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				Einleitung

				Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich mit Cornelia Funkes Tinten-Trilogie, die die Bände Tintenherz (2003), Tintenblut (2005) und Tintentod (2007) umfasst. Das Werk wird fälschlicherweise oftmals als Fantasy bezeichnet,1 obwohl es eindeutig zur Phantastik gehört. Dieser Einordnung liegt folgende, von Daniela Langer im Anschluss an Marianne Wünsch plausibel dargestellte Unterscheidung zugrunde: 

				»Phantastik unterscheidet sich von Fantasy dadurch, dass sie das Anders-Sein des Übernatürlichen und Realitätsinkompatiblen als solches thematisiert. Thematisiert werden kann es allerdings nur, wenn es im Text ein Gegenmodell gibt. […] Phantastische Texte entwerfen ein zweidimensionales Wirklichkeitsmodell, während Fantasy eindimensional ist.«2 

				Die Tinten-Trilogie weist ein zweidimensionales Wirklichkeitsmodell auf, bestehend aus einer realitätskompatiblen Welt3 und der Tintenwelt, die für den Leser und zunächst für die Figuren nicht realitätskompatibel ist.

				Zudem beinhaltet sie einige Aspekte, die eine Einordnung in die Postmoderne gestatten. In der Forschung gibt es unterschiedliche, sich zum Teil widersprechende Ansichten darüber, welche Kriterien ein Text erfüllen muss, um ihn dieser Stilrichtung zuzuordnen. Dadurch entsteht das Problem, dass ein Text, zum Beispiel Die letzte Welt von Christoph Ransmayr, von einem Literaturwissenschaftler als Roman der Postmoderne angesehen wird, von einem anderen jedoch nicht, je nachdem, welche Kriterien der Einordnung zugrunde liegen. So legt Thomas Anz neben dem »intertextuellen Spiel«4 noch sieben weitere Aspekte der Postmoderne fest, die verschiedenen Literaturtheorien entnommen sind. Aufgrund dieser Kriterien sieht Anz Die letzte Welt als postmodernen Roman an.5 

				Albert Meier hingegen stellt diese Zuordnung in Frage, vor allem weil seiner Meinung nach »eine mehrfache Kodierung (›Palimpsest-Struktur‹) oder eine Tendenz zur Trivialisierung bzw. Popularisierung«6 nicht nachweisbar ist. Für beide Literaturwissenschaftler ist allerdings das von Roland Barthes entwickelte Konzept vom ›Tod des Autors‹ ein Merkmal postmoderner Literatur.7 Darunter versteht man die Annahme, dass ein Text keine eigenständige und einmalige Leistung des Autors, sondern ein von ihm neu zusammengefügtes »Gewebe aus Zitaten«8 ist. Daraus folgt, dass nicht der Autor, sondern der Leser, abhängig von seiner Intention und seinem Wissensstand, dem Text einen Sinn zuschreibt.

				Eben diesem Konzept stehen andere Forscher skeptisch gegenüber, so zum Beispiel Christer Petersen: für ihn sind der ›Tod des Autors‹ und das Popularisierungstheorem als »inadäquate Versuche der Be­schrei­bung eines euro-amerikanischen Postmodernediskurses«9 zu­rück­zuweisen. Vielmehr lassen sich seiner Meinung nach Offenheit, Im­ma­nenz, Selbstreflexivität und Intertextualität als Signa festlegen.10 

				Aus dieser kurzen Gegenüberstellung aktueller Forschungspositionen ergibt sich folgende Feststellung: solange es in der Literaturwis­sen­schaft keinen Konsens über feste Kriterien gibt, bleibt die Einord­nung eines Werkes in die Postmoderne problematisch. Ich sehe Peter­sens Kriterien Selbstreflexivität und Intertextualität sowie den ›Tod des Autors‹ als ausschlaggebend an, und da eben diese – wie sich zeigen wird – in Cornelia Funkes Werk enthalten sind, ist es als postmodern zu bezeichnen.

				Die Handlung der Tinten-Trilogie beginnt in unserer Welt und ist anfangs, im ersten Band, der neunundfünfzig Kapitel umfasst, auch nur dort angesiedelt. Sie wird meist aus der Figurenperspektive erzählt, wobei der Erzähler von Kapitel zu Kapitel wechselt. In die An­ders-Welt, die Tintenwelt, erhält der Leser von Tintenherz nur Einblick, wenn Figuren von ihr berichten. 

				Im zweiten Band wechseln einige der Figuren von unserer Welt in die Tintenwelt, die somit zum konkreten Handlungsort wird. Bei den Figuren findet im weiteren Verlauf allmählich ein Wandel statt: unsere Welt wird von ihnen als die Anders-Welt wahrgenommen. Von den insgesamt siebenundsiebzig Kapiteln spielen nur noch vierzehn in unserer Welt, somit dreiundsechzig in der Tintenwelt. Auch die Kapitelabfolge verdeutlicht die Verlagerung der Handlung: Die Anzahl der Kapitel, die hintereinander in der Tintenwelt spielen, nimmt kontinuierlich zu. Damit einher geht die Anzahl der Figuren, die von unserer Welt in die Tintenwelt wechseln.11

				In Tintentod schließlich spielen nur noch vier von einundachtzig Kapiteln in unserer Welt, jeweils aus Elinors Perspektive erzählt. Als sie, gemeinsam mit Darius, als letzte Figur ebenfalls in die Tintenwelt wechselt, ist der Wandel, der mit einer Spiegelung vergleichbar ist, abgeschlossen: am Ende der Trilogie ist unsere Welt die Anders-Welt. Figuren wie Meggies Bruder, der nie in unserer Welt war, erfahren von ihr nur das, was sie berichtet bekommen.

				Die Handlung der Tinten-Trilogie umfasst einen Zeitraum von mehreren Jahrzehnten. Sie spielt im 21. Jahrhundert.12 Gleich zu Beginn wird mit dem Satz »Erst viele Jahre später, als Meggie selbst Kinder hatte, […]« (TH 149) das weitere Geschehen vorausgedeutet und somit als geschlossen gekennzeichnet.

				Neben dem Kerntext gehört der Trilogie ein Paratext13 an. Dieser besteht im Wesentlichen aus jeweils den Kapiteln vorangestellten Motti, Widmungen und Gedichten, die sich auf den Kerntext beziehen lassen, sowie den Inhalts- und Quellenverzeichnissen. Diese an sich strikt getrennten Ebenen werden in der Trilogie oft vermischt, worauf an gegebener Stelle hingewiesen wird.

				Auch innerhalb des Kerntextes ist eine Vermischung der Ebenen auszumachen, vor allem, wenn die Figuren metaleptisch von einer Diegese, zum Beispiel aus der des fiktiven Buches Tintenherz14 oder aus der von Peter Pan in eine andere wechseln. Zusätzlich wird damit die extradiegetische Ebene involviert, da real existente Bücher thematisiert werden. Somit sind in der Tinten-Trilogie zwei literaturwissenschaftliche Konzepte von besonderer Bedeutung: zum einen das der Selbstreferenz, zum anderen das der Intertextualität. 

				Ziel der vorliegenden Untersuchung ist, diese beiden in der Forschung noch immer kontrovers diskutierten Konzepte in einem Werk der neuesten deutschen Literatur nachzuweisen und die Schlussfolgerungen, die sich aus der literarischen Verarbeitung literaturwissenschaftlicher Themen ziehen lassen, zu nennen. Es ist zu klären, in welchem Verhältnis die beiden Konzepte zueinander stehen und ob sie ihre Bedeutung im Verlauf der Handlung variieren. 

				Weiterhin ist interessant, welche selbstreferenziellen Phänomene dominieren, welche Primärtexte intertextuell verarbeitet werden, auf welche Art und Weise dies geschieht und welche Funktion damit übernommen wird. 

				Ein weiteres Thema ist die Mythenadaption; besonders der Or­pheus-Mythos15 nimmt eine herausragende Stellung innerhalb der Tinten-Trilogie ein. Neben einer gleichnamigen Figur sind Parallelen im Hand­lungsschema der Metamorphosen und der Tinten-Trilogie aus­zumachen. Darüber hinaus werden zahlreiche Mytheme aufgegriffen. 
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				Theoretische Einbettung

				1. Selbstreferenz

				Das Konzept der Selbstreferenz umfasst mehrere unterschiedliche Phä­nomene und wird mit vielen verschiedenen und zumeist äquivalenten Begriffen benannt.16 Das hat zur Folge, dass zunächst in Auseinandersetzung mit bereits bekannten Definitionen anderer zu klären ist, was man mit einem gewählten Begriff meint.

				Michael Scheffel, der mit seiner Untersuchung, besonders mit seinem Klassifikationssystem, einen einflussreichen und ausführlichen Forschungsbeitrag geleistet hat, entscheidet sich für den plausibel begründeten Begriff der »Selbstreflexion«.17

				Werner Wolf, der sich auf Scheffel bezieht und versucht, dessen Typo­logie weiterzuentwickeln, sieht Selbstreflexion und Selbst- oder Autoreferentialität bzw. -referenz als äquivalent an, 18 geht aber vom Oberbegriff »Selbstreferentialität« aus.19 

				Harald Fricke beschreibt das Konzept der Selbstreferenz zwar recht anschaulich und nennt auch – neben anderen – eben diesen Begriff, doch sein Postulat, den Sammelbegriff »Potenzierung«20 anzusetzen, wird dem Konzept in seiner Komplexität bei weitem nicht gerecht und ignoriert die Tatsache, dass andere Begriffe in der Forschung viel geläufiger sind. Diese realitätsferne Namensgebung wird in Frickes ansonsten gutem Überblick über die relevante Forschungsliteratur deutlich: Nur wenige Beiträge tragen ›Potenzierung‹ in ihrem Titel.

				Hans Krah wählt »Selbstreferentialität« als Oberbegriff für rele­van­te Phänomene21 und gibt einen groben, aber guten Überblick über die Entwicklung und den aktuellen Stand der Forschung. Das Ver­dienst des Beitrages liegt darin, an die Fiktionalität der Kunst, ob selbst­referenziell oder nicht, zu erinnern und dadurch paradoxe Struk­tu­ren logisch zu erklären.

				Claus-Michael Ort legt als gleichwertige Begriffe Selbstreferenz und Selbstreferentialität fest, wobei er zwischen direkter und indirek­ter Selbstreferenz unterscheidet sowie die Größe der Kontingenz, das ›Auch-anders-sein-Können‹, in die Debatte einführt.22

				Christoph Schamm schließlich verwendet diverse Begriffe wie Autoreflexivität, Autoreferenzialität, Selbstbezüglichkeit oder Autoreflexion äquivalent nebeneinander.23

				In dieser Untersuchung werden ausschließlich die Begriffe Selbstreferenz und Selbstreferentialität verwendet. Im Anschluss an Ort wird zwischen direkter und indirekter Selbstreferenz sowie zwischen di­ver­sen selbstreferenziellen Phänomenen unterschieden. Die Phänomene, die meines Erachtens sowohl für die Forschung als auch für diese Untersuchung am wichtigsten sind, werden im Folgenden kurz definiert. 

				a) Metalepse 

				Unter einer Metalepse, die von Krah neben der Homologie als »[g]rund­legende Operation für den Aufbau eines selbstreferentiellen Bezuges«24 angesehen wird, versteht man nach Genette einen Übergang von einer narrativen Ebene zur anderen, oder auch eine 

				»bewußte Überschreitung der Schachtelungsschwelle […]: Wenn ein Autor (oder sein Leser) in die fiktive Handlung seiner Erzählung eingreift (in sie hineingezogen wird) oder eine Figur dieser Fiktion sich in die extradiegetische Existenz des Autors oder Lesers einmischt, wird die Unterscheidung der Ebenen durch solche Übergriffe zu einer verwirrenden Angelegenheit.«25 

				Dieser Vorgang findet auch auf verschiedenen Ebenen innerhalb der Die­gese statt. Meistens sind es Figuren, die die Ebenen wechseln, doch auch bei Gegenständen kann man von Metalepsen sprechen.

				b) Spiel im Spiel

				Der von Jochen Voigt geprägte ›Spiel im Spiel‹-Begriff26 ist – wie auch am Titel der vorliegenden Arbeit erkennbar – zum Synonym für Selbstreferenz allgemein geworden, beschreibt aber eigentlich nur ein Phänomen im Konzept. Er existiert in verschiedenen Spielarten, also zum Beispiel als ›Buch im Buch‹ oder als ›Theater im Theater‹. Joseph Kiermeier-Debre sieht in ihm einen »Spezialfall selbstrückbezüglicher Potenzierung«,27 während Gerhard Goebel das ›Buch im Buch‹ als »[d]ie interessanteste Form der mise en abyme«28 bezeichnet. Goebel unterscheidet zwar zwischen realen und fiktiven Büchern im Buch und nimmt eine daraus resultierende unterschiedliche Funktion an,29 kommt aber nicht auf das Intertextualitätskonzept zu sprechen. Auch Uwe Japp konstatiert diesen Unterschied, sieht darin aber lediglich eine weitere Variante der Figur ›Buch im Buch‹30 und ebenfalls keinen Gegenstand einer eigenständigen Theorie. 

				Ich hingegen gehe davon aus, dass das fiktive Buch im Rahmen des Konzeptes der Selbstreferenz untersucht werden muss, und dass das reale Buch Gegenstand der Intertextualitätstheorie ist.

				c) Metatextualität

				Auch der Begriff der Metatextualität hängt sozusagen zwischen den beiden Konzepten. Zoran Kravar ist sich dieser Problematik bewusst, bevorzugt aber eindeutig die Zugehörigkeit zur Selbstreferenz. Er geht jedoch so weit, Metatextualität »als Autoreflexivität oder Autoreferentialität«31 zu bezeichnen und somit die Begriffe gleichzusetzen. 

				Wolf hingegen sieht in der Metatextualität einen Sonderfall der um­fassenderen Selbstreferenz, mit dem Spezifikum, dass von einer höheren Ebene aus die Medialität eines Mediums thematisiert und damit reflektiert wird.32 

				Für mich ist ausschlaggebend, dass die Figuren sich ihres Gemacht-Seins und ihrer Geschichte bewusst sind und darüber reflektieren. In diesem Fall, der tatsächlich auf einer höheren Ebene anzusiedeln ist, kann man von Metatextualität oder auch von metatextueller Selbstreferenz sprechen.

				2. Intertextualität

				Wie deutlich geworden ist, hängen Intertextualität und Selbstreferenz stark und nicht immer klar voneinander abgrenzbar zusammen. Das Konzept der Intertextualität ist grundsätzlich autark analysierbar, doch man sollte sich im Klaren darüber sein, dass intertextuelle Strukturen häufig auch selbstreferenzielle und diesen, wenn sie in einen Zusammenhang gebracht werden, untergeordnet sind. Von daher ist Wolfs Kritik, Scheffel versuche bei seiner Eingrenzung der Selbstreferentialität Phänomene wie die Intertextualität auszuklammern,33 nicht haltbar. Scheffels Trennung zwischen »unterschiedliche[n] Formen der Selbstbezüglichkeit einer bestimmten Erzählung (oder einzelner Teile) und […] deren Verhältnis zu anderen Erzählungen«34 ist absolut gerechtfertigt und gut begründet.

				Der Begriff der Intertextualität wird von Julia Kristeva eingeführt und meint den Bezug von Texten auf andere Texte.35 Die Theorie geht von einem einzigen grundlegenden Text aus, der Intertext genannt wird. In dieser Untersuchung wird jedoch nicht Kristevas Textbegriff, sondern der der anderen Position36 in der Intertextualitätsdebatte verwendet, welcher auf literarische Texte eingeschränkt ist.

				Intertextualität wird von Literaturwissenschaftlern und Literatur­theoretikern oft in verschiedene Arten eingeteilt. Anknüpfend an Gérard Genettes Entwurf der Transtextualität, bei dem fünf verschiede­ne Typen unterschieden werden,37 benennt Peter Stocker sechs Formen der Intertextualität. Eine davon ist die Metatextualität: 

				»Eine Beziehung zwischen zwei oder mehr Texten heißt genau dann metatextuell, wenn ein Text (›Metatext‹) einen oder mehrere dieser Texte (›Prätexte‹) thematisiert, namentlich indem er Prätexte als ganze oder in Teilen metasprachlich benennt.«38 

				In diese Gruppe sind auch direkte Zitate aus anderen Texten einzuordnen, allerdings spricht Stocker dann nicht mehr von ›Zitieren‹, son­dern von ›Anführen‹,39 um zu verdeutlichen, dass bei der Meta­tex­tualität ein anderer Text lediglich thematisiert werde, während bei der Palintextualität das Zitieren ein notwendiges Merkmal sei.40

				In der Tinten-Trilogie ist meiner Meinung nach eine Form von Intertextualität dominant, die nach Stockers Terminologie die Metatextualität ist. Da ich aber auf den Ausdruck des Zitierens nicht verzichten möchte und ich, wie oben erläutert, die Metatextualität anders definiert im Konzept der Selbstreferenz ansiedle, kann ich mich seiner Definition nicht anschließen.

				In dieser Arbeit wird Intertextualität als Bezug eines literarischen Werkes auf andere, real existente Primärwerke oder auf tradierte und im kulturellen Gedächtnis gespeicherte Stoffe aufgefasst, ohne einen anderen Begriff einzuführen. Im Falle von real existenten Werken ist es also möglich, Titel und Autor zu benennen. Tradierte Stoffe wie Mär­chen oder Sagen werden zwar auch oft verschriftlicht, lassen sich aber, wie sich zeigen wird, nicht unbedingt einem Primärwerk zuordnen. 

				Neben dieser Intertextualität, die sich häufig in der Figurenrede zeigt, ist eine weitere Form aufzufinden, die von Stocker als Hypertex­tualität bezeichnet wird: »Eine Beziehung zwischen zwei Texten heißt genau dann hypertextuell, wenn einer dieser Texte (›Hypertext‹) den andern (›Prätext‹) in augenfälliger Weise imitiert.«41 Diese Art der Intertextualität ist nur bei Kenntnis des zugrunde liegenden Primärtextes zu erkennen und kommt in der Tinten-Trilogie weniger häufig vor. Hinsichtlich der Figurencharaktere und einiger Motive kann sie dennoch nicht unbeachtet gelassen werden und wird an gegebener Stelle aufgezeigt. 

				Cornelia Funke hat zahlreiche Primärtexte verarbeitet. Sowohl im Paratext als auch im Kerntext finden sich intertextuelle Bezüge. Diese unterscheiden sich hinsichtlich ihrer Struktur und Funktion. Größtenteils gilt für die gesamte Trilogie, dass die Titel der verarbeiteten Werke ebenso wie direkte Zitate kursiv gedruckt sind, so dass sie von dem Rezipienten leicht erkannt werden können und mit Ulrich Broichs Worten als ›markierte Intertextualität‹42 gelten, während die Hypertextualität unmarkiert bleibt. Dieser Grundsatz impliziert nicht, dass bei Kursivdruck immer Intertextualität vorliegt. 

				Wie oben erwähnt, ist Intertextualität an die reale Existenz eines Werkes gebunden. Wenn nun das intradiegetische Buch Tintenherz benannt oder mit dem von Meggie gelesenen Satz »Keiner sah, wie er aus der Stadt schlüpfte« (TH 58) sogar wörtlich zitiert wird, wird bestenfalls Intertextualität vorgetäuscht oder ist fiktiv. An anderer Stelle liest Meggie zwar nicht, aber Fenoglio erzählt ihr eine Episode, indem er diese wörtlich zitiert: 

				» ›Ich erzähle es dir so, wie es in Tintenherz steht‹, sagte er leise. ›Ich kenne die Zeilen fast auswendig, ich war damals sehr stolz auf sie…‹ Er räusperte sich, bevor er die Worte in die Nacht flüsterte: ›Doch es gab einen, den die Menschen noch mehr fürchteten als Capricorns Männer. Man nannte ihn den Schatten. Er erschien nur, wenn Capricorn ihn rief. Mal war er rot wie das Feuer, mal grau wie die Asche, die es aus allem macht, was es frisst. Wie die Flamme aus dem Holz, so züngelte er aus der Erde. Seine Finger brachten den Tod, selbst sein Atem. Vor den Füßen seines Herrn erhob er sich lautlos und ohne Gesicht, witternd, wie ein Hund auf der Fährte, und wartete darauf, dass sein Herr auf sein Opfer wies.‹ […] Es dauerte eine Weile, bis er weitersprach, als müsse er sich die Worte erst wieder ins Gedächtnis rufen, aus längst vergangenen Jahren. ›Man sagte‹, fuhr er schließlich leise fort, ›Capricorn hätte den Schatten aus der Asche seiner Opfer erschaffen lassen, von einem Kobold oder den Zwergen, die sich auf alles verstehen, was Feuer und Rauch hervorbringen können. Ganz sicher war keiner, denn es hieß, Capricorn hätte die töten lassen, die den Schatten ins Leben gerufen hatten. Nur eins wusste jeder: dass er unsterblich und unverletzlich war und ohne Mitleid, wie sein Herr.‹ « (TH 404 f.)

				Der Anfang dieser erzählten Episode wird noch einmal, als Meggie für Capricorn den Schatten herbei lesen soll, zitiert. Dort liest Meggie zuerst wortgetreu aus Tintenherz (vgl. TH 539 f.), dann aber eine neue Version (vgl. TH 540 ff.), die Fenoglio zu Papier gebracht hat. 

				In keinem dieser Fälle liegt Intertextualität vor; was aber ist mit Versionen real existierender Texte, die ebenfalls umgeschrieben wurden? Als Fenoglio für den Zinnsoldaten, den Meggie aus Hans Christian Andersens Der standhafte Zinnsoldat herausgelesen hat, ein neues Ende schreibt, ist zwar ein intertextueller Bezug erkennbar, aber sobald ein neuer Kontext entsteht, der so im angeführten Märchen nicht nachzuweisen ist, wird das Geschehen intradiegetisch: » ›Er zieht mit der Tänzerin in dieses Schloss, und sie leben dort sorglos bis ans Ende ihrer Tage… Keine geschmolzenen Herzen, kein verbranntes Papier, nichts als Liebesglück.‹ « (TH 448). Ebenso verhält es sich mit Figuren oder Gegenständen, die aus real existenten Werken herausgelesen werden. Als Beispiel wären hier Farid, der Junge aus 1001 Nacht, die Fee Tinker Bell aus Peter Pan oder eben der standhafte Zinnsoldat zu nennen.43

				Auch die kursiv gedruckten Briefe und Botschaften, die sich die Protagonisten zukommen lassen, können nicht als intertextuell aufgefasst werden. Wenn Elinor schreibt: »Ich hole Hilfe. Gegen Mittag bin ich wieder da. Bitte unternimm nichts, bis ich zurück bin. Elinor« (TH 460), ist diese Nachricht intradiegetisch.

				Mit diesen Ausführungen ist geklärt, dass kursiv Gedrucktes nicht automatisch aus einem existierenden Primärtext stammt. Oft ist es auch so, dass damit einzelne Wörter in der Figurenrede besonders betont werden. Außerdem ist deutlich geworden, was nicht als Intertextualität anzusehen ist.

				Intertextualität wird darüber hinaus auch nicht grundsätzlich auf die geschilderte Weise markiert. Oft fehlt die Hervorhebung durch Kursivdruck; durch andere Hinweise wie Namen der Autoren und Figuren oder einfach durch die Bezeichnung als Buch werden Primärtexte aber dennoch als solche erkannt. 

				3. Mythenadaption

				Ebenso wie Intertextualität in den Kontext des Konzeptes der Selbstreferenz einzubetten ist, kann die Mythenadaption, die Verarbeitung von Mythen, als eine besondere Form der Intertextualität verstanden werden, so dass es nur konsequent ist, die Analyse der Tinten-Trilogie immer weiter darauf zu verengen. 

				Darüber hinaus bildet die literaturwissenschaftliche Mythosforschung einen weiteren, eigenständigen Komplex, den in die Untersuchung einzubinden sich überaus lohnt. Zunächst ist zu klären, was ich unter dem Begriff ›Mythos‹ verstehe: Die griechischen Begriffe μυϑος und λoγος werden beide mit »Erzählung, Wort« ins Deutsche übersetzt, jedoch ist μυϑος mit einer Denkweise verbunden, die vom logischen oder auch empirisch-wissenschaftlichen Denken abgelöst wurde. Einen Überblick, wie uneindeutig der Mythos-Begriff im heutigen Sprachgebrauch ist und wie unterschiedlich er verwendet wird, gibt Peter Tepe, der über sechzig Bedeutungen zusammengetragen hat. Für die vorliegende Untersuchung sind zwei dieser Bedeutungen von Interesse. Im weiteren Verlauf wird unter ›Mythos‹ eine »Erzählung von Göttern, Heroen und anderen Gestalten und Geschehnissen aus vorgeschichtlicher Zeit«44 verstanden. Auch die »BEDEUTUNG 6: Mythos = Mythisches Denken, mythische Weltauffassung«45 kommt an gegebener Stelle zum Tragen. Was man sich unter mythischem Denken vorzustellen hat, wird weiter unten erläutert.

				a) Die literaturwissenschaftliche Mythosforschung

				Die literaturwissenschaftliche Mythosforschung hat nach Tepe ausschließlich mythoshaltige Literatur46 als Teilmenge der Literatur zum Gegenstand. Er sieht die Verarbeitung von Mythen, Strukturen mythischen Denkens und Mythostheorien als Voraussetzung dafür an, Literatur als mythoshaltig zu bezeichnen.47 Die Tinten-Trilogie ist demnach mythoshaltig, weil, wie sich zeigen wird, in ihr Mythen verarbeitet werden und Strukturen mythischen Denkens nachweisbar sind. Bleibt zu klären, welche Mythen dies sind und wie ihre Adaption umgesetzt ist. Bei der Analyse eines Textes hinsichtlich der Mythos-Thematik sind jedoch noch weitere Punkte zu beachten, so dass ich für einen mythoshaltigen Text von Tepe abweichende, noch zu nennende Kriterien für nötig halte. Außerdem zählen meines Erachtens auch andere wissenschaftliche oder theoretische Beiträge, die sich mit dem Mythos beschäftigen, zum Gegenstandsbereich.

				Für die Vorgehensweise der literaturwissenschaftlichen Mythosforschung liefert Daniela Langer ein exzellentes Beispiel: Sie analysiert in ihrem Aufsatz zwar Filme, ihre Kriterien und Ergebnisse sind jedoch ohne weiteres auf literarische Werke übertragbar. Langer untersucht »Motive, Diegesen und narrative Formen«48 in James Camerons Werken The Terminator, Terminator 2: Judgement Day und Titanic. Im ersten Teil widmet sie sich dem Mythos, besonders den Weltuntergangs- und Erlösermythen als adaptiertem Motiv, im zweiten Teil steht das mythische Denken im Fokus. Abschließend erklärt Langer am Beispiel von Titanic, wie sich der Mythos nicht nur auf der Inhaltsebene, sondern auch auf der narrativen Ebene innerhalb der Erzählstrukturen eines Textes finden lässt.

				Analog zu Langer erforscht die vorliegende Arbeit, inwiefern Mythen inhaltlich als Motiv, in Bezug auf die Diegese und formal hinsichtlich narrativer Strukturen in der Tinten-Trilogie von Bedeutung sind. Daraus folgt: Um einen Text als mythisch oder auch mythoshaltig zu bezeichnen, muss er mythische Erzählstrukturen, eine mythische Diegese und die Adaption eines antiken Mythos aufweisen.

				Mythische Erzählstrukturen

				Grundlegend für den Bereich der mythischen Erzählstrukturen ist Clemens Lugowskis Feststellung: »Die Welt, die sich in einer Dichtung auftut, ›ist‹ nicht im schlichten Sinne, sondern sie ist gemacht.«49 Die dichterische Künstlichkeit nennt Lugowski ein mythisches Analogon.50 Der generelle Zusammenhang von Literatur und Mythos liegt also in den analogen Strukturen: Sowohl im Mythos als auch in der Literatur ist das Geschehen vorherbestimmt oder auch, wie Lugowski formuliert, von hinten motiviert. Diese ›Motivation von hinten‹ schließt als strukturelles Glied alle Erscheinungsformen des Ergebnismoments, also Linearität, Aufzählung, Funktion und Gehabtsein, zur Einheit zusammen,51 und ihre eigentliche Bedeutung ist die Vorwegnahme des Endes.52

				Mit Lugowskis Beitrag setzen sich bis heute viele Literaturwissen­schaftler auseinander, darunter Heinz Schlaffer, der unter dem my­thi­schen Analogon eine Erzählstruktur versteht, bei der die »schick­sals­hafte ›Motivation von hinten‹ […] durch eine realistische, Kau­sa­lität vorspiegelnde ›Motivation von vorne‹ verkleidet«53 ist. 

				Heinrich Detering verweist darauf, dass der Begriff des ›formalen Mythos‹ in gleicher Bedeutung wie der des ›mythischen Analogon‹ in der immer noch andauernden Forschungsdiskussion verwendet werde,54 womit die Ebene des Erzählens, die discours-Ebene, deutlich gemacht wird. Lugowski benutzt diesen Ausdruck bereits selbst in äquivalenter Bedeutung.55 Dass dessen Terminologie beziehungsweise Argumentation oftmals ambivalent ist, belegt Detering in einer weiteren Untersuchung, in der er zwischen mythosanalogen narrativen Strukturen und genuin mythischen Modellen unterscheidet.56 Eben diese Trennung wird von Langer praktiziert und soll auch in dieser Untersuchung berücksichtigt werden.

				Matias Martinez bezieht sich ebenfalls auf Lugowski, benennt jedoch nicht nur zwei, sondern drei Arten von narrativer Motivierung, die kausale, die finale und die kompositorische. Die kausale Motivierung entspricht Lugowskis Motivierung von vorn, die finale und die kompositorische Motivierung der Motivierung von hinten.57 

				Martinez hat seine Forschungsergebnisse noch einmal an anderer Stelle ausgeführt, und zwar gemeinsam mit Michael Scheffel in ihrer Einführung in die Erzähltheorie, die die theoretische Grundlage dieser Arbeit bildet. In ihr wird der Begriff der Motivierung wie folgt erklärt: »Unter Motivierung verstehen wir den Inbegriff der Beweggründe für das in einem erzählenden oder dramatischen Text dargestellte Geschehen.«58

				Die kausale und die finale Motivierung beziehen sich auf die Diegese von Erzähltexten: Die kausale Motivierung »erklärt ein Ereignis, indem sie es als Wirkung in einen Ursache-Wirkungs-Zusammenhang einbettet, der als empirisch wahrscheinlich oder zumindest möglich gilt.«59 Dem gegenüber steht die finale Motivierung:

				»Die Handlung final motivierter Texte findet vor dem mythischen Sinnhorizont einer Welt statt, die von einer numinosen Macht beherrscht wird. Der Handlungsverlauf ist hier von Beginn an festgelegt, selbst scheinbare Zufälle enthüllen sich als Fügungen göttlicher Allmacht.«60

				Die kompositorische Motivierung »umfaßt die Funktion der Ereignisse und Details im Rahmen der durch das Handlungsschema gegebenen Gesamtkomposition und folgt nicht empirischen, sondern künstlerischen Kriterien.«61 Damit ist gemeint, dass jedes Detail im Text Sinn macht und damit der Verlauf vorherbestimmt ist. Ihr gehören sämtliche oben genannte Erscheinungsformen des Ergebnismoments nach Lugowski an.

				Problematisch ist, dass die Motivierung an sich in den Bereich der histoire, also das inhaltliche ›Was?‹ eines Textes, eingeordnet ist, dann aber innerhalb der Motivierung wieder zwischen Form (kompositorische Motivierung) und Inhalt (kausale und finale Motivierung) getrennt wird; das soll jedoch hier nicht weiter stören. Bleibt festzuhalten: Mythische Erzählstrukturen liegen dann vor, wenn das Geschehen kompositorisch oder final motiviert ist, oder allgemeiner, wenn die narrativen Strukturen mythosanalog sind. Dazu gehören die Vermischung der Realitätsebenen, Vorausdeutungen und die Vorwegnahme des Endes.

				Mythische Diegese

				Eine Diegese ist dann mythisch, wenn Zeit und Inhalt identisch sind, also Zeitlosigkeit vorherrscht, Raum und Inhalt identisch sind, wenn die intradiegetischen Figuren mythisch denken und wenn numinose Mächte das Geschehen lenken.

				Mit mythischem Denken »ist eine Weltsicht besonderer Art gemeint, die sich vor allem vom wissenschaftlichen Denken neuzeitlich-modernen Typs deutlich unterscheidet.«62 Ernst Cassirer63 und Kurt Hübner64 haben jeweils in ihren Untersuchungen, auf die sich viele Wissenschaftler, so auch Lugowski, beziehen, grundlegende Erkenntnisse zum mythischen Denken sowie zu mythischer Zeit und mythischem Raum vorgestellt. Nach Cassirer wird im mythischen Denken angenommen, dass alles, was passiert, vorherbestimmt ist: »In der Tat hat man den Satz, daß nichts in der Welt durch Zufall, sondern alles durch bewußte Absicht geschieht, bisweilen geradezu als einen Fundamentalsatz der mythischen Weltansicht bezeichnet.«65 Also, wie eben in der Literatur jedes Detail Sinn macht und damit der Verlauf vorherbestimmt ist, so geht der mythisch denkende Mensch von einem Sinn aus, der nicht durch das Ursache-Wirkungs-Prinzip, sondern durch eine höhere, numinose Macht entsteht.

				Bei der Analyse der Tinten-Trilogie ist also darauf zu achten, ob die intradiegetischen Figuren auf eben diese Weise denken. Weiterhin ist zu fragen, wer das Geschehen lenkt, ob es also explizite oder implizite Aussagen über eine numinose, übergeordnete Macht gibt.

				Cassirer legt für das mythische Denken »verglichen mit der objektiv-kosmischen und der objektiv-historischen Zeit […] Zeitlosigkeit«66 fest; es gibt also keinen Anfang und kein Ende, sondern nur Ewigkeit und zyklische Zeitstrukturen – Zeit und Inhalt sind identisch. Zeitlosigkeit ist besonders erkennbar in der im mythischen Denken angenommenen Einheit von Traum und Wirklichkeit. Auch die Einheit von Sprache, von Name und Ding, von Teil und Ganzem ist für das mythische Denken und damit für eine mythische Diegese charakteristisch.67 

				Mythen als Motiv

				Der dritte Bereich, Mythen als Motive, ist der für die vorliegende Arbeit interessanteste. Damit ist die Mythenadaption im engeren Sinne, also die textuelle Übernahme und Bearbeitung mythologischer Geschichten, gemeint. In der Tinten-Trilogie werden mehr oder weniger leicht erkennbar einige antike Mythen adaptiert. Schon jetzt ist dabei der Orpheus-Mythos hervorzuheben. Er hat eine herausragende Stel­lung inne, dadurch, dass er sich ebenfalls auf unterschiedlichen Ebenen und innerhalb verschiedener Konzepte – auch in denen der Selbst­referenz und der Intertextualität – nachweisen lässt. Er wurde und wird kontinuierlich literarisch verarbeitet und existiert dadurch in vielen, teilweise unterschiedlichen Formen.

				Wie oben bereits erwähnt, sind theoretische Beiträge zum Mythos eben­falls Gegenstand der literaturwissenschaftlichen Mythosforschung. Ein bedeutender Beitrag ist der von Claude Lévi-Strauss, der dazu dienen soll, einen bestimmten Mythos – den Mythos Orpheus – greifbar und vergleichbar zu machen. 

				b) Die Mythenanalyse nach Claude Lévi-Strauss

				Für Claude Lévi-Strauss gibt es keine wahre Fassung eines Mythos.68 Dem kann ich mich anschließen, gleichzeitig aber bin ich der Meinung, dass es hilfreich für eine Analyse ist, sich auf einige, vor allem verschriftlichte Fassungen zu beschränken oder gar nur einen Primär­text als Basis zu suchen, um die Inhalte greifbar darzustellen und miteinander vergleichen zu können. Ovids Metamorphosen69 als die bekannteste Primärquelle eignen sich für meine Zwecke am besten und werden im weiteren Verlauf der Arbeit Grundlage sein, nicht nur, weil der Orpheus-Mythos darin ausführlich beschrieben wird, sondern weil das Werk an sich wichtig für die weiteren Konzepte, die in der Tinten-Trilogie verarbeitet werden, ist.

				Indem ich den antiken Orpheus-Mythos in der Fassung des Ovid in einzelne Mytheme, also in konstitutive Einheiten,70 zersplittere und diese dann in der Tinten-Trilogie nachweise, werden der Zusammenhang zwischen beiden Werken sowie die daraus zu schlussfolgernden Bedeutungen deutlich. Die einzelnen Mytheme werden dann durch Kategorisierung in einen übergeordneten Kontext gebracht, zum Beispiel in den von Tod und Leben. Es wird geprüft, ob die Kategorien des Orpheus-Mythos auch in der Tinten-Trilogie nachweisbar sind. 

				Analog zur Vorgehensweise bei der Analyse von Selbstreferenz und Intertextualität sollen die einzelnen Bände der Tinten-Trilogie an­schließend noch einmal genauer hinsichtlich des Orpheus-Mythos un­ter­sucht werden, abschließend rückt Mos charakterliche Entwicklung in den Fokus.
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