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Wolfgang Klein 

ÜBER PETER HANDKES "KASPAR" UND EINIGE FRAGEN DER POETISCHEN KOMMUNIKATION 

1 

Warum redet Kaspar? 

Warum schreibt Pe ter Handke? 

2 

1967, in Wien, l as Handke erstmals aus einem Text über Kaspar Hauser; nach 

der Lesung t e i l t e er mit , der vorgetragene Text stamme nicht von ihm, son

dern se i ein Ausschnitt aus Anselm von Feuerbachs 1832 erschienenem Bericht 

"Kaspar Hauser. Beispiel eines Verbrechens am Seelenleben eines Menschen."2 

Ich weiß n i c h t , wo ich das gehört habe und ob es stimmt; ich weiß auch 

n i c h t , wie die Zuschauer reag ie r t haben; wahrscheinlich wie eben jemand rea

g i e r t , der e r f ä h r t , daß der Dom aus den Gründerjahren, vor dem er s t e h t , 

aus dem zwölften Jahrhundert stammt. Feuerbachs Bericht s teht am Anfang der 

vielen Untersuchungen, "wie es wirklich ist oder wirklich war mit Kaspar 

Hauser." ("Kaspar", S. 7)3 . Eben das i n t e r e s s i e r t Handke erklärtermaßen 

n i c h t . Feuerbach hat das auch nicht i n t e r e s s i e r t , jedenfa l l s nicht in d ie-

sem Ber icht . 4 Was er darin dars te l l en w o l l t e , e r l ä u t e r t der U n t e r t i t e l : 

"Beispiel eines Verbrechens am Seelenleben eines Menschen." Handke häl t sich 

an dieses Thema: er s e t z t das Raisonnement des Ju r i s t en und verhinderten 

Philosophen Feuerbach in ein "Spielmodell für ein Theaterstück" um. 

Viele Li tera turwissenschaf t ler h i e l t e n es s icher der Mühe für wert , die 

Para l le len zwischen "Kaspar Hauser" und "Kaspar" aufzusuchen: die Beschrei

bung des Gehens (S. 210 im "Kaspar Hauser" / S. 13 im "Kaspar"), die Exten

sion der Wörter (213/30-32), die Erfahrung des Schnees (230/77-78), die 

Fensterladenlandschaft (231/79), u . v . a . Viel aufschlußreicher i s t eine v i e l 

l e i c h t ganz zufä l l ige Koinzidenz: Handke schreibt in den Vorbemerkungen: 

"Kaspar hat keine Ähnlichkeit mit einem Spaßmacher; er gleicht vielmehr von 

Anfang an, a ls er auf die Bühne kommt, Frankensteins Monster (oder King 

Kong)." ("Kaspar", S. 7 ) . Feuerbach an zent ra ler S t e l l e : "Ein monströses 

Wesen, das naturwidrig sein Leben e rs t in der Mitte des Lebens angefangen 



- 301 -

h a t . " ("Kaspar Hauser", S. 244). Die Monstrosität dieses Geschöpfes l iegt 

dar in , daß es ohne Vergangenheit i s t ; die Geschichte Kaspars beginnt n ich t , 

"wie a l le Geschichten, a ls die Fortsetzung e iner anderen Geschichte" . Im 

Gegensatz zur abundanten Kaspar-Hauser-Literatur versucht Handke n ich t , 

Kaspar eine Vergangenheit zu erfinden. Es zeigt sich h i e r eine ganz eigen

tümliche Perversion der Gattungen: Handke beschreibt die Verhältnisse, wie 

er s ie vorfindet ("von Anfang an") ; er läßt seinen Kaspar einfach h in te r 

dem Vorhang vorkommen. Die Histor iker bemühen s ich , das "naturwidrige" Loch 

in den Ereignissen durch eine Vorgeschichte zuzustopfen. Die f ikt ionale Gat

tung kann die Real i tä t l e ich t "als Fortsetzung e iner n icht vorhandenen Ge-

schichte " 8 akzeptieren; nicht so die deskr ip t ive , deren Spielregeln es nicht 

zulassen, daß Menschen "ohne Kindheit und Jugend" ("Kaspar Hauser", S. 224) 

ble iben. 

In Feuerbachs Bericht wird beschrieben, wie dieses Monster Kaspar Hauser 

zu einem zoon pol i t ikon gemacht wird. Für Feuerbach s teh t es allem Anschein 

nach außer Frage, daß "einen Menschen durch künstl iche Veranstaltung von 

der Natur und anderen vernünftigen Wesen auszuschließen, ihm a l l e die gei

stigen Nahrungsstoffe zu entziehen, welche die Natur der menschlichen Seele 

zu ihrem Wachsen und Gedeihen, zu ih re r Erziehung, Entwicklung und Bildung 

angewiesen hat" "ein raubmörderischer Frevel" i s t ("Kaspar Hauser", S. 223 

bzw. S. 224). Für Feuerbach kann es falsche oder schlechte Formen der I n t e 

gration in die Gesellschaft geben; doch zweifelt er keinen Augenblick daran, 

daß die soziale Integrat ion nicht nur nicht die Ind iv idua l i t ä t des Angepaß

ten z e r s t ö r t , sondern ihre Ausbildung e r s t ermöglicht. Er t r a d i e r t aber ge

t reul ich die Gegenposition, die Ansicht Kaspar Hausers selber : "So sei ihm 

ein Tag wie der andere vergangen. Er habe aber nichts vermißt, sei nicht 

krank gewesen, habe nichts von Schmerz empfunden, und überhaupt sei es ihm 

da vie l besser gegangen als auf der Welt, wo er so v ie l zu leiden habe." 

(S. 219). Ein S t r e i t zwischen einem Epikuräer und Epikur. 

Handke engagiert sich da n ich t . Ich sehe keinen Grund ihm zu un t e r s t e l 

len , er habe die fatale Wirkung der sozialen In tegra t ion , den Konformismus 

der Gesellschaft und seine Zwänge, die Unwiderstehlichkeit der vorgefunde

nen Denk- und Sprachklischees usw. dars te l len wollen. Er beschreibt einfach, 

wie e iner mit Hilfeder Sprache zu einem anderen gemacht wird. Ob das am En

de für ihn vor te i lhaf t i s t oder n ich t , i s t gar nicht die Frage. Die Frage 

i s t vielmehr: wie pass ie r t so etwas, kann man daraus ein passables Theater-

stück machen, "Kann man damit spielen?" 9 Und wenn Handke sein Stück als 
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"Sprechfolterung" bezeichnet ("Kaspar", S. 7) , so bezieht sich das auf den 

h ie r präsent ier ten Vorgang, nicht aber auf den danach erreichten Zustand. 

Wer zweifelt schon daran, daß die Schule eine Folter i s t ; aber die meisten 

denken doch, daß der Nutzen den Schaden überwiegt. 

3 

Im folgenden wi l l ich versuchen, einige Aspekte dieses Vorgangs - zwangs

weise soziale Integrat ion mit Hilfe der Sprache - aufzuzeigen. Dazu müßte 

man einen geeigneten Begriffsappparat haben, um die eigentümliche Entwick

lung im Sprachverhalten Kaspars zu beschreiben; den hat die Linguistik bis 

j e t z t nicht entwickel t . Und damit hängt es meiner Meinung nach auch zusam

men, daß sich a l l e bisherigen Vorschläge, das spezifische poetische Sprach

verhalten mit l inguis t ischen Methoden zu erfassen, a ls unzulänglich erwie

sen haben. 

4 

Die erzwungene soziale Integrat ion Kaspars, die im "Kaspar" darges te l l t 

wird, besteht nach einer gängigen Terminologie dar in , ihm eine sprachliche 

Kompetenz aufzureden, die seine bisherige e r s e t z t . Offensichtlich i s t Kas

par von Anfang an, als er auf die Bühne kommt, kein "mature speaker" im üb

lichen Sinn. Er i s t aber auch kein Geisteskranker, keine Maschine, kein Pa

pagei , kein " infans" . Seine Kompetenz i s t sehr ungewöhnlich, aber doch in 

gewisser Weise i n t a k t ; jedenfal ls re icht s ie h in , seine verbalen Bedürfnisse 

zu befriedigen. Sein Satz paßt ihm für a l l e Gelegenheiten: 

Ich habe den Schnee gesehen und den Schnee angegriffen. Daraufhin 
habe ich den Satz gesagt: ich möcht e in solcher werden wie e in
mal ein andrer gewesen i s t , womit ich ausdrücken wol l t e , warum 
der Schnee mich denn in die Hände be iße . Einmal bin ich im Finstern 
aufgewacht und habe nichts gesehen. Darauf habe ich gesagt: ich 
möcht ein solcher werden wie einmal ein andrer gewesen i s t , wo
mit ich ausdrücken wol l te , e r s t ens , warum denn der ganze Raum weg
geräumt worden s e i , dann, weil ich mich selber nicht sah, warum 
man mich denn von allem, was zu mir gehörte, abgetrennt habe, 
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worauf ich , weil ich jemanden, nämlich mich, sprechen gehört h a t 
t e , wieder sagte: ich möcht ein solcher werden wie einmal ein 
andrer gewesen i s t ? - womit ich ausdrücken w o l l t e , daß ich gern 
gewußt h ä t t e , wer sich mit seinem Reden auch noch über mich l u s t i g 
machte. ("Kaspar", S. 77). 

Was Kaspar äußer t , i s t nicht immer dasselbe, denn dasselbe akustische bzw. 

graphische Gebilde e rhä l t von Fal l zu Fall eine vö l l i g andere semantische 

In te rp re ta t ion , genauer gesagt: sein Satz drückt in jedem Sprechakt etwas 

anderes, der betreffenden Si tuat ion Entsprechendes aus. Man kann also wohl 

sagen, Kaspar produziere neue Sätze, aber eben Sätze , die sich in ih re r äu

ßeren Form nicht unterscheiden, weil s ie n icht der Kommunikation mit ande

ren dienen. Sie wenden sich an niemanden, denn Kaspar i s t in seiner Welt 

a l l e i n . Wenn der i n t e g r i e r t e Kaspar in der eben angeführten S te l l e den ima

ginären Adressaten sein früheres Sprachverhalten e r k l ä r t , dann muß er s e i 

nen Sätzesatz durch so vie le Paraphrasen wiedergeben, wie es Anwendungsfäl

le gegeben hat (er verhäl t sich wie ein Spanier, der e r k l ä r t , was er bei 

den verschiedenen Gelegenheiten mit "mañana" sagen w o l l t e ) . 

Kaspars Kompetenz besteht nicht in der Verfügbarkeit über eine Grammatik 

im gängigen Sinne: "A grammar of a language . . . can be loosely described as 

a system of rules that expresses the correspondance between sound and 

meaning in th is language." Offensichtlich ex i s t i e ren in der Kasparsprache 

keine derartigen Regeln, die unabhängig von der jeweiligen Sprechsituation 

den Zusammenhang zwischen Laut und Bedeutung beschreiben; die derze i t ige 

Diskussion in der Linguis t ik , in der es ja im wesentlichen um die Form so l 

cher Regeln geht, i s t daher nicht geeignet, ein Licht auf diese Probleme zu 

werfen. Nun i s t Kaspars Sprachverhalten jedoch keineswegs r ege l l o s ; sein 

Satz s t e l l t jeweils eine o r ig ine l l e Stellungnahme zur Si tuat ion dar - für 

ihn; die Zuordnung von phono logischer und semantischer Repräsentation i s t 

zwar nicht regelhaft im üblichen Sinne, s ie er fo lg t von Fall zu F a l l , wird 

aber von der Si tuat ion determinier t ; wenn Kaspar den Schnee angreift und 

daraufhin seinen Satz ausspr icht , dann wi l l er damit etwas ganz Bestimmtes 

ausdrücken, nämlich "warum der Schnee mich in die Hände beiße". 

Es gibt s icher gute Gründe, Kaspars Verhalten a ls überhaupt n ich t sprach

l ich anzusehen. Aber ers tens i s t dies eine mehr oder minder terminologische 

Frage, die das Problem - wie i s t dieses Verhalten und seine allmähliche Ver

änderung zu charakter is ieren - unberührt l ä ß t , zweitens gibt es durchaus 

auch sonst Verwendungen der Sprache, bei denen es i r re levant i s t , ob ein Hö

rer erkennen kann, was der Sprechende "meint" - z.B. Piagets egozentrische 
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Sprache des Kindes, die Sprache der Schizophrenen u . a . -, und d r i t t ens i s t 

Kaspars Kompetenz gegenüber der normalen zwar defekt iv, t e i l t aber doch e i 

ne Reihe wesent l icher Eigenschaften mit i h r . Man kann diesen pr ivat iven 

Charakter z.B. an Chomskys berühmten Satz i l l u s t r i e r e n : "The central f ac t , 

to which any s ign i f ican t l i n g u i s t i c theory must address i t s e l f is t h i s : a 

mature speakter can produce a new sentence on the appropriate occasion, 

and other speakers can understand it immediately, though it is equally new 

to them." Was Kaspar zu einem normalen Sprecher f eh l t , i s t die Fähigkei t , 

auf andere Sprecher Bezug zu nehmen: es gibt keine anderen Sprecher. Aber 

er kann wohl "produce a new sentence on the appropriate occasion", wobei 

für ihn a l lerdings die Notwendigkeit e n t f ä l l t , seine Sätze für andere unter

scheidbar zu machen. 

Die normale sprachliche Kompetenz umfaßt mindestens drei Komponenten: 

1. die Fähigkei t , s ignif ikante Momente aus der jeweiligen Si tuat ion 

auszuwählen 

2. die Fähigkei t , "sich Bilder von den Tatsachen zu machen" 

3. die Fähigkeit , die Bi lder , die man sich in e ine r gegebenen Si tua

t ion von den Dingen gemacht h a t , in s t anda rd i s i e r t e r Weise in 

Schallwellen (oder Buchstaben) umzusetzen. 

Damit läßt sich Kaspars Kompetenz im Gegensatz zu der des normalen Spre

chers oberflächlich bestimmen. Beim normalen Sprecher i s t die e r s t e Fähig

k e i t r e l a t i v wenig f i x i e r t , d.h. sein Redegegenstand i s t r e l a t i v wenig s i 

tuationsgebunden. Es gibt zwar eine Reihe determinierender pragmatischer 

12 

Faktoren, die bei jeder Kompetenz einbezogen werden müssen , aber ein nor

maler Sprecher kann doch z.B. bei e ine r Beerdigung über die Anhebung des 

Wollpreises reden - Kaspar n ich t . Die Auswahl seiner Redegegenstände i s t 

unabhängig von se iner Sprachbeherrschung, von sozialen Zwängen (noch), s ie 

wird ledigl ich von seiner Si tuat ion und seiner Fähigkei t , bestimmte Momente 

d ieser Si tuat ion als für ihn relevant und damit redegeeignet zu ha l t en , be

stimmt. Insbesondere i s t fes tzuhal ten , daß dieser Auswahlmechanismus nicht 

irgendwie sozial normiert i s t - weder unmittelbar noch über den Umweg der 

Sprache als e ines sozialen Faktums. 

Bei der normalen Kompetenz hängt die Form der semantischen Repräsenta

t ion eng mit der gesamten Anlage der Grammatik zusammen; die Bi lde r , die 

wir uns von den Dingen machen, sind durch die Anlage der Sprache, d.h. da 

die Sprache ein soziales Faktum i s t , sozia l normiert . Die Bi lder , die sich 
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Kaspar, kein zoon po l i t i kon , macht, sind a l l e i n von se iner individuel len 

Konsti tution bestimmt. Kaspar i s t mit den Dingen a l l e i n . Er i s t n icht dem 

Kol lekt iv , sondern den Gegenständen ausge l i e fe r t . 

Handke wollte mit "Kaspar" kein l ingu is t i sches Lehrstück schreiben, sozusa

gen einen Aufsatz mit dramatischem s t a t t mit epischem Charakter. Seine In

tention i s t ziemlich k l a r : " . . . wie es sich ja im "Kaspar" keineswegs um 

eine These handel t , daß etwa die Sprache Gewalt ausübe über Personen, son-

dem nur um das Spielmodell für ein Theaterstück: Kann man damit spielen?" 13 

Er wi l l nicht docere, sondern d e l e c t a r e ; manche K r i t i k e r meinen, er wolle 

durch delectare docere; in Wirklichkeit - aber was i s t Wirklichkeit? - woll

te er höchstens durch docere de lec ta re . Wie kann man jemanden durch ein 

Theaterstück amüsieren, in dem vorgeführt wird , wie jemand das Sprechen 

lernt? Hier wird nicht nur jemand durch Sprechen zum Sprechen gebracht, 

h ie r so l l vor allem auch jemand dazu gebracht werden, die Darstellung d i e 

ses Vorgangs a ls ä s the t i sch zu rez ip ie ren . Ich wi l l diese merkwürdige Kom

munikationssituation durch einige ganz grobe Schematisierungen der im Stück 

steckenden Kommunikationssituationen zu erhe l len suchen. Mir scheint näm

l i ch , daß dies auch ganz i n s t ruk t i v für die "poetische Kommunikation" sein 

könnte. Al les , was fo lg t , sind ganz "unvorgreif l iche Gedanken"; was man in 

diesem Sumpf von Problemen erreichen kann, i s t höchstens, sich einige Ori

entierungsmarken zu schaffen. 

S, H, SH bezeichnen Sprecher, Hörer und Sprecher-Hörer (eine solche Tren

nung i s t im vorliegenden Fall unabdinglich) , C. die Kompetenz des Individu

ums i; kl und k2 verweisen auf Kaspar "vorher" und Kaspar "nachher", d.h. 

auf Kaspar mit defekter und auf Kaspar mit normaler Kompetenz; es wird an

genommen, ein Sprecher S mit der Kompetenz Cs se i imstande, in e iner Situa

tion s i t eine Äußerung U ( C s , s i t ) zu formulieren, und ein Hörer H mit 

der Kompetenz CH könne U (CS , s i t ) dann verstehen, wenn CS = CH ( s t reng ge

nommen brauchen na tü r l i ch nicht die Kompetenzen übereinzustimmen, sondern s ie 

müssen bloß für einen bestimmten Bereich h in längl ich ähnlich se in , aber es 

handelt sich h i e r eben nur um grobe Schematisierungen; in der R e a l i t ä t gibt 

es ohnedies wohl keine übereinstimmenden Kompetenzen, ja man hat noch nicht 

einmal ein Kriterium dafür). 

5 
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Eine normale Kommunikationssituation kann man dann - unter Vernachlässi

gung v i e l e r Faktoren - einmal so da r s t e l l en : 

(1) S ( C H ) > U ( C H , s i t ) > H (C H ) für CS - CH 

d.h. der Sprecher mit der Kompetenz CS wendet sich mit e iner bestimmten, 

se iner Kompetenz entsprechend gebildeten Äußerung an einen Hörer mit der 

Kompetenz CH , und das k lapp t , weil beider Kompetenzen gleich (oder h in

länglich ähnlich) sind. 

Das spez ie l l e sprachliche Verhalten von kl i s t nun zunächst dadurch ge

kennzeichnet, daß es keinen Hörer mit derselben Kompetenz g ib t . Es g i l t : 

(2) S (Ck 1) > U (Ck 1, s i t ) >H (C H ) mit Ck 1 CH 

Kaspar produziert aber gar n icht für irgendwelche Hörer; für ihn gibt es 

keine Hörer; er redet so vor sich h in . Es gibt nun a l lerdings die Zuschau

e r , an die sich Kaspar zwar nicht wendet, die aber doch hören, was er pro

duzier t h a t , und die seinen Satz im Sinne ih re r eigenen Kompetenz, der Kom

petenz C , auffassen, ähnlich wie die Nürnberger v i e l l e i c h t meinten, Kaspar 

Hauser wolle e in Reiter werden, wie sein Vater e iner gewesen i s t . Was so 

zustande kommt, i s t ein gleichsam gebrochener Kommunikationsprozeß; Kaspars 

Äußerung br icht ab, ohne sich an einen Hörer zu wenden, aber andere, an die 

s i e n icht ger ichte t i s t , nehmen s ie auf und deuten s i e : 

(3) S (Ck 1) > U (Ck 1 , s i t ) 

U (Ck1 , s i t ) > H (Cz) mit Ck1 Cz 

Anders hingegen s teht es mit der Kompetenz von k2, dem angepaßten Kaspar: 

Ck 2 entspr icht C , der Kompetenz der Einsager, soweit man dies beur te i len 

kann. Auffäl l ig a l lerdings i s t , daß k2 n ich t zu den Einsagern s p r i c h t , son

dern zu einem auf der Bühne nicht anwesenden, aber sozusagen normalen Hö

r e r . Der "Dialog" besteht aus zwei einander nur te i lweise korrespondieren

den Kommunikationsverläufen: 

(4) S (Ce) > U (C e , s i t ) > H (Ck 2) mit Ce = Ck 2 

U (C e , s i t ) > H (Cz) 

S (Ck 2) > U (Ck 2 , s i t ) > H (CH) mit Ck 2 = CH 

U (Ck 2 , s i t ) > H (Cz) 
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Es wurde schon gesagt, daß dies nur ganz grobe, aber anschauliche Schema

tisierungen sind. Mit dieser Einschränkung kann man sagen, daß die im "Kas

par" darges te l l t e Entwicklung als Übergang von der Kommunikationssituation 

(3) zur Kommunikationssituation (4) aufzufassen i s t . Es i s t nicht ganz k l a r , 

ob der von den Einsagern angeredete Kaspar die Kompetenz Ck 1 oder Ck 2 h a t ; 

die Einsagerei hat ja gerade den Übergang zur Folge; es gibt also eine Rei

he von Zwischenkaspars. Jedenfal ls entsprechen weder (3) noch (4) der norma

len Dramensituation. Das Drama p rä sen t i e r t in der Regel f ingier te Kommunika

t ionss i tua t ionen, an denen das Auditorium mi t te lbar als d r i t t e r Kommunika

t ionspartner t e i l h a t ; die Si tuat ion i s t normalerweise ungefähr folgende: 

(5) S (CS) >U (CS , s i t ) >H ( C H ) mit CS = CH 

U (CS , s i t ) > H (CZ) mit CS = CZ 

oder allgemeiner, nicht auf den individuellen Sprechakt, sondern auf den 

Dialog bezogen: 

(6) SH (CSH) <--> U (CSH, s i t ) < > SH (CSH) 

U (CS , s i t ) > H (CZ) mit CS = Cz 

Dabei kann vorübergehend (Monolog, Beiseitesprechen) e iner der beiden 

Sprecher-Hörer " l ee r " s e in ; auch kann sich der gerade auf der Bühne Spre

chende unmittelbar an die Zuschauer wenden, oder sich jedenfal ls diesen An

schein geben (Brecht) ; dies sind jedoch b e r e i t s Abweichungen vom üblichen 

Dramenschema, die zu bestimmten Effekten ausgenützt werden können. Normal 

i s t , daß sich s i t fortwährend änder t ; auch gibt es gewisse Unterschiede in 

den Kompetenzen des Hörers auf der Bühne und denen des Auditoriums, a l les 

wichtige Fakten, die h i e r n ich t berücksicht igt werden, aber bei e iner feine

ren Analyse einbezogen werden müssen. 

Was Handke in seinen Stücken p r ä s e n t i e r t , sind Deformationen des a l l ge 

meinen Dramenschemas ( 6 ) . Das führt gelegentlich zu Mißverständnissen. So 

i s t z .B. die "Publikumsbeschimpfung" vielfach als (7) mißdeutet worden: 

(7) S (CS) > U (CS , s i t ) > H (CZ) mit Cz = CS 

Die Zuschauer haben sich als Adressaten aufgefaßt, also angeredet, k r i t i 

s i e r t und beschimpft gefühlt , während ihnen in Wirklichkeit nur eine in be

stimmter Weise deformierte Kommunikationssituation vorgeführt worden i s t , 
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deformiert insofern , als kein Hörer da i s t , an den sich die Sprechenden in 

jener Weise wenden, in der man sich gemeinhin an einen wendet: 

(8) S (CS) > U (CS , s i t ) 

U (CS , s i t ) > H (Cz) mit CS = CZ 

Dieses Muster wird in verschiedenen Stücken paraphras ie r t , etwa in der 

"Selbstbezichtigung" oder in den "Hilferufen". Unser Schema i s t zu undiffe

r enz i e r t , um die Unterschiede in den jeweiligen Kommunikationssituationen 

zu erfassen, die dem Drama als Spielmodell zugrundegelegt sind - analog dem 

" r e a l i s t i s c h e n " , normalen Dialog, der gewöhnlich die Grundlage eines Dramas 

b i l d e t . 

Der nächste Sch r i t t in der Deformation, bei der Handke ausprobier t , ob 

man damit spie len kann, muß offenbar darin bestehen, nicht nur den Hörer, 

sondern auch den Sprecher wegfallen zu l assen . Dies pass ie r t in "Das Mündel 

wi l l Vormund werden". Es i s t k l a r , daß, wenn der Sprecher wegfä l l t , auch 

die Äußerung l e e r sein muß; der Witz des "Mündel" besteht ja gerade dar in , 

daß nicht gesprochen wird. Nichtsdestoweniger rezipieren die Zuschauer, 

gleich ob s ie lachen, buhen, sich wundem oder das Theater ver lassen , die 

n icht vorhandene Äußerung a l s Äußerung gemäß ihrer Kompetenz, denn nicht nur 

die Kompetenz eines Sprechers, sondern auch die Si tuat ion und die daraus 

resul t ierenden Zwänge bestimmen die Äußerung. Die Zuschauer deuten das Schwei

gen a l s "Äußerung" r e l a t i v zu einer bestimmten Si tuat ion; s ie verstehen, was 

nicht gesagt wird. 

6 

In al len angeführten Schemata fehlt ein Kommunikationsteilhaber: der Autor. 

Dies i s t kein Zufa l l ; s ie gälten auch, wenn überhaupt kein Autor namhaft ge

macht werden könnte. Man kann sich l e i ch t vo r s t e l l en , das Drama se i mit Hi l 

fe e ine r Grammatik, e in iger Dramenregeln und eines Zufallsgenerators von 

e iner Rechenmaschine h e r g e s t e l l t worden. Es wäre aber wi t z los , eine Rechen-

anlage im Zuschauerraum zu pos t ie ren . Der v ie r t e Kommunikationspartner, der 

Autor, i s t für d ie Eigenart dieses besonderen Kommunikationsvorgangs "Drama" 

allem Anschein nach nicht k o n s t i t u t i v . 

Man kann die Dramenrezeption durch ein Auditorium als einen Sonderfall 
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poetischer Kommunikation auffassen. Sie i s t durch zwei sich überkreuzende 

Kommunikationsverläufe gekennzeichnet: 

1. Den Dialog zwischen den Agierenden, der vom Publikum zugleich als 

an es ger ichtet i n t e r p r e t i e r t wird, und zwar gemäß e ine r speziel len 

"Kompetenz" C , die die Äußerungen der Agierenden zugleich pragma

t i sch anders ve r s t eh t , als s i e gemeint s ind. Wenn z.B. Lacroix in 

"Dantons Tod" (in der Conciergerie) sag t : "Und t re ten Sie mir nicht 

so auf die Füße, Bester, ich habe Hühneraugen!", so fühlt sich kein 

Zuschauer angeredet, ganz unabhängig davon, ob Lacroix jemanden im 

besonderen angeredet hat oder n icht (daß sich dies keineswegs von 

se lbs t ve r s t eh t , zeigt der schon erwähnte Umstand, daß nicht wenige 

die Invektiven am Schluß der "Publikumsbeschimpfung" auf sich gemünzt 

haben). Jeder Zuschauer vers teh t n a t ü r l i c h , was Lacroix sag t , aber 

er versteht es in einer anderen Funktion a l s Héraul t , der im Stück 

ta t säch l ich angeredet i s t . Doch i s t diese Funktion schwer zu bestim

men, wenn man von den üblichen bekannten Funktionen der Sprache aus

geht. Sie i s t , wenn man sich einmal an das bekannte Jakobsonsche Kom-

nunikations Schema hä l t 1 4 , n icht kogn i t iv , nicht emotiv, n icht pathe

t i s c h , nicht metal ingual ; s ie i s t n icht konat iv , wie für Hérault 

bzw. Lacroix, d.h. im Dialog auf der Bühne; s ie i s t auch nicht poe

t i sch - weder wenn man den individuel len kommunikativen Akt, das Ge

spräch Hérault-Lacroix, in den Augen bzw. Ohren der Zuschauer be

t r ach te t noch wenn man die Äußerung l ed ig l i ch als Element im Textgan

zen auffaßt, denn dann s teht der Text a ls Ganzes in poet ischer Funk

t i o n , nicht aber dieser individuel le Sprechakt. Es i s t , als steckten 

die Zuschauer, wenn s ie ins Theater gehen, einen Fa rb f i l t e r vor ihre 

Kompetenz, oder, um es etwas weniger blumig auszudrücken, a ls e r h i e l 

ten a l l e Äußerungen der Agierenden in der In te rp re ta t ion der Zuschau

er ein Markmal [ + Drama ] oder [ + f ik t iona le Kommunikation ] zu

geordnet. Aber damit i s t na tü r l i ch n ich ts gesagt. 

2. Der Text und die einzelnen kommunikativen Akte als seine Elemente 

s t e l l e n eine Äußerung vom Autor an das Auditorium dar. Wenn man ein

mal die Überkreuzung mit der Kommunikation der Agierenden außer acht 

l ä ß t , dann i s t diese sekundäre Kommunikation Autor-Auditorium ge

kennzeichnet 

(a) durch ihre E inse i t igke i t (die Zuschauer antworten nicht 15 ), 
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(b) durch den eigentümlichen Status des Textes h ins ich t l i ch seiner 

Verankerung in der Kommunikationssituation. 

Auf l e t z t e ren Punkt wi l l ich nun etwas ausführlicher eingehen. 

Ein Drama i s t kein Text, der "on the appropriate occasion" gebildet wird 

bzw. verstanden wird wie andere Äußerungen. Er muß aufgeführt werden und er 

hä l t e r s t dadurch seine lokalen und temporalen Koordinaten. Nehmen wir e in 

mal an, eine Kommunikationssituation s i t sei led ig l ich gekennzeichnet durch 

die Sprech- bzw. Hörzeit ti und den Sprech- bzw. Hörort 1j (in Wirklichkeit 

g i b t es na tü r l i ch noch vie le andere pragmatische Faktoren, die eine Kommuni

ka t ionss i tua t ion determinieren). Man kann dann für die h i e r vorliegende 

spezifische Kommunikation - unter Vernachlässigung des Dialogs zwischen den 

Agierenden - das folgende grobe Schema aufs te l len : 

(9) Autor (CS) > U1 (CS , ti 1 , 1j 1 ) 

U2 (Cx , ti x , 1j x ) 

U3 (CZ , ti 2 ,1j 2 ) > Auditorium (CZ ) 

(Die Indices bei U dienen nur der le ich teren Bezugnahme). 

Während bei einem gewöhnlichen Kommunikationsakt i1 = i2 und j1 = j2 

i s t die Dramenrezeption durch ein Auditorium durch einen zweifachen Bruch 

gekennzeichnet, wobei wohlgemerkt l ed ig l i ch die Kommunikation Autor-Audito

rium gemeint i s t . Die in der Produktionssituation mit den Koordinaten 

ti 1 , 1j 1 vom Autor hervorgebrachte Äußerung wird gleichsam raum- und z e i t 

l o s , d.h. zum in te rpre t ie rbaren l i t e r a r i s chen Objektivgebilde, b i s sie dann 

in der Rezeptionssituation mit den davon verschiedenen Koordinaten ti 2. , 

lj 2 durch ein Auditorium (bzw. durch einen Leser) aufgenommen wird. Die

se Rezeption un te r l i eg t ganz speziel len Bedingungen, die nicht in der Auto

nomie des Auditoriums stehen, sondern sowohl von U1 wie von U2 mitbestimmt 

werden. 17 Die Steuerung dieser Rezeptionsbedingungen i s t der entscheidende 

Faktor der poetischen Kommunikation. 

Schema (9) t r i f f t oft auch zu, wenn U kein Dramentext i s t - die dramen

interne Kommunikation haben wir ja darin n ich t erfaßt -, sondern ein anders

a r t iges äs the t i sches Gebilde, ein Gedicht, ein Roman usw. Es t r i f f t ebenso 

für wissenschaftl iche Werke zu, überhaupt für fast a l l e s Geschriebene; inso

fern handelt es s ich ledigl ich um eine Eigenschaft des "Kanals". Allerdings 

16, 
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liegen h ie r vielfach starke Restriktionen für Ort und Zeit vor; z.B. wird 

ein Telegramm an einen bestimmten Adressaten an einen bestimmten Ort ge

schickt, und der Absender erwar te t , daß es von jenem zu e iner bestimmten 

Zeit gelesen wird. Es tendier t also dazu, die beiden Zeitpunkte zumindest 

anzugleichen, während es bei einem ästhet ischen Gebilde eben darauf nicht 

ankommt. (Vita b rev i s , ars longa). Wenn also bei Briefen, Telegrammen, Te

lefongesprächen Schema (9) auch p a r t i e l l z u t r i f f t , dann, weil kein besserer 

Kanal zur Verfügung stand und nicht weil der Sprecher seine Äußerung im 

Hinblick auf Raum, Zeit und v ie l l e i ch t sonstigen s i tua t iven Kontext unspezi-

f i z i e r t l äß t . Lawrence Sterne hat bekanntlich seine Liebesbriefe te i lweise 

zweimal verwendet; mir scheint , dies gibt ihnen einen gewissen Kunstwerk

charakter. 

7 

Eine Äußerung wird nicht nur von der Kompetenz des Sprechers - grob gesagt, 

den von ihm beherrschten Regeln der Grammatik - und der Si tuat ion bestimmt, 

sondern auch von e iner Reihe wei terer Faktoren wie dem Redegegenstand, den 

pragmatischen In teressen , dem "Register". Ich wi l l diese Faktoren, die sich 

nicht auf die Wahl des Redegegenstandes, sondern auf die Form der Äußerung 
18 

beziehen , zusammenfassend als "Steuerung" bzw. als "Steuerfaktoren" be
zeichnen. Man kann ohne jeden Anspruch auf Vol lzähl igkei t , Genauigkeit und 
Berücksichtigung wechselsei t iger Abhängigkeiten etwa die folgenden aufzäh
len: 

1. Inhalt der Äußerung (daß der Inhal t der Äußerung ihre Form mitbestimmt, 

i s t k l a r ; s ie bestimmt sie aber nicht a l l e i n ) ; 

2. Pragmatische Intentionen des Sprechers (je nachdem, ob er den Adressa

ten informieren, rühren, zum Handeln ve r le i t en w i l l , wird er 

(a) den Redegegenstand und - was h ie r a l l e in i n t e r e s s i e r t -

(b) eine bestimmte Form für seinen Rede gegenstand wählen) 

3. Idiosynkrasien des Sprechers (z.B. eine Vorliebe für Inf in i t ivkonst ruk

tionen, eine Abneigung gegen das Wort "schlechthin", usw.) 

4. Soziolektale Normen 

5. Dialektale Normen 

6. S t i l i s t i s c h e Normen (z.B. le rn t man in der Schule, Wiederholungen zu 
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vermeiden, keine allzulangen Sätze zu bi lden, usw.) 

7. Physische Restriktionen des Sprechers (z.B. Asthma, und zwar n i c h t , 

wenn es zu falsch phonet i s ie r ten , sondern zu korrekten, aber kurzen 

Sätzen führt 

8. Psychischer Zustand des Sprechers ( e r r e g t , schüchtern) 

9. Kanal (Schre ibs t i l vs . Sp rechs t i l , Telefonst i l ) 

10. Linguis t ischer Kontext (z.B. als Voraussetzung für El l ipsen) 

11. Grad der Exp l iz i the i t (derselbe Vorgang kann z.B. so da rges t e l l t wer

den: 

(a) Er schaute auf ihre Bluse. 

(b) Er schaute grinsend auf ihre Bluse. 

(c) Er schaute lüs te rn grinsend auf ihre Bluse. 

(d) Er schaute lüs te rn grinsend auf ihre halboffene Bluse. 

Ich sage n i c h t , daß diese Sätze a l l e dasselbe bedeuten; aber wenn 

(d) gesagt werden kann, kann auch (a) gesagt werden; wie exp l i z i t man 

h i e r wird, oder ob man v i e l l e i c h t gar nichts s a g t , i s t e in Steuer

faktor) . 

Diese Aufzählung i s t ganz provisor isch; s ie so l l nur einen Eindruck von 

der Komplexität der "Steuerung" vermit te ln . 

Das Besondere an der in (9) darges te l l t en Kommunikationssituation i s t 

der zweifache Bruch, der eine gleichsam " i s o l i e r t e " Äußerung, nämlich U2, 

schaff t , eine Äußerung, der z.B. in Morris ' Zeichentheorie kein Zeichen-

Charakter zukommt, weil s ie nicht in e ine r Semiosis fungiert. 19 Dramentex
t e , überhaupt äs the t i sche Texte, sind solche i s o l i e r t e n Äußerungen, aber, 
wie wir gesehen haben, z.B. auch wissenschaftl iche Werke (oder pseudowis
senschaf t l iche, wie dieser Aufsatz). Man kann nun zwei Fragen s t e l l e n : 

1. Wie lassen sich äs thet ische von nichtäs thet ischen i so l i e r t en 

Äußerungen unterscheiden? 

2. Wie lassen sich Dramentexte von anderen ästhet ischen Äußerun

gen unterscheiden? 

Die zweite Frage i s t r e l a t i v unproblematisch zu beantworten: grob gesagt, 

durch die Kommunikation zwischen den Agierenden, über die oben ja einiges 

ausgeführt wurde. Deshalb gehe ich h i e r nur auf den ers ten Punkt e i n . Wenn 

dieser an der Äußerung se lbs t überhaupt faßbar sein s o l l , dann muß es mög-



- 313 -

l ich se in , ihn mit Steuerfaktoren wie den oben be isp ie lhaf t angeführten in 

Zusammenhang zu bringen. 

8 

Ich w i l l diesen Gedanken zunächst an e iner besonders bekannten Theorie, näm

l ich der Jakobsonschen Theorie von der poetischen Funktion der Sprache, zu 

i l l u s t r i e r e n versuchen. 

Nach Jakobson i s t der poetische Sprachgebrauch dadurch c h a r a k t e r i s i e r t , 

daß die "Einstel lung" der Kommunikationspartner auf die Nachricht - in unse-

rem Sprachgebrauch die "Äußerung" - f i x i e r t i s t . 21 Das i s t eine noch sehr 

vage Charakterisierung eines die Form der Äußerung steuernden Faktors , die 

e r s t d i sku t i e r t werden kann, wenn angegeben wird, wie sich die "Eins te l 

lung" am Text se lbs t äußer t . Jakobson versucht dies in seiner berühmten The

se zu l e i s t e n : "The poet ic function projects the pr inc ip le of equivalence 

from the axis of se lec t ion in to the axis of combination." (S. 356). Para

digmatische Klassen werden durch Äquivalenz, syntagmatische durch Kontigui-

tä t gebi ldet . Jakobson behauptet a l so , daß die Steuerung in poetischen Tex

ten (syntagmatischen Klassen besonderer Art) von der Äquivalenz bestimmt 

wird. Er würde s icher n icht b e s t r e i t e n , daß in poetischen Gegenständen noch 

andere Steuerfaktoren wirksam s ind; bloß sind s ie für die P o e t i z i t ä t nicht 

kons t i t u t i v . 

Jakobsons These i s t in d ieser allgemeinen Form s icher nicht ha l tba r . Was 

s ie beschreibt , i s t so etwas wie eine "Poet is ierung" , eine " S t i l i s i e r u n g " , 

die in bestimmten Fällen poetische Texte von anderen abhebt, beim Stabreim 

im Alt is ländischen, beim Parallel ismus in der f innisch-karel ischen Volks

dichtung, den Wanderliedern der Kolalappen usw. Sie läßt sich v i e l l e i c h t 

auch auf manierist ische Lyrik, also das gerade Gegenstück, anwenden, aber 

sie kann beispielsweise nicht e rk lä ren , weshalb das durchaus äquivalenzrei 

che "Kaiserkron- und Päonien ro t " den meisten weitaus poet ischer erscheint 

als das v ie l äquivalenzreichere "Das Wandern i s t des Müllers Lust" . Sinn

v o l l , aber eben nichtssagend wäre e s , so etwas wie ein "rechtes Maß" an 

Äquivalenzen zu fordern. 

Jakobsons Theorie i s t n ich t die einzige im engeren Sinn l i ngu i s t i s che . 

Eine Erweiterung und bedeutende Verbesserung hat z .B. Baumgärtner in s e i -

nem Aufsatz "Formale Erklärung poet ischer Texte " 22 s k i z z i e r t . Er geht zu-
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nächst einmal von einem brauchbareren l inguis t i schen Modell aus (Transforma

tionsgrammatik der Zeit) und gibt v i e r kons t i tu t ive Faktoren an: Äquivalenz, 

Komplexität, Ambiguität, Abweichung. Es i s t aber k l a r , daß ein Text nicht 

unbedingt umso poet ischer wird, je komplexer, abweichender usw. er i s t ; es 

gibt (nach allgemeinem Ur te i l ) sehr poetische Texte, die kaum eine dieser 

Eigenschaften aufweisen, und n ich tpoet i sche , die s i e in reichem Maße zeigen. 

Auch i s t n ich t recht deu t l i ch , wie s i e für Dramentexte aussehen. 

Trad i t ione l l e re Theorien gehen nicht so sehr von der formalen Textbe

schaffenheit aus , sondern z.B. von dem ers ten der oben angeführten Steuer

faktoren, dem Inha l t der Äußerung; man kann diese Theorien a ls "Theorien 

der poetischen Gegenstände" bezeichnen (man denke an den von Sta iger ange

ze t t e l t en "Züricher L i t e r a t u r s t r e i t " ) ; wieder andere scheinen davon auszu

gehen, daß die Sprache bestimmten Normen s t i l i s t i s c h e r Art genügen muß 

( "S t i f t e r zeichnet sich durch seine reine Sprache aus") . Besonders verbre i 

t e t i s t eine Kombination d ieser beiden und eventuel l e in iger wei terer 

nicht recht k l a r e r Möglichkeiten: Pornographie i s t ein unästhet ischer Ge

genstand, es se i denn, er wird küns t le r i sch bewäl t ig t , was immer dies h e i 

ßen mag. Diese Theorie scheint sogar Eingang in die Hechts findung gefunden 

zu haben. 

Ich wi l l auf a l l diese Ansätze und ihre Unzulänglichkeiten nicht einge

hen. Ich weiß auch n i c h t , wie man die Beziehungen zwischen Steuerfaktoren, 

s i tua t iven Faktoren und Kompetenzen e i n e r s e i t s und der P o e t i z i t ä t , a l l ge 

meiner: dem äs thet ischen Charakter andererse i ts zu fassen ha t . Deshalb 

s t e l l e ich a l s eine Art Résumé der vorausgehenden Überlegungen ledigl ich 

die folgenden dre i noch r e l a t i v allgemeinen, aber doch gravierenden Thesen 

auf: 

1. Poetische Texte sind i s o l i e r t e Äußerungen im Sinne des Kommunika-

tionsschemas (9 ) . 

2. Daß ein Text U von einem Sprecher S (dem Autor) mit der Kompetenz 

CS in e ine r bestimmten Si tuat ion und unter Berücksichtigung e iner 

bestimmten Steuerung hervorgebracht wurde, i s t für seine P o e t i z i 

t ä t unerheblich. 

3. Die P o e t i z i t ä t eines Textes U kommt dadurch zustande, daß ein Hörer 

H mit der Kompetenz CH in e iner bestimmten Si tuat ion diesem Text, 

der ihm als i s o l i e r t e Äußerung zugänglich wird, bestimmte Faktoren 

der Steuerung und der S i tua t ion un te r l eg t . Diese In te rpre ta t ion 
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s teht ebensowenig im freien Ermessen des Rezipienten wie die Faktoren 

der Steuerung und der Si tuat ion im freien Ermessen des Sprechers. Die 

Gesetzmäßigkeiten, denen s i e fo lg t , können nur empirisch f e s tge s t e l l t 

werden. 

Jede Theorie, die behauptet , man könne ein poetisches Werk an diesen oder 

jenen Eigenschaften des Textes erkennen, l äß t sich l e i ch t ad absurdum füh

ren. Die Konsequenz, die sich daraus e r g i b t , könnte verheerend für j e g l i 

che L i t e r a t u r k r i t i k scheinen: ein Kunstwerk i s t , was man dafür h ä l t . Das 

i s t aber eine ebenso vage wie irreführende Paraphrase der drei Thesen. Sie 

i s t i r reführend, weil s ie den Eindruck erweckt, als brauche irgendjemand 

nur etwas zum ästhet ischen Text zu e rk lä ren , und es sei schon e iner . In 

Wirklichkeit so l l damit gesagt se in , daß j eder Text ein äs the t i scher Text 

sein kann, aber d ieser Übergang i s t kein bloßer Willensakt, sondern ein 

außerordentlich schwer zu beschreibender Rezeptionsvorgang. 

10 

In Abschnitt 1 wurde die Frage g e s t e l l t : "Warum schre ib t Peter Handke?" 

Diese Frage i s t keine boshafte Unterstel lung ("Er s o l l t e es l i eber bleiben 

l a s sen" ) . Er ha t , wie andere, ein Kreuzworträtsel , die Aufstellung e iner 

Fußballmannschaft (mit einem anachronistischen Fünf-Mann-Sturm), eine Hit -
23 parade a ls l i t e r a r i s c h e Texte ve rö f fen t l i ch t . Warum schreibt er noch 

und pub l i z i e r t n icht a l l e Telefonbücher? J a , warum e igen t l i ch nicht? Warum 

bringen Sie es n ich t f e r t i g , diesen Aufsatz a ls poetischen Text zu lesen? 

Es geht offenbar n icht so einfach, und augenscheinlich i s t auch Handke (der 

h ie r na tür l i ch nur a ls Beispiel s t eh t ) bemüht, etwas zu tun, was man früher 

als "ges ta l ten" bezeichnet ha t . 

Dies i s t , glaube ich , ein ähnliches Problem wie das , warum Kaspar "von 

Anfang an" redet . Niemand versteht ihn, und ihm i s t das auch vö l l i g gleich

gül t ig . "Manche Kranke sprechen ohne jeden Affekt und ohne Zuwendung den 

ganzen Tag vor sich h i n . " 24 Er redet , weil er unter einem Redezwang l e i d e t , 

unter einem Zwang, zu den Si tuat ionen, in die er gerä t , verbal Stellung zu 

nehmen. Daß Handkes verbale Reflexe bestimmter Erfahrungen, seien s ie s i t u a 

tionsgebunden wie bei Kaspar oder f re i davon, zu poetischen Texten geraten, 

l i eg t nicht an ih re r Beschaffenheit a l l e i n . Der Versuch, eine konsequente 
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Theorie von Produktion und Rezeption poetischer Texte aufzustel len, führt 

zu e iner Vorstellung von der Erzeugung eines Kunstwerks, die ih r am weite

sten entfernt zu liegen scheint : der des Vogels in den Zweigen, dessen Äu

ßerung äs the t i sch sind, weil andere s ie dafür hal ten. 

In "Die Angst des Tormanns beim Elfmeter" (Frankfurt 1970) wird beschrie

ben, wie die Gegenstände nach und nach eine unwiderstehliche verbale Tyran

nei aufbauen. Ein derar t iger Verbalisierungszwang, h i e r an einem Sonderfall 

beschrieben, i s t charakter is t isch für Schizophrene. Für Kaspar auch. Für 

Handke auch. 

Anmerkungen 

1 Dieser Aufsatz wurde be re i t s 1970 geschrieben und bi ldete die Grundlage 
für Vorträge bei verschiedenen Gelegenheiten. In der Zwischenzeit i s t 
v ie l L i t e r a tu r erschienen, von Handke und über ihn, über Probleme einer 
l inguis t i schen Poetik und zur Dramentheorie; auch haben sich meine e ige
nen Vorstellungen in etwas andere Richtungen entwickelt , und obwohl ich 
manche Überlegungen nach wie vor für r i ch t ig h a l t e , stehe ich insgesamt 
nicht mehr zu diesem Aufsatz. Eine aktualisierende Überarbeitung wäre 
daher auf e ine vö l l i g neue Arbeit hinausgelaufen. Daher wurden für den 
Druck nur einige s t i l i s t i s c h e Veränderungen und einige Kürzungen vorge
nommen. Vie l le icht i s t der Aufsatz in dieser Form doch nicht unnütz, zu
mindest in der Weise, daß er andere zu besseren Ideen provozier t . Der 
Herausgeberin und einigen Freunden, vor allem Alois Brandstet ter und 
Helmut Kreuzer, danke ich für k r i t i s che Hinweise. 

2 Nachdruck in : Anselm Ri t t e r von Feuerbach, Merkwürdige Verbrechen in ak
tenmäßiger Darstellung, München 1963, S. 203-254. 

3 Mit "Kaspar" bezeichne ich im folgenden die Ti te l f igur des Stücks, mit 
"Kaspar Hauser" sein h is tor isches Vorbild, mit ""Kaspar"" das Stück 
se lbs t ( z i t i e r t nach der Originalausgabe Frankfurt 1968) und mit ""Kas
par Hauser"" den Bericht Feuerbachs. 

4 Gleichzei t ig mit seinem Bericht hat Feuerbach e in "Mémoire über Kaspar 
Hauser. Wer mag Kaspar Hauser se in?" verfaßt , das nicht zur Veröffent
lichung bestimmt war. Vgl. "Merkwürdige Verbrechen", S. 254-266. Über 
diese Recherchen finden sich in seinem Bericht nur einige schwache An
deutungen, besonders S. 241. 

5 So äußert s ich Handke in einem Brief; siehe "Text und Kr i t i k " 24, 1969, 
S. 3. 

6 Handke, Der Hausierer, Frankfurt 1967, S. 7 und Cover. 
7 Vgl. dazu die umfassende Darstellung in Hermann F i e s , Kaspar Hauser. 

Eine Dokumentation. Ansbach o .J . (1966). 
8 Hausierer, S. 7 und Cover. 
9 In "Text und Kri t ik" 24, 1969, S. 3. 

10 N. Chomsky, Current Issues in Linguis t ic Theory, i n : Fodor-Katz, Hrsg. , 
The Structure of Language, Englewood Cliffs 1964, S. 50-177; Zi ta t S .50 . 
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11 N. Chomsky, Deep S t r u c t u r e , Sur face S t r u c t u r e and Semant ic I n t e r p r e t 
a t i o n , Ms. 1969, S . 1 ( j e t z t u . a . i n : J a c o b o v i t s - S t e i n b e r g , H r s g . , 
S e m a n t i c s , Cambridge 1971, S . 183-216, Z i t a t S . 183. 

12 Vgl . dazu D. Wunder l i ch , P r a g m a t i k , D e i x i s , S p r e c h s i t u a t i o n , Ms. 1970 
( j e t z t i n : L iL i 1/2, 1971, S . 153-190) . 
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