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Vorwort

In den letzten Jahren hat es in der Germanistik — aus der alle Beitrdge unseres
Bandes kommen — verschiedene Initiativen gegeben, das Verhiltnis von Sprach-
und Literaturwissenschaft in Hinblick auf das Forschungsfeld ,,Sprache in der
Literatur*’/,,Literatursprache‘ neu zu beleben und dabei die (meist als gescheitert
angesehenen) fritheren Ansétze kritisch zu resiimieren.'

Die Betrachtungen der neueren Kooperationsversuche beginnen meist mit
der Rezeption des Strukturalismus in den 1970er Jahren, als die Hoffnung be-
stand, ,,durch den gemeinsamen Gebrauch der neu entwickelten mathematischen
und kybernetisch-informationstheoretischen Methoden“ der Disziplin ,.einen
neuen iiberdiszipliniren Antrieb zu geben‘® — eine Hoffnung, die, wie Ulla Fix es
jiingst anhand einschldgiger Artikel der 1971 gegriindeten Zeitschrift ,,Literatur-
immwm:mormm und Linguistik” (LiLi) nachzeichnete, schon 1974 als gescheitert
galt.

Der nédchste Versuch, ,,das Zusammengehen der Teildisziplinen* noch ein-
mal zu erproben, wird sodann in der durch die Entwicklungen einer pragmatisch
ausgerichteten Textlinguistik angeregten ,,Diskussion von Gattungs- und Text-
sortenfragen® gesehen.” Auch die von der ,,Zeitschrift fiir germanistische Lingu-
istik (ZGL) angeregte interdisziplindre Diskussionsrunde von Sprach- und Lite-
raturwissenschaftler/inne/n 2008 kam bei der Antwort auf die Frage, ,,was die
Textlinguistik nach rund 35 Jahren textlinguistischer Forschung fiir die Analyse
literarischer Texte (noch) zu bieten“® habe, zu der Uberzeugung, dass das ,,Kon-

' Wir beziehen uns v.a. auf folgende Uberblicke: Heiko Hausendorf: Zwischen Lin-

guistik und Literaturwissenschaft: Textualitdt revisited. Mit Illustrationen aus der

Welt der Urlaubsansichtskarte, in: Zeitschrift fiir germanistische Linguistik 36.3,

2008: Themenschwerpunkt ,,Zwischen Linguistik und Literaturwissenschaft®, be-

sorgt von Heiko Hausendorf, S. 319-342; Ulla Fix: Literaturwissenschaft und Lin-

guistik. Das Projekt ,,LiLi* aus heutiger linguistischer Sicht, in: Journal of Literary

Theory 4.1, 2010, S. 19-40. Aufschlussreich sind u.a. auch Beitrdge aus: Beriih-

rungsbeziehungen zwischen Linguistik und Literaturwissenschaft, hg. v. Michael

Hoffmann, Christine KefBler, Frankfurt/Main u.a. 2003.

Fix (Anm. 1), S. 23.

Vgl. ebd.

Ebd.

> Vgl. dazu Hausendorf (Anm. 1), S. 336 f. sowie die Publikation der Beitrige in der
Zeitschrift fiir germanistische Linguistik 2008 (Anm. 1).

8 Hausendorf (Anm. 1), S. 321.
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Poetische ..Mcx.nmwm in zeitgendssischen Theatertexten —
am Beispiel von Kathrin R6gglas ,,worst case*

(ICH) mal sehen, ob die wilder wieder brennen
mal sehen, ob eine hitze uns entgegenschligt n
E.m_ sehen, ob der rauch die tiere aus den .
biischen treibt, deren namen wir nicht kennen
mal sehen, ob das eine stille nach sich zieht.' u

Zn&mmgNmzascmw
E:mmmﬂ U i
Rogaln m heaterstiick ,,worst case” (2008) von Kathrin
i : %
Hromaammwmhoﬁm_maﬂ ._uao:g Spanne derzeitiger Textproduktionen im deutschen
b mﬁmammmmﬁz mit Hans-Peter Bayerdorfer vermuten, dass das Theater an ei
N:smacw&: oawowoﬁ.. G:w\oam:ﬁ.mﬁ gelangt ist, der frithere Linien der Abgr :
i :m werden ldsst.“” Inzwischen diirfte es sich in seiner Formens wmmoom-
s i Ncywwm_mawvmvmcv ammm. es auch wieder Text und Sprache als wao%c_a?n
Je e Na%Wm:Mﬁ. UMVW stellt sich allerdings die Frage, inwiefern es &aw
: , echt wird bemingelt i “
man gespenstische morm:ozmimﬁo:%a mwﬁwmowﬂmwwo ME Hwoﬂme:or Pty
s . 2 ass, wie Heiner Miill
e te, der HG.Q :c.am:aoro: Theater nicht als Wirklichkeit w@a i
<<5 mwmonm Wirklichkeit von Texten negiert [wird]*.’ snethonty
mm . . . %

i HMMH&M mzsﬁ_os von Sprache im Theater betrifft, wird meistens auf

e B&o&oﬂ Omo _u:v_\.maoros Sprechaktes verwiesen, sowie auf das Hervor
en Qualitdten (Klang, Ton, Rh f ¢

, , Rhythmus) im Zusammenhang mi

g mit

Kathrin Roéggla: worst case, in: uckabdruc

. : , in: Theaterkeute, 2009, Heft 01, Stiickabdruck, S. 2
: bl bl - 4 ﬂ

(im Folgenden WCQ). G&mﬁﬂdd&:bm des Stiickes: Oktober 2008 in Freiburg o

mmbm-woﬂﬁwmn&gm :
g % er (Hg): Vom Drama zum Theatertext? Tiibingen 2007,

Ebd.

Stefan Tigges (Hg.): Dramati

{ ) D ische Transformationen. Zu ge arti i

MMQ >:m7mmw2smmmqm;om6= im deutschsprachigen Theater %%Mmmwwmwwz wmoowua_c-
in i i “ S (

HomAwHNgMMoMmWM ZH_USWSBEU:% zu Robert Wilsons The CIVIL warS (Kéln
s u;a o ac mc@.om wmmﬁaﬁ. Meta-Theater und Materialitit. Zu Robert Wil
warS, in: Materialitit der Kommunikation, hg. v. Hans G?.Mm

, hg. v. i

Q:Bcnao:ﬁvﬁmnwh:mé.wﬁ
o ig Pfeiffer, 2. Aufl., Frankfurt/Main 1995, S. 454-473, hier

176

Poetische Sprache in zeitgendssischen Theatertexten — Kathrin Roggla

iiekonstruktion und Desemantisierung.® So scheint es, als habe die Sprache ihre
hedeutungsgenerierenden, semantischen Funktionen grundsitzlich eingebiifit.
ihem soll der vorliegende Beitrag widersprechen.

[mmer wieder streitet man Theatertexten ihren Rang als eigenstindige
i unstwerke ab, auch wenn Erika Fischer-Lichte bereits 1990 mit Blick auf das
Zeichensystem des Theaters betont hat, dass Text und Auffithrung als autonome
K unstwerke zu betrachten sind.” Sowohl in der Theaterwissenschaft als auch in
[ iteratur- und Sprachwissenschaft wird ihnen noch zu wenig Beachtung ge-
schenkt, obwohl gerade die Zusammenarbeit dieser drei Disziplinen die beste
Voraussetzung fiir ihr Erforschen ware. Bei der Bewertung von Theatertexten
wird in den meisten Féllen von der Inszenierung ausgegangen (und nicht vom
Text selbst).® Auch verdienstvolle Rehabilitierungsversuche des Theatertextes
sind hiervon nicht ganz frei. Nach Theresia Birkenhauer wird zwar die Unter-
scheidung zwischen literarischen Texten und Theatertexten insofern obsolet, als
sich ,,das neue Texttheater dadurch auszeichnet, dass ,,Sprache nicht ldnger
funktionaler Teil der dramatischen Handlung ist, sondern eine eigene Bewegung
entfaltet, die nun umgekehrt das szenische Geschehen transformiert”. Allerdings
ist es auch fiir Birkenhauer erst ,.die Inszenierung, die eine Dimension der Spra-
che realisiert, die sich von der Darstellungs- und Mitteilungsfunktion dramati-
scher Rede 1st. Sie schafft neue woaocgsmmﬂwzao:.s

Im vorliegenden Beitrag hingegen soll der Fokus auf dem noch nicht insze-
nierten Text liegen, auf dem Theatertext als sprachlichem Kunstwerk, in wel-
chem solche Bedeutungsréume bereits angelegt sind (sein miissen!). Am Beispiel
von Kathrin Rogglas ,,worst case® soll das Phanomen der poetischen Sprache ge-
nauer in den Blick genommen werden. Zu untersuchen ist dabei die Beschaffen-
heit der sprachlich poetischen Gestalten, die die jeweils spezifische T¢ exttheatra-
Jitcit konstituieren und die Offnung neuer Bedeutungsrdume ermoglichen. Im ers-
ten Teil wird zunichst die alte Frage nach der poetischen Sprache noch einmal
vor dem Hintergrund neuerer Positionen der Stilforschung aufgerollt und in Be-
ziehung zu dem theaterwissenschaftlichen Begriff der unmittelbaren Texttheatra-

litdit gestellt.
Wenn im Folgenden von Sprache die Rede ist, ist damit zur Vereinfachung

ausschlieBlich die Verbalsprache gemeint.

[

6 Vgl. Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater, 4. Aufl,, Frankfurt/Main
2005, S. 263.

7 Erika Fischer-Lichte: Die Zeichensprache des Theaters. Zum Problem theatrali-
scher Bedeutungsgenerierung, in: Theaterwissenschaft heute. Eine Einfithrung, hg.
v. Renate Mohrmann, Berlin 1990, S. 233-260, hier S. 252.

8 Vgl hierzu den Kommentar des Jurors Wolfgang Kralicek aus Anlass der Miilhei-
mer Theatertage 2009, in: Theaterheute 2009, Heft 05, S. 18 f.

9 Theresia Birkenhauer: Zwischen Rede und Drama Sprache und Text. Uberlegun-
gen zur gegenwartigen Diskussion, in: Bayerdorfer (Anm. 2), S. 15-23, hier S. 21.

Birkenhauer (Anm. 9), S. 21, Hervorhebung von M.R.

o
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Mit Blick auf die vielfiltigen Schreibweisen und die Infragestellung des Be-

griffs WE:S ist es sinnvoll, in Anlehnung an Poschmann allgemein von Theater-
texten zu sprechen. Theatertext meint hier den schriftlich fixierten monomedizae

n NO T von QOH >CHMQTH un, m;w Nu .
9
_.0 M ext, w (& rﬂu S1C m semem NSNQN retanten unter:

1. Zur sprachwissenschaftlichen Untersuchung von Theatertexten

Bisher liegen insgesamt wenige sprachwissenschaftliche Untersuchungen VO

a.oﬁmo:g mpnmﬂonoﬁms vor." Besonders Bettens Studien zum Drama %Q i _us
ziger Jahre' haben belegt, dass Autoren wie Kroetz, Bauer, Walser u.v mm%o-
Eindruck von >c.§mba§§ zu vermitteln verstehen, obwohl mmos die %S.om:.oros
mHEquR.F die sie verwenden, in vielem von der Alltagssprache E:Qwowoam%
auf die sie Rmoaaaos. Betten betont, dass auch eine Asthetik des Realismus i u
mer auf Wirkung berechnet sei. Dies bedeute den »gezielten Einsatz als sms-
_esmma\o.: erkannter Mittel, das heifit Stilisierung®."® Diese Stilisierung der Th .
tertexte ist aber nicht nur aus ihrer Funktion heraus zu erkldren mozamw: auch M e
den W@Bg@o&:mgmos des Mediums Theater, welche Womamsmw@w:s HAo:m
Nmsﬁ.mno:v Intensivierung erfordern. Dariiber hinaus ist die Sprache im Hmw@ﬁmb-
Mawﬁ immer auch Ausdruck der kommunikativen Gesamterfahrung des Autors m
wcr _MM mMHmMﬂMow MMWMHE auch durch vorgeprigte Muster aus der Tradition der

11
Anstelle von ,,.Drama , »lextvorlage®, »opielvorlage®, |, Textsubstrat, usw.: vgl
L3 Ly o

Gerda Poschmann: Der nicht mehr dramatisch

: : Der e Theatertext. Aktuelle Biih; (-
2.8 und ihre dramaturgische Analyse, Tiibingen 1997, S. 38 ff. e
Fischer-Lichte (Anm. 7), S. 252.

Zu a.wém:sos sind z.B.: Harald Burger, Peter von Matt: Dramatischer Dialog und
Rwﬁdzmﬂono.m mﬁam.ownn. F. X. Kroetz in linguistischer und literaturwissenschaftli-
oro.n w:ug.:: Zeitschrift fiir germanistische Linguistik 2, 1974, S. 269-298: d

Weiteren die Arbeiten von Ursula Roumois-Hasler, v.a.: vamw : mam?mﬁmworon WU.om
log und >Emmm&m_om im wissenschaftlichen Vergleich. Die wgwﬁca der &m_oxw-
mowﬁu Rede bei den Dramatikerinnen Marieluise Fleisser (,,Fegefeuer in In, ma-
mS.& ‘) und Else Lasker-Schiiler (,,Die Wupper*), Bern, mamzw?: 1982; moaowob» ]
_u.o:on <ou Anne Betten aus den 1970er und 1980er Jahren, bei denen @w <oerzM-
lich um einen ./\mam_&ow von dramatischem Dialog und gesprochener >Emm%§&ﬁ.
geht. mvmﬁa hinzu kommen u.a. Tagungsbeitrige aus Dialogue Analysis IX. Dia-
wom:wv in Literature and &m Media. Selected Papers from the 9th IADA Oozmmmonom

Nwon.Em 2003, Bd. I: Literature, hg. v. Anne Betten, Monika Dannerer, Ha?nmmm
%%%mo Betten: Sprachrealismus im deutschen Drama der siebziger Jahre, Heidelberg

5 Ebd, S. 45,

Vgl. Ernest <<..w. Eomm-hﬁaor“ Literarische Gespréchsformen als Thema der Dia-
logforschung, in: Dialogue Analysis IX (Anm. 13), S. 85-98, hier S. 85.
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Betten stellt in ihrer Studie abschlieBend fest, dass auch der jiingste Sprach-
realismus ,,gemachtes Modell!” sei und sich das Theater der achtziger Jahre zu-
niichst bewusst von der soeben eingeholten (Sprach-)Wirklichkeit zu entfernen
wcheine.'® Diese Tendenz lasst sich inzwischen im Riickblick auf die achtziger
und neunziger Jahre bestétigen.

Zeitgenossischen Theatertexten lassen sich auf den ersten Blick zwei
Schreibweisen zuordnen: Texte, die einem gewissen Sprachrealismus verpflichtet
sind und stark auf Alltagssprache referieren, und solche, in denen die Sprache
vornehmlich eine eigene Bewegung entfaltet, auch in ihrer Prdsenz, Materialitét
und Musikalitit wahrmehmbar wird. Zu diesen poetischen Theatertexten mit ihrer
spezifischen, ihnen eingeschriebenen T exttheatralitiit gehort Kathrin Rogglas
worst case. Angesichts der sprachlichen und strukturellen Vielgestaltigkeit in
_worst case® ist Methodenvielfalt und -flexibilitdt erforderlich, um den #stheti-
schen Code zu analysieren, der Beschaffenheit von Texttheatralitdt nachzuspiiren
und Vertextungsstrategien zu erschlieBen. Da Rogglas Text zwar auf Figuren-
Dialogen aufbaut, andererseits aber auf Vielstimmigkeit und Diskursivitit,’
muss die Analyse auch textlinguistische Methoden miteinbeziehen. Fiir das Er-
fassen der poetischen Sprachgestalt(en) wird in dieser Arbeit die Stilanalyse als
{ibergeordnetes Verfahren betrachtet. Dies leitet sich aus der Erkenntnis her, dass
poetische Sprache grundsitzlich als Stil aufzufassen ist, wie im Folgenden aus-
fithrlicher erldutert wird.

Alle methodischen Herangehensweisen miissen stets der Textsorte Theater-
text mit ihrer grundlegenden Funktion Rechnung tragen, d.h. der Tatsache, dass
solche Texte immer im Blick auf eine szenische Umsetzung geschrieben sind.

2. Poetische Sprache = Stil = Gestalt, Mehr an Bedeutung und Wirkung

Mit anderen Worten, Poesiehaftigkeit ist nicht etwas, was der Rede mit rhetori-
schem Schmuck hinzugegeben wird, sondern eine vollstandige Neubewertung der
Rede und all ihrer Teile, welcher Art sie auch immer seien.”’

Roman Jakobson stellt bereits in seinem beriihmten Aufsatz ,,Linguistik und Poe-
tik die wichtigsten Uberlegungen in Bezug auf poetische Sprache an, die spéter
weitergefiihrt werden. Eine herausragende Erkenntnis ist, dass poetische Spra-

17 Betten (Anm. 14), S. 398, als Zitat von Peter Handke.

18 Ebd., S.399.

19 Hiufig werden Texte wie dieser als ,,nicht mehr dramatisch® (Poschmann, Anm.
11) bzw. ,,postdramatisch® (Lehmann, Anm. 6) definiert.

20 Roman Jakobson: Linguistik und Poetik (1960), in: Literaturwissenschaft und Lin-
guistik. Ergebnisse und Perspektiven. Zur linguistischen Basis der Literaturwissen-
schaft, hg. v. Jens Ihwe, Bd. 1I/1, Frankfurt/Main 1970, S. 142-178, hier S. 178 (im

Folgenden zitiert mit der Sigle LP).
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che, wie in der hier zitierten Schlussfolgerung formuliert, grundsitzlich neue B
deutung generiert.
Fiir Jakobson steht auer Zweifel, dass die Poetik als wesentlicher Bestan
teil der Linguistik aufzufassen ist (LP, S. 143), da letztere ,,geeignet ist, alle md
lichen Probleme der Beziehung zwischen Rede und dem ,Universum der Rede"
zu erforschen* (LP, S. 144). Unter den sechs von ihm beschriebenen Funktionen
der Sprache sei die poetische Funktion dadurch gekennzeichnet, dass sie die
»Einstellung auf die Nachricht als solche, die Zentrierung auf die Nachricht um
ihrer selbst willen* (LP, S. 151) darstelle. Durch die poetische Funktion werde
das Prinzip der Aquivalenz von der Achse der Selektion auf die Achse der Kom-
bination {ibertragen, was Jakobson am Beispiel poetischer Lautstrukturen erldu-
tert.
Wichtiger Ausgangspunkt der Analysen sind fiir Jakobson die ,,gegebene
Sprache® und die ,,gegebene poetische Konvention* (LP, S. 173). Jakobson be-
tont, dass die Linguistik, wenn sie sich mit der poetischen Funktion befasst, ihr
Untersuchungsfeld nicht auf die Dichtung beschrinken kann. Poetische Struktu-
ren lieBen sich beispielsweise ebenso in Werbetexten und Wahlslogans finden.
Umgekehrt wire es zu vereinfacht, Dichtung auf die rein poetische Funktion der
Sprache zu reduzieren. Diese habe in der Wortkunst lediglich eine ,,dominante
Funktion® (LP, S. 151). ,,Der Vorrang der poetischen Funktion vor der referenti-
ellen 16scht nicht den Bedeutungscharakter aus, sondern macht ihn doppeldeutig
(LP, S. 170). Mehrdeutigkeit sei ein ,,immanenter, unabtrennbarer und notwendi-
ger Bestandteil jeder Nachricht mit Einstellung auf sich selbst*, sei ,,Grundlage
von Dichtung® (LP, S. 169). Eine weitere wichtige Erkenntnis Jakobsons liegt
darin, dass Sprache durch ihre poetische Funktion an zeitlicher (und raumlicher)
Dimension gewinnen kann, wie es auch in anderen Kunstformen (z.B. der Mu-
sik) geschieht (LP, S. 153). Viele Merkmale der Dichtung, so stellt Jakobson fest,
gehorten allerdings ,,nicht zur Wissenschaft von der Sprache, sondern zur umfas-
senden Zeichentheorie, d.h. zur allgemeinen Semiotik* (LP, S. 143). Auf dieser
Basis bewegen sich die Uberlegungen Jurij M. Lotmans®', welcher erklért, dass
Literatur wie Kunst und Film zur Klasse der sekundiren modellbildenden semio-
tischen Systeme gehore. Die Struktur poetischer Sprache sei im Vergleich zur
natiirlichen Sprache erheblich komplexer. Und ,,diese komplizierte kiinstlerische
Struktur gestattet es, einen Informationsumfang zu vermitteln, der mit Hilfe der
elementaren eigentlichen sprachlichen Struktur gar nicht {ibermittelt werden
konnte.“* Poetische Sprache bedeutet in diesem Sinne auch bei Lotman in erster
Linie ein ,,Mehr* an Information.
Von der Prager Schule geprigt wird der Begriff der Entautomatisierung, d.h.
der nicht mehr automatischen Beziehung zwischen Sprache und Wahrnehmung
als wichtigster Eigenschaft literarischer bzw. poetischer Sprache. Demnach ent-
steht poetische Sprache grundsétzlich durch die 4bweichung von grammatischen,

4 Jurij M. Lotman: Die Struktur literarischer Texte. Ubersetzt von Rolf-Dietrich Keil,

Miinchen #1993,

2 Ebd, S. 24.
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ch poetischen Konventionen. Dadurch, dass

tische Sprache als semiotische Kategorie aufgefasst wird, Q.mo@mc mar N,NMM
tm_:_._.c wichtige Aspekte. Zum einen werden auch mcmoa_.uﬁmor:o:o E m:mwﬂo-
ticksichtigt und damit die Moglichkeit, ,,je nach mﬁmoMoBa ao.ﬂ m.wwwgmmﬂ Mc 2
Rulture in die Darstellung poetischer Kommunikatl 1[2

| Wmo: des ko-produzierenden Rezipienten

e itt die Fun
ichen.” Zum anderen ftri rouzieTend:
w:.ﬂ._:. in den Vordergrund. Mit dieser letzten beschaftigt sich im Besonderen

- n . ﬁwl
Manfred Bierwisch in seinen Uberlegungen zu Mnomrorg Womﬁwwmmwo“om %HMM N
2% Bierwi ht davon aus, dass es eine ,,po
cher Strukturen.”* Bierwisch ge : ; .
”..___,.\(: gibt, d.h. ,,die menschliche Fahigkeit, solche Strukturen zu cz.uasm.aﬂoc %za
.”__‘ | éwﬁ@:m Nw verstehen®.?* Anhand der Untersuchung :Eoﬁmm:%ﬂa:owoﬁ.ﬁ.. MT
" . i i i i ten
j i O bestimmte poetische Regulari
.1 der Abweichung miisse es moglich sein, tisch .
“,_“,ra eine ,,Skala der Poetizitit*® auszumachen. Er stellt 298.55 fest, wmmmoa%
,___..,<.§:mwmw§m zahlreicher poetischer Wom:_ma.:mﬁs zur Etablierung mMo s MQMB
Abweichungsregeln fiihrt?” und dass ein bestimmtes Regelsystem erst mi

Werk entsteht. Fiir den Leser oder Horer bedeute dies:

[...] daB er erst im ProzeB des Verstehens das Wmmaﬂ.&\mﬁmg erwirbt, a.oB%onW.m..wc MM
ag Text versteht. Er befindet sich, nachrichtentechnisch mo%ﬂoowms“ r:._ oﬂ mﬂﬁ :
i Isti i iert. sondern den Code brechen mub. {...

des tanalytikers, der nicht decodiert, Cod .
memommwww\ms ist von der des einfachen Sprechakts grundsétzlich ,\.onmowﬂwwwm und
gibt vielleicht eine annihernde Erklarung fir den sogenannten creativen til.

Zwei wichtige Aspekte flir die weitere WomaBBssm.aow wo.mam,m. mcmz.wﬁnwm Wcmﬂw
che sind in dieser Aussage enthalten: Erstens bildet jedes 9.o§a:moro ﬁwwszma
in ei Iches sich erst im Rezeptionsprozess o art.
S s e o bt iteleich ausfiihrlich innerhalb seiner
i ird vor allem von Umberto Eco fast zeitgleich au : . e
W__Mm:wﬂmorg Theorien amﬂmm_mmr@ Eco spricht vom dsthetischen Zeichen-Code

SV : .

» Posner: Linguistische Poetik, in: Lexikon de j 1gu

WM _m“wammmﬂmm P >:%mcm, Helmut Henne, Herbert E. é_ommnmvv N.m>cmMmMMwm%~mM
%0, : i iti i Anne Betten: Deutsche Sprac

1980. S. 687-698, hier S. 691, zitiert bei : : B

Li i in: hichte. Ein Handbuch zur Geschic
und Literaturgeschichte, in: Sprachgesc A L e
i hg. v. Werner Besch, Anne X

deutschen Sprache und ihrer Erforschung, .

meﬂw.& Reichmann, Stefan Sonderegger, 2. Aufl., Bd. 3, Berlin, New York 2004,

S. 3002-3017, hier S. 3007. . . .

Manfred Bierwisch: Poetik und Linguistik Gom&., in: h:oaﬁgamg.wormw E%

Linguistik. Ergebnisse und Perspektiven. Zur :smim:morg Basis mmom Literaturw

senschaft, hg. v. Jens Thwe, Bd. 11/2, Frankfurt/Main 1971, S. 568-586.

Ebd., S. 570.
Ebd., S. 577.
Vagl. ebd., S. 582.

Ebd., S. 583. hy .
Umberto Eco: Einfithrung in die Semiotik, Miinchen 1972, zitiert bei Manfred

Hardt: Poetik und Semiotik, Tiibingen 1976, S. 31.

+ Germanistischen Linguistik,
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jeden Kunstwerks. ,,Einheit von Form und Inhalt* fiihrt Eco darauf zurlick, dass
»dasselbe strukturale Schema die verschiedenen Organisationsebenen be-
herrscht“.** Dariiber hinaus impliziere der dsthetische Zeichen-Code kulturelle
Konnotationen,”' d.h. er sei stets im spezifischen soziokulturellen Kontext zu be-
trachten.

Zweitens: poetische Sprache ist (,creativer®) Stil. Bierwisch spricht hier fast
nebenbei aus, was kurze Zeit spiter u.a. von Sanders®> im Rahmen der Abwei-
chungsstilistik formuliert und heute von einigen anderen®® vertreten wird: Poeti-
sche Sprache ist innerhalb der Kategorie Stil zu fassen. Georg Michel* hilt zu-
ndchst fest, dass fiir literarische Texte generell alle denkbaren Sprachstilmittel in
Betracht kommen, die auch in aufBerliterarischer Kommunikation vorkommen
konnen.*® Eine Ankniipfung an die linguistische Poetik wiirde bedeuten, dass lite-
rarische Texte speziell im Hinblick auf Erscheinungen und Operationen im Sinne
sprachlicher Fokussierung durch Deviation, Kontrast und Isomorphie zu unter-
suchen wiren. Poetizitit werde aber hiufig auch durch die Relationen des
Sprachstils zu Konstituenten wie Textsorte, Thematik und literarischer Tradition
geschaffen.*

Dass Stil per se relational ist, gehdrt nach Barbara Sandig®’ zu seinen grund-
legenden Eigenschaften. Si/ macht sich dort bemerkbar, wo er in Relation zu an-
deren moglichen Stilen bzw. entgegen einer gewissen Normerwartung verwandt
wird: im Fall von Theatertexten z.B. zum Stil der Alltagssprache oder zu traditi-
onell vorgepriigten Mustern einer Biihnensprache.

3 Ebd., S. 146.
3 Ebd., S. 108.

22 Willy Sanders: Linguistische Stiltheorie. Probleme, Prinzipien und moderne Per-
spektiven des Sprachstils, Géttingen 1973, S. 26; zitiert bei Peter Braun: Tenden-
zen in der deutschen Gegenwartsprache. Sprachvarietiten, 4. Aufl., Stuttgart, Ber-
lin, K6In 1998, S. 48.

Vgl. z.B. Marga Firle (Anm. 45); Georg Michel (Anm. 34).

Georg Michel: Stilistische Textanalyse. Eine Einfithrung, Frankfurt, Berlin, New
York 2001, S. 143 ff.

Analog hierzu geht Eugenio Coseriu davon aus, dass in der Dichtung alles durch
Sprache Bedeutete zum Signifikant wird, dessen Signifikat der Sinn des Gesamt-
textes ist. Vgl. Coseriu, zitiert bei Manfred Hardt: Poetik und Semiotik, Tiibingen
1976, S. 28.

Michel (Anm. 34), S. 150. Vgl. hierzu auch Marina Foschi Albert: Uber Poetizitit
und Textualitit. Vorldufige Uberlegungen zum Thema, in: Vivere I’intercultura —
gelebte Interkulturalitit, hg. v. Antonie Hornung, Cecilia Robustelli, Tiibingen
2008, S. 285-294.

Barbara Sandig: Stil ist relational! Versuch eines kognitiven Zugangs, in: Perspek-
tiven auf Stil, hg. v. Eva-Maria Jakobs, Annely Rothkegel, Tiibingen 2001, S. 21-
34.
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Ulla Fix unterstreicht, dass Stil als komplexe semiotische Einheit zu verste-
hen ist.*® Texte miissten als Komplexe von Zeichen verschiedener Zeichenvorrite
betrachtet werden. Stil als Teil der Textbedeutung entstehe aus dem Zusammen-
hang dieser verschiedenen Systemen zugehérigen Zeichen und sei zu den Denk-
stilen einer Zeit in Beziehung zu setzen.”

An anderer Stelle betont sie, dass Stilistik als Teildisziplin der Textlinguistik
anzusehen ist.*” Sie gibt in diesem Zusammenhang knapp die Grundgedanken
Wolfgang Heinemanns (1991) wieder und hebt u.a. hervor:

Das Stilistische ist Trdger pragmatischer Informationen und gibt dem Text so einen
zusitzlichen Bedeutungs- und Wirkfaktor.*!

Damit, dass Stil immer auch ein ,,Mehr* an Bedeutung erzeugt, ergibt sich eine
weitere wichtige Ubereinstimmung mit Jakobsons und Lotmans Definitionen der
poetischen Sprache.

Beide, Stil und poetische Sprache, sind dartiber hinaus auf Wirkung ausge-
richtet und liefern dem Gesagten einen zusitzlichen ,,Wirkfaktor®.

In diesem Beitrag wird auflerdem mit Ulla Fix von einem Stilbegriff ausge-
gangen, welcher das Gestalthafte (wieder) mit einbezieht.*” Fix betont, Gestalten
sei auf Einheitlichkeit gerichtetes sprachliches Handeln und somit &sthetisieren-
des Handeln. Stilistisches sei immer auch Asthetisches. In diesem Sinne lasst
sich poetische Sprache als Gestalt fassen, d.h. als etwas nicht nur Statisches, son-
dern auch FlieBendes: etwas Prozesshaftes, Ausdruck von Handeln. Fix schreibt
mit Rekurs auf Kainz (1969):

Und Gestalt ist das sichtbare Ergebnis von Handlungen, von Dynamischem, selbst
prozeBhaft, ein offenes Gebilde, das der entdeckenden Rezeption bedarf, also eben-
falls einer Bewegung — des ,,Herabsteigens* vom Ganzen zum einzelnen, der Top-
down-Methode.*

Fiir den Begriff der Gestalt gilt aulerdem: Das Ganze ist mehr als die Summe
seiner Teile.

* Ulla Fix: Zuginge zu Stil als semiotischer Einheit, in: Perspektiven auf Stil, hg. v.
Eva-Maria Jakobs, Annely Rothkegel, Tiibingen 2001, S. 113-125.

3. Ebds, S 118u..S; 121.

40 Ulla Fix: Textualitit und Stil, in: Texte in Sprachforschung und Sprachunterricht.
Pisaner Fachtagung 2004, hg. v. Marina Foschi Albert, Marianne Hepp, Eva Neu-
land, Miinchen 2006, S. 60-71, hier S. 64.

4 Ebd.

2 Ulla Fix: Gestalt und Gestalten. Von der Notwendigkeit der Gestaltkategorie fiir
eine das Asthetische beriicksichtigende pragmatische Stilistik, in: Zeitschrift fiir
Germanistik. Neue Folge, 1996, H. 2, S. 308-323.

 Fix (Anm. 42), S. 316.
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Mit Blick auf Ecos #sthetischen Zeichen-Code und den Stilbegriff von Fix
erschlieft sich vor allem der fliichtige Charakter poetischer Sprache.* Wohl in
diesem Sinne besteht nach Ansicht Marga Firles die Aufgabe des Stilforschers in
Bezug auf poetische Kommunikation darin, ,,zu bestimmen, in welchem Mafe
das semiotische System eines konkreten Textes kreativ ist“.* Die Interpretation
eines Kunstwerks und seines Stils bilden nach Firle eine dialektische Einheit.

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass sich poetische Sprache in
der Abweichung bzw. Relation zu anderen Sprachstilen manifestiert. Sie ist als
dsthetische Kategorie auf Einheitlichkeit gerichtetes sprachliches Handeln und
bildet in jedem sprachlichen Kunstwerk ihren eigenen dsthetischen Code, ihre
Sprachgestalt(en) aus. Diese werden in der ,.entdeckenden Rezeption* wahrge-
nommen und liefern, im gesamten soziokulturellen Zusammenhang gesehen, ein
Mehr an Bedeutung.

Fir das Erfassen poetischer Sprache ist demnach eine Stilanalyse auf phi-
nomenologischer Ebene sowie auf der Ebene des gegebenen soziokulturellen
Kontextes erforderlich.

3. Zum Begriff der unmittelbaren Texttheatralitiit

Dem Begriff der poetischen Sprache eng verwandt ist der in der Theaterwissen-
schaft entwickelte Begriff der unmittelbaren Texttheatralitiit.

Wihrend sich das Theater im Verlauf des 20. Jahrhunderts iiberwiegend von
der festgeschriebenen Textvorlage verabschiedet, entfalten Texte, die fiir das
Theater geschrieben werden, andererseits ihre ganz spezifische Eigenstindigkeit.
Und wihrend auf der einen Seite Theater (hier: die Auffithrung) als ,Text‘ aufge-
fasst wird (Fischer-Lichte 1990)*, erweisen sich zum anderen moderne und
postmoderne Texte selbst als Theater, durch ihre spezifische, ihnen eingeschrie-
bene Texttheatralitiit."’

Mit der Theatralitit von Theatertexten setzt sich im Besonderen Gerda
Poschmann®® auseinander. Sie stellt ihren Uberlegungen voran, dass das, was
frither als ,,Entwerfungsfunktion in Hinsicht auf das Theatralische® oder als ,,the-

44 s . : : : :
»Fliichtig” in dem Sinne, dass ein ,,poetisches Regelsystem® in dem Moment, in

dem es sich zur Norm erhebt, redundant wird und seine Kraft verliert.

Marga Firle: Stil in Kommunikation, Sprachkommunikation und poetischer Kom-
munikation, in: Beitrige zur Stiltheorie, hg. v . Ulla Fix, Leipzig 1990, S. 19-45,
hier S. 43 f.

Fischer-Lichte (Anm. 7), S. 243, schreibt: ,,Wir konnen die Auffiihrung als einen
Text aus theatralischen Zeichen definieren, weil sie {iber die drei Merkmale ver-
fligt, die Lotman als konstitutiv fiir den Begriff des Textes herausgestellt hat: Ex-
plizit4t, Begrenztheit und Strukturiertheit.*

Vgl. Achim Stricker: Text-Raum. Strategien nicht-dramatischer Texte, Heidelberg
2007.

% Poschmann (Anm. 11).
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atralische >c3mmmmBEEozN:$ bezeichnet wurde, heute mit Hilfe der Intertextu-
alititstheorie als ,,implizite Inszenierung® definiert werde und bedeute, ,,daf} der
Text theatrale Zeichen in Rechnung stellt, die er nicht selbst besitzt“.”® Er verfii-
ge damit aber im Medium der Sprache iiber die Spezifitit theatraler Signifikan-
tenpraxis, das heiBt iber Theatralitit. Die Autorin unterscheidet zunichst Zwi-
schen Texttheatralitit und szenischer Theatralitdt. Wihrend szenische Theatrali-
tit die Bithnenrealisierung betrifft, sind als Texttheatralitit demnach .diejenigen
Qualititen eines Textes* zu verstehen,* die solch szenische Theatralitdt entweder
implizieren oder durch Eigenschaften sprachlicher Gestaltung bmowms%m:ao:.:z
Texttheatraltit wiederum kénne mittelbarer oder unmittelbarer Art sein. Dabei
seien mit mittelbare Texttheatralitiit solche Elemente des Textes gemeint, die als
,, Tauschwert* fiir die szenische Umsetzung (fiir die ,,szenische Poesie®) dienten.
Mittelbare Texttheatralitiit entspricht insofern dem Begriff des Performativen bei
Fischer-Lichte.’

Die unmittelbare Texttheatralitcit hingegen bewirke, dass ,,der Sprache selbst
als einer eigenstindigen Wirklichkeit und einem performativen Sprachakt raum-
liche und zeitliche Dimensionen sowie Performance-Qualititen abgewonnen
werden.®>> Poschmann entwickelt diesen Begriff mit Rekurs auf Katharina Keim,
welche bei der Frage nach der ,, Theatralitdt in den spdten Dramen Heiner Miil-
lers*>* erkennt, dass Theatertexte die Theatralitdt von Auffiihrungen nicht nur
sprachlich ,reprisentieren®, sondern auch in ihrer Sprachgestaltung ,,prasentie-
ren® kénnen.” Unmittelbare Texttheatralitdit versteht sich hier wie schon in
Barthes’ Theatralititskonzept’® als Entgrenzung der Sprache. Sie bedeutet eben-
falls Prdsenz der Sprache und kann wie alle anderen theatralischen Elemente
kérperlich-sinnliches Erleben bewirken. Poschmanns Begriff ldsst sich sinnvoll

4 Ebd, S. 42.
% Ebd.
51 Ebd., S. 43.

52 Vgl. zB. Erika Fischer-Lichte: Grenzgénge und Tauschhandel. Auf dem Weg zu
einer performativen Kultur, in: Theater seit den 60er Jahren, hg. v. Erika Fischer-
Lichte, Friedemann Kreuder, Isabel Pflug, Tiibingen, Basel 1998, S. 1-20. Dabei ist
Fischet-Lichtes dichotomische Trennung von Performativitit und Referenz als
problematisch anzusehen, insofern als sich beide wechselseitig bedingen.

33 Poschmann (Anm. 11), S. 332.

54 Katharina Keim: Theatralitit in den spiten Dramen Heiner Miillers, Tiibingen
1998.

55 Ebd., S. 42, zitiert bei Poschmann (Anm. 11), S. 44.

56 Roland Barthes schreibt: ,,Qu’est-ce-que ¢’est théatraliser? Ce n’est pas décorer sa
représentation, ¢’est illimiter le langage*, in: Roland Barthes: Sade, Fourier, Loyo-
la, Paris 1971, S. 10, zitiert bei Stricker (Anm. 47), S. 26.
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ergéinzen, wenn man das Konzept der Texttheatralitit von Helga Finter”’ einbe-
zicht, welches explizit um die Dimension des Rezipienten erweitert ist:

Erst das Texttheatralische — all die translinguistischen Phinomene, die die Kodes
tibersteigen und die Materialitit des Sprechakts indizieren — macht die Dekonstruk-
tion der Représentation als Vor-und Darstellung méglich [...].8

Bei ihnen [Mallarmé, Jarry, Roussel, Artaud, Anm. M.R.] zeigt sich Theater als
Lektiire in actu. [...] Die Lektiire selbst wird zur performance. Erst sie schafft den
Text. Sie ist einmaliges Ereignis, das in der Konfrontation von Rezipient und Text
einen subjektiven Raum konstituiert. [...] Theatralitit ist so nicht das der Schrift
und dem Text vollig Heterogene, ja Feindliche, sondern das, was erst Schrift und
Text fiir den einzelnen wahr- und vernehmbar macht, das, was seine Subjektivitit
an- und ausspricht.**’

Unmittelbare Texttheatralitdit entfaltet sich demnach im Akt der Lektiire und ist
subjekt-konstituierendes Element.

Sie kann auf vielfiltige Weise durch den Text potentiell auslosbar sein, wie
zum Beispiel durch eine bildnerische Sprachbehandlung bzw. -rezeption oder
durch den Charakter einer musikalischen Partitur.*® Natiirlich ldsst sich unmittel-
bare Texttheatralitiit nicht nur in Theatertexten nachweisen, sondern ebenso in
anderen literarischen Textsorten.

Deutlich wird aus dem hier Dargelegten bereits, dass der theaterwissen-
schaftliche Begriff unmittelbare Texttheatralitiit und der sprachwissenschaftliche
der poetischen Sprache in einer sehr engen Bezichung zueinander stehen, sich
teilweise semantisch tiberlagern. Beide sind als semiotische Kategorien zu ver-
stehen. Wihrend bei unmittelbarer Texttheatralitiit der Akzent eher auf dem thea-
tralischen, performativen Aspekt der Sprache liegt, d.h. auf ihrer Wirkung, ist fiir
poetische Sprache zunichst das Asthetische, d.h. das auf Einheitlichkeit gerichte-
te Handeln, die Gestalt ausschlaggebend. Poetische Sprache kann offenbar un-
mittelbare Texttheatralitiit konstituieren und steigern.

4. »worst case® von Kathrin Roggla (2008): Poetisch gestaltetes
Katastrophengerede

In ,,worst case wird iiber Katastrophen gesprochen. Das in vier Bildern angeleg-
te Stiick stellt das Reden iiber alle moglichen, auf die Menschheit zukommenden,
langst erwarteten oder gerade geschehenen Apokalypse-Szenarien dar. Der Dis-

°7 Helga Finter: Der subjektive Raum. Die Theaterutopien Stéphane Mallarmés, Alf-

red Jarrys und Raymond Roussels. Sprachriume des Imaginéren, Bd. 1, Tiibingen
1990.

* Ebd,S.3f
*  Ebd.,S.6f
" Vgl. hierzu Stricker (Anm. 47).
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kurs allgemeiner Katastrophenlust macht die Beteiligten nur scheinbar zu Prota-
gonisten, in Wirklichkeit aber zu Opfern ihres cigenen Geredes. Dabei ver-
schwindet die Figur ,,(ICH)*, die den Diskurs noch selbst eingeleitet hatte, hinter
der indirekten Rede der tibrigen Figuren.

Eine dramatische Struktur im Sinne von Handlung und zeitlich-rdumlicher
Gestaltung ist in diesem Text fast nicht gegeben, und auf Regieanweisungen wird
groBtenteils verzichtet. Die Figuren sind schablonenhaft und namentlich meist
auf ein einziges Merkmal festgelegt. Als einzige Figur verbindet (ICH) alle Bil-
der miteinander, und das einzige wirkliche Geschehen ist sein Verschwinden.
Von diesem Aspekt her ist der Text ein Paradebeispiel fiir die Darstellung der
Ohnmacht des Subjekts gegeniiber der Allmacht von Diskursen®' und lisst sich
in die Tradition von Elfriede Jelinek und Werner Schwab einreihen.

Die besonders vielgestaltige Sprache dieses Theatertextes scheint in jedem
Bild eine neue Form anzunehmen. Doch gibt es eine Reihe von sprachlich tiber-
greifenden Elementen, die die einzelnen Teile auf stilistischer Ebene miteinander
vertexten. Hierzu gehort zunéchst die durchgehende indirekte Rede der Figuren,
ein fiir Rogglas Texte bekanntes Element.%? AusschlieBlich Filmzitate und ,,for-
melhaftes Sprechen® werden im Indikativ tibermittelt. Da der Normerwartung an
ein Theaterstiick die direkte Figurenrede entspricht, wird die indirekte Rede hier
zum markierten Stilzug. Er allein wiirde noch keine besondere poetische Qualitt
bedeuten, doch gewinnt er sie im variierenden Zusammenspiel mit anderen Ge-
staltungselementen wie Strukturrekurrenz, Wortschépfungen und rhetorischen
Figuren. Der Text bewegt sich dabei {iberwiegend auf der Folie alltagssprachli-
cher Kommunikation.

Fiir Régglas Texte auflerdem tiblich ist die radikale Kleinschreibung.

Im ersten Bild sind es ,,DIE ZUSEHER®, die von einer Privatwohnung aus
das Vorher und Nachher einer nicht klar definierten Katastrophe kommentieren.
Sie heiBen DER VIERECKIGE, DER BEFLISSENE, DIE PIEPSSTIMME, DIE
EXPERTIN und sind eher Textrriger™ als Figuren. Das (ICH), welches nur im
Prolog direkt zu Wort kommt, scheint im Laufe der Szene immer krénkelnder,
empfindlicher und schlieBlich offenbar bewusstlos zu sein. Die anderen sprechen
am Schluss iiber (ICH) wie iiber einen Koma-Patienten und iiberlassen es
schlieBlich seinem Schicksal, indem sie den Raum verlassen.

Hier zunichst noch einmal der gesamte Prolog der Figur (ICH):

(ICH) mal sehen, ob die wilder wieder brennen,
mal sehen, ob eine hitze uns entgegenschlégt.
mal sehen, ob der rauch die tiere aus den

1 ygl. Franz Wille: Die ganz normale Katastrophe, in: Theaterheute, 2009, Heft 01,
S. 10-12, hier S. 12: ,,Schoner kann sich das ohnméchtige berichtende Ich nicht im
spiralférmigen Strudel des zeitgenossischen Katastrophenflusses entsorgen.

82 vgl. Rogglas Texte ,,wir schlafen nicht** (2004) und ,,die beteiligten® (2009) sowie
Ernst Jandl ,,Aus der Fremde* (1980).

&3 Vgl. Poschmann (Anm. 11), S. 296.
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biischen treibt, deren namen wir nicht kennen,
mal sehen, ob das eine stille nach sich zieht.
mal sehen, ob der regen einsetzt, den ein
schwarzer wind ins land driickt, mal sehen, ob
sich wassermassen gegen briicken stemmen
oder ddmme lédngst gebrochen sind.

mal sehen, ob gebiudeteile auf uns zukommen,
ja, mal sehen, ob das ganze runterkommt
und eine staubwolke uns entgegenschligt, die
alle farben schluckt. mal sehen, ob sich autos
iiberschlagen, und sich metall ineinander
schiebt. mal sehen, ob eine stromleitung auf
der fahrbahn liegt.

mal sehen, ob sie wieder auf der briicke stehen
und hinuntersehen, einen steinwurf weg
von dingen, die sie doch nicht verstehen. mal
sehen, ob sie wieder zu anderen dingen {iber-
gehen, weil ihnen gar zu langweilig wird.
mal sehen, ob sich wieder was tut. (WC, S. 2)

Dieser Textabschnitt evoziert bekannte Szenarien von Waldbrinden, Uber-
schwemmungen, sowie Bilder des 11. Septembers und ist auf den ersten Blick
durch konventionelle Ziige poetischer Sprache (des 20. Jahrhunderts) gekenn-
zeichnet. Er prisentiert sich in Gedicht-Form. Eins der bestimmenden sprachli-
chen Mittel ist Strukturrekurrenz: Die Grundstruktur aller Sitze dieser Rede be-
steht in der Verbindung der elliptischen Form ,,mal sehen* mit einem indirekten
Fragesatz. Mal sehen verleiht dem Text als Anapher einen bestimmten Rhyth-
mus, in welchen sich die Varianten des Fragesatzes jeweils einfiigen. Das osten-
tative Wiederholen dieser Formel ladt den Text theatralisch auf und steuert
gleichzeitig die Aufmerksamkeit in besonderem MaBe auf die jeweiligen Varian-
ten. Diese wiederum sind auf mikrostilistischer Ebene eng miteinander ver-
kntipft. Als poetisches Stilelement herrscht hier vor allem phonologische Rekur-
renz vor, identischer und unreiner Reim (brennen — kennen — stemmen). Dieses
Element verdichtet sich im dritten Abschnitt, wo auch die Anapher selbst (mal
sehen) durch Reim mit den Textvarianten verkniipft wird: mal sehen — stehen —
hinuntersehen - nicht verstehen — iibergehen — mal sehen.

Das Interessante an diesem Text sind nun zwei Details auf der mikrostilisti-
schen Ebene. Zum einen ist im dritten Abschnitt ein Wechsel von der Wir-Form
in die dritte Person Plural zu bemerken. Dieser Bruch in der Textkohirenz macht
deutlich, dass sich das (ICH) am Ende nicht mehr in den Kreis der Betroffenen
E.: einbezieht, sondern diesen nun von #duBerer Warte betrachtet. Der zweite
wichtige Aspekt betrifft den Code-Wechsel innerhalb des Textabschnittes. Wh-
rend die elliptische Einheit mal sehen eher typisch fiir miindliche Alltagsspra-
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che®* ist, weisen die indirekten Fragesitze im ersten Teil eine relativ gehobene
Sprache auf (,,deren Namen wir nicht kennen®, ,,weil ihnen gar zu langweilig
wird*) sowie rhetorische Figuren (Anapher und Synisthesie, z.B. ,schwarzer
wind ins land driickt®). Diese kdnnen als konventionell poetischer Stil und proto-
typische Merkmale konzeptioneller Schriftlichkeit gelten. Die Kombination der
beiden Stilziige (alltagssprachlich vs. gehoben sprachlich/konventionell poetisch)
verweist von vornherein auf eine ambivalente Haltung der sprechenden Figur zum
Thema Katastrophen. Im zweiten Teil hingegen gleicht sich der Code der Fra-
gesiitze unvermittelt dem miindlich-sprachlichen Code an, es kommt zu einem
eindeutigen Stilwechsel® innerhalb der gleichbleibenden Struktur. Auch der
Rhythmus wird aufgebrochen: ,,Ja, mal sehen, ob das ganze runterkommt®. In der
letzten Zeile wiederholt sich dieser Stilbruch: ,,mal sehen, ob sich wieder was
tut®.

Der iiberraschende Wechsel an diesen beiden Stellen erhoht sptirbar die un-
mittelbare Texttheatralitcit, zumal der ,,Ausbruch der Sprache aus dem vorheri-
gen Code eine besondere, unerwartete Bewegung erzeugt. Das kreative Moment
der poetischen Sprache besteht hier also im — zum Teil — tiberraschenden Code-
Wechsel innerhalb einer konstanten syntaktischen Grundstruktur. Nachdem der
Text zunichst eine recht konventionelle poetische Struktur aufgebaut hat, unter-
lduft er sie im (Stil-)Bruch des sprachlichen Codes.

In diesem Prolog wird auch auf rein sprachlicher Ebene schon ein ambiva-
lentes Verhiltnis zu Katastrophen vorgefiihrt: Abgehobene Apokalypse-Poetik
mischt sich mit Ausdriicken alltédglicher Schaulust.

Der folgende Monolog der Figur des VIERECKIGE[N], durch den Zusatz-
text als Filmzitat markiert, ist anfangs noch dhnlich aufgebaut. Auch hier herrscht
zunichst eine starke Strukturrekurrenz vor, wieder durch eine Anapher erzeugt.
Das wiederholte ,,seht euch das an!“ bestimmt zunichst die Textgestalt, wie in
spiteren Teilen des Textes andere Anaphern (z.B.: ,,wo sind sie* in der 2. Szene).
Langsam kommt es allerdings zu einer Stilverschiebung durch Hinzufligen neuer
Elemente, wie den Stilfiguren der Emphase, der Repetition und des Asyndeton.
Auch Merkmale miindlicher Sprache® treten hierbei auf, hiufig verbunden mit
langen Sitzen bzw. Satzgefiigen. Es werden Bilder evoziert, die eine erstaunlich
routinierte Vorbereitung auf die Katastrophe beschreiben. Besonders durch die
Stilfigur der Repetition entsteht unmittelbare Texttheatralitdt, wie sich an den
folgenden Beispielen darlegen ldsst:

% Den Begriff miindliche Alltagssprache verwende ich hier wie Betten (Anm. 14),
S. 79, im Sinne von authentischer Sprechsprache.

85 Zum Begriff Stilwechsel s. Margret Selting: Stil in interaktionaler Perspektive, in:
Perspektiven auf Stil, hg. v. Eva-Maria Jakobs, Annely Rothkegel, Tiibingen 2001,
S. 3-20, hier S. 9.

% 7 B. im Bereich der Lexik: ,,seht euch die wigen an, mit denen sie da aufkreuzen
(WG, S. 2, Hervorhebung von M.R.).
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DER VIERECKIGE (als filmzitat) seht euch das an! seht euch den parkplatz an,
den parkplatz mit all den menschen! ob das schon die panikeinkéufer sind, die
panikeinkdufer mit ihren panikeinkéufen? (WC, S. 2)

und richtig! schon kommen die kanister zum zug, die dieselkanister, die 6lkanis-
ter, die benzinkanister. (WC, S. 2)

eine menge menschen sieht man jetzt mit kanistern tiber parkplitze laufen, iiber
parkplétze und parkplatzerweiterungen, die man eingerichtet hat. (WC, S. 2)

Die hier verwandten Arten der Wiederholung sind sehr abwechslungsreich ge-
staltet. Im ersten Zitat wiederholt sich das Bestimmungswort (Panik-) einer
Wortkomposition, wihrend das Grundwort in Form einer Ableitung des Verbs
einkaufen variiert. Im zweiten Beispiel ist es genau umgekehrt: Das Bestim-
mungswort variiert bei gleichbleibendem Grundwort (-kanister). Im dritten Bei-
spiel hingegen gibt es eine identische Wiederholung (parkpliitze) und daraufhin
ein Determinativkompositum (parkplatzerweiterungen), eine Erweiterung im
doppelten Sinne. Im darauffolgenden Abschnitt (s.u. das nichste Beispiel) wer-
den die Worter panikeinkdiufe und parkplatz noch einmal aufgenommen. Im Zu-
sammenspiel verleihen diese Formen der Wiederholung und Variation der Spra-
che rdumliche und zeitliche Qualititen (Theatralitit). Der Akt des ,,Zusehens®
wird sprachlich als Um-den-Gegenstand-Kreisen und Auf-ihm-Verharren reali-
siert. Die Sprache schafft sich Raum: Ahnlich wie in Gertrude Steins ,»landscape
plays und portraits“ kehrt sie an bestimmte Punkte zuriick, umkreist: die Gegen-
stdnde, nimmt sie wieder auf und variiert sie. Anders als bei Stein gibt es in
Rogglas Text allerdings keine grammatischen bzw. syntaktischen Abweichun-
gen. In der Kombination von Stilfiguren und alltagssprachlichem Code gewinnt
der Theatertext merklich ironische Ziige.

Im weiteren Verlauf wird das Filmzitat unterbrochen. Der Viereckige wech-
selt nun in die indirekte Rede, von sich selbst sprechend:

und trotzdem, er (zeigt auf sich) habe sich das anders vorgestellt, er habe sich
diese panikeinkiufe ein wenig anders vorgestellt, so wirke es allenfalls unent-
schieden. er meine, alleine, wenn man sich diesen parkplatz ansehe. (WC, S. 2)

Durch den Konjunktiv I wird ein starker Verfremdungseffekt erzielt. Es scheint,
als wiirde die Figur nicht selbst sprechen, sondern nur wiedergeben, was sie ge-
sagt hat. Diese — irritierende — Figurenrede 6ffnet mehrere Bedeutungsrdume:
Die indirekte Rede kann als Hinweis auf eine einzige Erzéhlerinstanz (das ICH)
verstanden werden.®’” Insofern wiren die einzelnen Figuren ,,mogliche Selbste*
dieses Subjekts. AuBerdem enthiillt die indirekte Rede eine gewisse Ohnmacht
der Figuren; sie scheinen nur noch aus zweiter Hand zu leben. Die wenigen Ab-

7 So formuliert es Anne Betten (2010) in ihrem Vortrag auf dem Internationalen

Germanistenkongress in Warschau in Bezug auf die indirekte Rede in Kathrin
Rogglas Roman ,,wir schlafen nicht* (2004), vgl. ihren Beitrag in diesem Band.
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schnitte im Indikativ hingegen (Filmzitate und formelhaftes Sprechen) stechen
als Kontrast besonders hervor, als Ersatz authentischen Erlebens. Durch die indi-
rekte Rede wird auBerdem die Distanz zwischen Figuren und Rezipienten erhoht.
Gleichzeitig aber sind gerade diese Redeabschnitte meistens durch mﬁma.w@ Zige
miindlicher Alltagssprache geprigt und implizieren wiederum ,,Direktheit*, ,,N4-
he“. Wenn man zur Probe das vorliegende Beispiel in den Indikativ setzt, kommt
dieser Aspekt besonders deutlich zum Ausdruck. Es hiefle dann némlich: :Gja
trotzdem, ich habe mir das anders vorgestellt, ich habe mir diese m.mEE&:mo.mE
wenig anders vorgestellt, so wirkt es allenfalls unentschieden. Ich meine, alleine,
wenn man sich diesen Parkplatz ansieht.* .

Typisch fiir miindlichen Sprachgebrauch sind hier vor allem die :m?:g der
Gedankenbildung“®®, die sich aus dem Gesagten ablesen lassen: Syntaktische
Diskontinuitit (,trotzdem, ich habe ...), die Wiederholung zum Zwecke der
Prizisierung (,,... das anders vorgestellt, ich habe mir diese Panikkdufe anders
vorgestellt*), die Anakoluthform im letzten Satz und die Vorschaltelemente (,,Ich
meine, alleine, ...).

Es zeigt sich im weiteren Textverlauf, dass auch die Reden der anderen >¢,
wesenden sehr stark auf miindliche Alltagssprache referieren. Im folgenden Bei-
spiel wird dies deutlich:

DIE EXPERTIN (miide) also sie konne menschen nicht brauchen, die nichts von
ihrer fluchtbewegung verstiinden, die in ihrer fluchtbewegung erstarrten, w.m&m sie
das schon gesagt? sie konne das einfach nicht mehr aushalten. sie miisse sich oh-
ren und augen zuhalten, wenn sie sehe, wie die in die falsche richtung guckten,
da sei sie einfach nicht gebaut fiir. e e

DIE EXPERTIN (fingt nochmal an) also sie kénne leute nicht brauchen, die in ei-
ne art leichenstarre verfielen und in dieser verharrten. solche menschen sollten
jetzt nicht zu zahlreich sein. auch fiir uns wire es gut, nicht zu diesen menschen
zu gehéren, die jetzt schon mal ihre leichenstarre durchexerzierten. ;

DER VIERECKIGE (lauf) also auch er konne keine menschen brauchen, die noch
nie etwas von reaktionsgeschwindigkeit gehort hitten, aber deswegen gmzoro
man doch nicht gleich so laut zu werden, wie sie das tue. deswegen brauche sie
ja nicht so zu briillen. (WC, S. 3)

Extrem alltagssprachlich gefirbt ist z.B. der letzte Satz der EXPERTIN aus dem
oben zitierten Textabschnitt:

wenn sie sehe, wie die in die falsche richtung guckten, da sei sie einfach nicht
gebaut fiir. (WC, S. 3)

Hier sind es vor allem der lexikalische Gebrauch (gucken — W&ES sein \w..? et-
was) und das Trennen des Pronominaladverbs (da ... fiir), die miindlichen
Sprachgebrauch kennzeichnen.

68 Vgl. Johannes Schwitalla: Gesprochenes Deutsch, 2. Aufl., Berlin 2003, S. 35.
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Ahnlich alltagssprachlich présentieren sich viele Abschnitte der Figurenrede
in, den spiteren Bildern des Textes, vor allem im dritten (DIE ERWACHSE-
NEN). Eins der typischen Elemente sind hier Modalpartikeln. Fiir die Untersu-
chung solcher Textabschnitte wire ein ausfiihrlicher Vergleich mit miindlicher
Sprache sowie eine interaktionale Stilanalyse® durchzufithren. Im Rahmen die-
ses Beitrags ldsst sich nur vorl4ufig feststellen, dass im Text zwar viele Elemente
miindlicher Sprache zu finden sind, andere typische Elemente allerdings nicht
auftreten. Zum Beispiel fehlen Enklisen (alle mdglichen Kontraktionen) und In-
terjektionen. Es ist evident, dass in Rogglas Text Alltagssprache stilisiert bzw.
inszeniert wird.

Auffillig ist zudem, dass die Reden zwar streckenweise dialogisch, als Re-
pliken angelegt sind und die Figuren grundsitzlich aufeinander eingehen (z.B.
durch entsprechende Antwortpartikeln gekennzeichnet),”® dass aber andere typi-
sche Elemente des authentischen Gesprichs fehlen. So gibt es zum Beispiel kei-
nerlei Uberlappungen, und extrem selten Analepsen. Diese Tatsache ist insofern
interessant, als sie bedeutet, dass jede Figur nochmal, nur um des Redens willen,
auch das neu formuliert, was rede-dkonomisch gar nicht notwendig ist. Das ,,Ge-
niissliche* des Redens tritt in den Vordergrund.

Wenn man den gesamten Text auf Argumentation und Themenentfaltung hin
untersucht, stellt man fest, dass sich der Mangel an Dialog nicht nur auf formale
Merkmale beschrénkt, sondern dass kaum interaktiver Bedeutungsaufbau’" statt-
findet, d.h. kaum eigentlicher Dialog. Die einzige thematische Interaktion findet
— wenn {iberhaupt — in Sprechakten wie gegenseitigem Kritisieren, Sticheln und
in bissigen Bemerkungen statt (z.B. durch Anreden wie ,,meine Liebe*). Es ldsst
sich vielmehr ein Aneinanderreihen von Redebeitrigen beobachten, in welchen
die einzelnen Figuren versuchen, sich jeweils in den Vordergrund zu spielen. An
anderen Stellen verschmelzen die Redebeitrige formal und inhaltlich fast zu ei-
nem einzigen Redefluss.”

Bei der textlinguistischen Analyse des vorletzten Beispiels lisst sich eine In-
teraktion der Figuren allerdings insofern aufweisen, als die Repliken parallel an-
gelegt sind. Auch die Gestalt dieses Abschnitts basiert auf Strukturrekurrenz und
Variation. Der Satz ,,also sie kénne menschen nicht brauchen* wird zur Formel,
die insgesamt dreimal eine Rede einleitet, um jeweils in der Fortsetzung variiert
zu werden. Die entsprechenden Varianten sind — &hnlich der Struktur des Prologs
— wiederum eng miteinander vertextet, diesmal auf der Basis semantischer Kon-
mmz:mmw.. Es geht um Menschen, die ,,in ihrer fluchtbewegung erstarrten®, ,,in
eine art leichenstarre verfielen®, ,,noch nie etwas von reaktionsgeschwindigkeit

% vgl. Selting (Anm. 65).

70 : 5 0 . s s
In den Regieanweisungen finden sich auBerdem ab und zu Hinweise wie: ,,unter-

bricht die beiden®, ,,erregt*, ,,afft ihn nach®.
"' Schwitalla (Anm. 69), S. 165.
> 8.zB. WG, S. 3, Spalte 2 ,1. Hilfte.
' Vgl. Klaus Brinker: Linguistische Textanalyse, 5. Aufl., Berlin 2001, S. 37 f.
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gehort hitten®. Roggla fiihrt hier vor, wie sich Gespriche auf der Ebene der in-
teraktionalen Stilistik gestalten konnen (in Redewiedergabe und Variation), ohne
dass im Kommunikationssystem der Figuren inhaltlich viel mitgeteilt wird.
Gleichzeitig kommt auf allen Analyseebenen abermals die rdumliche und zeitli-
che Qualitit der Sprache zum Tragen.

Der Monolog der KASSANDRASEKRETARIN (,,Die Alarmbereite*) ist
vor allem durch Intertextualitit und sprachliche Kreativitit gepragt. Hier wird ein
buntes Panorama von moglichen Umwelt- und Klimakatastrophen, von Epide-
mien und Weltuntergangsingsten gezeichnet, die den 6ffentlichen Diskurs der
letzten zwanzig Jahre bestimmen. Der Figur (ICH) ist dabei die Rolle der Kas-
sandra zugeschrieben. Der Monolog bringt gleichzeitig wiitendes Aufbegehren
gegen Kassandras Vorhersagen und geniissliches Hineinsteigern in die allgemei-
ne Aufregung zum Ausdruck. Dies geschieht im kreativen Spiel der Wortbil-
dung, in einer beachtlichen Reihe von Ad-hoc-Komposita, durch Figuren der Re-
petition und des Polyptoton. Die folgenden drei Ausschnitte sollen dies verdeut-
lichen:

fest stehe doch: der stéindige alarm habe zur folge, dass die reaktionsbereitschaft
sinke, ja, mittlerweise gegen null gesunken sei. meine alarmblicke, die nach
alarmbreitschaft fahndeten, liefen allesamt ins leere, es habe sich sozusagen aus-
alarmiert. (WC, S. 8)

sei sie mir nicht in jedes szenario gefolgt, das ich erstellt hétte? all die bse-
hysterien, asbesténgste, feinstofflichen dngste, alzheimerahnungen, vogelgrip-
penmahnungen, handystrahlendngste, die der klimageschichte vorausgegangen
seien. (WG, S. 8)

man solle mich kassandra nennen, habe sie das schon gesagt? und zwar eine
doppelte kassandra, keine einbahnstraBenkassandra, nein, eine kassandra, die in
beide richtungen geht. denn weder hére man mir zu, noch hérte ich zu. [...] sie
sei froh gewesen, dass sie die last quasi mit den anderen teilen konne, ihre kas-
sandrazuhorerinnenlast. (WC, S. 8)

Wieder lassen sich zeitliche und rdumliche Qualitéit der Sprache feststellen. Vor
allem aber beweist Réggla in diesem Monolog einmal mehr, wie gut sie das Vo-
kabular und die Kompositionsregeln des Katastrophendiskurses beherrscht. Ein
typisches Kennzeichen zeitgendssischer Sprache ist bekanntlich die besondere
Produktivitdt auf der Wortbildungsebene.”* Sie zeigt sich vornehmlich im Be-
reich der offentlichen Medien, wo stédndig neue Komposita geschaffen und ge-
priagt werden. Oft setzen sich diese aus einem Begriff des modernen Fachjargons
als Bestimmungswort und einem beliebigen Grundwort zusammen (z.B. Face-
bookausstieg) bzw. umgekehrt, oder es handelt sich um neue Kreationen auf

™ Vgl. u.a. Wilhelm Schmidt: Geschichte der deutschen Sprache. Ein Lehrbuch fiir
das germanistische Studium, 10. Aufl., Stuttgart 2007; Peter Braun: Tendenzen in
der deutschen Gegenwartssprache. Sprachvarietiten, 4. Aufl., Stuttgart, Berlin,
Koln 1998; Astrid Stedje: Deutsche Sprache gestern und heute. Einfithrung in
Sprachgeschichte und Sprachkunde, 6. Aufl., Stuttgart 2007.
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morphologischer Ebene (nachgegoogelt, geskypt). Roggla iibernimmt diese
Technik und {iberhoht sie noch kiinstlich, indem sie das Wortbildungsverfahren
auf allen Ebenen tibertreibt (kassandrazuhdrerinnenlast — einbahnstrafienkas-
sandra — ausalarmiert). Die Sprache ,,bliiht“ hier regelrecht ,,auf*.” In der Kom-
bination mit den rhetorischen Figuren werden die Sprachgebilde zu poetischen
Gestalten, die unmittelbare Texttheatralitéit erzeugen. Auch im Verdichten be-
kannter Begriffe entlarvt Réggla den ,,Fachjargon“ des Katastrophendiskurses.

An seltenen Stellen kommt sogar ein metasprachlicher Diskurs explizit zum
Ausdruck:

auch sie beispielsweise konnte, wenn sie wollte, die dinge beim namen nennen,
auch wenn sie sich bei ihr ganz anders anhérten. bei mir denke man bei einem
begriff wie ,,polardrift“ automatisch an einen untergang — sie habe aber die ner-
ven diesbeziiglich nicht verloren, sie habe immer versucht, ihre nerven zu behal-

ten. sie habe sich einen teil dieses vokabulars angeeignet und es sozusagen ent-
schirft. (WC, S. 7).

Das Gerede tiber Katastrophen kulminiert schlieflich im vierten Bild (,,Die An-
gehorigen®). Eine Radiosendung erweist sich hier als idealer Schauplatz fiir ver-
dichtetes leeres Geschwiitz. Hier wird das Durcheinander- und Nebenhergerede
der Beteiligten dadurch auf die Spitze getrieben, dass auch zugeschaltete Horer
indirekt zu Wort kommen und nur noch zitiert wird. Dabei verwenden die Figu-
ren {iberwiegend Floskeln, die heutzutage in allen Bereichen der Offentlichkeit
zu horen sind. Roggla gestaltet ein buntes Patchwork solcher Versatzstiicke, wie
im Folgenden:

man mdochte ja seinen enkelkindern was zu erzéhlen haben. (WC, S. 13)

da ist die anruferin aus stuttgart anderer meinung. man soll zwar den teufel nicht
an die wand malen, aber eine gewisse wachsamkeit sei doch unumginglich.
(WC, S. 14)

es ist verriickt, wie schnell alles vergangenheit wird. (WC, S. 15)

wir sind alle gealtert in jenen tagen, wir alle sind reifer geworden. (WC, S. 15)

In diesem letzten Teil des Theatertextes besteht das poetische Verfahren darin,
Vorgefundenes aus dem offentlichen Diskurs zu zitieren und zu verdichten. Die
Abweichungsqualitit der Sprache ist hier minimal. Sie besteht eigentlich nur in
der besonderen Konzentration und im Arrangement der Zitate. So verschmelzen
sprachliche Wirklichkeit und Fiktion hier schlieBlich fast miteinander.

" Wwille (Anm. 61), S. 12.
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5. Schlussbemerkungen

In diesem Beitrag wurde von der These ausgegangen, dass poetische Sprache in
I'heatertexten grundsitzlich neue Bedeutungsrdume offnet und die Theatertexte
aus diesem Grund als eigenstindige sprachliche Kunstwerke zu betrachten sind.
Die Analyse der ausgewshlten Abschnitte von ,,worst case hat gezeigt, auf wel-
che Weise sich die poetische Sprachgestalt in diesem Text manifestiert, und wel-
che Sinnpotentiale sie schafft.

Kathrin Roggla greift alltagssprachliche Formen eines Katastrophendiskur-
ses auf, um sie nach ganz bestimmten Gestaltungsprinzipien kiinstlerisch zu
iiberh6hen. Vor allem sind es Strukturrekurrenz und der ungewdhnliche Wechsel
von direkter und indirekter Rede, die hier zur Vertextung auf allen Ebenen des
Stiickes beitragen. Aus der Verbindung von poetisch konventionellen Formen
und Konventionen des zeitgendssischen Sprachgebrauchs ergibt sich die beson-
dere Abweichungsqualitit der Sprache, die an vielen Stellen wnmittelbare
Texttheatralitiit erzeugt und ironischen Abstand bewirkt. Es treffen Unter-
gangspoetik, Katastrophen-Schaulust und diskursgeschultes Reden aufeinander.
Vor allem durch das Prinzip von Wiederholung und Variation gewinnt die Spra-
che raumliche und zeitliche Dimensionen: Sie breitet sich aus, verweist auf ihre
Prisenz und Beschaffenheit. Mittels dieser poetischen Gestaltung macht Roggla
die Lust am Sprechen iiber Katastrophen erlebbar. Gleichzeitig entlarvt sie das
Aufblithen und Wuchern der Sprache als Zeichen der Sucht nach Protagonismus.
Am Verschwinden des (ICH) aus der direkten Rede fiihrt sie wiederum die Ver-
nichtung des Subjekts durch den Diskurs selbst vor.

Die poetische Sprachgestalt von ,,worst case™ erweist sich als offenes, pro-
zesshaftes und kreatives Gebilde, das vor allem auch ésthetischen Genuss bedeu-
tet und die Moglichkeit einschlieBt, nach den Regeln seines dsthetischen Codes
weitergesponnen zu werden. Nicht zuletzt dieser Aspekt macht die hohe kiinstle-
rische Qualitiit des Textes aus: Er erzeugt seine ,.eigene Wirklichkeit®, ist selbst
schon Theater.

Kathrin Rogglas Sicht ihrer sprach-kiinstlerischen Arbeit mag aus dem fol-
genden Zitat deutlich werden. Die Autorin fordert fiir das Theater ,,ein dstheti-
sches denken von sprache auf der bithne, das sich noch um einen materialbegriff
bemiiht*. 7 Sie schreibt:

mich interessiert ein theater, das mit authentizitét spielt und ihr mit hochster kiinst-
lichkeit begegnet, ein theater, das seinen rahmen mitdenkt, seine medialitét reflek-
tiert. das ein sprechen zulisst, welches sich nicht gleich ausradiert, das einen
sprachkorper sichtbar werden ldsst, der iiber figuren hinausgeht, ein theater, das
nicht so tut, als ob sprache einzig dazu da ist, in figuren zu versickern, damit die
dann moglichst plastisch dastehen.”’

7 Kathrin Réggla (2008): tiitentheater, in: www.nachtkritik-stuecke08.de/index.php/
dramatiker/61-dramatiker/168-roeggla-tuetentheater (Stand: 8/2011).

7 Ebd.

195



Michaela Reinhardt

Die Autorin, die am 11. September 2001 nur einen Kilometer von Ground Zero
entfernt war, hat sich ausgiebig mit dem Umgang mit Katastrophen befasst und
mehrere Essays zum Thema veroffentlicht. Sie versucht dabei unter anderem die

allgemeine Lust an Katastrophenfilmen mit dem Realitéitsverlust des Subjekts zu
erklaren:

steckt im wunsch nach katastrophenfilmen nicht, neben der sehnsucht nach der ne-
gation des bestehenden — der wunsch nach klareren und einfacheren sichtverhlt-

nissen? steckt dahinter nicht der wunsch, endlich angeschlossen zu sein am realen,
dabei zu sein? 7

In diesem Sinne beginnt auch ihr Essay ,really ground zero* aus dem Jahr 2001
mit dem Satz: ,,jetzt also hab ich ein leben. ein wirkliches.“”

78

79

196

Kathrin Roggla: disaster awareness fair. zum katastrophischen in stadt, land und
film, Graz, Wien 2006, S. 18 f.

Kathrin Roggla: really ground zero. 11. september und folgendes, Frankfurt/Main
2001, S. 6.




