GUNTER DAMMANN

WISSEN UND SPANNUNG*
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Im folgenden Beitrag soll das Thema Wie erzdhlit der Erzdhler? wesentlich im Blick
auf die Relation Erzdhler — Adressat behandelt werden. Grundlegend sind hier der
Aspekt des im Erzdhlen zu vermittelnden Wissens und die Frage der zeitlichen
Verfasstheit dieser durch die Narrationsinstanz vorgenommenen Vermittlung von
Wissen.

Das Verhéltnis eines Erzdhlers zu seinem Zuhorer oder Leser hat in einer ers-
ten Schicht nichts, was spezifisch an die Gattung des Erzdhlwerks gebunden wire.
Wie ein Redner, der liber Sachthemen spricht, oder ein beliebiger Autor von expo-
sitorischen Schriften teilt ein Erzdhler Informationen mit; wie iiber sie kann man
iiber ihn sagen, er vermittele, was fiir seinen Adressaten Wissen werden soll. Es
unterscheidet den Narrator gleichfalls noch nicht von anderen Informatoren, wenn er
aus der Not der zeitlich-linearen Verfasstheit seines Vortrags eine Tugend macht
und sich sorgfiltig liberlegt, wann er was sagen, wann er was gezielt verschweigen
und wann er was nachtrédglich enthiillen sollte, um seinen Leser abwechselnd mit Er-
wartungen zu spannen und mit Uberraschungen zu belohnen und ihn so mdglichst
ununterbrochen ,bei der Stange‘ zu halten.

Ein Beispiel aus der nicht-erzdhlenden Literatur, das geeignet ist, die Leistun-
gen solcher Umkehrungen der ,natiirlichen‘ Abfolge der Dinge zu verdeutlichen,
findet sich im 63. und 64. der zur Hauptsache von Gotthold Ephraim Lessing, Moses
Mendelssohn und Friedrich Nicolai verfassten Briefe, die neueste Literatur be-

treffend.’

* Es sei eingangs, auch um von vornherein Missverstindnisse auszuschlieBen, deutlich betont, dass
der in den folgenden Ausfithrungen verwendete Begriff des ,Wissens® nicht der ist, der in dem seit
langerem gern gesehenen Fragehorizont von ,Literatur und Wissen® kursiert. Dort haben wir es mit
zwel in der Ausgangskonstellation disjunkten epistemischen Bereichen zu tun, nach deren wechsel-
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Lessing (er ist hier der Autor) bespricht das gerade erschienene Trauerspiel Lady
Johanna Gray, Uiber das er u. a. sagen mochte, dass Christoph Martin Wieland, der
Autor des Stiicks, sich unerlaubt stark an Lady Jane Grey, einem schon vierzig Jahre
alten Drama von Nicholas Rowe, orientiert habe. Statt aber dies so einfach hinzu-
schreiben, tut Lessing im ersten der beiden Briefe sein gespielt harmloses Erstaunen
iiber die Vortrefflichkeit von Wielands Werk kund, die sich vor allem darin zeige,
dass es in seinen besten Stellen sogar bereits ,.einen englischen Dichter* gereizt
habe, es zu ,,pliindern®. Lessing ldsst (der Englidnder bleibt ungenannt) eine ganze
Reihe von deutsch-englischen Zitatvergleichen folgen. Dann erst, im anschlieen-
den, dem 64. Brief, verrit der Kritiker den Namen des ,Ubersetzers‘; die Identifi-
kation Nicholas Rowes, von dem Lessings Leser wissen, dass er langst tot ist, macht
auf einen Schlag klar, was von dem Drama des deutschen Autors tatsdchlich zu hal-
ten sei. Es folgt eine Analyse der fiinf Akte des Originals von Rowe mit einer re-
stiimierenden kurzen Charakteristik der Wielandschen Bearbeitung.

Was erreicht Lessing mit seinem Verfahren gegeniiber einem planen Vortrag
der Sache? Man darf davon ausgehen, dass der Leser die Briefe kaufen und lesen
wollte, weil er neugierig war, was sich auf dem literarischen Markt ereignete. Dieser
Neugier kommt der Schreiber des 63. Briefs durch die Mitteilung der kleinen
literarischen Sensation entgegen, dass ein deutsches Drama {iber einen Stoff der
britischen Geschichte sogleich von einem englischen Autor adaptiert worden sei;
zugleich macht er aber erst recht gespannt auf die Fortsetzung, weil er den Namen

des ,,Plagiarius® verschweigt. Schlief3lich sollte der 64. Brief ja auch noch abgesetzt

seitigen Relationen erst anschlieBend gefragt wird; so etwa Ralf Klausnitzer: Literatur und Wissen.
Zuginge — Modelle —Analysen. Berlin u. New York 2008 (de Gruyter Studienbuch). Demgegeniiber
meint ,Wissen‘ in den folgenden Ausfithrungen lediglich das jeweilige Gesamtmaterial, das von
einem Autor bzw. Erzdhler in einem narrativen Werk explizit wie auch intendiert-implizit vor-
getragen wird bzw. (aus der Sicht am Ende der Lektiire) vorgetragen worden ist. Bei solchem Wissen
handelt es sich weitgehend um ,episodisches® Wissen. Zur (nicht unumstrittenen) Ausdifferenzierung
dieses Subtyps aus dem Typ des ,deklarativen‘ oder ,propositionalen® Wissens siche Endel Tulving:
Elements of Episodic Memory. Oxford u. New York 1983 (Oxford Psychology Series 2); in einer
ersten Version lag der Vorschlag vor in ders.: Episodic and Semantic Memory. In: Organization of
Memory. Hg. v. Endel Tulving u. Wayne Donaldson. New York u. London 1972, S. 381-403.

! Siehe Gotthold Ephraim Lessing: Werke. In Zus.arb. mit Karl Eibl [u. a.] hg. v. Herbert G. Gopfert.
8 Bde. Miinchen 1970-79; Bd. 5, bearb. v. Jorg Schonert (1973), S. 205-218. Die Briefe sind datiert
18. u. 25. Okt. 1759. Zitate S. 209f.
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werden. Die Befriedigung der Wissbegierde erfolgt in Form eines regelrechten
Uberraschungscoups. Anzunehmen ist, dass der zeitgendssische Leser mit einem
verbliifften Lachen und wohl auch Schadenfreude reagierte, jedenfalls sofern er
nicht gerade zum engeren Kreis der eingeschworenen Liebhaber des Autors Wieland
zéahlte. Was Lessing mit der Inszenierung des Vortrags erreicht, und um eine veri-
table Inszenierung handelt es sich, ist weniger hinsichtlich seines Objekts Wieland
als hinsichtlich des Adressaten von Bedeutung. Die Lektiire ist fiir den Leser zu
einem kleinen Ereignis geworden, das sich mit Emotionen verbindet.

Umkehrungen der ,natiirlichen® Abfolge der Dinge, Wechsel vom ordo natura-
lis zum ordo artificialis, Strategien, den Leser mit Erwartungen zu spannen oder
durch Uberraschungen zu belohnen, finden sich, wie das Beispiel zeigen sollte, auch
in der nicht erzdhlenden Literatur. Haufiger, ja, praktisch die Regel aber sind sie in
der Narration.

Narration, um jetzt das Thema Wie erzdhlt der Erzdhler? unter der Relation
Erzéhler — Adressat systematischer anzugehen, unterscheidet sich von allen anderen
Mitteilungsweisen durch die Verdoppelung der Ebenen der Mitteilung; wir haben
eine Ebene, auf welcher ein Erzihler sich mitteilt, und eine Ebene, auf der die Figu-
ren sich mitteilen. Als eine notwendige Bedingung des Erzdhlens gilt das Vorliegen
eines dufleren und eines inneren Kommunikationssystems. Eine Zuriickhaltung von
Wissen zu einem gegebenen Zeitpunkt kann folglich nicht nur auf der Ebene der Re-
lation Autor (bzw. Erzéhler) — Adressat erfolgen, wie wir es im Falle Lessings beob-
achtet haben, sondern vermag als Asymmetrie der Informiertheit zusitzlich und tief-
greifend die Beziehungen zwischen den Personen der erzéhlten Welt zu bestimmen.
Dieses Vorliegen zweier kategorial verschiedener Mitteilungsstrategien und ihr
Wechselspiel unter der Autoritéit des Erzédhlers bestimmt die Strukturen der Wissens-
vermittlung in erzdhlenden Werken. Vor allem infolge solcher Verdoppelung der
Ebenen haben wir es im Resultat mit einer auBerordentlichen Vielfalt und Kom-
plexitdt der moglichen Befunde zu tun, die sich einer durchgreifenden Sys-

tematisierung iiber wenige operational einsetzbare Begriffe nach dem Muster der
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vorliegenden narratologischen Methodologien vermutlich hartnéckig und dauerhaft
entziehen wird.

Solange man sich auf die Frage der Informiertheit der einzelnen Figuren und
des Lesers zu einem bestimmten Zeitpunkt der Handlung und des Textes beschrénkt,
wiren die Verhiltnisse zwar noch einfach zu beschreiben.” Es liegt entweder
asymmetrische (divergente) oder symmetrische (konvergente) Informiertheit vor
zwischen einerseits dem Leser und jeder Figur und andererseits den Figuren unter-
einander; anders gesagt: es gibt einen Informationsvorsprung oder einen Informa-
tionsriickstand oder auch Informationsgleichheit in zu definierenden Abschnitten des
Erzéhltextes fiir zu definierende Figuren auf zu definierenden Ebenen. Was man
indessen mit solchen Beschreibungen letztlich nicht in den Blick bekommt, ist die
Narrationsstrategie eines Erzdhlers, die nicht an einzelnen Zeitpunkten, sondern nur,
wie schon das nicht-narrative Beispiel der beiden Lessing-Briefe zeigte, iiber die
Dynamik zwischen Zeitpunkten zu erfassen ist.

Fiir die einfacheren Verhéltnisse der nicht-erzdhlenden Literatur hat seit der
Antike die Rhetorik wesentliche Vorgaben bereitgestellt, die durchweg auch heute
noch anwendbar sind. Uber eine vergleichbare Rhetorik des Erzihlens als Lehre der
narrativen Figuren und Tropen, welche das Spiel der Wissensvermittlung und Zu-
riickhaltung von Wissen unter den Bedingungen der Interferenz von duB3erem und
innerem Kommunikationssystem (oder von abbildender und abgebildeter Dynamik
oder von Zeit der Mimesis und Zeit des Mythos) beschreibbar machte, verfiigen wir
hingegen nicht — und werden wir, wie gesagt, wohl auch in Zukunft nicht verfiigen.
Was vorliegt und was hier nun dargestellt werden soll, sind Forschungsansitze zur
Analyse der Leseraktivierung iiber die Affekte Neugier, Uberraschung und Span-
nung. Meir Sternberg, der sich mit dieser terminologischen Trias besonders befasst

hat, allerdings mehr mit Beispielanalysen als mit zureichenden Definitionen iiber-

? Zum Folgenden Manfred Pfister: Das Drama. Theorie und Analyse. 8. Aufl. Miinchen 1994 (Uni-
Taschenbiicher 580), S. 79-87.
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zeugt, sieht in der Erzeugung dieser Reaktionen im Lektiireprozess die drei Haupt-

strategien des Erzihlens.’

2

Neugier und Uberraschung setzen eine bewusste Zuriickhaltung von Information an
der eigentlich dafiir vorzusehenden Stelle voraus. Die Formulierung, dass es ,eigent-
lich® einen Ort gebe, an dem die Information hétte mitgeteilt werden sollen, erklart
sich aus der Verdopplung der Kommunikationsebenen im Erzdhlwerk. Mit seinem
Verschweigen manipuliert der Narrator gegeniiber seinem Adressaten die Abldufe
im theoretisch von ihm nicht abhéngigen inneren System — dem System der handeln-
den Figuren, die ihrerseits (als je einzelne, als einige oder als viele) zu einem be-
stimmten Zeitpunkt im Besitz der Informationen gedacht werden, die man dem
Leser nun gerade zu eben diesem Termin vorenthélt.

Der Unterschied zwischen einer Liicke, die Neugier erzeugt, und einer Liicke,
die schlieBlich den Affekt der Uberraschung hervorruft, besteht darin, dass erstere
markiert wird, dem Leser also schon ldnger bekannt ist, bevor sie geschlossen, bevor
vom Erzéhler das damals verschwiegene Wissen mitgeteilt wird, wéahrend man letz-
tere allererst im Augenblick ihrer Auffiillung als eine frithere Liicke erkennt. Neu-
gier und Uberraschung gehoren zur Erkenntnis (grob gesprochen) des in der Lineari-
tat der Fabel bereits Vergangenen. Um den Gehalt des Begriffs Neugier, der nach
dem allgemeinen Sprachgebrauch auch zur Bezeichnung der unspezifischen Erwar-
tung des Zukiinftigen in der Erzédhlung verwendet werden konnte, flir die in unserem
Zusammenhang gemeinten Zwecke einzuschridnken, kann er auch als Rdtselneugier
oder Neugier (Rdtsel) prazisiert werden. Zu Fragen der Terminologie wird an spé-

terer Stelle mehr zu sagen sein.

3 Meir Sternberg: Expositional Modes and Temporal Ordering in Fiction. Baltimore u. London 1978,
S. 244f. u. 6.; ders.: Telling in Time (IT). Chronology, Teleology, Narrativity. In: Poetics Today 13
(1992), S. 463-541, hier 519-538; im Anschlufl an Sternberg auch z. B. William F. Brewer und
Edward H. Lichtenstein: Event Schemas, Story Schemas, and Story Grammars. In: Attention and
Performance IX. Proceedings of the Ninth International Symposium on Attention and Performance.
Hg. v. John Long u. Alan Baddeley. Hillsdale (New Jersey) 1981, S. 363—-379.
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Ist mit der gegebenen Bestimmung, Neugier sei auf eine markierte Zuriick-
haltung von Information durch den Erzdhler bezogen, die Struktur dieses Typs wohl
hinreichend erfasst, so reicht die Definition fiir den Begriff Uberraschung kaum aus.
Nicht schlechthin jede Mitteilung von bis dahin verschwiegenem Wissen ndmlich
konfrontiert den Leser mit {iberraschenden Dingen. Was sollte Aufregendes, und
zwar grundsitzlich und notwendig Aufregendes, etwa an der Nachricht sein, dass die
Eltern einer Figur bereits gestorben sind, nur weil diese Mitteilung nicht ganz friih,
bei unserer ersten narrativen Begegnung mit der Person, sondern zu einem beliebig
spiteren Zeitpunkt erfolgt? Um in die Struktur einer Uberraschung zu gehdren, muss
die Liicke daher nicht nur nicht-markiert sein, sondern sie muss zuséitzlich an einer
,eigentlichen® Stelle eine wirkliche Liicke darstellen. Das wird man {iber Informa-
tionen des Typs, dass eine Romanfigur vor ldngerer Zeit die Eltern verloren habe, im
Regelfall nicht sagen konnen.

Eine exemplarische Kurzanalyse soll das Gesagte illustrieren und im iibrigen
deutlich machen, dass Neugier und Uberraschung zwar begrifflich deutlich getrennt
werden konnen (und sollten), dass aber /ive so gut wie immer komplexe Gemenge-
lagen begegnen. Zusitzlich ist beabsichtigt zu demonstrieren, wie der Mangel eines
feingliedrigen Analyseinstrumentariums durch die flexible Handhabung der wenigen
Termini kompensiert werden konnte. Der Falluntersuchung liegt als Beispiel Goe-
thes Erzdhlung Wer ist der Verrdter? zugrunde, die als Kapitel 8 und 9 in das erste
Buch des Romans Wilhelm Meisters Wanderjahre eingeschaltet wurde.

Die Erzéhlung beginnt mit dem Monolog eines zunidchst Ungenannten im
abendlichen Schlafzimmer; wir diirfen der Verzweiflung eines jungen Mannes lau-
schen, der entgegen dem Wunsch seines Vaters eine Julie nicht glaubt heiraten zu
konnen und sich statt dessen in eine Lucinde verliebt hat.

Dies ist ein klassischer medias-in-res-Anfang, dem eilig und ironisch der Be-

richt des Erzihlers dariiber folgt, wie es zu diesem Selbstgesprich gekommen sei.’

* [Johann Wilhelm] Goethe: Werke. Hg. von Erich Trunz [u. a.]. 14 Bde. u. Reg.-Bd. Hamburg 1948—
64 (Hamburger Ausgabe), Bd. 8: Wilhelm Meisters Wanderjahre oder Die Entsagenden (5. Aufl.
1961), S. 85-90. — Die Narratologie wird dem Thema des Erzdhlanfangs nicht gerecht werden
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Mit der Umkehrung der Chronologie wihlt der Erzéhler den ordo artificialis. Der
Monolog vermittelt uns zwar Wissen, enthilt aber selbstverstdndlich mehr Liicken
als Informationen; damit dient er der Erweckung von Rdtselneugier. Des Adressaten
Neugier befriedigt der Erzdhler sofort mit einem Bericht iiber die bisherige Lebens-
geschichte der Figur und die Personenkonstellation im Hause. Er informiert sogar
dariiber, dass (und warum) Lucidor, so heiit der junge Mann, die Gewohnheit habe,
die Probleme des Tages im lauten abendlichen Selbstgespriach aufzuarbeiten.

So wissen wir schon bald eine Menge iiber diesen Abend und seine Vor-
geschichte. Was der Erzdhler uns nun aber bei all seiner demonstrativ beflissenen,
scheinbaren Mitteilsamkeit zu diesem Zeitpunkt nicht sagt und was er uns ,eigent-
lich* hitte sagen miissen:’ Lucidors Monolog wird vom Verschlag nebenan aus,
ohne dass unser Held die geringste Ahnung davon hitte, heimlich belauscht.

Diese Liicke, durch die uns eine fiir den Verlauf der Geschichte entscheidende
Information vorenthalten wird, ist eine nicht markierte wirkliche Liicke. Thre Ausfiil-
lung miisste im Prinzip fiir den Leser eine Uberraschung darstellen. So einfach aber
liegen die Dinge eben selten und liegen sie auch hier nicht. Auf die abendlichen
Selbstgesprache Lucidors folgen ndmlich Vormittage, die in eigenartiger Weise je-
weils durchkreuzen, was der junge Mann sich am Abend vorgenommen hat; will er
anderntags den Vater sprechen, ist der prompt verreist, will er mit dem alten Haus-
freund ein klarendes Gespréch fiihren, findet der sich seinerseits nicht mehr ein usw.
Immer deutlicher geht dem Leser eine Frage auf, jene Frage, die schon im Titel der
Erzdhlung firmierte: ,,Wer ist der Verrdater?* Die unmarkierte Liicke wird im Laufe
des Erzdhlvorgangs demnach zu einer markierten Liicke aufgebaut, damit ist zuneh-
mend die Uberraschung als in der Ferne angezielter Affekt durch die Neugier als

tatsichlich erzeugter Affekt ersetzt. Diese Neugier befriedigt der Erzéhler am Ende

konnen, wenn sie es mit den begrifflichen Instrumenten Analepse und Prolepse angehen will. Es ist
miiBig, dariiber zu spekulieren, ob wir, wenn medias in res begonnen wird, einen Anfang in der
Handlungsgegenwart haben, dem dann die Analepse folgt, oder eine Prolepse, an welche nunmehr
erst der Beginn der Handlungsgegenwart anschlie8t. Vielmehr ist dieser Typus wie jeder Typ des
Erzéhleinsatzes nur ganzheitlich zu begreifen als eine Figur der narrativen Wissensvermittlung.

° Zum Begriff communicativeness im AnschluB an Sternberg David Bordwell: Narration in the
Fiction Film. London 1985, S. 59f. u. 6.
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denn auch tiber die Personenrede: Julie, die nicht gewiinschte und mittlerweile auch
schon an anderem Ort gebundene Braut, klart das Rétsel gegeniiber Lucidor auf.

Was allmorgendlich sich dem immer verwirrteren Helden und dem Leser pra-
sentiert, erzeugt iiber die nachtragliche Markierung der anfanglichen Liicke hinaus
doch fiir sich jeweils so etwas wie Uberraschung. Uberraschend sind die Manipu-
lationen der anderen Seite an jedem neuen Tag, insofern sie aus Planungen ent-
springen, deren Mitteilung der Erzdhler immer zuriickhélt. Die Serie der merkwiir-
digen Dinge am jeweils nichsten Tag steigert sich von Mal zu Mal. Wenn Lucidor
gegen Schluss der Geschichte (seine Aufkldarung durch Julie hat noch nicht statt-
gefunden) in den Salon des Hauses tritt und unversehens einer festlich gekleideten
Versammlung beider Familien gegeniibersteht, die den vollig Ahnungslosen zum
Abschluss der Vermdhlung mit Lucinde, der von ithm bisher nur heimlich ge-
wiinschten Braut, erwartet, dann ist das wahrlich die Krénung aller Uberraschungen
— fiir den Protagonisten im inneren wie (das ist das vorwiegend Interessierende) fiir
den Adressaten im duBleren Kommunikationssystem.

Abgeschlossen sei diese knappe exemplarische Darstellung der Leser-
aktivierung iiber die Affekte Neugier und Uberraschung mit einer Reihe von noch-
mals grundsatzlichen Bemerkungen.

Notig scheint zunédchst eine Klarstellung zur Begriffssprache. Man kann der
Meinung sein, der hier Neugier genannte Affekt, wenn er auf die Losung eines Rét-
sels in der Zukunft des Erzdhlvorganges gerichtet sei, werde besser durch das Wort
Spannung ausgedriickt. Das mag sein — und noch neuerdings hat es diesen Vor-
schlag wieder gegeben.® Doch es wire ein Irrtum zu glauben, dass dies eine ent-
scheidende Frage sei. Wichtiger ist anderes. Wenn namlich das, was im Vorstehen-
den als Neugier bezeichnet worden ist, mit dem Begriff Spannung belegt wiirde,
z0ge man sich nur das Problem zu, den ohnehin — wie sich zeigen wird — sehr kom-

plexen Terminus Spannung seinerseits wiederum weiter unterscheiden zu miissen.

6 Kathrin Ackermann: Die Entstehung des Nervenkitzels. Zum Verhiltnis von psychologischer und
literaturwissenschaftlicher Spannungsforschung. In: Biologie, Psychologie, Poetologie. Verhandlun-
gen zwischen den Wissenschaften. Hg. v. Walburga Hiilk u. Ursula Renner. Wiirzburg 2005, S. 117—
128, 124.
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Das erspart man sich und der kiinftigen Diskussion besser. Gewiss sollten wissen-
schaftliche Begriffe nicht vollig gegen den umgangssprachlichen Gebrauch entwik-
kelt werden, doch kann andererseits das Alltagslexikon auch nicht die leitende
Vorgabe fiir die Analyse von Befunden und die Wahl der Termini sein.

Im Riickblick auf die Ausfiihrungen zu Neugier und Uberraschung wie zu-
gleich im Vorgriff auf das liber Spannung zu Sagende ist zweitens noch einmal zu
unterstreichen, welche Funktion die Affekte in der Frage nach der Relation von Er-
zihler und Adressat haben. Neugier, Uberraschung und Spannung sind hier nicht als
psychische Phinomene oder Befunde von Wichtigkeit. Sie interessieren einzig,
insofern ein Erzdhler durch bestimmte Verfahren der Narration auf seinen Adres-
saten wirken will. Nicht die Wirkungen, sondern die Verfahren sind Gegenstand der
literaturwissenschaftlichen Theorie und Analyse. Dies miisste stets mitbedacht wer-
den, wenn im Folgenden die Techniken der Mitteilung oder Zurtickhaltung von Wis-
sen, die Figuren und Tropen der versuchsweise zu umreilenden narrativen Rhetorik
also, unter Neugier, Uberraschung und Spannung gefasst werden.

Dass die Verfahren der Narration im Mittelpunkt stehen, heifit nicht nur, dass
die Affekte als Affekte kaum interessieren. Es bedeutet auch, und dies wére drittens
herauszuheben, dass es hier keineswegs um die Eigenschaften der erzdhlten Welt
und deren Wirkung auf den Leser geht. Fiir den Affekt der Neugier wire diese
Unterscheidung zwar ohne Bedeutung, da Neugier ausschlieBlich durch ein sprach-
liches Handeln des Erzihlers im Adressaten hervorgerufen wird. Anders die Uber-
raschung. Sehen wir uns als ein besonders eindringliches Beispiel die Erzdhlung Ein
Landarzt von Franz Kafka an. Diese Geschichte steckt bekanntlich voller Merk-
wiirdigkeiten, die den Leser mehr als einmal (den Begriff jetzt im umgangs-
sprachlichen Sinne genommen) in ,Uberraschung* versetzen konnen. So kommt
gleich anfangs, dem Landarzt fehlt ein Pferd fiir seinen Wagen, unversehens aus
dem seit Jahren unbenutzten Schweinestall ein Pferdeknecht mit zwei Tieren hervor.
Oder, spektakulédrer vielleicht noch, nach der ersten Diagnose des Arztes ist der
Patient vollig gesund, will aber sterben, nach der zweiten erweist er sich als tod-

krank, mit einer groflen ekelhaften Wunde geschlagen, und fleht nun plotzlich um
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Rettung.” Wenn der Leser diese Wendungen der Dinge als iiberraschend empfindet
(und das sicherlich zu Recht), dann entstehen solche Uberraschungen doch durch
Verhiltnisse in der erzidhlten Welt und nicht durch eine Strategie der Narration. In
Kafkas Erzdhlung wird kein Wissen zuriickgehalten und mit Verzogerung erdftnet.
Fiir den Affekt der Spannung ist auf die Unterscheidung nochmals einzugehen.

Man wird — um noch einmal zum Beispiel zuriickzukehren — den Erzdhler von
Goethes Wer ist der Verrdter?, wenn man mochte, einen auktorialen Erzdhler nen-
nen koénnen, da er im Gestus eines Autors auftritt. Die Frage, ob er allwissend sei, ist
eine unsinnige Frage, weil} er doch selbstverstdndlich alles, was er erzdhlt. Génzlich
abwegig sind des weiteren Uberlegungen dariiber, ob er mehr Kenntnisse hitte als
seine Figuren oder umgekehrt. Nicht Eigenschaften oder Charakterziige haben wir
hier der erzdhlenden Instanz zuzuschreiben, sondern nur Wissensinhalte und — dies

vor allem — Strategien zu deren sukzessiver Vermittlung.

3
Wihrend die Affekte der Neugier und der Uberraschung im Lektiireprozess und also
in der Verlaufsstruktur des Erzéhltextes durch eine Riickbindung an die Vergangen-
heit definiert werden, ist die Spannung bestimmt durch Zukunftsorientierung.® Neu-
gier richtet sich gewiss ebenfalls auf die Zukunft, bleibt aber als Rétselneugier mit
threm Inhalt an einen unverriickbaren Punkt der vergangenen Lektiire gekniipft.
Spannung wiederum ist ihrerseits zwar nicht ohne die Kenntnis von bereits Gelese-
nem denkbar, doch findet sich dieses Vorgingige zum einen nicht an einer bestimm-
ten Stelle fixiert, zum andern zeigt sich die Erwartung des Zukiinftigen hier umfang-
reicher und komplexer als im Fall der Neugier.

In der Forschung hat man die Erorterung des Begriffs nicht selten von wort-

semantischen und etymologisierenden Zugriffen her begonnen. Solche Versuche,

7 Franz Kafka: Ein Landarzt. In: Ders.: Drucke zu Lebzeiten. Hg. von Wolf Kittler, Hans-Gerd Koch
u. Gerhard Neumann. Frankfurt a. M. 1994 (Schriften Tagebiicher Briefe. Kritische Ausgabe 7.1), S.
252-261, die gemeinten Passagen dort 253, 256f. u. 258f.
¢ Sternberg: Telling in Time (IT) (Anm. 3), S. 527 u. 537.
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Sachverhalte aus Bedeutungsaspekten des Wortes analytisch erfassen zu wollen, °
fiihren aber durchweg in die Irre; erschwerend kommt (hier wie sonst auch) hinzu,
dass ,Spannung‘ im Deutschen und sein Aquivalent ,suspense‘ im Englischen (das
Franzosische hat das englische Wort heute weitgehend libernommen) ihre unter-
schiedlichen Konnotationen haben. Als ein abschreckendes Beispiel aus jiingster
Zeit, das von der Semantik des Wortes aus Spannung zu einem ,,universalen Phéno-
men* erkldren will, sei die Arbeit des Grazer Anglisten Alwin Fill genannt." Fill
versteht den Begriff primir als Ausdruck einer bipolaren Struktur. Nicht zufillig
ziert den Umschlag seines Buches das Aquarell einer Briicke: ,,denn literarische
Texte bauen Briicken, in denen besonders viele Spannungen herrschen®, ndmlich
z. B. die ,,Spannung zwischen Textwelt und wirklicher Welt* oder die ,,Spannungen
zwischen literarischen Texten. Obschon in dieser Weise auf Krifte zwischen zwei
Polen gerichtet, die physikalisch als Aktion und Reaktion gleicher Stirke zu erfassen
wiren, unter deren Einwirkung die Objekte sich dennoch nicht voneinander losen,'’
soll der Begriff fiir Fill aber zugleich die typischen Befunde in spannenden Roma-
nen und spannenden Filmen beschreiben. Es miisste eigentlich evident sein, dass
man bei einer solchen Vermengung von Disparatem génzlich auBlerstande ist, Be-
sonderheiten des literarischen Erzdhlens analytisch zu erfassen.

Spannung wird wesentlich bestimmt durch die Zukunftsorientierung der Lek-
tire. Mit der futurischen Dimension am Prozess des Lesens scheinen wir nun aber
ein Feld aus lauter Unbestimmtheiten zu haben. Die Zukunft macht den Eindruck,
ganz und gar offen zu sein und alles als prinzipiell moglich zu tolerieren, so dass es
sich fragt, ob der Leser iiblicherweise liberhaupt Vermutungen iiber das anstellt, was
thm noch nicht erzdhlt worden ist. Einschlagige Forschungsarbeiten legen eine Dif-

ferenzierung nahe. Erzdhlpassagen haben hinsichtlich ihrer Zugehorigkeit zu einer

° Siche den umfinglichen Forschungsbericht bei Ralf Junkerjiirgen: Spannung — Narrative
Verfahrensweisen der Leseraktivierung. Eine Studie am Beispiel der Reiseromane von Jules Verne.
Frankfurt a. M. [u. a.] 2002 (Européische Hochschulschriften XIII, 261), S. 14-60.

' Alwin Fill: Das Prinzip Spannung. Sprachwissenschaftliche Betrachtungen zu einem universalen
Phianomen. 2., iiberarb. Aufl. Tiibingen 2007 [1. Aufl. 2003]; die folgenden Zitate samtlich S. 67.
""'Vgl. auch J. G. Bomhoff: Uber Spannung in der Literatur. In: Dichter und Leser. Studien zur
Literatur. Hg. von Ferdinand van Ingen [u. a.]. Groningen 1972, S. 300-314, hier 300.
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Gattung und ihrer Funktion in der Narration unterschiedlichen Charakter; die
Zukunftsorientierung der Lektiire variiert sehr stark nach MalBligabe eben dieses
Charakters eines jeweiligen Abschnitts. Je offener sich das Spiel der Moglichkeiten
im Erzdhlen zeigt, desto weniger fiihlen Leser sich aufgerufen, Vermutungen {iber
den Fortgang der Geschichte anzustellen. Je begrenzter dagegen die Zahl der Optio-
nen oder Alternativen ist, die sich aus der aktuellen Handlung ableiten lassen, desto
mehr nimmt die Bereitschaft zu, Hypothesen der Erwartung zu entwerfen.'

Auf recht breite Zustimmung sind die urspriinglich aus der Filmtheorie kom-
menden Uberlegungen Noél Carrolls gestoBen, die Zukunftsorientierung der Narra-
tion von seiten des Adressaten als einen Prozess aufzufassen, in dem fortlaufend
Fragen gestellt werden, die der Fortgang der Erzdhlung dann so oder so beantwortet:
In solchem Frage-Antwort-Modell gewinnt die narrative Fiktion eine fundamental
,erotetische® Struktur.” Thre Geltung wird freilich vorsichtig und einschriinkend zu-
ndchst einmal nur fiir die populdre Erzahlliteratur (bzw. fiir Spielfilme des gleichen
Segments) angesetzt. Wohl nicht zuletzt im Blick auf die empirische Leseforschung
rechnet Carroll zudem damit, dass groflere Anteile dieses postulierten unauthor-
lichen Fragens unbewusst (oder: implizit) bleiben konnen — und also wohl kaum zu
messen sein diirften. Die Vorsicht seiner Erwdgungen zeigt sich schlieBlich noch
darin, dass sie selbst fiir die populdren Genres nicht behaupten, das Frage-Antwort-
Modell sei der alleinige Konnektor zwischen den Teilen einer erzéhlten Handlung.

Dennoch hat der Vorschlag, Narrationen eine ,erotetische‘ Struktur zu unter-
legen, einiges fiir sich. Auf jeden Fall bietet er die Mdglichkeit, die Zukunfts-
orientierung im Lektiirevorgang und damit den prekéren Status der Erwartung dies-

seits volliger Offenheit genauer zu fassen. Nun wird man allerdings zumindest von

'2 Ed Tan u. Gijsbert Diteweg: Suspense, Predictive Inference, and Emotion in Film Viewing. In:
Suspense. Conceptualizations, Theoretical Analyses and Empirical Explorations. Hg. v. Peter Vor-
derer, Hans J. Wulff u. Mike Friedrichsen. Mahwah (New Jersey) 1996, S. 149—188.

¥ Noél Carroll: The Philosophy of Horror or Paradoxes of the Heart. New York u. London 1990,
S. 130-136; ein friiherer, umfinglicherer Entwurf dieser Uberlegungen in Noél Carroll: Mystifying
Movies. Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory. New York 1988, S. 170-181. Carrolls
Terminus ,erotetic’, von mir als ,erotetisch® transliteriert, geht auf griech. epotnoig = das Fragen
zuriick.
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heute aus gegen Carrolls aus den achtziger Jahren stammende Uberlegungen zu be-
denken geben, dass der — gerade seit etwa 1985 wissenschaftsgeschichtlich generell
gewachsene — Einfluss der Kognitionspsychologie mittlerweile auch der Narrato-
logie sehr anregende ergénzende Theorieangebote zur Verfiigung gestellt hat. Besser
als mit dem Frage-Antwort-Modell allein kann man, so ist nach dem cognitive turn
der Erzdhlforschung zu sagen, die Dinge in den Griff bekommen, wenn man den
Aufbau eines Handlungsstiicks durch die Instanz des Erzdhlers und dessen Nach-
vollzug in der tiber Erwartungen fortschreitenden Lektiire als eine erotetische Struk-
tur zu beschreiben versucht, deren Basis im Konzept des Skripts liegt.

Es besteht heute weitgehend Konsens dariiber, dass unser Textverstehen nicht
— wie lange angenommen — von elementaren semantischen Einheiten ausgeht und zu
deren Zusammensetzung fortschreitet (bottom—up), sondern umgekehrt mit Kon-
struktionen von mentalen Reprisentationen beginnt, die von vornherein ganzheit-
lichen Charakter haben (top—down).'* Die Konstruktion solcher Vorstellungen wird
ermdglicht durch schematisierte Wissensbestinde, liber die jeder Angehorige einer
bestimmten sprachlich gegriindeten Kultur verfiigt. Dieser Befund hat weitreichende
Konsequenzen besonders flir unsere Auffassungen von der Lektiire erzédhlender
Werke. Beim Lesen narrativer Sédtze und Passagen greifen wir auf Szenarien oder
Skripte zuriick, die in standardisierter Form Abfolgen von Ereignissen enthalten.'
Skripte in diesem Sinne gehdren zum kulturellen Wissen; sie sind in ihrer (ver-
mutlich) groBen Mehrheit aus der Alltagserfahrung, mit Sicherheit aber auch — was

nachdriicklich unterstrichen werden muss — aus der Erfahrung mit Literatur und

' Wolfgang Schnotz: Textverstehen als Aufbau mentaler Modelle. In: Wissenspsychologie. Hg. v.
Heinz Mandl u. Hans Spada. Miinchen u. Weinheim 1988, S. 299-330, bes. 305f.

"> Die mittlerweile klassische Darstellung des ,Skript-Konzepts, der ich im weiteren folge, findet
sich bei Roger C. Schank u. Robert P. Abelson: Scripts, Plans, Goals and Understanding. An Inquiry
into Human Knowledge Structures. Hillsdale (New Jersey) 1977, 36—68. — Ich gebe den Terminus
,script’ des Originals als ,Skript® wieder unter dem ausdriicklichen Hinweis, dass die sich immer
mehr durchsetzende leidige Praxis, Worter aus dem Englischen nicht mehr zu iibersetzen, sondern
einfach zu transliterieren (,to control® als ,kontrollieren‘) oder ,wortlich® zu ,{ibersetzen® (,to break
down‘ als ,herunterbrechen), die Gefahr fortgesetzter erheblicher Mif3verstindnisse mit sich fiihrt.
Ich halte hier aber einerseits an ,Skript‘ fest, um die wissenschaftsgeschichtliche Filiation nicht zu
verdecken, und verwende im Folgenden andererseits bedeutungsgleich auch das deutsche Wort
,Drehbuch* sowie gelegentlich ,Szenario®.
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Film wie Fernsehen gewonnen. Als Standardbeispiel wird seit der Darstellung von
Schank und Abelson immer wieder das Skript ,Besuch eines Restaurants® erortert. In
der Tat sind an diesem Drehbuch vier der wesentlichsten Ziige eines Skripts gut zu
erldutern.

Die besondere Leistung des Konzepts, dies erstens, liegt darin, erkldrbar zu
machen, wie aus der erzdhlerischen Mitteilung nur eines Details, etwa des Herbei-
rufens des Kellners wegen versalzener Pommes frites, sogleich die Vorstellung des
typischen Gesamtablaufs dieser Alltagshandlung vor Augen steht. Ein Skript, dies
zweitens, enthélt nicht nur ein einstrangiges prozessuales Schema, das am Anfang
beginnt und am Schluss endet, sondern es umfasst potentiell zahlreiche parallel-
stringige Varianten als Optionen. Beim Restaurant kann es sich z. B. um ein teures
traditionell gefiihrtes Haus oder ein billiges Lokal mit Selbstbedienung handeln; der
Verlauf eines Besuchs gestaltet sich zudem in vielen Féllen verschieden je nach der
Kultur des Landes, was sich noch vor nicht langer Zeit etwa auch in einer Differenz
der Restaurant-Kulturen zwischen der Bundesrepublik und der DDR dokumentierte.
Drittens zeigt die Realisierung eines Drehbuchs neben der Standardform ,Ausfiil-
lung der schematisierten Platzhalter® vielfaltige Mdglichkeiten des Aus-dem-Ruder-
Laufens wie vor allem der Montage und der Interferenz. Interferenz lige vor, wenn
der Restaurantbesuch eines Gastes verbunden wird mit dessen Versuch, der Kell-
nerin ndherzukommen, als einem zweiten Szenario. Skripte, dies schlieBlich vier-
tens, lassen sich nach verschiedenen Typen unterscheiden. Fiir unseren Zusammen-
hang wichtig sind das Situationsskript, in dem wir eine Situation und mehrere
Spieler mit komplementédren Rollen modelliert finden und fiir welches das Drehbuch
des Restaurantbesuchs ein Exempel wire, sowie das personliche Skript, das aus
einer Folge mdoglicher Handlungen besteht, die zu einem gewiinschten Ziel fiihren
sollen, und das (als Drehbuch) anfangs nur im Kopf des Hauptakteurs selbst vor-
liegt; Beispiel wire hier die erwidhnte Werbung des Gastes um die (dies zunéchst
nicht wahrnehmende) Kellnerin.

Skripte, Szenarios, Drehbiicher liefern die Vorstellungen, von denen aus ein

Leser an die Verarbeitung der Mitteilungen eines Erzéhlers geht und die er wieder-
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um nach Mallgabe des Gelesenen kontinuierlich bestétigt, ausgefiillt, korrigiert,
ersetzt, ergdnzt, zu Komplexionen aufgebaut sieht. Die Zukunftsorientierung der
Lektiire folgt den schematisierten Bestdnden des Skripts. Wenn Narrationen eine
,erotetische* Struktur haben, wie Carroll es will, dann werden die Fragen zum weite-
ren Verlauf jedenfalls aus den Bestdnden abgeleitet, die das Szenario parat hilt.

Spannung ist nun allgemein und noch vage zu beschreiben als ein Affekt, der
bei der Interaktion von Fortgang des narrativen Informationsflusses und Unter-
legung wechselnder Skripte wihrend der Lektiire entstehen kann. Fiir die weitere
Klarung muss zunichst erneut die Unterscheidung eingefiihrt werden, die schon bei
der Analyse des Affekts der Uberraschung eine Rolle spielte, die nimlich zwischen
den Vorgingen und Eigenschaften der fiktiven Welt einerseits und den Verfahren
der narrativen Informationsvermittlung andererseits. Im Unterschied zum Begriff der
Uberraschung, der ausschlieBlich fiir Befunde gelten sollte, die von narrativen Stra-
tegien erzeugt werden, miissten wir den Spannungsbegriff fiir beide Bereiche gelten
lassen, sofern wir uns nicht vollig vom seit langem eingeilibten umgangssprachlichen
(und auch vom wissenschaftlichen) Gebrauch des Wortes isolieren wollen. Es wird
allerdings notig werden, den Terminus auch sprachlich zu differenzieren.

Spannung zu haben oder spannend zu sein, bedeutet in Anwendung auf einen
Roman (oder, heute hdufiger, einen Film) im ersten Verstindnis, dass man es hier
mit einer bestimmten Eigenschaft zu tun hat, die den Vorgidngen in der erzdhlten
Welt selbst zukommt. Dieses Verstindnis des Phanomens und des Begriffs teilt auch
die psychologische Spannungsforschung, die sich in den achtziger und neunziger
Jahren sehr intensiv dem Thema zugewendet hat und die hier kurz referiert werden
muss.

Die Erfahrung von Spannungszustdnden bei der Lektiire entsprechender erzih-
lender Literatur oder dem Konsum &hnlicher Spielfilme wird als Erfahrung starker
Affekte verstanden und schon definitorisch an existentiell wesentliche Faktoren
gebunden. Spannung (suspense) sei, so Dolf Zillmann als einer der Hauptvertreter
dieser Richtung, eine unangenehme Gefiihlsreaktion, die aus einer intensiven angst-

erfiillten Besorgnis des Zuschauers (oder Lesers) um einen ihm sympathischen,
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moralisch vorbildlichen Protagonisten herriihre, den verhdngnisvolle Gefahren be-
drohen; fiir den Grund dieser Besorgnis sei wesentlich, dass der Zuschauer sich zwar
in Unsicherheit dariiber befinde, ob sein Held wirklich ein schlimmes Ende nehmen
werde, dass er, der Zuschauer, aber doch subjektiv eine hohe Gewissheit zu haben
glaube, die von ithm vorhergesehenen beklagenswerten Ereignisse wiirden auch tat-
sichlich eintreten.'® Zillmann macht keinen Hehl daraus, dass ihm als narratives An-
gebot, das Spannung solcher Art typischerweise auslosen soll, Filme sehr simplen
Zuschnitts vorschweben, die er auch geradezu mit &dsthetisch praskriptivem Zungen-
schlag als Ware befordern will. Eine antagonistische Personenkonstellation wird an-
genommen, auf die eine ganz klare moralische Dichotomie projiziert sein soll; die
verhidngnisvolle Drohung liegt darin, dass dem Guten ein schlimmes Ende, tiblicher-
weise der Tod, bevorzustehen scheint, dem Bosen aber eine (fiir den Zuschauer nicht
akzeptable) Belohnung seiner Untaten winkt. Am Ende sind die Dinge richtig-
gestellt, dem Protagonisten wie Antagonisten die jeweils eigentlich verdienten Be-
lohnungen zugekommen, die Spannung ist aufgeldst, die unangenehme Gefiihls-
reaktion des Zuschauers in eine angenehme {berfiihrt. Differenzierter als mit der
Asthetik des filmischen Erfindens und Erziihlens geht Zillmann dann freilich mit
den psychischen Befunden beim Konsum solcher Ware um. Das aber muss hier
nicht weiter nachgezeichnet werden.

Zillmanns Spannungsbegriff,'” um nun zur kritischen Beurteilung zu kom-

men, ist zundchst hinsichtlich seiner dichtungslogischen Struktur einseitig und er-

'® Dolf Zillmann: The Psychology of Suspense in Dramatic Exposition. In: Suspense (Anm. 12),
S. 199-231, v. a. 206-209. Ahnlich schon ders.: The Logic of Suspense and Mystery. In: Responding
to the Screen. Reception and Reaction Processes. Hg. v. Jennings Bryant u. Dolf Zillmann. Hillsdale
(New Jersey) 1991, S. 281-303. Neuerdings noch, knapper, dafiir mit einer umfassenden Skizze des
psychologischen Theoriehintergrunds, ders.: Cinematic Creation of Emotion. In: Moving Image
Theory. Ecological Considerations. Hg. v. Joseph D. Anderson u. Barbara Fisher Anderson. Carbon-
dale, Illinois 2005, S. 164—179. Eine Darstellung der Auffassungen Zillmanns und anderer bei Silvia
Knobloch: Suspense and Mystery. In: Communication and Emotion. Essays in Honor of Dolf Zill-
mann. Hg. v. Jennings Bryant, David Roskos-Ewoldsen u. Joanne Cantor. Mahwah (New Jersey)
2003, S. 379-395.

'" Einen dem zillmannschen dhnlichen Begriff von suspense vertreten Noél Carroll: Toward a Theory
of Suspense [1984]. In: Ders.: Theorizing the Moving Image. Cambridge (Mass.) u. New York 1996,
S. 94-117; ders.: The Paradox of Suspense. In: Suspense (Anm. 12), S. 71-91; Junkerjiirgen: Span-
nung (Anm. 9).
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fasst dann lediglich ein bestimmtes Segment aus einem prinzipiell breiteren Feld.
Der erste Punkt wurde bereits angesprochen: Diese Art von Spannung zieht ihre
eigentliche Begriindung aus der fiktiven Welt und nicht aus Strategien in der Bezie-
hung von Erzéhlinstanz und Adressat. Das gilt, auch wenn spannende (im hier ge-
meinten Sinne spannende) Szenen oder Episoden besser oder schlechter dargeboten
werden konnen; die fiir das suspense-Phdnomen immer wieder herangezogene
Retardation im Erzdhlen z. B., ein Phinomen aus dem Bereich Wie erzdhit der Er-
zdhler? also, hat ganz offensichtlich die Funktion einer Erh6hung der Spannung, die
als solche aber eben bereits durch die Ereignisse gegeben ist.'® Nun schneidet Zill-
mann aus diesem prinzipiell breiten Feld obendrein nur ein ganz bestimmtes
Segment heraus. Lesend (oder einen Film sehend) durchlduft sein Modelleser lauter
Erfahrungen mit Episoden, in denen Bomben demnéchst zu explodieren, Damme zu
brechen und Decken herunterzufallen drohen, Linienschiffe der Luxusklasse am
Kentern sind oder Feuersbriinste toben.'” Das sind stark existentiell markierte Skrip-
te, in denen es immer wieder um kaum weniger als Leben oder Tod geht. Aus der
Sicht der Literaturwissenschaften gibt es nun allerdings keinen Grund, Spannung auf
derartige Drehbiicher zu beschrinken.

Es sei daher zunéchst vorgeschlagen, jene Spannung, die aus den Vorgédngen in
der erzdhlten Welt erwéchst, und zwar ohne Einschrankung auf ein bestimmtes Seg-
ment, allgemein als Inhalts- oder Handlungsspannung zu bezeichnen. Thre prozes-
suale Struktur schlieBt die Konstruktion von Skripten ein. Spannung entsteht dabei
aus der Frage, wie das Szenario, das man kennt, im konkreten Fall mit Details be-
setzt sein wird. Die schon bei Schank und Abelson vorliegende Entfaltung der
Moglichkeiten, die das Konzept bietet, besonders auch die der Montage und der
Interferenz von Skripten, weist der Analyse von Handlungsspannung weitere Wege.

Jene Drehbiicher sodann, in denen es um Spannung im Sinne von Zillmanns

'® Bernd Dolle-Weinkauff: Inszenierung — Intensivierung — Suspense. Strukturen des ,Spannenden in
Literatur und Comic. In: Unterhaltung. Sozial- und literaturwissenschaftliche Beitrdge zu ihren For-
men und Funktionen. Erlangen 1994, S. 115-138, hier 131f.

' Zillmann: The Logic of Suspense (Anm. 16), S. 284; ders.: The Psychology of Suspense (Anm.
16), S. 203.
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Definition geht, machen ein innerhalb der Inhaltsspannung besonderes Segment aus,
das zur Unterscheidung vielleicht am besten gleich mit dem englischen Wort
suspense (oder auch transliteriert, in Analogie zu ,Dispens‘, mit Suspens) bezeichnet
wird.”

Jener Typ von Spannung aber, der mit den Affekten der Neugier und der Uber-
raschung zusammen die Bandbreite der Strategien erzdhlerischer Informations-
vermittlung im Spiel zwischen duBerem und innerem Kommunikationssystem aus-
macht, sei demgegeniiber Verfahrensspannung genannt.”' Verfahrensspannung
entsteht, wenn die erzdhlende Darbietung des zum konkreten Fall gewordenen
Skripts vom Modell der natiirlichen Ordnung oder von den eigentlich vorgegebenen
Inhalten abweicht. Etwas deutlicher wird das, was gemeint ist (zugleich aber 6ffnet
sich das Feld auch fiir Missverstindnisse), wenn man sich die Mittel, mit denen
dieser Typ von Spannung erzeugt wird, in einer gewissen Analogie zu den Figuren
und Tropen der Rhetorik vorstellt. Um die beim gegenwirtigen Stand noch in Kauf
zu nehmende Vorldufigkeit der Definition zu kompensieren, sei das Konzept der
Verfahrensspannung im Folgenden in Form eines Typologisierungsvorschlags
prasentiert; damit diirfte hoffentlich nicht nur verstdndlicher werden, was unter dem
Begriff zu verstehen ist, sondern auch erkennbar sein, wie man es zur Werkanalyse
einsetzen kann, die immer ein Paxisziel der narratologischen Theoriebildung dar-
stellt.

So folgt nun die Prasentation von sechs Typen, in denen wir, um es verknappt
zu sagen, unterschiedliche Formen der Abweichung zwischen Narration und Dreh-
buch vor uns haben. Die Anordnung beginnt mit unvollstindigen Darstellungen des
Skripts und schreitet unter den vollstdndigen zu zunehmend komplexeren Typen
fort. Dabei wird sich zeigen, dass nicht alle Typen zugleich auch Spannung er-

zeugen.

2" Bine Unterscheidung von suspense als dem engeren und Spannung als dem weiteren Konzept
versucht auch, wenngleich mit unzulénglichen Mitteln, Heinz-Lothar Borringo: Spannung in Text
und Film. Spannung und Suspense in Textverarbeitungskategorien. Diisseldorf 1980, S. 37-58.

! Ein prinzipiell dhnlicher, nimlich Spannungsmerkmale als ,,Inszenierungskonventionen* fassender
und deshalb Typen von Spannung unterscheidender Ansatz, der aber dann doch zur anderen Schliis-
sen kommt, liegt vor bei Dolle-Weinkauff: Inszenierung (Anm. 18).
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Partielles Erzdhlen eines realisierten Skripts.

Die Narration lediglich von Teilen einer Drehbuch-Handlung ist in gewisser Weise
die Regel allen Erzéhlens, das 6konomisch vorgeht und seine Adressaten nicht mit
Uberfliissigkeiten langweilen will; das Konzept des Skripts hatte ja gerade darin
seine entscheidende Funktion, dass es einen schematisierten Wissensbestand bereit-
stellte, der das Verstandnis des Textes auch bei Verkiirzungen der Darstellung zu
bloBer Anspielung noch sicherzustellen vermochte. Dieser Regelfall ist hier nicht
gemeint.

Eine Abweichung zwischen Narration und Skript liegt erst vor, wenn die Er-
zahlung des Szenarios uniibersehbar, nimlich geradezu demonstrativ, abbricht; erst
in einem solchen Fall diirfte man von einem Analogon zur rhetorischen Figur der
Aposiopese oder reficentia sprechen.” Ein solcher Abbruch, kein Abbruch des reali-
sierten Skripts selbst wohlgemerkt, kann aus zwei fast kontrdren Motiven heraus
erfolgen. Es ist zum einen moglich, dass jenes Drehbuch, das dargeboten werden
sollte, nach geltenden kulturellen Regeln nicht ausfiihrlich erzdhlt werden darf.
Zahlreich sind so die Beispiele, in denen die Erzédhlung einer Liebesnacht nach
knapper Einleitung einfach beendet wird. Die Kenntnis des Skripts sorgt dafiir, dass
der Leser die gesamte Handlung dennoch versteht; zugleich gibt uns die Tatsache,
dass der Erzdhler seinen Adressaten ans Skript verweist, den Hinweis, dass wir in
der besonderen Realisierung dieses Falles nichts als die Standardform des Dreh-
buchs vor uns haben. Das vollige Gegenteil liegt zum andern vor, wenn der Abbruch
ein Szenario betrifft, fiir das es keine so offensichtliche Ausfiillung der Grundform
gibt. Dieser Fall gehort in die umfassendere Strategie einer bewussten und markier-
ten Zuriickhaltung von Information an der eigentlich dafiir vorzusehenden Stelle.
Fiir den Affekt, der sich unter solchen Bedingungen auf seiten des Lesers einstellen

sollte, war der Begriff der Neugier reserviert worden.

22 Heinrich Lausberg: Handbuch der literarischen Rhetorik. Eine Grundlegung der Literaturwissen-
schaft. Miinchen 1960, §§ 887 u. 888.
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Das demonstrativ partielle Erzdhlen eines realisierten Skripts erzeugt mithin in
keinem der beiden Vorkommensfille Spannung. Da die Narration abbricht, hat das
fiir die Verfahrensspannung grundlegende Spiel der Interaktion zwischen Drehbuch
und Erzihltext kein Material mehr. Uberdies wire im ersten Subtyp nicht die ge-
ringste Ungewissheit hinsichtlich des Vorgangs in der fiktiven Welt mehr mdglich,
im zweiten greift dagegen ein von der Spannung verschiedener Affekt, derjenige der

Neugier.
Erzihlen eines realisierten Skripts mit Antizipation des Skript-Titels.

Eine erste Moglichkeit der Verschiebung zwischen Ablauf des Szenarios und Vor-
gang der Wissensvermittlung und damit eine erste Moglichkeit von Spannung liegt
vor, wenn der Erzdhler gleich zu Beginn vorankiindigt, was der Leser im Folgenden
zu erwarten habe.

Wir sehen uns ein unspektakuldres, aber instruktives Beispiel an. Es handelt
sich um einen kurzen Ausschnitt aus Thomas Manns Der Tod in Venedig® Tm
dritten Kapitel der Erzéhlung trifft Gustav Aschenbach in der Lagunenstadt ein. Wir
haben zunichst eine ldngere Passage, in welcher uns der Trajekt des Reisenden vom
Kanal San Marco nach dem Hotel am Lido geschildert wird. Erste Irritationen iiber
einige Umstdnde des Aufenthalts 16sen sich bald auf; am Vormittag des zweiten Ta-
ges ist Aschenbach sich sicher, seine Urlaubspldne nicht d&ndern, sondern in Venedig
bleiben zu wollen. Im Anschluss an das Mittagessen im Hotel fiahrt er nach San
Marco zuriick und unternimmt einen Spaziergang durch die Stadt. Auch dieser fallt
noch in das dritte Kapitel.

Zusammen mit der Ankiindigung des Spaziergangs erdffnet der Erzéhler dem
Leser: ,,Es war jedoch dieser Gang, der einen volligen Umschwung seiner Stim-
mung, seiner Entschliisse herbeifiihrte.” Wir haben es demnach mit zwei sich tiber-
lagernden Drehbiichern zu tun, einem Situationsskript ,Spaziergang‘ und einem

personlichen Skript ,Anderung der Zufriedenheit in Unzufriedenheit mit dem

» Thomas Mann: Der Tod in Venedig (1912). In: Ders.: Gesammelte Werke in dreizehn Binden. 2.,
durchges. Aufl. Frankfurt a. M. 1960, Bd. 8, S. 444-525, hier 480f.
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Urlaubsort‘. Beide Szenarios kiindigt der Erzdhler eingangs an, das eine unter Be-
nutzung des Wortes ,Spaziergang® selbst, das andere in etwas verklausulierter For-
mulierung. Nicht die Interferenz zweier Skripte als solche ist das, was uns
interessieren soll; vielmehr geht es um die hier gewéhlte Erzéhlstrategie, liber die
Vorwegnennung beider Drehbiicher den Leser auf den Fortgang des Textes in der
Weise zu orientieren, dass er sich fragen muss, ob es sich bei dem ,,volligen Um-
schwung® der ,,Stimmung® um den Entschluss zur Abreise oder vielleicht um ande-
res handle — und wie die Interferenz von Spaziergang und Wechsel der Laune wohl
begriindet werde.

Mit einer Antizipation des Skript-Titels wird ein Subtyp von Spannung er-
zeugt, der gewiss Ziige von Neugier aufweist. Die Ankiindigung ist nur eine Teil-
ankiindigung und ist insofern eine Art von Rétsel. Das Besondere der Spannungs-
truktur gegeniiber der Struktur der Neugier besteht aber darin, dass dieses Riétsel
nicht eingefasst und isoliert wird, sondern dass es mit der Auflosung zusammen eine
vollige Einheit bildet. Nicht einmal eine ganze Buchseite braucht der Erzéhler bei
Mann, um diese Einheit vorzufiihren und abzuschliefen. Der gesamte Spaziergang
wird von der ersten Zeile an als ausschlieBlich peinigende Erfahrung erzihlt.
Aschenbachs im Verlaufe des vorigen Tages gewonnene Zufriedenheit mit dem
Aufenthalt in Venedig schldgt in Ekel und Qual und damit in den Entschluss um, die
Stadt am anderen Morgen zu verlassen. Die Passage bietet somit die ausformu-

lierende Entfaltung der vorangestellten abstrakten Proposition.

Erzihlen eines realisierten Skripts mit Verzogerung des Skript-Titels.

Dieses Gegenteil des vorigen Typs besteht in einem Erzdhlvorgang, der dem Adres-
saten anfangs und fiir eine gewisse Zeit gar keine Mdglichkeit gibt, das ihm dennoch
immer weiter mitgeteilte Wissen unter einen halbwegs plausiblen Skript-Titel zu
bringen. Die Lektiire wird in der Erwartung gehalten, dass sie bald festen Grund
gewinnen werde, und in der Gespanntheit auf das dann aus den Informationen zu

konstruierende Szenario.
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Als Beispiel soll der Anfang eines Kapitels aus Friedrich Gerstickers Unter
dem Aquator dienen. Wie der Untertitel Javanisches Sittenbild dieses Romans an-
deutet, ist die Handlung grofenteils in und um Batavia (heute bekanntlich Djakarta)
situiert. Das Personal von Unter dem Aquator besteht in der Mehrzahl aus niederlén-
dischen und deutschen Kaufleuten. Das elfte Kapitel, dies unser Beispiel, setzt
gegeniiber den vorangegangenen Erzdhlteilen neu ein mit der ldngeren Beschreibung
eines Ortes in der Ndhe der Hauptstadt: ,,Mehrere Paalen [Gersticker erldutert in
einer Fulnote das Wort — G. D.] von Batavia liegt ein altes Fort, Meester Cornelis
genannt“.24 Gut drei Buchseiten wendet der Erzdhler Gerstdckers (der, Romancier,
sich auch immer noch als Autor von Reisebeschreibungen und Kulturbildern
verstand) an Geschichte und Gegenwart des zu einem lebhaften Dorf gewordenen
Meester Cornelis; dabei werden wir schliefflich auf den mit Stdnden schon voll-
besetzten Marktplatz am Vorabend des wochentlichen Basars gefiihrt. Das Ein-
treffen verschiedener Fahrzeuge wird erwdhnt. Der Erzéhler wendet sich einem
dieser Gefdhrte zu, aus dem ein Mann aussteigt, der schon vom Anfang des Romans
her als eine verkrachte Existenz unter den Europédern bekannt ist. Der Mann, der hier
zwei Schiffskapitine in die Freuden des javanischen Volkslebens einfiihren will,
hélt seinerseits eine lange erlduternde Rede zum Auftakt der Tour durch das Nacht-
leben von Meester Cornelis; dann unterbricht er sich, weil er ,,eine ihm bekannte
Gestalt, die er hier am allerwenigsten vermuthete®, hat durch die Menge gleiten
sehen,” und folgt diesem Lichtscheuen, bis er sich der Identitit des Mannes gewiss
ist. Der Erzéhler seinerseits nimmt das Haus in den Blick, auf das jener Omindse,
der nun als ein uns ebenfalls schon bekannter Buchhalter aus Batavia identifiziert
wird, zusteuert. In diesem Haus verhélt seit offenbar ldngerer Zeit schon eine
Gruppe in einer dramatischen Konstellation, aus der sich sehr allméahlich — und zwar
auf der mittlerweile achten Seite seit Anfang des Kapitels — herausschélt, dass hier

eine Familie ihre bildhiibsche Enkelin tber einen chinesischen Makler an einen

2% Friedrich Gerstiicker: Unter dem Aequator. Javanisches Sittenbild. 2. Aufl. Jena 1872 (Gesammelte
Schriften. Abt. 1, Bd 3), S. 114; das gesamte elfte Kapitel ebd. S. 114—-126.
*Ebd., S. 118.
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Européder zu verkaufen im Begriffe ist. Kdufer ist eben jener Buchhalter, der sich
dann auch einstellt.

Der Titel des Skripts ,Geschéftsabschluss im Madchenhandel® kann, wie man
sieht, vom Leser erst nach lingeren, geradezu desorientierenden Passagen konstru-
iert werden. Der Erzéhler schaltet nicht nur eine kulturbeschreibende Darstellung,
sondern gar noch ein erstes Skript vor, das wir unter Benutzung eines Wortes aus
dem Roman selbst als ,Seeleute im tropischen Hafen auf Schnepfenstrich® bezeich-

nen wollen.*®
Erzihlen, bei dem ein realisiertes Skript durch ein anderes ersetzt wird.

Der Typ ist komplexer, als die Uberschrift es nahelegt. In der Grundform, die an-
schlieBend durch ein Beispiel zu dokumentieren ist, wechselt innerhalb der fiktiven
Welt der Handelnde von einem ersten Szenario, es abbrechend, zu einem zweiten.
Wir kénnen dies auch als eine Montage zweier Drehbiicher bezeichnen. In der
erzdhlerischen Darbietung aber tritt das zweite Skript an die Stelle des bisherigen,
ohne dass die Narration dies dem Leser erkennbar machte. Unter der zunéchst glei-
chen Erscheinungsform der Handlungen haben wir es von einem bestimmten Punkt
an nicht mehr mit dem von uns konstruierten, sondern mit einem neuen, uns vom Er-
zahler zundchst vorenthaltenen Skript zu tun. Diese Erkenntnis der eigentlichen Vor-
ginge wird spét, wohl meistens am Ende des Szenarios, erdftnet.

Als Beispiel sei eine Episode aus Friedrich Spielhagens Roman Hammer und
Ambof3 gewihlt; die Erzihlpassage findet sich in der ersten Hilfte des 20. Kapitels.”’
Friedrich Wilhelm Georg Hartwig, Hauptfigur und Erzédhler des Buches, sieht sich

nach der Flucht aus Schule und Elternhaus und der polizeilichen Authebung der

% Das Wort ,,Schnepfenstrich ebd., S. 132. — Die Behandlung dieses Skripts ist iibrigens ein Beispiel
fiir das bereits beschriebene abbrechende Erzdhlen. Hier hat diese rhetorische Figur eine dritte Moti-
vation, die recht hdufig vorkommt, aber oben nicht erwéhnt wurde: Das realisierte Szenario nimmt
lediglich eine Hilfsfunktion in der Darstellung der eigentlich wichtigen Episode, hier der des Skripts
,Midchenhandel‘, ein und wird wegen seiner relativen Irrelevanz nach Erledigung der Funktion ab-
gebrochen.

%7 Friedrich Spielhagen: Hammer und AmboB. Roman. 2 Tle. 23. bzw. 24. Aufl. Leipzig 1910 (Sémt-
liche Romane 3 u. 4); das 20. Kapitel findet sich Tl. 1, S. 244-263.
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Schmugglerbande, in die er eher geraten als eingetreten ist, in erheblichen Schwie-
rigkeiten. Dann aber kann er sich mit Geschick und Gliick als Fischer verkleiden
und hoffen, von der Insel, auf der man ihn als Verbrecher jagt (und unter der man
sich ein fiktionales Riigen vorzustellen hat), unerkannt auf einer Fahre ans Festland
zu gelangen und von dort mit der mecklenburgischen Grenze Ausland zu erreichen.
In seiner ungebrochenen Verwegenheit will Georg Hartwig auf dieser Flucht vor der
Polizei sogar den (nédchtlichen) Weg durch seine Vaterstadt wéhlen. Da fillt ihm
noch eine Zeitung in die Hénde, der er entnehmen muss, dass eine Menschenmenge,
weil ein Geriicht von seiner Anwesenheit ausgesprengt worden war, voriibergehend
das Haus seines Vaters belagert habe. Auf der Fiahre begegnet der Fliichtige zwei
Polizisten, die er wahrend der Fahndung beobachtet hatte, die ihn hier aber nicht
erkennen. Er trifft in seiner Heimatstadt ein und scheint sich, so der Eindruck bei der
Lektiire, anzuschicken, sie zu durchqueren — da teilt uns der Erzdhler mit einemmal
mit, dass er, Georg Hartwig, schon bei der (mindestens eine Stunde zuriickliegen-
den) Lektiire des Zeitungsartikels beschlossen habe, sich den ortlichen Behorden zu
stellen.

In gewisser Weise kann man in diesem Typ der Inszenierung von Skripten die
Setzung einer unmarkierten Liicke sehen und folglich zum Ende der Passage hin von
der Uberraschung des Lesers sprechen. Doch gilt, was schon fiir den ersten Typ an-
lasslich der Ndhe zur Neugier zu sagen war: Wir haben es auch hier nicht mit einer
Entkoppelung von Liicke und Ausfiillung, sondern mit der Ganzheitlichkeit einer
Episode, deshalb also mit einer Spannungsstruktur zu tun. Sehr bald ndmlich wird
dem Leser klar, dass Georg Hartwig durch die erwéhnte Nachricht, eine aufgehetzte
Menge sei seinem Vater auf den Leib geriickt, bewogen worden ist, um dieses Va-
ters willen auf die Fortsetzung seiner Flucht zu verzichten.

Die Substitution von Skripten wédhrend des Ablaufs und ihre erzédhlerische
Behandlung wird sich wohl als Sammeltitel fiir eine Reihe von typologischen
Varianten erweisen. Die Zahl der Subtypen diirfte sich vor allem vervielfdltigen,
wenn die Dissimulationsstrategien eines Erzdhlers nicht nur auf montierte, sondern

auf interferierende Skripte projiziert sind. Techniken des Verschweigens bleiben
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immer schwierig, wenn nur ein einziges Drehbuch darzubieten ist, das schlieBlich
doch irgendwie erzéhlt werden muss; sie konnen leichter greifen, wenn zwei (oder
gar drei) Skripte sich iiberlagern und die partielle Unterdriickung eines von ihnen
weniger auffdllig wird. Es ist hier nicht der Ort, diese Erdrterung von Varianten
systematischer zu verfolgen oder durch Exempel zu belegen.

Statt dessen soll der Aufriss einer Typologie abgeschlossen werden mit zwei
Formen, bei denen der Hintergrund der rhetorischen Figuren- und Tropenlehre deut-
licher zum Vorschein kommt. Es sind dies Formen, in denen die Abweichung von
den vorgegebenen Inhalten in der Darbietung des Skripts theoretisch am weitesten
geht. Heinrich Lausberg hat fiir das entsprechende rhetorische Segment den Termi-
nus ,Sprung-Tropen‘ verwendet; als solche Sprung-Tropen, die in ihrem Wortkdrper
bzw. threm Gedanken dem zu ersetzenden Wortkoérper oder Gedanken nicht un-
mittelbar benachbart seien, fiihrt er die Metapher bzw. Allegorie und die Ironie.” In

Analogie dazu seien die beiden letzten Einheiten der Typologie konstruiert.

Erzihlen, bei dem der Erzihler das Skript durch ein anderes ersetzt, das zum

urspriinglichen in einem allegorischen bzw. ironischen Verhdltnis steht.

Im Unterschied zum Komplex des vorigen Typs gibt es hier weder die Montage
zweiler noch liegt eine Interferenz mehrerer Skripte vor. In der fiktiven Welt lauft
nur ein einziges Szenario ab. Dieses ersetzt die Narration durch ein anderes, und
zwar ein solches, aus dem ohne Schwierigkeit das ersetzte Skript zu erschlielen ist.
Das kann nur eines sein, das zum ersten in einem (wenn auch ferneren) semanti-
schen Beziehungsverhiltnis steht.

Zwei knappe Beispiele, je eines fiir jeden Typ, sollen verdeutlichen, was ge-
meint ist. Aus ihnen geht implizit auch hervor, dass die theoretische Ansetzung einer
allegorischen und einer ironischen Inszenierung von Skripten nicht unproblematisch

ist.

¥ Heinrich Lausberg: Elemente der literarischen Rhetorik. Eine Einfiihrung fiir Studierende der klas-
sischen, romanischen, englischen und deutschen Philologie. 2., wesentl. erw. Aufl. Aufl. Miinchen
1963, § 175,2, §§ 226-234 u. 422-430).
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Eine ironische Verkehrung liegt wenigstens teilweise vor im vierten Kapitel
des ersten Buchs von Johann Christoffel von Grimmelshausens Der Abentheurliche
Simplicissimus Teutsch, in dem der Uberfall eines Trupps von Kiirassieren auf den
Bauernhof der Pflegeeltern Simplicius’ geschildert wird. Hier wechselt der Erzdhler,
allerdings immer nur fiir kiirzere Strecken, in ein Szenario, das die Brandschatzung
als eine iibermiitige Veranstaltung aller Beteiligten ausgibt. Als eine allegorische
Inszenierung kann man dann vielleicht den Handlungsschluss des Romans Asia-
tische Banise von Heinrich Anshelm von Zigler und Kliphausen auffassen. Hier
bricht der Erzéhler, wie seinerzeit {iblich, die Wiedergabe des Skripts ,Hochzeits-
nacht mehrerer fiirstlicher Paare® sofort ab, bringt aber einen ldngeren Bericht iiber
die wéhrend dieser Nacht spontan anberaumte Auffiihrung einer Kantate, die dem ja
nicht dargestellten Liebesspiel der Frischverheirateten als sein metaphorischer Aus-
druck parallel geschaltet ist.

Ob solche narrativen ,Sprung-Tropen‘ grole Relevanz besitzen (oder nicht
doch eher seltene Orchideen in der Literaturgeschichte des Romans sind), sei dahin-
gestellt. Ohnehin lésst sich {iber sie sagen, was schon fiir den ersten Typ galt: Sie
erzeugen keine Spannung im Sinne einer Zukunftsorientierung des Lesers. In ihnen
ist die Zeitdimension der Wissensvermittlung im Erzéhlvorgang nicht aktiviert. Es
zeigt sich endgiiltig, dass die Moglichkeiten der Inszenierung von Skripten zahl-
reicher sind als die Formen der Erzeugung von Verfahrensspannung.

Die Entfaltung des Spannungsbegriffs aus der ,erotetischen‘ Struktur von
Narrationen und dem Erzéhlen als dem Inszenieren von Skripten hat sich still-
schweigend auf das beschriankt, was traditionell ,Teilspannung‘ (gegen ,Gesamt-
spannung‘, Perger) oder Spannung auf der ,Mikroebene® (gegen ,Makroebene’,
Carroll) genannt worden ist.”’ Es soll nun abschliefend gefragt werden, wie es sich
mit dem Affekt der Spannung in bezug auf die Globalstruktur eines Erzdhlwerks

verhalt.

% Arnulf Perger: Grundlagen der Dramaturgie. Graz u. Kéln 1952, S. 155f.; Noél Carroll: Mystifying
Movies. Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory. New York 1988, S. 177-179 u. 254f.;
ders.: The Philosophy of Horror or Paradoxes of the Heart. New York u. London 1990, S. 135f.
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Sowohl unsere Inhaltsspannung als auch unsere Verfahrensspannung sind auf
das zeitliche Format eines Skripts bezogen. Damit bleibt Spannung iiberhaupt an
kurze Zeitraume gebunden. Skripte, die grundsétzlich Abfolgen von Ereignissen in
standardisierter Form enthalten, bieten iibersichtliche Verldufe von einem Anfang
bis zu einem bald absehbaren Ende und brauchen fiir ihre Wahrnehmung durch den
Leser jedenfalls teilweise die Form anndhernd szenischer Narration. Der ganzheit-
liche Charakter eines Szenarios, seiner Realisierung und seiner erzdhlerischen Dar-
bietung diente zudem zweimal als Argument fiir eine Abgrenzung der Spannung von
der Neugier wie von der Uberraschung. Es ist mithin nicht zu sehen, wie man das
vorstehend entwickelte Spannungskonzept auf Strukturen der Globalebene proji-
zieren konnte, es sei denn, wir hétten es mit Erzdhlungen vom Typ der short story zu
tun, deren Makroebene per se eine Mikroebene wire. Die gleiche Meinung, dass
,die globale Ebene grundsitzlich keine Spannung erzeugen koénne®, vertritt {ibri-
gens, allerdings aus einer an Zillmanns Auffassungen von suspense angelehnten Po-
sition, in sehr entschiedener Weise auch Junkerjiirgen.*”

Mit einer solchen Argumentation sind allerdings die Phdnomene nicht vom
Tisch, die iiber Begriffe wie ,Gesamtspannung‘ hatten erfasst werden sollen. Dazu
gehort etwa auch die seit langem gerade fiir die Ebene der Globalstruktur ein-
gefiihrte Unterscheidung von Was-Spannung und Wie-Spannung.®' Die Frage, ,was
wir am Ende des Erzdhlvorgangs als das Ende der Handlung haben werden, ist eine
Frage nach dem &uleren Status. Davon zu unterscheiden (und traditionell hoher ge-
wertet) wire die Frage, ,wie‘ der Zustand des Endes erreicht wird. Mustert man die
Listen dieser und anderer Phinomene in den einschldgigen Untersuchungen, dann
lassen sie sich wohl sdmtlich auf die Struktur der Vorausdeutung (engl. fore-
shadowing) zuriickfiihren. Um fragen zu koénnen, ,was‘ der Schluss sein und ,wie‘ er
zustande kommen werde, muss auch in diesem Fall die Zahl der Optionen und Alter-
nativen vorher sehr begrenzt worden sein. Das leisten die Vorausdeutungen, die

Eberhard Lammert, allerdings ohne Benutzung des Spannungskonzepts, bemerkens-

3 Junkerjiirgen: Spannung (Anm. 9), S. 54.
3! Peter Piitz: Die Zeit im Drama. Zur Technik dramatischer Spannung. Géttingen 1970, S. 15f. u. 90.
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wert akribisch systematisiert hat.’* Formen und Funktionen des foreshadowing sind
zahllos und vielfdltig und konnen hier nicht einmal im Umriss vorgestellt werden.
Entscheidend ist, dass Vorausdeutungen grundsitzlich als eine Art der Wissens-
vermittlung aufgefasst werden konnen, die in markierter Weise liickenhaft bleibt.
Damit muss ihnen als Affekt die Neugier zugeordnet werden. Neugier (und nicht
Spannung) ist daher innerhalb der hier prédsentierten Systematik die Rezeptions-
struktur fiir Vorausdeutungen auf der globalen Ebene.

Die Literaturwissenschaft hat mit einem gewissen Engagement schon sehr friih
den Spannungsbegriff in einen Zusammenhang mit Vorausdeutung und Erfiillung
gestellt’”® — und dabei den Begriff der Neugier so gut wie nie ernsthaft ins Auge
gefasst. Das diirfte seinen tieferen Grund haben. Wir kehren damit an den Anfang
der Ausfiihrungen zuriick. Neugier gilt als ein trivialer Affekt. Ein Leser, der sich
bei seiner Lektiire von der curiositas beherrschen ldsst, wird wohl ein flacher Kopf
sein. Demgegeniiber macht die Spannung mehr her. Es ist dann eben doch kein
Zufall, dass die Forschungsdiskussion sich bis in die jlingste Zeit so hartndckig auf
die Bipolaritit im Begriff und den komplexen Zustand zweier gegensétzlicher, aber
in threm Gegensatz fiir eine prekire Zeit zusammengezwungener Kréfte kapriziert.
Spannung hat Dignitéit. Das ldsst sich fiir die Neugier nicht sagen. Doch auf der-
artige Wertungen sollte eine Analyse literarischer Formbefunde wohl keine Riick-

sicht mehr nehmen.

32 Eberhard Lammert: Bauformen des Erzihlens [1955]. 5., unverind. Aufl. Stuttgart 1972, S. 139—
194.

33 George Eckel Duckworth: Foreshadowing and Suspense in the Epics of Homer, Apollonius, and
Vergil. Princeton 1933.



