Heinrich F. Plett, Einführung in die rhetorische Textanalyse, Hamburg ²1973 [11971].

3
A. RHETORISCHE METHODIK

I. Was ist Rhetorik?
Regelsystem, das dazu dient, "Texte nach Regeln der Kunst zu produzieren".

Sein Kenntnis erlaubt "Erhellung [der] intentionalen Formgesetzlichkeit" von Texten => historische Hermeneutik.

Läßt sich darüberhinaus möglicherweise auf alle Texte anwenden. 

4
II. Was bezweckt die Rhetorik?
ist rezipientenorientiert, will etwas im Hörer bewirken.

4f
1. Das intellektuelle Wirkziel: docere, informativ, berichtend; probare, argumentativ, intendiert das rationale Glaubhaftmachen eines Redegegenstandes (mittels Sachbeweis, Induktion oder Deduktion); monere, ethisch, sittlich belehrend. 

5
2. Das milde Affektziel: conciliare ('gewinnen'), zweckgebunden, auf ein Überredungsziel außerhalb der Rede gerichtet; delectare ('erfreuen'), zwecklos, zielt auf ästhetischen Genuß.

6
3. Das leidenschaftliche Affektziel: movere, concitare. Aufwühlen heftiger Emotionen (Pathos)


III. Wie erlernt man Rhetorik?
1. Ars: Beherrschung der rhetorischen Technik.

7
2. Imitatio: Nachahmung von mustergültigen Beispielen (Exempla)
3. Exercitatio: Übung.


IV. Exkurs: Historische Skizze der Rhetorik
Antike: griechische Phase, Gorgias; Aristoteles. Demetrius: Peri hermeneias (De elocutione) (3.Jh.v.Chr.); Pseudo-Longinus: Peri hypsus (De sublimitate) (1.Jh.n.Chr.)

8
römische Phase: Cicero: De Inventione (84 v. Chr.), De Oratore (55 v. Chr.), Brutus (46 v.Chr), Orator (46 v.Chr.)

=> Quintilian, zwölf Bücher De institutione oratoria (ca 93-95 n.Chr.)

Mittelalter: gehört zu den sieben freien Künsten. Zwei neue Theorietypen: Brieflehre (ars dictaminis, Alberich von Monte Cassino); Predigttheorie (ars praedicandi)

9
Humanismus, Renaissance, Barock: Bestehen antiker und mittelalterlicher Rhetoriktypen nebeneinander. Rhetorische Poetik, poeta rhetor.
ab 1800: Ablehnung.
20. Jahrhundert: Wiedererwachtes Interesse (Mediävistik, Barock, metaphysicals), literaturwissenschaftlicher Formalismus. 

10
praktische Anwendung. 

10f
Übungen

12
B. RHETORISCHE SYSTEMATIK

5 partes artis:
I. INVENTIO (heuresis, Erfindung): Suche nach Stoffmomenten, systematisches Abfragen der Fundstätten (Topoi): hexametrischer Merkspruch des Matthieu de Vendôme (12.Jh):
quis, quid, ubi, quibus auxiliis, cur, quomodo, quando.
wer, was, wo, wodurch, warum, auf welche Weise, wann.

Who, what and where, by what help, and by whose:
Why, how, and when, do many things disclose. (Thos. Wilson, 16. Jh.)

14
1. Exkurs: Historische Topik.

15
2. Die Redegattungen (genera orationis)

	
	judiziale Gattung
genus iudiciale
	deliberative Gattung
genus deliberativum
	epideiktische Gattung
genus demonstrativum

	Themat. Bereich 
	Recht/Unrecht 
	Nutzen/Schaden
	Ehre/Unehre

	Funktion 
	Anklage/Verteidigung
	Mahnung/Warnung
	Lob/Tadel

	Primäre Zeitreferenz 
	Vergangenheit 
	Zukunft 
	Gegenwart 

	Modellfälle
	Gerichtsrede, sozial-kritisches Drama, Pamphlet, Satire Apologie
	politische Rede, Werbung, Lehr-dichtung, Suasorie, Utopie, Predigt
	Lobrede, Schmäh-schrift, Reden bei ge-sellschaftlichen An-lässen, Gelegenheits-dichtung, Ode


16
II. DISPOSITIO (taxis, Anordnung)
1. Die klassische Rede (oratio):
1.1 Exordium (prooimion, Einleitung)
1.2 Narratio (diegesis, Erzählung)
1.3 Argumentatio (pistis, Beweis)

17
1.4 Peroratio (epilogos, Schluß)


2. Der Brief (epistola)
Salutatio, Captatio Benevolentiae, Narratio, Petitio, Peroratio. 

18
3. Die Predigt (sermo, contio)
Homilie: Textpredigt, Sermon: Themapreidgt. 

19
4. Ordo naturalis - Ordo artificialis
ab ovo vs. medias in res. 

20.
III. ELOCUTIO (lexis, Stil)


IV. MEMORIA (mneme, Gedächtnis)
1. Örter (loci), zum Abrufen des gefundenen und strukturierten Materials

2. Bilder (imagines), visualisieren Gedächtnisinhalte.

21
V. ACTIO - PRONUNTIATIO (hypokrisis, Vortrag)

23
C. RHETORISCHE STILISTIK

Franz K. Stanzel, Theorie des Erzählens, Göttingen 41989 (= UTB 904).

68
3. Die Neukonstituierung der typischen Erzählsituationen
69
keine eingrenzende Schematisierung beabsichtigt, auch Perspektivenwechsel möglich etc.

70
3.1 Die Konstituenten der typischen Erzählsituationen: Person, Perspektive, Modus
72
Modus: nicht Ich- oder Er-Erzählung sind die geeigneten Begriffe, sondern die Frage ist zunächst: Liegt ein personalisierter Erzähler vor oder nicht? Wenn ja, dann ist zu entscheiden, ob er demselben Seinsbereich angehört, wie die anderen Figuren der Geschichte: tut er dies, so liegt die Ich-Erzählsituation vor, tut er dies nicht, die Er-ES.
Wenn nein, dann wird nicht von einem Erzähler erzählt, sondern es handelt sich um eine personale ES.
Die Frage nach dem Seinsbereich des Erzählers ist dann Sache der Konstituente Person. Perspektive: Innenperspektive oder Außenperspektive.

<Einfügung: bei "The Dead" liegt kein personalisierter Erzähler vor, sondern eine Reflektor-Figur, meist Gabriel, aber auch am Anfang Lily (Modus); Person: Nicht-Identität der Seinsbereiche; häufig Innenperspektive Gabriels. 

74f
Kritik von Dorrit Cohn: "The Encirclement of Narrative. On Franz Stanzel's Theorie des Erzählens", Poetics Today 2 (1980), 174 ff. und 179 f.; Stanzel solle "die Konstituente Perspektive [...] eliminierenm da sie im wesentlichen inhaltsgleich sei mit der Konstituente Modus".

76


	Formenkontinuum Modus:
	Opposition Erzähler - Nichterzähler (Reflektor)

	Formenkontinuum Person:
	Opposition Identität - Nichtidentität (der Seinsbereiche des Erzählers und der Charaktere

	Formenkontinuum Perspektive:
	Innenperspektive- Außenperspektive (Perspektivismus - Aperspektivismus)



Kritik Dolezels 

77f
Kritik Leibfrieds und Fügers

78f
Chatmans 

80
"In jeder der drei typischen Erzählsituationen erlangt [...] nämlich eine andere Konstituente bzw. ein Pol der ihr zuzuordnenden binären Opposition Dominanz über die anderen Konstituenten und ihre Oppositionen:

	Auktoriale ES
	Dominanz der Außenperspektive (Aperspektivismus)

	Ich-ES
	Dominanz der Identität der Seinsbereiche von Erzähler und Charakteren

	Personale ES
	Dominanz des Reflektor-Modus


81
Kleiner Typenkreis.

82
3.1.1. Opposition I (Person): Ich-Bezug - Er-Bezug
Bsp.: Catcher in the Rye.

83
3.1.2. Opposition II (Perspektive): Innenperspektive - Außenperspektive
Stephens Gang zur Beichte im Portrait. 

84
3.1.3.  Opposition II (Modus): Erzähler - Reflektor

85
jeweils zeigen sich, daß Übertragungen in die entgegengesetzte Weise die Bedeutung verändern und deswegen 

86
3.1.4. Der Typenkreis

87
keine "normative[n] Vorschreibungen", sondern der Versuch, "die Vielfalt der Möglichkeiten des Erzählens [...] sichtbar [zu] machen"

89
3.2. Die Dynamisierung der Erzählsituation

Shlomith Rimmon-Kenan, Narrative Fiction: Contemporary Poetics, London 1991, repr. of 1, London 1983.

86
Narration: Levels and Voices
The participants in the narrative communication situation
Real Author => Implied Author => Narrator => Narratee => Implied Reader => Real Reader. [nach Chatman, 1978, p. 151]

Booth, "implied author": "the governing consciousness of the work as a whole, the source of the norms embodied in the work".

88
Problem: "[...] if it is to be consistently distinguished from the real author and the narrator, the notion of the implied author must be de-personified, and is best considered as a set of implicit norms rather than as a speaker or a voice (i.e. a subject). It follows, therefore, that the implied author cannot literally be a participant in the narrative communication situation."

[der Einwand zieht nicht, denn er vernachlässigt, daß der implizite Autor ein Konstrukt aus Attributionen der Leser ist]

Darüberhinaus gebe es immer einen Erzähler.

"Unlike Chatman, I define the narrator minimally, as the agent which at the very least narrates or engages in some activity serving the needs of narration". (klingt ein bißchen doof oder sagen wir pleonastisch, nicht?)

89
"For me, the narratee is the agent which is at the very least implicitly addressed by the narrator."

Sie läßt also den impliziten Autor und Leser weg, konzentriert sich auf "the fictional narrator and the fictional narratee".

The relations between narration and story
Temporal relations
Genette (1972: 228-234) nennt vier Typen des zeitlichen Abstands von Erzählung und Erzähltem:

- 'ulterior narration'

90
- 'anterior narration' (Vorhersagen in Präsens oder Futur, vgl. etwa Prophzeiungen in der Bibel oder am Ende von Paradise Lost)

- 'simultaneous narration' 

- 'intercalated narration': Ereignisse und Erzählung abwechselnd (wie etwa im Briefroman)

Dazu kommt die Dauer der Erzählung: Tristram Shandy. 

91
Subordination relations: narrative levels
Geschichten können Erzählungen enthalten: Hierarchie der Erzählebenen. (wieder nach Genette)

diegesis : story

extradiegetic level: "immediately superior to the first narrative and concerned with its narration".

diegetic level: "the events themselves".

91f
hypodiegetic level: "stories told by fictional characters [...] a second degree narrative"

92
"[...] the diegetic level is narrated by an extradiegetic narrator, the hypodiegetic level by a diegetic (intradiegetic) one".

Funktionen hypodiegetischer Erzählungen:

1 Actional function: befördern die Handlung allein durch die Tatsache, daß sie erzählt werden.

2 Explicative function: "the hypodiegetic level offers an explanation of the diegetic level"

3 Thematic function: Analogie zwischen beiden Ebenen.

93
Fast-Identität der beiden Ebenen = mise en abyme.

94
A typology of narrators
Narrative level
extradiegetic narrators (Tom Jones), intradiegetic narrators (Heart of Darkness), hypo- and hypohypodiegetic narrators. 

95
Extent of participation in the story
beteiligter Erzähler ist "homodiegetic"; nicht in der Geschichte beteiligter ist "heterodiegetic". 

96
Degree of perceptibility
1 Description of setting: relatively minimal sign.

97
2 Identification of characters: 

3 Temporal summary: 

98
4 Definition of character: 

5 Reports of what characters did not think or say:

6 Commentary:

100
Reliability
signs of unreliability: limited knowledge — personal involvement — problematic value-scheme. "reliability can [...] be defined by their absence".

103
Narratees
104
"the narratee is the agent addressed by the narrator, and all the criteria for classifying the latter also apply to the former"


Manfred Pfister, Das Drama. Theorie und Analyse, München 41984, 11982.

79
3.4 Die Relationen zwischen Figuren- und Zuschauerinformiertheit

3.4.1 Diskrepante Informiertheit
80
Discrepant awareness (nach Bertrand Evans): "Es läßt sich [...] in jeder Situation des Textablaufs für [81] jede dramatische Figur die Summe der Informationen angeben, von der aus als faktischer Basis sie die jeweilige Situation beurteilt. Durch die diskrepante Informiertheit wird also ein und dieselbe Situation von den beteiligten Figuren unterschiedlich beurteilt. 

81
3.4.1.1 Informationsvorsprung der Zuschauer
quantitativ dominierend. 

83
3.4.1.2 Informationsrückstand der Zuschauer

84
Der zerbrochene Krug.

85
Ibsen; meist werden allerdings gegenläufige Strukturen der Informiertheit kombiniert. 
Technik: "Reduktion der Mitteilungsmöglichkeiten der dramatischen Figur: der Informationsträger bleibt opak"

86
3.4.2 Kongruente Informiertheit
tritt auf in einzelnen Textphasen oder nur in der Relation zwischen einer Figur und dem Publikum.
konsequent nur vereinzelt: etwa in Waiting for Godot. 

87
3.4.3 Dramatische Ironie
88
beruht auf der "Interferenz von innerem und äußerem Kommunikationssystem"
"tritt immer dann auf, wenn die sprachliche Äußerung oder das außersprachliche Verhalten einer Figur für den Rezipienten aufgrund seiner überlegenen Informiertheit eine der Intention der Figur widersprechende Zusatzbedeutung erhält".
<Bsp: honest Iago>

[...] 

122
3.7 Sukzession und Informationsvergabe
3.7.1 Simultaneität und Sukzession
124
3.7.2 Informationsvergabe am Drameneingang
3.7.2.1 Exposition und dramatischer Auftakt
Exposition: primär informativ-referentielle Funktion
Auftakt: darüber hinaus die phatischen Funktionen der Aufmerksamkeitsweckung des Rezipienten und der atmosphärischen Einstimmung auf die Spielwelt.

125
3.7.2.2 Initial-isolierte vs. sukzessiv-integrierte Exposition

126
(zu letzerem gehören auch analytische Struktur im Drama und Anagnorisis)

127
3.7.2.3 Dominanter Zeitbezug
dominanter Vergangenheitsbezug: expositorische Informationsvergabe dominiert den Kontext, Gegenwart der dramatischen Situation bleibt ihr untergeordnet. (Extrembeispiel: Prolog).
dominanter Gegenwartsbezug: "expositorische Informationsvergabe durch die gegenwärtige dramatische Situation motiviert", "ihr funktional untergeordnet". 

128
dominant futurischer Bezug: 

129
(Bsp: Hexen am Anfang von Macbeth)

130
3.7.2.4 Monologische vs. dialogische Vermittlung
monologisch: durch spielexterne Figur: Prolog(figur).
duch spielinterne Figur: nicht so isoliert, Übergang kann fließend gestaltet werden. 

132
dialogisert: am einfachsten durch 'protatische Figur' 

132f
frz. Tragödie: Held-confident
133f
komplexer: Integration in richtigen Dialog der Figuren. Bsp. Hofmannsthals Der Schwierige
135
=> "perspektivische Exposition": "wenn [der] prinzipiell gegebene Perspektivismus durch ein Arrangement von miteinander korrespondierenden und kontrastierenden perspektivischen Rückwendungen bewußt gemacht wird.


3.7.2.5 Deskriptive vs. normative Theorie der Exposition. 
die drei genannten Kriterien sollen nicht der ästhetischen Wertung dienen.

136
3.7.2.6 Außersprachliche expositiorische Informationsvergabe; point of attack  und Exposition

137
später point of attack: "der dramatisch präsentierten Eingangssituation geht eine umfangreiche Vorgeschichte voraus" => große Menge von Informationen ist expositorisch zu vermitteln. 
früher point of attack: Einsatzpunkt der dramatisch präsentierten Handlungsphasen fällt mit dem Anfang der Geschichte zusammen. 


3.7.3 Informationsvergabe am Dramenende
Aristoteles: Lusis, Peripetie, Anagnorisis, Katastrophe

138
Lateinische Theoretiker: solutio, inversio.
Frz. Klassik: Dénouement. 


3.7.3.1 Geschlossenes Dramenende
Anagnorisis, solutio, Dénouement: Informationsdiskrepanzen zwischen den Figuren selbst und zwischen Figuren und Publikum werden abgebaut. => "geschlossenes Dramenende"

140
3.7.3.2 Offenes Dramenende
Informationsdiskrepanzen bleiben bestehen, Funktion unterschiedlich. 


[...] 

180
4.5 Monologisches Sprechen
4.5.1 Monolog und Dialog
4.5.1.1 Situative und strukturelle Differenzkriterien
—situativ: Einsamkeit des Sprechers, Selbstgespräch (engl: soliloquy) [binäre Klassifikation: ja oder nein]
—strukturell: Umfang und in sich geschlossener Zusammenhang einer Replik (engl: monologue) [Skalierung: mehr oder weniger]. 

181
4.5.1.2 Monolog vs. Monologhaftigkeit, Dialog vs. Dialoghaftigkeit
Dialog- bzw. Monologhaftigkeit etc. ergibt sich aus dem 'mehr oder weniger' der strukturellen Beschreibung.
Nach Mukarovský bringt jeder Sprecher seinen eigenen Kontext in den Dialog ein. Im Dialog prallen also die Kontexte aufeinander. (Ableitung des strukturellen Kriteriums aus dem situativen). 

182
auch in der Rede der einzelnen Figur können sich mehrere Kontexte durchdringen. 
=> je mehr semantische Richtungsänderungen, desto mehr Dialogizität. 


4.5.1.3 Monologisierung des Dialogs
idealtypischer "dialoghafter Dialog": "störungsfreie Zwei- oder Mehrwegkommunikation zwischen zwei oder mehreren Figuren, die zueinander in einem Verhältnis der Polarität und Spannung stehen, in ihren Repliken ständig aufeinander Bezug nehmen und aufgrund prinzipieller Gleichberechtigung einander jederzeit unterbrechen können, so daß sich eine ausgewogene quantitative Relation ihrer Repliken ergibt" 
Monologisierung: als Resultat gestörter Kommunikation
183
als Resultat des vollständigen Konsensus zwischen Figuren. 

184
als Resultat der Dominanz einer Figur. 


4.5.1.4 Dialogisierung des Monologs
Anrede, Apostrophe (an eine Gottheit).
Selbstapostrophierung (innerer Dialog).

185
Wendung ans Publikum. sie etabliert aber im ad spectatores ein episches Kommunikationssystem. 


4.5.2 Monolog
4.5.2.1 Konvention vs. Motivation
"Der Monolog beruht primör auf einer Konvention, einer nicht ausgesprochenen Übereinkunft zwischen Autor und Rezipient, daß eine Dramenfigur im Gegensatz zu einem wirklichen Charakter laut denkt, mit sich [186] selbst spricht." 

186
In der Realität: pathologisch
"Die Konvention bezieht ihre Rechtfertigung nicht aus einem mimetischen Wirklichkeitsbezug [...], sondern aus den Funktionen, die sie zu erfüllen vermag." nämlich solche, "wie sie in narrativen Texten meist durch das vermittelnde Kommunikationssystem des Erzählers erfüllt werden" (soll dessen Abwesenheit kompensieren). 

daneben: strukturell gliedernde Funktion: 
—Brückenmonolog, der Szenen verbindet. 
—Auftrittsmonolog: Vorbereitung von Handlungsentwicklungen.
—Abgangsmonolog: Zusammenfassung von Handlungsentwicklungen.
—Binnenmonolog: Retardierendes Moment, Schafft reflektierende Distanz. 

187
historisch: schon im 17. und 18. Jahrhundert "Vorbehalte gegenüber dem Artifiziellen dieser Konvention"
Realismus und Naturalismus: explizite poetologische Ablehnung. (Bsp: Ibsen, Brand)
zugleich: Weiterverwendung des motivierten Monologs (Strindberg, Fräulein Julie)

188
=> Monolog wechselt vom äußeren ins innere Kommunikationssystem des Texts; eine monologisierende Figur wird nun schon dadurch charakterisiert. 

189
4.5.2.2 Disposition vs. Spontaneität

190
konventionelle Monologe tendieren zu klarer Disposition, motivierte zu Ungeordnetheit.


4.5.2.3 Aktionale vs. nicht-aktionale Monologe
aktionaler Monolog: im Sprechen vollzieht sich Handlung als Situationsveränderung

191
nicht-aktional: informierende vs. kommentierende. 

192
4.5.3 Beiseite-Sprechen
4.5.3.1 Monologisches Beiseite: Konvention vs. Motivation
- an kein Gegenüber auf der Bühne gerichtet.
- Sprecher aber nicht allein
- Sprecher ist sich der Gegenwart anderer Personen bewußt.

193
Motiviert: Dialogpartner bemerkt die Reaktion des Beiseitesprechenden, verstedht aber die Worte nicht.

194
4.5.3.2 Beiseite ad spectatores
Beiseitesprechender hat epische Vermittlungsfunktion. 

195
4.5.3.3 Dialogisches Beiseite
meist konspiratives Sprechen oder Sprechen in Belauschungssituation.


[...] 

240
5.4 Figurenkonzeption und figurencharakterisierung
zwei Ebenen: 
Figurenkonzeption = "das anthropologische Modell, das der dramatischen Figur zugrundeliegt, und die Konventionen seiner Fiktionalisierung"

Figurencharakterisierung = "die formalen Techniken der Informationsvergabe, mit denn die Figur präsentiert wird. 

241
sind interdependent.

5.4.1 Figurenkonzeption
5.4.1.1 Drei Dimensionen

(nach B. Beckermann, Dynamics of Drama):
Weite: Bandbreite der Entwicklungsmöglichkeiten einer Figur
Länge: von der Figur zurückgelegte Entwicklung
Tiefe: Beziehung zwischen dem äußeren Verhalten und dem inneren Leben. 

5.4.1.2 Statische vs. dynamische Figurenkonzeption

242
Historisch unterschiedlich gewertet, häufig gattungsbedingt. 

243
5.4.1.3 Ein- vs. mehrdimensionale Figurenkonzeption

(nach E.M. Forster, Aspects of the Novel: "flat vs. round characters")

244
5.4.1.4 Personifikation — Typ — Individuum 

sind wichtige Zwischenformen der Dimensionalität der figur. 
Personifikation: Figur weist nur einen Merkmalsbereich auf. 

245
Typ: repräsentiert "soziologische und/oder psychologische Merkmalskomplexion".
Individuum: Person wird einmalig und unwiederholbar gezeichnet, vielfältig spezifiziert. 

246
5.4.1.5 Geschlossene vs. offene Figurenkonzeption

offen: irreduzible Mehrdeutigkeit

geschlossen: a. explizit definiert; b. impliziert, aber gleichwohl vollständig ergänzbar definiert.

247
5.4.1.6 Transpsychologische vs. psychologische Figurenkonzeption

249
5.4.1.7 Identitätsverlust
"das radikalere Phänomen der sinnfälligen Auflösung der Identität von Figuren für den Rezipienten" (modernes Phänomen)

250
5.4.2 Figurencharakterisierung
5.4.2.1 Repertoire der Charakterisierungstechniken

251
5.4.2.2 Explizit-figurale Charakterisierungstechniken

Eigenkommentar; Fremdkommentar. 

.....

252
Verzweigungsdiagramm der Techniken der Figurencharakterisierung

[...] 

265
6. GESCHICHTE UND HANDLUNG
6.1. Geschichte, handlung und Situation
6.1.1 Geschichte
6.1.1.1 Geschichte als Substrat von dramatischen und narrativen Texten

Drei Elemente erforderlich für Geschichte: 
—ein oder mehrere menschliche bzw. anthropomorphe Subjekte;
—temporale Dimension der Zeiterstreckung;
—spatiale Dimension der Raumausdehnung.

Makrostrukturelle Abgrenzung von Argumentation und Deskription.

266
Auf der Ebene des Dargestellten, nicht der Darstellung situiert. 
"das Gerüst der invarianten Relationen, das allen realisierten und möglichen Darstellungen gemeinsam ist".
Inhaltsangabe.


6.1.1.2 Geschichte vs. Fabel/Mythos/plot
Fabel: Ebene der Darstellung — kausale und andere sinnstiftende Relationierungen, Phasenbildung, zeitliche und räumliche Umgruppierungen

268
6.1.2 Handlung
269
6.1.2.1 Handlung — Handlungssequenz — Handlungsphase
6.1.2.2 Handlung vs. Geschichte
Handlung: "absichtsvoll gewählte, nicht kausal bestimmte Überführung einer Situation in eine andere" (A.Hübler).
=> triadische Struktur: Ausgangssituation, Veränderungsversuch, veränderte Situation. 
(vgl Bremond: "Dreischritt von einer Situation, die eine Hanldungsmöglichkeit eröffnet, über die Aktualisierung dieser Möglichkeit zur erfolgreichen Situationsveränderung")

270
"'Geschichte erweist sich also als der weitere Begriff, wobei Handlung durch die differentia specifica einer intentionalen Situationsveränderung von anderen Formen oder Bestandteilen von Geschichte abgegrenzt wird." 


6.1.2.3 Handlung vs. Geschehen
diese anderen heißen: "Geschehen": "Geschichte oder Teile von GEschichten, in denen entweder die menschlichen Subjekte unfähig zu einer intentionalen Wahl sind oder die Situation sich jeder Veränderung entzieht". 

271
vor allem in der Moderne; Bsp. Becketts "Reduktion der Geschichte auf Geschehensabläufe".


6.1.3 Situation
ist auf der Geschichtsebene anzusiedeln (nicht auf der Darstellungsebene)

272
Ist das Moment des Konflikts als konstitutiv zu sehen? 
Situation kann konfliktfrei oder konflikthaft strukturiert sein; nur letztere erlaubt situationsveränderndes Handeln; konfliktfrei=>Geschehen oder Intervention von außen.


Werner Habicht, "Die 'Shakespearebühne'", in Rüdiger Ahrends (ed.), William Shakespeare. Didaktisches Handbuch, Bd. 1, München 1982, p. 181-198.

181
Reale Bühne oder Idealbühne?
Stücke als "System von Aufführungssignalen" 
Didaktisches Dilemma: Historische Aufführungsbedingungen vs. Zugänglichkeit für heutige Rezipienten. 

182
Romantischer Ausweg: Rückzug auf die reine Lektüre. 

Es kann "gezeigt werden, daß sich auch auf modernen Bühnen Shakespeares Substanz dann am besten entfaltet, wenn der ursprünglichen Aufführungsbedingungen gedacht wird und diese der je aktuell gegebenen Bühne anverwandelt werden". 

183
Unsichere Rekonstruktion vs. typisiertes Klischeebild
man weiß wenig. Doch es wird erzeugt "die Illusion zweifelsfreien Wissens, die durch entproblematisierend pauschalisierte Kurzdarstellungen in manchen Schulbüchern ... suggeriert wird". 

184
Das Globe war nur "einer selbst von den feststehenden Theaterbyuten Londons ("public theatres"), die nach dem Vorgang des von James Burbage 1576 gebauten Theatre während der elisabethanisch-jakobäischen Blütezeit der Dramatik entstanden ... (Curtain, 1576; Rose, 1587; Swan, 1595; Globe 1599; Fortune, 1600; Red Bull, 1605; Hope, 1613; Globe-Neubau, 1614; Fortune-Neubau, 1622) ..."

Daneben: "mindestens 10 verschiedene Londoner Wirtshöfe (z.B. Boar's Head, abe 1557; Bull Inn, ab 1583 usw.), wohl unter Verwendung der transportablen Budenbühne ('booth stage') der Wanderschauspieler; die Festsäle in aristokratischenHäusern und in den Juristen akademien, unter Nutzung des dekorativ holzgeschnitzten, lettnerartigen 'screen' als Bühnenrückseite. Überdies wurden in vorhandenen Bauwerken permanente Theatersäle eingerichtet, die sog. 'private theatres' (Blackfriars, 1576; Second Blackfriars, 1596, 1600; Whitefriars, 1606), über deren um elitäres Publikum werbende Einrichtung leider fast nichts bekannt ist. Hinzu kamen endlich Hoftheater, auf die sich ab 1605 die dann von Inigo Jones ins Land gebrachte Renaissancearchitektur niederschlug. 

=> kontinuierliche Theaterbaugeschichte statt Typenbild.

v.a. keine "Shakespearebühne": Globe "wurde erst 1599 gebaut, als gut die Hälfte seiner Dramen schon andernorts aufgeführt war".

185
Globe brannte 1613 nieder, und der Neubau, "dem die Rekonstruktionsbemühungen jüngeren Datums besonders gelten, entstand erst, als Shakespeare keine neuen Dramen mehr schrieb".

=> keine einheitlichen Theater- und Bühnenbedingungen. "Eher wäre auf die enorme Flexibilität und Anpassungsfähuigkeit hinzuweisen, mit der die professionellen Schauspielertruppen die Aufführungen zuwege brachten."

heute kaum mehr reale Spuren der zeitgenössischen Theater. 

186
Problematisierende Demonstration
"nicht von ausgeführten Rekonstruktionen, sondern eher von ausgewählten Originaldokumenten [ausgehen]" 

186f
(1) Gesamtbau der public Theatres: Rundbau mit nicht überdachtem Innenhof.

187
Baukontrakt für das Fortune Theatre: dreistöckige innere Galeriekonstruktion
unklar: polygonal oder kreisförmig? 

188
(2) Bühne der 'public theatres': "in den Innenhof hineinragende, erhöhte Bühnenplattform"; hinterer Bühnenabschluß: Fassade mit Türen oder Vorhänge.

189
dahinter: 'tiring house', Ankleideraum für Schauspieler. 
"Bühneneingänge von hinten".
darüber: eine Galerie (mit Zuschauern? Mitspielern?), Rolle unklar, "um eine voll ausspilebare 'Oberbühne', wie ältere Rekonstruktionen sie angenommen hatten, handelt es sich kaum — wohl aber um eine Möglichkeit für den gelegentlichen Einbezug einer erhöhten Spielebene, auch [190] wenn im übrigen dort privilegierte Zuschauer Platz gefunden haben können."

190
Gemeinsamkeiten und Unterschiede


Funktionen der Bühne
(1) Volkstheater: "Lage außerhalb der Londoner Mauren, zuerst in Finsbury Fields im Nordosten, später in Bankside im Süden"

191
Appell an die Massen; Fassungsvermögen 1000 bis 3000 Zuschauer, alle sozialen Schichten: offener Hof, 1 penny, Galerie 2 pence, Logen ('gentlemen's rooms')
Mischung des Vertrauten und Besonderen in Lokalität und Stoff.

192
(2) Einheitsbühne: Bühnenplattform groß (Fortune 43 x 27,5 Fuß)
Nutzung der zwei (oder drei) Türen.

193
gelegentliche effektvolle Einbeziehung der anderen technischen Bühnenbestandteile. 
(3) Offene Bühne: vs. Illusionsbühne. 

194
auf (mindestens) drei Seiten von Zuschauern umgeben. keine Wände, Kulissen.
(4) Ortsneutralität: Ortsangaben stammen nicht von Shakespeare.

195
"Sie wurden von den Shakespeare-Herausgebern des 18. Jhs. eingeführt — begreiflicherweise; denn es standen dann andere Theater bereit, deren Illusionsbühnen die schaubare Festlegung der Szenenorte ermöglichten und verlangten, auch wenn es dann galt, sich mit der im Vergleich zur klassischen Dramatik ungewöhnlichen Häufigkeit des Szenenortwechsels herumzuschlagen." 
(5) Bühnenemblematik: 

196
Theaterbau als visueller Bezugspunkt für die Theater-Metapher.
Bühnendach, astrologisch bemalt und "heavens" genannt. 
Versenkungsfalle.
Bühnenrückwand, je nach Beschaffenheit.
Requisiten (nachweisbare Standardobjekte): Thron, Bankettafeln.

197
weitere Aspekte: Theaterorganisation, Schauspielkunst, Bühnenmusik




* * *

Shakespearehandbuch:

185
II.E VERFASSERSCHAFTSTHEORIEN
seit 1857 in der Diskussion; 57 Kandidaten wurden genannt; tausende von Titeln darüber geschrieben (Hauptargumente: der ungebildete etc. Schauspieler sei nur vom wahren Autor vorgeschoben worden). 

186
1.) Francis Bacon
wegen stilistischer Übereinstimmung. 

187
auch Montaignes Essay und der Don Quijote seien von Bacon. 

187f
Kryptographie (verschlüsselte Botschaften in den Stücken)!

189
2.) William Stanley, 6th Earl of Derby (1560 oder 1561-1642)

190
3.) Roger Manners, 5th Earl of Rutland (1576-1612)
4.) Edward de Vere, 17th Earl of Oxford
(den auch Freud für den richtigen hielt.)

191
5.) Weitere Kandidaten
Marlowes Tod nur ein Scheinmanöver; er verfaßte Sh.s Dramen im Exil in Frankreich und Italien.

Hans Walter Gabler, "Der Text" in Ina Schabert, ed., Shakespeare-Handbuch, Stuttgart 1972, p. 194-242.

194
A. DER TEXT
I. Überblick
38 Stücke: 35 allein, Pericles, Henry VIII und The Two Noble Kinsmen als Teilautor (die letzteren beiden mit John Fletcher).
1623: erste Folioausgabe (F1), hg. von John Heminge und Henry Condell. (für 17 der 36 Dramen die einzige Quelle) 
20 Stücke davor in Einzeldrucken (Quartos)
Quartos und Folio 1 sind Quellentexte; 
im 17. Jahrhundert: F2 1632, F3 1663 und 1664, F4 1685.

195
Eigentliche Editionsgeschichte beginnt im 18. Jahrhundert: Korrektur, Revision, Emendation, Modernisierung und Kommentierung.
Nicholas Rowe (1709), Alexander Pope (1725), Lewis Theobald (1733), Thomas Hanmer (1744), William Warburton (1747), Samuel Johnson (1765), Edward Capell (1768-1783) George Steevens (1773) und Edward Malone (1790). 
Erste Variorum-Ausgabe 1803, zweite Variorum 1813.
bedeutend und zusammenfassend: dritte Variorum 1821.
seit 1871 New Variorum.
"Old Cambridge Shakespeare", 1863-1866 und 1891-1893.
20. Jahrhundert: Fülle von Ausgaben, "die trotz mannigfaltiger Revisionen im einzelnen noch heute den im Cambridge Shakespeare mit den Methoden und Einsichten des 19. Jahrhunderts erstellten Text tradieren." 
seit 1921: "New Cambridge Shakespeare"

196
Original?


2. Manuskripte
keine Manuskripte überliefert.

a) Manuskriptbestand
Stadien: Arbeitspapiere ('foul papers')

197
bei Sh anscheinend meist keine fair copy; beim Theater: Regiebuch ('prompt book')
Kernbestand an Handschriften => Druckvorlagen für Erstdrucke. 

198
sowie u.U. handschriftliche Zwischenstufen anderer Hände. 

199
b) Manuskriptrechte und Druck
Truppe behielt Stücke für sich solange Stücke im Repertoire waren. 
Foul Papers waren Druckvorlagen.

200
3. Die Quartoausgaben und die "Stationers"
Quellentexte: 22 Quarto-Einzeldrucke von 20 Dramen, alle außer Q-Othello (1622) zwischen 1594 und 1609 erschienen, + Folioausgabe von 1623.

201
a) "Copyright" und unsanktionierte Veröffentlichung
erster urkundlicher Nachweis der Existenz eines Werks meist: Eintrag ins Stationers' Register (Hauptbuch der Zunft der Buchhändler); zugleich Recht auf Vorlagentext (Copyright).

202
von der Zunft festgesetzter Verkaufspreis: 6d; festgesetzte Höchstauflage 1200-1500. (lukrativ)

203
b) "bad quartos"
[Henry VI 2+3, 1594 und 1595; Romeo and Juliet Q1, 1597; Henry V, 1600, 1602, 1619; Merry Wives of Windsor, 1602; Hamlet Q1, 1603; Pericles Q1-6, 1609-1635; evtl. Taming of a Shrew 1594, 1596, 1607]
basieren auf "reported texts", sind "memorial reconstructions" (nicht aber in Kurzschrift mitgeschrieben!).
immer wiederkehrende textliche Kennzeichen: "Wiederholungen, Voruasnahmen, Rückgriffe, Transpositionen und Kontaminationen von Wörtern, Phrasen und Zeilen, gestörte Metrik, Verflachung des Ausdrucks und anleihen aus anderen, Shakespearschen wie nicht-Shakespearschen Dramen"

204
Berichterstatter und Nebenschauspieler an der Erstellung der schlechten Texte beteiligt. (als Varianten im kritischen Text verwendbar)

205
c) "doubtful quartos"
Richard III (1597), King Lear (1608), Othello (1622).


d) "good quartos"
206
Titus Andronicus (Q1-Q3, 1594-1611) [jedoch ohne Szene III.ii]
Richard II (Q1-5, 1597-1615) [Abdankungsszene IV.i.154-318 fehlt 1-3, in 4+5 zweifelhaft]
Love's Labour's Lost (1598)
1 Henry IV (Q1-6, 1598-1622)
Romeo and Juliet (Q2 1599, Q3+4 1609+1622)
*2 Henry IV (1600)
A Midsummer Night's Dream (1600, 1619)
Merchant of Venice (1600, 1619;
Much Ado About Nothing (1600)
*Hamlet (Q2 1604-5, Q3 1611, Q4 o.J.)
*Troilus and Cressida (1609)

206ff
aa) Publikation
Texte der bad quartos sollten durch gute Texte ersetzt werden;
Sicherung der Rechte durch Eintrag im Stationers' Register, dann aber Verzögerung der Veröffentlichung (Verhinderung dadurch aber i.a. nicht möglich): "blocking entries"

208f
bb) Textstand
=> gute Quartos entstanden im Tauziehen zwischen Chamberlain's Men (Sh.s Truppe) und Londoner Verlegern.
Außer für * (s.o.): einzig gültige Textfassung, da Folio Quarto (z.T. weniger zuverlässig) übernimmt. (wobei aber einige Szenen fehlen, s.o.)

209
4. Die Folioausgabe von 1623
a) Der Text
aa) Voraussetzungen
1616: gesammelte dramatische Werke Ben Jonsons, von diesem selbst veranlaßt, besorgt, überwacht. 

210
Nobilitierung des Dramas, Heminge und Condell geben Sh heraus.
bb) Druckvorlagen
211
Quatros mit Manuskripten verglichen und revidiert.
17 weitere und bis dahin unveröffentlichte Dramen nach Manuskripten aus Archiven des Theaters.
cc) Textprobleme
212
Ausmaß der Durchsicht der Texte unklar.
wie die Q "in Befolgung einer Zensurvorschrift aus dem Jahre 1606 von Flüchen und Schwüren gereinigt"
Einführung von Fünf-Akt-Einteilung
teilweise vergleichende Textkritik möglich.

213
b) Die Ausgabe
aa) Vorgeschichte
Verleger: William und Isaac Jaggard, Edward Blount, John Smethwicke und William Aspley. ...

215
bb) Das Buch
[Beschreibung und Liste derTitel]

217
cc) Die Qualität der Herstellung
[...] =>Seiten 7-12 einer Lage jeweils fortlaufend hergestellt, 1-6 dagegen abgeschätzt und in umgekehrter Reihenfolge hergestellt. 

218
=> "spätestens auf [218] der Seite 1 einer Lage mußte of t ein Zuwenig an Text gestreckt oder ein Zuviel nach Möglichkeit komprimiert werden. Verzeilen sind daher manchmal in zwei gespalten; oder Verse werden wie Prosa gesetzt, Regieanweisungen fallen weg, womöglich geht sogar Text verloren ..." Solche Stellen korrekt identifizieren und nicht zur Basis von Fehlinterpretationen machen.
fünf Setzer an der Herstellung beteiligt, mit je unterschiedlichen Gewohnheiten und Schwächen. 

219
es wurde wohl kaum gegen die Vorlagen korrekturgelesen. 

220
5. Editionsgeschichte
a) Alte und neue Ausgaben
neue textkritische Methoden und herkömmliche Editionsprinzipien

221
b) Derivative Vorlagentexte und Emendation
subjektiver Eklektizismus der Herausgeber

222
c) Modernisierung
in Orthographie und Interpunktion, schon früh einsetzend. und natürlich problematisch.

223
d) Kommentierung
224
zur Überbrückung der Distanz zwischen Sh.Text und Gegenwart.


e) Das 17. und 18. Jahrhundert
225
schon die Foliodrucke des 17. Jahrhunderts wurden von anonymen Herausgebern sorgfältig überarbeitet.
Rowe (1709) normalisiert: Vereinheitlicht Namen, ergänzt Personenverzeichnis, revidiert Bühnenanweisungen. 
Pope (1725) normalisiert klassizistisch; "benannte noch weit mehr Orte der Handlung und schuf eine Szeneneinteilung nach italienisch-französischem Muster, wonach mit jedem Hinzutreten einer wichtigen Person eine neue Szene beginnt. 

226
insgesamt eine "eigenwillige Überarbeitung des bei Rowe gedruckten Texts".
Theobald (1733) kritisiert besonders die Hamletfassung. "Theobald erkannte den Wert des hermeneutischen Prinzips für die Textkritik und entwickelte daraus eine Kunst der Emendation, die auf dem Vergleich von Wortwahl und Sprachgewohnheiten Shakespeares in seinem gesamten dramatischen und dichterischen Werk gründet." (AUTORFUNKTION)
C18: Werkausgaben mit dem Namen des Herausgebers verknüpft. 

Hanmer (1744) schön gedruckt und großzügig ausgestattet, aber "größte Ungenauigkeit und textliche Unzulänglichkeit". 
"Samuel Johnson (1765) hat zwar als einziger der frühen Herausgeber erkannt, daß F1 gegenüber allen von ihr abstammenden Ausgaben absolute textliche Autorität zukommt; dennoch bietet er einen über Warburton (1747) von Theobald (und daher von F4 via Pope und Rowe) hergeleiteten Text. Die Bedeutung seiner Ausgabe liegt in den Anmerkungen, die recht eigentlich die große Tradition der Shakespearekommentierung begründen [...]"

227
f) Das 19. Jahrhundert
Steevens' Text: erste und zweite Variorum Ausgabe (1803 und 1813)
Malones Text: dritte Variorumausgabe (1821)

1807 und häufig wieder aufgelegt: Thomas Bowdler, The Family Shakespeare ("in which nothing is added to the original; but those words and expressions are omitted which cannot with propriety be read in a family").

228
1863-1866: (Old) Cambridge Shakespeare. "Rückwendung zu den Quarto- und Foliodrucken", "Begründung der Texttradition ..., in der noch immer alle heutigen Shakespeareausgaben stehen". [aber textkritisch in vieler Hinsicht verfehlt, s. p. 230]


6. Die heutigen Ausgaben
a) New Variorum und Old Cambridge Shakespeare
229
1871 in den USA begonnen, noch nicht abgeschlossen, Foliotexte aber v.a. Apparat und Anmerkungsteil.

230
[Old Cambridge Shakespeare]

231
b) Gebrauchstexte
gehen heute meist auf den Cambridge Shakespeare zurück.

231f
aa) Gesamtausgaben
232
bb) Reihenausgaben
etwa seit der Jahrhundertwende. (Arden Shakespeare, 37 Bde., 1899-1924)

233
seit 1951: Revision des Arden Sh. — unterschiedliche Güte

234
unter vielen anderen sind Pelican und New Penguin Sh die modernsten. 


c) New Cambridge Shakespeare
1921-1962 von John Dover Wilson hg.


d) Kritischer Text und Folio-Faksimile
historisch-kritische Ausgabe wäre in der Nachfolge J.B. Kerrows zu leisten.

235
Hinman (1968): Faksimile, das aus den 79 Exemplaren (die korrigierte und unkorrigierte Stadien der Textseiten vermischen) "von jeder einzelnen ihrer 908 Seiten die vom Drucker erreichte endgültige Gestalt bestimmt und reproduziert" (und hat Through Line Numbering). => als Bezugstext geeignet.

236
7. Chronologie
a) Datierungsmethoden
237
Textexterne Chronologisierungshilfen: "dokumentarisch belegte Aufführungsdaten, Eintragungen im Stationers' Register", Erscheinungsjahre "einzelner Quartodrucke, sowie Titelnennungen, Zitate und Anspielungen ... in der zeitgenössischen Literatur"
Textinterne Kriterien: "topical allusions" ...

238
b)Chronologie der Dramen
noch weitgehend akzeptiert: E.K.Chambers, William Shakespeare. A Study of Facts and Problems, Bd.1 (1930). => Harbage und Schoenbaum, Annals of English Drama.
[...] 

854
IV.G. DIE FORSCHUNG
1. Die Geschichtlichkeit von Forschung und Kritik
[...] Forschung sei Dienst am Werk.

856
2. Die viktorisanischen Grundlagen
a) Literaturwissenschaftlicher Positivismus
857
aa) Textkritik
Cambridge Sh.
bb) Biographische Forschung
Suche nach Dokumenten statt Rückschlüssen aus dem Werk.

858
cc) Quellen und Einflüsse
umfangreiche Quellensammlungen: J.P. Collier (1843), W.C. Hazlitt (1875), I. Gollancz (1907).
dd) Sprache und Vers
859
ee) Theatergeschichte
860
b) Romantische Erlebnisdeutung
fortlebende Tradition

861
3. A. C. Bradley und die Diskussion um Shakespeares Charaktere
a) Das Erbe des 19. Jahrhunderts
Bradley: Shakespearean Tragedy (1904)
b) Der Begriff des Tragischen und der Aufbau der Tragödie
"Bradley sieht Sh.s Tragödienkonzeption durch einen Konflikt von "spiritual forces" bestimmt, deren Träger die Figu-[862]ren sind."

862
c) Die Charakteranalyse
tragic flaw, Psychologisierung.

863
d) Bradleys Nachfolger und Kritiker
psychoanalytische Deutungen

Michel Foucault, "What is an Author?"

141
"The coming into being of the notion of 'author' constitutes the privileged moment of individualization in the history of ideas, knowledge, literature, philosophy and the sciences."

keine "sociohistorical analysis" 

"I want to deal solely with the relationship between text and author and with the manner in which the text points to this 'figure' that, at least in appearance, is outside it and antecedes it."

Frage nach Beckett: "What does it matter who is speaking?"

142
Zwei Themen: Erstens: Statt Expressivität heute Selbstreferenz. "Writing [...] is rather a question of creating a space into which the writing subject constantly disappears."

Zweitens: Früher (griech. Epos, Scheherazade) verhinderte das Erzählen den Tod; "The work, which once had the duty of providing immortality, now possesses the right to kill, to be its author's murderer, as in the cases of Flaubert, Proust and Kafka."

143
Daß die Schreibenden darauf zielen müssen, sich selbst auszulöschen. => die schon topische Formel vom Tod des Autors. 

"A certain number that are intended to replace the privileged position of the author actually seem to preserve that privilege and suppress the real meaning of his disappearance."
1. "the work":

144
"A theory of the work does not exist, and the empirical task of those who naively undertake the editing of works often suffers in the absence of such a theory." 
"The word 'work' and the unity that it designates are probably as problematic as the status of the author's individuality."

2. "writing [écriture]"
" [...] the notion of writing seems to transpose the empirical characteristics of the author into a transcendental anonymity."

145
"It is not enough, however, to repeat the empty affirmation that the author has disappeared. [...] Instead, we must locate the space left empty by the author's disappearance, follow the distribution of gaps and breaches, and watch for the openings that this disappearance uncovers."

1. "author's name". 

146
nicht nur Referenz (designation); sondern Beschreibung (description). Doch die Verbindung zwischen dem Namen des Autors und dem was er bezeichnet, ist "neither entirely in the mode of designation nor in that of description; it must be a specific link". 
Autorname ist nicht nur einfach ein Eigenname: Bspp.

147
"These differences may result from the fact that an author's name is not simply an element in a discourse (capable of being either subject or object,, of being replaced by a pronoun, and the like); it performs a certain role with regard to narrative discourse, assuring a classificatory function. Such a name permits one to group together a certain number of texts, define them, differentiate them from and contrast them to others. In addition, it establishes a relationship among texts." Betrifft den Status des Texts und die Frage, was man damit tut. 
weder legaler Status, noch fiktional:

148
"it is located in the break that founds a certain discursive construct and its very particular mode of being. As a result, we could say that in a civilization like our own there are a certain number of discourses that are endowed withthe 'author-function', while others are deprived of it."


Merkmale der Diskurse mit Autorfunktion?
1— Gegenstände der Aneignung. Historisch: "Texts, books, and discourses really began to have authors (other than mythical, 'sacralized' and 'sacralizing' figures) to the extent that authors became subject to punishment, that is, to the extent that discourses could be transgressive." Ursprünglich war das Sprechen keine Ware, sondern ein Akt, der zwischen heiligem und profanem angesiedelt war. 
"the possiblity of transgression atached to the act of writing took on, more and more, the form of an imperative peculiar to literature". 

149
2— "The author function does not affect all discourses in a universal and constant way [...]" 
Mittelalter: 'literarische' Texte zirkulieren autorfrei, 'wissenschaftliche' bedürfen des Ausweises nach dem Autor. 
seit C17/18: Umkehrung: wiss. Autor dient nur der Benennung; literarisches gilt nur, wenn mit Autorfunktion ausgestattet: "We now ask of each poetic text: from where does it come, who wrote it, when under what circumstances, or beginning with what design?"

150
" [...] we can accept [literary anonymity] only in the guise of an enigma"


3— ist nicht die spontane Zuweisung eines Textes an ein Individuum, sondern: "the result of a complex operation which constructs a certain rational being that we call 'author'".

Konstanten der Autorkonstruktion:

151
nach den vier Kriterien des Hl. Hieronymus:
(1) "a constant level of value"
(2) "a field of conceptual or theoretical coherence"

(3) "a stylistic unity"

(4) "a historical figure at the crossroads of a certain number of events"

152
zugleich wird der Autor nicht nur von außen konstruiert, sondern der Text enthält auch Verweise auf diese Instanz: "personal pronouns, adverbs of time and place, verb conjugation"
Der Autor ist nicht der fiktive Sprecher, nicht der empirische Verfasser. 

153
"can give rise to several subject-positions that can be occupied by different classes of individuals". 


"Transdiskursive Autoren", die eine Theorie, Disziplin, Tradition begründen. 

153f
seit dem C19: "founders of discursivity": Marx und Freud: "have produced [...] the possibilities and the rules for the formation of other texts" (154). 

154
für Ann Radcliffe als Begründerin der Gothic novel gilt nur: "Ann Radcliffe's texts opened the way for a certain number of resemblances and analogies which have their model or principle in her work."

dagegen Marx und Freud (und auch Foucault, sage ich:) "made possible [...] a certain number of differences"

155
Gilt dies aber nicht für jeden Begründer einer Wissenschaft?

Unterschied: "In the founding of a science, the act that founds it is on an equal footing with its future transformations; this act becomes in some respects part of the set of modifications that it makes possible. [...] the founding act of a science can always be reintroduced within the macinery of those transformations that derive from it."

156
"In contrast, the initiation of a discursive practice is heterogeneous to its subsequent transformations." ("does not participate in [them]"). 
"To phrase it very schematically: the work of initiators of discursivity is not situated in the space that science defines; rather it is the science or the discursivity which refers back to their work as primary coordinates."
Deshalb ist die "Rückkehr zu #" "an effective and necessary task of transforming the discursive practice itself". 

157
Konsequenzen / Gründe für die Bedeutsamkeit des Ausgeführten: 
1. "theoretical reasons": —"an analysis in the direction that I have outlined might provide for an approach to a typology of discourse". 

158
—"I believe that one could find here an introduction to the historical analysis of discourse.": "modes of existence", "modes of circulation, valorization, attribution and appropriation of discourses" die kulturell variieren.

—"one could also, beginning with analyses of this type, re-examine the privileges of the subject". Biographische und psychologische Aspekte sind wohl zwar schon abgelehnt und die absolute und grundlegende Rolle des Subjekts ist hinterfragt. "Still, perhaps one must return to this question, not in order to re-establish the theme of an originating subject, but to grasp the subject's points of insertion, modes of functioning, and system of dependencies." Ziel: "analyzing the subject as a variable and complex function of discourse". 

2. der 'ideologische' Status des Autors. 

159
"the author is not an indefinite source of significations which fill a work; the author does not precede the works, he is a certain functional principle by which, in our culture, one limits, excludes, and chooses; in short, by which one impedes the free circulation, the free manipulation, the free composition, decomposition, and recomposition of fiction." 

Eine ungehinderte Freiheit der Produktion und Zirkulation zu fordern wäre aber "pure romanticism"

160
Die Autorfunktion mag im Zuge von gesellschaftlichen Veränderungen verschwinden; man wird sehen, welches "system of constraint" an ihre Stelle tritt.

