I. Einfihrung

Magical realism is defined as what happens
when a highly detailed, realistic setting is
invaded by something too strange to believe.

Mitdieser Sentenz beginntdieim August 2015 gestartete US-amerikanische Netflix-Serie
Narcos um Pablo Escobar und den Aufstieg des kolumbianischen Medellin-Kartells zu
einem der michtigsten Drogenkartelle in den 1970er- und 1980er-Jahren. Der Schrift-
zug wird nach wenigen Sekunden ausgeblendet und stehen bleibt in blutroter Farbe:
TOO STRANGE TO BELIEVE (00:00:16). Das Bemerkenswerte an der Sequenz ist ihre
eigentlich paradoxe Verschachtelung von Realitit und Fiktionalitit. Uber einen zuvor
angebrachten Hinweis war das im Folgenden Dargestellte unmissverstindlich als Fik-
tion ausgegeben worden:

This television series is inspired by true events. Some of the characters, names, busi-
nesses, incidents and certain locations and events have been fictionalized for drama-
tization purposes. Any similarity to the name, character or history of any person is
entirely coincidental and unintentional. (00:00:05)

Die Fiktion wirkt indessen quasi in die Realitat zurtick, wenn das fiktive Geschehen
als zu verrtickt, um es zu glauben, bezeichnet wird, das aber ja gerade auf realen Bege-
benheiten griindet und hier dann mit dem ,magical realism seinen begrifflichen Umriss
findet. Der Zuschauer wird im Prinzip darauf vorbereitet, dass die Moglichkeit be-
steht, die bei der Rezeption sich einschaltende ,willing suspension of disbelief* konn-
te aufgrund von kaum zu glaubenden Ereignissen, die das reale Setting durchsetzen,
gestort werden. Nun fufit das Unglaubwiirdige hingegen nicht auf der Konfiguration
der Fiktion, sondern auf einmal wirklich geschehenen Vorkommnissen in der Reali-
tit. Der Wahrnehmungsmodus, der tiblicherweise tiber fiktive Inhalte eingestellt wird
bzw. werden kann und den fiktionale Weltentwiirfe bereitstellen, ist in die Wirklichkeit
transferiert, die eben ,too strange to believe® ist, trotz oder gerade wegen ihrer unfass-
baren Wahrhaftigkeit. Die Realitit ist gleichsam Fiktion.

Damit ist implizit antithetisch ein zentrales Problem (post-)modernen Erzihlens in
Film und Fernsehen angesprochen. Uber sich immer weiter ausdifferenzierende Misch-
formen, die Erzahlstrategien verschiedener Lektiiremodi miteinander kombinieren,
sind die Aussage tiber den Wahrheitsgehalt und der Anspruch auf wirklichkeitsgetreue
Darstellung oftmals zweifelhaft und die Zuordnung zu einem spezifischen Lektiire-
modus hiufig nur noch schwer moglich. Das Phinomen verliuft in zwei Richtungen:
Dokumentarfilme wie bspw. Fritz Lang (2015) oder Super Size Me (2004) integrieren in
die dokumentarisierende Erzahlweise Elemente aus dem Spielfilm (Dokudrama) und
Spielfilme geben sich a la Borar (2006) oder Fraktus (2012) unter Bezugnahme auf reale
Begebenheiten als Dokumentarfilm aus (Mockumentary).
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Das problematisch gewordene Verhaltnis zwischen Realitit und Fiktionalitat ist eine
Erscheinung, die in den letzten zehn bis zwanzig Jahren bedeutenden Anstieg genom-
men hat. Grundvoraussetzung fiir die Problematik ist jedoch zunichst die grundsitzliche
Differenz der beiden Erzihlmodi, die als kulturelle Konvention gelernt worden und im
Bewusstsein von sowohl Produzenten als auch Rezipienten verankert ist. Fir die Frage-
stellung der vorliegenden Studie ist hinsichtlich dessen das Wissen um fiktionale Welten
von Wichtigkeit, von dem im 20. Jahrhundert gemeinhin auszugehen ist (Kapitel I11.2).

Die medidvistische Germanistik namlich steht vor der Frage, ob sich Fiktionalitat
sowie fiktional zu denkende Sinnentwiirfe ebenfalls fir die Vormoderne zugrunde legen
lassen. Nahezu einhellig stimmt man darin tiberein, dass den Literaturen des Mittelal-
ters ein Fiktionsbewusstsein nicht abzusprechen sei, doch miisse dieses als ein skaliertes
oder graduelles begriffen werden, wie inzwischen vornehmlich neuere Forschungsbei-
trage annehmen. Fiktionalitit sei an die jeweiligen Maflgaben der Gattung, Thematik
oder Diskurse gebunden, die unterschiedlich weit fassbare Moglichkeiten fiir das Fik-
tionalisieren eréffneten. In dem Nebeneinander der verschiedenen Fiktionalititsdispo-
sitive sei dann ferner der Umgang mit den Texten entscheidend, der zwischen einem
starker fiktionalen und stirker nicht-fiktionalen Rezeptionsmodus changieren konne.
Die Heldenepik bliebe dabei an einen historischen Wahrheitsanspruch gekniipft, wo-
hingegen man die weitraumigsten Moglichkeiten dem Artusroman zugestehen misse.

Wie weit aber nun gehen diese ausgreifenden Moglichkeiten im arthurischen Nar-
rativ? Einigkeit besteht zwar weitgehend dartiber, die Artusepik als fiktional zu klas-
sifizieren, doch ist sich die Mediavistik tiber den genauen Status dieser arthurischen
Fiktionalitit immer noch uneins. Gerade die Gattung Artusroman hat die Frage aufge-
worfen, ob hier tatsichlich ein Bruch mit der notwendigen Bindung an ein auf8erlitera-
risch-reales, von Gott geschaffenes, bestimmtes und legitimiertes Werte- und Vorstel-
lungssystem stattgefunden habe und von eigenzwecklicher, eigengesetzlich-autonomer
Fiktionalitit im heutigen Sinne gesprochen werden konne (Kapitel III.1). An diesem
Punkt setzt meine Untersuchung an. Sie greift die Diskussion, die bis dato ein umfang-
reiches Tableau von Studien hervorgebracht hat, noch einmal auf, ergianzt sie dagegen
in zweifacher Hinsicht um eine innovative Vorgehensweise und daher um bislang nicht
beachtete Blickwinkel und Bezugspunkte.

Einerseits stellt sie arthurisches Textmaterial in einen trans- und intermedialen Ver-
gleich mit Artusfilmen und -serien von den 1950ern bis in die 2010er-Jahre. Das riickt
den Forschungsfokus in einem ersten Schritt auf die Medialitat von Text und Film,
deren diversen Darstellungs-, Produktions- und Rezeptionsbedingungen Kapitel II.
nachgehen wird. Dabei triagt die Relation von Film und Text insofern besondere Rele-
vanz und Analysepotenzial, als es sich um mittelalterliche Textkorpora handelt, die sich
wesentlich von heutigen Textzeugen unterscheiden.

Zum anderen nimmt die Arbeit die diversen Ansitze medidvistischer Forschung auf
und kntipft unmittelbar an die Frage nach den Méglichkeiten arthurischen Erzahlens
an. Nach dem Credo WALTER HAUGS in den 1980er-Jahren vom autonomen Status des
volkssprachlichen Artusromans in der Vormoderne lassen sich zwei Tendenzen aus-
machen, die parallel zu erzahltheoretischen Entwicklungen laufen: Auf der einen Seite
geht man textimmanent vor und beginnt, spezifische ,Fiktionssignale® in den Texten zu
ermitteln. Das Ergebnis ist eine nicht geringe Anzahl verschiedener Marker von Fik-
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tion/Fiktionalitat. Auf der anderen Seite spiirt man einem ,Fiktionskontrakt und so
einem charakteristischen bzw. pragmatischen Verstindnis auf Rezipientenebene nach.
Kaum bis gar nicht werden diese beiden Betrachtungsweisen indessen zusammenge-
dacht. Unter Ruckgriff auf den semio-pragmatischen Ansatz ROGER ODINs aus der
Filmwissenschaft verwendet meine Studie eine Analysekategorie, die sowohl die Text-
gestaltung als auch die Rezeption bzw. Produktion in den Blick nimmt.

Dazu fragt sie zuerst einmal ganz einfach und grundlegend nach den jeweiligen
Moglichkeiten arthurischen Erzahlens, wofiir zunichst das Theorem von der ,mogli-
chen Welt® als Ausgangspunkt fungiert, welches das Erzihlte als eigene Welt begreift,
die sich uiber das Erzahlen selbst manifestiert. Zugleich bietet die Methode ein probates
Mittel fiir die trans- und interdisziplinire Gegenitiberstellung, lassen sich doch ohne
Schwierigkeiten die entsprechenden Erzihlmoglichkeiten beider Narrative ausloten.
Da hinsichtlich der Rezeptionsebene fiir die Vormoderne aufgrund fehlender Belege
nun das Problem besteht, keinerlei Aussagen tiber die Verstindnisformen und Wahr-
nehmung der damaligen Rezipientenschaft treffen zu konnen, schliefit das Analyse-
werkzeug des Weiteren pragmatisch an den spatial turn an und nimmt arthurisches
Erzihlen unter raumlichen Ordnungsmustern in den Blick. Dabei geht es nicht um
Raumreprasentationen in den diversen Diegesen, vielmehr werden Text und Film
selbst als dynamische Raume begriffen, in denen kulturelle Gegeben- und Eigenhei-
ten geformt und ausgehandelt, gesellschaftliche Regeln und Ordnungsmuster disku-
tiert und ausagiert sowie Wissensbestande gespeichert und erweitert werden, sind doch
in Erzihlungen grundsitzlich gesellschaftliche Vorstellungen, Verstindnishorizonte,
Erzihlerwartungen, Werte und Normen eingeschrieben; Handlungen, Orte, Land-
schaften und die agierenden Figuren wie Aggregate sind demgemaf} nicht einfach nur
beschrieben und abgebildet, sondern zugleich als kulturell und historisch determinierte
Bedeutungstriger fassbar. Deshalb setzt die vorliegende Studie als Untersuchungspara-
meter den Terminus des ,Moglichkeitsraums® (Kapitel IV.).

Der Begriff erfahrt tiber den den Artusroman wie Artusfilm gemeinsam konstitu-
ierenden Parameter ,Artus‘ seine Zuspitzung in den ,arthurischen Moglichkeitsraum®.
Dieser wird in den Kapiteln V. und VI. unter diegetischer Perspektive in den trans- und
intermedialen Vergleich gestellt. Dabei berticksichtigen die Ausfithrungen vergleichs-
orientiert die jeweils gleichen Examinationspunkte, um in logischer Konsequenz Ge-
meinsamkeiten und/oder Abweichungen identifizieren zu konnen.

Der Forschungsgegenstand scheint insbesondere angesichts seiner trans- und
interdisziplindaren Betrachtungsweise vielversprechend, indem womoglich Aspekte,
Konfigurationen und Bezlige aufgedeckt werden, die der rein literaturwissenschaftli-
chen Analyse bisher verborgen geblieben bzw. in den Hintergrund getreten sind, ohne
ithrer Fruchtbarkeit nachgerade fur einen spezifischen Erzihl- und Wahrnehmungs-
modus einsichtig zu werden. Da sich die Erorterungen schwerpunktmaflig als ger-
manistisch-mediavistische begreifen, soll in erster Linie iiberprift werden, welchen
Lektiremodus der Artusroman begriindet und einstellt, verstanden als Erzihlmog-
lichkeiten, die er als arthurischer Moglichkeitsraum generiert. Erst das abschlieffende
Restimee verkniipft die Ergebnisse mit dem vorangestellten Ausgangspunkt und gibt
eine Einschitzung zu Wissen und Verstindnis vormoderner Fiktionalitit: Sind auch
Entwiirfe von Welt des Mittelalters ,too strange to believe*?



II. Medialitit von ,Text’ und ,Film‘ im intermedialen Vergleich

Text und Film unterscheiden sich in ihrer Medialitit' zundchst grundlegend vonein-
ander, wie jeder schnell feststellen wird: Ein Text besteht aus (zumeist) sinnvoll an-
einandergereihten Wortern und liegt uns in mehrheitlich gedruckter (heute seltener
handschriftlicher) Form vor — groflere Erzahlungen bzw. Romane oftmals gebunden
zu einem Buch oder im digitalen Zeitalter als Download auf dem Kindle. Rezipiert
wird er vornehmlich individuell und still fir sich vom Einzelleser.? Ein Film hingegen
zeigt schnell aufeinanderfolgende Bilder, kann ebenfalls allein, oder aber, und dies ist
weitaus haufiger der Fall, gemeinsam von mehreren Personen angesehen werden. Kino,
Fernsehen, DVD und das Internet sind die im 21. Jahrhundert dafiir zur Verfuigung
stehenden Konsumkanile.

Die mediale Kombination der beiden Medien, z.B. im Rahmen von Literaturverfil-
mungen (Medienwechsel) oder narrativen Textverfahren, die Techniken des filmischen
Systems aufgreifen (intermediale Bezugnahmen), ist in der Gegenwart zu einem der be-
liebtesten Gestaltungsmittel und damit einhergehend oft untersuchten Forschungsfeld
geworden. Intermedialitit liegt uns denn auch in vielfaltigen Formationen vor.? Dessen
ungeachtet soll es im folgenden Kapitel weniger um ,inhaltliche® Schnittmengen, die
unter das Feld der Transmedialitit fallen,* sondern vielmehr um die bereits kurz ange-
sprochenen medienspezifischen Eigenschaften gehen, unterscheidet sich doch speziell
ein mittelalterlicher Text in noch weitgreifenderen Dimensionen vom (post-)modernen
Film als ein im heutigen Sinne produzierter Roman. Das Prinzip des Intermedialen als
»Mediengrenzen tiberschreitende[s] Phinomen[...], [das] mindestens zwei konventio-
nell als distinkt wahrgenommene Medien involvier[t]“®, wird dazu zunichst aufgespal-
ten, da dem vormodernen Text qua historischer Vergangenheit kein Bezug zum Filmi-
schen moglich ist. Konstruiert man dennoch einen intermedialen Vergleich, offenbaren
die Eigenstrukturen und -wirkungen des jeweiligen Mediums die andersartigen Be-

1 Medialitit hier verstanden nach Knut Hickethier ,als typisch genommene[s] Set von Eigenschaf-
ten“ bzw. ,eine bestimmte Qualitit [...], die historisch an eine kulturelle Situation gebunden ist“
(HickerHier: Einfiihrung, S. 26).

2 Die Ausfithrungen bezichen sich auf den Roman als Text.

3 Vgl. dazu und grundlegend zum Begriff der Intermedialitit RajEwsky: Intermedialitit, bes. S. 11-18,
Kring: Filmologie (beide mit starkem filmischem Bezug), etwas anders akzentuiert MULLER: Inter-
medialitit sowie in Auseinandersetzung mit der Literaturwissenschaft den klugen Aufsatz von Worr:
Intermedialitat.

4 Zur Transmedialitit siche RajEwsky: Intermedialitit (Sie definiert Transmedialitit als ,,[m]edienunspe-
zifische [Wander-]Phinomene, die in verschiedensten Medien mit den dem jeweiligen Medium eige-
nen Mitteln ausgetragen werden konnen, ohne dafl hierbei die Annahme eines kontaktgebenden Ur-
sprungsmediums wichtig oder méglich ist (S. 13). Z.B. umfasst die Kategorie das Auftreten desselben
Stoffes innerhalb verschiedener Medien, wie es beim Artusstoff eben der Fall ist.) sowie MEYER u.a.
(Hgg.): Transmedialitat.

5 RAJEWSKY: Intermedialitit, S. 13.
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dingungen des Gegentibergestellten.® Die Bewusstmachung dieser Differenzen wirft
neue Perspektiven auf, die besonders fur die Interpretation der mittelalterlichen Texte
genutzt werden. Als gemeinsame Vergleichsparameter werden daher im Folgenden die
,Darstellungsbedingungen des jeweiligen Mediums®, die Instanz des ,Autors‘, der ,Re-
zeptionsmodus‘ sowie der ,Erweiterte Rezeptionsmodus® analysiert.

1. Mediale Darstellungsbedingungen von mittelalterlichem Text
und ,modernem‘ Film

Die medieneigenen Darstellungsmoglichkeiten verweisen vor allem auf die mediencha-
rakteristische Andersartigkeit der Interaktion mit den menschlichen Wahrnehmungs-
kanilen. In beiden Fillen werden sowohl der visuelle als auch der auditive Sinn, das Se-
hen und Horen, angesprochen, im jeweiligen Medium allerdings auf verschiedene Art.

Beim visuellen Wahrnehmungskanal prisentiert sich der filmische Weltentwurf
uber eine Zusammensetzung von Bildern, die eben gesehen wird, und auf solche Weise
einen stets fest geformten und vorgegebenen Entwurf der gezeigten Welt und den sich
darin befindenden Aggregaten abbildet. Konsequenz ist eine stark zurtickgenomme-
ne oder erst gar nicht nétige bildliche Imaginationsleistung des Rezipienten. Dennoch
muss auch der Filmrezipient fortwihrend Erginzungen, die u.a. durch Schnitt und
Montage aus dem Film herausgenommen sind bzw. durch das per se ausschnitthaft fil-
mische Zeigen, leisten und vornehmen, also Leerstellen auffiillen.” Im Gegensatz dazu
wird der textliche Weltentwurf tiber Buchstaben bzw. Worter hergestellt, die der Leser
sieht. Daraus folgt die Notwendigkeit, den arthurischen Weltentwurf des Romans im
Beschreibungsvorgang konstruieren und diese Beschreibungen als Bilder eigenstindig
in der Fantasie entwerfen zu miissen. Der Rezipient des Textes wird in seiner bildlichen
Fantasiearbeit also deutlich mehr beansprucht, indes gestalten sich seine Moglichkeiten
flexibler und individueller als die des Filmrezipienten. Doch nicht nur fiir den Rezipi-
enten ergeben sich aus der textuellen Rezeption zwangslaufige Folgen, auch der Text
selbst muss notwendigerweise mit Wortern Figuren, Gegenstinde etc. beschreiben, die
den darzustellenden Weltentwurf tiberhaupt erst konstruieren und konstituieren. In
Hinblick darauf sind Beschreibungen innerhalb der hier zu untersuchenden Texte von
besonderem Interesse.

Gehort werden im Film fest inszenierte Gesprachsformen, situationsspezifische Ge-
rausche und Musik. Eine jede dieser Inszenierungssaulen ist Mittel, die Vergegenwirti-
gung des prasentierten Weltentwurfs zu verstirken, und macht als festes Ton-Inventar
die filmische Gesamtkomposition erst aus.® Die Mono- und Dialoge der Schauspieler,
Wort fiir Wort vorgegeben durch ein Drehbuch, sind nicht von irgendwelchen Inter-

6  Vgl. dazu auch FiscHer-LicaTE/WULF (Hgg.): Praktiken, S. 133.

7 Zum Bild vgl. BOUN/SEIDLER: Mediengeschichte, S. 184, zur Fantasiearbeit des Rezipienten vgl. Ral-
BLE: Medien-Kulturgeschichte, S. 282f. sowie dazu ausfiihrlich I11.2.2 und II1.2.6.

8  Zur Spezifik audiovisuellen Erzihlens (auch im Vergleich zum Text) siche EDER: Spezifik sowie Ra-
JEwsKY: Intermedialitit, S. 153. Zur differenzierten Wahrnehmung von Film und Roman siche auch
TraL: Realismus, S. 220. Zur Konsequenz bildlicher Inszenierung im historischen Hollywoodfilm vgl.
auch Fraser: Hollywood, S. 14f.



Mediale Darstellungsbedingungen von mittelalterlichem Text und ,modernem‘ Film 7

jektionen bzw. Verzogerungslauten unterbrochen,’” dazu oftmals gefiihlsbetont arran-
giert sowie durch Gestik und Mimik situationsgerecht unterstrichen. Das Heranreiten
von Pferden wird von Hufgetrappel begleitet, Klirren ertént beim Kampf mit dem
Schwert und, schaut sich das verliebte Paar tief in die Augen, erklingt sehnsuchtsvolle
Musik, die in unheimliches Drohnen iibergeht, wenn Gefahr droht. Dadurch gewinnt
das Gesehene an Wahrnehmungsintensitit und ruft nicht selten unmittelbar wirkmach-
tige Reaktionen, wie das Weinen beim Betrachten einer traurigen Szene, hervor. Umso
,wirklicher* wird die filmische Fiktion empfunden: Der gesehene und gehorte Welt-
entwurf kann auf den Zuschauer wie ein Sog wirken, der ihn direkt in die Geschichte
hineinzieht, als gleichsam ,involvierter Unbeteiligter. Dies begiinstigen nicht zuletzt
die Moglichkeiten der filmischen Inszenierung auf dem Bildschirm oder der Kino-
leinwand; dort kann der Rezipient als ,auflenstehender Betrachter zwischen Intimitit
und Distanz, zwischen Illusion und Inlusion, zwischen emotionaler Beteiligung und
distanzierter Beobachtung wechseln.!® Es ist anzunehmen, dass gerade diese machtvolle
Wirkweise das Medium Film so erfolgreich macht. Im intermedialen Vergleich sind im
Rahmen der Analyse die Texte auf dhnliche Fihigkeiten hin zu befragen. Relevant sind
ebenso die technischen Entwicklungen innerhalb der Filmproduktion, die in Filmen
mit weit auseinanderliegender Entstehungszeit besonders deutlich werden. Gerade die
Filmtechnologie ist einem enormen und stetigen Wandel unterworfen, blickt man auf
die rund 120 Jahre Filmgeschichte zurtick.!

Warum ist nun aber das Horen ebenfalls fiir die Textaufnahme von Relevanz, wo
doch einleitend davon ausgegangen wurde, ein Text werde still fir sich gelesen? Ge-
meinhin geht die mediavistische Forschung davon aus, und auch ich schliefle mich die-
sem Konsens an, dass aber gerade dies fiir die Vormoderne nicht der Fall ist. Die erst
recht im 12. und auch im 13. Jahrhundert immer noch stark oral und durch eine Min-
derheit von Lesekundigen gepragte Gesellschaft liest keine Texte, sondern hort sie.!
Hochstwahrscheinlich in Form eines Vortrags bzw. einer Vorlesung: Das Memorierte
oder Geschriebene wird von der Person des Singers, Rezitators oder Vorlesers wieder-
gegeben, zuweilen mit musikalischer Begleitung.’® Gleichzeitig verkniipft sich der so
angesprochene auditive Sinn mit der visuellen Wahrnehmung, denn der Vortragende
wird sowohl gehort als auch gesehen. Auf die Parallelen zwischen dem filmischen Me-
dium und der Kommunikationskultur vor dem Buchdruck, welcher den sichtbaren zu
einem lesbaren Geist und aus der visuellen Kultur eine begriffliche gemacht habe, hat
bereits BELA BALAZS in seinem Aufsatz ,Der sichtbare Mensch® aufmerksam gemacht.
Darin beschreibt er die Riickkehr zum visuell Korperhaften und die wieder einsetzende

9  Esseidenn, es liegt in der Absicht der filmischen Inszenierung, in der solche Verzdgerungslaute dann

aber wiederum einer beabsichtigten Intention entsprechen.

10 Vgl. dazu Mikos: Fernsehen, S. 41-89, bes. S. 85. So dhnlich ebenfalls bei HepiGER: Wirklichkeitstiber-
tragung, bes. S. 223-227 und S. 230. Siehe dazu ebenfalls I11.2.1 und II1.2:6.

11 Zur Geschichte des Films siehe Faurstich: Filmgeschichte.

12 Siehe dazu ausfiihrlicher Punkt 3 dieses Kapitels.

13 Gesang und Musik werden in erster Linie fiir den Minnesang angenommen, die rezitative oder vorge-
lesene Wiedergabe fiir die hofische Epik (vgl. KNapp: Grundlagen, S. 155f.). Zur Musik im Mittelalter
siche DieHR: Literatur (hier mit Schwerpunkt auf der Lyrik).
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Fokussierung auf Gebiarden und Mimik durch das neue Medium des (Stumm-)Films.!
Im Unterschied zum Film entstehen beim Vortrag aber keine schaubaren ,Erzahlbil-
der: Nicht jede Figur wird von einem sehbaren Schauspieler besetzt, schon gar nicht
werden fremdartige Wunderwesen bildlich inszeniert. Wiederum muss der mittelalter-
liche Rezipient auf eine verstirkte bildgebende Fantasiearbeit zurtickgreifen, indem die
Instanz des Vortragenden gedanklich ibersprungen wird, um letztlich das Gehorte als
Bild im Kopf zu kreieren. PAUL ZUMTHOR hat als einer der ersten in diesem Zusammen-
hang auf die besondere Bedeutung der Stimme und der Performance beim miindlichen
Vortrag fiir das Mittelalter hingewiesen. Die stimmhafte und performative Realisierung
sind die in einem noch nicht von der Schrift beherrschten Zeitalter zentralen Pramissen
literarischen Lebens. Noch bis in die Mitte des 13. Jahrhunderts sind sie der Schrift
ubergeordnet und beeinflussen die Gesetze der Poesie. Und ebenfalls HOrRsT WENZEL
sieht das Horen und Sehen als zunichst voneinander unlosbare, zentrale Bedingungen
mittelalterlicher Rezeption, die sich qua Bildhaftigkeit bzw. Visualitit in die Poetik
der hofischen Literatur eingeschrieben haben.!® Es wire daher m. E. denkbar, Prosodie
sowie nonverbale Signale der Korpersprache (Gestik, Mimik etc.) konnten die Funkti-
on von Gerduschkulisse und Musik im Film tibernehmen — verstarkt bei den epischen
Texten, wenn man dort von musikalischer Begleitung absieht. Durch das inszenierte
und modulierte gesprochene Wort kann der Vortragende die Wahrnehmungsintensitat
des Erzihlten steigern.

Haufig wurde bzw. wird in diesem Zusammenhang noch immer das moderne Thea-
ter mit dem mittelalterlichen Vortrag verglichen. Bedauerlicherweise lassen sich Miind-
lichkeit und Performance nicht mehr rekonstruieren, der Mediavist ist allein auf die
uberlieferten Texte angewiesen. Viele veranlasste dieses Problem dazu — angestoflen
durch die ,Oral Poetry‘-Forschung'® -, davon auszugehen, solche Merkmale der Auf-
fihrung seien den Texten eingegeben, die Stimme klinge noch durch; einige zogen gar
den Schluss, sie seien als spezifisch fiir den Vortrag konzipierte Werke zu begreifen.
Gerade die hofische Epik beinhalte mit ihrer auf Schriftlichkeit hin angelegten Kon-
zeption Performativititssignale auf verschiedenen Ebenen, welche die Fiktion mit der
realen Vortragssituation verschrinkten.”” Diese Annahmen sind im Zuge der Analy-
searbeit zu berticksichtigen und naher zu verifizieren.

Setzt man den Vortrag als wesentlichen Darstellungsmodus fiir die Vormoderne
voraus und vergleicht die fiir diesen wahrscheinliche ,Erzahldauer® mit der Textlinge
arthurischer Versromane, sollte schnell deutlich werden, dass es unmoglich war, einen
Text wie die ,Crone‘ oder auch den ,Wigalois® an einem Stiick zu horen.' Ein Film

14 Vgl. BaLAzs: Mensch. Eine Riickkehr der Oralitit in der (Post-)Moderne beschreibt auch Walter J.
Ong in seinem Standardwerk zur Oralititsforschung. Er setzt entsprechend die Begriffe ,primire Ora-
litat* (fiir vollig ,schreiblose Kulturen) und ,sekundire Oralitit® (fiir die gegenwirtige Kommunikati-
onskultur), siche ONG: Oralitit, bes. S. 135-137.

15 Vgl. ZumrHOR: Stimme, bes. S. 56, zum Zusammenhang von Stimme und Performance bes. S. 42f.
sowie WENZEL: Horen, bes. S. 193—-413.

16 Der Forschungsdiskurs der ,Oral Poetry’ wurde mit den Arbeiten von M. Parry und A. Lord begriin-
det. Auch Zumthor reiht sich in diesen ein.

17 Dazu auch ZumrHOR: Stimme, bes. S. 75. Vgl. weiter u.a. WanpHOFE: Blicke, S. 17; HAFERLAND: Ge-
dichtnis, S. 132; DAUMER: Stimme, bes. S. 31f. und S. 171-195.

18  Hansjurgen Linke bestimmt ,ideale‘ Erzihleinheiten in den Werken Chrétiens und Hartmanns anhand
diverser Faktoren und kommt dabei auf verschieden lange Vortragseinheiten ab 14 bis zu 115 Minuten
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dagegen umfasst einen zeitlich begrenzten Umfang — in den meisten Fillen zwischen
eineinhalb und zwei Stunden —, in dem die Filmgeschichte vollstandig, also mit Anfang
und Ende, prisentiert wird. Das Erzahlte selbst ist mit dem Ende des Films zumeist ab-
geschlossen. Anders das Serienformat: Ist diesem qua Fernsehausstrahlung zwar eben-
falls ein fixes Zeitfenster vorgegeben, in dem die einzelnen Episoden enden, konnen
diese jedoch in sich tibergreifend angelegt sein und stellen so einen zusammenhingen-
den Erzdhlkomplex her. Dennoch ist es moglich, Einzelepisoden losgelost voneinan-
der anzuschauen, ohne den Handlungszusammenhang zu versiumen, da jede Episode
neben ihrem tbergreifenden Rahmen, der in der Regel tiber die immer gleichen Fi-
guren hergestellt wird, ein neues, in sich abgeschlossenes Geschehen zeigen kann. In
Hinblick auf den Umfang der Texte ist Ahnliches anzunehmen: Lediglich eine mehr
oder weniger kurze Passage eines Artusromans wird rezitiert worden sein, je nach zur
Verfiigung stehender Vortragszeit.”” Beriicksichtigt man dartiber hinaus das hofische
Fest als uiblichen Rahmen des Literaturvortrags mit seiner grofiten Rezeptionsreich-
weite, wird er aufgrund seiner Nicht-Alltaglichkeit zu etwas Auflergewohnlichem. Es
wire daher doch denkbar, bestimmte Textstellen seien gezielt auf die Vortragssituation
vor hofischem Publikum hin konzipiert worden.”® Gerade die Episodenhaftigkeit des
arthurischen Narrativs wire dafiir geeignet; in Parallele zum Format der modernen
Serie konnen einzelne Episoden problemlos aus dem tibergeordneten Erzahlrahmen
ausgegliedert werden. Innerhalb der Analyse wird also nach fiir den Vortrag spezifisch
gestalteten Episoden gefragt.

2. Der Autor

Der Verfasser eines mittelalterlichen Textes bzw. das, was wir iiber ithn wissen, un-
terscheidet sich in vielfacher Weise vom Ideengeber des Films und dem Wissen tiber
diesen. Als Urheber eines Werks aus der Vormoderne kann in den meisten Fillen ein
Dichter identifiziert werden, doch ist unsere Kenntnis tiber ihn angesichts der schwieri-
gen Uberlieferungslage oftmals sehr eingeschrinkt und wenig aussagekriftig. Zuriick-
greifen muss der heutige Forscher auf sparliche Quellen, die ggf. Auskunft tiber die
Herkunft des Dichters geben, auf Hinweise in Prolog und Epilog sowie auf ,Dichter-
selbstaussagen® innerhalb der Texte oder auf Verweise von anderen Verfassern. Anhand
dessen wird versucht, eine zeitliche Einordnung zu Leben und Entstehung des Werks
vorzunehmen. Fiir etwaige Interpretationsansitze gilt das Gleiche. Ungliicklicherwei-
se liegt eine eigene mittelalterliche Poetik nicht vor, die Hinweise auf mogliche Ver-

(durchschnittlich geht er von + 1.000 Versen pro Stunde aus), vgl. LINkE: Strukturen, S. 158-161. Wolf-
gang Mohr hatte den Versuch unternommen, seinen Studenten den ,Parzival® vollstindig vorzulesen:
Die durchschnittliche Vortragszeit eines der sechzehn Biicher von Lachmann betrug eine bis andert-
halb Stunden ,,— hat man dem mittelalterlichen Publikum so viel auf einen Sitz zugemutet?“ (MoHR:
Darbietungszeit, S. 523). Vgl. dazu auch DAUMER: Stimme, S. 177, Fn. 81, der sich der Einschitzung
Linkes anschlief§t, jedoch andere Einheitsgrenzen setzt und bei Linke eine Bestimmung der Vortrags-
einheiten mit einer relativen Linge von 45 Minuten sieht.

19 Von Teilauffiihrungen bzw. -lesungen gehen u.a. ebenfalls DAUMER: Stimme, bes. S. 120f. und S. 450f.,
MuoLLER: Kulturwissenschaft, S. 14 und Bumke: Kultur, S. 724f. aus. Siehe dazu auch Anm. 18.

20 Das nimmt bereits Michael Curschmann fiir eine Partie des ,Parzival® an (vgl. dazu CurscHMANN:
Horen, S. 233).
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stindnishorizonte liefern kénnte. Dafiir Prolog- und Epilogaussagen sowie in den Text
eingebettete Kommentare auszuwerten, birgt einige Gefahren. Nichtsdestotrotz kann
man Stellen mit explizitem Hinweis auf eine Dichterpersonlichkeit — etwa in Form di-
rekter Namensnennungen, wie sie z. B. an drei Stellen im ,Wigalois vorkommen — auf
ein spezifisches Wahrnehmungsverstindnis dieser Figur/Person hin befragen. Geziel-
te Autorintentionen konnen indes nur Spekulation bleiben. Bedenkt man dazu eine
des Ofteren anzunehmende Abhingigkeit des mittelalterlichen Dichters von einem
einflussreichen Gonner, der einen Text womoglich in Auftrag gegeben hat, kdnnten
Aussagen innerhalb der textlichen Konzeption ebenfalls durch den Mizen beeinflusst
sein.?!

Dartiber hinaus ist es hochst fraglich, ob der Dichter des Mittelalters selbst zur Feder
griff und seine Geschichten zu Pergament brachte. In den meisten Fillen kann davon
nicht ausgegangen werden, zeugen doch allein schon die einzelnen Handschriften, die
den gleichen Text uiberliefern, von verschiedenen Schreiberhinden, unter denen dann
ja hochstwahrscheinlich lediglich eine dem Dichter selbst zuzuordnen wire. Gleichzei-
tig liegen Datierung der Dichterlebenszeit und Handschriftenentstehung mehrheitlich
weit auseinander. Geben eine kleine Anzahl von mittelalterlichen Literaten zwar an,
gelehrt und des Lesens michtig zu sein, wie Hartmann von Aue in seinem beriihmten
Prolog des ,Armen Heinrich®,?? gilt die Fahigkeit des Schreibens nicht als gleichfalls
anzunehmende Voraussetzung.? Schriftlichkeit ist im Mittelalter noch lange Zeit den
geistlich Ausgebildeten vorbehalten. Mit der Entfaltung des Ministerialwesens ab dem
spaten 12. Jahrhundert vollzieht sich eine nur langsam voranschreitende Ausweitung
der schriftlichen Produktion.? Es wird vermutet, gerade die epischen Texte seien vom
Autor einem Schreiber diktiert worden.?® Des Weiteren werden unzihlige Texte wohl
durch mundliche Weitergabe oder Abschreibeverfahren verschriftlicht worden sein.
Fehler und absichtlich steuernde Textauslegung, durch Weglassung einzelner Passagen
bspw. (den ersten Teil des ,Wigalois‘-Prologs tiberliefern nur wenige Handschriften),
konnen dadurch ebenso Einfluss auf die Interpretation nehmen.

Zur Frage der Wiedergabe des Textes sei schlief}lich nochmals auf den Vortragenden
verwiesen, denn der Autor wird in nur wenigen Fillen mit dieser Instanz gleichzuset-
zen gewesen sein. Vielmehr tibernimmt der Vorleser oder Rezitator hiufig dessen Rol-
le, wodurch eine Art Dopplung entsteht: Er fungiert als quasi ,Autormedium’, ist aber
zugleich immer noch ,eigenstandige® Person auflerhalb der Erzahlsituation.

Der ,Autor* eines Films oder einer Serie ist generaliter schwer unter diesen bzw.
unter einen Begriff zu subsumieren, sind in den tiberwiegenden Fillen doch mehrere
Beteiligte in die Filmproduktion eingebunden: der Regisseur, die Schauspieler, Pro-
duzenten, Drehbuchautoren, Kameraleute etc. Der Ideengeber, der Regisseur und der
Drehbuchautor kommen der Instanz des Autors wohl am nichsten; als Erfinder der
zu verfilmenden Geschichte, als ordnende Leitung des Filmarrangements, die Regie-

21 Vgl. dazu Bumke: Kultur, S. 596.

22 HARTMANN VON AUE: Der arme Heinrich, Ein ritter s6 geléret was, / daz er an den buochen las, / swaz
er dar an geschriben vant (V. 1-3) (zur Ausgabe siche Literaturverzeichnis).

23 Vgl. dazu ZumTHOR: Stimme, S. 53.

24 Zur Verbreitung von Schriftlichkeit im Mittelalter vgl. u.a. Bumke: Kultur, S. 617-637, bes. S. 630f.;
ZUMTHOR: Stimme, S. 35-58, bes. S. 51-56.

25  Dazu Bumke: Kultur, S. 7191





