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1 Der Text

1.1 | Text- und Literaturbegriffe

Die Textanalyse legt Strukturen frei, die bei einer einfachen Lektiire nicht
unmittelbar ins Auge springen und die auf Wirkung, Sinn- und Bedeu-
tungseffekte abzielen.

Allgemein ist ein Text (von lat. textum: -Gewebe«) eine nach aufen (d. h.
gegen den Kontext) abgegrenzte, innerlich zusammenhangende Ein-
heit, die als sinnvoller kommunikativer Akt wahrgenommen wird, der
anhand eines Regelsystems (Codes) erschlossen werden kann.

Ein Text muss nicht sprachlicher Natur sein. Ein maximaler Textbegriff
geht z. B. davon aus, dass prinzipiell alle kulturellen Manifestationen, die
als zusammenhdngende Einheiten unter Zuhilfenahme eines Regelsys-
tems lesbar sind, auch Texte sind. In der Semiotik schliefit der Begriff
»Text« beispielsweise Bilder und Rituale ein. Sowohl der Begriff >Text« als
auch der Begriff >Einheit< miissen immer wieder neuen Kommunikations-
moglichkeiten angepasst werden.

Der Hypertext

Die Auffassung, ein Text miisse in jedem Fall eine abgeschlossene Einheit

darstellen, wird im Computerzeitalter durch den Hypertext in Frage ge-

stellt, denn dieser entsteht durch eine beliebig verldngerbare Vernetzung

elektronisch verfiigbarer Texte, die {iber Hyperlinks miteinander verbun-

den sind. Dennoch kann auch hier von Einheit gesprochen werden, da

jede konkrete Rezeption einen Anfang und ein Ende hat und somit einen

abgeschlossenen Text herstellt. Der Hypertext zeigt entsprechend einen

»Wandel vom autonomen, abgeschlossenen Text zum offenen, rezipien-

tenabhdngigen >Intertext« (Buffmann 2002, 286). Er besteht aus Lesarten

(auch Lektiiren oder readings; vgl. Niinning/Niinning 2001, 138). Der

Rezeptionsprozess und nicht eine fertige Einheit werden zum Gegen-

stand der Untersuchung. Mahne (2007, 112-116) unterscheidet sechs di-

gitale »Textraume«:

= den vollstindigen Graphen, der alle Verbindungen (Links) zwischen
Knoten (Web-Seiten) zulasst,

= das Netzwerk mit geringer inhaltlicher Organisation (also mit leicht
eingeschrankten Linkoptionen),

= das Labyrinth mit stdrker eingeschrankten Linkoptionen,

= das gefiihrte Netzwerk mit erheblich eigeschrankten Linkoptionen,

=  Bdume mit einer hierarchischen Struktur und geringen Auswahlmog-
lichkeiten sowie

= den Vektor mit Seitenverzweigungen mit hauptsachlich linearer Se-
quenzierung.

Weiter Textbegriff

Zum Begriff
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Auch verschiedene Link-Typen werden unterschieden (Mahne 2007, 116-
119).

Kohdrenz

Die blofie Aneinanderreihung von Wortern und Satzen ist nach der oben
angefiihrten Definition noch kein Text, geschweige denn ein literarischer
Text. Offensichtlich miissen dazu erst bestimmte Bedingungen aufierli-
cher und inhaltlicher Kohdrenz erfiillt sein (vgl. Corbineau-Hoffmann
2002, 1-15; Krah 2006, 17f.). Auch die Konstruktion von Sinn erfolgt
iber die Konstruktion von Kohdrenz.

Kohérenz bezeichnet den inneren Zusammenhang von Texten (Rodel
2016, 342), »Basis und Produkt der Verarbeitungsprozesse« eines Textes
(BuBmann 2002, 351). Der innere Zusammenhang kann ein seman-
tisch-kognitiver (lokale Kohérenz) oder ein satziibergreifender Sinn-
zusammenhang sein (ebd.).

Um Worter als kohdrenten Text zu verstehen, gruppiert der Leser sie anhand
verbindender Elemente, gemeinsamer Bedeutungsbereiche und anhand des
Kontextes und des eigenen Vorwissens. Syntaktische, semantische und
pragmatische Verbindungen stiften Kohdrenz und lassen eine Aneinander-
reihung von Wortern und Sdtzen zu einer zusammenhdngenden Einheit
werden (zur Hermeneutik als Theorie des Verstehens s. OA 1 Kap. 4).

Beispiel: In Cortdzars Phantasiesprache »Gliglico« ist eine Szene dar-
gestellt, die aufgrund des Romankontextes, einiger bekannter Worter und
der syntaktischen Struktur des Textes als erotische Szene gelesen werden
kann:

»Apenas él le amalaba el noema, a ella se le agolpaba el clémiso y caian en hidro-
murias, en salvajes ambonios, en sustalos exasperantes. Cada vez que él procuraba
relamar las incopelusas, se enredaba en un grimado quejumbroso y tenia que envul-
sionarse de cara al névalo, sintiendo cémo poco a poco las arnillas se espejunaban,
se iban apeltronando, reduplimiendo, hasta quedar tendido como el trimalciato de
ergomanina al que se le han dejado caer unas filulas de cariaconcia.«

Verbindende syntaktische Elemente sind z. B.

= syntaktische Konnektoren wie deiktische Ausdriicke (z.B. Prono-
mina wie »ella« im Beispieltext von Cortdzar, die Vertreterfunktion
ausiiben) oder ein einheitliches Tempus (im Text von Cortdzar z. B.
das Prateritum)

= Anaphern, d.h. Sprachelemente, die auf vorausgehende Information
innerhalb eines AuRerungskontexts zuriickweisen, oder Kataphern,
d. h. Sprachelemente, die auf folgende Information innerhalb eines Au-
flerungskontexts hinweisen
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= Rekurrenzen, d. h. die Wiederholungen von Textelementen (vgl. Buf-
mann 2002, 351)

= Vertrdaglichkeitsbeziehungen und logische Implikationen wie kon-
ditionale, kausale oder temporale Zusammenhdnge, Motiv-Verkniip-
fungen, Spezifizierungen, Exemplifizierun-
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worter verbinden wie in der Konkreten  wsxoszwze zvxe mwxe
Poesie.

Gemeinsame Bedeutungsbereiche zeigen sich z. B. anhand von:

= Wortfeldern: Einer Menge von (partiell) synonymen Bedeutungsein-
heiten (Lexemen) wird »ein gleicher bzw. dhnl[icher] Inhalt bzw. Be-
deutungskern zugeschrieben«, etwa den Wortern »>laufen¢, >rennens,
»pilgerng, »spazieren< das Wortfeld >Fortbewegung« (Fries 2016, 774).

= Isotopien: Ein semantisches Merkmal kehrt in verschiedenen Wortern
wieder und prazisiert damit den Sinn der Worter und des Textes (z. B.
bei mehrdeutigen Wortern bzw. Sdtzen im Gesamtzusammenhang ei-
nes Textes; vgl. Rodel 2016a, 311). Isotopien konnen Synonyme sein,
aber auch Metaphern, Metonymien, Paraphrasen o. A.

= Oppositionsbeziehungen: Textelemente sind negativ aufeinander be-
zogen (wie >Krieg« und »>Friedens, >Gewinn«< und »>Verlusts, >Freude< und
»Leidd).

= thematischen Verweisen: Abstrakte oder allgemeine Leitgedanken
eines Textes sind benennbar (z. B. »Rechtsprechungs, »Freiheits, >Liebe;

LYX® LYRD LYRD LUXD..

Konkrete Poesie
von Augusto de
Campos: »Lixo«
(1965) — das Wort
»Miillc, zusammen-
gesetzt aus zahl-
reichen Wieder-
holungen des
Wortes >Luxus¢

vgl. Wilpert 2001, 829).

Lebenszyklen in Haroldo de Campos’ »nascemorre« (1958)

Interpretationsskizze

Folgendes Gedicht der »Konkreten Poesie« wird durch Isotopien, Oppositi-

onsbeziehungen und thematische Verweise kohdrent.

Der Text kann linear von oben nach unten
gelesen werden; er umfasst 15 Zeilen und be-
ginnt und endet mit dem unpersonlichen Pro-
nomen »se«, >man¢. In Zeile 8 befindet sich
ein grofler Abstand zwischen den beiden
Prdfixen »re«. In Zeile 12 und 13 werden die
Worter »nasce« und »morre« als ein einziges
Wort zusammengeschrieben. Weder diese
beiden Wortamalgame noch die Worter »re-
morre«, »desmorre« oder »desnace« existieren

se

nasce

morre nasce

morre nasce

morre nasce morre
renasce remorre renasce
remorre renasce
remorre
re

re

desnasce
desmorre desnasce
desmorre desnasce desmorre

nascemorrenasce
morrenasce
morre

se

in der brasilianischen Standardsprache. Linear gelesen, ist das Gedicht Haroldo de

ein blofles Konglomerat von Wortern mit gegensdtzlicher Bedeutung (An-  Campos: »nasce-
tonymen), von denen einige Neuschdpfungen (Neologismen) sind. Die  morre« (1958)
Wiederholungen der gegensatzlichen Worter »nasce« und »morre« und

der Préfixe »re« und »des« erzeugen einen echoartigen Parallelismus. Ins-

gesamt entsteht jedoch keine kohdrente Aussage.
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Das Gedicht kann auch als Graphik mit vier Dreiecken gelesen werden. Es
besteht aus vier visuellen Blocken, von denen jeweils der erste und vierte
bzw. der zweite und dritte ({iber zwei Spiegelungen) aufeinander abge-
bildet werden konnen. Die gesamte Anordnung sieht (mit etwas Phan-
tasie) aus wie ein Kreuz (Zeichen fiir Tod), ein Stern (Zeichen fiir Geburt)
oder ein Windrad (Symbol einer immer gleichen, wenn auch zufilligen
Rhythmen unterliegenden Bewegung).

Der auf den ersten Blick unzusammenhdngend wirkende Text ist ein Bei-
spiel fiir sogenannte >Konkrete Poesie, in der die Materialitdt der Buch-
staben - schwarze Zeichen auf einem weifden Hintergrund - bei der Be-
deutungsfindung bertiicksichtigt werden soll. Zusammen ergeben visuelle
Erscheinung und Wortsinn die Bedeutung >Darstellung grundlegender
Eckpunkte jeden Lebens¢<, wodurch ein Zusammenhang entsteht und der
Text zur kommunikativen Einheit wird: Er veranschaulicht den Kreislauf
des Lebens.

Unter Vorwissen (Weltwissen und Textwissen, d. h. »Strukturierungswei-

sen von Realitdt und Texten«; Titscher et al. 1998, 40), das ebenfalls ko-

hidrenzbildend wirkt, versteht man z. B.

= Schemata, mit denen Realitdtsbereiche vorstrukturiert sind, wie z. B.
der typische Ablauf eines sozialen Aktes (wie Feste oder Restaurant-
besuche; vgl. Miiske 1992)

= typische Strukturen bestimmter Gattungen wie z.B. ein tragischer
oder ein komischer Geschehensverlauf bzw. ein typischer Geschehens-
verlauf in Mdrchen oder Kriminalgeschichten

= Wissen aus bereits existierenden Texten mit dhnlicher Thematik
oder dhnlicher Struktur.

Intertextualitdt ist der explizite oder implizite Bezug (literarischer)
Texte auf bereits existierende andere (literarische) Texte z. B. als Neufas-
sung, Variante, Weiterfiihrung, Uberbietung, Parodie etc. Die Prasenz
eines anderen Textes in einem aktuellen Text kann vom direkten Zitat
bis hin zur subtilen, rein suggestiven Anspielung reichen. Ein weiter
Intertextualitatsbegriff umfasst daher nicht nur den direkten Einfluss
eines fritheren Textes auf einen spateren, sondern eine (potentiell un-
abschlieBbare) Vernetzung aller geschriebenen Texte (und Medien) mit-
einander.

Der Begriff *Intertextualitat« wird Ende der 1960er Jahre von der Bulga-
rin Julia Kristeva (*1941) gepragt, die sich auf das Konzept der Dialogi-
zitat des russischen Literaturwissenschaftlers Michail Bachtin (1895—
1975) bezieht. Die Technik des Bezugs von Texten auf Texte geht aber
bis in die Anfange der Literatur zuriick.

Zum Vorwissen gehort auch das Wissen iiber Gattungen. Gerade stan-
dardisierte Gattungen (wie das Sonett) kdnnen immer wieder neu auf-
gegriffen und variiert werden. In Extremfdllen ist der Text an sich wenig
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aussagekraftig, wenn kein Gattungswissen als Kontext aktiviert wird. Ei-
nen komischen Effekt erzeugt z. B. die kiirzeste Erzahlung der Weltlitera-
tur, »El dinosaurio«, die von dem Guatemalteken Augusto Monterroso
(1921-2003) stammt. Sie besteht aus nur einem Satz: »Cuando despertd,
el dinosaurio todavia estaba alli« (Monterroso 1981, 77). Wesentliche Ele-
mente der Geschichte - Anfang und Ende, Situationsveranderungen -
konnen anhand dieses einzelnen Satzes nicht rekonstruiert werden. Zen-
trale Fragen nach Ort, Zeit, handelnden Figuren und Situation bleiben
unbeantwortet (Wer erwacht wann und wo und was geschieht vor und
nach dem Erwachen?). Die Kiirzestgeschichte bringt ins Bewusstsein,
welche Mindesterwartungen an Erzahlungen gestellt werden.

Kontexte: Die nicht explizit im Text gegebenen Verbindungen zwi-  Aktive Konstruk-
schen Wortern und Sdtzen werden - oft automatisch und vorbewusst -  tion des Lesers
unter Bezugnahme auf einen (kognitiven, sprachlichen, situativen) Kon-
text erschlossen. Fehlt dieser, werden Aussagen mehrdeutig. Scheffer
nennt z.B. fiir die Worter »beriihren verboten« verschiedene mdogliche
Kontexte, die vollig unterschiedliche Bedeutungen erzeugen - von einem
Verbot bis hin zu einer Aufforderung -, und urteilt: »Vom Text ausgehend
sind bestimmte (seltene?) Kontexte iiberhaupt nicht prognostizierbar,
und damit ist auch nicht vorherzusehen, wie ein bestimmter Text dann
rezipiert wird; fast alles ist dann méoglich [...]J« (1999, 213).

Kontext ist ein umfassender Begriff der Kommunikationstheorie, der Zum Begriff

»alle Elemente einer Kommunikationssituation, die systematisch die

Produktion und das Verstandnis einer AuRerung bestimmen,« bezeich-

net (BuBmann 2002, 374). Der Kontext ist das kommunikativ relevante

Umfeld eines Textes, das sich in jedem Rezeptionsakt neu konstituieren

kann (zur Differenzierung des Kontextes vgl. Gliick 2016).

Képpe/Winko (2013, 13) unterscheiden in Anlehnung an Lutz Danne-

berg folgende Kontexte:

= intratextuelle Kontexte: Beziehung von Textteilen zueinander

= infratextuelle Kontexte: Beziehung einzelner Textteile zum Textgan-
zen

= intertextuelle Kontexte: Bezug eines Textes auf andere Texte oder
Textklassen

= extratextuelle Kontexte: Bezug eines Textes auf eine auRertextliche
Umgebung, wie z. B. »die Geschichte, »die Sprache« oder »die Gesell-
schafte.

Kultureller Kontext: Nicht nur der unmittelbare Kontext einer Auferung,
sondern auch der allgemeine kulturelle Kontext trdgt bei der Rezeption
(und auch bei der Produktion) wesentlich zur Kohdrenz eines Textes bei
(vgl. Krah 2006, 227-241). Dieser weite Kontext kann im Prinzip alle Be-
reiche der Kultur umfassen (s.Kap. I.2). So kann ein sozialer Kontext
spezifische regionale oder nationale Kommunikationsformen, Wissen um
konkrete Rituale und Traditionen, historische und politische Kenntnisse
von der Lokal- bis zur Globalgeschichte, aber auch Bereiche wie Recht,
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Medizin und Okonomie beinhalten. Verschiedene Kontexte bilden den
spezifischen Hintergrund fiir die Funktion eines konkreten Textes als
Kommunikationsakt.

Aufschreibesysteme

Einen wichtigen Kontext fiir die Kohdrenz und das Verstandnis eines
Textes stellen nach dem deutschen Literatur- und Kulturkritiker Friedrich
A. Kittler die Medien dar. »Aufschreibesysteme« nennt Kittler das »Netz-
werk von Techniken und Institutionen [...], die einer gegebenen
ler Kultur die Adressierung, Speicherung und Verarbeitung relevan-
ter Daten erlauben« (1985, 429). Gesagt und gewusst werden

Ao lveoyaiiantll  konne nur das, was medientechnisch und durch spezifische kul-
1800 - 1900 turelle Praktiken vermittelbar sei bzw. vermittelt werde.

Textkriterien: Unter Bezugnahme auf de Beaugrande/Dressler
diskutieren Titscher et al. (1998, 38-42) sieben Textkriterien,
die so unterschiedliche kommunikative Akte wie Verkehrszei-
chen und Romane als Texte definieren konnen: Kohdsion als
»textsyntaktische Verbundenheit«, die Wiederholung, Riickver-
weis, Ellipsen und Konjunktionen einbezieht (ebd., 39 f.), Koha-

Wilhelm Fink Verlag renz, Intentionalitdt (Absicht der Textproduzenten), Akzeptabi-

Friedrich A. Kittlers
viel beachtetes
Buch iiber Medien
als »Aufschreibe-
systemec (1985)

Eine besondere
Textform

Nicanor Parra:
»Los 4 sonetos del
apocalipsis (1)«
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litdt (durch den Rezipienten), Informativitdt, Situationalitat
(Sprechsituation) und Intertextualitdt. Was als Text gilt, sei aber theorie-
abhingig (ebd., 38), weil »letztlich jede Auferung in einem bestimmten
Kontext als Text gewertet werden konnte« (ebd., 47).

Der literarische Text

Wann kann ein Text als literarischer Text gelten? Am Inhalt allein kann
Literarizitdt nicht festgemacht werden, denn prinzipiell kann Literatur
iiber alles sprechen (zu Literarizitdt vgl. Noth 2000, 456-461; Baasner/
Zens 2005, 111{.). Auferdem ist der Literaturbegriff von Kultur zu Kultur
verschieden und unterliegt einem geschichtlichen Wandel (s.Kap. 1.2).
Der Drang nach Innovation und die Mdglichkeiten der Intertextualitdt
fiihren dazu, dass ein literarischer Text nicht einmal Worter gebrauchen
muss, um als solcher erkennbar zu sein, wie folgendes Gedicht des Chi-
lenen Nicanor Parra (*1914) als Extrembeispiel zeigt.

1
Tt Pt tEEE T R P

Tttt PR PR P PR T
Tttt 1 HHEE PP R PR PR
1t P TR PR PR P P

Tt P AP PR P A P PR
trittet F Eer tErr e P TR
Tt Frit HErrE b PR PR PR R
Tt bRt T TR PR P
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Tttt PR PR TEEE R TR T
Tt P FEEEEE PP T P
Tt +F HF PEEE PP TEEEE TR PR

Tttt PR P A P PR
Tt Pt i PR R P b
Tt PrrEt PR PR PR R

Literarizitat: Literarische konnen sich von nicht-literarischen Texten

durch ihre Eigenschaften (Sprache, Form, Struktur) oder ihre Kontextua-

lisierung (Produktion, Rezeption) unterscheiden. Parras Text enthalt z. B.

einige Signale fiir Literarizitat:

= Das duflere Erscheinungsbild des Textes (die Typographie) verweist
auf Sonette, die eine feste Form haben und 14 Verse bzw. vier Strophen
umfassen. Parras Sonette haben jeweils vierzehn Zeilen, unterteilt in
vier »Strophen« zu je vier und drei Versen (was an die Quartette und
Terzette des Sonetts erinnert).

= Asthetisierung: Merkmale, die dem Text einen Rhythmus verleihen, wie
die Wiederholung (von Wortern im Gedicht) oder Parallelitdt im Aufbau
(von Satzteilen im Gedicht) sind auch in Parras Gedicht gegeben. Die
einzelnen Kreuze scheinen Buchstaben nachempfunden zu sein (die
zwei Kreuze am Anfang des Verses z.B. den bestimmten Artikeln »el«
oder »la«). Parras Text ist in seiner eklatanten Abweichung von der stan-
dardisierten Schrift zudem als besonders poetisch einzustufen.

= Uneigentlicher Sprachgebrauch: Parra gebraucht keine Worter, je-
doch ein Symbol: das Kreuz, das auf den Tod verweist. Der Zeichen-
gebrauch dient bei Parra nicht in erster Linie einer 6konomischen In-
formationsiibermittlung.

= Die Betonung sprachlicher Mehrdeutigkeit, das Gegeneinanderstel-
len von Denotation (begrifflicher Wortinhalt) und Konnotation (*Mit-
bezeichnungs, Sekunddrbedeutung) sowie die Verdichtung und sym-
bolische Verschliisselung von Gedanken sind allgemeine Techniken li-
terarischer Texte. Parras Gedicht ist hochgradig mehrdeutig.

Keines der genannten Kriterien allein ist hinreichend, um den Text als li-
terarisch zu identifizieren, denn letztlich entscheiden der Kontext und der
konkrete Leseakt dariiber, welcher Text als literarisch »angeboten< bzw.
als literarisch »angenommen« wird. Daher konnen auch Texte, die keines
der genannten Merkmale aufweisen, durchaus als literarisch rezipiert
werden.

Poetische Funktion der Sprache: Die Frage danach, was aus einer
sprachlichen Auferung einen literarischen Text macht und wie literari-
sche und nichtliterarische Texte voneinander unterschieden werden kon-
nen, findet eine prominente Antwort bei dem russischen Formalisten
Roman Jakobson (1896-1982), der das Konzept einer poetischen Funk-
tion der Sprache entwirft. Jakobson modelliert den Kommunikationsakt
anhand von sechs Instanzen, von denen jede auf eine spezifische Funk-
tion der Sprache verweist. Alle Instanzen sind in unterschiedlicher Ge-
wichtung in jedem Kommunikationsakt zu finden:

11
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Gegenstand (Kontext) (REFERENTIELL)

Sender ———  Nachricht (poeTiscH) —— Empfanger
(EMOTIV/EXPRESSIV) (APPELLATIV)
Kontaktmedium/Kanal (pHATISCH)

Code (METASPRACHLICH)

= Vom Sender aus gesehen hat die Sprache eine emotive/expressive
(Ausdrucks-)Funktion, d.h. sie zeigt die Haltung des Sprechers zum
Gesagten.

= Auf den Empfanger bezogen ist sie appellativ/konativ, d. h. sie will
etwas im Angesprochenen bewegen.

= Auf den Kontext bezogen ist Sprache referentiell, d. h. sie thematisiert
einen Redegegenstand.

= Auf den Code bezogen hat sie eine metasprachliche Funktion, d. h.
sie kommuniziert tiber das Regelsystem, das dem Kommunikationsakt
zugrunde liegt.

= In Bezug auf den Kontaktkanal hat Sprache eine phatische Funktion,
d.h. sie bezieht sich auf das Medium der Kommunikation und die
Tatsache des Kommunikationsaktes; sie dient der Herstellung und Auf-
rechterhaltung von Kommunikation.

= Wird in einem Sprechakt schlieffilich die Aufmerksamkeit auf die
sprachliche Beschaffenheit gelegt, handelt es sich um die poetische
Funktion. Dominiert die poetische Funktion der Sprache in einem
Text, dann gehort dieser laut Jakobson zur Literatur.

»Aquivalenzprinzip«: Uberwiegt in einem Text die poetische Funktion, tritt
die referentielle zuriick, und der Text scheint sich nur noch >um sich
selbst zu drehen«. Die poetische Funktion zeigt sich vor allem in Ahnlich-
keiten auf phonologischer, syntaktischer und semantischer Ebene. Jakob-
son spricht von dem >Aquivalenzprinzip¢, dem Einsatz gleicher oder dhn-
licher phonologischer, metrischer, lexikalischer, syntaktischer oder se-
mantischer Elemente. Im folgenden Textauszug liegt die poetische Funk-
tion der Sprache z. B. in Parallelismen (in Wortwahl und Satzbau):

Detente, sombra de mi bien esquivo,
imagen del hechizo que mas quiero,
bella ilusién por quien alegre muero,
dulce ficcion por quien penosa vivo.

Kritik an Jakobson: Dass Jakobson mit der poetischen Funktion und dem
Aquivalenzprinzip tatsichlich ein objektives Kriterium zur Bestimmung
literarischer Texte gefunden hat, kann zu Recht angezweifelt werden.
Zum einen findet sich die poetische Sprachfunktion auch in nicht-literari-
schen Textsorten, z.B. in der Werbung oder in politischen Reden. Zum
anderen riickt Jakobson zu stark das literarische Werk in den Vorder-
grund und vernachldssigt die Rolle des Produzenten und des Rezipienten.
In der Tat ist das statische Sender-Empfanger-Modell mittlerweile von der
Kommunikationsforschung durch ein dynamischeres Modell ersetzt wor-



den, das »von einer gegenseitigen Beeinflussung und Verdnderung aller
beteiligten Personen im Kommunikationsprozefi« ausgeht (Hartnack/
Schreiner 2011, 163). Das neue Modell ist interaktiv und dialogisch (Tit-
scher et al. 1998, 42) und geht nicht von einer im Text fixierten Botschaft
aus. Nicht nur im Aufbau des Textes, sondern auch im Willen des Autors
(der z.B. eine Gebrauchsanweisung als Gedicht ausgeben kann) oder in
der Konstruktion, die der Rezipient vornimmt (der etwa eine Biographie,
aber auch ein Kochbuch als Kunstwerk ansehen kann), erweist sich ein
Text als literarisch. Vogt plddiert fiir die Beurteilung jedes Einzelfalles:

Der Text

»Von Literarisierung [...] mochte ich sprechen, wenn Sachverhalte in einer Weise
dargestellt werden, die den Leser oder die Leserin zur affektiven und reflexiven
Teilnahme einlddt; wenn der Text also in der einen oder anderen Weise iiber den
konkret behandelten Einzelfall hinausfiihrt; wenn eine kompositorische Sorgfalt
erkennbar ist, die tiber schematische Textmuster hinausgeht; und schlieflich rhe-
torische bzw. literarische Verfahren verwendet werden (z. B. Tropen und Figuren,
Zitate und Anspielungen, Leseranreden und Selbstreflexionen des Autors). Das
wird man also, auch innerhalb einer Gattung, stets im Einzelfall untersuchen
miissen [...].« (Vogt 2001, 180)

Schliefflich kann auch ein spezifischer Kontext {iber die Literarizitdt eines
Textes entscheiden (wie bei dem >Gedicht« aus lauter Kreuzen von Nica-
nor Parra), wenn dieser z. B. eine Einstellung des Rezipienten auf Litera-
tur einfordert (vgl. Klinkert 2008, 218; vgl. auch Eagleton 1996, 1-14).
Entsprechend legen normative Literaturbegriffe fest, was als literarischer
Text gelten soll, deskriptive Literaturbegriffe hingegen, was in einer be-
stimmten Kultur in einer bestimmten Epoche als Literatur gilt.

Fiktion und Fiktionalitat: Auch Fiktion ist keine Voraussetzung fiir die  Fiktion und
Literarizitdt eines Textes. Literatur besteht nicht nur aus erfundenen Ge- Literarizitit
schichten und erfundene Geschichten sind nicht immer Literatur (vgl.
dazu Jahraus 2008, 47-49). Fiir literarische Texte gilt vielmehr: Die Unter-
scheidung zwischen >wahr« und »unwahr«ist sinnlos. Zudem gibt es keine
eindeutigen Textsignale fiir Fiktion (vgl. Schneider 2007, 13). Nicht ein-
mal erfundene Elemente wie Zeitreisen oder Kommentare sind eindeutig;
denn immer besteht die Moglichkeit, uneigentlich zu sprechen (angedeu-
tet z. B. durch einen Kommentar wie »Achtung, Satire!«) und sich trotz
fiktionaler Elemente auf aufiersprachliche Realitdt zu beziehen.

Schneider weist darauf hin, dass der Durchschnittsleser bei der »Ent-
scheidung iiber den Fiktionalitdtsgrad eines Textes« mit einer Zwischen-
kategorie arbeitet: »Fiir ihn gibt es also nicht nur das Fiktionale und das
Nicht-Fiktionale, sondern dariiber hinaus noch eine dazwischen stehende
Mischkategorie, eine Grauzone, in der Tatsachen und Sachverhalte mit
ambivalentem Wirklichkeitsstatus gespeichert werden« (Schneider 2007,
12). Am weitesten fiihrt angesichts der Komplexitdt der Sachlage sicher
die Vorstellung von einer Art >Vertrag¢, der das Erkennen von und den
Umgang mit fiktionalen Texten als »ein erlerntes Spiel [beschreibt], das
mit der Dichotomie >erfunden/nicht-erfunden« in keinem direkten oder
notwendigen Zusammenhang steht« (ebd., 13).
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Zur Vertiefung

Wegfall eines
vorstrukturierten
Kontextes
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Empirische Literaturwissenschaft

Auf der Handlungsebene, also in konkreten gesellschaftlichen Praktiken,
wird viel nachhaltiger als auf der Textebene entschieden, welcher Text als
Literatur angesehen wird. Die sogenannte Empirische Literaturwissen-
schaft (vgl. Hauptmeier/Schmidt 1985, Moser 2001) sieht das Literatur-
system dementsprechend als autonomes soziales System an, dessen Teil-
nehmer anhand von Konventionen {iber die Literarizitdt von Texten ent-
scheiden. Literatur wird als Sozialsystem untersucht anhand der Aspekte
Produktion, Vermittlung, Rezeption und Verarbeitung literarischer Texte.

Konsequenzen von Literarizitat: Wird ein Text als literarisch rezipiert, im-
pliziert das in der Regel:

= Entbindung von einem pragmatischen Kontext: Die Kommunikati-
onssituation ist bei einem literarischen Text/Kommunikationsakt in
der Regel weniger deutlich (wie in Alltagskommunikationen) vor-
strukturiert. Eine kommunikative Besonderheit literarischer Texte ist
ndmlich ihre Situationsabstraktheit: Literarische Texte schaffen eine
Sprechsituation, die ohne sie nicht existierte (auch wenn sie sich
natiirlich auf existierende Sprechsituationen beziehen kann). Die
Kommunikationssituation muss aus dem Text selbst erschlossen wer-
den.
Da Literatur oftmals alltdgliche Kommunikation und lebensweltliche
Interaktion simuliert, kommt es leicht zu einer Verwechslung von li-
terarischen Figuren mit realen Personen. Figuren unterscheiden sich
von realen Personen indes dadurch, dass sie auflerhalb des Textes
nicht existieren. Sie haben keinen Lebenslauf und keine psychische
Struktur, sondern bestehen aus einem Biindel von im Text direkt oder
indirekt genannten Merkmalen sowie aus Beziehungen zwischen Text-
elementen, die Figuren zu Haupt-(Protagonisten) oder Nebenfiguren
machen.

= Autofunktionalitdt: Der literarische Text muss kein Handlungsziel
haben und keinen Zweck verfolgen, wahrend nicht-literarische Texte
bestimmte Funktionen haben wie die Ubermittlung einer konkreten
Information oder handlungsrelevanter Anweisungen. Die rein expres-
sive Funktion von Sprache oder auch deren materielle Seite kann
durch die Autofunktionalitdt stark aufgewertet werden.

= Unbestimmtheit des Verhaltnisses zur Realitdt: Die Aussagen in der
Literatur konnen nicht auf ihren Wahrheitswert hinsichtlich einer ge-
sellschaftlichen Realitdtsauffassung festgeschrieben werden. Literatur
kann natiirlich trotzdem eine gesellschaftlich relevante Erkenntnis-
funktion beanspruchen.

= Mehrdeutigkeit/Polysemie: Da kein Kommunikationskontext vor-
gegeben ist, kommt die (immer vorhandene) Mehrdeutigkeit der Spra-
che verstdrkt zum Tragen. Daher riihrt die Fahigkeit eines literarischen
Textes, Mehrdeutigkeiten zu >produzieren<, Ambivalenzen aufrecht-
zuerhalten und damit die Kreativitdt des Rezipienten bei der Interpre-
tation und beim Verstehen anzusprechen.



Der Text

Hybridgattungen: Die genannten Kriterien sind nur »>in der Regel< Kon-
sequenzen, die sich aus Literarizitdt ergeben. Ausnahmen bilden z.B.
politisch oder ideologisch eingefdrbte literarische Texte (>engagierte Lite-
raturq, Essays oder Testimonialliteratur (>Zeugnisliteraturs, s.u.), wich-
tige Gattungen in Lateinamerika, die zwischen Literatur und Gebrauchs-
texten liegen. Diese kann man sehr wohl nach den Mafistdben »>niitzlich
vs. nutzlos< bzw. >wahr vs. falsch< und zugleich nach dsthetischen Maf3-
stdben beschreiben (zu den Kriterien vgl. Niinning/Niinning 2001, 17).
Ein spezifischer Wirklichkeitsbezug und der Verzicht auf einen Wahr-
heitsanspruch sind zwar, wie Niinning/Niinning (ebd., 15) schreiben,
zentrale Charakteristika literarischer Texte, doch sind diese Charakteris-
tika, wie man sieht, trotzdem nicht immer vorhanden.

Kiinstlerische Texte nach Jurij Lotman

Ein als literarisch rezipierter Text erscheint als eine Welt >zweiten Gra-
des¢, ndmlich als dsthetisierte, >hergestelltec Welt, die das gleiche Instru-
ment (die Sprache) benutzt wie die Kommunikation in der Alltagswelt.
Nach der wegweisenden Theorie des russischen Literaturwissenschaft-
lers Jurij M. Lotman (1922-1993) entwerfen kiinstlerische Texte immer
ein eigenes Modell von Wirklichkeit, so dass Lotman beziiglich kiinst-
lerischer Sprache von einem »jsekunddren modellbildenden Systemc¢
spricht, das eigene Bedeutungen hervorbringt, indem es Wirklichkeit
modelliert. Lotman geht auch von Sekunddrcodes aus, also einem zu-
sdtzlichen Bedeutungssystem, das {iber den Primércode (die Sprache in
alltaglichen Kommunikationszusammenhdngen) gelegt wird und dem
Text eine zweite Bedeutung verleiht. Auch die Rhetorik kann ein Sekun-
ddrcode sein (vgl. Lotman 1972).

1.2 | Semiotik
Zeichentheorien

Kommunikation anhand von Zeichen: Zeichen sind lokalisierbare und iso-
lierbare Wahrnehmungseinheiten, die nach den Kriterien snatiirliche
(Symptom) und >kiinstlich« (Reprdsentation) unterschieden werden kon-
nen. Natiirliche Zeichen beruhen auf einer kausalen Beziehung zwischen
Zeichen und Bezeichnetem (z. B. Husten als Zeichen fiir eine Erkrankung
der Atemwege), kiinstliche auf Vereinbarung (z. B. >rote Ampel« bedeutet
»Stop<). Alles kann potentiell zu einem Zeichen werden (vgl. N6th 2000,
131-135). Zeichen haben instrumentelle (Zweck), kognitive (Verstdnd-
nis) und kommunikative Funktionen (Mitteilung). Zeichenprozesse kon-
nen zwischen Menschen, aber auch zwischen anderen Lebewesen, ja
sogar zwischen Maschinen ablaufen (etwa bei der Informationsverarbei-
tung von Computern). Ohne Zeichen waren kulturelle Bedeutungen nicht
moglich. Die Literatur- und Kulturwissenschaften beschdftigen sich vor

Ausnahmen

Zur Vertiefung

Natiirliche vs.
kiinstliche Zeichen
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Online-Anhang 1: Grundbegriffe der Textanalyse

allem mit sprachlichen und visuellen Zeichen, konnen aber auch andere
Typen von Zeichen berticksichtigen.

Die Semiotik (von griech. semeion: Zeichen) ist die Theorie der (sprach-
lichen und nichtsprachlichen) Zeichen, Zeichensysteme und Zeichen-
prozesse in Natur und Kultur. Sie untersucht nicht nur Texte, sondern
auch die verschiedensten kulturellen Ausdrucksformen — wie Stadtpla-
nung oder Mode — als Zeichenensemble (vgl. Sch6Bler 2008, 15). In den
Kulturwissenschaften wird Kultur insgesamt als Zeichensystem anhand
von Zeichenprozessen untersucht.

Teilbereiche der Semiotik: Die Semiotik fragt nach der Verkniipfung von

Sprachmaterial und Bedeutung bei der Textherstellung und der Textrezep-

tion. Teildisziplinen der Semiotik sind:

= die Syntaktik, also die Lehre von den Beziehungen zwischen den
einzelnen Zeichen (in der Literatur z. B. die Beziehung der einzelnen
Satzteile zueinander)

= die Semantik, also die Lehre von den Beziehungen zwischen materiel-
len Zeichen und deren Bedeutung (in der Literatur z. B. als Motivana-
lyse)

= die Pragmatik, also die Lehre von den (mdglichen und tatsdchlichen)
Beziehungen zwischen den Zeichen und ihren Benutzern. Die Pragma-
tik untersucht das Zeichen im Zusammenhang seiner Verwendung (in
der Literatur z. B. als Wirkungsgeschichte).

Semiose: Der Prozess der Zeichenverwendung/-interpretation heifst Se-
miose. Aus der mittelalterlichen Scholastik stammt die grundlegende De-
finition von Zeichen anhand ihrer Verweisfunktion: aliquid stat pro ali-
quo, »etwas steht fiir etwas (anderes)«. Aus dieser Definition ergibt sich
ein dreistelliges Zeichenkonzept: Ein Zeichenbenutzer (1) weist einem
Zeichen (2) nach bestimmten Regeln Bedeutung (3) zu. Das Zeichenmo-
dell weist neben dem Referenten (Bezugspunkt) in der realen Welt, auf
den das Zeichen Bezug nimmt, eine Ausdrucks- und eine Inhaltsebene
auf.

Triadisches Zeichenmodell: Ein Wort (Symbol, Ausdruck) verweist auf
einen Gegenstand (Referent, Bezugsobjekt, bezeichnete Sache). Die Linie
zwischen Symbol und Referent ist deshalb gestrichelt gezeichnet, weil

zwischen beiden keine direkte Beziehung be-

Gedanke, Inhalt, Bedeutung steht; diese ist vielmehr indirekt, denn ein

Symbol wird von jemandem dazu benutzt, ei-
nen Referenten zu vertreten. Zwischen Sym-
bol und Referent gibt es etwas, das beide ver-
bindet: der Gedanke (Inhalt, Bedeutung). Bei-
spielsweise wird ein Objekt (Tisch) iiber den
- - — Gedanken >Mobelstiick mit spezifischer Funk-

Symbol/Ausdruck  Referenz/bezeichnete Sache | tion< mit dem Symbol »>Tisch« verkniipft, das

16



Der Text

z.B. in anderen Sprachen ganz anders laufen
kann.

Moderne Semiotik: Das grundlegende Zei-
chenmodell der modernen Semiotik stammt
von Ferdinand de Saussure (1857-1913), der
es im Zusammenhang mit seiner strukturalis-
tischen Sprachtheorie entwickelt (N6th 2000,
71-77). Saussure betont, dass sein Modell
nicht Dinge und Worter einander zuordnet,
sondern ein Lautbild als Trager von Bedeutung (Signifikant, das Bezeich-  Zeichenmodell
nende) und eine Vorstellung (Signifikat, das Bezeichnete). nach Ferdinand

Saussure verweist auch darauf, dass sprachliche Zeichen nicht isoliert, de Saussure
sondern stets innerhalb von Systemen auftreten.
= Das Sprachsystem (langue) legt dabei den Bezug zwischen gedank-

lichen und sprachlichen Einheiten unter- und zueinander fest und er-

zeugt damit buchstdblich die Wirklichkeit (vgl. Krah 2006, 51-53).
= Im konkreten Redeakt (parole) wird das abstrakte Sprachsystem im-

mer wieder aufs Neue aktualisiert.

Signifikat
(frz.: signifié)

Signifikant
(frz.: signifiant)

Zeichen erhalten ihre Bedeutung erst dadurch, dass sie zu anderen Zei- Paradigma vs.
chen in einer charakteristischen Beziehung stehen auf den Ebenen der Syntagma
Selektion (Paradigma) und der Kombination (Syntagma). Die Bedeutung
des Wortes »See« entsteht etwa, weil es in Abgrenzung zu »Meer¢, >Fluss«
und >Teich« steht (Paradigma) und innerhalb des Satzes als Nomen aus-
gewiesen ist, weil es z.B. einen Artikel mit sich fiihrt und bestimmte
Satzpositionen besetzt (Syntagma).

Arbitraritat des Zeichens: Die Zuordnung von Signifikant und Signifi-
kat erfolgt dabei nach Zuordnungsregeln, die auf gesellschaftlichen Kon-
ventionen beruhen und willkiirlich - Saussure sagt »arbitrdr« - sind. Das
bedeutet nicht, dass ein Sprecher die Beziehung zwischen Bezeichnen-
dem und Bezeichnetem frei wahlen konnte, sondern lediglich, dass diese
Beziehung nicht einer notwendigen, wesenhaften Verbindung zwischen
Signifikant und Signifikat entspringt, sondern konventionell ist. Dass die
Zuordnung von Signifikant und Signifikat nicht eindeutig ist, zeigt sich in
Polysemien und Homonymien; bei beiden steht ein Zeichen fiir verschie-
dene Bedeutungsinhalte, wie z. B. das Wort »Bruchg, das in einem mathe-
matischen bzw. medizinischen Sinn oder auch im Jargon von Kriminellen
fiir »Einbruch« benutzt werden kann (vgl. Klausnitzer 2012, 20f.).

Charles Sanders Peirce: Seit den 1970er Jahren wird verstdrkt das Zei-
chenmodell von Charles Sanders Peirce (1839-1914) verwendet, das die
Beziehung zwischen Zeichentrdger und Objekt zum Ausgangspunkt
nimmt und damit drei Grundfunktionen des Zeichens unterscheidet (vgl.
dazu Noth 2000, 59-70):
= Ein Ikon ist ein Zeichen, das seinem Gegenstand dhnlich sieht (ihn

abbildet), z.B. eine Landkarte oder eine Karikatur. Die Ahnlichkeit

zwischen Zeichentrager und Zeichenobjekt ist auch in der Sprache
vorhanden, wie z. B. in lautmalenden Wortern (zumbar, jcucti!).

= Ein Index ist ein Zeichen, das mit seinem Gegenstand verbunden ist,
z.B. eine Spur im Schnee, die auf ein Reh verweist. Indexikalische
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Zeichen zeigen eine reale Beziehung zwischen Ausdruck und Objekt
an: Wer errotet, verrdt eine heftige Gemiitsbewegung.

= Ein Symbol ist ein Zeichen, das seinem Gegenstand nicht dhnelt und
damit eine willkiirliche, d. h. durch eine Zuordnung festgelegte Bezie-
hung zu ihm hat, wie etwa die Verkehrszeichen >Vorfahrt beachten¢
oder >Einfahrt verboten<. Symbolische Zeichen entstehen durch Fest-
legung oder Gewohnheit.

Peirce betont den funktionalen und relationalen Charakter des Zeichens,
d. h. das Zeichen zeigt immer Beziige an (zu Kontexten bzw. zu anderen
Zeichen).

Der semiotische Ansatz bezieht sich nicht nur auf sprachliche Zei-
chen, sondern auch auf Bereiche wie Mode, Musik, Malerei und Ahn-
liches. In den letzten Jahrzehnten des 20. Jh.s entwickeln sich beispiels-
weise die Theatersemiotik oder die Mediensemiotik, die spezifische Dar-
bietungsformen (z. B. auf der Biihne oder in Bildern) semiotisch differen-
zieren (zur Semiotik in verschiedenen Disziplinen vgl. Koch 1990).

Kultursemiotik

Die Kultursemiotik untersucht Zeichensysteme einer Kultur und Kultur
als Zeichensystem (vgl. Posner 1991) und postuliert damit, dass jede so-
ziale Praxis als Text gelesen werden kann. Kultur wird in dieser Perspek-
tive zu einem »Raum von Produktion, Zirkulation und Konsum symboli-
scher Glter« (Rincén 1994, 23). So wird etwa danach gefragt, wie sich
kulturelle (z. B. ein Hinweisschild) und natiirliche Zeichen (z. B. die Spur
eines Tieres im Schnee) und deren Interpretation voneinander unter-
scheiden oder wie sich Kulturen definieren, voneinander abgrenzen und
verwandeln. »Bezeichnet man die Gesamtheit aller Zeichensysteme in
der Welt als Semiosphare« [...], so kann man sagen, daf die Kultur-
semiotik Kulturen als Teile der Semiosphare untersucht« (Posner 2003,
39).

Entwicklung der Kultursemiotik: Als erste kultursemiotische Theorie im
eigentlichen Sinne gilt die dreibdndige Philosophie der symbolischen For-
men (1953; 1953; 1954; Erstdruck: 1923, 1925, 1929) des deutschen Phi-
losophen Ernst Cassirer (1874-1945). Dieser sieht Kulturen als Gesamtheit
bestimmter Arten von Zeichensystemen (»symbolische Formen«) an. Alles
Handeln und Verhalten wird als symbolisch geformt betrachtet. Weitere
einflussreiche Kultursemiotiker sind in der Folge der bereits erwahnte
Jurij Lotman sowie der franzosische Literaturkritiker Roland Barthes
(1915-1980), der die Strukturen der franzdsischen Gesellschaft unter-
sucht (Mythologies, 1957).

Der US-amerikanische Ethnologe Clifford Geertz (1926-2006) fiihrt
1973 das Schlagwort von der Kultur als »Bedeutungsgewebe« ein (web of
significance; vgl. Geertz 1987) und unterstreicht damit die Verbundenheit



aller sozialen und kulturellen Praktiken iiber Zeichenbedeutungen. Auf

Geertz geht auch die Metapher von »Kultur als Text« zuriick, ein erweiter-

ter Textbegriff, der auch Gebdrden, Rituale oder Feste umfasst, die mit  »Kultur als Text«
Symbolisierung und Codes arbeiten:

Der Text

»Ziel ist es, im Horizont der Metapher von Kultur als Text Zugang zu den Selbst-
beschreibungsdimensionen einer Gesellschaft zu gewinnen. Erst indem man auch
Handlungen, Ereignisse und soziale Situationen als >Texte« betrachtet, werden sie
- iiber ihre Situationskontingenz hinaus - fiir den kulturellen Prozef} der Objekti-
vierung von Bedeutungen erschlossen.« (Bachmann-Medick 2004, 9 {.)

Der traditionelle Textbegriff wird durch einen kultursemiotischen Text-
begriff also ungemein erweitert und bezieht insbesondere nichtsprach-
liche Zeichensysteme mit ein. Vielfach gedufRerte Kritik an der Auffassung
von Kultur als Text besagt, dass diese die Komplexitdt der Gesellschaft
und des Sozialen reduziere (Ort 2003, 34). Auflerdem impliziere der Text-
begriff »statische Begrenztheit, die der prinzipiellen Offenheit und Dyna-
mik kultureller Prozesse nicht gerecht wird« (Niinning/Sommer 2004a,
17).

Performanz: Ein neuerer Ansatz sieht Kultur nicht mehr als (stabilen) Kulturals
Text, sondern als Handlung (der sog. performative Ansatz, abgeleitet von = Handlung
einem Performanz-Begriff aus John Austins Sprechakttheorie). Mit ihm
erfolgt eine

»Akzentverschiebung weg von der Annahme, Texte seien Trager von Bedeutung,
hin zu einer Position, die Texte als kulturelle Ereignisse auffasst und in ihnen
vor allem dynamische Prozesse sieht: In und mit Texten werden nicht nur Aus-
sagen gemacht, sondern zugleich auch Handlungen vollzogen.« (Koppe/Winko
2013, 2401.)

So wird beispielsweise in einem Vertrag wie dem von Tordesillas 1494
(s.Kap. II.5) nicht Realitdt widergespiegelt - die Gebiete westlich bzw.
Ostlich der Demarkationslinie »gehoren« nicht Spanien bzw. Portugal -,
sondern ein Herrschaftsanspruch formuliert (und legitimiert).

Kultur- und Literaturwissenschaft: Eine kulturwissenschaftlich ori-
entierte Literaturwissenschaft behandelt alle Textsorten von der Notiz bis
zum Roman und zudem alle Arten kultureller Praktiken »vom religidsen
Ritual bis zu Formen der Therapie psychisch Kranker« (Koppe/Winko
2013, 234). Literarische Texte werden in das Gesamt der kulturellen Zei-
chensysteme eingeordnet als eine mogliche »Darstellungsfor[m] kulturel-
ler Selbstauslegung« (Bachmann-Medick 2003, 90). Die Kompetenzen der
Literaturwissenschaft konnen wiederum fiir Kulturanalysen fruchtbar
gemacht werden. Die spezifische Medialitat literarischer Texte tritt dabei
in einem kulturwissenschaftlichen Zusammenhang besonders pragnant
hervor (Assmann 2007, 469).
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2 Gattungen und Textsorten

2.1 | Gattungen, Textsorten, Medien

Bedeutung fiir Produktion und Rezeption: Das Wissen um Gattungen und
Textsorten ist flir literarische Kompetenz grundlegend. Durch Gattungen
und Textsorten werden Texte nach Ahnlichkeiten und Unterschieden
gruppiert, so dass gezielte Beschreibungen und Vergleiche moglich wer-
den. Das traditionell in Europa gebrduchliche Gattungssystem wird in
Lateinamerika in der Kolonialzeit {ibernommen und lange dominieren
auch europdische Themen und Stilformen. Im 20.Jh. entwickeln sich
dann eigene Gattungen in Lateinamerika, die im Grenzbereich zwischen
literarischem und nicht-literarischem Text liegen und die sich auch the-
matisch und stilistisch von europdischen Gattungen absetzen.

Gattungen und Textsorten strukturieren Rezeption und Produktion Vorstrukturierung
vor: auf der Produktionsseite die Anlage und Konstruktion eines Textes, von Produktion
auf der Rezeptionsseite die Erwartungen an einen Text. So liest man z. B.  und Rezeption
einen Zeitungsartikel anders als ein Kochrezept, und ein Autor weif3, dass
in einer Tragodie nicht die komischen Szenen dominieren. Die Gebrauchs-
zusammenhdnge literarischer Texte und die Institutionalisierung dieser
Gebrauchszusammenhédnge sind »eine wichtige Erklarung fiir die Ausbil-
dung stabiler Gattungen« (Klinkert 2008, 96). Selbst wenn Gattungsgren-
zen iiberschritten werden, kann dies nur interpretationsrelevant werden,
wenn Gattungserwartungen vorhanden sind, denn nur mit deren Hilfe
sind Grenziiberschreitungen wahrnehmbar.

Gattungen und Textsorten

Gattungen und Textsorten werden anhand textinterner (Struktur, The- Unterscheidungs-
men) und kontextueller Faktoren (Funktion, Gebrauchszusammenhang) kriterien
voneinander unterschieden. Das Thema ist der inhaltliche Kern des Tex-

tes, die Struktur sein Gefiige und die Funktion schliefilich sein kommuni-

kativer Zweck, der oft schon in der Bezeichnung der Textsorte (z. B. »Ge-
brauchsanweisung¢) anklingt und die Rezeption anleitet. Die Funktion ist

dabei nicht gleichzusetzen mit der Absicht des Sprechers oder der tat-

sdchlichen Wirkung des Textes.
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Gattungen (género literario) sind aus historischen Konventionen ent-
standene Verbindungen formaler und inhaltlicher Merkmale oder Funk-
tionen von Texten, die eine systematische Ordnung der Literatur erlau-
ben. Jede Gattung hat daher zu unterschiedlichen Zeiten unterschiedli-
che Merkmale und Merkmalskombinationen, die von inner- und aul3er-
literarischen Entwicklungen abhangen.

In einem weiten Sinne sind traditionelle Gattungen die drei Textgrup-
pen Lyrik, Drama und Epik. Von diesen historischen Auspragungen der
Gattungen sind drei Uberhistorische (anthropologische) Kategorien zu
unterscheiden: »das Poetische¢, >das Dramatische« und »das Narrative«.

Gattungseinteilungen bringen in die Vielfalt von Literatur Ordnung. Sie
erfolgen auf verschiedenen Abstraktionsebenen. So gibt es allgemeine
(Epik) und sehr spezielle (Satire) Gattungskonzepte, solche, die Texte
primadr nach der dufieren Struktur (z.B. Sonett), und solche, die sie nach
Inhalt (Pamphlet) oder Wirkung (Erbauungsliteratur) unterscheiden. Zu-
sammengefasst werden Gattungsmerkmale traditionell in sogenannten
Poetiken, also Dichtungslehren. Die Bezeichnung >Poetik« geht auf Aristo-
teles (384-322 v.Chr.) zuriick, dessen Poetik zu den einflussreichsten
Kunsttheorien des Abendlandes zdhlt und einen wirkmdchtigen Prototyp
fiir Gattungsklassifizierungen darstellt.

Poetiken sind normativ oder deskriptiv. Im ersten Fall listen sie auf,
wie Gattungen sein sollen, im zweiten Fall, wie Gattungen sich tatsdch-
lich in konkreten Texten manifestieren. Grundsadtzlich konnen Gattungs-
merkmale aus einem Vergleich vieler Werke >herausgefiltert« (also induk-
tiv gewonnen) oder aus der Verabsolutierung eines Prototyps (deduktiv)
hergeleitet werden.

Die an der Poetik des Aristoteles orientierten Gattungstheorien klassi-
fizieren Texte und Gattungen nach normativen Gesichtspunkten, die auch
als Anweisung fiir die Herstellung und Rezeption literarischer Texte die-
nen. Die entsprechenden dichtungstheoretischen Uberlegungen nennt
man wegen ihres Anspruchs auf Normierung der Literatur auch Regel-
poetik. In normativen Poetiken wird die gesellschaftliche Bedeutung der
Gattungen deutlich, wie etwa die iiberragende Stellung der epischen
Dichtung im 16.Jh., die eng mit Herrschergestalten und identitdtsstiften-
den politischen Ereignissen verbunden ist. Die normative Gattungspoetik
ist restriktiv, denn sie erkennt nur diejenigen (Gattungs-) Vorbilder an, die
sich auch in das gesellschaftliche Weltbild integrieren lassen. Damit kon-
nen sie nicht die faktische Vielfalt der tatsdchlich existierenden Texte
widerspiegeln.

Goethes Naturformen: Im friihen 19. Jh. entwickelt sich in Europa ein
Gattungsverstdndnis, das auf angeblich universalen Naturformen der
Poesie basiert. Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) spricht in sei-
nen Noten und Abhandlungen zu besserem Verstindnis des West-Ost-
lichen Divan (1818) von den »>Naturformen« Lyrik, Epos und Drama als
drei anthropologischen Grundkonstanten, die die auch heute noch geldu-
fige Gattungstrias pragen. Der schweizerische Literaturwissenschaftler
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Emil Staiger (1908-1987) geht in seinem 1946 erschienenen Werk Grund-
begriffe der Poetik von Goethes Naturformen aus und unterscheidet Epik,
Lyrik und Dramatik einerseits und das Epische, das Lyrische und das
Dramatische andererseits. Die erste Begriffsgruppe dient der Klassifizie-
rung von Texten mit gemeinsamen Merkmalen (Grundformen), die zweite
beschreibt idealtypische Grundhaltungen der menschlichen Existenz in-
nerhalb und auflerhalb der Literatur und deutet damit die Gattungstrias
im Licht einer anthropologischen Philosophie.

De-Hierarchisierung: Im 20.Jh. wird eine sowohl der normativen als  :Hohe«vs. nie-
auch der deskriptiven Poetik implizite wertende Hierarchisierung von  dere« Literatur
Gattungen aufgegeben. Spatestens mit dem Aufkommen der Kulturwis-
senschaften seit den 1970er Jahren und in einem sich neu konstituieren-
den Gefiige von Medien bricht die Unterscheidung zwischen >hoher< und
»niederer« (>bildend-wertvoller< und >populdr-unterhaltender<) Literatur
auf. Alle kulturellen Texte werden nunmehr als der Untersuchung wert
erachtet. Auflerdem kommen neue Gattungen und Textsorten wie Fern-
sehspiel oder Hypertext hinzu.

Gattungen als Konventionen: In der Gegenwart werden Gattungen
nicht mehr als iiberhistorische Naturformen angesehen, sondern als Kon-
ventionen, an denen sich die Kommunikation orientiert. Diese Auffas-
sung erkennt an, dass Gattungen historischem Wandel unterliegen. Jede
Gattung entspricht einem Set konventionalisierter Merkmale (vgl. Raible
1980), die Texte vergleichbar machen. Diese Merkmale konnen verschie-
denen Konstitutionsebenen des Textes angehoren, wie z.B. der Laut-
ebene, der Syntax, der Semantik oder der Pragmatik - es fallen also auch
textexterne Merkmale ins Gewicht wie die Kommunikationssituation oder
das Medium. Das spezifische Mischungsverhdltnis der Merkmale bildet
das Profil einer Gattung in einer bestimmten Epoche.

Gattungstrias und Mischgattungen: Traditionell werden in der Litera-
turwissenschaft auch heute noch narrative, dramatische und lyrische
Texte unterschieden, die wiederum eine Fiille eigenstdndiger Untergat-
tungen ausbilden. So ist beispielsweise der Roman eine Auspragung der
narrativen Gattung, der Kriminalroman eine Untergattung des Romans.
Daneben gibt es schwer klassifizierbare Mischformen wie den Essay
(s.u.). Da Texte die Aufmerksamkeit des Rezipienten immer wieder neu
binden miissen, stehen Gattungen unter Innovationsdruck. Das Gattungs-
system befindet sich daher in einem stindigen Wandel, der von einer in-
nerliterarischen Dynamik (Neues entsteht unter Riickgriff auf friihere
Texte bzw. durch die Abwandlung von Regeln), aber auch von Publi-
kumserwartungen und okonomischen Gesetzen beeinflusst wird. Gat-
tungsdefinitionen sind immer umstritten. Vorgeworfen wird ihnen ins-
besondere, dass sie die konkrete Individualitdt des Textes missachten und
auch bei der Beschreibung von Entwicklungen innerhalb der Literatur zu
unflexibel sind.

Die Einteilung in Textsorten betrifft in erster Linie nicht-literarische
Texte. Auch ein Seminarprotokoll, eine Rezension, ein Exzerpt oder ein
Thesenpapier ist eine Textsorte. Die Unterscheidungsmerkmale konnen
sprachlicher, struktureller oder auch situativer (pragmatischer) Natur
sein (vgl. Buffmann 2002, 6901.).
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Der Begriff Textsorte (Texttyp, Textmuster) stammt aus der Linguistik
(Gulich/Raible 1975). Er bezeichnet ein charakteristisches Biindel von
Merkmalen, die Einzeltexte aufgrund von Konventionen zu Gruppen
zusammenfassen und somit vergleichbar machen.

Eine Klassifizierung von Textsorten orientiert sich an folgenden Kriterien:

= Diskursbereiche: wissenschaftlicher, politischer, journalistischer, ju-
ristischer etc. Text

= formale Vertextungsregeln: Kochrezept, Abstract, Protokoll etc.

= makrostrukturelle Vertextungsmuster: deskriptiv, argumentativ,
narrativ etc.

= dominante Textfunktion: sachlich-informierend, unterhaltend, provo-
zierend etc. Die Textfunktion konstituiert z. B. auch die sogenannten
Paratexte, d. h. Begleittexte zu einem Haupttext: Vorwort, Motto, Inter-
view, Werktitel etc. (vgl. Genette 1987)

= Trigermedium/Tragermedien: Zeitung, Biihne, Film, Internet und
elektronische Medien, Architektur etc.

Eine Berichterstattung in der Tageszeitung ist entsprechend ein journalis-
tischer deskriptiver Kurztext, dessen dominante Funktion die Information
und dessen Tragermedium eine Zeitung ist.

Typisch lateinamerikanische Gattungen und Textsorten

In Lateinamerika entstehen hybride Gattungen, die als Mischform zwi-
schen Fiktion, personlichen Ansichten und realistischem Bericht das tra-
ditionelle europdische Gattungssystem iiberschreiten. Die wichtigsten
sind Essay, Testimonialliteratur und cronica.

Der Essay: Die Bezeichnung >Essay« geht auf den franzosischen Schrift-
steller und Philosophen Michel de Montaigne und seine Essais (1580)
zuriick (essai, von lat. exagium: >Probes, »Versuch¢). Der Essay dient der
(sozialen, politischen, philosophischen etc.) Reflexion und steht zwi-
schen Journalismus und Wissenschaft. Der Gedanken- und Argumentati-
onsgang ist keiner strengen Reglementierung unterworfen und oft un-
systematisch. Fragestellungen werden nicht umfassend und nicht streng
wissenschaftlich abgehandelt. Inhaltlich und formal durchbricht der Es-
say traditionelle Gattungsordnungen, da er beliebig zwischen Narration,
Dramatik und Lyrik wechseln kann und auch argumentieren und be-
schreiben darf. Er ist ein Hybrid aus Kulturkritik, Intuition, enzyklopa-
dischem Wissen und &sthetischer Gestaltung, das sich jeder eindeutigen
Klassifizierung entzieht: »El ensayo no sélo es un delicado compromiso
entre el andlisis y la intuicién, entre el lenguaje expositivo y el metaf6-
rico, entre el conocimiento objetivo y la percepcion intima, sino que es
tan diverso como diversas son las disciplinas humanas [...]« (Oviedo
1991, 12).

Die Bliite des hispanoamerikanischen Essays liegt - darauf weist



Oviedo (1991, 20) explizit hin - noch vor der des spanischen. Die Ur- Identititsfragen
spriinge der Mischgattung verfolgt Oviedo bis in die Kolonialzeit zu Sor  im Essay
Juana (Respuesta a Sor Filotea de la Cruz, ein engagiertes Plddoyer flir
Frauenbildung aus dem Jahr 1691; s. Kap. I1.6). Im 19. Jh. wird der Essay

dann wirkungsvoll - bedingt durch das boomende Zeitungswesen - fiir
kulturkritische Reflexionen iiber die Unabhdngigkeit, spater fiir Debatten

iiber (nationale) Identitdten und die Modernisierung Lateinamerikas ein-

gesetzt. Mit dem Essay wird in Lateinamerika ab dem 19.Jh. Kulturwis-

senschaft avant la lettre betrieben (vgl. den Uberblick bei Castro Morales

2008). Auch im 20. Jh. ist er eine zentrale Form intellektuellen Ausdrucks.

Ein hadufig behandeltes Thema ist weiterhin die lateinamerikanische Iden-

titdt (mit einem Schwerpunkt auf der Abgrenzung von Europa und den

USA).

Gattungen und Textsorten

Zentrale kulturkritische Essays aus Lateinamerika Werkliste

Domingo Faustino Sarmiento (Argentinien): Facundo (1845). Politischer
Essay, der die hispanoamerikanische Identitdt im Spannungsfeld zwi-
schen civilizacién und barbarie ansiedelt. .
José Marti (Kuba): Nuestra América (postum 1909/10). Politischer Essay VILIZACION Y BARBARIE
Uber die lateinamerikanische Identitdt in Abgrenzung zu US-Amerika. a8

José Enrique Rodé (Uruguay): Ariel (1900). Verteidigung der Idee eines la- AN BAGUSDD QIROBA:
teinamerikanischen Wesens, das sich aus der klassischen Antike Grie-
chenlands und Roms und der damit verbundenen Latinitat speist, vor al-
lem in Abgrenzung von den USA.

José Vasconcelos (Mexiko): La raza c6smica (1925). Uberwindung des
Denkens in Rassen und Nationen und Betonung des Mischcharakters der
Menschheit, wobei das Prinzip des mestizaje als kennzeichnendes Merk-
mal der lateinamerikanischen Kultur erscheint.

José Carlos Mariategui (Peru): Siete ensayos de la interpretacion de la rea-

lidad peruana (1928). Umfassende Abhandlung verschiedener Aspekte Domingo Faustino
der peruanischen Gesellschaft, u. a. auch der Literatur; besonderes Au- Sarmientos Kon-
genmerk liegt auf der sozialen Organisation der Inka-Gesellschaft, die in zept von Zivilisa-
eine Parallele zu sozialistischen Gesellschaften der Gegenwart gesetzt tion und Barbarei:
wird. Facundo (1845)

Pedro Henriquez Urefia (Dominikanische Republik): Seis ensayos en busca
de nuestra expresion (1928). Untersuchung des Ausdrucks einer hispano-
amerikanischen Identitat zwischen »afan europeizante« und »férmulas
del americanismox.

Octavio Paz (Mexiko): El laberinto de la soledad (1950). Analyse des We-
sens der Mexikaner aus historischer Perspektive.

José Lezama Lima (Kuba): La expresién americana (1957). Suche nach der
lateinamerikanischen kulturellen Identitat. Ein Kapitel (»La curiosidad
barroca«) nennt den Barock als grundlegendes Element dieser Identitat
und wertet die Kreativitat dieser Epoche auf (s. Kap. 111.13.4).

Testimonialliteratur: In der zweiten Halfte des 20.Jh.s und verstdrkt seit  Zeugnisliteratur
den 1970er Jahren entwickelt sich in Lateinamerika eine Mischgattung als Mischgattung
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aus Journalismus, wissenschaftlicher (soziologischer, anthropologischer,
ethnographischer, politischer, aber auch historischer oder philosophi-
scher) Abhandlung und fiktionaler Literatur. Die Mischgattung testimonio
zeigt viele Varianten; Beverley nennt »oral history, memoir, autobiogra-
phy, chronicle, confession, life history, novela-testimonio, documentary
novel, nonfiction novel, orliterature of fact« (1993, 71). Je nach Gewich-
tung der fiktionalen bzw. der journalistischen Seite der Gattung ndhert
sich Testimonialliteratur eher der Reportage oder eher dem (realistischen)
Roman an.

Gemeinsam ist den Texten, dass sie Zeugnis (testimonio) ablegen von
einer historischen Epoche aus alltagsweltlicher Perspektive meist einer
Einzelperson und dass sie in der Regel auch politische Ansichten vertre-
ten. In einer Zeit, die von gewalttdtigen Blirgerkriegen und Diktaturen,
aber auch vom Sieg der Kubanischen Revolution geprdgt ist, werden so
auf der Grundlage anthropologischer Feldforschung subjektive Stimmen
der Marginalisierten horbar. Da in der Testimonialliteratur zudem nicht
ein individuelles Leben im Mittelpunkt steht - das unterscheidet sie von
der Autobiographie -, sondern eine grofere gesellschaftliche Gruppe,
finden sich in dieser Gattung (identitdre) Gegengeschichten (s.Kap.
I11.14.5) mit Stellvertretercharakter.

Damit marginalisierte Menschen zu Wort kommen konnen, sind Ver-
mittlerpersonen aus der privilegierten Schicht vonnoéten. Diese sind hdu-
fig politische Aktivisten, die mehr oder weniger stark in den Text ein-
greifen und die Stimme des »einfachen Menschenc iiberlagern (der Proble-
matik von Testimonialliteratur widmen sich u. a. die Subaltern Studies;
s.Kap. I11.15.4).

Theorie der Testimonialliteratur: Der Argentinier Rodolpho Walsh gilt
als der Begriinder der Gattung. Ein theoretischer Wegbereiter ist der Ku-
baner Miguel Barnet (s.Kap. I1.9), der die von ihm so genannte novela-
testimonio als »relato que va en movimiento y estd a mitad de camino
entre la historia, la filosofia, la sociologia, la poesia« (Barnet 2001, 204)
konzipiert. Das Kulturzentrum Casa de las Américas in Havanna (s. Kap.
11.4.2) lobt seit 1970 einen Preis in der Gattung testimonio aus. Als Krite-
rien formuliert sie u. a. den iiber eine normale Reportage hinausgehenden
Umfang, die Wichtigkeit des Themas iiber die Tagesaktualitdt hinaus, das
Fehlen von Fiktion sowie die Widerspiegelung von Realitdt und hohe li-
terarische Qualitdt (Links 1992, 97).

In einem beriihmten Essay stellt der US-amerikanische Kulturwissen-
schaftler John Beverley (1993, 69-86) die Frage, ob die sozialen Kimpfe
des 20.Jh.s neue literarische Formen hervorgebracht haben. Die Gattung
Testimonialliteratur, von Beginn an mit sozialen Kdmpfen in den 1970er
und 1980er Jahren verbunden, ist nach Beverley eine neue Form literari-
scher Reprdsentation, die sich von biirgerlichen humanistischen Themen
abwende und eine Politik des neopopular begriinde. Daher sei sie pos-
literatura, zumindest das Ende des traditionell Literarischen, da sie nicht
mehr zwischen fiktional und nicht-fiktional unterscheide. Beverleys Kol-
lege Alberto Moreiras (2001, 208-238) spricht gar von einer allgemeinen
Krise der Reprdsentation; Testimonialliteratur zeige die Grenzen jeder Re-
prasentation Lateinamerikas aufRerhalb Lateinamerikas (insbesondere im
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US-amerikanischen akademischen Betrieb) auf: Denn immer wird das,
was reprdsentiert werden soll, von denen, die es reprdsentieren, verdeckt.

Zentrale Texte der Testimonialliteratur

Rodolpho Walsh: Operacién Masacre (1957). Rekonstruktion eines von
Putschisten zu verantwortenden Massakers an peronistischen Studieren-
den in Argentinien; starke Tendenz zum investigativen Journalismus.
Carolina Maria de Jesus: Quarto de Despejo (1960). Alltag einer Frau mit
ihren Kindern in einer Favela (Slum) in Rio de Janeiro.

Miguel Barnet: Biografia de un cimarrén (1966). Lebensweise eines ent-
laufenen Schwarzen auf Kuba vom Ende des 19.Jh.s (Endphase der Skla-
venhalterei auf Kuba) bis zum Sieg der Kubanischen Revolution.

Elena Poniatowska: La noche de Tlatelolco (1971). Aussagen von Augen-
zeugen, Uberlebenden, politischen Gefangenen und deren Angehérigen
sowie spontane Zeugnisse zu einem von der mexikanischen Regierung zu
verantwortenden Massaker an friedlichen Demonstranten auf der Plaza
de las tres culturas in Mexiko-Stadt im Jahr 1968 (s. Kap. 11.9).

Elizabeth Burgos: Me llamo Rigoberta Menchii y asi me nacié la concien-
cia (1985). Traditionelle Lebensweise und Lebensbedingungen der indige-
nen Bevolkerung Guatemalas (Maya) vor und wahrend der ersten Phase
des guatemaltekischen Biirgerkriegs (s. Kap. [11.15.4).

Cronica/crénica: Eher zum journalistischen Diskurs gehoren die »literatur-
und kunstkritischen cronicas« (Janik 2008, 97) fiir Zeitungen und Zeit-
schriften (bzw. im 20. Jh. das Radio). In Brasilien etabliert sich die crénica
im 19. Jh. »als Konkurrenzgattung zum gesellschaftlich engagierten Feuil-
letonroman« (Rossner 2007, 376). Die cronica/crénica kann erzdhlen, be-
schreiben oder argumentieren, an allen Gattungen und Textsorten teilha-
ben und die unterschiedlichsten zeitgendssischen Themen behandeln.
Sie unterscheidet sich von der Reportage durch ihre Kiirze, den grofieren
Einbezug von Fiktion (neben Kommentar und Information) sowie ihren
personlich-subjektiven, oft launig-humoristischen Konversationsstil. Der
cronica liegen keine besonderen journalistischen Recherchen zugrunde,
da sie Alltdgliches kommentiert, oft in einfacher Sprache, um die spon-
tane Identifikation der Leser zu ermdéglichen. Als Feuilletongattung im
19.Jh. entstanden, ist sie dem Kommentar oder der Kolumne in deut-
schen Zeitungen vergleichbar, von denen sie sich allerdings durch ihre oft
iiberzeitlichen Reflexionen unterscheidet. Im Grenzbereich zwischen Ge-
schichtsschreibung und Erzahlung, Analyse und Unterhaltung, wird sie
von Journalisten und Schriftstellern gleichermafien beargw6hnt.

Der Kurzlebigkeit der cronica versucht der cronista entgegenzuwirken,
indem er seine Texte in Sammelbdnden herausgibt. Besonders bekannt
sind in Lateinamerika die Sammlungen des Mexikaners Carlos Monsivais,
dessen cronicas das >chaotische« Potential der cultura popular in Mexiko-
Stadt portratieren (z. B. Entrada libre. Cronicas de la sociedad que se or-
ganiza, 1987; Los rituales del caos, 1995). In Brasilien ist Luis Fernando
Verissimo fiir seine cronicas bekannt (z. B. mit einer psychoanalytischen
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Karikatur in O Analista de Bagé, 1981), ebenso wie die beriihmte Schrift-
stellerin Clarice Lispector (A descoberta do mundo, 1984). Nicht verwech-
selt werden darf die journalistische Gattung mit der historiographischen
Gattung »Chronik« (s. Kap. IL.5).

Gattungsmischungen: Neue Schreibweisen mischen verstarkt im
20.Jh. Elemente verschiedener Gattungen und Textsorten; als mogliche
Genre-Etiketten fiir Texte von Oswald de Andrade, Fernando Ortiz, Gloria
Anzalduda oder Edouard Glissant gebrauchen z. B. Exner/Rath (2015a, 12)
Bezeichnungen wie >Kontrapunkt¢, >lyrisches Theorie-Pamphlet¢ oder
»>Theorieerzahlung«. Eine andere Mdglichkeit ist die Nutzung neuer Me-
dien fiir innovative Schreibweisen, etwa im Internet die Blogs und Web-
auftritte der mexikanischen Guerillaorganisation EZLN (http://www.
ezln.org.mx/) oder der Madres de Plaza de Mayo in Argentinien (http://
www.madres.org). Schlief}lich gibt es auch Textsorten, bei denen Schrift
nicht mehr im Zentrum steht, wie in audiovisuellen Medien oder Aus-
drucksformen wie Graffiti.

Medien

Ein Medium (lat. medium: Mitte) vermittelt zwischen zwei Positionen.
Es kann in einem sehr engen technischen, aber auch in einem nahezu
universalen Sinn fiir jede Vermittlungsleistung gebraucht werden
(Képpe/Winko 2013, 257 nennen z. B. auch Stiihle und Straen Me-
dien).

Primare Medien (Mensch) sind an den Kérper gebunden, sekundére Me-
dien (Schrift und Druck) bedienen sich auf Produzentenseite eines Ge-
rates, tertidre Medien (Elektronik) schlieBlich nutzen ein Gerat auf Pro-
duzenten- und auf Rezipientenseite (Pross 1970, 129).

In den Literatur- und Kulturwissenschaften wird unter -Medium« meist
ein (semiotisches) Kommunikationsmittel verstanden. Das Medium ist
dann in einer sehr allgemeinen Definition ein »Mittel [...] zur Formulie-
rung von Gedanken, Gefiihlen, Inhalten sowie von Erfahrungen uiber die
Welt« (Hickethier 2010, 19).

Der Plural »Medien¢ wird seit Ende der 1960er Jahre allgemein als Sam-
melbegriff »fiir die technisch apparativen Medien (Film, Fernsehen, Ra-
dio, Computer)« gebraucht (Hickethier 2010, 20). Medien dienen der Be-
obachtung, Speicherung, Bearbeitung und Ubertragung von Kommunika-
tion (vgl. ebd., 21f.). Als »neue Medien« werden digitale und elektronische
Medien bezeichnet. Massenmedien schlieflich sind »technisch produ-
zierte und massenhaft verbreitete Kommunikationsmittel« (ebd., 24), die
sich an eine unbestimmte anonyme Menge richten.

Klassische audiovisuelle Massenmedien wie Presse, Radio und Fernse-
hen, aber auch neue Medienformate z. B. des Internets vermitteln zwi-
schen individueller und kollektiver Erfahrung und dienen zugleich der
Konstruktion kultureller Identitdt, weil sie Art und Inhalt der Wirklich-
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keitswahrnehmung und der Kommunikation entscheidend beeinflussen.
Uber die Informations- und Speicherfunktion des Computers wird seit
Ende des 20. Jh.s kulturelles Wissen quantitativ und qualitativ verdndert.
So wird beispielsweise die Verbindung zwischen Sender und Empfanger
bei der Kommunikation instabil: Im (prinzipiell unendlich erweiterbaren)
Hypertext wird (im Gegensatz zum Buch) die Abfolge der Informations-
vermittlung beliebig, werden Produktion und Rezeption austauschbar.
Die neue Technik fiihrt zu verdnderten Kommunikationsformen wie der
Ersetzung von Langtexten durch Kurztexte; gemeinschaftliche Schreib-
projekte entstehen als spezifische Literaturform des Internets (Allkem-
per/Eke 2010, 291 f.).

Traditionelle Forschungsfelder der Literaturwissenschaft werden in der  Literaturwissen-
zweiten Halfte des 20.Jh.s um medienwissenschaftliche erweitert (in  schaft, Kulturwis-
Lateinamerika z. B. von dem in Kolumbien lebenden Spanier Jesis Mar-  senschaften und
tin-Barbero; s. Kap. II1.15.5). In den 1970er Jahren entsteht in Deutsch-  Medienwissen-
land eine selbstandige Medienwissenschaft, die literaturwissenschaftliche  schaft
Techniken der Textanalyse auch auf Texte der neuen Medien anwendet
und Literaturgeschichte im Zusammenhang mit veranderten Medien dar-
stellt. Untersucht wird die Rolle der Medien bei der Produktion, Rezep-
tion, Speicherung und Ubertragung literarischer Texte.

Die Medienkulturwissenschaft entwickelt sich seit den 1990er Jahren

unter mafigeblichem Einfluss des deutschen Kommunikations- und Medi-
enwissenschaftlers Siegfried J. Schmidt (*1940). Laut Schmidt leben die
Menschen des 21.Jh.s in einer Gesellschaft, »in der telematische Maschi-
nen Wahrnehmungen und Gefiihle, Wissen und Kommunikation, Soziali-
sation und Interaktion, Geddchtnis und Informationsverarbeitung, Politik
und Wirtschaft beeinflussen, wenn nicht gar dominieren« (2013, 496f.).
Dabei geht die Medienwissenschaft davon aus, dass Medien bei Vermitt-
lung, Speicherung und Verarbeitung nicht neutral sind, sondern das Ver-
mittelte, Gespeicherte bzw. Verarbeitete beeinflussen (vgl. Grampp 2016,
10).

Forschungsfelder: Die Medienkulturwissenschaft verbindet Theorien,
Methoden und Modelle der Medien- und der Kulturwissenschaft. Sie un-
tersucht den Umgang der Gesellschaft mit technischen Veranderungen,
wie also technische und soziale Entwicklungen aktuell und in histori-
scher Dimension einander bedingen. Beispielsweise verandern die neuen
Medien iiber virtuelle Realitdt und weltweit operierende (soziale) Netz-
werke auch individuelle und kollektive Identitdtskonzepte. Der Umgang
mit Medien wiederum verrdt kulturelle Besonderheiten. So ist zwischen
2004 und 2014 das soziale Netzwerk >orkut¢ vor allem in Brasilien und
Indien, nicht jedoch in anderen Weltregionen iiberaus erfolgreich, bevor
es verschwindet und von Facebook abgeldst wird (zu medienwissen-
schaftlichen Ansdtzen in der Literaturwissenschaft vgl. Koppe/Winko
2013, 255-274).
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Erzdhlform Comic:

Juan Acevedo:
El Cuy Tira (2011)
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Teilaspekte einer Medienkulturwissenschaft sind z. B.:

= Medientheorie: Beschreibung und Erklirung von Kommunikations-
mitteln (vgl. Koppe/Winko 2013, 260)

= Mediengeschichte: historische Entwicklung von (Massen-)Medien

= Mediendsthetik: mediale Gestaltung der Wirklichkeit zu einem his-
torischen Zeitpunkt (z.B. telenovela nach der Erfindung des Fernse-
hens)

= spezifische Disziplinen wie z.B. Mediendkonomie, -politik, -recht,
-psychologie, -ethik, -adsthetik oder -linguistik (vgl. Faulstich 2004;
Korte 2010).

2.2 | Epik — Erzahlung und Roman

Epik (la épica), also die Gesamtheit erzahlender (narrativer) literarischer
Texte, zeichnet sich dadurch aus, dass ein Erzahlakt eine Erzahlung (Ge-
schichte) hervorbringt und damit immer eine Vermittlungsinstanz exis-
tiert: Ein Erzahler vermittelt zwischen Leser und Erzahltem, wahlt aus
und stiftet Kausalitats- und Wirkungsbeziehungen. Es ist seine Perspek-
tive auf das Erzahlte, die diesem Sinn verleiht.

Hinweise auf den Akt des Erzdhlens sind im Text mehr oder weniger
deutlich markiert. Mit einem (eigentlich auf die Tragddie bezogenen) An-
satz aus Aristoteles’ Poetik konnen Erzdhlungen als eine sinnhafte, kohd-
rente Ordnung von Ereignissen beschrieben werden, die einen Anfang,
eine Mitte und ein Ende aufweist:

»Durch prdgnante Anfangs- und Endpunkte hebt sich die Einheit bzw. Ganzheit
(holos) einer Geschichte aus dem Fluss des sonst Erlebten heraus. Die Sinnhaftig-
keit einer Geschichte ergibt sich aus der selektiven Zusammenfiigung von Ge-
schehnissen und Handlungen (mythos).« (Meuter 2004, 140)

Die traditionellen narrativen Grundformen sind der Roman (la novela),
die Novelle (la novela corta) und die Kurzgeschichte (el cuento).

Die Erzahltheorie der Gegenwart entwirft interdisziplindre, trans-
mediale Methoden, die auf jede Form des Erzdhlens anwendbar sind, also
auch auf Erzahlungen, die in lyrischen und dramatischen Texten auftau-
chen, in Filmen und Comics, Malerei, Musik und Tanz. Die Erzihlfor-
schung interessiert sich entsprechend fiir »die Vielfalt medialer Reprasen-
tationsformen von Erzdhlungen« (Saupe/Wiedemann 2015; vgl. das von
Martinez 2011 herausgegebenen Handbuch Erzdhlliteratur; zur trans-
medialen Erzdhltheorie, die auch Comics und Hypertexte einschliefit, vgl.
Mahne 2007, 110-125).

Erzdhlen als Grundhaltung des Menschen: Erzahlungen (in miindli-
cher, schriftlicher oder anderer Form, z. B. {iber Bilder oder T6ne) sind in
den verschiedensten gesellschaftlichen Kontexten zu finden. Sie verlei-
hen episodischen, zufdlligen und chaotischen Erfahrungen und Erlebnis-
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sen eine Struktur und damit Kohdrenz und Sinn (vgl. Meuter 2004, 140;
zum Erzdhlen im Kulturvergleich bzw. zum Erzdhlen als Erkenntnisform
vgl. Martinez 2011).

»Das Erzdhlerische oder Narrative beschreibt eine grundlegende kognitive Fahig-
keit des Menschen, Ereignisse der Lebenswirklichkeit sinnvoll zu organisieren
und zu vermitteln. Das menschliche Wahrnehmungsvermogen, zeitliche Prozesse
in eine chronologische und kausale Ordnungsstruktur zu {iberfiihren, bildet das
Fundament fiir die Gestaltung von Erzdhlwerken.« (Mahne 2007, 9)

Der aktuelle Erzahlbegriff geht davon aus, dass Wahrnehmungen generell
erst dann kommunikativ bearbeitbar sind, wenn sie erzihlt werden (sinn-
stiftende Funktion des Erzdhlens). Der Narration entgegengesetzt sind
Beschreibung/Deskription und Argumentation:

»Sowohl der argumentative als auch der deskriptive Modus gelten dabei als
grundsdtzlich statisch - ihnen fehlt das temporale Moment der Narration: Argu-
mentationen sind auf Uberzeugung ausgerichtet und gehen deduktiv oder induk-
tiv vor; Deskriptionen vollziehen Zuschreibungen bestimmter Eigenschaften an
Objekte, Personen oder Situationen und entfalten eine synchrone wie rdumliche
Ordnung. Demgegeniiber thematisieren Narrationen Veranderungen (von Zustdn-
den oder Situationen). Dieser Minimaldefinition zufolge ldsst sich mithin jede Re-
prdsentation zeitlich strukturierter Ereignissequenzen als Erzahlung bestimmen.«
(Saupe/Wiedemann 2015)

Im Folgenden werden einige zentrale theoretische Grundlagen der tradi-
tionellen Erzahltheorie vorgestellt, die sich in erster Linie auf Roman und
Kurzgeschichte beziehen.

Faktuales und fiktionales Erzahlen

Lebensweltliche vs. literarische Kommunikation: Der Autor und der Er-
zdhler eines literarischen Textes sowie die Realitdt des Autors und die
Bezugswelt des Erzdhlers gehoren unterschiedlichen ontologischen Ebe-
nen (>Seinsebenen<) an: Die Welt des Autors ist die auch den Leser umge-
bende Realitdt, wohingegen die Welt, auf die sich der Erzidhler bezieht,
nur in der Erzdhlung existiert. Erst im Erzdhlakt wird ndmlich die Welt
des literarischen Textes erschaffen, und nur im Erzdhlakt gibt es sie. An
folgenden Ausziigen aus einem literarischen bzw. nicht-literarischen Text
kann dies verdeutlicht werden:

»El anciano monarca nos daba la mano a cada uno; nos entregaba el diploma, la
medalla y el cheque; y retorndbamos a nuestro sitio en el escenario [...]. Se dice (o
se lo dijeron a Matilde [Nerudas Frau; Anm. S.H.] para impresionarla) que el rey es-
tuvo mas tiempo conmigo que con los otros laureados, que me apreté la mano por
mas tiempo, que me traté con evidente simpatia. Tal vez haya sido una reminiscen-
cia de la antigua gentileza palaciega hacia los juglares.«

In diesem Beispiel (einem Auszug aus Pablo Nerudas Memoiren von
1973) ist das erzdhlte Ereignis unabhdngig vom Akt des Erzdhlens: Der

Besonderheiten
literarischen
Erzdhlens

Beispiel 1: Auszug
aus den Memoiren
Pablo Nerudas:
Confieso que he vi-
vido; Neruda 2008,
415
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Beispiel 2: Auszug
aus einem Tage-
buch-Roman,
Alvaro Mutis:

La nieve del
almirante; Mutis
1997, 19

Zum Begriff
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chilenische Dichter erhielt den Nobelpreis fiir Literatur aus den Hdnden
des schwedischen Konigs, auch wenn er nicht davon erzdhlt. Ob er aller-
dings tatsdchlich — wie er behauptet - mehr Eindruck gemacht hat als die
anderen Preistrager, ist ungewiss; die Aussage bezieht sich jedoch trotz-
dem auf einen realen Sachverhalt, die Preisiiberreichung (zu Neruda
s. Kap. I1.8).

»nLos informes que tenia indicaban que buena parte del rio era navegable hasta lle-
gar al pie de la cordillera. No es asi, desde luego. Vamos en un lanchén de quilla
plana movido por un motor diesel que lucha con asmatica terquedad contra la cor-
riente. En la proa hay un techo de lona sostenido por soportes de hierro de los que
penden hamacas, dos a babor y dos a estribor.«

In diesem Beispiel (dem ersten Tagebuch-Eintrag des Protagonisten) wird
beschrieben, wie ein Mann unbestimmter Herkunft namens Maqroll in
geschaftlicher Absicht auf einem Fluss im Amazonasgebiet fihrt, um zu

Sdgewerken zu gelangen. Weder der Fluss noch die Figur Maqroll noch

das detailliert beschriebene Boot existieren aufierhalb des Textes La nieve

del almirante (1986), auch wenn sie an konkrete Fliisse, Personen und

Boote aus der Realitdt erinnern (zu dem Roman s. Kap. I1.9). Der literari-

sche Text baut eine Sprechsituation auf, die ausschlief}lich durch die Text-

strukturen und nicht aufierhalb derselben existiert.

Faktuales vs. fiktionales Erzdhlen: Anhand ihres externen (referentiel-
len oder konstruktiven) Bezugs (vgl. Klein/Martinez 2009a, 6) kdnnen
faktuales und fiktionales Erzdhlen voneinander unterschieden werden:

» Faktuales Erzdhlen (»récit factuel« nach Genette 1991, z. B. Zeitungs-
berichte und historische Darstellungen) erheben den Anspruch, davon
zu erzdhlen, was in der auflersprachlichen Wirklichkeit stattgefunden
hat. Erzdhlte Ereignisse hdtten auch ohne Erzdhlung existiert. Klein/
Martinez (2009a, 1) sprechen von »Wirklichkeitserzahlungen« mit
dem Geltungsanspruch: »>So ist es (gewesen)«. Faktuales Erzdhlen kann
auf die Angemessenheit der Darstellung von Ereignissen hin {iberpriift
werden.

= Fiktionales Erzihlen (»récit fictionnel« nach Genette 1991) schafft
erst durch Erzdhlen das, wovon es berichtet. Ohne die Erzahlung exis-
tieren die erzadhlten Ereignisse nicht. Daher ist der Wahrheitsgehalt
fiktionaler Erzahlungen unwichtig: Fiktionale Texte konnen nicht ge-
miR ihrer Ubereinstimmung mit der Realitdt bewertet werden.

Das Begriffspaar fiktional vs. faktual bezieht sich auf den Status einer
Erzahlung: Diese kann im fiktionalen oder im faktualen Modus erfolgen
oder verstanden werden.

Das Begriffspaar fiktiv vs. real bezieht sich auf den Inhalt der Erzahlung
und deren ontologischen Status: Dieser kann fiktiv oder real sein.
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Hybridbildungen

Zur Vertiefung

Die Unterscheidung zwischen faktualem und fiktionalem Erzahlen ist
komplexer als es zundchst den Anschein hat. Viele reale Ereignisse ge-
winnen durch das Erzdhlen erst ihren eigenen Charakter und hdtten z. B.

ohne eine spezifische Berichterstattung einen anderen Stellen-
wert in der Ereignisgeschichte (vgl. Miiller 2003, 28f.). Das liegt
daran, dass Erzdhlen keine neutrale Wiedergabe von Gescheh-
nissen sein kann, sondern immer eine Auswahl und eine Per-
spektive voraussetzt.

Faktuale Erzdhlungen beanspruchen, dass die Erzdhlung aufier-
textuelle Wirklichkeit wiedergibt. Ob dies jedoch tatsdchlich der
Fall ist, hdangt nicht allein vom Anspruch des Textes, sondern
auch von der Bewertung durch Rezipienten und damit wesentlich
vom kulturellen Kontext ab.

Umgekehrt enthalten fiktionale Texte, die gerade nicht beanspru-
chen, eine Wiedergabe aufiertextueller Wirklichkeit zu sein, oft
Kklare Beziige auf diese. Die fehlende Trennschdrfe zwischen den
Bereichen hat einige Literaturtheoretiker auch zur Annahme eines
»Panfiktionalismus« verfiihrt, d. h. einer Auffassung, nach der die
Unterscheidung zwischen Fiktion und Realitdt ganz aufgegeben
werden soll (vgl. Klein/Martinez 2009a, 7).

Die Opposition faktual/fiktional erlaubt verschiedene Hybridbil-

dungen, die auf dem Unterschied beruhen »zwischen der Fiktivitat der Meister der Fiktion
erzdhlten Geschichte (besitzen die erzdhlten Sachverhalte eine Referenz im faktualen Rede-
in unserer Wirklichkeit oder nicht?) und der Fiktionalitdt der Erzahlrede modus: Jorge Luis
(wahrheitsheischende Rede des realen Autors oder imagindre Rede eines Borges: Ficciones
fiktiven Erzdhlers?)« (Klein/Martinez 2009a, 4). Klein/Martinez (ebd., (1944)

4f£.) unterscheiden vier Fille:

faktuale Erzahlungen mit fiktionalisierenden Erzdhlverfahren (z.B.
Rodolpho Walshs dsthetische Ausgestaltung einer wahren Begeben-
heit und deren Anreicherung mit fiktiven Elementen in Operacidn
Masacre; s. Kap. 11.9)

faktuale Erzahlungen mit fiktiven Inhalten (Liigen oder Irrtiimer wie
die Beschreibungen Amerikas als >Neue Welt« durch zahlreiche Chro-
nisten; s. Kap. I1.5)

fiktionale Erzdhlungen mit faktualen Inhalten (wie Tomds Eloy Marti-
nez’ Biographie der historischen Person Evita Perdn, die mit dem fik-
tiven Werdegang eines Hauptmanns verschrankt ist, in Santa Evita;
s. Kap. 11.8)

fiktionale Erzdhlungen mit faktualem Redemodus (wie die Inszenie-
rung von Fiktion als Tatsache in zahlreichen Erzdhlungen von Jorge
Luis Borges; s. Kap. II.8).

Autor und Leser: Der Erzadhler ist nicht der reale Autor, sondern eine fik-
tive Sprechinstanz, selbst wenn er in der ersten Person Singular spricht.
Im Gegensatz zum realen Autor ist ein fiktiver Erzahler z. B. unsterblich
und kann von jedem Leser unterschiedlich imaginiert werden. Er ist Teil
der Fiktion und wendet sich an einen fiktiven Leser, der ebenfalls nicht
mit dem realen Leser gleichgesetzt werden kann. Man muss demnach
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Narrative
Kommunikations-
situation

(Pfister 2001, 21)

Roberto Bolaiio:
Estrella distante;
Bolafio 2011, 11
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zwischen dem realen, textexternen Leser und dem textinternen Stellver-

treter unterscheiden. Literarische Kommunikationsakte haben also zwei

verschiedene Kommunikationspartner: den realen Autor und den realen

Leser bzw. den fiktiven Erzadhler und den fiktiven Leser.
Pfister (2001, 21) beschreibt die narrative Kommunikationssituation

wie folgt:

= Ebene 1: Auf dieser Ebene sprechen Figuren miteinander (S1 und E 1,
S = Sender, E = Empfdnger).

= Ebene 2: Diese Ebene ist die Erzdhlerebene und damit entscheidend fiir
den Unterschied zwischen narrativer und theatraler Kommunikation.
Denn auf dieser Ebene wendet sich ein fiktiver Erzadhler (S 2) an einen
fiktiven Horer als Adressat (E2). In einem traditionellen Theaterstiick
fehlen S2 und E2. Als Kompensation verfiigt der dramatische Text {iber
auflersprachliche Moglichkeiten der Informationsvermittlung.

= Ebene 3: Diese Ebene ist idealtypisch, d. h. ein >idealer< Autor (der alle
Strukturen des Werkes beriicksichtigt, z.B. auch Uberschriften und
Kapiteleinteilungen) kommuniziert mit einem >idealen«< Leser (der alle
Strukturen wahrnimmt). Der >ideale« Autor ist eine abstrakte Instanz,
die nicht im Text auftaucht.

= Ebene 4: Hierbei handelt es sich um die aufiertextliche Realitét: Ein
realer Autor (S4) kommuniziert mittels eines Textes mit einem realen
Leser (E4).

Das doppelt schraffierte Feld bezeichnet das »innere Kommunikations-
system« eines Textes, das einfach schraffierte entsprechend das >duflere
Kommunikationssystemx.

Metalepse: Wird die Grenze zwischen Fiktionsebenen tiiberschritten
(oder eine Uberschreitung der Grenze zwischen Fiktion und Realitit an-
gedeutet), spricht man von einer Metalepse; der Begriff stammt von dem
franzosischen Literaturwissenschaftler Gérard Genette (1972). In Estrella
distante (1996) behauptet z. B. der reale Autor Roberto Bolafio, seine Fi-
gur Arturo B. (die in einem spdteren Roman, Los detectives salvajes, zu
einer Hauptfigur wird) habe ihm den Roman geradezu diktiert. Im Vor-
wort zu Estrella distante heifst es:

»En el dltimo capitulo de mi novela La literatura nazi en América se narraba tal vez
demasiado esquematicamente (no pasaba de las veinte paginas) la historia del te-
niente Ramirez Hoffman, de la FACH. Esta historia me la conté mi compatriota Ar-
turo B., veterano de las guerras floridas y suicida en Africa, quien no quedé satisfe-
cho del resultado final. [...] Arturo deseaba una historia mas larga, no espejo ni ex-
plosion de otras historias sino espejo y explosion en si misma. Asi pues, nos encer-
ramos durante un mes y medio en mi casa de Blanes y con el dltimo capitulo en
mano y al dictado de sus suefios y pesadillas compusimos la novela que el lector
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tiene ahora ante si. Mi funcion se redujo a preparar bebidas, consultar libros, y dis-
cutir, con él y con el fantasma cada dia mas vivo de Pierre Menard, la validez de mu-
chos parrafos repetidos.«

Die Metalepse deutet an, dass das vermeintliche Vorwort bereits der Be-
ginn des fiktionalen Erzdhlens im Roman Estrella distante ist. Der Leser
wird so auf die vielfiltigen Uberlagerungen von Fiktion und Realitt als
zentrales Thema des Romans eingestimmt.

Ebenen der Erzihltextanalyse

Die Erzdhltheorie/Erzahlforschung (Narratologie) untersucht den Gegen-  :Was« und »Wie«

stand eines Textes (Was?) und seine Konstruktionsweise (Wie?), die beide  des Erzihlens

vielfach ineinander iibergehen.

» Gegenstand des Erzihlens: Zeit, Raum, Figuren, Handlung u. A.

= Konstruktionsweise des Erzdhlens: Perspektive und Erzdhlweise der
Erzihlstimme/Erzihler, Strukturierung des Geschehens, Medium u. A.

»Wie« und >Was« sind im literarischen Text im Grunde nicht trennbar, auch
wenn sie in der Analyse getrennt betrachtet werden.

Beispiel: Wie stark die Art des Erzdhlens {iber Fokus, Perspektive und
Wortwahl den Inhalt des Erzdhlens mitbestimmt, wird im Folgenden an
einem Auszug aus Fernando Vallejos La Virgen de los Sicarios (1994)
deutlich, in dem ein jugendlicher kolumbianischer Auftragsmorder (sica-
rio) einen anderen Auftragsmorder erschiefit. Das Ereignis wird vom
Liebhaber des Getoteten erzadhlt:

»ibamos por la Avenida La Playa entre el gentio —por la calle lateral izquierda para Fernando Vallejo:
mayor precision, e izquierda mirando hacia el Pan de Aziicar- cuando de frente, La Virgen de los
zumbando, atronadora, se vino sobre nosotros la moto: pasé rozandonos. »jCui- Sicarios; Vallejo
dado! jFernandol« alcanzé a gritarme Alexis en el momento en que los de la moto 2002, S.78f.

disparaban. Fue lo tltimo que dijo, mi nombre, que nunca antes habia pronunciado.
Después se desbarranco por el derrumbadero eterno, sin fondo. Jirones de frases y
colores siguieron, rasgados, barridos en el instante fugitivo. Alcancé a ver al mucha-
cho de atras de la moto, el »parrillero¢, cuando disparo: le vi los ojos fulgurantes, y
colgando sobre el pecho, por la camisa entreabierta, el escapulario carmelita. Y
nada mas. La moto, culebriando, se perdié entre el gentio y mi nifio se desplomé:
dejo el horror de la vida para entrar en el horror de la muerte. Fue un solo tiro cer-
tero, en el corazén. Creemos que existimos pero no, somos un espejismo de la nada,
un suefio de basuco.«

Der Textauszug zeigt die Bedingtheit des Erzdhlten durch den Erzahler.
Die Art des Erzdhlens ist nicht neutral, sondern ein Teil der erzdhlten
Geschichte. Wortwahl, Satzbau und Bewertung des Ereignisses beein-
flussen den Inhalt entscheidend. Die Gewalt, mit der der Leser im Text-
auszug konfrontiert wird, entsteht auch durch die zynische Art des Er-
zdhlens.

Zentralitat des Erzahlers: Der Erzadhler gibt den Standpunkt und die
Auswabhl vor, nach denen das Geschehen dargeboten wird; er kann mehr
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oder weniger deutlich in der Erzdhlung prdsent sein, neutral im Hinter-
grund bleiben oder stark kommentierend und wertend hervortreten. Im
Extremfall kann er sich als unzuverldssiger Erzdhler erweisen (unreliable
narrator), der eine Geschichte subjektiv verzerrt und entstellt wiedergibt
(vgl. dazu Martinez/Scheffel 2016, 100-112).

Dargestelltes und Darstellungsweise zusammen bilden die Erzdhl-
struktur eines narrativen Textes: >Fabel« und »>Sujet« in der Terminologie
der russischen Formalisten, histoire und récit in der Terminologie Gérard
Genettes (1972), story und discourse in der Terminologie Seymour Chat-
mans (1978).
= Fabel/histoire/story/historia bzw. trama narrativa ist die Bezeich-

nung fiir den chronologischen Verlauf einer Erzdahlung, die kausallo-

gisch geordnete Geschichte.

= Sujet/récit/discourse/narracion bzw. discurso narrativo bezeichnet
hingegen die im Text sichtbare Ordnung der Erzahlung, die Vermitt-
lung der Geschichte, die nicht chronologisch sein muss.

Beide Strukturen lassen sich am traditionellen Kriminalroman gut ver-
anschaulichen. Dieser erzdhlt, wie ein Rdtsel aufgekldrt wird, indem ein
Detektiv von einem Verbrechen {iber verschiedene Etappen einer Suche
zur Ursache desselben gelangt. Der récit umfasst also die Ordnung >Ver-
brechen - Untersuchung - Ursache«. Die zugrundeliegende histoire weist
indes eine andere Ordnung auf, ndmlich >Ursache - Verbrechen - Unter-
suchunge.

Die Zeitstruktur eines narrativen Textes wird {iber das Verhdltnis zwi-
schen histoire und récit bestimmt (eine gute Einfilhrung bieten Martinez/
Scheffel 2016; Lahn/Meister 2016):

= Riickschau und Vorausdeutung: Die Analyse kann danach fragen, ob
die Elemente einer Geschichte chronologisch wiedergegeben werden

(wie im obigen Textauszug) oder im Gegenteil mit Riickblicken und

Vorgriffen durchsetzt sind (in der Terminologie Genettes: Analepsen

bzw. Prolepsen).

= Verhaltnis zwischen Erzahlzeit und erzahlter Zeit: Die Erzdhlzeit ist
die Zeit, die sich ein Erzahler fiir ein Element seiner Erzahlung nimmt;
die erzdhlte Zeit ist die Zeit, von der tatsichlich erzdhlt wird (vgl.

Lammert 1955). Der Mord in dem Textausschnitt aus La Virgen de los

Sicarios erfolgt im Bruchteil einer Sekunde, wdhrend die Erzdhlung

einen ganzen Absatz einnimmt. Aus dem Verhdltnis zwischen Erzdhl-

zeit und erzdhlter Zeit ergibt sich, ob eine Erzahlung raffend oder
dehnend ist: Im vorliegenden Beispiel ist sie dehnend. Bei der Zeit-
deckung besteht eine anndhernd gleiche Dauer von Erzdhlzeit und
erzdhlter Zeit.

= Hdufigkeit: Zudem konnen Ereignisse unterschiedlich haufig erzahlt
werden (fréquence nach Genette). Sie konnen ein einziges Mal auf-
tauchen (singulativ), einmal (repetitiv) oder mehrfach (iterativ) wie-
derholt werden.

= Auslassungen: Werden ganze Erzadhlelemente ausgelassen, spricht
man von einer Ellipse, wird die erzdhlte Geschichte durch etwas nicht
zu ihr Gehdrendes unterbrochen, von einer Pause.
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Raumstruktur: Mit der Zeitstruktur eng zusammen hdngt die Raumstruk-
tur eines Erzdhltextes, weil beide sich bedingen. Um diesen Zusammen-
hang zu beschreiben, fiihrt der russische Literaturtheoretiker Michail
Bachtin (1895-1975) den Begriff des »Chronotopos< in die Literaturwis-
senschaft ein. Dieser bezeichnet ein symbolisches Raum-Zeit-Verhdltnis,
iiber das die Beziehungen der Figuren zueinander dargestellt werden
konnen. Grundlegende Uberlegung ist, dass die Fihigkeiten der Figuren
und die Raumreprdsentation in enger Wechselbeziehung zueinander ste-
hen (vgl. Bachtin 1986). Der Raum muss keinem realen Raum entspre-
chen und kann (kulturspezifische) Symbolik aufweisen. In der Romantik
(s.Kap. I1.7) etwa spiegelt die Landschaftsbeschreibung oftmals den mo-
mentanen Seelenzustand der Figuren wider.

Lotmans Literaturtheorie

Der russische Literaturwissenschaftler Jurij Lotman (1922-1993) sieht
literarische Rdume als bedeutungshafte (semantisierte) Riume mit eige-
nen Gesetzen an. Dabei wird der Begriff >Grenze« zur Bestimmung der
Figuren und der Handlung zentral. Der literarische Text beinhaltet nach
Lotman semantische Riaume, deren Grenze (z. B. die zwischen verfeinde-
ten Familien, zwischen verschiedenen sozialen Schichten, zwischen er-
laubten und verbotenen Bezirken etc.) nur von wenigen Figuren iiber-
schritten werden. Diese Grenziiberschreitung ist nach Lotman ein Ereig-
nis, die Figuren sind entsprechend >Helden«. Ein Text ist »sujethaltig,
wenn er ein Ereignis aufweist (Lotman 1974; 1972, 311-329).

Textgliederung: Eine Textanalyse beginnt in der Regel mit einer Glie-

derung. Darunter versteht man die Ermittlung von zusammenhdngenden

und getrennten Erzdhleinheiten sowie die Darlegung der Beziehungen

dieser Erzdhleinheiten zueinander. Eine Gliederung ist knapp und abs-

trakt und enthdlt keine Nacherzdhlung des Inhaltes. Es gibt verschiedene

Moglichkeiten, einen Text zu gliedern, z. B. anhand der

= Makrostruktur: z. B. Teile, Kapitel, libergreifende Handlungsmuster;
Anfangs- und Endsituation

= Handlungsstruktur: Anzahl und Ausgestaltung von Haupt- und Ne-
benhandlung(en), verschiedene Ebenen von Handlungen, Verschach-
telungen

= Raumstruktur: Orte und Ortsveranderungen

= Zeitstruktur: Chronologie, Briiche im linearen Zeitgefiige, z.B. Vor-
und Riickverweise, Montage, Fragmentierung.

Uber diese allgemeinen Strukturen hinaus kénnen literarische Texte auch

anhand von speziell auf bestimmte Fragestellungen zugeschnittenen As-

pekten gegliedert werden, z. B. {iber

= Situationsverdnderungen, wobei Ausgangs- und Endpunkt der Er-
zdhlung von besonderer Bedeutung sind, da sie die Einordnung in
iibergreifende Strukturen erlauben (z.B. Aufstiegs- oder Untergangs-
geschichte)

Zur Vertiefung

Maéglichkeiten der
Textgliederung
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Zur Vertiefung

Terminologische
Vielfalt
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= Handlungselemente, die sich wiederholen (z.B. die endlosen Morde
in La Virgen de los Sicarios) oder aufeinander bezogen sind (z. B. Su-
chen und Finden)

= Kontrast- und Korrespondenzrelationen zwischen Figuren (z. B. Hel-
den und Gegenspieler), Riumen (z.B. Alte und Neue Welt) oder Zei-
ten (z.B. Frither und Jetzt)

= wiederkehrende Elemente wie Themen, Leitmotive, sogar einzelne
Worter oder Buchstaben

= Paratexte, d.h. solche Texte, die den Erzdhltext begleiten oder kom-
mentieren oder die die Rezeption lenken (z. B. Absitze, Uberschriften
und Kapiteleinteilungen).

Strukturalistische Mdrchenanalyse

Texte mancher Gattungen zeigen grofe Ahnlichkeiten im Aufbau. Der rus-
sische Strukturalist Vladimir J. Propp (1895-1970) untersucht in Morpholo-
gie des Mdrchens (1928) entsprechend die wiederkehrenden kleinsten Ein-
heiten von Marchenhandlungen (z.B. >Abreise¢, >Schadigungs, >Priifungs,
»Riickkehr() sowie die grundlegenden Rollen von Handlungstrdgern (z.B.
»Held« und >Gegenspielerq). Auf diese Weise bestimmt er Grundtypen von
Marchen. Allgemeiner beschreibt der franzdsische Semiotiker Algirdas J.
Greimas (1917-1992) jede Handlung anhand von nur sechs Aktanten, z. B.
»Helfer< und >Gegenspieler« (Sémantique structurale, 1966).

Reflexion des Erzahlvorgangs: Viele narrative Texte der Gegenwart ma-
chen den Vorgang des Erzdhlens bewusst und somit Texte als Konstrukt
einer bewussten Reflexion zugdnglich. Dazu entwerfen sie z. B. Erzahler,
die die Entstehungsgeschichte des Romans, dessen Figur sie sind, be-
leuchten (wie Carlos Onetti in La vida breve; s. Kap. 11.8).

Erzahlinstanz

Bei der Beschreibung des Erzdhlers (allgemeiner spricht man von der
Erzdhlinstanz, um die Idee einer konkreten Figur zu vermeiden) herrscht
eine verwirrende Vielfalt in der Terminologie. Die unterschiedlichen Be-
griffssysteme sind dabei nicht ohne weiteres in Einklang miteinander zu
bringen, da sie oftmals verschiedene Aspekte betonen. Im Folgenden
werden zwei gdngige Theorien herausgegriffen.

Erzahlsituationen nach Stanzel: Der Osterreichische Literaturwissen-
schaftler Franz K. Stanzel (*1923) unterscheidet in seiner zum Standard-
werk gewordenen Theorie des Erzdhlens (1979) drei »typische Erzdhlsi-
tuationenc:
= Auktoriale Erzdhlsituation: Ein oftmals >allwissend« genannter Er-

zdhler schildert eine Welt, der er nicht angehort, aus einer Aufienper-

spektive. Die Erzahlung, meist in der 3. Person, umfasst Kommentare,

Einmischungen und Bewertungen. Der Erzahler verfiigt frei iiber die

Zeit und kennt sowohl die Innensicht der Figuren als auch ihre Wahr-

nehmung von aufien.
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= Personale Erzdhlsituation: Der Erzdhler erzdhlt die Geschichte aus
der Sicht einer Figur, wobei die Seinsbereiche des Erzdhlers und der
Figur nicht identisch sind (weshalb Stanzel von >Reflektorfigur«
spricht). Auch hier ist die Erzdhlung in der 3. Person vorherrschend.

= Ich-Erzdhlsituation: Der Erzdhler ist eine der Figuren der dargestell-
ten Welt und berichtet aus der Innenperspektive. Die Erzdhlung in der
1. Person herrscht vor.

Vallejos La Virgen de los Sicarios zeigt eine Ich-Erzdhlsituation und dem-
entsprechend verschiedene Grade subjektiver Involviertheit des Erzahlers
in das dargestellte Geschehen.

Fokalisierung nach Genette: In der Terminologie des franzdsischen
Strukturalisten Gérard Genette (1966-1972) ergibt sich die Erzdhlper-
spektive aus der Fokalisierung (focalisation) des Geschehens sowie der
Distanz des Erzdhlers zum Erzdhlten (Erzihlmodus). Drei Formen unter-
scheidet Genette:
= Null-Fokalisierung (focalizacion cero): Der Erzdhler weifs mehr als die

Figuren der dargestellten Welt (auktorial, »allwissender Erzahler).
= Interne Fokalisierung (focalizacion interna): Der Erzdhler weifd ge-

nauso viel, wie die Figuren der dargestellten Welt (*Mitsicht¢, aukto-

rial, Wahrnehmung einer Reflektorfigur).

= Externe Fokalisierung (focalizacion externa): Der Erzdhler weifs we-
niger als die Figuren der dargestellten Welt, weil er z. B. nicht deren
psychische Verfasstheit kennt (>Aufiensicht¢, neutral).

Der Auszug aus La Virgen de los Sicarios zeigt eine interne Fokalisierung.
Die Fokalisierung kann innerhalb eines Erzdhltextes wiederholt wech-
seln, wodurch verschiedene (kongruente oder auch widerspriichliche)
Wahrnehmungen eines Geschehnisses oder verschiedener Geschehnisse
miteinander kombiniert werden kdnnen. Auch grammatische Person und
Perspektive sind nicht automatisch gekoppelt. So kann etwa eine Erzdh-
lung in der 1. Person Singular durchaus eine Null-Fokalisierung ausdri-
cken.

Unter Erzahlmodus versteht Genette die Distanz des Erzdhlers zum  Distanz zum
Erzdhlten. Dabei ist entscheidend, ob der Erzdhler ein Teil des Erzahluni-  Erzihlten
versums ist oder nicht.
= Homodiegetisch (homodiegético): Ist er selbst Teil der erzdhlten Welt,

spricht man von einem homodiegetischen Erzdhler (wie in La Virgen

de los Sicarios).
= Heterodiegetisch (heterodiegético): Steht er auflerhalb der erzdhlten

Welt, handelt es sich um einen heterodiegetischen Erzdhler.

Dariiber hinaus ist bedeutsam, auf welcher Ebene der Akt des Erzadhlens

erfolgt:

= Extradiegetisch (extradiegético): Ist der Erzdhlakt auflerhalb der er-
zdhlten Geschichte situiert und damit von ihr distanziert, liegt er auf
einer extradiegetischen Ebene. Warum, wie und von wo aus jemand
erzahlt, wird also nicht thematisiert (wie in La Virgen de los Sicarios,
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denn der Erzdhler berichtet die Gescheh-

L. MEXICANOS PERDIDOS EN MEXICO (1975) ...... 1 nisse, in die er selbst verwickelt war, aus
I LOS DETECTIVES SALVAJES (1976-1996) einer zeitlichen Distanz).
1. Amadeo Salvatierra, calle Repiblica de V = Intradiegetisch (intradiegético): Ist der
la, cerca del Palacio de la Inquisicién, México o : . .
DF, cnoro de 1976, v v eirreei 141 Erzdhlakt Teil der Erzdhlung, liegt er auf
Perla Avilés, calle Leonardo da Vinci, colonia Mix- einer intradiegetischen Ebene: In der Er-
coac, México DF, enerode 1976 .............. 142 .. . .
Laura Jéuregui, Tlalpan, México DF, enerode 1976 145 zdhlung (die zur Rahmenhandlung wird)
B o e T A erzihlt eine Figur eine weitere Geschichte
Moya, México DF, marzo de 1976 ............ 149 (wie in Onettis La vida breve).

Luis Sebastisn Rosado, cafeterfa La Rama Dora-
da, colonia Coyoacén, México DF, abril de 1976 152
Alberto Moore, calle Pitdgoras, colonia Narvarte,

México DF, abril de 1976 . ...vvvveverreenns 158 Der heterodiegetische Erzdhler auf der extra-
Carlos Monsiviis, caminando por la calle Madero, i i 3 3 N7
e Sanbouns, Mérieo F, magode 1976 .- 160 dlegetlsghen Ebfene ersche.mt am ob]ekflv
2. Amadeo Sal calle Repiiblica de Venezue- sten, wahrend eine homodiegetische Erzdhl-
la, del Palacio de la Inquisicién, Méxi . . . .
DFeoncrado 1976 nv v e com Mexee 62 | instanz auf einer intradiegetischen Ebene am
Perla Avilés, calle Leonardo da Vinci, colonia Mix- i i A _
oat, Mérico DF, mago do 1976 e 163 sub]gknvsten u'nd am starkstep begrenzt er
Piel Divina, en un cuarto de azotea de la calle Te- scheint. Verschiedene Perspektiven und Ebe-
peji, México DF, mayode 1976 ............... 167 K& de i G t
Laura Jéuregui, Tlalpan, México DF, mayo de 1976 168 nen konnen - gerade im Gegenwartsroman,
Luis Sebastisn Rosado, fiesta en casa delos Moo- vgl. Roberto Bolafio, Los detectives salvajes

re, mas de veinte personas, jardfn con luces a

(1998; s.Kap. I1.10) - auch unverbunden ne-

beneinander gesetzt werden.

Inhaltsverzeichnis Die Bestimmung des Erzahlmodus ist nach Genette die Antwort auf die
von Roberto Bola-  Frage: Wer nimmt wahr?, die Bestimmung der sogenannten Erzdhlstimme
fios Los detectives  entsprechend auf die Frage: Wer spricht? (zu Einzelheiten vgl. die Uber-

salvajes (1998) mit  blickdarstellung in Martinez/Scheffel 2016; vgl. auch Lahn/Meister 2016).

einer Auflistung

der Erzdhlinstan-
zen (erste Seite) Redeweisen

Je weniger der Rezipient von dem Erzadhler bemerkt, desto unmittelbarer
erscheint ihm das Erzdhlte; je stdrker der Erzdhler in Erscheinung tritt,
desto mehr zieht er die Aufmerksamkeit auf sich (vgl. die Ubersicht bei
Martinez/Scheffel 2016, 66). Die Redeweisen haben unterschiedliche
Auswirkungen auf das Erzdhlte, wie die folgenden Beispiele zeigen.

Direkte Rede (>Zitat) gibt den Wortlaut von Figurenaussagen unver-
dndert wieder. Der Erzahler tritt in den Hintergrund. Wird sogar auf die
einleitende Erwdhnung des Sprechers verzichtet (>autonome direkte
Reded), ndhert sich die Erzdhlung dem Sprechen im Drama an. Wird ein
Sprecher genannt, bleibt das vermittelnde Kommunikationssystem er-
kennbar.

Beispiel: In dem grofiten Erfolgsroman des 19.Jh.s, Jorge Isaacs Maria,
wird eine ungliickliche Liebe aus der Perspektive der Hauptfigur erzahlt.
Folgender Auszug ist die Einleitung des Romans, die den gesamten Text
als direkte Rede, eine Art Beichte, ausweist:

Jorge Isaacs: Ma-  »He aqui, caros amigos mios, la historia de la adolescencia de aquél a quien tanto
ria, Geleitwort  amasteis y que ya no existe. Mucho tiempo os he hecho esperar estas paginas. Des-
»Alos hermanos  pués de escritas me han parecido palidas e indignas de ser ofrecidas como un testi-
de Efrain«; Isaacs  monio de mi gratitud y de mi afecto. Vosotros no ignorais las palabras que pronun-
1978,3  ci6 aquella noche terrible, al poner en mis manos el libro de sus recuerdos: :Lo que
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ahi falta ti lo sabes; podras leer hasta lo que mis lagrimas han borrado:. jDulce y
triste mision! Leedlas, pues, y si suspendéis la lectura para llorar, ese llanto me pro-
bara que la he cumplido fielmente.«

Durch den Gebrauch der direkten Rede entsteht der Eindruck eines un-
mittelbar erlebten Gefiihls. Die Anrede an den Leser und die Versiche-
rung, die Geschichte von einer realen Person direkt erfahren zu haben,
sind gdngige Authentifizierungsstrategien: Der Text soll durch sie umso
glaubhafter wirken (zu Maria s. Kap. 11.7).

Indirekte Rede bedeutet, dass ein Erzahler die Rede einer Figur in die
eigene Erzdhlung integriert. Der Leser wird im Unklaren dariiber gelas-
sen, was die Figur wortlich sagt und wie sie sich konkret ausdriickt. Im
Gegensatz zur serlebten Rede« wird die indirekte Rede durch eine Spre-
cherangabe eingeleitet.

Beispiel: In seiner Kurzgeschichte »Macario« ldsst Juan Rulfo den Titel-
helden, einen offensichtlich kognitiv zuriickgebliebenen jungen Mann, in
seiner eigenen, einfachen Sprache die Aussagen seiner Bezugsperson re-

ferieren:

»Estoy sentado junto a la alcantarilla aguardando a que salgan las ranas. Anoche, Juan Rulfo:
mientras estdbamos cenando, comenzaron a armar el gran alboroto y no pararonde  »Macario«; Rulfo
cantar hasta que amanecié. Mi madrina también dice eso: que la griteria de las ra- 1977,18

nas le espanté el suefio. Y ahora ella bien quisiera dormir. Por eso me mandé a que
me sentara aqui, junto a la alcantarilla, y me pusiera con una tabla en la mano para
que cuanta rana saliera a pegar de brincos afuera, la apalcuachara a tablazos ...«

Es ist die gesamte Geschichte iiber nicht genau feststellbar, ob Macario
die Aussagen anderer Personen richtig wiedergibt oder seiner eigenen
Denkweise anpasst. Diese Unsicherheit beziiglich der Realitdtsinterpreta-
tion ist ein wesentlicher Teil der erzahlten Geschichte.

Erlebte Rede (estilo indirecto libre) ist eine Zwischenform zwischen di-
rekter und indirekter Rede, die den individuellen Stil der wortlichen Rede
bewahrt, diese jedoch im Prateritum in der 3. Person Indikativ wieder-
gibt. Es fehlt eine Sprecherangabe und damit der Hinweis darauf, dass es
um die Rede einer Figur geht. Die Sprech- bzw. Wahrnehmungsorte von
Erzdhler und erlebender Figur vermischen sich (vgl. Martinez/Scheffel
2016, 216).

»Ein wesentlicher Sinneffekt der erlebten Rede ist die Uneindeutigkeit der Zuord-
nung von Wahrnehmungen, Gedanken etc. Auf Grund ihrer sprachlichen Struktur
stellt sie ndmlich eigentlich eine Aussage der Erzahlinstanz dar (es fehlt ja ein
Verb des Sagens oder Denkens, das eine andere Wahrnehmungsinstanz einfithren
wiirde). Inhaltlich legt der Text jedoch die Vermutung nahe, dass er die Gedanken
der Figur wiedergibt, von der er erzdhlt.« (Stenzel 2010, 88)

Beispiel: In Juan Rulfos Kurzgeschichte iiber eine Blutrache, »Diles que
no me maten«, wird die Situation, in der sich ein gefesselter Mann befin-
det, so dargestellt, dass nicht immer deutlich wird, ob der Erzdhler oder
dieser Mann spricht:
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Juan Rulfo: »Diles

que no me ma-
ten«; Rulfo 1977,
55

Isabel Allende:

La casa de los espi-
ritus; Allende
1984, 120

Carlos Fuentes:

La muerte de Arte-
mio Cruz; Fuentes
2014, 332f.
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Lo habian traido de madrugada. Y ahora era ya entrada la mafiana y él seguia toda-
via alli, amarrado a un horcén, esperando. No se podia estar quieto. Habia hecho el
intento de dormir un rato para apaciguarse, pero el sueiio se le habia ido. También
se le habia ido el hambre. No tenia ganas de nada. Sélo de vivir. Ahora que sabia
bien a bien que lo iban a matar, le habian entrado unas ganas tan grandes de vivir
como sélo las puede sentir un recién resucitado. Quién le iba a decir que volveria
aquel asunto tan viejo, tan rancio, tan enterrado como creia que estaba. Aquel
asunto de cuando tuvo que matar a don Lupe. No nada mas por nomads, como quisie-
ron hacerle ver los de Alima, sino porque tuvo sus razones.«

Der Bewusstseinsbericht stellt das Bewusstsein von Figuren dar (meist in
der 3. Person und im Prateritum) und weicht von der wortlichen Rede ab.
Dies wird daran erkennbar, dass der Erzdhler deutlich zusammenfasst
oder kommentiert, also mit einer gewissen Distanz an das Erlebte heran-
tritt. Der Erzdhler bleibt zudem immer erkennbar.

Beispiel: Im folgenden Textauszug gibt Allende die Gefiihlswelt ihrer
Figuren in kondensierter Form wieder:

»Férula, que en general tenia sus nervios bajo control, nunca habia podido habi-
tuarse a los temblores. Llegé a perder el miedo a los fantasmas que Clara invocaba y
a los ratones en el campo, pero los temblores la conmovian hasta los huesos y mu-
cho después que habian pasado ella seguia estremecida. Esa noche todavia no se
habia acostado y corrié a la pieza de Clara, que habia tomado su infusion de tilo y
estaba durmiendo placidamente. Buscando un poco de compaiiia y calor, se acosté a
su lado procurando no despertarla y murmurando oraciones silenciosas para que
aquello no fuera a degenerar en un terremoto. Alli la encontré Esteban Trueba. En-
tro a la casa tan sigiloso como un bandido, subié al dormitorio de Clara sin encender
las luces y aparecié como una tromba ante las dos mujeres amodorradas, que lo
creian en Las Tres Marias. Se abalanzo sobre su hermana con la misma rabia con que
lo hubiera hecho si fuera el seductor de su esposa [...].«

Der innere Monolog (mondlogo interior) ist eine Sonderform der zitierten
Rede. Das Bewusstsein einer Figur wird distanzlos in der 1. Person Pra-
sens dargestellt. Die radikale Form des inneren Monologs ist der Bewusst-
seinsstrom (stream of consciousness; flujo de conciencia), der die Inkoha-
renz des assoziativen Bewusstseins nachahmt und daher keinen geord-
neten Satzbau mehr aufweist.

Beispiel: Der folgende Auszug aus Carlos Fuentes’ La muerte de Arte-
mio Cruz ist ein Beispiel fiir einen Bewusstseinsstrom (stream of con-
sciousness). Der Protagonist Artemio liegt im Todeskampf und erlebt
halbbewusst und bisweilen schon im Delirium seine Notoperation mit.

»[...] me palpan... palpan mi corazén acelerado... tocan mi mufieca sin pulso... me
doblo... me doblo en dos... me toman de los sobacos... me duermo... me recuestan...
me doblo... me duermo... les digo... debo decirles antes de dormirme... les digo... no
sé quiénes son... —Cruzamos el rio... a caballo... huelo mi propio aliento... fétido...
me recuestan... se abre la puerta... se abren las ventanas... corro... me empujan...
veo el cielo... veo las luces borradas que pasan frente a mi vista... toco... huelo...
veo... gusto... oigo... me llevan... paso junto...junto... por un corredor... decorado...
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me llevan... paso junto tocando, oliendo, gustando, viendo, oliendo las tallas sun-
tuosas —las taraceas opulentas— las molduras de yeso y oro— las cajoneras de hueso
y carey -las chapas y aldabas- los cofres concuarterones y bocallaves de hierro -los
olorosos escafios de ayacahuite [...]«

Die abgehackten Sdtze und die sprunghaft-assoziativen Ideen spiegeln
die Verwirrung und die sich auflésende Vernunft wider.

Aufrichtigkeit des Erzahlers: Die Distanz des Erzdhlers zum Erzdhlten  Unzuléssiger
kann fiir Ironie genutzt werden. Denn wird die Aufrichtigkeit des Erzdh-  Erzéhler
lers fraglich, steht das Erzdhlte im Verdacht, etwas Anderes zu meinen als
das, was es wortlich bedeutet. Man spricht in diesem Fall von einem iro-
nischen, allgemeiner noch von einem unzuverldssigen Erzdhler (vgl.

Niinning 1997). Dieser ist meist nur indirekt {iber textuelle (z.B. Thema,
Figurencharakterisierung, Wortwahl) und paratextuelle Signale (z. B. Be-
zeichnung eines Textes als Satire) erkennbar.

Beispiel: Der folgende Textausschnitt {iber das Sammeln von Schrumpf-
kopfen aus Siidamerika funktioniert mittels Ironie:

»Un hogar sin su correspondiente cabeza teniase por un hogar fracasado. Pronto vi- ~ Augusto Monter-
nieron los coleccionistas y, con ellos, las contradicciones: poseer diecisiete cabezas roso: »Mister Tay-
llego a ser considerado de mal gusto; pero era distinguido tener once. Se vulgariza-  lor«; Monterroso
ron tanto que los verdaderos elegantes fueron perdiendo interés y ya sélo por ex- 1981, 12f.
cepcion adquirian alguna, si presentaba cualquier particularidad que la salvara de lo

vulgar. Una, muy rara, con bigotes prusianos, que perteneciera en vida a un general

bastante condecorado, fue obsequiada al Instituto Danfeller, el que a su vez doné,

como de rayo, tres y medio millones de délares para impulsar el desenvolvimiento

de aquella manifestacion cultural, tan excitante, de los pueblos hispanoamericanos.

Mientras tanto, la tribu habia progresado en tal forma que ya contaba con una vere-

dita alrededor del Palacio Legislativo. Por esa alegre veredita paseaban los domin-

gos y el Dia de la Independencia los miembros del Congreso, carraspeando, luciendo

sus plumas, muy serios, riéndose, en las bicicletas que les habia obsequiado la Com-

paiiia.«

Die Ironie dieses Textauszugs liegt darin, dass ein eigentlich schreckliches
Ereignis, das Abschneiden von Kd&pfen toter Menschen und deren
Schrumpfung, als modischer Markenartikel angepriesen wird. Der Riick-
schritt in die Barbarei wird als Fortschritt ausgegeben. Die angeblich po-
sitiven Eigenschaften beweisen also genau das Gegenteil. Die Industrie
der Schrumpfkopfe wird zu einer Kritik an der Kolonialisierung. Wortlich
Gesagtes und tatsdchlich Gemeintes treten auseinander: Der Lobpreis auf
den Kapitalismus ist eigentlich seine Kritik. Der eklatante Verstof gegen
die Wertschdtzung des Lebens dient als Ironiesignal.
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2.3 | Drama — Dramentext und Auffiihrung

Dramatische Texte (el drama, el teatro) sind auf eine szenische Auffiih-
rung hin angelegt. Deshalb verzichten sie ganz oder weitgehend auf ein
duReres Kommunikationssystem, also den Erzahler. Die Handlung wird
aus dem von den Figuren gesprochenen Text und aus Szenenanweisun-
gen (Didaskalien) bzw. den nonverbalen Biihnenzeichen ersichtlich
(grundlegend zum Drama vgl. Pfister 2001; Sch6Bler 2017).

Bei der Analyse von dramatischen Texten muss zwischen der schriftli-
chen Version und der Auffiihrung auf der Biihne unterschieden werden
(Schrifttext vs. Bihnentext; vgl. zu letzterem grundlegend Fischer-
Lichte 1983, Bd. 3). Beide sind eng aufeinander bezogen, haben aber ei-
gene semiotische Besonderheiten. Im 20.Jh. wird der Biihnentext vom
Schrifttext immer unabhéangiger und verdrangt ihn z.T. ganz (beispiels-
weise in einigen creaciones colectivas; s. Kap. 11.9).

Die Literaturwissenschaft befasst sich mit dem Schrifttext, wahrend der
Biihnentext Gegenstand der Theaterwissenschaften ist.

Der Unterschied zwischen dramatischen und narrativen Texten besteht in
der Art und Weise der Erzeugung einer fiktiven Welt. Wird diese bei nar-
rativen Texten rein sprachlich vermittelt, so ist sie im Fall von dramati-
schen Texten auf eine Auffiihrung hin angelegt, welche die Sprache in
einem konkreten Raum und in einer konkreten Zeit (dem theatralen hic et
nunc) buchstdblich vor Augen fiihrt. In manchen Fillen wird ein vermit-
telndes Kommunikationssystem beibehalten und z.B. ein Chor (gdngig
im antiken Drama), ein Spielleiter (insbesondere im von Bertolt Brecht
geprdgten Theater) oder ein Geschichtenerzdhler (hdufig im Gegenwarts-
theater) hinzugezogen. Zusatzlich bieten sich die Mdglichkeiten, aus dem
Off, also dem nicht sichtbaren Teil hinter der Biihne, der Bestandteil der
Fiktion ist, eine Stimme einzuschalten, die wie ein Erzdhler funktioniert,
oder Schrift einzusetzen.
Zwange des dramatischen Textes: Die im Schrifttext implizierte Auf-
fiihrungssituation zwingt zu Konzentration und Sukzession.
= Konzentration meint, dass das Erzdhlte in engen Raum- und Zeit-
grenzen dargestellt wird. Der Ort des Geschehens wird durch die
Biihne begrenzt. Die Bithne kann dabei unterteilt sein und verschie-
dene Schaupldtze darstellen.
= Sukzession bedeutet, dass die Handlung linear von Anfang bis Ende
rezipiert wird, ohne dass die Zuschauer die Moglichkeit haben, indivi-
duell Unterbrechungen oder Wiederholungen vorzunehmen. Im tradi-
tionellen Theater hat dies zur Konsequenz, dass zwei aufeinanderfol-
gende Szenen auch zwei aufeinanderfolgende Handlungsphasen dar-
stellen und dass die fiktive gespielte Zeit und die reale Spielzeit mog-
lichst iibereinstimmen. Im Gegenwartstheater wird indes auch mit
Zeitspriingen und Simultaneitdt experimentiert. Wechsel von Fiktions-
ebenen (z. B. Traume, Halluzinationen, Erinnerungen) und nicht-chro-
nologisches Erzdhlen (Vorverweise und Riickblenden) miissen dem
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Zuschauer durch verbale oder nonverbale Signale angezeigt werden,
denn das Geschehen und der Dialog auf der Biihne werden vom Zu-
schauer immer als Prasens wahrgenommen.

Aufbauelemente des dramatischen Textes

Akte: Traditionell werden dramatische Texte in Akte und Szenen geglie-
dert. Der Akt (el acto; im Siglo de Oro la jornada; la parte hdufiger seit
dem 19.Jh.) ist die traditionelle Haupteinteilung dramatischer Texte, die
grundlegende Etappen einer Handlung voneinander absetzt. In der Auf-
fiihrung wird das Aktende durch eine Pause, ein Zwischenspiel oder das
Fallen des Vorhanges markiert. Akteinteilungen kdnnen zur Spannungs-
erzeugung eingesetzt werden, da Aktanfinge und -schliisse besondere
Aufmerksamkeit erhalten.

Das klassische spanische Theater sieht drei jornadas fiir die comedia
vor, die im Siglo de Oro von Lope de Vega poetologisch festgelegte Thea-
terform mit einer Mischung aus komischen und tragischen Elementen.
Einaktige Stiicke sind klassisch meist nur komisch, z. B. el entremes (Zwi-
schenspiel) und la mojiganga (Nachprogramm), und gelten als »niedere«
Gattungen. Der dramatische Prolog einer comedia, also deren »Vorpro-
grammy, nennt sich loa. Die autos sacramentales sind einaktige Fronleich-
namsspiele mit ernster Thematik und didaktischer Funktion, die in einem
einzigen Akt in Versen meist allegorische Figuren (Vicio, Mentira, Pecado
etc.) vorfiihren und immer religiose Themen behandeln. Sie dienen als
Vorbereitung auf die Feier der Kommunion. Seit dem 18.Jh. erfreut sich
el sainete (Volksschwank mit Gesang, Instrumentalbegleitung und Tanz)
grofier Beliebtheit. Dramen des 20.Jh.s und 21.Jh.s sind hdufig abend-
fiilllende Ein- oder Zweiakter. Zeit-, Raum- und Handlungsstrukturen
werden frei verfiigbar; die lockere Szenenfolge dominiert.

Die Szene (la escena, auch el cuadro) gliedert den Akt in verschiedene
Etappen. Ein Szenenwechsel ergibt sich dabei traditionell aus Auf- und
Abtritten der Figuren, also Veranderungen der Figurenkonfiguration. Da-
von zu unterscheiden ist die Figurenkonstellation, die die Kontrast- und
Korrespondenzbeziehungen aller Figuren des Gesamttextes meint (vgl.
Pfister 2001, 225-240).

Klassisches spanisches Theater

In der spanischen Klassik, den Siglos de Oro (ca. 1550-1680), setzt sich das
Theater - im Gegensatz z.B. zum klassischen Theater Frankreichs - von
den Vorschriften ab, die der griechische Philosoph Aristoteles im 4.Jh.
v. Chr. in seiner Poetik festlegt. Das nach ihm benannte aristotelische« Thea-
ter fordert aus Griinden der Kohdrenz fiir die Tragddie die Einheit des Ortes
und der Handlung, aus der das franzdsische klassische Theater die Regeln
der drei Einheiten ableitet: Eine einzige zentrale Handlung ist auf einen ein-
zigen Ort und maximal 24 Stunden zu begrenzen. Das spanische Theater
weicht indes programmatisch von solchen Festlegungen ab. Das lateiname-
rikanische Theater der Kolonialzeit iibernimmt die Asthetik der comedia.

Anzahl der Akte
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Der Dichter Félix Lope de Vega Carpio (1562-1635) legt in seinem Arte

nuevo de hacer comedias en este tiempo (1609) ein dramatisches Schema

namens comedia nacional fest. Oberste Leitlinien seiner rezeptionsasthe-

tisch orientierten Poetik sind die Nachahmung der Natur und die Beach-

tung des gusto, des Publikumsgeschmacks. An die Stelle von strenger

Regelkonformitdt treten sorpresa und admiracion. Dabei gilt:

= Tragisches und Komisches diirfen gemischt werden; Lope richtet sich
gegen die strikte >aristotelische« Trennung von >hoher« Tragodie (mit
ausschliefllich wiirdevollen Themen) und >niederer< Komodie (mit
einfacher Thematik und einfacherem Aufbau).

= Unterschiedliche Sprachstile und soziale Schichten diirfen im Sinne
einer grofieren Realitdtsndhe vermischt werden; Adel und gemeines
Volk diirfen gleichzeitig in der comedia auftreten und jeweils Trager
eigener Handlungsstrdnge sein.

= Mehrere parallele Handlungen sind moglich.

= Tanz und Gesang konnen eingebunden werden.

= Verschiedene Metren und Strophenformen sind zugelassen.

= Drei Akte, exposicion, trama und desenlace, strukturieren die Hand-
lung.

Haupt- und Nebentext: Dramatische Texte gliedern sich in Haupt- und

Nebentexte, da sie auf eine Auffiihrung hin angelegt sind.

= Mit Haupttext (el texto) sind alle Textteile gemeint, die von den Figu-
ren gesprochen werden.

= Im Nebentext (el cotexto) sind alle Informationen enthalten, die nicht
gesprochen werden, wie z. B. Szenenanweisungen (Didaskalien, acota-
ciones), der Titel und die Gattungsangabe, Figurennamen und Spre-
cherangaben, Akt- und Szeneneinteilung u. A.

Raum- und Zeitstruktur: Die Analyse der Raum- und Zeitstruktur des Dra-
mas bildet die Grundlage der Interpretation. Der konkrete physische
Raum und die konkret verstreichende Jetzt-Zeit (hic et nunc) iiberlagern
sich mit den durch die Theaterillusion hervorgerufenen fiktiven Riumen
und Zeiten. Raum und Zeit werden im klassischen spanischen Drama
durch Akt- und Szeneneinteilungen strukturiert; im modernen Theater
und im Gegenwartstheater konnen Akt- und Szeneneinteilungen voll-
standig fehlen, wodurch Raum- und Zeiteinteilungen oft unsicher werden
oder der Schnitt- und Montagetechnik des Films gleichen. Bei der Raum-
analyse ist zu beachten, dass neben dem sichtbaren auch der unsichtbare
Raum (Wortkulisse oder off-stage) sinnkonstituierend ist. Raum und Zeit
konnen konkret-realistisch oder symbolisch-imaginar eingesetzt werden.
Figuren: Grundlegende Unterscheidungen bei der Anlage der Figuren
sind
= Hauptfiguren vs. Nebenfiguren: Hauptfiguren sind fiir den zentralen
Handlungsverlauf unentbehrlich und am hdufigsten zu sehen; der
Konflikt, den sie austragen, bildet die zentrale Intrige. Nebenfiguren
treten seltener auf und dienen oft lediglich als Gesprachspartner, ohne
dass sie selbst die Handlung vorantreiben.
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= Statische vs. dynamische Figuren: Figuren konnen sich nicht weiter-
entwickeln oder (grof’e) Veranderungen durchlaufen. Oft stellen stati-
sche Figuren Typen dar, z.B. einen sozialen Prototyp wie z.B. den
Diener, den Verliebten u. A. Dynamische Figuren reprisentieren hin-
gegen meist Individuen.
= Ein- vs. mehrdimensionale Figuren: Figuren konnen durch wenige
oder durch viele und z.T. sehr komplexe Merkmale gekennzeichnet
sein. Eindimensionale Figuren sind dabei oft Personifikationen einer
Eigenschaft, wie z. B. im auto sacramental die Tugend oder das Laster.
= Chor: Eine Sonderform der Rede stellt der Chor dar, der als Kollektiv-
sprecher mit einer Stimme spricht.

Beispiel: Der Einakter El divino Narciso (1690) von Sor Juana Inés de la
Cruz (s.Kap. I1.6) stellt die allegorischen Figuren »Hochmut« und >Eigen-

liebe« dar:

(Salen ECO, ninfa, alborotada; la SOBERBIA, de pastora, y el AMOR PROPIO, de

pastor.)

ECO

SOBERBIA

AMOR PROPIO

ECO

SOBERBIA

AMOR PROPIO

Soberbia, Amor Propio, amigos,
;oisteis en esta selva
unas voces?

Yo atendi

sus clausulas; por mas sefias
que mucho mas que el oido,
el corazén me penetran.

Yo también, que al escuchar
lo dulce de sus cadencias,
fuera de mi acuerdo estoy.

Pues, y bien, ¢qué inferis de ellas?

Nada, porque sélo yo
conozco que me molestan,
como la Soberbia soy,
las alabanzas ajenas.

Yo sélo sé que me cansan
carifios que se enderezan,
como yo soy Amor Propio,
a amar a quien yo no sea.

Aufbau der Handlung: Den Beginn eines dramatischen Textes bildet die
Exposition, d. h. die Vergabe von Informationen iiber die Sprechsituation
und den Konflikt. Letzterer ist in jedem traditionellen Drama zu finden,
denn erst ein Konflikt bringt eine Handlung in Gang, die wiederum Span-
nung erzeugt. Die Abfolge der Handlungsmomente eines klassischen

Sor Juana Inés de
la Cruz: El divinio
Narciso, cuadro
primero, escenallll,
V. 277-294; Cruz
1955, 32f.
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Theaterstiickes sind Einleitung (erregendes Moment), Steigerung, Hohe-
punkt (Moment hdchster Spannung), Umkehr (Peripetie) und Katastro-
phe (Tragddie; im Spanischen auch in der comedia moglich) bzw. Happy
End (Komddie bzw. comedia).

Zentrale Begriffe der Drameninterpretation

= Katharsis (griech.: >Reinigung(): Die tragische Handlung soll nach
Aristoteles Furcht und Schrecken hervorrufen und damit eine Rei-
nigung des Zuschauers von diesen Affekten herbeifiihren. Der Begriff
ist umstritten und immer wieder neu interpretiert worden.

= Hamartia (griech.: >Irrtum¢): Die Fehleinschdtzung einer Situation
durch den Helden bewirkt dessen Fehlverhalten, was die Verwicklung
der Tragodie herbeifiihrt.

= Anagnorisis (griech.: »Wiedererkennend: Die plotzliche Erkenntnis
der wahren Situation fiihrt die Katastrophe herbei oder kann sie ge-
rade noch abwenden. Bei Aristoteles ist die Anagnorisis neben dem
Schicksalsumschwung (Peripetie) ein Grundelement der Tragodienst-
ruktur.

= Deus ex machina (lat.: >Gott aus der Maschine«): Unlosbare Verwick-
lungen werden kurz vor der Katastrophe durch einen zuvor noch
nicht in Erscheinung getretenen Gott (oder eine entsprechend mdch-
tige Figur) iiberraschend geldst, der von einer Maschinerie auf die
Biihne befordert wird. Allgemeiner bezeichnet der deus ex machina
eine nicht durch die vorherige Handlung logisch motivierte, sondern
plotzliche Losung des Konfliktes durch neue Figuren oder dufiere Ein-
fliisse.

= Dramatische Ironie: Ein ironischer Effekt entsteht aus der unterschied-
lichen Informiertheit der Zuschauer und der Figuren, wenn ndmlich
erstere mehr wissen als letztere. Die Kommunikation der (unwissen-
den) Figuren erhdlt fiir den Zuschauer in diesem Fall eine doppelte
Bedeutung (vgl. Pfister 2001, 87-90). Ein beriihmtes Beispiel ist Odi-
pus, der den Mdrder seines Vaters verflucht, ohne zu wissen, dass er
sich selbst damit meint. Nur fiir den Zuschauer erhilt Odipus’ Fluch
die Zusatzbedeutung >(tragische) Selbstverfluchung:.

Dramatisches Reden

Redeformen: Grundsdtzlich werden Redeformen nach An- bzw. Abwe-

senheit weiterer Figuren und nach der Menge der am Gesprach beteilig-

ten Figuren voneinander unterschieden.

= Monolog: Redet nur eine Figur langere Zeit ohne Unterbrechung durch
andere Figuren, spricht man von einem Monolog (el mondlogo), ist sie
zudem noch allein auf der Biihne, von einem Selbstgespradch (el solilo-
quio). Es entsteht eine Pause in der Handlung, die im klassischen
Theater oft fiir eine Innenschau genutzt wird: Der Sprecher versucht,
sich iiber seine Gefiihle klar zu werden oder wagt Argumente gegen-
einander ab, um zu einer Entscheidung zu finden. Folgendes Beispiel
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zeigt das als Monolog gestaltete Gestdandnis eines Folterers wahrend
der argentinischen Militardiktatur, das den inneren Antrieb der Figur
darlegt:

»Roberto: Los detenidos se les estaban muriendo, necesitaban a alguien que los  Ariel Dorfman:
atendiera, alguien que fuera de confianza. Yo tengo un hermano, miembro de los  La muerte y la

servicios de seguridad. Tienes la oportunidad de pagarles a los comunistas lo doncella, Tercer
que le hicieron a papd, me dijo una noche —a mi papa le habia dado un infarto acto, escena 1;
cuando le tomaron el fundo en Las Toltecas. Quedo paralitico- mudo, con los Dorfman 1992, 71

ojos me interrogaba, como preguntdndome qué habia hecho yo para vengarlo.
Pero no fue por eso que yo acepté. Fue por razones humanitarias.«

Dialog: Sprechen zwei Figuren miteinander, liegt ein Dialog (el did-
logo) vor. Sind dabei die ausgetauschten Sdtze extrem kurz (maximal
ein Vers bzw. ein kurzer Satz oder Satzteil pro Sprecher), spricht man
von einer Stichomythie (la esticomitia). Diese dient der dramatischen
Zuspitzung des Dialogs, wie in folgendem grotesk wirkenden Wort-
wechsel zweier Figuren deutlich wird:

Taso: Escribalo. Virgilio Pifiera,
Toma: Lo escribo. ;Y qué...? Dos viejos pdnicos;
Taso: Pero diga la verdad. Pifiera 2002, 506

Tota: ¢La verdad? ;Y qué...?

Taso: ¢Por qué los...? (Hace el gesto de degollar a alguien.)

Tora: ¢Y qué...?

Tago: ;Con qué? (Con los brazos en alto mueve los dedos.)

Tora: §Y qué...? (Hace el mismo movimiento.)

Tao: ¢Para qué? (Abre los brazos expresando la inutilidad del hecho.)
Tora: ¢Y qué...? (Se encoge de hombros.)

Taso: ¢Sobre qué? (Se pone las manos en la cabeza.)

Tora: ¢Y qué...? (Le tira la sdbana a la cara.)

Tago: (Haciendo una pelota con la sdbana se la tira a Tota.) Escriba que...
Tora: (Desplegando la sdbana.) No hay por qué...

Mischformen sind monologisierende Dialoge (ein Ansprechpartner
dient nur als Vorwand fiir ein eigentlich monologisierendes Reden)
oder dialogisierende Monologe (eine Figur mimt in ihrem Monolog
einen oder mehrere Gesprachspartner).

Weitere Redeformen: Die Figuren haben auch die Moglichkeit, die
Zuschauer direkt anzureden; diese Form des Sprechens nennt sich ad
spectatores und ist traditionell eher bei Komddien zu finden. Die Figu-
ren konnen sich desgleichen von ihrem Gesprdchspartner abwenden;
sie sprechen in diesem Fall a parte nur mit sich selbst, wie im folgen-
den Beispiel, in dem eine Figur von einer Nebenbubhlerin erfdhrt:
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DONA ANA (Aparte.)

(iCielos! ;qué es esto que escucho?
Al mismo que yo idolatro

es al que quiere Leonor...

jOh qué presto que ha vengado
Amor a Don Juan! jAy triste!)
-Sefiora, vuestros cuidados

siento como es justo. -Celia,

lleva esta dama a mi cuarto
mientras yo a mi hermano espero.

»Wortkulisse«: Da der Nebentext im traditionellen Theater begrenzt ist,
miissen Informationen in die Rede der Figuren (also in den Haupttext)
verlegt werden (die sog. >Wortkulisse(). Diese wird im Textauszug von
Elena Gambaros EI campo (s.Kap. I1.9) zur Steigerung der Dramatik ein-
gesetzt: Ein Ort (Auflenwelt) und dessen Atmosphdre (eine teuflische
Menschenjagd) werden allein durch Worte erschaffen - sie kénnen natiir-
lich zusatzlich durch ein Biihnenbild oder eine Projektion sichtbar ge-
macht werden.

Sprache: Trager der dramatischen Handlung ist, vor allem im traditio-
nellen Drama, die Sprache. »Dramac« hief bis weit ins 19.Jh. hinein viel-
fach Reden iiber Handlung und nicht Darstellung von Handlung. Bei-
spiele fiir eine in die Rede verlegte Handlung ist oben zitierter Monolog
aus La muerte y la doncella. Die Figur Roberto erzdhlt von der stummen
Anklage des Vaters, so dass sich der dramatische Text dem narrativen
anndhert. Im modernen Theater nimmt die Wichtigkeit der nonverbalen
Elemente zu; bisweilen verdrangen sie sogar vollstandig den gesproche-
nen Text (vgl. Lehmann 1999).

Die Evokationskraft der Sprache (d. h. die Moglichkeit, nur durch Spra-
che mentale Bilder hervorzurufen) wird vor allem in zwei Standardsitua-
tionen genutzt:
= Beim Botenbericht (el relato del mensajero) erzdhlt eine Figur von

zuriickliegenden Ereignissen, die nicht auf der Biihne dargestellt wer-

den konnen oder sollen.

= Bei der Mauerschau (Teichoskopie, la teichoskopia/teichoscopia/tei-
coscopia) berichtet eine Figur iiber ein Geschehen, das simultan am
nicht sichtbaren Rand der Biihne stattfindet; die Figur schaut also ge-
wissermafien iiber die Mauer und berichtet live, was sie dahinter sieht.

Offenes vs. geschlossenes Drama: Beziiglich der Kompositionsmdoglich-
keiten eines Dramas wird auch heute noch hiufig eine Unterscheidung
zugrundegelegt, die auf Klotz (1960) zuriickgeht und nach der allgemein
zwischen offener und geschlossener Form des Dramas unterschieden
wird. Beide Formen sind ahistorische Kategorien, also Idealtypen, die
grundsdtzliche Moglichkeiten des Dramas darstellen; konkrete Texte sind
meist Mischformen.
Die geschlossene Form des Dramas hat folgende Merkmale:
= Eng begrenzte Raum- und Zeitstruktur: Der Text konzentriert sich
auf einen Ort und eine eher kurze Zeitspanne.
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= Logisch-kausale Szenenverkniipfung: Die Szenen sind logisch auf-
einander bezogen und folgen chronologisch aufeinander. Jede Szene
ist fiir das Verstdndnis der Handlung unersetzlich. Auslassungen (z. B.
zwischen Akten) konnen problemlos erschlossen werden.

= Konzentration und Konflikthaftigkeit: Die (eher wenigen) Figuren
konnen anhand von zentralen Konflikten gruppiert werden (z.B. in
Protagonisten und Antagonisten, Helden und Gegner) sowie in Haupt-
und Nebenfiguren; zu Beginn ist der Konflikt schon so zugespitzt, dass
nur noch seine Schlussphase dargestellt wird; die Peripetie erfolgt kurz
vor dem Ende.

= Dominanz des Dialogs: Die Handlung ist weitgehend in die Rede ver-
legt.

= Wirklichkeitsillusion: Der Zuschauer hat den Eindruck, einem realen
Ereignis beizuwohnen.

Die geschlossene Form des Dramas ist die klassische Form von Theater-

stlicken, z. B. in den Siglos de Oro, die fiir Lateinamerika stilbildend sind.

Zwar folgen die spanischen comedias nicht streng den drei Einheiten (des

Ortes, der Zeit und der Handlung), doch ist schon aus rein pragmatischen

Griinden die Konzentration auf wenige Orte und eine zusammenhdn-

gende, iiberschaubare Zeitspanne geboten (im Gegensatz zu einem pa-

noramaartigen Uberblick oder zu fragmentarischem Chaos). Die Sprache

ist klar, logisch und handlungstragend.
Die offene Form des Dramas zeigt:

= Vielfalt der Schaupldtze, Aufbrechen der linearen Zeitstruktur: Die
Handlung spielt an mehreren, z. T. nur sehr locker miteinander ver-
bundenen Orten und erstreckt sich {iber langere Zeitspannen; die Zeit-
struktur kann zyklisch, repetitiv oder offen sein.

= Lockere Verkniipfung der einzelnen Teile: Zahlreiche Sequenzen
sind u. U. nur iiber eine Figur oder ein Thema untereinander verbun-
den, aber nicht kausallogisch aufeinander bezogen.

= Vielfalt der Handlungen: Mehrere Handlungsstrange und Konflikte
iiberlagern sich; oft konnen die Figuren aber nicht anhand ihrer Funk-
tion im Konflikt beschrieben werden und handeln nicht zielstrebig;
vielfach wird nur ein Zustand dargestellt und die Figuren sind passiv
einem Geschehen ausgeliefert, das ihnen widerfdhrt. Auch ist die
Kommunikation zwischen den Figuren gestort.

= Pluralisierung der Ausdrucksmittel: Neben der Sprache gibt es an-
dere Moglichkeiten des Ausdrucks wie z.B. Projektionen, Schilder,
Chore etc.

= Abkehr von der Illusion: Der Zuschauer ist sich des theatralen Cha-
rakters der Biihnenhandlung bewusst.

Der offene Typus schliefit sehr verschiedene Theaterformen ein (z. B. Epi-
sches und Absurdes Theater) und ist fiir eine Beschreibung des Gegen-
wartstheaters daher zu unspezifisch (zur geschlossenen und offenen
Form des Dramas vgl. Pfister 2001; Schofiler 2017).

Spannung ergibt sich im traditionellen Theater aus Konflikten und
Uberraschungsmomenten. Sie steigert sich bis zur Peripetie kontinuier-
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lich (wenn auch meist mit kleinen >Atempausen<). Im Gegenwartstheater
kann Spannung indes auch aus dem Zusammenspiel der Biihnenele-
mente gewonnen werden wie z. B. in Griselda Gambaros El campo (s. Kap.
11.9), wo die Informationen, die kommuniziert werden, in einem krassen
Widerspruch zu den visuellen Informationen stehen. Im sogenannten
Epischen Theater Bertolt Brechts (1898-1956) wird Was-Spannung durch
Wie-Spannung ersetzt: Der Zuschauer soll sich gerade nicht auf den Aus-
gang der Handlung konzentrieren, sondern deren Gang kritisch mitver-
folgen, weshalb der Ausgang einer Handlung von vornherein feststeht.

Biihnentext

Das Verhdltnis zwischen Schrifttext und Biihnentext entspricht nicht ge-
nau dem zwischen Drehbuch und fertigem Film. Gemeinsam ist beiden
zwar, dass die expliziten und die impliziten Inszenierungsanweisungen
im Schrifttext das Resultat (Biihnentext bzw. Film) nicht vollstdndig de-
terminieren konnen und dass daher dem Regisseur stets ein mehr oder
weniger grofier Spielraum bei der Umsetzung bleibt. Der Dramentext
wird jedoch im Gegensatz zum Drehbuch immer wieder aufs Neue umge-
setzt, da der Biihnentext vergdnglich ist, und so konnen sich spatere In-
szenierungen auch auf ihre Vorgdnger beziehen. Zudem kann der Biih-
nentext bei der Umsetzung des Schrifttextes iiber den visuellen und akus-
tischen Sinn hinaus auch den olfaktorischen (Geruch), den haptischen
(Tasten) oder sogar den gustativen (Geschmack) Sinn ansprechen (vgl.
Fischer-Lichte 1983, Bd. 3; Noth 2000, 462-466).

Grundsituation: Die Grundsituation einer Theaterauffiihrung besteht
darin, dass eine Person A eine Figur X verkorpert, wahrend S zuschaut
(vgl. Fischer-Lichte 1983 Bd. 1, 16). Auf der Biihne kann alles ein Zeichen
sein oder zu einem Zeichen werden. Dabei kann der Biihnentext die &s-
thetischen Codes der Alltagswelt oder anderer Kiinste benutzen oder aber
neue schaffen. Theatrale Zeichen sind mobil und polyfunktional (vgl.
ebd., 182f.), d. h. verdanderlich und in verschiedenen Kontexten einsetz-
bar, so dass sie keine von vornherein feststehende Bedeutung haben.
Vielmehr schafft jeder Biihnentext seinen eigenen Code, in dem dann
z. B. eine Tiir keine Tiir mehr ist, sondern ein Symbol fiir Abschied.

Objekt vs. Symbol: Jedes Element des Biihnentextes kann das bezeich-
nen, wofiir es auch in der Alltagswelt steht, z. B. ein Stuhl einen Stuhl; es
kann aber auch fiir etwas stehen, was nur fiir die konkrete Auffiilhrung
gilt, in der z.B. ein Stuhl einen Konigsthron reprasentiert. Schlief}lich
kann jedes Biihnenelement auch in seiner Materialitit wahrgenommen
werden, z. B. ein Stuhl als kantiges Stiick Holz. Jedes Element des Biih-
nentextes kann also sowohl ein Symbol als auch ein nicht-zeichenhaftes
Wahrnehmungsobjekt sein. Anders gesagt: Einige Elemente der Inszenie-
rung sind nur iiber Codes verstdndlich, andere hingegen iiber unmittel-
bare Wahrnehmung, wobei die Uberginge flieRend sind. Das wiederum
hat zur Folge, dass im Biihnentext die Moglichkeit besteht, zwischen der
Mlusion und der Wirklichkeit hin- und herzuspringen und die Grenzen
zwischen Symbol und Materie, Darstellung und Authentizitdt, Zeichen
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und Prdsenz bzw. Reprdsentation und Prdsentation auszuloten oder all-
gemeiner: Wirklichkeit und Fiktion im theatralen hic et nunc unmittelbar
miteinander zu konfrontieren. Ist die Frage »Was ist kodiert und was ist
nicht kodiert?« unentscheidbar, verschwimmt die Grenze zwischen Wirk-
lichkeits- und Fiktionsebene(n).

Die Grenze zwischen Figur und authentischem Korper des Schauspie-
lers ist flieRend, denn der Korper ist immer ein direktes physisches Wahr-
nehmungsobjekt (Alter, Grofie, Geschlecht etc.) und zugleich Reprdsenta-
tion einer (fiktiven) Figur. Ahnlich ist es mit der Stimme, die nur bedingt
kontrollierbar ist. Auch der theatrale Raum enthdlt viele Elemente, die
eine Direkteinwirkung auf den Zuschauer noch vor jeder Symbolisierung
haben, wie Farben, Formen und Licht.

Minimaleinheiten: Viel Kopfzerbrechen hat der Theaterwissenschaft
die Abgrenzung von >kleinsten Einheitenc der Auffithrung bereitet. Die
Elemente des Biihnentextes stehen ndmlich in einer komplexen Wechsel-
wirkung zueinander und schliefen sich zu verschiedenen Untereinheiten
zusammen, so dass eine alleinige Addition von Einzelelementen nicht fiir
eine Beschreibung der Gesamtwirkung ausreicht. Hinzu kommt die
Schwierigkeit, dass nonverbale Elemente in der Kommunikation anders
funktionieren als verbale. Sie sind viel schwdcher codiert und daher we-
niger eindeutig (es sei denn, es handelt sich um sprachanaloge Zeichen
wie z.B. »einen Vogel zeigen(. Die Interpretation nonverbaler Zeichen
hangt nicht zuletzt auch von den historisch giiltigen Theaternormen ab,
die z. B. bestimmte Korperhaltungen und Sprechweisen vorschreiben.

Wirklichkeit und Fiktion

Biihne und Zuschauerraum gehoren zwei verschiedenen Ebenen an:
Wirklichkeit und Fiktion. Die Theaterrampe symbolisiert daher eine on-
tologische Grenze. Sie wird im traditionellen Theater entsprechend als
vierte Wand« (cuarta pared) bezeichnet, denn man stellt sich das Ge-

Szenenbild aus
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& Judith
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schehen auf der Biihne als in sich geschlossene Welt vor, die der Zu-
schauer nur beobachten kann, weil eben eine Wand fehlt.

Eine besondere Gestaltungsmoglichkeit des Biihnentextes ist das so-
genannte >Theater im Theater« bzw. >Spiel im Spiel<. Die Grenze zwischen
Biihne und Zuschauerraum kann ndmlich auf der Biihne wiederholt wer-
den, wenn die Figuren selbst voreinander spielen: indem sie ein Theater-
stiick inszenieren, ein Spiel durchfithren oder - allgemeiner - sich ver-
stellen oder sich zu tduschen versuchen. Abstrakt formuliert, wird im
»Theater im Theater« die primdre Fiktionsebene durch eine Fiktionsebene
zweiten Grades ergdnzt. Diese Verschachtelung kann sogar mehrfach
wiederholt werden. Der Zuschauer kann dabei leicht die Grenze zwi-
schen den einzelnen Fiktionsebenen aus dem Blick verlieren, vor allem,
wenn die Figuren der ersten Fiktionsebene wieder auf der zweiten Fikti-
onsebene erscheinen. Die zweite Fiktionsebene kann die erste Fiktions-
ebene kommentieren oder erganzen. Sie kann auch das Theater an sich
thematisieren oder allgemein die Grenze zwischen Fiktion und Wirklich-
keit als willkiirlich ausweisen.

Der Einsatz von Bildschirmen und Videokameras kann das Live-Erlebnis
einer Biihnenauffiihrung abschwdchen. Bei Techniken, die sogenannten
Close-circuit-Installationen der plastischen Kunst dhneln, zeichnet z.B.
eine Kamera die Handlung auf der Biihne auf und zeigt sie geringfiigig
zeitversetzt auf einem Monitor. Biihnenfiktion und mediatisierte Biihnen-
fiktion werden hier nebeneinandergestellt.

Oper und zarzuela: Sehr beliebt - und von europdischem Charakter -
sind in vielen Landern Lateinamerikas die Oper und die spezifisch spa-
nische Form des Musiktheaters, die zarzuela. In dieser wechseln, der
Operette vergleichbar, Gesang und Sprechpartien einander ab. Dabei
kann die zarzuela Volkslieder und Schlager enthalten. Anfang des 18. Jh.s
wird im Vizekonigreich Peru die erste in Lateinamerika komponierte Oper
aufgefiihrt, die auf einem Libretto Calderdn de la Barcas beruht: Tomds de
Torrejon y Velascos La purpura de la rosa. Wenig spdter kommen auch an
anderen Orten Lateinamerikas erste Opern zur Auffilhrung. Einheimische
Stoffe - wie der Kampf zwischen Europdern und Indigenen - sind im
19.Jh. beliebt. Mit der massiven europdischen Einwanderung steigt die
Popularitdt der Gattung in Argentinien; 1908 wird das Teatro Coldn in
Buenos Aires eingeweiht. In die Geschichte geht vor allem ein monumen-
taler Opernbau nach europdischem Vorbild im brasilianischen Manaus
ein: Eindrucksvoll symbolisiert er die europdische Prdsenz mitten im
Amazonas-Urwald (Teatro Amazonas, Einweihung 1896).

Theatralitat: In der gegenwartigen Theaterwissenschaft wird Theatra-
litat nicht nur in gesellschaftlichen Institutionen, sondern allgemeiner als
kulturwissenschaftliche Grundkategorie betrachtet und auch in sozialen
Praktiken untersucht (vgl. Fischer-Lichte 2001; Warstat et al. 2017).
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2.4 | Lyrik — Gedicht und Lied

Unterscheidungskriterien: Der besondere Stellenwert von Wortmaterial —Schwierigkeit
und Rhythmus begriindet die - nicht sehr trennscharfe - Abgrenzung der  einer Definition
Lyrik von den anderen Grofigattungen. Lyrik zeichnet eine Sprachver-

wendung aus, die sich formalen (metrischen, rhythmischen oder klang-

lichen) Restriktionen unterwirft (Jahraus 2008, 149). Formal und thema-

tisch ist Lyrik jedoch nicht eindeutig von Roman oder Drama abgrenzbar.

In der Regel sind lyrische Texte jedoch kiirzer als Texte anderer Gattun-

gen, so dass Mahler/Weich zu dem Urteil gelangen: »Lyrik ist nicht all-

gemein definierbar. Der Begriff steht als Sammelbezeichnung fiir in der

Regel rhetorisierte und vom normalen Sprachgebrauch abweichende

kiirzere Kleingattungen« (2003, 655; vgl. auch Burdorf 2015, 7f.). Die

folgenden Ausfithrungen gelten fiir Analysen von Gedicht- und Liedtex-

ten, bei letzteren kommt die Melodie noch als zusatzliche Bedeutungs-

ebene hinzu.

Lyrik (la poesia lirica) bezeichnet urspriinglich zur Begleitung einer Lyra Zum Begriff
(Leier) vorgetragene Texte (Gedicht, poema). Lyrik steht entsprechend
der Musik sehr nahe: Rhythmus und Wortklang haben einen besonde-
ren Stellenwert und sind nicht auf eindeutige Aussagen kognitiver Art
reduzierbar.

Im Allgemeinen versteht man unter sLyrik< Dichtung in Versform. Die
Texte sind meist kurz, weisen einen stark verdichteten Ausdruck auf
und folgen in ihrer traditionellen Form festgelegten Mustern (einen de-
taillierten Uberblick nach Jahrhunderten geordnet gibt Navarro Tomas
1991; vgl. auch Wetzel 2016, Burdorf 2015, 25-57).

In der Dichtung sind Zeilen- und (sofern Verse vorhanden sind) auch
Versende(n) festgelegt und diirfen nicht verschoben werden, ohne dass
der Text grundlegend verdandert wird. Viele Worter werden im Hinblick
auf Klang oder Rhythmus ausgewdhlt. Der formalen Beschreibung lyri-
scher Texte kommt daher besondere Bedeutung zu.

Gebundene Rede: Ein wichtiges Charakteristikum vieler lyrischer
Texte ist die gebundene Rede (oratio vincta bei Quintilian), also durch
Regeln - z.B. metrische Regeln - gekennzeichnete Sprache, die Rhyth-
mus (Vers) und Klang (Reim) festlegen und oft erheblich von der Alltags-
sprache abweichen. Gegensatz ist die ungebundene Rede, also Prosa (von
lat. pro(ver)sa oratio: »nach vorne gerichtete, geradeaus laufende Rede).
Gebundene Rede kann nicht mit lyrischen Texten an sich gleichgesetzt
werden: Gereimte Sprache gibt es auch in narrativen (z. B. im Epos) oder
in dramatischen Texten (z.B. in der Verskomddie). Umgekehrt gibt es
auch Prosagedichte.

Verdichtung: Die relative Kiirze lyrischer Texte bedingt oft eine Inten-
sitdt des Ausdrucks und eine unklare Sprechsituation (vgl. Mahler/Weich
2003, 656). Verdichtete Kommunikation liegt vor, wenn lyrische Texte die
Mehrdeutigkeit der Sprache nutzen oder ungewohnte Metaphern wahlen
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und damit mehrere Bedeutungen in einem komprimierten Ausdruck ent-
halten. Wahrend Epik und Dramatik grofienteils kognitiv verarbeitet wer-
den, haftet der Lyrik der Ruf an, sie miisse vorwiegend affektiv, emotio-
nal, in einer Art »Mitschwingen« erfasst werden. Zudem gilt der Inhalt als
subjektiver, personlicher und »erlebnishafter< als in den anderen Gattun-
gen (man spricht z. B. vom Welterleben eines >lyrischen Ich¢). Doch ist
Lyrik allgemein nicht gleichbedeutend mit Ausdrucks- und Erlebnisdich-
tung, die nur eine mogliche, vor allem in der Romantik vorherrschende
Ausprdgung darstellt.

Themen: Lyrische Texte sind jedoch nicht auf Stimmungen und sub-
jektive Erlebnisse beschrankt. Grundsdtzlich kann jedes Thema als lyri-
scher Text behandelt werden, doch gibt es gattungs- und epochenspe-
zifische Vorlieben. So war etwa das Sonett lange Zeit mit dem Thema
»Liebe« verbunden (in Anlehnung an die italienische Liebesdichtung aus
dem 14.Jh.), die Ode mit Lobgesang und Siegespreis (zuriickgehend auf
den griechischen Dichter Pindar, ca. 522-445 v. Chr.), die Elegie mit Klage
und Trauer.

Struktur: Lyrik gilt als unmittelbarster literarischer Ausdruck, der ei-
nen Sprecher (vlyrisches Ich¢, nicht gleichzusetzen mit dem Autor) direkt
zu Wort kommen ldsst und dabei den Kontext nicht ndher bestimmt.
Dennoch gibt es auch Gedichte mit Erzahl-, Dialog- und Argumentations-
struktur sowie nicht mehr allein an Sprache und Klang orientierte Bild-
gedichte (zu Bildgedichten in der Romanistik vgl. Wetzel 2016, 30-42).
Anhand der Sprechsituation kdnnen lyrische Texte eingeteilt werden in
solche, die vorwiegend narrativ sind, solche, die einen dramatischen Auf-
bau aufweisen, solche, die monologisch dem Ausdruck oder dem Appell
dienen, und solche, die einen Sachverhalt beschreiben (vgl. Mahler/
Weich 2003, 656).

Metrische Grundlagen

Die Metrik (von griech. metron: >MaR¢) ist die »Lehre von den Regeln der
rhythmischen Gliederung der gebundenen Sprache« (Wilpert 2001,
516), also die systematische Lehre von Vers und Strophe, von Rhythmus
und Klang, und noch allgemeiner: von der Dichtkunst.

Der spanische Vers gehort (wie der portugiesische Vers) zum romanischen
Verssystem und beruht auf der Zahl der Silben (syllabierender Versbau)
und nicht - wie im germanischen Vers - auf der Folge von betonter und
unbetonter Silbe. Der Wortakzent bleibt im Spanischen gewdhnlich be-
stehen. Traditionell gebaute Verse erzeugen einen regelmafiigen Rhyth-
mus. Im Spanischen sind der Versausgang sowie - bei Langversen, die in
zwei Halbverse zerfallen - die obligatorische Zdsur im Versinneren von
besonderem Interesse. Denn nicht immer entspricht die Anzahl der me-
trischen Silben auch der Anzahl der grammatikalischen Silben.
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Der Vers (el verso) ist die rhythmische (und oft auch gedankliche) Zum Begriff
Grundeinheit eines traditionellen Gedichtes (von lat. versus: >Umwen-
dung des Pfluges, der eine Furche zieht:), die meist durch eine Pause am
Ende markiert wird. Diese »Ordnungseinheit innerhalb des Gedichtes
[verlangt] nach korrespondierender, regelmaRiger Wiederholung mit
gleichen charakterist[ischen] Merkmalen« (Wilpert 2001, 877).

Eine Strophe (la estrofa, la copla) ist eine Gruppierung mehrerer Verse,
die durch die Anzahl und Art der Verse sowie die Anzahl und Anord-
nung der Reime, oftmals auch durch syntaktische (und inhaltliche) Ein-
heit bestimmt wird. Strophische Dichtung fasst also mehrere Verse in
einer gegliederten Einheit zusammen, wobei die Zahl der Strophen vari-
ieren kann. Unstrophische Gedichte weisen keine regelmaRige Glie-
derung der Verse auf.

Silbenzahlung: Besonderheiten der spanischen Silbenzdhlung sollen an
drei Texten veranschaulicht werden.

Sor Juana Inés de la Cruz: Romances filoséficos y amorosos (17. Jh.) Beispiel 1: Romance
Finjamos que soy feliz, Sor Juana Inés
triste Pensamiento, un rato; de la Cruz: »Ro-
quiza podréis persuadirme, mance« (Beginn);
aunque yo sé lo contrario: Cruz 1951, 5

que pues solo en la aprehension 5

dicen que estriban los dafios,
si os imaginais dichoso
no seréis tan desdichado.

Rubén Dario: Cantos de Vida y Esperanza, Los Cisnes y Beispiel 2: Sonett
Otros Poemas (1905) Rubén Dario:
Marqués (como el Divino lo eres), te saludo. »Soneto autumnal
Es el Otoiio, y vengo de un Versalles doliente. al Marqués de
Habia mucho frio y erraba vulgar gente. Bradomin; Dario
El chorro de agua de Verlaine estaba mudo. 1967, 680

Me quedé pensativo ante un marmol desnudo, 5

cuando vi una paloma que pasé de repente,
y por caso de cerebracion inconsciente
pensé en ti. Toda exégesis en este caso eludo.

Versalles otofal; una paloma; un lindo

marmol; un vulgo errante, municipal y espeso; 10
anteriores lecturas de tus sutiles prosas;
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la reciente impresion de tus triunfos... Prescindo
de mas detalles para explicarte por eso
como, autumnal, te envi6 este ramo de rosas.

Ruben Dario: Prosas profanas y otros poemas (1896/1901)

La princesa esta triste... ;Qué tendra la princesa?

Los suspiros se escapan de su boca de fresa,

que ha perdido la risa, que ha perdido el color.

La princesa esta palida en su silla de oro,

esta mudo el teclado de su clave sonoro, 5
y en un vaso, olvidada, se desmaya una flor.

Silbenzdhlung: Im Spanischen geht man von einer normalen (ndmlich am
haufigsten anzutreffenden) Akzentstellung auf der vorletzten Silbe aus,
dem verso lano. Dieser bildet die Grundlage fiir die rhythmische Silben-
zahlung. Worter, die auf der drittletzten oder auf der letzten Silbe betont
werden, werden rhythmisch angeglichen und als zweisilbig gezahlt.
= verso llano: Worter mit einer Betonung auf der vorletzten Silbe (par-
oxytonaler Ausgang
- metrisch zweisilbig: »rato« (Beispiel 1, v. 2)
- metrisch dreisilbig: »saludo« (Beispiel 2, v. 1); »princesa« (Beispiel
3,v.1)
= verso esdriijulo: Worter mit einer Betonung auf der drittletzten Silbe
(proparoxytonaler Ausgang
- metrisch zweisilbig (trotz drei gesprochener Silben): »pdlida« (Bei-
spiel 3, v. 4)
- metrisch dreisilbig (trotz vier gesprochener Silben): »exégesis« (Bei-
spiel 2, v. 8)
= verso agudo: Worter mit einer Betonung auf der letzten Silbe (oxy-
tonaler Ausgang)
- metrisch zweisilbig (trotz einer einzigen gesprochenen Silbe): »flor«
(Beispiel 3, v. 6)
- metrisch dreisilbig (trotz zwei gesprochener Silben): »feliz« (Bei-
spiel 1, v. 1)

Aufeinandertreffende Vokale innerhalb eines Wortes oder zweier auf-

einanderfolgender Worter eines Verses konnen unterschiedlich gezahlt

werden, als zwei oder als eine Silbe (zu Mdoglichkeiten der Vokalzusam-

menstofe vgl. Pomino/Zepp 2004, 288-291):

= Synalophe (la sinalefa; >Verschleifung): Zwei benachbarte Vokale
unterschiedlicher Worter (also nicht im Wortinnern) bilden zusammen
eine lautliche Einheit, eine einzige rhythmische Silbe (meist bei zwei
gleichen Vokalen oder bei zwei unbetonten Vokalen wie im Beispiel-
vers). Satzzeichen oder ein h verhindern die Synal6phe nicht, wohl
aber eine Zasur.



- Verschleifung zwischen »princesa« und »estd« in »La princesa_esta
triste« (Beispiel 3, v. 1)

- keine Verschleifung zwischen »pensativo« und »ante« in »Me quedé
pensativo // ante un marmol desnudo« (Beispiel 2, v. 5)

= Hiat (el hiato): Zwei Vokale unterschiedlicher Worter (also nicht im

Wortinnern) werden getrennt gesprochen (meist bei intervokalischem

i oder u, vor dem Hauptakzent des Verses oder wenn auf einen unbe-

tonten ein betonter Vokal folgt).

- Die Vokale o und e der Worter »lo« und »eres« stofden aufeinander,
werden aber getrennt gesprochen in »Marqués (como el Divino lo
eres), te saludo« (Beispiel 2, v. 1)

= Syndrese (la sinéresis): Zwei Vokale innerhalb eines Wortes bilden zu-
sammen eine lautliche Einheit.

- Die Vokale i und o im Wort »impresion« werden zu einer einzigen
Silbe zusammengefasst in »la reciente impresion de tus triunfos...
Prescindo« (Beispiel 2, v. 12)

= Didrese (la diéresis): Zwei Vokale innerhalb eines Wortes werden ge-
trennt gesprochen; das Wort wird dadurch betont.

- Die Vokale i und a werden getrennt gesprochen in »insaciable«, so
dass ein fiinfsilbiges Wort entsteht in »con sed insaciable« (Fray
Luis; Beispiel aus Quilis 1982, 43).

Gattungen und Textsorten

Pausen: Traditionell finden sich Pausen in der Mitte (pausa interna) und
am Ende eines Verses (pausa versal) sowie am Ende einer Strophe (pausa
estrofica).

Als Zasur (la cesura) bezeichnet man traditionell eine Sprechpause in  Stellenwert der
Versen ab 12 Silben (sog. versos compuestos; vgl. Quilis 1982, 63, 72), also  Zdsurim Vers
einen deutlichen rhythmischen Einschnitt, der oft auch einen syntakti-
schen Einschnitt markiert (oft dargestellt durch //). Man unterscheidet
zwischen festen und beweglichen Zdsuren. Es gibt einige typische Stellen
fiir Zasuren (feste Zdsuren<) wie z.B. im Alexandriner (el alejandrino,
Vierzehnsilber) genau in der Mitte bzw. im traditionellen Elfsilber nach der
5. Silbe oder nach der 7. Silbe. So entstehen zwei Halbverse (hemistiquios),
die nicht durch Elision oder Synalophe miteinander verschmolzen werden
diirfen. Ein Beispiel fiir einen Alexandriner (mit Zadsur in der Mitte) ist der
Vers »La princesa estd triste... ;Qué tendrd la princesa?« (Beispiel 3, v. 1).

Beispiele fiir Silbenzdhlung und Zisuren: Beispiele
= Der folgende Vers hat 15 Silben, aber nur 14 metrische Silben, denn er

enthdlt eine Synalophe (zwischen »princesa« und »estd«): »La

princesa_esta triste... // ;Qué tendrd la princesal« (7 // 7 metrische

Silben) (Beispiel 3, v. 1).
= Der folgende Vers hat 7 Silben, metrisch zdhlen jedoch 8, weil »feliz«

ein verso agudo ist, der metrisch als zweisilbig gilt: »Finjamos que soy

feliz« (Beispiel 1, v. 1).
= Der folgende Vers hat 18 Silben, aber nur 14 metrische Silben, denn es

liegen drei Synalophen vor (zwischen »pensé« und »en«, »toda« und

rexégesis« bzw. »caso« und »eludo«) sowie eine Zadsur genau in der

Mitte des Verses (markiert durch //), so dass das letzte Wort vor der

Zasur wie ein verso esdrijulo behandelt wird und »exégesis« metrisch
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nur als zweisilbig gezahlt wird: »pensé_en ti. Toda_exégesis // en este
caso_eludo« (Beispiel 2, v. 8).

Reim und Assonanz beruhen auf phonetischem Gleichklang.

Als Vollreim (rima consonante, consonancia) bezeichnet man den Gleich-
klang zweier Wortschliisse im Haupttonvokal und in allen darauffol-
genden Vokalen und Konsonanten: »saludo« — »mudo« (Beispiel 2, v. 1
undv. 4).

Unter Assonanz (rima asonante, asonancia) versteht man den Gleich-
klang zweier Worter nur im Haupttonvokal und den eventuell folgen-
den Vokalen, also nur den vokalischen Reim: »dafios« — »desdichado«
(Beispiel 1,v. 6 und v. 8).

Ein Binnenreim (rima interna) entsteht im Versinnern, z. B. wenn sich
das Wort vor der Binnenzasur und das Wort am Ende des Verses reimen:
»En la fresca flor el verso sutil; / el triunfo de Amor en el mes de abril: /
Amor, verso y flor, la nifia gentil« (Rubén Dario: »El verso sutil que pasa
0 se posax).

Reimklassen: Man unterscheidet zwischen verschiedenen Reimen, je

nachdem wo sich der Haupttonvokal befindet, ob das Wort also an letz-

ter, vorletzter oder drittletzter Stelle betont wird:

= rima llana (rima paroxitona): »princesa« — »fresa« (Beispiel 3, v. 1 und
v. 2)

= rima esdrijula (rima proparoxitona): »valido« — »cdlido«

= rima aguda (rima oxitona): »color« — »flor« (Beispiel 3, v. 3 und v. 6)

Je nach phonetischer Ubereinstimmung wird unterschieden zwischen:

= rima perfecta consonante: die genaue phonetische (nicht graphische)
Ubereinstimmung aller Laute des Reims (nach dem Hauptton): »sa-
ludo« - »mudo« (Beispiel 2, v. 1 und v. 4). Eine Sonderform ist die
zusitzliche Ubereinstimmung mehrerer Laute vor dem Hauptton:
»gentileza« — »sutileza«.

= rima imperfecta consonante: ein Reim zwischen den Diphthongen ie,
ei, ue, eu und dem reinen Vokal e: »doliente« - »gente« (Beispiel 2, v. 2
und v. 3).

Reimarten: Kleinbuchstaben werden bei Versen bis zu acht Silben (versos
de arte menor), Groffbuchstaben bei Versen ab neun Silben benutzt (ver-
sos de arte mayor). Reimlose Verse nennt man versos sueltos (Blankverse).
Verse ohne feste Silbenanzahl (versos libres) herrschen in der Lyrik seit
Ende des 19. Jh.s vor.

Das Reimschema (la disposicion de la rima) ordnet jedem Reim einen
Buchstaben zu und macht somit das rhythmische Muster eines Gedichtes
erkennbar. Die wichtigsten Reimanordnungen sind:

= rima continua (fortgesetzter Reim): aaaa... bzw. AAAA...
= rima pareada (Paarreim): aabbcc... bzw. AABBCC...
= rima cruzada (Kreuzreim): abab cdcd... bzw. ABAB CDCD...
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= rima abrazada (umarmender/umschlingender Reim): abba cddc...
bzw. ABBA CDDC...

Der Rhythmus (el ritmo) wird im Spanischen bestimmt durch zwei Ak-  Rhythmische
zente: Wortakzent und Versakzent (rhythmischer Akzent). Der Vers hat Gliederung
mindestens zwei rhythmische Akzente: einen festen Akzent am Versende

und einen oder mehrere bewegliche Akzente im Versinnern. Zwischen

dem ersten und dem letzten Akzent liegt die rhythmische Periode; die

Silbe(n) vor ihr heifdt/heiflen Anakrusis (Auftakt vor der ersten Hebung),

die nach ihr enlace (Versausgang). In Anlehnung an die Terminologie der

klassischen Metrik und ihre Intensitdtsakzente heiften rhythmische Ein-

heiten innerhalb der rhythmischen Periode (cldusulas ritmicas):

= Jambus (el yambo) (00)

= Trochdus (el troqueo) (60)

= Daktylus (el ddctilo) (600)

= Anapdst (el anapesto) (000)

Die Bestimmung dieser Versfiifie ist wie auch die des beweglichen Akzen-
tes nicht eindeutig und damit oft nicht argumentativ belegbar. Es gibt
aber auch klare Beispiele, wie z. B. einige Verse aus Rubén Darfos »Sona-
tina« (Beispiel 3, v. 1): »La princesa estd triste... ;Qué tendra la princesa?«,
darstellbar als (0o) / 600 / (60) // (00)/ 600 / (60) d.h. (Anakrusis) /
Daktylus / enlace // (Anakrusis) / Daktylus / enlace.

Vers und Syntax: Im Normalfall besteht Kongruenz von Versstruktur Inhaltliche
und Syntax, d.h. ein Vers bildet eine selbstdndige syntaktische Einheit, Gliederung
einen Teilsatz oder einen ganzen Satz. Es gibt aber auch Abweichungen:  derVerse
= Enjambement (encabalgamiento): Die syntaktische Einheit kann {iber

den Vers hinausgehen. Ist die Kongruenz zwischen Vers und Satz nicht

gegeben, so stort die horbare Abweichung des Satzes von der Vers-

struktur den gleichmafliigen Rhythmus des Gedichts. Dies ruft den Ein-

druck von Unruhe hervor, wie in folgendem Beispiel: »la reciente im-

presién de tus triunfos ... Prescindo / de mds detalles para explicarte

por eso / cémo, autumnal, te envié este ramo de rosas.« (Beispiel 2, v.

12-14).
= Als encabalgamiento abrupto bezeichnet man ein Enjambement, das

den Folgevers in zwei Teile zerfallen ldsst. Umfasst eine metrische Ein-

heit nur drei Silben oder weniger, spricht man von einem (sehr aus-

drucksstarken) braquistiquio, der im folgenden Vers mit »mdrmol« vor-

liegt »Versalles otofial; una paloma; un lindo / mdrmol; un vulgo er-

rante, municipal y espeso« (Beispiel 2; vgl. Quilis 1982, 821.).
= Strophenenjambement (encabalgamiento estrdfico): Wenn ein Enjam-

bement von einer Strophe zur nédchsten erfolgt, spricht man von Stro-

phenenjambement, wie in folgendem Beispiel: »que pues sélo en la

aprehensidn /dicen que estriban los dafios« (Beispiel 1, v. 5 und v. 6).

Versarten: Gedichte werden traditionell nach ihrer Vers- und Strophenform
voneinander unterschieden, d. h. nach der Anzahl der Silben und nach der
Zusammensetzung der Strophen. Ein traditionelles Prinzip der Metrik ist
die gleichbleibende Anzahl der Silben je Vers (isosilabismo); mitunter kon-

61



Zur Vertiefung

62

Online-Anhang 1: Grundbegriffe der Textanalyse

nen Verse mit nur halber Lange eingeschoben werden (pie quebrado). Im
Spanischen unterscheidet man folgende Verse mit fester Silbenzahl:

Zweisilber (el bisilabo)

Beispiel: »Bella« (Pablo Neruda: »Bella«)

Dreisilber (el trisilabo)

Beispiel: »jqué val« (Nicolds Guillén: »Btcate Plata«; zwei Silben, die
aber metrisch als drei Silben zdhlen)

Viersilber (el tetrasilabo)

Beispiel: »Alegria« (Pablo Neruda: »Oda a la alegria«)

Fiinfsilber (el pentasilabo)

Beispiel: »Buicate plata« (Nicolds Guillén: »Biicate Plata«)

Sechssilber (el hexasilabo)

Beispiel: »Yo, triste; tu triste...« (Rubén Dario: »Mia«)

Siebensilber (el heptasilabo)

Beispiel: »la tenebrosa guerra« (Sor Juana Inés de la Cruz: »Primero
sueno«)

Achtsilber (el octosilabo), im Spanischen sehr beliebter Romanzenvers
Beispiel: »Finjamos que soy feliz« (Sor Juana Inés de la Cruz, Beispiel
1, v. 1; sieben Silben, die aber metrisch als acht Silben zdhlen)
Neunsilber (el eneasilabo)

Beispiel: »eternos indocumentados« (Roque Dalton: »Poema de amor«)
Zehnsilber (el decasilabo)

Beispiel: »El olimpico cisne de nieve« (Rubén Dario: »Blasdn«)
Elfsilber (el endecasilabo), traditionell mit Zdsur nach der 5. oder 7.
Silbe

Beispiel: »Horas de pesadumbre y de tristeza« (Rubén Dario: »Un so-
neto a Cervantes«; mit Synalophe zwischen »pesadumbre« und »y«)
Zwolfsilber (el dodecasilabo)

Beispiel: »mas no por eso tenemos menos fuerza« (Vicente Huidobro:
»Arte poética«)

Vierzehnsilber (el tetradecasilabo/alejandrino), traditionell mit Zasur
nach der 7. Silbe

»Me gustas cuando callas porque estds como ausente« (Pablo Neruda:
»Poema 15« aus Veinte poemas de amor; mit Synalophen zwischen
»porque« und »estds« sowie »como« und »ausente«)

Die hdufigsten Versarten sind Acht-, Zehn- und Vierzehnsilber. Der Acht-
silber gilt als der bedeutendste und hdufigste spanische Vers. Als Kurz-
verse (versos de arte menor) gelten Verse mit bis zu acht Silben, als Lang-
verse (versos de arte mayor) Verse ab neun Silben. Langverse gelten als
schwieriger und ausgefeilter und werden daher seltener in volkstiimlicher
Dichtung verwendet.

Unterschiede in der Metrik der romanischen Sprachen

Im Portugiesischen werden die Silben eines Gedichts wie in der franzdsi-
schen Metrik nur bis zur letzten betonten Silbe im Vers gezdhlt (und
nicht mehr weiter nach rima aguda, llana oder esdrijula unterschieden).
Im Spanischen umfasst der Alexandriner 14, im Franzosischen 12 und im
Portugiesischen 10 Silben.



Strophenformen: Strophen werden nach Anzahl der Verse unterschieden. Verse und
Die wichtigsten spanischen Strophenformen sind (zu folgenden Erldute-  Strophen
rungen vgl. auch Quilis 1982, 91-113):

= Zweizeiler:

- el pareado: einfachste Form der Strophe mit zwei reimenden Ver-
sen, die unterschiedlich lang sein kdnnen; oft in Sprichwortern und
Maximen

= Dreizeiler:

- el terceto: drei versos de arte mayor mit dem Reimschema ABA; vor
allem in didaktischer Dichtung

- el terceto enlazado (encadenado, dantesco): drei Verse (in der
Regel Elfsilber), die mit drei weiteren Elfsilbern {iber Reime ver-
bunden sind, z. B. iber das Reimschema ABA-BCB-CDC...

= Vierzeiler:

- la redondilla: vier achtsilbige Verse, meist mit umarmendem (Voll-)
Reim mit dem Reimschema abba

- la seguidilla: vier Verse abwechselnd mit sieben bzw. fiinf Silben,
von denen nur der zweite und der vierte durch Assonanz reimen

- la cuaderna via: spanischer Alexandriner mit vier vierzehnsilbigen
Versen pro Strophe mit dem Reimschema aaaa

= Fiinfzeiler:

- la quintilla: fiinf achtsilbige Verse mit dem Reimschema ababa,
abbab, abaab oder aabba

- el quinteto: Fiinfzeiler aus Langversen (meist Elfsilber)

= Sechszeiler:

- la sextilla: sechs versos de arte menor, meist achtsilbige Verse mit
verschiedenen Reimkompositionen

- la sextina: sechs versos de arte mayor, meist elfsilbige Verse

= Achtzeiler:

- la octava real: acht Elfsilber mit dem Reimschema ABABABCC,
weit verbreitet im Barock und fiir gehobene narrative Gedichte re-
serviert

- la copla de arte mayor: Achtzeiler aus versos de arte mayor mit
dem Reimschema ABBA ACCA oder ABAB BCCB

- la copla de arte menor: Variante der copla de arte mayor aus Acht-
silbern

= Zehnzeiler:

- la copla real: Zehnzeiler aus versos de arte menor, meist Achtsil-
bern, mit zwei fiinfzeiligen Halbstrophen (quintillas)

- la décima (espinela): zehn achtsilbige Verse mit dem Reimschema
abbaaccddc; fiir Lateinamerika sehr wichtige Strophenform, be-
sonders in der poesia popular y rural (z.B. in den argentinischen
payadas oder bei der Chilenin Violeta Parra, die ihre Autobiogra-
phie in décimas abfasst).

Gattungen und Textsorten

Gedichte fester Form sind nach einem festgelegten Schema gebaut. Fol-  Gedichtformen
gende typische Gedichtformen gibt es in der spanischen bzw. portugiesi-

schen Lyrik:

= Das Sonett (el soneto) besteht in seiner klassischen Version aus 14
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Vicente Huidobro:
»Arte poética« in
El Espejo de Aguay;
Huidobro 1976,
219

64

Versen: zwei elf Silben umfassenden Quartetten (cuartetos mit dem
Reimschema abba) und zwei elfsilbigen Terzetten (tercetos, mit Varia-
tionsmoglichkeiten in der Anordnung der Reime c und d). Die in ganz
Europa erfolgreiche Gedichtform entsteht im 13. Jh. in Italien, ihr klas-
sischer Vertreter ist Petrarca (1304-1374).

= Der villancico (volkstiimliche Fest-, Tanz-, Kirch- und Weihnachtslie-
der) besteht meist aus hexastlabos oder octosilabos und beginnt mit
einer cabeza mit einem zwei- bis vierzeiligen Refrain (el estribillo), der
in den folgenden Strophen wieder aufgenommen wird; es folgen meh-
rere sechs- oder siebenversige Strophen (el pie), deren letzte Verse sich
ganz oder teilweise auf den Refrain reimen.

= Die sextina besteht aus sechs sechsversigen Strophen und einer drei-
versigen (contera genannten) Abschlussstrophe, insgesamt also 39
Strophen in versos de arte mayor, zumeist Elfsilber mit Reimwieder-
holungen, die sich durch alle Strophen ziehen (vgl. Pomino/Zepp
2004, 298).

Unstrophische Gedichtformen: Reim und Strophe sind nicht unerldsslich
fiir die lyrische Dichtung. Unstrophische Gedichtformen sind vor allem in
der Gegenwart hdufig zu finden. Die wichtigsten traditionellen Formen
sind:

= Die Romanze (el romance) ist eine lyrisch-epische Versdichtung, die
eine nicht festgelegte Menge aus Versen zu je acht Silben (Sechszehn-
silber mit Mittelzdsur) aneinanderreiht; jeder Vers mit gerader Zahl
reimt assonant, die Verse mit ungerader Zahl reimen nicht. Das Reim-
schema ist folglich abcbdbebfb... Diese reprdsentative spanische Ge-
dichtform wird traditionell gerne fiir erzdhlende Dichtung verwendet
und gilt als volkstiimlich. »Ab dem 15.Jahrhundert dient der Begriff
auch zur Kennzeichnung der spanischen Variante der Ballade« (Po-
mino/Zepp 2004, 302).

= Die silva ist eine metrische unstrophische Folge von nicht festgelegter
Lange aus beliebig aufeinander folgenden Sieben- und Elfsilbern, die
sich reimen oder Assonanzen aufweisen; auch reimlose Verse sind er-
laubt. Eine Variante bildet die silva octosilaba, die aus reinen Achtsil-
bern oder aus einer Kombination von Acht- und Viersilbern besteht.

Im 20.Jh. wird die Silbenzdhlung beweglicher, schliefilich wird der tradi-
tionelle Versbau ganz aufgegeben. Reihen beliebiger Linge ersetzen Verse
und heben den Reimzwang auf, wie folgendes Beispiel zeigt:

Que el verso sea como una llave

que abra mil puertas.

Una hoja cae; algo pasa volando;
cuanto miren los ojos creado sea,

y el alma del oyente quede temblando.

Huidobros Gedicht fordert die Freiheit des Dichters. Sein Gedicht insze-
niert diese Freiheit, indem es unterschiedliche Verse und Strophenldngen
aufweist und auf Reime und Assonanzen weitgehend verzichtet.



Viele Gegenwartsgedichte haben keine feste Vers- und Strophenform

mehr und brechen gdngige Reimschemata auf.
diesen Fdllen von Kldngen, Rhythmen oder
komplexen Wort-Bild-Arrangements aus, wie
»Helicéptero de la muerte« von Eduardo Lla-
nos Melussa. In diesem Bildgedicht sind die
Buchstaben so angeordnet, dass sie einen
Hubschrauber bilden, visualisieren also un-

Gattungen und Textsorten

Bildgedichte
Die Textanalyse geht in
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mittelbar das Thema des Gedichtes. Es gibt
keine feste Verszahl. Der Hubschrauber mate-
rialisiert sich regelrecht in den Wortern und
zwingt ihnen seine Form auf.

Form und Inhalt sind bei einem Gedicht
enger miteinander verbunden als in anderen
Gattungen. Gedichte miissen einer genauen rhetorischen und stilistischen
Untersuchung (s. OA1 Kap. 3) unterzogen werden, da sie sprachlich oft
stark von der Umgangssprache abweichen. Die Ausnahme bilden volks-
tiimliche Gedichte, die leicht verstdndlich sind und einfache Techniken wie
Wiederholung, Parallelismus und Refrain nutzen (vgl. Stenzel 2010, 53).

Eduardo Llanos
Melussa: »Helicép-
tero de la muerte«
(Disidencia en la
tierra; 1976—1988)

2.5 | Film und Gattungen der Massenmedien
Der Film

Gattungsspezifika: Der Film ist eine eigenstandige dramatische Textform,
deren Analyse auf dramentheoretische und narratologische Kategorien
zuriickgreifen kann, dariiber hinaus aber auch eigene medienspezifische
Kriterien entwickelt hat. Wahrend das Theater ndmlich die sinnliche Um-
setzung des Textes auf der Biihne im hic et nunc als Spezifikum aufweist,
liegt die Besonderheit des Films in der Arbeit mit Einstellung, Schnitt und
Montage. Durch sie erhdlt der Film eine auflerordentliche Freiheit in sei-
ner Erzahlung, die ihn in die Ndhe der narrativen Gattungen riickt, von
denen er sich wiederum durch seine starke nonverbale (visuelle) Kom-
ponente unterscheidet. Ein Drehbuch kann wie ein dramatischer Text
untersucht werden, allerdings mit dem Unterschied, dass die filmische
Realisierung nicht wie das Drama auf potentiell unendlich viele szenische
Umsetzungen, sondern lediglich auf ein fixiertes Resultat angelegt ist.
Sinnvoller ist es daher, direkt die filmische Umsetzung zu analysieren.
Seit den 1960er Jahren entwickelt sich eine Filmsemiotik, die als kleinste
Einheit die Einstellung zum Ausgangspunkt nimmt (empfehlenswert als
Einfiihrung: Hickethier 2012). Im Folgenden werden einige zentrale Ele-
mente vorgestellt.

Eine Transkription (Filmprotokoll) ist normalerweise der Ausgangs-
punkt einer Filmanalyse. Sie unterteilt den Film in grofiere geschlossene
Sinnabschnitte und halt jeweils Detailbeobachtungen in einer Tabelle
fest. Neben der Handlung erfasst sie auch verschiedene Sinneskanale und
Perspektiven: Raum, Bildausschnitt, graphische Elemente, akustische

Protokoll
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Elemente (Sprache, Musik, Gerdusche), Bewegungen oder Schnitte. Die
Einstellungen werden durchnummeriert, ihre Lange sekundenggenau
festgehalten. Korte unterscheidet zwischen einem »auf den kleinsten fil-
mischen Einheiten beruhende[n]« Einstellungsprotokoll und einem »an
einzelnen Handlungselementen orientierte[n] iiberschaubarere[n]« Se-
quenzprotokoll (2010, 52) und nennt Instrumente der Visualisierung fil-
mischer Strukturen (ebd., Kap. 3.3). Die Protokolle dienen als Grundlage
der Analyse von Aussage und Wirkung des Films. Ein Drehbuch halt
hingegen in der Regel nur die Dialoge und grobe Angaben zu akustischen
und optischen Elementen fest.
Auf der Ebene der Geschichte unterscheidet man zwischen
= Plot: Elemente der Geschichte, die im Film gezeigt bzw. thematisiert
werden, und
= Story: die Geschichte, wie die Zuschauer sie am Ende (re)konstruie-
ren.

Einstellung: Die kleinste filmische Einheit ist die Einstellung (el plano),
ein kontinuierlich belichteter Teil Film, der durch Schnitte begrenzt ist.
Eine lange Einstellung als ganze Handlungseinheit nennt man Plan-
sequenz. Die Wirkung einer Einstellung kann unter verschiedenen Ge-
sichtspunkten beschrieben werden (vgl. ausfiihrlich Hickethier 2012):

1. Setting: Drehort (realer Schauplatz oder Kulissen, Kostiime, Make-up,
Requisiten); neben real gefilmten Szenen miissen auch virtuelle Ele-
mente beriicksichtigt werden wie computergenerierte Bilder oder
Computeranimationen.

2. Einstellungsgrofie der Kamera (shots):

- Weit (extreme long shot; plano panordmico general): Panorama-
blick, Figuren sind nur kleine Flecken; Ermoglichung eines Gesamt-
iiberblicks

- Totale (long shot; plano general): Uberblick {iber den gesamten Ort

des Geschehens, Figuren deutlich erkennbar; Bestimmung eines

Handlungsraums

- Halbtotale (plano general corto): Figuren in voller Grofie und
Teile der Umgebung; besondere Eignung fiir die Darstellung
korperbetonter Aktionen

- Amerikanisch (plano americano; plano medio largo; plano de
%): Figur bis unterhalb der Hiifte und unmittelbare Umgebung
erkennbar; benannt nach der Gattung Western, in der diese
Einstellung sehr beliebt ist

- Halbnah (medium shot; plano medio): Figur bis zu den Hiiften
erkennbar

- Nah (medium close up; plano medio corto): Figur bis Mitte des
Oberkorpers erkennbar; Betonung von Mimik und Gestik

- GroR (close up; primer plano): Konzentration auf den Kopf der Fi-
gur, Betonung der Mimik

- Detail (choker close up; plano detalle): Ausschnitt z. B. des Kopfes
oder von Gegenstanden.
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3. Einstellungsperspektive (camera angle; el dngulo

de cdmara), die wechselnde Blicke auf das Ge- Cen'Ital
schehen aus horizontaler oder vertikaler Ebene Picado /
ermoglicht:
- Normalsicht (eye-level angle; dngulo normal):
Kamera auf Augenhdhe
- Obersicht/Aufsicht (high angle, dngulo picado): Normal
Kamera hoher als die Augen der Figur (extrem:
Vogelperspektive, dngulo cenital) \
- Untersicht (low camera; dngulo contrapicado):
Kameraperspektive niedriger als Augen der Fi- Contraplcad ‘
gur (extrem: Froschperspektive, dngulo nadir) Nadir

- Sicht einer Figur: point-of-view shot (plano sub-
jetivo); Intensivierung der Wahrnehmung und emotionale Hervor-  Kamera-
hebung von Teilen der erzdhlten Geschichte. einstellungen

4. Bewegung der Kamera (camera movement):
Schwenk (panning; el barrido/el paneo): horizontale oder vertikale
Drehung der Kamera um die eigene Achse

- Kamerafahrt (travelling; travelin): Bewegung durch den Raum z. B.
auf einem Kamerawagen (der das Verwackeln verhindert); vertikale
bzw. horizontale Kamerabewegung (dolly bzw. track)

- subjektive Kamera: Handkamera ohne Stativ, oft auf der Schulter
platziert, was Verwackeln und Verzerrungen mit sich bringt

- Zoom: Veranderung der Brennweite am Kameraobjektiv ohne Ver-
dnderung des Standortes der Kamera, so dass Objekte grofier (zoom
in) oder kleiner werden (zoom out).

5. Bildlaufgeschwindigkeit (frame rate): normal, langsam (slow motion;
cdmara lenta), beschleunigt (fast motion; cdmara rdpida), Anhalten

(freeze frame).

Dramatik in der filmischen Handlung wird vor allem durch den Wechsel
von Einstellungen und Beschleunigungen und Verlangsamungen hervor-
gerufen (vgl. Hickethier 2012, 591.).

Unter Kadrierung versteht man die Auswahl des Bildausschnitts, der = Komposition
das Abgebildete begrenzt und organisiert (vgl. Hickethier 2012, 49). Die
Bildkomposition erfolgt durch Elemente wie Linien, Formen, Flidchen,
Bewegungen, Licht und Farben (vgl. ebd., 50f.). Man unterscheidet z. B.
Frontal-, Gegen- und Seitenlicht. Der Filmton umfasst Gerdusche, Musik
und Sprache. Er kann Teil des Films sein (Bildton), wird dann also auch
von den Figuren wahrgenommen, oder nachtrdglich hinzugefiigt werden
(Fremdton), wie z. B. eine nur fiir die Zuschauer bestimmte musikalische
Untermalung.

Es gibt unterschiedliche Wort-Bild-Verbindungen, die Hickethier (2012,
104-106) in »Potenzierung«, »Modifikation«, »Parallelitdt« und »Diver-
genz« unterteilt. So untermalt oder kommentiert Musik das Gezeigte, er-
zeugt oder verstarkt Emotionen oder schafft Kontraste. Bisweilen trdgt die
Musik die Erzdhlung (z.B. die Geigenmusik bei Liebesfilmen oder die
Harfen bei Halluzinationen). Die Gerduschquelle kann im Bild sichtbar
sein (On-Ton) oder sich auflerhalb des Bildes befinden (Off-Ton). Eine
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Erzdhlerstimme, die die Bilder des Films kommentiert, nennt man Voice
Over. Die Wirkungen und Bedeutungen der einzelnen Bildelemente fol-
gen nicht nur der natiirlichen Wahrnehmung, sondern unterliegen auch
kulturellen Konventionen.

Schnitt und Montage sind die spezifisch filmtechnischen Mittel der
Erzdhlung. Sie eroffnen vielfdltige Mdglichkeiten, Bilder und Erzdhl-
strdnge miteinander zu verbinden und so eine filmische Erzahlinstanz zu
schaffen (vgl. Kanzog 2007). Schnitt und Montage verdndern im 20.Jh.
menschliche Seh- und Wahrnehmungsgewohnheiten so stark, dass sie
auf die Struktur von Erzadhl- und Theatertexten zuriickwirken und diese
verdndern.

Schnitte begrenzen eine Einstellung, die mit anderen Einstellungen
mittels Montage (montaje) verbunden wird. Sie konnen hart sein (corte)
oder Einstellungen in einem weichen Ubergang miteinander verbinden
(durch Auf-, Ab- und Uberblenden, fundido). Die Montage kann {iber-
spielt werden, so dass die Illusion eines kontinuierlichen Geschehens-
flusses entsteht, oder aber im Gegenteil hervorgehoben sein, so dass die
Konstrukthaftigkeit der filmischen Wahrnehmung ins Bewusstsein geru-
fen wird. Letzteres geschieht etwa in der vom russischen Theoretiker
Sergej Eisenstein (1898-1948) so genannten »Montage der Attraktionenc,
in der Elemente der Einstellungen miteinander kollidieren, was dem Zu-
schauer tiber eine Schockwirkung zu intellektuellen Einsichten verhilft.

Die wichtigsten Montageformen sind folgende:
= Als Schuss-Gegenschuss (shot-reverse-shot; campo-contracampo) wird

die konventionelle Form z. B. eines Gesprachs bezeichnet: Die Figuren

werden abwechselnd gezeigt, so dass der Zuschauer wie in einem
echten Gesprdach immer den, der spricht, anblickt; der Schnitt er-
scheint unsichtbar.

= Der Jump cut entsteht im Gegensatz dazu, wenn zwei Einstellungen
in irritierender Weise miteinander verbunden werden, so dass der
Schnitt deutlich sichtbar wird.
= Im Split screen wird die Leinwand in zwei oder mehr Bereiche geteilt,
die gleichzeitig ablaufende Handlungen zeigen.
= Gleichzeitigkeit von zwei oder mehr Handlungen kann auch durch die
sogenannte Parallelmontage (montaje paralelo) suggeriert werden.

= Die Kontrastmontage (montaje por contraste; montaje asociativo)
setzt schliefilich unterschiedliche Einstellungen iibergangslos neben-
einander; bisweilen muss der Zuschauer diese dann iiber Assoziatio-
nen miteinander verbinden (zu Schnitt und Montage vgl. Hickethier

2012, 141-155).

Sequenz: Schnitt und Montage geben dem Film einen charakteristischen
Rhythmus und bestimmen sein Tempo (das z.B. hoch ist, wenn die
Schnittfrequenz hoch ist). Mehrere Einstellungen bilden zusammen die
Sequenz, die ndchstgrofiere Gliederungseinheit des Films. Auch bei die-
ser gibt es verschiedene Typen, z. B. autonome Sequenzen im Gegensatz
zu Syntagmen (zusammenhdngende Sequenzen), deskriptive oder narra-
tive Sequenzen (vgl. Hickethier 2012, 144).
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Filmgenres: Der Film untergliedert sich in unterschiedliche Genres,
deren Bezeichnungen sich z. T. an epischen und dramatischen Gattungen
orientieren (wie das Melodram), z. T. spezifisch fiir Filme entwickelt wur-
den (wie der Western). Das Genre »stiftet Beziige zu anderen Produktio-
nen auf einer stofflichen und gestalterischen Ebene und zu einer erzidh-
lerischen Tradition« (Hickethier 2012, 203). Als Autorenfilm (cine de
autor) bezeichnet man Werke, die der Regisseur bei allen Produktions-
schritten (vom Drehbuch bis zu Schnitt und Montage) wesentlich
beeinflusst (s. Kap. II.11).

Der Dokumentarfilm

Filmische Darstellungsformen werden in Spielfilm, Dokumentarfilm und

Animationsfilm (Zeichentrickfilm) eingeteilt, die auch Mischformen bil-

den konnen (vgl. Hickethier 2012, 183-192). Der Anspruch des Doku-

mentarfilms ist, Ausschnitte der Realitdt zu prasentieren und damit in

erster Linie Informationen zu vermitteln, die allerdings oft mit Appellen

verkniipft sind. Dazu stiitzt er sich auf Dokumente wie (historische)

Filmaufnahmen, Fotos und Zeugenbefragungen. Grundelemente der nar-

rativen Struktur wie »Kausalitdt, Einfliisse und rationale Handlungen«

entsprechen dem tatsdchlichen Ereignisverlauf (Carroll 1998, 45). Die Ka-

mera wird zum (durchaus auch teilnehmenden) Beobachter.
Modi der Erzahlung unterscheidet man wie folgt (nach Nichols 1991,

32-68; vgl. Hohenberger 1998a):

= Expositorisch ist ein Dokumentarfilm, wenn er sich mit Kommentaren Typen von Doku-
direkt an den Zuschauer wendet und dessen Interpretation explizit mentarfilmen
lenkt. »The expository mode emphasizes the impression of objectivity
and of well-substantiated judgment« (Nichols 1991, 35).

= Beobachtend ist ein Dokumentarfilm, wenn er eine Realitdtsabbildung
mit weitgehender Nichtintervention seitens des Regisseurs und mit
minimalem technischen Aufwand anstrebt und dabei Kommentar und
Musik ablehnt, wie z. B. im cinema direct (cine directo) in den 1960er
Jahren. Selektion und Kombination tragen allerdings immer schon zu
einer (subjektiven) Perspektive bei (zur Realismusproblematik des
Dokumentarfilms vgl. Hohenberger 1998a).

= Interaktiv ist der Dokumentarfilm, wenn der Regisseur aktiv eingreift
und seine Perspektive deutlich hervortritt.

= Reflexiv ist ein Dokumentarfilm, wenn er seine eigene Konstrukthaf-
tigkeit zeigt und tiber Moglichkeiten und Grenzen der Realitdtsabbil-
dung offen nachdenkt. »As with poetic exposition, the focus of the text
slides from the realm of historical reference to the properties of the text
itself« (Nichols 1991, 57).
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Zur Vertiefung Beispiele fiir den expositorischen und den beobachtenden
Dokumentarfilm

"ESTADIO NACIONAL

Estadio Nacional
(Chile 2002; Regie:
Carmen Luz Parot)

Surire (Chile/
Deutschland 2015;
Regie: Bettina Perut/

Ivan Osnovikoff)

Die Journalistin und Dokumentarfilmregisseurin Carmen Luz Pa-
rot (*1967) stellt ins Zentrum von Estadio Nacional (Chile 2002)
das Stadion in Santiago de Chile, das zu Beginn von Pinochets
Diktatur als Auffang- und Folterlager diente. Sie begeht dazu den
Ort mit Zeitzeugen, filmt deren Aussagen und mischt diese mit
Fotos und Filmmaterial aus den 1970er Jahren. Kommentare aus
dem Off leiten den Zuschauer, Musik dient als emotionale Unter-
malung des Gezeigten. Der Film bricht das Schweigen tiber Men-
schenrechtsverletzungen zur Zeit der Diktatur und dient der An-
klage und Aufkldrung (expositorischer Dokumentarfilm).

Surire (Regie: Bettina Perut und Ivan Osnovikoff, Chile/Deutsch-
land, 2015) zeigt das Leben alter Menschen aus dem indigenen
Volk der Aymara, die in der Ndhe eines Salzbergwerks an der
Grenze zwischen Bolivien und Chile leben. Lange Einstellungen,
viele Aufnahmen in der Totale und das Fehlen einer Geschichte

lassen den Zuschauer am Alltag der wenigen noch verbliebenen Einwoh-
ner eines Dorfes teilhaben. Kommentare und Filmmusik fehlen durch-
gdngig (beobachtender Dokumentarfilm).

Unterscheidung zwischen Spielfilm und Dokumentarfilm: Viele
narrative Techniken (wie Riickblenden oder Parallelmontagen)
haben Spiel- und Dokumentarfilm gemeinsam; eine Unterschei-
dung ist anhand einer Strukturanalyse allein nicht moglich (wie
auch bei vielen anderen narrativen Texten; vgl. faktuales vs. fik-
tionales Erzdhlen, OA 1 Kap. 2.2). Vielmehr trennen der spezifi-
sche Wirklichkeitsbezug und die gesellschaftliche Funktion
beide Filmtypen voneinander. Wahrend das primadre Ziel des
Dokumentarfilms die Bildung und Belehrung des Zuschauers
iiber reale Geschehnisse ist, will der Spielfilm in erster Linie
unterhalten oder ein dsthetisches Kunstwerk sein. Hohenberger
(1998a, 20f.) nennt vier Ebenen, auf denen sich der Dokumen-
tarfilm vom Spielfilm unterscheidet:

= Institutionelle Ebene: Der Dokumentarfilm hat eine eigene »Oko-
nomie« (ebd., 20); seine Produktion verursacht geringere Kosten, er
nutzt eigene Vertriebswege und richtet sich an einen begrenzten Sek-
tor des Publikums, z. B. in Bildungseinrichtungen.

= Soziale Ebene: Er erhebt den Anspruch auf Aufklirung und Wissen

iiber Realitdt.

= Ebene des Produktes: Sein Material ist nichtfiktional, so dass er »ab-
hdngig von den Ereignisverldufen der Wirklichkeit« (ebd., 21) ist.

= Pragmatische Ebene: Er aktiviert in den Zuschauern realitdtsbezo-
gene Schemata der kognitiven Verarbeitung.

Mischformen  Dokufiktion: Dokumentar- und Spielfilm bilden im 21. Jh. vielfach Misch-
formen aus wie das Dokudrama mit typischen Elementen des Dokumen-
tarfilms - Interviews, Originalfilmmaterial, Fotos - und Filmeinlagen, in
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denen Schauspieler reale Szenen nachspielen. Ziel ist, eine gro- Unl vidje al origen de tus emogiones
lere Lebendigkeit bei der Darstellung (meist historischer) Sach- -
verhalte zu erreichen. Auch der Essay-Film (ensayo filmico) ist
eine experimentelle Zwischenform, die stark subjektiv ein-
gefdrbt ist und individuelle Imaginationen und Assoziationen
mit Dokumentarmaterial mischt (vgl. Koebner 2007a). Auch
fiktive Einlagen sind mdglich. Bilder und Sprache kdnnen stark
symbolisch aufgeladen werden. Kohdrenz und Kausalitdt wer-
den vielfach aufier Kraft gesetzt.

Dem Dokumentarfilm ebenfalls nahe stehen die Reportage
oder das feature (Horfunkdokumentation; vgl. Hickethier 2012,

ALGUlEﬁ : &

188f.). Ein Mockumentary (engl. to mock: vortduschen) ist h - Eﬂjﬁ”fm?
»eine Parodie des Dokumentarischenc; es wird der Anschein ei- — s tais _—
nes Dokumentarfilms erweckt, obwohl es sich um einen Spiel- Dokumentarfilm
film handelt (ebd., 192). zwischen cine directo

Digitalisierung: In jlingster Zeit wirft die Digitalisierung der Bilder und Essayfilm iiber
neue Fragen nach dem Verhdltnis von Realitdt und Fiktion auf; so ist das  ein Madchen mit Au-
digitale Bild nicht ldanger die Kopie eines abwesenden Originals (Hohen-  tismus: Hay alguien
berger 1998a, 28). Mit den neuen elektronischen Medien entstehen auch  alli (Venezuela 2014;
neue Formen des Dokumentarischen. Vor dem Hintergrund der Com- Regie: Eduardo V.
putervisualitdt ist die Filmsprache derzeit insgesamt im Umbruch (vgl. Daboin)
Hickethier 2012, 154).

Weitere Gattungen

Weitere theateranaloge Textsorten mit medienspezifischen Charakteris-
tika sind Fernsehfilm, Horspiel, DVD, Videoclip, Blog oder Hypertext mit
z.T. eigenen Untergattungen. So bringt das Fernsehen das Fernsehspiel,
Nachrichten oder Talkshows hervor (zu Techniken von Fernsehserien vgl.
Schleich/Nesselhauf 2016). Fiir Lateinamerika ist insbesondere die Gat-
tung telenovela (s.Kap. I11.15.5) als serielle Fernsehform bedeutsam, die
sich von US-amerikanischen soap operas durch ihre Abgeschlossenheit
(sie umfasst ca. 200 bis 250 Folgen) unterscheidet. Thre Besonderheit ist,
dass man zu beliebigen Zeitpunkten einsteigen und die Handlung in kiir-
zester Zeit mitverfolgen kann, und dass ihre Einzelepisoden meist mit
einem Spannungsmoment (cliff hanger) enden. Eine Mischform ist das
sogenannte Reality-TV (reality soap, vgl. Hickethier 2012, 199f.), das
fiktive Geschichte und Show miteinander verbindet (vgl. ebd., 141; Wei-
terentwicklung zur scripted reality: ebd., 200). Auch in Musikvideos wer-
den Schnitt und Montage z.B. zur Reizakkumulation eingesetzt (vgl.
ebd., 1531.).

Comics: Viele neue Gattungen des 20. und 21.Jh.s kdnnen mit einer je
spezifischen Abwandlung narrativer, dramatischer und filmischer Ana-
lysetechniken beschrieben werden. So zeigt beispielsweise die Comicana-
lyse starke Parallelen zur Filmanalyse, wenn etwa Bezeichnungen von
Einstellungsgréflen iibernommen werden (vgl. Dittmar 2011, 81-85). Nur
bedingt wiedergeben kann der Comic Bewegungen (durch sog. action
lines oder durch die Anordnung von Einzelbildern auf der Seite) bzw.
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akustische Elemente (visuell z. B. iiber grofie Buchstaben). Im Gegenzug
hat der Comic eigene gattungstypische Moglichkeiten z. B. der Bildkom-
position: Figuren konnen aus dem Rahmen herausfallen, die Zeichnung
kann detailreich oder summarisch sein, und durch Variationen der Bild-
grofte vom Punkt bis zum ganzseitigen Bild (full page shot) entsteht ein
eigener Erzahlrhythmus: »Das Rahmengitter gibt die Gestaltung und Wir-
kung der Seite vor, da hierin die jeweilige Bildgrofie und Erzahlgeschwin-
digkeit, die Dramaturgie der Geschichte vorgegeben werden [...J« (Ditt-
mar 2011, 69; als Einfiihrung zu empfehlen: Abel/Klein 2015).



3 Rhetorik und Stilistik

Rhetorik und Stilistik sind Bereiche, die auf literarische und nichtliterari-
sche Texte gleichermafen Anwendung finden (fiir einen Uberblick vgl.
Ueding/Steinbrink 2011).

Rhetorik

Die Rhetorik beschaftigt sich mit der kunstvollen Gestaltung einer Mit- Zum Begriff
teilung im miindlichen Vortrag. Ihr Gegenstand ist die Kunst der Rede,
fiir die sie Techniken (Methoden des Schlussfolgerns, Argumentations-
muster, stilistische Figuren etc.) bereitstellt. Die Rhetorik hat eine theo-
retische und eine praktische Seite: Sie systematisiert die Ausdrucks-
moglichkeiten der Sprache und dient der Einiibung wirkungsvollen
Sprechens.

Antikes Griechenland: Die Entstehung der Redekunst steht im Zusam-  Geschichte
menhang mit der Entwicklung der Demokratie im antiken Griechenland der Rhetorik
des 5.Jh.s v. Chr. Wo der Biirger seine wirtschaftlichen, politischen und
rechtlichen Interessen verteidigen muss, ist sein argumentatives Geschick
gefragt. Ein fiir die rhetorische Argumentationstheorie zentrales Lehr-
buch verfasst Aristoteles (384-322 v.Chr.). Er untersucht die Uberzeu-
gungsmittel der Rede, weil fiir ihn die zentrale Leistung der Rhetorik da-
rin liegt, strittige Sachverhalte anhand von Argumenten zu entscheiden.
Rhetorik soll dabei auch der Erkenntnis dienen, denn nur jemand, der
Schliisse ziehen und {iiber Charakterziige und Affekte urteilen kann,
konne auch iiberzeugen.

Rom: Die wichtigsten romischen Abhandlungen iiber die Rhetorik
stammen von Cicero (106-43v. Chr.) und Quintilian (ca. 35-100 n. Chr.).
Im 1.Jh. n.Chr. macht die Rhetorik einen gesellschaftlichen Funktions-
wandel durch von der forensischen Technik zum Instrument gehobener
Allgemeinbildung. Lediglich im sakralen Bereich wirkt sie nach dem Aus-
gang der Antike in praktischer Hinsicht weiter: Das christliche Mittelalter
nutzt sie bei der Bibelauslegung und in der Predigt. Bis ins 18.Jh. ist in
Europa die antike Rhetorik richtungsweisend.

19.Jh. und Gegenwart: Erneut eine politische Dimension gewinnt die
Rhetorik im 19.Jh., als sich eine kritische biirgerliche Presse entwickelt
und politische Beredsamkeit in der Offentlichkeit wieder wichtig wird.
Die Erweiterung des Literaturbegriffs im 20. und 21.Jh. fiihrt dazu, dass
neue Textsorten zum Gegenstand rhetorischer Analyse werden, insbeson-
dere diejenigen, die in hohem Mafe auf Wirkung hin angelegt sind (Mas-
senpropaganda, Werbung, aber auch jegliche Form von auf Uberzeugung
angelegten Prasentationen). Produzenten und Rezipienten wird eine er-
hohte Sensibilitdt fiir die Gestaltung von Texten abverlangt, was rhetori-
sche Fertigkeiten voraussetzt.
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Anwendungsbereiche: Die Rhetorik lehrt die Kunst, einen Redegegen-
stand iiberzeugend zu prdsentieren. Dazu gehort nicht nur die Ausarbei-
tung der Rede, sondern auch der Vortrag. Rhetorik umfasst also
= den sprachlichen Ausdruck
= die stimmliche und gestische Ausfiihrung
= die personliche Prasenz des Redners sowie seine Interaktion mit dem

Publikum.

Die Rhetorik vermittelt nicht nur Wissen iiber die Anfertigung einer Rede
(Produzentenseite), sondern fragt auch nach Strategien der Darstellung,
Leserfithrung und Wirkung von Texten (Rezipientenseite) und beriick-
sichtigt dabei stets die Situationsgebundenheit des Redeaktes.

Arten der Rede: Das Interesse des Redners ist immer auf ein konkretes
Publikum und auf eine konkrete Redesituation bezogen, was Inhalt und
Form der Rede beeinflusst. Unter Bezug auf Aristoteles’ Poetik unterschei-
det man drei Arten der Rede nach drei Praxisbereichen: die Rede vor Ge-
richt, die politische Rede und die Festrede. Die drei Arten unterscheiden
sich in
= jhrem Gegenstand
= jhrem dominanten Zeitbezug (primar auf die Gegenwart in der Ge-

richtsrede, primdr auf die Zukunft in der politischen Rede, primdr auf

die Vergangenheit in der Festrede)
= jhrem Adressaten (Richter, Volk, Festgdste)
= ihrer Funktion (verteidigen, iiberzeugen, ehren).

Fiinf Arbeitsphasen: Die Anfertigung einer Rede erfolgt in fiinf Arbeits-

phasen:

1. Inventio, die Auffindung (nicht Erfindung!) des Stoffes (eine Art
brainstorming). Der Redner sammelt Argumente, Vergleiche bzw. Bil-
der, die dem Redegegenstand entsprechen. Viele der Themen und
Motive stammen aus einem sich allmdhlich ausbildenden allgemeinen
Repertoire der sogenannten Topoi oder »Gemeinpldtze« ein Vorrat im
Gedachtnis an literarischen Stoffen und Formen allgemein anerkann-
ten Wissens. Topoi sind z. B. die Musenanrufung zu Beginn eines gro-
fen Unternehmens in der Dichtkunst, der Unsagbarkeitstopos zur Ver-
anschaulichung von Exzessivem oder der locus amoenus zur Beschrei-
bung einer Idylle; fiir die spanische Renaissance ist etwa der Topos
armas y letras zu nennen, der die Verbindung von Waffen und Gelehr-
samkeit als Ideal des Renaissance-Hoflings ausweist.

2. Dispositio, die wirksame Anordnung des Stoffes und der Argumente
je nach Redegattung in drei Teilen:

- Die Einleitung (exordium) bereitet den Adressaten auf die Rede vor
(Thema, Sachverhalt) und weckt seine Aufmerksamkeit.

- Der Mittelteil (argumentatio) umfasst die Beweisfiihrung, die den
gegnerischen Standpunkt widerlegt (refutatio) und den eigenen
bekraftigt (confirmatio).

- Der Schluss (peroratio, conclusio) enthilt eine pointierte Wieder-
holung der Beweisfiihrung (recapitulatio), eine Zusammenfassung
und einen Appell an die Affekte.
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3. Elocutio, die sprachliche Ausformulierung der Rede unter Beriicksich-
tigung von vier Stilqualitdten: grammatische und sprachliche Korrekt-
heit (puritas), Klarheit und Verstandlichkeit (perspicuitas), Schmuck
(ornatus) und Ubereinstimmung des Stils mit der Sache (aptum). Or-
natus und aptum bilden bald das Zentrum der rhetorischen Ubung
iiberhaupt (>rhetorische Mittel).

4. Memoria, das Auswendiglernen der Rede mithilfe von Memorierungs-
techniken.

5. Actio, das Vortragen der Rede in einer publikumswirksamen Form.

Motiv, Thema, Stoff Zur Vertiefung

Das Motiv ist die kleinste Bedeutungseinheit eines Stoffes, z. B. der edle
Wilde (el buen salvaje; vgl. Daemmrich/Daemmrich 1995, XIV-XVII;
s.Kap. 1I1.13.2).

Das Thema ist die Grundidee eines Textes wie z. B. >hartndckiger Wider-
standc.

Ein Stoff ist ein Handlungskomplex, eine (fiktive oder reale) Geschichte,
wie z.B. der Caupolican-Stoff (den Ercilla in La Araucana zum edlen
Wilden stilisiert, der kimpfend untergeht; s. Kap. II.5).

Elocutio: Wortwahl und Satzbau schmiicken die Aussagen und machen Rhetorische Mittel
sie gefdlliger; Abwechslung im sprachlichen Ausdruck beugt der Ermii-
dung des Publikums vor. Die sogenannten rhetorischen Mittel bestehen
aus Figuren und Tropen.

Figuren: Dem Begriff >Figur« liegt ein Vergleich der Sprache mit den
Bewegungen eines Tdnzers zugrunde. Man unterscheidet Wortfiguren,
Satzfiguren und Klangfiguren. Wortfiguren ergeben sich aus einer Ab-
weichung von der normalen Wortfolge, Satzfiguren aus einer Abweichung
in der Syntax und Klangfiguren aus der Hervorhebung des Wortmaterials
(Klang) gegeniiber dem Inhalt.

Haufig vorkommende Wort- und Satzfiguren sind:
= Antithese (la antitesis): Gegeniiberstellung gegensitzlicher Begriffe

und Gedanken.

Beispiel: »Es tan corto el amor, y es tan largo el olvido.« (Pablo Neruda:

»Poema 20« de Veinte poemas de amor y una cancion desesperada)
= Chiasmus (el quiasmo): Anordnung von sich gedanklich entsprechen-

den Wortern in »Kreuzformx.

Beispiel: »Cuando quiero llorar, no lloro... / y a veces lloro sin querer.«

(Rubén Dario: »Cancién de otoflo en primavera«)
= Ellipse (la elipsis): Auslassung von Wortern, die meist aus dem Kon-

text erschlossen werden konnen.

Beispiel: »Hay golpes en la vida, tan fuertes... {Yo no sé! [...] / Son

pocos, pero son...« (César Vallejo: »Los heraldos negros«)
= Parallelismus (el paralelismo): Anordnung von Wortern in paralleler

Weise.

Beispiel: »Le vio la luz del dia, / Le vio la tarde pdlida, le vio la noche

fria« (Rubén Dario: »Caupolican«)
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= Inversion (la inversion): Umstellung von Wortern.
Beispiel: »éste, en quien la lisonja ha pretendido / excusar de los afios
los horrores« (Sor Juana Inés de la Cruz: »A su retrato«, Soneto CXLV)

Gangige Klangfiguren sind:

= Alliteration (la aliteracion): gleich klingender Anlaut von benachbar-
ten oder nahestehenden Wortern.
Beispiel: »Estoy ausente y estoy presente en estado de espera« (Vicente
Huidobro: »La poesia es un atentado celeste«)

= Anapher (la andfora): Wiederholung eines Wortes am Anfang auf-
einander folgender Satzteile; die Anapher steht der Alliteration nahe.
Beispiel: »es una necia diligencia errada, / es un afan caduco y, bien
mirado, / es cadaver, es polvo, es sombra, es nada.« (Sor Juana Inés
de la Cruz: »A su retrato«, Soneto CXLV)

= Lautmalerei/Onomatopéie (la onomatopeya): schallnachahmende
Wortbildung.
Beispiel: » —jTun, tun! / -;Quién es? / -Una rosa y un clavel... / —jAbre
la muralla! / -{Tun, tun! / -;Quién es? / -El sable del coronel... /
—iCierra la muralla!« (Nicolds Guillén: »La muralla«)

= Geminatio: unmittelbare Wiederholung eines Wortes oder einer syn-
taktischen Einheit.
Beispiel: »Calla, calla, princesa -dice el hada madrina-« (Rubén Dario:
»Sonatina«).

Tropen liegen vor, wenn ein gewdhnlicher (eigentlicher) Ausdruck durch

einen ungewohnlichen (uneigentlichen) ersetzt wird, wenn also Worter

im iibertragenen Sinne gebraucht werden, Gesagtes und Gemeintes aus-

einandertreten. Damit das Gemeinte erschlossen werden kann, bewahren

uneigentliche Ausdriicke eine gedankliche Beziehung zu den eigentlichen

Ausdriicken.

= Periphrase (la perifrasis): Umschreibung eines Wortes durch ein be-
sonderes Kennzeichen des bezeichneten Sachverhalts. Im Fall eines
Eigennamens spricht man von Antonomasie (la antonomasia).
Beispiel: El Che (fiir Ernesto Guevara); el Libertador (fiir Simén Bolivar)

= Litotes (la litotes, la litote): Verneinung eines Ausdrucks, um das Ge-
genteil auszudriicken.
Beispiel: »Y no estd mal que lo diga / Yo no nunca lo pude hallar / A
ese rincén de la vida / Que llaman felicidad« (Atahualpa Yupanqui:
»Felicidad«); »no esta mal« fiir »estd bien«

= Metonymie (la metonimia): Ersetzung eines Wortes durch eines, das
mit diesem in einer logischen oder sachlichen Beziehung steht; Son-
derform der Synekdoche (la sinécdoque): Ersetzung eines Wortes
durch einen Teilaspekt desselben (pars pro toto oder totum pro parte).
Beispiel: »que a la cerviz de Arauco no domada / pusieron duro yugo
por la espada« (Alonso de Ercilla: La Araucana); der Singular »Arauco«
steht hier fiir das gesamte Volk der Araukaner.

= Vergleich (el simil, la comparacion).
Beispiel: »muera el verso gomoso y florido / como una sefiorita en
traje de baile« (Luis Palés Matos: »Abajo«).
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= Metapher (la metdfora): verkiirzter Vergleich, in dem ein Wort durch
einen Ausdruck aus einem anderen Bereich ersetzt wird, wobei ein
beiden Bereichen gemeinsames Vergleichsmoment (tertium compara-
tionis) existiert.
Beispiel: »a encenderte los labios con un beso de amor« (Rubén Dario:
»Sonatina«); der Kuss weckt die Leidenschaft der Liebe, als wiirde er
die Lippen anziinden (Vergleichsmoment: >Intensitdt<).

= Ironie (la ironia): Ersetzung eines Ausdrucks durch einen entgegen-
gesetzten Ausdruck, bei dem dennoch der eigentliche Ausdruck durch-
scheint.
Beispiel: »los siempre sospechosos de todo (»me permito remitirle al
interfecto por esquinero sospechoso y con el agravante de ser salvado-
refioq)« (Roque Dalton: »Poema de amor«); Dalton gebraucht die Na-
tionalitdt »Salvadorianer< wie eine weitere Anschuldigung, eine Abs-
trusitdt, durch die die Aussage als nicht ernst gemeint erkennbar wird.

= Personifikation (la personificacion): Verleihung von menschlichen Ei-
genschaften an unbelebte bzw. nicht menschliche Objekte.
Beispiel: »El Uruguay, al ofrecer sus aguas / Entona en el juncal un
himno nuevo« (Juan Zorrilla de San Martin: Tabaré); der Fluss Uru-
guay singt wie ein Mensch.

Es gibt Worte und Wendungen, bei denen eine sachliche Beziehung zwi-
schen dem Gesagten und dem Gemeinten besteht (Grenzverschiebungs-
Tropen) wie Periphrase oder Litotes, und solche, bei denen der gemeinte
Wortsinn in andere Vorstellungs- oder Bildbereiche umspringt (Sprung-
Tropen) wie Ironie oder Metapher.

Wirkung rhetorischer Figuren: Rhetorische Kenntnisse schdrfen das  Allgemeinheit des
Bewusstsein fiir die Kreativitdt der Sprache und damit die Fahigkeit, ds- >uneigentlichen:
thetische Qualititen eines Textes zu erkennen. Ubertragenes bzw. »un-  Sprechens
eigentliches« Sprechen in der Literatur zeigt, dass ihr Ziel nicht die mog-
lichst 6konomische Ubermittlung von streng gegenstandsbezogenen In-
formationen ist. »Uneigentliches< Sprechen ist eine Verrdtselung der Spra-
che, die mehrere Funktionen haben kann, z. B. Verbesserung des Klangs,
Aufmerksamkeitsbindung oder Intensivierung des Ausdrucks durch Emo-
tionalisierung bzw. Verfremdung. Wortlicher und iibertragener Sinn sind
zugleich prdsent, was Spannungen erzeugen kann. Vor allem die Wer-
bung nutzt dieses Potential (vgl. Spang 1987). Eine Gefahr liegt darin,
dass das Gemeinte nicht erkannt wird, weil der Ausdruck zu verschliis-
selt, zu dunkel ist (obscuritas).

Rhetorische Wendungen kommen auch im Alltag sehr hdufig vor, z. B.
in Metaphern wie el raton oder el mouse fiir das Eingabegerdt des Com-
puters (>die Maus<) oder in ironischen Periphrasen wie la mano de Dios
(fiir Diego Maradona). Ein uneigentlicher Ausdruck nimmt oft bei Pro-
duktion und Rezeption mehr Zeit in Anspruch als die Benutzung des ei-
gentlichen Ausdruckes, ist aber dafiir anschaulicher, personlicher und
einpragsamer.
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Stilistik

Literarische Stilistik beschreibt sprachliche Merkmale (den Stil) eines
Textes anhand der verwendeten rhetorischen Mittel (zur Einfiihrung
vgl. Eroms 2014).

Stil: Zur Beschreibung sprachlicher Besonderheiten oder einer bestimm-
ten Ausdrucksform wird der Begriff >Stilc (von lat. stilus: »Griffel<) ge-
braucht. Damit ein Sachverhalt addquat dargestellt werden kann, fordert
eine normative Stilistik einen der Redesituation angemessenen Stil (ap-
tum), eine normative Poetik entsprechend passende Stilebene und Wort-
wabhl fiir jede Gattung.

»Von der hohen iiber die mittlere zur niederen Stilebene bewegen sich die Wort-
reihen: »Antlitz, Gesicht, Fresse« oder >Ross, Pferd, Gaul«. Die unterschiedlichsten
stilistischen Wortverwendungen verweisen auf denselben Gegenstand, so dass
sich Stil als formale Unterschiedlichkeit bei gleichbleibender Referenz erweist.«
(Strosetzki 2010, 38)

Grobe Verstofie gegen das aptum haben komische oder peinliche Effekte

zur Folge. Cicero bringt den Stil mit den Pflichten des Redners in Verbin-

dung zu belehren, zu erfreuen und zu bewegen (docere, delectare und

movere). Im Anschluss daran weist Quintilian jedem Stil eine bestimmte

Funktion zu, woraus sich eine komplexe Lehre von den drei Stilarten

(genera elocutionis) entwickelt (vgl. Wilpert 2001, 784-787).

= Der niedere Stil (stilus humilis) dient dem Belehren; er ist einfach und
schmucklos und steht der Alltagssprache nahe. Er ist einfachen The-
men angemessen.

= Der mittlere Stil (stilus mediocris) soll erfreuen und geddmpfte Af-
fekte auslosen; er bedient sich rhetorischer Mittel, ist jedoch im Gro-
flen und Ganzen einfach. Daher erscheint er fiir Themen wie >Liebe«
angemessen.

= Der hohe Stil (stilus gravis) zielt auf tiefe emotionale Bewegung ab; er
ist anspruchsvoll und schwierig und bedient sich aller Mittel der Rede-
kunst. Addquate Themen sind Helden und Herrscher, entstammen
dem Bereich der Religion oder behandeln tragische Ereignisse.

Die normative Lehre von den drei Stilen verliert in der Literatur spates-
tens im 20. Jh. an Einfluss.

Die romantische Geniedsthetik des 19.Jh.s sieht den Stil als Person-
lichkeitsmerkmal des Autors an, eine Ansicht, die auch noch weit ins
20.Jh. hineinwirkt (vgl. Strosetzki 2010, 39). Heute versteht man unter
»Stilc individuelle Schreibweisen, d.h. die sprachlichen Eigenheiten und
die Originalitat eines Autors, einer Gattung oder einer Epoche. Neutraler
ist der Begriff >Textstrukturen¢, mit dem heute in der Literaturwissen-
schaft gearbeitet wird. In der Gegenwart bezeichnet >Stilistik< die sprach-
lichen Besonderheiten eines Textes, die Art der Wortverwendung sowie
formale und inhaltliche Strukturen.
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Stilometrie Zur Vertiefung

In jlingster Zeit werden in den digitalen Geisteswissenschaften quantita-
tive Verfahren der Datenanalyse u. a. fiir statistische Beschreibungen von
Texten und deren Vergleich eingesetzt. Ermittelt werden beispielsweise
typische Worter oder syntaktische Besonderheiten. Die computer-
gestiitzte Untersuchung sprachlicher und stilistischer Merkmale eines
Textes nennt man Stilometrie. Eine festgestellte Ahnlichkeit zweier Texte
wird z. B. als Hinweis auf ein und denselben Autor interpretiert (Janni-
dis/Kohle/Rehbein 2017, 292 und Kap. 20; vgl. auch https://www.zotero.
org/groups/stylometry_bibliography).

Die Untersuchung von Bildkommunikation libertragt die Kategorien Zum Begriff
der traditionellen Rhetorik auf visuelle Objekte (Bildrhetorik). Bildkom-
petenz bedeutet, die Logik von Bildern zu erfassen, die sich von der Lo-
gik sprachlicher Texte unterscheidet: Texte sind argumentativ, Bilder
hingegen assoziativ. Daher muss die Eigendynamik der visuellen Kom-
munikation beriicksichtigt werden (vgl. Miller 2003, 91; N6th 2000,
439-443, 471-480; zur Bildrhetorik Knape 2005; zur Bildwissenschaft
Sachs-Hombach 2005; Giinzel/Mersch 2014).

Zeichenhaftigkeit von Bildern: Bilder sind zeichenhaft wie sprachliche Bildrhetorik
Texte und konnen dsthetisch gestaltet werden. Emotionen werden beim
Betrachter direkter angesprochen, denn sprichwortlich sagt ein Bild mehr
als »tausend Worte«. Auch das Bildsehen ist eine Kulturtechnik, die eine
spezifische Mediensozialisation voraussetzt (Jahraus 2008, 178). Ent-
sprechend untersucht die visuelle Kommunikationsforschung »Phéno-
mene, die sich in Form von Bildern materialisieren« (Miiller 2003, 14). Da
deren Zahl mit den neuen Medien des 20. und 21.Jh.s sprunghaft zu-
nimmt, handelt es sich um ein hochaktuelles Forschungsgebiet.
Bildwissenschaften und Visual Culture Studies: Die (eher im deutschen
Sprachraum beheimateten, der Kunstgeschichte nahestehenden und auf
Bilder konzentrierten) Bildwissenschaften und die (dem britischen und
US-amerikanischen Raum entstammenden, stdarker kulturkritisch arbei-
tenden) Visual Culture Studies (vgl. z.B. Mirzoeff 1998) untersuchen
»Praktiken des Sehens« und »Wahrnehmung als eine kulturelle Hand-
lung«, die historischen Veranderungen unterworfen ist (Stiegler 2015,
149). Dabei wird das Visuelle nicht als Sprache angesehen, sondern viel
weiter noch als mit einer eigenen Logik ausgestattet (ebd., 147f.).
Bildliche Eindriicke werden vom Sinnesapparat anders verarbeitet als  Bild versus Text
Texte, wie auch Bilder auf andere Art erinnert werden. Sie weisen in der
Regel weder eine Grammatik noch eine Syntax auf und erfordern auch
keine lineare Lesart wie die Sprache. Denn Bilder haben, obwohl sie wie
sprachliche Texte begrenzt sind, keine zeitliche Ordnung, sondern eine
rdumliche Anordnung (Ausnahmen bilden narrative Bildserien wie Co-
mics oder Bildergeschichten). Entsprechend sind Produktionslogik, Inhalt
und Wirkung von Bildern anders als die von Texten. Bilder sprechen stdr-
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ker das Vorrationale an: »Visuelle Kommunikation folgt einer eigenen,
nicht rational-argumentativen Logik. Das Prinzip dieser Logik ist die As-
soziation. Assoziationen sind nicht rational erkldrbar, sie beruhen aber
auf Vorbildern, deren Bedeutungen analytisch dechiffrierbar und damit
interpretierbar sind« (Miiller 2003, 22).

Bildrhetorik: Gemeinsamkeiten bei der Produktion und Rezeption von
Bildern und Texten ermdglichen es, in Analogie zur Text- eine Bildrheto-
rik als Analyseinstrumentarium zu entwerfen, insbesondere dort, wo
Bilder mit Texten kombiniert werden (vgl. dazu Noth 2000, 481-486; zur
Interaktion zwischen Texten und Bildern Titzmann 2006). Um Ansdtze
einer solchen Bildrhetorik zu veranschaulichen, sei im Folgenden ein Bei-
spiel aus der Printwerbung vorgestellt. Mit der sprachlichen Rede hat es
eine klare Zweckbindung gemeinsam: gezielte Aufmerksamkeitslenkung
und Argumentation. So wie eine gute Rede den Zuhorer in begrenzter
Zeit von einem Sachverhalt zu tiberzeugen versucht, tiberzeugen Werbe-
bilder den Leser auf begrenztem Raum von den Vorteilen eines Produk-
tes. Der Inventio entspricht das Auffinden eines geeigneten Bildes und
geeigneter Worte fiir die knappe Darstellung des Hauptgedankens, der
Dispositio die (durch die Gattung vorgeschriebene) Anordnung der Ele-
mente) und der Elocutio die konkrete Ausschmiickung dieser Elemente.

Die vorliegende Tourismuswerbung entstammt einer Tourismuskam-
pagne aus dem Jahr 2013. Eine Analyse setzt zundchst an der Einteilung
des Bildes an: Blickfang sind in der Luft umherschwirrende Buchstaben,
eine Kirche im Kolonialstil im Hintergrund sowie ein ldchelndes Paar mit
Freizeithiiten im Vordergrund links. Ins Auge springen zudem die Texte
»Colombia« am oberen Rand, gefolgt von den etwas kleiner gedruckten
Wortern »es realismo mdgico« sowie »La respuesta
es« am unteren Rand des Bildes, gefolgt von einem
Logo Kolumbiens.

Der Blickfang ist eine Art captatio benevolentiae,
d.h. der Leser wird wohlwollend gestimmt. Das
Thema (Reisen nach Kolumbien) ist durch das Zu-
sammenspiel >Menschen in Urlaubskleidung« und
bhistorischer Stadtkern im Hintergrund als Besichti-
gungsziel« gegeben. Die Argumentation {ibernimmt
das Zusammenspiel von Bild und Text. Die Schluss-
folgerung bildet der Satz »La respuesta es« als einprdgsamer Slogan und
die Schlusspointe das Logo des Landes.

Der Redeschmuck ist auf die Zielgruppe (potentielle Touristen) zu-
geschnitten. Ausschnitt, Bild- und Farbwahl, Format, Perspektive etc.
konnen dhnliche Wirkungen wie sprachliche Tropen und Figuren hervor-
rufen. Die umherfliegenden Buchstaben (erkennbar sind »amor«, »magia«
oder »encanto«) evozieren einen magischen Raum; sie kommen aus ei-
nem Buch, das ein Reisefiihrer sein kann (Ubereinstimmung mit der Rei-
sekleidung der beiden Personen) oder ein Roman, z. B. von Gabriel Garcia
Marquez (Ubereinstimmung mit der im Text auftauchenden Metonymie
»un premio Nobel«). Es ist nicht klar, ob die Buchstaben aus dem Buch
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heraus- oder in das Buch hineinfliegen, ob also - hier die Ubertragung der
Metapher - die Magie aus der Umgebung oder aus dem Buch kommit.
Fiktion (Buch) und Realitdt sind wechselseitig Quelle und Ziel fiireinan-
der. Die Unterschrift »3;Quieres vivir la magia que inspiré a un premio
Nobel de la literatura?« unterstiitzt diesen Bezug von Buch und Kontext.
Die Realitdt ist so magisch, als kdme sie aus einem Buch; das Buch ent-
halt Magie, weil diese ihm aus der Realitdt buchstdblich zufliegt. Die As-
soziationen, die das Bild auslost, werden durch die Sprache in die Rich-
tung der Werbebotschaft gelenkt. Die Metapher des wie eine Uberschrift
platzierten Textes »Colombia es realismo mdgico« - tertium comparatio-
nis ist >voller Uberraschungen, alltagsfern, iibernatiirlich« - wird durch
das Bild aufgenommen: In einer realen Urlaubssituation geschehen magi-
sche Dinge. Bilder und Texte verdeutlichen die Werbebotschaft eindeutig
und auf originelle Weise: Kolumbien ist ein magischer Ort, den man un-
bedingt besuchen sollte.

Das visuelle Element der Printwerbung kann die sprachliche Botschaft Zusammenspiel
unterstiitzen (wie im vorherigen Beispiel) bzw. wiederholen oder im Ge-  Bild - Text
genteil davon abweichen (z. B. bei Werbung mit produktfernen Bildern).
Denn Inkongruenz wirkt aufmerksamkeitssteigernd: Weichen visuelle
und sprachliche Botschaften voneinander ab, sucht der Leser wie bei ei-
ner Metapher ein tertium comparationis und wird somit aktiv. Der rasche
Wandel von Werbestilen zeigt, dass es sich um eine hochst dynamische
kulturelle Kommunikationsform handelt.

Bilder ohne Text: Fehlt ein die Bildrezeption leitender Text, ist die An-
wendung traditioneller Kategorien der Rhetorik schwieriger. Aussage und
Argumentation eines Bildes sind aufgrund eines fehlenden festen Codes
fiir visuelle Wahrnehmung irreduzibel mehrdeutig. Bei einer (sprach-
lichen) Bildanalyse gehen Beschreibung und (moglicherweise nur sub-
jektive) Deutung daher flieflend ineinander iiber.

Die Ikonographie (in der Antike die Portratkunde) ist eine kunst- lkonographie
geschichtliche Methode, die Bildbedeutungen systematisiert. Sie unter-
sucht u.a. die (mitunter hochverschliisselte) Symbolik der Bildgegen-
stinde unter Beriicksichtigung zeitgendssischer Deutungsmuster und
Auslegungstraditionen, z.B. Motive der christlichen Kunst. Diese ver-
kniipft etwa Objekte wie einen Apfel und eine Schlange fest mit dem
biblischen Siindenfall und den daraus sich ergebenden Konsequenzen.
Bildmotive erscheinen so als visuelle Topoi, also >visuelle Gemeinplatzes,
die von einer Kulturgemeinschaft auf Anhieb verstanden werden. Begriin-
der der Ikonographie als eigenstdndige Disziplin der Kunstwissenschaft
ist Aby Warburg (1866-1929), der eine systematische Lehre der Methode
entwickelt (Ikonologie).
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Bildtopoi: Ein beriihmtes Beispiel fiir Anleihen an die christliche Ikono-
graphie ist das Korda-Foto Che Guevaras (s.Kap. III.14.3), das an die
Christus-Ikonographie erinnert, ebenso wie das Bild des aufgebahrten
Leichnams Che Guevaras.

Bildkompetenz: Das Bild als scheinbar neutrale Darstellung von Wirk-
lichkeit kann hochgradig inszeniert sein, um gezielte Assoziationen her-
vorzurufen. Gerade Fotos geschichtlicher oder politischer Ereignisse tre-
ten mit dem Anspruch einer neutralen Abbildung der Realitdt auf, kom-
mentieren jedoch oft das Dargestellte und manipulieren so dessen Inter-
pretation. Automatismen der Wahrnehmung sorgen z. B. dafiir, dass ein
frontaler Blick Nahe suggeriert und ein Identifikationsangebot darstellt,
wdahrend eine Profilansicht eher als Distanzierung gewertet wird (vgl.
Miiller 2003, 85). Bilder prdgen sich zudem stdrker ins emotionale Ge-
ddchtnis ein als sprachliche Texte. Aufgrund ihrer grofien Suggestivkraft
konnen sie unterschwellige Botschaften vermitteln, die vorrational blei-
ben und damit umso nachhaltiger wirken konnen. Eine entsprechende
Bildkompetenz untersucht Visuelles auf seinen verborgenen Sinngehalt,
stellt jedes Bild in ein »intervisuelles« Verhdltnis zu anderen Bildern und
untersucht es in seiner (Motiv- und Darstellungs-) Tradition (zu >Ikonen¢
des Bildgeddchtnisses vgl. Kirschenmann/Wagner 2006; zur Bildkom-
petenz in verschiedenen Disziplinen vgl. Sachs-Hombach 2005).



4 Theorien und Methoden
der Interpretation

Allgegenwart der Interpretation: Interpretationen sind nicht auf fiktio-
nale (literarische) Texte beschrankt; auch Aussagen im Alltag, Bilder und
soziale Situationen, ja sogar natiirliche Ereignisse bediirfen der Interpre-
tation, z. B. bei einer Handlungsentscheidung. In den Literatur- und Kul-
turwissenschaften bezieht sich Interpretation auf die Deutung zeichen-
hafter Gegenstdnde.

Unter Interpretation (lat. interpretatio: Deutung, Ubersetzung) versteht
man den Prozess und das Resultat der Deutung zeichenhafter AuRerun-
gen nach inhaltlichen und formalen Gesichtspunkten, im engeren
Sinne die Deutung schriftlicher (literarischer, theologischer, juristischer
etc.) Texte.

Die Interpretation im engeren Sinn untersucht sprachliche und inhalt-
liche Strukturen von Texten als Grundlage fiir deren Verstandnis (-Be-
deutung). Sie analysiert auch, aufgrund welcher Mechanismen Texte
eine bestimmte kommunikative Wirkung hervorrufen. Die rein philolo-
gische Interpretation erldutert semantische und grammatische Ele-
mente eines Textes, weil diese nicht (mehr) unmittelbar verstandlich
sind.

Die Interpretation im weiten Sinn umfasst alle kulturellen Zeichen, im
weitesten Sinne auch alle natiirlichen Zeichen (s. OA1 Kap. 1.2).

Interpretieren heiflt, einem Gegenstand/Text nachvollziehbar und be-

griindet Bedeutungen zuzuweisen. Dazu muss die Interpretation

= systematisch auf Argumenten aufbauen,

= potentiell widerlegbar und

= 50 einfach und klar wie mdglich strukturiert sein (Kriterien fiir die Wis-
senschaftlichkeit von Interpretationen listen iibersichtlich Niinning/
Niinning 2001, 24 auf).

Addquat ist eine Interpretation, wenn sie im Hinblick auf ihre Fragestel-
lung etwas iliberzeugend am Text sichtbar machen kann, was ohne sie
nicht sichtbar gewesen wadre; brauchbar ist sie, wenn ihre Fragen und
Antworten in weiteren Kontexten verwendet werden konnen, also an-
schlussfdhig sind. Bedeutungen miissen am Text argumentativ plausibel
gemacht werden, da sie sonst Spekulation, impressionistisches Ge-
schmacksurteil oder normative Vorgabe bleiben.

Textanalyse: Die Interpretation ist theoretisch von der Analyse bzw.
Beschreibung zu unterscheiden, doch ist der Unterschied oft nicht klar
(vgl. Koppe/Winko 2013, 13). Ziel der literarischen Textanalyse ist es,
»die Bedeutungsmaschinerie des Textes zu durchschauen«, denn wdre
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diese unmittelbar sichtbar, hdtte der Autor seine Aussage auch explizit
niederschreiben kénnen (Jahraus 2008, 50). Die Notwendigkeit von Text-
analyse und Interpretation deutet darauf hin, dass ein Text viele Bedeu-
tungen neben seinen offensichtlichen enthdlt - darunter auch verschlei-
erte, ignorierte, unterdriickte —, die mit immer neuen Fragestellungen in
jeweils neuen Kontexten freigelegt werden konnen.

Literaturtheorien bilden die Basis der Textanalyse und der Interpreta-
tion. Sie stehen in kulturellen und historischen Traditionen. So sind etwa
marxistisch geprdgte literatursoziologische Theorien im Gefolge des Mai
1968 in Deutschland fiihrend, wahrend es zu Beginn des 21. Jh.s eher die
Kulturwissenschaften sind. In Lateinamerika dominiert lange Zeit die
Stilistik, ehe in der zweiten Halfte des 20.Jh.s starke Einfliisse ideologie-
kritischer Lektiiren zu verzeichnen sind (s. Kap. 11.4.1 und I1.4.2). Uber
Lateinamerika schreibt z. B. Mazzotti:

»Debe recordarse que en los afnos 60 el aparato tedrico mayormente usado en la
disciplina [Literaturwissenschaft; Anm. S.H.] provenia (en los mejores de los ca-
sos) de las canteras de la estilistica, la semidtica y el estructuralismo. Se creia en
la especificidad del quehacer investigativo en términos de las relaciones internas
del objeto de estudio. Es decir, lo que importaba era desentrafiar por qué un texto
era literario o no lo era, cudles eran las correspondencias entre si de los elemen-
tos »discretos< y constitutivos de un todo, cdmo lograr un lenguaje critico real-
mente independiente del simple comentario o la parafrasis de la obra estudiada.«
(Mazzotti 2015, 414 1.)

Eine spezifisch lateinamerikanische Literaturtheorie gibt es indes nicht
(vgl. Mazzotti 2015, 415). Von ihrem Anspruch her sind reine Literatur-
theorien ohnehin kulturunabhdngig.

Theorien- und Methodenvielfalt legen Zeugnis davon ab, dass sich
eine Wissenschaft in einem bestdndigen Ausdifferenzierungsprozess be-
findet, um auf verdnderte Umweltbedingungen reagieren zu kdnnen. Li-
teraturtheorien stehen in Konkurrenz zueinander, und hichstens tempo-
rdr dominieren einzelne unter ihnen: Es gibt keine »Wahrheit¢, der man
sich anndhern konnte (vgl. auch Weimar 2000, 487). Zur vertiefenden
Einfithrung in einzelne Theorien sind vor allem auch aufgrund prakti-
scher Beispiele Koppe/Winko 2013, Niinning/Niinning 2010, aufgrund
der konzisen Darstellung die Einleitungskapitel in Kimmich/Renner/
Stiegler 2008 sehr zu empfehlen. Den Einfiihrungen in die Literatur- und
Kulturtheorien will das vorliegende Kapitel keine weitere hinzufiigen.
Ziel ist vielmehr, einen Uberblick {iber mogliche systematische Einstiegs-
punkte in die Theorielandschaft zu verschaffen.

Hermeneutische und antihermeneutische Ansatze

Die Hermeneutik bezieht sich auf jede Form von Textverstdndnis von den
ersten Tontafeln {iber die Bibel bis hin zu elektronischen Texten des
21.Jh.s (vgl. das Kapitel »Beispiele der Texthermeneutik« in Brackert/
Stiickrath 2001). Auch die Kulturwissenschaften nutzen hermeneutische
Verfahren (vgl. Koppe/Winko 2013, 249f.). Eine spezielle Kulturherme-
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neutik fragt nach allgemeinen Kommunikations- und Verstehensprozes-
sen zwischen Eigen- und Fremdkultur (interkulturelle Hermeneutik; vgl.
Ernst/Sparn/Wagner 2008; Srubar 2009).

Die Hermeneutik (Deutungslehre, von griech. hermeneuein: »erklarenc, Zum Begriff
»auslegen«) beschaftigt sich mit Theorie und Praxis des Verstehens und
Interpretierens von (auch nicht-literarischen) Texten (vgl. N6th 2000,
418-421). Sie entsteht im Umfeld der antiken Homer-Exegese und der
juristischen Gesetzesauslegung sowie im Zusammenhang mit der Deu-
tung der Heiligen Schrift (vgl. Wilpert 2001, 337). Die Bezeichnung lei-
tet sich von Hermes, dem Gétterboten, ab, der die Botschaften der Got-
ter in die Sprache der Menschen libersetzt.

Geschichte der Hermeneutik: Wilhelm Dilthey (1833-1911) erhebt die Geistes- vs. Natur-
Hermeneutik zur grundlegenden Methode der >verstehenden< Geistes-  wissenschaften
wissenschaften im Gegensatz zu den >erkldrenden« Naturwissenschaften

(zur Geschichte der Hermeneutik vgl. Baasner/Zens 2005, 43-54).

»Die Naturwissenschaften erkldren, fragen nach Ursache und Wirkung, die Geis-
teswissenschaften versuchen zu verstehen, denn Sprache, Kultur, Ideen, die
menschliche Geschichte konnen nicht kausal erklart, auf Gesetze reduziert, son-
dern allenfalls verstanden werden. (Umgangssprachlich ldsst sich die so getrof-
fene Unterscheidung zwischen >Erkldren< und »Verstehen« nicht halten). Entspre-
chend hat die Literaturwissenschaft die literarischen Werke auf ihre Ideen, Ge-
danken, Probleme und Formen hin zu untersuchen [...].« (Allkemper/Eke 2010,
171)

In seinem Werk Wahrheit und Methode (1960) entwirft Hans-Georg Gada-
mer (1900-2002) ein umfassendes Verstandnis von Hermeneutik als »Ho-
rizontverschmelzung«: Sinnhorizont des Textes und Verstehenshorizont
des Lesers verdndern sich wechselseitig und ndhern sich einander an.
Gadamer bindet die Kunst des Interpretierens an Einfiihlung (Empathie)
zwischen dem Interpreten und dem Text. Sein Kerngedanke ist, dass
Fremdes (der Text) ins eigene Verstehen (die eigene Perspektive) inte-
griert wird. Zudem hat Textverstdndnis eine historische Dimension: Ge-
genwartshorizont und historischer Horizont sind wechselseitig aufeinan-
der bezogen.

Der hermeneutische Zirkel ist das beriihmte Bild fiir die Horizontver-
schmelzung. Vorverstandnis (des Lesers) und Textverstandnis beeinflus-
sen sich immer wieder, und in diesem Prozess - der eigentlich eine Spi-
rale und kein Kreis ist - ndhern sie sich allmdhlich aneinander an: Das
Ganze kann nur aus den Teilen verstanden werden, die wiederum nur aus
dem Verstandnis des Ganzen verstehbar sind. Fiir Gadamer ist der herme-
neutische Zirkel grundlegend fiir das Verstandnis der Welt, also nicht nur
literarischer Texte.

Kritik: Als Wissenschaftsmethode ist die Hermeneutik nicht unproble-
matisch, was sich vor allem aus ihrem hohen Grad an Subjektivitdt er-
kldrt. Gadamer unterscheidet >richtiges< und »>falsches< Verstehen, kann
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dies aber nicht objektiv begriinden. Abweichend davon sieht z. B. Jiirgen
Habermas (*1929) Verstehen im Zusammenhang mit Handlungsorientie-
rung und Konsensbildung (vgl. Griibel/Griittemeier/Lethen 2005, 192),
d. h. nicht als »objektiv Gegebenes¢, sondern als etwas, das in einem kom-
munikativen Prozess mittels Argumentation hergestellt wird.

I Der hermeneutische Zirkel |

Vor-Verstandnis
Vor-Wissen
Vor-Urteile

hermeneutische Textliche Details

Distanz Gesamteindruck

Verdnderung des Wissens
(quantitativ und qualitativ)

Der hermeneu-
tische Zirkel und
die hermeneu-

Kreisprozess des Verstehens vom Teil zum Ganzen, vom Ganzen zum Teil usw.

Y

erweitertes Vorverstandnis Textverstandnis erweitertes
Vorverstandnis Textverstandnis

-~/

tische Spirale
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Typen von Interpretation: Beziiglich ihrer hermeneutischen Positionie-

rung konnen drei Typen von Interpretation unterschieden werden:

= Hermeneutisch-werkimmanent (z.B. der amerikanische New Criti-
cism): Die Interpretation konzentriert sich nur auf den Text und dessen
Strukturen, ohne Kontextwissen, also biographisches, historisches,
sozialgeschichtliches etc. Wissen hinzuzuziehen. Dabei kann der In-
halt (Motiv, Thema, Stoff) oder die Form (Zeichensysteme) im Vorder-
grund stehen.

= Hermeneutisch-werktranszendierend (z.B. ideologiekritische An-
sdtze): Die Interpretation stellt iibergreifende Zusammenhdnge zwi-
schen dem Text und anderen Texten bzw. dem sozialen, politischen
oder kulturellen Kontext her, und dies entweder auf systematische
(z. B. Darstellungsformen, Darstellungsprozesse) oder auf historische
Weise (z. B. Ideengeschichte, Gattungsgeschichte, Sozialgeschichte).

= Antihermeneutisch (z.B. Poststrukturalismus, Diskursanalyse, New
Historicism): Die Interpretation hat nicht das Verstehen eines Textes
zum Ziel, sondern das Freilegen von subjektunabhédngigen Diskursen
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und Strukturen, die sich in diesem manifestieren (vgl. Jahraus/Schef-
fer 1999).

Die werkimmanente Interpretation folgt dem Grundgedanken, dass ein

Text iiber ein unmittelbares Verstandnis hinaus Bedeutungen enthilt, die

erst durch eine genaue Untersuchung der Struktur und des Ausdrucks

zum Vorschein kommen. Es gilt also offenzulegen, was der Text nur sug-

geriert. Dies geschieht z. B. anhand folgender Fragen:

= Welche Bedeutung legen die fiir den Text charakteristische Wortwahl
und der fiir den Text charakteristische Satzbau nahe? Gibt es auffal-
lige Wiederholungen von Begriffen oder Wortfeldern im Text oder auf-
fillige Kontraste? Betreffen diese die Semantik oder den materiellen
Wortkorper?

= Welche Leitworter, Leitmotive, Leitgedanken konnen beschrieben
werden? Woran erkennt man sie?

= Aus welcher Perspektive ist der Text geschrieben und welche Partei-
nahme legt er nahe?

= Aus welchen Teiltexten besteht der Text? Wie sind diese aufeinander
bezogen? Sind die Ubergidnge zwischen den Teiltexten flieRend oder
handelt es sich um harte Briiche?

= Wie beeinflussen Raum- und Zeitstruktur die Aussage des Textes?

= Was verschweigt der Text? Gibt es auffdllige Auslassungen?

Die werkimmanente Interpretation zeigt, dass die Art des Ausdrucks und
das Ausgedriickte zusammen eine charakteristische Wirkung und Bedeu-
tung haben.

Eine werktranszendierende (werkiibergreifende) Interpretation fragt Textund kultu-
z.B. danach, wie der kulturelle Kontext der Entstehungszeit des Textes reller Kontext
auf diesen eingewirkt hat, aber auch danach, wie der aktuelle kulturelle
Kontext zum Zeitpunkt der Interpretation diese beeinflusst. Auch kann
ein Text als Quelle fiir Fragestellungen aus anderen Disziplinen dienen,
etwa (sozial)historische, ideengeschichtliche oder psychologische Fra-
gestellungen, bzw. als Material fiir literaturtheoretische Zusammenhdange,
etwa Gattungs- oder literarische Stoff- und Motivgeschichten.

Antihermeneutische Interpretationsansatze stellen das hermeneuti-
sche Modell der Textinterpretation grundsatzlich in Frage, weil es ihnen
nicht mehr darum geht, sich mittels Analyse einer Textbedeutung an-
zundhern. Vielmehr fragen sie danach, unter welchen Bedingungen wel-
che Bedeutung entsteht. In dieser Sichtweise wird ein Text erst durch die
an ihn gerichtete Fragestellung zu dem, was er ist, weil Wirklichkeit nicht
als unabhdngig von ihren Beschreibungen angesehen wird. Jede Textana-
lyse ist in dieser Sichtweise Konstrukt eines Interpreten und damit Aus-
druck einer Beziehung, ndmlich der zwischen Interpret und Text. Daher
ist das Ziel einer Beschdftigung mit dem Text nicht dessen Interpretation,
sondern die Konstruktion (subjektgebundener) Lektiiren. Der Begriff
»Lektiire«/reading soll verdeutlichen, »dass es >die« Bedeutung und »die«
(richtige oder verbindliche) Auslegung eines literarischen Textes nicht
gibt, sondern nur verschiedene >Lektiiren< bzw. Lesarten, also unter-
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schiedliche Mdglichkeiten, einem Text Sinn abzugewinnen bzw. ihm Sinn
zuzuweisen« (Niinning/Niinning 2001, 21).

Autorintention

Die Frage nach dem Stellenwert der Autorintention bei der Textinterpre-
tation ist umstritten. Auf der einen Seite wird argumentiert, dass die In-
tention des Autors fiir die Textbedeutung zentral ist, weil der literarische
Text intentionalen Akten der Alltagskommunikation dhnele. Auf der an-
deren Seite wird der Text als eigenstdndiger, von seinem Autor unabhdn-
giger Bedeutungstrager angesehen (z. B. im sogenannten New Criticism).
Eine dritte, konstruktivistische Position betont die zentrale Position des
Rezipienten. Der amerikanische Literaturtheoretiker Stanley Fish (1980)
argumentiert z.B., dass Textbedeutung das Ergebnis einer Interpretati-
onsgemeinschaft ist. Ganz aufgeldst wird die feste Bedeutung eines Tex-
tes und allein der >Lust¢ eines Lesers iiberlassen von Roland Barthes in
seinem Essay Le plaisir du texte (1973).

Grundsatzlich gilt: Was vom Autor gemeint ist, muss von dem, was tat-
sdchlich ausgedriickt wird, und von dem, was ein Rezipient versteht,
unterschieden werden (vgl. Krah 2006, 44-46).

Typen von (Literatur-)Theorien

Eine Theorie (griech. theorein: »anschauenc, >betrachten«) entwirft im
Denken das Modell von einem Sachverhalt/Gegenstand und entwickelt
Kategoriensysteme als Anleitung fiir den praktischen Umgang mit die-
sem. Literaturtheorie hat literarische Texte als Untersuchungsgegen-
stand. Aus der Theorie werden Fragestellungen und Verfahren abgelei-
tet, die Textanalyse und Interpretation anleiten. Die Theorie grenzt die
Art der Erkenntnisse ein. Entsprechendes gilt fiir allgemeine Text- und
Kulturtheorien.

Das Begriffssystem, mit dem eine Literaturtheorie arbeitet, muss explizit
definiert und in sich widerspruchsfrei sein. Je klarer und praziser es ist,
desto genauer konnen die erzielten Ergebnisse bei der Textanalyse und
Interpretation beurteilt und in weiteren Kontexten verwendet werden.
Theoriefreie Analyse und Interpretation eines Textes ist nicht mdglich,
wohl aber die unbewusste Anwendung von Theorien. Theorien machen
Phdnomene iiberhaupt erst wahrnehmbar und liefern Begriffe fiir ihre
Beschreibung: »Das ist eine der wichtigsten Aufgaben von Theorien: Sie
konnen mithilfe von Begriffen Wirklichkeit neu und anders vorstellbar
machen« (Stiegler 2015, 15). Theorien helfen bei der Formulierung von
Fragestellungen an Texte und leiten die Analyse an (zu weiteren Funk-
tionen von Theorien vgl. Niinning/Niinning 2001, 45).
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Zwei grundlegende Typen von Literaturtheorien konnen unterschieden

werden:

= diejenigen, die in der Literaturwissenschaft selbst entwickelt werden,
vor allem in Bezug auf Textstrukturen oder Intertextualitat

= diejenigen, die Theorien aus anderen Disziplinen auf die Literatur an-
wenden, etwa Lacans Psychoanalyse, Foucaults historische Diskurs-
analyse, Bourdieus Gesellschaftstheorie, Derridas Sprachkritik oder
Luhmanns Systemtheorie (Niinning/Niinning 2001, 43).

Ansatze: Literaturtheorien nehmen jeweils in unterschiedlicher Weise die  Theorierichtungen
am Bedeutungsprozess beteiligten Elemente Autor, Leser, Text bzw. Kon-
text als Ansatzpunkt, so dass man vier grofle Richtungen unterscheiden
kann, die im Folgenden nur beispielhaft skizziert werden sollen (vgl.
auch Jahraus 2008, 59-61; Niinning/Niinning 2001, 38-43).

1. Textzentrierte Theorien untersuchen Texte in ihrer formal-strukturel-
len bzw. stilistisch-rhetorischen Beschaffenheit. Textelemente werden
beschrieben und zueinander in Beziehung gesetzt. Dies kann auf einer
Mikroebene von Teilen des Einzeltextes, der Makroebene des Gesamt-
textes oder innerhalb einer Gruppe von Texten geschehen:

- Der New Criticism konzentriert sich auf die rein im Text angelegten
formalen Strukturen und ist in der ersten Halfte des 20.Jh.s ton-
angebend.

- Der dem New Criticism nahestehende Strukturalismus mit seiner
Bliitezeit in den 1960er und 1970er Jahren hat zum Ziel, die spe-
zifische Bedeutungserzeugung von Textstrukturen durch das Zu-
sammenspiel der einzelnen Textelemente freizulegen.

- Poststrukturalismus/Dekonstruktion gehen von der Grund-
annahme einer immer wieder aufgeschobenen Textbedeutung aus.

- Literaturgeschichte untersucht die Individualitat des Textes im Zu-
sammenhang von Entwicklungen der Geistes-, Form-, Stil-, Motiv-,
Stoff- oder Gattungsgeschichte.

- Intertextualitdtstheorien untersuchen als erweiterte Form von
Quellenforschung Text-Text-Relationen (auch als Intermedialitdts-
forschung, wie in der neuen Richtung der Adaptation Studies). Der
Intertextualitdtsansatz kann aber auch einen umfassenden Text-
begriff zugrunde legen (Kultur als Text<) und ist dann eine kontext-
zentrierte Methode.

2. Autorzentrierte Theorien betonen die produktionsdsthetische Seite,
z.B. die individuellen und gesellschaftlichen Umstdnde und die dufie-
ren Entstehungsbedingungen von Texten.

- Werkgeschichtliche Ansidtze deuten den Einzeltext im Gesamt-
werk eines Autors.

- Literaturpsychologie sieht den Text im Licht eines individuellen
Schaffensprozesses z. B. als Ausdruck des Unbewussten.

3. Leserzentrierte Theorien befassen sich mit der Art und Weise, wie Le-

ser in Texten Sinn konstruieren.
- Die Rezeptionsdsthetik hebt die Vieldeutigkeit literarischer Werke
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aufgrund eines sich wandelnden Verstandnishorizontes hervor (vgl.
Baasner/Zens 2005, 179-190). Nach Hans Robert Jauf} - einem der
Begriinder dieser Richtung (Literaturgeschichte als Provokation der
Literaturwissenschaft, 1967) - bildet sich in jeder Epoche ein Er-
wartungshorizont der Leserschaft, vor dem neue Werke beurteilt
werden. Folglich gewinnt ein Text seine Bedeutung erst im Wechsel-
spiel zwischen eigenem Wirkungspotential und den Lesererwartun-
gen. So ist auch der Wandel dsthetischer Normen erkldrbar: »Das
Ubersteigen des Erwartungshorizonts wird zum entscheidenden
Kriterium fiir den dsthetischen Wert eines Werkes. Damit glaubte
man, ein methodisch sicheres Kriterium fiir das dsthetische Urteil
gefunden zu haben« (Kohut 2016, 21).

- Kognitionswissenschaftliche Ansdtze untersuchen individuelle
und kulturelle Vorprdgungen, die das Textverstandnis anleiten, wie
z.B. kognitive Schemata oder Scripts sowie auf psychologischer
Ebene Affektstrukturen (vgl. Martinez/Scheffel 2016, 169-173).

Zur Vertiefung Wolfgang Isers Theorie der Leerstelle

Der deutsche Anglist Wolfgang Iser (1926-2007) beschreibt in seiner zum
Standardwerk gewordenen Theorie dsthetischer Wirkung (1990) den lite-
rarischen Text als mit einem Wirkungspotential ausgestattet, das im Lese-
vorgang aktualisiert wird. Bedeutung ist nach Iser verarbeitete Textwir-
kung; dsthetische Wirkung entsteht entsprechend in der Wechselwirkung
zwischen Textstruktur und Lektiireakt. Daher lautet Isers grundlegende
Frage: »Wie sehen die Strukturen aus, die die Verarbeitung der Texte im
Rezipienten lenken?« (1990, 1V).

Isers bekanntester (an Roman Ingarden anschliefender) Begriff ist die
>Leerstelle, die entsteht, wenn Bedeutungen von Textteilen unvermittelt
aufeinanderstoflen. Leerstellen fordern den Leser dazu auf, das Aus-
gesparte und Nicht-Gesagte eigenstdndig zu produzieren. Der Text voll-
endet sich dann in der Sinnkonstitution des Lesers, der, gelenkt von den
Textstrukturen, »das Gemeinte« in einem kreativen Akt selbst hervor-
bringt (ebd., 97). Der Text regt also eine »Dialektik von Zeigen und Ver-
schweigen« an (ebd., 79; vgl. Bode 1988, 318-337).

4. Kontextzentrierte Theorien beriicksichtigen bei der Textanalyse lokale
und globale Aspekte des kulturellen Umfeldes eines Textes bzw. die
historische Wirklichkeit als seine Bezugsgrofie.

- Geistesgeschichte ordnet Einzeltexte in weltanschaulich unter-
scheidbare Stromungen und Epochen ein (z. B. »die Romantike).

- Literatursoziologie und marxistische Literaturwissenschaft lesen
Texte vor dem Hintergrund umfassender historischer bzw. soziokul-
tureller Fragestellungen. Der Text wird als von sozialen und his-
torischen Strukturen bedingt angesehen. Die Sozialgeschichte der
Literatur wird vor allem in den 1970er Jahren untersucht (zur socio-
logia de la literatura in Lateinamerika vgl. Altamirano 1983).

- Der Einbezug sozialer Kontexte ist auch in der Ideologiekritik
mafigeblich, der die postkoloniale Literaturkritik nahesteht.

20
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- New Historicism/Poetics of Culture sehen Texte als einen Aus-
druck unter vielen anderen in einem spezifischen historischen Kon-
text an (s. Kap. I11.14.2).

- Theorien zu Vermittlungs- und Distributionsprozessen von Li-
teratur wie die Empirische Literaturwissenschaft oder die Cognitive
Poetics legen einen starken Akzent auf Prozesse der Produktion
und Rezeption von Literatur. Medienwissenschaftliche Ansitze
konzentrieren sich auf die mediale Vermittlung von Literatur.

- Kulturwissenschaftliche Literaturwissenschaft betrachtet Texte
als Ausdruck einer Kultur in einem Netzwerk anderer kultureller
Texte (in einem sehr weitgefassten Verstandnis, das auch z. B. Bau-
werke oder Riten einschlieft), aus dem jeweils ein Ausschnitt be-
schrieben wird (z. B. anhand von Geschlechterkategorien). Themen
und Erkenntnisinteresse der traditionellen Literaturwissenschaft
werden dadurch erweitert und mit Theorieansdtzen aus anderen
Disziplinen verkniipft.

Vernetzte Theorieansitze: Uber die genannten Theorieansitze hinaus Literatur als Teil
gibt es vernetzte Theorien, die nicht aus der Literaturwissenschaft heraus eines umfassen-
entwickelt werden bzw. die die Literaturwissenschaft nur als eine unter den Textkorpus
vielen Disziplinen einbeziehen (je nach Bedeutung der literarischen Texte
im gesamten Theoriedesign konnen die folgenden Theorieansdtze auch
der kulturwissenschaftlichen Literaturwissenschaft zugeordnet werden).
= Gender Studies verbinden Texttheorien mit soziologischen, histori-
schen, anthropologischen und weiteren Disziplinen und untersuchen
»Geschlecht« als grundlegende soziale Kategorie (s. Kap. III.15.3).
= Postcolonial Studies beschdftigen sich mit der Konstruktion kulturel-
ler Identitdt(en) in postkolonialen Kontexten und bringen u. a. unter-
driickte Stimmen zur Geltung (s. Kap. I11.15.4).
= Memory Studies erforschen psychologische, soziale und mediale Kon-
strukte von Vergangenheit in einer spezifischen Gegenwart (s.Kap.
111.14.1).
= Die Diskursanalyse erweitert die traditionelle Triade >Autor-Text-Le-
ser< um die Idee der Diskurse, deren Geflecht {iberindividuell das Sag-
und Wahrnehmbare in einer Gesellschaft regelt (s.Kap. II1.12). Texte
unterschiedlichster Herkunft werden in ihrer gesellschaftlichen Funk-
tion analysiert.
= Kommunikationstheorien gehen von Kommunikationsakten als Basis
der Gesellschaftsanalyse aus (z. B. in der Systemtheorie).
= Computerphilologie/Digital Humanities nutzen computergestiitzte Ver-
fahren in den Geisteswissenschaften (vgl. Képpe/Winko 2013, 327f.).
= Neueste Tendenzen: Einen komplexen Vernetzungsgrad traditioneller
Disziplinen zeigen schlief}lich die bei Képpe/Winko (2013, 322-331)
genannten jiingsten Theorie-Tendenzen: raumtheoretische Ansitze,
visuelle Kultur, Emotionsforschung, Material Culture Studies, Human-
Animal Studies und Ecocriticism.

Allen vernetzten Theorieansdtzen geht es nicht primar um die Ermittlung
von Textbedeutungen, sondern viel allgemeiner um die Einsicht in Text-
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strategien und -verfahren als Teil einer allgemeinen Theorie der mensch-
lichen Kommunikation. Ziel der Textanalyse ist folglich das Verstehen des
Prozesses der Bedeutungskonstruktion und die Beschreibung seines
Funktionierens.

Lateinamerika: Lateinamerikanische Theoriebildung hat an der all-
gemeinen literaturtheoretischen Entwicklung teil, zeigt aber spezifische
Akzentsetzungen. Kohut spricht von zwei Denk- und Interpretations-
modellen im 20.Jh. und im Ubergang zum 21.Jh. mit einem »enormen
Einfluss auf die lateinamerikanische Literatur selbst und die Literaturwis-
senschaft«: Dependenz-Theorie und postkoloniale Theorie (Kohut 2016,
28f.). Auch der diskursanalytische Ansatz bewirkt in Lateinamerika eine
Verdnderung der Forschungsbereiche und -gegenstinde und fiihrt zu ei-
nem nicht mehr literaturzentrierten, sondern kulturorientierten Verstand-
nis der Geisteswissenschaften (Rincén 1994, 21).

Methoden

Eine Methode (griech. methodos: »Verfolgen«) zeigt einen Weg zu einem
festgesetzten Ziel. Im wissenschaftlichen Kontext ist eine Methode »ein
Verfahren, mit dem geregelt wird, wie man zu bestimmten wissen-
schaftlichen Ergebnissen kommt. Das bedeutet, dass eine Methode ihre
Voraussetzungen klar machen muss, dass sie einzelne, konkrete, stets
wiederholbare Schritte definieren muss und dass sie deutlich machen
muss, auf welche Art von Ergebnissen sie abzielt« (Jahraus 2008, 55).

Eine wissenschaftliche Interpretation stiitzt sich auf eine explizite Me-
thode, aus der Vorschriften fiir intersubjektiv nachvollziehbare und wie-
derholbare Analyseschritte abgeleitet werden (vgl. Jahraus 2008, 55). Es
gibt also nicht richtige Methoden an sich, sondern nur angemessene in
Bezug auf ein Erkenntnisinteresse (zum Methodenpluralismus vgl.
Koppe/Winko 2013, 141.).
Textzentrierte Methoden sind z. B.
= die werkimmanente Methode des Close Reading, die der New Criti-
cism entwickelt
= die Suche nach Kontrast- und Korrespondenzrelationen zwischen Text-
konstituenten im Strukturalismus
= das Aufdecken von Widerspriichen, Ambivalenzen und dem Aus-
geschlossenen der Texte im Poststrukturalismus und in der Dekon-
struktion.
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Autorzentrierte Methoden sind z. B.

= die Korrelierung von Lebensereignissen mit Textstrukturen in der bio-
graphischen Methode

= die Untersuchung des Textes auf einen latenten Sinngehalt (dem laten-
ten Traumgehalt vergleichbar) in der psychoanalytischen Methode.

Eine leserzentrierte Methode ist z. B. die Ermittlung von Aneignungspro-
zessen von Texten bei konkreten Lesern anhand von Fragebdgen und In-
terviews in der empirischen Rezeptionsforschung.

Eine kontextzentrierte Methode arbeitet beispielsweise heraus, wie
sich die sozialen, politischen oder ideologischen Entstehungsbedingun-
gen der Texte in deren Struktur und Inhalt niederschlagen (Literatursozio-
logie, New Historicism). Die vernetzten Theorien sind von ihren Zielen
und ihren Fragestellungen her oft nicht auf die Untersuchung von Einzel-
texten eingestellt, konnen aber auch auf diese angewendet werden (bei-
spielhaft zur Diskursanalyse vgl. Kippe/Winko 2013, 104 f.).

Grenzen der Methoden: Verfahrensweisen in den Geisteswissenschaf-
ten und insbesondere in der Literaturwissenschaft sind nicht mit denen
der Naturwissenschaften gleichzusetzen. Koppe/Winko bemerken zu
Recht:

»Eine Methode im engeren Sinne etwa der naturwissenschaftlich experimentellen
Verfahren oder des logisch-deduktiven Folgerns muss klare Anweisungen zur Ab-
folge festgelegter Schritte enthalten, die zu wiederholbaren Ergebnissen fiihren.
Verfahren zur Analyse oder Interpretation dagegen verfiigen im Regelfall weder
iiber solche klaren Anweisungen noch iiber eine festgelegte Abfolge von Unter-
suchungsschritten, und ihre Ergebnisse, etwa die von Gedichtinterpretationen,
sind nicht exakt reproduzierbar. Dennoch weisen auch diese Verfahren Regel-
maRigkeiten auf, die es erlauben, sie als Methoden in einem schwicheren Sinne
aufzufassen.« (Koppe/Winko 2013, 14)
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