Das Text-Kontext-Modell fiktionaler Texte 

Schaubild 1: Text-Kontext-Modell

       GESELLSCHAFT als sprachliche und kulturelle Gemeinschaft: 

                             Regeln und Konventionen, u.a. zur Realitätskonstruktion


KUNST(-system): eigene soziale Rollen, soziale Netzwerke und Regeln/Konventionen  (v.a. ab 18.Jh.)   Zuordnung best. Texte zur Gattungen und damit zur Kunst

 

                                     Regeln für GATTUNGEN




                  Formvorgaben + KUNSTKONZEPTE


              Regeln für Autor
        Regeln für  Rezipient


        Soziale Rolle



                                  Soziale Rolle


        indiv. Adaption   

                                               indiv. Adaption 

        der Regeln

                                                            der Regeln
    


                  

/Produktion/ Komposition




  Imagination und Auslegung                                   Orientierung an Vorgaben



               (= Konkretisierung der 

einer  Gattung durch





  fiktionalen Welt)

Adaption, Variation,





  Bewertung
Innovation








/       

Hinweis:  Fiktionalität + Bewertung der künstlerischen Qualität

                 sind soziale Aushandlungsprozesse -> Verschiedene 

                 Zurechnungen  und Bewertungen, u.a. gesteuert durch 

                 Institutionen wie Schule, Wissenschaften und dem Literatur-/

                 Kunstbetrieb selbst (z.B. Rezensionen)

                 -> Lernprozesse und Diskussionen über 

                      Status u. Wert eines Kunstwerks

Erläuterung zu Schaubild 1

TEXT: formale Merkmale des Textes (Machart) und sein Umgang mit dem Stoff/ Datenmaterial
· Kontext 1: AUTOR/Produzent: Relevant ist der Umgang des Autors mit dem Text: künstlerische Freiheit: Entautomatisierung von Wahrnehmungs- und Sprachroutinen, die durch verfremdendes Neuarrangement in ihrer Funktionsweise aufgedeckt werden -> Text als Teil eines Kunstkonzepts
· Kontext 2: REZIPIENT: Deutung, Bewertung und Zuordnung des Textes als Fiktion und Kunstwerk -> Zuordnung zu einer Gattung und zum Kunstsystem 

· Freiheit der Interpretation in Passung zur Textvorlage
Bewertung als Kunstwerk -> Als-Ob-Welt, die nicht mit realer, außertextueller

                                              Alltagswelt gleichgestellt wird (-> Entautomatisierung 

                                              -> kein Sachtext mit Realitäts-/Praxisrelevanz)
Autorintention als Konstrukt des Lesers, um eigene Deutung mit der Absicht des

Autors zu legitimieren

· Kontext 3: GATTUNG (Textsorte): Orientierung für Autor und Rezipienten -> Schreib- und Darstellungskonventionen, die den Text in eine Schreibtradition/ Machart/ Manier einordnet, und an denen sich die Erwartung der Rezipienten orientieren kann -> Gattung als soziale Institution (Voßkamp) -> Paratexte (Genette) helfen bei der Zuordnung (z.B. Gattungsangaben auf dem Buchdeckel, Vor- und Nachworte)

· Kontext 4: Konventionen -> KUNSTKONZEPTE -> literarische EPOCHEN: Orientierung für Autor und Rezipienten: Fiktion als Kunstwerk -> Darstellungs- und Deutungskonventionen, Themen- und Motivtraditionen etc. aus der Entstehungszeit überliefert, die den Text epochentypischen Kunstkonzepten (z.B. Barock, Realismus, Expressionismus) zuordnen -> hier wird festgelegt, wie realistisch oder wie „verfremdend“ mit Spolien aus der realen Welt umgegangen wird und inwiefern diese erkennbar sind, welche Lesarten und Umgangsformen mit den Fiktionen sozial akzeptiert sind.

· Kontext 3-4 bestimmen über Entautomatisierung von automatischen Alltagswahrnehmung und alltagssprachlichen Routinen und den darauf aufbauenden fiktionalen Autor-Leser-Pakt (der über soziale Konventionen erlernt wird), was heißt, dass die Leser nicht automatisch von den fiktionalen Texten erwarten, dass sie an der außertextuellen Realität messbar oder auf sie übertragbar sind.

INFO-KASTEN: Fiktionalität als Problem historischer Umstände
Nachdem die bisherigen Arbeitsblätter gezeigt haben, dass nicht nur textinterne Merkmale dabei helfen, Fiktionalität zu erkennen und von Sachtexten zu unterscheiden, sondern auch Gattungen, Wissen über den Autor, soziale Konventionen sowie erlernte Regel und Werte, können wir davon ausgehen, dass sich die Erkennbarkeit von Fiktionalität im Laufe der Geschichte und Kulturen verändert hat.  So haben im Mittelalter die Menschen offensichtlich tatsächlich – wie in Umberto Ecos  Roman „Baudolino“ dargestellt – an Magie sowie an Wesen geglaubt, die lange Hasenohren oder ein Auge oder keinen Kopf haben. Das ist der Grund, warum in der Forschungsliteratur die Fiktionalität im Mittelalter sehr kontrovers diskutiert und mache Forscher behaupten, dass die Andersartigkeit (Alterität) des Mittelalters uns kein abschließendes Urteil und keinen direkten Vergleich erlaube. Unser aktueller Fiktionalitätsbegriff ist v.a. durch die Entwicklung der modernen, aufgeklärten Gesellschaft bestimmt, deren Wurzeln in der Renaissance liegen und die sich seit dem 18.Jahrhundert, dem Zeitalter der Aufklärung, endgültig durchgesetzt hat. Der Umbruch zu dieser Entwicklung betrifft bereits Barock und Aufklärung.
Schaubild 2: Soziale und historische Kontexte


/////////



Allgemeine soziale und historische Kontexte sind z.B.:
· Kultur(-Kreis), Region – internationale Prozesse

· Geschichte, Epoche -> Wissensformationen, Weltbilder, Mentalitäten 

-> kollektives/soziales Gedächtnis

· Gesellschaftsform (-> Politik, Wissenschaft, Religion) etc.

· Soziale Bewegungen bzw. Gruppen, Institutionen

· /Sprachregeln und -konventionen, Kommunikationsregeln

Zusatzinformation 1: Die Konzeption des „Helden“ als Vergleichsmöglichkeit für Fiktionalität und ihre Leistung  

1. Der „klassische“ Held
A.) Der männliche Held als Kämpfer
Vorzugsweise Helden der antiken Sagen und Epen, mittelalterlichen Ritterepen/ -sagen. Ihre Haupteigenschaften sind verbunden mit Mut, Tapferkeit, Standesehre, die sich auch und z.T. vorwiegend durch Erfolg im ehrenhaften Kampf zeigt. Die moderne Version existiert in Form des „durchgestylten“ Superhelden.

Durch magische Sondereigenschaften und Hilfsgegenstände öffnet sich die Heldenkonzeption für das Märchen (zuweilen verbunden mit milderen Formen der Gewaltdarstellungen) und das Phantastisch-Wunderbare, z.B. in Form der Fantasy-Literatur.  

Im Regelfall ist das verbunden mit dem  Protagonist-Antagonist-Schema und dem Gut-Böse-Schema. Der Held macht meistens eine Heldenreise als Initiationsritus durch (siehe „Parzival“ - passend zur Ausbildung der Ritter via Pagen- und Knappe, die mit dem Kampf gegen feindliche Mächte als Hindernisse und Herausforderungen verbunden ist. Die feindlichen Mächte können prinzipiell auch abstrakt als „Schicksal“ oder psychologisch als innerer Konflikt bzw. Trauma-Bewältigung konzipiert sein, was v.a. in modernen Umsetzungen der Fall ist.

Klassische Umsetzung z.B. bei „Erec und Enite“ – ein Ritter, der sich nur noch um Frau und Häusliches kümmert, verliert seine Ehre (das „Verliegen“) und muss diese durch Kämpfe wiedergewinnen. Die Frau ist nur Beiwerk (das sog. „token“, z.B. im Rahmen eines „love interest“) bzw. Opfer („damsell in distress“) – im Falle von „Erec und Enite“ muss Enite mit zu den Kämpfen, um sich als treue Ehefrau zu bewähren.

-> moderne Varianten und die toxische Seite des „klassischen“ Helden
Eine Umsetzung wie bei „Erec und Enite“ würde heutzutage als frauenfeindlich und gewaltverherrlichend kritisiert werden, weil der Maßstab des Helden humane, soziale und demokratische Formen angenommen hat. Daher werden Elemente des traditionellen alten Heldenbegriffs als Gewalt, Egoismus, Hybris bzw. arrogante Selbstüberhebung und als sexistischer Trend, also als toxisch und falsch uminterpretiert. 

Nach wie vor dominiert jedoch weiterhin der Trend, dass der Held als scheinbarer Außenseiter und verkappter Berufener in seine Heldenrolle hineinwachsen muss und deshalb Entwicklungen durchläuft, die weitgehend dem Schema der Heldenreise folgen - in Jugendbüchern ist das häufig eine normal und durchschnittlich wirkende Hauptfigur, die zuerst einmal wenig Privilegien besitzt, aber plötzlich neue Begabungen und Berufungen verliehen bekommt (vgl. Jugendbücher, z.B. Klassiker wie „Alice im Wunderland“, „Der kleine Hobbit“, „Harry Potter“).

B.) Die Heldin zwischen Weiblichkeits- und Männlichkeitsvorstellungen:

Bereits in den antiken Sagen gibt es Heldinnen, die ähnlich eigenständig wie männliche Helden agieren können, sie sind aber eher in der Minderheit. Sie haben zudem wie die Männer einen hohen sozialen Status und sind im Regelfall Göttinnen (siehe z.B.  Hera und Aphrodite im „Trojanischen Krieg“). Aber hier zeigen sich schon traditionelle Grenzen, denn die Heldin Helena, die durch eigenmächtige Partnerwahl den „Trojanischen Krieg“ auslöst, wird in dieser Hinsicht eher als „schwache“, eitle Frau markiert.

Die moderneren Varianten einer eigenständigen Heldin unterliegen einem Dilemma: Soll die weibliche Heldin dem männlichen Muster folgen? Damit wäre sie also ein kämpferisches Mannweib („Mary Sue“-/ „Flintenweib“-Phänomen bzw. Superwoman), somit eine Reproduktion des „klassischen“ männlichen Helden, nur ggf. mit mehr Sexappeal (als männliche Projektionsfläche), wie neuere Hollywood-Blockbuster zeigen.

Alternativ kann die Heldin als typisch weibliche, sentimentale Heldin inszeniert werden, die emanzipiert agiert, aber im Rahmen von Weiblichkeitsidealen verbleibt - damit jedoch wieder potentiell an Emanzipation verlieren kann. Typisch dafür sind seit dem 18.Jahrhundert die Heldinnen der Jane-Austen-Romane, die sich emanzipiert und mit weiblichen Mitteln gegen ein scheinbar unabwendbares Schicksal (z.B. soziale Degradierung) auflehnen, ihren eigenen Partner in freier Wahl erkämpfen, danach aber wieder weitgehend in klassische Frauenrollen zurückkehren und auf diese Weise zur Projektionsfläche von männlichen Idealen zu werden. Moderne Varianten finden sich z.B. in Form der Padmé Amidala aus den „Star Wars“-Filmen der 90iger Jahre, die von der mutigen Politikerin zur häuslichen Mutter konvertiert.

Daher sind komplex gebaute moderne Heldinnen immer ein Versuch, den beiderseitigen Klischees zu entgehen, was beinahe der Quadratur des Kreises gleichkommt: Hübsch, aber nicht zu sexy; clever und forsch, aber nicht zu aggressiv; selbstständig und emanzipiert, aber sozial, gegenüber Männern aufgeschlossen und ohne radikal-feministische Trends.

2. Der Antiheld (Verlierer, „Underdog“)
Antihelden sind als Gegenbewegung zum „klassischen“ Helden sowie häufig auch zu den „klassischen“ Handlungsstrukturen zu verstehen. 

Georg Büchners „Woyzeck“ ist der notorische und hilflose Außenseiter, der im Grunde keine Chance für eine Entwicklung bekommt, da die Umwelt und die Umstände ihn daran hindern. Ähnliches lässt sich über Kafkas Gregor Samsa aus „Die Verwandlung“ sagen. Der Antiheld ist im Regelfall sozial degradierter „Underdog“ und damit oft Teil einer anschaulich dargestellten Sozialkritik. 

Um die Darstellung des Antihelden und seiner Situation zu motivieren, können neben Darstellungen des sozialen Umfelds und der Vorgeschichte der Figur auch Psychologisierungen dienlich sein.

Dementsprechend gibt es keinen „klassischen“ Entwicklungs- und Spannungsbogen, der dem klassischen, geschlossenen Drama bzw. der Heldenreise entspricht, sondern eine Reihung von Szenen, die die Ausweglosigkeit der Situation des Antihelden in oft spiralförmiger Eskalation oder endloser Monotonie darstellen. Experimentelle fiktionale Texte, wie z.B. das naturalistische Drama, aber v.a. das expressionistische Stationendrama (wie Kaiser „von morgens bis mitternachts“) führen diese Tradition ebenso fort wie bestimmte Werke aus Brechts epischem Theater, in denen Problematik kommentiert wird (siehe der „Gute Mensch von Sezuan“ - Shen Te/Shui Ta stellt keine echte Entwicklung dar).

3. Der (post-/spät-)moderne brüchige oder sogar subversive Held
Im Grunde ergeben sich hier Auseinandersetzungen mit den Konzeptionen von Held und Antiheld, die verschiedene Mixturen im Sinne eines Mischcharakters ermöglichen, der oft auch zwischen „Gut“ und „Böse“ pendelt, in sich im Sinne einer (psychologisierbaren) Ich-Krise brüchig und widersprüchlich ist, ggf. sogar instabil und gefährdet. 

Dazu gehören Figuren wie Goethes Faust, Nathanael aus Hoffmanns „Der Sandmann“, in gewissem Grade Hauke Haien aus Storms „Der Schimmelreiter“ oder als filmische Variante die Figur des Hulk aus dem gleichnamigen Film bzw. Kylo Ren/Ben Solo aus der neuen Star Wars-Trilogie seit 2015. 

Die Sinnsuche dieser Figuren ist durch Probleme, Widersprüche und Rückschläge geprägt, die potentiell bereits in der fiktionalen Darstellung reflektiert werden können, im Sinne der Heldenreise lässt sich hier das Problem des gefallenen Helden und sein potentieller Weg zur Erlösung („redemption arc“ - das Finden von neuen Aufgaben, geliebten Partnern, Verzeihung durch die Gemeinschaft etc.) adaptieren und variieren – oft mit Hin- und Her-Pendeleien zwischen dem „guten“ und dem „schlechten“ Weg, da die Heldenreise samt optimierender Entwicklung des Helden gestört ist. 

Diese Variationen ermöglichen zudem mehr Handlungsalternativen und „Plot Twists“ sowie eine psychologisch komplexere, glaubwürdigere und plausiblere Darstellung der Figuren, so dass sich das auch für realistische Sozialdramen/Sozialromane eignet, zumal der Kampf nicht nur mit äußeren Kräften, sondern vorzugsweise im Helden selbst stattfindet. Extrem innovative Texte wagen jedoch die Abkehr vom „klassischen“ Entwicklungsschema des Helden in Form von metafiktionalen Kommentaren sowie multiplen, pluralen Handlungssträngen etc.

Sonderfall des subversiven Helden: Grenouille aus Süskinds „Das Parfum“ ist insofern ein erstaunlicher Fall, da der sich selbst zum gottgleichen (Duft-)Helden stilisierende, aber eigentlich  antiheldische Außenseiter völlig bösartig und unsympathisch ist sowie über Fertigkeiten verfügt, die sonst kaum jemand nachvollziehen kann, und daher die These unterläuft, dass die Leser gerne Helden folgen, die sie sympathisch oder bemitleidenswert finden und in die sie sich irgendwie hineinversetzen können (Empathie). Die Figur wirkt gerade in ihrer übertrieben pathetischen Selbststilisierung als Held sowie in der (durch intertextuelle Anleihen) besonders geformten Sprache als Parodie der Vorbilder, die sie herbeizitiert. Der auktoriale Erzähler kommentiert zudem ironisch bis kritisch denunzierend Grenouille als geistig und moralisch unfähigen Parasiten.

Zusatzinformation 2: Fiktionalität als Zuordnung zu einer Gattung/ Textsorte und zu Kunstkonzepten
Bücher, die von ihrem Autor als literarische Fiktionen gemeint sind, nennt man auch Belletristik (franz. „belles lettres“ = schöngeistige, künstlerisch wertvolle Literatur), was meint, dass sie als literarisches  Kunstwerk zu bewerten sind. Damit verweist man darauf, dass die Texte keine Sachtexte sind und Erfundenes enthalten können, ferner geht es darum, dass besondere, also typische künstlerische Gestaltungsmittel verwendet werden wie Dialoge, Erzähltechnik, Stilmittel der Metaphorik etc. – also das, was im Deutschunterricht gängige Instrumente der Textanalyse sind.

Der besondere Status fiktionaler literarischer Kunstwerke wird meistens bereits im Cover oder zumindest in den Angaben auf der ersten Titelseite eines Buchs angedeutet, indem man wie bei „Das Parfum“ den Zusatz „Roman“ (dt.) dazuschreibt, bei  anderen Texten würde z.B. „Kurzgeschichte“, „Novelle“, „Drama“ oder „Gedicht“ bzw. „Lyrik“ stehen. Das bedeutet, dass man den Text bereits einer eingeführten Gattung bzw. Textsorte zuordnet, die dem Bereich bzw. System der Kunst zugehörig ist – ein Wissen, das uns durch soziale Konventionen, also erlernte Regeln und Vereinbarungen, zugänglich ist. 

Hier liegt dann der Fall vor, dass zwei Kriterien – Fiktionalität und Kunstcharakter, Ästhetizität genannt – zusammenkommen. Letztgenanntes Kriterium ist auch für Theateraufführungen, Skulpturen und Bilder bedeutsam.

Bei Sachtexten wie z.B. Ratgebern, können ebenfalls erzählte Geschichten, Dialoge, Szenarien und fiktive Elemente ähnlich wie bei Romanen verwendet werden, aber das Sachliche bzw. faktisch Nachweisbare überwiegt und der Text gilt per Konvention nicht als Kunstwerk (das Ästhetizitätskriterium darf nicht angewendet werden, sondern die Maßstäbe von sachlicher Richtigkeit, Transparenz und gegebenenfalls konkreter Anwendbarkeit). Sind die Sachtexte an wissenschaftlichen Maßstäben orientiert, müssen sie ihre Quellen nachweisen – daher sind typische Zusätze z.B. Fußnoten mit Quellenangaben, oder Literatur- und Bildverzeichnisse und Inhaltsverzeichnisse, Verzeichnisse. 

Es gilt dabei die Regel, dass je strenger die wissenschaftlichen Regeln beachtet werden, je mehr Zusatztexte und umso genauere Angaben vorliegen. 

Zusatztexte, die uns weitere Informationen zu einem Text geben, werden oft in der Literaturwissenschaft „Paratexte“ genannt. Zu den Paratexten gehören Klappentexte sowie Vor- und Nachworte, die im Falle fiktionaler, belletristischer Texte auch die Unterschiede zwischen Fakten und dichterischer Freiheit thematisieren können. Bei Sachtexten sind oft Paratexte wie Fußnoten mit Quellenangaben, bibliographischen Nachweisen, Literatur- und Bildverzeichnisse, Index, Register, Inhaltsverzeichnisse, Verzeichnisse mit wichtigen Begriffen, Glossarien üblich.
Vertiefendes zur Definition von Fiktionalität: 
Jochen Vogt: Einladung zur Literaturwissenschaft (UTB, 6. erweiterte und aktualisierte Auflage März 2008); Vertiefungsprogramm zum Selbststudium im Internet unter www.einladung-zur-literaturwissenschaft.de/
Zur Fiktionalität: http://einladung-zur-literaturwissenschaft.de/index.php?option=com_content&view=article&id=266:5-1-fiktionale-und-faktuale-texte&catid=40:kapitel-5
Zusatzinformation 3: Basisdefinition „Intertextualität“ als Spiel mit Gattungen und Vorlagen  

Texte können auf andere Texte verweisen, je deutlicher sie das tun, desto eher spricht man von Intertextualität, also von bewusstem Spiel mit den Vorlagen und anderen Gattungen. Bei literarischen Kunstwerken ist das auch ein Spiel mit dem Leser bzw. Zuhörer/ Zuschauer und dessen Wissen – oftmals wird dies auch zur Brechung von Illusionen bzw. zur Ironie und Parodie benutzt.
Was ist Intertextualität? - Definition

Gérard Genette, ein französischen Literaturwissenschaftler, hat den Versuch einer Systematisierung der Intertextualität unternommen, die allgemein als die wichtigste gilt. Seine Theorie der Intertextualität (Transtextualität) versteht diese als Ensemble der verschiedenen Formen pointierter Bezüge zwischen literarischen Texten:

1. Intertextualität (greifbare Anwesenheit eines Textes in einem anderen)

    -> „Das Parfum“ zitiert Geschichtswissen, parodiert u.a. Goethes „Prometheus“ und die

        Bibel (Genesis)
2. Paratextualität (Bezüge zwischen einem Text und seinem Titel, Vorwort, Motto

    etc.)


    ->  „Das Parfum“ spielt z.B. mit dem Titel „Geschichte eines Mörders“ im Sinne 

          einer Entwicklung oder einer Kriminalgeschichte

3. Metatextualität (Kommentierung eines Prätextes), z.B. historical metaficions, bei 

    denen das Entstehen von Geschichtsbildern und Geschichtswerken reflektiert 

    wird. Beispiele dafür sind Umberto Eco „Der Name der Rose“ und „Baudolino“, 

    Christoph Ransmayr „Die letzte Welt“ und  Stefan Heym „Der König David Bericht“. 

    Eine andere Variante ist der wissenschaftliche Kommentar zu einem Text.

     ->  „Das Parfum“ kommentiert die Aufklärung und den Entwicklungsroman 

           antiaufklärerisch
4. Hypertextualität (ein Text macht einen anderen zur Folie) – dies geschieht z.B. in

    einer stilistischen und/ oder inhaltlichen Umformung des Originals, z.B. in Form 

    einer Parodie

     ->  „Das Parfum“ kommentiert die Aufklärung und den Entwicklungsroman 

           antiaufklärerisch
5. Architextualität (Gattungsbezüge eines Textes), also welche Textgattungen oder 

    Textsorten (z.B. historischer Roman, Kriminalgeschichte, Entwicklungsroman) 

    eingebaut werden.

     ->  „Das Parfum“ vermischt verschiedene Gattungen wie Entwicklungsroman, 

           historischer Roman, Kriminalgeschichte, Detektivgeschichte
Literaturnachweis zur Typologie: Jochen Vogt: Einladung zur Literaturwissenschaft, http://www.einladung-zur-literaturwissenschaft.de/ index.php?option=com_content&view=article&id=240:personen-genette&catid=40:kapitel-5
Zusatzinformation 4: Intertextualität als Spiel mit den Textsorten am Beispiel des postmodernen Romans „Das Parfum“
Literarische Texte, namentlich die künstlerisch gestalteten fiktionalen Texte, sind Teil einer „literarischen Reihe“, also einer (genealogisch) aufeinander aufbauenden Abfolge von Texten, die durch die Thematik, aber auch durch die Textsorte bzw. Gattung bestimmt ist. Historische Romane orientieren sich also an dem Muster der bisherigen historischen Romane, können sie jedoch auch experimentell brechen, was aber heißt, dass man dennoch wissen muss, wie historische Romane „normalerweise“ geschrieben sind.

Texte, die besonders innovativ sein wollen, vermischen oft verschiedene Textsorten miteinander. Dies ist auch der Fall bei „Das Parfum“, das die Lebensgeschichte eines Mörders darstellt, dabei auf Entwicklungsromane referiert, durch die Figur von Richis auch einen Detektiv (der jedoch untypischerweise scheitert)  sowie Elemente des historischen Romans hat, weil u.a. Daten und Orte ein „historisches Setting“ liefern.

Zu den verschiedenen Textsorten und deren Relevanz für den Roman „Das Parfum“ siehe z.B.
Norbert Berger: Patrick Süskind – Das Parfum. Unterrichtshilfe mit Kopiervorlagen für die Sekundarstufe II, Auer 2018.
hier v.a. die Musterseite: https://www.auer-verlag.de/media/ntx/auer/sample/04350_Musterseite.pdf
Vertiefungsmöglichkeit:

z.B. Stefan Volk, Einfach Deutsch, Das Parfum, Schöningh 2016, Baustein 6, S.112-127 mit Arbeitsblättern zu den verschiedenen Textsorten (Arbeitsblätter 16-19)
Hinweise zu Intertextualität und Postmoderne:

Einige Texte seit den 90iger Jahren vermischen gezielt mehrere Textsorten als eine Art „Patch-Work“ wie bei „Das Parfum“ und betonen ihre Intertextualität, kommentieren teilweise auch ihre Machart (Metafiktionalität). Sie gelten als Beispiele der neuen „Epoche“ Postmoderne. Deren Befürworter grenzen sie von der (literarischen) Moderne ab, die eine schlüssige, realistische Welt darbieten will, weil sie davon ausgehen, dass die Postmoderne im Gegensatz dazu Brüchigkeiten in der Figuren- und Weltdarstellung darstellt. In der deutschsprachigen Literatur gilt „Das Parfum“ als prominentes Beispiel der „Postmoderne“, diese ist jedoch in der englischsprachigen Welt (GB, USA) und vielen post-kolonialen Texten (z.B. bei Salman Rushdie) noch stärker ausgeprägt.
Zusatzinformation 5: Basisdefinitionen von Parodie und Ironie
Parodie
· Wikipedia-Artikel „Parodie“: https://de.wikipedia.org/wiki/Parodie, zuletzt geändert am 17.7.2017
· Parodie: wortwuchs.net/parodie
· Parodie: www.buecher-wiki.de/index.php/BuecherWiki/Parodie
· Parodie: https://www.studienkreis.de/deutsch/parodie-definition-merkmale/
· Parodie: https://rossipotti.de/inhalt/literaturlexikon/sachbegriffe/parodie.html (einfache Erklärung)
Ironie 

· Wikipedia-Artikel „Ironie“: https://de.wikipedia.org/wiki/Ironie, zuletzt geändert am 12.12.2017
· Ironie: wortwuchs.net/stilmittel/ironie/
· Ironie: literaturkritik.de/public/online_abo/lexikon-literaturwissenschaft-rhetorik-ironie,11,6,966
anspruchsvoll:

· Ironie: www.geisteswissenschaften.fu-berlin.de/v/littheo/glossar/ironie.html
Zusatzinformation 6: Phantastik und Wunderbares als Sonderformen des Fiktionalen 
Das realistische Erzählen orientiert sich an den fiktionalen literarischen Gattungskonventionen und deren Darstellungstechniken, wie sie von den üblichen Analyse-Instrumentarien im Literaturunterricht abgedeckt werden (Dialoge bzw. Monologe, Erzähler, Figuren – ggf. mit Innensicht etc.). 
Das realistische Erzählen konstruiert erzählte Welten, die wie jede Fiktion trotz empirisch nachweisbarer „Spolien“ eigenen Gesetzen unterliegen (so unterhalten sich z.B. Figuren, die historische Persönlichkeiten sind, in Romanen mittels fiktiven Dialogen mit erfundenen Figuren und unternehmen fiktive Handlungen mit erfundenen Figuren). 
Die Handlungen in einer realistisch erzählten fiktiven Welt ist jedoch nachvollziehbar plausibel und nicht irrational, also logisch erklärbar. Oftmals werden Beglaubigungsstrategien verwendet, um die realistische Primärwelt als sinnhaft und realitätsnah zu bestätigen:
· Die Handlung wird durch „Spolien“ (Fakten, ggf. Bildmaterial) beglaubigt

· Die Handlung ist nachvollziehbar, schlüssig, logisch plausibel erklärbar, nicht sprunghaft und irrational. Handlungslücken („Leerstellen“) sind nicht erkennbar oder werden wie beim Detektivroman im Nachhinein plausibel gefüllt.

· Mehrere Figuren teilen die Sichtweisen der Protagonisten und bestätigen diese.

· Protagonisten sind in sich schlüssig und handeln motiviert. Die Erzählinstanz ist zuverlässig, widerspruchsfrei. Falls vorübergehende Unschlüssigkeiten, Instabilitäten und Irritationen auftreten, werden diese schlüssig und plausibel erklärt (Vision, Traum, Droge, Krankheit/Wahn etc. -> Psychologisierung -> potentielle Systemsprünge werden rationalisiert und realistisch aufgelöst)

Doch neben den „realitätsnahen“ fiktionalen Welten gibt es auch Fantasy, also die Konstruktion des „Wunderbaren“ sowie das Pendeln zwischen den beiden Systemen („Realismus“ – „Wunderbares“). Die realistische erzählte Welt gilt hierbei als Primärsystem, zumal der Realismus zudem die Hauptströmung des Erzählens seit dem 19.Jahrhundert ausmacht.

Gemeinhin werden verschiedene Mechanismen – auf der Basis von Arbeiten von TODOROV, NOKOLAJEWA und DURST – unterschieden (vgl. Deutsch Unterricht: Fantastische Literatur, Heft August 4-2104, S.6, v.a. die hier zugrunde gelegte allgemeine Typologie): 

1. Fantastik/ Phantastik als geschlossenes System, also die ausschließlich wunderbare Welt: Diese sekundäre Welt des Wunderbaren konstituiert sich als geschlossene Textwirklichkeit. D.h. die erzählte Welt ist komplett wunderbar, ohne ausführlichen direkten Bezug zur empirischen, realistischen Welt/ Alltagswelt, also auch ohne ein dichtes Netz von „Spolien“ als eingebaute außertextuelle Referenzen, wie es für Texte des Realismus üblich ist. Oftmals enthält diese Welt magische Elemente. 

Beispiele sind Märchen als Textsorte sowie Fantasy-Literatur wie J.R.R. Tolkien „Der Herr der Ringe“, „Der kleine Hobbit“

2. Das Wechselspiel – als Vermittlung oder Kontakt - zwischen „realistischer“ erzählter Welt (Primärsystem/ primäre erzählte Welt/ Primärwelt) und dem Wunderbaren als „phantastische“ erzählte Welt (Sekundärsystem/ sekundäre erzählte Welt/ Sekundärwelt). Die sekundäre Welt des fantastischen als parallel existente Ander(s)welt öffnet sich dem realistischen Primärsystem, so dass einzelne Figuren die „Primärwelt“ verlassen und die „Grenzen des Natürlichen“ überschreiten, um in „eine Phantomwelt einzutreten, die den Gesetzen der empirisch erfahrbaren Wirklichkeit nicht mehr gehorcht“ – diesen Vorgang nennt man Systemsprung (vgl. Deutsch Unterricht: Fantastische Literatur, S.6). Der Mechanismus hat mehrere Varianten:

a) Linearer Übergang von der realistischen Primärwelt zur wunderbaren Sekundärwelt als einmalige Reise oder irreversible Verwandlung einer Figur: 

Beispiele: 

Franz Kafka „Die Verwandlung“  -> Gregor Samsa wacht in einer realistischen Welt als käferartiges „Ungeziefer“ auf und konfrontiert seine Familie damit

 Patrick Süskind „Das Parfum“ zeigt zwar die Hauptfigur Grenouille mit menschenähnlichem Äußeren, jedoch weichen Eigenschaften sowie Verhalten der Hauptfigur und auch die pan-deterministische Verknüpfung der Figuren („Schicksal“) von der realistischen Norm ab, ist damit ein wunderbarer Text im Sinne des sog. „magischen Realismus“
b) Zyklisches Pendeln zwischen realistischer Primärwelt und wunderbarer Sekundärwelt, weil Figuren wieder in die Primärwelt zurückkehren:
Beispiel: 

Lewis Caroll „Alice im Wunderland“ -> Alice flüchtet vor ihrer unerwünschten Verlobung und landet im Wunderland mit magischen bzw. skurrilen Figuren, um einen Machtkampf zu entscheiden

Ransom Riggs „Die Insel der besonderen Kinder“ -> Jacob versucht den seltsamen Tod seines Großvaters aufzuklären und landet in einem Waisenhaus mit magischen Bewohnern, die gegen Monster kämpfen
c) Beliebig oft wiederholbarer Wechsel zwischen Primär- und Sekundärwelt (schleifenförmige Variante):
Beispiele: 

J.K. Rowling „Harry Potter“ -> Harry entdeckt bei einem Zoobesuch seine magischen Kräfte, landet in einer Zauberschule, muss sich mit seiner nicht-magischen Familie und magischen Kontrahenten herumschlagen

Die Fortsetzungen zur Ransom Riggs „Die Insel der besonderen Kinder“ (2011)

d) Handlung in der Primärwelt, magische Figur oder magisches Ereignis als Irritation und Unschlüssigkeit (beim impliziten Leser) – ständiges, ambigues Pendeln zwischen Realistischem und Wunderbaren, meist ohne völlig klare, rationalisierbare Auflösung am Schluss:
Beispiele: 

Kai Meyer „Der Rattenzauber“  -> ein Kriminalfall um die verschwundenen Kinder von Hameln wird rational aufgelöst, aber im Wahn/ unter Drogen gesetzt sieht die Hauptfigur zeitweilig magische Phänomene

ETA Hoffmann „Der Sandmann“ -> Nathanael verfällt einer scheinbar belebten Puppe namens Olimpia, die aber als Maschine entlarvt wird, und stirbt im Wahn
Konzeption von Grenouille in Süskinds „Das Parfum“ als erkennbare phantastische Überdehnung der erzählten Realität unter der Vorgabe von „Genie“ und „außergewöhnlicher Außenseiter“
e)   Die sekundäre Welt dominiert mit magischen Elementen, aber es gibt auch viele realistische Elemente, etwa einer mittelalterlichen Welt (Fantasy im engeren Sinne):
Beispiel: 

G.R.R. Martin „Das Lied von Eis und Feuer“ („A Game of Thrones“) -> bereits in der ersten Szene begegnen die Figuren den magischen, bösartigen Wesen der „Anderen“, die das Reich Westeros bedrohen, welches in einem Machtkampf versinkt – die ehemaligen Könige sind entthront worden, da sie nicht mehr mit Hilfe ihrer Drachen ihre Macht sichern konnten.

Vielfach ergeben sich durch das Wechselspiel zwischen Primär- und Sekundärwelt Mehrdeutigkeiten (Ambiguitäten) sowie Möglichkeiten zur Psychologisierung und zu symbolischen oder gar parabolischen Deutungsebenen.
Theoretische Vertiefung: Uwe Durst: Theorie der phantastischen Literatur. Aktualis., korr. u. erw. Neuausg. Lit, Berlin 2007; basierend auf I.Todorov, zusammengefasst bei: https://de.wikipedia.org/wiki/Phantastik; gute, übersichtliche Darstellung: Marco Prestel: „Wundersame Wirrnis – eine (kurze) Einführung in die Theorie der phantastischen Kinder und Jugendliteratur“, Symposion 29.-30.11.2010, Wien) https://www.ph-ludwigsburg.de/fileadmin/subsites/2b-dtsc-t-01/user_files/prestel/Vortrag_Wien.pdf; 

Zur Diskussion der Funktion und Wirkung des Phantastischen: http://www.deutschlandfunkkultur.de/der-reiz-des-fantastischen.950.de.html?dram:article_id=243230 (Wolfgang Schneider zu Todorovs Einführung in die fantastische Literatur, 11.04.2013)
Hinweise zur Einordnung von Süskinds „Das Parfum“ nach der Typologie von Uwe Durst 
(minimalistische Variante der Phantastik“ auf der Basis von Todorov):

· Uwe Durst unterscheidet zwischen dem Phantastischen im engeren Sinne und dem Wunderbaren. Das Phantastische im engeren Sinne wird definiert als das Wunderbare, dessen binnenfiktionale Existenz mit einem Fragezeichen versehen wird, so dass die Leser bis zum Schluss nicht wissen, ob das Wunderbare im Text (also in der erzählten Welt) tatsächlich existiert oder nicht. Wenn der Text das Wunderbare bestätigt, etwa indem ein auktorialer Erzähler und/oder mehrere Figuren das Wunderbare für gegeben halten, gilt das Wunderbare als (neues) Bezugssystem der erzählten Welt. Widerlegt der Text das Wunderbare (indem er es etwa als Wahn, Traum/ Vision oder Aberglaube entlarvt), dann gilt das realistische Bezugssystem.
· Das Wunderbare liegt vor, wenn es sich um ein im Text bestätigtes Bezugssystem handelt, in dem Magie, Andersweltfiguren wie z.B. Drachen vorkommen. Daher gehören Märchen, aber auch die üblichen Formen der Fantasy (z.B. „Krabat“, „Der kleine Hobbit“, „Herr der Ringe“, „Lied von Eis und Feuer“/ „A Game of Thrones“) dazu, zumal die Figuren die wunderbaren Gegebenheiten als selbstverständlich akzeptieren, spätestens, wenn sie damit konfrontiert werden. 

Man kann zwei verschiedene Phänomene (nach Farah Mendlesohn) unterscheiden:

1. Die „immersive fantasy“, in der die Figuren das Wunderbare als systemimmanent und natürlich gegeben akzeptieren (vgl. „Der Herr der Ringe“)
2. Die „intrusion fantasy“, in welcher wunderbare Elemente konfrontativ in die realistisch erzählte Welt eindringen und diese verändern (siehe „A Game of Thrones“ – White Walkers und Drachen).

Der Befund für „Das Parfum“ lässt sich folgendermaßen zusammenfassen:
· Grenouille ist bereits durch seine konsequente, widernatürliche Geruchlosigkeit von Anfang an als wunderbares Element markiert, während seine Umgebung realistisch dargestellt und durch historische Versatzstücke (Spolien, wie z.B. die Orte und die Epoche) beglaubigt wird. 
Die nicht mit einem Realismus kompatiblen Eigenschaften Grenouilles wachsen im Laufe der Zeit (z.B. irreale multiple Resistenz, Tod aller „Helfer“-Figuren als „Schicksal“, Manipulation von Krankheit, jahrelanges Überleben in einer Höhle) und es werden an deren Existenz keine Zweifel formuliert. 

· Diese wunderbare Außergewöhnlichkeit Grenouilles wird mit seinem Genie-Charakter legitimiert und quasi für die Leser plausibel gemacht. 

Funktion für die Interpretation: Daran anknüpfend kann man Grenouilles Doppelnatur als Opfer von Ausbeutung, aber auch als manipulative Täter-Natur ebenso problematisieren, wie seine Suche nach dem perfekten Parfum und den Zielen, die er damit verbindet: Will er mit Hilfe des perfekten Parfums endlich sichtbar für alle als herausgehobenes Genie brillieren oder will er endlich als normaler Mensch mit Eigengeruch geliebt und Teil der Masse sein ? – weswegen er damit hadert, dass das Parfum nur eine Maske und kein wirklicher Eigengeruch ist (siehe sein Dilemma bei der Hinrichtung/Orgie in Grasse). 
Diese Doppeldeutigkeit bleibt in letzter Konsequenz nicht auflösbar, da Grenouille bis zum Schluss weder Eigengeruch hat noch das Lieben sowie soziales und moralisches Handeln gelernt hat, weil er es einerseits nicht vermittelt bekam, andererseits auch nicht lernen will (d.h., er handelt völlig amoralisch außerhalb eines sozialen und moralischen Systems). Aus diesem Befund kann man ablesen, dass Grenouille seine „Helfer-Figuren“, die ihn ausbeuten, manipuliert und Vorteile bzw. Wissen aus ihnen herauszieht, diese dann auch sterben, sobald er sie verlässt. 
Das Wunderbare markiert somit funktional die Distanz zwischen Grenouille und den Figuren seiner Umgebung, die nicht aufhebbar ist, selbst wenn man unterstellt, dass alle Figuren in ihrer mangelhaften Moralität ähnlich sind. Gleichzeitig gilt das Phänomen „willing suspension of disbelief“, weil das Etikett des Außergewöhnlichen bzw. Genies für Grenouille verhindert, dass die Plausibilität der Figur angefochten wird.
· Da der auktoriale Erzähler Grenouilles wunderbare Eigenschaften bestätigt, wird der Realitäts-Charakter des Romans eigentlich unterwandert, aber ohne dass das weiter expliziert wird. Es kommt also zu keiner Konfrontation des Wunderbaren mit dem Realistischen (wie z.B. im ersten Roman der „Harry Potter“-Serie) bzw. zu keiner expliziten Anerkennung des Wunderbaren durch andere Figuren, die das Wunderbare als solches konstatieren (allenfalls ansatzweise intuitiv bei Pater Terrier und der Amme). Das Wunderbare ist für die anderen Figuren weitgehend verdeckt existent (vgl. Grenouilles „Unsichtbarkeit“) und außerdem subversiv.
· Das Wunderbare in „Das Parfum“ ist konstitutiv wichtig und wird zu einer Art „roter Faden“, ist also nicht als ein singuläres Ereignis und als untergeordnete Nebenhandlung von der Basishandlung sequentiell weitgehend isoliert, also ohne Konsequenzen für die restliche Handlung. Im Gegenteil: Das Wunderbare in Grenouilles Charakter hat Konsequenzen aus sich selbst heraus (Suche nach dem perfekten Parfum, Mädchenmorde etc.) und dominiert die Handlung, zumal die Hauptfigur fast durchgängig im Fokus von Erzähler und Handlung steht.
Uwe Durst nennt diesen Text daher „realitätssystemisch mobiler Text“ und ordnet ihn dem „magischen Realismus“ zu, denn der Text verneint einerseits seine ursprüngliche realitätssystemische Natur, indem die wunderbare Hauptfigur den Realismus der erzählten Welt systematisch unterläuft und in eine eigene „wunderbare Welt“ verwandelt, andererseits wird im Text dieser Verstoß gegen die Regeln des erzählten Realitätssystems nicht explizit markiert, zumal der Erzähler das nicht problematisiert und die anderen Figuren das Wunderbare an Grenouille mehr oder minder ungefragt und ohne Konfrontation akzeptieren (im Regelfall durchschauen sie es nicht oder können es zumindest nicht benennen). Also liegt zwar eine „intrusion fantasy“ vor, die aber als solche nicht erkannt und ungefragt eher wie eine „immersive fantasy“ behandelt wird. Da es sich um einen Roman handelt, der historisch die Epoche der Aufklärung behandelt, dient das ungefragt akzeptierte, in den Realismus eindringende Wunderbare als Teil der subversiven, antiaufklärerischen Strategie des Textes.
Mit anderen Worten: Der Roman tut über weite Strecken so, als wäre er weiterhin realistisch, ist aber bereits wunderbar, ohne das explizit zu thematisieren (also auch hier subversiv) und verdeckt das durch die Konstruktion eines „Genie-Mythos` “ für Grenouille, was die Leser im Regelfall als plausibel akzeptieren. Intertextuell gilt allerdings die Konvention des Wunderbaren gegenüber dem Realistischen, wodurch das Wunderbare erkennbar wird.
(Mirjam-Kerstin Holl in Absprache mit Uwe Durst, Stand Mai 2018)
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