Losungen

Einheit 1

Aufgabe 1.1

Lesen Sie folgende Texte kurz an und uberlegen Sie, welche von ihnen Sie zur Literatur im
engeren Sinne zdhlen wiirden.

Uberlegen Sie sich weitere Unterscheidungskriterien neben den bereits angefiihrten.

Die Antwort geht aus dem Folgetext im Buch hervor.

Aufgabe 1.2
Unterbrechen Sie fiir einen Moment die Lektiire und beantworten Sie fiir sich die zuletzt
gestellte Frage in Bezug auf Literatur.

Die Antwort geht aus dem Folgetext im Buch hervor.

Aufgabe 1.3
Lesen Sie nun folgenden Text von Umberto Eco und versuchen Sie ein weiteres Kriterium
fir die Literarizitiat von Texten anzufuhren.

Die Antwort geht aus dem Folgetext im Buch hervor.

Aufgabe 1.4
Suchen Sie weitere — imagindre oder Thnen bekannte reale — Beispieltexte, die gegen die
Kriterien der Poetizitit und der Fiktionalitdt zur Bestimmung von Literatur sprechen.

Zur Poetizitat: Im Roman des 20. Jh. wird haufig ‘alltidgliche’ Sprache verwendet, um die
Illusion von Wirklichkeit zu steigern oder um Aktualitidtsbezug herzustellen; sie sind aber
nicht weniger literarisch (wie z.B. in den Werken von Natalia Ginzburg).
Sprachverwendung aufserhalb der Literatur kann sich im Bereich der Redekunst finden
(z.B. politische Reden, Predigten) oder aber in der Werbung.

Zur Fiktionalitat: Es gibt zahlreiche nicht-fiktionale Textsorten innerhalb literarischer Ka-
nones, so beispielsweise Biographien und Autobiographien (vgl. S. 135), Briefe, Essays und
philosophisch-moralistisches Schrifttum, zu denen auch die Dialogtraktate gehoren (S.
135). Ein Beispiel fiir eine fiktionale, aber nicht-literarische Textsorte wire der Witz.

Aufgabe 1.5

Versuchen Sie vor dem Weiterlesen, einige medienspezifische Grundeigenschaften von Li-
teratur zu nennen. Der Vergleich mit anderen Medien (Zeichensystemen) wird Thnen bei
der Suche helfen, ebenso Ihre evtl. bereits erworbenen Grundkenntnisse der Linguistik.



Die Antworten gehen aus dem Folgetext im Buch hervor.

Aufgabe 1.6

Erstellen Sie ein graphisches Resiimee der Ausfithrungen zum Literaturbegriff. Rubrizieren
Sie dabei die verschiedenen Eingrenzungsvorschlige und notieren Sie, farblich abgesetzt,
jeweils Einwiande und Gegenbeispiele. Eine Moglichkeit hierfiir wire die Baumstruktur.

Poetizitat Fiktionalitat
(‘abweichende’ (‘erfundene’ Inhalte)
Sprachverwen-

dung)

- Problem der Feststel-
lung der 'Normsprache’
- Vergleich ad infinitum

stellung
- Unzutreffend:

historischer Roman,

Ready-mades

- Problematik der Fest-

Begriff ‘Literatur’

intensiv

Entpragmatisie-
rung (‘zweckfreier’
Umgang,Verwen-
dung durch Leser)

tischer Kriterien,
Kopplung an sich
wandelnde Rezep-
tionskontexte

- Unzutreffend fir

‘engagierte’ Literatur,

z.B. mit politischer
Absicht

- Aufgabe essenzialis-

Offenheit des Textes,
d.h. Interpretierbarkeit,
Nicht-Eindeutigkeit des
Textsinns

- Auch ‘nicht-literarische’
Texte sind mitunter offen,
konnen verschieden ver-
und missverstanden werden
- Kriterium ist teilweise

von Lesehaltung des Rezi-
pienten abhangig

extensiv

Medium ‘Schrift’

- sehr umfassend und damit
meist richtig

- viele i. A. als nicht-literarisch
betrachtete Texte einbegriffer



Einheit 2

Aufgabe 2.1 Welche Auffassung von Literatur steht hinter dem Bemiihen, Poetiken zu ver-
fassen?

Poetiken zielen darauf ab, dass Literatur an klar ersichtlichen Wert- bzw. Qualitatsmafs-
stiben gemessen werden kann und demnach auch eine meisterliche Art zu schreiben im
weitesten Sinne erlernbar ist. Trotz des von einigen Poetiken stirker akzentuierten Anteils
des Talents handelt es sich bei der Literatur um eine regulierbare Kunst. Genaue Beschrei-
bungen von den Anforderungen an die Literatur konnen daher mit der beispielhaften Be-
sprechung bekannter Referenztexte kombiniert werden.

Aufgabe 2.2 Welches Menschenbild l4sst sich an diesen poetologischen Bestimmungen ab-
lesen?

Die Abstimmung von Stilarten, einem hierarchisierten Gattungssystem und dem jeweiligen
sozialen Stand der darin behandelten Figuren impliziert eine moralische (und geistige, d.h.
kunstverstandige) Stufung der gesellschaftlichen Schichten: Der ‘edle’ Mensch ist im Regel-
fall adliger Herkunft, womit sich die gesellschaftlichen Machtverhaltnisse im Bereich der
kulturellen Manifestationen (z.B. in der Literatur) eine entsprechende Ausdrucksform
schaffen (zur Marxistischen Literaturanalyse vgl. Einheit 10.4.1).

Aufgabe 2.3 Was versteht Manzoni unter dem von ihm angefithrten “sistema
d’imitazione”?

Die von Manzoni betrachtete Imitation verstand sich als eine Nachahmung der antiken
(romischen, griechischen) Vorbilder. Diese wurden in umfassender Weise auf verschiede-
nen Ebenen (daher der systemische Charakter dieser Vorbildfunktion) mafSgeblich, etwa
im Hinblick auf die Wahl der Figuren oder die Entwicklung der Handlung.

Aufgabe 2.4 Inwiefern entspricht das von Aristoteles betrachtete antike Epos (z. B. Ho-
mers Ilias) nicht mehr dem heute gelaufigen Gattungsbegriff ‘Epik’?

Das Homersche Epos war eine erzdhlende Langform, die in Versen verfasst war und
miindlich vorgetragen wurde; heute hingegen findet sich des Ofteren eine undifferenzierte
Gleichsetzung von ‘Epik’ und ‘Prosa’, wobei also auf schriftlich ausformulierte Prosa-
Texte abgezielt wird.

Aufgabe 2.5 Finden Sie anhand eines geeigneten Nachschlagewerks Untergattungen aus
dem Bereich der Lyrik (z. B. Sonett).



Als weitere (Unter-)Gattungen der Lyrik konnen u.a. genannt werden: die Ballade, die
Kanzone, das Madrigal, die Sestine etc. (Vgl. Einheit 4.4).

Aufgabe 2.6 Versuchen Sie fiir folgende Untergattungen bzw. Typen festzustellen, inwie-
weit mit dem Gattungsnamen bereits ein Vorverstindnis in Bezug auf die Stilart, den
Aufbau und die Inhalte verbunden ist: Tragodie; Science-Fiction-Roman; Liebesgedicht.

- zur eigenstandigen Bearbeitung -

Aufgabe 2.7 Im alltaglichen Sprachgebrauch haben sich die Begriffe ‘klassisch” — ‘modern’,
‘aufkldrerisch’ — ‘romantisch’ mit ebenso vagen wie umfassenden Bedeutungen aufgeladen,
die sich zum Teil aus literar- (und kunst-)historischen Konzepten ableiten. Versuchen Sie,
diese landlaufigen Begriffsverwendungen stichpunktartig zu umreifSen, und vergleichen Sie
daraufhin diese Zuschreibungen mit den Epochendarstellungen in einer italienischen Lite-
raturgeschichte (siehe Einheit 3.4).

Als ‘klassisch’ gilt das zum Vorbild Gewordene, Meisterliche, als ‘modern’ eine relativ
neue Entwicklung, mit der man sich selbst noch identifizieren kann. Unter ‘aufklarerisch’
versteht man gemeinhin ein Vorgehen, das aus falschen Uberzeugungen oder Annahmen
befreien mochte, mit ‘Romantik’ wird gerne eine gefiihlsbetonte Harmonie assoziiert. Ein
genauerer Blick in eine italienische Literaturgeschichte bestitigt diese landlaufigen Be-
griffsverwendungen nur zum Teil. So gelten zwar die tre corone fiorentine (Dante,
Petrarca, Boccaccio) als die ‘klassischen’ italienischen Autoren schlechthin, doch hat die
italienische Literatur nach diesem frithen Hohepunkt keine eigentliche, in ihrem Umfang
anderen europdischen Nationalliteraturen vergleichbare ‘Klassik’ hervorgebracht, obwohl
‘klassizistische’ Dichtungen, die sich an der romischen bzw. griechischen antiken ‘Klassik’
orientieren, eine gewisse Rolle spielen (z.B. bei Ugo Foscolo). Die Bezeichnung ‘Moderne’
kommt in Literaturgeschichten in der Regel nicht zum Zug, da ihr keine ausreichende
Trennscharfe zu eigen ist. Auch die Epoche der Aufklarung kommt in Italien, gemessen im
europdischen Vergleich, zu kurz. Im Gegenzug finden sich in Literaturgeschichten zahlrei-
che Hinweise auf die Literatur der Romantik, die allerdings nicht aus einer Darstellung der
inneren Verfasstheit oder Gestimmtheit der Dichtenden abgeleitet wird, sondern vor dem
Hintergrund eines tibergeordneten Kontexts zu erklaren ist, etwa im Lichte einer sozio-
kulturellen Entwicklung, in Abgrenzung zu naturwissenschaftlichen Erkenntnissen und
zum stilistischen Begriff des Realismus.

Aufgabe 2.8 Betrachten Sie das Fiir und Wider des Konzepts literaturgeschichtlicher Epo-
chen. Welche Schwierigkeiten konnen bei dem Versuch auftreten, Epochen als idealiter in
sich homogene Zeitraume zu bestimmen? Welche Griinde sprechen dennoch fir die Aus-
sagekraft von Epochenbegriffen?



Jegliche Betrachtung der literaturgeschichtlichen Abfolge von Publikationen ist gezwun-
gen, eine rigide Auswahl zu treffen, den ‘“Wert’ literarischer Werke zu gewichten und im
Riickblick Zusammenhinge zu stiften, wie es aus der Sicht der einstigen Zeitgenossen zu-
nachst einmal nicht moglich gewesen wire. Das Bemiihen, dabei in sich zusammenhin-
gende Zeitrdume zu bestimmen, kann jedoch nur einem kleinen Teilbereich der literari-
schen Aktivititen gerecht werden, denn der GrofSteil der Veroffentlichungen scheint even-
tuell als zu ‘trivial” oder zumindest als nicht aussagekriftig genug, um in idealtypischer
Weise einen wichtigen Grundzug innerhalb der literaturgeschichtlichen Entwicklung zu
vertreten. In jedem Fall stellt zumal die ‘Ungleichzeitigkeit des Gleichzeitigen’ ein schwieri-
ges Problem dar, denn zu einem gegebenem Zeitpunkt finden sich neben den augenschein-
lich aktuellsten literarischen Tendenzen sowohl ‘veraltete’ wie auch noch nicht in ihrer
Tragweite erkannte innovatorische Schreibweisen auf dem Markt. Auch konnen verschie-
dene asthetische Grundrichtungen parallel zueinander existieren, etwa Pirandellos Meta-
Theater und der Futurismus. Epochenbegriffe stellen daher vereinfachende Konstrukte dar,
die dem Bediirfnis des menschlichen Geistes nach Uberschaubarkeit und Erklirbarkeit der
Zusammenhidnge geschuldet sind. Und genau hierin liegen auch die Vorzige von Epo-
chenbegriffen: Sie gliedern die ansonsten kaum zu tiberblickende Literaturgeschichte in
Abschnitte mit bestimmten Schwerpunkten und verdeutlichen somit den Wandel oder die
Entwicklung literarischer Konzepte. Dariiber hinaus erlauben sie bisweilen eine engere
Anbindung der literarischen Textproduktion an allgemeine sozio-kulturelle Tendenzen,
etwa in der Entsprechung des verismo zu den wissenschaftlichen Erkenntnissen und sozio-
politischen Forderungen des 19. Jh.

Aufgabe 2.9 Nennen Sie unter Einbezug der bisherigen Ausfithrungen die moglichen Mei-

nungstrager, d. h. Gruppen oder Institutionen, welche mafSgeblich an der Bildung eines
Kanons beteiligt sein konnen.

Die Ausbildung eines Kanons, der genau genommen nur einer unter vielen moglichen Ka-
nones sein kann, vollzieht sich innerhalb eines komplexen Zusammenspiels zahlreicher
Faktoren. Fiir den Bereich der Literatur seien zumindest die Folgenden genannt:

- literarische Akademien, deren Prestige den von ihnen ausgehenden Werturteilen
Gewicht verleiht (z.B. Accademia della Crusca); in diesen Zusammenhang gehoren
auch die zahlreichen Literaturpreise und Ehrungen, die von unterschiedlichen Ver-
einen und Tragerschaften vergeben werden (v.a. Premio Strega, Premio Viareggio,
Premio Campiello, Premio Bancarella);

- die Lehrpliane von Universititen und Schulen, die ggf. auf Vorgaben der entspre-
chenden Ministerien fur die staatlich kontrollierten Prifungen beruhen - die Publi-
kationstatigkeit der Verlage, die ihrerseits auf eine Nachfrage von Seiten des Fach-
bzw. Laienpublikums ausgerichtet ist;

- die aktuellen Forschungsinteressen der Literaturwissenschaftlerlnnen, welche mit
ihren Arbeiten die Verlagsproduktion speisen und die tiber ihre Veroffentlichungen
(z.B. Literaturgeschichten), offentlichen Stellungnahmen, in ihren selbstgewihlten
Lehrveranstaltungen, aber auch organisiert in wissenschaftlichen Gesellschaften
das Interesse fiir bestimmte Werke wach halten.



Aufgabe 2.10 Welche dufleren Faktoren konnten im 20. Jh. auf deutscher Seite die Kanon-
bildung zur italienischen Literatur beeinflusst haben? In welcher Form kommen Studie-
rende der Literaturwissenschaft heute mit Kanones der italienischen Literatur in Beriih-
rung? Wer beschaftigt sich in der Gegenwart beschreibend und wertend mit der Literatur?

Die Ausbildung und Modifizierung oder gar Revidierung eines Kanons vollzieht sich nicht
abrupt, daher ist auf diesem Gebiet keine unmittelbare, umfassende Reaktion auf politi-
sche Ereignisse zu erwarten. Dennoch konnen einschneidende Ereignisse von gesamtgesell-
schaftlicher Tragweite markante Verschiebungen bedingen. Das ‘Dritte Reich’ fihrte in
den Literaturwissenschaften zu einer Achtung ‘jiidischen’ oder ‘bolschewistischen’ Schrift-
tums, weshalb Autoren wie Italo Svevo oder Alberto Moravia zur unerwiinschten Litera-
tur zdhlten. Auf ginzlich andere Art und Weise fithrte die in der sog. “68er-Revolution”
kulminierende Erneuerungsbewegung zu einer Entgrenzung des traditionellen Dichtungs-
verstindnisses, das sich in Deutschland infolge der Politisierung der Litera-
tur(wissenschaft) langer als in den abendlandischen Nachbarnationen hatte halten konnen.
An seine Stelle trat ein weiter gefasster Kanon-Begriff, der auch mit einer Neubewertung
der Literatur von Schriftstellerinnen einherging.

Heute begegnen den Studierenden Kanones noch unter anderem in Form von Priufungs-
schwerpunkten, Leselisten, Studienplidnen, literaturgeschichtlichen Uberblicksveranstal-
tungen oder Literaturgeschichten in Buchform.

Aufgabe 2.11 [Zusatzmaterialien] In welcher Form vermittelt Scaliger sein poetologisches
Wissen? Beschreiben Sie seine Argumentationsweise. Fassen Sie die wesentlichen
Charakteristika des Epos im oben zitierten Abschnitt kurz zusammen. Welcher Stilart
konnen auf Grundlage von Scaligers Ausfuhrungen die Gattungen Satire und Mimus
zugeordnet werden?

Scaligers Traktat (gelehrte Abhandlung) liest sich wie eine Anleitung zum rechten Dichten,
wobei die zu beachtenden Regeln explizit angefihrt werden. Auch ganze Reihen von
Beispielen werden zur Veranschaulichung gegeben. Zielpunkt der Argumentation ist dabei
die zu erreichende psychologische Wirkung, der Traktat ist somit auf eine
Wirkungsasthetik ausgerichtet (zur Rezeption vgl. auch Einheit 11.2). Dabei gilt es, das
(Lese- oder Theater-) Publikum tber die Unterhaltung (und auch Erschiitterung) zu
belehren, was an das Horaz’sche ‘prodesse et delectare’ ankniipft. Grundbedingung aber
ist in jedem Fall die Wahrscheinlichkeit der Handlung, ohne die das Publikum sein
Interesse verliere.

Satire und Mimus stellen im Kontext von Scaligers Ausfithrungen das Gegenteil von Epos
und Tragodie dar. Bereits aufgrund ihres Figureninventars konnen sie der niederen Stilart
zugerechnet werden.

Aufgabe 2.12 [Zusatzmaterialien] Inwiefern differenziert Speroni seine Ratschlige zum
Umgang mit dem volgare? Was konnte der Hintergrund fiir diese zweigeteilte Einstellung
sein? Womit begriindet Speroni seine Verteidigung des volgare? Welches Konzept von



Literatur ldsst sich seiner Beschreibung entnehmen? Welche Auffassung von Sprache
vertritt Speroni in seiner Beurteilung des zeitgenossischen Toskanischen?

Speroni differenziert je nach ‘Einsatzgebiet’: Wahrend der Gelehrte sich in der damaligen
Gelehrten-Sprache Latein vortrefflich ausdrickt, soll auch der Edelmann zu Hofe sich
seiner ithm gemifSen Sprache bedienen, niamlich des wvolgare, anstatt im Latein zu
dilettieren. Die Volkssprache stehe dem Latein jedoch in den Ausdrucksméglichkeiten so
gut wie nicht nach, weshalb sie sich entgegen allen moglichen Vorurteilen zur Hoch- und
Literatursprache eignet. Abgesichert wird diese Aufwertung des volgare durch den Verweis
auf die Werke der mustergiiltigen Autoren Petrarca und Boccaccio, die in beiden Sprachen
(man musste hier hinzuftigen: der anvisierten Stilart entsprechend...) vorliegen. In Speronis
Darstellung ist die kunstlerische Vollendung eines Werkes keine Frage der gewihlten
Sprache, sondern des gekonnten FEinsatzes der literarischen Mittel, weshalb eine
Gleichrangigkeit des Toskanischen mit dem Latein postuliert wird. Genau genommen
verteidigt er jedoch ein ‘gereinigtes’, an den vorbildlichen Autoren der ‘tre corone
fiorentine’ geschultes Toskanisch, nicht die von zahlreichen Unvollkommenheiten
gezeichnete alltiagliche Umgangssprache.

Aufgabe 2.13 [Zusatzmaterialien] Welche ‘Fehler’ sind im Verlauf der Uberlieferungs-
geschichte eines Textes denkbar?

Neben Verschreibungen sind v.a. Auslassungen, Hinzufiigungen, Umstellungen von
Passagen oder das Verstindnis erschwerende Abkiirzungen als ‘Fehler’ bzw. Varianten

denkbar.

Aufgabe 2.14 [Zusatzmaterialien] Inwiefern erscheint Croces Position aus der Sicht der
heutigen Literaturwissenschaft problematisch?

Die idealistische Position Croces geht von einem emphatischen Dichtungsverstiandnis aus,
das letztlich auf der subjektiven Gestimmtheit des (kompetenten) Lesers basiert. Diese
vertrdgt sich nur schlecht mit den Kriterien eines auf Intersubjektivitit fufSenden
wissenschaftlichen Austausches.

Aufgabe 2.15 [Zusatzmaterialien] Welche Moglichkeiten weist Croce der Literaturkritik
zu, wenn es darum geht, ein Werk zu bestimmen? Worin besteht die Verknipfung von
Literaturkritik und Literaturgeschichte? Welche Konsequenz ergibt sich aus einem solchen
Ansatz fir die Literaturwissenschaft als Disziplin?

Fiir Croce steht der Literaturkritik einzig ein pauschales Urteil daruiber zu, ob ein Werk
Kunstcharakter hat oder ob es eben keine Kunst ist. Um jedoch ein solches Urteil fillen zu
konnen, muss das Kunstwerk als Produkt einer historischen Entwicklung verstanden
werden, die eine Verkniipfung von Literaturkritik und Literaturgeschichte erfordert: seine
Beschaffenheit (“natura”) ist nur aus letzterer heraus verstiandlich. In der Folge kann keine



Literaturkritik der literaturgeschichtlichen Kenntnisse entbehren, und ebenso lauft die
wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der Literatur auf die Bewertung ihres
Kunstcharakters hinaus.



Einheit 3

Aufgabe 3.1 Verschaffen Sie sich anhand eines Vorlesungsverzeichnisses oder der Internet-

Prasentation der von Thnen besuchten (oder in Zukunft zu besuchenden) Universitit einen
Uberblick tiber die Fachbereiche bzw. Fakultiten. Welche Disziplinen werden gelehrt, wie
werden sie gruppiert?

- zur eigenstandigen Bearbeitung -

Aufgabe 3.2 Konsultieren Sie zu einem italienischen literarischen Text, den Sie, wenn
moglich, aus eigener Lektiire kennen, ein literarisches Lexikon wie den ‘Kindler’ und eine
Literaturgeschichte wie die von Volker Kapp herausgegebene. Zu welchen Aspekten des
Textes erhalten Sie dort jeweils Informationen? Vergleichen Sie diese mit dem Textwissen,
das Sie aus lhrer Lektiire besitzen.

Eine literaturgeschichtliche Darstellung beschiftigt sich mit tiberzeitlichen Zusammenhan-
gen. Demgemaf$ wird dort in aller Regel dem individuellen Gehalt und der Form eines ein-
zelnen Textes wenig oder kein Raum gegeben und stattdessen kulturgeschichtliche Hinter-
grundinformationen und Entwicklungslinien von Text zu Text bzw. innerhalb einer Gat-
tung beschrieben, die — nicht unihnlich einer Landkarte — eine ‘Verortung’ des Textes er-
moglicht, ohne dass man den Text selbst damit schon vor Augen hitte. Ein literarisches
Lexikon bietet demgegentiiber in Form von Zusammenfassungen einen genaueren Blick auf
Themen und Handlung einzelner Texte und skizziert ggf. prominente zeitgenossische oder
spatere Lesarten, liefert im Unterschied zu einer Literaturgeschichte jedoch nur punktuel-
les, weil auf den Einzeltext bezogenes Hintergrundwissen, das es kaum erlaubt, grofSere
Zusammenhinge zu rekonstruieren. Eine eigene Lektiire des Primirtextes ist durch Sekun-
diarmaterialien zu erginzen, nicht aber zu ersetzen, da sie allein eine individuelle Einschat-
zung des Textes und personliche wie wissenschaftliche Auseinandersetzung mit ihm bietet.

Aufgabe 3.3 Beantworten Sie mit Hilfe der genannten literaturwissenschaftlichen Hilfsmit-
tel folgende Fragen:

Welche italienischen Dramatiker des 17. Jh. haben den Don-Juan-Stoff aufgegriffen?
Welche anderen Texte dieser Stofftradition gibt es?

Giacinto Andrea Cicognini (I/ convitato di pietra, vor 1650) und Onofrio Giliberto (Il
convitato di pietra, 1652). Andere Texte der Stofftradition: Tirso de Molina, El burla-
dor de Sevilla y convidado de piedra (1630), Moliere, Dom Juan ou le Festin de Pierre
(1665), Honoré de Balzac, Novelle “L’elixir de longue vie” (1830), George Byron, Don
Juan (1819-24), Christian Dietrich Grabbe, Don Juan und Faust (1822), José Zorrilla,
Don Juan Tenorio (1844), Charles Baudelaire, Gedicht “Don Juan aux enfers” (1846).
Heranzuziehende Arbeitsmittel: Frenzel, Stoffe der Weltliteratur, Laffont/Bompiani:
Dictionnaire des personnages littéraires et dramatiques.

Von wem wurde der Text La cognizione del dolore verfasst? Welcher Gattung wird er
zugerechnet? Wo und wie ist er zuerst erschienen? In welchem Jahr erschien die erste
deutsche Ubersetzung?



Carlo Emilio Gadda (1893-1973), Gattung Roman (Fragment), Erstausgabe in elf
Teilen in der Zeitschrift Letteratura von 1938 bis 1941, Erste deutsche Ubersetzung
1963. Heranzuziehendes Arbeitsmittel: Kindler, iber Index der Werke zum Autor,
dann Artikel zu Gattung, Erstausgabe, Ubersetzung.

Wer hat wo im Jahr 2000 einen Aufsatz zu weiblicher Identitit im Werk von Vittoria
Colonna veroffentlicht?

Sara M. Adler, “Strong mothers, strong daughters. The representation of female iden-
tity in Vittoria Colonna’s Rime and Carteggio”, in der Zeitschrift Italica, Ausgabe 77,
Seiten 311-330. Vorgehensweise: Romanische Bibliographie von 2000, im Personen-
register unter “Colonna”, Eintrag Nr. 5273 ist der Treffer; oder MLA, Suchwort “Vit-
toria Colonna” unter “SUBJECT” sowie “2000” unter “DATE”, erster Treffer ist der
gesuchte.

Wer oder was ist ,,Rondismo”?

Unter “Rondismo” versteht man eine Literatenbewegung der ersten Hilfte des 20. Jh.
Heranzuziehendes Arbeitsmittel: Literaturwissenschaftliches Worterbuch fiir Romanis-
ten (LWR), Artikel “Rondismo”.

Welcher Dichter der Sizilianer Schule aus dem 13. Jh. schrieb ein Gedicht mit den
Schlussworten “non si mostra”?

Tomaso di Sasso, Gedicht “D’amoroso paese”. Vorgehensweise: Spezial-Webseite des
Progetto Duecento (www.silab.it/frox/200), dann Suche (Ricerca) nach Wort
“mostra”, Trefferliste ansehen, 2. Treffer ist der gesuchte.

Ermitteln Sie zwei grundlegende Publikationen zum literaturwissenschaftlichen For-
schungsfeld Imagologie.

Auswahl: (1) F. K. Stanzel, “Der literarische Aspekt unserer Vorstellungen vom Cha-
rakter fremder Volker”, in: Anzeiger der philosophisch-historischen Klasse der Oster-
reichischen Akademie der Wissenschaften 111/1974, S. 63-82; (2) M. S. Fischer, Nati-
onale Images als Gegenstand Vergleichender Literaturgeschichte. Untersuchungen zur
Entstehung der komparatistischen Imagologie, Bonn 1981. Heranzuziehendes Ar-
beitsmittel: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie, Artikel “Imagologie, kom-
paratistische”.
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Einheit 4

Aufgabe 4.1 Grenzen Sie in lhren eigenen Worten nochmals die Begriffe ‘Verstehen’,
‘Analyse’, ‘Interpretation’ voneinander ab. Wie ist es zu begrinden, dass trotz wissen-
schaftlicher Objektivitat verschiedene und nicht selten kontrire Interpretationen zu einem
Text existieren? Konnen Sie sich Kriterien vorstellen, aufgrund derer man Interpretationen
qualitativ beurteilen kann?

Verschiedene Interpretationen ergeben sich hdufig aus verschiedenen Pramissen. Geht bei-
spielsweise ein Interpret davon aus, dass ein literarischer Text grundsitzlich die gesell-
schaftliche Situation zur Entstehungszeit widerspiegelt, wird er mit grofSter Wahrschein-
lichkeit zu anderen Interpretationsergebnissen kommen als jemand, der Literatur psycho-
analytisch als die private unbewusste Triebbefriedigungsfantasie des Autors versteht.
Neben der Plausibilitit der Pramissen lassen sich Interpretationen insbesondere an der
Transparenz ihrer Herleitung und Textfundierung messen: Sie miissen in iiberindividuell
nachvollziehbarer Weise eine logische Verbindung zwischen Pramissen, konkreter Text-
gestalt und Interpretationsbefunden herstellen.

Aufgabe 4.2 Ordnen Sie die genannten signifikantenbezogenen Figuren versuchsweise nach
Wiederholungsfiguren, Umstellungsfiguren und Auslassungsfiguren, wobei Sie die Katego-
rien in verschiedenen Ecken eines Papierbogens zusammenstellen (nicht neben- oder unter-
einander schreiben) und evtl. farblich unterscheiden. Wiederholen Sie die Ubung, ohne in
obiger Zusammenstellung nachzusehen.

(a) Wiederholungsfiguren:

Ebene der Einzellaute: Alliteration, Assonanz, Homoioteleuton

Wort- und Satzebene: Anapher, Paronomasie, Akkumulation, Pleonasmus, Figura
etymologica, Polyptoton, Parallelismus

(b) Umstellungsfiguren: Anagramm, Chiasmus, Inversion, Hyperbaton

(c) Auslassungfiguren: Anakoluth, Ellipse, Aposiopese

nicht eindeutig zuzuordnen: Onomatopoie
Aufgabe 4.3 Erfinden Sie frei deutsche Beispiele zu jeder der Figuren.

Deutsche Beispiele zu ausdrucksbezogenen rhetorischen Figuren:

Alliteration: mit Mann und Maus

Anapher: Wer soll nun die Kinder lehren und die Wissenschaft vermehren? / Wer soll nun
fir Lampel leiten seines Amtes Tatigkeiten? (Wilhelm Busch)

Assonanz: Manche Damen haben Laster.

Homoioteleuton: ...und verschlang die kleine fade Made ohne Gnade. Schade! (Heinz
Erhard)

Paronomasie: Der Rheinstrom ist geworden zu einem Peinstrom, die Kloster sind aus-
genommene Nester, die Bistiimer sind verwandelt in Wisttimer. (Schiller)

Onomatopoie: Kuckuck
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Anagramm: Am Anfang erschuf Gott Himmel und Erde — Chef genehmigte damals Natur
und Form

Akkumulation: Nun ruhen alle Wailder / Vieh, Menschen, Stadt und Felder (Gerhardt)
Pleonasmus: Examensprifung.

Figura etymologica: Wer andern eine Grube grabt...

Polyptoton: Der Mensch ist des Menschen Feind.

Chiasmus: Die Kunst ist lang / und kurz ist unser Leben. (Goethe)

Parallelismus: HeifS ist die Liebe, kalt ist der Schnee.

Inversion: GrofS ist die Macht der Gewohnbheit.

Hyperbaton: Der Worte sind genug gewechselt.

Anakoluth: Es geschieht oft, dafs, je freundlicher man ist, nur Undank wird einem zuteil.
Ellipse: Was nun?

Aposiopese: Wenn du nicht kommst, dann...

Aufgabe 4.4 Versuchen Sie, die genannten inhaltsbezogenen rhetorischen Stilmittel zu
Klassen zu ordnen.

Eine mogliche, keineswegs zwingende Gliederung konnte sein:

Ubertragungsfiguren (Allegorie, Personifikation, Synisthesie, Zeugma)
Umschreibungsfiguren (Metapher, Periphrase, Antonomasie, Euphemismus, Hendiadyoin,
Exphrasis)

Ersetzungsfiguren (Metonymie, Synekdoche)

Intensivierungsfiguren (Hyperbel, Litotes, Antithese, Oxymoron, Klimax, Apostrophe,
Rhetorische Frage, Praeteritio)

Aufgabe 4.5 Benennen Sie die markierten rhetorischen Figuren des Gedichts “Meriggiare
pallido e assorto” von Eugenio Montale.

un rovente muro d’orto: Metapher

schiocchi di merli, frusci di serpi: Onomatopoie, Parallelismus

ch’ora si rompono ed ora s’intrecciano: Parallelismus

Osservare tra frondi il palpitare: Synasthesie

scricchi: Onomatopoie

con triste meraviglia: Oxymoron

sentire...com’e tutta la vita e il suo travaglio

in questo seguitare una muraglia: Metapher

il suo travaglio: Personifikation

in cima cozzi aguzzi di bottiglia: Metapher, Onomatopoie, Homoioteleuton

Aufgabe 4.6 Versuchen Sie, die genannten Strophenformen vereinfacht graphisch dar-
zustellen.
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Aufgabe 4.7 Trennen Sie mit einem senkrechten Strich die Silben dieser Gedichtstrophe aus
den Rime der Gaspara Stampa.

Voil, ch’aslcolltalte inl queslte Imeslte Irilme,
in Iqueslti Imeslti, in Iqueslti oslculri aclcenlti
il Isuon Idelgli almolrolsi Imiei llalmenlti
e lde lle Ipelnel miel tra I’alltre prilme...

(Stampa: 1995, 67)
Es handelt sich also um Elfsilbler (endecasillabi).

Aufgabe 4.8 Songtexte heifSen auf englisch ‘lyrics’. Inwiefern passt dies zu unserer Bestim-
mung von Lyrik?

Songtexte sind wie lyrische Texte hochgradig strukturiert, da mit der Musik eine weitere
Ausdrucksebene hinzukommt, zu der der Text notwendigerweise in Beziehung steht. Zu-
dem verbindet sich mit der Prasenz der (Sing-)Stimme leicht die Vorstellung von Authenti-
zitdt des Gesungenen — nicht undhnlich der ‘klassischen’ Bestimmung von Lyrik als Gat-
tung zum Ausdruck von Innerlichkeit und Emotion.
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Einheit 5

Aufgabe 5.1 Analysieren Sie den Versbau und das Reimschema dieses Gedichtes.

Es handelt sich bei diesem Gedicht um ein Sonett in endecasillabi (Elfsilbler). Die beiden
Quartette (quartine) stehen im umarmenden Reim (rima abbracciata) (abba, abba). Die
Reime der Terzette (terzine) sind nach dem Schema /cde dce/ geordnet und damit als un-
typisch zu bezeichnen.

Aufgabe 5.2 Wie wird oben beschriebener Daphne-Mythos von Petrarca formal und
inhaltlich verarbeitet?

Die Metapher des ‘arbor gentil‘, hinter der sich natuirlich Laura verbirgt, steht hier vor
allem fir die Inspiration des Dichters. Die erste Strophe bezieht sich dabei auf das Dichten,
das aus dem Hoffen auf die Erfiillung der Liebe erwuchs. Die zweite Strophe dagegen evo-
ziert die Inspiration aus der Enttiuschung heraus (“che parlan sempre de’ lor tristi
danni.”). Beide Strophen entsprechen damit der antithetischen Struktur des Canzoniere
zwischen Freud und Leid. Diese Antithese wird im ersten Terzett noch einmal in einer Art
rhetorischer Frage resiimiert. Die Enttauschung gipfelt schliefSlich im abschlieflenden Ter-
zett, in dem der Lorbeerbaum bzw. Laura quasi verdammt werden.

Aufgabe 5.3 Inwiefern unterscheidet sich dieser Text inhaltlich von Text 5.1?

Beide Sonette spielen auf den Daphne-Mythos an und sind insofern als metapoetische Ge-
dichte zu bezeichnen, als sie die Inspiration des Dichters bzw. den Dichter selbst zum
Thema haben. Im Gegensatz zu Text 5.1 steht allerdings in Text 5.2 nicht Apoll im Mit-
telpunkt, mit dem Petrarca sich ja gleichsetzt, sondern Laura, verkorpert durch Daphne
bzw. den Lorbeerbaum, der urspriinglich als Inspirationsquelle beschrieben wird. Diese
droht aber durch Enttauschung angesichts der nicht erwiderten Liebe zu versiegen, so dass
bei diesem Gedicht die Erfahrung des Leids eindeutig im Vordergrund steht.

Aufgabe 5.4 Analysieren Sie die Metaphorik dieses Sonettes vor dem Hintergrund Thres
bisherigen Wissens tiber den Gedichtzyklus Vittoria Colonnas.

Die Band- und Knotenmetaphorik (‘laccio’, ‘il stame’, ‘avolse’, ‘annodo’, ‘nodo’) steht hier
fur den unaufloslichen Bund der Ehe.

Aufgabe 5.5 Welches syntaktische Strukturprinzip herrscht auf der Versebene vor?
Besonders in der ersten Strophe fillt die Dominanz der Parallelismen auf der Versebene
auf (Verse 2—4, jeweils Halbverse syntaktisch parallel). Im allerletzten Vers dagegen steht

ein Chiasmus, der darauf zielt, den Gegensatz von Himmel und Erde aufzulosen.

Aufgabe 5.6 Versuchen Sie nun, den Inhalt des Sonetts in zwei Sitzen zusammenzufassen.

15



In diesem Sonett wird die Ehe mittels der Band- und Knotenmetaphorik als auch tiber den
Tod hinaus unauflosliche Verbindung dargestellt.

Aufgabe 5.7 Auch bei diesem Gedicht handelt es sich um ein Sonett. Arbeiten Sie im Ver-
gleich zu den Texten 5.1 bis 5.4 die formalen Neuerungen heraus.

Die Antworten gehen aus dem Folgetext im Buch hervor.

Aufgabe 5.8 Analysieren Sie auf der Makro- wie auf der Mikroebene, wie das Thema der
Jugend in diesem Sonett behandelt wird.

Die Antworten gehen aus dem Folgetext im Buch hervor.

Aufgaben 5.9 Bevor Sie weiter lesen, versuchen Sie den Gebrauch von Chiasmen und Par-
allelismen in der letzten Strophe zu analysieren und schematisch darzustellen.

Die Antworten gehen aus dem Folgetext im Buch hervor.

Aufgabe 5.10 Wie beschreibt Montale in diesen Zeilen sein Verhaltnis zur Welt und zur
Realitit? Belegen Sie Thre Antwort.

Als Gegenstand seiner Dichtung erscheint die Menschheit und das Menschsein an sich (“la
condizione umana in sé considerata”). Inspirationsquelle ist ihm dabei die seit seiner Ge-
burt empfundene Disharmonie angesichts der Realitit (“una totale disarmonia con la
realta”).

Aufgabe 5.11 Arbeiten Sie im Sinne einer ersten Anndherung die Isotopien in Text 5.7 her-
aus. Lasst sich aus Thnen eine Struktur ermitteln?

Die Antworten gehen aus dem Folgetext im Buch hervor.
Aufgabe 5.12 Versuchen Sie nun formale und inhaltliche Strukturmerkmale zu analysieren.
Die Antworten gehen aus dem Folgetext im Buch hervor.

Aufgabe 5.13 Versuchen Sie nun die Bedeutung des Symbols der Sonnenblume zu formu-
lieren.

Die Antworten gehen aus dem Folgetext im Buch hervor.
Aufgabe 5.14 Ermitteln Sie nun selbstindig im Vergleich mit den bereits behandelten Ge-
dichten die formalen Neuerungen in diesem Text und arbeiten Sie in Bezug auf Strophen-

form, Metrik und Reimschema die formale Struktur heraus. Wie lasst sich diese in Zu-
sammenhang zu unserer inhaltlichen Analyse bringen? Begriinden Sie Thre Antwort.
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Auf den ersten Blick erscheint das Gedicht “Portami il girasole” durchaus klassischen for-
malen Prinzipien zu gehorchen: wir haben drei Strophen bestehend aus jeweils vier Versen.
Betrachten wir dagegen den Versbau, miissen wir feststellen, dass dieser heterometrisch ist
und sich in keine eindeutige Struktur bringen lidsst. Die Verse variieren zwischen Elf-,
Zwolf- und Dreizehnsilblern. Dazu gesellen sich Enjambements in der zweiten Strophe
(Vers 6/7 und 7/8), so dass der Rhythmus als vielfach gebrochen erscheint. Dieser Effekt
wird noch durch das unregelmifSige Reimschema verstarkt (abab, cddc, efge), so dass die
formale Struktur des Gedichtes den Eindruck der Disharmonie verstiarkt, der der bereits
angesprochenen Wahrheitssuche zugrunde liegt.
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Einheit 6

Aufgabe 6.1 Weshalb ist die Beschreibung der Kulisse wichtig fiir die weitere Dramen-
handlung? Inwiefern erleichtern die Didaskalien fiir Regie oder Leserschaft das Textver-
stindnis und inwiefern kommen dadurch komische Effekte zustande? Welchen Hinweis
enthilt das Zitat darauf, dass es sich um eine Publikation in Buchform handelt?

Das Polizeibiiro mit dem tberdimensionalen Portrait des Prasidenten ist von vornherein
als einschiichternder Ort der Staatsmacht konzipiert. Eine zentrale Bedeutung erhilt hier
das halboffene Fenster, auf das zweimal in der zitierten Textpassage hingewiesen wird: in
der Regieanweisung und im Haupttext des ‘Matto’, der auf einen angeblichen Luftzug
hinweist. Die Funktion des Fensters als Bedingung des titelgebenden Todessturzes eines
Anarchisten wird dadurch deutlich betont. Auch im Hinblick auf die Charakterzeichnung
bzw. das Verhalten der Figuren birgt der Nebentext aufschlussreiche Informationen, etwa
hinsichtlich der planvollen Verh6hnung des Komissars durch den ‘Matto’ oder die Un-
sicherheit bzw. die mangelnde Affektkontrolle des Polizisten.

Aufgabe 6.2 Wieso gibt es im Drama (normalerweise) keinen Erzdhler? Wer konnte auf
dem Theater dennoch seine Funktion einnehmen?

Die Handlung des Dramas tritt dem Publikum wihrend der Auffihrung direkt in Form
von handelnden Personen vor Augen, sie benotigt also keine vermittelnde Erzahlerinstanz,
welche die Ereignisse von einer bestimmten Warte aus schildert. Dennoch konnen auch auf
dem Theater Erzdhler(innen) in Erscheinung treten, namlich in Rollen, welche eine ent-
sprechende erzidhlende Textpassage vortragen. Im Prolog (Vorspiel) kann auf diese Art
beispielsweise eine fir die Handlung bedeutsame Vorgeschichte zusammenfassend wieder-
gegeben werden; bereits der Chor im antiken Schauspiel konnte kurzzeitig eine entspre-
chende Funktion tibernehmen; Botenberichte stellen ebenfalls eine fest etablierte erzahleri-
sche Form innerhalb von Theaterstiicken dar. Erzahlerfiguren konnen nicht zuletzt auch
kontinuierlich das Bithnengeschehen begleiten oder beeinflussen, etwa auf dem Jahrmarkt-
theater oder im sog. epischen Theater in der Nachfolge von Bertolt Brecht, bei dem eine
kommentierende Figur als Gegengewicht zur Illusionswirkung des Schauspiels verwendet
wird, die sie durch ihre an das Publikum adressierten Einwande durchbricht.

Aufgabe 6.3 Weshalb setzte sich die traditionelle Literaturwissenschaft mit gedruckten
Dramentexten, selten jedoch mit deren einzelnen Auffithrungen kritisch auseinander?

Im Gegensatz zur einmaligen Realisierung einer Auffithrung, deren Fluchtigkeit nur be-
helfsweise tiber Video-Aufzeichnungen fixiert werden kann, bietet das Medium des ge-
druckten Buches einen konstanteren Untersuchungsgegenstand. Zugleich lasst sich ein Teil
der Rezeptionsgeschichte eines Werkes, also die Betrachtung seiner Nachwirkungen, vor-
rangig iiber seine Rezeption in Buchform untersuchen, die ein grofleres Publikum erreichte
als die jeweiligen Theaterauffihrungen. SchliefSlich galt vor dem 20. Jh. eindeutig dem
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Autor / der Autorin des Werks der Vorrang gegenuiber dem Regisseur einer Realisierung
auf der Buhne, da die vom Textproduzenten intendierten Ideen im Mittelpunkt des Inte-
resses standen, und nicht die Interpretation eines womoglich an sich schon langst hin-
reichend bekannten Textes.

Aufgabe 6.4 Uberpriifen Sie anhand einer beliebigen Ausgabe, welche Informationen der
Nebentext in D’Annunzios La citta morta bereithilt.

Gestuitzt auf die von Egidio Bianchetti 1968 fiir das Mailander Verlagshaus Mondadori
besorgte Ausgabe Tragedie, sogni e misteri, Bd. 1 lasst sich Folgendes festhalten: Der Un-
tertitel weist das Drama als “Tragedia” aus. Das Personenverzeichnis ist ausgesprochen
kurz und deutet damit bereits darauf hin, dass der dramatische Konflikt auf der Ebene der
Beziehungen zwischen diesen Figuren angesiedelt ist. Als allgemeiner Handlungsort wird
vorab Mykene genannt, es folgen zu Beginn von Akten oder einzelnen Szenen teils sehr
ausfithrliche Beschreibungen der genauen Kulissen mitsamt der Bithnendekoration. Auch
im Hinblick auf das schauspielerische Agieren werden exakte Vorgaben gemacht.

Aufgabe 6.5 Welche Ausdrucksmittel verwendet der Textauszug zur Kennzeichnung von
Ciniros Verzweiflung?

Besonders auffillig sind die zahlreichen Ausrufe, etwa als einfache exclamatio (“Ah!”),
oder als doppelte Anrufung des Verstorbenen (unterstrichen durch eine Anapher: “Oh
sventurato, obh misero Peréo!”) oder gar der Gotter (“Oh cielo!”). Der Verlust wird durch
Hyperbeln hervorgehoben (“Troppo verace amante”, “furie attroci” — letztere zugleich ein
Beispiel fur die Personifikation von Leiden als ‘Furien’). Das hypothetische Satzgefiige (si
[...]) wird durch drei rhetorische Fragen erginzt, wodurch die nicht zu behebende Endgiil-
tigkeit des beklagten Schicksals betont wird. In einem Vergleich wird der Verlust Peréos
auf die eigene Lage Ciniros bezogen (“men di lui”), der seine ungliickliche Tochter nun
ebenfalls nahe dem Tode wahnt, was die anaphorische Reihung der rhetorischen Fragen “¢
vita quella [...]?” unterstreicht.

Aufgabe 6.6 Welchen Vorteil konnte es aus Sicht des Autors/der Autorin haben, in einem
Drama historische Personlichkeiten als Figur auftreten zu lassen?

Die Lebensumstande einer historisch verbiirgten Personlichkeit sind dem Publikum in der
Regel bekannt und garantieren somit zunachst einmal ein gewisses Vorverstandnis fur die
Handlung des Biithnenstiicks sowie fiir seine mutmafSliche Aussage (zu literarischen Stoffen
vgl. Einheit 11.1.1). Daruber hinaus verleiht der Riickgriff auf verbiirgte Biographien dem
Theaterspiel eine zusatzliche Glaubhaftigkeit, da die Handlung, soweit sie sich an den gro-
ben historischen Fakten orientiert, nicht als schiere Fiktion abgetan werden kann. Interes-
sant sind daher in diesem Zusammenhang besonders die Wahl der Stoffvorlage wie auch
ihre individuelle Interpretation, ihre Abwandlung und Erweiterung durch die Autorin oder
den Autor.
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Aufgabe 6.7 Analysieren Sie die Verse aus Text 6.3 im Hinblick auf die Silbenzahlung.
Welche Verfahren der Tilgung finden sich in dem Beispiel?

Der Textauszug ist konsequent in endecasillabi (also Elfsilbern) verfasst, auch im Falle von
Stichomythien (Halb- bzw. Teilverse durch Sprecherwechsel). Auslautende Vokale werden
mit den direkt nachfolgenden anlautenden Vokalen verschmolzen und nur als eine Silbe
gezihlt (Sinalophe). Daneben finden sich zahlreiche Elisionen (z.B. di ogni parte = d’ogni
parte), Aphdresen (una oste = un’oste; Non vi ¢ = Non v’¢) und Apokopen (quale via =
qual via; siamo noi = siam noi; Ebbene, compagni = Ebben, compagni; Andiamo: che -
Andiam: che; siano giunti = sian giunti; hanno provati = han provati).

Aufgabe 6.8 Worin berithren und worin unterscheiden sich der Vortrag (die Deklamation)
von Lyrik und das auf einem dramatischen Text beruhende Schauspiel?

Die Kommunikationssituation, welche einer Deklamation von Lyrik zugrunde liegt, ver-
weist von vornherein darauf, dass der oder die Vortragende einen Text verliest oder de-
klamiert (aufsagt), der in gewisser Weise fiir sich steht. Die Konzentration der Zuhorer-
schaft gilt dabei in erster Linie dem Text, weniger dem Vortragenden, es sei denn, der Ak-
zent liegt eindeutig auf dessen interpretatorischer Leistung. Zugleich wird im Normalfall
zum Publikum gesprochen, nicht zu einem Partner auf der Bithne. Im Schauspiel hingegen
verkorpern die Akteure ihre Rollen und scheinen sich ihre Textanteile zu eigen gemacht zu
haben: es entsteht die Illusion einer Bithnenpriasenz des vom Autor oder der Autorin ver-
fassten Stiickes. Obgleich bei einem Lyrik-Vortrag zwar die oder der Vortragende ebenfalls
eine vermittelnde Funktion mit kiinstlerischem Anspruch ubernimmt, so wird doch keine
Rolle verkorpert, welche als solche vom Autor bzw. der Autorin konzipiert wurde und
durch Nebentexte geregelt wird.
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Aufgabe 6.9 Welche Konflikte innerhalb des Dramas lassen sich bereits aus dieser Kon-
stellation ablesen?

Alessandro

AN

Anna Bianca €4—— Leonardo
Maria

—» liebend/begehrend

< »  verheiratet

< > verschwistert

befreundet

Alessandro, Anna und Bianca Maria sind in einem Dreiecksverhaltnis miteinander ver-
bunden. Dabei konkurrieren um Alessandro seine Ehefrau Anna und deren Freundin
Bianca Maria, was zwangslaufig zu Spannungen fithren muss, zumal Alessandro einseitig
die Rivalin seiner Frau liebt. Erganzt wird diese Problemlage durch das inzestuose Begeh-
ren, das Leonardo zu seiner Schwester Bianca Maria hegt, wodurch er in einen Konflikt zu
seinem Freund Alessandro gerat.
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Aufgabe 6.10 Erstellen Sie eine Skizze der Figurenkonstellation zu Carlo Gozzis Il re cervo

(1762) nach dem Muster in Abb. 6.9. Sie konnen sich dabei auf eine Zusammenfassung
des Inhalts, beispielsweise in Kindlers Literaturlexikon, stiitzen.

Durandarte
(Zauberer)
Angela
Deramo \\
\ Tartaglia als
Deramo als Deramo
Hirsch AN

Tartaglia
\ (Minister)

Deramo als
Landstreicher

Hilfe
S Liebe/Begehren
_ Gegnerschaft
— > Verwandlung

Aufgabe 6.11 Welchen Effekt ruft die Wahrung der Einheiten von Ort, Zeit und Handlung
in den modernen Medien Film und Fernsehen hervor?

Andert sich der Schauplatz einer Handlung nicht, entspricht die Erzihlzeit der erzihlten
Zeit bzw. wird konsequent nur ein einziger Handlungsstrang dem Publikum vor Augen
gefiihrt, so widerspricht diese Konstanz dessen Sehgewohnheiten und der Erwartungshal-
tung. Es handelt sich in diesen Fillen also um bewusst angewandte Kunstmittel, die eher
die Ausnahme als die durch die Konvention festgelegte Grundlage der betreffenden Gat-
tung darstellen.

Aufgabe 6.12 Sind Einakter durch einen tektonischen oder atektonischen Aufbau gekenn-
zeichnet?

Da Einakter tiber keine Struktur verfugen, deren Bestandteile — wie Akte oder Szenen —
zueinander in Beziehung oder Kontrast treten konnen, ist bei ihnen auf der Ebene der gro-
ben Handlungsgliederung kein tektonischer Aufbau maoglich.
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Aufgabe 6.13 [Zusatzmaterialien] Untersuchen Sie den Textauszug im Hinblick auf seine
unterschiedlichen Bezugsebenen: Was gehort zur Figurenrede, was konnte sich in einem
gewohnlichen Dramentext in Form von Regieanweisungen finden, welcher Art sind die
zusatzlichen Informationen, die der Autor vermittelt?

Welche marchenhaften Elemente finden sich im Text? Worauf konnte der Erfolg beim
Publikum beruhen?

Die Hinweise auf die Gestaltung der Bithne (“Aprivasi la scena alla cucina regia”) und auf
die Handlungen der Figuren (“Si vedeva Truffaldino affaccendato a infilzare un arrosto”)
konnten ebenso gut im Nebentext eines Dramas stehen. Die Figurenrede wird teils in
direkter Rede (“Bon di [...]”), teils in indirekter Rede (“Narrava disperato, che [...]”)
wiedergegeben. Dariiber hinaus bezieht der Autor immer wieder kommentierend Stellung
zu der Auffilhrung, wobei er v.a. die Publikumsreaktionen im Blick hat (“[...] in cui erano
gia interessatissimi gli animi degli spettatori”, “Tal caccia interessava molto I'uditorio”),
selbst das gelungene Schauspiel unterstreicht (“Questo grazioso personaggio”) und auf den
tieferen Sinn der Vorstellung hinweist, die eine “parodia” auf die Werke der Konkurrenten
Goldoni und Chiari darstellt, wobei eines der anvisierten Dramen eindeutig benannt wird
(“le zucche barache”, “Chiozzotte”).

Aufgabe 6.14 [Zusatzmaterialien] Uberlegen Sie, ob Sie bereits als Zuschauer eine In-
szenierung besucht haben, die Threr Meinung nach modernisierend oder interpretierend
den ihr zu Grunde liegenden Dramentext ausgestaltete.

- zur eigenstandigen Bearbeitung -
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Einheit 7

Aufgabe 7.1 Erstellen Sie auf Grundlage der Inhaltstibersicht eine Skizze der Personenkon-
stellation im Stiick. Welche inhaltlichen Elemente gehoren zur Exposition des Dramas, an
welcher Stelle wird der ‘dramatische Knoten’ geschiirzt und worin dirfte der Hohepunkt
der Handlung bestehen?

Die Vorstellung der zentralen Figuren, die Werbung des Marchese und des Conte um
Mirandolina, schlieSlich die Ankunft des Cavaliere gehoren zur Exposition der Komodie.
Das frauenverachtende Gebaren des Letztgenannten und der daraufhin von Mirandolina
geschmiedete Plan schiirzen den dramatischen Knoten. Den Hohepunkt und zugleich die
Peripetie der Handlung bildet die dem Cavaliere vorgetduschte Ohnmacht Mirandolinas,
da ihr dieser zuvor unzugingliche Gast nun ebenfalls als Verehrer fortan zu FiifSen liegt
und die Rache an ihm eingeleitet werden kann.

Mirandolina ‘\‘

Fabrizio

Marchese di Forlipoli

Cavaliere di Ripafratta

Conte d’ Albafiorita

—> umwirbt
—> weist zuriick
—> tduscht
—> dient
—> erhort

Aufgabe 7.2 Wie werden die drei Figuren in Selbst- und Fremdaussagen gezeichnet? Auf
welcher Isotopieebene (vgl. Einheit 4.2) bewegt sich jeweils ihre Argumentation und wel-
chem sprachlichen Register gehort diese an? Welche Funktion erhalten die Figuren da-
durch im Hinblick auf die gesamte Dramenhandlung?

Das Augenmerk des Marchese ist einseitig auf den hohen Rang der “nobilta” gerichtet,
welche ihren genuinen Ausdruck in der adeligen Protektion finde und sich auch zumindest
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im Wesen der verehrten Frau wiederfinde (“merito della nobilta”, “io la proteggo”, “Mi-
randolina ha un merito estraordinario”, “qualche cosa di grande”, “un tratto nobile”,
“successione”). Wihrend der Marchese sich betont distinguiert ausdriickt, bevorzugt der
in den Adel aufgestiegene Conte eine volkstiimliche Ausdrucksweise, wie sie sich bei-
spielsweise in gelaufigen Redewendungen niederschlagt (etwa “il piu ridicolo della terra”,
“cospetto di bacco”). Seine Rede umkreist bevorzugt den eigenen Reichtum (“ricom-
pensa”, “vogliono esser denari”, “io spendo”, “ricchezze”), in Mirandolina sieht er eher
oberflachliche Vorziige wie Schonheit oder elegantes Auftreten (“E bella, parla bene, veste
con pulizia”). Der Cavaliere rutscht in seiner veridchtlichen Schmihrede auf die Frauen
schlieSlich sogar noch ein Register tiefer und macht sich in ebenso impulsiven wie derben
Ausrufen Luft: “Tutte cose che non vagliono un fico”, “Eh, pazzia!”, “Poveri gonzi!”,
“Alla larga tutte quante elle sono”, “Hanno fatto il diavolo per ...” etc. Wihrend der
Marchese und der Conte demnach jeweils eine bestimmte soziale Schicht reprisentieren,
wobei deren Diuinkel am Beispiel des Liebeswerbens um Mirandolina der Licherlichkeit
preisgegeben werden, steht der Cavaliere zunichst einmal fiir den unzivilisierten Riipel,
der in seiner Autonomie des Junggesellen durch den gemiedenen Umgang mit Frauen ver-
roht ist. Mirandolina wird es im weiteren Verlauf des Stickes zukommen, dieses Fehlver-
halten vor der Gesellschaft blofSzustellen und zu bestrafen.

Aufgabe 7.3 Um welche Form der dramatischen Rede handelt es sich beim voranstehenden
Auszug? Welche rhetorischen Figuren finden sich darin? Vergleichen Sie die ‘Schwiche’
Mirandolinas mit den ‘Schwachen’ der drei zuvor betrachteten Figuren und erortern Sie,
inwiefern sich hieraus fiir das Bithnenstiick eine didaktische Absicht ableiten l4sst.

Mirandolinas Monolog gibt einen lebhaften Eindruck ihrer Gedanken und Gefiihle. Neben
zahlreichen Ausrufen lassen sich mehrere effektvoll eingesetzte Stilmittel ausmachen, z.B.:

- eine Reihe rhetorischer Fragen, etwa: “L'eccellentissimo signor (...) mi spose-
rebbe?”, “E nemico delle donne?”

- Antithese: “se mi volesse sposare (...) lo non lo vorrei”

- metapherorisches Wortspiel: arrosto — fumo

- Anapher: “tuttti (...) tutti”, erweitert durch ein paralleles “tanti”; “voglio (...) e vo-
glio (...)”

- Vergleich: “rustico come un orso”

- Polyptoton: “Non avra ancora trovata (...) la trovera. La trovera. (...) che non I'ab-
bia trovata”

- Parallelismus: “La nobiltd non fa per me. La riccezza la stimo e non la stimo”,
“Questa ¢ la mia debolezza, e questa ¢ la debolezza di quasi tutte le donne”

- Klimax: “verdermi servita, vagheggiata, adorata”, “vincere, abbattere e conquas-
sare”, “A maritarmi non c¢i penso nemmeno; non ho bisogno di nessuno; vivo
onestamente, e godo la mia liberta”

- Hendiadyoin: “cuori barbari e duri”

- Hyperbel: “siamo la miglior cosa che abbia prodotto al mondo la bella madre na-
tura”

Wenn Mirandolina durch einen iiberstarken Willen gekennzeichnet ist, begehrt zu werden,
gleichzeitig aber keine feste Bindung eingehen mochte, um nicht den Genuss ihrer Freiheit
einzubiiffen, so liegt darin aus dem Horizont der Zeit heraus betrachtet ein Charakter-
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fehler, den es im Verlauf des Stiickes zu beheben gilt. In der Tat entspricht ihr Beharren
darauf, sich in niemanden zu verlieben, untergriindig dem Verhalten des Cavaliere. Somit
ist es auch verstandlich, dass Mirandolina schlussendlich doch noch im Hafen der Ehe
landet, nachdem ihr die eigene Intrige gefihrlich aus dem Ruder zu laufen drohte. Die
ubermafSige Autonomie der selbstbewussten Frauengestalt wird damit vor den Augen des
Publikums relativiert, wenngleich nicht vollig aufgehoben, da die Herbergswirtin auch in
der Ehe den stirkeren Part einnehmen diirfte. Im Vergleich zu ihren Verehrern fillt auf,
dass Mirandolina an einer Schwiche leidet — es handelt sich also nicht um eine Karikatur
bestimmter Stinde oder den Tadel gegeniiber einem schlichtweg anti-sozialen Fehlverhal-
ten, wie im Falle des Cavaliere.

Aufgabe 7.4 Um welches Stilmittel handelt es sich bei Pirandellos “servetta Fantasia”? Wie
werden die Figuren im Hinblick auf eine Figurenkonstellation vorgestellt? Inwieweit gibt
Pirandello in der zitierten Passage Aufschluss tiber seine personliche Auffassung von Lite-
ratur, seine Poetik?

Bei der “servetta” handelt es sich um die Personifikation der dichterischen Phantasie, die
als Inspiration gleichsam ‘von aufSen’ an den Autor herantritt. Auch die Ideen zu den ein-
zelnen literarischen Figuren stehen in einem metaphorischen Spiel als leibhaftige perso-
naggi vor dem Schriftsteller.

Sie werden von diesem allerdings eher ungnidig betrachtet. In der Beschreibung lassen sich
bereits die charakterlichen Anlagen erahnen, welche dann im Stiick weiter ausgebaut wer-
den: die depressive Grundstimmung des Vaters, die sorgengebeugte Mutter in ihrer Hin-
gabe fur die Kinder, die aufsdssige Stieftochter und der verschlossene Sohn.

Pirandello motiviert die motivliche Anlage seines Meta-Theaters schliefSlich mit der Be-
trachtung des schriftstellerischen Schaffens: Obwohl die Entstehung der Ideen (hier: der
Einfille zu den Figuren) nicht planvoll oder im Detail nachvollziehbar verlauft, hat der
Autor die volle Herrschaft tiber seine ‘Produkte’ und kann sie ebenso fiir literarische Texte
verwerten wie auch verwerfen. Dabei betont Pirandello, dass Erzahlen bzw. Schreiben fur
ihn kein Selbstzweck ist. Weder Originalitit des Einfalls noch die stilistische Brillanz der
erzihlerischen Gestaltung sind Anlass genug. MafSgabe ist vielmehr ein philosophischer
Gehalt, der dem Leben einen ganz bestimmten Sinn abgewinnt und dabei Allgemeingiiltig-
keit erlangt. Wird eben ein solcher Sinngehalt den sei personnagi im Vorwort abgespro-
chen, so ist dies freilich als eine Art Bescheidenheitsgeste zu werten, die vordergrundig den
roten Faden der Handlung fiir das Drama vorgibt, hintergriindig aber durch die sehr wohl
aus ihm zu gewinnende tiefere Bedeutung im Hinblick auf die moderne Identitdtsproble-
matik widerlegt wird.

Aufgabe 7.5 Begriinden Sie auf Grundlage der Inhaltsangabe, weshalb weder die Schau-
spieler noch die ‘sechs Personen’ Eigennamen tragen (mit Ausnahme der noch hinzu kom-
menden Bordellbetreiberin Madame Pace, deren Name von vornherein als zynisch an-
mutendes Pseudonym angelegt ist) und statt dessen lediglich durch ihre Funktion oder
Stellung im Theaterbetrieb bzw. in der Familienkonstellation definiert sind (il padre, la
figliastra, la bambina, il direttore-capocomico, la prima attrice, il suggeritore etc.).
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Schauspieler und Figuren erscheinen nicht als einzigartige Individuen, sondern als aus-
tauschbare Rollen bzw. als deren Trager: die Figuren entstammen dem trivialen Plot eines
Familiendramas, bleiben auf bestimmte Charakterziige fixiert. Die Schauspieler interessie-
ren nicht als Einzelne, sondern haben lediglich die Funktion, die in den Figuren vorgege-
benen Rollen zu verkorpern, wobei sie in den Theaterproben ein gewisses Spektrum an —
ebenfalls klischeehaften — Reaktionen zeigen.

Aufgabe 7.6 Wieso lasst der Autor Pirandello die Figuren seines Stiickes ein anderes seiner

Werke (Gioco delle parti, 1918) fir eine Theaterauffithrung proben? Beschreiben Sie diese
inhaltliche Konstruktion mit eigenen Worten.

Der intertextuelle Verweis auf ein anderes Stiick des Autors eroffnet eine metatextuelle
Dimension (ein Nachdenken iiber die Beschaffenheit von Literatur an sich bzw. des be-
suchten Dramas im Speziellen), indem er das Biithnengeschehen als ‘Spiel im Spiel’ aus-
weist. Die Zuschauer/Leser werden dadurch daran gehindert, das Schauspiel als ver-
meintlich reales Geschehen wahrzunehmen, stattdessen wird sein fiktionaler Charakter

deutlich.

Aufgabe 7.7 Betrachten Sie soweit moglich die kompositorische Anlage des Stiickes, v.a.
sein Ende, im Hinblick auf die gewahlte dramatische Form.

Obwohl der Nebentext des Stiickes keine Akt- oder Szeneneinteilung vorsieht, kann dank
der beiden Pausen ein gingiges Strukturmuster von Theaterstiicken wahrgenommen wer-
den. Die durch die Unterbrechungen entstehenden drei Handlungsteile fithren in gewohn-
ter Manier tber die Exposition (Vorstellung der Figuren, Er6ffnung des dramatischen
Konflikts) tiber einen Hohepunkt (die Konfrontation der Figuren mit den sie verkorpern-
den Schauspielern) zu einem tragischen Ende. Letzteres bleibt bezeichnenderweise offen:
die Ungewissheit uber die Art des Todes des Jungen sowie der Ausbruch der Stieftochter
aus dem Theaterraum geben dem Publikum abschliefSend noch einmal Anlass, tiber die
Vermengung von Realitit und Biithnenfiktion nachzudenken.

Aufgabe 7.8 Wie soll sich den Auflerungen des padre zufolge das Schauspiel realisieren

lassen? Welche Rolle hat im Speziellen das Schreiben in diesem Zusammenhang? Welches
Interesse hat der capocomico an dem Stiick? Weshalb protestieren die Schauspieler?

Um ein Schauspiel auf die Bithne zu bringen, mussen erst die Rollen, wie sie die personaggi
verkorpern, als Textvorlage zu Papier gebracht werden. Dabei betont der padre ausdriick-
lich, dass die personaggi selbst nicht dazu geeignet sind, das Stick auf der Buhne darzu-
stellen — die Transformation der gedanklichen Fiktion in das real aufgefithrte Biithnen-
geschehen muss tiber einen Autor, den sich auf ihn stiitzenden Regisseur und die unter sei-
ner Anleitung agierenden Schauspieler verlaufen.
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Den capocomico reizt am vom padre unterbreiteten Vorschlag in erster Linie die Aussicht
auf ein neuartiges und damit Erfolg versprechendes Stiick. Die Schauspieler hingegen wol-
len sich nicht von ihrer autorisierten Textvorlage l6sen und wittern ein improvisierendes
Spiel im Sinne des italienischen Stegreiftheaters, das ohne ausformulierte Dialoge aus-
kommt und ganz andere schauspielerische Techniken erfordert.

Aufgabe 7.9 Weshalb kann der Schauspieldirektor die von den personaggi gegebene Szene
in dieser Form nicht fiur seine Inszenierung tibernehmen? Welche Dramenauffassung ist
hinter dieser Position erkennbar? Um welche Form der Rede handelt es sich bei seiner lan-
geren Antwort auf die Vorwiirfe der Schwiegertochter?

Die von der Stieftochter mit Nachdruck vorgebrachte “Wahrheit’ der Verfithrungsszene
zwischen dem padre und ihr ist in den Augen des capocomico zu anstofSig, als dass er sie
dem Publikum auf der Bithne prisentieren konnte. In einer Tirade pocht er im Weiteren
darauf, dass die Stieftochter sich nicht zu Lasten der anderen einseitig profilieren diirfe
und sich in den Rahmen des — aus moralischer Sicht — Darstellbaren einzupassen habe.
Gegentiber ihrer impulsiven Selbstdarstellung vertritt der capocomico also ein Theater der
professionellen Oberflachlichkeit, das auf die Erwartungen des Publikums ausgerichtet ist,
um dessen Geschmack zu treffen und so zum Erfolgsstiick zu werden.

Aufgabe 7.10 [Zusatzmaterialien] Welcher Gegensatz kennzeichnet die beiden Schau-
spielerinnen? Weshalb wird die Nebenhandlung um Ortensia und Dejanira von Goldoni
uberhaupt in die Komédie eingefithrt bzw. welches grundlegende Motiv des Stiickes wird
dadurch betont? Inwiefern betrifft dies gerade auch die Figur Mirandolina?

Wihrend Ortensia mit vollem Ernst in die Rolle einer Adligen schliipft und diese vor
Mirandolina zu spielen versteht, fallt ihre Freundin Dejanira immer wieder aus dieser
Rolle heraus und verrdt sich durch unbeherrschtes Lachen aus Belustigung uber die
Unwahrscheinlichkeit der eigenen Verstellung. Beide Schauspielerinnen illustrieren somit
das Motiv der Verstellung, das in besonderer Weise fur Mirandolina bedeutsam ist: Bei ihr
wird die Liebe zum Cavaliere zum Gegenstand der listigen Tduschung, ihr selbstbewusstes
Auftreten steht in Analogie zum Beruf der Schauspielerin.

Aufgabe 7.11 [Zusatzmaterialien] Beschreiben Sie die sich wandelnde Rollenverteilung
zwischen aktivem und passivem Redepart im Dialog. Untersuchen Sie die Funktion der
Regieanweisungen im Hinblick auf die Handlung. Worauf basiert die Komik in der
vorliegenden Szene?

Zu Beginn des Dialogs hat der Cavaliere die Initiative ergriffen und bedringt Mirandolina
mit seinen Fragen, wahrend diese nur abweisend und knapp antwortet. Danach geht sie
zum Angriff iber und schockiert den Cavaliere mit ihrer zuriickweisenden Haltung,
woraufhin er in die Defensive gerit. SchliefSlich unternimmt er einen erneuten Anlauf und
versucht, Mirandolina doch noch zur Annahme des Geschenks zu bewegen.
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Den Regieanweisungen kann man entnehmen, dass Mirandolina die gesamte Szene tiber
mit Bugeln beschiftigt ist. Die Art und Weise, wie sie diese Tatigkeit ausfiihrt,
unterstreicht ihre Ablehnung dem Cavaliere gegeniiber (“senza guardarlo”, “con rabbia”),
der neben der arbeitenden Herbergswirtin als ein lastiger Bittsteller erscheinen muss. Das
Biigeleisen selbst erhdlt im Weiteren eine symbolische Dimension, steht es doch fiir die
‘erkaltete’ Liebe Mirandolinas, die mehrmals Fabrizio herbeiruft, um ihr ein heifles Eisen
als Ersatz zu bringen — woraus ersichtlich wird, dass sie eben ‘mehrere Eisen im Feuer hat’.
Belustigend wirkt die Szene nicht zuletzt deshalb, weil der frisch verliebte Cavaliere in
Anbetracht der plotzlich wie ausgewechselt agierenden Mirandolina die Welt nicht mehr
versteht, wihrend die Zuschauer bzw. Leser des Stiickes uiber diese planmafSige Abstrafung
des einstigen Frauenverachters bestens informiert sind.

Aufgabe 7.12 [Zusatzmaterialien] Welcher dramatische Konflikt ist am Beispiel des
voranstehenden Ausschnitts im Stiick angelegt? Wieso konnen die personaggi nicht selbst
auf der Bihne vor Publikum spielen? Wieso beharren sie auf ihrer Sicht der Dinge?
Weshalb hatte der Autor seine Figuren ‘verworfen’?

Der padre kann in der Auseinandersetzung mit dem capocomico nicht begreifen, dass er
als ‘Figur’ nicht selbst das Schauspiel auf der Bihne geben kann, da dies die Aufgabe der
seine Rolle interpretierenden Schauspieler ist. Zwischen der Idee zu einer literarischen
Figur und der theatralischen Ausfithrung liegt eine Kluft, nimlich jene zwischen Konzept
und fiktionaler Ausarbeitung im Manuskript, schlussendlich gar in der Inszenierung. Fur
den Schauspieldirektor hingt dies zunichst einmal ganz grundsatzlich mit der fehlenden
Professionalitit der persomaggi zusammen, die nicht tber das notwendige Konnen
verfugten, um eine Textvorlage im Sinne der gidngigen Bithnenpraxis korrekt zu rezitieren
(“ma qua, caro signore, non recitano i personaggi”). Die Figuren wiederum finden sich in
ihren ‘“Verkorperungen’, den Schauspielern, nicht wieder (“non m’assomiglia per nulla!”),
was eingangs bereits mit der Namensproblematik (erhilt die Figur auf der Bithne den
‘echten” Namen oder doch einen ganz anderen?) kenntlich gemacht wird. Der Vater sieht
in dieser Diskrepanz schlieSlich sogar den mutmafilichen Grund fir die Entscheidung des
Autors, seine Figuren nicht fiir ein Theaterstiick zu verwenden. Da die Figuren letztlich
nichts weiter als Konzepte sind, die zu einem bestimmten Zeitpunkt entstanden sind, um
danach wieder verworfen zu werden, und keine lebendigen, wandelbaren Wesen mit einer
eigenen Entwicklungsgeschichte, bleiben sie notwendigerweise auf ihre einmal vorgegebene
Rolle fixiert.

Aufgabe 7.13 [Zusatzmaterialien] An welchen Stellen des voranstehenden Textausschnitts
werden die Ebenen zwischen Spiel und Wirklichkeit im Sinne eines programmatischen
Illusionsbruchs ~ vermischt? Ubertragen Sie den Aussagegehalt des erorterten
Illusionsbruchs auf die Gattung ‘Drama’ an sich. Welche meta-theatralische Deutung lasst
sich an Pirandellos Stiick ablesen?

Ein Illusionsbruch stellt sich jeweils ein, wenn die personaggi auf ihrer ‘Existenz’ beharren
und sich mit den tatsichlich lebenden Schauspielern vergleichen bzw. wenn die Diskrepanz
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zwischen ihrer eigentlich nur fiktionalen Existenz und ihrer Prdsenz vor der
Schauspieltruppe hervortritt (“I personaggi stanno li nel copione”). Fur die Gattung
Drama findet sich darin folglich der Hinweis darauf, dass Schauspieler nicht fur sich, quasi
als ‘authentische’ Personen auf der Bithne unmittelbar agieren, sondern dass sie Rollen
verkorpern, die als kiinstliche Produkte der Fantasie anzusehen sind, also einen enormen
Grad an Uneigentlichkeit aufweisen. Uber das Theater hinaus regt Pirandellos Meta-
Theater zum Nachdenken uber die menschliche Existenz an sich an, namlich inwieweit sie
von Fiktionen durchdrungen ist und somit einer gewissen Entfremdung anheimfillt.
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Einheit 8

Aufgabe 8.1 Wie konnten Ihrer Meinung nach konkret erzdhlerische Mittel aussehen, die
zu einer Raffung, einer Dehnung und einer Pause fiithren?

Typische erzahlerische Mittel fiir eine Raffung sind beispielsweise restimierende Figuren-
rede (“Er sprach mit Marc” statt einer Wiedergabe des Dialogs), fiir eine Dehnung die Er-
lauterung von Motiven und Griinden in Nebensitzen oder die Erwidhnung von Gedanken,
die die jeweilige Handlung begleiten. Klassisches Beispiel einer Pause sind Charakterisie-
rungen von Personen, wie wir sie in Text 9.1 finden.

Aufgabe 8.2 Wenden Sie unterschiedliche Verfahren der Redewiedergabe, die Sie kennen
gelernt haben, auf den Dialog Giacintas mit dem Capitano aus Text 8.1 an.

Direkte Rede: Wie Text 8.1 selbst (je nach Anteil der Erzahlerrede mit groflerer und gerin-
gerer Mittelbarkeit)

Erlebte Rede: Giacinta, preso il braccio del Capitano, lo tirava verso la vetrata della ter-
razza con vivacita fanciullesca. Era forse vero che il tenente Brodini avesse un’amante vec-
chia e brutta che talvolta lo picchiava? Era una scommessa, doveva dirglielo, per favore!
Dopo, se volesse, potrebbe sgridarla. [...]

Indirekte Rede: Giacinta chiamo il Capitano e gli chiese se era vero che il tenente Brodini
avesse un’amante vecchia e brutta che talvolta lo picchiava. Lo prego di vincere i propri
scrupoli e di rivelarglielo, dicendo che si trattava di una scommessa. [...]

Restimierte Rede: Giacinta parlo del tenente Brodini con il Capitano.

Aufgabe 8.3 Waihlen Sie, wie die friuhen Strukturalisten, einen IThnen bekannten einfachen
Text (etwa Elsa Morantes Erziahlung La matrigna aus Racconti dimenticati, 2002) und
versuchen Sie ihn mithilfe der Greimasschen Aktantentheorie und der Lotmanschen Sujet-
theorie zu beschreiben.

Beispiel La Matrigna:

1. Aktanten nach Greimas:
Protagonistin: La matrigna
Sender: Ich-Erzdhlerin
Empfinger: La matrigna
Objekt: La matrigna
Adjuvant: Ich-Erzahlerin
Opponent: Mann, Kinder, Eltern

2. Ein Ereignis im Sinne Lotmans ldsst sich fiir diese Novelle nur bedingt ausmachen. Eine
Grenze liegt in der Gegeniiberstellung der Welten der beiden Frauen der Erzahlung vor:
der Ich-Erzahlerin und der ‘Matrigna’. Die Begegnung der Frauen kennzeichnet die Ge-
geniiberstellung zweier weiblicher Lebenswelten. Wenn die Matrigna die Erzdhlerin am
Ende zum Bahnhof begleitet, so liegt eine angedeutete Grenziiberschreitung vor, die jedoch
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allenfalls als “restitutive Handlung” bezeichnet werden kann, da die junge Stiefmutter am
Ende der Erzidhlung wieder von ihrer Lebensrealitit eingeholt wird. Eindeutig wird im
Text die Grenze als Trennung der Raume markiert: die topologische (auflen vs. innen), die
topographische (Stadt, Bahnhof vs. Haus) und semantische (Reise, Freiheit vs. Hauslich-
keit, Eingesperrtsein).
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Einheit 9

Aufgabe 9.1 Wenden Sie das Aktantenmodell von Greimas auf den Roman, soweit Sie ihn
nun kennen, an. Wie stellt sich Threr Meinung nach die Personenkonstellation dar?

Die Antworten gehen aus dem Folgetext im Buch hervor.

Aufgabe 9.2 Wie stellt sich die Erzdhlsituation hinsichtlich der Distanz dar? Begriinden Sie
Thre Antwort.

Die Antworten gehen aus dem Folgetext im Buch hervor.

Aufgabe 9.3 Wie funktioniert in dieser Textpassage die Darstellung Don
Abbondios formal und inhaltlich?

Die Antworten gehen aus dem Folgetext im Buch hervor.
Aufgabe 9.4 Beschreiben Sie die Gestaltung der Zeit in dieser Passage.
Die Antworten gehen aus dem Folgetext im Buch hervor.

Aufgaben 9.5 und 9.6 Lesen Sie vor dem Hintergrund Threr bisherigen Kenntnis des Ro-

mans Manzonis den folgenden zweiten Auszug und beantworten Sie die anschliefSenden
Leitfragen.

9.6 Beschreiben Sie die Fokalisierung unter Beriicksichtigung der Redewiedergabe.

Es handelt sich hier um eine Nullfokalisierung: Wir bekommen genauen Einblick in die
Gedanken Renzos, zugleich allerdings auch einen Ausblick auf die Zukunft (2. Absatz),
der Renzos Kenntnishorizont tiberschreitet. Vermittelt wird dieser durch einen heterodie-
getischen Erzihler, der sich auch als solcher zu erkennen gibt: “il nostro viaggiatore” und
so mitunter eine grofSe erzahlerische Distanz schafft. Dabei kommen sowohl Formen der
Gedankenwiedergabe mit grofSer Distanz (resimierte Rede: “Andava, con la mente tutta
sottosopra dalle cose di quel giorno”) als auch mit geringer Distanz vor (direkte Gedan-
kenrede: “I’ho trovata; € guarita; € mia!”), mit einem erzidhltechnisch sehr interessanten
Ubergang von Erzihler- zu direkter Figurenrede (“Guardando per la strada [...] - E ’ho
trovata viva! — concludeva”).

a) Wie funktioniert die Gestaltung der Zeit in dieser Textpassage?

Der erste (“Appena infatti...”) und der dritte Absatz (“Andava dunque...”) entsprechen
dem Prinzip der zeitdeckenden Darstellung, wihrend es sich im mittleren Absatz (“Ma
quanto piu...”) um einen Vorausblick (Prolepse) handelt.

b) Welche symbolische Bedeutung kommt dem Unwetter zu? Begriinden Sie Thre Antwort.

Das Unwetter hat hier die symbolische, und dies auch im religiésen Sinne, Funktion der
Reinigung. Es kiindigt die Wendung zum Guten an.
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Aufgabe 9.7 Wie lasst sich die inhaltliche Makrostruktur des Romans, soweit Sie ihn aus
dieser Zusammenfassung ersehen, charakterisieren - linear, repetitiv, zirkulir, episodisch?

Die Antworten gehen aus dem Folgetext im Buch hervor.

Aufgabe 9.8 Beschreiben Sie die Raumstruktur der erzahlten Welt. Versuchen Sie dabeli,
den Ansatz Lotmans anzuwenden.

Die Antworten gehen aus dem Folgetext im Buch hervor.

Aufgabe 9.9 Analysieren Sie die Stimme, die Distanz und die Fokalisierung im vorliegen-
den Textauszug. Worin unterscheiden sie sich von denjenigen in den Texten 9.1 und 9.2?

Die Antworten gehen aus dem Folgetext im Buch hervor

Aufgabe 9.10 Versuchen Sie, anhand dieses Textauszugs den Erzihler, der hier
mit der Hauptperson identisch ist, zu charakterisieren.

Die Antworten gehen aus dem Folgetext im Buch hervor

Aufgabe 9.11 Arbeiten Sie die Leitmotive der Textpassage heraus und analysieren
Sie diese in Bezug auf ihre Funktion.

Die Antworten gehen aus dem Folgetext im Buch hervor

Aufgabe 9.12 Wie lasst sich dieser Textausschnitt an den historischen Kontext riickkop-
peln?

Unschwer lasst sich die Anspielung auf den Faschismus in Italien ausmachen. Spitestens
wird dies evident, wenn der Begriff der “delinquenza politica” fallt. ‘Coi baffi’ und ‘Senza
baffi’ sind so leicht als Spitzel des Regimes Mussolinis zu entlarven.

Aufgabe 9.13 Erlautern Sie die erzihlerische Gestaltung in Bezug auf die Personendarstel-
lung.

Es handelt sich um eine Art Typendarstellung, namlich des Typus des Spitzels. Die Cha-
rakterisierung erfolgt vor allem durch die Dialoge, d.h. die Rede der beiden, und wird
durch eine Beschreibung ihrer dufSeren Erscheinung (“Affacciai la testa sul corridoio...”)
unterstrichen. Insgesamt ergeht sich die Darstellung der beiden Personen allerdings in An-
deutungen, so dass der Leser sich seinen Teil “denken” muss. Dieser Offenheitsgrad der
Passage ist dem Gesamttext eigen und natiirlich auch vor dem politischen Hintergrund zu
werten.

Aufgabe 9.14 Analysieren sie den Ausschnitt unter dem Aspekt der Intermedialitit.
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Der dialogische bzw. dramatische Charakter der Textpassage verweist auf eine szenische
Darstellung, die an eine Filmszene denken lidsst. Dies wird unterstiitzt durch die nahezu
durchgingige externe Fokalisierung, die wir in Einheit 8 (Seite 144) als kameradhnlich
beschrieben haben.

Aufgabe 9.15 [Zusatzmaterialien] Analysieren Sie den Erzdhler und die Fokalisierung in
diesem Text.

Es handelt sich um einen Ich-Erzdhler, der gleich einer fiktiven Autobiographie seine
Kindheit erzahlt; der Roman tragt tibrigens den Untertitel: Memorie di un fanciullo. Der
Erzahler ist Protagonist und damit ein autodiegetischer Erzahler. Der Erzahler sagt hier
genauso viel, wie er als Protagonist weifS. Es liegt also eine interne Fokalisierung vor.

Aufgabe 9.16 und 9.17 [Zusatzmaterialien] Es handelt sich bei diesem Textausschnitt um
den Beginn des Romans. Wie ladsst sich dieser Einstieg in das Geschehen charakterisieren?
Wie funktioniert die Vorstellung bzw. Charakterisierung des Protagonisten?

Der traditionelle Einstieg in einen Roman bietet in der Regel eine Einfilhrung, hiufig in
Form einer Beschreibung in die Umstinde (Ort und Zeit) sowie eine Vorstellung der
Personen. Auch hier wird uns der Protagonist prasentiert, allerdings auf eine etwas
ungewOhnliche Art und Weise. Es handelt sich nicht um eine konventionelle Beschreibung
der Hauptfigur, sondern vielmehr um die Priasentation der Identifikationsmuster, derer er
sich bedient, um seine Personlichkeit zu konstituieren. Dies geschieht zum Beispiel durch
seinen Namen oder auch durch die Beziehung zu seiner Mutter.

Aufgabe 9.18 [Zusatzmaterialien] Analysieren Sie die Beziehung des Protagonisten zu sei-
ner Mutter.

Die Mutter hat Arturo den Namen gegeben, der ihm als Identifikationsmuster dient.
Allerdings wird die Beziehung Arturos zu seiner Mutter durch deren Abwesenheit
bestimmt, so dass diese Relation auf Imagination und ein Photo angewiesen ist. Das Bild
der Mutter, das vor diesem Hintergrund entsteht, ist ein ambivalentes, das zwischen
Verklarung und einem mediterran geprigten, eher frauenfeindlichen Weltbild schwankt,
das tibrigens den Verlauf des ganzen Romans beherrscht.
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Einheit 10

Aufgabe 10.1 Mit welchen Argumenten kritisieren die Verfasser die vorpositivistische Lite-
raturbetrachtung? Worauf zielt demgegeniiber ihre eigene Arbeit ab?

Die Autoren kritisieren das ungentigende (“insufficienti”) und verzerrte (“falso concetto”)
Bild, das von einer vorpositivistischen Literaturbetrachtung erarbeitet worden sei, die be-
stimmten Pramissen asthetischer, politischer oder philosophischer Natur (“si bado ad al-
cuni preconcetti estetici, politici, filosofici”) mehr Bedeutung beimesse als einem Studium
der Fakten, die Literaturgeschichte einer vorbestimmten Systematik unterwerfe (“ricos-
truire sistematicamente la storia”) und damit oberflachlich sei (“esposizioni superficiali”).
Dem setzen die Positivisten ein vermeintlich “unmittelbares” Studium der Quellen (“studio
diretto dei monumenti”) entgegen, das sich neben der jeweils untersuchten Literatur u.a.
auf andere Nationalliteraturen, Politik und Biographien erstreckt. Wie im Folgetext im
Lehrbuch dargelegt, ist die Annahme einer Objektivitit und Unmittelbarkeit im Umgang
mit dem geisteswissenschaftlichen Studienobjekt illusorisch und verdeckt lediglich die im-
pliziten Annahmen, die auch der positivistische Zugang macht.

Aufgabe 10.2 Lesen Sie folgenden Textauszug aus La coscienza di Zeno und arbeiten Sie
Elemente der Psychoanalyse darin heraus. Wie wird diese im Roman dargestellt?

Das Erzidhler-Ich, also Zeno, schildert hier seinen Versuch einer psychoanalytischen Selbst-
analyse, im Anschluss seiner Lektiire einer Abhandlung iiber die Psychoanalyse. Das Er-
zahler-Ich versucht hier offensichtlich mittels Selbsthypnose und Traumanalyse seine
Kindheitstraumata zu ergrinden. Dabei werden Aspekte wie die Problematik des manifes-
ten Trauminhaltes angesprochen, dessen Deutung fir den Erzdhler erst einmal vollig un-
durchsichtig erscheint.

Nach einer ersten Lektiire konnen wir also festhalten: Elemente der Psychoanalyse, wie
z.B. die Traumdeutung, erscheinen als Thema des Textes. Wenn wir nun in einem zweiten
Schritt die von Freud postulierte Analogie von Traum und kiinstlerischem Schaffen hinzu-
ziehen, ergibt sich fiir den Text dartiber hinaus eine metapoetologische Dimension: Der
Text behandelt die Wirkung des Unbewussten und damit den Voraussetzungen der Psy-
choanalyse gemaf$ den Ursprung auch des vorliegenden Textes selbst. Dabei lasst der iro-
nische Grundton des Textes (z.B. “Non ¢ difficile d’intenderlo, ma molto noioso”)
zugleich eine gewisse Distanzierung von den psychoanalytischen Erklirungsmustern er-
kennen.

Aufgabe 10.3 Elio Gioanola ist einer der italienischen Literaturwissenschaftler, der die Psy-
choanalyse nach Freud auf die Interpretation literarischer Texte anwendet. Im Vorder-
grund steht dabei die Beziehung von Autor und Werk im Sinne der Beziehung von Krank-
heit und literarischer Produktion. Einer der von ihm bevorzugt untersuchten Autoren ist
Italo Svevo. Lesen Sie im Folgenden seine Analyse der Coscienza di Zeno und arbeiten Sie
die Freudschen Kategorien heraus. Wie dienen diese als Analysehilfen fiir die Interpre-
tation eines literarischen Textes?
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Ausgehend von der Beziehung zwischen Autor und Werk schliefSt Gioanola vom Werk auf
die Beziehung zwischen dem Autor und seinem Vater zuriick und ordnet sich damit in die
Reihe biographisch ausgerichteter psychoanalytischer Zugiange ein, wie wir sie anhand
Freuds skizziert haben. Hinter der im Roman dargestellten Figur des Arztes verstecke sich,
so Gioanola, die Gestalt von Svevos Vater. Auf die literarische Figur tibertrage Zeno/Svevo
seine negativen Gefiithle (vgl. Verschiebung in der Traumarbeit), die er seinem Vater ge-
geniiber empfinde. Letztendlich gipfele die Handlung des Romans in einem Odipuskom-
plex, der so stellvertretend fur die Beziehung zwischen Svevo und seinem Vater stiinde und
ersterem ermogliche, diese Phase vermittelst der Literatur erneut zu durchleben. Die Auf-
deckung des Odipuskomplexes wird dabei gemif§ der Wirkungsweise der Zensur nach
Freud mit Widerstand beantwortet (“il risentimento verso I’analista si fa piu acuto quando
questi denuncia la presenza di un complesso edipico”).

Aufgabe 10.4 Was wirft Gramsci Manzoni in Bezug auf seine Darstellung der niederen

Schichten in den Promessi sposi vor? Wie bewerten Sie dieses Urteil vor dem Hintergrund
Threr bisherigen Kenntnis des Romans (vgl. Einheit 9)?

Gramsci wirft Manzoni vor, vor dem Hintergrund seiner eigenen Lebenswelt eine vom
Katholizismus gepragte standische Grundhaltung einzunehmen, die sich vor allem in seiner
Haltung seinen Personen aus dem Volke gegeniiber manifestiere. Diese wiirden, so
Gramsci, auf eine animalische Ebene reduziert und Manzoni empfinde ihnen gegenuber
allenfalls Mitleid, welches sich mit dem eines Tierschiitzers vergleichen liefSe.

Dieses Urteil erscheint insofern zu streng, als zum Beispiel Renzo und Lucia durchaus ein
moralisches Bewusstsein aufweisen und dariiber hinaus, dies gilt vor allem fiir Renzo, eine
Entwicklung durchleben.

Aufgabe 10.5 Der italienische Literaturkritiker Guiseppe Petronio, Verfasser einer italieni-
schen Literaturgeschichte, tibt in folgendem Text Kritik an seinen Vorlaufern. Lesen Sie
den Text und reformulieren Sie die Kritikpunkte Petronios in eigenen Worten.

Petronio wirft der marxistischen Literaturkritik vor, sich vor allem auf eine ‘Soziologie des
Autors’ beschrankt zu haben. Seiner Meinung nach bedarf es aber einer umfassenden lite-
rarischen Analyse, die simtliche Elemente der Entstehung eines Werkes und des Werkes
selbst vor dem Hintergrund einer sozio-historischen Kontextualisierung erfasst: “L’analisi
letteraria allora non puo essere che ‘integrale’, identificazione e studio di tutti gli elementi
che concorrono alla nascita dell’opera: autore, messaggio, contesto, codici; ognuno dei
quali va’esaminato, analizzato, guidicato nella sua storicita e socialita, cioé nella sua ri-
spondenza a una societa e a una eta.” Dartiber hinaus kritisiert Petronio die Tatsache, dass
die marxistische Literaturkritik einen zu engen Literaturbegriff pflege, so dass die Trivial-
literatur (“Letteratura di consumo”) und ihre gesellschaftliche Bedeutung aus einer sozio-
logischen Literaturbetrachtung herausfalle.

Aufgabe 10.6 Wie lasst sich die von Petronio angesprochene “letteratura di consumo” in
der Theorie des literarischen Feldes einordnen?
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Laut Bourdieu strebt ein Autor der Bestseller, und damit “letteratura di consumo” produ-
ziert, vor allem nach 6konomischem Kapital. Dies wire ungiinstig fiir die Anerkennung
und die Erlangung symbolischen Kapitals innerhalb des literarischen Feldes. Auch wenn
Bourdieu mit seiner Unterteilung in 6konomisches und symbolisches Kapital letztendlich
traditionelle Wertzuweisungen in Bezug auf die Literarizitit vornimmt, so ist die Trivial-
oder Konsumliteratur in der Analyse des literarischen Feldes sehr wohl beriicksichtigt und
erlaubt deshalb auch Riickschlisse auf die Mechanismen der Kanonbildung.
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Einheit 11

Aufgabe 11.1 Erstellen Sie ein Inventar wichtiger Motive in D’Annunzios Gedicht “O Gio-
vinezza!” (Einheit 5.2).

Motiv der Schwere bzw. der Leichtigkeit, Motiv der Reife, Motiv der Verginglichkeit

Aufgabe 11.2 Untersuchen Sie den 1. Textauszug aus den Conversazione in Sicilia (Text
9.3) auf ein hervorstechendes Motiv.

Motiv der verlorenen Menschheit

Aufgabe 11.3 Kliren Sie anhand eines literaturwissenschaftlichen Nachschlagewerks den
Begriff ‘Leitmotiv’.

Ein Leitmotiv im literarischen Sinne besteht aus einer wiederkehrenden markanten Situa-
tion, einer gleich- oder dhnlich lautenden Aussage, einem von einer Figur verkorperten
Symbol oder einer bestimmten Thematik, welche im Gesamtzusammenhang des Textes
eine untergliedernde, rhythmisierende Funktion erhalten und als textinterne Beziige wahr-
genommen werden.

Aufgabe 11.4 Uberpriifen Sie anhand des erwihnten Bandes Motive der Weltliteratur den
Aufbau des Artikels “Frauenraub, Frauennotigung”. Welche Nationalliteraturen werden
in die Darstellung einbezogen, inwieweit werden die genannten Texte zueinander in Bezie-
hung gesetzt?

Nach einer sozio-historischen Kontextualisierung sowie inhaltlichen Erklarung des Begriffs
werden zuerst verwandte Motive angefiithrt. Im Folgenden wird als erste Textquelle die
Bibel genannt. AnschliefSend erfolgt die Darstellung der einzelnen Motivvarianten bzw.
-ausgestaltungen jeweils chronologisch von der Antike beginnend durch alle mafSgeblichen
europdischen Nationalliteraturen.

Aufgabe 11.5 Vergleichen Sie die beiden Proemialgedichte miteinander. Wie verarbeitet
Gaspara Stampa das Modell des Canzoniere? Begriinden Sie.

G. Stampa nimmt in ihrem Proemialgedicht wortlich Passagen aus Petrarcas Einleitungs-
gedicht zu seinem Cangzoniere auf, schreibt diese allerdings vor dem Hintergrund ihrer ei-
genen Lebenssituation als Dichterin in ihrer Zeit um. Beide arbeiten mit den der Gattung
der Einleitung bzw. des Vorwortes eigenen Topoi, d.h. der Legitimation des Schreibens,
des Bescheidenheitstopos etc. Steht bei Petrarca der Reuegedanke gekoppelt an den Be-
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scheidenheitstopos und das Vanitas-Motiv im Vordergrund, fillt bei Gaspara Stampa der
Ausdruck eines eher ungewohnlichen Selbstbewusstseins auf. Bewusst positioniert sie sich
als Dichterin, die sich in eine inzwischen etablierte poetische Tradition einreiht und damit
vor allem auch nach Ruhm strebt.

Aufgabe 11.6: Formulieren Sie die thematischen Gemeinsamkeiten zwischen den beiden
Gedichten. Welche unterschiedlichen Akzente werden dabei gesetzt?

In beiden Gedichten wird der Mythos Rom beschrieben, der vor allem auch aus der Pri-
senz der Geschichte riihrt. Allerdings stehen die Werke unter jeweils verschiedenen Vorzei-
chen. Kann das Rom-Gedicht Goethes als Versinnbildlichung der Romempfindung des
Italienreisenden verstanden werden, in dem auch die Liebe eine Rolle spielt, ist Carduccis
Gedicht vor dem Kontext der ‘frischen’ nationalen Einheit Italiens zu lesen.

Aufgabe 11.7 Auf welche Stereotypen des deutschen Soldaten greift Morante zurtick? Wie
wird dieses Bild wiederum relativiert?

Auflerlich entspricht die Darstellung des Soldaten ganz dem stereotypen Bild des Durch-
schnittsdeutschen: “alto, biondo, col solito portamento di fanatismo disciplinare...”. Al-
lerdings wird dieses Bild sogleich relativiert, wenn Morante den auf den ersten Blick proto-
typischen Soldaten als eigentlich noch Kind entlarvt. Es handelt sich um einen Jugend-
lichen, der gegen Ende des Krieges noch schnell einberufen wurde, seiner Uniform schon
wieder entwachsen ist und auf den zu Hause die Mutter und die Geschwister warten. Die
Gegeniiberstellung von Klischee und Relativierung desselben kommt in folgendem Satz
pointiert zum Ausdruck: “Per esempio, in contrasto con la sua andatura marziale, aveva
uno sguardo disperato.”

Aufgabe 11.8 Wie verfihrt Goldoni mit seinem Modell und welche Griinde gibt er dafur

an? Welche Aussagen lassen sich in Bezug auf den Kulturtransfer zwischen Frankreich und
Italien im 18. Jh. titigen?

Das komische Riihrstiick Cénie der Mme de Graffigny wird von Goldoni als fiir die italie-
nische Bithnentradition fremd empfunden, so dass er die Notwendigkeit empfindet, es fiir
sein italienisches Publikum anzupassen. In der Tat ging es Goldoni um die Reform der ita-
lienischen Komodie, in Ablésung von der Commedia dell’Arte (vgl. Einheit 7.1.2). Bei
Cénie handelt es sich allerdings mitnichten um eine Komédie, so dass sie erst mittels des
Einsatzes von Masken wieder zu einer gemacht wird. Der Kulturtransfer zwischen Italien
und Frankreich zeichnet sich eben durch die Tatsache aus, die Goldoni beschreibt. Beson-
ders die Gattung des komischen Riihrstiicks und der biirgerlichen Komodie werden zur
Nachahmung herangezogen, allerdings auf den Geschmack eines italienischen Publikums
hin umgeschrieben.

40



Aufgabe 11.9 Wie stellt Umberto Eco hier die Beziehung zwischen Leser und Autor dar?
Was versteht er unter dem ‘lettore empirico’ bzw. unter dem ‘lettore modello’?

Eco unterscheidet jeweils zwischen einem lettore bzw. autore modello und empirico. Der
Text produziert dabei einen lettore modello, der sozusagen von dem lettore empirico uber-
prift bzw. relativiert wird. Damit konstruiert der lettore empirico einen autore modello,
der seinerseits den Modellleser konstruiert. Damit haben wir ein gleichsam dialektisches
Verhiltnis zwischen dem autore modello und dem lettore modello.

Aufgabe 11.10 Wieso verlduft dem obigen Textauszug zufolge die sinngebende Lektiire
eines Textes nicht willkiirlich? Was versteht Jauf$ unter einem ‘transsubjektiven Horizont’?

JaufS’ Ansatz geht davon aus, dass der Text selbst die Wahrnehmung seiner Leserschaft
lenkt, indem er sein literarisches und aufSerliterarisches Vorwissen (re)aktiviert und uber
die im bereits gelesenen Text enthaltenen Informationen eine Erwartungshaltung gegen-
tiber den noch zu lesenden Passagen des Textes aufbaut. Dieses Vorwissen ist jedoch nicht
allein eine individuelle Angelegenheit des einzelnen Lesers oder der einzelnen Leserin; es ist
vielmehr in einem allgemeinen zeitbedingten Wissens- und Erwartungshorizont begriindet,
das sich aus dem kulturellen Kontext, den mehr oder minder alle Leser zu einem gegebe-
nen Zeitpunkt an einem gegebenen Ort teilen, ergibt.

Aufgabe 11.11 Welches Selbstbild liefert uns Neera in Bezug auf den weiblichen Autor-
status ihrer Zeit?

Das Selbstbild Neeras erscheint als ausgesprochen ambivalent und gepragt von einer ge-
wissen Autozensur. Dartiber hinaus wird in Neeras Text evident, dass der Autorenstatus
fur die Frauen der Jahrhundertwende gewissermaflen zur Modeerscheinung und damit
zum Beruf materialisiert wird. Es geht hier in der Tat eher um den Status der Berufsschrift-
stellerin als um den des Kiinstlers. In diesem Metier ist die Frau, so Neera, allerdings di-
versen Schwierigkeiten und Hindernissen ausgesetzt, welche nicht zuletzt vom Konkur-
renzdenken der mannlichen Kollegen herrithren. Der Beruf konne damit leicht zum “mar-
tirio” werden und die Aussicht auf 6konomisches Kapital sei mehr als fragwiirdig. Neera
schreibt sich mit ihrem polemischen Text in den Diskurs tiber die Frau als Autorin ein, die
das literarische Feld um die Jahrhundertwende mit pragt.

Aufgabe 11.12 Lesen Sie noch einmal intensiv Text 11.3 und Text 11.4. im Vergleich und
beantworten Sie auch vor dem Hintergrund ihrer Kenntnisse aus Einheit 5.1 folgende Fra-
gen: Inwiefern kann man bei dem Sonett der Gaspara Stampa von der Subversion des
petrarkistischen Modells sprechen? Was lasst sich diesbeziiglich tiber die Rime Vittoria
Colonnas aussagen?

Gaspara Stampa unterlduft das petrarkistische Modell schon insofern, als sie sich als Frau
als liebendes Subjekt postuliert und das dem Petrarkismus inhdrente Geschlechterverhalt-
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nis gewissermafSen umdreht. Auch bei Vittoria Colonna koénnen wir diese Umkehrung
ausmachen, allerdings wird bei Colonna eine ganz andere Form des Petrarkismus vertreten
in der Form des Ehepetrarkismus, der grundlegende Strukturprinzipien des herkommlichen
Petrarkismus per definitionem aushebelt. Wie Gaspara Stampa bekennt sich Colonna zu
ihrer Autorschaft, wenn auch aus anderen Beweggriinden. Erhofft Stampa sich unter ande-
ren Ruhm aus ihrer dichterischen Tatigkeit, schreibt Colonna, um die Trauer tiber den
Tod des geliebten Ehemannes zu bewiltigen. Ein christlich motiviertes Ehekonzept steht
der Postulierung weiblichen Begehrens bei Colonna gegentiber. Es bleibt allerdings zu un-
tersuchen, inwiefern sich nicht auch Colonna einfach nur Schreibstrategien bedient.
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Einheit 12

Aufgabe 12.1 Betrachten wir zur Konkretisierung und gleichzeitig zur Ubung als fiktives

Beispiel folgenden Vorgang: Jemand mochte ein Medium an einer entsprechenden Leih-
stelle ausleihen. Dabei ist es im Prinzip unerheblich, ob es sich bei dem Medium um ein
Buch, eine Zeitschrift, eine DVD, eine CD, eine Landkarte oder Ahnliches handelt. Auch
macht es keinen grundlegenden Unterschied aus, ob er sein Medium einer kommunalen,
kirchlichen oder universitiren Einrichtung entnimmt oder ggf. von einer Videothek oder
einem anderen spezialisierten Anbieter bezieht. Wie konnten Sie mit eigenen Worten die
fir das Entleihen notigen Schritte beschreiben, so dass sie fur alle moglichen Falle zutref-
fen?

Ungeachtet des Mediums, fir das Sie sich interessieren, miissen Sie fiir den Leihvorgang
das Medium unter den versammelten Medien identifizieren (normalerweise tiber Signatur
oder Eintrag in ein sonstiges Verzeichnis), sich fiir die Entleihung identifizieren (Benutzer-
ausweis), eine Bestellung oder Anforderung des Mediums in die Wege leiten bzw. es selbst
aus dem Bestand entnehmen (Selbstbedienung), schliefSlich das Medium auf Threm Leih-
konto verbuchen lassen (evtl. gegen Leihgebiihr). Alle Schritte sind dabei aufeinander ab-
gestimmt. Sie konnen evtl. in der Reihenfolge an unterschiedlicher Stelle stehen, bilden
jedoch zusammen eine ubergeordnete Einheit, den Leihvorgang.

Aufgabe 12.2 Nach welchen Kriterien erfolgt laut Barthes das Zerlegen und die Rekon-
struktion des Untersuchungsgegenstandes? Was ist das Ziel dieser beiden Operationen?

Ziel der eingehenden Auseinandersetzung mit dem Untersuchungsgegenstand ist dessen
Analyse, d.h. der Einblick in sein Funktionieren und seinen internen Aufbau. Daher erstellt
die Analyse ein Abbild des Objektes, das seine Struktur simuliert, also nachahmt, und da-
bei die vorgefundenen Mechanismen hervorhebt und verstindlich macht. Im Gegensatz
zum betrachteten Objekt selbst stellt sein Abbild diese Mechanismen zur Schau. Die Arbeit
am Gegenstand ergibt folglich einen ‘Mehrwert’, einen Zuwachs an Wissen.

Aufgabe 12.3 Weshalb ist laut D’Arco Silvio Avalle eine strukturalistische Analyse not-

wendig? Welche Stufen des Textverstandnisses — vor der Analyse und nach der Analyse —
unterscheidet er? Worin besteht der Erkenntnisgewinn der Untersuchung?

D'Arco Silvio Avalle verweist auf die besonders komplexe Gestaltung der Lyrik von Mon-
tale. Wahrend fiir den unvoreingenommen Leser auch das angefiithrte Gedicht “senza or-
dine apparente” erscheint, vermag eine eingehende strukturalistische Untersuchung sehr
wohl versteckte Ordnungsmuster aufzudecken. Von einem ungeordnetem Leseeindruck
gelangt man somit zur “comprensione della struttura fonica del componimento”. Der Er-
kenntnisgewinn bleibt dabei allerdings auf der rein formalen Ebene, da keinerlei Aussagen
uber die Inhalte oder Botschaften des Textes angestrebt werden.
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Aufgabe 12.4 Vergleichen Sie das triadische (dreiseitige) Zeichenmodell nach Ch. S. Peirce
mit dem dualen (zweiseitigen) Zeichenmodell von Saussure (vgl. Einheit 4.2 und 12.1). Wo
liegt ein Vorteil des Peirceschen Modells? Welcher Zeichentypus ist fiir die Literaturwis-
senschaft besonders relevant?

Der Vorteil des Modells von Peirce liegt in seiner Beriicksichtigung der Beziehung zwi-
schen Zeichen und Objekt, wodurch das Zeichen nicht mehr — wie das zweiseitige Modell
nach de Saussure suggerieren konnte — als von der Wirklichkeit entkoppelt und rein will-
kiirlich bedingt erscheint. Fiir literarische Texte wiederum ist vor allem das Symbol von
besonderem Interesse: Es eroffnet dem Text neue Sinndimensionen und zihlt als typischer
Fall von Polyvalenz zu den zentralen literarischen Gestaltmitteln.

Aufgabe 12.5 Weshalb thematisiert Eco einen “rapporto fruitivo”, also eine Beziehung
zwischen Leserschaft und Text, im Rahmen der literarischen Rezeption, wenn er auf die
‘Offenheit’ des Kunstwerks hinweist? Was versteht er unter dem ‘Spiel’ (“gioco”) der
Signifikate, das im Laufe der Textgeschichte entsteht?

Die Rezeption (Wahrnehmung) literarischer Werke unterliegt einem starken historischen
Wandel, der zu unterschiedlichen Zeiten unterschiedliche Deutungen des Textes befordert.
Diese hermeneutische Erkenntnis wendet Eco nun ebenfalls auf die wissenschaftliche He-
rangehensweise an einen Text an: Was heute als ‘objektive’ Struktur erscheinen mag, be-
ruht auf der verwendeten Fragestellung und den impliziten theoretischen Grundannahmen,
die sich ihrerseits im Lauf der Zeit verandern. ‘Objektivitat’ ist demnach lediglich ein rela-
tiver Begriff, ebenso die Definition von ‘Strukturen’.

Das ‘Spiel’ der Bedeutungen ergibt sich, geht man wieder vom literarischen Text selbst aus,
aus den einander uberlagernden Sinnschichten oder Deutungsmoglichkeiten, die mit ein
und demselben Signifikanten in Verbindung gebracht werden konnen. Das sich frei entfal-
tende ‘Spiel” der unterschiedlichen moglichen Deutungen ist somit als Gegenbegriff zum
Unbeweglichkeit ausdriickenden Begriff der festen ‘Struktur’ anzusehen.

Aufgabe 12.6 In welchem Verhiltnis steht der medizinische Diskurs tiber den Wahnsinn
zur Kommunikation allgemein? Welche Auswirkungen hat diese Feststellung fiir das hier
vertretene Konzept von ‘Sprache’? Was meint Foucault schliefSlich mit “Archiologie”?

Foucault verdeutlicht am Beispiel des Wahnsinns, dass das Sprechen iiber einen Gegen-
stand — also der betreffende Diskurs — bereits die Wahrnehmungsmoglichkeiten des Ein-
zelnen definiert: Seit der Einfiihrung des medizinischen Konzeptes vom ‘Wahnsinn’ kann
man nur noch ‘vernunftig’ zber den Wahnsinn sprechen, ‘wahnsinniges’ Sprechen selbst
aber hat in unserer Alltagswelt keinen Platz mehr. Kommunikation ist demnach stets be-
dingt durch die epochenspezifischen Diskurse bzw. deren Grundannahmen (ein umfassen-
des System solcher Weltsicht nennt Foucault ‘Epistemé’). ‘Sprache’ ist demnach nicht mehr
ein unproblematisches Medium des gegenseitigen Austausches iiber ein bestimmtes Thema,
sondern zeigt sich als durchdrungen von handlungsleitenden Positionen der ‘Macht’ und
des “Wissens’, hier der medizinischen Lehre vom ‘Wahnsinn’ bzw. der zwangsweisen Aus-
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grenzung der Wahnsinnigen aus der Gesellschaft. Aus dieser Verdringung resultiert ein
Schweigen, da dem Wahnsinn keine Moglichkeit der ungehinderten Artikulation in der
Gesellschaft gelassen wird. Unter ‘Archdologie’ versteht Foucault in diesem Zusammen-
hang die punktuell durchgefithrte Aufdeckung dieser Verdringung an konkreten histori-
schen Beispielen.

Aufgabe 12.7 Verschaffen Sie sich anhand eines geeigneten Nachschlagewerks (z. B. im
Lexikon des Mittelalters. Hg. Robert Auty et al., Band I. Miinchen/Ziirich: Artemis 1977,
Stichwort: ‘Allegorie, Allegorese’) grundlegende Informationen zum mehrfachen Schrift-
sinn der Bibelauslegung. Weshalb kann daraus eine Verunsicherung der LeserInnen erfol-
gen? Welche Vorbehalte formuliert Noveri gegen die Sprache an sich?

Die mittelalterliche Lehre vom vierfachen Schriftsinn sah folgende Sinnschichten vor, die
zusammen eine hohere Einheit bildeten:

1) der wortliche Sinn (Litteralsinn)

2) der allegorische Sinn (geistlich-dogmatische Interpretation)

3) der tropologische bzw. typologische Sinn (moralisch-spirituelle Auslegung)

4) der anagogische Sinn (eschatologische = heilsgeschichtliche Auslegung)

Als geldufiges Beispiel entfaltet “Jerusalem” folgende Sinnschichten: dem Litteralsinn ent-
spricht Jerusalem als Stadt in Israel, dem allegorischen Sinn als Bild der Kirche, dem tro-
pologischen Sinn als Bild der menschlichen Seele und dem anagogischen Sinn als Bild der
himmlischen Herrlichkeit.

In Anbetracht eines mehrfachen Schriftsinns wird die Fixierung eines einzigen, alleine giil-
tigen Sinnes unmoglich. Zwar konnen in einer iibergeordneten Einheit alle Sinndimensio-
nen mit anklingen, ein konkreter Bezug ist jedoch nur schwer dingfest zu machen. Viel-
mehr entsteht in der Allegorese eine kunstvolle Fertigkeit, die untersuchten Bibeltextstellen
in mehrfacher Hinsicht auszudeuten.

Das Beispiel der biblischen Allegorie ubertragt Noveri auf die Literatur (ihr Beispiel:
Petrarca), ja auf die Sprache an sich: Nicht nur das Bibelwort umfasst mehrere Bedeu-
tungsebenen, jeglicher sprachliche Ausdruck kann auf verschiedene Art und Weise inter-
pretiert werden, weshalb von der Sprache nicht Eindeutigkeit, sondern die Gefahr des
Sinn-Verlustes ausgeht.
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Einheit 13

Aufgabe 13.1 Betrachten Sie das Einstellungsprotokoll. Mit welchen gestalterischen Mitteln

wird hier tiber die einzelnen Einstellungen hinweg Kontinuitit erzeugt? Wo gibt es im Ge-
genzug scharfe Einschnitte?

Eine grundlegende Moglichkeit der Schaffung von Kontinuitat besteht in der Prasenz von
gefilmten Objekten/Personen tiber mehrere Einstellungen hinweg, wie hier durch die Heli-
kopter. Auch das Schuss-Gegenschuss-Verfahren (s.u.) ist hier zu nennen, da es gemafS der
Erwartungshaltung der Zuschauer den Blicken von Figuren gleichsam in die nichste Ein-
stellung hinein folgt (etwa in den Einstellungen 13 und 14, in denen im Wechsel die Man-
ner und die Frauen in ihrer gestischen Kommunikation gezeigt werden). Nicht zuletzt ver-
eint die durchgiangige Tonspur (das ununterbrochene Rotorengerdusch) die zahlreichen
Einstellungen, selbst wenn zeitweise die Helikopter nicht zu sehen sind (z.B. in Einstellung
14).

Einen harten Schnitt gibt es erst am Ende der Sequenz, als sich ein abrupter Schauplatz-
wechsel ereignet (von Einstellung 23 auf 24).

Aufgabe 13.2 Verschaffen Sie sich einen Uberblick iiber den weiteren Handlungsverlauf,
ggf. mit Hilfe eines entsprechenden Nachschlagewerkes (z. B. Reclams elektronisches
Filmlexikon. CD-Rom. Stuttgart: Reclam 2001). Inwiefern fithren die oben genannten vier
Sequenzen in die Thematik des Films ein? Worin besteht die expositorische Funktion der
Sequenzen speziell im Hinblick auf die Hauptfigur Marcello?

Der Flug der Christus-Statue tiber Rom hat nicht allein die Funktion, einen filmischen
Uberblick iiber die Stadt zu bieten, welche sodann in einer lockeren Reihung von Begeben-
heiten um den Journalisten Marcello als soziales Gefiige und Abfolge von Lokalitdten vor-
gestellt wird. Der Flug des Erlosers zum Petersdom verweist an zweiter Stelle zugleich —
nicht ohne ironische Brechung — auf die moderne Erlosungsbedurftigkeit einer Gesell-
schaft, deren gehobene Kreise sich dem ‘stifSen Leben’ hingeben.

Die Figur Marcello wird in der anschlieflenden Sequenz vorgestellt: Er ist ein Klatschrepor-
ter, der in der High Society verkehrt und sich als Frauenheld entpuppt. Die Kehrseite sei-
ner amourosen Abenteuer wird in Emmas Selbstmordversuch vor Augen gefithrt. Emma
verkorpert die biedere, aber auch liebende Frau an der Seite Marcellos, die den Gegenpol
zu seinen Eskapaden bildet und in ihm einen Widerstreit zwischen Zuneigung und
Ablehnung entfacht. Mit der schwedischen Diva Sylvia fuigt sich nicht nur ein weiteres, in
erotischer Hinsicht fiir Marcello zudem gesteigertes Frauenbild in diese Grundsituation
ein, sondern auch das Thema Film wird nun mit einem Augenzwinkern von Fellini meta-
reflexiv eingebracht.

Aufgabe 13.3 Um welche Einstellungsgrofse handelt es sich im nachfolgenden Beispiel? Aus
welcher Perspektive ist die Einstellung aufgenommen?
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Bei der Einstellung handelt es sich um eine aus der Untersicht aufgenommene Nahe Ein-
stellung.

Aufgabe 13.4 Beschreiben Sie die in dem folgenden Beispiel eingesetzte Beleuchtung.

Die Hauptlichtquelle, ein Scheinwerfer, taucht die im Vordergrund befindliche Person in
ein starkes Gegenlicht. Gleichzeitig ist auf dem Regenschirm der Reflex einer weiteren
Lichtquelle, die von vorne/oben einstrahlt, zu erkennen.

Aufgabe 13.5 Worin besteht der Unterschied zwischen dem Schuss-Gegenschuss-Verfahren
und der Parallelmontage?

Wihrend die Parallelmontage unterschiedliche Handlungsstringe miteinander in Verbin-
dung bringt, beschrinkt sich das Schuss-Gegenschuss-Verfahren auf unterschiedliche
Ansichten eines einzigen Vorgangs, z.B. eines tiber den Einstellungswechsel fortlaufenden
Gesprichs.

Aufgabe 13.6 Weshalb konnen Kameraarbeit und Schnitt nur im ibertragenen Sinn als
Erzdhlinstanz bezeichnet werden, wie sie in einem fiktionalen literarischen Text vorliegt?

Kamerafiihrung und Schnitt vermitteln den Zuschauern das visuell erfassbare Filmgesche-
hen. Allerdings bleibt bspw. die Fokalisierung sehr diskret und in der Regel hinter den
oftmals sehr deutlichen Interventionen literarischer Erzahlinstanzen zuruck, die sich u.a. in
der Ich-Form oder in eingestreuten auktorialen Kommentaren zu Wort melden.

Aufgabe 13.7 [Zusatzmaterialien] Dass es beispielsweise zwischen einem Olgemilde und
seinen Reproduktionen einen Unterschied geben mag, kann einleuchten. Wieso aber sieht
Benjamin gerade vom Tonfilm eine Gefahr fiir die kulturelle Tradition ausgehen?

Mit dem Aufkommen des neuen Massenmediums Tonfilm sieht Benjamin eine Abkehr von
den bisherigen die Tradition stiitzenden und sie vermittelnden Medien voraus. Gerade der
Film und seine Attraktivitit fir das Publikum wird hier zu einem Vorreiter der
Umwertung der bisherigen Werte, wie der Verweis auf die Vision von Abel Gance an-
deutet. Sollten wirklich alle Stiitzen der kulturellen Uberlieferung (Legenden, Mythologien,
Religionen) im Zeichen des neuen Mediums diesem anverwandelt werden, so ist damit
zugleich eine neue Art der Rezeption verbunden, welche nicht mehr z.B. als individuelles
Erlebnis der Aura eines Kunstwerks angelegt ist, sondern als stets reproduzierbare
Vorfithrung vor einem Massenpublikum.
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Aufgabe 13.8 [Zusatzmaterialien] Versuchen Sie Benjamins Kritik am Aura-Verlust auf
einen Vergleich von Theaterauffihrung und Kinofilm zu tibertragen.

Waihrend der Kinofilm unverindert an beliebigen Schauplitzen und vor einem beliebigen
Publikum stets aufs Neue projiziert werden kann, bewahrt jede Auffihrung eines
Theaterstiicks immerhin noch die Einzigartigkeit des Augenblicks seiner im Detail immer
wieder anders verlaufenden Realisierung. Insofern verfiigt die Buhnenauffithrung
immerhin iiber die von Benjamin geforderte ‘Echtheit’ eines ‘Hier und Jetzt’, wenn auch
nicht im Sinne eines materiell gleich bleibenden materiellen Trigers, wie dies beim
Bildkunstwerk der Fall ist.
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Einheit 14

Aufgabe 14.1: Lesen Sie folgende Stellungnahme Luchino Viscontis vor dem Hintergrund
Threr Kenntnisse aus Einheit 13. Beschreiben Sie Viscontis Darstellungsprinzipien.

Visconti vertritt den Ansatz einer vereinfachten Verwendung der technischen Mittel. Er be-
nutzt selten den Kamerawagen und versucht Kamerabewegungen als solche moglichst
nicht wahrnehmbar zu gestalten. Dagegen ist seine Filmarchitektur sehr prazise recher-
chiert und detailliert, um moglichst nah an den historischen Realititen zu bleiben. Seiner
urspriinglichen Konzeption bleibt Visconti treu und arbeitet so lange daran, bis diese er-
reicht ist.

Aufgabe 14.2 Schauen Sie sich folgende Gegeniiberstellung des 1. Romankapitels und den
entsprechenden Sequenzen des Films an und arbeiten Sie die Unterschiede heraus.

Der Vergleich zeigt, dass einige Unterkapitel des 1. Romankapitels im Film ausgelassen
werden, wie z.B. die Konigliche Audienz, das Abendessen. Dies gilt besonders fiir den letz-
ten Teil des 1. Kapitels. Die fehlenden Romanabschnitte werden allerdings durch die we-
sentlich aktionshaltigeren Kampfszenen in Palermo kompensiert, die inhaltlich den politi-
schen Kontext untermalen und in Bezug auf den filmischen Effekt beim Publikum dessen
Erwartungshaltung zu erfiillen trachten.

Aufgabe 14.3

Lesen Sie folgenden Textauszug aus dem Roman (Kapitel 1, Conversazione con Tancredi)
und vergleichen Sie diesen mit dem darauf folgenden Einstellungsprotokoll.

Ein Vergleich von Romantext und Einstellungsprotokoll zeigt, dass der Film in diesem Fall
der Romanvorlage relativ detailgenau folgt. Die Dialoge werden grofStenteils detailgenau
aufgenommen. Allerdings zeit die filmische Sequenz die Tendenz der Dehnung der Passage
gegeniiber dem Roman. Im Roman seinerseits wird gelegentlich auf das unfilmische Ver-
fahren der internen Fokalisierung zuruckgegriffen, etwa wenn die Gefithle des Principe
dargestellt werden (“Il Principe si senti offeso...”)

Aufgabe 14.4 Ordnen Sie mit Hilfe des Einstellungsprotokolls die Filmausschnitte den Ein-
stellungen zu.

Abb. 14.3 = Einstellung 55
Abb. 14.4 = Einstellung 58
Abb. 14.5 = Einstellung 59
Abb. 14.6 am Ende von Sequenz 6, Abschied (vgl. Sequenzprotokoll)

Aufgabe 14.5 Was sagt die Kamerafithrung wihrend des Gesprichs tiber die Beziehung
zwischen Tancredi und dem Principe aus?
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Die Kamerafithrung mit der jeweiligen Auf- und Untersicht spiegelt das hierarchische Be-
ziehungsgefiige zwischen den beiden Protagonisten wider.

Aufgabe 14.6 Was lasst sich tiber die Fokalisierung in dieser Sequenz aussagen (vgl. Einheit
13.5)?

Insgesamt handelt es sich um eine focalizzazione su un personaggio, da sich die Einstellun-
gen fast durch den ganzen Film hindurch auf den Principe konzentrieren.

Aufgabe 14.7 Analysieren Sie die Bedeutung der Spiegel in dieser Sequenz.

Die verschiedenen Spiegel in dieser Sequenz scheinen die Personen gleichsam zu verdop-
peln und damit multiperspektivisch darzustellen. Allerdings tiberlagern sie sich auch durch
die Spiegelbilder, so dass hier der Generationenwechsel quasi vorweggenommen wird.

Aufgabe 14.8 Erstellen Sie auf der Grundlage der Inhaltsangabe eine Figurenkonstellation.
Benennen Sie auch den der Handlung zugrunde liegenden Konflikt.

Der Konflikt ist gekennzeichnet als Parteienkonflikt zwischen den deutschen Besatzern und
ihren Helfern auf der einen und den italienischen Widerstandskampfern und ihrem sozia-
len Umfeld auf der anderen Seite.

Don Pietro Bergmann

Manfredi \
Ingrid

N g

Francesco Marina
Pina Lauretta
Marcello
¢ —P»  verbiindet
—> verfeindet
Romoletto .
—p»  liiert
verwandt
befreundet

50



Aufgabe 14.9 Beschreiben Sie die folgenden Einstellungen im Hinblick auf die Darstellung

der Figuren, im ersten Fall von Gestapo-Chef Bergmann und Ingrid, im zweiten Fall des zu
Tode gefolterten Manfredi.

Bergmann und Ingrid erscheinen aufgrund ihrer verhirteten Mienen, der zusammengeknif-
fenen Augen mit ihrem harten Blick, der leicht vorgebeugten Haltung als Inkarnation
bosen Willens, als der unmenschliche Feind (deutlich gemacht auch an der Uniform Berg-
manns). Die von links vorne mit starkem Licht angestrahlte Ingrid wirkt durch die Be-
leuchtung noch harter; sie steht steht dadurch gegeniiber dem im Halbschatten hinter ihr
befindlichen Gestapo-Chef im Vordergrund, was in der gezeigten Einstellung dem Gegen-
satz zwischen aktiv (am Telefon) und passiv (abwartend) entspricht.

Der tote Manfredi wirkt aufgrund seiner zahlreichen Verwundungen als Martyrer. Sein
Kopf wird von hinten von einem Soldaten hochgehalten, so dass das von rechts kommende
Scheinwerferlicht ihn in einen Hell-Dunkel-Kontrast taucht, welcher die beingstigende
Atmosphire der Einstellung noch steigert. Die Einstellung ist letztlich in der Geste des
‘Ecce homo’ angelegt und verweist auf den Opfertod Christi: Die verklebten Haare hingen
wie eine Dornenkrone in die Stirn, die geschlossenen Augen und der Leid ausdrickende
Mund signalisieren die Entriickung im Tode.

Aufgabe 14.10 Wie ist der eingeblendete Kommentar zu deuten? Verfassen Sie ein Einstel-
lungsprotokoll zur ersten Filmsequenz (0°45-4’15), in der Manfredi sich vor den SS-Solda-
ten in Sicherheit bringen kann.

Der Kommentar macht die Botschaft des Filmes explizit, eine Wirdigung des italienischen
Widerstands gegen die nationalsozialistische Besatzungsmacht.

Einstellungsprotokoll (Auszug) zu Roberto Rossellini: Roma, citta aperta

Nr. | Dauer Kamera- Beschreibung des Sichtbaren Tonspur
in Sek. Aktivititen
2 5” Totale Deutsche Soldaten marschieren durch | Marschlied
die Straflen (schlechte Bildqualitit wie
bei historischer Aufnahme)
3 13» Halbnah Marschierende Soldaten Motorengerdusch
dann: dramatische Musik (leise)
4 6” Halbtotale Armeefahrzeug hilt auf Kreuzung, Sol- | Musik (leise), Klopfen
Schwenk nach daten steigen aus, klopfen an Haustiir
rechts
5 13» Halbnah Geschlossene Fensterliden, eine alte | Musik (leise), Klopfen
Frau streckt den Kopf hinaus Aus dem Off : “London calling Italy” —
“La voce di Londra”
6 2”7 Halbtotale Soldaten bei ihrem Fahrzeug Musik (leise)
Starke Aufsicht
7 4» Halbnah Die Frau erschrickt, weicht zuriick in | Musik (leise),“O, Gesu!”
die Wohnung
8 3» Halbnah Manfredi kommt die Treppe zur Dach- | Musik
Leichte Aufsicht terrasse herauf, zieht sich im Laufen
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seinen Mantel an

9 4> Halbnah Manfredi eilt iiber die Dachterrasse Musik
Schwenk nach

rechts

Aufgabe 14.11 Welche Erzahlperspektive suggerieren die Einstellungen?

Die Einstellungen sind aus (teils starker) Untersicht aufgenommen und spielen damit auf
die Wahrnehmungsperspektive des Kindes an. Deutlich wird die Identifizierung von Ka-
mera und der Wahrnehmung Marcellos in Abb. 14.12, in der Marcello zwar als Figur
selbst zu sehen ist, aber in direkter Verlangerung der Kamera dem fortgehenden Francesco
nachblickt. Sein Kopf befindet sich exakt in der Bildmitte, und die Zuschauer werden so-
mit eingeladen, sich in der Imagination an seine Stelle zu versetzen.

Aufgabe 14.12 ErschliefSen Sie ausgehend von obigen Erlauterungen oder im Zuge einer

Betrachtung des Films, welcher Grad an Individualisierung die Gestaltung der Figuren
pragt (vgl. Einheit 6.2).

Die Figuren sind zwar in ihren Handlungsweisen und Charakterziigen durchaus mit in-
dividuellen Merkmalen versehen, erfiillen insgesamt betrachtet jedoch jeweils eine be-
stimmte Funktion innerhalb des Grundopposition zwischen Besatzern/Kollaborateuren —
Widerstandsaktivisten/italienischen Zivilisten und bieten somit ein Panorama der unter-
schiedlichen Verhaltensweisen wiahrend der Besatzungszeit.

Aufgabe 14.13 Vergleichen Sie abschliefSend, auf welche Art und Weise jeweils die Stadt

Rom in Rossellinis Roma, citta aperta und in Fellinis La dolce vita als Schauplatz in die
Filmhandlung einbezogen wird.

Fellini zeigt einen Reigen von Sequenzen, die iiber die Hauptfigur Marcello locker mitein-
ander verbunden sind. Thematisch umkreisen sie zum einen die Liebe oder ganz allgemein
Beziehungen (z.B. zwischen Vater und Sohn), aber auch die Vergniigungen und Dramen
der romischen upper class. Einen eigenstindigen Teil bildet die Episode um das vermeint-
liche Marienwunder in der Mitte des Films, dem Marcello als Journalist beiwohnt. Die
Stadt selbst spielt dabei an mehreren Stellen eine besonders hervorgehobene Rolle, da sie
an wichtigen historischen Orten bzw. iiber den Einbezug von architektonischen Monu-
menten unmittelbar in den Szenen prisent ist und diese als Ambiente im Hinblick auf ihre
asthetische wie auch thematische Ausrichtung entscheidend pragt.

Im Gegensatz zu der an Marcello gekniipften Wahrnehmung Roms ist Rossellinis Roma,
citta aperta von einer deutlich distanzierteren ‘Erzahlperspektive’ gepriagt. Hier steht keine
einzelne Figur im Vordergrund, sondern das gemeinschaftliche Leiden und die kollektive
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Anstrengung gegen die Nationalsozialisten. Alle Filmsequenzen sind diesem zentralen
Thema untergeordnet, wodurch weniger ein illustrativ-assoziativer Horizont von Verhal-
tensweisen fiir die Zuschauerschaft evoziert wird als eine Handlung, die in ihrem Aussage-
gehalt exemplarisch ist und die thematische Bandbreite moglichst umfassend abhandelt.
Die Stadt selbst tritt kaum in Erscheinung, eine Ausnahme bilden wie bereits erwihnt die
Eingangs- und Schlusssequenzen mit dem in ihnen gezeigten Stadtpanorama. Vielmehr
sind es die zahlreichen Personen, welche als Kollektiv fiir die Stadt stehen. Rossellini stellt
also die Lebensgemeinschaft der Einwohner in den Mittelpunkt seines Films und sucht
nicht wie Fellini eine mythische Uberhéhung Roms als paradigmatischem Ort des ‘siifSen
Lebens’.

Bei beiden Filmen handelt es sich somit um eine Hommage an die italienische Hauptstadt,
wenngleich aus vollig unterschiedlichen Blickwinkeln heraus.
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