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1. Gattungstheorie epischer Texte

Seit die Gattungstheorie Goethes das Epische, Dramatische und Lyrische als die drei Großgattungen („Naturformen“
) bestimmt hat, herrscht zwar ein weitgehender, wenngleich bisweilen auch bestrittener Konsens über die Existenz derselben, keineswegs aber über ihre Grenzen und Kategorien ihrer Bestimmung. Hauptgrund dafür ist sicherlich die Überlagerung von Systematik und Historizität (syn- und diachronen Merkmalen). Kurz: Gattungen unterliegen genau so einem historischen Wandel, wie es die Textsorten Sonett, Ballade, Roman usw. tun und getan haben.

1.1 Merkmale des Epischen

Immer wieder wurden seit der Antike (Aristoteles) folgende Merkmale des Epischen vorgebracht:

Epik im Gegensatz zur Lyrik und Dramatik

1.1.1 Das Narrative oder die Narration

Epik erzählt etwas. Zum Erzählen, einer offenbar anthropologischen Konstante, die einem menschlichen Grundbedürfnis entspricht, gehört die Entwicklung eines Stoffes und eine dialogische Grundhaltung: Erzählt kann man nur Anderen etwas.
 Seit Lessing gilt die Sequenzialität, also das Nacheinander statt der Simultaneität, als Wesenszug von Texten im Allgemeinen, von Epik im Besonderen.

1.1.2 Mittelbarkeit/Vermitteltheit

Aristoteles hatte Epik bereits als Phänomen der Mittelbarkeit bezeichnet (im Gegensatz zur Unmittelbarkeit der Dramatik). Die Epik kann zwar wie die Dramatik Figuren unmittelbar zu Wort kommen lassen, der Erzähler fungiert dabei aber immer als Vermittler. Man nennt dies den narrativen Modus oder narrative Distanz. Heute geht man nach R. Barthes davon aus, dass epische Texte mindestens drei Instanzen enthalten: den Verfasser (= Autor; der Seiende), den/die Erzählende/n (Erzähler; der Schreibende ) und den/die Erzählte/n (Figur; der Sprechende).

1.1.3 Prosa

Prosa bezeichnet die Ungebundenheit der Sprache (ergo: Prosa ist nicht gleich Epik, sondern nur seine allgemeine sprachliche „ungebundene“ Form). Was allerdings als ungebunden zu bezeichnen ist, unterliegt starken historischen Schwankungen (Goethes Werther klingt in manchem Schülerohr heute wie gebundene Sprache). Prosa meint jedoch auf einer sehr einfachen Stufe, dass epische Texte keinen bestimmten äußeren sowie sprachlich formalen Bedingungen unterliegen (Versform, Strophenform, Redeform). Der Umstand, dass dies auch auf manche (moderne) Lyrik und vor allem Dramatik zutrifft, erschwert dabei die Abgrenzung.

1.1.4 Fiktionalität vs. Faktualität

Während Alltagserzählungen auch die vorigen drei Merkmale erfüllen können (und auch meistens erfüllen), soll sich Epik als Gattungsbegriff von diesen vor allem durch seine Fiktionalität – im Gegensatz zur Faktualität – abgrenzen (aber nicht von der Lyrik und der Dramatik). Mit dem Begriff soll meist der referentielle Bezug und der gestaltende Eingriff gemeint sein: Eine Figur eines epischen Textes verweist nicht notwendig auf eine historische Persönlichkeit oder/und bezieht sich nicht auf eine lebende Person. In diesem Fall spricht man von fiktiven Figuren. Selbst wenn die Figuren aber nicht fiktiv sind, so bezieht sich ein erzählender Text nicht mit dem Anspruch auf eine historisch-wissenschaftliche Wahrheit darauf, sondern im Hinblick auf die freie Gestaltung eines Stoffs. Der Konsens über den Begriff der Fiktionalität – die vorigen Anmerkungen lassen es erkennen – ist gering, da sich sowohl zum Referenzmerkmal (historische Romane etwa Zweigs Maria Stuart) als auch zum Gestaltungsmerkmal (Geschichtserzählung) Gegenbeispiele finden lassen. So werden dabei einige fiktionale Texte als nicht-episch und einige nicht-fiktionale Texte als episch klassifiziert. 

Heute behilft man sich mit einer Theorie der möglichen Welten. Demnach entwirft die Erzählung kein Bild der faktual-historischen Welt, sondern einer möglichen neuen Welt. Dies lässt sich nach drei Seiten hin auffassen:

1.1.4.1 Das Wahrscheinliche und notwendig Mögliche (Aristoteles)

Aristoteles’ Poetik hatte den Wirklichkeitsbezug der Tragödie von dem der Geschichtsschreibung darin abzugrenzen versucht, dass Erstere das „nach den Regeln der Wahrscheinlichkeit oder Notwendigkeit Mögliche“ mitteile, während Letztere das darzustellen habe, was tatsächlich geschehen ist. Aristoteles sieht in der wahrscheinlichen oder notwendig möglichen Welt der Dichtung der Gegensatz zwischen Allgemeinem und Besonderem, zwischen Idealem und Realem.
1.1.4.2 Possible Worlds Theory (PWT)
Die literaturwissenschaftliche Possbile-Worlds-Theory (PWT; Ryan) greift auf modallogische und modalontologische Ergebnisse der Philosophie und Logik zurück (Lewis, Kripke), wonach es wahre, mögliche, notwendige, kontingente, notwendig wahre und unmögliche Behauptungen gibt. So entwirft jede Erzählung (wie jedes Werk der Dichtung überhaupt) eine mögliche Welt. Der Text besteht aus einem Universum, in dessen Zentrum sich die sog. textual actual world befindet. Innerhalb dieser möglichen Welt können eigene Gesetzmäßigkeiten gelten, sodass Wahrheit und Falschheit nur relativ dazu Geltung besitzen.

1.1.4.3 Ontologischer Relativismus und Konstruktivismus
Während die PWT noch den Gegensatz zur wirklichen, faktualen Welt zulässt (es gibt eben mögliche Welten und die kontingente, d.h. unsere tatsächliche Welt), so räumt der radikale Konstruktivismus oder Relativismus (Goodman, Elgin) völlig mit der Annahme auf, dass es nur eine wirkliche Welt geben kann. Eine Welt existiert demnach durch seine symbolische Vermittlung, also relativ zu einem Symbolsystem (etwa das Formelsystem der Mathematik, Form und Farbe der piktoralen Künste, Buchstaben und Wörter der Literatur). Problematisch wird es jedoch innerhalb der Sprache, da mit demselben Wort (z.B. Baum) sowohl ein wissenschaftliches Phänomen als auch der Gegenstand einer fiktiven Welt gemeint sein kann. Nach Goodman unterscheidet Kunst von Wissenschaft die Weise der Bezugsnahme (way of reference = denotation). Während die faktuale Denotation buchstäblich in der Art ist, dass sie vom Symbol auf das referenzierte Objekt verläuft, verläuft die fiktive Denotation andersherum: Dort wird das Symbol (Wort Baum) durch eine Exemplifikation von einem Prädikat denotiert, das auf dieses Symbol zutrifft. Mit anderen Worten: Das ist Text vorkommende Wort Baum ist ein sprachliches Muster eines wirklichen Baumes, der nur auf manche der dort exemplifizierten Eigenschaften zutrifft.

1.1.5 Literazität/Poetizität

Noch umstrittener sind die Begriffe Literazität (das Literarische)/Poetizität (das Poetische), vor allem wenn sie in Verbindung mit dem der Fiktionalität auftauchen. Schwierig sind sie deswegen, weil sie stark normativen Charakter aufweisen. Damit soll zum einen der Versuch unternommen werden, literarische Texte von denen der Trivialliteratur abzugrenzen, zum anderen aber auch von fiktionalen Alltagserzählungen (Witze, Schwänke aus jemandes Leben). Einige Erzähltheorien haben deswegen die Abgrenzungsversuche in dieser Richtung völlig aufgegeben und reden nur noch von kleinen, einfachen und großen, komplexen Formen.

Die in der Schule vorkommenden epischen Texte bieten nur in der althochdeutschen und mittelhochdeutschen Dichtung (Zaubersprüche, Nibelungenlied als Sage, Erec, Parzival als höfische oder Ritterromane oder Versepen) Probleme der gattungstheoretischen Abgrenzung.

1.2.Unterteilung der Epik (Untergattungen)

1.2.1 Unterteilung nach Länge

Die gängige Unterscheidung teilt die Epik ein in :

· Kurzformen: Kurzgeschichte, Märchen, Fabel, Kalendergeschichte, Anekdote, Sage, Legende, Schwank, Witz usw.
· Mittelformen: Novelle und „Erzählung“ (womit i.e.S. des Wortes kurze Romane bezeichnet werden)

· Lang/Großformen: Epos und Roman
Bisweilen werden Novellen auch entweder zu den Kurz- oder Großformen gerechnet.

1.2.1 Unterteilung nach Komplexität (A. Jolles)

Demnach gibt es 

· einfache Formen, die eine einfache Struktur besitzen, meist mündlich tradiert wurden und Grundformen des Epischen darstellen: Märchen, Sage, Mythe, Legende, Witz, Rätsel (auch Anekdote, Schwank und Parabel)

· komplexe Formen: alle anderen

Weitere Unterscheidungskriterien neben der Länge und Komplexität sind die Lehrhaftigkeit (lehrhafte und nicht lehrhafte Epik) und die Tradiertheit (Kunst- und Volksdichtung). Weit wichtiger als die Systematik der epischen Untergattungen sind heute die linguistischen Textsortentheorien, die Abgrenzungs- und Textmustermodelle entwickeln.

1.3. Ansätze der Erzähltheorie (Narratologie)

Die heutige Literaturwissenschaft unterscheidet – nicht immer trennscharf, wenngleich historisch – zwischen strukturalistischen und neueren, postklassischen (auch: poststrukturalistischen) Erzähltheorien.

1.3.1 Strukturalistische Erzähltheorien

Die strukturale Erzähltheorie (franz., russ., tschechisch) unterscheidet

· die Ebene der Handlung (Was der Erzählung), auch historie

· die Ebene der Darstellung (Wie der Erzählung), auch discours.
Diese Unterteilung hat sich zwar bis heute gehalten, dabei aber Erweiterungen und Veränderungen erfahren. Damit verwandte Begriffe sind Welt und Darstellung, story und plot.

Der Strukturalismus der Erzähltheorie zeichnet sich weiterhin durch folgende Merkmale aus:

· Textorientierung und -immanenz: Er ist textorientiert und textzentriert, d.h. er geht stets vom Text als einem weitgehend geschlossenem Ganzen aus. Deswegen eignet ihm auch eine gewisse Textimmanenz.

· Bottom-up-Verfahren: Wie alle strukturalistischen Ansätze versucht auch die strukturalistische Erzähltheorie aus kleineren Einheiten und „syntaktischen“ Regeln größere Bedeutungskomplexe zusammenzubauen. Dies kann bereits auf der Wortebene beginnen.

· Allgemeinheit:  Der Strukturalismus betrachtet Texte lediglich unter allgemeinen, auf grundsätzlich alle Texte zutreffenden Merkmalen. Die Einzigartigkeit eines einzelnen Textes ist für ihn sekundär.

· Deskriptivität und Analyse: Es werden diese Merkmale nur beschrieben und analysiert. Die Erschließung eines Sinnes (= Interpretation) wird nicht anvisiert.

Mängel

· Die Wechselbeziehung zwischen beiden Ebenen (deskriptiv und analysierend) bleibt unberücksichtigt.

· Die Handlungsebene bleibt weitgehend unerforscht.

· Die Besonderheit eines Textes wird weitgehend ausgeblendet.

· Es sind kaum Interpretationsansätze zufinden, sondern meist nur ein Beschreibungs- oder Analyseinstrumentarium.

1.3.2 Poststrukturalistische oder postklassische Erzähltheorien (nach Nünning)

Dem Mangel der Textimmanenz versuchen nun die postklassischen Ansätze durch die Einbettung des Textes zu begegnen. Dies beginnt mit der Intertextualität (Bezug zu anderen Texten), geht über kulturelle und historische Kontexte (ideengeschichtlich, soziologisch, marxistisch, feministisch) und reicht bis zu rezipientenorientierten Betrachtungen von kognitiven und textlinguistischen sowie pragmatischen Ansätzen. 

Postklassische Ansätze besitzen demnach:

· Kontextorientierung: Der Text wird nicht als geschlossenes, sondern als offenes System verstanden, das in verschiedene Kontexte eingebunden ist.

· Top-down-Verfahren: Jetzt werden nicht aus kleineren Einheiten größere Zusammenhänge erschlossen, sondern der Einzeltext wird in Kontexten situiert. Diese Kontexte können literaturhistorisch-kulturelle Zusammenhänge sein, aber auch Rezeptionsverfahren der Leser. So nähern sich postklassische Ansätze wieder einem hermeneutischen Verstehen an.

· Besonderheit: Trotz der Kontextualisierung soll der Einzeltext nicht allein als bloße Instanz eines allgemeinen Zusammenhangs verstanden werden (etwa: Werther als typischer Sturm-und-Drang-Text), sondern auch in seiner Distanz und Differenz dazu begriffen werden (etwa: Werther und der biografische Hintergrund Goethes als Besonderheit und die Differenz zwischen Biografie und Handlung).

· Interpretation: Postklassische Ansätze wollen einen Text nicht allein beschreiben und analysieren, sondern interpretieren. Was jeweils unter einer Interpretation zu verstehen ist, divergiert erheblich, gemeinsam ist jedoch allen, dass sie den Text als ein Sinnganzes (und nicht nur ein Zusammengesetztes) erfassen wollen.

Ausdrücklich als neuere Tendenzen der Narratologie zu nennen sind die kognitiven und pragmatische Erzähltheorien. Pragmatische Theorien greifen dabei auf verschiedene Konzepte der textlinguistischen Pragmatik zurück. So werden bei der Welterzeugung eines epischen Textes verschiedene (konventionelle wie konversationelle) Implikaturen (stillschweigende Ergänzungen) angenommen. Wenn etwa von einem Blondschopf die Rede, dann wird das Vorstellungsbild eines ganzen Menschen implizit ergänzt.

Zu bedenken ist in der Entwicklung der Erzähltheorien, dass diese sich nicht unabhängig von den untersuchten Werken und den gesellschaftlichen Einflüssen, auf die sie reagieren, entwickelten haben, sondern mit und teilweise nach ihnen ( vgl. der postmodernen Roman).

2. Didaktische Annäherung epischer Texte

2.1 Analytische, auch: analytisch-kognitive Verfahren

2.1.1 Einordnung und Stellung des Verfahrens

Auch wenn diese rein kognitiven Verfahren im heutigen „handlungs- und produktionsorientierten Unterricht“ veraltet zu sein scheinen, so bilden sie doch immer noch die begriffliche Grundlage und Klammer für alles Tun und Produzieren.

Die Vorwürfe gegenüber analytischen Verfahren sind reichhaltig, treffen jedoch nur dann zu, wenn diese als alleingültige auftreten:

· Die SchülerInnen würden dadurch zu kleinen Literaturwissenschaftlern gemacht, die sie weder werden wollen noch werden können.

· Den SchülerInnen würde ein subjektiver Zugang zum Text verstellt: S erleben mit der Analyse eine Differenzerfahrung zwischen subjektivem und verobjektiviertem Verstehen, die ihnen den das Verständnis des Textes erschwert statt erleichtert.

· Analyse vereinseitige das Kognitive, und lasse affektive, soziale und psychomotorische Lernziele völlig unberücksichtigt.

· Analyse seziere ein ästhetisches Erlebnis, bis nichts mehr von ihm übrigbleibe.

Letztlich laufen die Argumente auf eine alte, letztlich im Übrigen religiös motivierte, Kritik an der Entzauberung der Welt hinaus, wonach die Analyse eines Gegenstandes ihm den Zauber der Unmittelbarkeit (worin das subjektive Wunder erscheine) nehme. Begriffe wie die des Auratischen (Benjamin) oder des Nicht-Identischen (Adorno) haben dies für die Moderne wiederbelebt.

Trotz all dieser Einwände bleibt festzustellen, 

· dass die Analyse eines epischen Textes mithilfe der gängigen Instrumentarien immer auch neue Bedeutungshorizonte erschließt, die im Rahmen produktiver oder kreativer Verfahren innerhalb einer „bornierten Subjektivität“ (Kreft) nicht geleistet werden können.

· dass alle produktiven Verfahren einen irgendwie gearteten und sei es noch so rudimentären analytischen Zugang voraussetzen (Wer einen Film zu einem Buch anfertigen will, muss sich erst einmal die Hauptstränge der Handlung vergegenwärtigen, also eine Handlungsanalyse vornehmen).

· dass nach hermeneutischem Verständnis die Aneignung von etwas Anderem immer in einem interdependentem Wechselspiel von Subjektivität und Objektivierung besteht, die strukturiert verläuft.

2.1.2 Handlungsebene

2.1.2.1 Grundsätzliche Begriffe und der Handlungsbegriff

Erzählung ist immer Erzählen von etwas. Lange Zeit war im Strukturalismus unklar, was unter einer Geschichte zu verstehen ist. Klar war zwar, dass „die Handlung“ die Geschichte ergibt, aber dabei musste der philosophische und alltägliche Handlungsbegriff (Handlung als intentionales Tun) in mehrfacher Hinsicht erweitert werden.

· Die Handlung eines episches Textes umfasst demnach den gesamten Verlauf  (= plot) der Geschichte.

· Eine literarische Handlung umfasst nicht nur die an Figuren geknüpften dynamischen Situationswechsel (intentionales Tun), sondern bezieht sich auch auf Geschehnisse (Vorgänge, Ereignisse) und Zustände (der Herbst kam; der Zug fuhr ein; sie war wütend)

Insgesamt sollte die Behandlung epischer Texte (auch im Unterricht) folgende Begriffe mehr oder weniger trennscharf voneinander abgrenzen: 

· Erzählung als Gesamtheit des Textes, 

· Geschichte als das Erzählte, 

· Verlauf als die Gesamtheit des sich Ereignenden (= Handlung),

· Episode oder Handlungsschritt als Sinnabschnitt,

· Ereignis als Geschehen oder figurale Handlung.

Seit sich die Narratologie auch Filmen zugewandt hat, wird der Unterschied zwischen Plot und Story immer stärker betont. Dabei werden beide Begriffe, teilweise ausgehend von der unterschiedlichen Verwendung in der Anglistik, verwechselt. In der Anglistik gilt als Plot das logische und kausale Schema oder Muster, das einer Geschichte, der Story, zugrund liegt. So kann ein Roman in seiner Story Zeitsprünge vollziehen, die jedoch im Plot in eine logische Reihenfolge gebracht werden.

Umgekehrt versteht die Filmphilologie – gerade umgekehrt zur Definition oben – unter dem Plot die tatsächlich beschriebene Handlung (soz. noch ungeordnet),  die erst in der Story in ein logisch-kausales Gerüst gebracht wird. 

Unabhängig, welcher Definition man sich anschließt, steht fest, dass es zwei Beschreibungsebenen von Handlung gibt: eine ursprünglichere, die dem temporal-chronologischen Verlauf des Erzählten treu bliebt (szenische Beschreibung) und eine logisch-kausale Ebene, in der alle Verlaufselemente in eine logische Ordnung gebracht worden sin.

Als praktikabel und wichtig, wenngleich für untere Klassenstufen nicht immer leicht erkennbar, erweisen sich folgende Unterscheidungen.

· nach dem figuralen Ort: innere und äußere Handlung. Während die innere Handlung die Gedanken- und Gefühlswelt einer Figur vorstellt, beschreibt die äußere Handlung Geschehnisse der figuralen Außenwelt (Gegenstände, Natur und Figuren tun etwas)

· nach seiner Ordnung: Binnen- oder Rahmenhandlung. Eine Rahmenhandlung umschließt die Binnenhandlung (typisch für die Romantik, vor allem E.T.A. Hoffmanns Novellen). Zu beachten ist hier die zusätzliche ontologische Ebene (Außenwelt, Rahmenwelt, Binnenwelt).
· nach dem Genre: bisweilen greift eine Erzählung auf genretypische Handlungsverläufe/muster zurück. So entfaltet sich im Whodunnit-Detektivroman die Handlung nach dem Muster einer Aufklärung und Ermittlung.

· nach dem Spannungsverlauf: die Spannung der Handlung kann in gewissen Abschnitten oder Episoden steigen, fallen oder gleich bleiben.

· nach dem Aufbau: bestimmte Textsorten gestalten das klassische dreiteilige Schema von Einstieg, Entwicklung (Hauptteil) und Schluss um, indem sie manche Teile weglassen, erweitern oder modifizieren (wie etwa die Kurzgeschichte, die in der Regel weder eine Einleitung noch einen Schluss aufweist).

Wichtig aus der Sicht unterrichtlicher Praxis ist also die erweiterte Bedeutung des Handlungsbegriffs als der Verlauf einer Geschichte.

2.1.2.2 Beschreibungsebenen der Handlung

Neben diesen grundsätzlichen Unterscheidungen kann eine Handlung auf verschiedenen Ebenen unterschiedlicher Komplexität und Struktur beschrieben werden. Im Folgenden soll vom einfachen zu komplexeren Ebenen fortgeschritten werden.

2.1.2.2.1 Chronologische Beschreibung

 Die einfachste und grundlegendste Ebene ist die Beschreibung von Ereignissen in ihrer Chronologie. Dies führt jedoch schnell zu einer bloßen Wiedergabe oder Nacherzählung und unterscheidet auch nicht zwischen dynamischen und statischen bzw. relevanten und irrelevanten Ereignissen (vgl. der Wind weht vs. K. beging Selbstmord).

2.1.2.2.2 Kausale Beschreibungsebene (Martinez/Scheffel)

Martinez/Scheffel verstehen den Begriff „Geschichte“ nicht nur als chronologisch aufeinander Folgendes, sondern vor allem als kausal verknüpftes und kausal motiviertes Ganzes (siehe Plot-Story-Differenz oben). Das erscheint aus schulischer Sicht sehr verdienstvoll, da Schüler in Inhaltsangaben zu epischen Kurztexten zum sequentiell-chronologischen Beschreiben neigen („und dann“; „danach“, „und jetzt“). Kausalität ist sicherlich ein universelles Beschreibungsmuster aller möglichen Welten,  allerdings muss bedacht werden, dass sowohl in modernen Formen der Epik wie auch in phantastischen Erzählungen (von Märchen bis zu SciFi-Erzählungen) mit dem Begriff des Kausalen vorsichtig umgegangen werden muss, vor allem wenn es um die neutrale Zusammenfassung eines Textes geht („Die Hexe hebt den Arm, weswegen der Junge verschwindet“, klingt seltsam, weil die Beschreibungssprache mit unserer realen, also kontingenten Welt korrespondiert und in dieser die zauberhafte Kausalität nicht existiert).

2.1.2.2.3 Das Modell des semantischen Raums/Raumsemantik (Lotman)

Lotman zufolge ist die Handlung eine Folge von Ereignissen, die er Sujet nennt. Diese Sujet ist nach Lotman durch drei Merkmale geprägt: 

(1) Es teilt die erzählte Welt in zwei gegensätzliche topographische wie semantische Bereiche, die miteinander korrespondieren (topographisch: Räume wie Haus/Natur, Schloss/Hütte oder Himmel/Erde; semantisch: unfrei/frei, arm/reich, gut/böse). 

(2) Diese beiden Bereiche werden vom Rezipienten als normalerweise undurchdringlich (komplementär und impermeabel) empfunden, können aber vom Helden in einer Art Grenzüberschreitung überwunden werden (armer Bauer im Schloss des Königs).

(3) Demnach bedarf es in einer Erzählung immer eines Helden, der die Handlung trägt und die Grenzüberschreitung vornimmt. Die Grenzüberschreitung kann gelingen oder misslingen.

Didaktische Anmerkung

Lotmans Modell eignet sich besonders gut für die sog. „einfachen“ Formen wie Märchen, Schwank oder Sage, weil hier semantisch-topographische Gegensätze geradezu textsortenspezifisch sind. Insbesondere das Märchen lebt davon.

2.1.2.2.4 Der Ansatz der generativen Textgrammatik (van Dijks)

Ein recht komplexer und auch in Schule und Unterricht nur bedingt einsetzbarer Ansatz stammt von van Dijk. Er begreift die Strukturanalyse einer Erzählung (Narration) als ein Zerlegungsverfahren, das bis zu einem Kopf reicht. Den Kern auf der untersten Ebene bildet das Gegensatzpaar von Auflösung und Komplikation eines Ereignisses.

Narration = 
Geschichte + Moral

Geschichte = 
Plot + Evaluation

Plot = 
Episode(n)

Episode = Rahmen + Ereignis

Ereignis = 
Komplikation + 
 

Auflösung

Von unten nach oben (bottom-up) ergibt dies in Kürze

Komplikation (= Abweichung von der Lesererwartung) und Auflösung (= Reaktion auf die Komplikation) ergeben das Ereignis. Zusammen mit dem Rahmen (Ort, Zeit und Ereignisumstände) ergibt ein Ereignis eine Episode oder einen Handlungsabschnitt. Mehrere Episoden zusammen bilden den Plot, der zusammen mit der Evaluation oder Bewertung (= Kommentar des Erzählers) die Geschichte oder auch: das Erzählte ausmacht. Die Narration (=Erzählung) als Ganze ist eine Geschichte, die eine bestimmte Moral (= Lehre, Erkenntnis, Einsicht) für den Rezipienten besitzt.

2.1.2.2.5 (Archetypische) Funktionen (Propp)

Für das Märchen hatte Vladimir Propp (Morphologie des Märchens, 1928) bestimmte konstante Elemente herausgefiltert, die er Funktionen nannte und die Ähnlichkeiten mit C.G. Jungs Archetypenlehre aufweisen. Demnach gibt es in Märchen bestimmte Funktionen, die die Handlung in Gang setzen, in Gang halten und zum Stillstand bringen: Funktion definiert Propp als „Aktion einer handelnden Person [...], die unter dem Aspekt ihrer Bedeutung für den Gang der Handlung definiert wird“. Elementare Funktionen für das Märchen sind demnach „der Kampf gegen das Böse“, „die Rettung des Helden“, „Vernichtung des Bösen“ usw. In den Funktionen treten jeweils Handlungsträger oder –rollen auf, die Propp Aktanten nennt. Typische Aktanten sind „der Held“, „der Gegenspieler“, „der/die Böse“, „das Opfer“, „der Helfer“.  Insgesamt 31 Funktionen können invariant in allen Zaubermärchen vorkommen und bilden eine Art Tiefenstruktur derselben. Eine Menge bestimmter Funktionen schließen sich zu Handlungskreisen zusammen, die jeweils bestimmten Aktanten (der Held muss schwierige Aufgaben meistern, das Böse besiegen, List anwenden, das Opfer retten usw.) zugeordnet sind.

Der Begriff Funktion soll dabei darauf verweisen, dass identische Handlungen funktional verschieden (Kampf des Helden kann zeigen, dass er einer List bedarf oder den Sieg gegen das Böse) und verschiedene Handlungen funktional identisch (der Kampf gegen das Böse kann physisch mit Schwert und Feuer oder mit einer List geführt werden) sein können. Ebenso können verschiedene Aktanten funktional identische Funktionen besitzen (Drache, Großmutter, Wolf als das Böse) wie identische Aktanten unterschiedliche Funktionen (der verwöhnte Prinz, der Prinz als Retter) einnehmen können.

Nachdem Propp sein Modell am russischen Zaubermärchen entwickelt hat, besitzt es recht eigentliche Grenzen an weniger tradierten und formelhaften Formen des Erzählens.

2.1.3 Darstellungsebene (auch: Merkmale des Erzählens)


2.1.3.1 Die Instanzen des Erzählens

Instanzen des Erzählen umfassen im Gegensatz zur Erzählinstanz (Stimme des Erzählers) sämtliche in der Produktion und Rezeption sowohl in der außerfiktiven wie fiktiven Welt beteiligten Personen und Figuren:



Daneben können innerhalb des Textes noch weitere Instanzen vorkommen:

· das Textsubjekt als fiktiver Autor, an den sich der Erzähler wenden kann. Ein impliziter Autor kann beim sog. erzählerlosen Erzählen angenommen werden.

· fiktiver Erzähler: der Erzähler einer Rahmenhandlung, der identisch ist mit einer Figur der Rahmenhandlung.

· durch Figuren geschaffene fiktive Figuren, etwa wenn das Figurenarsenal von Rahmen- und Binnenhandlung bei einer erzählten Erzählung sich unterscheidet.

· der fiktive Leser, an den sich ein Erzähler, fiktiver Erzähler oder gar eine Figur oder fiktive Figur wendet. Der fiktive Leser ist dabei nicht gleichzusetzen mit dem tatsächlichen Rezipienten, sondern muss als fiktiver Adressat gesehen werden. Solche fiktive Leser hat etwa Thomas Mann in seinen Romanen öfters angeredet (vgl. Zauberberg).

2.1.3.2 Erzähltheorie Genettes (nach Martinez/Scheffler)

Genette entwarf in seinem Hauptwerk „Die Erzählung“ eine Erzähltheorie, die mit drei Konzepten operierte: Modus, Stimme und Zeit. Hier sollen vor allem die zwei zentralen Konzepte von Modus (+Fokalisierung) und Stimme vorgestellt werden, da sie immer wieder auch in Einführungswerken herangezogen werden. Zentrale Idee Genettes ist, Erzählen als ein durch eine narrative Instanz auf verschiedenen Ebenen entwickelten Prozess zu begreifen.

2.1.3.2.1 Der Modus als Distanz

Ähnlich der Aristotelischen Unterscheidung des Epischen und Dramatischen unterscheidet Genette zwischen zwei Modi, die die Distanz der narrativen Instanz zum Erzählten beschreiben.

· narrativer Modus: Geprägt ist der narrative Modus durch eine distanziertes und summarisches Erzählen, in dem der Erzähler sich beim Erzählen von Ereignissen mit Kommentaren einschaltet. Beim Erzählen von Worten kommentiert der Erzähler die Figurenrede durch indirekte oder erlebte Rede.

· dramatischer Modus: Fehlen von Kommentaren und Reflexionen, beim Erzählen von Ereignissen „erzählerloses Erzählen“. Szenische Darstellung beim Erzählen von Worten, bei der Figuren selbst zu Wort kommen (in direkter Rede).

2.1.3.2.2 Fokalisierung als epistemisches Verhältnisses von Erzähler und Figuren

Die Fokalisierung beschreibt das Verhältnis zwischen dem Wissen des Erzählers und dem seiner Figuren.

· Nullfokalisierung: Erzähler > epistFigur: Der Erzähler weiß mehr als seine Figuren. Auch allwissender Erzähler genannt. 
Beispiel: Antonia wartete im Restaurant auf ihren Freund. Er sollte sich nur fünf Minuten verspäten Schließlich hatte er noch einen gefährlichen Auftrag zu erledigen, der sie nicht beunruhigen sollte. Doch bereits nach drei Minuten wurde Antonia ungeduldig und griff zum Handy.
· Interne Fokalisierung: Erzähler =epist Figur: Hier besitzt der Erzähler nicht mehr Wissen als seine Figur, aus deren Blickwinkel das Geschehen beschrieben wird. Interne Fokalisierungen gehen immer mit einer Innensicht einher.
Beispiel: Antonia wartete im Restaurant auf ihren Freund. Bereits nach drei Minuten wurde Antonia ungeduldig und griff zum Handy. Das konnte doch sein, dass er wieder zu spät kommen würde! Kurz darauf erschien er völlig außer Atem und berichtete.
· Externe Fokalisierung: Erzähler <epist Figur: Bei der externen Fokalisierung verwehrt sich der Erzähler jeden Einblick in seine Figuren, von deren Gedanken- und Gefühlswelt er nichts weiß. Er schildert die gesamte Welt aus einer Außenperspektive.

Hinweis: In der Regel favorisiert jeder Text eine Fokalisierungs-Perspektive. Zwar kann sich ein eigentlich allwissender Erzähler in bestimmten Situationen selbst beschränken (etwa, um die Spannung zu steigern), aber meist funktioniert der umgekehrte Fall nicht, in dem ein beschränkter Erzähler plötzlich Allwissenheit demonstriert.

2.1.3.2.3 Stimme

Die Stimme bezeichnet das Verhältnis der narrativen Instanz zum Ort/Ebene, der Zeit und zum Geschehen.

2.1.3.2.3.1 Stellung des Erzählers zur Zeit der Erzählten

Die Erzählung findet vor, während oder nach dem Erzählten statt. Regelfall (Präteritum) ist die narrative Nachtzeitigkeit. Zu unterscheiden ist diese Differenzierung von der Gestaltung der Zeit (siehe unten)

2.1.3.2.3.2 Verhältnis von Handlungsebenen/Ort

Als Diegese bezeichnet Genette die Haupthandlung einer Erzählung. So lassen sich folgende Relationen von Handlungsebenen voneinander abgrenzen:

· extradiegetisch: eine außerhalb einer Binnenhandlung liegende Rahmenhandlung

· intradiegetisch: die innerhalb einer Rahmenhandlung liegende, eigentliche Diegese

· metadiegetisch: eine innerhalb einer intradiegetischen Binnenhandlung liegende weitere Binnenhandlung

2.1.3.2.3.3 Stellung des Erzählers zum Geschehen

Weiterhin lässt sich danach fragen, inwieweit der Erzähler in das Erzählte involviert ist.

· Homodiegetischer Erzähler: Der Erzähler ist eine Figur der Handlung. Der Spezialfall eines autodiegetischen Erzählers liegt dann vor, wenn er sogar Protagonist  ist(Hauptfigur; etwa in Manns Zauberberg).

· Heterodiegetischer Erzähler: Der Erzähler kommt als Figur nicht vor, nimmt also einen Ort außerhalb der Handlung ein.

2.1.3.3 Strukturbegriffe moderner Erzähltheorien (Petersen)

Genettes Erzähltheorie ist zwar heute noch häufig anzutreffen, sie leidet jedoch an einer gewissen Fokussierung auf der narrativen Instanz. Heute geht man in der Regel von formaleren Strukturbegriffen aus, die weniger aufeinander reduzierbar sind.

2.1.3.3.1 Erzählformen

Am einfachsten ist die Erzählform eines Textes zu erkennen. Sie richtet sich danach, in welcher grammatischen Form der Text gehalten ist. Wir unterscheiden:

· Er-/Sie – Form: Alles wird in der 3. Person berichtet („Er sah ...“)

· Ich – Form: Alles wird in der 1. Person berichtet („Ich sah ...“).

· Du-Form: Der Erzähler schreibt in der Du-Form („Du kommst an und fragst dich, was das alles soll“)

2.1.3.3.2 Die Darbietungsformen

Bei den Darbietungsformen fragt man sich, welcher Instanz des Textes man ein Geschehen zuordnen kann oder von welcher Instanz die Darstellung eines Textes stammen kann. Entweder ist dies der Erzähler oder eine seiner Figuren.

2.1.3.3.2.1 Der Erzählerbericht

Der Erzähler schildert oder beschreibt etwas. Der Text kann eindeutig ihm zugeordnet werden. Entweder schildert er etwas neutral, ohne jeden Kommentar (Showing) oder er kommentiert das Erzählte noch zusätzlich durch Hinweise an den Leser oder Wertungen (Telling).
Beispiel Showing: Antonia wartete im Restaurant auf ihren Freund. Sie bestellte sich einen Kaffee und blickte zur Tür.
Beispiel Telling: Antonia, die wir schon von früher kennen, wartete in dem heruntergekommenen Restaurant auf ihren wieder einmal unzuverlässigen Freund. Sie bestellte einen Kaffee und blickte vollkommen zu Recht ungeduldig.

2.1.3.3.2.2 Die Figurenrede

Eine handelnde Figur erzählt, schildert oder beschreibt etwas. Die Worte können ihr zugeordnet werden. Dazu existieren folgende Möglichkeiten:

Direkte Rede (Monolog oder Dialog)

Figuren reden selbst. Hier können Äußerungen den Figuren zugeordnet werden. Der Erzähler kann nur außerhalb der wörtlichen Reden kommentieren. Die Anführungszeichen werden manchmal weggelassen. Meist in der 1. oder 2. Person Präsens Indikativ. 

Beispiel: - Deine Entschuldigungen kannst du dir sparen, ging Antonia zum Angriff über.
- Aber... so hör doch, beschwichtigte Martin Bach.
- Das werde ich nicht, du bist...
- Ach, so geht es also weiter

Indirekte Rede

Wiedergabe einer Rede einer Figur durch den Erzähler. In der 3. Person und im Konjunktiv (I oder II). Beispiel: Antonia sagte angriffslustig, er könne sich seine Entschuldigungen sparen. Martin Bach versuchte einzuwenden, sie möge doch erst einmal zuhören.

Erlebte Rede

Wiedergabe der Gedanken einer Person aus ihrer Sicht (Innensicht), wobei der Erzähler durch die 3. Person noch spürbar ist. Oft im Konjunktiv.
Beispiel: Antonia wartete im Restaurant auf ihren Freund. Sie bestellte einen Kaffee und blickte zur Tür. Ob er sie wieder warten lassen würde. Das konnte, das durfte nicht sein. Nicht dieses Mal. Fünf Minuten später erschien er.

Innerer Monolog

Wiedergabe der Gedanken einer Person aus ihrer Sicht und in der 1. Person, sodass der Erzähler nicht mehr spürbar ist.
Beispiel: Antonia wartete im Restaurant auf ihren Freund. Ob er überhaupt schon unterwegs ist? Bestimmt. Ich kann mir das gar nicht anders vorstellen. Sie bestellte sich einen Kaffee und blickte zur Tür.
Hinweis: Es gibt kaum einen Text, der nur eine Art von Figurenrede enthielte (eher schon: Erzählerbericht). Meist überwiegt jedoch ein Typ.

2.1.3.3.3 Erzählperspektiven

Die Erzählperspektive bezeichnet die Richtung und den Ort, in der und von dem aus etwas geschildert wird. Grundsätzlich kann man ein Geschehen auf zwei Arten darstellen: Aus der Innensicht einer Figur oder von außen. 

Innensicht

Ein Ereignis wird aus der Innensicht einer Figur geschildert. Der Erzähler kennt dazu die Gedanken- und Gefühlswelt seiner Figur(en).

Beispiel: Antonia wartete im Restaurant auf ihren Freund. Sie fühlte, wie die Anspannung von ihr Besitz ergriff. Nervosität kroch in ihr hoch.

Außensicht

Der Erzähler verwehrt sich selbst den Blick in die Gedankenwelt seiner Figuren und schildert alles Geschehen von außen. Dabei kann nur vom äußeren Verhalten auf das Innenleben einer Figur geschlossen werden. Das folgende Beispiel macht deutlich, dass der Erzähler dem Leser zwar keinen Einblick in das Innenleben gewährt, aber durch die Schilderung von äußeren Handlungen zu einer ähnlichen Aussage gelangt.

Beispiel: Antonia wartete im Restaurant auf ihren Freund. Sie blickte besorgt zur Tür und nestelte nervös an ihrer Handtasche.

Hinweis: Die Perspektiven können innerhalb eines Textes wechseln.

2.1.3.3.4 Erzählhaltung

Unter der Erzählhaltung versteht man das Verhältnis, das der Erzähler gegenüber seinen Figuren zeigt. Ein Erzähler kann seinen Figuren etwa sehr kritisch, einfühlsam, verständnisvoll, ja sogar abwertend gegenübertreten. Grundsätzlich kann das Verhältnis von einer einfühlsamen bis hin zu einer distanzierten Haltung reichen.

Beispiel: Petra ging dann doch zu ihm – es war eigentlich nicht zu fassen!

Der Erzähler zeigt hier Unverständnis für Petras Verhalten.

2.1.3.3.5 Erzählsituation oder Erzählverhalten

Die Erzählsituation oder das Erzählverhalten beschreibt als komplexer Begriff die allgemeine Rolle des Erzählers (nicht des Autors, der sowieso alles weiß, weil er es ja schreibt!), der den Lesern Informationen über die Figuren und Geschehnisse liefert. Darin kann er entweder über oder neben seinen Figuren stehen, in sie hineinschlüpfen, ja mit ihnen sogar verschmelzen.

2.1.3.3.5. 1 Auktoriale Erzählsituation

Der Erzähler greift in die Handlung ein, unterbricht sie durch Kommentare und Anmerkungen. Meist, aber nicht notwendig, schildert er das Geschehen allwissend von Außen (Außenperspektive) und Innen. Er weiß oft mehr als seine Figuren und kann in Zeit und Raum vor- und zurückspringen wie es ihm beliebt. Erzähler und Leser wissen mehr als Figuren.

Unterarten: 

· Auktoriale Ich-Erzählung Erzählendes Ich schreibt über ein erlebendes Ich. Der Ich-Erzähler ist meist allwissend.
Beispiel: Ich wartete in dem heruntergekommenen Restaurant auf meinen wieder einmal unzuverlässigen Freund. Ich war stinkwütend. Ich sollte später erfahren, dass er wieder einmal fremdging.

· Auktoriales Erzählen ohne Ich-Erzähler: Gängige Form des auktorialen Erzählens in Er-Form.
Beispiel: Antonia wartete in dem heruntergekommenen Restaurant auf ihren wieder einmal unzuverlässigen Freund. Sie sollte später erfahren, dass er wieder einmal fremdging.


2.1.3.3.5.2 Neutrale Erzählsituation

Erzählerloses Erzählen, in dem die Figuren und das Geschehen sich selbst überlassen werden. Alles wirkt, als ob eine Kamera alles von außen aufnehmen würde (dokumentarischer Stil). Oft geschieht dies durch endlose Dialoge oder durch kommentarloses Berichten aufeinanderfolgender Ereignisse.

Beispiel: Sie verließen das Bürogebäude und wandten sich dem U-Bahn-Schacht zu. Als sie den U-Bahnhof betraten, fuhr der Zug ein. Nach ein paar Haltestellen stiegen sie aus. Ich halte das nicht mehr aus, sagte er.

Vorsicht!: Auch in der Ich-Form kann man neutral erzählen, wie das folgende abgewandelte Beispiel zeigt:

Beispiel: Wir verließen das Bürogebäude und wandten uns dem U-Bahn-Schacht zu. Als wir den U-Bahnhof betraten, fuhr der Zug ein. Nach ein paar Haltestellen stiegen wir aus. Ich halte das nicht mehr aus, sagte ich. 
Neutrales Erzählen wirkt unmittelbar, dokumentarisch, authentisch und glaubhaft.


2.1.3.3.5.3 Personale Erzählsituation

Es wird aus Sicht einer Figur erzählt (Reflektorfigur), aus dessen Perspektive der Leser die dargestellte Welt erfährt. 

Unterarten: 

· Personale Ich-Erzählung: Der Erzähler ist vollkommen mit der Figur des Ich-Erzählers verschmolzen. Der Leser ist vollends auf die Informationen dieser Figur angewiesen.
Beispiel: Ich verließ mit Henry das Bürogebäude. Von der Mittagssonne geblendet sahen wir uns um, wandten uns dann dem U-Bahn-Schacht zu. Als wir den tristen U-Bahnhof betraten, fuhr der Zug zum Glück bereits ein. Wir hatten es eilig. Nach ein paar Haltestellen stiegen wir aus. Ich halte das nicht mehr aus, sagte ich verzweifelt.

· Personales Erzählen ohne Ich-Erzähler: Gängige Form des personalen Erzählens, bei der der Erzähler in verschiedene Figuren schlüpfen kann, jedoch auch wieder eine Außensicht einnimmt.

In der Regel ist das Erzählverhalten eine globale Eigenschaft eines Textes, d.h. es wechselt nicht innerhalb desselben Textes. Trotzdem ist es möglich, dass z.B. eine Erzählung in der Erzählung (Binnenhandlung/-erzählung) ein anderes Erzählverhalten aufweist.

2.1.3.3.6 Zeitliche Anordnung des Erzählten

Eine Erzählung, gleich welcher Länge, kann Ereignisse und Handlungen in linearer, d.h. in der tatsächlichen oder wahrscheinlichsten Reihenfolge, erzählen. Oder sie greift auf Erzähltechniken zurück, die die Reihenfolge bewusst verändern.

2.1.3.3.6.1 Lineares Erzählen

· sprunghaft: lässt (unwichtige) Vorfälle aus (Ellipsen)

· kontinuierlich: auch „szenisches Erzählen“ genannt (meist in Kurzgeschichten).

2.1.3.3.6.2 Nicht-lineares Erzählen

Allgemein nennt man die Änderungen der zeitlichen Reihenfolge Anachronie. Man unterscheidet zwischen

· Rückblende (Analepse)

· Vorgriffe/Vorausschau (Prolepse)

2.1.3.3.6.3 Paralleles Erzählen

Es werden zwei Erzählstränge mehr oder weniger streng abwechselnd erzählt (siehe G. Wohmann: Klavierstunde). Dies kann wiederum linear oder nicht-linear geschehen.

2.1.3.3.6.4 Frequenz

Als Besonderheit gibt zudem die Frequenzbetrachtung, die die Frage stellt, wie oft eine Handlung erzählt wird.

· Singultativ ist eine Frequenz, in der ein Ereignis auch nur einmal erzählt wird.

· Repetitiv nennt man eine Frequenz, in der ein Ereignis mehrmals erzählt wird. (entweder aus den Perspektiven verschiedener Figuren oder als ein dauernder Rekurs)

· Iterativ ist der Gegenfall zum Repetitiven: Hier werden mehrere Ereignisse nur einmal erzählt.

2.1.3.3.7 Gestaltung der Zeit

2.1.3.3.7. 1 Erzählzeit und erzählte Zeit

· Erzählzeit = Zeit, die zum Lesen eines Textes oder einer Textstelle benötigt wird

· erzählte Zeit = Zeit, über die sich ein Text oder eine Textstelle erstreckt.

Bsp. für ganzen Text: Der Grüne Heinrich von G. Keller behandelt die Lebensgeschichte eines Menschen ( erzählte Zeit ist etwa ein Lebensalter. gelesen kann der Roman etwa in einer Woche oder ein paar Tagen.

2.1.3.3.7. 2 Zeitdehnung, Zeitdeckung und Zeitraffung

Zeitdehnung: Erzählzeit > erzählte Zeit

Typisch dafür ist der Sekundenstil des Naturalismus (Sekundenbruchteile dehnen sich hier durch stakkatohafte Wortfetzen zu Minuten). Auch durch innere Monologe dehnt sich die Erzählzeit, während die erzählte Zeit meist nur wenige Sekundenbruchteile beträgt.

Zeitraffung: Erzählzeit < erzählte Zeit

Dies ist der Normalfall des Erzählens. Typischer Fall ist das summarische Erzählen, wenn also eine Reihe von Ereignissen durch einen Erzählerbericht zusammengefasst werden. In der Zeitraffung zeigt sich die narrative Instanz am deutlichsten. Bei Genette ist sie ein Merkmal des narrativen Modus (siehe oben). Der Erzähler wählt aus, fasst zusammen, konzipiert und gestaltet die Handlung also bewusst und zielgerichtet. Im engeren Sinne liegt eine Raffung auch dann vor, wenn sie als bewusstes Stilmittel eingesetzt wird, um etwa zu demonstrieren, wie schnell eine Kette von Ereignissen für eine Figur vergangen ist. Fontane etwa verwendet in Effi Briest oft solche Verfahren, um die Zeitspannen Effis in Berlin schneller erscheinen zu lassen.

Zeitdeckung: Erzählzeit = erzählte Zeit

Entsprechen die erzählte Zeit und die Erzählzeit einander, redet man Zeitdeckung. Man redet auch von zeitdeckendem oder szenischem Erzählen oder nach Genette vom dramatischen Modus. Nimmt man an, dass die Lesegeschwindigkeit in etwa der Sprechgeschwindigkeit entspricht, so kann man Passagen in direkter Rede in der Regel als zeitdeckend bezeichnen.

Zeitdeckung ist nicht mit linearem Erzählen zu verwechseln, da lineares Erzählen auch sprunghaft-elliptisch sein kann.

2.2 Produktionsorientierte Verfahren an Texten

Produktionsorientierte Verfahren entstanden zum Teil als Gegenbegriff zu allen analytischen Verfahren. 

2.2.1 Systematik und Problematik

2.2.1.1 Arten textbezogener produktionsorientierter Verfahren

· Restaurationsverfahren: vorgelegte Texte restaurieren (etwa: zusammensetzen)

· Modifikations- und Ergänzungsverfahren: Texte nach verschiedenen literarischen und nicht-literarischen Normen umschreiben, aus einer Perspektive schreiben oder fortschreiben.

· Transformationsverfahren:  in neue mediale Formen transformieren

· Szenisch-filmisch (siehe 2.2.2)

· visuell-bildlich (Bilder erstellen, Layoutgestaltungen)

· akustisch (Hörbuch, Hörspiel)

Einen guten Überblick produktionsorientierter Verfahren gibt folgende Auswahl:

http://www.fachdidaktik-einecke.de/4_Literaturdidaktik/produktionsorientierte_verfahren.htm
2.2.1.2 Typen produktionsorientierter Verfahren

· produktorientierte Verfahren, in denen ein Endprodukt im Vordergrund steht.

· produktions- bzw. prozessorientierten Verfahren, bei denen der Gestaltungsprozess im Vordergrund steht.

Die Unterscheidung ist nicht immer trennscharf, da auch prozessorientierte Verfahren am Ende irgendein Produkt vorweisen müssen. Die Orientierung geht stets mit der Formulierung der Lernziele einher. Steht der Prozess im Vordergrund, so haben in der Regel methodische und metakognitiv-personale Kompetenzen Vorrang (individuelle Lernstrategien, Autonomie, Selbststeuerung usw.). Liegt der Fokus auf dem Produkt, sind in der Regel Sachkompetenzen das primäre Ziel. Motiviert werden kann die Unterscheidung vielleicht durch folgendes Beispiel: Nehmen wir das Stundenthema „Die Literaturverfilmung“ . Die Schüler sollen dabei eine literarische Vorlage nach einer Vorlage zu einem Drehbuch umarbeiten, ohne dabei den Film zu drehen. In diesem Fall läge ein prozessorientiertes Verfahren vor, da das Drehbuch nur eine Vorform des Films darstellt und die S sich dabei vor allem mit den methodischen Fragen bei der Erstellung eines Drehbuches auseinandersetzen. Eine mögliche Abgrenzung beider Typen kann demnach auch die öffentliche Präsentierbarkeit der Ergebnisse sein: So können Plakate, Wandzeitungen, Inszenierungen, Leserbriefe, Hörspiele und Filme u.Ä. öffentlich als fertige Produkte in Ausstellungen, Zeitungen und Aufführungen präsentiert werden, während deren konzeptionelle Vorstufen dies nicht tun.

2.2.1.3 Problematik Umfang des Begriffs Produktionsorientierung

Oft wird der Begriff der produktionsorientierten Verfahren synonym zu oder in einem Wort mit handlungsorientierten Verfahren (Spinner) genannt. Ähnlich verhält es sich mit dem Begriff der kreativen Verfahren. Dazu ist Folgendes zu sagen: Erstens ist die Handlungsorientierung ein Grundprinzip von Didaktik überhaupt (S müssen immer etwas tun, also handeln, und wenn sie sprechen, «sprachhandeln» sie), sodass das Ganze als ein bestimmtes Verfahren auszuweisen verwirrend oder überflüssig erscheint. Zweitens haben wir es mit einer Inflation der Handlungsorientierung zu tun, die jede Elementarhandlung von Schülern bereits als handlungsorientiert zu identifizieren meint. Schon das Heben des Arms beim Melden und auch Abschreiben eines Tafelbildes ins Heft wird zum handlungsorientierten Unterricht. Auch der Begriff der kreativen Verfahren ist unscharf und schillernd. Er soll einmal alle Verfahren umfassen, in denen Kreativität gefordert ist, zum anderen aber nur solche, bei denen Schüler etwas Neues und Originäres ohne bestimmte inhaltliche Normvorgaben (also frei) schaffen (vgl. die drei Prinzipien des Kreativen nach Spinner). Die Abgrenzung zu produktionsorientierten Verfahren läge dann darin, dass sie keine begrenzende Textorientierung mehr besitzen. Wir werden es deswegen beim Begriff Produktionsorientierung belassen.

Produktionsorientierte Verfahren sollen wenigstens folgende Kriterien erfüllen:

· ganzheitlich

· offen

· schülerzentriert

· subjektiv

· imaginativ

2.2.2 Die szenische Interpretation

2.2.2.1 Überblick: Dimensionen und Ziele

Ein Transformationsverfahren, das sich für alle literarischen Gattungen eignet, ist die von Ingo Scheller seit den 1990ern immer weiter entwickelte Methode der szenischen Interpretation. Begrifflich setzt die Interpretation stets eine Analyse voraus, wie dies auch Produktionsorientierung generell tut. Das bedeutet für die Kurzepik etwa:

· Der Text muss bereits einmal gelesen worden, ergo bekannt sein.

· Der Text muss bereits grob strukturiert worden sein (Handlungsanalyse, Sinnabschnitte).

Szenische Interpretationen sind keine fertige Inszenierungen von Texten, sondern Interpretationen des Textes durch Handlungen, die Scheller erfahrungsbezogene Haltungen nennt. Deswegen bedarf es auch keiner gesonderten Requisiten, Masken, Kostüme oder Bühnenbilder (das heißt nicht, dass sie verboten sind; so können Kleidungsstücke der Mitschüler bis hin zu Accessoires natürlich verwendet werden). Das zentrale darstellende Material sind die Körper der Schüler.

Die SI verfährt nach dem Schema, etwas Inneres (Gefühle, Gedanken, Einstellungen) äußerlich und sinnlich zu machen. Der Begriff Haltung drückt diesen Umstand insofern perfekt aus, als er sowohl auf eine innere Einstellung (die innere Haltung) als auch eine körperliche Handlung (Körperhaltung) Bezug nimmt.

Wichtig ist dabei, dass trotz der Erfahrungsbezugs nicht die Person des Schülers, sondern seine die Interpretation der Rolle im Vordergrund steht. Das Innere bezieht sich also 

· zum einen auf die Gedanken- und Gefühlswelt der literarischen Figuren

· und zum anderen auf die eigenen inneren Haltungen der Schüler.

Erst die Verbindung beider ergibt dann die Interpretation.

Grundlage ist jeweils die Rezeptionsästhetik Isers und Spinners, wonach ein Text erst bei seiner Rezeption realisiert wird und dies durch das implizite wie explizite Füllen von sog. Leerstellen erfolgt. Das Füllen der Leerstellen ist aber nichts anderes als ein Prozess der Auslegung. Bei der SI wird dieser implizite und meist unbewusste Prozess bewusst gemacht.
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2.2.2.1.1 Textorientierung

Szenische Leerstellen werden gefüllt (also die Leerstellen, die der Text offenlässt und in der szenischen Interpretation gefüllt werden müssen). Dabei muss der Kontext des Textes miteinbezogen werden und daraus eine Handlung komponiert werden.

2.2.2.1.2 Erfahrungsbezug

Vorstellungen, Erfahrungen und Erlebnisse der Schüler werden bewusst bei der szenischen Umsetzung eingebunden und darauf zurückgegriffen. Dadurch werden fundamentale Züge des Textes offenbar.

2.2.2.1.3 „Handlungsorientierung“

Die S spielen (körperlich), sprechen (Sprachhandlung) und schreiben (produktiv).

2.2.2.1.4 Subjekt- und Gruppenbezug

In der Si agiert der Einzelne zwar als Mitglied einer Gruppe, das Ergebnis steht jedoch erst fest, wenn alle Mitglieder einer Gruppe einen Konsens erreicht haben. So darf das endgültige Ergebnis erst fixiert werden, wenn alle zufrieden sind.

Für alle Verfahren der SI gilt: 

1.) Sie ersetzen keine anderen Interpretationsverfahren, sondern ergänzen sie.

2.) Sie bedürfen einer rudimentären analytischen Erschließung, die den Rahmen absteckt (einen hermetischen Text szenisch interpretieren zu lassen bringt nichts).

3.) Je früher im Erschließungs- und Interpretationsprozess des Textes und unvorbereiteter und sponatner sie eingesetzt werden, desto längere Reflexionsphasen sind einzuplanen.

4.) Rollen-Distanz: In allen Verfahren treten die Schüler nicht als Personen, sondern als Rollenfiguren auf, die sie darstellen oder exemplifizieren (d.h. bestimmte Aspekte musterhaft zeigen). Sie werden demnach auch als solche namentlich angesprochen und nicht zu persönlichen Dingen befragt, selbst wenn diese in der Rollenfigur integriert wird (Bsp.: die schüchterne Sarah der 8b stellt etwa die Figur der Frau in Borcherts „Brot“ sehr zurückhaltend dar. Sie wird nun als Frau nach ihrer inneren Haltung in der Szene xy befragt).

2.2.2.2 Die Verfahren im Einzelnen

Scheller hat seit 1996 eine Fülle szenischer Interpretationsverfahren entworfen, die sich jedoch auf vier Grundtypen zurückführen lassen:

· Lesen

· Standbild

· Spielen

· Sprechen

2.2.2.2.1 Typ Lesen

Szenische Lesung mit verteilten Rollen:

Auf einer einfachen Ebene können Schüler einen Text mit verteilten Rollen szenisch lesen, wie dies auch in ersten Theaterproben getan wird.

Voraussetzungen: Die S müssen den Text bereits kennen und sich seine Aussagen grob erschlossen haben. Gleichzeitig müssen bei epischen Texten Rollen ver- und zugeteilt werden,. Dabei kann der Text sogar umgeschrieben werden (Erzählerbericht, Figurenrede), wobei  jeweils eine Entscheidung getroffen werden muss, ob etwa eine erlebte Rede zur direkten Rede umgeschrieben oder durch einen Erzähler dargeboten wird. Darüber hinaus können die S sich die Rollenbiographien - kontexte und -situationen erst bewusst machen (etwa durch Steckbriefe, Chrakterisierungen u.Ä.). 

2.2.2.2.2 Typ Sprechen

2.2.2.2.2.1 Rollengespräche
Ein Rollengespräch kann sich an ein Standbild oder Rollenspiel oder einen Schreibauftrag anschließen. Dabei wird der S in ein Gespräch über seine Haltung, seine Gedanken und Vorstellungen verwickelt und befragt, die er beim Standbild, beim Rollenspiel oder beim Schreibauftrag hatte. Dabei können verschiedene Sozial- und Verlaufsformen verwendet werden.

· Beim Heißen Stuhl wird eine Person in ihrer Rolle vom Plenum zu verschiedenen Aspekten seiner Figur (allgemein oder bezogen auf einzelne Situationen/Entscheidungen/Handlungen) befragt. Der Heiße Stuhl ist prinzipiell konfrontativ und argumentativ konzipiert.

· Eine weniger konfrontative Version des Rollengesprächs zwischen Plenum und Rollenfigur ist die Rollenbefragung oder das Rolleninterview. Dabei stellt das Plenum aus seiner Sicht offene Fragen des Textes an die Rollenfigur, die diese zu beantworten versucht.

· Beim Rollendialog treten zwei Personen in ihrer Rolle in einen freien Dialog (L-S oder S-S). Wichtig ist, dass sie sich ihrer jeweiligen Position und des Verhältnisses zur anderen Figur bewusst geworden sind.

2.2.2.2.2.2 Rollenmonologe

Rollenmonologe können sich nach Schreibaufträgen oder szenischen Handlungen anschließen. Die S werden nun nicht befragt, sondern können frei von ihren Erfahrungen, Empfindungen, Vorstellungen und Ideen bei der produktiven oder szenischen Arbeit berichten. Möglich ist auch, dass sie vom Planungsprozess und den Überlegungen einer Rollenbiographie berichten und darüber refelektieren.

2.2.2.2.3 Typ Standbilder

Standbilder können auf sehr verschiedene Weise darstellen bzw. etwas exemplifizieren. Grundsätzlich sind Standbilder eingefrorene Momente, die durch eine und an einer Figur fixiert werden. Scheller unterscheidet dabei zwischen Statuen und situationsbezogenen Standbildern.

2.2.2.2.3.1 Statue

Als Statuen arbeiten sie das Typische oder das Muster einer Figur, Szene oder von Beziehungen heraus:

· Sie können ein typisches Merkmal oder die generelle Haltung einer Figur auch als abstrakten Begriff exemplifizieren (der Neid des Gegenspielers, die Milde des Helden, die Strenge der Heldin, die Unruhe des Protagonisten usw.). Dabei kann das Merkmal bereits grob vorgegeben werden (oder zuvor erarbeitet worden sein) oder es kann von den S selbst entwickelt werden.

· Sie können die generelle Beziehung einer Figur zu einer oder mehreren anderen darstellen.

· Sie können das Typische oder tragende Merkmal einer Szene darstellen.

· Auf der abstraktesten Stufe können Sie die Figurenkonstellation darstellen.

2.2.2.2.3.2 Situationsbezogene Standbilder

Situationsbezogene Standbilder hingegen

· können eine mögliche, im Text nicht genannte oder tatsächliche Reaktion einer Figur auf ein Ereignis oder eine Situation darstellen.

· können die Figur in einer bestimmten Situation zeigen

· können als Stop-Bilder, also durch Zuruf angehaltene Szenenbilder, geplant werden.

Beim Einzelstandbild wird eine vorher gemeinsam oder durch die Lehrkraft ausgewählte „Szene“ (auch Handlungsabschnitt) eingefroren. Dabei fungiert entweder ein Gruppenmitglied oder die ganze Gruppe als Regisseur („Bildhauer“, „Erbauer“) und eines als Puppe/Marionette/Statue, dessen Mimik, Gestik und Kinesik (Körperhaltung bis zur Position) festgelegt wird. Die Gruppe als Ganze entscheidet über das endgültige Aussehen.

Beim konstellativen Standbild werden mehrere Statuen oder Situationsstandbilder gebaut, die Figuren in bestimmten Beziehungen oder gar Konstellationen zeigen.

2.2.2.2.4 Typ szenisches Spiel

Das szenische Spiel erfordert den höchsten Aufwand. Dabei müssen Rollen verteilt, Haltungen entwickelt, Rollenbeziehung geklärt, evtl. Requisiten ausgesucht, Räume (um)gestaltet und vielleicht sogar Texte entworfen werden. Das szenische Spiel kann dabei

· entweder eine vorhandene Szene eines Textes umsetzen,

· oder meherer Szenen zu einer neuen Szene komprimieren,

· oder eine Situation zu einer Szene ausbauen,

· oder eine Szene ergänzen (etwa Vor- und/oder Nachgeschichte einer Kurzgeschichte).

2.2.2.3 Sozialformen und Arbeitsteilung

Die SI wird grundsätzlich in Gruppen ausgeführt. In diesen Gruppen können verschiedene Arbeitsteilungen vorgenommen werden:

· Einzelleitung: Entweder wird eine Person zum Regisseur gewählt, die die Planung und Umsetzung leitet. Die anderen Gruppenmitglieder teilen sich dann in Akteuere (Spieler, Sprecher, Statuen) und kommentierende Beobachter, kritische Begleiter oder anderes Personal (Requisiteure, Autoren, Gruppensprecher usw.) auf.

· Kollektive Leitung: Oder die Gruppe als Ganze fungiert kollektiv als Regisseur und wählt aus ihrer Mitte die Akteure und das Personal.

Welche Form der Leitung und Arbeitsteilung auch immer gewählt wird, wichtig ist immer, die Innen- und die Außensicht der Figuren sowie die Konzeptbeschreibung am Ende zu Wort kommen zu lassen. 

· Die Innensicht bezieht sich auf die Erfahrungen der Akteure selbst (Was haben sie geadacht oder gefühlt, als sie dies oder das getan haben?).

· Die Außensicht bezieht sich auf die Wirkung, die eine SI bei den kritischen Beobachtern der Gruppe als auch dem Plenum als Ganzem hervorruft (Wie wirkt diese oder jene Haltung? Warum verwirrt dieses oder jenes Detail?). 
· Dazu tritt die konzeptionelle Beschreibung durch die Regisseure und das Personal (Wie war diese oder jene Haltung gedacht? Was sollte diese oder jene Geste, Mimik, Kleidungsdetail ausdrücken?)

2.2.2.4 Nachbesprechung/Verbalisierung/Reflexion

Grundsätzlich sind die Ergebnisse der gesamten Klasse vorszustellen. Das Ergebnis wird anschließend besprochen. Dies kann geschehen, indem 

· der/die Regisseur/e sein/ihr Konzept dem Plenum erläutern (Situation, Szene, Haltung, Figur usw.) 

· oder dies dialogisch durch eine Befragung oder Mutmaßungen geschieht. Beim letzten Verfahren stellen die Plenumsmitglieder Hypothesen auf (was könnte dies ausdrücken oder aussagen? warum ist diese oder jene Haltung so oder so?) und/oder geben ihre Eindrücke wieder.




























Autor:�Verfasser des Textes





Erzähler: oder narrative Instanz�Stellvertreter des Autors im Text





Figuren:�handelndes Personal im Text





Leser:�Rezipienten des Textes





Intratextuell: innerhalb des Textes vorkommend





Grundsätzlich ist zu unterscheiden zwischen dem Autor und dem Erzähler. Der Autor ist eine lebende Person, die einen Text schreibt. Er besitzt eine Adresse und ein Geburtsdatum, d.h. eine reale Biografie. Der Erzähler hingegen hat nur eine Funktion für den Text. Er ist eine Art Rolle, wenngleich keine fiktive Figur, die der Autor im Text annimmt.�








� Goethe stipuliert „drei echte Naturformen der Poesie: die klar erzählende, die enthusiastisch aufgeregte und die persönlich handelnde: Epos, Lyrik und Drama“ (J. W. v. Goethe: Noten und Abhandlungen).


� Auch in Gegensatz zu diesem Merkmal des Dialogischen hat Benn in seiner Schrift „Probleme der Lyrik“ den „monologischen Charakter der Lyrik“ behauptet.
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