmerkmal der poetischen Sprache. Diese Wirkung
entsteht dank der Anwendung von vielfiltigen Stilmitteln (rhetorischen Figuren),
die tiber die Einmaligkeit und Originalitdt der poetischen Aussage entscheiden
(vgl. Stawinski 1976:177-8).

Die poetische Sprache ist auf eine besonders kunstvolle Art auf mehreren
Ebenen tiberstrukturiert und iiberorganisiert:
1. auf der Wort-Ebene dank u. a. Wortbildungsmitteln und Neuschopfungen,
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2. auf der Syntaxebene (syntaktische Figuren wie z. B. Ellipse, Syllepse, Zeugma,
Anakoluth; Parataxe, Hypotaxe),

3. aufder Klang-Ebene dank der Nachahmung der Klange, der dargestellten Sach-
verhalte mittels u. a. Onomatopdie (Onomatopoe, Onomatopoesie, d. h. Laut-
malerei), Assonanzen, Reim, Rhythmus; Einfluss auf die klangliche Gestaltung
haben auch Metrum, Versfuf, Vers,

4. auf der Bild-Ebene dank der Anschaulichkeit der Bilder und Assoziationen,

5. auf der Bedeutungsebene dank der Anwendung von Metaphern und anderen
rhetorischen Figuren (rhetorische Stilmittel, poln. srodki stylistyczne), die zu-
gleich Bildlichkeit der Rede und Erweiterung der Bedeutung bewirken.

In der in freien Versen verfassten modernen Lyrik, in der viele dieser traditio-
nellen Uberstrukturierungen aufgegeben worden sind, kommt statt bzw. neben
ihnen die
6. visuelle Ebene der Druckanordnung vor, d. h. die graphische Form des Ge-

dichts, die fiir seine Gesamtaussage relevant und ein zusitzlicher Sinntrager

ist: Verszeileneinteilung, zeilen- und strophenmif3ige Alleinstellung von Wor-
tern, Strophenanordnung, Mittelachsanordnung, Einriickungen, graphische

Gestalt des Textes (Figurengedicht).

Solche Uberstrukturierungen unterscheiden die lyrische Sprache von der all-
taglichen Schreibform eines Prosatextes (Waldmann 1998:31).

Alle Ebenen der poetischen Sprache sind eng und kunstvoll miteinander ver-
kniipft, sie stehen in einem ebenso engen Zusammenhang mit der Gesamtstruk-
tur des lyrischen Textes (Gedichtform).

Die poetische Sprache ist zugleich eine gehobene Erscheinungsform der Sprache,
eine Art der Hochsprache, die speziell in der Lyrik funktioniert.

Fiir die asthetische Kodierung der poetischen Sprache auf der Klang-, Bild-
und Bedeutungsebene (sowie auf der Ebene der Syntax) werden Metrum und
Stilmittel der Rhetorik eingesetzt. Mit diesen Ausdrucksmitteln beschaftigen sich
separate Teilbereiche der Poetik: Verslehre (vgl. Kap. 6.6) und Stilistik (vor allem
Rhetorik, vgl. Kap. 7).

6.4 Einteilung der Lyrik

In der Literaturtheorie gab es viele Versuche, die Gattung der Lyrik aus einer
Grundvoraussetzung abzuleiten. Als Kriterien galten z. B. Kommunikationstypus,
Darbietungsform des Gesangs, Verhiltnis des poetischen Subjekts zur Wirklich-
keit, Poetizitat der lyrischen Sprache. Keiner der bisherigen Vorschlage der Gat-
tungslehre vermag jedoch Lyrik als Gattung vollstindig zu erfassen. Eine einzige
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Typologie der Lyrik gibt es demzufolge nicht. Einteilung der Lyrik wird nach un-

terschiedlichen Kriterien vorgenommen, z. B.:

m Stoffe und Themen: Liebes-, Natur-, Erlebnis-, Stimmungs-, Gedanken-, Reli-
gions-, politische Lyrik. In Polen heif3t dieses Kriterium ,,Typ des Erlebnisses®
(Chrzastowska/Wystouch 1987:340). Die Lyrik wird nach der Art des Erleb-
nisses, das im lyrischen Text zum Ausdruck kommt, klassifiziert.

B Darbietungsform: Gesanglyrik, ,,Buchlyrik® (= zum Lesen),

B metrisch-strophische Muster: Ode, Hymne, Elegie u. s. w.

Die Texte, in denen das Narrative stark zum Vorschein kommt (Handlung im
zeitlichen Ablauf, agierende Figuren) bezeichnet man als epische Lyrik: Volksbal-

lade, Kunstballade, Moritat, Erzdhlgedicht (Stocker 1987:275, 276).

Den einzelnen konstitutiven Elementen der Lyrik kann man bestimmte Klassifi-
zierungen zuordnen.

Die Formen der Anwesenheit des lyrischen Subjekts im Text und der lyri-
schen Rede bilden auf polnischem Boden die Grundlage fiir die Unterscheidung
zwischen der
B ,direkten“ und
m ,indirekten Lyrik (liryka bezposrednia i posrednia).

Die ,direkte” Lyrik war friiher oft als die primare, urspriingliche, ,,reine“ Ly-
rikform bezeichnet. Das lyrische Ich ist im Text unmittelbar préisent, es tritt in
der ersten Person Singular (ich) auf und teilt seine Gedanken bzw. Gefiihle im
lyrischen Monolog direkt mit. In der ,indirekten Lyrik ist das lyrische Subjekt
hinter dufleren Erscheinungen versteckt, z. B. hinter der Beschreibung oder einer
unpersonlichen Reflexion. Dementsprechend unterscheidet man innerhalb der
sindirekten Lyrik (. posrednia):

- beschreibende Lyrik, (1. opisowa), in der die subjektive Ich-Perspektive
hinter der Beschreibung der duf3eren Realitdt verborgen ist (Landschaft in
der Naturlyrik, ein Gegenstand im Dinggedicht) und

- narrative Lyrik (l. sytuacyjna), in der ein Geschehen dargestellt wird, an
dem nicht das lyrische Ich, sondern andere Figuren teilnehmen (z. B. Idyl-
le, Ballade). Das lyrische Ich ist im Text nur im Hintergrund durch reflek-
tive Auflerungen prisent.

Nach der Zahl der als lyrisches Subjekt sprechenden Personen unterscheidet

man zwischen der
®m individuellen (persénlichen) versus
m kollektiven Lyrik (I. indywidualna, osobista vs. 1. zbiorowa).

Als kollektives Subjekt, also in der Wir-Form tritt das lyrische Subjekt auf,
wenn es eine Gruppe von Menschen mit gemeinsamen Ansichten, Interessen,
Emotionen reprisentieren will (Stawinski 1976:215, 51-52), also wenn das Gedicht
appellativen Charakter hat oder wenn es eine Weltanschauung vermitteln soll.
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Daneben erwdhnt man auch Situationen, in denen an ein ,,Du“ appelliert oder
es angesprochen wird, wobei als Adressat eine Person oder eine Personengrup-
pe, aber auch ein Phanomen funktionieren kann. Diese Art der Lyrik bezeichnet
man als appellative Lyrik (poln. l. inwokatywna).

Im Hinblick darauf, ob das lyrische Ich fiir sich selbst oder fiir jemanden anderen
spricht, unterscheidet man zwischen

m der personlichen Lyrik, wenn das Ich in seinem eigenen Namen spricht, vs.

m dem Rollengedicht (liryka maski, 1. roli).

Im Rollengedicht verschmilzt das lyrische Ich formell mit einer erdachten
Figur, die zwar in der Ich-Form spricht, aber im Grunde genommen mit dem
lyrischen Subjekt nicht identisch ist. Die ,,Rolle” oder ,,Maske® stellt oft eine Per-
son oder einen Personentyp dar, der als Représentant einer bestimmten Gruppe,
Klasse u. s. w. spricht, und als solcher erkennbar ist, zumeist entweder durch
Benennung dieser Rolle im Titel oder durch den Inhalt des Gedichts selbst. Hau-
fig sind es fiir eine Epoche, Kultur oder fiir einen bestimmten Handlungs- oder
Kommunikationszusammenhang besonders reprasentative oder wichtige Rollen,
die sich in Rollengedichten duflern (Spo6rl 2002h:XX). Als ein Beispiel kann Goe-
thes ,,Prometheus® erwahnt werden.

6.5 Lyrische Gattungen

Die Einteilung in lyrische Gattungen erfolgt nach der Gesamtstruktur des lyri-
schen Textes, also nach der Gedichtform, mit der manchmal auch die fiir die
jeweilige Gedichtart (Gattung) typische Strophenform zusammenhéngt (z. B. im
Fall der Ode). Den einzelnen Gattungen sind auflerdem oft bestimmte Reimsche-
mata und/oder Metrum, Versformen (z. B. Volkslied, Sonett u. a.) und Thematik
(z. B. Anakreontik, Ballade u. a.) zugeordnet.

Lyrische Gattungen sind:
B klassische Gedichtarten:

Ode

Hymne

Elegie

Epigramm

Dithyrambe

Lehrgedicht; auch:

Epitaph

Anakreontik
B Sonett
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m Lieder:
Minnelied
Spruch
Meistersang
Vagentenlyrik
Kirchenlied
Volkslied
romantisches Kunstlied
Song, Protestsong

B ,epische Lyrik™:
Idylle (Schaferpoesie)
Volksballade, Kunstballade
Moritat (Bankellied)
Erzéhlgedicht
Lehrgedicht

m Dinggedicht

® moderne Lyrik:
Lautgedicht
Gebrauchslyrik
Konkrete Poesie

m Kinderlyrik

® Randformen der Lyrik: Kalligramm, Akrostichon.

Klassische Gedichtarten sind von der Antike bis ins 20. Jh. erhalten geblieben.
Die antiken Normen fiir die metrisch-strophischen Formen und Inhalte wurden
in ihnen mit nur geringen Abweichungen in allen Epochen eingehalten. Andere
Formen dagegen, wie z. B. Lieder oder epische Lyrik waren typologisch enger an
Epochen gebunden. In ihnen lassen sich leicht epochenspezifische Merkmale (wie
Arten von Stil, Bildlichkeit) nachweisen (Stocker 1987:276). Manche Gattungen
waren spezifische Produkte einer literarischen Epoche, z. B. in Polen fraszka — der
Renaissance. Nicht alle von ihnen haben ihre Epoche iiberlebt.

Die Einteilung in Einzelgattungen ist innerhalb der Lyrik besonders kom-
pliziert. Hier sieht man besonders deutlich, dass die Auffassung von ,Gattung®
historischen Verdnderungen unterliegt. Heute verzichtet man deswegen auf Dif-
ferenzierung der gegenwirtigen Lyrik in Gattungen, man spricht einfach von
Lyrik.
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6.6 Verslehre'®

Die Verslehre bezeichnet die Verskunst, d. h. die Gesetzmafligkeiten und Regeln
des Versbaus und der Versmafle in der Dichtung. Die Verslehre wird in Anleh-
nung auf die antike Tradition auch Metrik (aus dem griech. mertike techne - die
Kunst des Messens) genannt, allerdings sind beide Termini nicht deckungsgleich.
Innerhalb der deutschen Verslehre erklart die Metrik nur noch schematische
Ordnungen (Metrum), den taktméflig-rhythmischen Bau des Verses, auflerdem
gehoren zur Verslehre auch Aussagen iiber die Schemata der Reimstellung und
den Strophenbau (Strophenformen). Die Verslehre entstand im antiken Grie-
chenland (zunichst nur als Metrik) zwischen dem 7. und 4. Jh. v. u. Z.

Die deutsche Verslehre entwickelte sich nach dem Vorbild der antiken grie-
chischen Metrik und versuchte, ihre Prinzipien auf den deutschen Vers zu tiber-
tragen. Das erfolgte nicht ohne Probleme, welche mit der Prosodie der beiden
Sprachen zusammenhingen. In Bezug auf Prosodie wird zwischen den sog.
quantitierenden und akzentuierenden Sprachen unterschieden. In den quan-
titierenden Sprachen ist die Lange der einzelnen Silben das metrisch relevan-
te Merkmal (z. B. Latein, Altgriechisch). Der Versrhythmus entsteht durch die
Quantitdt, d. h. Sprechdauerzeit der Silben von lang und kurz. In den akzentuie-
renden Sprachen stellt die Betonung einer Silbe das metrisch relevante Merkmal
dar (Deutsch, Englisch). In diesen Sprachen sind Hebungen (d. h. betonte Sil-
ben) und Senkungen (unbetonte Silben) fiir den Versbau entscheidend. Der Vers-
rhythmus ist dabei grundsitzlich an die natiirliche Sprachbetonung angepasst, so
dass Vers- und Sprachbetonung iibereinstimmen.

Bei der Adaptation der griechischen Metrik wurden die langen Silben im
Griechischen mit den betonten Silben im Deutschen, die kurzen Silben im Grie-
chischen - mit den unbetonten Silben im Deutschen gleichgesetzt. So konnten
die antiken Versfiifie der quantitierenden griechischen Sprache auf die deutsche
Sprache angewandt werden.

6.6.1 Grundbegriffe der Metrik

Die Verslehre erldutert die wichtigsten Begriffe zur Analyse von Versen und Stro-
phen.

¢ In diesem Kapitel, dhnlich wie im Kap. 7, verzichte ich auf Angabe von Quellen fiir einzelne

Informationen und Beispiele, denn es wiirde die Ubersichtlichkeit des Textes allzu sehr stdren.
Stattdessen verweise ich an dieser Stelle auf Materialien, die ich bei der Bearbeitung des Kapitels
benutzt habe: einfache Uberblicke zur Verslehre bieten Langermann 2002:129-139, Allkem-
per/Eke 2006:137-148. Eine umfassende Darstellung der deutschen Metrik bietet Wagenknecht
(2007), gut informierend sind entsprechende Artikel in online-Lexika (vgl. Bibliographie).
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Als Vers bezeichnet man eine Zeile in einem Gedicht; eine rhythmische, durch
eine Taktregel geformte Einheit. Der Vers wird in kleinere Bauelemente aus zwei
oder drei Silben untergliedert, die man als Versfuf$ bezeichnet. Der Versfuf3 rich-
tet sich in seiner Zusammensetzung nach dem Metrum.

Metrum, Versfuf3, Versmafl sind bedeutungsiahnliche Begriffe, die allerdings
nicht synonym verwendet werden diirften. Das ,Metrum® kann man als einen
Oberbegriff bezeichnen fiir alle Aspekte, die die Abfolge von betonten und unbe-
tonten Silben auf Versebene betreffen. Davon zu unterscheiden wire der Versfufd
als kleinste metrische Einheit, bestehend aus mindestens zwei, hochsten drei Sil-
ben. Ein bestimmtes, sich wiederholendes Muster von Versfiifien ergibt dann ein
Versmaf.

METRUM — > VERSFUSS —— VERSMAff — =VERS
organisatorisches Bauelement Bauform Gedichtzeile
Prinzip

In der Musik bezeichnet man als Metrum das gleichmiaf3ige Wiederkehren eines
Schlages, den Puls. Das Gleichmaf3 aller Schlédge ist dabei entscheidend. Analog
in der Verslehre: Das Metrum ist die regelméafdige Tonfolge, d. h. der Abstand der
stark betonten Silben (auch deren Zahl im Vers). Es bildet das abstrakte Sche-
ma der Abfolge von betonten und unbetonten Silben und war bereits im antiken
Griechenland ein struktureller Bestandteil des Verses.

Das Metrum bildet das organisatorische Prinzip eines Textes, seinen ,,metri-
schen Rahmen®. Metrisch geregelte Texte nennt man Texte in gebundener Spra-
che. Metrisch gebundene Sprache ist typisch fiir die traditionelle Lyrik (Poesie),
sie tritt aber auch im Drama und in der Versepik auf (z. B. im Epos).

Wenn das musikalische Metrum in regelméfligen Abstinden Gewichtungen
erfahrt, so dass schwere und leichte Schldge entstehen, dann entsteht der Takt.
Mit dem Takt in der Musik ist der Versfufl zu vergleichen. Betonte und unbe-
tonte Silben sind Bausteine des Versfufles. Er besteht aus einer festgelegten Ab-
folge und Anzahl von betonten und unbetonten Silben und bildet die metrische
Grundform des Verses (van Hoorn 2003:XX).

Die betonten Silben im Vers nennt man Hebungen, die unbetonten - Sen-
kungen.

Die im Deutschen populdrsten Versfiif$e (die metrischen Grundformen) sind:
m der Jambus (Pl Jamben): eine Folge aus Senkung und Hebung (zweisilbig,

steigend: x X), Beispiele: gelehrt, Betrug;

B der Trochdus (PL Trochden): eine Folge aus Hebung und Senkung (zweisilbig,
fallend: X x), Beispiele: Leben, Rose.

Die Verse, die auf der Basis von Jamben oder Trochden entstehen, nennt man
alternierende Verse. In ihnen wechseln regelméflig betonte und unbetonte Sil-
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ben. Wenn ein alternierender Vers mit einer unbetonten Silbe anfingt, so ist er
jambisch, wenn er mit einer betonten Silbe anfingt, ist er trochéisch.
Dreisilbige Versfiifle sind:
B der Anapist (PL. Anapdste): eine Folge aus zwei Senkungen und einer Hebung
(dreisilbig, steigend: x x X), Beispiele: Katalog, Diamant;
m der Daktylus (Pl. Daktylen): eine Folge aus Hebung und zwei Senkungen
(dreisilbig, fallend: X x x), Beispiele: Konigin, Heiliger.
Eine oder mehrere unbetonte Silben am Versanfang, die den Versfuf$ nicht
verindern, nennt man den Auftakt.
Wenn der Versfufl um eine Silbe am Ende verkiirzt wird, heif3t er katalek-
tisch, wenn er vollstindig, also unverkiirzt ist — akatalektisch.

Wenn im Vers kein Metrum (keine messbare Anzahl von Versfiiflen) zu erkennen
ist, dann haben wir mit freien Versen oder freien Rhythmen zu tun.

Freie Rhythmen bezeichnen reimlose, metrisch ungebundene Verse unter-
schiedlicher Lange mit beliebiger Silbenzahl und unterschiedlicher Abfolge von
Hebungen und Senkungen, ohne feste Strophenform. Freie Rhythmen weisen
jedoch eine bestimmte Regelméfligkeit in der Anzahl der Hebungen auf. Emotio-
nalitat driickt sich hier allein iber den Rhythmus aus. Sie werden oft in gehobe-
nen, feierlichen Gedichten eingesetzt, wie Ode oder Hymne. Das Vorbild fiir freie
Rhythmen sucht man in den Dithyramben Pindars. In der deutschen Dichtung
treten sie zuerst in der Dichtung Klopstocks auf (z. B. ,Dem Allgegenwirtigen®,
1758, ,,Frithlingsfeier, 1759), in der frithen Lyrik Goethes (Hymnen ,,Ganymed",
»Prometheus), bei Hélderlin (,,Hyperions Schicksalslied), Novalis, und in der
Literatur der Moderne (Trakl, Benn, Brecht).

Freie Verse (franz. vers libre) sind urspriinglich gereimte Zeilen von unter-
schiedlicher Lange, bestehend meistens aus Jamben (xX, eine unbetonte und eine
betonte Silbe) oder Trochden (Xx, eine betonte und eine unbetonte Silbe) mit
einer beliebigen Strophengliederung oder auch ohne Strophenform. Freie Verse
waren in der italienischen Dichtung (Madrigal) und franzésischen wie deutschen
Fabeln, Verserzdhlungen, Komd&dien und der didaktischen Dichtung des 17. und
18. Jhs. (La Fontaine, Moliere, Lessing, Gellert, Wieland, Brockes) weit verbreitet.
Im spédten 19. Jh. wurde die metrische Regelung unter dem Einfluss franzosischer
Symbolisten aufgegeben. Der Begriff wird seitdem fiir Verse unterschiedlicher
Lange und Kadenz verwendet, in denen keine Riicksicht auf Regeln des Vers-
mafles genommen wird. Freie Verse unterscheiden sich von freien Rhythmen
durch Vorhandensein des Reims.'” Zahlreiche Gedichte der Moderne (z. B. von
Walt Whitman, Ezra Pound, Carl Sandburg) sind in freien Versen geschrieben.

7 In manchen Definitionen werden moderne freie Verse als reimlose Dichtung bezeichnet, so
dass der Unterschied zu freien Rhythmen kaum vorhanden ist.
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In Deutschland benutzten u. a. die Expressionisten Ernst Stadler und Franz Wer-
fel den freien Vers. In dem folgenden Beispiel sind lange, unmetrische Verse am
Ende von einem Paarreim (aa bb) verbunden:

Bahnhofe
Ernst Stadler

Wenn in den Gewolben abendlich die blauen Kugelschalen

Aufddmmern, glanzt ihr Licht in die Nacht hiniiber gleich dem Feuer von
Signalen.

Wie Lichtoasen ruhen in der stdhlernen Hut die geschwungenen Hallen

Und warten. Und dann sind sie mit einem Mal von Abenteuer iiberfallen,
Und alle erzne Kraft ist in ihren riesigen Leib verstaut,

Und der wilde Atem der Maschine, die wie ein Tier auf der Flucht stille steht
und um sich schaut,

Und es ist, als ob sich das Schicksal vieler hundert Menschen in ihr erzittern-
des Bett ergossen hitte,

Und die Luft ist kriegerisch erfiillt von den Balladen siidlicher Meere und grii-
ner Kiisten und der grof3en Stadte.

Und dann zieht das Wunder weiter. Und schon ist wieder Stille und Licht wie
ein Sternhimmel aufgegangen.

Aber noch lange hallten die aufgeschreckten Winde, wie Muscheln Meerge-
ton, die verklingende Musik eines wilden Abenteuers gefangen.

In der gegenwirtigen Lyrik, die meist nur noch gelesen, nicht vorgetragen wird,
hat die lautliche Uberstrukturierung an Bedeutung verloren. Der freie Vers mit
seiner uneingeschriankten Form und vielfiltigen Ausdrucksmoglichkeiten ist des-
wegen zur dichterischen Basistechnik geworden.

Die einzelnen Verszeilen bilden sehr oft eine syntaktische Einheit, mit ihnen
endet ein Sinnabschnitt. In vielen Féllen geht aber der Satz iiber das Versende
hinaus in den nachsten Vers iiber. In diesen Féllen spricht man von Enjambe-
ment (aus dem franz.: Zeilensprung). Das Enjambement hat unterschiedliche
Funktionen. Es kann das Versende tiberspielen, Zusammenhénge schaffen bzw.
betonen, und dadurch den sprachlichen Ausdruck fiir ein Kontinuum bilden. Es
kann aber auch im Gegenteil Briiche, Schwierigkeiten hervorheben und Unruhe
ausdriicken.

Die Zasur ist ein metrischer bzw. syntaktischer Einschnitt innerhalb eines
Verses. Sie wird beim lauten Vortragen der Gedichte deutlich: An dieser Stelle
macht man unwillkiirlich eine Pause. Es gibt sowohl feste Zasuren, die durch den
Versbau entstehen, z. B. im Alexandriner — nach der dritten Hebung, als auch
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bewegliche, wie im Blankvers. In dem berithmten Sonett von A. Gryphius kommt
die Zasur, typisch fiir den Alexandriner, immer nach der sechsten Silbe, nach der
dritten Hebung vor:

Trianen des Vaterlandes
Andreas Gryphius

Wir sind doch nunmehr gantz, / ja mehr denn gantz verheeret!
Der frechen Volcker Schar, / die rasende Posaun

Das vom Blutt fette Schwerdt, / die donnernde Carthaun

Hat aller Schweif8 und Fleif8 / und Vorrath auffgezehret.

Versfiifle sind Bausteine des Versmaf3es.

Das Versmaf3 ist eine aus Versfiilen zusammengesetzte, eine Verszeile bil-
dende Maf3einheit, die auch als ,Versform® bezeichnet wird. Die Beschreibung
des Versmaf3es gibt Hinweis auf den Versfufl und die Anzahl der Hebungen (be-
tonten Silben) im Vers, z. B. der jambische Vierheber (oder: der vierhebige Jam-
bus; vgl. Goethes ,Willkommen und Abschied®). Die Art der durch das Versmafd
erzeugten Sprechrhythmik steht in einem Zusammenhang mit der Wirkung des
gesamten Gedichts und ist ein beabsichtigtes dsthetisches Mittel. Generell kann
allerdings einem jeweiligen Versmaf} keine absolut geltende édsthetische Wirkung
zugeschrieben werden, denn diese ergibt sich immer aus dem Zusammenspiel
von Inhalt und anderer Stilmittel eines Einzelgedichts.

Man unterscheidet jambische (und trochdische) sowie daktylische Versmaf3e.

Zu den populdrsten jambischen Versmaflen gehoren:
B Der jambische Vierheber (der vierhebige Jambus, jambischer Vers mit vier
Hebungen)
wird auch Knittelvers genannt. Es ist der gereimte, jambisch alternierende Vers
mit 4 Hebungen. Der alte Knittelvers war im 15. und 16. Jahrhundert nicht nur
in der Lyrik, sondern auch in der Dramatik und Epik das gebrauchlichste Vers-
maf (z. B. ,Narrenschiff  von Sebastian Brandt) und hatte damals eine gewisse
Fillungsfreiheit (der sog. freie Knittelvers), d. h. die Zahl der unbetonten Silben
zwischen den Hebungen durfte variieren. Der Knittelvers wurde von Goethe,
Schiller und Herder im 18. Jh. im Rahmen der Riickbesinnung auf die deutsche
Tradition wiederentdeckt und in der Form des sog. neuhochdeutschen Knittel-
verses verwendet. Im Unterschied zum alten Knittelvers sind in ihm nicht nur
der Paarreim, sondern auch diverse Reimformen (z. B. Kreuzreim, Schweifreim,
umarmender Reim) erlaubt. Der neuhochdeutsche Knittelvers kommt z. B. in
Goethes ,,Faust® zur Anwendung. Ein oft zitiertes Beispiel dafiir ist Fausts An-
fangsmonolog:
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Habe nun, ach! Philosophie,

Juristerei und Medizin,

Und leider auch Theologie!

Durchaus studiert mit heifSfem Bemiihn.
Da steh ich nun, ich armer Tor!

Und bin so klug als wie zuvor;

Heifle Magister, heifie Doktor gar,

Und ziehe schon an die zehen Jahr
Herauf, herab und quer und krumm
Meine Schiiler an der Nase herum -

Und sehe, dass wir nichts wissen konnen!
Das will mir schier das Herz verbrennen!
(Goethe: ,,Faust 1)

Die Verse sind durch vier Hebungen mit Fiillungsfreiheit gekennzeichnet. In den
ersten vier Zeilen gibt es den Kreuzreim, in den nichsten — den Paarreim.

B Der jambische Fiintheber (bzw. der fiinthebige Jambus)

tritt im Deutschen als gereimter Vers vornehmlich in der Bithnendichtung auf.
Der jambische Fiintheber ist im Deutschen seit der zweiten Hailfte des 18. Jahr-
hunderts im Zuge der Wiederentdeckung William Shakespeares und mittelal-
terlicher romanischer Vorbilder, insbesondere Dantes und Petrarcas, zu einer
der meistgebrauchten, als Bithnenvers praktisch konkurrenzlosen deutschen
Versarten geworden und hat den im Barock dominierenden Alexandriner ver-
dréangt.

Eine metrisch strengere Form des jambischen Fiinthebers folgt dem Vorbild
des franzosischen vers commun, der in der franzésischen Dichtung weit verbrei-
tet war. Er ist regelméflig oder tiberwiegend nach der zweiten Hebung durch
Zasur unterteilt, und am Versende mit alternierend ménnlichen (auf der letzten
Silbe betonten) und weiblichen (auf der vorletzten Silbe betonten) Reimen ver-
sehen.

Abschiedsaria
Johann Christian Giinther

Schweig du doch nur, / du Hilfte meiner Brust;
Denn was du weinst, / ist Blut aus meinem Herzen.
Ich taumle so / und hab an nichts mehr Lust

Als an der Angst / und den getreuen Schmerzen ...
xXxXxXxXxX

xXxXxXxXxXx
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Der italienische endecasillabo (Elfsilbler) ist ein jambischer Fiintheber mit grofie-
rer Zasurfreiheit und weiblichem Reim. Er wird im Deutschen in Nachdichtun-
gen italienischer Originale, z. B. der Sonette Petrarcas verwendet.

Reisezehrung
Johann Wolfgang von Goethe

Entwohnen soll ich mich vom Glanz der Blicke,

Mein Leben sollten sie nicht mehr verschonen.

Was man Geschick nennt, ldsst sich nicht versohnen -
Ich weif es wohl, und trat bestiirzt zuriicke.

XXX XXXXXXXX

Da das Deutsche im Unterschied zum Italienischen einen wesentlich begrenz-
teren Vorrat an weiblichen Reimen bereitstellt, wird jedoch auch dieser Vers im
Deutschen meist ohne Festlegung auf den weiblichen Reim, und dann in der Re-
gel mit alternierend weiblichen und ménnlichen Reimen, gebraucht.

®m Der Blankvers

ist der reimlose jambische Fiintheber mit mannlicher bzw. weiblicher Kadenz,
der sich im Englischen aus dem franzésischen vers commun entwickelt hatte oder
vielleicht auch unter italienischem Einfluss entstand. Er wurde u. a. von Milton,
Marlowe und Shakespeare in der dramatischen Dichtung benutzt. Im deutschen
Blankvers wird die Freiheit der Zasur und der Verskadenz iibernommen und au-
3erdem, wie schon im englischen Vorbild, auch der Auftakt und die jambische
Fillung des Verses freier als bei gereimten jambischen Fiinthebern gehandhabt,
so dass die erste Silbe des Verses auch betont sein und die regelmif3ige Folge
betonter und unbetonter Silben im Versinnern gelockert werden kann. Seit Les-
sings ,Nathan der Weise“ (1779) wurde er eine Zeitlang zum wichtigsten Dra-
menvers:

Vor grauen Jahren lebt’ ein Mann im Osten
XXX XxXxXxXX
(Lessing: ,Nathan der Weise® I1I, 7).

®m Der jambische Sechsheber wird Alexandriner genannt.

Er hat zwolf Silben bei stumpfem Versausgang (mdnnliche Kadenz) oder drei-
zehn Silben bei klingendem (weibliche Kadenz). Nach der dritten Hebung bzw.
der sechsten Silbe weist er eine Zasur auf. Er tragt einen festen Akzent auf der
sechsten und zwolften Silbe. Man unterscheidet zwischen heroischem Alexand-
riner mit fortlaufenden Reimpaaren und elegischem Alexandriner mit anderen
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Reimschemata, z. B. umarmendem Reim. Benannt ist der Vers nach franzdsi-
schen Epen um Alexander den Grofien aus dem 12. Jh., in denen dieses Versmaf3
angewendet wurde. Aus der damals mafigeblichen franzosischen Literatur drang
der Alexandriner im 17. Jahrhundert nach Deutschland vor. In der von Martin
Opitz gepragten Form wird er in der Dichtung des Barock, vor allem im barocken
Sonett, zur herrschenden Versform. Seit der Barockzeit bis etwa 1750 war er der
meistgebrauchte Vers. Andreas Gryphius benutzt ihn meisterhaft in seinen So-
netten, aber auch in den dramatischen Dichtungen.

Es ist alles eitel
Andreas Gryphius

Du siehst, wohin du siehst, / nur Eitelkeit auf Erden.
Was dieser heute baut, / reiflt jener morgen ein,

Wo itzund Stddte stehn, / wird eine Wiese sein,

Auf der ein Schiferskind / wird spielen mit den Herden.
xXxXxX / xXxXxXx

xXxXxX / xXxXxX

Wegen der deutlichen Ziasur nach der dritten Hebung ist der Alexandriner in
seiner Struktur zweigliedrig. Er eignet sich daher besonders gut zur Darstellung
gegensatzlicher Inhalte (Kontraste, Vergleiche), zum priagnanten Formulieren
von Paradoxen oder Antithesen, etwa in Sinnspriichen:

Der cherubinische Wandersmann
Angelus Silesius

Bliih auf, gefrorner Christ, / der Mai ist vor der Tiir:
Du bleibest ewig tot, / blithst du nicht jetzt und hier.
xXxXxX / xXxXxX

Auch in der Dichtung der Aufklirung und der Anakreontik wurde der Alexan-
driner haufig verwendet. Goethe verfasste seine frithen Komédien in diesem
Versmalfs, ebenso seine Ubertragung von Voltaires Stiick ,,Mahomet®

In der Epoche des Sturm und Drang verlor der Alexandriner an Bedeutung,
wozu Lessings Kritik am franzosischen Theater im groflen Ausmaf3 beitrug. Die
junge Dichtergeneration benutzte fiir ihre dramatische Dichtung den aus Eng-
land kommenden Blankvers.

Trochaische Versformen sind:
B Der trochdische Vierheber (der vierhebige Tochdus),
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die haufigste Form des Trochdus, wird seit etwa 1800 von den Dichtern der Ro-
mantik bevorzugt. Der letzte Versfuf$ kann katalektisch (verkiirzt) sein, so dass
nur noch eine betonte Silbe iibrig bleibt:

Tiefe Stille herrscht im Wasser
XxXxXxXx
(Goethe: ,,Meeresstille®).

m Der trochdische Fiintheber kommt oft als reimloser Vers vor.

Ein Beispiel fiir trochéische Verse unterschiedlicher Lange bringt das bekannte
Gedicht von Eduard Mérike ,,Er ist’s“. Es hat drei- und vierhebige und auch einen
fiinfhebigen trochiischen Vers:

Er ist’s
Eduard Morike

Friihling ldsst sein blaues Band
Wieder flattern durch die Liifte
Siifle, wohlbekannte Diifte

Streifen ahnungsvoll das Land
Veilchen traumen schon,

Wollen balde kommen

Horch, von fern ein leiser Harfenton!
Friihling, ja du bist’s!

Dich hab ich vernommen!

Daktylische Versformen sind:
B Der Hexameter (griechisch hexdmetron, wortlich ,,Sechs-Maf3“)
ist das klassische Versmaf? der epischen Dichtung und wird deswegen als ,,epi-
scher Hexameter® bezeichnet. Er besteht aus sechs Daktylen (Xxx), von denen der
letzte unvollstindig (katalektisch), d. h. zweisilbig ist (die letzte Senkung fehlt).
Jeder dieser Daktylen kann durch einen Spondeus (zwei nacheinander folgende
betonte Silben: X X) ersetzt werden, um Eintonigkeit zu vermeiden. Ebenso kann
der erste oder dritte Versfufy unvollstindig sein, d. h. eine Senkung kann fehlen.
Die Zisur ist nicht festgelegt, sie kann an verschiedenen Stellen des Verses liegen.
Das Metrum des Hexameters ist folgendermaflen zu kennzeichnen:

Xxx Xxx Xxx / Xxx Xxx Xx

Durch den Wechsel von Daktylen und Spondeen ist der Hexameter ein sehr
variables Versmaf3. Durch die Vielzahl der Doppelsenkungen iibertrifft der Hexa-
meter selbst den Alexandriner an Lange; er kann bis zu 18 Silben haben.



122 6. Lyrik

Die frithesten Zeugnisse epischer Dichtung in Hexametern sind ,Ilias“ und
»Odyssee” von Homer, sowie Hesiods ,,Theogonie® und ,Werke und Tage“ (8. Jh.
V. u. Z.). Seit dem romischer Dichter Ennius (3./2. Jh. v. u. Z.) ist der Hexame-
ter als Epenvers auch in der romischen Literatur etabliert; er ist nicht nur das
Versmaf$ von Vergils ,,Aeneis“ und Ovids ,Metamorphosen®, sondern auch der
Dichtungen von u. a. Horaz und Vergil. Das antike Epos war die Gattung mit der
hochsten Wertigkeit. Der Hexameter, das Versmaf3 des Epos, galt deshalb in der
Antike als das duferst hochwertige Versmaf3, das entsprechende Gegenstinde,
vor allem die Taten von Helden zu behandeln hat, und wurde fiir das ,,heroische
Versmafl“ gehalten. Fiir das deutsche Epos wurde er von Klopstock entdeckt
(»Messias“), Goethe popularisierte ihn in ,,Reineke Fuchs® (1794). So lautet der
Anfang des beriihmten satirischen Versepos in Hexametern:

Pfingsten, das liebliche Fest, war gekommen; es griinten und bliihten
Feld und Wald; auf Hiigeln und Hohn, in Biischen und Hecken
Ubten ein frohliches Lied die neuermunterten Vogel;

Jede Wiese sprofite von Blumen in duftenden Griinden,

Festlich heiter glinzte der Himmel und farbig die Erde ...

Pfingsten, das liebliche Fest, war gekommen; es griinten und bliihten ...
Xxx Xxx Xxx Xxx Xxx Xx
(Goethe: ,,Reineke Fuchs®).

Der Hexameter wird in der lyrischen Dichtung in Verbindung mit dem Pentame-
ter zu einem Distichon in Elegien und Epigrammen verwendet (vgl. unten).

B Der Pentameter (von griech. pente ,,finf“ und metron ,Maf3)
ist gegen seinen Namen ein Vers mit sechs Hebungen, bestehend aus sechs Dak-
tylen. Im Unterschied zum Hexameter ist er strenger aufgelegt: Der dritte und
der sechste Daktylus sind katalektisch auf eine betonte Silbe verkiirzt, ohne die
zwei nachfolgenden kurzen Silben. Die dritte und vierte Hebung folgen deshalb
unmittelbar aufeinander und bilden den sog. Hebungsprall, der eine deutliche
Zasur bewirkt. Dadurch wird der Vers rhythmisch in zwei parallele, dreifiiflige
Halbverse (Tripodien) untergliedert:

Xxx Xxx X / Xxx Xxx X

Der erste und der zweite Daktylus diirfen auch durch einen Spondeus (zwei
betonte Silben, XX) bzw. Trochaus (Xx) ersetzt werden.

Der Pentameter kommt nur zusammen mit dem Hexameter vor. Hexameter
und Pentameter bilden als Verspaar die Strophenform des Distichon (vgl. Kap.
6.6.3).



6.6 Verslehre 123

Weniger verbreitet in der deutschsprachigen Dichtung sind andere Versmaf3e,
die vor allem in der antiken griechischen und rémischen Dichtung Verwendung
fanden: Dimeter, Trimeter und Tetrameter.

Der Dimeter ist ein aus zwei Metren zusammengesetzter Vers. In der antiken
Dichtung gibt es anapéstische und jambische Dimeter. In jambischen Dimetern
sind viele Kirchenlieder gedichtet.

Der Trimeter war das gewohnliche Versmafd der griechischen Dramatiker.
Er besteht aus drei, gew6hnlich jambischen, doppelten Metren (aus drei Doppel-
jamben), hat also insgesamt 6 Hebungen. Der Trimeter zeichnet sich durch Ernst
und feierlichen Gang aus. Von den deutschen Dichtern haben ihn u. a. Goethe in
der ,,Helena“ und Schiller in einigen Szenen der ,,Jungfrau von Orleans® (1801)
verwendet.

Der Tetrameter ist ein aus vier Doppelfiifen bestehendes Versmaf3. Es kommt
in trochdischem, jambischem und anapastischem Rhythmus vor und wurde oft
in griechischen und romischen Komédien und in der lyrischen Dichtung ver-
wendet.

6.6.2 Reimformen

Verse werden durch gleiche oder dhnliche Klange miteinander verbunden. Der
Reim ist der Gleichklang der Laute mindestens zweier Worter vom letzten beton-
ten Vokal an: Herz — Schmerz, Wagen - tragen. Reime am Ende des Verses treten
in der deutschsprachigen Literatur seit dem 9. Jh. (Evangelienharmonie des Ot-
fried von Weiflenburg, um 870) am Ende des Verses auf. Die frithmittelalterliche
germanische Dichtung verwendete dagegen den Stabreim, d. h. den gleichen An-
laut von betonten Stammsilben aufeinander folgender Worter, der bis heute u. a.
in den sog. Zwillingsformeln tiberliefert blieb: bei Nacht und Nebel.
Reime kann man unterschiedlich einteilen.

m Nach der phonologischen Beschaffenheit: identische, reine, unreine, rithrende

Reime, Assonanz, Schiittelreim u. a.
Als identischen Reim bezeichnet man den Gleichklang gleicher Worter: Leben
- leben.

Die klangliche Gleichheit (nieder — bieder) wird als reiner Reim bezeichnet,
die klangliche Ahnlichkeit - als unreiner Reim (Tiir - vier).

Ein rithrender Reim liegt beim lautlichen Gleichklang der Woérter vor, die
unterschiedliche Bedeutung haben: Wirt — wird, rein — Rhein.

Assonanz kommt vor, wenn nur die Vokale, aber nicht die Konsonanten iiber-
einstimmen: sagen - laben.

Schiittelreim liegt vor, wenn die Anfangskonsonanten der letzten beiden be-
tonten Silben der Reimworter den Platz tauschen. Es entsteht eine Sonderform
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des Doppelreimes, in der die letzten beiden betonten Silben jeder Zeile sich rei-
men: schicker Duft — dicker Schuft. Schiittelreime waren seit dem 13. Jh. als eine
ernsthafte Reimform verwendet, seit dem 19. JTh. werden sie hauptsichlich in ver-
gniiglichen Zweizeilern verwendet. Die Literaturgeschichte kennt grof3e Samm-
lungen von Schiittelreimen, auch heutzutage werden sie mit Vorliebe gedichtet
(vgl. http://www.schuettelreime.at/ [Juni 2009]).

B Nach der Silbenzahl: ménnliche, weibliche, gleitende Reime.

Den Versschluss bezeichnet man als Kadenz. Man unterscheidet zwischen der
maénnlichen (stumpfen) und weiblichen (klingenden) Kadenz. Eine ménnliche
Kadenz ist einsilbig, der Vers endet mit einer Hebung; die weibliche Kadenz ist
zweisilbig und endet mit einer unbetonten Silbe. Dementsprechend spricht man
von ménnlichen, einsilbigen Reimen (Zug - Pflug) und weiblichen, zweisil-
bigen Reimen (sagen - tragen). Dreisilbige Reime nennt man gleitende Rei-
me: die erste Silbe ist betont, die beiden nachfolgenden - unbetont: machtige
- prachtige.

m Nach der Stellung im Vers: Endreim, Anfangsreim, Binnenreime, Zasurreim
Neben dem Endreim (am Ende des Verses) unterscheidet man noch zwischen
dem Anfangsreim (oder Eingangsreim), wenn sich zwei Worter am Versanfang
reimen: ,,Krieg! ist das Losungswort. / Sieg! und so klingt es fort.“ (Goethe: He-
lena-Akt, ,Faust II) und mehreren Varianten von Binnenreimen (Reimworter
stehen innerhalb des Verses, vgl. untere Beispiele von Heine).

Eine Art des Binnenreims ist der Schlagreim: es reimen sich zwei aufeinander
folgende Worter innerhalb einer Verszeile: ,, Als ob es tausend Stébe gibe® (Rilke:
»Der Panther®)

Von dem Zisurreim spricht man, wenn die Reimworter vor der Zasur zwei
nacheinander folgender Verse stehen oder wenn sich ein Wort vor der Zasur mit
dem Wort am Versende reimt.

Der Endreim kommt in unterschiedlichen Reimfolgen vor.

— Paarreim: aabbccedd (u. s. w.)

Lyrisches Intermezzo (I1I)
Heinrich Heine

(a) Die Rose, die Lilie, die Taube, die Sonne,
(a) Die liebt ich einst alle in Liebeswonne.
(b) Ich lieb sie nicht mehr, ich liebe alleine
(b) Die Kleine, die Feine, die Reine, die Eine;
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(c) Sie selber, aller Liebe Bronne,
(c) Ist Rose und Lilie und Taube und Sonne.

Kreuzreim (auch: Wechselreim): abab cdcd

Lyrisches Intermezzo (XXXII)
Heinrich Heine

(a) Mein siif8es Lieb, wenn du im Grab,
(b) Im dunkeln Grab wirst liegen,

(a) Dann will ich steigen zur dir hinab,
(b) Und will mich an dich schmiegen.

(c) Ich kiisse, umschlinge und presse dich wild,
(d) Du Stille, du Kalte, du Bleiche!

(c) Ich jauchze, ich zittre, ich weine mild,

(d) Ich werde selber zur Leiche.

Umarmender Reim abba cddc

Er ist’s
Eduard Morike

(a) Frithling 1af3t sein blaues Band
(b) Wieder flattern durch die Lifte;
(b) Siifle, wohlbekannte Diifte

(a) Streifen ahnungsvoll das Land.

Schweifreim (auch: Zwischenreim): aab ccb

Abendlied
Mathias Claudius

(a) Der Mond ist aufgegangen,

(a) Die goldnen Sternlein prangen

(b) Am Himmel hell und klar;

(c) Der Wald steht schwarz und schweiget,
(c) Und aus den Wiesen steiget

(b) Der weifSe Nebel wunderbar.

125
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— Haufenreim (auch: Blockreim): aaaa
(Anonym)

(a) Auf den hohen Felsenklippen
(a) sitzen sieben Robbensippen

(a) die sich in die Rippen stippen
(a) bis sie von den Klippen kippen.

6.6.3 Strophenformen

Die einzelnen Verse werden zur Strophe verbunden.' Strophe (aus dem griech.
strofi - Wendung, Drehung, Kurve) ist eine Gruppe von Versen in einem Gedicht,
die einmal oder mehrmals wiederkehrt und von anderen Strophen durch Leer-
zeile abgesetzt ist. Klassische Strophenformen sind nach festen metrischen Prin-
zipien gebaut und z. T. gattungsgebunden. Sie kénnen thematisch selbststandig
sein oder einen Strophenzyklus bilden.

Die meisten in der europiischen (also auch in der deutschen) Lyrik verbreite-
ten Strophenformen stammen aus der griechischen und italienischen Tradition.

Zu den altesten Strophenformen gehoren die monodischen Odenstrophen
der griechischen Lyriker Alkaios (um 620 v. u. Z.), der Lyrikerin Sappho (um
600 v. u. Z.) und des Lyrikers Asklepiades (um 270 v. u. Z.). Sie haben typische
Strophenformen der Ode entwickelt. Monodische Oden waren Einzellieder (be-
stimmte Liedformen, zu einer Melodie von einem Sdnger gesungen), sie behan-
delten traditionell erhabene Gedanken und Empfindungen und hatten einen
feierlichen Ton. Odenstrophen waren von einer streng geregelten metrischen
Struktur gekennzeichnet, vierzeilig und reimlos. Odenstrophen wurden bis in die
Lyrik der Gegenwart hinein nachgeahmt.

m Die alkiische Odenstrophe.
Die alkdische Odenstrophe (so nach Alkaios benannt) besteht aus 4 Versen. Der
erste und zweite Vers zihlen 11 Silben, Vers 3 besteht aus 9 Silben, Vers 4 — aus 10
Silben. Das Metrum ist jambisch, im Schlussvers gibt es in der klassischen Form
zwei Daktylen und zwei Trochden, im Deutschen oft nur Trochden:

xX xX xX xxX xX (11 Silben)

XX xX xX xxX xX (11 Silben)

xX xX xX xX x (9 Silben)

Xxx Xxx Xx Xx (10 Silben)

Die meisten Beispiele fiir die folgenden Strophenformen sind dem Lexikon Basiswissen Schule
Literatur in der online-Version (Artikel: Ode, Strophe, Sonett) entnommen, vgl. Bibliographie.
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An die Parzen
F Holderlin

Nur einen Sommer génnt, ihr Gewaltigen!
Und einen Herbst zu reifem Gesange mir,
Dass williger mein Herz, vom siiflen
Spiele gesittiget, dann mir sterbe.

Die Seele, der im Leben ihr gottlich Recht

Nicht ward, sie ruht auch drunten im Orkus nicht;
Doch ist mir einst das Heilige, das am

Herzen mir liegt, das Gedicht, gelungen,

Willkommen dann, o Stille der Schattenwelt!
Zufrieden bin ich, wenn auch mein Saitenspiel
Mich nicht hinab geleitet; Einmal

lebt ich, wie Gotter, und mehr bedarfs nicht.

m Die sapphische Odenstrophe.
Sie ist nach der Dichterin Sappho aus Lesbos benannt. Verse 1 bis 3 sind elfsilb-
rig, der 4. Vers ist fiinfsilbrig. Das Versmaf bilden Trochden mit eingeschobenen
Daktylen, alle Verse enden mit einer unbetonten Silbe (weibliche Kadenz):

Xx Xx Xxx Xx Xx (11 Silben)

Xx Xx Xxx Xx Xx (11 Silben)

Xx Xx Xxx Xx Xx (11 Silben)

Xxx Xx (5 Silben)

Los des Lyrikers

August von Platen

Stets am Stoff klebt unsere Seele, Handlung
Ist der Welt allméchtiger Puls, und deshalb
Flotet oftmals tauberem Ohr der hohe
Lyrische Dichter.

Gerne zeigt jedwedem bequem Homer sich,
Breitet aus buntfarbigen Fabelteppich;

Leicht das Volk hinreifiend erhoht des Dramas
Schopfer den Schauplatz:
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Aber Pindars Flug und die Kunst des Flaccus,
Aber dein schwerwiegendes Wort, Petrarca,
Pragt sich uns langsamer ins Herz, der Menge
Bleibt’s ein Geheimnis. (...)

Die asklepiadeische Odenstrophe

ist nach Asklepiades aus Samos benannt. In seiner Strophe sind Verse 1 und 2
Zwolfsilbler, Vers 3 ist Siebensilbler, Vers 4 ist Achtsilbler. Das Metrum in allen
Versen wechselt zwischen Trochden und Daktylen. Ein besonderes Kennzeichen
ist die Mittelzédsur in den beiden ersten Versen.

Xx Xxx X / Xxx Xx X (12 Silben)

Xx Xxx X / Xxx Xx X (12 Silben)

Xx Xxx Xx (7 Silben)

Xx Xxx Xx X (8 Silben)

Als ein Beispiel fiir eine asklepiadeische Odenstrophe wird Klopstocks ,,Der

Ziirchersee® (1750) angefiihrt.

Der Ziirchersee
Friedrich Gottlieb Klopstock

Schon ist, Mutter Natur, / deiner Erfindung Pracht
XxXxxX / XxxXxX

Auf die Fluren verstreut, / schoner ein froh Gesicht,
XxXxxX [ XxxXxX

Das den grofien Gedanken

XxXxxXx

Deiner Schopfung noch Einmal denkt.

XxXxxXxX

Von des schimmernden Sees Traubengestaden her,
Oder, flohest du schon wieder zum Himmel auf,
Korn in réthendem Strale

Auf dem Fliigel der Abendluft,

Korn, und lehre mein Lied jugendlich heiter seyn,
Stifle Freude, wie du! gleich dem beseelteren
Schnellen Jauchzen des Jiinglings,

Sanft, der fithlenden Fanny gleich. (...)

Klopstocks Ode beginnt trochdisch, geht dann in einen Daktylus iiber, der eine
zusétzliche Hebung am Ende enthalt, dann folgt eine deutliche Zasur. Im zweiten
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Versteil beginnt die Ode daktylisch, geht dann in einen Trochius iiber, dem eine
Hebung am Ende des Verses angehdngt ist. Der zweite Vers ist metrisch identisch
mit dem ersten, Vers drei und vier beginnen, wie Vers eins und zwei, auftakt-
los mit einem Trochius. Es folgt jeweils ein Daktylus. Vers drei endet trochiisch
ohne weitere Hebung, Vers vier dagegen trochdisch mit einer Hebung.

Neben monodischen gab es auch chorische Oden, die bedeutendsten stammen
von Pindar. Pindarische Oden waren Lobgesange auf Helden und Sieger, sie be-
standen aus drei Strophen: 1. Ode, 2. Antode (Gegenstrophe), 3. Epode (Abge-
sang). Chorische wie monodische Oden werden nicht gereimt. Sie enthalten pro
Strophe immer vier Verszeilen. Monodische Oden konnen eine beliebige Anzahl
von Strophen haben.

Neben Odenstrophen besaflen in der griechischen Antike u. a. die glykonei-
sche Strophe (benannt nach dem Dichter Glykon) und die choriambische Stro-
phe (Trochdo-Jambus) eine feste metrische Struktur.

Nach der Anzahl der Verse teilten die alten Griechen die Strophen in Disti-
chen (zweizeilige Strophen), Tristichen (dreizeilige Strophen) und Tetrastichen
(vierzeilige Strophen). Von ihnen war
m das Distichon
in der deutschsprachigen Dichtung von Bedeutung. Die erste Zeile des Distichon
besteht aus einem Hexameter, die zweite aus einem Pentameter. Als ein Beispiel
fir ein Distichon dient oft Friedrich Schillers Merkvers ,,Distichon®:

Distichon
Friedrich Schiller

Im Hexameter steigt / des Springquells fliissige Séule,
XxXxxX / xXxXxxXx

Im Pentameter drauf / fillt sie melodisch herab.
XxXxxX / XxxXxxX

Distichen treten vor allem in zwei Gedichtformen: Epigramm und Elegie auf.
Das Epigramm besteht meistens nur aus einem Distichon. Diese Strophenform
entspricht sehr gut dem Charakter des Epigramms, denn der verschiedene Charak-
ter von Hexameter und Pentameter betont die pointierte, anspielungsreiche Aussa-
ge des Epigramms. ,, Xenien“ von Goethe und Schiller sind in Distichen verfasst:

2. Xenien

Distichen sind wir. Wir geben uns nicht fiir mehr noch fiir minder,
Sperre du immer, wir ziehn iiber den Schlagbaum hinweg.
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Elegien bestehen dagegen aus mehreren Distichen. Als ein Beispiel sei die dritte
der ,Romischen Elegien Goethes angefiihrt:

3.

Lass dich, Geliebte, nicht reun, dass du mir so schnell dich ergeben!
Glaub es, ich denke nicht frech, denke nicht niedrig von dir.
Vielfach wirken die Pfeile des Amors: einige ritzen,

Und vom schleichenden Gift kranket auf Jahre das Herz.
Aber michtig befiedert, mit frisch geschliffener Schirfe
Dringen die andern ins Mark, ziinden behende das Blut.

In der heroischen Zeit, da Gotter und Gottinnen liebten,
Folgte Begierde dem Blick, folgte Genuss der Begier.
Glaubst du, es habe sich lang die Gottin der Liebe besonnen,
Als im Idaischen Hain einst ihr Anchises gefiel?

Hitte Luna gesdumt, den schonen Schlifer zu kiissen,

O, so hitt ihn geschwind, neidend, Aurora geweckt.

Hero erblickte Leandern am lauten Fest, und behende
Stiirzte der Liebende sich heifs in die nachtliche Flut.

Rhea Silvia wandert, die fiirstliche Jungfrau, den Tiber,
Wasser zu schopfen, hinab, und sie ergreifet der Gott.

So erzeugte die S6hne sich Mars! — Die Zwillinge tranket
Eine Wolfin, und Rom nennt sich die Fiirstin der Welt.

B Die Terzine

ist eine dreizeilige italienische Strophenform, sie wurde dank Dantes ,G6ttliche
Komédie® berithmt. Das Versmaf$ der Terzine ist der jambische Fiintheber, der
Vers hat 10 Silben bei méannlicher, 11 Silben bei weiblicher Kadenz. Das Reim-
schema der Terzine ist: aba bcb cdc ded u. s. w. Der Reim verbindet alle Strophen
miteinander.

Die Liebenden
Bertolt Brecht

(a) Sieh jene Kraniche in groflem Bogen!
(b) Die Wolken, welche ihnen beigegeben
(a) Zogen mit ihnen schon als sie entflogen

(b) Aus einem Leben in ein anderes Leben.
(c) In gleicher Hohe und mit gleicher Eile
(b) scheinen sie alle beide nur daneben (...)
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m Die Volksliedstrophe

tritt in mehreren Varianten auf. Meistens ist sie jambisch oder trochéisch mit drei
bzw. vier Hebungen (wobei eine gewisse Fiillungsfreiheit zugelassen ist), oft mit
Wechsel von ménnlicher und weiblicher Kadenz. Das hiufigste Reimschema ist
der Paarreim oder der Kreuzreim. Die Strophen sind meistens vierzeilig, aber es
kommen auch sechs- oder siebenversige Strophen vor.

Volksliedstrophe, Variante: vierhebig, Jambus, vierversig, Reimschema aa bb:
Es ritt ein Ritter wohl durch das Ried,
Er hob wohl an ein neues Lied,
Gar schone thit er singen,
Dass Berg und Thal erklingen. (,,Des Knaben Wunderhorn®)

Volksliedstrophe, Variante: dreihebig, Jambus, vierversig, Reimschema ab ab:
Stund ich auf hohen Bergen
Und sah wohl iiber den Rhein,
Ein Schifflein sah ich fahren,
Der Ritter waren drey. (,,Des Knaben Wunderhorn®

Volksliedstrophe, Variante: dreihebig, Trochdus, vierversig, Reimschema ab ab:
Ob ich gleich kein Schatz nicht hab,
Will ich schon ein finden,
Geh ichs Géfilein auf und ab,
Bis zur grofien Linden. (,,Des Knaben Wunderhorn®

Volksliedstrophe, Variante: vierhebig, Jambus, siebenversig, Reimschema aa bb
ccd:

Es ist ein Schnitter, der heif$t Tod,

Hat Gewalt vom hochsten Gott,

Heut wetzt er das Messer,

Es schneidt schon viel besser,

Bald wird er drein schneiden,

Wir miissens nur leiden.

Hiite dich schons Bliimelein! (,,Des Knaben Wunderhorn®)

m Die Chevy-Chase-Strophe

stammt aus England und ist dort eine verbreitete Strophenform der Ballade. Sie
wurde im 18. Jh. in die deutsche Literatur, ebenso als Balladenstrophe, iibernom-
men. Sie besteht aus vier Zeilen, hat ménnliche Kadenz und Kreuzreimstellung,
das Versmaf wechselt zwischen dem jambischen Vier- und Dreiheber in den auf-
einander folgenden Versen:
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Jagers Abendlied
Johann Wolfgang von Goethe

Im Felde schleich ich still und wild
Gespannt mein Feuerrohr,

Da schwebt so licht dein liebes Bild
Dein siif$es Bild mir vor.
XXxXxXxX

xXxXxX

XXX XXX

xXxXxX

B Die Stanze (Oktave)

ist eine italienische Strophenform. Sie besteht aus acht Verszeilen, ihr Versmaf}
ist der jambische Fiintheber mit wechselnder méannlicher und weiblicher Kadenz
(10 oder 11 Silben), die Reimstellung ist ab ab ab cc. Der letzte Paarreim setzt
einen Abschluss.

Stanzen an Amalien
Friedrich Schiller

Schon ist es, wenn des Geistes zarte Hiille

Ein zierliches Gewand mit Schmuk umschlief3t
Wenn iiber jedes feine Glied die stille

Gewalt der Schonheit ihren Zauber gief3t

Und aus des innern Lebens reger Fiille

Der Jugend Blume frisch und duftend spriefit;
Wenn von dem Lilienweissen Angesichte

Des Lebens Morgen strahlt im Rosenlichte.

In Lust verloren steh’ ich vor dem Bilde

Dem Meisterstuk der schaffenden Natur,

Voll hoher Freude fiihl’ ich’s: Hier enthiillte

Am schonsten sich der ewgen Liebe Spur,

Thn, der mit tausend Reiz die Erd’ erfullte

Den milden Schopfer ehr’ ich denkend nur;
Doch nie kann sich mein Herz dem Bild” ergeben
Erblik’ ich nicht der schonen Seele Leben. (...)
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Unter allen lyrischen Genres ist

m das Sonett (vom lat. sonu — Ton, Klang)

die formal am strengsten definierte Gedichtform, unverandert durch Jahrhun-
derte geblieben. Fiir das Sonett gelten feste Kriterien in Bezug auf Umfang, Bin-
nengliederung und Reimstellung. Es besteht aus vierzehn Zeilen und wird durch
die Reimstellung in zwei Quartette (Strophen mit vier Versen) und zwei Terzette
(Strophen mit drei Versen) unterteilt. Das grundlegende Reimschema abba abba
ccd eed ldsst sich, besonders in den Terzetten, auf vielfache Weise variieren. Mog-
liche Reimschemen wiren etwa:

abba - abba - cdc - dcd

abba - abba - cde — cde

abba - abba - ccd - dee

abba - cddc - eef - ggf

abba - cddc - efg - efg

abba - cddc - efe — fef

Eine Sonderform des Sonetts entstand in England: Das sog. Shakespeare-
-Sonett besteht aus drei Quartetten mit Kreuzreim, am Ende folgt ein Zweizeiler
(abab cdcd efef gg), was insgesamt auch 14 Zeilen ausmacht.

Als Versformen werden traditionell der fiinthebige Jambus (der italienische
Elfsilbler, Endecasillabo) oder, vor allem in der Barocklyrik, der Alexandriner (der
sechshebige Jambus) bevorzugt, aber auch andere Versfiisse sind zugelassen.

Das Sonett wurzelt in der italienisch-provenzalischen Dichtertradition, es
entstand am Hofe Friedrichs II. (Kaiser des Heiligen Romischen Reichs) in Pa-
lermo mit dem Aufkommen der Sizilianischen Dichterschule. Als Begriinder gilt
Giacomo da Lentini (um 1210-um 1260), der die Gedichtform wahrscheinlich
aus dem Minnegesang weiterentwickelte. Seinen Rang und die jahrhundertelange
Wirkungskraft verdankt das Sonett Francesco Petrarca (1304-1374), der in sei-
nem ,,Canzoniere” (Gedichtsammlung, erschienen 1470) Liebessonette an seine
geliebte, jung verstorbene Laura veroffentlichte. Nach den ersten Druckausgaben
des ,Canzoniere“ ergriff der sog. Petrarkismus ganz Europa. Das Sonett wurde
im 16. Jh. zum Inbegrift der Dichtung und entwickelte sich zu einer gemeineu-
ropéischen Gedichtform. In Frankreich nahm Pierre de Ronsard die Form auf,
im Barock wurde das Sonett zur beliebten Gedichtform (Martin Opitz, Paul Fle-
ming, Andreas Gryphius). Goethe benutzte das Sonett zur erotischen Lyrik. Die
Romantiker, insbesondere August Wilhelm Schlegel, hielten es fiir eine lohnende
Herausforderung, auch Heinrich Heine, August Graf von Platen (1796-1835, ,,So-
nette aus Venedig“) und Friedrich Riickert (1788-1866, ,,Geharnischte Sonette®)
waren virtuose Sonettisten. In der Moderne versuchten sich u. a. Rainer Maria
Rilke (,Sonette an Orpheus®), Georg Heym, Hugo von Hofmannsthal, Stefan
George an der anspruchsvollen Gedichtform. Von spateren Sonett-Dichtern sind
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B. Brecht und J.R. Becher zu erwdhnen. Auffillig ist, dass die Sonettform immer
wieder herangezogen wird, wenn personliche oder historische Krisen zu bewil-
tigen sind (Becher: , Trdnen des Vaterlandes Anno 1937%). Das Sonett zeichnet
sich von Gedréingtheit, Symmetrie und Antithese im Gehalt wie in der Form aus,
es bildet den ,Gipfel der Reim- und Verskunst®, das ,,Bravourstiick, worin sich
der Virtuose zeigen konne“ (A.W. Schlegel). Die anspruchsvolle Sonettform reizt
die von der Formfreiheit verwohnten Lyriker bis heute. Ein Beispiel dafiir ist das
neulich berithmt gewordene Meta-Sonett (Sonett iiber das Sonett) von Robert
Gernhardt ,Materialien zu einer Kritik der bekanntesten Gedichtform italieni-
schen Ursprungs“ (vgl. Vogt 2008:152-159).

Als die hochste Vollendung des Sonetts gilt der Sonettenkranz (corona di so-
netti). Es sind vierzehn Sonette, wobei der letzte Vers des vorangegangenen So-
netts auch den Beginn des nichsten darstellt. Der Schlussvers von Sonett vierzehn
ist zugleich Vers eins des ersten Sonetts. Das Meistersonett wird als fiinfzehntes
Sonett aus den Schlussversen aller vierzehn Sonette gebildet.

B Das Ghasel

ist im indisch-persischen Raum entstanden. Es besteht aus zweizeiligen Stro-
phen, in der ersten kommt der Reimpaar vor, derselbe Reim wird in den néchsten
Strophen immer in dem zweiten Vers wiederholt, wihrend der jeweils erste Vers
ungereimt bleibt (Versschema: aa ba ca da ...). Die bekanntesten Ghasel-Auto-
ren waren die persischen Dichter Dschalaleddin Rumi (1207-1273) und Hafiz
(um 1320-um 1388). In der deutschsprachigen Dichtung dichteten u. a. Goethe
(im ,,West-6stlichen Divan®) und Friedrich Rickert in dieser orientalischen Ge-
dichtform. Als ein Beispiel folgt ein Ghasel von Dschalaleddin Rumi in der Nach-
dichtung Friedrich Riickerts:

Wohl endet Tod des Lebens Not,
Doch schauert Leben vor dem Tod.

Das Leben sieht die dunkle Hand,
Den hellen Kelch nicht, den sie bot.

So schauert vor der Lieb’ ein Herz,
Als wie von Untergang bedroht.

Denn wo die Lieb’ erwachet, stirbt
Das Ich, der dunkele Despot.

Du lass ihn sterben in der Nacht
Und atme frei im Morgenrot. [...]
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B Das aus Japan stammende Haiku

hat drei Verse und ein Silbenmuster von 5-7-5. Sein Inhalt bezieht sich traditio-
nell auf Naturerlebnisse oder Jahreszeiten, dies ist jedoch nicht zwingend. Haikus
sind sehr einfach nachzugestalten, deswegen sind sie in der modernen Lyrik und
auch in der textproduktiven Lyrik-Didaktik beliebt.

erwartend den tag (5 Silben)
- lichter dringen in mein hirn - (7 Silben)
verbring ich die nacht (5 Silben) (anonym)

Neben diesen populdren Strophenformen gibt es auch solche, die aus der deut-
schen Dichtertradition stammen. Hierzu zdhlen u. a. die mittelalterlichen Stro-
phenformen wie Nibelungenstrophe, Kanzonenstrophe, Neidhartstrophe u. v. m.
Sie haben allerdings ihre historische Zeit nicht tiberdauert, ihre Verwendung
beschrinkt sich auf eine epochentypische Gattungsauspriagung oder sogar auf
einzelne Texte bzw. Autoren (Nibelungenstrophe, Titurelstrophe, Neidhartstro-
phe u. a.). Somit erwiesen sie sich als wenig produktive Formen aus der langen
Perspektive der Literaturgeschichte.

6.7 Interpretation des Gedichts
und Analyseverfahren

Einen wichtigen Beitrag zum Verstehen literarischer Texte leistet immer ihre
strukturelle (formale) und inhaltliche Analyse.

Jedes literarische Werk, insbesondere aber ein lyrisches, entsteht mit dem Ziel,
beim Rezipienten eine affektive Reaktion, ein dsthetisches Lusterlebnis auszul6-
sen. Im Gegensatz zu Romanen und Theaterauffithrungen, von denen viele nur
der Unterhaltung dienen und das Kiinstlerische an ihnen oft nicht wahrgenom-
men wird, zeigt sich in lyrischen Texten der Status eines literarischen Kunstwer-
kes am deutlichsten. Die Versprachlichung der dsthetischen Wirkung eines Textes
bezeichnet man als Interpretation (vgl. Kap. 10). In der Literatur beruht sie nicht
(nur) auf der Darbietung (Rezitation), sondern auch auf dem Sich-Verstindigen
tiber die Wirkung des Textes (vgl. Gelfert 1994:6-11). Der Weg zum Erfassen
der Gesamtwirkung in der Interpretation fiihrt iiber die Textanalyse. Damit die
Kunst des Wortes in einem lyrischen Text in allen Erscheinungsformen wahrge-
nommen werden kann, bedarf es eines Einblicks in die Machart des Gedichts. Es
sollten die Kunstgriffe erkannt werden, mit denen die dsthetische Wirkung des
Gedichts erreicht wird. Diesem Ziel dient die Textanalyse, die allerdings von der
Interpretation manchmal schwer zu unterscheiden ist. Beide Verfahren werden
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mit dem Ziel vorgenommen, Ersterlebnisse zu vertiefen und die Wahrnehmung
der Kunstfertigkeit eines literarischen Textes zu differenzieren.

Dass ein Text als Gedicht gelesen wird, beruht auf seiner Differenz zur alltags-
sprachlichen Auflerung. Er erscheint als tiberstrukturiert auf visueller Ebene, auf
lautlicher Ebene sowie auf der Ebene moglichen oder tatsdchlichen Sinnpotenti-
als. Bei der Gedichtanalyse ist es iiblich, diese Uberstrukturierungen zu analysie-
ren. Fiir die Analyse der poetischen Sprache ist das Erkennen der Ausdrucksmit-
tel wichtig, mit denen die dsthetischen Uberstrukturierungen erreicht werden.

Zu den Bauelementen und Strukturschemata lyrischer Texte, die gew6hnlich
einer Analyse unterzogen werden, gehoren:

m Klanggestalt: Lautmalerei, Lautsymbolik,

Bildlichkeit: Symbol, Emblem, Chiftre, Vergleich, Metapher u. a.,

Stilistik: Tropen, rhetorische Figuren,

Versstruktur: Metrum, Rhythmus (Takt), Reim, Versschliisse,

Strophik: z. B. Odenstrophen, Volksliedstrophen u. s. w. (Stocker 1987:275).
Innerhalb eines lyrischen Werkes untersucht man, wie durch Zusammen-
wirken von diesen Strukturelementen bestimmte Wirkungen erzielt bzw. wie
literarisch-kommunikative Intentionen realisiert werden kénnen. Der Analyse
des Einzelgedichts widmen sich vor allem werkimmanente Interpretation, struk-
turalistische Verfahren, pragmatische Textanalyse. Die einzelnen Elemente kén-
nen auch in ihrer historischen Verdnderung oder Kontinuitét analysiert werden
(ebenda).

Eine detaillierte Analyse eines lyrischen Textes richtet sich nach Kategorien der
Lyrik. Im Kap. 6.8 folgt ein Leitfaden zur formalen Gedichtanalyse. Eine visuelle
Hilfe dabei leistet die Graphik 4. Lyrikmaschine.
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6.8 Ubungen

Ubung 1. Analysieren Sie einen beliebigen lyrischen Text nach den folgenden
Kriterien der Gedichtanalyse:

Gedichtanalyse

1. Lyrische Gattung
Eine der klassischen lyrischen Gattungen/Sonett/eine Art des Liedes/,.epische Ly-
rik“/moderne Lyrik/Konkrete Poesie/andere ..................ccoeiiiiiiniinin.

2. Stoffe und Themen
Typ des Erlebnisses, Thematik des Bekenntnisses: Liebes-, Natur-, Erlebnis-, Stim-
mungs-, Gedanken-, Religions-, politische Lyrik 0. a. .....................o.

Einteilung nach den einzelnen konstitutiven Elementen der Lyrik:

3. Das lyrische Subjekt

3.1. Deutlichkeit des Auftretens des lyrischen Subjekts:

m explizites (deutlich vorkommendes) lyrisches Subjekt bzw.
B implizites (verstecktes) lyrisches Subjekt.

3.2. Formen seiner Anwesenheit im Text und der lyrischen Rede:
B ,direkte” Lyrik: unmittelbare lyrische Reflexion, die primire Lyrikform oder
m ,indirekte Lyrik: das lyrische Subjekt versteckt hinter duferen Erscheinun-
gen.
Innerhalb dieser:
- beschreibende Lyrik (die subjektive Ich-Perspektive verborgen hinter der
Beschreibung der dufleren Realitdt) oder
- situative, narrative Lyrik.

3.3. Zahl der als lyrisches Subjekt sprechenden Personen:
®m individuelle (personlichen) vs.
m kollektive Lyrik

3.4. Spricht das lyrische Ich fiir sich selbst oder fiir Andere?
B personliche Lyrik vs.

B Rollengedicht

3.5. Auftreten des ,,lyrischen Du“: appellative Lyrik? Adressat des Appells?
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4. Poetische Sprache
Wie wird die poetische Sprache auf den einzelnen Ebenen iiberstrukturiert und
iberorganisiert?

1.

Wort-Ebene: Wortarten, Wortformen, Wortbildungsmittel, Neuschépfungen
u a.

2. Syntaxebene: Satzarten, Satzformen; syntaktische Figuren wie z. B. Ellipse,
Syllepse, Zeugma, Anakoluth ...

3. Klang-Ebene: Nachahmung der Klinge, der dargestellten Sachverhalte mittels
u. a. Onomatopdie (Lautmalerei), Assonanzen, Reim, Rhythmus; Einfluss auf
die klangliche Gestaltung von Metrum, Versfuf3, Vers.

4. Bild-Ebene: Anschaulichkeit der Bilder und Assoziationen.

5. Bedeutungsebene: Situation, Themen, zentrale Begriffe, Assoziationsfeld.

6. Anwendung von Metaphern und anderen rhetorischen Figuren die Bildlich-
keit der Rede und Erweiterung der Bedeutung bewirken (Allegorie, Symbol,
Personifikation u. s. w.

7. ggf. Verslehre:

m Metrum (Versfuss),

m Versmaf$ (d. h. Versform),
m Rhythmus, Betonung,

®m Reimform,

m Strophenform.

8. Visuelle Ebene, Druckanordnung, graphische Form des Gedichts: Verszei-
leneinteilung, zeilen- und strophenméflige Alleinstellung von Wortern, Stro-
phenanordnung, Mittelachsanordnung, Einriickungen, graphische Gestalt des
Textes (Figurengedicht).

5. Synthese

Rolle der einzelnen Elemente fiir die Gesamtwirkung des lyrischen Textes.

6. Historischer Kontext

1.
2.

Epoche, Merkmale der jeweiligen literarischen Stromung.
Beziige zur Biographie und zu anderen Werken des Autors, Entstehungsge-
schichte.






7. Rhetorik

7.1 Geschichte der Rhetorik

Literarische Texte, insbesondere Gedichte, werden seit der griechischen und r6-
mischen Antike bis in die Neuzeit hinein in Ubereinstimmung mit Anweisungen
der antiken Rhetorik konzipiert und ausgefiihrt. Die Stilmittel der Lyrik stammen
ebenso aus dem Repertoire der Rhetorik. Sie stellt zugleich die begriffliche Ba-
sis fiir Analyse und Beschreibung der sprachlichen Textoberfliche, des Stils. Aus
diesen Griinden sind manche Erkenntnisse der antiken Rhetorik fiir die Litera-
turwissenschaft bis heute relevant.

Das Wort ,,Rhetorik ist von dem griechischen Begriff rhetorike techne (Rede-
kunst) und rhetor (Redner) abgeleitet. In der romischen Antike wurde sie als ars
bene dicendi, die Kunst der guten (= tiberzeugenden, wirksamen) Rede bezeichnet.

Die Rhetorik ist in Syrakus auf Sizilien im 5. Jh. v. u. Z. entstanden und er-
lebte gleichzeitig in Athen ihre Bliitezeit. Ihre Entstehung ist mit der Abschaf-
fung der Tyrannei und Entwicklung der demokratischen Gesellschaftsordnung
verbunden, denn nur dort, wo frei geredet werden kann und muss, kann sich
die Redekunst entwickeln. Das Funktionieren der frithen Demokratie war an die
Kunst des Redens und Uberredens gebunden: Politische Entscheidungen wur-
den in Volksversammlungen getroffen, wo Meinungen und Ansichten formuliert
und iiberzeugend prisentiert werden mussten. Biirger mussten vor Gericht ihre
Rechte selbst verteidigen und bei 6ffentlichen Veranstaltungen mussten Festreden
gehalten werden. Reden zu konnen war eine staatsbiirgerliche wie private Not-
wendigkeit. Es ist deswegen nicht verwunderlich, dass bei einem derart hohen
Redebedarf professionelle Redeschulen und Biicher der Redekunst entstanden.
Zu den berithmtesten Rednern im damaligen Athen gehorten Korax, Gorgias von
Leontinoi (um 480-380 v. u. Z.), Protagoras und Isokrates. Als Redelehrer waren
oft Sophisten (,Weisheitslehrer) tatig.

Uberlegungen zur Rhetorik findet man in Dialogen Platons (v. a. ,Gorgias“).
Aristoteles in seiner ,,Rhetorik® entwickelte als erster eine systematische Darstel-
lung der Redekunst. Sie wurde im romischen Reich von Cicero und Quintilian
tibersetzt und ergéinzt. Beide Redner publizierten auch eigene Lehrbiicher der
Rhetorik. Marcus Fabius Quintilianus (30-96 u. Z.) verfasste mit seiner ,,Institutio
oratoria“ (,, Ausbildung des Redners®, um 95 u. Z.) die umfangreichste, zwolfban-
dige Darstellung der antiken Rhetorik. In dieser Form iiberdauerte sie den Fall
des romischen Imperiums. In der Zeit der Monarchie, als die 6ffentliche Rede an
Bedeutung verlor, verwandelte sie sich in die Schreiblehre. Im Mittelalter wurde
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sie zum Bestandpteil des Triviums (Grammatik, Rhetorik, Dialektik) und damit zur
Grundlage der Ausbildung an europiischen Universitéten. In der frithen Neuzeit
bildete die Rhetorik die Grundlage der Literatur und ihrer Theorie, der Poetik.
Die Poetik von Opitz richtet sich in ihrer Struktur und im Inhalt an der antiken
Rhetorik. Die Kenntnis der Rhetorik wurde auf diese Weise zum unentbehrlichen
Bestandteil der Ausbildung eines Dichters (vgl. Allkemper/Eke 2006:78-81).

Die Rhetorik ist gleichzeitig Theorie und Praxis der Redekunst. Als Theorie
macht sie Aussagen iiber das Wesen, Aufgaben und Funktion der Rede. Sie be-
fasst sich detailliert mit Aufbau, Form, der sprachlichen Ausgestaltung der Rede
und ihren logischen Voraussetzungen: mit der Logik des iiberzeugenden Argu-
mentierens und Schliefens, mit der Findung von Argumenten. Erst die Verbin-
dung von logischer Argumentation und treffender sprachlicher Formulierung
und Ausgestaltung (Stilistik) macht eine gelungene, d. h. iiberzeugende Rede aus.
Die Rhetorik gibt Anleitung zur Argumentationstechnik und sprachlichen Aus-
fithrung (Stilistik, rhetorische Figuren). Sie stellt Regeln der Textproduktion zur
Verfiigung, d. h. die Anleitung, wie Texte am besten zu gestalten sind. Darin zeigt
sich ihr praxisbezogener Aspekt. Die Rhetorik war namlich urspriinglich nicht
dsthetisch, sondern vor allem praxis-, also zielorientiert. Die drei klassischen
Grundtypen der Rede sind funktional bestimmt: die politische Rede (als Politiker
in einer Versammlung), die juristische Rede (vor Gericht) und die Festrede (aus
einem feierlichen, 6ffentlichen oder privaten Anlass).”

Die Rhetorik war auf Wirkung ausgerichtet. Mit dem nach rhetorischen Re-
geln aufgefithrten Text hatte der Redner zum Ziel, die Adressaten/Rezipienten
des Textes zu einer bestimmten Uberzeugung zu bringen, zur Annahme einer
bestimmten Meinung zu verfiihren (persuasio). Er konnte das auf dreifache Weise
erreichen: durch Einsicht und Belehrung (docere: Beeinflussung von Information
und Argumentation), Unterhaltung (delectare: Beeinflussung durch Erfreuung
des Publikums, Erregung von Lust/Freude) bzw. Erregung der Leidenschaften
(movere: Beeinflussung durch Affekterregung).

Aus der Perspektive der Rhetorik war es also durchaus berechtigt, dem Autor
bestimmte Absichten zu unterstellen und nach ihnen im Text zu suchen. Darin
zeigt sich der Einfluss der Rhetorik auf die Hermeneutik und Interpretation des
Textes. Die Suche nach der Absicht des Autors hat ihre Wurzeln in der Rhetorik.

Die Produktion von wirkungsvollen Texten verlduft nach den Prinzipien der
klassischen Rhetorik in fiinf Produktionsstadien:

1. inventio - Finden von Gedanken und Gestaltungsméglichkeiten, die sich aus
einem Thema oder einer Fragestellung ergeben,

¥ Das Erbe der Rhetorik wirkt bis heute nach, vgl. z. B. Ueding/Steinbrink 2005; Ueding 2000;
Lausberg 1990.
2 Aber auch in der religiésen Hermeneutik, vgl. 11.2.
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2. dispositio — Auswahl, Gewichtung, Anordnung und Gliederung des in der in-
ventio gefundenen Stoffes,

3. elocutio - Umsetzung des Stoffes in den Text, Finden des passenden sprachli-
chen Ausdrucks,

4. memoria, das Auswendiglernen und

5. actio, das Vortragen der Rede.

Fiir die Literaturwissenschaft sind nur die ersten drei Stadien der Textpro-
duktion von Bedeutung. Eine besondere Rolle fiir das Analysieren und Verste-
hen von literarischen Texten fallt der elocutio zu. Hier muss auf die Richtigkeit
des sprachlichen Ausdrucks, auf die Angemessenheit gegeniiber Gegenstand und
Adressat geachtet werden. Die Bestandteile des Textes miissen mit Inhalt, Ziel
und Redeanlass iibereinstimmen.

Von den vier Prinzipien der elocutio: Angemessenheit der Sprachgestaltung an
den Inhalt und den Redeanlass (aptum), Sprachrichtigkeit (latinitas), Deutlich-
keit (perspicuitas) und Redeschmuck (ornatus) wurde dem letzten eine besondere
Aufmerksambkeit geschenkt. Mit dem ornatus, d. h. der sprachlichen Ausschmii-
ckung der Rede wird vor allem die dsthetische Qualitdt, also die schone, vielfil-
tige Sprache gemeint, aber auch die zielbewusste Sprachgestaltung im Sinne der
angestrebten Wirkung. Die gefundenen Gedanken sollen in ,,schénen Worten®,
also besonders priagnanten, auffilligen, pointierten oder besonders emotionalen
Worten zum Ausdruck gebracht werden. Dadurch ist die Rede mehr als nur deut-
lich, einleuchtend und grammatisch korrekt: Sie ist unterhaltend und mitreifSend
(vgl. Sporl 2007a:XX).

Die Rhetorik als Kunst der Textproduktion stellt auch die Mittel zur Verfiigung,
Texte auf ihre sprachliche Gestaltung hin zu analysieren und zu beschreiben. Die
Analyse eines lyrischen Textes nach Gesichtspunkten der Rhetorik gibt einen
Einblick in die ,Machart“ des Textes und hilft, seine asthetische Wirkung zu er-
fassen und besser zu verstehen. Auch darin zeigt sich der Zusammenhang von
Rhetorik und Interpretation.

Die rhetorische Textanalyse: Untersuchung der Verwendung von Figuren und
Tropen kann als ein Element der Stilanalyse eines Textes angesehen werden.

7.2 Rhetorische Mittel

Rhetorische Mittel zur Verdeutlichung, Veranschaulichung und Ausschmiickung
der Aussage sind Tropen und Figuren.*

2 Vgl.: Langermann 2002:139-145, Allkemper/Eke 2006:84-86, Sporl 2007b.
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Tropen (gr. ,Wendungen’, Singular: der Tropus oder die Trope) sind semanti-
sche Figuren. Sie unterscheiden sich von anderen rhetorischen Figuren dadurch,
dass sie durch Verschiebungen auf der Bedeutungsebene entstehen, nicht auf der
syntaktischen Ebene der Wortstellung im Satz, und nicht auf der Klangebene der
Worter (durch die lautliche Gestalt der Worter, wie z. B. Alliteration). Tropen
sind tibertragene Ausdriicke: Etwas ist nicht im Wortsinn, also ,,eigentlich® ge-
meint, sondern tibertragen, ,,uneigentlich®. Deswegen bezeichnet man die Tropen
auch als Formen der uneigentlichen Rede. Die {ibertragenen Ausdriicke machen
wesentlich den Reichtum der Sprache aus. Mit Hilfe der Tropen wird nicht nur
die Bildlichkeit der Sprache erweitert, sondern es werden auch neue Bedeutun-
gen geschaffen.

Die wichtigsten Tropen der semantischen Ebene sind Hyperbel, Ironie, Lito-
tes, Metapher, Katachrese, Syndsthesie, Metonymie, Synekdoche. Daneben wer-
den zu den Tropen auch bildliche Redeweisen gezéhlt: Allegorie, Personifikation,
Symbol.

Eine andere Gruppe der rhetorischen Mittel bilden Figuren. Hier geht es nicht
um den eigentlichen oder uneigentlichen Sinn, sondern um die Anordnung der
Worter im Satz: Kombination, Verkniipfung, Wiederholung, Zufiigung, Auslas-
sung oder Umstellung von Wortern (Allkemper/Eke 2006:83). Die wichtigsten
rhetorischen Figuren sind: Alliteration, Anakoluth, Anapher, Epipher, Epanalep-
se, Apostrophe, Asyndeton, Antithese (mit verwandten Formen Oxymoron und
Paradoxon), Chiasmus, Ellipse, Inversion, Klimax, Antiklimax, Parallelismus,
Parenthese, Periphrase, Pleonasmus, Vergleich, Zeugma.

Die Unterscheidung zwischen Tropen und Figuren ist allerdings nicht immer
eindeutig, weil sich die syntaktische und semantische Ebene oft iiberschneiden.

7.2.1 Tropen

® Die Hyperbel ersetzt den eigentlichen Ausdruck durch einen steigernden oder
iibersteigernden, d. h. eine Ubertreibung: Sie sagt mehr als gemeint, wahr
oder glaubhaft ist. Sie tritt oft in Charakterisierungen oder Gleichnissen auf,
erhoht die Prignanz des geduf8erten Gedankens und dient dank Ubersteige-
rung der pathetischen Affekterregung: ,Die Armee war zahlreich wie Sand am
Meer*, Als eine extreme Ubertreibung erzielt sie oft komische Effekte: ,,Hinde
wie Klodeckel®. Die Hyperbel tritt oft mit anderen Figuren oder Tropen auf,
die den Steigerungseffekt unterstiitzen. Viele Hyperbeln treten in der Alltags-
sprache auf, durch die Haufigkeit des Gebrauchs ist allerdings ihre Wirkung
verblasst, so dass sie nicht mehr als solche wahrgenommen werden, so in der
Bezeichnung ,,todmiide®.

m Die Ironie ersetzt den eigentlichen Ausdruck durch dessen Gegenteil oder
Negation. In antiker Gerichtsrede war es die wortliche Wiederholung des Vo-
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kabulars der Gegenpartei, so gesetzt und mit solcher Betonung, Gestik und
Mimik unterstiitzt, dass die Glaubwiirdigkeit dieser Aussage in Frage gestellt
wurde - eine Wiederholung also, die den urspriinglichen Sinn ins Gegenteil
verwandelt. Mit der Ironie will man das Gegenteil von dem ausdriicken, was
man sagt. Die Wirkung der Ironie ist auf Durchschaubarkeit angewiesen, der
Horer bzw. Leser muss den gegensitzlichen Sinn der ironischen Aussage er-
fassen. Deswegen wird die Ironie mit sog. Ironiesignalen verkniipft. In der
miindlichen Rede sind das ironischer Tonfall, Betonung, Gestik und Mimik.
Im geschriebenen Text ist sie an Wiederholungen, Uber- oder Untertreibun-
gen, Haufung, Reihung, Unangemessenheit des Ausdrucks erkennbar. Manch-
mal kann sie aufgrund des gemeinsamen Wissens erschlossen werden. Die
Ironie kann satziibergreifend sein und manchmal sogar ganze Textpassagen
bestimmen; das wirklich Gemeinte ergibt sich in diesem Fall erst im Textzu-
sammenhang und ldsst sich nicht mit dem Gegenteil einer einzelnen Aufie-
rung identifizieren. Die Ironie dient zum versteckten Ausdruck von Distanz,
Spott, Kritik, aber auch zur humorvollen Milderung des Gemeinten.

Die Litotes hebt einen Begriff durch Untertreibung, Abschwiachung oder Ver-
neinung seines Gegenteils hervor. Etwas Positives wird durch Verneinung des
Gegenteils ausgedriickt: Es sieht nicht iibel aus.

Die Metapher ist die wichtigste und populérste Form des uneigentlichen Spre-
chens. Sie beruht auf dem Ersatz des eigentlichen Ausdrucks durch einen an-
deren Ausdruck, der mit ihm in einer Ahnlichkeits- oder Analogiebeziehung
steht. Der (nicht erwdhnte) eigentliche Ausdruck A wird ersetzt durch den
Ausdruck B, der mit A eine Ahnlichkeit oder Analogie aufweist. Beide Begriffe
haben eine semantische Gemeinsambkeit, auf Grund deren die Metapher gebil-
det ist. Die Metapher kann als eine verkiirzte Form des Vergleichs (ohne Ver-
gleichspartikel ,wie“) aufgefasst werden. Statt des Vergleichs ,,Achill kimpfte
wie ein Lowe in der Schlacht® kann die Metapher ,,Achill war ein Loéwe in der
Schlacht® gebildet werden. Das implizite tertium comparationis (das Dritte des
Vergleichs) sind hier Kraft und Mut, die beide im Kampf zeigen. Die Metapher
ist in der Regel sinnlicher, konkreter und vertrauter als das Gemeinte, das in
ihr ,veranschaulicht“ wird. Typische Ubertragungsverhiltnisse sind insbe-
sondere Lebloses-Belebtes, Abstraktes-Konkretes, Allgemeines-Besonderes,
Geistiges-Sinnliches, Unanschauliches-Anschauliches sowie Anthropomor-
phismus (etwas menschengestaltig darstellen wie in der Personifikation). Der
Vergleichsaspekt ist in der Regel klar zu fassen oder mindestens zu ahnen. Al-
lerdings gibt es vor allem in der modernen Lyrik innovative Metaphern, sog.
»kithne“ oder ,,dunkle“ Metaphern, die das Ahnlichkeitsverhiltnis nicht ein-
deutig fixieren. Sie beruhen auf besonders schwer erkennbaren, ,weit herge-
holten Ahnlichkeitsbeziigen und erfordern eine besondere gedankliche Lei-
stung des Interpreten. ,, Absolute® Metaphern verzichten bewusst auf jegliches
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Ahnlichkeitsverhaltnis. Fiir eine absolute Metapher kann Oxymoron gehalten
werden, fiir eine kithne - Synésthesie.

In der Alltagssprache verwendet man oft Ausdriicke, deren metaphori-
scher Charakter nicht mehr bewusst ist. Solche bezeichnen wir als lexikali-
sierte oder tote Metaphern: Flaschenhals, Wolkenkratzer, Glithbirne, u. v. m.
Daneben gibt es verblasste oder klischierte Metaphern, die ebenso zum Stan-
dardwortschatz gehoren, etwa in Redewendungen: im Hafen der Ehe landen,
Krénung des Abends, stiirmische Liebe, Goldjunge. Man erkennt sie daran,
dass ihre Bestandteile nicht mehr verandert werden konnen, z. B. man kann
nicht statt ,,stiirmische“ - ,windige Liebe® sagen. Fiir die Literatur interessant
sind lebende, d. h. authentische poetische Metaphern, die immer neu geschaf-
fen (oder durch den neuen Kontext wiederbelebt) werden (vgl. Waldmann
1998:165-170).

Die Metapher ist von zentraler Bedeutung fiir Literatur und ihre Wissen-
schaft, weil sie neue Sprachbilder und neue Bedeutungen kreiert. Wie keine
andere Trope zeugt sie von immer neuen produktiven Moglichkeiten, die in
der Sprache verborgen sind. Metaphern sind auch aufschlussreich fiir sprach-
wissenschaftliche, semiotische, kulturwissenschaftliche Forschung.

B Die Katachrese hat zwei Bedeutungen. Mit dem Begriff meint man zum ersten
eine tote, lexikalisierte Metapher, vor allem, wenn fiir den bezeichneten Ge-
genstand keine andere Benennung vorhanden ist: Tischbein, Maus (am Com-
puter), Fuchsschwanz (eine Art Sage) u. a. In der zweiten Bedeutung handelt
es sich um einen Bildbruch, wenn zwei Tropen aufeinander bezogen werden:
,man darf nicht den schwarzen Peter an die Wand malen“. Katachresen kon-
nen in der Literatur bewusst eingesetzt werden, etwa um Figuren, die sie du-
Bern, entsprechend zu charakterisieren. Manchmal verkniipfen Autoren meh-
rere Tropen miteinander, um damit eine {iberraschende, pointierte Aussage zu
machen: ,Die Vernunft schlagt Wurzeln in der Mistlache der Leidenschaften®
(Jean Paul: ,,Nachlass®).

B Die Synéasthesie (Zusammenwahrnehmung) beruht auf dem Vermischen un-
terschiedlicher Sinneseindriicke: ,farbige Klinge®, ,duftende Farben®

B Die Metonymie ersetzt das eigentliche Wort durch einen Ausdruck, der mit
ihm in einer realen (zeitlicher, rdumlicher, ursichlicher) Beziehung steht,
z. B. ,Schiller lesen’, ,,unser Nachbar ist abgebrannt®, ,,Bremen feiert®, ,,London
hat gemeldet® u. s. w. Die Metonymie unterscheidet sich von der Synekdoche
dadurch, dass sie nicht innerhalb desselben Begriffsfeldes zu bleiben braucht.

B Die Synekdoche ersetzt einen Ausdruck durch einen semantisch engeren oder
weiteren Ausdruck. Der engere Begriff wird verwendet, um einen weiteren
darzustellen oder umgekehrt. Der typische Fall der Metonymie ist pars pro
toto (der Teil fiir das Ganze): ,,Segel fiir Boot. Umgekehrt kann auch das
Ganze fiir einen Teil stehen (totum pro parte): ,,Amerika“ fir die USA. Andere
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Moglichkeiten sind *Gattung-Art-Beziehung (Art steht fiir die Gattung oder

umgekehrt): ,Raubkatze® fiir Tiger, *zeitliche Beziehung (das Friihere steht

fir das spatere oder umgekehrt): ,,Traubensaft® fiir Wein, *grammatisch-num-

merische Beziehung - statt der Mehrzahl die Einzahl (oder umgekehrt): ,,Der

Franzose isst gern. Die Grenzen zur Metonymie sind allerdings flieffend.

Zu den Tropen werden gelegentlich die Figuren des bildlichen Ausdrucks ge-
zahlt.

m Die Allegorie meint Verbildlichung von Abstraktem. Abstrakte Begriffe wer-
den mit Personen, Gegenstinden oder Prozessen in Beziehung gesetzt, da-
durch konkretisiert und bildhaft gemacht. Allegorie kann als eine ausgedehnte
Metapher angesehen werden, allerdings stellt sie komplexere Sachverhalte dar;
zwischen dem Dargestellten und eigentlich Gemeinten existieren mehrere
gleichartige Ahnlichkeitsbeziehungen, eine moglichst genaue Ubereinstim-
mung und Ahnlichkeit in allen Teilen wird angestrebt. Auf Herstellung von
Allegorien zielt das alte Gesellschaftsspiel ,,Ich als ... Es geht hier darum, eine
Person der Gesellschaft als etwas anderes: ein Tier, eine Pflanze, ein Musikin-
strument darzustellen und Eigenschaften der Person als vergleichbare Eigen-
schaften des Gegenstandes auf diese Weise bildhaft zu bezeichnen, so dass die
anderen Spielteilnehmer erkennen, wer mit der allegorischen Beschreibung
gemeint ist. H. von Kleist gibt dazu folgende Anleitung: ,,... vergleiche einmal
den Menschen mit einem Klavier. Da miisstest Du dann Saiten, Stimmung,
den Stimmer, Resonanzboden, Tasten, den Spieler, die Noten etc. etc. in Er-
wigung ziehen, und zu jedem das Ahnliche bei dem Menschen herausfinden®
(zit. nach Waldmann 1998:182).

Die Allegorie besteht aus einem Bildteil und einem Bedeutungsteil, in dem
das Bild gedeutet wird - dieser kann jedoch (in der sog. reinen oder vollstan-
digen Allegorie, allegoria tota) fehlen, so dass Allegorie vom Leser entschliis-
selt werden muss. Das kann dank Kenntnis der herrschenden Konventionen
und dem Kontext geschehen. Die Zuordnung des Dargestellten zum Gemein-
ten ist in der Allegorie oft standarisiert und konventionalisiert, und manch-
mal sogar fiir mehrere Kulturen gemeinsam: Die Allegorie vom Staatsschiff
und dem Konig als Steuermann gab es bereits im alten Agypten (Waldmann
1998:195).

Die Allegorie kann sowohl dazu dienen, das eigentlich Gemeinte zu ver-
schleiern und zu verritseln, als auch dazu, das Gemeinte (Abstrakte/Allgemei-
ne) zu veranschaulichen, bzw. zu kritisieren. In der Literatur gibt es mehrere
allegorische Formen: Gleichnis, Fabel, Parabel, Schliisselliteratur, Beispiel-
erzdahlung (ebenda:192). Auch die Lyrik bedient sich allegorischer Bilder.

B Als Personifikation (Personifizierung) bezeichnet man die Darstellung von
abstrakten Begriffen, Gegenstdnden und Tieren in Gestalt von handelnden
und sprechenden Personen. Im allgemeineren Sinne spricht man in diesem
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Fall auch von Anthropomorphismus: ,Die Sonne lacht uns an®, ,,die Natur
erwacht®, ,,der Tod klopft an® Personifikationen dieser Art sind fiir die Fa-
bel typisch und in der Naturlyrik oft anzutreffen. Ebenso um Personifikation
handelt es sich, wenn ein abstrakter Begriff durch das Bild einer Person mit
konventionell bestimmten Attributen veranschaulicht wird, z. B. der Rhein
als Flussgott; Hoffnung, Gliick als Gottinnen dargestellt. Diese Art der Perso-
nifikation ist mit Allegorie eng verwandt. In der Antike (z. B. Platon, Cicero)
sowie in der mittelalterlichen und barocken Literatur werden das Gesetz als
Frau mit verbundenen Augen, Waage und Schwert (Justitia) sowie der Staat
(auf der berithmten Titelseite von Thomas Hobbes’ ,,Leviathan“ aus dem Jahr
1651) personifiziert. Dieses Verfahren ist nicht auf sprachliche Darstellung
beschrinkt, Personifikationen gibt es auch in anderen Kiinsten und Medien,
insbesondere in der Bildenden Kunst, z. B die Darstellung des Todes als Ge-
rippe mit Sense und Sanduhr. Derartige Personifikationen waren im Barock
sehr beliebt.

m Das Symbol (Sinnbild) ist ein sinnbildhaftes Zeichen (Wort), das tiber sich auf
Ideen, geistige Zusammenhiange hinausweist. Es erhélt durch den besonderen
Zusammenhang, in dem es steht, einen tieferen Sinn, eine geistige Bedeutung.
Symbole erlauben, im Besonderen das Allgemeine zu ahnen, ohne es zu nen-
nen. Im kulturellen Bereich (Religion, Politik) gibt es Symbole, deren Bedeu-
tung eindeutig festgelegt (konventionalisiert) ist: Kreuz, Taube, Ring. In der
Literatur kann alles zum Symbol werden: Gegenstand, Person, Farbe u. s. w.
Manche Symbole haben eine feste Bedeutung (blaue Blume als Symbol der
Romantik, Tiere als Symbole menschlicher Eigenschaften in der Fabel: Fuchs
- Listigkeit, Lamm - Unschuld u. s. w.), andere dagegen sind mehrdeutig (das
Schloss in Kafkas gleichnamigem Roman, der Schwarze Geiger in Kellers ,,Ro-
meo und Julia auf dem Dorfe).

7.2.2 Rhetorische Figuren

m Die Alliteration bedeutet den gleichen Anlaut aufeinander folgender Worter.
Sie hat ihre Wurzeln in der germanischen Dichtung. Im heutigen Sprachge-
brauch iiberdauerte sie in den sog. Zwillingsformeln: bei Nacht und Nebel,
Land und Leute. Sie bewirkt eine groflere Einpragsamkeit, deswegen wird sie
oft in Werbetexten eingesetzt. Sie ist eine Klangfigur und strukturiert den Text
auf der Klangebene.

B Das Anakoluth ist eine syntaktische Figur. Es ist ein abgebrochener, nicht
zu Ende gefiithrter Satz. Solche Sétze sind fiir die miindliche Alltagssprache
typisch, deswegen wird Anakoluth zur Hervorhebung der Authentizitat und
Lebhaftigkeit der Sprache verwendet. Es betont die Emotionalitat des Spre-
chenden.
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Die Anapher ist eine Wortfigur: Wiederholung eines Wortes oder mehrerer
Worter zu Anfang eines Satzes, Verses oder einer Strophe:

»Sein hoher Gang,

Sein edle Gestalt,

Seines Mundes Licheln,

Seiner Augen Gewalt” (Goethe: ,,Faust I).

Die Epipher dagegen ist die Wiederholung der Worter am Ende des Satzes
bzw. des Verses. Verwandt mit den beiden ist

die Epanalepse: Wiederholung von Wortgruppen am Anfang oder Ende des
Satzes: ,Mein Vater, mein Vater, jetzt fasst er mich an“ (Goethe: ,,Erlkonig®).
Die Apostrophe ist eine Gedankenfigur. Der Sprecher wendet sich von seinem
Adressaten scheinbar ab und wendet sich einer fiktiven Figur oder einem Ge-
genstand zu (einem Gott, einer Muse, einem Toten in der Totenklage, unbe-
lebten Dingen, abwesenden Personen u. s. w.). Sie wird meist als Anruf oder
eine rhetorische Frage formuliert: ,,Erhabener Geist, du gabst mir, gabst mir
alles, / Warum ich bat.“ (Goethe: , Faust I“). Die Apostrophe ist ein Stilmittel
pathetischer Rede und dient zur Betonung der Erregtheit des Redners. Sie
wird oft in der Epik und im Drama verwendet, z. B. als Anrufung der Muse zu
Beginn des Epos (,,Singe den Zorn, o Gottin, des Peleiaden Achilleus” - Ho-
mer: ,,Illias®), oder als unmittelbare Anrede des Lesers im Roman.

Das Asyndeton reiht ohne Verkniipfung (ohne Konjunktion) mehr als zwei
gleich geordnete Satzglieder (einzelne Worter, Teilsédtze) aneinander. Es betont
oft Dynamik und Hast: ,,Alles rennet, rettet, fliichtet (Schiller: ,Das Lied von
der Glocke®). Es wird aber auch verwendet, um Kiirze und Pragnanz zu beto-
nen, und tritt deswegen in Werbespots auf. Es kann leicht mit anderen Figu-
ren, wie Alliteration oder Klimax verbunden werden. Verwandt mit ihm ist
das Polysyndeton. Bei dieser Wortfigur werden gleichartige Satzglieder (Ein-
zelworter, Wortgruppen, Satzteile) durch gleiche Konjunktionen reihend ver-
bunden: ,,Und es wallet und siedet und brauset und zischt“ (Schiller: ,,Der
Taucher®).

Die Antithese ist eine Gedankenfigur. Sie beruht auf der Gegentiberstellung
zweier semantisch gegensitzlicher Begriffe (Worter, Teilsdtze, Satze) zur Ver-
schirfung des kontrastierenden Ausdrucks. Die Gegeniiberstellung von Ge-
genstanden bzw. Sachverhalten hebt die Gegensitze hervor: ,Was dieser heute
baut, reift jener morgen ein“ (Gryphius: ,,Es ist alles eitel“). Die Antithese
wird oft mit anderen Figuren kombiniert, wie Parallelismus oder Chiasmus.
Dadurch werden Kontraste noch stéirker betont. Als eine besondere Form der
Antithese kann

das Oxymoron gelten: die Verbindung von sich logisch ausschlieflenden, wider-
spriichlichen Begriffe: schwarze Milch (Celan), alter Knabe. Hier werden zwei
Gegensitze nicht einander gegeniibergestellt, sondern zu einem komplexen
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Ausdruck zusammengefiithrt. Das Oxymoron ist ein stark wirkendes Stilmit-
tel, weil es deutlich von dem gewohnlichen Sprachgebrauch und von der Lo-
gik abweicht; es kann als Unsinn abgetan werden, zum Nachdenken anregen
oder zum Lachen bringen. In jedem Fall wirkt es paradox (vgl. auch kithne
Metapher).

B Der Chiasmus ist eine Wortfigur, bei der Worter (Teilsdtze, Satze) in (beinahe)
unmittelbarer Abfolge liber Kreuz gestellt sind, so dass sich eine Struktur vom
Typ: A B/ B A ergibt: ,,Ihr Leben ist dein Tod! Ihr Tod dein Leben!* (Schiller:
»Maria Stuart®). Chiastische Formulierungen betonen oft Antithesen:

»Ach Gott! Die Kunst ist lang
Und kurz ist unser Leben” (Goethe: ,,Faust I%).

m Die Ellipse entsteht durch Auslassen eines Wortes oder mehrerer Worter, sie
dient der Straffung und Verkiirzung: ,Was nun?“

m Die Inversion verdndert die grammatische Reihenfolge der Satzglieder in ei-
nem Satz. Die héufigsten im Deutschen gebrauchten Inversionstypen sind:
Nachstellung des Adjektiv-Attributs, Voranstellung des Genitiv-Attributs,
Voranstellung des Objekts sowie die Umkehrung der Subjekt-Pradikat-Folge.
Die Abweichung von der Norm wirkt auffillig, bewirkt deswegen eine Her-
vorhebung, wirkt oft archaisch oder emphatisch.

B Die Klimax (Steigerung) meint eine sich steigernde Reihe von Wortern,
Wortgruppen, Teilsatzen oder Séatzen. Die Steigerung betriftt vor allem den
Inhalt oder die Aussagekraft der aufeinander gereihten Elemente. Ein klassi-
sches Beispiel ist Césars berithmter Ausspruch: Veni, vidi, vici (,,ich kam, ich
sah, ich siegte®). Geht die Steigerung nach unten zum weniger Wichtigem, so
spricht man von der

m Antiklimax: ,,Doktoren, Magister, Schreiber und Pfaffen (Goethe: ,,Faust I).

B Der Parallelismus ist eine Wortfigur. Er entsteht durch unmittelbare Abfol-
ge, parallele Nebeneinanderstellung von Wortern, Wortgruppen, Teilsdtzen,
Sitzen: A B/ A B. Er bildet ein Gegenstiick zum Chiasmus. Der Parallelismus
verstarkt die gleichartige Strukturierung und somit die Prignanz entspre-
chender Formulierungen. Er ist besonders geeignet, die Gleichartigkeit oder
Analogie der parallel zum Ausdruck gebrachten Gedanken oder Sachverhal-
te hervorzuheben, er kann aber - umgekehrt - Gegensitze (Antithesen) be-
tonen.

B Die Parenthese bezeichnet die Unterbrechung einer Satzkonstruktion durch
einen grammatikalisch eigenstdndigen Einschub: ,Ich sei, gewdhrt mir die
Bitte, / In eurem Bunde der Dritte (Schiller: ,,Die Biirgschaft®).

B Die Periphrase ist eine Umschreibung eines Begriffs durch mehrere Worter
zur Vermeidung von Wiederholung: ,,Schopfer der Welt® fiir Gott. Sie wird
neben der Ausschmiickung des Ausdrucks auch als Euphemismus zum Ver-
meiden von anstofligen oder tabuisierter Worter verwendet.
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B Der Pleonasmus ist eine Figur der Hiufung, Ergédnzung eines Ausdrucks ohne
Informationsgewinn. Seine Funktion beruht auf der Verdeutlichung, Hervor-
hebung durch Doppelung eines Merkmals. Seine Verwendung ist allerdings
stilistisch problematisch, denn er produziert die sog. Tautologie — wie in der
Bezeichnung ,weifler Schimmel“ Bewusst eingesetzt verleiht er dem doppelt
Ausgesagten eine besondere Bedeutung und zusétzliche Konnotationen.

®m Der Vergleich ist eine Wort- und Gedankenfigur und meint eine nahere Be-
stimmung eines Gegenstandes durch einen ihm dhnlichen Gegenstand. Ziel
eines Vergleichs ist die Veranschaulichung oder nidhere Bestimmung eines
Gegenstandes oder Sachverhalts. Der Vergleich kommt zustande durch Ver-
kniipfung zwei analoger Sachverhalte (Gegenstinde, Bereiche), die eine se-
mantische Gemeinsamkeit (das sog. tertium comparationis, lat.: ,das Dritte
des Vergleichs®) aufweisen. Eine solche {ibereinstimmende Eigenschaft kann
explizit genannt (z. B. ,,so0 grofd wie“) oder auch ausgespart sein. Die beiden zu
vergleichenden Sachverhalte hingegen miissen aufgefiihrt werden, so dass sich
insgesamt die Struktur ,,A wie B (unter dem Vergleichskriterium C)“ ergibt:
»Er ist mutig wie ein Lowe®. Erstreckt sich der Vergleich iiber langere Text-
passagen und nennt dabei mehrere Elemente (A, Al, A2 etc.), die mit meh-
reren korrespondierenden Momenten des Vergleichsgegenstandes (B, B1, B2
u. s. w.) in Verbindung gebracht werden, spricht man von einem Gleichnis.

B Das Zeugma ist eine Figur der Worteinsparung, es entsteht, wenn sich ein
Verb auf mehrere Objekte bzw. Sétze bezieht: ,Der See kann sich, der Land-
vogt nicht erbarmen® (Schiller: ,Wilhelm Tell“). In der modernen Bedeutung
meint man darunter eine unlogische, sprachwidrige Verbindung zweier oder
mehrerer Ausdriicke durch Einsparung eines logisch notwendigen Satzglieds.
Das Zeugma ist eine Art Wortspiel, ironisch oder satirisch gemeint: ,,Er safl
ganze Ndchte und Sessel durch® (Jean Paul). Es entsteht, wenn ein Verb un-
terschiedliche Bedeutungen hat und einmal wortlich, einmal iibertragen ver-
wendet werden kann: ,,Er schlug die Scheibe und den Weg nach Hause ein’,
oder wenn das Verb alleine oder als ein zusammengesetztes Verb auftreten
kann: ,,Ich heifle Heinz und Sie willkommen!“ Eine andere Mdoglichkeit ist
die Verwendung von Verb mit unterschiedlichen Prifixen: ,,Er trat die Tiir ein
und den Riickweg an".
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7.3 Ubungen

Ubung 1. Finden Sie Fehler in den folgenden Informationen und korrigieren
Sie sie:

1.

10.
11.
12.
13.
14.

15.

Die Rhetorik ist in Athen im 5. Jh. v. u. Z. entstanden und erlebte damals ihre
Bliitezeit.

. Ihre Entstehung ist mit der Entwicklung der Tyrannei und Abschaffung der

demokratischen Gesellschaftsordnung verbunden.

. Die erste systematische Darstellung der Rhetorik findet man in Dialogen Pla-

tons.

. Die Kenntnis der Poetik bildete die Grundlage der Rhetorik, der Theorie der

Produktion von literarischen Werken.

. Die Rhetorik war urspriinglich dsthetisch orientiert. Mit dem nach rhetori-

schen Regeln ausgefiithrten Text hatte der Redner zum Ziel, die Rezipienten
des Textes zu einer bestimmten Uberzeugung zu bringen.

. Fir die Literaturwissenschaft ist vor allem das dritte Produktionsstadium des

Textes, die dispositio, von Bedeutung.

. Von den vier Prinzipien der elocutio ist latinitas, d. h. die sprachliche Korrekt-

heit fiir die dsthetische Qualitit der Sprache relevant.

. Tropen sind Formen der uneigentlichen Rede, iibertragene Ausdriicke. Sie

entstehen durch Verschiebungen auf der syntaktischen Ebene.

. Rhetorische Figuren entstehen durch Verdnderungen auf der Bildebene. Hier

geht es nicht um den eigentlichen oder uneigentlichen Sinn, sondern um die
Anordnung der Worter im Satz.

Zu den rhetorischen Figuren werden auch bildliche Redeweisen gezdhlt: Al-
legorie, Personifikation, Symbol.

Die Hyperbel ist eine Figur der Steigerung, sie ersetzt den eigentlichen Aus-
druck durch Untertreibung.

Das Gleichnis ist eine ausgebaute Allegorie.

Die Metapher kann als eine verkiirzte Form des Gleichnisses aufgefasst werden.
Das Symbol ist Verbildlichung, Konkretisierung von abstrakten Begriffen
durch Beziige zu Personen, Gegenstinden oder Prozessen.

Das Asyndeton entsteht durch Verkniipfung gleichartiger Satzglieder mit
unterschiedlicher Konjunktion, das Polysyndeton - durch Verkniipfung mit
gleicher Konjunktion.
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8.1 Literarische Entwicklung

Als literarische Entwicklung (literarische Evolution, poln. proces historycznoli-

teracki) bezeichnet man das Kontinuum von Verwandlungen, denen Literatur in

der historischen Zeit unterliegt. Zu den Ebenen, die der literarischen Evolution
unterliegen, gehoren:

B quantitatives Anwachsen von Literatur — Entstehung von immer neuen litera-
rischen Texten,

®m Verwandlungen in der Rezeption von schon vorhandenen Texten: Umwer-
tung, Reinterpretation der Werke. Alte Texte erhalten neue Bedeutungen, man
entdeckt in ihnen neue Aktualitdt oder findet sie nicht mehr zeitgemafs. Wer-
ke, die frither fiir wertvoll und bedeutungsvoll galten, verlieren an Ansehen
und umgekehrt: Texte, die zur Zeit der Entstehung als belanglos galten, wer-
den von Nachkommen sehr hoch geschitzt (z. B. das Werk von Franz Kafka).

m Stindige Formung, Umformung und Verwandlung der literarischen Normen
z. B. fiir literarische Gattungen, Konventionen, Versbau,

B Herausbildung und Evolution von grofieren literaturhistorischen Einheiten
wie das Gesamtschaffen eines Schriftstellers, einer literarischen Gruppe, lite-
rarische Stromung, Epoche, Nationalliteratur (Stawinski 1976:340).

Diese Elemente konnen sowohl diachronisch (Verwandlung eines Elements
in der Zeit) oder synchronisch (Gesamtheit von Veranderungen innerhalb eines

Zeitraums) betrachtet werden.

Die literarische Evolution wird von verschiedenen Gesetzmifligkeiten regiert.
Die Faktoren, die auf die historische Entwicklung der Literatur Einfluss nehmen,
sind einerseits mit der auf3erliterarischen gesellschaftlich-politischen Realitét ver-
bunden, in der die Literatur der jeweiligen Epoche entsteht, andererseits sind sie
nur fiir Literatur als Kunstart typisch.

Die auflerliterarischen Entwicklungsfaktoren beeinflussen literarische Veran-
derungen nur mittelbar, indem sie den politisch-sozialen Rahmen fiir die Ent-
stehung von literarischen Werken bilden. Sie sind aber wichtig, weil Literatur ein
Ausdruck einer bestimmten historischen, politischen und gesellschaftlichen Lage
einer Nation, also ein gesellschaftliches Produkt ist. Die historisch-politischen
Hintergriinde sind fiir das Verstandnis eines Werkes von grundlegender Bedeu-
tung, denn in einem literarischen Text manifestieren sich immer Lebensgefiihl
und Bestrebungen der Autoren und der Leser.
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Zu den auflerliterarischen Faktoren gehoren:

m Politische Ereignisse wie z. B. Krieg, (auch Biirgerkrieg oder Religionskrieg),
politische Zersplitterung in kleine Lander, Vereinigungs- oder Zentralisie-
rungsprozesse, Formen der Machtausiibung (Demokratie vs. totalitires Re-
gime);

m okonomische Verhiltnisse im Handel, in der Produktion, Perioden des wirt-
schaftlichen Verfalls oder Hochkonjunktur in der Wirtschaft. Sie bestimmen
die materielle Situation der gesellschaftlichen Gruppen und beeinflussen die
Beziehungen innerhalb einer Gesellschaft;

B gesellschaftliche Situation: Hegemonie einer gesellschaftlichen Klasse, Span-
nungen oder offene Konflikte zwischen den gesellschaftlichen Klassen, Eman-
zipationsprozesse der gesellschaftlichen Gruppen;

m Institutionen des kulturellen und geistigen Lebens bzw. kulturelle Politik des
Machthabers;

B das geistige Klima: Philosophie, Entwicklung der Wissenschaften, dominie-
rende Ideologien und Weltanschauungen;

B isthetische Ansichten.

Die Rolle der auf3erliterarischen Faktoren betont traditionell die marxistische
Literaturforschung, aber sie scheint auch in der neueren Literaturwissenschaft
Oberhand zu gewinnen (Feminismus, Postkoloniale Theorie). Diese literatur-
wissenschaftlichen Theorien betonen die Verbindungen zwischen Literatur und
gesellschaftlichen Erscheinungen.

Die zweite Gruppe von Einflussfaktoren bilden literaturimmanente (interne)
Faktoren. Dazu gehoren:
® Entwicklung der Sprache (Wortbestand, Lautbestand, Verwandlungs- und

Vereinheitlichungsprozesse, Entstehung der nationalen Hochsprache);

B Entwicklung der literarischen Gattungen, Verdnderung der einzelnen Gattun-
gen im Verlauf der Epochen, z. B. Verwandlungen, denen Roman oder Sonett
im Laufe der Zeit unterlagen (vgl. Gtowinski u. a. 1975:459, 464-465).

Die Rolle der literaturimmanenten Faktoren betonen die literaturwissen-
schaftlichen Theorien, die sich auf das literarische Werk als vorhandene Struktur
ohne Beziige zu der auflersprachlichen Realitdt konzentrieren, wie der russische
Formalismus oder New Criticism.

Die Verbindung zwischen Literatur und der gesellschaftlichen Situation so-
wie zwischen Literatur und Sprachentwicklung hat einen festen Charakter. Diese
Entwicklungsfaktoren sind konstant, sie funktionieren immer und tiberall, unab-
héngig von der Epoche.
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8.2 Periodisierung der literarischen Entwicklung

Die gesamte literarische Entwicklung wird in kleinere Zeitabschnitte, d. h. litera-
rische Epochen (synchronische Auffassung: Gesamtheit der Erscheinungen, die
verbunden sind und eine Struktur bilden) oder Perioden (diachronische Auf-
fassung: zeitliche Aufeinanderfolge) gegliedert. Als literarische Epoche (Periode)
bezeichnet man einen Abschnitt, ein Kapitel der literarischen Evolution, der zwi-
schen zwei wichtigen historischen Momenten oder Wendepunkten in der Ge-
schichte der Literatur liegt.

Die Unterscheidung von literarischen Epochen ist eine grundlegende Aufga-
be der Literaturgeschichte. Grundsitze der literarischen Periodisierung sind das
wichtigste Element der Theorie der literarischen Evolution. Sie sind aber in me-
thodologischer Hinsicht immer noch nicht zufriedenstellend (ebenda:468, 469).
Zasuren, die Epochen voneinander trennen, sind nicht nach einheitlichen Krite-
rien bestimmt und haben manchmal einen rein konventionellen Charakter.

Daten, die als Zasuren zwischen Epochen gelten, werden meistens auf dreifa-
che Weise bestimmt.

1. Daten, die Wendepunkte in der Geschichte einer Nation und gleichzeitig mar-
kante Ereignisse in der Literaturgeschichte bezeichnen. Solche Daten sind am
besten legitimiert, weil sie sowohl fiir geschichtliche, als auch fiir literarische
Entwicklung wichtig sind. Bei solchen Zasuren wirken auf3erliterarische und
innerliterarische Faktoren der Epochenbildung zusammen. In der polnischen
Geschichte bezeichnet der Januaraufstand 1863 einen Wendepunkt sowohl in
der Geschichte der nationalen Befreiungskdmpfe als auch in der Auffassung
von Literatur und Kunst. Das Datum 1863 als Zasur zwischen zwei Epochen
der polnischen Literatur (Romantik und Positivismus) ist also historisch und
literarisch (kulturgeschichtlich) legitimiert. Die Daten 1918-1933, die in der
politischen Geschichte Deutschlands die demokratische Regierungsform der
Weimarer Republik markieren, decken sich in etwa mit dem &sthetischen
Phénomen der ,Neuen Sachlichkeit“ in der Literatur. Der Begriff ,Weimarer
Republik® funktioniert deswegen auch in der Literaturgeschichte.

2. Daten von bedeutenden Ereignissen nur in der Literaturgeschichte sind als
Zasuren einer Epoche ebenso gut geeignet. Die Weimarer Klassik reicht von
1786, dem Jahr der ersten Italienreise Goethes, die ein Wendepunkt in seinem
Schaffen war, bis 1805 — dem Todesjahr Schillers, das das Ende der fruchtba-
ren Zusammenarbeit beider Dichter setzte.

Bedeutend sind auch Erscheinungsdaten von Programmschriften oder
theoretischen Schriften, die das Credo der Epoche formulieren: Johann Gott-
fried Herders Aufsatz ,,Uber die neuere Deutsche Literatur® aus dem Jahre 1767
hélt man fiir den Beginn des Sturm und Drang (Baumann/Oberle 1985:90).
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Allerdings erscheinen solche Programmschriften auch nicht selten gegen
Ende einer Epoche und reflektieren post factum iiber ihr Wesen (Moses Men-
delssohn: ,Was ist Aufklarung®, 1783).

Wenn derartige markante Ereignisse nicht vorkommen, orientiert man
sich nach Erscheinungsdaten von den Werken, die Merkmale der neuen Epo-
che tragen.

Ein historisches (politisches) Ereignis, welches keine Bedeutung fiir Kultur
und Literatur hat, ist dagegen als Zasur zwischen zwei literarischen Epochen
nicht geeignet (z. B. der Hitlerputsch 1923 ist bedeutend in der Geschichte
als Geburtsjahr des Nationalsozialismus, hat aber in dsthetischer und literari-
scher Hinsicht keine Bedeutung).

3. Manchmal kénnen die Grenzdaten nur annidhernd bestimmt werden und
haben deswegen lediglich einen Orientierungscharakter: Barock 1700-1800
(ebenda). In diesem Fall sucht man nach einem Zeitpunkt, zu dem alle cha-
rakteristischen Merkmale der jeweiligen Epoche in literarischen Werken wie
im kulturellen Leben schon beobachtbar sind.

Anfang und Ende einer Epoche kommen nicht plétzlich als Zeitpunkte mit
genauem Datum. Einfliisse der nacheinander folgenden Epochen durchdrin-
gen und erginzen sich. In diesem Sinne haben alle Grenzdaten einen konven-
tionellen Charakter. Der Ubergang von einer Epoche zur nichsten ist immer
als Prozess in einem Zeitraum zu verstehen, in dem die Einfliisse von beiden
Epochen - der vorbeigehenden und der neu kommenden herrschen. Diesen
Prozess kann man am Beispiel von Erscheinungsdaten literarischer Werke
beobachten. Lessings Drama ,,Nathan der Weise®, der letzte Hohepunkt der
deutschen Aufklirung, erschienen 1779 und wurde 1784 uraufgefiihrt. Die
groflen Werke der nachfolgenden Epoche, des Sturm und Drang, sind be-
reits einige Jahre frither gekommen: Goethes ,,G6tz von Berlichingen® 1773,
»Die Leiden des jungen Werther® und ,,Prometheus® 1774, EM. Klingers ,,Die
Zwillinge® und H.L. Wagners ,,Die Kindesmérderin® 1776, Schillers ,,Die Rau-
ber“ 1781.

In der diachronischen Auffassung ist die literarische Periode eine Folge von
drei Entwicklungsetappen: Entstehung noch zur Zeit der vorangehenden Peri-
ode, Bliitezeit und volle Entfaltung und schlief3lich Zerfall und Verschwinden
in der nachfolgenden Periode. Synchronisch gesehen ist die Epoche eine Kon-
figuration von epochentypischen Merkmalen, Elementen der vorangehenden
und der kommenden Epoche (Stawinski 1976:276).

Einzelne Quellen unterscheiden sich auch in der Angabe von Grenzdaten
von Epochen, je nachdem, welches Ereignis fiir entscheidend gehalten wird.
Als Beginn der Romantik werden z. B. erwdhnt: die erste Zusammenkunft
des frithromantischen Jenaer Kreises 1789, 1797 als das Erscheinungsjahr von
E Schlegels 116. Athineumsfragment mit der berithmten Definition der ro-
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mantischen Poesie als Universalpoesie oder 1805 — Schillers Tod als Ende der
Klassik, welches den Einzug der neuen Asthetik ermdglicht hat.

Der Ubergang von einer Epoche zu einer neuen ist manchmal besonders
problematisch, wenn man Epochen und das Schaffen von Schriftstellern ver-
gleicht. Die Werke von Kleist, Holderlin und Jean Paul tragen deutlich klassi-
sche und zugleich romantische Ziige. Man kann sie keiner der beiden Epochen
zuordnen, deswegen bezeichnet man ihr Schaffen schlicht als den Zeitraum
»Zwischen Klassik und Romantik® (Baumann/Oberle 1985:117-125), was
recht verlegen klingt und von Problemen mit passender Benennung zeugt.
Beispiele dafiir, dass Epochen (oder literarische Stromungen) und Schaf-
fen von einzelnen Schriftstellern sich nicht decken, gibt es in allen Zeiten:
Ch.M. Wieland schrieb seine Werke sowohl im Geist der Aufklarung als auch
des Rokoko; Katka war weder Impressionist noch Expressionist, obwohl er im
gleichen Zeitraum lebte; Rilke wird bald als Impressionist, bald als Symbolist
bezeichnet - Beispiele lassen sich mehren.

Die Periodisierung der Nationalliteratur ist nicht immer einfach, aber noch kom-
plizierter ist die Periodisierung der europdischen oder Weltliteratur. Hier sind die
Zasuren noch schwieriger zu bestimmen, denn in den jeweiligen Nationallitera-
turen decken sich die Epochen zeitlich nicht (z. B. Romantik in Deutschland seit
1797, in Polen seit 1822).

8.3 Benennung der Epochen

Ein weiteres Problem ergibt sich, wenn man fiir die Epoche eine passende Be-
nennung finden will. Auch in diesem Punkt hat die Literaturwissenschaft kein
einheitliches System geschaffen. Zur Bewiltigung dieses Problems sucht die Li-
teraturgeschichte oft Hilfe bei der Geschichte und tibernimmt fiir eigene Zwecke
neben der Periodisierung auch Benennungen, die aus der politischen Geschichte
stammen. Namen wie: Spétmittelalter, Weimarer Republik, Literatur der Nach-
kriegszeit, in Polen ,,okres dwudziestolecia miedzywojennego” verweisen auf die
historische Herkunft dieser Begriffe und zeugen von einer Orientierung an der
politischen Geschichte.

Die zweite Orientierungsinstanz ist die Sprachgeschichte. Die Begriffe: Alt-
hochdeutsche Literatur, mittelhochdeutsche Literatur sind von den historischen
Formen der deutschen Sprache abgeleitet. Das Althochdeutsche sonderte sich
infolge der zweiten deutschen Lautverschiebung von anderen germanischen
Sprachen ab und wurde zum Vorfahren des Deutschen. Nach weiteren Lautver-
schiebungen und Vereinheitlichungsprozessen entstand eine neuere Form der
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deutschen Sprache — das Mittelhochdeutsche. Diese Sprachformen gaben den
literarischen Perioden ihre Namen (obwohl fiir dieselben Perioden auch konkur-
rierende Benennungen funktionieren).

Wir haben mit einer Idealsituation zu tun, wenn eine kulturelle und astheti-
sche Stromung in der ganzen Epoche dominiert und ihr den Namen gibt: Huma-
nismus, Barock, Romantik.

In anderen Fillen werden zur Benennung von literarischen Epochen Begriffe
aus anderen Kunstarten entlehnt: Rokoko, Postmoderne (Architektur), Impres-
sionismus, Expressionismus (bildende Kiinste). Das zeugt von der Verwandt-
schaft der dsthetischen Tendenzen in den verschiedenen Kunstarten. Deswegen
sind viele Namen literarischer Stromungen bzw. Epochen zugleich Namen von
Kunstperioden, die fiir alle Kunstarten gelten (Barock, Romantik, Realismus, Im-
pressionismus, Expressionismus = Kubismus u. a.).

Manchmal bezieht sich ein Begriff ausschlief3lich auf literarische Erscheinun-
gen: Sturm und Drang.

Fiir manche Perioden kann man keine einzig passende Benennung finden,
denn es gibt in diesem Zeitraum keine eindeutig dominierende dsthetische Ten-
denz, sondern zwei oder mehr Stromungen, die sich durchdringen. Damals
gebraucht man ausweichende Bezeichnungen, die von der Komplexitit der li-
terarischen Erscheinungen und den daraus resultierenden Problemen bei der Ka-
tegorisierung zeugen: zwischen Klassik und Romantik (Baumann/Oberle 1985),
zwischen Klassik und Realismus (Zmegac u. a. 1993), Literatur der Jahrhundert-
wende, Literatur der Nachkriegszeit.

8.4 Literarische Epoche

»Literarische Epoche® ist ein breiterer Begrift als , literarische Stromung“ und im
eigentlichen Sinne ein Oberbegriff dafiir. In einer Epoche kénnen mehrere Stro-
mungen présent sein. Aber oft wird der Name einer Stromung zum Namen der
Epoche (vgl. oben). Deswegen werden beide Begriffe in manchen Fillen synonym
verwendet, was die Unterschiede zwischen ihnen verwischt.

Im vorigen Kapitel haben wir die literarische Epoche als eine Phase der lite-
rarischen Entwicklung definiert, in der eigenartige Erscheinungen auftreten, die
sich von anderen Phasen unterscheiden liasst, und fiir die man einen zeitlichen
Rahmen finden kann.

Auf den (relativ) einheitlichen Charakter einer Epoche iiben bestimmte Fak-
toren einen Einfluss aus. Dazu gehoéren auflerliterarische, d. h. gesellschaftliche
und kulturelle Umsténde, in denen Literatur entsteht, sowie Erscheinungen in-
nerhalb der Literatur.
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Zu den Elementen, die eine Epoche konstituieren, gehoren:

1. Literarische Stromungen (insbesondere die dominierende literarische Stro-
mung), die tiber den Charakter des literarischen Schaffens entscheiden. Wenn
in der Epoche nur eine dominante Stromung vorkommit, iibertrdgt man den
Namen dieser Stromung auf die ganze Epoche: Romantik, Realismus.

2. Gesellschaftliche und kulturelle Aufgaben, welche die Literatur ibernimmt.
Sie resultieren aus der gesellschaftlichen Situation der Epoche. In der Gesell-
schaft gibt es immer Spannungen zwischen bestimmten Gruppen, die sich in
der politischen, 6konomischen, ideologischen, dsthetischen Sphére manife-
stieren. Die Literatur ist gezwungen, in diesen Auseinandersetzungen Partei
zu ergreifen. Diese Aufgaben konnen unterschiedlichen Charakter haben: na-
tionalen (Kampf um nationale Befreiung), gesellschaftlichen (soziale Revolu-
tion, Emanzipierung einer Klasse oder Gruppe, Verbreitung einer Ideologie,
Uberwindung von veralteten sittlichen Normen oder Lebensgewohnheiten),
kulturellen (Verbreitung von Bildung in bestimmten Gesellschaftsschichten,
Unterstiitzung der Kultur seitens des Staates), politischen (Funktionieren von
staatlichen Institutionen), sprachlichen (Sprachpflege, Reinigung von Fremd-
wortern), literarischen (Uberwindung von veralteten Gattungsnormen), mo-
ralischen (moralische Verbesserung des Menschen) u. v. m.

3. Mit den gesellschaftlichen und kulturellen Aufgaben der Literatur verbindet
sich die Auffassung von Zielen der literarischen Betdtigung und Rolle des
Schriftstellers (z. B. didaktische Rolle der Literatur, engagierte Literatur versus
Kunst um der Kunst willen, Schriftsteller als ,Gewissen der Nation®, Schrift-
steller im Konflikt mit dem biirgerlichen Leben u. s. w.).

4. Lesepublikum: Niveau der Ausbildung, Lebensstil und Lebensgefiihl, literari-
scher Geschmack und Erwartungen beziiglich literarischer Werke, auferlite-
rarische Interessen der kulturellen Elite (Ideen, Religion), das geistige Klima,
die kulturelle Atmosphire der Zeit.

5. Formen und Institutionen des kulturellen und literarischen Lebens: Bildungs-
einrichtungen (z. B. Universitaten), 6ffentliche Bibliotheken, Verlagswesen,
Presse (insbesondere literarische und kulturelle), literarische Kritik, Médzena-
tentum (Glowinski u. a. 1975:468-485, Stawinski 1976:276-277).

8.5 Literarische Stromung

Eine literarische Stromung ist die Gesamtheit von ideellen und &sthetischen
(kiinstlerischen) Tendenzen, die in einer Reihe von bedeutenden literarischen
Werken zum Ausdruck kommen und fiir diese Stromung deshalb représentativ
sind. Fiir eine literarische Stromung kann man einen zeitlichen Rahmen finden,
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in dem man ihre Entstehung, Bliitezeit und Niedergang beobachtet. In der lite-

rarischen Stromung kommen auch philosophische, weltanschauliche, kulturelle,

asthetische und gesellschaftliche Ideen zum Vorschein.

In einer literarischen Epoche kénnen mehrere literarische Strémungen vor-
kommen (die Stromungen Pietismus, Rokoko, Empfindsamkeit und Aufkldrung
verlaufen fast gleichzeitig). Die dominante Strémung gibt den Namen der gan-
zen Epoche (deswegen heif3t die Epoche zwischen ca. 1700-1780 eben ,, Aufkla-
rung®).

Die Zeugnisse der Existenz einer Stromung sind vor allem literarische Werke,
aber auch Programmschriften der Literaturtheoretiker, -kritiker und Autoren.
Fiir jede Stromung gibt es eine Reihe von reprisentativen Werken, die die mei-
sten Kennzeichen der Stromung tragen.

Vier Elemente konstituieren eine literarische Stromung:

1. Die philosophische und ideologische Basis der Stromung. Sie wird durch
Einfliisse verschiedener Philosophien, Ideen, Wissenschaften gebildet, die
einander durchdringen und ergdnzen. Nur selten ist die geistige Basis einer
Stromung mit nur einer Weltanschauung gleichzusetzen. Diese philosophisch-
ideologische Grundlage kommt zum Ausdruck in literarischen Werken und
beeinflusst die literarische Struktur der Werke: Figuren (z. B. die Figuren im
Realismus, in der polnischen Literatur ,,typ bohatera romantycznego®), die
Darstellungsart der wirklichen Welt, der historischen Prozesse, Hervorhebung
der Psyche oder Verzicht auf Psychologisierung u. a. Die philosophisch-ideo-
logischen Voraussetzungen der Stromung bestimmen auch, ob Literatur eine
didaktische Rolle iibernimmt, welche Ideale und Werte sie propagiert, und
welche sie bekdmpft.

2. Poetik der Stromung: Ein System von dsthetischen Normen, die sich direkt auf
die literarische Produktion beziehen. Sie kann direkt formuliert (von Litera-
turtheoretikern, wichtigen Autoren) oder mittelbar anhand von représentati-
ven Werken abgeleitet werden.

3. Typische Themen, Ideen und Motive, die dem Ideengehalt der Strémung ent-
sprechen (z. B. moralische Verbesserung des Menschen in der Aufklirung,
Konflikt zwischen Kiinstlertum und Biirgertum in der Moderne, Volksdich-
tung in der Romantik, die untersten Gesellschaftsschichten im Naturalis-
mus u. a.).

4. Gesamtheit der kiinstlerischen Mittel der Stromung: typische Gattungen, und
innerhalb dieser z. B. Erzahltechniken, Erzahlformen, Zeitebenen im Roman,
Stilmittel, Versbau, u. s. w. Die Auswahl der kiinstlerischen Mittel entspricht
der ideologischen Basis der Stromung, z. B. klassische Werke strebten die
Reinheit der literarischen Gattung an, in romantischen dagegen verbanden
die Autoren Elemente verschiedener Gattungen.
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In Anlehnung an die oben besprochenen Strukturelemente der Epochen und
Stromungen wird bei der Darstellung von den jeweiligen Epochen gewohnlich
auf folgende Schwerpunkte eingegangen:

1.

o

Zasuren, ihre Legitimierung, ev. Probleme mit der Bestimmung des Zeitraums

und der Benennung der Epoche.

Historischer Hintergrund:

B politische Ereignisse,

B Okonomische Verhiltnisse,

B gesellschaftliche Situation.

Das geistige Klima:

m Entwicklung der Wissenschaften,

m philosophische, ideologische und dsthetische Ansichten, die die Basis der
jeweiligen Stromung(en) bilden.

Kulturelle Politik, Formen und Institutionen des kulturellen und literarischen

Lebens

Lesepublikum

Sprachentwicklung

Literatur:

m gesellschaftliche und kulturelle Aufgaben der Literatur,

B Auffassung von Zielen der literarischen Betitigung und Rolle des Schrift-
stellers,

®m Entwicklungstendenzen in Epik, Dramatik und Lyrik,

® dominante literarische Gattungen und ihre Weiterentwicklung,

B Poetik der Stromung (explizit formulierte sowie implizit in Werken vor-
handene),

m typische Themen, Ideen und Motive,

m Gesamtheit der charakteristischen kiinstlerischen Mittel,

®m die wichtigsten Autoren und ihre Werke.
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8.6 Ubungen

Ubung 1. Ordnen Sie die unten angegebenen Epochen den passenden Zeitriu-
men zu:

EPOCHE ZEITRAUM

ALTHOCHDEUTSCHE LITERATUR > 750-900

AUFKLARUNG 1170-1500
BAROCK 1170-1250
BIEDERMEIER 1250-1500
EXPRESSIONISMUS 1470-1600
HOCHMITTELALTER 1600-1700
JUNGES DEUTSCHLAND 1700-1785
LITERATUR DER JAHRHUNDERTWENDE 1767-1785
LITERATUR DER NACHKRIEGSZEIT 1786-1805
MITTELHOCHDEUTSCHE LITERATUR 1797-1830
NATURALISMUS 1815-1850
REALISMUS 1830-1850
RENAISSANCE, HUMANISMUS, REFORMATION 1850-1890
ROMANTIK 1880-1900
SPATMITTELALTER 1890-1920
STURM UND DRANG 1910-1925
WEIMARER KLASSIK 1918-1945
WEIMARER REPUBLIK UND EXIL seit 1945

Ubung 2. Bestimmung von Grenzdaten.

1. Welche Zasuren in der deutschen Literaturgeschichte sind mit den Ereignissen
aus der politischen Geschichte und zugleich aus der literarischen Entwicklung
legitimiert?

2. Welche Zidsuren werden ausschliefllich nach literarischen Ereignissen be-
stimmt?

3. Grenzdaten welcher Epochen haben einen rein konventionellen Charakter?

Ubung 3. Benennung von Epochen.

1. Welche Epochen werden nach der Sprachentwicklung benannt?

2. Welche Benennungen verraten Probleme mit der Bestimmung von dominan-
ten Tendenzen?

3. Welche Benennungen stammen nicht aus dem Bereich des literarischen Le-
bens? Aus welchen Gebieten wurden sie entlehnt?
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Ubung 4. Literarische und kulturelle Epochen.
Welche literarischen Epochen sind zugleich kulturhistorische Epochen?






9. Entwicklung der Literaturwissenschaft
im 20. Jahrhundert

9.1 Vorgeschichte: Positivismus
und die antipositivistische Wende

Gegen Ende des 19. Jhs. war die Literaturwissenschaft zwar als ein separates Fach-
gebiet anerkannt (vgl. Kap. 1.1), sie litt aber unter der methodologischen Abhén-
gigkeit von den im Positivismus dominierenden Naturwissenschaften. Literatur
wurde behandelt als eines von vielen natiirlichen Phanomenen, ohne Riicksicht-
nahme auf ihre Spezifik. Der Positivismus prisentierte eine deterministische Auf-
fassung des literarischen Kunstwerkes. Der Hauptvertreter der positivistischen
Asthetik, Hippolyte Taine (1828-1893), sah in dem literarischen Werk ein Resul-
tat externer Entstehungsfaktoren wie Biographie des Autors (insbesondere seiner
psychologischen und biologischen Determinanten) und historisch-soziale Situa-
tion, in der das Werk entstand (Rasse, Milieu und historischer Moment). Dem-
entsprechend suchte man im Positivismus vor allem die Antwort auf die Frage,
wie Literatur entsteht. Im Positivismus wurde das literarische Werk als Doku-
ment aus dem Leben seines Autors (Biographismus, Psychologismus) behandelt.
Erkldrung durch die Entstehungsgeschichte (entstehungsgeschichtliche Studien,
poln. metoda genetyczna, vgl. Mitosek 2005:93-111), nicht dsthetische Wertung,
war das wichtigste Element der Textinterpretation. Wilhelm Scherer, einer der
bedeutendsten Germanisten des Positivismus behauptete, man sollte in der Lite-
raturforschung ,, Ererbtes, Erlerntes, Erlebtes aufdecken (Stawinski 1976:334).

Da sich in der Annahme der Positivisten die Literatur qualitativ nicht von
der Natur unterschied, wurde auch ihre Entwicklung von ,natiirlichen“ Geset-
zen geregelt, die es aufzudecken galt. Eine weitere Aufgabe sah man deswegen in
der Suche nach Analogien mit der Entstehung und Entwicklung der Naturwelt
(z. B. in der Evolution der biologischen und literarischen Gattungen).

Die grundlegende Disziplin der Literaturwissenschaft war die Literaturge-
schichte. Das Wichtigste in der Forschung war die Ansammlung von méglichst
vielen Tatsachen. Das Forschungsinteresse galt vornehmlich einzelnen Werken;
Analysen von grofieren Werkgruppen waren seltener und dienten der Formulie-
rung von allgemeinen Gesetzen, die die Literatur regieren.

Schon gegen Ende des 19. Jhs. wurde auf die Unzuldnglichkeit der aus den
Naturwissenschaften entlehnten Methoden hingewiesen und nach neuen, auto-
nomen Methoden der Literaturforschung gesucht.
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Die wichtigsten Impulse fiir die weitere Entwicklung der Literaturwissen-
schaft brachte die antipositivistische Wende in den Geisteswissenschaften, die
im groflen Mafle dem deutschen Philosophen Wilhelm Dilthey (1833-1911) zu
verdanken ist. In seinem Werk ,,Einleitung in die Geisteswissenschaften® (1883)
definierte er diese Disziplinen in Entgegensetzung zu den Naturwissenschaften
durch die Gegensatzpaare Geist — Natur, Geschichte — Naturwissenschaft, Verste-
hen - Erkldren. Wihrend die Naturwissenschaft versuchte, die Natur aufgrund
ewiger Gesetze zu erkldren, sollten die Geisteswissenschaften das Verstehen der
geistigen Sphire der menschlichen Tatigkeit zum Forschungsgegenstand haben.
Die ihnen eigene Methode des Verstehens — Hermeneutik sollte von nun an die
Geisteswissenschaften von den Naturwissenschaften unterscheiden. Auf diese
Weise wurden die Geisteswissenschaften zu einem autonomen Wissensgebiet mit
eigener Methode.

9.2 Entwicklungsrichtungen der Literaturwissenschaft

Die antipositivistische Wende pragte nachhaltig die Weiterentwicklung der Lite-
raturwissenschaft. Nach der grof3en Debatte in der Wissenschaft iiber Methoden
der wissenschaftlichen Erkenntnis in den Geisteswissenschaften war die moderne
Theoriebildung der Literaturwissenschaft zu Beginn des 20. Jahrhunderts mog-
lich. Bald nach der Feststellung, dass den Gegenstand der Literaturwissenschaft
das literarische Werk und das von ihm bewirkte édsthetische Erlebnis bilden, er-
schienen weitere detaillierte Fragen nach Wesen und Grenzen der Literatur, der
poetischen Sprache, Wegen und Moglichkeiten der Erkenntnis von literarischen
Werken, Verfahren und Grenzen der Interpretation, Schaffensprozess, Interaktio-
nen mit dem Leser u. v. m. Sie wurden von den einzelnen Forschungsrichtungen
der Literaturwissenschaft bzw. ihren Theorien und Methoden im Laufe des 20.
Jahrhunderts aus unterschiedlichen Perspektiven und nach unterschiedlichen
Ansitzen und Pramissen auf vielfache Weise beantwortet.

Die Unzahl der Theorien sowie die begriftliche Verwirrung bereiten Kopfschmer-
zen nicht nur Studenten, sondern bringen auch Profis in Verlegenheit. Neben
den beiden Begriffen ,,Theorie” und ,,Methode“ werden im literaturwissenschaft-
lichen Schrifttum auf deutschem Boden noch andere Bezeichnungen als Oberbe-
griffe fiir die prasentierten Forschungsrichtungen verwendet, wie: Ansétze, Zu-
ginge, Vorgehensweisen oder Interpretationsverfahren. Sie werden oft synonym
gebraucht, obwohl sie per definitionem andere Sachverhalte bezeichnen. Um den
Schwierigkeiten bei der Unterscheidung zwischen ,Theorie®, ,Methode®, ,, Ansatz*
u. s. w. zu entgehen, gebrauche ich gern die élteren, im polnischen Schrifttum
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etablierten Benennungen ,,Richtungen der Literaturforschung® (kierunki badan
literackich) oder , literaturwissenschaftliche Schulen® (szkoly literaturoznawcze).
Trotzdem ist es im Hinblick auf weitere Erwédgungen unumgénglich, sich mit den
Termini ,,Theorie“ und ,,Methode® auseinander zu setzen.

Der Begrift , Theorie® ist von dem griechischen Wort thedrein abgeleitet, was
»anschauen, betrachten, Einsicht bedeutet. In der modernen Wissenschaft be-
zeichnet er ein grundlegendes Ideengebilde oder den gedanklichen Entwurf ei-
nes Sachverhaltes, wie er sich im Verlauf des Erkenntnisprozesses nach Sichtung
und Einschitzung des gegenwirtigen Stands der Dinge und des Wissens darstellt
(Detsch 2009:XX). Theorie bietet ein explizites, geordnetes, zusammenhéngendes
Aussagensystem, das der Erforschung und Erklarung ihres Objektbereiches dient,
und soll widerspruchsfrei, systematisch, logisch zusammenhingend und objektiv
nachvollziehbar sein. Die wissenschaftliche Theoriebildung bemiiht sich darum,
dass alle Aussagen, die den Forschungsgegenstand beschreiben, in einem Modell/
System der Erklarung ihren Platz finden.

Eine solche essentielle Literaturtheorie, d. h. ein komplexes und zusammenhén-
gendes Aussagensystem {iber Literatur hat der Strukturalismus erarbeitet, indem
er die Idee des sprachlichen Systems und Methoden seiner Analyse aus Ferdinand
de Saussure’s allgemeiner Sprachwissenschaft in den Bereich der Literaturwis-
senschaft ibertragen hat. Die Strukturalisten haben sich bemiiht, eine objektive,
allgemeingiiltige und ,wissenschaftliche” Theorie zu bilden und dadurch der Li-
teraturkunde den Status einer echten Wissenschaft zu verleihen (vgl. unten).

»Methode® (griech. methodos: Weg, Verfolgen) bedeutet auf einem Regelsy-
stem aufbauendes, planmafiiges, folgerichtiges Verfahren, Vorgehen, um theo-
retische und praktische Ziele in Wissenschaft und Forschung bestmoglich zu er-
reichen (Brussis 2009:XX). Methoden werden durch eine systematische Abfolge
von bestimmten Regeln, Prinzipien oder Analyseschritten definiert, die von ge-
wissen Fragestellungen und Ausgangsbedingungen zu einem vorgegebenen Ziel
fithren. Der Einsatz von unterschiedlichen Methoden fiihrt zu unterschiedlichen
Resultaten. In der Literaturwissenschaft beziehen sich Methoden vor allem auf
die Textinterpretation. Eine Methode grenzt sich von einer anderen dadurch ab,
dass sie bestimmte Aspekte eines Textes als wesentlich heraushebt und in einen
Argumentationszusammenhang bringt, wihrend andere Aspekte (die moglicher-
weise von einer anderen Methode privilegiert werden) vernachldssigt bleiben
(vgl. Niinning 2004:72).

In der Literaturwissenschaft des 20. Jahrhunderts haben zwei Auffassungen
miteinander konkurriert. Die wissenschaftlich-analytische bemiihte sich um Er-
schaffung von wissenschaftlichen Aussagesystemen iiber Literatur, mit denen die
Vielfalt der literarischen Probleme und Erscheinungen mit prézisen Formeln und
Gesetzen erklirt werden konnte: russischer Formalismus, Strukturalismus, die in
der Phanomenologie verwurzelte Rezeptionsasthetik. Die alternative Auffassung
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widmete sich vornehmlich der Textanalyse und Interpretation von literarischen
Werken. Vor allem als Methoden der Textinterpretation sind zu verstehen: Her-
meneutik, Psychoanalyse, Werkimmanente Methode (New Criticism), Dekon-
struktion, feministische Literaturforschung, Gender Studies.

Die erste Halfte des 20. Jahrhunderts stand im Zeichen des Strukturalismus,
der Theorie der allgemeinen Sprachwissenschaft von Ferdinand de Saussu-
re (,Grundlagen der Allgemeinen Sprachwissenschaft, Genf 1915), welche die
Entwicklungsrichtung in allen Geisteswissenschaften bestimmte und tiber die
Gestalt der Literaturwissenschaft bis in die 1970er Jahre hinein entschied. Den
Hoéhepunkt in der Entwicklung erreichte der Strukturalismus nach dem zwei-
ten Weltkrieg auf franzdsischem Boden, angeregt von Claude Levi-Strauss, der
den linguistischen Strukturbegriff auf die Ethnologie iibertrug. Ausgangspunkt
der strukturalistischen Literaturtheorie wurde das Sprachsystem (und nicht wie
im Positivismus die auflertextuellen Beziige des literarischen Werkes). Diese
Hinwendung zur Sprache und zum Sprachsystem als Grundlage der Literatur-
wissenschaft und aller Geisteswissenschaften bezeichnet man als die linguisti-
sche Wende. De Saussure untersuchte die Sprache in einem abstrakten Zustand,
isoliert von den historischen Veranderungen, dem realen Sprachgebrauch, dem
Sprechenden und der auf8ersprachlichen Realitédt und hielt sie fiir ein geschlosse-
nes, logisches Sprachsystem, welches auf bindren Oppositionen aufbaute. Ebenso
sollte seine Sprachtheorie sein: ein geschlossenes, logisch zusammenhingendes
Theoriegebilde. Nach seinem Vorbild betrachteten die Literaturforscher die Li-
teratur als eine geschlossene Welt der Texte, isoliert von kontextuellen Zusam-
menhingen, und bemiihten sich um eine systematische, wissenschaftliche Lite-
raturtheorie. Fiir die wichtigste Aufgabe hielten sie Entdeckung von allgemeinen
Regeln und Gesetzen, die das literarische Schaffen bestimmen, und Entdeckung
der Strukturen, die allen literarischen Texten zugrunde liegen. Ihr Ziel war die
Erschaffung einer universalen , Literaturgrammatik™: eines Regelsystems, das die
Produktion von Aussagen (hier: literarischen Texten) méglich macht, analog zur
Sprachgrammatik.

Die strukturalistische Literaturtheorie war an allgemeinen Gesetzmaf3igkeiten
interessiert, die die literarische Evolution regieren, an typischen, iiberindividuel-
len Eigenschaften literarischer Werke, die Typologisierung und Kategorisierung
ermoglichen, an Mechanismen des Schaffens- und Rezeptionsprozesses literari-
scher Werke. Das Wissen von dem Einzelwerk, das Individuelle war nur ein Aus-
gangspunkt fiir die Erarbeitung eines Regelsystems (vgl. Stawinski 1976:459-460).
Die theoretischen Aussagen sollten in einer wissenschaftlichen Metasprache for-
muliert werden, sachlich und emotionslos.

Die Literaturtheorie, die der Strukturalismus erarbeitete, war autonom, also
unabhingig von politischen und ideologischen Einfliissen, universal und objektiv
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(von historischen und kulturellen Verdnderungen Kontexten unabhingig), ganz-
heitlich, systematisch und in einer neutralen theoretischen Metasprache verfasst,
die eine rhetorische Einflussnahme ausschloss. Sie zeigte also alle Merkmale einer
modernen wissenschaftlichen Theorie (Burzyniska 2006a:45-47).

Das theoretische Gebilde der Strukturalisten, welches die Fundamente der
Literaturwissenschaft geschaffen hat und ihren ,harten Kern® bis heute bildet,
wurde seit den spéten 1960er Jahren eben wegen dieser Verdienste kritisiert. Die
Ursachen fiir die Kritik an diesem Theoriemodell waren Erstarrung der Theorie,
einseitige Orientierung auf das Formell-Strukturelle, Allgemeingiiltige und Re-
gelhafte, Abwendung von dem individuellen literarischen Werk und schlieSlich
die mangelnde Brauchbarkeit einer solchen Theorie fiir das Verstandnis von Li-
teratur. Die schwersten Vorwiirfe lauteten, dass die Theorie um sich selbst willen
geschaffen wurde mit dem Ziel, den wissenschaftlichen Ehrgeiz ihrer Schopfer
zu séttigen, und dass ihre Formeln und Regeln den genussvollen Kontakt mit Li-
teratur verhindern. Man betonte auch gern die Kluft zwischen der hermetischen
Metasprache der theoretischen literaturwissenschaftlichen Formel und der poe-
tischen Sprache der Literatur.

Die Kritikwelle machte erneut auf die urspriingliche Bedeutung von theo-
rein aufmerksam: Einsicht, Betrachtung. In dieser Auffassung kann/soll sich die
Theorie mit der Betrachtung der Literatur begniigen und dem Genuss der Lek-
tiire widmen, mehr , Literatur® im Auge behalten als ,Wissenschaft“ sein. Diese
Voraussetzung war grundlegend fiir solche Konzepte, die auf den stricte wissen-
schaftlichen Ehrgeiz verzichteten und sich den Problemen des Verstehens (Her-
meneutik) und Methoden der Interpretation von literarischen Texten widmeten
(vgl. Burzynska/Markowski 2006:20-25).%

Diese Entwicklungsphase der Literaturwissenschaft, die Ende 1960er Jahre
einsetzte und Kritik an Errungenschaften des Strukturalismus mit Umwertung
seiner Grundsitze (aber auch seiner Weiterentwicklung) verband, bezeichnet
man als Poststrukturalismus,” und den Umbruch, den sie bewirkte - als post-
strukturalistische Wende.

2 Den Sinn dieses Konflikts hat Emil Steiger, der Schopfer der sog. Interpretationskunst, pointiert

zusammengefasst: die Literaturwissenschaft befindet sich in einer paradoxen Situation. Wer sie
betreibt, geht entweder an der Literatur oder an der Wissenschaft vorbei (nach Markiewicz
1980:23).

Fiir den Zeitpunkt der Entstehung des Poststrukturalismus nimmt man das Jahr 1966, als Jac-
ques Derrida seinen Vortrag ,,Die Struktur, das Zeichen und das Spiel in der Wissenschaft vom
Menschen® bei dem Internationalen Kolloquium der Johns Hopkins University in Baltimore
tiber ,,Die kritischen Sprachen und die Wissenschaft vom Menschen® gehalten hat. An dem
Kolloquium haben die berithmtesten Philosophen und Literaturwissenschaftler wie Paul de
Man, Jacques Lacan, Tzvetan Todorov, Roland Barthes, Jean Hypolite, Paul Vernant u. a. teilge-
nommen; es hatte zum Ziel, den franzdsischen Strukturalismus in den Vereinigten Staaten zu
propagieren. Paradoxerweise verursachte die Konferenz, dass sich in den USA die modifizierte

23
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Im poststrukturalistischen Denken riicken an die Stelle traditioneller Sinn-
systeme Vorstellungen von dynamischer, flexibler, vielfiltiger und sogar wider-
spriichlicher Sinnstiftung, an die Stelle des Zentrums oder der binaren Oppositio-
nen - Konzepte wie Viel- oder Mehrdeutigkeit, Hybriditéit, Unentschiedbarkeit,
Paradoxie, Ironie. Postrukturalismus présentiert sich damit als eine bewusst ver-
unsichernde Denkart (Korte 2004:43).

Im Mittelpunkt der literaturwissenschaftlichen Diskussion des Poststruktura-
lismus stand die metatheoretische Reflexion iiber den Platz, Grenzen und Aufga-
ben der Theorie in der Literaturwissenschaft und tiber das Verhaltnis zwischen
der hohen Theorie und der Interpretationspraxis. Der Poststrukturalismus stellte
drei fundamentale Fragen: Welche Méglichkeiten und Einschriankungen der Er-
kenntnis bietet die Theorie? Welche Erscheinungsform der Sprache eignet sich
fir die Beschreibung der Theorie am besten, nachdem sich herausgestellt hat,
dass keine Schreibweise neutral, sondern jede von Machtinteressen beeinflusst
ist? Welcher Art sind die Beziehungen zwischen Theorie und Praxis?

Die Debatte tiber diese Probleme innerhalb der Literaturwissenschaft war ein
Teil der allgemeinen Kritik an dem modernen, seit der Aufkldrung giiltigen Mo-
dell der wissenschaftlichen Theorie, die in dieser Zeit in der Philosophie einsetzte
und mit dem Begriff Postmoderne (poln. ponowoczesnos$¢) bezeichnet wurde.
Die postmoderne Philosophie (u. a. Jean Francois Lyotard, Richard Rorty, Mi-
chael Foucault, Jacques Derrida, Zygmunt Bauman) stellte die Moglichkeit einer
von dufleren historischen, kulturellen und politischen Einfliissen unabhdngigen
Theoriebildung in Frage und holte subversive Machtmechanismen ans Licht, die
wissenschaftlichen Theorien zugrunde liegen.

Die radikalste Kritik am Strukturalismus présentierte der franzosische Phi-
losoph Jacques Derrida mit seiner Dekonstruktion. Unter seinem Einfluss ent-
stand der amerikanische Dekonstruktivismus. Die Dekonstruktivisten stellten
die Struktur der hierarchisch aufgebauten Oppositionen in Frage und duflerten
Zweifel an theoretischen Voraussetzungen und Zwéngen der Interpretation. Sie
betonten die Arbitraritdt der theoretischen Regeln bzw. der Kriterien fiir die
»korrekte“ Interpretation, die immer abstrakter werden und sich immer weiter
von dem literarischen Werk entfernen. Sie verneinten auch die Uberzeitlichkeit
der Theorie und ihre iiberhistorische Universalitat (vgl. Kap. 12).

Zur weiteren Erosion der Theorie trug die narratologische Wende bei. Sie
vernichtete die Illusion einer neutralen, autonomen Metasprache der Wissen-

Form des Strukturalismus verbreitete, die spiter als Poststrukturalismus bezeichnet wurde. Ob-
wohl der Strukturalismus in den USA kaum bekannt war, fiel der Samen auf fruchtbaren Bo-
den: Poststrukturalismus und Dekonstruktivismus dominierten die Literaturforschung in den
USA fiir die nichsten Jahrzehnte (Burzynska 2006b:104). Derridas Vortrag wurde 1972 in dem
Band ,,Die Schrift und die Differenz* veroffentlicht, der seine wichtigen Arbeiten aus den Jahren
1963-67 vereint.
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schaft, indem sie die Anwesenheit von rhetorischen Figuren, stilistischen Mitteln
und (scheinbar typisch literarischen) Erzahltechniken in wissenschaftlichen Tex-
ten feststellte. Dadurch, dass Erzihltechniken zum Grundmuster der menschli-
chen Erkenntnis erhoben wurden, tiberschritt die Narratologie die Grenzen der
Literaturwissenschaft und verwischte noch mehr die Trennungslinie zwischen
»Literatur und ,,Theorie® (z. B. Hayden White und seine Poetik der Geschichts-
schreibung).

Diese Erschiitterung der Fundamente des Wissensgebaudes hatte den Zweifel
an Sinn und Moglichkeit der Theoriebildung sowie Hinwendung zur Praxis zur
Folge. Die 1980er Jahre standen im Zeichen der Neopragmatiker (v. a. Richard
Rorty, Stanley Fish).* Die Theorie, tiberzeugten sie, wird nur mit dem Ziel ge-
schaffen, die Interpretationspraxis zu bevormunden. Sie legitimiert zwar die In-
terpretationspraxis mit der theoretischen Basis, liefert Regeln, Techniken und
Verfahren, aber dadurch verhindert sie ihre Freiheit, weil im methodischen Pro-
gramm der Interpretation die Ergebnisse der Interpretationstatigkeit schon im
Voraus bestimmt sind.

Die Kritik an der ,,harten” Theorie beschaftigte die Literaturwissenschaftler
ungefahr ein Jahrzehnt. Bald nachdem der Konsens iiber das Ende der Grof3en
Theorie (d. h. der tiberzeitlichen und universalen) erreicht worden war, stellte
sich allerdings heraus, dass eine Art von Theorie doch unentbehrlich ist. In den
1990er Jahren begann also die Suche nach einer neuen Theorie.” Diese sollte vor
allem niitzlich fiir die Praxis, d. h. fiir die Textinterpretation sein, auf Aufstellung
der Kriterien fiir die ,,richtige Interpretation verzichten und lediglich einen Hin-
tergrund fiir die Lektiirepraxis bilden.

Aus der Theoriekritik des Poststrukturalismus resultierte die Schlussfolgerung,
dass jede geistige Aktivitit des Menschen, sei es Theoriebildung, sei es Literatur,
gezwungenermaflen von kulturhistorischen Kontexten determiniert ist. Diese Er-
kenntnis hatte zweifache Konsequenzen fiir die Literaturwissenschaft. Erstens le-
gitimierte sie das Nebeneinander von mehreren unterschiedlichen theoretischen

2 Dieser Ansatz wird auch als die ,,pragmatische Wende“ bezeichnet: Die Fragen nach dem Wesen

der Literatur werden von den Fragen nach ihrer Auswirkung verdrangt. Theoretische Fundie-
rung der Interpretation ist weniger wichtig, betont werden Pluralitdt der Interpretation und
sogar ihr anarchistischer Charakter. Der Pragmatismus wird von dem Bewusstsein historisch
bedingter Veranderungen des Interpretierens begleitet (dt. Rezeptionsgeschichte; Burzynska
2006a:85).

Die Zasuren fiir diese Etappen der Theorie-Debatte markieren Erscheinungsdaten von wichti-
gen Publikationen. Der Kritik an der universalen Theorie waren Aufsétze in der Zeitschrift ,,Cri-
tical Inquiry“ in den USA in den Jahren 1982-1985 gewidmet, sie erschienen im Buch ,, Against
Theory“ (Hrsg. von W.J.T. Mitchell), Chicago u. a. 1985. Zeichen fiir die Suche nach einer neuen
Theorie sind u. a Hillis Miller’s ,,Theory Now and Then, Durnham 1991 und Peter Barry’s ,,Be-
ginning Theory“, New York 1995 (nach Burzynska 2006a:51, 53, 54).

25
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Ansichten iiber Literatur und unterschiedlichen Interpretationsmethoden. Da
jede von ihnen in einer bestimmten kulturellen und historischen Wirklichkeit
entstand, fiir die sie mafigeblich war, waren alle gleichberechtigt, und keine von
ihnen durfte Anspruch auf eine tibergeordnete Position erheben. Auf diese Weise
wurde der Pluralismus innerhalb der Literaturwissenschaft erneut bestitigt und
endgiiltig sanktioniert.

Zweitens zog sie die kulturelle Wende in der Literaturforschung nach sich
und fithrte den Paradigmenwechsel von ,,Struktur® zu ,,Kultur® in der Litera-
turwissenschaft und anderen Geisteswissenschaften herbei. Diese Wende wurde
durch den New Historicism von Steven Greenblatt sowie die Kulturellen Studien
von Vincent B. Leitsch markiert.*

Den Ausgangspunkt der kulturellen Wende bildet ein semiotischer, bedeu-
tungsorientierter und konstruktivistisch gepragter Begriff von ,,Kultur®. Kultur
wird als der von Menschen erzeugte Gesamtkomplex von Vorstellungen, Denk-
formen, Empfindungsweisen, Werten und Bedeutungen aufgefasst, der sich in
Symbolsystemen materialisiert. Sie besteht aus der sozialen Dimension (Gemein-
schaft der ,,Zeichenbenutzer“: Individuen, Institutionen, Gesellschaft), der mate-
riellen Dimension (Gemalde, Architektur, Gesetzestexte, literarische Texte) und
der mentalen Dimension (Kodes: Mentalitaten, Selbstbilder, Normen und Werte).
Dieser Begriffsbestimmung zufolge sind nicht nur kiinstlerische Ausdrucksfor-
men zum Bereich der Kultur zu zahlen, sondern auch die mentalen Dispositionen,
die ihre Hervorbringung erst moglich machen (Niinning/Sommer 2004:17-18).
Wenn man ,,Kultur® als das Zusammenwirken materieller, sozialer und mentaler
Phinomene definiert, kann die Analyse von Themen und Formen, die fiir eine
bestimmte literarische Gattung oder Epoche kennzeichnend sind, Aufschluss
tiber die damalige Kultur geben. Kulturwissenschaftlich ausgerichtete Literatur-
wissenschaft leistet wichtige Beitrdge zur Erforschung der mentalen Kultur einer
Gesellschaft, denn in literarischen Texten manifestiert sich in einer verdichteten
Form das Gesamtsystem kulturell geprigter Werte, Normen, Weltanschauungen
und Kollektivvorstellungen. Eine solche Auffassung von ,,Kultur® hat fiir die Lite-
raturwissenschaft wichtige Konsequenzen. Wenn kulturelle Einheiten keine vor-
gefundenen realen Objekte, sondern menschliche Konstrukte sind, muss man die
Frage beantworten, nach welchen Verfahren sie gebildet werden. Weiterhin muss
man von dem weiten Literaturbegriff ausgehen und Literatur konsequenterweise
tiir einen Teil der Medienkultur halten. Daher ergibt sich auch die Erweiterung
des Gegenstands der kulturwissenschaftlichen Literaturwissenschaft: Sie muss
neben literarischen Texten sowohl die mentale Dimension einer Kultur und die

% Als Programmschriften fiir diese Forschungsrichtungen sind anzuerkennen: S. Greenblatt:
Towards a Poetic of Culture, In: New Historicism (Hrsg, von H.A. Veeser), New York 1989
und V.B. Leitsch: Cultural Criticism, Literary Theory, Poststructuralism, New York 1992 (nach
Burzyniska 2006a:57, 58).
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literarische Verarbeitung gesellschaftlich dominanter Sinnkonstruktionen, Vor-
stellungen, Ideen und Werte beriicksichtigen, die mit Literatur in Verbindung
stehen, als auch alle Faktoren von Literatur als Sozialsystem. Die zentralen Kate-
gorien ,Literatur, ,Mentalitat“ und , kulturelles Gedéchtnis“ bilden gemeinsam
den Gegenstandsbereich der kulturwissenschaftlich orientierten Literaturwissen-
schaft. Literatur verkorpert dabei den zentralen Aspekt der materiellen Seite der
Kultur, sie ist die wichtigste ihrer medialen Ausdrucksformen, durch die Kultur
beobachtbar wird (Niinning/Sommer 2004:19).

Wenn es sich aus kulturwissenschaftlicher Sicht bei literarischen Texten um eine der
materialen Formen bzw. textuellen Medien handelt, an denen mentale Aspekte der
Kultur beobachtbar werden, dann stellt sich nicht mehr die Frage, was Literatur ,,ih-
rem Wesen nach ist®, noch die nach der Hierarchisierung oder der Reihenfolge von
Text und Kontext. Vielmehr manifestieren sich die kulturbestimmenden sozialen
Konstellationen, Diskurse und Mentalitaten in Texten. Fiir eine kulturwissenschaftlich
interessierte Literaturwissenschaft geht es daher um die Fragen, in welchem Verhalt-
nis literarische Texte zu den Diskursen und dem Wissen einer Gesellschaft stehen, wie
sie das soziokulturelle Wissen ihrer Entstehungszeit verarbeiten und welche gesell-
schaftlichen Funktionen sie jeweils erfiillen (ebenda:20).

Literatur wird nun als eine von vielen kulturellen Praktiken der menschlichen
Gesellschaften aufgefasst. Sie besitzt zwar ihre Besonderheit (Text), aber genauso
wie andere Kulturbereiche (soziales Verhalten, Religion, Rituale, Sitten, Moral-
vorstellungen, andere Kunstarten) reflektiert sie die Spezifik der jeweiligen hi-
storischen Zeit und der Gesellschaft, in der sie entstanden ist. Die Wichtigkeit
der Literatur fiir die Erforschung der Kultur resultiert aus der Tatsache, dass sie
als ,,Ausdruckskunst der menschlichen Wirklichkeitserfahrung® (Nycz 2006:32)
die Gesamtheit der kulturellen Praktiken besonders gut widerspiegelt. Die Lite-
raturforschung interessiert sich jetzt hauptsédchlich fiir kulturelle Praktiken der
Gesellschaften, die in literarischen Texten ihren Ausdruck gefunden haben. Un-
tersucht werden Beziige der Literatur zu Politik, Ethik, Rasse, Nationalitat, Sex
und Geschlecht.

Die neue Gestalt der literaturwissenschaftlichen Theorie riickt gegen ihren
Namen nicht die Theoriebildung, sondern vielfiltige Interpretationspraktiken in
den Vordergrund. Sie ist nicht einheitlich, sondern bildet eine Mosaik, ein Kon-
glomerat von unterschiedlichen Poetiken und ,lokalen“ Theorien: ethnischen,
nationalen, postkolonialen, feministischen Ansétzen, Gender und Queer Studien.
Sie differieren sowohl hinsichtlich der untersuchten Gegenstinde als auch ihres
theoretischen und methodischen Bezugsrahmens. Deswegen ist oft die Rede nicht
von einer, sondern von mehreren, parallel existierenden kulturellen Theorien
(Ansitzen). Sie konzentrieren sich auf Beziige von literarischen Texten und ihren
kulturellen Kontexten und machen sich diverse Verfahren zunutze, dank denen
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literarische Texte immer neu, vor dem Hintergrund wechselnder historischer und
kultureller Situationen re-interpretiert werden. Im Gegensatz zur ,,harten Theo-
rie des Strukturalismus bekennen sich kulturelle Theorien programmatisch zur
Nicht-Objektivitit, Nicht-Neutralitat, Nicht-Universalitét ihrer Erkenntnisse und
betonen, dass sie nur bedingt und in ihren Entstehungskontexten giiltig sind. Re-
sultate ihrer Erkenntnis sind relativ, nicht abzutrennen von ihren Forschungsme-
thoden und durch ihre Voraussetzungen im Voraus bestimmt. Man kann nicht
entscheiden, ob das, was Interpretation beschreibt, tatsichlich in Texten entdeckt
wird, oder ob das lediglich ein Effekt der verwendeten analytischen Verfahren ist
(Nycz 2006:21).

Kulturelle Literaturtheorien benutzen eine Vielzahl von theoretischen Ansit-
zen, die auf anderen Kulturgebieten und in anderen Wissenschaften (u. a. So-
ziologie, Anthropologie, Psychologie) entstanden sind und vermischen die tra-
ditionellen Begriffe des Strukturalismus mit denen aus Poststrukturalismus,
Postmodernismus, Feminismus, Marxismus, Psychoanalyse, Informationstheo-
rie, Diskurstheorie, anderen Kunstarten wie Film, Medien- und Popkultur. Die
Auswahl von theoretischen Pramissen, Analyseverfahren und Interpretations-
methoden richtet sich nur nach aktuellen Forschungsbediirfnissen. Jeder Ansatz
kann verwendet werden, denn jeder kann von praktischem Nutzen fiir die Analy-
se sein und etwas Neues zum Textverstandnis beitragen (Burzynska 2006a:45-83,
Nycz 2006:30-36).

9.3 Theorien und Methoden in der Literaturwissenschaft
des 20. Jahrhunderts

In den Kapiteln 1, 9.1 und 9.2 wurde darauf hingewiesen, dass in der Literatur-

wissenschaft ein Methodenpluralismus herrscht, der sich aus der Vielfalt von

Forschungsgegenstinden und Erkenntnisinteressen ergibt. Wahrend der langen

Entwicklungszeit der Literaturwissenschaft haben sich viele Theorien bzw. Me-

thoden herausgebildet, je nachdem, welche Gegenstandsbereiche der Literatur-

wissenschaft in den Mittelpunkt der Forschung geriickt werden.
Literaturtheorien sind um Fragestellungen angeordnet, die Thomas A. Schmitz

(2002:12) folgendermafien formuliert hat:

B Wasist Literatur tiberhaupt, wodurch unterscheidet sie sich von Nicht-Litera-
tur?

®m Auf welche Art tibermittelt ein literarischer Text seinen Sinn? Weshalb rufen
gerade literarische Texte oft eine Vielzahl unterschiedlicher, manchmal gegen-
satzlicher Deutungen hervor? Was verbiirgt andererseits, dass ein Text nicht
jede beliebige Bedeutung annehmen kann?
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B Wer hat die Autoritdt, einen Text zu interpretieren, und woher nimmt er das

Recht, fiir seine Interpretation Geltung zu beanspruchen?

B Was hat Literatur mit der Welt um sie zu tun, wie also verhilt sie sich zu den hi-
storischen, sozialen, politischen oder personlichen Umstdnden ihrer Umwelt?
Die wichtigsten Literaturtheorien des 20. Jhs. sind:

. Hermeneutik,

. Psychoanalyse,

. Komparatistik (Quellen- und Einflussforschung, Stoff- und Motivgeschichte),

. marxistische Literaturforschung,

. der russische Formalismus,

. Strukturalismus,

. Poststrukturalismus,

. Rezeptionsasthetik (Rezeptions- und Wirkungsgeschichte, Reading and re-
sponce Theory),

9. feministische Forschungsansitze,

10. Dekonstruktion und der amerikanische Dekonstruktivismus,

11. Intertextualititsforschung, Intermedialitatsforschung,

12. Narratologie (Narrativistik, Erzahltheorie),

13. Gender Studies,

14. Postkoloniale Studien, Minderheitsdiskurse,

15. New Historicism.

Auf deutschem Boden haben auflerdem noch die Werkimmanente Methode
(New Criticism) und die empirische Literaturforschung eine Rolle gespielt. In
Polen haben daneben Phinomenologie, Dialogtheorie von Michail Bachtin und
Semiotik die literarische Forschung im 20. Jh. vorangetrieben.

0NN U W N

Im Folgenden wird in Anlehnung an A. Niinning versucht, die Richtungen der
Literaturforschung nach ihren Untersuchungsgegenstinden zu systematisieren.

Die Unterscheidung zwischen den einzelnen Ansitzen ergibt sich, wie oben
angedeutet, aus der Determiniertheit der jeweiligen Forschungsrichtung durch
ihren Forschungsgegenstand, d. h. Konzentration auf einen spezifischen Interes-
senbereich, ausgesondert aus der Fiille der literarischen Erscheinungen, dem sie
sich speziell widmen.

Die Fragestellung und der Fokus literaturwissenschaftlicher Untersuchungen
hingen davon ab, auf welche Elemente des literaturgeschichtlichen Prozesses:
Autor, Text, oder Leser sie sich konzentrieren bzw. welche sie in Beziehung zu-
einander setzen. Je nachdem, ob das Augenmerk dem literarischen Text selbst gilt
oder dem historisch-sozialen Kontext seiner Entstehung, kann man die erste Ein-
teilung in textzentrierte oder kontextorientierte Ansétze vornehmen. Die weitere
Unterscheidung zwischen verschiedenen kontextbezogenen Ansitzen richtet sich
nach der Art der Kontextbeziige: Text — Autor, Text - historische Wirklichkeit,
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Text — andere Texte oder Text — Leser. Aufierdem kénnen sowohl autor- als auch
leserorientierte Ansdtze primir psychologisch, soziologisch oder historisch aus-
gerichtet sein (Niinning 2004:74).

Autorbezogene Ansitze:

B Biographismus

B Psychoanalyse

B entstehungs- und
werkgeschichtliche
Studien

Historische und soziale Wirklich-
keit als Bezugsfeld:

B Marxismus

B New Historicism

B feministische Literaturforschung
B Gender Studies

B Postkoloniale Studien

Textbezogene Ansitze: Leserbezogene Ansitze:

B Hermeneutik B Rezeptionsasthetik

B russischer Formalismus B Rezeptions- und Wir-

B Strukturalismus kungsgeschichte

B Werkimmanente Me- B empirische Lesefor-
thode (New Criticism) schung

B Dekonstruktion B Narratologie

B Frauenbildforschung

Andere Texte als Bezugsfeld:

B Komparatistik (Quellen- und
Einflussforschung)

B Intertextualitits- und Inter-
medialitdtsforschung

(nach Niinning 2004:75, leicht verandert)

Graphik 5. Typologie der literaturwissenschaftlichen Theorien und Methoden.

Bei den textbezogenen Forschungsansitzen stehen die Fragestellungen im Vor-
dergrund, die sich auf die Analyse thematischer, inhaltlicher, formaler oder
sprachlicher Merkmale literarischer Werke beziehen. Der wichtigste von ihnen
war zweifellos der Strukturalismus, die lange Zeit in Polen einflussreichste Theo-
rie, welche Grundlagen fiir vielseitige Interpretationsverfahren schuf und den
Textumgang im Literaturunterricht fiir Jahrzehnte nachhaltig préagte. In seiner
spéten, schon poststrukturalistischen Phase (1970er Jahre) iiberschritt er die
(sonst typische) Konzentration auf die formell-strukturelle ,,Machart® der Texte,



9.3 Theorien und Methoden in der Literaturwissenschaft des 20. Jahrhunderts 177

die er von dem russischen Formalismus erbte und entwickelte eine komplexe
Theorie des literarischen Werkes, die verschiedene Forschungsansitze mit einbe-
zog (Phdanomenologie, Semiotik, Dialogtheorie von M. Bachtin).”

Threm Wesen nach sind aber strukturalistisch-formalistische Ansitze do-
minant textzentriert, lassen kontextuelle Zusammenhénge bewusst aufSer Acht
und konzentrieren sich auf die moglichst exakte Beschreibung literarischer
Textstrukturierungsverfahren, z. B. auf Handlungsstrukturen von dramatischen
und epischen Texten oder Erzéahlverfahren. Sie interessieren sich weniger fiir die
Bedeutung literarischer Texte als fiir Darstellungstechniken bzw. Verfahren der
Bedeutungserzeugung.

In England und den Vereinigten Staaten war der New Criticism (in Deutsch-
land als die Werkimmanente Methode bekannt), der sich auf den Text allein, ohne
Beriicksichtigung des historisch-sozialen Kontextes konzentrierte, lange Zeit die
vorherrschende Methode. Sie beeinflusste stark die Interpretationspraxis an deut-
schen Schulen. Hier gehoren auch formale, stilistische und inhaltliche Verfahren
der Textanalyse und die Textkritik. Als ein Beispiel fiir einen inhaltsorientierten
Ansatz ist die Frauenbildforschung zu nennen (vgl. Kap. 14).

Primir am Text interessiert sind auch Hermeneutik und Dekonstruktion. Die
letztere hat vor allem in der US-amerikanischen Literaturwissenschaft einen gro-
en Widerhall gefunden. In beiden Lektiirepraktiken geht es um Verstehen und
Entdeckung von Sinn. Wahrend aber die Hermeneutik nach einem kohirenten
Sinn im Text sucht, ihn auf Zusammenhénge hin untersucht und als einheitlich
deutet (Kap. 11), geht es bei dekonstruktivistischen Lektiiren um Hervorhebung
von textinternen Differenzen, Briichen, Widerspriichen und Ambiguititen, um
Auflosung der Vorstellung von einer einheitlichen Textbedeutung (vgl. Kap. 12).

Textbezogene Ansétze haben einen sehr wichtigen Beitrag zur Entwicklung
der Literaturwissenschaft geleistet. Sie haben einen umfangreichen, differenzier-
ten Begriffsapparat erarbeitet sowie Beschreibungsmodelle und Analysekatego-
rien dargeboten, die Kommunikation iiber Textstrukturen und Darstellungsver-
fahren der Literatur ermdglichen. Sie schirfen den Sinn fiir die sprachlichen,
thematischen und formalen Merkmale literarischer Werke und lassen dadurch
die Lesekompetenz entwickeln. Deswegen sind sie fiir die Literaturdidaktik eben-
so wichtig.

% Darin zeigt sich m. E. der positive Einfluss der dialektischen Methode, die wegen seiner grund-

legenden Bedeutung fiir den Marxismus jede wissenschaftliche Betitigung und Theoriebildung
in ehemaligen sozialistischen Landern nachhaltig pragte. Die Einstellung der Dialektik, die den
Forschungsgegenstand immer im Spannungsfeld zwischen scheinbar gegensitzlichen Polen
(dialektischen Widerspriichen) betrachtete, verhinderte Einengung des Forschungsblickfelds
und Einseitigkeit in der Behandlung des Forschungsgegenstands. Beispiele dafiir findet man
nicht nur in der Literaturwissenschaft, sondern auch in anderen Disziplinen, z. B. in der Didak-
tik (Wincenty Okon in Polen, Lothar Klingberg in der DDR).
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Rezeptionsorientierte Ansétze lenken den Blick von der reinen Textanalyse
auf die Verarbeitung eines Werkes im Lektiireprozess. Seit den 1970er Jahren ent-
wickelt sich die wirksamste Richtung, die Rezeptions- und Wirkungsasthetik. Sie
geht von dem im Text angelegten Wirkungspotential aus und untersucht seine
Realisierung vom Leser wihrend der Lektiire. Seit ihrer Entstehung iibte sie ei-
nen groflen Einfluss auf die Literaturdidaktik aus, weil sie die Einbeziehung der
subjektiven Sichtweise des Lesers auf den Text und Aktivierung des Schiilers im
Lernprozess moglich machte. Gegenwirtig werden ihre Theoreme fiir Paradig-
men der schiilerorientierten Literaturdidaktik gehalten, und ihre Verdienste fiir
die Annédherung der Interpretationsverfahren an den Erfahrungshorizont und in-
tellektuelle Moglichkeiten der Lerner sind nicht zu tiberschétzen (vgl. Kap. 13).

Die Rezeptions- und Wirkungsgeschichte untersucht den Erwartungshori-
zont des Lesepublikums und die historische Aufnahme von Werken. Dazu geho-
ren insbesondere: Rekonstruktion der zeitgendssischen und spateren Rezeption
durch Literaturkritik und Literaturwissenschaft; Untersuchung der Wirkungen
auf andere Autoren und ihre Werke sowie Phinomene auflerhalb der Kunst (Mei-
nungsbildung), Feststellung der Konsequenzen fiir Autor und Text (Ehrungen,
Preise vs. Zensurmafinahmen u. a.).

Die empirische Rezeptionsforschung arbeitet mit dem Ziel, die Wirkung ei-
nes literarischen Werkes bei einer méglichst breiten Leserschaft mit Verfahren
wie z. B. Leserinterview, Auswertung von Verlagsarchiven, Befragung von Buch-
héndlern o. 4. zu ermitteln. Die Forschungsergebnisse beschrianken sich auf die
Kenntnis, wer welche Texte wo kauft, wann liest und wem empfiehlt, aber die
Kenntnis der eigentlichen Wirkung literarischer Werke auf die Personlichkeit der
einzelnen Leser bleibt unzureichend.

Studien iiber Beziehungen eines Werkes zu anderen Texten und Medien be-
zeichnet man als Intertextualitit- und Intermedialititsforschung. Thre Vorlaufer
waren Quellen- und Einflussforschung sowie Stoff- und Motivgeschichte (Kom-
paratistik), die die Quellen und die literarischen Vorbilder eines Textes bzw. die
Verarbeitung bestimmter Stoffe, Themen und Motive untersuchten. Die heutige
Forschung beschiftigt sich im Gegensatz zu diesen élteren Ansétzen nicht nur
mit formalen Ahnlichkeiten zwischen einzelnen literarischen Texten, sondern
zielt auf eine systematische Untersuchung der Beziige zwischen literarischen Tex-
ten und Gattungen ab. Die Intermedialitatsforschung beriicksichtigt die Wech-
selbeziehungen zwischen einzelnen Kiinsten, z. B. Verarbeitung von literarischen
Texten in anderen Medien (Romanverfilmungen), oder umgekehrt: Bezugnahme
anderer Kiinste oder Medien auf Literatur.

Kontextorientierte Ansitze richten ihr Augenmerk auf die Beziehungen zwi-
schen literarischen Texten und dem sozial-geschichtlichen Boden, aus dem sie
gewachsen sind. Diese Sichtweise auf Literatur ist traditionell fir die marxisti-
sche Literaturforschung charakteristisch und hat in Polen eine lange Tradition.
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In Deutschland und anderen westeuropéischen Landern, in denen dieser For-
schungsansatz nicht so fest verankert war, verschwand das Bewusstsein der histo-
rischen Verwurzelung der Literatur mit dem Eintreten der formalistisch-struktu-
ralistischen Ansétze fiir lange Zeit aus der Literaturforschung. Die Wiedergeburt
der Frage nach dem Wirklichkeitsbezug literarischer Texte brachten seit Anfang
der 1980er Jahre Kulturelle Studien: Postkoloniale Studien, kultureller Materia-
lismus, New Historicism. Diese etablierten sich von allem in den USA und Eng-
land u. a. als Reaktion auf den New Criticism (welcher den Text absichtlich von
seinem historischen Kontext isolierte). Der New Historicism setzt die Historizitat
der Texte voraus und interessiert sich vor allem fiir die enge Wechselwirkung zwi-
schen den literarischen Texten, dem Wissensstand und den kulturellen Diskursen
(d. h. gesellschaftlich verbreiteten Rederegeln) ihrer Entstehungszeit. Der kultu-
relle Materialismus riickt die politisch-ideologische Dimension und die Analyse
von Machtbeziehungen in den Vordergrund (Niinning 2004:75-81).

Im Riickzug dagegen befinden sich autororientierte Ansétze. Schuld daran ist
zweifelsohne nicht nur die lastige Interpretationsfrage ,,Was wollte der Autor da-
mit sagen?”, die mehreren Schiilergenerationen die Lust an Literatur verdorben
hat, sondern auch der von dem Poststrukturalismus vor iiber 40 Jahren prokla-
mierte ,,Tod des Autors” (Roland Barthes, 1968). Autororientierte Ansitze spielen
noch eine Rolle bei der Textinterpretation von hermetischen Texten, in deren ge-
schlossene Welt, wenn alle Interpretationsversuche scheitern, nur die biographi-
sche und psychische Situation des Autors einen Einblick geben kann (z. B. Kafka,
Celan).
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9.4 Ubungen

Ubung 1. Ordnen Sie chronologisch:

Antipositivistische Wende
Dekonstruktivismus
Erzdhltheorie

Gender Studies, Postkoloniale Studien
Hermeneutik

Kulturelle Wende
Linguistische Wende
Narratologische Wende
Neopragmatik

Positivismus
Poststrukturalismus
Poststrukturalistische Wende
Strukturalismus

Ubung 2. Richtig oder falsch? Korrigieren Sie die falschen Aussagen:

1.

Der Positivismus suchte nach vermeintlich natiirlichen Gesetzen in der litera-
rischen Entwicklung.

. Infolge der poststrukturalistischen Wende wurde die Hermeneutik zur le-

gitimen Methode der Geisteswissenschaften, darunter der Literaturwissen-
schaft.

. Die Literaturtheorie des Strukturalismus zeigte alle Merkmale einer postmo-

dernen wissenschaftlichen Theorie: Sie war autonom, objektiv, ganzheitlich,
systematisch und in einer neutralen Metasprache verfasst.

. Der Strukturalismus wurde wegen einseitiger Orientierung auf Form und

Struktur, Abwendung von dem individuellen literarischen Werk und wegen
mangelnder Brauchbarkeit der Theorie fiir das Verstandnis von Literatur kri-
tisiert.

. Die Phanomenologie entdeckte typisch literarische Erzahlverfahren in Sach-

texten, vor allem in der Geschichtsschreibung und Philosophie.

. Die Dekonstruktion stellte die Grundsitze des Strukturalismus in Frage: Sie

erschiitterte die Struktur der hierarchisch aufgebauten Oppositionen und be-
zweifelte die theoretischen Voraussetzungen und Zwiénge der Interpretation.

. Kulturelle Theorien der letzten dreif3ig Jahre machen sich Erkenntnisse des

Neopragmatismus zunutze.

. Der Strukturalismus ist, ahnlich wie der Dekonstruktivismus, ein leserbezo-

gener Forschungsansatz.



9.4 Ubungen 181

9. Der New Historicism, in Deutschland als die Werkimmanente Methode be-
kannt, konzentriert sich auf den Text allein, ohne Beriicksichtigung des histo-
risch-sozialen Kontextes.

10. Rezeptionsorientierte Ansitze: Rezeptionsisthetik und empirische Lesefor-
schung lenken den Blick von der reinen Textanalyse auf die Verarbeitung ei-
nes Werkes im Lektiireprozess.






10. Interpretation

10.1 Begriff

Das Wort ,,Interpretation” ist von dem lateinischen interpretatio (,, Auslegung,
Ubersetzung, Erkliarung®) abgeleitet und bedeutet im allgemeinen Sinne das Ver-
stehen und/oder die Deutung der zugrunde liegenden Aussage.

Als ,,Interpretation” bezeichnet man auch eine sprachliche, theatralische oder
musikalische Prisentation eines Kunstwerks: Rezitation, Auffithrung eines Dra-
mas oder Vorspielen eines Musikstiicks; sie beruht auf der Darbietung des Kunst-
werkes gemiaf3 dem Original (oder im beabsichtigten, bewussten Gegensatz zu
ihm) in der fiir die jeweilige Kunstart typischen Zeichensprache. Die zusitzliche
sprachliche Umsetzung des Gehalts, der Aussage und der dsthetischen Wirkung
eines Textes, eines Bildes oder eines Musikstiickes wird ebenso als ,, Interpreta-
tion“ (oder ,Kommentar®) bezeichnet. Die Interpretation als eine Textsorte be-
nutzt Sprache als Medium der Auslegung, ihr Umfang reicht von einem kurzen
Kommentar bis zur grofSen Monographie. In der Literaturwissenschaft bedeutet
also ,,Interpretation” nicht (nur) Darbietung (Rezitation), sondern auch das Sich-
-Verstandigen tiber die Wirkung des Textes (vgl. Gelfert 1994:6-11).

Die Interpretation bezieht sich nicht nur auf Kunstwerke. In Kulturwissen-
schaften kennt man die Interpretation von anderen sinntragenden Strukturen wie
z. B. Gesten, Handlungen, Bildwerken, selbst von historischen Prozessen und Ge-
sellschaftsordnung. Dabei wird angenommen, dass solche Strukturen bestimmte
Aussagen bzw. Bedeutungen enthalten, aber sie sind nicht deutlich genug zum
Ausdruck gebracht und miissen daher ans Licht geholt werden. Die Interpreta-
tion wére demnach ein rational begriindetes und kontrollierbares Verfahren zur
Verdeutlichung des Sinngehalts und der ihn tragenden Zeichenstrukturen.

In der Literaturwissenschaft versteht man unter ,,Interpretation” das metho-
disch angeleitete Herausarbeiten des Sinngehalts und der Wirkungsabsicht des
Textes (und eventuell der Wirkungen, die tiber den Text hinausgehen). Die Inter-
pretation ist keine einheitliche Handlung, sondern ein (meistens von professio-
nellen Spezialisten hervorgebrachtes) Gemenge von beschreibenden, erkldrenden
und wertenden Aussagen iiber einen bestimmten Text (Vogt 2008:47).

Dabei stehen Textverstindnis und Textdeutung in einem stdndigen Wech-
selspiel. Die Reflexion iiber die Auslegung und Deutung von Texten war ur-
spriinglich der Gegenstand der Hermeneutik, die sich auch mit Methoden der
Textauslegung beschiftigte und eine allgemeine Methodologie des Verstehens zu
erarbeiten suchte (vgl. Kap. 11).
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Mit dem Problem der Interpretation verbinden sich mehrere Fragen, die sei-
tens der Literaturwissenschaft gestellt und unterschiedlich, teilweise immer neu,
beantwortet werden:

B Was ist das Wesen der Interpretation eines literarischen Werkes?

Wozu ist sie iiberhaupt da?

Wo liegen die Grenzen der Interpretation?

Wann ist eine Interpretation angemessen, wo beginnt Uberinterpretation und
wo Interpretationswillkiir?

Was bedeutet die richtige Interpretation?

Gibt es iiberhaupt eine richtige Interpretation?

Nach welchen Kriterien wird die Richtigkeit der Interpretation festgestellt?
Kann die Interpretation objektiv sein? Welchen Einfluss nehmen auf sie histo-
rische und kulturelle Kontexte?

Welches Verhiltnis verbindet literaturwissenschaftliche Theorie(n) und Inter-
pretationspraxis?

Die Interpretation, d. h. Deuten und Auslegen von literarischen Texten wird in
der Literaturwissenschaft mit dem Ziel vorgenommen, den ,,tieferen Sinn“ eines
Werkes herauszuarbeiten.

Die grundsitzliche Frage, die sich in diesem Zusammenhang aufzwingt, lautet:
Warum miissen literarische Texte, die doch sprachlicher Natur sind und selber
etwas aussagen, iiberhaupt erst durch Interpretation ,,zum Sprechen gebracht®
werden? Ist eine professionelle Interpretation seitens Literaturwissenschaftler
notwendig, damit der Leser hinter den, vermeintlich tief verborgenen, Sinn des
Textes bei der Hand gefiihrt wird? Leser interpretieren sonst auch selbststindig,
wenn sie mit Freunden iber Biicher oder Filme reden, wahrend der stillen Lektii-
re sind sie selbst Adressaten ihrer Interpretation. Ist das nicht genug?

Die Interpretation war seit jeher der Kritik unterzogen. Schon Platon hat tiber
Interpreten ironisiert: ,,Ihr seid also Sprecher der Sprecher?“ (vgl. Kap. 11.2). Im
Kapitel 11 (Hermeneutik) wird erliutert, dass die Uberzeugung von der Notwen-
digkeit der Textauslegung aus der theologischen Hermeneutik stammt. Es wurde
vorausgesetzt, dass in Texten die Offenbarung der géttlichen Wahrheit verborgen
ist, die von auserwihlten Propheten den iibrigen Menschen ausgelegt werden soll-
te. Diese Einstellung wurde auf andere Texte iibertragen; die Rolle der Propheten
fiel dabei den professionellen Auslegern, heute Literaturwissenschaftlern, zu. Mit
Sicherheit hat auch heute das Bediirfnis, literaturwissenschaftlich zu interpretier-
ten, etwas mit Geltungsanspruch zu tun. Jochen Vogt (2003b:XX) schreibt:

Vielleicht braucht man sie [Interpretation] deshalb, weil es sich beim Interpretieren
nicht so sehr um Erkenntnis, als vielmehr um die Interpretationshoheit, also um einen
Machteffekt handelt. Diese Behauptung kénnte man anhand der papstlichen Dogmen
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ebenso diskutieren wie anhand des vom Lehrer korrigierten und benoteten Interpre-
tations- Aufsatzes im Deutschunterricht.

Der Machtanspruch, der im Beharren auf einer richtigen Interpretation sichtbar
ist, wurde von der Ideologiekritik in Deutschland sehr stark hervorgehoben. Die
Kritikwelle an erstarrten Regeln der (strukturalistischen, werkimmanenten) Inter-
pretation trug im Poststrukturalismus zu einer Krise der Literaturwissenschaft bei.

Andererseits ist es nicht zu bestreiten, dass Literaturwissenschaftler als pro-
fessionelle, also getibte und vielseitig ausgebildete Leser tiber ein umfangreiches
Wissen verfiigen, welches sie in den Dienst der Lektiire stellen konnen. Sie be-
merken im Text mehr Allusionen und Zusammenhinge als ,,naive“ Leser, die
diese Kenntnisse nicht mitbringen. Vor diesem Hintergrund kénnen sie im Text
die fiir Laien unsichtbaren Beziige entdecken, dem Text treffende Fragen stellen
und tiefsinnige Antworten auf sie finden. Thre Kommentare 6ffnen nicht selten
neue Sichtweisen und Zuginge zu Texten und lassen ihre Komplexitt erst richtig
ein- und hochschitzen.

Problematisch wird diese Kunst allerdings dann, wenn sich die Interpreten in
ihrem Eifer ,vergaloppieren und in den Text Sinnbeziige hineinlegen, die ihm ur-
spriinglich fehlen. Der Philosoph Odo Marquard hat dies zu der provokativen For-
mel zugespitzt, die Interpretation sei ,,die Kunst, aus einem Text herauszukriegen,
was nicht drinsteht: Wozu, wenn man doch den Text hat — brauchte man sie sonst?“
Deshalb dichtete schon Goethe ironisch: ,Im Auslegen seid frisch und munter /
legt ihr’s nicht aus, so legt was unter!“ (24. Zahme Xenien, vgl. Vogt 2003b:XX).

Probleme um die Grenzen der Interpretation, den ,,richtigen’, ,,einzigen®, kon-
stanten Sinn vs. mehrere Sinndeutungen sowie ihre historisch-kulturelle Determi-
niertheit werden im Kap. 11.2 behandelt. Im Folgenden gehen wir auf die Probleme
der Interpretation ein, die iiber den Rahmen der Hermeneutik hinaus schreiten.

10.2 Interpretation als Mittelpunkt
der Literaturwissenschaft

Die Werk-Interpretation bildet das wichtigste Arbeitsfeld der Literaturwissen-
schaft und der von ihr abgeleiteten Institutionen, wie z. B. des schulischen Litera-
turunterrichts und der Literaturkritik.

In der Literaturwissenschaft, ahnlich wie in der Hermeneutik, versuchte man,
Interpretation durch Bindung an feste Regeln und Vorgehenswesen zu objek-
tivieren und auf methodologischer Basis zu fundieren, um die Beliebigkeit der
Interpretationen zu vermeiden. Die grofiten Erfolge auf diesem Gebiet hatte der
Strukturalismus zu verzeichnen. Die Bindung an einen ausgebauten Begriffs- und
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Methodenapparat sowie die postulierte emotionale Neutralitit dem Werk gegen-
tiber sollte eine wissenschaftlich objektive, {iberzeitlich giiltige Interpretation
zum Resultat haben.

Der Strukturalismus interessierte sich vor allem fiir die formelle Beschaf-
fenheit der literarischen Texte, fiir die strukturbedingten Potentiale der Bedeu-
tungserzeugung, lieber fiir das Regelhafte als fiir das Individuelle am literarischen
Werk (vgl. Kap. 9). Dementsprechend war die strukturalistische Interpretation
eher als eine formelle Textanalyse anzusehen. Das Augenmerk lag auf Zerlegen
der Gesamtstruktur in einzelne Bauelemente (z. B. in der Lyrik: das lyrische Ich,
die dargestellte Welt, Versform, Metrum, Reim, Strophenform, rhetorische Figu-
ren), und Feststellung, was sie zum Gesamtausdruck beitragen. Der Ideengehalt
(Aussage, Botschaft) des Einzelwerkes stand eher im Hintergrund. Eine solche
Einstellung zur Interpretation garantierte zwar die angestrebte Objektivitit und
Zeitlosigkeit, sagte aber kaum etwas {iber den Rang des Einzelwerkes in seiner
Epoche, seine Wirkung und Bedeutung fiir Zeitgenossen und Nachfolger, denn
diese Problematik war programmatisch ausgeklammert. Die strukturanalytische
Fundierung der Interpretation erlaubte es, den Zweifeln an ,,Richtigkeit“ der In-
terpretation dank der Bindung an das Formelle zu entgehen, wurde aber schlief3-
lich als allzu rigoros und erstarrt kritisiert. Die poststrukturalistische Kritik un-
terstellte der strukturalistischen Methode den Drang zur Machtausiibung und die
Abwendung von dem literarischen Einzelwerk.

Nach dem Abschied von der Illusion der sachlich-objektiv-zeitlos-wissen-
schaftlichen Interpretation in der Zeit des Poststrukturalismus stellte sich die alte
Frage nach Grenzen, Aufgaben und Moglichkeiten der Interpretation mit neuer
Kraft. Gegenwirtig sind sich Literaturwissenschaftler dariiber einig, dass im Mit-
telpunkt ihrer Beschiftigung nicht Theoriebildung, sondern Lektiirepraxis und
Interpretation stehen sollen. Umso wichtiger ist es, tiber ihre Grenzen und Auf-
gaben zu reflektieren.

Zur Diskussion der Interpretationsfreiheit ist es duflerst hilfreich, auf die Pole-
mik zwischen Umberto Eco, Jonathan Culler und Richard Rorty zuriickzugreifen,
die zu Beginn der 1990er Jahre stattfand.?® Alle drei Wissenschaftler versuchten,
nicht nur die Grenzen fiir den interpretatorischen Eingriff in den Text zu bestim-
men, sondern auch zu prézisieren, ob der wissenschaftliche Umgang mit Litera-
tur Interpretation, Uberinterpretation oder willkiirlicher Gebrauch von Literatur
zu beliebigen Zielen ist.

Eco vertritt in diesem ,,Streit der Interpretationen eine konservative Position.
Er plddiert fiir Einschrankung der Interpretationsfreiheit und eindeutige Krite-

% Diese Diskussion ist festgehalten in: Umberto Eco: Zwischen Autor und Text. Interpretation
und Uberinterpretation. Mit Einwiirfen von Richard Rorty, Jonathan Culler, Christine Brooke-
Rose und Stefan Collini. Carl Hanser Verlag, Miinchen 1996.



10.2 Interpretation als Mittelpunkt der Literaturwissenschaft 187

rien fiir seine Richtigkeit. Schon in ,,Das offene Kunstwerk® (1962) stellt er fest,
dass Kunstwerke zwar immer mehrdeutig sind, aber ihre Bedeutungen sich in
einem ,,Korridor“ bewegen, den die Struktur des Werkes 6ffnet oder begrenzt.
Das ,,Kunstwerk in Bewegung® bietet zwar die Moglichkeit fiir eine Vielzahl per-
sonlicher Eingriffe des Rezipienten, ist aber keine amorphe Aufforderung zu ei-
nem beliebigen Eingreifen. Die Eingriffe miissen am Werk orientiert sein, sich
in die vom Kiinstler entworfene Welt einfiigen. Bedeutung ist im gleichen Maf3e
Texteigenschaft und subjektive Erfahrung des Lesers. Der Kiinstler bietet dem
Interpretierenden ein zu vollendetes Werk: Er weifd zwar nicht, auf welche Weise
das Werk zu Ende gefiihrt wird, aber er weif3, dass das vom Rezipienten ergéinzte
Werk immer noch sein Werk, nicht ein anderes sein wird. Eco wiirdigt hier beide
Instanzen: den Rezipienten und das Werk und stimmt darin mit H.G. Gadamer
und der Rezeptionsésthetik iiberein.”

Drei Quellen der Bedeutung literarischer Texte sind fiir Eco die Absicht des
Autors (intentio auctoris), die Absicht des Lesers (intentio lectoris) und die Ab-
sicht des Werkes (intentio operis). Sie sind zugleich Kriterien einer addquaten
Interpretation. Bisher orientierte sich die Interpretation vorwiegend an einer die-
ser Instanzen. Nach seiner Meinung kann erst die Verbindung von diesen drei
Intentionen eine umfassende und addquate Interpretation ergeben. Er hilt es
allerdings fiir problematisch, dass die Textintention nicht offen zutage liegt, sie
kann nur infolge einer Unterstellung seitens des Lesers abgeleitet werden. Die
Initiative des Lesers liegt vor allem darin, iiber die Textintention zu mutmafien.
Darin erblickt Eco die neue Gestalt des hermeneutischen Zirkels. Die Anweisung
fiir eine richtige Schlussfolgerung iiber die Textintention ist im Text selbst ent-
halten. Der ideale Leser rekonstruiert die Intention des Textes und die des Au-
tors anhand von textimmanenten Signalen. Eco ist der Meinung, man kann zwar
nicht mit Sicherheit feststellen, welche Interpretation richtig ist, aber es ldsst sich
mit Sicherheit feststellen, welche falsch ist.

Eco behauptet, dass in der heutigen Literaturwissenschaft der Absicht des Le-
sers zu viel Gewicht beikommt. Um der Interpretation Grenzen zu setzen un-
terscheidet er zwischen der ,Interpretation” und dem ,,Gebrauch® von Texten.
Wihrend die Interpretation dem Text hilft, seine Strukturen zu entfalten, richtet
sich der Gebrauch nur nach Maf3stiben des Rezipienten, verwendet unbegriin-
dete Deutungen von Zeichen und unhaltbare Unterstellungen, die dem Autor
zugeschrieben werden (Glazinski/Bleikertz 2008:86-88).

An diesem Punkt setzt die Kritik des liberalen Neopragmatikers Richard Ror-
ty ein. Nach seiner Auffassung tun alle Interpreten nie etwas anderes, als Dinge
zu gebrauchen. ,,Etwas interpretieren, es erkennen, zu seinem Wesen vordringen

#  Dieser Ansicht ist auch Culler: Die Bedeutung ist zugleich Subjekterfahrung und Texteigen-
schaft (Culler 2002:98).
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und so fort — das alles sind nur unterschiedliche Formen, den Prozess des Ge-
brauchmachens von einer Sache zu beschreiben (Rorty nach Glazinski/Bleikertz
2008:88). Er protestiert gegen die Forderung, dass sich der Rezipient dem Text
nur auf eine ,,angemessene“ Weise ndhern muss, um dessen ,,innere Wahrheit®
zu erfassen, und lehnt die Vorstellung von einem metaphysischen ,,Etwas®, wo-
von ein gegebener Text ,eigentlich® handelt und was nur durch strenge Metho-
den zu enthiillen wire, dezidiert ab. Rorty mochte am liebsten auf den Begriff
der Interpretation vollig verzichten und literarische Texte zu eigenen, beliebigen
Zielen benutzen, um die Lektiire zu einer wichtigen personlichen Erfahrung zu
machen oder anderen Menschen etwas Interessantes und Unerwartetes zu sagen.
»Insofern plddiere ich dafiir, die Distinktion zwischen Gebrauchen und Inter-
pretieren einfach fallen zu lassen, um nur zwischen den Nutzungsmoglichkeiten
fiir verschiedene Menschen mit abweichenden Motiven zu unterscheiden (Rorty
nach Glazinski/Bleikertz 2008:88, 89). Rortys Pladoyer fiir eine uneingeschrankte
Nutzung der Lektiire fiir eigene Bediirfnisse, nicht ausgerichtet auf Herausfinden
der Textwahrheit und Ubereinstimmung zwischen Auslegung des Interpreten
und Textintention war zugleich ein Manifest gegen Theorie der Interpretation
und Literaturtheorie im Allgemeinen. Er sprach sich fiir ein genussvolles, emoti-
onsbeladenes Lesen aus, welches den Leser beeinflusst und verandert.?* Kontakt
mit Literatur bedeutet fiir ihn keine Anpassung von hypothetischen Wahrheiten
an von oben aufgeworfene Methoden der Sinnfindung, sondern einen lebendi-
gen Umgang mit dem literarischen Text. Der Interpretationsanarchismus ver-
langt allerdings ein grofles Verantwortungsbewusstsein dem literarischen Text
gegeniiber, deswegen verwandelte sich der Pragmatismus in die Ethik des Lesens
(ethische Wende der Literaturwissenschaft) (Burzynska/Markowski 2006:34-35,
36-37).

Jonathan Culler, einer der wichtigsten US-amerikanischen Literaturwissen-
schaftler, nimmt in diesem Wettstreit der Interpretationen eine mittlere Position
ein, die er als ,Verteidigung der Uberinterpretation“ bezeichnet. Er behauptet, der
Text als solcher kann tiber die Art der Fragen, die an ihn gestellt werden, nicht
bestimmen. Manchmal ist es sinnvoll, nach Sachverhalten zu fragen, die der Text
nicht direkt erwdhnt oder die er verbirgt. Die traditionelle Interpretation, fiir die
Eco eintritt (understanding), beruht auf dem Beantworten von solchen Fragen,
die der Text vorschldgt. Die Uberinterpretation (overstanding) beruht dagegen
auf Aussuchen und Beantworten von solchen Fragen, die sich aus dem Text allein
zwar nicht direkt ergeben, die aber denkbar sind. Derartige Fragen vermdgen es,

% Von mehreren anderen Literaturwissenschaftlern, die das gleiche postulierten, wire stellvertre-
tend Susan Sontag mit ihrem berithmten Essay ,,Against Interpretation (1966, Deutsch 1968
mit dem Titel ,, Kunst und Antikunst“) zu erwahnen. Thre berithmte Forderung nach einer ,,Ero-
tik der Kunst“ meint die Betonung auf die reine Wahrnehmung, auf das sinnliche ésthetische
Erleben und Verstehen des Kunstwerkes (vgl. Reinhardt-Becker/Vogt 2003:XX).
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Moglichkeiten der Interpretation dank Beziligen auf neue, oft iberraschende Kon-
texte zu erweitern. Ein anderer amerikanischer Literaturwissenschaftler, Wayne
C. Booth, erlduterte den Unterschied zwischen beiden Fragentypen am Beispiel
des bekannten Marchens von den drei Schweinchen von Gebriidern Grimm. Die
Grundfragen, die sich aus dem Text ergeben, betreffen Handlung, Figuren, Mo-
ral. Die anderen Fragen, zu denen der Text keine Anldsse gibt, sind nicht weniger
interessant, wie Booth witzig ausfiihrt:

Co masz do powiedzenia, ty pozornie niewinna bajko dla dzieci o trzech $winkach
i niedobrym wilku, na temat kultury, ktéra ci¢ przechowuje i reaguje na ciebie? Na
temat nieSwiadomych pragnien autora lub ludu, ktéry cie stworzyl? Na temat histo-
rii suspensji narracyjnej? Na temat stosunkéw miedzy ja$niejszymi i ciemniejszymi
rasami? Na temat ludzi duzych i malych, wlochatych i tysych, chudych i grubych?
Na temat schematow triadycznych w dziejach czlowieka? Na temat Trdjcy? Na temat
lenistwa i pracowitosci, struktury rodziny, architektury ludowej, obyczajéw kulinar-
nych, norm sprawiedliwo$ci i zemsty? Na temat dziejéw manipulowania narracyjnym
punktem widzenia w celu wywolania wspoélczucia? Czy jest dobre dla dziecka, zeby cie
co wieczdr czytalo lub stuchalo? Jakie sg implikacje seksualne tego komina - czy tego
wylacznie meskiego $wiata, w ktorym nigdy nie wspomina si¢ o seksie? Co znaczg te
wszystkie parskniecia i prychniecia? (Booth nach Burzynska/Markowski 2006:36)

Eine solche Erweiterung von Kontexten der Interpretation ist nicht ohne Bedeu-
tung. Die Fragen von Booth haben nicht zum Ziel, die Intention des Textes zu
rekonstruieren. Es geht vielmehr darum, was der Text mit uns macht und auf
welche Weise, in welchen Relationen er zu anderen Texten steht, was darin ver-
schwiegen und was unterdriickt wird, was er suggeriert, wozu er ermuntert und
was er verbietet. Im Interessenbereich der gegenwirtigen Interpretationspraxis
liegt nicht die Entdeckung der vermeintlich ,,richtigen® Botschaft, sondern des-
sen, was der Text verdeckt, verdrangt und was er fiir problematisch hilt. Die von
U. Eco kritisierte Uberinterpretation ist auch wertvoll, man diirfte sie nicht ab-
lehnen. Sinn und Ziel der Interpretation muss nicht ausschlieSlich im Aufde-
cken des im Text versteckten Sinngehalts liegen. Wiinschenswert ist, dass sie die
Mehrzahl der Nebenbedeutungen vorschlagt, die die Lektiire zu einem neuen,
tiberraschenden Erlebnis machen (Burzynska/Markowski 2006:36).

Diese Art der Interpretation nennt Culler ,,symptomatisches Interpretieren’,
das den Text als Symptom von etwas Nicht-Textuellem ansieht, von etwas ,,Tie-
ferliegendem®, was den wahren Grund des Interesses birgt, ,,sei es nun die Psyche
des Autors oder die gesellschaftlichen Spannungen der Epoche oder die Angst
der biirgerlichen Gesellschaft vor der Homosexualitit. Symptomatisches Inter-
pretieren interessiert sich nicht fiir die spezifischen Eigenschaften des zu un-
tersuchenden Gegenstands - dieser ist nur ein Zeichen fiir etwas anderes (...)“
(Culler 2002:100-101). Culler raumt ein, dass das symptomatische Interpretieren
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hermeneutisch wenig befriedigend ist, aber fiir die Erkldrung der kulturellen
Praxis niitzlich sein kann. Aus der hermeneutischen Sicht dagegen kann man
nicht jedem Text eine beliebige Bedeutung andichten, denn er leistet Widerstand
(ebenda:96, 101).

Beim Interpretierten geht es, wie J. Culler treffend bemerkt, in der letzten In-
stanz um das Worum-Spiel:

Also, worum geht es eigentlich in dem Text? Die Frage stellt sich nicht etwa, weil ein
Text dunkel ist; sie ist sogar angemessener bei einfachen Texten als bei unanstindig
komplizierten. In diesem Spiel muss die Antwort bestimmten Bedingungen genii-
gen: So darf sie etwa nicht offensichtlich, sondern muss spekulativ sein. Wer sagt: ,,In
Hamlet geht es um einen dénischen Prinzen’, weigert sich, das Spiel zu spielen. Dem-
gegeniiber gelten Auflerungen wie: ,,In Hamlet geht es um den Zusammenbruch der
elisabethanischen Weltordnung", oder: ,,In Hamlet geht es um die Angst des Mannes
vor der Sexualitdt der Frau®, oder: ,,In Hamlet geht es um die Unzuverldssigkeit von
Zeichen“ als akzeptable Antworten (Culler 2002:94).

Die einzelnen literaturwissenschaftlichen Schulen oder theoretischen Ansatze
haben auf die Frage, worum es letztendlich in dem Text geht, die Antwort im
Voraus parat. Culler formuliert das {iberspitzend folgendermafien:

(...) ,Um den Klassenkampf“ (Marxismus), ,um die Moglichkeit einer Einheitser-
fahrung® (New Criticism, Textimmanenz), ,,um den 6dipalen Konflikt (Psycho-
analyse), (...) ,um die Asymmetrie der Geschlechterverhaltnisse“ (Feminismus),
»um das auto-destruktive Potential des Textes“ (Dekonstruktion), ,um das Aus-
hohlen des Imperialismus® (post-koloniale Theorien), ,,um die heterosexuelle Ma-
trix“ (Gay and Lesbian Studies) (ebenda:95).

[Vgl. dieses Zitat mit der Ubung 2.3.]

Die in Klammern gesetzten Theorien stellen im Grunde genommen keine beson-
deren, nur fiir sie spezifischen methodologischen Verfahren der Textinterpreta-
tion dar (einen solchen methodologischen Apparat hat nur der Strukturalismus
erarbeitet), bauen aber ihre Interpretationen auf bestimmte Pramissen auf, je
nachdem, was sie in Bezug auf Kultur und Gesellschaft fiir besonders wichtig
halten.

Viele dieser Ansétze beinhalten zudem Erkldrungen der Funktionen von Literatur
(...) und haben auf diese Weise teil am Projekt der Poetik; doch als Versionen der
Hermeneutik bringen sie bestimmte Typen des Interpretierens hervor, bei denen die
Texte jeweils vor dem Hintergrund einer bestimmten Zielsprache gelesen werden. Was
im Interpretationsspiel zahlt, ist nicht die letztlich gefundene Antwort — wie meine
parodistischen Uberzeichnungen zeigen, werden bestimmte Versionen der Antwort
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naturgemadf? alsbald vorhersagbar. Was vielmehr zéhlt, ist die Art und Weise, wie man
da hinkommt und was man mit einzelnen Details des Textes macht, wenn man sie zur
eigenen Antwort in Beziehung bringt — schlussfolgert Culler (2002:95).

Es gibt deswegen eigentlich keinen Bedarf zu entscheiden, worum es im Text
»letztendlich“ geht. Die Lebendigkeit der Institution Literaturwissenschaft hangt
davon ab, dass Vorschldge zur Bedeutung eines Werkes niemals endgiiltig ent-
schieden werden kénnen und dass es immer wieder notwendig ist, zu argumen-
tieren, wie einzelne Szenen oder Zeilen des Textes eine Bedeutungshypothese
stiitzen (ebenda:95-96).

Die gegenwirtige Literaturtheorie ist seit dem Poststrukturalismus zu jeglicher
Rigorositit feindlich eingestellt, das gilt auch fiir Interpretationsregeln. Angesagt
sind Pluralismus und uneingeschriankte Moglichkeiten der Interpretation vor
dem Hintergrund aller denkbaren Wissenschaften und theoretischen Ansitze,
die neue Zuginge zur Literatur er6ftnen. Die kulturellen Theorien der Literatur
verstehen unter Interpretation nicht mehr Befragen des Textes, sondern vielmehr
seines kulturellen Kontextes.

Eine separate Position nimmt in diesem Wettstreit der Interpretationen die
Dekonstruktion ein. Dekonstruktivisten bestreiten die Moglichkeit der Sinnfin-
dung im Text, deswegen halten sie jeden Interpretationsversuch fiir vergeblich.
Sie betonen, dass jede erneute Lektiire ihren Gegenstand verandert, daher sei eine
Trennung von literarischem Text und metasprachlichem Verstehen nicht mog-
lich. Es gébe also keinen festen Sinn, der durch Interpretation aufzuzeigen wire,
sondern nur den Prozess einer immer neuen und nie abschliefSbaren Lektiire.

Die Interpretation befindet sich, wie Literaturforscher seit den 1960er Jah-
ren beteuern, in einer permanenten Krise. Ihre Etappen waren nach H. Losener
(2006:20): die Negation der Sinnentnahme (reprisentiert von der Hermeneutik,
vgl. ebenda:22-39), die Negation der Sinnkonstruktion (reprasentiert von Rezep-
tionsasthetik, Konstruktivismus, vgl. ebenda:40-54), schlief3lich die Sinnnegation
(Dekonstruktion, vgl. ebenda:55-61). Die Interpretationskrise scheint allerdings
der Literaturwissenschaft gut dienlich zu sein, indem sie ein nie zu erschopfendes
Thema der Polemiken darstellt.

10.3 Interpretation im Literaturunterricht

Die Interpretationsfreiheit, iiber die Literaturwissenschaftler so hocherfreut sind,
kann nur bedingt im Literaturunterricht Abbild finden. Solange Literaturunter-
richt Umgang mit dem literarischen Text zum Gegenstand und Herausbildung
der literarischen Kompetenz zum Ziel hat, ist die schulische Interpretation primér
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text-, nicht kontextorientiert. Deswegen wiéhlen Literaturdidaktiker solche theo-
retischen Ansitze zur Fundierung der interpretatorischen Vorgehensweisen im
Literaturunterricht, die sich primédr am Text orientieren bzw. den Dialog zwi-
schen Text und Leser in den Mittelpunkt der Forschung riicken. Kein Zufall, dass
fiir die schulische Interpretation literarischer Texte vor allem drei Theorien von
Wichtigkeit sind: Hermeneutik, Strukturalismus und Rezeptionsasthetik.

Die traditionelle, an der Autorintention ausgerichtete Hermeneutik war die
Grundlage der Werkimmanenten Interpretation — der Methode, die seit dem
Ende des II. Weltkrieges den Literaturunterricht in den deutschsprachigen Lan-
dern (auflerhalb der DDR) bis in die 1970er Jahre hinein dominierte. Thre wich-
tigsten Vertreter waren Wolfgang Kayser (1906-1960), dessen bis heute verleg-
tes Lehrbuch ,,Das sprachliche Kunstwerk® (1948, 20. Aufl. 1992) zur Bibel der
Germanistenausbildung geworden ist, und der Osterreicher Emil Staiger (1908-
-1987, ,,Die Kunst der Interpretation®, 1955). Die Karriere der Werkimmanenten
Interpretation ist verstdndlich, wenn man die historisch-politische Situation in
Deutschland bertiicksichtigt: Nach dem nationalsozialistischen Missbrauch der
Literatur war die Literaturdidaktik bestrebt, sich auf das autonome Kunstwerk,
den Text an und fiir sich zu beschranken.

Als Grundannahme der Werkimmanenten Interpretation galt, dass Verstehen
des literarischen Werkes sich aus dem Text selbst ergibt (d. h. textimmanent ist),
weil der Text alles enthilt, was zu seinem Verstehen nétig ist. Das Augenmerk lag
deswegen auf der formal-asthetischen und stilistischen Analyse des Einzelwer-
kes (Stilkritik). Die Merkmale des Textes sollten in ihrem Funktionszusammen-
hang fiir die Gestaltung der individuellen Schonheit des Werkes erfasst werden.
Das Interesse richtete sich vor allem auf die grofiten Werke der klassischen und
nachklassischen Literatur. Betont wurden dabei die erzieherischen Werte der Li-
teratur: das Wahre, Schéne und Gute. Das Kriterium der richtigen Interpretation
war die Intention des Autors, die man im Text dank dem textnahen Lesen zu ent-
decken suchte. Eine grofie Rolle spielten die Interpretationsmuster der fachkun-
digen Interpreten, also der Literaturwissenschaftler. Historische und soziologi-
sche Kontexte sowie individuelle Textrezeption spielten bei der Interpretation im
Unterricht kaum eine Rolle. Die Werkimmanente Interpretation setzte sich zum
Ziel, den dsthetischen Eigenwert des Werkes zu erkennen und dabei die Rolle der
inhaltlichen, formellen und sprachlichen Elemente gebithrend zu wiirdigen.

Die Einfliisse des Strukturalismus erganzten und bereicherten die Werkim-
manente Interpretation. Seit der Mitte der 1950er Jahre erscheinen verschiedene
Arbeiten, die sachlich-analytisch die Strukturgesetze von Texten und Gattungen
aufdecken, literaturwissenschaftliche und linguistische Aspekte verbinden und
die werkimmanente Textanalyse auf das wissenschaftliche Niveau erheben: ,,Die
Logik der Dichtung® von Kite Hamburger (1957), ,Bauformen des Erzdhlens®
von Eberhard Limmert (1955), sowie ,, Typische Formen des Romans“ des Oster-



10.3 Interpretation im Literaturunterricht 193

reichers Franz K. Stanzel (1964). Der Strukturalismus legitimierte mit der Au-
toritdt der Wissenschaftlichkeit den analytisch orientierten Literaturunterricht,
in dem die literarische Sprache und Formen (Gattungen) im Mittelpunkt stan-
den (Abraham/Kepser 2006:42) und verfestigte die Position der Werkimmanenz.
Seit Mitte der 1960er Jahre beherrschte er die literaturdidaktische Diskussion auf
deutschem Boden.

Der Strukturalismus erarbeitete einen préizisen und ausgebauten begrifflichen
Apparat zum Kommunizieren tiber Literatur, ohne den formale und inhaltliche
Textanalyse sowie Verstindigung tiber Literatur nicht méglich wiren. Die Vortei-
le der strukturalistisch beeinflussten Textanalyse sind unbestritten: Sie schult das
Formbewusstsein und macht auf Funktion und Stellenwert der einzelnen Bau-
elemente und ihren Beitrag zur dsthetischen Gesamtwirkung des literarischen
Werkes aufmerksam.

Die Kritik an der Werkimmanenten Interpretation setzte zu Beginn der 1970er
Jahre ein und wurde zum Teil vom Poststrukturalismus, zum Teil von der Ideo-
logiekritik nach der Wende des Jahres 1968 ausgelost. Sie richtete sich vor allem
gegen die Uberbetonung der Autor- bzw. Textintention und Beharrung auf der
angeblich richtigen Textauslegung. Es wurden auch die fehlende Beriicksichti-
gung der biographischen, literaturgeschichtlichen und kulturhistorischer Kontex-
te sowie die Ausklammerung der personlichen Rezeption des Lesers beméngelt.

Ungeachtet der Tatsache, dass die moderne Literaturwissenschaft Hermeneu-
tik und Strukturalismus schon langst ad acta gelegt hat, bleiben ihre Grundsat-
ze im Literaturunterricht weiterhin lebendig. Strukturalistisch-hermeneutische
Interpretation lehrt, wie durch Anwendung bestimmter Regeln und Verfahren
Verstehensprozesse nachvollziehbar, Deutungen tiberpriifbar und kommunizier-
bar werden (vgl. ebenda:38-39). Die Interpretationsfreiheit, die Literaturwissen-
schaftler so sehr erfreut, ist eventuell vorteilhaft fiir literaturwissenschaftlich aus-
gebildete Interpreten, die ihr deklaratives und prozedurales Wissen - literarische
und auferliterarische Informationen und Herangehensweisen (Methoden) - als
Voraussetzung fiir das Textverstehen einsetzen und kritisch reflektieren konnen.
Ubertragen in die Realien des Klassenzimmers wiirde sie leicht in Orientierungs-
losigkeit und Chaos ausarten. Schiiler als nicht-professionelle Interpreten beno-
tigen unabdingbar Orientierungs- und Lenkungshilfen fiir ihre Auseinanderset-
zung mit dem Text, insbesondere mit einem hermetischen oder hochkomplexen.
Die von der Literaturwissenschaft postulierte interpretatorische Beliebigkeit ist
mit didaktischen Prinzipien der Schliissigkeit und Plausibilitdt nicht zu vereinba-
ren. Aus literaturdidaktischen Griinden ist die hermeneutisch-strukturalistisch
verwurzelte Interpretationsmethode im Literaturunterricht immer noch weit ver-
breitet. Sie wird heute allerdings nicht in Form der Werkimmanenten Interpre-
tation eingesetzt, sondern es werden textiibergreifende soziokulturelle Kontexte
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herangezogen: Literaturgeschichte, Rezeptions- und Wirkungsgeschichte, Bio-

graphie des Autors. Die interpretatorische Tétigkeit der Schiiler wird dariiber

hinaus um handlungsorientierte Verfahren wie Textproduktion und Szenische

Interpretation zum Ausdruck ihrer subjektiven Rezeption (bzw. ihrer spontanen

Lesereindriicke) erginzt. Die Forderung nach der ,einzig richtigen Interpreta-

tion gilt nicht mehr, es werden im Sinne der Hermeneutik von Gadamer und Eco

mehrere am Text belegbare Deutungen als annehmbar anerkannt.

Bei der Interpretation eines literarischen Werkes werden iiblicherweise fol-
gende Aspekte beriicksichtigt:

B entstehungsgeschichtlicher Kontext: literarische Epoche, Poetik der Stromung,
sozialpolitische Situation, Aufgaben der Literatur, personliche Situation des
Autors, typische Themen seines Gesamtwerkes,

m Inhalt,

m formelle Analyse: konstituierende Merkmale der literarischen Gattung und
seine fiir die Epoche/Stromung typische Auspragung (z. B. Sturm-und-Drang-
-Drama), stilistisch-rhetorische Mittel; ihre Funktion in der Gesamtstruktur
des Werkes,

m Interpretation: Aufspiiren der nebeneinander existierenden Probleme, Deu-
tung der Botschaft(en), ggf. Hinweis auf Mehrdeutigkeit des Textes,

®m  Wirkungsgeschichte,

m literarische Wertung,

B Bezug zur Gegenwart/Aktualitit.

Dieses Interpretationsmodell findet Bestatigung in Priifungsanforderungen
in der Abiturpriifung Deutsch. Dort heifit es: ,Dem Erschlieflen von literari-
schen Texten kommt (...) eine vorrangige Bedeutung zu, denn das Verstehen
literarischer Texte eignet sich als Muster des Verstehens tiberhaupt® (Einheitliche
Priifungsanforderungen 2002:5-6). Fiir Analyse und Interpretation von literari-
schen Texten werden hier als Priiffungsleistungen Operationen erwartet, die, wie
man bemerkt, vornehmlich aus Hermeneutik und Strukturalismus gewonnen
werden:

m Erfassen des Textes in seinen wesentlichen Elementen und Strukturen,

m Formulieren von Interpretations- bzw. Analysehypothesen,

B Skizzieren des Losungsweges und Auswihlen sowie Begriinden von Untersu-
chungsaspekten,

B aspektorientiertes Organisieren der Textdeutung unter Beriicksichtigung des
Wechselbezugs von Textstrukturen, Funktionen und Intentionen (durch Er-
fassen zentraler strukturbildender, genretypischer, syntaktischer, semantischer,
stilistisch-rhetorischer Elemente und ihrer Funktion fiir das Textganze),

B Kontextualisierung, z. B. durch das Entwickeln von literaturgeschichtlichen,
gattungsgeschichtlichen, geistesgeschichtlichen, biographischen, politisch-
sozialen Beziigen,
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B FErkennen und ggf. Beurteilen des Zusammenhangs von Struktur, Intention und

Wirkung im Rahmen des historischen und aktuellen Verstehenshorizontes,

m Diskussion von Wertvorstellungen, die in den Texten enthalten sind,
m literarische Wertung (ebenda:16-17).

Ein vergleichbares Interpretationsmodell funktioniert auch in der polnischen
Lerntradition.

Neben diesen in der Lerntradition fest etablierten Verfahren versucht man
auch, das Modell des Gegen-den-Strich-Lesens in den Literaturunterricht als Er-
ganzung und Bereicherung der eingefahrenen Interpretationsverfahren einzufiih-
ren. Solche alternativen Lektiiren schlug die Ideologiekritische Literaturdidaktik
der 1970er Jahre vor, zur Zeit werden sie nach dekonstruktivistischen Anséitzen
praktiziert (vgl. Kap. 12).
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10.4 Ubungen

Lob der schwierigen Dichtung
(mit Verbeugung vor Paul Celan und Susan Sontag)

Die uneroberte Festung der hermetischen Poesie
belagern Armeen von Interpreten
sie stiirmen die Panzertore mit
Rammbock
Belagerungsmaschine
Presslufthammer

Schlagbohrer

Brechstange

Dietrich

Zauberspruch des Schamanen
und Telepathie

zergehen in erotischer Extase

bei jedem misslungenen Versuch

O 0 N QN Ul bW

— = =
w N = O

14  ich verneige mich vor der hochsten Wortkunst
15 ehrfurchtsvoll bis zum Boden

Aufgabe 1. Informieren Sie sich, wer bzw. was sind:

B hermetische Poesie

m Paul Celan

m Susan Sontag und ihr berithmtes Essay ,, Against Interpretation” (1966, dt. ,Kunst
und Antikunst, 1968).

Ubung 2. Bezichen Sie die gewonnenen Informationen und die aus dem Kap. 10

auf den obigen Text und beantworten Sie die Fragen:

1. (Zeilen 1-2). Warum wird im Text hermetische Dichtung mit einer Festung
verglichen, die Interpreten belagern? (Vgl. Definition der hermetischen Dich-
tung.)

2. (Zeilen 3-11). Was ist wohl mit der allegorischen Darstellung gemeint, dass
die Interpreten die ,,Panzertore® der Dichtung mit unterschiedlichen Werk-
zeugen ,,stiirmen*?

3. (Zeilen 4-11). Im Kapitel 10.2 werden im Culler-Zitat mehrere literaturwis-
senschaftliche Theorien mit ihren ,Interpretationsschulen erwihnt, die, wie
der Autor zuspitzend bemerkt, immer ein im Voraus fertiges Ergebnis der In-
terpretationstatigkeit parat haben (die entsprechende Textstelle ist markiert).
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Koénnen Sie die einzelnen ,Interpretationsschulen” mit ,Werkzeugen der
Interpretation” assoziieren, die in Zeilen 4-11 erwahnt werden?
4. (Zeile 12). Was hat Erotik mit der Interpretationstétigkeit zu tun? (Vgl. S. Son-
tag und ihr Essay.)
5. (Zeile 13). Warum l6st gerade eine misslungene Interpretation extatische Ge-
fithle bei Interpreten aus?
(Die Frage ist natiirlich nicht ganz seriés, aber iiberspitzend kann man das
doch wohl von einem Teil der Literaturwissenschaftler behaupten.)
6. (Zeilen 14-15). Warum ist das lyrische Ich so voller Ehrfurcht vor der herme-
tischen Dichtung? (Vgl. das Ende des Kap. 3.2.)
7. (Zeilen 14-15). Das Textende in der polnischen Fassung spielt auf ein Gedicht
an, in seiner Zeit sehr bekannt (in der Ubersetzung musste dieser Effekt leider
verloren gehen):

kfaniam si¢ najwyzszej sztuce
czapka do ziemi
po polsku

m Erraten Sie den Autor und Titel des Gedichts. Wie lautet der erste Vers im
Original?

B Was hat die Verwendung des Zitats mit der Intertextualitit gemeinsam?
Welchen Einfluss hat das Zitat auf die Gesamtaussage des Textes?

® Einfiigen von Textfragmenten von Gebrauchstexten war eine beliebte
Schreibtechnik in der 1. Halfte des 20. Jhs. Wie heif3t sie und in welchem
beriihmten deutschen Roman (Autor, Titel, literarische Stromung) wurde
sie verwendet?

8. Warum ist der obige Text ausgerechnet P. Celan und S. Sontag gewidmet?

Ubung 3. Sie haben gerade Thr Wissen zur Interpretation eines verschliissel-
ten, allegorischen Textes eingesetzt (erinnern Sie sich an die Infos zur Allegorie,

Kap. 7.2.1). Welche Methode haben Sie dabei angewendet?

Wenn Sie es noch nicht wissen, Lesen Sie das Kapitel 11 aufmerksam durch!






11. Hermeneutik

11.1 Geschichtlicher Abriss und Begriffsklirung

Hermeneutik, die Lehre von Verstehen, Deuten und Auslegen der Texte war schon
in der Antike als Kunst der Exegese (exégesis: Auslegung, Erlauterung, Verstehen
in Anlehnung an Intention des Textes) von Prophezeiungen, Gesetzestexten und
literarischen Werken etabliert. Herméneuein bedeutet: (Gedanken) ausdriicken,
(etwas) interpretieren, iibersetzen. Der Begriff techne hermeneutike ist bei Platon
im Zusammenhang mit religioser Weissagung tiberliefert.

Das Wort ,,Hermeneutik® ist eine kiinstliche Neubildung aus dem 17. Jh. Es
wurde wahrscheinlich von dem griechischen Gottesboten Hermes abgeleitet,
welcher die Botschaften der Gétter {iberbrachte und sie auslegte, denn ohne sei-
ne Erklarung wiren sie fiir Menschen unverstandlich. Hermes gilt in der griechi-
schen Mythologie auch als Erfinder der Schrift und der Sprache.

Im antiken Griechenland beschiftigte sich die Kunst der Hermeneutik mit der
Auslegung von Weissagungen, welche von dem Orakel nur vage und andeutungs-
haft formuliert waren. Mit der Kunst, verborgene Bedeutung der Weissagung zu
erkunden, befasste sich Platon (428-348 v. u. Z.), um Kriterien fiir die Lehre der
Interpretation zu entwickeln.

Der zweite Anwendungsbereich der Hermeneutik in der antiken Welt verbin-
det sich mit der Exegese von iiberlieferten literarischen Werken (v. a. Homers)
und Mythen. Thre Grundlage bildete die philologische Analyse: Studieren und
Kommentieren der Bedeutung von Wortern, Sitzen, Textteilen, Textaufbau, wel-
che zur Entdeckung der wortlichen Textbedeutung fithrte, wie Aristoteles (384-
-322 v. u. Z.) in ,,Peri hermeneias®, dem zweiten Buch seines Werkes ,,Organon®
ausfithrte. So verstandene Hermeneutik ist ein Teil der philologischen Textanaly-
se, eine philologische Arbeitstechnik.

In der romischen Antike wurzelt die juristische Hermeneutik. Das ausgebaute
romische Rechtssystem bendtigte eine Technik der Auslegung, die ein eindeu-
tiges Verstandnis der juristischen Formeln erméglichte. Hermeneutica iuris ist
seit dieser Zeit der dritte traditionelle Anwendungsbereich der hermeneutischen
Reflexion.™

' Das Interesse an der juristischen Hermeneutik wuchs im 17. und 18. Jh. In dieser Zeit entstan-
den viele Arbeiten, die Regeln fiir Auslegung juristischer Texte bestimmten. Die Hermeneutik
ist bis Ende des 18. Jhs. lediglich eine technische Fertigkeit und Hilfsdisziplin der Rechtswis-
senschaft, erst im 19. Jh. wird sie zu einer Kunst, die nur wenige hervorragende Juristen beherr-
schen. Im 20. Jh. wird Hermeneutik mit Arbeiten von zwei deutschen Rechtswissenschaftlern
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Parallel zur wortlichen Bedeutung interessiert sich die Hermeneutik auch
fiir die tiefere, iibertragene, allegorische Bedeutung der Aussagen® und nimmt
sich vor, einen verborgenen Sinns der Texte, der sich von dem woértlichen Sinn
unterscheidet, zu ermitteln. Diese Auffassung der Hermeneutik verbindet sich
vor allem mit der Auslegung der religiésen Texte, insbesondere der jiidischen
religiosen Kanonschriften (die auch Gesetze enthalten) und der Bibel. Die hel-
lenistische jiidische Bibelinterpretation (Philon von Alexandria, um 20 v. u. Z.-
-50 u. Z.) ging, genauso wie die frithchristliche (Origenes, 185-253/4 u. Z.; Augu-
stinus, 354-430 u. Z.), davon aus, dass neben dem wortlichen Sinn in der Heiligen
Schrift vor allem ein héherer moralischer und geistiger Sinn prasent ist. Mit der
Zeit entwickelte die Hermeneutik spezielle Regelsysteme, die bei der Sinnfindung
und Textauslegung behilflich sein sollten. Eines der bekannten hermeneutischen
Systeme, fiir die theologische Hermeneutik typisch, ist die Lehre vom vierfachen
Schriftsinn: einem wortlichen, allegorischen, moralischen und anagogischen,
d. h. geistigen, endzeitlichen Sinn.* Die oberfldchliche Ebene des wortlichen,
sog. Literalsinns (sensus litteraris oder historicus) informiert iiber die Ereignis-
se. Dahinter verborgen liegt aber eine iiberzeitliche Wahrheit (sensus mysticus),
die weiter nach der heilsgeschichtlichen Bedeutung (sensus allegoricus), der Kon-
sequenz fiir das richtigen Handeln (sensus moralis) und der Bedeutung fiir das
Endschicksal der Welt und des Einzelnen (sensus anagogicus) aufgefachert wer-
den kann. Vorbehalte gegen dieses Modell, das den Bibelinterpreten eine erhebli-
che Deutungsmacht mit weit reichenden Konsequenzen zusicherte, wurden erst
in der Reformation laut (Abraham/Kepser 2006:38). Die biblische Hermeneutik
gewann an Bedeutung in der Zeit der Reformation, als das Problem der richtigen

J. Esser und K. Larenz zu einer allgemeinen Methode, die das Rechtsverstdndnis moglich macht.
Mit Emilio Betti und H.G. Gadamer wird sie zur hermeneutischen Rechtsphilosophie (Stel-
mach 1989:34-37).

2 Die Suche nach dem allegorischen Sinn des Textes ergab sich aus der Bezugnahme auf die Rhe-
torik, der antiken Kunst der Rede (vgl. Kap. 7). Rhetorik war schon frith eine Hilfslehre fiir
Hermeneutik, sie lieferte Wissen iiber Strategien der Darstellung, der Leserfithrung und der in-
ternen Wirkungsabsicht von Texten. Eine besonders grofie Aufmerksamkeit schenkte die Her-
meneutik der elocutio, der sprachlichen Gestaltung des Textes (vgl. 7.1). Zum ,,Redeschmuck®
gehoren rhetorische Figuren und Tropen, von denen die Allegorie eine besondere Stellung hatte
(vgl. 7.2.1). Die Annahme von Allegorien spielte in der Auslegung mythologischer und heiliger
Texte eine besondere Rolle bei dem Anliegen, den iiberlieferten, in seiner wortlichen Aussage
teilweise unglaubwiirdigen Text auf eine verborgene Weisheit oder Wahrheit hin auszulegen
(z. B die christliche Auslegung des erotischen Hohen Liedes des Salomo als Allegorie der Liebe
zwischen Christus und seiner Braut, der Kirche, vgl. Anm. 44 im Kap. 11.2.

3 Die Lehre vom vierfachen Schriftsinn basiert auf Origenes’ Lehre vom mehrfachen Verstindnis
der Schrift: Die einfachen Glaubigen erbaut der geschichtliche (kérperliche) Sinn, die Fortge-
schrittenen - der seelische (psychische), und die Vollkommenen - der geistige (pneumatische)
Sinn. Johannes Cassianus (gest. um 430) baute dies zur Lehre vom vierfachen Schriftsinn aus,
die bis zum Ende des Mittelalters weit verbreitet war.
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Auslegung der Religionsdogmen grundlegend fiir alte und neue Konfessionen
wurde.**

Der Anwendungsbereich der Hermeneutik weitete sich stindig aus. Im Mittel-
alter und der frithen Neuzeit konzentrierte sich die Interpretation nur auf einen
Text, die Heilige Schrift. In den néchsten Jahrhunderten 16ste sich die Herme-
neutik von religiosen Texten los. In der Aufkldrung unterlagen der Exegese auch
andere autoritative Schriften, wie die von klassischen Dichtern und Philosophen.
In der Romantik (Schleiermacher) wurde schon die Gesamtheit der Texte zum
Gegenstand der Hermeneutik.

Im 19. Jh. entwickelte sie sich zu einer allgemeinen Lehre von den Voraus-
setzungen und Methoden sachgerechter Interpretation (Schleiermacher, Dil-
they) und zu einer Philosophie des Verstehens (Dilthey). Die Lebensphilosophie
(Dilthey, Nietzsche) schloss in die Hermeneutik alle Lebensbereiche ein, sie wur-
de zur Verstehenskunst von allen schriftlich fixierten Lebenserscheinungen. Die
Hermeneutik nahm dadurch einen philosophischen Charakter an.

Im 20. Jh. erweitert sich ihr Gegenstand stdndig. Bei Martin Heidegger (1889-
-1976, ,,Sein und Zeit®, 1927) ist Verstehen keine Art der Erkenntnis mehr, son-
dern die menschliche Existenz selbst (,,Dasein“), die mit dem Verstehen der Welt
untrennbar verbunden ist (ontologische Wende der Hermeneutik). Fiir Hei-
deggers Schiiler Hans-Georg Gadamer (1900-2002, ,Wahrheit und Methode®,
1960) ist Verstehen eine Grundlage des menschlichen Lebens, weil es sich auf
alle sprachlich formulierten Aussagen erstreckt. Die Hermeneutik ist Philosophie
des Verstehens und, weil jedes Verstehen sich auf sprachliche Aussagen bezieht,
zugleich Philosophie der Sprache. Gadamers Verstehens- und Sprachphilosophie
erweitert noch den Gegenstand der Hermeneutik, sie wird mit Epistemologie
gleichgesetzt.

Gadamers Auffassung teilt der amerikanische Philosoph, Neopragmatiker
Richard Rorty (1931-2007).* Auch er riickt anstelle der Erkenntnistheorie die
Hermeneutik, und das Interpretieren und Verstehen in den Vordergrund. Eine
Wahrheit aufSerhalb der Sprache kann unmdoglich existieren: ,Da Wahrheit eine
Eigenschaft von Sétzen ist, da die Existenz von Sitzen abhangig von Vokabularen
ist und da Vokabulare von Menschen gemacht werden, gilt dasselbe fiir Wahrhei-
ten” (zit. nach Grossheim 2002:465).%

**  Kurze Geschichte der biblischen Hermeneutik vgl. Stelmach 1989:27-32.

% Seine Auffassung der Hermeneutik préasentiert Rorty im Vorwort zum Sammelband ,,Linguistic
Turn, 1967, und in seinem Hauptwerk ,,Philosophy and the Mirror of Nature“ (1979, dt. ,Der
Spiegel der Natur. Eine Kritik der Philosophie®, 1981).

% Den Ausgangspunkt fiir Rorty bildet die Philosophie von Ludwig Wittgenstein (,,Philosophi-
sche Untersuchungen’, entstanden 1936-1946), fiir den es auflerhalb der Sprache keine erkenn-
bare Welt gibt. Kernbegrift seiner Spétphilosophie ist ,,Sprachspiel, Lebenswirklichkeit zerfalle
nach Wittgenstein in mehrere beschreibbare ,,Sprachspiele®.
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Die Hermeneutik von Paul Ricoeur (1913-2005) wurzelt in der Theologie. Der
Weg zur Sinnfindung im Text fithrt laut ihm tber strukturalistische Textanaly-
se, die formelle Moglichkeiten fiir die Erzeugung von Bedeutungen entdeckt. Er
behauptet, dass man den Text, unter Ausschaltung aller Beziige zur Auflenwelt,
als ein in sich geschlossenes System ganz ,von innen® betrachten kann.” Ricoeur
trennt die Intention des Textes von der Intention des Autors. Wahrend der Lek-
tiire versucht der Leser nicht nur die Welt des Textes, sondern auch sich selbst zu
verstehen. Die Textauslegung ist eine notwendige Voraussetzung fiir das Selbst-
verstandnis (vgl. Burzynska/Markowski 2006:183-185).

Einen Beitrag zur Entwicklung der Hermeneutik als Philosophie von Verste-
hen und Kommunizieren leistete auch der deutsche Philosoph Jiirgen Habermas
(geb. 1929). Sein Interesse an der Sprachphilosophie ist ein gesellschaftstheoreti-
sches. Er geht der Frage nach, ob sich eine Gesellschaftstheorie sprachtheoretisch
begriinden ldsst. Dazu verwendet er die Theorie der Sprechakte (John Langshaw
Austin und John Searle), die er gesellschaftstheoretisch umdeutet. Sein Haupt-
werk ist ,Theorie des kommunikativen Handelns“ (1981).

Die Bedeutung der Hermeneutik fiir die Kommunikationsgemeinschaft be-
tont auch Karl-Otto Apel (geb. 1922) in seiner sprachanalytischen Philosophie.

Seitdem Hermeneutik zur Philosophie geworden ist (Heidegger, Gadamer,
Habermas, Apel), kiimmert sie sich nur wenig um ihren urspriinglichen Gegen-
stand - den (literarischen) Text, sondern beschiftigt sich vielmehr mit sich selbst,
d. h. sie bildet immer neue Theorien des (sprachlichen) Verstehens und der Kom-
munikation. Spezielle Hermeneutiken, darunter auch die philologische, kénnen
heute kaum etwas von der allgemeinen philosophischen Hermeneutik lernen,
was von praktischem Interesse wire. Hermeneutik als Philosophie des Verstehens
und Interpretationspraxis gehen vielmehr ihre eigenen, separaten Wege (vgl. Japp
2004:590-591).

Aus der obigen kurzen Schilderung der Geschichte der Hermeneutik ergeben
sich mehrere Bedeutungen dieses Begriffs:

1. Hermeneutik in der urspriinglichen Bedeutung: Textauslegung, Exegese von
religiosen, juristischen, philosophischen Schriften und literarischen Werken,
die seit der Antike tiber Mittelalter und Neuzeit existiert. Sie wurde zuerst
in Form von einzelnen Kommentaren zu Textfragmenten bzw. Ganzschriften
praktiziert, entwickelte sich dann weiter zur Lehre von Verfahren der Textaus-
legung. Darin wurzelt die Kunst der Interpretation, die fiir literarische Werke
von Bedeutung ist.

2. Hermeneutik als Methode der Geisteswissenschaften: Verstehen von Phéno-
menen des Lebens, die in Texten schriftlich fixiert sind.

7 In der deutschen Literaturwissenschaft ist das Konzept einer strukturalistischen Textanalyse
und der hermeneutischen Auslegung z. B. von Karlheinz Stierle weitergefithrt worden.
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3. Hermeneutik als Philosophie des Verstehens:

3.1. im epistemologischen Sinn, als Weg der Erkenntnis: Dilthey, Gadamer

3.2. im ontologischen Sinn, als Art des ,,Daseins“: Heidegger

3.3. Theorie der Sprachkommunikation: Habermas, Apel (Stelmach 1989:
5-8).

11.2 Beitrag der Hermeneutik

zur Interpretation literarischer Werke

Deuten und Auslegen literarischer Texte war schon in der Antike eine Profession.
Wenn man es fiir notig halt, einen Text zu interpretieren, dann wird vorausge-
setzt, dass der Autor einen Sinn in den Text hineingelegt hat, der nicht jedem zu-
ginglich ist. Die Position des Interpreten als Vermittler zwischen Text und Leser,
der von anderen zu anderen spricht, wurde schon in der Antike, also gleich nach
der Geburt der Hermeneutik bemerkt. In dem berithmtesten der frithen Texte
tiber Probleme der Hermeneutik, dem Dialog ,,Jon**® von Platon fragt Sokrates
den Ion, einen in ganz Griechenland berithmten Rhapsoden, nach dem Wesen
seiner Kunst aus:

Sokrates: Wahrlich, oft habe ich schon euch Rhapsoden beneidet um eure Kunst (...)
und dass ihr nicht blofl die Worte [des Textes] auswendig wissen, sondern auch seinen
Sinn und Geist kennen miisst! Denn es kann doch keiner ein Rhapsode sein, wenn er
nicht versteht, was der Dichter meint; da ja der Rhapsode den Zuhorern den Sinn des
Dichters iiberbringen soll, und dies gehorig zu verrichten, ohne einzusehen, was der
Dichter meint, ist unmoglich. Dies alles also ist beneidenswert. (...)

Ion: (...) es scheinen mir in der Tat die guten Dichter unter gottlicher Fithrung ledig-
lich die von den Géttern ihnen eingegebenen Gedanken verkiindigen.

Sokrates: Verkiindigt nun nicht ihr Rhapsoden uns wiederum die Worte der Dichter?
Ion: Auch darin hast du recht.

Sokrates: Thr werdet also Verkiindiger der Verkiindiger und Dolmetscher der
Dolmetscher?®

Ion: Allerdings. (Platon XX: Ion, S. 2-3, 15)

In diesem Fragment wird das Wesen der Textauslegung benannt: Es kommt dar-
auf an, nicht nur die Worte, sondern auch den Sinn des Textes zu verstehen. Die

38

39

Ion (um 399 v. u. Z.) gehort zu den Frithdialogen Platons (428-348 v. u. Z.). Rhapsoden waren
wandernde Sidnger im antiken Griechenland, die bei Festen epische Dichtungen, meistens von
Homer, zur Begleitung eines Saiteninstruments vor dem Publikum vortrugen.

Diese Frage Sokrates’ lautet in der Ubersetzung Schleiermachers (1807): ,,Ihr seid also Sprecher
der Sprecher?*
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Tatigkeit des Interpreten ist eine sekundére: Ubersetzen der Worte des Dichters,
Sprechen von dem Sprechen. Damit ist zugleich der Kern der Hermeneutik auf
eine bis heute giiltige Weise erfasst.

Weitere Fragen, die sich daraus fiir Textinterpretation ergeben, sind u. a.:

m Ist die Figur eines fachkundigen Interpreten, eines Vermittlers zwischen Text
und Leser, iiberhaupt notwendig? Wenn ja, was ist dann seine Rolle?

B Ist der Leser selbst nicht imstande, den Sinn des Textes herauszufinden?

m Gibt es, und wenn ja, dann wo, Grenzen der Interpretation?

m Ist Uberinterpretation eine Siinde oder, im Gegenteil, ein Heil - fiir wen: den
Text, den Leser, den Interpreten?

B Woher kommt der Sinn im Text? Ist er eine textimmanente Eigenschaft, die
unabhingig von der Interpretationstitigkeit besteht, oder wird er von jeman-
dem ,,hineingelegt“? Von wem denn - vom Autor oder vielleicht vom Leser?

m st die Lektiire demnach ein Dialog zwischen Text und Leser oder zwischen
Autor und Leser?

® Wenn unterschiedliche Instanzen (Autor, Leser, Interpret) in demselben Text
einen unterschiedlichen Sinn befinden: Wer ist berechtigt zu bestimmen, wel-
cher Sinn ,richtig” ist?

m Kann es iberhaupt einen richtigen Sinn geben?

B Muss es einen einzigen Sinn geben?

m Sind mehrere konkurrierende Auffassungen von ,,Sinn“ moglich?

Dies sind nur einige der essentiellen Fragen, mit denen sich nicht nur Herme-
neutik, sondern die gesamte Literaturwissenschaft auseinander setzt. Dass sie von
mehreren Theorien der Literaturforschung unterschiedlich beantwortet werden,
resultiert, wie mehrmals betont, aus differenten Grundvoraussetzungen dariiber,
was Literatur ist und welche Rolle dem Autor, Text und Leser im Prozess der lite-
rarischen Kommunikation zuerkannt wird.

Im Folgenden wird versucht, einige Antworten der Hermeneutik auf obige
Fragen kurz darzustellen.

Nach der traditionellen hermeneutischen Auffassung wird der Sinn des Textes
vom Autor ,,in den Text hinein gelegt“* Diese Uberzeugung ist ein Resultat der
vorausgesetzten gottlichen Herkunft des Textes. In der Antike glaubten die Grie-
chen und die Romer, dass die dichterische Inspiration von Gott kommt.*' Auch
die heiligen Schriften der monotheistischen Offenbarungsreligionen Judentum
und Christentum stammten von Gott, der den erwéhlten Menschen seine Worte
diktiert hat. Die Schreiber der hebrdischen Bibel (des sog. Tanach, aus dem das
Alte Testament entstand) und des Neuen Testaments empfingen gottliche Offen-

4 Diese Auffassung ist auch vom Standpunkt der Rhetorik aus richtig, vgl. 7.1.
4 Vgl. Platons Text oben, auch Cicero spricht in seinem zweibdandigen Werk ,,De divinatione®
(,.Uber die Weissagung*) von afflatus, d. h. einer Inspiration bzw. géttlicher Eingebung.
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barungen.*” Die Aufgabe der Menschen als Empfanger der Worte Gottes beruht
darauf, hinter den wahren Sinn der Texte (also der géttlichen Botschaft) zu kom-
men. Um den Sinn zu erkennen, muss man die Absicht des Autors erkennen.
Hier liegen die Wurzeln der folgenschweren Uberzeugung, dass fiir den Sinn des
Textes (allein) der Autor mafigebend ist. In der Neuzeit wurde sie von den beiden
Vitern der Hermeneutik als Interpretationskunst, Schleiermacher und Dilthey,
reprasentiert.

Der romantische Philosoph, Philologe und Theologe Friedrich Schleiermacher
(1768-1834) gilt als Begriinder der philosophischen Hermeneutik (,Hermeneutik
und Kritik®, posthum). Seine Arbeiten haben die Interpretation von literarischen
Texten nachhaltig beeinflusst.

Schleiermacher wollte dem menschlichen Verstehen, welches seit Kant als be-
grenzt und hypothetisch, also unzuverlissig galt, eine feste Basis geben und ein
mogliches Missverstehen vorbeugen. Diese Basis suchte er in der Hermeneutik
als Kunst der richtigen Auslegung und des Verstehens.

Fiir die Textauslegung sollen zwei Textebenen beachtet werden: die gramma-
tische, die den sprachlichen Kontext des Schriftzeugnisses aufschliisselt, und die
psychologische, die die Motive des Verfassers zu erschlieflen trachtet. Das Ziel
eines solchen Vorgehens formuliert Schleiermacher folgendermaflen: ,,man muss
so gut verstehen und besser verstehen als der Schriftsteller (Schleiermacher nach
Japp 2004:583). In Texten wird also nicht mehr nach einer Wahrheit gesucht (wie
z. B. in der Bibelexegese), sondern sie werden als der Ausdruck der Psyche, des
Lebens und der geschichtlichen Epoche des Verfassers begriffen. Der einzelne
Gedanke soll aus dem Ganzen des Lebenszusammenhangs gedeutet werden, dem
er entspringt. Ein Interpret versucht, sich in die Epoche und die Gedankenginge
des Autors hineinzuversetzen, um den schopferischen Akt nachzuvollziehen und
auf diese Weise den moglichen Sinn des Kunstwerkes aufzudecken, weil der Au-
tor nur aus der gesamten Lebenssituation heraus verstanden werden kann. Diese
Theorie des ,,Einlebens®, welche Schleiermacher Divination nennt, wird mit einer
allgemeinen metaphysischen Theorie verbunden, nach der Verfasser und Leser
Ausdruck ein und desselben tiberindividuellen Lebens (des Geistes) sind, welches
sich durch die Weltgeschichte entwickelt.

In Schleiermachers Hermeneutik wird das Textverstehen um die psycho-
logische und geschichtliche Dimension bereichert. Diese Erweiterung war fol-
genschwer fiir das Verstdndnis von Wahrheit. Die Exegese der heiligen Texte
hatte zur Aufgabe, die einzige, offenbarte Wahrheit zu vervielfiltigen und zu

4 Z. B. Mose sprach von Angesicht zu Angesicht mit Gott, von Gott wurden Propheten erwihilt,
denen er sich offenbarte. Apostel Paulus schrieb iiber den Ursprung seines Evangeliums, dass er
es als Offenbarung empfangen hat: (Galater 1,12.).
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kommentieren. Die Wahrheit wird von Schleiermacher nicht mehr kommentiert
und vervielfiltigt, sondern auf ihren Gehalt hin befragt. Seit Schleiermacher liegt
die Wahrheit nicht mehr in den Texten selbst, sondern wird mit einer Methode
des Sinnverstehens erarbeitet. Die Texte erhalten mit Schleiermacher eine Ent-
stehungs-, Wirkungsgeschichte und einen Autor und sind somit Produkte des
Geistes und des Lebens. Sie werden Gegenstand des Verstehens und dadurch
auch Gegenstand von Missverstindnissen. Die Texte werden nun als Ausdruck
der Intention, des Lebens und der geschichtlichen Epoche des Autors verstanden.
Verstehen bedeutet ein Wiedererleben des Bewusstseins und des geschichtlichen
Moments, dem die Texte entstammen (Kraler 2002:XX). Hermeneutik wird zu
einer allgemeinen Kunstlehre, sich in das Leben einzufiihlen, das hinter einem
Geistesprodukt steht.

In Schleiermachers Hermeneutik wurzeln Psychologismus und Biographis-
mus als autororientierte Interpretationsansitze sowie die Hochschétzung des ge-
schichtlichen Kontextes.

Schleiermachers Werk wurde von Wilhelm Dilthey (1833-1911) fortgesetzt
und weiter entwickelt. Der Hermeneutik hat Dilthey eine seiner Arbeiten gewid-
met: ,,Die Entstehung der Hermeneutik® (1900). Seine Fragestellung betrifft nicht
mehr die Auslegung von einzelnen Texten, sondern die allgemeinen Vorausset-
zungen der Interpretation. Dazu einige Zitate:

(...) Sonach nennen wir Verstehen den Vorgang, in welchem wir aus sinnlich gegebe-
nen Zeichen ein Psychisches, dessen Aulerung sie sind, erkennen. (...)

Solches kunstmaflige Verstehen von dauernd fixierten Lebensduflerungen nennen
wir Auslegung oder Interpretation. (...)

Darin liegt nun die unermessliche Bedeutung der Literatur fiir unser Verstandnis
des geistigen Lebens und der Geschichte, dass in der Sprache allein das menschlich
Innere seinen vollstindigen, erschépfenden und objektiv verstindlichen Ausdruck
findet. Daher hat die Kunst des Verstehens ihren Mittelpunkt in der Auslegung oder
Interpretation der in der Schrift enthaltenen Reste menschlichen Daseins.

Die Auslegung und die mit ihr untrennbar verbundene kritische Behandlung die-
ser Reste war demnach der Ausgangspunkt der Philologie.

Zugleich aber verfihrt jede Kunst nach Regeln. (...) Daher bildet sich frith aus der
Kunst der Auslegung die Darstellung ihrer Regeln. Und aus dem Widerstreit dieser
Regeln, aus dem Kampf verschiedener Richtungen iiber die Auslegung lebenswichti-
ger Werke und dem so bedingten Bediirfnis, die Regeln zu begriinden, entstand die
hermeneutische Wissenschaft. Sie ist die Kunstlehre der Auslegung von Schriftdenk-
malen (Dilthey 1973:XX).

Die Hermeneutik ist fiir Dilthey die Lehre vom Verstehen des Sinns und bildet
als solche die grundlegende Methode der Geisteswissenschaften. In der weiteren
Auffassung ist sie ein Teil der Erkenntnistheorie im Rahmen der Lebensphilo-



11.2 Beitrag der Hermeneutik zur Interpretation literarischer Werke 207

sophie. Die Grundlage der hermeneutischen Methode war fiir Dilthey (dhnlich
wie in der Antike) ein philologisches Vorgehen. Es sollte aber um das nachvoll-
ziehende Erlebnis des Textes erginzt werden, dsthetisch ausgerichtet und emoti-
onsbeladen, welches zum Verstehen fiihrt (vgl. Mitosek 2005:138-148). Mit der
hermeneutischen Methode sollten alle Lebensbereiche, Kultur und Geschichte
verstanden werden. Diltheys Hermeneutik und Asthetik beeinflussten im groflen
Maf3e die Weiterentwicklung der Literaturwissenschaft.*’

Bereits Schleiermacher hat auf die Fremdheit des zu Verstehenden hingewiesen,
auf die grundsitzliche Differenz zwischen dem verstehenden Subjekt und dem zu
Verstehenden. Diese wird mit dem Begriff ,hermeneutische Distanz® bzw. ,,her-
meneutische Differenz® bezeichnet. Das, was verstanden bzw. gedeutet werden
soll, ist zunéchst fremd, distanziert, und muss erst im Verstehens- bzw. Deutungs-
akt angeeignet werden. Dies ist ein Grundproblem der Interpretation, aber auch
jeder sprachlichen Kommunikation. Die Aufgabe der Hermeneutik als Kunst des
Verstehens ist die Uberbriickung der hermeneutischen Differenz.

In literaturwissenschaftlicher Sicht sind drei verschiedene Komponenten der
hermeneutischen Differenz von Gewicht. Es ist zundchst die linguistische Diffe-
renz. Verstehen und Auslegung setzten eine gemeinsame Sprache bzw. eine fort-
geschrittene fremdsprachliche Kompetenz voraus. Die Ubersetzung von Werken
ist einerseits Voraussetzung der Interpretation, aber zugleich selbst schon ein in-
terpretierender Akt.

Die historische Differenz bringt erhebliche Schwierigkeiten fiir Textverstand-
nis und Interpretation. Jeder einmal fixierte Text altert unauthaltsam - die hi-
storische Differenz zwischen ihm und dem (gegenwirtigen) Interpreten wichst
also. Verstdndnisschwierigkeiten entstehen in sprachlicher Hinsicht (z. B. veralte-
te Worter und Ausdrucksformen, Bedeutungsveranderungen), wie in sachlicher
(z. B. erklarungsbediirftige Fakten, Namen, Zusammenhinge). Diese Erklarun-
gen bereitzustellen ist Aufgabe des philologischen Kommentars.

Schliefilich ist, besonders fiir die literaturwissenschaftliche Hermeneutik, auch
eine poetologisch/rhetorische Differenz zum iiblichen Sprachgebrauch relevant.
Dichterische Texte benutzen kiinstliche Ausdrucksformen, z. B. rhetorische Mit-
tel. Deren Funktion und Bedeutungspotential muss bei der angemessenen Text-
interpretation erkannt werden (Vogt 2003a:XX).*

# Schleiermachers und Diltheys Hermeneutik hatten ihre Folgen fiir den Positivismus, was in der

Hervorhebung des biographischen und psychologischen Ansatzes fiir die Werkinterpretation
sichtbar ist (vgl. Kap. 9.1).

Diese Differenz-Komponenten spielen vielfach ineinander: So muss etwa der Text der Bibel aus
dem Hebriéischen bzw. Griechischen ins Deutsche iibersetzt werden, um dort zur Textgrundlage
einer theologischen Hermeneutik zu werden. Erst dann konnen die inhaltlichen Verstehens-
probleme bearbeitet werden und ist eine Auslegung moglich. Dabei sind auch die sprachlichen,
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In der traditionellen Hermeneutik wird angenommen, dass eine Uberbrii-
ckung der hermeneutischen Differenz prinzipiell moglich ist. Dieser Optimismus
wurde allerdings im 20. Jh. in Frage gestellt.

Die traditionelle Hermeneutik bis Dilthey geht von der Annahme aus, dass der
Sinn des Textes einheitlich ist und dass er sich im Prozess der Auslegung erken-
nen lasst. Jeder Text kann gedeutet und verstanden werden, dazu ist jedoch die
Kenntnis der Regelsysteme der Exegese notwendig. Wenn der Interpret regelge-
recht verfihrt, ist er im Stande, den richtigen Sinn des Textes zu entdecken. Der
Interpret ist notwendig fiir den Prozess der Interpretation, weil nur er als kompe-
tenter Kenner der Interpretationsregeln die wahre Bedeutung herausfinden kann.
Ohne seine fachkundige, regelgeleitete Interpretation wire eine falsche Interpre-
tation seitens einfacher, ungeschulter Leser leicht moglich. Die wahre Botschaft
des Textes erschlieft sich nur dem professionellen Interpreten, seine Rolle beruht
deswegen auf der Vermittlung zwischen dem Text und den unerfahrenen Lesern,
denen ohne seine Auslegung die richtige Bedeutung verschlossen bliebe.

Grenzen und Kriterien fiir die Richtigkeit der Interpretation ergeben sich aus
der Kenntnis der Regelsysteme, die besagen, was und in welchem Sinn gedeutet
werden soll. Die hochste Autoritét der Interpretation ist der Autor und seine Inten-
tion, die er in den Text ,hineingelegt hat®. Der Interpretationsprozess zielt auf die
unmissverstandliche Entdeckung der Intention des Autors. (Daher kommt die Fra-
ge aller Fragen der schulischen Interpretation: ,Was wollte der Autor damit sagen?“)
Die Lektiire ist ein Dialog zwischen dem kompetenten Leser, d. h. dem Interpreten
und dem Autor, den man hinter Aussagen des Textes zu entdecken trachtet.

Die Interpretationstatigkeit zielt auf die Ermittlung eines einheitlichen, zu-
sammenhdngenden Sinns. Gleichzeitig wird aber behauptet, der Sinn hat mehrere
Ebenen. Neben dem primaren, wortlichen Sinn, der sich aus der Bedeutung der
Worter und Sétze ergibt, gibt es noch einen allegorischen, daneben einen morali-
schen und anagogischen (letztendlichen, vgl. Lehre von vierfachen Schriftsinn).

Spétestens seit Gadamer hat sich die Annahme eines einheitlichen Sinns im
Text als eine Illusion erwiesen.

Hans-Georg Gadamer (1900-2002) war einer der prominentesten deutschen
Philosophen des 20. Jahrhunderts.*” Er gilt als Begriinder einer universalen Her-
meneutik als Philosophie des Verstehens, so allgemein fundiert, dass sie auf prin-

poetologischen und rhetorischen Mittel des Textes zu beachten. So benutzt etwa das biblische
Hohe Lied eine ausgepragte erotische Rhetorik, die angemessen ausgelegt und umgedeutet wer-
den muss, damit sie auf religiése Sachverhalte verweisen kann (Vogt 2003a:XX).

# Kommentare zu Gadamers Hermeneutik sind unzéhlig, sie iibersteigen wahrscheinlich seinen
umfangreichen Nachlass. Die unten folgende stichwortartige Darstellung beschrinkt sich auf
die Thesen, die fiir Interpretation literarischer Texte von Bedeutung sind und in der Literatur-
wissenschaft nachgewirkt haben.
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zipiell alle ethisch-édsthetischen Aspekte und Fragen des Lebens Anwendung fin-
den kann. Sein Lebenswerk ist ,Wahrheit und Methode“ (1960). Darin bemiiht
er sich um die Herausbildung der Begriffe Wahrheit, Sinn, Erkenntnis, Verstehen
und der Grundlagen fiir eine sachgerechte Auslegung des Verstandenen.

Die Wahrheit kann nicht nur durch Wissenschaft, sondern auch durch Kunst
und Geschichte offenbart werden. Die Aufgabe der Hermeneutik ist es, diese
Wahrheit zu legitimieren. Gegenstand des Verstehens sind nicht nur alle schrift-
lichen Texte, sondern auch Gespriche, und dariiber hinaus alle kulturellen Zei-
chen, z. B. Kunst- und Bauwerke. Die Wahrheit, die sie alle vermitteln, erfihrt
man durch Verstehen im Dialog (mit einem Gespréachspartner, einem Text, ei-
nem Gemalde oder einem beliebigen Gegenstand).

Der Verstehensprozess verlauft zirkelférmig.* Die tradierte hermeneutische Re-
gel ist, das Ganze aus dem Einzelnen und das Einzelne aus dem Ganzen zu verste-
hen. Gadamer hat die Vorstellung vom hermeneutischen Zirkel modifiziert.

Der Interpret bildet sich auf Grund seiner Lebens- und Bildungsgeschichte,
die an seine geschichtliche Zeit und Kultur gebunden ist, Vor-Meinungen, Vor-
Urteile* tiber den zu verstehenden Gegenstand. Diese Vor-Urteile strukturieren
seine Verstehensfahigkeit und bilden eine Basis fiir das Verstandnis des Anderen.
Sie werden versuchsweise auf den zu verstehenden Gegenstand projiziert, dann
revidiert und meistens korrigiert; auf diese Weise wird ein tieferes Verstdndnis
erarbeitet. Etwas zu verstehen bedeutet also, einem Text, Gespriachspartner oder
Kunstwerk mit einem Vor-Urteil, also einer konkreten Erwartung, entgegenzu-
treten und diese dann wahrend des Eindringens in seinen Sinn bestiandig zu re-
vidieren. Dies setzt beim Interpreten Offenheit, das Bewusstmachen der eigenen
Vorurteilsstruktur des Verstehens sowie die Bereitschaft zur reflexiven Ausein-
andersetzung voraus. Er muss den Willen aufbringen, das eigene Vor-Urteil auf

4 Als ,hermeneutischer Zirkel“ wird das Verhiltnis des Teils zum Ganzen und des Ganzen zum
Teil bezeichnet. Fiir das Verstandnis des Textfragments ist eine Annahme {iber den Gesamtsinn
des ganzen Textes notwendig. Der Interpret muss also eine Hypothese zur Bedeutung des Gan-
zen im Voraus bilden. Dieses Vorverstindnis beeinflusst das Verstehen von einzelnen Texttei-
len, das seinerseits wiederum das Verstehen des Ganzen bestimmt. Der Verstehensprozess hat
also die Gestalt eines Zirkels. Die These vom hermeneutischen Zirkel wurde wohl erstmalig von
dem Altphilologen Friedrich Ast (1778-1841) aufgestellt. Die Bedeutung des hermeneutischen
Zirkels fiir die Literaturwissenschaft ist allerdings umstritten (vgl. Japp 2004:588-590).
Vorurteile im Sinn von Voreingenommenheit und Engstirnigkeit sind zu unterscheiden von
Vorurteilen im Sinne von Vormeinung, die zu erweitern man bereit ist. Im alltéglichen Sprach-
gebrauch bedeutet ,Vorurteil“ ein vorschnelles, unbegriindetes Urteil (z. B. Vorurteile gegen
ethnische Minderheiten). Es gilt deswegen als schddlich. Gadamer verwendet den Begriff in
der zweiten Bedeutung und wertet ihn positiv aus, im Gegenteil zur Tradition der Aufklirung
und zu Schleiermacher, bei dem es als Quelle des Missverstehens gilt (vgl. Dybel 2004:252-254,
256-259). Um den Unterschied zu der alltidglichen Bedeutung dieses Wortes hervorzuheben,
gebrauche ich die Schreibweise ,,Vor-Urteil.
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Geltung und Herkunft zu iiberpriifen und in Bezug zum Sinn des zu Verstehen-
den zu setzen. Erst in dieser Konfrontation zwischen dem eigenen Vor-Urteil und
dem Sinn des Gegeniibers erwéchst eine umfassende Wahrheit.

Nach dieser Auffassung sind die Vor-Urteile keine Stérung, sondern eine
produktive Vorbedingung des Verstehens. Dank der Projektion der Vor-Urteile
auf das zu Verstehende wird das Eigene wieder erkannt und bildet dadurch die
Grundlage fiir die Aneignung des Anderen. Auf diese Weise kommt es zur Uber-
windung der hermeneutischen Differenz.

Die Erprobung und Korrektur der Vor-Urteile fithren zum tieferen, modifizier-
ten Verstandnis des Ganzen. Dieses wiederum hat ein verdndertes, besseres Ver-
standnis der Teile zur Folge. Die Bewegung des Verstehens lauft von einem zum
anderen und wieder zuriick, wobei das Verstindnis von beidem erweitert wird.
Das Verstehen ist bei Gadamer deswegen eher spiralen- als zirkelférmig, weil der
Interpret mit jedem erneuten Verstehensversuch eine immer bessere Einsicht er-
wirbt und sich immer ,,h6her® tiber dem Ausgangspunkt seiner Arbeit befindet.

Der gefundene Sinn ist nicht einmal fiir immer festgelegt, sondern wird mit
jedem neuen Verstehensversuch modifiziert und vertieft, weil die Interpreten in
Texte immer neue Sinnbeziige einbinden, die mit ihren Vor-Urteilen zusammen-
héngen.

Im Begriff des Vor-Urteils wird auflerdem die Geschichtlichkeit des Verstehens
betont. Der historische Ort des Verstehenden ist von grundlegender Bedeutung
fiir die Ergebnisse des Verstehens. Es ist fiir den Forscher unmdéglich, seine ge-
schichtlich bedingten Vor-Urteile auszuldschen, so wie es seit der Aufkldrung ge-
fordert wird. Aber der Forscher soll sich seiner Vor-Urteile bewusst sein und sie
produktiv fiir den Verstehensprozess ausnutzen. Die Uberbriickung des Zeitab-
stands zwischen einem alten Text und dem spateren Forscher, also der historisch
bedingten hermeneutischen Differenz ist fiir Gadamer die eigentliche Aufgabe
der Hermeneutik. Diese geschichtliche Distanz war fiir Dilthey beim Verstehen
irrelevant, er tibersprang sie im Akt der Einfiihlung in die Psyche des Autors. Fiir
Gadamer ist sie von grundlegender Bedeutung.

Im Akt des Verstehens kommt es zur Zusammenkunft des Vorverstindnis-
ses des Forschers mit der élteren Perspektive des historischen Textes. Sie wird
von Gadamer als ,,Horizontverschmelzung® bezeichnet. Dieser Begriff steht im
Mittelpunkt seiner Hermeneutik. In der Metapher des ,,Horizonts“ konkretisiert
Gadamer die geschichtliche Grundstruktur des Verstehens. Mit ,,Horizont“ meint
er den ,,Gesichtskreis, der all das umfasst und umschlief$t, was von einem Punkte
aus sichtbar ist“ (S. 286)." Der jeweils gegenwirtige Horizont ist von fritheren

“  Die Seitenangaben beziehen sich auf Gadamers ,Wahrheit und Methode®, Tiibingen 1960, zit.
nach Dieckmann 2007:XX
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Horizonten jedoch nicht grundsitzlich verschieden, denn er bildet sich nicht
ohne die Vergangenheit: Er resultiert aus der historischen und kulturellen Tra-
dition.

Das Verstehen ist immer der Vorgang der Verschmelzung des gegenwirtigen
und des historischen Horizonts, wobei der eigene Verstehenshorizont der Ge-
genwart den historischen Horizont einholt (S. 289-290). Diese Verschmelzung ist
deswegen moglich, weil der gegenwirtige Verstehenshorizont in der historisch
tiberlieferten Tradition des Verstehens steht. Zum Horizont der Gegenwart ge-
hort ,,die Begegnung mit der Vergangenheit und das Verstehen der Uberliefe-
rung, aus der wir kommen® (S. 289). Der Horizont der Gegenwart bildet sich
»gar nicht ohne die Vergangenheit“ (S. 289). Trotz der historischen Differenz gibt
es zwischen dem Interpreten und dem Urheber des Textes keinen ,,gahnenden
Abgrund® (S.280), weil der geschichtliche Abstand stets ausgefiillt ist ,,durch die
Kontinuitit des Herkommens und der Tradition, in deren Lichte uns alle Uber-
lieferung sich zeigt” (S. 281). Die hermeneutische Tatigkeit bedeutet stets eine
Konfrontation mit der Tradition (Dieckmann 2007:XX; vgl. auch Dybel 2004:
314-318).

Ein historischer Text gewinnt erst dann an Relevanz, wenn er im Gegenwarts-
horizont rezipiert wird, wenn seine Wahrheit gegenwirtige Verhiltnisse erhellt,
wenn man sich bemiiht, dank der Geschichte die Gegenwart besser zu verstehen.

Die Historizitit des Verstehens hat weitere Konsequenzen. Erstens ist das ,,ob-
jektive®, absolute Verstehen wegen seiner Situationsgebundenheit unméglich. Die
Interpreten stehen immer schon in der Wirkungsgeschichte dessen, was sie ver-
stehen wollen - und es gibt keine Methode, die sie dazu befdhigt, diese Wirkungs-
geschichte zu transzendieren und das Vergangene unmittelbar zu betrachten.

Zweitens: Eine endgiiltige Uberwindung der historisch bedingten herme-
neutischen Differenz ist nicht moglich, deswegen ist der Verstehensprozess nie
vollendet. Er ist in steter Bildung begriffen, da immer neue Generationen der
Interpreten ihre Vor-Urteile stindig neu erproben.

Gadamers Hermeneutik bringt keine eindeutige Antwort auf die Frage nach der
»richtigen” Interpretation und den Grenzen der Interpretierbarkeit. Wegen der
verdnderlichen historischen Situation, in der die Texte immer neu interpretiert
werden, sind mehrere Auslegungen maglich, ein einziger, iiberzeitlicher Sinn
existiert demnach nicht. Bedeutet das, dass jede Interpretation richtig ist? Ga-
damer warnt vor Interpretationswillkiir und pladiert fiir eine textnahe, ,,adiqua-
te“ Interpretation. Der Interpret soll im ,Gesprach“® mit dem Text der Stimme
des Textes aufmerksam zuhéren und sich von ihr leiten lassen, ohne auf eigenen

*  Das ,Gesprach® ist fiir Gadamer die wichtigste Metapher der Lektiire und einer der Grundbe-
griffe seiner Hermeneutik.
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Vor-Urteilen zu beharren. Das addquate Sinnverstehen ist dank den wiederhol-
ten Verstehensversuchen, Aufstellen und revidieren von Verstehenshypothesen
moglich. Die Auslegung des Sinns ist wegen des veranderlichen geschichtlichen
Kontextes veranderlich, aber nicht willkiirlich. Als willkiirlich kann man solche
Interpretationsideen bezeichnen, die mit dem Gegenstand des Textes nichts zu
tun haben, am Text vorbei gehen (vgl. Dybel 2004:80-83).

Eine hermeneutische Grenzerfahrung ist fiir Gadamer die Lektiire hermetischer
Gedichte von Paul Celan (Gadamer 1973). Seine Interpretationsversuche dieser
Dichtung sind aufschlussreich beziiglich der Frage nach dem ,einheitlichen und
»richtigen® Sinn.

Celans Dichtung ist in ihrer Verweigerung, sich dem Leser zu erschlieflen,
sehr bedeutungsvoll fiir die Hermeneutik. Trotz ihrer Unklarheit, ihres Ungeféh-
ren und Ungewissen, bleibt sie ein Sprachgeschehen, das den Leser mit seinem
Unverstehen und seinem Willen zum Verstehen einbezieht. Auch wenn der Leser
in die Irre geht, wenn das Verstdndnis im Ungewissen oder im Ungefédhren bleibt,
ist das ,,Gesprach® mit dem Gedicht ein bedeutungsvolles Sprachgeschehen.

Gadamers feinsinnige Lyrikanalyse folgt der sprachlichen Verfassung des
Gedichts mit besonderer Aufmerksamkeit auf seine stilistischen Strukturen. Die
Lesbarkeit des Ungesagten fiihrt er auf die Moglichkeiten der Sprache zuriick.
Bei Celan stehen Worte in Gedichten vereinzelt nebeneinander in einer knappen,
hermetischen Reihe, ihre Semantik ist reich und kondensiert. Die Moglichkeit
der kohérenten Sinnbeziige, einer logischen Einheitsbildung ist kaum gegeben.
Die Konnotationen kdnnen von einer vorgegebenen Sinnentscheidung nicht be-
herrscht werden. Worteinheiten und Wortgruppen sind nach dem Prinzip der
Dissonanz zusammengefiigt, im Gegensatz zur Harmonie der traditionellen Ly-
rik. Beim Dechiffrieren solcher Texte hilft auch der Zugrift auf aulertextuelle
Informationen nicht, diese tragen nicht viel zur Lesbarkeit des Ungesagten bei.
Auf die Frage: ,Was muss der Leser wissen?“, die am Ende der Celan-Studie ,,Wer
bin Ich und wer bist Du?“ steht, lautet die Antwort: Nicht sehr viel. Alles steht
im Text, die Kenntnis der Privatsphare des Autors hilft nicht weiter. Wichtiger ist
vielmehr, dass poetische Texte auch in ihrer schwer zuganglichen Mehrdeutigkeit
an Existenzerfahrungen appellieren, die alle Leser in ihrem Mensch-Sein anspre-
chen. So muss der Leser nur seine allgemeine Lebenserfahrung in das Lesen des
Gedichts einbringen. Auch wenn das Gedicht nicht gleich verstanden wird, hlt
es den Leser in seinem Wortgeflecht (Oliva 2007:105-107).

Gadamer als Interpret ist weit entfernt davon, den Sinn des Gedichts zu be-
stimmen. Er lasst das fragmentarische, uneinheitliche Verstehen und die Sinnver-
schiebung von Leser zu Leser gelten. Diese Auffassung ist von Jacques Derridas
Dekonstruktion nur einen Schritt entfernt. Gadamer teilt allerdings die optimisti-
sche Grundvoraussetzung der Hermeneutik von der Erkennbarkeit des Sinns im



11.2 Beitrag der Hermeneutik zur Interpretation literarischer Werke 213

Text, auch wenn dieser — wie im Fall von Celan-Gedichten - vage und ungewiss
ist. An diesem Punkt scheiden sich seine und Derridas Wege: Die Uberzeugung,
dass der Sinn sich erkennen lasst, wird von der Dekonstruktion bestritten.

Das Verstehen ist nach Gadamer einerseits an den zeitlichen Horizont, anderer-
seits gezwungenermaflen an das Sprachliche seiner Auflerung gebunden. Der
Sprachphilosophie ist der dritte Teil von ,Wahrheit und Methode“ mit dem Titel
~Ontologische Wendung der Hermeneutik am Leitfaden der Sprache® gewidmet.
Den Ausgangspunkt bilden fiir Gadamer die Ideen von Heidegger: Sprache ist
ein Medium, in dem erst die Erfahrung der Seinsgeschichte moglich wird. Die
Sprache bezeichnet Heidegger als ,Haus des Seins®. Mit der Sprache ist die Rea-
litat bestimmt, die den einzelnen schon immer umfasst und als Daseinsraum
umgibt.

Gadamer reflektiert iiber das Verhiltnis zwischen Wahrheit und ihrer Ver-
mittlung in der Sprache. Dass die Texte fiir uns Wahrheiten bereithalten konnen,
bringt die Erkenntnis, dass Wahrheiten auflerhalb der Sprache nicht auffindbar
sind. Wissenschaftliche Wahrheiten hingen davon ab, dass die Welt durch die
Sprache eroffnet worden ist. Hinter diesen sprachlichen Vorgang kann nicht zu-
riickgegangen werden, denn er selbst ermdglicht erst die Reflexion (Hammer-
meister 2006:76). ,,Es gibt keinen Standort aulerhalb der sprachlichen Welterfah-
rung, von dem her sie selber zum Gegenstand zu werden verméchte® (Gadamer,
zit. nach Hammermeister 2006:76). Zwar ist es nicht undenkbar, unsere sprachli-
che Verfasstheit zu reflektieren, aber dennoch kann die Sprache niemals zum uns
gegeniiberstehenden Objekt werden, das wir der wissenschaftlichen Erforschung
unterwerfen konnten.

Unsere natiirliche Welterfahrung ist sprachlich, Sprache hat also eine welter-
schlieflende Funktion. Wir wachsen auf, lernen die Welt und die Menschen und
am Ende uns selbst kennen, indem wir sprechen lernen.

Dadurch, dass die Erkenntnis sprachlich bedingt ist, ist sie zugleich nicht ob-
jektiv. Sie ist von der Ordnung durchdrungen, die die Sprache den Mitgliedern
der Sprachgemeinschaft aufwirft. Die Sprache ist als Vor-Urteil vorgegeben. Ein
Sprechen ohne den Gebrauch von Vor-Urteilen ist nicht denkbar. In Denken und
Erkennen ist der Mensch schon immer voreingenommen, durch die sprachliche
Weltauslegung, in die er hineingewachsen ist. Durch Sprache baut sich unsere
Weltartikulation auf und Sprache bedingt unser Denken.

Unser ,,In-der-Welt-Sein“ ist sprachlich, die Sprache ist die Grundlage der
gesamten Weltkonstitution. Die Sprache ist keine Abbildung, sondern Zu-Wor-
te-Kommen des Seienden. Sein und Darstellung konnen voneinander nicht ge-
trennt werden (ebenda; vgl. dazu auch Ruchlak 2004:55-66). ,,Sein, das verstan-
den werden kann, ist Sprache” (Gadamer, zit. nach Hammermeister 2006:77). Mit
dieser These avanciert Hermeneutik zum universalen Ansatz der Philosophie.



214 11. Hermeneutik

Gadamers Hermeneutik radikalisiert die linguistische Wende des Strukturalis-
mus. Wahrend vor der linguistischen Wende davon ausgegangen wurde, dass
sich die Erkenntnis der zu untersuchenden Objekte auflersprachlich vollzieht,
wird danach die Ansicht vertreten, dass die Welt nur sprachlich zugénglich ist.
Die Welt existiert fiir Menschen nur in der sprachlich vermittelten Form. Eine
»objektive“ Erkenntnis ist nicht moglich, denn sie muss immer mit der Sprache
ausgedriickt sein. Die Sprache reprasentiert die Welt nicht, sondern schliefit die
Welt auf (Ruchlak 2004:59). Die Worte einer Sprache ,werden nicht Gegenstand.
Gebrauch der Sprache ist kein Gebrauch von etwas. Wir leben in einer Sprache
wie in einem Element, wie die Fische im Wasser“ (Gadamer, zit. nach Ruchlak
2004:59). Die Hermeneutik wird dadurch mit der Epistemologie gleichgesetzt.
Gadamers Sprachphilosophie brachte wichtige Ansitze fiir die Entwicklung
der Literaturwissenschaft. Mit dem Hinweis darauf, dass die einzelne hermeneu-
tische Situation (Lektiire oder Auslegung eines iiberlieferten Textes) nicht einmal
stattfindet, sondern immer neu wiederholt wird, eroffnet sich eine neue Dimen-
sion - die Wirkungsgeschichte eines Textes. Die Geschichtlichkeit des Verstehens
und die Betonung der individuellen Rezeption wurden zu den Ausgangspunkten
fiir Rezeptionsasthetik und Wirkungsgeschichte (Harald Weinrich, Hans-Robert
Jauss, Wolfgang Iser u. a.). Schlussfolgerungen, die aus Gadamers Schriften resul-
tieren: Thesen vom Dialog des Lesers mit dem Text, dem immer neuen, subjek-
tiv bedingten Sinn-Einbringen seitens des Lesers werden zu Basistheoremen der
Rezeptionsésthetik von der vielfiltigen Interpretierbarkeit und Sinnoffenheit von
Texten. Uber diese Entwicklung sprechen wir weiter im Kap. 13. Vorher machen
wir uns aber mit der Kehrseite der Hermeneutik — der Dekonstruktion bekannt.



11.3 Ubungen

B W N =

O 0 NI O\ U

10
11
12
13
14

15
16
17
18

19
20
21
22
23

Ratschlag

Die Welt besteht aus Zeichen

die wollen gedeutet werden

wie konnte man sonst kommunizieren
oder gar existieren

Kaffeesatz

Flug der Vogel im Friihling
Orakelworte

Homer-Epen

Gesetze

Offenbarungen der Gottheiten
vierfacher Schriftsinn

von Religion zur Philosophie
ist nur ein Schritt

Verstehen ist Essenz des Geistes

der Sinn vermehrt sich stindig

im Zuge allgemeiner Emanzipation
will jeder seinen Sinn haben

die Mehrzahl von Sinn ist in

einen Spiegel

zersplittert in tausend Stiicke
kannst du nicht zusammenkleben
Hermeneutik

dekonstruiere dich lieber
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Wer? (Autor, Titel). Wo? Wann?
Was?

1-3: Hans-Georg Gadamer, ,Wahr-
heit und Methode®, Deutschland
1960. Verstehen: Grundlage der
Kommuni kation, philosophische
Hermeneutik

Ubung 1. Die Zeilen 7-23 beziehen sich auf die Geschichte der Hermeneutik,
ihre wichtigsten Vertreter und ihre Thesen. Erginzen Sie die rechte Spalte mit
entsprechenden Informationen anhand von den Kapiteln 11.1 und 11.2.

Wenn Sie in den Zeilen 19-21 und 23 Probleme haben, miissen Sie das folgende
Kapitel iitber Dekonstruktion aufmerksam lesen!






1 2 Dekonstruktion

12.1 Begriffliches: Dekonstruktion
oder Dekonstruktivismus?

Der Begriff ,,Dekonstruktion” bezeichnet die (Sprach)Philosophie von Jacques
Derrida (1930-2004); er wurde in seiner Schrift ,,Grammatologie (1967) einge-
fihrt.

Derrida stellt sich mit seiner Dekonstruktion in die lange Reihe der Philo-
sophen, die die Literaturtheorie mafigeblich beeinflusst haben (z. B. Dilthey, In-
garden, Heidegger, Gadamer - um nur die berithmtesten zu erwéhnen), obwohl
er zu grundlegenden Problemen der Literaturwissenschaft nicht direkt Stellung
genommen hat. Derridas Interesse an Literatur resultiert aus seiner Uberzeu-
gung von der Verwandtschaft zwischen Themen literarischer Texte und philo-
sophischen Problemen (Burzynska 2006b:322). Die Literatur wurde wegen ihrer
Mehrdeutigkeit und Vielfalt zum Schwerpunkt seines philosophischen Projekts,
sie veranlasste ihn zu Uberlegungen zum Wesen der Sprache, Sinn, zur Wahrheit,
und vor allem zum Wesen des Lesens. Die Frage: Was bedeutet, einen (literari-
schen) Text zu lesen? stand im Mittelpunkt seiner Reflexion. Diese Frage bezieht
sich unmittelbar auf den Kern der Literaturwissenschaft — das Problem der Kom-
munikation zwischen Text und Leser und der Interpretation. Deswegen war die
Literaturwissenschaft an seiner Philosophie lebhaft interessiert; sie ist — wie die
brisante Entwicklung des Dekonstruktivismus zeigt — zur Grundlage eines litera-
turwissenschaftlichen Theorieansatzes geworden.

Paradoxerweise nahmen auf die Literaturwissenschaft vor allem frithe Arbei-
ten Derridas Einfluss, die philosophischen und nicht literarischen Texten galten.
Seine Lektiiren literarischer Texte dagegen, obwohl gerade sie Literatur und li-
terarisches Lesen betrafen (z. B. ,,Signeponge®, ,,Schibboleth. Pour Paul Celan®,
»Ulysse Gramophone® u. a.), fanden in der Literaturwissenschaft keinen so gro-
en Widerhall. Seine Kommentare vermieden es, den Sinn seiner Lektiirehand-
lungen mitzuteilen und wurden wegen des hochkomplizierten Stils fiir ,,unlesba-
re Lektiiren lesbarer Texte“ gehalten (Burzynska 2006b:296-297).

Derrida wurde Ende der 1960er Jahre weltberiihmt, als er zeitgleich seine drei
wichtigen Arbeiten publizierte: ,,Grammatologie®, ,,Die Stimme und das Pha-
nomen’, sowie ,Die Schrift und die Differenz (1967). Seine weiteren wichtigen
Schriften sind ,,Dissemination®, ,,Positionen“ und ,,Randgiange der Philosophie®
(alle drei 1972 veroffentlicht). Der franzosische Philosoph iibte zunéchst Kritik
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am Strukturalismus als dem Paradigma der Geisteswissenschaften, spéter wurde
seine Kritik auf das gesamte philosophische und wissenschaftliche Denken der
modernen (d. h. nach-aufklarerischen) européischen Kultur ausgeweitet. De-
konstruktion wurde zum Inbegriff des Poststrukturalismus und ist mit ihm oft
gleichgesetzt.

Derridas Philosophie der Dekonstruktion wurzelt in der Phdnomenologie:
Der Einfluss von Edmund Husserl und Martin Heidegger sind nicht zu verken-
nen. Als andere Inspirationsquellen werden dariiber hinaus u. a. F. Nietzsche
und S. Freud erwdhnt. Das Wort ,,Dekonstruktion” kniipft an Martin Heideg-
gers Begriff ,Destruktion” bzw. ,,Abbau® an.”® In diesem Neologismus verband
Derrida zwei Worter: ,,Destruktion” und ,,Konstruktion®, die seine Verfahren der
Textanalyse charakterisieren. ,Dekonstruktion” bedeutet dementsprechend ne-
ben der Philosophie auch die Technik (Verfahren, Methode, Vorgehensweise) der
Textlektiire, die Analysemethode, die auf Bloflstellung der im Text angelegten
Widerspriiche ausgerichtet ist. Sie destruiert Struktur und Sinn des Textes und
konstruiert an ihrer Stelle neue Sinnzusammenhénge.

Die Dekonstruktion als Analysemethode kann auf literarische sowie nicht-
literarische Texte angewendet werden, dariiber hinaus kann sie zur Analyse von
allen kulturellen Praktiken dienen (Mode, bildende Kunst, Architektur, Film
u. s. w.). Diese Offenheit der Dekonstruktion ergibt sich daraus, dass Derrida als
Text alles auffasst, was potentiell bedeutungstragend ist. Die meist zitierte Formu-
lierung Derridas lautet: ,,Es gibt kein Auflerhalb des Textes“ (,,Il n’y a pas de hors-
texte®, ,Grammatologie“). Die ganze Welt kann laut Derrida als ,, Text“ gedeutet
werden. Das bedeutet nicht, dass die Welt auflerhalb des Textes nicht existiert,
sondern, dass 1) wir auf sie keinen auflertextuellen Zugriff haben kénnen, und
dass 2) es in jeder Welterscheinung Spuren von Bedeutung gibt. Das ist eben der
Umstand, der einen besonders kritischen Umgang mit der Sprache und mit dem
Text bedingt: Wenn die Welt nur als und im Text besteht, ist es um so wichtiger,
Texte auf das hin zu tberpriifen, was sie explizit an Sinn zu erzeugen scheinen,
was sie verschweigen und verdriangen und was sie mitschwingen lassen (Korte
2004:48).

Beim Versuch, die Bedeutung des Terminus ,,Dekonstruktion® zu erlautern,
muss man nachdriicklich betonen, dass ihr Schopfer selbst immer vermieden hat,
den Begrift eindeutig zu definieren. Nach Derrida ist Dekonstruktion - in Ab-
grenzung zum Dekonstruktivismus — weder Analyse noch Kritik, weder Methode
noch Akt oder Operation, denn diese Begrifte selbst sind wiederum Gegenstand
der Dekonstruktion. Das einzige, was sich von der Dekonstruktion positiv sagen

% In ,Sein und Zeit“ (1927) spricht Heidegger von ,,Destruktion” und kritischem ,,Abbau® der
iiberkommenen philosophischen Begriffe, und, im weiteren Sinne, der ganzen européischen
Tradition der Metaphysik, insbesondere der Ontologie (vgl. Mitosek 2005:405). Auch bei Hei-
degger wird im methodologischen Sinne Destruktion mit Konstruktion verschrankt.



12.1 Begriffliches: Dekonstruktion oder Dekonstruktivismus? 219

lasst, ist, dass sie stattfindet. Sie widersteht jeder Definition und jeder Vereinheit-
lichung als Theorie (Babka/Posselt 2003:XX).

Der Begrift ,Dekonstruktivismus® (seltener: Dekonstruktionismus, poln. de-
konstrukcjonizm) ist von ,,Dekonstruktion® abgeleitet. Er bezeichnet eine lite-
raturwissenschaftliche Forschungsrichtung, die sich vor allem in den USA ent-
wickelte. In diesem Sinne kann der Dekonstruktivismus auch als eine Methode
bzw. Theorie®' der Literaturwissenschaft bezeichnet werden. Er wird auch die
»Yale-Schule® genannt, denn seine Vertreter waren an der Yale Universitit um
Paul de Man, den wichtigsten amerikanischen Dekonstruktivisten, versammelt.
Zu den berithmtesten Vertretern des Dekonstruktivismus gehoéren auch Joseph
Hillis Miller, Barbara Johnson, Geoffrey Hartman, und die Schiiler von de Man
und Derrida (welcher nach 1975 Gastdozent an der Yale Universitit war): Gaytari
Charkavorty Spivak, Werner Hamacher, Samuel Weber. Neben den Arbeiten von
Derrida sind u. a. ,Lektion® (1977) und ,,S/Z“ (1970) von Roland Barthes und
»Allegorie des Lesens” (1979) von Paul de Man wichtige Schriften des literatur-
wissenschaftlichen Dekonstruktivismus.

Die literarische Forschungsrichtung des Dekonstruktivismus verwendet als
Verfahren der Analyse von literarischen Texten die von Derrida erfundene De-
konstruktion der inneren Textstruktur. Der Dekonstruktivismus lehnt in Anleh-
nung an Derrida die Auffassung von Literatur als historisch-dsthetischer Quelle
von Sinn ab und bestreitet das Vorhandensein eines rekonstruierbaren Sinnzu-
sammenhangs im Text. Der Grund dafiir ist die Annahme, dass die Textstruktur
von unldsbaren Widerspriichen geprégt ist, welche die Suche nach einem einheit-
lichen Sinn unmdoglich machen. Der Dekonstruktivismus strebt die Freilegung
dieser Widerspriiche sowie die Zergliederung der scheinbar logisch zusammen-
hingenden Textstruktur an. In der Aufthebung der Vorstellung von einem kohé-
renten Textsinn und einer kohdrenten Textstruktur sieht er eine Chance auf ein
Verstindnis, das die Vielschichtigkeit des Textes nicht reduziert, sondern gelten
lasst. Dieses Bestreben resultiert aus der Uberzeugung von der sprachlichen Un-
darstellbarkeit der Wirklichkeit: Wenn sie sich sprachlich (besonders in Schrift)
nicht darstellen lésst, sind die Bemithungen um Sinnentdeckung im Voraus zum
Scheitern verurteilt. Seine Hauptthese lautet dementsprechend: Verstehen ist
prinzipiell unméglich und jede Sinnfixierung ein autoritarer Akt.

Die Dekonstruktion als Methode der Text- und Zeichenanalyse (bzw. der De-
konstruktivismus als Forschungsansatz) hat sich in mehreren Geisteswissenschaften
etabliert: in Kulturwissenschaften, Sozialwissenschaften, Religionsphilosophie, also
vor allem dort, wo es um Identitatsbildung und verborgene Machtanspriiche geht.
In der Literaturwissenschaft sind feministische Kritik, Gender und Queer Studies,
Postkoloniale Studien dekonstruktivistische Forschungsrichtungen par excellence.

' Zu beiden Begriffen ,Theorie“ und ,,Methode® der Literaturwissenschaft vgl. Kap. 9.2.
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»Dekonstruktivismus® ist auch ein Begriff in der bildenden Kunst. Seit Mitte
der 1980er Jahre erlangte er in der Architektur Bedeutung. Der wichtigste Theo-
retiker des Dekonstruktivismus in der Architektur ist Daniel Libeskind.

12.2 Kritik an der Zeichentheorie des Strukturalismus

Derridas Dekonstruktion war zunichst eine Kritik des Strukturalismus. Sie richte-
te sich vor allem gegen die Sprachtheorie (Zeichentheorie) de Saussures. Derrida
stellt vor allem das System der bindren Oppositionen in Frage, welches der struk-
turalistischen Sprachtheorie zugrunde liegt. Er zeigt, dass dieses System Selbst-
widerspriiche hat, Elemente, die nicht ins System passen und unterdriickt bzw.
ausgegrenzt werden, damit die Theorie den Anschein der Stimmigkeit bewahrt.
Wird dieser AusschliefSungsprozess enthiillt, zerféllt die Struktur von innen.

Derrida problematisiert de Saussures Vorstellung vom Zeichen als einem fe-
sten, eindeutigen Verhiltnis zwischen Bezeichnendem und Bezeichnetem und
demonstriert an mehreren Beispielen, dass dieses Verhiltnis nicht existiert. Dar-
aus schlussfolgert er, dass de Saussures Struktur nicht fest, sondern flieflend ist.
Um sich von dem zentralen Begrift de Saussures ,,Differenz® (franz. difference)
zu distanzieren, erfindet er ein neues Wort ,,Differanz* (differance), welches den
Prozess des unauthorlichen Differierens, bzw. die zugrunde liegende Quelle aller
Unterschiede bedeutet. Differance macht die Bewegung der Bedeutungen mog-
lich und zeigt, dass keine Bedeutung konstant ist; sie wird immer weiter, ins Un-
endliche aufgeschoben. Auf diese Weise erschiittert er die Fundamente des Struk-
turalismus (Dahlerup 1998:34-36).%

Derrida kritisiert auch die sog. Gegensatzstruktur, die fiir den Strukturalis-
mus im Allgemeinen, und auch fiir die literaturwissenschaftliche Strukturanalyse
fundamental ist. In unserer Kultur funktionieren viele Gegensatzpaare: Korper/
Seele, Materie/Geist, Form/Inhalt, Gefiihl/Verstand, Natur/Kultur, buchstablich/
symbolisch, bose/gut, dunkel/hell, weiblich/ménnlich, u. s. w. Derrida zeigt, dass
sie nur scheinbar gleichberechtigt sind: Eine Seite (hier die rechte) besitzt immer
eine hohere Prioritat. Die andere ist die niedrigere, abgeleitete, spater entstande-
ne. Er schlussfolgert daraus, dass die Gegensatzstruktur nicht neutral und logisch
ist. Sie funktioniert gemaf einer Reihe von Wertmechanismen, die mit Logik
nichts zu tun haben. Die Gegensatzstruktur ist eine versteckte Gewalthierarchie,
denn sie kann nur dann erhalten werden, wenn die als niedriger eingestufte Seite
marginalisiert wird.

32 Die Kritik Derridas an de Saussures Zeichentheorie und die Konsequenzen der Auflésung der Signi-
fikat-Signifikant-Verbindung fiir den Dekonstruktivismus erldutert einleuchtend Korte 2004:44-48.
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Sein Hauptbeispiel zu dieser These ist das Gegensatzpaar Wort/Schrift. In
der europdischen Kultur gilt das gesprochene Wort seit Platon als urspriinglich
und hoherwertig.” Es ist das Eigentliche, Authentische, liegt angeblich niher
an Gedanken und am Gefiihl. Die Schrift gilt als sekundére Einkleidung, zwar
notwendig um Gedanken festzuhalten, aber hindernd am freien Denken: Im
Schreibprozess konnen die Gedanken sogar entstellt werden. Derrida tritt gegen
diese unterschiedliche Verwertung von miindlicher Rede und Schrift und sucht
zu iiberzeugen, dass sowohl der miindliche als der schriftliche Ausdruck die In-
tention nicht genau wiederzugeben vermag. So kann auch die miindliche Rede als
eine Art von Schrift gehalten werden. Das ist ein Beispiel fiir die Dekonstruktion
der ,,Gegensatzstruktur® (Dahlerup 1998:38-39).

Derridas Kritik an der Zeichentheorie greift weit {iber die Kritik des Struk-
turalismus hinaus, sie ist die Problematisierung der Grundsitze der modernen
Wissenschaft und im weitesten Sinne die Infragestellung der ganzen Tradition
des westlichen Denkens, die Derrida als ,Logozentrismus®, d. h. eine meta-
physische Einheit von Wort und Sinn, Sprache und Denken bezeichnet. Damit
meint er erstens, dass das westliche Denken immer ein Zentrum nétig hat, und
zweitens, dass dieses Zentrum das Wort (logos), die Vernunft, die Rationalitat
ist (ebenda:34). ,Logozentrismus® war der wichtigste Ausdruck der von ihm be-
sonders stark kritisierten sog. Metaphysik der Prasenz. Damit meint er die fiir
die ganze westeuropdische Tradition typische Grundannahme, dass hinter den
sprachlichen Zeichen konstante Bedeutungen als nicht-sprachliche Sachverhalte
existieren. Eben diese Annahme hielt er fiir falsch, weil die Bedeutungen andau-
ernd wechseln. Der Logozentrismus wird nach seiner Meinung von der differance
zunichte gemacht.

12.3 Dekonstruktion als Verfahren der Textanalyse

Die dekonstruktivistische Analysemethode oder Lesestrategie zielt darauf, das
Vorhandensein der Struktur als Illusion blof3zustellen und zeigt logisch-formale
Paradoxe auf. Die Dekonstruktion schaftt jedoch den Strukturalismus nicht voll-
kommen ab, er bleibt die Voraussetzung: Zuerst muss die Struktur gefunden wer-
den, dann kann sie niedergerissen und ggf. eine andere an ihrem Platz aufgebaut
werden.

Die Dekonstruktion griindet sich auf Derridas Kritik der Gegensatzstruktur.
Sie ergibt sich aus sprachphilosophischen Pramissen: Die Sprache ist nicht trans-

33 Zum Verhiltnis von Wort und Schrift bei Platon vgl. Villers 2005, insbesondere S. 77-152; hier wird
dieses Problem in Platons Dialog ,,Phaidros“ besprochen, auf welchen auch Derrida Bezug nimmt.
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parent, man kann nicht durch die objektive Sprache auf eine reale Objektwelt
hinaussehen und auf sie verweisen, Sprache und alle anderen Zeichensysteme
sind opak, undurchsichtig. Die Dekonstruktion war von Derrida zunéchst auf
philosophische Texte angewendet mit dem Ziel, in ihnen die inneren Wider-
spriiche zu entdecken und diese mit den formulierten Absichten der Texte zu
konfrontieren. Dekonstruktivistische Lektiiren zeigen, dass Texte auf einer Seite
etwas behaupten, was auf der anderen Seite genau diese Behauptung untergrébt
und dass eine Behauptung nur dann funktionieren kann, wenn ihr Gegenteil aus-
geschlossen wird (Korte 2004:48).

Derrida gebraucht mehrere dekonstruktivistische Lesestrategien (Analyseme-
thoden), von denen er nur einige explizit beschreibt. Die wichtigste ist die ,,Um-
kehrung® der bestehenden Hierarchie der existierenden Gegensatzpaare, von
denen ein Teil immer hoher bewertet wird. Die Dekonstruktion des Gegensatzes
besteht darin, die Hierarchie umzustiirzen. Sein wichtigstes Instrument ist die
doppelte Lektiire, eine Kombination von dem, was er als ,,Umkehrung“ und ,\Ver-
schiebung® bezeichnet. Durch Umkehrung der Oppositionen muss man die Ver-
schiebung des Systems bewirken und die auf Oppositionen beruhende Struktur
als Illusion blof3stellen. Ein Schritt auf diesem Wege ist die Supplement-Analyse
(Ergdnzungsanalyse), also die Analyse des schwécheren Gliedes aus dem jeweili-
gen Gegensatzpaar. Ein Glied wird zum urspriinglichen erklirt, das andere wird
zu einer Art von Ergénzung, zum Supplement (z. B. das gesprochene Wort ist das
urspriingliche, das geschriebene kommt als Erganzung hinzu; analog: Natur-Er-
ziehung). Derrida behauptet, dass jeder Text als Gegensatzstruktur, d. h. als eine
Ilusion aufgebaut ist, deswegen erfordert jede Textanalyse eine Dekonstruktion
(Dahlerup 1998:40-41).>*

Die Dekonstruktion von Texten erzeugt Aporien. Aporie (gr. aporia: Mangel
an Wegen, Ratlosigkeit, Ausweglosigkeit) bedeutet in der griechischen Philosophie
die Unmoglichkeit der Entscheidung wegen Gleichgewicht der Argumente und
allgemein die Unmdglichkeit, ein Problem zu 16sen. Bei Derrida bezeichnet dieser
Terminus im engeren Sinne die Unméglichkeit, die Bedeutungen von Texten und
sprachlichen Auferungen eindeutig zu bestimmen. Wihrend jeder Lektiire ent-
steht eine Mehrzahl von (manchmal widerspriichlichen) Bedeutungen, und es ist
innerhalb logischer Regeln nicht moglich, sie als richtig oder falsch einzuschétzen.
Die Aporie bedeutet bei Derrida nicht das Schwanken zwischen zwei Entschei-
dungen, sondern die Erfahrung dessen, was sich jeder Regel und der rationalen
Kalkulation entzieht. Aporien erfiillen eine wichtige positive Aufgabe: Sie generie-
ren neue Bedeutungen im Text (vgl. auch Burzynska/Markowski 2006:364).

% Derridas Lektiiretechniken und die dafiir wesentlichen Begriffe bespricht genau Burzynska
2006b:291-331. Eine einleuchtende Einfithrung in die dekonstruktivistische Lektiire nach
J. Culler ist online im E-Learning-Programm der Uni Kiel zu lesen: http://www.literaturwissen-
schaft-online.uni-kiel.de/e-learning/dekonstruktion/Einfuehrungstexte_start.htm [Juni 2009].
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Die Dekonstruktion als Analysemethode kann negativ angewendet werden
mit dem Ziel zu zeigen, wie die Struktur zusammenbricht. In diesem Sinne ist
sie eine ,,Destruktion®. Der Leser kann aber von den neuen Voraussetzungen aus
weiterarbeiten und neue Zusammenhinge konstruieren. Dekonstruktion setzt
sich also aus zwei Lesehandlungen zusammen: Ab-Bau, destruieren und neu kon-
struieren (ebenda:40).

Bei der Dekonstruktion von Texten kénnen die von Derrida erfundenen Tech-
niken gebraucht oder neue entwickelt werden. Auf diesem Wege hat sich Dekon-
struktion als Analysemethode von literarischen Texten verbreitet, und fand vor
allem auf dem US-amerikanischen Boden Verwendung (Dekonstruktivismus).

12.4 Das Problem der Interpretation

Derridas Interpretationsprogramm hat nur bescheidene theoretische Voraus-
setzungen, geht aber sehr weit in der Ablehnung bisheriger methodologischer
Analyse- und Interpretationsverfahren der Literaturwissenschaft. Anders als die
Hermeneutik sucht seine Dekonstruktion nicht nach der (metaphysischen, histo-
rischen, biographisch-psychologischen) Wahrheit hinter dem Text und Sprache;
anders als der Strukturalismus sucht sie nicht zu zeigen, wie Inhalt und Formele-
mente eine kohérente Struktur bilden; anders als die Rezeptionsisthetik erwartet
sie von dem Leser keine bestimmten Rezeptionsleistungen, um die Signale des
Textes angemessen zu erginzen. Ihre Entstehung war durch den Widerspruch
zwischen Vielfalt und Bedeutungsreichtum literarischer Texte und nicht addqua-
ter Simplizitéit der theoretischen Analysemodelle bedingt. Diese Kluft zwischen li-
teraturwissenschaftlicher Theorie und individueller Lektiirepraxis fithrte zum Be-
diirfnis nach einem kreativen Lesen und Abschaffung der Einschrankung fiir die
Interpretation, die einen einheitlichen Sinn sucht (Burzynska 2006b:215, 226).

Deswegen vermeiden Derrida und Dekonstruktivisten den Terminus ,,Inter-
pretation’, sondern sprechen schlicht von ,,Lektiire®. Das Ziel der Lektiire ist, das
textimmanente Spiel von widerspriichlichen Diskursen, die Selbst-Destruktion
der Textstruktur ans Licht zu holen. Auf diese Weise wollen sie den duflerst kom-
plizierten Prozess des Ausdriickens von ,,Sinn“ hervorheben. Dabei gelingt es
ihnen allerdings nicht immer, im Gegensatz zu theoretischen Voraussetzungen
die Explizierung von Sinn zu vermeiden (vor allem in klassischen literarischen
Texten), wie Burzynska (2006b:288) ironisch anmerkt.

Derrida sucht darauf aufmerksam zu machen, was sich in Texten nicht ma-
nifestiert hat, was nicht zum Ausdruck gekommen ist mit dem Ziel, den naiven
Glauben an eine glatte Exegese zu diskreditieren (ebenda:276-277). Deswegen
sind fur ihn die dunklen Stellen des Textes, seine Unlesbarkeit von besonderem
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Interesse. In Kommentaren zu Rousseau-Texten grenzt er alles Klare und Lesbare
im Voraus aus (ebenda:211). Derrida ist vor allem an den Mechanismen der Texte
interessiert, die Sinnerzeugung unmoglich machen. Kein Zufall, dass er vor al-
lem und mit Belieben solche Autoren kommentiert, wie Mallarmé, Kafka, Celan,
Ponge, Blanchot, Bataille, Joyce, Sollers. Die moderne und postmoderne Litera-
tur ist fiir ihn deswegen so interessant, weil sie die traditionelle Vorstellung vom
literarischen Text, in dem ein versteckter Sinngehalt zu entdecken sei, bewusst
in Frage stellt. Bei solchen Texten ist die Skepsis in Bezug auf Moglichkeit der
Sinnentdeckung, worauf die traditionelle Interpretation ausgerichtet ist, beson-
ders gut verstandlich. Es zwingt sich allerdings die Frage auf, ob die Analysen von
so spezifischen Autoren wie Sollers (Derrida kommentiert vor allem seine frithen
Romane ,Nombres“ und ,,Drame®), Ponge, Joyce u. a. zu Schlussfolgerungen tiber
die gesamte literarische Produktion berechtigen (vgl. Mitosek 2005:410-415).

Derrida weist auf die Bedeutung der Intertextualitdt hin. Er behauptet, alle
Texte seien aus fritheren Texten gemacht worden und gebraucht dafiir den Begriff
»Palimpsest® In seinen Lektiiren untersucht er mit Vorliebe Spuren von fritheren
Texten in dem jeweiligen literarischen Text (ebenda:413-414).

Derridas Lektiire ist ein Gegensatz vom traditionellen, ganzheitlichen Lesen:
punktuell, fragmentarisch, und, wie er es ausdriickt, ,,ereignishaft® Derrida be-
tont Individualitdt, Einmaligkeit, Offenheit und Kreativitit eines jeden Leseaktes,
welcher nicht reproduktiv, sondern produktiv sein sollte. Obwohl die Kreativitét
des Lesers die Gefahr mit sich bringt, beliebige Deutungen dem Text zu unter-
stellen, soll man, Derridas Meinung nach, dieses Risiko eingehen. Das sei der
Preis fiir eine offene, von methodologischen Zwingen fiir den ,,impliziten Leser
befreite Textlektiire. Bisherige theoretische Lektiirekonzepte hitten immer den
Text geschiitzt, statt ihn fiir neue Deutungen konsequent zu 6ftnen. Derrida war
gegen das Konzept des ,,impliziten Lesers®, einer theoretischen Vorstellung von
einem idealen Leser, der alle Rezeptionslenkungen des Textes modellhaft reali-
siert (Iser, Eco). Fiir Derrida existiert immer nur der reale, konkrete Leser, dessen
Kompetenz nicht zu entdecken und nicht zu bestimmen ist. Ebenso gibt es keine
allgemeinen Regeln fiir die Lektiire, sie ist immer ein einmaliges und unwieder-
holbares Ereignis (Burzynska 2006b:211-214).

Andererseits war Derrida nicht, was ihm oft vorgeworfen wurde, fiir eine
uneingeschriankte Interpretationsfreiheit, die nur auf Phantasie des Lesers ge-
griindet ist. Dekonstruktivistische Lesearten sind zwar ,weiter hergeholt® als
herkdmmliche Textauslegungen, trotzdem konnen sie anhand des Textmaterials
stimmig sein. ,,Dekonstruktion ist keine Einladung zu einer vo6llig wilden Semio-
se“ (Korte 2004:52). Keiner ist frei genug, um zu lesen, wie er will - behauptet
Derrida. Aufler dem eigenen Erfindungsreichtum muss der Leser den kultur-
historischen Kontext, die literarische Gattung und literarische Konvention des
Werkes beachten. Allerdings darf man keine Kriterien der Richtigkeit (wie etwa
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objektive Wahrheit, Intention des Autors) im Voraus bestimmen und von oben
aufzwingen. Uber den Wert der Interpretationen wird ihre Dauerhaftigkeit und
Widerstandsfihigkeit entscheiden: die besseren werden bleiben, die schwicheren
werden vergehen (Burzynska 2006b:214-215).%

Das Verhiltnis der Dekonstruktion zur Interpretation und dem hermeneuti-
schen Sinnproblem ist, wie man im deutschsprachigen Raum betont, zweideutig.
Auf der einen Seite tritt die Dekonstruktion als eine unerbittliche Kritikerin her-
meneutischer Interpretationsverfahren auf. Traditionelle hermeneutische Begrif-
fe: Sinn, Wahrheit, Subjekt, Intention, Ganzheit fielen der dekonstruktivistischer
Kritik zu Opfer und wurden als metaphysische Illusionen bezeichnet. An ihre
Stelle tritt eine neue Terminologie, in der sich eine radikale Abkehr von der her-
meneutischen Tradition zu artikulieren scheint: Spur, Verschiebung, differance,
dissemination, Aporie u. s. w. Auf der anderen Seite wird aber immer wieder
festgestellt, dass die Dekonstruktion eine Fortsetzung und Radikalisierung der
Hermeneutik darstellt. Dekonstruktion und Hermeneutik teilen einige grund-
legende Annahmen iiber Textauffassung. Dekonstruktion braucht Hermeneutik
als Voraussetzung: Zum Ausgangspunkt der Sinn-Dekonstruktion ist die Sinn-
Annahme notwendig. Albrecht Wellmer bewertet die Dekonstruktion als Radika-
lisierung der hermeneutischen Reflexion und betont, dass beide ineinander spie-
len: Der Dekonstruktion bleibt notwendigerweise ein hermeneutisches Moment
eingeschrieben. Es wird auch bemerkt, dass das antihermeneutische Programm
des Dekonstruktivismus oft im Widerspruch zur neohermeneutischen Praxis der
Lektire steht (Losener 2006:55, 56).

Dekonstruktivistische Lektiiren von literarischen Texten sind iberraschend,
nicht selten geistreich und wirken erfrischend im Vergleich mit tradierten In-
terpretationen. Zweifelsohne ist die dekonstruktivistische Art zu lesen den post-
strukturalistischen Texten besonders gut angemessen. Aber auch sehr einfache
Texte bieten einen dankbaren Stoff zur Dekonstruktion. Méglichkeiten und
Einschrankungen der dekonstruktivistischen Analyse sind am besten anhand
von Lektiire-Beispielen zu erkennen (z. B. dekonstruktivistische Analyse von
Th. Manns ,,Der Erwihlte® vgl. Luckscheiter 2006:216-223, dekonstruktivistisch-
feministische Lektiire von E. Jelineks ,,Das im Prinzip sinnlose Beschreiben von
Landschaften®, 1980, vgl. Wehrli 1995:41-52, Goethes ,,Ein gleiches® vgl. Martyn
2004:673-675 und viele, viele mehr).>

*  Trotz dieser Beteuerungen wird Derrida allgemein gerade fiir einen Befiirworter der Interpreta-

tionswillkiir gehalten. Dem komplizierten Problem der Interpretation im Rahmen der Dekon-

struktion hat A. Burzynska ihr Buch ,Dekonstrukeja i interpretacja“ (2001) gewidmet.

% Zu den bekanntesten dekonstruktivistischen Lektiireanalysen gehoren frither erwédhnte Texte:
»S/Z“ von R. Barthes (1970, Analyse von Balzacs Kurzgeschichte ,,Sarrasine) und ,,Schibboleth.

Pour Paul Celan®, 1984, von J. Derrida.
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12.5 Dekonstruktion im Literaturunterricht?

Versuche, Dekonstruktion in den Literaturunterricht einzufithren, werden auf
deutschem Boden seit den 1990er Jahren unternommen. Sie zeugen von dem
Bestreben, die Literaturdidaktik an aktuelle Tendenzen der Literaturwissenschaft
anzupassen und werden mit dem Argument begriindet, dass das neue Medien-
zeitalter und die neue (poststrukturalistische) Poetik eine entsprechende Lese-
kompetenz erfordern. Tatsdchlich verzichtet vor allem moderne Literatur auf
Darstellungen eines harmonischen und zusammenhéngenden Weltbildes, denn
in der heutigen Zeit sind einfache Sinnzuweisungen und eindeutige Werturteile
fragwiirdig geworden. Es scheint deswegen berechtigt zu sein, die prinzipielle Re-
lativitdt am Beispiel literarischer Texte aufzuzeigen. Der Hinweis auf heterogene
Lebensformen und Wertvorstellungen kann zur Entwicklung von Toleranz in plu-
ralistischen Gesellschaften beitragen. Es wird angenommen, dass dekonstruktivi-
stische Lektiire gut geeignet ist, die Heterogenitit der Texte aufzuzeugen, die dem
heterogenen Weltbild entspricht. Zu den Anhédngern des dekonstruktivistischen
Ansatzes in der deutschen Literaturdidaktik gehoren u. a. Klaus Michael Bogdal,
Karlheinz Fingerhut, Jiirgen Forster, Clemens Kammler, z. T. Kaspar H. Spinner.

Das Konzept des textnahen Lesens und K. Fingerhuts Konzept der zweiten
Lektiire (Belgrad/Fingerhut 1998) sind Beispiele der dekonstruktivistisch orien-
tierten Literaturdidaktik. Im Vordergrund derartiger Lektiire steht die Beschaf-
fenheit (Machart) des Textes, nicht seine Bedeutung. Das Ziel der Analyse ist es,
das Verdrangte, Gegenldufige, Heterogene aufzuspiiren. Im Mittelpunkt des Inter-
esses steht das unaufhorliche Spiel der Bedeutungen, Briiche und Widerspriiche,
nicht die einsinnige Interpretation. Der Weg zur Erkenntnis der Widerspriiche
fihrt vom Bestimmten zum Unbestimmten. Zuerst muss also die traditionelle,
hermeneutische Interpretation stattfinden. Erst die ,,zweite Lektiire” muss das er-
ste Verstdndnis differenzieren und korrigieren. Nach der ersten Bedeutungskon-
struktion wird solchen Textaspekten Beachtung geschenkt, die ihr zuwiderlaufen
und den einmal gefundenen Sinn in Frage stellen. Die intensive Arbeit am lite-
rarischen Text, verzogertes, textnahes Lesen treten erneut in den Vordergrund.
Analysiert werden Syntax, Grammatik, Rhetorik, Semantik. Erfolgte Sinnzuwei-
sungen konnen durch Umstellung, Hinweis auf Ambiguitit von Wortern, Aufzei-
gen von Widerspriichen, Fragen an den Text unterlaufen werden. Hinzugezogen
werden auch werkiibergreifende Zusammenhange: kulturelle, politische, soziale,
institutionelle Hintergriinde. Bevorzugte Unterrichtsgegenstande sind Werke der
klassischen Moderne, die hermetisch und ambivalent sind, wie etwa die Romane
und Erzidhlungen Franz Kafkas (vgl. Nickel-Bacon 2006:104).

Ein Beispiel fiir eine dekonstruktivistische Lektiire des Gedichts von B. Brecht
»Erinnerung an die Marie A® bietet K. Spinner (2000). Das Ziel der Textanalyse
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im Unterricht ist die Erkenntnis der Schiiler, dass eine einheitliche Gesamtdeu-
tung des Gedichts nicht moglich ist, und dass dies auf die sprachliche und for-
melle Ambiguitit zuriickfithren ist. Wegen der im Text angelegten Widersprii-
che sind zwei entgegen gesetzte Deutungsmoglichkeiten des Gedichts: als eine
sentimentale Erinnerung an eine begliickende Liebe bzw. als ein distanzierter,
geringschitziger Riickblick auf einen fliichtigen, rein sexuellen Liebesakt genauso
gut moglich.

Dekonstruktivistische Vorschlédge fiir den Unterricht konzentrieren sich vor
allem auf die Interpretation des jeweiligen Textes und enthalten meistens nur
sehr sparsame (oder keine) methodisch-didaktische Hinweise fiir die Vorgehens-
weise im Lehr-Lernprozess. Ebenso oft erwecken sie den Eindruck eines einseitig
kognitiv ausgerichteten Unterrichts. Die minutios genaue Analyse von Unstim-
migkeiten der Textstruktur und -bedeutung scheint genauso langweilig zu sein,
wie die von der Dekonstruktion verponte strukturalistische Analyse und ist dazu
in ihrer Zielsetzung noch weniger konkret. Im Allgemeinen kann man sich des
Eindrucks nicht erwehren, dass der Dekonstruktivismus fiir den Schulbedarf der
Hermeneutik von Gadamer niher steht als Derridas Dekonstruktion.

Der Einsatz dekonstruktivistischer Verfahren im (mutter- wie fremdsprachlichen)
Literaturunterricht ist ebenso umstritten wie die Dekonstruktion selbst. Es lassen
sich einige Argumente erwédhnen, die fiir die Beriicksichtigung des dekonstrukti-
vistischen Ansatzes bei der Interpretationsarbeit sprechen. Dekonstruktivistische
Lektiiren sind textimmanent, inhalts- und formorientiert, verlangen ein inten-
sives textnahes Lesen. Sie schulen deswegen, genauso wie die strukturalistische
Textanalyse, das Formbewusstsein und sind eine gute Ubung zum literarischen
Leseverstehen im weiteren Sinne. Da, wie oben betont, die Dekonstruktion den
Strukturalismus nicht vollstindig authebt, sondern nach Inkohéirenzen in Form
und Inhalt sucht, kann sie eine Erganzung fiir die hermeneutisch-strukturali-
stische Interpretation sein. Besonders bei tradierten Kanonwerken, deren starre
Interpretationsschemen ldngst etabliert sind und im Literaturunterricht lediglich
immer wieder reproduziert werden, liegt die Versuchung nahe, das Gegen-den-
Strich-Lesen zu erproben und alternative Deutungsversuche gelten zu lassen. Eine
Gruppe literarischer Texte, die sich zur dekonstruktivistischer Lektiire beson-
ders gut eignet, ist die postmoderne Literatur mit ihrer Auflésung der Sinn- und
Formeinheit sowie Betonung der Widerspriiche. Vor allem im fortgeschrittenen
muttersprachlichen Literaturunterricht und im fremdsprachlichen Literaturun-
terricht im philologischen Studium (Auslandsgermanistik, -anglistik, -romani-
stik u. a.) ist es sinnvoll, solche Leseart als Abwechslung und Bereicherung der
tradierten Interpretation einzusetzen. Fiir Studierende an diesen Fakultiten ge-
hort die Dekonstruktion, dhnlich wie andere Literaturtheorien, zum Fachwissen.
Vor allem im muttersprachlichen philologischen Studium (Polonistik in Polen,
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Germanistik in Deutschland, Literaturwissenschaft u. s. w.) ist es selbstverstand-
lich, dass diese Leseart praktiziert und geiibt wird, dhnlich wie hermeneutische,
strukturalistische, gender-orientierte u. a. Interpretationsweisen.

Fraglich ist allerdings, ob und inwieweit sinnvoll es ist, mit der Dekonstruk-
tion im Unterricht mit Schiilern zu experimentieren, die Interpretationsverfah-
ren erst erlernen. Zweifelsohne ist es wiinschenswert, die erstarrten Rituale der
hermeneutischen Interpretation mit der Frage aller Fragen: ,Was will der Autor
uns damit sagen?“ zu erneuern und dem aktuellen Wissensstand der Literatur-
wissenschaft anzundhern. Aus der didaktischen Sicht ist es aber problematisch,
dass die programmatische Abwendung der Dekonstruktion von Sinnkohidrenz,
Schliissigkeit und Stimmigkeit im krassesten Gegensatz zu der didaktischen For-
derung nach Sinnkohdrenz, Schliissigkeit und Stimmigkeit als Prinzipien des
Lehr- und Lernprozesses steht. Lernprozesse im menschlichen Gehirn sind auf
Herausfinden von Zusammenhingen, Regeln und Stimmigkeit ausgerichtet. In
dieser Hinsicht ist die Dekonstruktion den neurobiologischen Grundlagen des
Lernens entgegen gesetzt.

Vorbehalte gegen den dekonstruktivistischen Ansatz im Literaturunterricht
sind schwerwiegend. Wenn wir die Dekonstruktion ernst nehmen, scheinen
alle literarischen Texte in Bedeutungslosigkeit und alle Interpretationen in Re-
lativitat zu zerflielen. Aufgelost im geisterhaften Spiel der soziokulturellen oder
sprachlichen Zeichen erscheint der Mensch geradezu enthumanisiert, er wird
nicht mehr als das historische Subjekt, eine Instanz des Handelns und Denkens
wahrgenommen. Vermittlung eines solchen Menschenbildes kann nicht Ziel des
Literaturunterrichts fiir Jugendliche sein (Volkmann 2004:112). Gegeniiber Deu-
tungsarten, die nur auf enthierarchisierte Meinungspluralitit ausgerichtet sind,
ist hochste Vorsicht geboten. Mangel an konkreten Hinweisen, Unverbindlichkeit
der Interpretationsergebnisse konnen durch die Orientierungslosigkeit auf die
Lerner demotivierend wirken. Wenn jede Interpretation gleichwertig sein sollte
und lediglich die Instabilitit momentaner Auferungen als interpretatives Ergeb-
nis préasentiert wird, dann sind die Lernenden verstindlicherweise demotiviert
und kaum mehr fiir das von Literaturwissenschaftlern so angestrebte ,,Spiel der
Interpretationen” zu gewinnen (ebenda:107). Das Resultat diirfte auf ein padago-
gisches Chaos hinauslaufen und das Maf8 an dadurch hervorgerufenen Unlust-
gefiihlen wire nicht geringer als die Abneigung gegen Drilliitbungen der struktu-
rellen Textanalyse.

Karlheinz Hellwig hebt noch einen anderen Aspekt hervor:

Ich habe starke Vorbehalte gegen die vollstindige Authebung des Textes als — natiirlich
mehrdeutiges — Sinnkonstrukt, gegen die Dekonstruktion von Wahrheitskonzepten,
die sich fiir viele Menschen langfristig als tragfihig, sinn- und identitétsbildend er-
wiesen haben. Speziell bei Jugendlichen, die auf der Suche nach personlicher Identitit
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und einem Sinnort in der Welt sind, (...) halte ich ein dekonstruktivistisches Vorgehen
fiir duflerst fragwiirdig. Manche jungen Leute — und nach meinem Eindruck nimmt
die Zahl zu - leben (...) mit einer psychischen Instabilitat, die oft existenz-bedrohend
ist, und gerade dieser Adressaten wegen sollte sich der Literaturunterricht nicht in
Irritation und Desorientierung erschopfen (zit. nach Volkmann 2004:113-114).

Beim Ubernehmen literaturtheoretischer Prinzipien in den Literaturunterricht
ist immer Vorsicht geboten: Sie miissen immer an der Spezifik der Lernsituation
sowie Moglichkeiten und Voraussetzungen der Lernergruppe gemessen werden.
Versuche, Schiiler im Unterricht mit professionellen Literaturwissenschaftlern
gleichzusetzen, konnen leicht auf Irrwege fiihren.

12.6 Fazit (?)

Nach Meinung mehrerer Literaturwissenschaftler sind Konsequenzen der De-
konstruktion fiir die Literaturwissenschaft unklar, und die Bilanz negativ: Litera-
tur beinhaltet keinen Sinn, Interpretation zielt nicht mehr auf die Suche danach,
Methoden und theoretische Modelle sind abgebaut worden, Autorititen gelten
nicht mehr, der Autor ist hinter dem Text verschwunden. Die Dekonstruktion
wirkte sich tatsdchlich, ihren Voraussetzungen gemaf, auf den Nachlass der Li-
teraturwissenschaft destruktiv aus, ohne jedoch an Stelle von kritisierten Sach-
verhalten konstruktive Losungen vorzuschlagen. Kein Wunder, das sie beschul-
det wird, Chaos zu stiften, Pessimismus und Nihilismus zu schiiren (Burzynska
2006b:292).

Die Dekonstruktion hat Voraussetzungen und Normen der hermeneutischen
und strukturalistischen Interpretation in Frage gestellt sowie einen wichtigen Bei-
trag zum Abbau des theoretischen Modells der Literaturwissenschaft (und ande-
rer Geisteswissenschaften) im Rahmen des Poststrukturalismus geleistet. Zum
Problem der Interpretation in der Literaturwissenschaft hat sie allerdings, trotz
des enormen Umfangs der Arbeiten von Derrida und anderer Dekonstruktivi-
sten, nicht viel Neues beigetragen: Literatur hat ein unauthorlich kreatives und
produktives Potential in sich, welches sich im Lektiireprozess manifestiert. Der
Leseprozess nimmt kein Ende, Moglichkeiten einer kreativen Interpretation ho-
ren nie auf, endgiiltiger Sinn ist nie zu finden, Lektiiren und Interpretationen
miissen immer neu unternommen werden — nur soviel kann man aus der Philo-
sophie der Dekonstruktion schlussfolgern (Burzynska 2006b:349-350).

Bahnbrechend ist das nicht, Gleiches haben auch Andere vor Derrida oder
gleichzeitig mit ihm behauptet. Worin liegt also die Ursache fiir die weltweite
Karriere der Dekonstruktion?
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Teilweise kann man sie mit der Situation in der US-amerikanischen Litera-
turwissenschaft erklaren. Die Dekonstruktion war ein passender theoretischer
Ansatz: Sie kntipfte einerseits an das gewohnte close reading an - die vorherr-
schende Methode der Interpretation in der Zeit, als Derrida in Yale mit seiner
Konzeption erschien, und brachte andererseits die ersehnte Befreiung von alten
methodologischen Regeln mit sich. Von dort aus begann ihr triumphaler Zug
durch die englischsprachige Literaturwissenschaft, die einen betrédchtlichen Teil
des literaturwissenschaftlichen Schrifttums ausmacht und iitber Dominanz be-
stimmter Ansitze entscheiden kann.

Einen weiteren Grund erwédhnt Z. Mitosek, indem sie mit Recht behauptet:
Die Dekonstruktion ist eine passende Ideologie fiir moderne Gesellschaften, die
Grundlagen fiir ihre Wertehierarchien verlieren, Normen und Gesetze hinterfra-
gen (2005:421). Sie kann als Ausdruck der von der Orientierungslosigkeit gekenn-
zeichneten Bewusstseinlage der gegenwirtigen Menschen verstanden werden.

Auflerdem bildet sie in Verbindung mit anderen philosophischen Ansétzen
des Poststrukturalismus (Lyotard, Foucault, Rorty u. a.) eine bequeme Erlaubnis
tiir anything goes in der Literaturwissenschaft, eine Legitimierung lose zusam-
menhingender Theorien und abwegiger Interpretationen. Mit Beharrung auf Wi-
derspriichlichkeit und Unbestimmbarkeit kann sie bei Bedarf auch den Mangel
an Sinn und logischem Zusammenhang sanktionieren.

Die Dekonstruktion ist sowohl als Philosophie als auch als Lektiireverfahren
im hochsten Maf3e verworren und vage — das betonen alle ihre Kenner, die sich in
dicken Biichern bemiihen, ihre Grundsitze begreiflicher zu machen.”” Es wiirde
einem wohl nicht schwer fallen, alle Behauptungen von Widerspriichlichkeit und
ausbleibendem Sinn des Textes auf die Dekonstruktion selbst zu beziehen, also
sie mit ihren eigenen Mitteln zu dekonstruieren.

57

Eine internationale Anerkennung hat J. Cullers ,,On Deconstruktion® (1982, dt. 1988) gefunden,
beachtenswert sind Arbeiten von Derek Artridge und Cristopher Norris. Ein deutschsprachiges
Kanonwerk tiber Dekonstuktion ist ,Die Dekonstruktion. Einfithrung und Kritik“ von Peter
V. Zima (1994), wo neben Derrida auch der amerikanische Dekonstruktivismus (P. de Man,
J. Hillis Miller, G. Hartman, H. Bloom) besprochen wird. Auf polnischem Boden gehoren ,,Efekt
inskrypcji. Dekonstrukeja i literatura® (1997) von M.P. Markowski und die beiden angefiihrten
Biicher von A. Burzynska (2001, 2006b) zum Kanon der Fachliteratur {iber Dekonstruktion.
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12.7 Ubungen
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Zerfall

Es ist mir vollig die Fahigkeit abhanden gekommen

tiber irgend etwas zusammenhingend

zu denken oder zu sprechen

Struktur zerfallt

wie ein verfaultes Netz 45
System der bindren Oppositionen

ist nur scheinbar es ist alles eitel

mannlich versus weiblich

ungiiltig gemacht 6-9 i
unter dem Logozentrismus 10 oo
guckt Phallus hervor |
im berauschenden Nebel

der kreativen Lektiire 12-13 o,
der Sinn verendet langsam 14 i,
am Kreuz der Aporien 15 i,
zur Rechten den gequilten Intellekt 16 i,
zur Linken den gesunden Menschenverstand 17 e,

Ubung 1. Ordnen Sie den markierten Zeilen die entsprechenden Informationen

(A,

A.

B,C...)zu

Die Beschiftigung mit der Dekonstruktion ist eine anspruchsvolle intellektu-
elle Aufgabe, denn ihre Grundsitze wurden von ihrem Autor in verworrenen
Gedankengingen und in einer komplizierten Sprache dargelegt, vermutlich,
um seine Thesen von dem &uflerst komplizierten Prozess des Ausdriickens
von ,,Sinn“ hervorzuheben. :-)

Die Auffassung von Literatur als Quelle von Sinn wird von den Dekonstruk-
tivisten abgelehnt, das Vorhandensein eines rekonstruierbaren Sinnzusam-
menhangs im Text bestreitet. Der Grund dafiir ist die Annahme, dass die
Textstruktur von unlosbaren Widerspriichen gepragt ist, welche die Suche
nach einem einheitlichen Sinn unméglich machen. Der Dekonstruktivismus
strebt nach Freilegung dieser Widerspriiche. In der Authebung der Vorstel-
lung von einem kohirenten Textsinn und einer kohdrenten Textstruktur sieht
er eine Chance auf ein Verstandnis, das die Vielschichtigkeit des Textes nicht
reduziert, sondern gelten lisst. Dieses Bestreben resultiert aus der Uberzeu-
gung von der sprachlichen Undarstellbarkeit der Wirklichkeit: Wenn sie sich
sprachlich (besonders in Schrift) nicht darstellen ldsst, sind die Bemiithungen
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um Sinnentdeckung im Voraus zum Scheitern verurteilt. Die Hauptthese der
Dekonstruktivisten lautet dementsprechend: Verstehen ist prinzipiell unmog-
lich und jede Sinnfixierung ein autoritarer Akt.

C. In einem gewissen Bezug zum Logozentrismus steht ein anderer Begrift von
Derrida, welcher im postmodernen Denken Karriere gemacht hat — Phallo-
gozentrismus. Er spielt auf das Oppositionspaar ,,mannlich-weiblich“ an, wel-
ches, wie andere bindre Oppositionen, von Derrida hinterfragt wurde. Seine
These, dass in den bindren Oppositionen ein Teil dominiert, obwohl beide
Teile als scheinbar gleichwertig dargestellt werden, wird im Fall von ,,mann-
lich-weiblich® mit Hinweis auf die Rolle der grammatischen Genera besté-
tigt. Das maskuline Genus hat im Sprachgebrauch eine universale Funktion,
weibliche Formen werden davon abgeleitet, sind also sekundar. Daraus wurde
geschlussfolgert, dass die Sprache die Dominanz des mannlichen Teils wider-
spiegelt, also ,,phallozentrisch® ist. Diese Idee wurde von Gender-Forscherin-
nen aufgegriffen und weiter entwickelt.

D. Dekonstruktivistische Interpretationen literarischer Texte bedienen sich oft
einer halsbrecherischen, eben sinn-widrigen (widersinnigen?) Argumentati-
on, um die Aporien zu kreieren und von der Unméglichkeit der Sinnfindung
zu liberzeugen. :-)

E. Derridas Kritik betriftt nicht nur den Strukturalismus, sie ist die Problema-
tisierung der Grundsitze der modernen Wissenschaft und im weitesten Sin-
ne die Infragestellung der ganzen Tradition des westlichen Denkens, die er
als ,,Logozentrismus®, d. h. eine metaphysische Einheit von Wort und Sinn,
Sprache und Denken bezeichnet. Damit meint er erstens, dass das westliche
Denken immer ein Zentrum nétig hat, und zweitens, dass dieses Zentrum
das Wort (logos), die Vernunft, die Rationalitdt ist. Logozentrismus bezeichnet
die von ihm stark kritisierte Grundannahme, dass hinter den sprachlichen
Zeichen konstante Bedeutungen als nicht-sprachliche Sachverhalte existieren.
Eben diese Annahme hielt er fiir falsch, weil die Bedeutungen seiner Meinung
nach andauernd wechseln.

E Die Dekonstruktion war zunéichst eine Kritik der Sprachtheorie (Zeichen-
theorie) de Saussures. Derrida stellt das System der bindren Oppositionen in
Frage, welches der strukturalistischen Sprachtheorie zugrunde liegt. Er zeigt,
dass dieses System Selbstwiderspriiche hat, Elemente, die nicht ins System
passen und unterdriickt bzw. ausgegrenzt werden, damit die Theorie den An-
schein der Stimmigkeit bewahrt. Wird dieser Ausschlieffungsprozess enthiillt,
zerfallt die Struktur von innen.

G. Derridas Lektiire ist ein Gegensatz vom traditionellen, ganzheitlichen Lesen:
punktuell, fragmentarisch, und ,.ereignishaft®. Derrida betont Individualitit,
Einmaligkeit, Offenheit und Kreativitdt eines jeden Leseaktes, welcher nicht
reproduktiv, sondern produktiv sein sollte. Die Kreativitit des Lesers ist im
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Leseakt am wichtigsten, der Interpretationsfreiheit diirfen keine Grenzen ge-
setzt werden.

. Die Dekonstruktion von Texten erzeugt Aporien. Aporie (gr. aporia: Mangel

an Wegen, Ratlosigkeit, Ausweglosigkeit) bedeutet in der griechischen Philo-
sophie die Unméglichkeit der Entscheidung wegen Gleichgewicht der Argu-
mente und allgemein die Unmdglichkeit, ein Problem zu 16sen. Bei Derrida
bezeichnet dieser Terminus im engeren Sinne die Unméglichkeit, die Bedeu-
tungen von Texten und sprachlichen Auflerungen eindeutig zu bestimmen.
Wihrend jeder Lektiire entsteht eine Mehrzahl von (manchmal widerspriich-
lichen) Bedeutungen, und es ist innerhalb logischer Regeln nicht moglich, sie
als richtig oder falsch einzuschitzen.

Das System der bindren Oppositionen bildet die sog. Gegensatzstruktur. Sie
ist fiir den Strukturalismus im Allgemeinen, und auch fiir die literaturwis-
senschaftliche Strukturanalyse fundamental. In unserer Kultur funktionie-
ren viele Gegensatzpaare: Kérper/Seele, Form/Inhalt, Natur/Kultur, weib-
lich/ménnlich, u. s. w. Derrida zeigt, dass diese Oppositionen nur scheinbar
gleichberechtigt sind: Eine Seite (hier die rechte) besitzt immer eine hohe-
re Prioritdt. Die andere ist die niedrigere, abgeleitete, spéter entstandene. Er
schlussfolgert daraus, dass die Gegensatzstruktur nicht neutral und logisch ist.
In ihr sind Wertmechanismen versteckt, die mit Logik nichts zu tun haben.
Die Gegensatzstruktur ist eine Gewalthierarchie, sie kann nur dann erhalten
werden, wenn die als niedriger eingestufte Seite marginalisiert wird.

Ubung 2. In dem obigen Text sind ein Zitat aus einer Programmschrift der
modernistischen Literatur und ein Titel eines ebenso berithmten Gedichts ver-

steckt.
1. Finden Sie sie: Zitat: Zeilen Nr. ............... Titel: Zeile Nr. ...............
2. Geben Sie die Namen der Autoren und den Titel des Textes an, aus welchem

das Zitat stammt.
Uberlegen Sie: Wie hiingen beide mit der Dekonstruktion zusammen?
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Ende der 1960er Jahre, mit der Welle der Kritik am Strukturalismus und an den
oppressiven Regeln der Werkimmanenten Interpretation, beginnt in der Litera-
turwissenschaft eine Umorientierung in der Forschung: Das Paradigma ,,Text*
wird von dem neuen Paradigma ,, Leser® abgelost. Im Mittelpunkt der Forschung
steht das Zusammenspiel zwischen dem Text und dem Rezipienten.

Die Rezeptionsisthetik geht davon aus, dass beim Erzeugen eines Sinns und
des dsthetischen Erlebnisses der Rezipient des Kunstwerkes eine aktive Rolle
spielt. Bei der Rezeption eines literarischen Textes wird der Leser zum aktiven
Beteiligten an der Sinnbildung. Die Strukturen der Realisation sind im Text vor-
gegeben, der die Funktion einer Partitur hat. Der Text wird vom Leser mit seiner
eigenen Vorstellungsleistung vervollstindigt. Der Text wird erst durch die Begeg-
nung mit dem Leser, der seine dsthetische Wirkung realisiert, zum literarischen
Kunstwerk.

Anfinge der Rezeptionsdsthetik sind in der Frage nach dem ontologischen Ort
poetischer Texte zu suchen, die der polnische Philosoph Roman Ingarden (1893-
-1970) in seinen Werken ,,Das literarische Kunstwerk® (,,Dzielo literackie®, 1931)
und ,Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks® (,,O poznawaniu dzieta lite-
rackiego®, 1937) gestellt und aus phdnomenologischer Sicht beantwortet hat. Wo
existiert der Text — im Bewusstsein des Autors wéihrend der Schaffenszeit, als
vorhandener Text (Werkstruktur) oder auf der Rezeptionsseite, im Bewusstsein
des Lesers, in der individuellen Textrealisation, in der Wirkungsgeschichte? Wie
entsteht sein Sinn? Wo liegen die Grenzen seiner Interpretierbarkeit? Dies sind
die ,essentiellen Fragen® der Rezeptionsésthetik. Sie entwickelt eine Theorie ide-
aler Interaktion zwischen Text und Leser und versucht dabei, die strukturelle Ob-
jektivitat der Texte und die konstitutive Leistung der rezeptiven Akte aufeinander
zu beziehen.

Die Rezeptionsisthetik ist in erster Linie von der Phdnomenologie (R. Ingar-
den) und der Hermeneutik von H.-G. Gadamer beeinflusst und weist gewisse Be-
ziige zu Poststrukturalismus und Dekonstruktivismus auf. IThre klassische Form
verdankt sie der sog. Konstanzer Schule, reprisentiert von Wolfgang Iser, Hans
Robert Jauf3, Karlheinz Stierle, Rainer Warning.
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13.1 Rezeptions- und Wirkungsisthetik

Der Anglist Wolfgang Iser (1926-2007) entwickelt eine umfassende Theorie des
Leseprozesses. Er konzentriert sich auf den idealtypischen Akt des Lesens und
die Bedingungen der Fiktionalitdt. Seine Antrittsvorlesung an der Universitat
Konstanz im Jahr 1969 ,Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wir-
kungsbedingung literarischer Prosa“ ist zum Basistext der Rezeptionsésthetik
geworden.

Den Ausgangspunkt seiner Erwédgungen bildet der Unterschied zwischen
pragmatischen (expositorischen) und literarischen, also fiktionalen Texten.
Pragmatische Texte stehen in einem festen Verwendungszusammenhang und
weisen auf die auflertextuelle Realitit hin, die der Leser zu ihrer Aktualisierung
braucht. Der fiktionale literarische Text bietet sich dem Leser auflerhalb einer
unmittelbar zweckhaften Kommunikation und Situationsgebundenheit an. Auch
wenn sich ein literarisches Werk einen Realititsbezug zur Aufgabe stellt, sind
fiktive Elemente im Text vorhanden. Es ist keine Realitit, es bleibt ein Kunstge-

bilde:

Fiktionale Texte sind bekanntlich mit wirklichen Situationen nicht identisch; sie ver-
fiigen nicht iiber eine reale Deckung. In dieser Hinsicht wiren sie trotz ihres histori-
schen Substrats, das sie mit sich fithren, beinahe situationslos zu nennen (Iser 1975:
249).

Der literarische Text ldsst sich weder mit den realen Gegenstidnden der ,,Lebenswelt*
noch mit Erfahrungen des Lesers vollkommen verrechnen. Die mangelnde Deckung
erzeugt ein gewisses Maf$ an Unbestimmtheit. Unbestimmtheit lasst sich im Akt der
Lektiire normalisieren, indem man den Text so weit auf die realen und damit verifi-
zierbaren Gegebenheiten bezieht, dass er nur noch als deren Spiegel erscheint. (...)
Die Unbestimmtheit kann aber auch mit solchen Widerstanden ausgestattet sein, dass
eine Verrechnung mit der realen Welt nicht méglich ist. Dann etabliert sich die Welt
des Textes als Konkurrenz zur bekannten, was nicht ohne Riickwirkungen auf die
bekannte bleiben kann. Die reale Welt erscheint nur noch als eine Méglichkeit, die in
ihren Voraussetzungen durchschaubar geworden ist (ebenda:233).

Der literarische Text ist nicht situativ eingebunden, deswegen stellt ihn der Leser
in individueller Weise in Zusammenhénge und aktualisiert ihn vielfaltig.

Iser untersucht, wie der literarische Text den Leser motiviert, an der Sinnbil-
dung mitzuwirken. Er stellt dabei die Reaktionen des Lesers in den Mittelpunkt.
Der literarische Text ist nicht wie ein Gegenstand gegeben, sondern entsteht
durch die Tatigkeit des Lesers. Die aktive Mitwirkung des Lesers ist notwendig,
um aus der Abfolge der Worter eine fiktive Welt entstehen zu lassen. Lesen ist
also eine rezeptive, aber gleichzeitig eine duflerst aktive Tatigkeit.
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Wenn der Roman das Zusammenspiel seiner Blickpunkte verweigert, zwingt er den
Leser zu einer eigenen Konsistenzbildung. Der Leser wird immer wieder versucht
sein, die vielen Facetten zu ordnen. Der Lesevorgang vollzieht sich als ein standiger
Selektionsprozess aus der Fiille der angebotenen Aspekte, wofiir die jeweilige Vorstel-
lungswelt des Lesers die Auswahlkriterien liefert. So muss in jede Lektiire sehr viel
eingebracht werden, damit eine Sinnkonfiguration entsteht (ebenda:246).

Iser geht von einem dynamischen Textbegriff aus. Der Text ist ein wirkendes
Potential und Ausloser von Leseprozessen. Iser iibernahm von R. Ingarden das
Konzept des Textes als ein Normensystem, auf das der Leser mit Konkretisie-
rungen reagiert. Dem Text ist eine Leserrolle eingeschrieben, der sog. ,,implizite
Leser®. Der Text enthdlt somit eine Dialogstruktur. Im Akt des Lesens schlief3en
sich Textstruktur und Leserbewusstsein zusammen.

Den Schwerpunkt der Iserschen Forschung bilden die Textstrategien, die die
Tatigkeiten des Lesers lenken und den Lesevorgang mitbestimmen. Von diesen
Strategien wird hier nur die der ,Leerstelle“ ndher erldutert, weil sie den grofiten
Widerhall in der Literaturdidaktik gefunden hat.

Der Konzeption der Leerstellen bei Iser liegt Ingardens Begriff der Unbe-
stimmtheitsstelle zugrunde. Nach Ingarden enthalten literarische Texte Unbe-
stimmtheitsstellen, die der Leser meistens mit seinen konkreten Vorstellungen
fiillt. Bei Ingarden steht dem Leser weitgehend frei, ob er die Unbestimmtheits-
stelle fiillt oder offen ldsst. Das Verstehen des literarischen Textes wird dabei nicht
wesentlich beriihrt. Die Leerstelle nach Iser entsteht dann, wenn zwei Segmente
des Textes aufeinander treffen und den Leser motivieren, sie zueinander in Bezie-
hung zu setzen. Leerstellen entstehen u. a., wenn eine Handlung aus unterschied-
lichen Perspektiven dargestellt und bewertet wird oder wenn der Leser zwei wi-
derspriichliche Handlungen einer Figur zueinander in Beziehung setzt:

(...) literarische Gegenstinde kommen dadurch zustande, dass der Text eine Man-
nigfaltigkeit von Ansichten entrollt, die den Gegenstand schrittweise hervorbringen
und ihn gleichzeitig fiir die Anschauung des Lesers konkret machen. Wir nennen
diese Ansichten im Anschluss an einen von Ingarden geprigten Begriff ,,schemati-
sierte Ansichten®, weil eine jede von ihnen den Gegenstand nicht in einer beildufigen
oder gar zufilligen, sondern in einer repréisentativen Weise vorstellen mochte. (...)
Jede einzelne Ansicht bringt in der Regel nur einen Aspekt zur Geltung. (...) Das aber
heif3t, dass ein so genannter literarischer Gegenstand nie an das Ende seiner allseiti-
gen Bestimmtheit gelangt. (...) Diese elementare Beschaffenheit des literarischen Tex-
tes bedeutet, dass die ,,schematisierten Ansichten®, durch die der Gegenstand entrollt
werden soll, oft unvermittelt aneinander stofSen. Der Text besitzt dann einen Schnitt.
Die haufigste Verwendung dieser Schnitttechnik findet sich dort, wo mehrere Hand-
lungsstringe gleichzeitig ablaufen, aber nacheinander erzahlt werden miissen. Die Be-
ziehungen, die zwischen solchen iibereinander gelagerten Ansichten bestehen, werden
in der Regel vom Text nicht ausformuliert, obgleich die Art, in der sie sich zueinander
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verhalten, fiir die Intention des Textes wichtig ist. Mit anderen Worten: Zwischen den
schematisierten Ansichten entsteht eine Leerstelle, die sich durch Bestimmung der
aneinander stoflenden Ansichten ergibt. Solche Leerstellen er6ffnen dann einen Aus-
legungsspielraum fiir die Art, in der man die in den Ansichten vorgestellten Aspekte
aufeinander beziehen kann. Sie sind durch den Text selbst {iberhaupt nicht zu besei-
tigen. Die Leerstellen eines literarischen Textes sind nun keineswegs (...) ein Manko,
sondern bilden einen elementaren Ansatzpunkt fiir seine Wirkung (ebenda:235).

Die Wirkung von Literatur entsteht gerade dadurch, dass der Leser die Leerstel-
len ergénzt und an der Sinnbildung aktiv mitwirkt. Die Leerstellen des Textes, die
auf mehreren Strukturebenen auftreten, lassen beim Lesen verschiedene Realisie-
rungsmoglichkeiten offen, entsprechend den individuellen Rezipienten und Re-
zeptionssituationen. So kann der Leser seine Erfahrungen in individueller Weise
einbringen. ,,Die Unbestimmtheit des Textes schickt den Leser auf die Suche nach
dem Sinn. Um diesen zu finden, muss er seine Vorstellungswelt mobilisieren®
(ebenda:247). Dadurch sind literarische Texte auf Mehrsinnigkeit programmiert.
Der literarische Text besitzt wegen seiner verschiedenen Deutbarkeit eine ,, Ap-
pellstruktur®. Gerade diese Unbestimmtheit eines fiktionalen Textes ist die Wir-
kungsbedingung literarischer Prosa.

Iser bemerkt, dass die Struktur der Werke im Verlauf der Epochen immer lo-
ser wird. Dieses Phdnomen wird an drei Beispielen der englischen Literatur des
18., 19. und 20. Jhs.: Fieldings ,,Joseph Andrews“ (1741/42), Thackerays ,Vanity
Fair“ (1848) und Joyces ,,Ulysses (1922) erldutert. Literarische Texte aus élte-
ren Epochen beinhalten Leerstellen, die der Leser wiahrend der Lektiire miihelos
schliefen kann. Der Unbestimmtheitsbetrag, den der Text erzeugt, wird seit dem
18. Jh. immer grofier, dementsprechend ist der Rezipient zu einer intensiveren
Mitwirkung an der Sinnbildung genétigt. In der modernen Literatur ist die Of-
fenheit der Texte so grof3, dass der Leser manchmal Schwierigkeiten haben kann,
die Sinnliicken zu ergdnzen:

War der realistische Roman des 19. Jhs. noch darauf angelegt, seinen Lesern eine Illu-
sion der Wirklichkeit zu vermitteln, so bewirkt der hohe Leerstellenbetrag in ,,Ulys-
ses®, dass alle dem Alltag zugeschriebene Bedeutung zur Illusion wird. Dies gilt vor
allem fiir Texte Becketts, die auf den ersten Blick den Eindruck hinterlassen, als ob sie
den Leser aussperren wollten (...). Wenn diese hier verstellt erscheinen, so offensicht-
lich deshalb, weil der Unbestimmtheitsgrad eine Toleranzgrenze iiberschritten hat,
die eingehalten werden muss, soll das gewohnte Mafl an Orientierung im Text noch
gewihrleistet sein (ebenda:246-247).

Das Text-Leser-Verhiltnis ist jedoch nicht einseitig vom Leser dominiert. Der
Text ist der Bedingungsfaktor, er beinhaltet die eingeplanten Rezeptionslenkun-
gen — die Werkstruktur. Iser unterscheidet ,,Text” vom ,Werk®. Das Werk ist mehr
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als der Text: Es gewinnt sein Leben erst in der Konkretisation des Lesers. Die
Konkretisation ist von den Dispositionen des Lesers beeinflusst, aber die Dis-
positionen kénnen nur von den Bedingungen des Textes aktiviert werden. Das
literarische Werk besitzt zwei Pole: den kiinstlerischen und den &sthetischen. Der
kiinstlerische ist der vom Autor geschaffene Text, der dsthetische — die vom Leser
geleistete Konkretisation.

Ein strittiger Punkt in der Rezeptionsisthetik ist das Problem, inwieweit der Text
die Tdtigkeiten des Lesers steuert. Wenn der Sinn des literarischen Textes erst in
der Interaktion entsteht, kann dann jede Interpretation des Textes als legitim an-
gesehen werden? Die entscheidende Rolle wird entweder dem Text oder dem Le-
ser zuerkannt. Bei Iser spielt der Text die entscheidende Rolle: Er lenkt den Leser.
Isers Ansicht in diesem Punkt teilen heutzutage die hermeneutisch orientierten
Literaturwissenschaftler und Literaturdidaktiker.’® In Anlehnung an Ingarden und
Gadamer wird iiberwiegend die Meinung vertreten, dass zugleich die konstitutive
Rolle des Lesers und die grundbestimmende Rolle des Textes anerkannt werden
miissen. Der Leser kann den Text nur dann verstehen, wenn er tatig und kreativ
ist. Das bedeutet jedoch nicht, dass er seine Vorstellungen in einen amorphen
Text projiziert. Er wird durch den Text gelenkt und zu jeweiligen Konkretisatio-
nen veranlasst. Der Text bestimmt, welche Leerstellen er fiillen bzw. iiberbriicken
muss und setzt die Bedingungen, unter denen der Leser kreativ wird. Bei der
Textinterpretation handelt es sich demnach um das Verstehen des Textes.”

13.2 Wirkungsgeschichte

Der Romanist Hans Robert Jauf$ (1921-1997), der zweite fithrende Vertreter der
Konstanzer Schule der Rezeptionsisthetik, geht in seiner Antrittsvorlesung als
Professor an der Universitit Konstanz unter dem Titel , Literaturgeschichte als
Provokation der Literaturwissenschaft“ (1967) von methodologischen Uberle-
gungen zur Literaturgeschichte aus.

Die Geschichtlichkeit der Literatur wie ihr kommunikativer Charakter setzen ein
dialogisches und zugleich prozesshaftes Verhaltnis von Werk, Publikum und neuem

58 Ahnliche Positionen vertreten auch namhafte deutsche Literaturdidaktiker: Bredella, Fingerhut,

Spinner, Kiigler, Miiller-Michaels u. a.

**  Diese Position wurde seitens der Neopragmatiker (Richard Rorty, Stanley Fish) stark kritisiert.
Rorty spricht sich fiir die maximale Interpretationswillkiir aus. Er schligt vor, jedwede Uberle-
gung, wovon der Text wirklich handelt, als unnétig aufzugeben. Stattdessen soll man Texte zu

eigenen Zielen gebrauchen und Lektiire als Praxis genieflen (vgl. Kap. 10.2).
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Werk voraus. (...) Der geschlossene Kreis einer Produktions- und Darstellungsésthe-
tik, in dem sich die Methodologie der Literaturwissenschaft bisher vornehmlich be-
wegt, muss daher auf eine Rezeptions- und Wirkungsésthetik ge6ffnet werden, wenn
das Problem, wie die geschichtliche Folge literarischer Werke als Zusammenhang der
Literaturgeschichte zu begreifen sei, eine neue Losung finden soll (Jauf$ 1975:127).

Die Literaturgeschichte ist fiir ihn ein ,,Prozess dsthetischer Rezeption und Pro-
duktion, der sich in der Aktualisierung der Texte durch den aufnehmenden Leser,
den reflektierenden Kritiker und den selbst wieder produzierenden Schriftsteller
vollzieht“ (ebenda:129).

Jauf3 arbeitet das Verhiltnis von Werk, Publikum und neuem Werk heraus.
Ahnlich wie Iser nimmt er zum Ausgangspunkt seiner Uberlegungen die Voraus-
setzung, dass der Leser im Kontakt mit dem literarischen Werk die Partitur des
Textes abspielt, d. h. die Anweisungen zu Konkretisationen realisiert, die im Text
vorhanden sind. Diese Anweisungen sind von der Textstruktur, d. h. den litera-
rischen Gattungsnormen abhéngig, sie lenken die Wahrnehmung des Lesers auf
eine spezifische Weise. Die Kenntnis der Gattungen und ihrer typischen Signale
macht die Kommunikation zwischen Werk und Leser méglich. Die interpretie-
rende Rezeption des neuen Werkes setzt diesen Erfahrungskontext der fritheren
asthetischen Wahrnehmung immer schon voraus.

Der Leser kommt an einen neuen Text mit einem aus den Spielregeln der frii-
heren Texte abgeleiteten Erwartungshorizont heran. Im Kontakt mit dem neuen
Text werden seine Erwartungen variiert, korrigiert, abgeandert — oder nur repro-
duziert (ebenda:131).

Die dsthetische Bewertung eines neuen Werkes kann nur dann erfolgen, wenn
gekldrt wird, in welchen Horizont des Verstehens es eingebettet wird. Werke, die
»den durch eine Gattungs-, Stil oder Formkonvention gepragten Erwartungs-
horizont ihrer Leser erst eigens evozieren, um ihn sodann Schritt fiir Schritt zu
destruieren” sind kiinstlerisch am wertvollsten. Die Destruktion eingefahrener
Konventionen dient einerseits kritischen Absichten, andererseits schafft sie eine
neue poetische Qualitit (ebenda:132).

Jaufl erldutert seine These an Beispielen von Cervantes’ ,,Don Quijote“ (1615),
Diderots ,,Jacques der Fatalist und sein Herr* (entstanden 1765-1784, erschienen
1797), und Flauberts ,Madame Bovary“ (1857).

So lasst Cervantes aus den Lektiiren des ,Don Quijote“ den Erwartungshorizont der
so beliebten alten Ritterbiicher entstehen, die das Abenteuer seines letzten Ritters so-
dann tiefsinnig parodiert. So evoziert Diderot zu Beginn des ,,Jacques le Fataliste* mit
den fiktiven Fragen des Lesers an den Erzéhler den Erwartungshorizont des modi-
schen Romanschemas der Reise (...) um dem versprochenen Reise- und Liebesroman

sodann provokativ eine génzlich unromaneske verité de I'historie entgegen zu setzen
(...) (ebenda).
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Der Horizontenwandel ist ein Kriterium fiir den Kunstcharakter des literarischen
Werkes.

Die Art und Weise, in der ein literarisches Werk im historischen Augenblick seines
Erscheinens die Erwartungen seines ersten Publikums einlost, tibertriftt, enttauscht
oder widerlegt, gibt offensichtlich ein Kriterium fiir die Bestimmung seines ésthe-
tischen Wertes her. Die Distanz zwischen Erwartungshorizont und Werk, zwischen
dem schon Vertrauten der bisherigen dsthetischen Erfahrung und dem mit der Auf-
nahme des neuen Werkes geforderten ,,Horizontenwandel bestimmt rezeptionsés-
thetisch den Kunstcharakter eines literarischen Werkes (ebenda:133).

Wenn diese Distanz klein ist, also wenn der Text sich in eingefahrenen Bahnen
bewegt und vertraute Empfindungen der Leser nur bestétigt, sich mit Reproduk-
tion begniigt, ist er der Trivialliteratur nahe. Wenn dagegen die Distanz zum Er-
wartungshorizont der Leser grof3 ist, wenn der Text die Schemata durchbricht und
den Wandel des bisherigen Leserhorizontes erzwingt, gehort er der hohen Kunst
an. Der Durchbruch des Erwartungshorizonts des Lesepublikums ist allerdings
mit einem Risiko verbunden. Es gibt Werke, die im Augenblick ihres Erscheinens
befremdend wirken und keinen Erfolg haben, weil das Publikum sich erst all-
mébhlich an sie heran bilden muss. Das ist der Fall von ,,Madame Bovary®. Im Jah-
re 1857 sind in Paris zwei Romane von gleicher Thematik erschienen: neben dem
heute weltberithmten Roman Flauberts die heute vergessene ,,Fanny“ von Ernest
Feydeau. Beide erzdhlen von Ehebruch und wandeln das konventionelle Drei-
ecksverhiltnis um: Eine Ehefrau im mittleren Alter hat ein Liebesverhaltnis zu
einem jugendlichen Liebhaber. Feydeaus Roman erreichte in einem Jahr 13 Auf-
lagen und damit einen riesengrofien Erfolg, welcher Flauberts Werk versagt blieb.
Flauberts formale Neuerung lag in der Erzahlform und beruhte auf dem Prinzip
des unpersonlichen Erzahlens. Wegen der Distanz zum aufregenden Inhalt wirk-
te der Roman schockierend auf das damalige Publikum. ,,Fanny®, im blumigen
Stil und der Konvention des Bekenntnisromans geschrieben, bot modische Ef-
fekte und sentimentale Klischees. Sie gefielen dem breiten Publikum, lief3en aber
den Text bei spateren Lesergenerationen unertraglich werden. , Madame Bovary*,
zundchst nur von einem kleinen Kreis von Kennern hoch geschitzt, bildete einen
neuen Erwartungskanon heraus und gilt heute als ein Wendepunkt in der Ge-
schichte des Romans (ebenda:135-136). Werke wie ,,Madame Bovary® markieren
die Meilensteine in der Evolution der Gattung, entscheiden {iber Entwicklung
der Literatur und werden zu Kanonschriften der Weltliteratur. Dank ihrer un-
gewohnten dsthetischen Form kénnen sie nicht nur die Erwartungen der Leser
durchbrechen, sondern sie auch auf moralische Probleme aufmerksam machen,
die hinter der gewohnten Form unsichtbar bleiben. Auf diese Weise zeigt sich die
gesellschaftliche Funktion der Literatur (ebenda:150-154).
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Das literarische Publikum beeinflusst als kollektives Subjekt die literarische
Produktion. Bestimmte Leserschichten erzeugen ihre eigenen Erwartungshori-
zonte, an die sich ein neues Werk anzupassen hat.

Der Durchschnittsleser bringt einen verfestigten Erwartungshorizont mit, er
will seine Erwartungen im Werk bestitigt sehen und erwartet keine Innovatio-
nen. Der ungeiibte Leser wird zum Konsumenten der Unterhaltungsliteratur, in
der sein Erwartungshorizont durchaus erfiillt wird und die erfiillte Erwartung
zur Norm fiir die Produktion wird. Diese Leserschicht wirkt stabilisierend auf
literarische Produktion und fithrt zur Entstehung der Trivialliteratur.

Nur eine kleine, elitire Lesergruppe reflektiert den Text unter dsthetischen
und gesellschaftlichen Gesichtspunkten und verlangt, dass ein neues Werk be-
ziiglich der bisherigen Literatur und der gesellschaftlichen Normendiskussion
produktiv ist. Der elitare Leser treibt die Entwicklung der Literatur voran, indem
er solche Werke erwartet, in denen seine Erwartungshaltung durchbrochen wird
- deswegen werden sie produziert. Auf diese Weise entsteht die hohe Literatur.

Die innovierende Rezeption der elitdren Leserschicht bildet die Wirkungsge-
schichte eines Werkes und ist fiir die Literaturgeschichte von Interesse.

Die Einbeziehung der Rezeption in die Produktion der Literatur betont die
Geschichtlichkeit der Literatur und ihren kommunikativen Charakter. Literari-
sche Evolution hiangt mit gesellschaftlichen Veranderungen zusammen. Erst mit
der Einwirkung des Lesepublikums auf die literarische Produktion konnen die
Richtung des Wandels von literarischen Formen und ihre Quelle erkldrt werden
(ebenda:142-143).

Jauf formuliert deswegen als Aufgabe fiir die Literaturgeschichte, die Wirkungs-
geschichte eines Werkes zu beriicksichtigen. Erst vor dem Hintergrund seiner Re-
zeptions- und Wirkungsgeschichte zeigt sich, wie das ins Werk eingelegte Sinn-
potential in aufeinander folgenden Etappen der historischen Rezeption sukzessiv
entwickelt und in neue Kontexte gestellt wird. Dank der Rezeptionsgeschichte
kann man die geschichtliche Stelle und Bedeutung eines Werkes in der Literatur
erkennen und einschitzen. Deswegen ist die Literaturgeschichte zugleich Rezep-
tionsgeschichte — Geschichte des urteilenden Lesers und seiner Aktivititen.

13.3 Literaturdidaktische Relevanz der Rezeptionsisthetik

Die Rezeptionsisthetik hatte fiir die Literaturdidaktik eine bahnbrechende Be-
deutung. Sie resultierte aus der Erkenntnis, dass der literarische Text nicht als
Text ,an sich®, sondern nur als rezipierter Text existiert. Der Text an sich enthalt
noch keine Bedeutung, die wird ihm erst im Leseprozess verliehen. Jeder Leser
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liest ihn neu, aus seiner Perspektive und aus dem Hintergrund seiner Erfahrung.
So entstehen immer neue Deutungen desselben Textes. Diese Unterschiede tre-
ten schon unter Angehorigen desselben Kulturkreises oder Sprachraumes auf,
sie werden noch grofler, wenn die Rezipienten zu unterschiedlichen Kulturen
gehoren.

Die Néhe der Rezeptionsésthetik zur Literaturdidaktik ergibt sich aus der
Niéhe der zentralen Rolle des Lesers zum schiilerorientierten Ansatz der Didak-
tik. Die Rezeptionsisthetik stellt die Text-Leser-Beziehung und die Tétigkeiten
des Lesers in den Mittelpunkt ihrer Erwdgungen. Von hier aus ergibt sich ein
enger Zusammenhang mit dem schiilerorientierten Unterricht.

Unter dem Einfluss der Rezeptionsésthetik erfuhr die Literaturdidaktik eine
dezidierte Verdnderung. Der Text horte auf, im Mittelpunkt der Unterrichtsarbeit
zu stehen. Entscheidend fiir die Unterrichtsgestaltung ist nunmehr das, was sich
in der Interaktion zwischen dem Text und dem Leser entwickelt. Die Offenheit
der Texte fordert die Leser auf, iiber die Textaussagen hinauszugehen, das, was
nicht direkt gesagt wird, hinzuzudenken, aufgeworfene Fragen zu beantworten,
Leerstellen zu fiillen. Das neue Paradigma des didaktischen Prozesses heifit dem-
entsprechend nicht mehr ,,Text®, sondern ,Leser®. An Stelle begriffsbestimmter
Textanalyse bzw. -interpretation riicken produktionsorientierte Verfahren in den
Vordergrund, die den unterschiedlichen Lektiireerfahrungen der Rezipienten bei
Sinnbildung und Auseinandersetzung mit literarischen Texten die grofite Auf-
merksamkeit schenken.

Von der Rezeptionsisthetik gingen wesentliche Impulse auf die Literaturdidak-
tik aus, und zwar von ihren geschichtsbezogenen wie lesetheoretischen Arbeiten.
Sie wurden seit dem Ende der 1970er Jahre, zuerst von der muttersprachlichen
Literaturdidaktik, schopferisch verarbeitet und verursachten eine langfristige
Verdnderung des literarischen Lernens. Zum rezeptionsasthetischen Erbe in der
Literaturdidaktik gehoren vor allem:
B Legitimierung der Erziehung durch Literatur und des Umgangs mit Literatur
als Bildungsgut.
In der Rezeptionsasthetik wird hervorgehoben, dass beim Textumgang Antizi-
pationen und Erprobungen der eigenen Erfahrungswelt ablaufen. Diese Prozesse
beeinflussen die Bildung von Haltungen und Wertungen. Die Rezeptionsésthe-
tik begriindet auf diese Weise den erzieherischen Wert des Umgangs mit Litera-
tur und damit legitimiert sie auch affektive Leitziele der Erziehung und Bildung
durch Literatur.
® Verdnderte Einstellung zur Literatur als Unterrichtsfach.
Mit der Entdeckung der emotiven Seite des Leseverhaltens von der Rezeptions-
asthetik wird der Spaf an Literatur zum legitimen Bildungsziel. Der Literatur-
unterricht beschrankt sich nicht mehr auf quasi-wissenschaftliche Textanalyse,
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Vermittlung der Werkstruktur und Interpretationsrituale, sondern thematisiert
personliche Einstellungen zur Lektiire und profitiert von emotioneller Einstel-
lung zum Gelesenen.

m Historische Literaturbetrachtung.

Die historische Betrachtung der Literatur manifestiert sich vor allem in der Ein-
beziehung der Rezeptions- und Wirkungsgeschichte der literarischen Werke in
den literarischen Lernprozess. Bei der Erfassung der Geschichtlichkeit der Lite-
ratur ist die Erfahrung der Werke durch ihre Leser in verschiedenen Epochen zu
beriicksichtigen. Betont wird der Umstand, dass ein und dasselbe Werk von ver-
schiedenen Lesergenerationen aufgrund der jeweiligen geschichtlichen Situation
und Verwendungsabsicht verschiedenartige Rezeptionen und Konkretisationen
erfahrt. Die wirkungsgeschichtliche Betrachtungsweise der literarischen Werke
im Literaturunterricht hat in Deutschland ihren festen Platz gefunden. Diese Li-
teraturauffassung hat auch dazu gefiihrt, dass die Rolle des historischen und kul-
turhistorischen Kontextes fiir die Entwicklung der Literatur mehr beachtet wird.
m Entdeckung der Trivialliteratur fiir den Literaturunterricht.
Rezeptionsésthetische Forschungen trugen zur Erweiterung des Literaturbegriffs
bei. Neben der hohen Literatur wurde auch die Trivialliteratur ,,salonfahig“ und
zum Gegenstand literaturwissenschaftlicher Untersuchungen. Die sich rasch ent-
wickelnde Literatursoziologie und empirische Leseforschung machten den Weg
zum Einzug der massenhaft verbreiteten Literatur in den Literaturunterricht
frei. Neben lange tradierten Kanonwerken fanden u. a. Jugendliteratur, Krimi-
nalromane, Abenteuerromane oder Comics ihren Platz im Literaturunterricht.
Die Trivialliteratur wurde oft ,,gegen den Strich® gelesen: Im Literaturunterricht
sollten die Lerner Einblicke in die soziologische und literaturgeschichtliche Rolle
der Massenliteratur gewinnen und ihre ,Machart“ erkennen, damit sie befihigt
werden, den Produkten der Massenkultur kritisch gegentiberzustehen.

B Ablehnung der werkimmanenten Interpretation.

Das Basistheorem der Rezeptionsésthetik besagt, dass das Lesen ein produktiver
und kreativer Akt ist. Dies ist ein Resultat der Aufbaustruktur eines literarischen
Textes. Der dsthetische Text veranlasst die Leser dank seiner einprogrammier-
ten Mehrdeutigkeit (Leerstellen) zu unterschiedlichen, vom personlichen Erfah-
rungshorizont abhangigen Konkretisationen. Diese Voraussetzung fithrte zur
Umwertung der Interpretationsfrage und in der Konsequenz zur Ablehnung der
traditionellen werkimmanenten Textinterpretation, die nach einer ,richtigen®
Textdeutung suchte. Im Literaturunterricht passierte es allzu oft, dass das Inter-
pretationsgesprich auf die Bestatigung eingefahrener Interpretationsklischees hin
gelenkt wurde. Eine vereindeutigende Interpretation wird von der Rezeptionsis-
thetik als Verarmung des literarischen Werkes im ,kultivierten Leseerlebnis® ab-
gelehnt (vgl. Iser 1975:229). Die Interpretation wird nunmehr als Ausdruck der
eigenen, individuellen Lese-Erfahrung verstanden.
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m  Kreativitit als Prinzip im Literaturunterricht: Leser als Co-Autor des Textes.
Eine Folge des Theorems, dass der Leser die Bedeutung eines literarischen Textes
selbst generiere, ist die Anerkennung des Lesers als Mitautor des Textes. Da der
Leser im aktiven, produktiven Vorgang des Lesens das Textverstehen bestimmt,
indem er den Text um eigene Konkretisierungen erginzt, wird er zum Mitge-
stalter des Textes. Die didaktische Konsequenz dieser Auffassung beruht darauf,
dass die Reaktion des Schiilerlesers auf den literarischen Text, meistens in der
schriftlichen Form einer kreativen Text(um)gestaltung, den Kern des Literatur-
unterrichts bildet.

B Der produktive Ansatz im Literaturunterricht.

Die Weiterentwicklung dieser Tendenz fiihrte zur Verbreitung des produktiven
Ansatzes im Literaturunterricht. Verschiedene zahlreiche Formen des kreativen
Schreibens bestimmten das methodische Vorgehen im Literaturunterricht.

m Entwicklung der Literaturdidaktik in Richtung Unterrichtsmethodik.

Infolge der rezeptionsisthetischen Wende beherrschte die Problematik der me-
thodischen Gestaltung des Literaturunterrichts die wissenschaftliche Diskussion
innerhalb der Literaturdidaktik. Es kam zu einer explosionsartigen Entwicklung
der handlungsorientierten Methoden. Die neue Methodik eroberte rasch den Bo-
den und etablierte sich fiir die nachsten drei Jahrzehnte im Literaturunterricht.

Der rezeptionsisthetische Ansatz in der Literaturdidaktik hat die Interpretations-
praxis im Literaturunterricht entschieden verandert. Bei der Beschiftigung mit
literarischen Texten geht es nunmehr primér um die Aktivitat, Spontaneitat und
Kreativitat der Schiiler. Der Leser als Mitautor des Textes hat das Recht, mit dem
Text kreativ umzugehen: ihn umzuschreiben, zu verandern, zu erginzen, zu kom-
mentieren u. s. w. Nicht der Lehrer stellt den Schiilern seine Fragen, sondern die
Schiiler stellen dem Text ihre Fragen, die sich aus ihrer Welterfahrung und ihrer
subjektiven Sicht auf den Text ergeben. Eine einzig richtige Interpretation, die die
Schiiler unter Leitung des Lehrers erraten miissen, gibt es nicht mehr. Stattdessen
sind mehrere Interpretationen moglich, die als geltend anerkannt werden, wenn
sich Argumente dafiir im Text finden.

Das rezeptionsorientierte Unterrichtsmodell ldsst sich hervorragend mit den
Zielvorstellungen des kommunikativen und des interkulturellen Ansatzes im
Fremdsprachenunterricht verbinden. Die kulturraumliche Distanz eines fremd-
sprachlichen und fremdkulturellen Lesers 16st Rezeptionsgesprache aus, weil je-
der Leser auf die Offenheit eines literarischen Textes aus seiner kulturellen Per-
spektive reagiert. Im Unterricht kommt es zu Gesprachen iiber unterschiedliche
Deutungen. In der Fremdsprache gefiihrt, werden sie zu Lerngesprachen, wenn
den Lernenden entsprechende sprachliche Mittel zur Verfiigung gestellt werden.
Verschiedene Rollenspiele, Erganzung von Leerstellen (z. B. dort, wo Dialoge feh-
len), bieten Gelegenheit zu weiteren Sprechiibungen.
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Literarische Texte erweisen sich als die besten Sprechanlisse und fithren zur
Entstehung echter Kommunikationssituationen, denn jeder Leser spricht aus dem
echten Bediirfnis, etwas den Anderen mitzuteilen. Dialoge werden improvisiert,
nicht erstellt, wie in iiblichen Lehrwerkszenen. Die Fremdsprache spielt also die
Rolle des Kommunikationsmittels, wie in der echten Kommunikation.

Die Rezeptionsisthetik erwies sich also auch fiir die Behandlung von literari-
schen Texten im Fremdsprachenunterricht als sehr produktiv. Ihr Erbe wirkt bis
heute nach.

Die berauschende Karriere der Rezeptionsasthetik ist nicht zuletzt auf die gesell-
schafts-politische Situation in Deutschland der 1970er Jahre zuriickzufithren. Der
Umbruch des Jahres 1968 verursachte im Rahmen der Ideologiekritik ein starkes
Misstrauen jedem von oben gesteuerten Deutungsversuch gegeniiber. Diese Ten-
denz wurde seitens der postmodernen Kritik an der wissenschaftlichen Autoritat
verstarkt, vor allem seitens der kritischen Diskursanalyse (bes. Michel Foucault).
Diese Einstellung wurde auch auf Literaturwissenschaft, insbesondere auf Ge-
setze der ,richtigen” Interpretation ausgeweitet. Die Autoritit des fachkundigen
Interpreten wurde in diesem Zusammenhang erschiittert und seine Notwendig-
keit verneint. Auf der Welle der Pluralisierung und Demokratisierung erschien
der einfache Leser und seine Erfahrungswelt. Er erwies sich als eine ausreichend
kompetente Instanz, um in den Dialog mit dem literarischen Text zu treten und
seine dsthetische Wirkung zu realisieren.

Die Rezeptionsisthetik tritt in Polen unter verschiedenen Benennungen auf: ,es-
tetyka recepcji“ (Hubert Orlowski), ,estetyka recepcji i oddzialywania®, bzw. ,teo-
ria lektury® (Ryszard Handke), ,,poetyka odbioru“ (Bozena Chrzastowska, Edward
Balcerzan). Basistexte der Rezeptionsasthetik wurden in Polen wahrgenommen
(z. B. Orlowski 1986) und hatten Einfluss auf die polnische , Theorie der litera-
rischen Kommunikation® (Burzynska/Markowski 2006:293). Diese stiitzte sich
jedoch in erster Linie auf Michait Bachtin und die Semiotik von Umberto Eco,
Ingarden und Sartre. Die Rezeptionsdsthetik wurde nur ausnahmsweise zum
Untersuchungsgegenstand,® sie nahm auch keinen Einfluss auf die Literaturdi-
daktik in Polen. In polnischen Handbiichern (Mitosek 2005, Burzynska/Markow-
ski 2006) tritt der Name ,,Rezeptionsdsthetik® unter literaturwissenschaftlichen
Theorien des 20. Jhs. nicht auf.

% Die Ausnahme bilden die Arbeiten von Ryszard Handke: 1984, 1991.
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13.4 Ubungen

O N N U W

Inhaltsangabe einer Vorlesung
zur Rezeptionsisthetik

Lies aufmerksam 1E

damit du

durch weifSe Flecken des Textes B
hinter einer Spitzengardine 4
einem lochrigen Fischernetz 4,56 ...... und ......
einer rissigen Glasscheibe 6 i
in einem Zerrspiegelsplitter 7 e
dein Gesicht erkennen kannst 8

Ubung 1. Welche Thesen zum literarischen Lesen beziehen sich auf die
jeweilige(n) Zeile(n) des obigen Textes? Ordnen Sie zu:
A. Literarische Texte sind inkohirent, sie weisen mehrere Unbestimmtheitsstel-

B.

len, die sog. Leerstellen auf.

Literarische Werke werden im Verlauf der Epochen immer offener, d. h. sie
weisen immer mehr Leerstellen auf und lassen mehr Freiraum fiir Ergédnzun-
gen und Projektionen des Lesers.

. Ein literarisches Werk bildet nur scheinbar einen kleinen Ausschnitt der

Wirklichkeit ab.

. Die Struktur der Werke wird im Verlauf der Epochen loser, fragmentarischer

und wirkt zufilliger.

Lesen ist zwar eine rezeptive, aber gleichzeitig eine dufSerst aktive Tatigkeit.
Der Sinn des Textes entsteht immer im Dialog zwischen Text und Leser. Das,
was der Leser im Text versteht und wie er ihn versteht, hingt von seinem
Weltwissen und seiner Lebenserfahrung ab. Man kann deshalb sagen, dass der
Leser immer nur sich selbst im Text triftt.

. Literarische Texte aus alteren Epochen beinhalten mehrere Leerstellen, bilden

aber insgesamt eine sehr kunstvolle, gut durchdachte Struktur.

. Auch wenn sich ein literarisches Werk einen Realitdtsbezug zur Aufgabe stellt,

sind fiktive Elemente im Text sichtbar. Es ist kein Sachtext, welcher Realitat
abbildet, sondern ein Kunstgebilde.

Ubung 2. Unten folgen Fragmente eines Basistextes der Rezeptionsisthetik:

Wolfgang Iser: Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungs-

bedingung literarischer Prosa. In: Warning, Rainer (Hrsg.): Rezeptionsasthetik.
Theorie und Praxis. Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 1975, S. 228-252.
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Welchen Thesen von A bis H lassen sich die unteren Textabschnitte zuord-

nen?
I.

II.

III.

Der Unbestimmtheitsbetrag in literarischer Prosa stellt das wichtigste Um-
schaltelement zwischen Text und Leser dar. Als Umschaltstelle funktioniert
Unbestimmtheit insofern, als sie die Vorstellungen des Lesers zum Mit-
vollzug der im Text angelegten Intentionen aktiviert. (...) Es charakteri-
siert den literarischen Text, dass er in der Regel seine Intentionen nicht
ausformuliert. Das wichtigste seiner Elemente bleibt also ungesagt. Wenn
dies so ist, wo hat dann die Intention des Textes ihren Ort? Nun, in der
Einbildungskraft des Lesers. (...) Was aber verleitet nun den Leser immer
wieder dazu, sich auf die Abenteuer der Texte einzulassen? (...) Es besteht
offenbar eine ungebrochene Neigung, als Leser die fiktionalen Risiken der
Texte mitzumachen, die eigenen Sicherheiten zu verlassen, um in andere
Denk- und Verhaltensweisen einzutreten. (...) Denn die Konsequenzlosig-
keit der fiktionalen Text ermoglicht es, jene Weisen der Selbsterfahrung
zu gewdrtigen, die von den Handlungszwéngen des Alltags immer wieder
verstellt werden. (...) Zugleich halten fiktionale Texte Fragen und Probleme
parat, die sich ihrerseits aus dem Zwang des taglichen Handelns ergeben.
So machen wir mit jedem Text nicht nur Erfahrungen iiber ihn, sondern
auch iiber uns (S. 249).

Wenn der Roman das Zusammenspiel seiner Blickpunkte verweigert,
zwingt er den Leser zu einer eigenen Konsistenzbildung. Der Leser wird
immer wieder versucht sein, die vielen Facetten zu ordnen. Der Lesevor-
gang vollzieht sich als ein stindiger Selektionsprozess aus der Fiille der
angebotenen Aspekte, wofiir die jeweilige Vorstellungswelt des Lesers die
Auswahlkriterien liefert. So muss in jede Lektiire sehr viel eingebracht wer-
den, damit eine Sinnkonfiguration entsteht (S. 246).

(...) literarische Gegenstande kommen dadurch zustande, dass der Text
eine Mannigfaltigkeit von Ansichten entrollt, die den Gegenstand schritt-
weise hervorbringen und ihn gleichzeitig fiir die Anschauung des Lesers
konkret machen. Wir nennen diese Ansichten im Anschluss an einen von
Ingarden gepragten Begriff ,,schematisierte Ansichten®, weil eine jede von
ihnen den Gegenstand nicht in einer beildufigen oder gar zufilligen, son-
dern in einer reprisentativen Weise vorstellen mochte. (...) Jede einzelne
Ansicht bringt in der Regel nur einen Aspekt zur Geltung. (...) Das aber
heif3t, dass ein so genannter literarischer Gegenstand nie an das Ende seiner
allseitigen Bestimmtheit gelangt. (...) Diese elementare Beschaffenheit des
literarischen Textes bedeutet, dass die ,,schematisierten Ansichten®, durch
die der Gegenstand entrollt werden soll, oft unvermittelt aneinander sto-
en. Der Text besitzt dann einen Schnitt. Die hdufigste Verwendung dieser
Schnitttechnik findet sich dort, wo mehrere Handlungsstriange gleichzeitig
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ablaufen, aber nacheinander erzdhlt werden miissen. Die Beziehungen, die
zwischen solchen iibereinander gelagerten Ansichten bestehen, werden in
der Regel vom Text nicht ausformuliert, obgleich die Art, in der sie sich
zueinander verhalten, fiir die Intention des Textes wichtig ist. Mit anderen
Worten: Zwischen den schematisierten Ansichten entsteht eine Leerstelle,
die sich durch Bestimmung der aneinander stoflenden Ansichten ergibt.
Solche Leerstellen eréftnen dann einen Auslegungsspielraum fiir die Art,
in der man die in den Ansichten vorgestellten Aspekte aufeinander bezie-
hen kann. Sie sind durch den Text selbst iberhaupt nicht zu beseitigen. Im
Gegenteil, je mehr ein Text seinen Darstellungsraster verfeinert, und das
heiflt, je mannigfaltiger die ,,schematisierten Ansichten” sind, die den Ge-
genstand des Textes hervorbringen, desto mehr nehmen die Leerstellen zu.
Klassische Beispiele dafiir wéren die letzten Romane von Joyce, ,,Ulysses“
und ,,Finnegans Wake®, wo sich durch die Uberpréizisierung des Darstel-
lungsrasters die Unbestimmtheit proportional erhoht (S. 235).

Die Leerstellen eines literarischen Textes sind nun keineswegs (...) ein
Manko, sondern bilden einen elementaren Ansatzpunkt fiir seine Wirkung.
Der Leser wird sie in der Regel bei der Lektiire des Romans nicht eigens
bemerken. Dies lasst sich fiir die meisten Romane bis etwa zur Jahrhun-
dertwende sagen. Dennoch sind sie auf seine Lektiire nicht ganz ohne Ein-
fluss, denn im Lesevorgang werden die ,,schematisierten Ansichten® konti-
nuierlich gemacht. Das aber heif3t: Der Leser wird die Leerstellen dauernd
auffiillen beziehungsweise beseitigen. Indem er sie beseitigt, nutzt er den
Auslegungsspielraum und stellt selbst die nicht formulierten Beziehungen
zwischen den einzelnen Ansichten her. (...) In dieser Struktur halt der Text
ein Beteiligungsangebot an seine Leser bereit (S. 235, 236).

Unser dritter Schritt der Betrachtung muss dem historischen Phdnomen gel-
ten, dass die Unbestimmtheit in literarischen Texten seit dem 18. Jh. stindig
im Wachsen begriffen ist. Die sich daraus ergebenden Implikationen seien
an drei Beispielen kurz veranschaulicht, die der englischen Literatur des 18.,
19. und 20. Jhs. entnommen sind: Fieldings ,,Joseph Andrews® (1741/42),
Thackerays ,,Vanity Fair® (1848) und Joyces ,,Ulysses (1922). (...)

In Fieldings ,,Joseph Andrews“ haben wir auf der einen Seite den Hel-
den, der mit allen Tugenden der Aufklarung ausgestattet ist, auf der ande-
ren Seite eine Wirklichkeit, die ihm betrachtlich zusetzt. Aus dem Blick-
punkt des Helden erscheint die Welt als schlecht, aus dem der Welt wirkt
der Held eigensinnig und borniert. (...) Es kommt nun zu einer standi-
gen Interaktion dieser Positionen, in der eine wechselseitige Korrektur zu
geschehen scheint. Die Art dieser Korrektur indes ist im Text selbst nicht
ausformuliert. Wir stoflen lediglich auf ein Spiel von Beziehungen. (...) So
bietet der Text dem Leser lediglich ein Ensemble von Positionen, das er in
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wechselseitigen Beziehungen vorfiihrt. (...) Der Roman verzichtet darauf,
seine Intention zu formulieren. Das bedeutet nicht, dass er keine hat. Wenn
er sie aber nicht ausspricht, wo wire sie dann zu suchen? Die Antwort miis-
ste lauten: in der aus der wechselseitigen Korrektur der Positionen entstan-
denen Dimension. Diese aber ist in der tatsachlichen Textgestalt nicht ge-
geben, sondern ist das Produkt der Lektiire (S. 243).

Unser zweites Beispiel ist ein Roman des 19. Jhs., in dem die Unbe-
stimmtheit deutlich zugenommen hat: Thackerays ,,Vanity Fair®. Der Ro-
man besteht zum einen aus einer Geschichte, in der die sozialen Ambitio-
nen zweier Méadchen in der viktorianischen Gesellschaft gezeigt werden,
und zum anderen aus den Kommentaren eines sich als Theaterdirektor vor-
stellenden Erzéhlers, dessen Ausfithrungen fast genauso umfangreich sind
wie die erzahlte Geschichte selbst. Der Kommentator eroffnet ein ganzes
Panorama von Blickpunkten auf die erzéhlte gesellschaftliche Wirklichkeit,
die nun von nahezu allen sozialen Positionen sowie einer Anzahl menschli-
cher Grundbefindlichkeiten her gesehen werden kann. Indem der Leser mit
einer Vielfalt stindig variierender und alternativer Betrachtungsmoglich-
keiten konfrontiert wird, fiihlt er sich nahezu stindig zu Entscheidungen
gedrangt. Diese aber sind insofern kompliziert, als es ja nicht allein darum
geht, zur gesellschaftlichen Welt der erzdhlten Geschichte eine Einstellung
zu beziehen, sondern noch einmal darum, diese Einstellung iiber das reich
differenzierte Perspektivenangebot des Kommentators zu gewinnen. (...)
Hatte der Fieldingsche Leser noch zwei kontrire Positionen aufeinander
abzustimmen, durch die ihm letztlich zugemutet wurde, die richtige der
moglichen Korrekturen zu finden, so macht die Vermehrung der Leerstel-
len in ,Vanity Fair® deutlich, dass nun der Leser sehr viel von sich selbst
zeigt, wenn er den Spielraum des Verstehens nutzt (S. 243-245).

Auf dem Hintergrund von ,Vanity Fair® erscheint die Unbestimmtheit
von Joyces ,,Ulysses” so, als ob sie aufler Kontrolle geraten sei. Dabei ver-
sucht dieser Roman nur, einen gewohnlichen Alltag darzustellen. (...) Der
Text entfaltet einen bis dahin ungekannten Reichtum an Blickpunkten und
Darstellungsmustern, die den Leser zunéchst verwirren. (...) Die angebo-
tenen Perspektiven stoflen unvermittelt aneinander, tiberlagern sich, sind
segmentiert und beginnen gerade durch ihre Dichte den Blick des Lesers zu
tiberanstrengen. Dabei fehlt der helfende Wink des Autors (S. 245).

Wir kdnnen uns tiber den hohen Unbestimmtheitsbetrag, den der Text er-
zeugt, (...) drgern. (...) [E]s wiirde bedeuten, dass wir eigentlich lieber vom
Text festgelegt werden wollen. Offensichtlich erwarten wir dann von der
Literatur eine von Widerspriichen gereinigte Welt. Versuchen wir, Unstim-
migkeiten des Textes abzubauen, so wird das Bild, das wir uns formen, we-
gen seiner Stimmigkeit illusiondre Ziige tragen. Diese der Harmonisierung
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entsprungene Illusion ist aber das Produkt des Lesers. (...) War der realisti-
sche Roman des 19. Jhs. noch darauf angelegt, seinen Lesern eine Illusion
der Wirklichkeit zu vermitteln, so bewirkt der hohe Leerstellenbetrag in
»Ulysses®, dass alle dem Alltag zugeschriebene Bedeutung zur Illusion wird.
Die Unbestimmtheit des Textes schickt den Leser auf die Suche nach dem
Sinn. Um diesen zu finden, muss er seine Vorstellungswelt mobilisieren.
(...) (S.246-247). Dies gilt vor allem fiir Texte Becketts, die auf den ersten
Blick den Eindruck hinterlassen, als ob sie den Leser aussperren wollten.
(...) Wenn diese hier verstellt erscheinen, so offensichtlich deshalb, weil
der Unbestimmtheitsgrad eine Toleranzgrenze iiberschritten hat, die einge-
halten werden muss, soll das gewohnte Maf3 an Orientierung im Text noch
gewdhrleistet sein (S. 246-247).

Literarische Texte besitzen keine genaue Gegenstandsentsprechung in der
Lebenswelt, sondern bringen ihre Gegenstinde aus den in der Lebenswelt
vorfindbaren Elementen erst hervor (S. 231). (...) In der Literatur erkennen
wir so viele Elemente wieder, die in unserer Erfahrung ebenfalls eine Rolle
spielen. Sie sind nur anders zusammengesetzt, das heifit, sie konstituieren
eine uns scheinbar vertraute Welt in einer von unseren Gewohnheiten ab-
weichenden Form. Es gehort zu den schier unaustilgbaren Naivitaten der
Literaturbetrachtung zu meinen, Texte bildeten Wirklichkeit ab. Die Wirk-
lichkeit der Texte ist immer erst eine von ihnen konstituierte und damit
Reaktion auf Wirklichkeit. Realitdt des Textes griindet sich nicht darin, vor-
handene Wirklichkeit abzubilden, sondern darin, Einsichten in diese parat
zu halten (S. 232).

Fiktionale Texte sind bekanntlich mit wirklichen Situationen nicht iden-
tisch; sie verfiigen nicht tiber eine reale Deckung. In dieser Hinsicht wéren
sie trotz ihres historischen Substrats, das sie mit sich fithren, beinahe si-
tuationslos zu nennen (S. 249). (...) Der literarische Text ldsst sich weder
mit den realen Gegenstinden der , Lebenswelt“ noch mit Erfahrungen des
Lesers vollkommen verrechnen. Die mangelnde Deckung erzeugt ein ge-
wisses Maf3 an Unbestimmtheit. Unbestimmtheit ldsst sich im Akt der Lek-
tiire normalisieren, indem man den Text so weit auf die realen und damit
verifizierbaren Gegebenheiten bezieht, dass er nur noch als deren Spiegel
erscheint. (...) Die Unbestimmtheit kann aber auch mit solchen Wider-
stinden ausgestattet sein, dass eine Verrechnung mit der realen Welt nicht
moglich ist. Dann etabliert sich die Welt des Textes als Konkurrenz zur
bekannten, was nicht ohne Riickwirkungen auf die bekannte bleiben kann.
Die reale Welt erscheint nur noch als eine Moglichkeit, die in ihren Voraus-
setzungen durchschaubar geworden ist (S. 233).






14. Gender Studies

14.1 Begriffsklirung

Gender. Im Unterschied zum biologischen Geschlecht (engl. sex) bezeichnet das
englische Wort gender das ,,soziale” oder ,,psychologische® Geschlecht einer Person,
also Identifizierung mit einem Geschlecht aufgrund des subjektiven psychischen
Empfindens bzw. der angenommenen sozialen Rolle. Gender verweist nicht un-
mittelbar auf die korperlichen Geschlechtsmerkmale. Es bezeichnet die soziale Ge-
schlechtsrolle bzw. die sozialen Geschlechtsmerkmale, die Gesamtheit der durch die
Kultur geformten Attribute, Verhaltensweisen, die charakteristisch fiir Frauen und
Minner sind, also alles, was in einer Kultur als typisch fiir ein bestimmtes Geschlecht
angesehen wird (zum Beispiel Kleidung, Beruf u. s. w.). Diese Kategorie macht es
moglich, Verflechtungen zwischen Geschlecht und Kultur zu untersuchen.

Der englische Begriff wurde iibernommen, um auch im Deutschen die Unter-
scheidung zwischen sozialem (gender) und biologischem (sex) Geschlecht treffen
zu kénnen, da das deutsche Wort ,Geschlecht® in beiden Bedeutungen verwen-
det wird. Der Begrift ,Gender” stammt aus der englischen Grammatik und be-
zeichnet dort das grammatische Genus. Fiir die nachfolgende Bedeutungsver-
schiebung (bzw. Erweiterung) des Begriffs war die Tatsache entscheidend, dass
das natiirliche Geschlecht und das grammatische Genus nicht immer identisch
sind (z. B. im Deutschen: das Midchen). Dabei fiel auf, dass das maskuline Genus
eine universale Funktion erfiillt, das feminine dagegen immer mit Wortbildungs-
mitteln gekennzeichnet werden muss (vgl. Lebkowska 2006:370, 371; z. B. die
Pluralform ,,Studenten® kann ggf. mannliche und weibliche Personen umfassen,
wenn nur Frauen gemeint sind, muss es ,,Studentinnen® heiflen).

Queer (engl.) bezeichnet als Adjektiv Dinge, Handlungen oder Personen, die
von der Norm abweichen. Es bedeutet: seltsam, sonderbar, unkonventional, von
der Norm abweichend, verriickt, aber auch gefilscht, fragwiirdig. ,Queer wird
gewohnlich als Bezeichnung fiir Menschen verwendet, deren sexuelles Verhalten
auflerhalb der heterosexuellen Norm liegt: Schwule, Lesben, Bisexuelle, Trans-
gender, Intersexen, Drags unterschiedlichster kultureller Herkiinfte, Religionen,
Hautfarben. In den USA fungierte ,,queer” lange Zeit als Schimpfwort gegen
jene, die den gesellschaftlichen Normen geschlechtlicher und sexueller Identita-
ten (Heterosexualitit, Zweigeschlechtlichkeit) nicht entsprachen. Entgegen des
schimpfwortlichen Alltagsgebrauchs wurde der Terminus Queer in den USA zu-
néchst vereinzelt als positive Eigenbezeichnung verwendet und seit Anfang der
1990er Jahre vermehrt affirmativ gebraucht.
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Die Queer-Theorie ist eine pluralistische Kulturtheorie, die sich Anfang der
1990er Jahre in den USA entwickelte und den Zusammenhang von biologischem
Geschlecht, sozialen Geschlechterrollen (,,gender®) und sexuellen Verhaltens-
weisen untersucht. Die Queer-Theorie geht davon aus, dass geschlechtliche und
sexuelle Identitét nicht naturgegeben sind, sondern erst in sozialen und kulturel-
len Prozessen konstruiert werden. Kritisiert werden insbesondere die Heterose-
xualitit und die damit verbundene Heteronormativitét in ihrer gesellschaftlichen
Verankerung. Die Queer-Theorie verkniipft die Kategorien Sex und Gender mit
anderen gesellschaftlichen Regulativa wie Hautfarbe, Kultur, kulturelle Herkiinfte
etc. Sie wendet sich gegen eindeutige Identititen und grundsitzlich gegen Iden-
titatspolitiken als Strukturen und Mechanismen einer mit Identitit operierenden
Ordnung, in der die einen eingeschlossen, die anderen ausgegrenzt sind. Der Be-
griff wurde von Teresa de Lauretis 1991 vorgeschlagen (Perko 2006:2-3).

Gender Studies, auch als ,,Geschlechterforschung® bezeichnet, sind ein inter-
disziplindres Forschungsfeld, in dem es um Analyse der Entstehung, Geschichte
und Praxis der Geschlechterdifferenz geht. Untersucht wird der kulturelle Aus-
druck der Geschlechterdifferenz in der Hoch- wie in der populédren Kultur (Lite-
ratur, Film, Werbung, Mode).

Die Basisvoraussetzung der Gender Studies ist, dass alle kulturellen Akte und
Représentationen: Literatur, Film, Feste, Riten, bis hin zur Architektur geschlecht-
lich kodiert sind. Die Geschlechterordnung stellt einen fundamentalen Parameter
kultureller Auflerungen dar, der allerdings vielfach verschleiert wird. In patriar-
chalischen Gesellschaftssystemen, die Mannlichkeit und Weiblichkeit hierarchi-
sieren und unterschiedlich bewerten, wird der geschlechtliche Ursprung kultu-
reller Prozesse tendenziell unterschlagen. Die Gender Studies sehen ihre Aufgabe
darin, Geschlecht als universale Kategorie wieder sichtbar zu machen (Schofiler
2006:109-110).

Die Gender und Queer Studies innerhalb der Literaturwissenschaft konzen-
trieren sich auf unterschiedliche Formen der kulturellen Représentationen des
Geschlechts in der Literatur. Sie betrachten literarische Texte in einer weiten kul-
turellen Perspektive, im Kontext anderer kultureller Erscheinungen und teilen
diese Auffassung mit anderen kulturorientierten literaturwissenschaftlichen An-
satzen wie Postkoloniale Studien oder Minderheitsdiskurse.

14.2 Geschichte

Historisch gesehen wurzeln die Gender Studies in der sozio-kulturellen Frauen-
bewegung und im Feminismus. In der Literaturwissenschaft verdanken sie ihre
Entstehung der feministischen Literaturkritik.
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Gewohnlich teilt man die moderne Frauenbewegung in 3 Phasen (,,Wellen®
ein. Die erste Welle (Mitte des 19. bis Mitte des 20. Jahrhunderts) konzentrierte
sich auf den Kampf der Frauen um politische und biirgerliche Rechte (das Frau-
enwahlrecht, die Rechte auf Erwerbstitigkeit, Bildung) und um eine Gesellschaft
auf neuer sittlicher Grundlage. Die wichtigste Theoretikerin dieser Phase des
Feminismus nach dem II. Weltkrieg war Simone de Beauvoir (1908-1986), eine
franzosische Schriftstellerin, Philosophin (Vertreterin des Existentialismus) und
politisch engagierte Feministin. In dem sozialgeschichtlichen Sachbuch ,Das
andere Geschlecht® (1949, deutsch 1951) schuf sie theoretische Grundlagen der
Frauenbewegung. Der beriihmteste Satz aus diesem Text lautet:

Man kommt nicht als Frau zur Welt, man wird es.

Thre These ist, dass es ,,die Frau® nicht gibt, dass Weiblichkeit eine méannliche
Erfindung, ein mannlicher Entwurf ist. Dies war zum Zeitpunkt der Veroffentli-
chung ein neuer Gedanke und behielt Aktualitét bis heute. Die Frauen seien von
den Ménnern zum ,,anderen Geschlecht® gemacht worden. Der Mann setzt sich
als das Absolute, das Subjekt, wahrend der Frau die Rolle des Objekts, des ,,An-
deren” zugewiesen wird. ,Menschlichkeit“ bedeutet zugleich ,,Mannlichkeit®, das
universale und dominierende Geschlecht ist das mannliche. Die Frau wird immer
in Abhingigkeit vom Mann definiert, deshalb hat sie mit starkeren Konflikten zu
kdmpfen als der Mann.

De Beauvoir unternimmt in ihrem Bestseller eine breit angelegte Untersu-
chung der Situation der Frauen. Sie stellt eine systematische Benachteiligung und
Unterdriickung von Frauen fest. Sie diskutiert biologische, psychoanalytische und
historische ,,Fakten und Mythen“ (so der Titel des ersten Teils). Darin beschaftigt
sie sich mit biologischen Ansitzen, der Psychoanalyse, dem historischen Mate-
rialismus, unternimmt einen Gang durch die Geschichte und kommt mit dem
Mythenkapitel zu ihrem Erkldrungsansatz fiir die Benachteiligung der Frauen. Im
zweiten Buch wird die aktuelle, empirische Situation der Frauen von der Kindheit
an beleuchtet, sie diskutiert hier Ehe, Mutterschaft, Alter, u. s. w. Das letzte Kapitel
stellt die Frage nach der Befreiung der Frauen. Sie kommt zur Schlussfolgerung,
dass keine wissenschaftliche Betrachtung die ,,Frau® erklaren kann, sondern dass
nur die individuelle Erfahrung ausschlaggebend ist.

An die Idee Beauvoirs, dass Frau-Sein keine Essenz ist, sondern in einem Pro-
zess erworben wird, kniipften die Frauenforscherinnen indirekt in den 1970er
Jahren und Gender-Forscherinnen wie Judith Butler in den 1980er Jahren an
(Gather 1999:XX).

Die erste Phase des Feminismus war von Kritik an der mannlichen Dominanz
bestimmt; Emanzipation der Frau verstand man als Eroberung der traditionell als
mannlich geltenden Gebiete und Angleichung an den Mann.
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Dieser Weg wurde von dem Feminismus der zweiten Welle (im Zug der so-
zialen Umwilzungen nach 1968) kritisiert. Die neue Generation der Forsche-
rinnen erblickte darin eine Verfestigung des Androzentrismus und Bestatigung
der Mannerdominanz. Die 1970er Jahre sind von einer Wende von der Kritik an
dem Mainnlichen (die allerdings nicht véllig verstummt ist) zur Affirmation des
Weiblichen gekennzeichnet, also zum Betonen von positiven Seiten der Frauen-
existenz.

Die Patronin der zweiten Welle der feministischen Literaturforschung war
Virginia Woolf (1882-1941), eine britische avantgardistische Schriftstellerin und
Verlegerin. Thr in den 1970er Jahren wieder entdecktes Essay ,,A Room of One’s
Own“ (,Ein Zimmer fiir sich allein, 1929) wurde zu einem Bezugspunkt der
Frauenforschung. Sie beschreibt darin die fiktive Schwester Shakespeares, Judith,
die vielleicht auch eine grof3e Dichterin hitte werden kénnen, wenn die bedriik-
kenden Bedingungen, unter denen Frauen in der Vergangenheit Literatur pro-
duzieren mussten, sie daran nicht verhindert hitten. Der meist zitierte Satz aus
diesem Text lautet:

(...) und wenn jede von uns fiinthundert [Pfund] im Jahr hat und ein Zimmer fiir
sich allein; wenn wir an die Freiheit gew6hnt sind und an den Mut, genau das zu
schreiben, was wir denken; (...) dann wird diese Gelegenheit kommen und die tote
Dichterin, die Shakespeares Schwester war, wird den Kérper annehmen, den sie so oft
abgelegt hat (Woolf 2001:130).

Privatraum und finanzielle Unabhingigkeit — das sind die materiellen Grund-
voraussetzungen, unter denen Frauen genau so erfolgreich Literatur produzieren
konnten wie Ménner. Das witzige Essay wurde zu einem der meist zitierten Texte
der feministischen Literaturkritik.

In der Literaturwissenschaft kommt es in den 1970er Jahren zu einer wahren
Explosion der Frauenproblematik, diese Forschungsrichtung wird dementspre-
chend als Frauenforschung bezeichnet. Das Interesse an dieser Thematik verlauft
parallel zur groflen Welle der Frauenliteratur in dieser Zeit, die ihrerseits ein Aus-
druck der damals rasch fortschreitenden Frauenemanzipation ist. Der Ausgangs-
punkt der Frauenforschung war die auffillige Diskrepanz zwischen der Fiille der
beschriebenen Frauenfiguren und dem Mangel schreibender Frauen, ,,Bilder-
reichtum und Schattenexistenz (Bezeichnung von Silvia Bovenschen) der Frau-
en in der Literaturgeschichte. Damit wurden zwei Forschungsrichtungen gesetzt:
Frauenfiguren und Frauenbilder in literarischen Texten einerseits, schreibende
Frauen andererseits (Weigel 2004:688-9).

Der erste Themenbereich, Frauenbildforschung, umfasste Analysen der (von
Minnern konstruierten) stereotypen Bilder und Weiblichkeitsmythen: Frau als
Sinnbild von Natur, Kérper (im Gegensatz: Mann = Kultur, Geist), Opfer (,,schone
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Leiche“®, Ersatzopfer fiir den Mann bzw. das Frauen-Opfer als Voraussetzung
der ménnlichen Kunstproduktion). Hervorgehoben wird das klassische binére
Weiblichkeitsbild: einerseits die sexualisierte, todbringende fernme fatale als Ver-
suchung und Gefahr fiir den Mann, andererseits die ohnmichtige, passive Dul-
derin; daneben gelehrte vs. empfindsame Frau.®* ,,Die Dualitit, die diese Stereo-
typen gemeinhin aufweisen, signalisieren den (ménnlichen) Projektionsprozess;
Weiblichkeit ist vielfach reine Mannerphantasie, ist ein Screen, eine leere Fliche,
auf die Angste und kompensatorische Erlosungshoffnungen iibertragen werden"
(SchéBler 2006:110).

Der zweite Forschungsansatz war eine Reaktion auf die auffillige Abwesenheit
von Schriftstellerinnen in der Literaturhistorie. Aus dem mannlichen Schriftstel-
ler-Kanon treten nur einige weibliche Gestalten hervor: George Sand, Sophie La
Roche, Bettina von Arnim, Virginia Woolf, Else Lasker-Schiiler und wenige an-
dere. In dieser Situation wurde das Bestreben, die Literatur der Autorinnen neu
zu entdecken und gebithrend zu wiirdigen, zu einem grof3en und dringenden
Arbeitsprojekt. Zum Erreichen dieses Ziels waren Umformulierung des Litera-
turbegriffs, der Kriterien der literarischen Wertung, Erweiterung des literarischen
Kanons und schliefSlich Umschreibung der Literarurgeschichte unter Beriicksichti-
gung der Autorinnen notwendig. Die Rekonstruktion der weiblichen literarischen
Tradition, die Suche nach vergessenen Autorinnen in den Bestinden der Archive
verdnderte innerhalb der letzten zwei Jahrzehnte das Bild der Literaturgeschichte.

Dabei ist sichtbar geworden, dass die Schattenexistenz von Frauen (...) der Effekt ei-
nes regelformigen Vergessens ist, Produkt aktiven Ausgrenzens und Verschweigens
durch die Literaturgeschichtsschreibung, Ergebnis eines zumeist unbewussten Vor-
gangs, der sich iiber die etablierten Werturteile, Wahrnehmungsweisen und Begriffe
herstellt (Weigel 2004:690).

Bei der Konstruktion der Literaturgeschichte durch die Auswahl, Ordnung und
Darstellung des Materials wurde die Dominanz der ménnlichen Stimme und
ménnlichen Blicks, ohnehin in literarischen Texten sichtbar, reproduziert und
noch verstirkt, so dass darin selbst anerkannte und viel gelesene Schriftstelle-
rinnen nur noch Nebenrollen besetzten bzw. in den Bereich der Trivialliteratur
verwiesen wurden.

Das Vorhaben, die Geschichte der Literatur von Frauen zu rekonstruieren, gleicht ei-
nem archiologischen Projekt; denn es gilt dabei, durch die Schichten der Uberliefe-
rungen hindurch die Spuren eines verdringten Wissens von und iiber eine weibliche

¢ Vgl. dazu die (allerdings spitere) Studie von Elisabeth Bronfen (1994).
¢ Die dualen stereotypen Frauenbilder untersucht u. a. S. Bovenschen in ihrer einschldgigen Stu-
die (1979).
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Kulturgeschichte zu entziffern. Insofern kann es bei diesem Projekt nicht um eine
Komplettierung der Literaturgeschichte gehen, sondern um eine Re-Lektiire der Re-
geln des literaturhistorischen Diskurses (Weigel 2004:690, 691).

Die Blof3stellung des patriarchalischen Universalismus, der die Ausscheidung der
Frauen aus Wissenschaft, Kultur und Kunst verursacht hat, ist ein dauerhafter
Verdienst der Frauenforschung.

Ein verwandtes Forschungsziel dieser Zeit war, die Spezifik der ,weiblichen
Schreibweise® (franz. ecriture feminine, ein Termin von Helene Cixous) zu de-
finieren. Man versuchte festzustellen, ob und inwieweit sich die Texte der weib-
lichen von den miannlichen Autoren unterscheiden, z. B in der Wahl der litera-
rischen Gattung, Sprache (Verschweigungen, Metapherntyp), Manifestation des
Geschlechts u. a. Eine grofie Aufmerksamkeit schenkte man in der Forschung
auch der Darstellung des weiblichen Kérpers, meistens als Objekt der mannli-
chen Begierde (Lebkowska 2006:374-376).

Die wichtigsten Forscherinnen sind Helene Cixous, Luce Irigaray, Kate Millet;
auch die Arbeiten von Julia Kristeva® iibten einen groflen Einfluss auf die Frau-
enforschung aus.

14.3 Themen und Ansitze der Gender und Queer Studies

Seit den 1980er Jahren reicht die feministische Forschungsperspektive nicht mehr
aus. Es erschienen neue Ansitze, die die bisher bestehende bindre Opposition
ménnlich-weiblich hinterfragten. Wegen der breiteren und teilweise veranderten
Problematik erwiesen sich die Bezeichnungen wie ,,Frauenforschung“ bzw. ,fe-
ministische Literaturkritik® als nicht mehr adidquat, sie wurden durch den Begriff
,Gender Studies® ersetzt. Trotzdem ist es nicht zu Uibersehen, dass die Gender
Studies die feministische Forschung ablosen bzw. sie fort schreiben (Schofller
2006:110).

Die Frauenbildforschung fiihrte zur Erkenntnis, dass an den stereotypen Weib-
lichkeitsvorstellungen in der Literatur nicht ausschliefllich Manner, sondern auch
Frauen beteiligt waren, also dass im Entwurf der Bilder und Vorstellungen iiber
Weiblichkeit unabhidngig von dem Geschlecht des Autors die méannliche Sicht
vorherrschte. Diese Einsicht fiihrte zu einer Verschiebung der Untersuchungsper-
spektive. Die Frage lautete nunmehr, wie Frauen mit den vorgefundenen Mustern

8 Die Psychoanalytikerin und Literaturwissenschaftlerin Julia Kristeva hat in ihrer Studie zur
»Revolution der poetischen Sprache® (,,La révolution du langage poétique®, Paris 1974) in Er-
gianzung zu Helene Cixous untersucht, inwiefern sich ,weibliche Schreibweisen® auch bei Man-
nern nachweisen lassen.
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umgehen, ob sie sie reproduzieren, kritisieren, hinterfragen o. a. Das Interesse
der Forschung verlagerte sich von den stereotypen Bildern hin zu den kultur-
geschichtlichen Bedingungen fiir Erschaffung und Funktion der Frau als Bild.
Die Geschichte des Weiblichen wurde - bezogen auf die Geschichte des ménnli-
chen Subjekts — zum Studium der anderen Seite der Gesellschaft. Die Lektiire von
Mythen, verstanden als ,kulturelles Gedédchtnis“ verbindet in diesem Punkt die
Literaturforschung mit der Wissenschaftskritik anderer Disziplinen: Anthropolo-
gie, Medizin, Psychoanalyse und Re-Lektiire der Geschichte von Philosophie und
Asthetik, deren Theoreme nicht selten mit Hilfe der Geschlechtsdifferenz symbo-
lisch dargestellt und mit Berufung auf die ,,Natur® legitimiert werden. Diese Zu-
sammenhénge werden sichtbar z. B. bei der Untersuchung von literarischen Ent-
wiirfen wie Konstruktion des weiblichen Geschlechtcharakters (z. B. Keuschheit,
Sensibilitdt, als ,,typisch weibliche* Qualititen), Unschuld der Frauenfiguren im
biirgerlichen Trauerspiel, und ihre Verbindung mit asthetischen und moralischen
Modellen (,,Tugendhaftigkeit®, , Anmut®, vgl. Weigel 2004:689, 692).

Das urspriinglich einheitliche Bild der Frau, die in den 1970er Jahren als
Monolith dem Mann gegeniiber gestellt war, differenzierte im néchsten Jahr-
zehnt weiter. Der Kritik war die Tatsache unterzogen, dass im Blickfeld der For-
schung bisher eine weifde heterosexuelle Frau aus der sozialen Mittelklasse stand
(Lebkowska 2006:385).

Geschlecht wird - so die neuere Position - unter Beriicksichtigung weiterer Koordina-
ten wie Race und Class, also ethnischer Zugehorigkeit und Klassenordnung, definiert
und damit pluralisiert. Eine schwarze Frau bewegt sich in anderen gesellschaftlichen
Kontexten als eine weife, eine Frau aus der Mittelschicht in anderen Zusammenhan-
gen als eine aus dem proletarischen Milieu. Gender, Race und Class bilden in Gender-
Untersuchungen gemeinhin eine Trias (Schof3ler 2006:110).

Daneben tritt das Interesse an der Mannlichkeit und an den Manner-Bildern.
Parallel zu den Erkenntnissen der Frauenbildforschung setzte sich das Bewusst-
sein durch, dass auch Mannlichkeit ein nach Zeiten und Regionen unterschiedli-
ches Konstrukt ist, das kritisch hinterfragt werden muss. Zum Objekt der Analyse
wird der Stereotyp der Méannlichkeit in Texten von ménnlichen wie weiblichen
Autoren. Bemerkt wurden Symptome der Inkohérenz mit dem patriarchalischen
System, Schwierigkeiten mit der minnlichen Identitdtsbildung, die aus der Op-
position Frauen, Kindern und Homosexuellen gegeniiber resultierte. Untersucht
wurden u. a. Probleme bei der Integration in eine méannliche Gruppe, sowie Ty-
pen der Minnlichkeit in Epochen wie Macho, Dandy, feminisierter Mann. In der
Forschung wurde zunehmend betont, dass das patriarchale System nicht nur fiir
Frauen, sondern in manchen Fillen auch fiir Ménner oppressiv war (Lebkowska
2006:383-384).
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Dank der Einbeziehung der mannlichen Problematik wurde der Separatismus
der feministischen Literaturforschung iiberwunden. Es wurde erkannt, dass so-
wohl Weiblichkeit als auch Ménnlichkeit nicht nur als biologischer Status, sondern
auch als soziales, psychologisches und kulturelles Konstrukt aufzufassen sind und
historischen Verdnderungen unterliegen. Die Gender Studies nehmen die Griin-
de der Geschlechterverhiltnisse in den Blick und fragen nach Machtstrukturen,
die sie kreieren. Sie zeugen von der Einbettung der Literaturwissenschaft in den
kulturhistorischen und in den allgemein-geisteswissenschaftlichen Kontext.

Eine neue Erweiterung des Forschungsspektrums erfolgte in den 1990er Jah-
ren durch die Einbeziehung der Problematik von ausgeschlossenen sexuellen
Minderheiten und Randgruppen, die man als Queer Studies bezeichnete. Queer
Studies innerhalb der Literaturwissenschaft konzentrieren sich auf solche Darstel-
lungen der Geschlechter in literarischen Werken, die au8erhalb der heterosexuel-
len Matrix ihren Platz finden. Das wichtigste von ihnen war lange Zeit mannliche
und weibliche Homosexualitit; die frithere Bezeichnung hief dementsprechend
»Gay and Lesbian Studies” (schwul-lesbische Studien). Gegenwartig werden die
Queer Studies bald als ein separates Forschungsfeld betrachtet und parallel mit
der Gender-Forschung erwihnt (,,Gender und Queer Studies®), bald fiir ein Teil-
gebiet der Gender Studies gehalten.

Die Queer-Forschung geht, dhnlich wie der dltere Feminismus, von der Pré-
misse aus, dass die korperlichen Geschlechtsmerkmale bei der Herausbildung der
psychischen und sozialen Geschlechtsidentitat wie des heterosexuellen Begeh-
rens nicht entscheidend sind. Die am meisten verbreitete (und besonders um-
strittene), konstruktivistische Version der Queer Theory (Judith Butler, Teresa de
Lauretis, vgl. unten) macht aber noch einen Schritt weiter, indem sie behauptet,
dass Gender ein soziales Konstrukt ist, und keine biologische Determinante. Die
Geschlechtsidentitét entsteht infolge von kultureller Praxis im Sozialisationspro-
zess und hat lediglich einen performativen Charakter, d. h. sie wird aus unab-
schliefbaren Wiederholungen kultureller Praktiken wie Mimik, Gestik, Klei-
dung u. a. Inszenierungen erzeugt. Geschlecht ist ein Werden und Konstruieren
durch Mimikry, Imitation, ein Prozess, welcher stets offen ist fiir Verschiebungen
wie Bewusstwerden der verdringten Homosexualitdt oder Travestie (Schofiler
2006:123).

Storungen in der Geschlechtsidentitdt wie homosexuelle Beziehungen, Trans-
gender und Transsexuelle, Hermaphroditentum, Cross-Dressing sind deswegen
die zentralen Themen der Queer-Forschung. Es wird nach Themen und Figuren
gesucht, an denen die Ambivalenzen der Geschlechter-Kodierung sichtbar sind,
wie die Figur des Cherubin bei Beaumarchais oder Mignon in Goethes ,Wil-
helm Meisters Lehrjahren® Die Travestie stellt einen besonders beliebten For-
schungsgegenstand, weil Cross-dresser, also Manner, die sich wie Frauen kleiden
und umgekehrt, grundlegenden Aufschluss iiber kulturelle Geschlechtsprakti-
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ken geben, dariiber, was einen Mann zum Mann, eine Frau zur Frau macht. Ein
reiches Forschungsmaterial zu diesem Thema findet man in Shakespeares Ko-
médien. In ,,Die zwolfte Nacht, oder Was ihr wollt“ herrscht beispielsweise ein
wahrer Regen an Kostiimwechseln, deren Wirkung dadurch gesteigert wird, dass
auf dem elisabethanischen Theater Frauenfiguren von mannlichen Schauspielern
dargestellt wurden (ebenda:132).

Ein Roman, der geschlechtliche Performanzen in besonders eindringlicher
Weise vorfiihrt, ist Virginia Woolfs ,,Orlando. Eine Biographie® (1928), der er-
ste grofle literarische Erfolg der Autorin, einer der prominentesten Klassiker
der englischen Moderne. Orlando, im 16. Jh. als Mann und Aristokrat geboren,
macht auf dem Konigshof Karriere, ist Schriftsteller und verheiratet. Fiir seine
Verdienste wird er in den Herzogstand erhoben und mit einem Orden ausge-
zeichnet. Wahrend des Festakts kommt es zu Tumulten; Orlando fallt darauf in
einen 7-tdgigen Schlaf, aus dem er als Frau erwacht. Sie/er widmet sich erneut
der Literatur, heiratet einen Mann, und bringt einen Sohn zur Welt. Sie/er hat
Liebesbeziehungen zu beiden Geschlechtern und verkleidet sich auch nach der
»verweiblichung® oft als Mann. Die Handlung endet im Zeitpunkt der Gegen-
wart, 1928. Orlando ist damals 36 Jahre alt, aber seine/ihre fiktive ,,Lebenszeit®
betrégt iiber 350 Jahre. V. Woolfs Roman spielt mehrfach auf Shakespeares Ko-
modie ,Wie es euch gefillt“ an: Auch dort gibt es den Protagonisten Namens Or-
lando, die Erbschatft spielt eine zentrale Rolle und mehrfaches Kleiderwechsel fin-
det statt. Der Roman gehort zu den kanonischen Texten der Gender und Queer
Studies. Zunéchst mit biographischen Ansitzen (homoerotische Beziehung der
Autorin zur Schriftstellerin Vita Sackville-West, deren Lebenslauf und Lebens-
situation vielfiltige Ubereinstimmungen mit Orlando aufweisen) im feministi-
schen Sinne der 1970er Jahre gedeutet, bildet der Roman auch fiir die Lektiire im
Sinne der Queer Theory (Travestie, willkiirlicher Tausch der Geschlechtsidentitit,
konstruktiver Charakter des Geschlechts) ein dankbares Thema.*

Seit einigen Jahrzehnten verwischt sich die Grenze zwischen literarischen und
Sachtexten, Literatur wird erweitert aufgefasst. Diesem Trend folgen Gender Stu-
dies, indem sie sich mit Vorliebe der Analyse solcher Texte widmen, wie populdre
Unterhaltungsliteratur, Trivialliteratur (hier insbesondere triviale Liebesromane),
Autobiographien (vgl. Lebkowska 2006:379, 380), Tagebiicher und neulich auch
Blogs.

Die Gender und Queer Forschung (dhnlich wie andere kulturelle Theorien
der Literaturwissenschaft, z. B. Postkoloniale Studien oder Minderheitsdiskur-
se) basiert programmatisch auf einem praktisch uneingeschrinkten Pluralismus
der Methoden und Forschungsansitze, die die Forscher nach Belieben miteinan-
der kombinieren konnen. In dieser Hinsicht sind Gender Studies ein sehr gutes

¢ Vgl. Schofiler 2006:133-139, und 1999.
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Beispiel fiir den Umgang der heutigen Literaturwissenschaft mit dem literari-
schen Text, den man, je nach der Position des Forschers, immer wieder neu zu
interpretieren sucht. Als Beispiel dafiir nennt A. Burzynska (2006a:82) das Lexi-
kon der kulturellen Theorie von Peter Brooker, in dem sich Termini aus traditio-
nell literaturwissenschaftlichen Bereichen wie Poetik, Literaturkritik, dsthetische
Analyse mit Begriffen aus Feminismus, Marxismus, Theorie der Information,
Diskurstheorie, Postmodernismus u. v. m. verbinden. Die methodischen Vorlie-
ben und Ankniipfungspunkte reichen von der Psychoanalyse tiber die historische
Diskursanalyse (M. Foucault) bis zur Dekonstruktion (J. Derrida, R. Barthes).

Darunter nimmt die Psychoanalyse (Freud, Lacan) einen besonderen Platz
ein. Diese Position war vor allem fiir die feministische Literaturkritik von Be-
deutung. Obwohl standig kritisiert, liefert sie weiterhin wichtige Impulse fiir die
Forschung, ihr wird sogar der Status einer zentralen Referenztheorie der Ge-
schlechterforschung zuerkannt (Schofller 2006:110, 113). Eine neuere Methode,
besonders in der amerikanischen Forschung, ist die Dekonstruktion.®® Die de-
konstruktivistischen Verfahren der Textanalyse und die Praxis des Gegen-den-
Strich-Lesens haben sich beim Aufspiiren der verschiitteten geschlechtlichen Ko-
dierungen in literarischen Texten als besonders effektiv erwiesen, so dass Gender
und Queer Studies zur dekonstruktivistischen Literaturwissenschaft schlechthin
geworden sind.

In den Gender und Queer Studies sind mannliche Forscher selten. Eine nam-
hafte Frauen- und Gender-Forscherin ist Helene Cixous (geb. 1937), sie wurde
dank den Untersuchungen der Spezifik der ,weiblichen Schreibweise® (in dem
Buch ,,Weiblichkeit in der Schrift, deutsch 1980) bekannt.

Die wichtigste Theoretikerin der Gender Studies ist Judith Butler (geb. 1956),
deren Arbeiten seit der Periode der feministischen Literaturkritik mafigebend
sind. Sie selbst positioniert sich im Feld der Geschlechterforschung als feministi-
sche Theoretikerin, wird aber oft dem Bereich der Queer Studies zugeordnet. Die

¢ Beide Ansitze: Psychoanalyse (Lacan) und Dekonstruktion (Derrida) waren auch schon frii-
her von der feministischen Literaturforschung benutzt und dienten als Ausgangspunkte fiir die
Theorie des Phallogozentrismus, (ein Begriff von Derrida) die sich mit der Verwendung der
Sprache im Kontext des Geschlechts beschiftigt. Das wichtigste Theorem ist hier, dass alle Frau-
enbilder aus der Perspektive des Mannes entworfen werden, was sich vor allem in einer ,,phal-
lozentrischen® (abgeleitet von ,,Phallus®) Sprache zeigt und die Einteilung in zwei menschliche
Geschlechter eigentlich authebt. Im Grunde genommen gibt es, der Sprache nach urteilend, nur
ein einziges Geschlecht, namlich das ménnliche, welches als universeller Bezugspunkt dient.
Die Grundbausteine fiir Phallogozentrismus legte Luce Irigaray (u. a. ,Speculum. Spiegel des
anderen Geschlechts®, dt. 1974 und ,,Unbewusstes, Frauen, Psychoanalyse®, dt. 1977). Ihrer Mei-
nung nach werden Frauen in der Literatur nur als Spiegel des Mannes verstanden und nicht
als eigenstidndiges Geschlecht wahrgenommen. Sie behauptet, dass dem gesamten System der
Bedeutungen (dem Sprachsystem) eine ménnliche Ideologie zugrunde liegt und bemiiht sich,
eine weibliche Gegensprache zu finden, um eine positive sexuelle Identitét fiir Frauen zu er-
moglichen (vgl. Sigmund-Wild 2000:37-47).
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Kernthemen ihres Werkes sind Diskurstheorie, Subjekttheorie, kritische Analyse
der Geschlechterdifferenz, damit verbundene Fragen von Materialitit, Korper
und Sexualitdt im Kontext politischer Fragestellungen (Villa 2003:14).

In ihrem Buch ,Das Unbehagen der Geschlechter® (engl. ,,Gender Trouble®,
1990, deutsch 1991) kritisiert sie, dass die feministische Forschung falschlicher-
weise Frauen als eine Gruppe mit gemeinsamen Merkmalen und Interessen be-
trachte. Dabei werden trennende (ethnische, kulturelle, klassenspezifische u. a.)
Differenzen zwischen Frauen iibersehen, wodurch das binédre System der Ge-
schlechterbeziehungen mannlich-weiblich, das Fundament der patriarchalen
Kultur, nur verfestigt wird. Die Hervorhebung der Differenz der Geschlechter
stehe zudem der feministischen Forderung nach Gleichheit grundsitzlich entge-
gen, denn dadurch werde die maskuline Asymmetrie der Geschlechter lediglich
umgekehrt.

Thr wichtigster Beitrag zur Queer-Theory ist das ,,performative Modell des
Geschlechts®, in welchem die Kategorien ,,mannlich® und ,weiblich als Wieder-
holung von Handlungen verstanden werden und nicht als natiirliche oder un-
ausweichliche Absolutheiten. Die These, mit der Butler berithmt wurde, ist ihre
Absage an die Existenz eines biologischen, ,natiirlichen und vor-sozialen Ge-
schlechts. Sie leugnet die Zweiteilung der Geschlechtskategorie in sex und gender
und vollzieht den linguistic turn in der Geschlechterforschung. Butler lehnt die
Annahme ab, Geschlecht sei eine natiirliche Eigenschaft von Korpern, die die
Grundlage fiir eine natiirliche Geschlechterordnung bilde. Nach ihr ist das bio-
logische Geschlecht eine soziale Konstruktion, die dem Korper ein biologisches
Geschlecht zuschreibt. Diese beruht auf gesellschaftlichen Vereinbarungen und
wird diskursiv produziert. Die scheinbar natiirliche Geschlechterordnung sei
lediglich von diskursiven Machtmechanismen und politischen Interessen kon-
struiert, und als natiirlich verschleiert. Auf der sprachtheoretischen Ebene ar-
gumentierend, leugnet sie die Existenz des natiirlichen Geschlechtskérpers und
wendet sich von der Unterscheidung zwischen dem sozialen und biologischen
Geschlecht ab (vgl. Schofller 2008:91-102). Thre weiteren wichtigen Texte sind
»Korper von Gewicht® (1993), ,,Psyche der Macht®, (1997), ,,Hass spricht“ (1997),
»Gender Turbulency® (2000).

Andere wichtige Forscherinnen sind:

m Teresa de Lauretis (geb. 1938), italienisch-amerikanische Literaturwissen-
schaftlerin. Sie trug wesentlich zur Entwicklung der Queer Theory und der fe-
ministischen Literaturtheorie bei, ihr Interesse gilt u. a. lesbischen Beziehun-
gen (,,The Practice of Love: Lesbian Sexuality and Perverse Desire®, 1994).

B Gayle S. Rubin (geb. 1949), US-amerikanische Feministin. In ihrer Schrift
»Ihe traffic in woman® (1975) unterschied sie zum ersten Mal das biologische
vom kulturellen Geschlecht, sie pladiert darin fiir eine genderlose Gesellschatft,
in der ménnliche und weibliche Merkmale vereinigt und zugeschriebene
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Geschlechtsrollen aufgehoben werden. Daneben beschiftigt sie sich mit Sexu-
alpolitik. In ,,Thinking Sex* (1984) pladiert sie fiir einen sexuellen und theore-
tischen Pluralismus und zeigt, wie Sexualpraktiken hierarchisiert und manche
von ihnen negativ bewertet werden, was zur Diskriminierung angeprangerter
Gruppen fiihrt.

m Eve Kosofsky Sedgwick (1950-2009), US-amerikanische Literaturwissen-
schaftlerin. Thre Arbeiten, u. a. von Marxismus und Dekonstruktivismus be-
einflusst, waren grundlegend fiir die Queer Studies. IThre Hauptwerke sind
»Between Men - English Literature and Male Homosocial Desire“ (1985)
und ,,Epistemology of the Closet” (1990). In ihren Publikationen beschiftigt
sie sich mit der (vor allem minnlichen) Homophobie und untersucht, wie
diese die moderne westliche Kultur, insbesondere Konzepte von Sexualitit,
Intimitédt, Familie und Geschlechterrollen geformt hat. Thre These ist, dass
die moderne westliche Kultur nicht ohne Beriicksichtigung der Trennung
von Homo- und Heterosexualitdt erklart werden kann. Sie priagte den Begriff
»Homosozialitdt", mit dem sie betonen will, dass die Beziehungen zwischen
gleichen Geschlechtern weit {iber die sexuelle Sphire hinaus schreiten und das
gesellschaftliche Leben bestimmen. Das Verhaltnis von Médnnern unterein-
ander wirkt auf die Gesellschaft normativ zuriick. Die Gesellschaft wird von
Minnergruppen bestimmt, die Interessen der Méanner artikulieren.

Der Beitrag der Gender Studies zur Literaturdidaktik betriftt vor allem Lernin-
halte (Decke-Cornill 2004:193-198). Die Forscher/innen plddieren dafiir, den
bisherigen Lektiirekanon zu revidieren und fiir ausgeschlossene Autorinnen zu
offnen. Vorgeschlagen wird die Behandlung von Themen wie Frauenbilder, kul-
turelle Konstruktionen von Weiblichkeit und Ménnlichkeit, Darstellungen der
von der heterosexuellen Matrix abweichenden Geschlechtsidentititen im Litera-
turunterricht und damit auch von Texten, die diese Thematik ansprechen. Eine
andere Forschungsrichtung ist die Einbeziehung der Geschlechtsthematik in die
empirische Lese- und Unterrichtsforschung. Dabei handelt es sich vor allem um
Feststellung von geschlechtsbedingter Spezifik in der Rezeption literarischer Tex-
te (Geschlechtssozialisierung und Leseverhalten: ,,méannliches” vs. ,weibliches®
Lesen) und Aufspiiren der gender-bedingten Verhaltensweisen im Unterricht
(z. B. Stil der Gesprachsfithrung im Lerngespriach). Genderorientierte Unter-
richtsvorschldge bevorzugen die dekonstruktivistische Art der Lektiire und ma-
chen auf Probleme der sexuellen Minderheiten aufmerksam. Es wird ihnen al-
lerdings vorgeworfen, dass sie die vorgepragten Interpretationsmuster forcieren
und politisch motivierte Ideologien in den Unterricht transportieren (Donners-
tag 1996:149-150).
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14.4 Ubungen

Autor,
Bekenntnisse einer Literaturwissenschaftlerin Titel, Epoche/
Info A, B, C ...
1 Ich habe vor eine namhafte Forscherin zu werden
2 2) drum habe ich mich den 1) Gender und Queer Studies ergeben 1C
3 3) ob mir durch Geistes Kraft und Mund 2 i
4 nicht manch Geheimnis wiirde kund
5 ich erzahle neu die Gretchentragddie 3 Goethe Faust I
6 mit 4) Marxismus und 5) Psychoanalyse jonglierend 4 ... 5 ..
7 so dass sie fiir eine 6) lesbische Negerputzfrau faszinierend wirkt 6 ...................
8 Promotion
9 in der Schlange warten schon vor Ungeduld trippelnd
10 7) die trojanische Helene und die 8) blonde Isolde 7 . 8 ......
11 Habilitation
12 9) Effi Briest liest begeistert in 10) Virginia Woolf 9. 10 ......
13 11) Fraulein Else kleidet sich in Eile wieder an )
14 Professur
15 grofle Sorge macht mir allerdings
16 die berufliche Situation meiner Herren Kollegen
17 12) weifler heterosexueller Manner 12 i,
18 aus ihrer 13) anachronistischen Machtposition 13 i,
19 wurde die ganze Literatur(geschichte) geschrieben
20 die ich nun fleif8ig 14) korrigieren und erginzen muss 14
21 Nobelpreis
22 nicht jeder wird wohl bereit sein
23 die moderne Forschungsposition zu beziehen
24 um das bisher streng gehiitete Geheimnis
25 der 15) wahren Beziehungen 15 i,
26 zwischen 16) Winnetou und Old Shatterhand 16 coooiiiiiinnnn.
27 endlich ans Licht zu holen
28 17) sie werden sich voraussichtlich 17 e,
29  auf Kernphysik umstellen miissen

Einfache Unterstreichung bezieht sich auf Figuren, Zitate und Situationen aus
Literatur.

Doppelte Unterstreichung bezieht sich auf die literaturwissenschaftlichen Begrif-
fe, die fur die Gender und Queer Studies relevant sind.

Achtung: Im Punkt 16 (Zeile 26) gehort ,Winnetou® zu den beiden Kategorien,
einmal als Figur, einmal als Romangattung.
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Ubung 1. Aufgaben zur Literatur

1.

Aus welchem Werk (Autor, Titel, Szene, Figur, Situation, Epoche) stammt das
leicht verdnderte Zitat im Punkt 2 (Zeilen 2-4)? Wie lautet das Zitat richtig?
Welche im obigen Text erwdhnten Figuren treten in diesem Werk noch auf?
Erinnern Sie sich an die Geschichte der erwdhnten Frauenfiguren (Autor, Ti-
tel, Epochen). Welcher Art waren ihre Beziehungen zu den méannlichen Figu-
ren? Lassen sich Gemeinsamkeiten erkennen?

Welche ,,typisch médnnlichen Eigenschaften reprasentieren Winnetou und
Old Shatterhand? Was hat das wohl mit Punkt 13 (,,Machtposition®) zu tun?
Zu welcher Kategorie der Literatur gehort die Romanreihe von Karl May
(1842-1912), in der die beiden erwdhnten Figuren auftreten (u. a. ,Winnetou®
I-1I1, 1983, ,,0ld Surehand® I-III, 1897, ,,Der Schatz im Silbersee®, 1894)?

Aufgaben zu den Gender und Queer Studies

Ubung 2.

1.

Ausgehend von der Definition der Gender Studies erkldren Sie, warum sich
die erwdhnten Frauenfiguren ausgezeichnet eignen, zu Objekten der Gender
Forschung zu werden. Was konnte man (frau) untersuchen?

Formulieren Sie Themen einer Gender-Arbeit iiber die genannten literari-
schen Frauen- und Ménnerfiguren. Machen Sie andere Themenvorschlage fiir
die Arbeiten iiber Figuren aus Pflichtlektiiren, z. B.: ,,Das Mannerbild in Leut-
nant Gustl®

Ubung 3. Ordnen Sie die folgenden Informationen den Punkten in der rechten
Spalte zu und tragen Sie die entsprechenden Buchstaben (A, B, C ...) in die rich-
tige Zeile ein.

A. Seit den 1960er Jahren verwischt sich in der Literaturwissenschaft die Gren-

ze zwischen literarischen und Sachtexten. Literatur wird erweitert aufgefasst.
Diesem Trend folgen Gender Studies, indem sie sich mit Vorliebe der Analyse
solcher Texte widmen, wie populdre Unterhaltungsliteratur, Trivialliteratur
(hier insbesondere triviale Liebesromane), Autobiographien, Tagebiicher und
neulich auch Blogs.

Eine Forderung der Gender Studies ist eine neue Beleuchtung der Literatur
und Literaturgeschichte aus der Frauenposition. Auf diese Weise wird gegen
den ,,Phallogozentrismus der Literatur gekdmpft. Ubergeordnete Forschungs-
ziele sind seit den 1970er Jahren: Umformulierung des Begriffs Literatur, Er-
weiterung des Kanons um literarische Werke der weiblichen Autorinnen, Um-
wertung und Umschreibung der Literaturgeschichte. Man (frau) will sich nicht
mehr zufrieden geben mit der minnlichen Forschung iiber Frauen, denn diese
sei zu sehr belastet durch die spezifisch ménnliche Sicht. Frauen wollen selbst
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das Wort ergreifen und mit ihrer Stimme iiber sich sprechen. Denn, so Simo-
ne de Beauvoir, es ldsst sich nicht mit der Wissenschaft vermitteln, was es be-
deutet, Frau zu sein — das kann man nur aus der eigenen Erfahrung wissen.

. Gender und Queer Studies innerhalb der Literaturwissenschaft konzentrieren
sich auf unterschiedliche Formen der kulturellen Représentationen des Ge-
schlechts in der Literatur.

. Neuere Ansitze der Gender Studies differenzieren das urspriinglich einheitli-
che Bild der Frau, die noch in den 1970er Jahren als Monolith dem Mann ge-
geniiber gestellt war. Der Kritik war die Tatsache unterzogen, dass im Blickfeld
der Forschung bisher eine weifle heterosexuelle Frau aus der sozialen Mittel-
klasse stand. ,,Geschlecht wird - so die neuere Position — unter Beruicksichti-
gung weiterer Koordinaten wie Race und Class, also ethnischer Zugehorigkeit
und Klassenordnung, definiert und damit pluralisiert. Eine schwarze Frau
bewegt sich in anderen gesellschaftlichen Kontexten als eine weifle, eine Frau
aus der Mittelschicht in anderen Zusammenhangen als eine aus dem prole-
tarischen Milieu. Gender, Race und Class bilden in Gender-Untersuchungen
gemeinhin eine Trias“ (Schofiler 2006:110).

. Fiir die Gender Studies ist die Freudsche Psychoanalyse von grofler Bedeu-
tung. Obwohl standig kritisiert, liefert sie wichtige Impulse fiir die Forschung,
ihr wird sogar der Status einer zentralen Referenztheorie der Geschlechterfor-
schung zuerkannt.

. Historisch gesehen wurzeln die Gender Studies in der sozio-kulturellen Bewe-
gung des Feminismus. In der Literaturwissenschaft verdanken sie ihre Entste-
hung der feministischen Literaturkritik und verbinden sich mit den Namen
von Virginia Woolf und Simone de Beauvoir. Die erste wies auf die patriar-
chalischen Verhaltnisse hin, die die Frauen aus der Literatur ausschlossen, so
dass es kaum Schriftstellerinnen gab. Die zweite machte u. a. auf die kulturelle
Rollenverteilung zwischen Mann und Frau aufmerksam, die bei der Heraus-
bildung der personlichen Geschlechtsidentitdt entscheidend ist. ,,... Gender
Studies 16sen die feministische Forschung ab bzw. schreiben sie fort* (Schof3-
ler 2006:110).

. Die aufgrund der patriarchalischen 6konomischen und gesellschaftlichen
Verhiltnisse dominierende Position der Ménner fithrte zum Ausschluss der
Frauen aus der geistigen Aktivitat. Wissenschaft, Kultur und Kunst (darunter
Literatur) waren Gebiete, zu denen nur Ménner Zutritt hatten. Das mannliche
Prinzip ist Geist, das weibliche — Natur: Diese Matrix bildet die gesamte Lite-
ratur ab, Ausnahmen sind selten. Das ist die Erkldrung dafiir, dass Frauen als
Autorinnen in Handbiichern der Literarurgeschichte kaum vorkommen.

. Queer Studies innerhalb der Literaturwissenschaft konzentrieren sich auf sol-
che Darstellungen der Geschlechter in literarischen Werken, die auflerhalb
der heterosexuellen Matrix ihren Platz finden. Stérungen in der Geschlechts-
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identitdt wie homosexuelle Beziehungen, Transgender und Transsexuelle,
Cross-Dressing sind die zentralen Forschungsthemen. Das wichtigste von
ihnen war lange Zeit mannliche und weibliche Homosexualitat; die frithere
Bezeichnung hief$ dementsprechend ,,Gay and Lesbian Studies® (schwul-les-
bische Studien).

I. In den Gender- und Queer Studies sind vorwiegend Frauen nambhafte For-
scherinnen: Helene Cixous wurde dank der Untersuchungen der Spezifik der
sweiblichen Schreibweise® (in dem Buch ,Weiblichkeit in der Schrift*) be-
kannt. Eine andere beriihmte Theoretikerin ist Judith Butler (,,Das Unbeha-
gen der Geschlechter®, engl. Gender Trouble, 1990). Judith Butler ist auch fiir
die Queer-Forschung mafigebend (,,Psyche der Macht®, deutsch 2001), ande-
re Forscherinnen sind Gayle S. Rubin, Teresa de Lauretis und Eve Kosofsky
Sedgwick.

J.  Ein unbestrittener Verdienst der Gender-Forscherinnen besteht darin, dass
sie auf folgende Tatsache aufmerksam machten: Sowohl literarische Texte als
auch Literaturgeschichte wurden fast ausnahmslos von Mannern geschrieben.
Die Autoren gehoren zur weifSen Rasse und bestétigen mit ihren Texten die
traditionelle Rollenverteilung und heterosexuelle Geschlechtsidentitit von
Mann und Frau.

K. Die Gender-Forschung (dhnlich wie andere kulturelle Theorien der Literatur-
wissenschaft, z. B. Postkoloniale Studien oder Minderheitsdiskurse) basiert
programmatisch auf einem praktisch uneingeschriankten Pluralismus der
Methoden und Forschungsansitze, die die Forscher nach Belieben miteinan-
der kombinieren konnen. Als Beispiel dafiir kann das Lexikon der kulturel-
len Theorie von Peter Brooker dienen, in dem sich Termini aus traditionell
literaturwissenschaftlichen Bereichen wie Poetik, Literaturkritik, asthetische
Analyse mit Begriffen aus Feminismus, Marxismus, Theorie der Information,
Diskurstheorie, Postmodernismus u. v. m. verbinden.
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Kapitel 1.

Ubung 1.
LITERATURWISSENSCHAFT
LITERATURGESCHICHTE
Editionswissenschaft
Komparatistik
Literarische Volkskunde
LITERATURTHEORIE
Methodologie
Poetik

Stilistik

Rhetorik

Verslehre

Gattungslehre
Theorie der literarischen Evolution
LITERATURKRITIK
BEZUGSWISSENSCHAFTEN
Linguistik, Soziologie, Geschichte, Kulturtheorie, Kunstgeschichte, Philosophie
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LITERATURDIDAKTIK

Diachronische und synchronische Auffassung

der Literaturgeschichte 4

Geschichte der Nationalliteratur

Geschichte der Weltliteratur

Gattungs-, Stoft-, Motivgeschichte literarische Volkskunde Editionswissenschaft Komparatistik
LITERATURGESCHICHTE

BEZUGSWISSENSCHAFTEN

LITERATURWISSENSCHAFT

Linguistik, Soziologie,
Geschichte, Kulturtheorie,

Kunstgeschichte,
Philosophie
LITERATURTHEORIE
Methodologie Poetik Theorie der literarischen Evolution

P

Stilistik Rhetorik Verslehre Gattungslehre

Graphik 6. Literaturwissenschaft-Cluster. Losung.

LITERATURKRITIK
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Ubung 2.
LITERATURGESCHICHTE

Beziige zwischen Autorenbiographien und dem literarischen Schaffen
Schaffen von einzelnen Schriftstellern

das literarische Werk als ein Ganzes und in seinen Bestandteilen
Nationalliteratur in ihrer Entwicklung von der Entstehung bis zur Gegenwart
Weltliteratur

literarische Epochen und Stromungen

Entwicklung literarischer Gattungen in Epochen

Bedeutung der Biographie des Autors fiir die Werkinterpretation

Briefe und Tagebiicher der Schriftsteller

Psyche der Schriftsteller

Rolle der Lektiire fiir den Schaffensprozess

Entstehungsgeschichte von literarischen Werken

Analyse und Interpretation von Einzelwerken in vergangenen Epochen
Beschreibung und Interpretation des Gesamtwerks eines Schriftstellers
Anwendung von Kunstmitteln in literarischen Werken in Epochen
Literarische Konventionen in Epochen

Typische Themen, Stoffe, Schreibtechniken in den jeweiligen literarischen
Epochen

Literarische Kultur

Erscheinungsformen des literarischen Lebens

Personlichkeiten des literarischen Lebens, Mézene

Rolle von Verlagen, Presse, Bibliotheken

Soziale Zusammensetzung des Lesepublikums (Leseschichten, Lesekreise)
Erwartungen der Leser und ihre Bedeutung fiir die literarische Produktion
Zensur von literarischen Werken

Soziale und nationale Funktion der Literatur

Literatur als Bestandteil der Kulturtradition einer Nation

Kritik der literarischen Werke in vergangenen Epochen

Editionswissenschaft, Textkritik

Untersuchung der Geschichte von einzelnen literarischen Texten vom Manu-
skript bis zu unterschiedlichen Einzelausgaben

Verianderungen im Text

Textfehler

Komparatistik

Vergleich von Tendenzen in den einzelnen Nationalliteraturen
Beziehungen und Kontakte zwischen den einzelnen Nationalliteraturen
Einfliisse der einzelnen Nationalliteraturen aufeinander

Stoff- und Motivgeschichte



272 Lésungen zu den Ubungen

Literarische Volkskunde

® Sammlung, Beschreibung und Analyse der literarischen Tradition des Volkes
m Motive der Volksdichtung

B Gattungen der Volksdichtung

LITERATURTHEORIE

Methodenlehre

Reflexion tiber Grenzen der Literaturwissenschaft

Wesen, Grundsitze, Gegenstand der Literaturwissenschaft
Untersuchungsmethoden des literarischen Werkes

Theorien der literaturwissenschaftlichen Forschung

Wie kann man das literarische Werk erkennen?

Welcher Art ist die Existenz des literarischen Werkes?

Poetik

® Normen fiir das Schaffen der einzelnen Literaturgattungen

® Kunst als Mimesis, Nachahmung der Wirklichkeit

B Was ist literarische Fiktion und wie kommt sie zustande?

B Verbindungen zwischen Fiktion und der auflerliterarischen Realitdt
B Komposition des literarischen Werkes

B literarische Konventionen

B intertextuelle Beziehungen zwischen literarischen Texten
Stilistik und Rhetorik

B Arten von literarischen Stilen

m Stil des jeweiligen Autors

B Beziige des Stils einer Epoche zu anderen Stilen

B Wortbildungsmittel und syntaktische Stilmittel

m Rhetorische Figuren, Tropen

Verslehre

® Rhythmik

B Metrum

E Reim

m Strophenbau

Gattungslehre

Grundgattungen: Epik, Lyrik, Dramatik

Epische, lyrische und dramatische Gattungen
Qualititsbezeichnungen: das Epische, das Lyrische, das Dramatische
Probleme bei der Unterscheidung der Grundgattungen
Kategorien der Epik: Erzédhlvorgang, Erzihler, Figur, Handlung, u. a.
Kategorien des Dramas: Figuren, Geschehen, Schauplatz u. a.
Kategorien der Lyrik, z. B. das lyrische Subjekt

Aufbau der klassischen Tragodie

Arten der Tragodie und der Komddie. Komik und Tragik
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Theorie der literarischen Evolution

B Beziige zwischen der politischen Geschichte, den gesellschaftlichen Verhalt-
nissen und Literatur

Ahnlichkeiten und Unterschiede zwischen historischen Epochen, kulturellen
Epochen und literarischen Epochen

Unterschiede zwischen literarischen Stromungen und literarischen Epochen
Bestimmung von Zasuren zwischen den einzelnen literarischen Epochen
Begriff und Charakteristik der literarischen Stromung

Gegenseitige Beeinflussung der literarischen Stromungen
LITERATURKRITIK

m Information von Neuerscheinungen

B Auswertung der gegenwiartigen literarischen Produktion

Kapitel 2.

Ubung 1.

KUNSTLERISCHE SPRACHE: 4, 5, 7, 9, 10
FORM: LITERARISCHE GATTUNG: 3, 11
FIKTIONALITAT: 1, 6, 12
INTERTEXTUALITAT: 8, 13
AUTOREFLEXIVITAT: 2
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Kapitel 3.
Ubung 1.
DAS EPISCHE DAS LYRISCHE DAS DRAMATISCHE
B langsames, ruhiges Er- | M Subjektivitdt B konfliktreiche, zugespitz-
zéhlen B Gefiihl te Handlung mit Ho6he-
B Personenbeschreibungen | M Erlebnis und Wendepunkten
B Naturschilderungen H Stimmung B Darstellung von Ursa-
B epische Breite: breit an- | M Schilderung der inneren che-Wirkung-Relation
gelegte Schilderung der Welt B heftige Emotionen
Handlung H Reflexion B verborgene Beweggriinde
B Komplexitit B AuBerung des geistigen | M Spannung
B Vielschichtigkeit der dar- Zustands B subjektiv-emotionelle
gestellten Welt B Erinnerung Darstellung von geistigen
B Stellung des Erzahlers | M Verschmelzung des Spre- Zustinden der Figuren
auflerhalb des Erzihlten chers mit der dargestell-
ten Welt
Ubung 2.
EPIK LYRIK DRAMATIK
B Erzdhler W ,Sprache des Gefiihls“ | @ Dominanz der Figuren-
B Erzihlvorgang B poetisch strukturierte rede
B Erzahlstoft sprachliche Aussage B stark ausgepragte Hand-
B vergangen und abge- | M deutliche dsthetische Ko- lung
schlossen dierung der Sprache B audio-visuelle, inszenier-
B Vorhandensein der von | M Innere Erlebnisse te bzw. szenische Texte
dem Autor erschaffenen, | B Eindriicke, Emotionen, | B Abwesenheit des iiber-
in sich geschlossenen Ansichten geordneten sprechenden
Welt B Ausdruck von inneren Subjekts
Zustinden B Die dargestellte Welt pra-
B Das lyrische Subjekt als sentiert sich unmittelbar
kompositorisches Prin- in den Handlungen der
zip Figuren
B Zeitlosigkeit B Figuren meistens nur
B Monolog als typische mittelbar charakterisiert:

Form der Auflerung

im Handeln oder in Mo-
nologen
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Kapitel 7.
Ubung 1.
1. Die Rhetorik ist in Syrakus auf Sizilien im 5. Jh. v. u. Z. entstanden und erlebte

10.
11.
12.
13.
14.

15.

gleichzeitig in Athen ihre Bliitezeit.

. Ihre Entstehung ist mit der Abschaffung der Tyrannei und Entwicklung der

demokratischen Gesellschaftsordnung verbunden.

. Die erste systematische Darstellung der Rhetorik findet man in der ,,Rheto-

rik“ von Aristoteles.

. Die Kenntnis der Rhetorik bildete die Grundlage der Poetik, der Theorie der

Produktion von literarischen Werken.

. Die Rhetorik war urspriinglich praxisorientiert. Mit dem nach rhetorischen

Regeln ausgefiihrten Text hatte der Redner zum Ziel, die Rezipienten des Tex-
tes zu einer bestimmten Uberzeugung zu bringen.

. Fur die Literaturwissenschaft ist vor allem das dritte Produktionsstadium des

Textes, die elocutio, von Bedeutung.

. Von den vier Prinzipien der elocutio ist ornatus, d. h. die sprachliche Aus-

schmiickung der Rede fiir die dsthetische Qualitéit der Sprache relevant.

. Tropen sind Formen der uneigentlichen Rede, iibertragene Ausdriicke. Sie

entstehen durch Verschiebungen auf der semantischen Ebene.

. Rhetorische Figuren entstehen durch Veranderungen auf der Satzebene. Hier

geht es nicht um den eigentlichen oder uneigentlichen Sinn, sondern um die
Anordnung der Worter im Satz.

Zu den Tropen werden auch bildliche Redeweisen gezahlt: Allegorie, Personi-
fikation, Symbol.

Die Hyperbel ist eine Figur der Steigerung, sie ersetzt den eigentlichen Aus-
druck durch Ubertreibung.

Das Gleichnis ist ein ausgebauter Vergleich.

Die Metapher kann als eine verkiirzte Form des Vergleichs aufgefasst werden.
Die Allegorie ist Verbildlichung, Konkretisierung von abstrakten Begriffen
durch Beziige zu Personen, Gegenstinden oder Prozessen.

Das Asyndeton entsteht durch Reihung gleichartiger Satzglieder ohne Kon-
junktion, das Polysyndeton — durch Verkniipfung mit gleicher Konjunktion.
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Kapitel 8.

Ubung 1.

ALTHOCHDEUTSCHE LITERATUR 750-900
MITTELHOCHDEUTSCHE LITERATUR 1170-1500
HOCHMITTELALTER 1170-1250
SPATMITTELALTER 1250-1500
RENAISSANCE/HUMANISMUS, REFORMATION 1470-1600
BAROCK 1600-1700
AUFKLARUNG 1700-1785
STURM UND DRANG 1767-1785
WEIMARER KLASSIK 1786-1805
ROMANTIK 1797-1830
BIEDERMEIER 1815-1850
JUNGES DEUTSCHLAND/VORMARZ 1830-1850
REALISMUS 1850-1890
NATURALISMUS 1880-1900
LITERATUR DER JAHRHUNDERTWENDE 1890-1920
EXPRESSIONISMUS 1910-1925
WEIMARER REPUBLIK UND EXIL 1918-1945
LITERATUR DER NACHKRIEGSZEIT seit 1945

Konkurrierende Bennennungen fiir Literatur der Jahrhundertwende sind:
MODERNE 1880-1920
SYMBOLISMUS, IMPRESSIONISMUS 1890-1910

Ubung 2. Bestimmung von Grenzdaten.

1. Welche Zisuren in der Literaturgeschichte sind mit den Ereignissen aus der
politischen Geschichte und zugleich aus der literarischen Entwicklung legiti-
miert?

Z. B.: Hochmittelalter, Weimarer Republik, Exil, Nachkriegszeit.

2. Welche Zidsuren werden ausschliefllich nach literarischen Ereignissen be-
stimmt?

Z. B.: Sturm und Drang, Weimarer Klassik, das Anfangsdatum der Romantik.

3. Grenzdaten welcher Epochen haben einen rein konventionellen Charakter?
Z. B.: Spatmittelalter, Humanismus/Reformation, Barock, Biedermeier, Realis-
mus, Literatur der Jahrhundertwende.
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Ubung 3. Benennung von Epochen.

1. Welche Epochen werden nach der Sprachentwicklung benannt?
Althochdeutsche und mittelhochdeutsche Literatur.

2. Welche Benennungen verraten Probleme mit der Bestimmung von dominan-
ten Tendenzen?
Literatur der Jahrhundertwende, Literatur der Nachkriegszeit.

3. Welche Benennungen stammen nicht aus dem Bereich des literarischen Le-
bens? Aus welchen Gebieten wurden sie entlehnt?
Z. B.: Hochmittelalter, Spatmittelalter — politische Geschichte;
Barock, Rokoko, Symbolismus, Impressionismus, Expressionismus — bildende
Kunst;
Junges Deutschland/Vormérz, Weimarer Republik - Politik.

Ubung 4. Literarische und kulturelle Epochen.
Welche literarischen Epochen sind zugleich kulturhistorische Epochen?
Humanismus, Barock, Aufkldrung, Romantik.

Kapitel 9.

Ubung 1.

1) Positivismus 2) Antipositivistische Wende 3) Hermeneutik 4) Strukturalismus
5) Linguistische Wende 6) Poststrukturalismus 7) Poststrukturalistische Wende
8) Dekonstruktivismus 9) Erzdhltheorie 10) Narratologische Wende 11) Neo-
pragmatik 12) Kulturelle Wende 13) Gender Studies, Postkoloniale Studien.

Ubung 2.

1. Richtig.

2. Falsch. Korrekt heif3t es:
Infolge der antipositivistischen Wende wurde die Hermeneutik zur legitimen
Methode der Geisteswissenschaften, darunter der Literaturwissenschaft.

3. Falsch. Korrekt heift es:
Die Literaturtheorie des Strukturalismus zeigte alle Merkmale einer moder-
nen wissenschaftlichen Theorie: Sie war autonom, objektiv, ganzheitlich, sy-
stematisch und in einer neutralen Metasprache verfasst.

4. Richtig.

5. Falsch. Korrekt heift es:
Die Narratologie entdeckte typisch literarische Erzdhlverfahren in Sachtexten,
vor allem in der Geschichtsschreibung und Philosophie.

6. Richtig.
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7. Richtig.

8. Falsch. Korrekt heifit es:
Der Strukturalismus ist, #hnlich wie der Dekonstruktivismus, ein textbezoge-
ner Forschungsansatz.

9. Falsch. Korrekt heifit es:
Der New Criticism, in Deutschland als die Werkimmanente Methode be-
kannt, konzentriert sich auf den Text allein, ohne Beriicksichtigung des histo-
risch-sozialen Kontextes.

10. Richtig.

Kapitel 10.

Ubung 2.

Hier einige Vorschlage von Antworten, die sich aus Lexikonartikeln (Aufgabe 1)

nicht direkt ergeben:

3. Die Assoziationen der Leser sind natiirlich weitgehend frei und individuell.
Ich assoziiere z. B. die an politischen Ideologien ausgerichteten Interpreta-
tionsschulen (v. a. marxistische, aber auch postkoloniale und feministische In-
terpretation) mit den schwersten Maschinen, die zum Durchbrechen der Tore
verwendet werden. Wie ich marxistische Interpretationen in Erinnerung habe,
waren sie nur in Ausnahmefillen subtil und geistreich, die Interpreten waren
nicht gerade wihlerisch in den Mitteln, die vorausgesetzte These zu ,,beweisen.
Dekonstruktivistische Interpretation dagegen ist m. E. hochst ausgekliigelt und
bedarf des Geschicks, wie Einbruch in einen Safe — dafiir konnte der Dietrich
stehen. Psychoanalytisch fundierte Interpretationen sind fiir mich irrational,
deswegen habe ich Zauberspriiche, Schamanen und Telepathie erwahnt.

5. Was wiirde Literaturwissenschaft weiter tun, wenn man eine richtige Inter-
pretation herausfinde? Alle professionellen Interpreten miissten sich sofort
umqualifizieren! Nur das unaufhoérliche Spiel der Interpretationen hilt die Li-
teraturwissenschaft am Leben! :-)

7. Der kommunistische Dichter Wladystaw Broniewski (1897-1962), in der PRL-
-Zeit jedem Schulkind bekannt, ist der Autor des Gedichts ,,Poklon Rewolucji
Pazdziernikowej, aus dem die drei Verse stammen. Im Original lauten sie:
»Klaniam si¢ rosyjskiej rewolucji / Czapka do ziemi / Po polsku ...

Sein Gedicht driickt eine unkritische Begeisterung und Bewunderung aus,
und hat dabei einen feierlich-pathetischen Ton. Die Anspielung darauf ver-
starkt die (ironisch gemeinte) Ehrfurcht des lyrischen Ichs vor der hermeti-
schen Dichtung. Die Zusammenstellung der einst verbindlichen kommunisti-
schen Ideologie mit der aktuell vorherrschenden Uberzeugung, hermetische
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Dichtung sei die hochste Kunst des Wortes, unterstreicht die distanziert-iro-
nische Aussage des Textes (hoffe ich).

Zitate und Allusionen waren in der Literatur seit jeher gebrduchlich, heute
bezeichnet man sie gerne mit dem Modewort ,,Intertextualitat® (vgl. Kap. 2.1).
Mit der Collage- und Montagetechnik, eingesetzt in Alfred Déblins ,,Berlin
Alexanderplatz® (Neue Sachlichkeit) hat das zwar nur wenig Gemeinsames,
aber es ist eine gute Gelegenheit, Thr literaturgeschichtliches Wissen auf die
Probe zu stellen.

Dies sind natiirlich nur Vorschldge einer moglichen Deutung aus der Au-
torensicht, alles andere als verbindlich, denn, wie spétestens seit Barthes, Ro-
land Barthes und seinem Essay (1968) bekannt, der Autor ist ja tot ... :-(

Kapitel 11.

Ubung 1.

Zeile 4: Martin Heidegger ,,Sein und Zeit®, 1927; Verstehen ist Dasein, ontologi-
sche Wende der Hermeneutik.

Zeile 7: Platon, antikes Griechenland, 428-348 v. u. Z., Exegese der Orakelworte.

Zeile 8: Aristoteles, antikes Griechenland, 384-322 v. u. Z., ,,Peri hermeneias®, das
zweite Buch des ,,Organon®; Hermeneutik — Teil der philologischen Textana-
lyse, eine philologische Arbeitstechnik.

Zeile 9: antikes Rom, juristische Hermeneutik (hermeneutica iuris), Auslegung
und eindeutiges Verstdndnis der juristischen Formeln.

Zeile 10: religiose Hermeneutik: die hellenistische jiidische (Philon von Alexan-
dria) und die frithchristliche (Origenes, Augustinus). Bibelinterpretation im
Mittelalter, biblische Hermeneutik der Reformationszeit.

Philon von Alexandria, um 20 v. u. Z.-50 u. Z. war der bedeutendste Den-
ker des hellenistischen Judentums. Seine allegorische Exegese stammt aus der
griechischen Homer-Interpretation und wird auf die jiidischen Religions-
schriften angewendet. Philon kennt zwei Schriftsinne: den Literalsinn und
daneben den allegorischen Sinn.

Origenes, (185-253/4 u. Z.), ein frithchristlicher Gelehrter und Theologe,
lebte und wirkte in Alexandrien (Agypten), spiter in Césarea (Palistina).

Augustinus (354-430) war Bischof von Hippo Regius (heute Annaba in
Algerien). Er war der wichtigste Philosoph und Theologe an der Epochen-
schwelle zwischen Spitantike und Frithmittelalter, in der westlichen christli-
chen Kirche wird er heute als Heiliger verehrt.

Zeile 11: Die Lehre vom vierfachen Schriftsinn: einem wortlichen, allegorischen, mo-
ralischen und anagogischen, d. h. geistigen, endzeitlichen Sinn; Cassianus, 4./5. Jh.
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Zeilen 12-13: Friedrich Schleiermacher (1768-1834), Begriinder der philoso-
phischen Hermeneutik, ,,Hermeneutik und Kritik®, posthum, Deutschland;
Hermeneutik als Methode der Interpretation und Philosophie des Verstehens.
Verstehen der Intention des Autors vor dem psychologischen und historischen
Hintergrund.

Zeile 14: Wilhelm Dilthey (1833-1911), ,Die Entstehung der Hermeneutik®
(1900); allgemeine Voraussetzungen der Interpretation, Hermeneutik als Phi-
losophie des Verstehens (Teil der Erkenntnistheorie im Rahmen der Lebens-
philosophie) und legitime Methode der Geisteswissenschaften zur Erkldrung
von Kultur und Geschichte.

Zeilen 15, 18: Gadamer; mehrere Auslegungen moglich, ein einziger, iiberzeitli-
cher Sinn existiert nicht.

Zeilen 19-21, 23: Derrida, ,Grammatologie®, ,Die Stimme und das Phianomen®,
»Die Schrift und die Differenz (1967); ,Dissemination®, ,,Positionen“ und
»Randginge der Philosophie® (1972). Es ist unmoglich, einen einheitlichen
Sinn zu finden. Sinnzusammenhénge in Texten existieren nicht.

Kapitel 12.

Ubung 1.
Zeilen 4-5 F
Zeilen 6-9 1
Zeile 10 E
Zeile 11 C
Zeilen 12-13 G
Zeile 14 B
Zeile 15 H
Zeile 16 A
Zeile 17 D

Ubung 2.

Zeilen 1-3.
Hugo von Hofmannsthal: ,,Ein Brief®, veroffentlicht zum ersten Mal in der
Berliner Zeitung ,,Der Tag®, 1902. Es ist der Brief eines fiktiven Schriftstellers,
Lord Philipp Chandos an Francis Bacon, den berithmten Rationalisten, datiert
auf den 22. August 1603, das Ende der elisabethanischen Epoche. Chandos
entschuldigt sich darin bei seinem Mentor fiir das Ausbleiben seiner literari-
schen Produktion und rechtfertigt sich mit der Schaffenskrise. Der viel zitierte
Satz (hier Z. 1-3) ist zugleich ein poetisches Manifest der (Wiener) Moderne



Losungen zu den Ubungen 281

und ein Ausdruck der Sprachkrise, die zur Weltverlust fithrt: Chandos ist
nicht mehr in der Lage, die Ereignisse des alltiglichen Lebens zu verstehen.

M. E. gibt es Parallelen zwischen der Sprachkrise der Moderne und dem

postmodernen dekonstruktivistischen Denken:

Den Dekonstruktivisten ist die besagte Fihigkeit ebenso abhanden ge-
kommen: Sie sehen keine Zusammenhinge mehr, sondern lauter Wider-
spriiche.

Sprachkrise bzw. Sprachverlust - Unmdoglichkeit, etwas in Worte zu fassen.
Derrida meint, Bedeutungen wechseln stindig, Bezeichnendes kann des-
wegen nie Bezeichnetes addquat benennen (differance; dissemination). Die
Konsequenz davon ist

der Zerfall des Sprachsystems, (Struktur), aber auch

der bisherigen Weltvorstellung (vide Derridas Kritik der Philosophie, des
Wissens). Und schliefSlich

Widerspriichlichkeit des Textes. Von der Unméglichkeit, Realitdt sprach-
lich darzustellen, schreibt Chandos in einer klaren, tibersichtlichen Form,
formuliert Gedanken logisch und zusammenhingend, stellt den Sprach-
verlust wortgewandt dar - ein Idealfall fiir eine dekonstruktivistische Lek-
tiire, die Inkohérenzen aufspiirt.

Zeile 7.
Andreas Gryphius’ ,,Es ist alles eitel®, ein Sonett aus der Epoche des Barock, the-
matisiert Verganglichkeit und Scheinhaftigkeit des Diesseits. Derrida spricht
von der Scheinhaftigkeit der Struktur und der sprachlichen Darstellung.

Kapitel 13.

Ubung 1.

Zeile 1 E

Zeile 3 A

Zeile 4 G

Zeilen 4-6 Bund D
Zeile 6 H

Zeile 7 C

Zeile 8 F

Ubung 2. In der obigen Reihenfolge des Gedichts:

E. II. Wenn der Roman das Zusammenspiel seiner Blickpunkte verweigert ...
A. IIL. ... literarische Gegenstinde kommen dadurch zustande ...

G. IV. Die Leerstellen eines literarischen Textes sind nun keineswegs ein Manko ...
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. V. Unser dritter Schritt der Betrachtung muss dem historische Phdnomen gel-

ten ..

. VI. Wir konnen uns iiber den hohen Unbestimmtheitsbetrag ...
. VIII Fiktionale Texte sind bekanntlich mit wirklichen Situationen nicht iden-

tisch ...

VILI. Literarische Texte besitzen keine genaue Gegenstandsentsprechung ...

I. Der Unbestimmtheitsbetrag in literarischer Prosa stellt das wichtigste Um-
schaltelement ...

Kapitel 14.

Ubung 1. Aufgaben zur Literatur

1.

Goethe: ,,Faust I, Nacht, Zeilen 377-9: ,,Drum habe ich mich der Magie erge-
ben ...“ Gretchen in Faust I, Helene in Faust II.

Gretchen - Goethe, Faust I, Romantik; Helene - Homer, Ilias, Antike, und
Faust I, Gottfried von Straf8burg — Tristan und Isolde, Hochmittelalter; Effi
Briest — Theodor Fontane, Realismus; Fraulein Else — Arthur Schnitzler, Im-
pressionismus.

Alle wurden von Miannern ins Ungliick gestiirzt (auch Helene: In Faust II
soll sie von ihrem Ehemann Menelas als Opfer getotet werden, dann ist sie
Zeugin des Todes ihres Sohnes, worauf sie ihm in den Hades folgt). Drei von
ihnen: Effi, Gretchen und Else sterben als ,,Ersatzopfer® fiir Méanner (d. h. we-
gen mannlicher Schuld, fiir welche Manner unbestraft bleiben); Else, im ge-
wissen Sinne auch Isolde sind Opfer méannlicher Begierde.

Sie sind ausgezeichnete Kampfer: mutig, kampfbereit, entschlossen; neben
diesen kdmpferischen Tugenden reprisentieren sie minnliche Loyalitat: sind
ehrlich und ideale Freunde. Sie sind Anfiihrertypen, unterwerfen sich die Um-
welt, zwei von ihnen fithren die Ordnung ,weifler heterosexueller Manner* in
die Neue Welt ein, u. s. w.

Trivialliteratur, Abenteuerroman.

Aufgaben zu den Gender und Queer Studies

Ubung 3.

Punkt 1, Zeile 2 Gender und Queer Studies C.

Punkt 4, Zeile 6 Marxismus, Methodenpluralismus K.
Punkt 5, Zeile 6 Psychoanalyse E.

Punkt 6, Zeile 7 lesbische Negerputzfrau D.

Punkt 10, Zeile 12 Virginia Woolf E.
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Punkt 12, Zeile 17 weifler heterosexueller Madnner J.

Punkt 13, Zeile 18 aus ihrer anachronistischen Machtposition G.

Punkt 14, Zeile 20 die ich nun fleif$ig korrigieren und ergdnzen muss B.
Punkt 15, Zeile 25 die wahren Beziehungen H.

Punkt 16, Zeile 26 Winnetou Abenteuerroman A.

Punkt 17, Zeilen 28-29 werden sich umstellen miissen I.
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