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1. Einleitung

Wer, zur Kenntnis nehmend, daf} ein Zehntel aller Morde in einem Pfarrhof passieren, ausruft: ,,Immer dasselbe!*,
der hat den Kriminalroman nicht verstanden. Er kdnnte ebensogut im Theater schon beim Aufgehen des Vorhan-
ges ausrufen: , Immer dasselbe!* Die Originalitét liegt in anderem. Die Tatsache, dal ein Charakteristikum des
Kriminalromans in der Variation mehr oder weniger festgelegter Elemente liegt, verleiht dem ganzen Genre sogar
das asthetische Niveau. Es ist eines der Merkmale eines kultivierten Literaturzweigs. (Brecht 1938/1940, in: Vogt
1998a, 33)

Wie Bertolt Brecht mit dieser Bemerkung aus seinem beriihmten Essay ,,Uber die Popularitit des
Kriminalromans* aussagt, liegt die Originalitdt des zur Schemaliteratur zdhlenden Kriminalromans
in der Variation von Schemata.' Auf diesem Charakteristikum des Kriminalromans beruhen sowohl
die Kunst des Krimischreibens als auch das Vergniigen der Krimirezeption. Zudem ergeben sich aus
diesen historisch entwickelten Schemata bestimmte schemageleitete, mehr oder minder verfestigte
Erwartungen, die untrennbar mit dem krimispezifischen Handlungs- und Gestaltungsrahmen ver-
bunden sind. Bei der literarischen Kommunikation mit dem Kriminalroman legen das Wissen tiber
seine textuellen Schemata und die damit verbundenen stabilen Erwartungen kraft der Gattungskon-
ventionen in hohem Mafle fest, was der Autor mit seinem Sprach- und Textgebrauch meinen kann
bzw. muss und wie der Leser den Text krimigemal rezipiert. Daher dienen sie nicht nur als Produk-
tionsvorgaben fiir den Autor, sondern auch als Verstehensressourcen fiir den Leser.”

Zu den krimispezifischen textuellen Schemata gehdren nicht nur viele charakteristische Dar-
stellungselemente, sondern auch globale Darstellungsstrategien, durch die sich ein Text als Repré-
sentant des Kriminalromans ausweist, darunter insbesondere die eigentiimliche Machart, wie Wis-
sen in einem Kriminalroman typischerweise aufgebaut, strukturiert und vermittelt wird. Vergleicht
man den Kriminalroman etwa mit Kriminalreportagen und ,,real crime“-Biichern,’ so wird deutlich,
dass man ein ausgeprigtes Wissensmanagement als ein klassifikatorisches Spezifikum des Krimi-
nalromans auffassen kann. Anders als Kriminalreportagen, die sachlich iiber reale Kriminalfélle be-
richten und eine informierende Textfunktion erfiillen, wird im Kriminalroman um der Unterhaltung
willen auf spannende Weise von fiktionalen Kriminalfillen erzéhlt. Im Vergleich zu den ,real cri-
me““-Biichern, die sich auf bekannte Kriminalfille der Wirklichkeit beziehen und folglich im Gro-
Ben und Ganzen faktuales Erzdhlen aufweisen, handelt es sich beim Kriminalroman um fiktionales
Erzéhlen, wobei die fiktionalen Fille und Figuren originell, unterhaltsam und fantasievoll darge-
stellt werden sollen. Entscheidend ist vor allem Folgendes: Wéhrend bei Kriminalreportagen und
,»real crime“-Biichern die Fakten iiber wahre Fille in chronologischer Abfolge bzw. in ihren kausa-
len Zusammenhéngen vermittelt werden, werden dem Leser im Kriminalroman die wesentlichen
Informationen iiber fiktionale Kriminalfdlle zunichst vorenthalten, wobei die Bildung verstehens-

relevanten Wissens dann durch im Text explizit bzw. implizit aufgeworfene Fragen kontrolliert bzw.

! Vgl. hierzu z.B. Suerbaum 1967, in: Vogt 1998a, 87ff.; Kircher 1978; Martinez/Scheffel 2002, 135f.

% In der vorliegenden Arbeit werden Ausdriicke wie der Leser, der Autor usw. geschlechtsneutral gebraucht. Mit der
Verwendung der Singular- anstatt der Pluralform (z.B. die Autoren, die Autorinnen, die LeserInnen, die Leserschaft, die
Textrezipientinnen und -rezipienten usw.) soll hervorgehoben werden, dass es sich bei der Textproduktion und -rezeption
um individuelle Handlungen handelt.

? Z.B. Truman Capotes In Cold Blood. A True Account of a Multiple Murder and Its Consequences (1966) und Patricia
Cornwells Portrait of a Killer: Jack the Ripper, Case Closed (2002).



reguliert wird. Durch einen hdufigen Umgang mit Kriminalromanen weil3 der Leser, dass solche
Fragen sein Wissensdefizit deutlich markieren und ihm helfen, gezielt nach den Antworten zu su-
chen und somit den Text zu erschlieBen. Dabei werden die Antworten vom Autor zielgerichtet mit-
tels retardierender Taktiken (z.B. indem er durch das Zuriickhalten von Informationen eine Zeit lang
gegen den Leser arbeitet oder absichtlich falsche Fiahrten legt) mit reichlich Verzégerung geliefert,
damit eine lang anhaltende, sich steigernde Spannung aufgebaut wird. Auflerdem ist es beim Kri-
minalroman qua Gattungskonvention etabliert, dem Leser durch diverse Strategien der Wissens-
vermittlung ein in bestimmten Ziigen unzutreffendes Bild der Romanwelt aufzuoktroyieren und ir-
rige thematische Erwartungen bei ihm hervorzurufen, um ihm schlieBlich bei der Oftenbarung der
Pointe eine Uberraschung bzw. ein ,,Aha-Erlebnis* zu verschaffen. Da ein derartiges Spiel mit den
Erwartungen und dem Uberraschungseffekt als charakteristisch fiir den Kriminalroman gilt, ist der
Leser sehr viel schneller bereit, seine bisherigen Uberzeugungen bzw. Deutungshypothesen anhand
von neu gewonnenen Informationen aufzugeben als bei der Textrezeption von Romanen anderer Art.
Beim Wissensmanagement im Kriminalroman kommt es letztlich darauf an, dass der Leser auf sei-
ne klar umrissenen Wissensliicken hingewiesen wird und sich seines bisher erreichten Wissens un-
gewiss ist.

Es wird deutlich, dass das Wissensmanagement im Kriminalroman eine zentrale Rolle fiir den
Spannungsaufbau bzw. die Erfiillung der Unterhaltungsfunktion spielt. Hierzu bedarf das krimispe-
zifische Wissensmanagement zur Erzeugung von Spannung und Uberraschung komplex struktu-
rierter Mechanismen der Rezeptionssteuerung, die nicht selten manipulativen Charakter besitzen.
Das bestdndige Spiel mit den Lesererwartungen, das zu einer Art Wechselspiel von Zug und Ge-
genzug zwischen Autor und Leser wird, gehdrt zur spieldhnlichen Machart des Wissensmanage-
ments im Krimi. Insofern kann man in Anlehnung an Ludwig Wittgenstein den Gebrauch des Kri-
minalromans als ein eigenes Sprachspiel’ betrachten — einen elementaren Handlungszusammen-

hang, der in eine ganze Lebensform eingebettet ist.” Dabei stellt die markante Machart des Wis-

* Im Mittelpunkt der vom Philosophen Ludwig Wittgenstein (1889-1951) in seinem Spitwerk Philosophische Unter-
suchungen (1953, posthum) dargelegten Sprachauffassung steht das ,,Sprachspiel® (vgl. PU § 7), das eine Analogie
zwischen Sprache und Spiel ausdriickt (vgl. PU § 83). Wittgensteins Auffassung nach erhilt ein sprachlicher Ausdruck
seine Bedeutung dadurch, dass ihn die Benutzer einer Sprachgemeinschaft in bestimmten Verwendungszusammenhén-
gen auf eine bestimmte, konventionell mehr oder weniger stark geregelte Art und Weise gebrauchen. Der Gebrauch
sprachlicher Ausdriicke ist ihm zufolge also in Sprachspielen verankert, d.h. in elementaren sprachlichen Handlungszu-
sammenhéngen, die wiederum in eine bestimmte Lebensform (den auBersprachlich-sozialen Kontext der kommunikati-
ven Praxis) eingebettet sind. Was die Art und Weise des Sprachgebrauchs (insbesondere des Meinens und Verstehens)
betrifft, orientieren sich der Sprecher/Schreiber sowie der Horer/Leser meist an den konventionellen Gebrauchsregeln
des jeweiligen Sprachspiels. Demzufolge sind die sozialen und sprachlichen Gepflogenheiten grundlegend fiir die Ver-
staindigung im Rahmen eines Sprachspiels, denn kraft der Konvention legen sie als Regeln bei Kommunikation dieser
Art fest, was der Sprecher/Schreiber mit dem Gebrauch bestimmter Ausdriicke meinen und wie der Horer/Leser den
Gebrauch verstehen kann bzw. muss. Also verwendet Wittgenstein die Konzeption des Sprachspiels, um die Gesamtheit
»der Sprache und der Tétigkeiten, mit denen sie verwoben ist“ (PU § 7), zu beschreiben. Im Rahmen des jeweiligen
Sprachspiels erfolgt der Sprachgebrauch nach den konventionellen Regeln und ist mit sozialen Lebensformen und Ta-
tigkeiten untrennbar verbunden, weshalb der bildliche Ausdruck Sprachspiel bei Wittgenstein das Paradigma der kom-
munikativen Handlungszusammenhénge von Sprache und Welt bildet. (Vgl. hierzu Wittgenstein, PU; Wuchterl 1969,
110 ff.; Kripke 1987; Kasics 1990, 15ff.; Glock 2000, 325f.; Kramer 2001, 116ff.; Rolf 2008.) Im Anschluss an Witt-
genstein und dhnliche Traditionen hat sich eine reich verzweigte Forschung zu unterschiedlichen Kommunikationsfor-
men, Gesprachsformen, Texttypen usw. entwickelt.

> Wittgensteins Auffassung nach sind Sprachspiele als Teil von Lebensformen konstitutionell mit nichtsprachlichen
Handlungen verwoben. Ubertrigt man diese Auffassung auf das Umfeld des Kriminalromans, betrachtet man also das



sensmanagements zweifelsohne einen essenziellen Bestandteil des Krimi-Sprachspiels dar.

Zwar ist der enge Zusammenhang zwischen Spannungs- und Wissensaufbau im Kriminalro-
man leicht erkennbar und allgemein bekannt, doch zu der entscheidenden Frage, mit welchen
sprachlichen Verfahren das kriminalromangerechte Wissensmanagement bewerkstelligt wird, liegen
bislang noch keine hinreichenden Befunde vor. Die literaturwissenschaftliche Krimi-Forschung be-
fasst sich primar mit der Texttypologie, der Entstehungs- und Entwicklungsgeschichte und der in-
haltlichen Beschreibung bzw. Bewertung in Bezug auf die klassischen Werke beriihmter Autoren,
wihrend die meisten alltdglich gelesenen, empirisch vorfindbaren Krimis in der Praxis gidnzlich un-
erwahnt bleiben. Beim Anfiihren von Beispielen werden entweder lediglich bekannte Werktitel ge-
nannt oder Textanalysen mit Akzentuierung auf den Inhalt durchgefiihrt, ohne auf den Sprachge-
brauch im Text einzugehen. Auch Nachschlagewerke (wie etwa der 1999 von Rosemary Herbert
herausgegebene The Oxford Companion to Crime and Mystery Writing) und Handbiicher iiber den
Kriminalroman, die sich nicht auf literaturwissenschaftliche Kriterien beschrinken,® tragen wenig
zur Untersuchung der Machart von Kriminalromanen bzw. des krimispezifischen Wissensmanage-
ments bei. In ithnen werden hauptsidchlich Informationen liber krimitypische inhaltliche Textele-
mente geliefert, iiber bekannte Detektivfiguren, Romaninhalte, Verfasserbiographien, Spezialbibli-
ographien, Verfilmungen, Entwicklungsgeschichten und Krimilandschaften in verschiedenen Lén-
dern. Trotz der Bandbreite an Informationen scheinen die sprachlichen Verfahren im Kriminalroman
nicht von Interesse zu sein. Selbst in der Beraterliteratur, also in den von erfolgreichen Krimiauto-
ren verfassten Ratgebern fiir das Krimischreiben, stehen meist inhaltliche Aspekte des Kriminalro-
mans sowie gewisse kommunikative, kommerzielle und autobiografische Themen im Mittelpunkt.
Was den sprachlichen Aspekt betrifft, befassen sich die meisten Autoren nur mit der zielgerichteten
Auswabhl der Erzdhlperspektive zur Textoptimierung. Ab und zu werden beildufig einige pragmati-
sche Tipps in Bezug auf den Sprachgebrauch gegeben, die selten durch Textbeispiele illustriert
werden. Kurz: Was die sprachlichen Verfahren des Wissensmanagements im Kriminalroman anbe-
langt, l4sst die textorientierte Untersuchung in der Krimi-Forschung zu wiinschen iibrig.

In der Tat betrifft ein derartiges Forschungsdesiderat nicht den Kriminalroman im Speziellen,
sondern Texte im Allgemeinen: Zwar wird die Frage des Wissens bzw. Wissensmanagements in
Texten bzw. Texttypen in den textbezogenen Wissenschaften aus unterschiedlichen Gesichtspunkten

betrachtet und in Untersuchungen angeschnitten, bisher aber noch nicht hinreichend erforscht. Nach

,»Krimi-Sprachspiel“, so kann man einen auflersprachlich-sozialen Kontext der kommunikativen Praxis beobachten, der
insbesondere die Entwicklung des konventionalisierten Textgebrauchs von Kriminalromanen beeinflusst. Dazu gehoren
etwa die Personenkonstellation (neben dem Autor und dem Leser im Vordergrund gibt es im Hintergrund z.B. noch Li-
teraturagenten, Lektoren, Ubersetzer, Buchdesigner, Verleger, Marketingmanager und Literaturkritiker, die jeweils einen
nicht zu unterschitzenden Beitrag zum Zustandekommen des Krimi-Geschéfts leisten), die Produktionskontexte, die
Rezeptionskontexte, die typische Einbettung des Textgebrauchs in soziale und mediale Kommunikationszusammen-
hénge und die 6konomischen Aspekte der Distribution bzw. Vermarktung von Biichern.

® Vgl. hierzu die Bemerkungen von Buchloh/Becker: ,,Das erfreulichste Phinomen innerhalb der kritischen Literatur ist
das Entstehen von Handbiichern und Nachschlagewerken [...]. Dank dieser Werke fillt die Information iiber Erstausga-
ben und Verlage (Hagen), liber Romaninhalte und Spezialbibliographien (Barzun/Taylor), Verfasserbiographien (La
Cour/Mogensen/Larsen sowie Steinbrunner/Penzler) und Verfilmungen (Steinbrunner/Penzler) nicht mehr schwer.
Wenn auch ein Teil dieser Werke von Liebhabern fiir Liebhaber geschrieben wurde und nicht unbedingt literaturwis-
senschaftlichen Kriterien standhélt, so bedeutet der Vorgang der Lexikalisierung des Detektivromans doch letztlich eine
neue Basis fiir die Anerkennung des Detektivromans als Literatur* (Buchloh/Becker 1978, 157f.).



wie vor ist die Beschéftigung mit dieser Frage ein weites Feld, iiber das sich viel sagen lie3e, da ei-
ne systematische Darstellung der Frage noch nicht vorliegt. Insbesondere der Kriminalroman mit
seinen hochst charakteristischen Formen des Wissensmanagements eignet sich dabei als Untersu-
chungsgegenstand, bei dessen Untersuchung die Ergebnisse auch Licht in die Beantwortung allge-
meinerer texttheoretischer Fragen des Wissensmanagements bringen konnten. Diese Arbeit soll ers-
te Schritte in diese Richtung gehen. Eine ndhere Untersuchung des Kriminalromans hinsichtlich
dieser Gesichtspunkte liegt auch deshalb nahe, weil die besonderen Formen des Wissensmanage-
ments, wie es scheint, insbesondere zur Spannungssteigerung beitragen, der ja im Kriminalroman

eine hohere Bedeutung zukommt als in allen anderen Literaturtypen.

1.1 Zielsetzung und Fragestellung

Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, die sprachlichen Verfahren des Wissensmanagements im Krimi-
nalroman aus textlinguistischer Sicht einer pragmatischen und referenzsemantischen Untersuchung
zu unterziehen. Den Ausgangspunkt bildet die Grundidee, dass der Wissensaspekt (der wichtige
Teilaspekte wie Wissen, Wissensvermittlung, Wissensmanagement, Wissensdynamik und Wissens-
konstellation umfasst) ein zentraler Aspekt der Textorganisation ist, der eng mit anderen zentralen
Aspekten (wie z.B. Textfunktion, Handlungsstruktur, thematische Organisation, AuBerungsformen
und Vertextungsstrategien, Kommunikationsprinzipien) zusammenhingt und mit diesen auf vieler-
lei Weise zusammenwirkt. In der vorliegenden Arbeit wird der Kriminalroman als ein Texttyp auf-
gefasst und die Frage nach der sprachlichen Gestaltung des Wissens bzw. Wissensmanagements in
Bezug auf diesen speziellen Texttyp behandelt.

Dieser Zielsetzung entsprechend werden bei der Untersuchung unter anderem die folgenden
Fragestellungen zur Wissensvermittlung im Kriminalroman erdrtert: Welche sprachlichen bzw. tex-
tuellen Verfahren und Wissensvermittlungsstrategien kann der Autor anwenden, um das Wissens-
management im Kriminalroman zu gestalten und Wissen strategisch so zu vermitteln, dass die
Spannung dadurch Zug um Zug erhoht wird? Welche Schemata, Muster und gegebenenfalls Mus-
tervariationen sind fiir das krimispezifische Wissensmanagement charakteristisch? Wie werden sie
typischerweise sprachlich realisiert? Wie hingen dabei Aspekte des lokalen und des globalen Wis-
sensmanagements zusammen? Hierzu stellen wir die folgende These auf, die in den weiteren Kapi-
teln anhand ausgewéhlter Textbeispiele plausibel gemacht wird: Im Kriminalroman ist ein spezifi-
sches Wissensmanagement nachweisbar, durch welches sich der Kriminalroman von anderen Text-
typen unterscheidet. Es wird zu zeigen sein, dass dazu primér eine systematische Verzogerung der
Wissensvermittlung gehort, die Krimis auf eine fundamentale Art von Gebrauchstexten und Roma-
nen anderer Art unterscheidet. Ausgehend von den Annahmen, dass die Grundfunktion des Krimi-
nalromans darin besteht, durch die Erzeugung von Spannung den Leser zu unterhalten, und dass
Spannungserzeugung im Wesentlichen durch den Wissensaufbau geleistet wird, werden grundle-
gende Bedingungen, Mittel und Strategien des Wissensmanagements im Kriminalroman beschrie-

ben.



Hierbei liegt der Fokus vor allem auf Verfahren des systematischen Wissensaufbaus und der
Wissensentwicklung. Untersucht wird, wie Wissen im Kriminalroman wohldosiert vermittelt wird,
und zwar einerseits durch den systematischen Wissensautbau in Form eines krimispezifischen Fra-
ge-Antwort-Spiels und andererseits mit Hilfe der vielfaltigen Moglichkeiten der strategischen Wis-
sensportionierung durch das Verzégerungsprinzip (bzw. das Prinzip der aufsteigenden Wichtigkeit)’
der Wissensvermittlung, diverse Ablenkungsmandver bzw. Irrefithrungen, das Timing der Wissens-
vermittlung (vor allem das krimitypische Zuriickhalten von Informationen) usw. Der Autor macht
dem Leser das Nichtwissen bzw. die Ungewissheit des erreichten Wissens wihrend der Lektiire
bewusst, sodass sich ebenfalls die Frage stellt, mit welchen Verfahren dies realisiert wird. Durch
eine unvollstdndige, unzuverldssige oder irrefiihrende Wissensvermittlung entsteht im Kriminalro-
man ein vorlaufiger, dynamischer, ja spielerischer Charakter der Wissensvermittlung, und deshalb
soll untersucht werden, wie genau dies geschieht. Welche Effekte lassen sich auBBerdem durch wel-
che Wissensvermittlungsstrategien erzeugen? Wie wird Spannung als Folge von Nichtwissen und
dem sich immer weiter verstirkenden Wissen-Wollen des Lesers realisiert? Wie wird durch speziel-
le Formen des Wissensmanagements die krimispezifische Spannung im Sinne von >suspense< er-
zeugt und somit die Unterhaltungsfunktion des Kriminalromans erfiillt? Diesen Fragen widmet sich
die vorliegende Arbeit in erster Linie.

Mitbehandelt werden dartiber hinaus Wissenskonstellationsaspekte bei der Kommunikation mit
dem Kriminalroman, insbesondere die Bedeutung der Wissensvoraussetzungen bzw. Erwartungen
des Lesers: Diese erlauben es ihm nédmlich, eigenstindig viele Informationen aus dem Text zu er-
schlieBen, sodass der Autor nicht alle zu vermittelnden Informationen im Text explizit ausdriicken
muss. Das heilit, zur Wissensdynamik im Kriminalroman miissen auch Wissensvoraussetzungen,
Schlussfolgerungen und Erwartungen des Lesers berticksichtigt werden, denn der Leser produziert
beim Textverstehen manche Wissenselemente selbst, um AuBerungen einen Sinn zu geben. Zudem
stellt er aufgrund seiner Kenntnisse liber die Gestaltungstradition des Krimis bewusste oder unbe-
wusste Annahmen sowie antizipierende Hypothesen auf, was der Autor bei seinem Spiel mit der
Ungewissheit des erreichten Wissens wihrend der Lektiire ausnutzen kann. Kennt sich ein Leser
durch seine Leseerfahrung mit den krimitypischen rezeptionssteuernden sprachlichen Signalen (z.B.
den ,,Achtung, Spur!*“-Signalen, vgl. Abschnitt 2.3.4.3) und den prominenten Stellen aus, an denen
die wichtigsten Informationen regelmiafig geliefert werden (vgl. Kap. 7), so kann er durch selekti-
ves Lesen einen Kriminalroman sehr schnell und zielgerichtet rezipieren. Wichtig ist auch, dass die
Erzeugung von Spannung und Uberraschung im Kriminalroman in starkem MaBe von den Leserer-
wartungen abhingt, die entweder mit dem Vorwissen des Lesers iiber die krimitypischen textuellen
Schemata verbunden sind (wissensgeleitet) oder durch die AuBerungen bzw. die im Text gegebenen

Informationen aufgebaut werden (text- bzw. datengeleitet). Demnach gehort es zu den zentralen

" Das Verzogerungsprinzip bzw. das Prinzip der aufsteigenden Wichtigkeit besagt, dass im Kriminalroman die wichti-
gen Informationen mit Verzogerung bzw. erst am Ende offenbart werden (vgl. Suerbaum 1984, 18ff; Nusser 2003, 30ff).
In Kap. 1 in Suerbaum 1984 (11ff.) veranschaulicht Ulrich Suerbaum das Verzdgerungsprinzip und den Beitrag des
systematischen Wissensaufbaus im Kriminalroman exemplarisch durch ein Frage-Antwort-Spiel. Zu den wichtigen
Textstellen fiir die strategische Wissensvermittlung vgl. ebenfalls Kap. 7 der vorliegenden Arbeit, zum Verzégerungs-
prinzip im Frage-Antwort-Spiel vgl. insbesondere Abschnitt 4.2.1.



kommunikativen Aufgaben des Autors bei der Textproduktion, das Wissen, die Fahigkeiten und die
Interessen des Lesers einzuschitzen bzw. antizipierend einzuplanen, um das Wissensmanagement
im Text zweckmafig zu gestalten.

Einen weiteren Schwerpunkt der vorliegenden Untersuchung bildet die Frage, was unter-
schiedliche Formen der Referenz im Rahmen des krimispezifischen Wissensmanagements leisten
konnen. Im Zusammenhang mit der handlungsbezogenen und pragmatischen Textlinguistik gehort
Referenz als Teilaktivitit zur Handlungsstruktur von Texten, wobei sie mit Hilfe von Referenzmit-
teln realisiert wird, die zur Ebene der AuBerungsform von Texten gehoren. Mit dem Gebrauch von
Referenzmitteln werden kommunikative Aktivititen wie das Bezugnehmen auf Gegenstinde,® das
Weiterreden iiber Gegenstinde, das Identifizieren des gemeinten Redegegenstands, das Einfiihren
neuer Gegenstdnde usw. vollzogen, fiir deren Erfolg das Wissen der Kommunikationsteilnehmer
unerlidsslich ist. Aspekte der Referenz sind aullerdem von zentraler Bedeutung fiir die Textkohérenz.
Was den Kriminalroman betrifft, sind Formen des Referierens ein wichtiges Mittel der krimispezi-
fischen Wissensvermittlung. Die darauf bezogene Fragestellung lautet: Wie kann man das Zusam-
menspiel von Wissensvermittlung und Formen des Referierens im Kriminalroman charakterisieren?
Anhand von Anwendungsbeispielen wird in der vorliegenden Arbeit gezeigt werden, dass es krimi-
typische Formen der Referenz gibt, die wesentlich zur Erzeugung von Romanwelten, zum krimi-
spezifischen Wissensaufbau, zum Zustandebringen von ,,prekdrem Wissen* (d.h. das Entstehen von
vorldufigen Annahmen bzw. Deutungshypothesen des Lesers, die um der Uberraschung willen
letztendlich entkriftet und revidiert werden miissen, mehr dazu vgl. Abschnitt 6.4) und zur Span-
nungserzeugung beitragen.

Als Grundlage fiir die Untersuchung kommt ein Textkorpus mit mehr als 100 deutschsprachi-
gen Kriminalromanen zum Einsatz, das sowohl Originalwerke als auch Ubersetzungen umfasst.’
Auf dieser Grundlage werden die Spielarten des Wissensmanagements im Kriminalroman sowie
thre handwerklichen, strategischen und pragmatischen Aspekte typologisiert und anhand von
Textbeispielen belegt und veranschaulicht. Vor allem soll bei den detaillierten sprachlichen Bei-

spielanalysen zur Beschreibung von krimispezifischen Verfahren und Spielarten des Wissensmana-

¥ In der Sprachwissenschaft ist der Ausdruck Gegenstand im weiteren Sinne aufzufassen: Alles, woriiber man reden
kann (Personen, Sachverhalte, Ereignisse, Vorstellungen usw.), wird als Gegenstand bezeichnet (vgl. z.B. Vater 1994,
129; Brinker 2000, 169). Vgl. auch die Erlduterung von Tugendhat/Wolf: ,,Wir miissen zunichst beachten, dass das
Wort »Gegenstand« in der Philosophie in einem weiteren Sinn gebraucht wird als in der Umgangssprache. Umgangs-
sprachlich meinen wir mit »Gegenstand« meistens materielle Dinge, und auch nicht alle materiellen Dinge, da wir Per-
sonen oder vielleicht Lebewesen allgemein nicht als Gegenstidnde bezeichnen wiirden. Nach dem philosophischen
Sprachgebrauch werden auch sie zu den Gegenstinden gerechnet, und auBerdem nicht nur die materiellen Gegenstinde,
sondern [...] auch abstrakte Gegenstinde wie Zahlen, Sachverhalte und Begriffe. Ein Gegenstand in diesem weiten Sinn,
wie er in der Philosophie iiblich ist, ist [...] alles, woflir man das Wort »etwas« gebrauchen kann* (Tugendhat/Wolf 1993,
146f.).

® Zur Quellenauswahl ist zu bemerken, dass sowohl deutschsprachige Originalwerke als auch Ubersetzungen ausge-
wihlt wurden, da die meisten Leser sie undifferenziert rezipieren. Zudem soll durch die Miteinbeziehung der Uberset-
zungen ein wichtiges Phiinomen in der Krimipraxis hervorgehoben werden, nimlich dass dank der Ubersetzungen die
Bestseller aus einem Land sehr schnell weltweit verbreitet sind, zu einem internationalen Erfolg werden und manchmal
sogar als Kinofilme fiir einen internationalen Markt produziert werden (z.B. die Millennium-Trilogie des schwedischen
Autors Stieg Larsson, die unter den deutschen Titeln Verblendung, Verdammnis und Vergebung veréffentlicht ist). Daher
fithren viele gro3e Buchhandlungen in GroBstiddten unterschiedlicher Lénder ein Krimisortiment, in dem die Mehrzahl
der Autoren identisch ist. Dies ist kennzeichnend fiir die Situation des gegenwirtigen Buchmarktes von Kriminalroma-
nen (vgl. schon Suerbaum 1984, 196f.).



gements im Kriminalroman die Tragfdhigkeit der theoretischen Grundlagen der Arbeit, ndmlich ei-
ner funktionalen und dynamischen Texttheorie (vgl. Kap. 2) sowie einer damit verbundenen hand-
lungstheoretischen Referenztheorie (vgl. Kap. 3), erkennbar gemacht und ihr Nutzen als kor-
pusanalytische Werkzeuge demonstriert werden. Die bevorstehenden Erlduterungen stiitzen sich al-
so auf die Erklarungskraft von Textbeispielen, damit der Aspektreichtum der sprachlichen Verfahren
des krimispezifischen Wissensmanagements und die Variationsfahigkeit ihrer Schemata und Muster
in dieser Arbeit exemplarisch zur Geltung kommen.

Im engen Zusammenhang mit der oben genannten These stellen wir ferner die folgende text-
linguistische These auf: Die Art und Weise, wie Wissen in Texten typischerweise aufgebaut, struktu-
riert und vermittelt wird, kann als Spezifikum eines Texttyps gelten. Ein weiterfithrendes Ziel dieser
Arbeit besteht demnach darin, diese These anhand der textlinguistisch fundierten Beschreibungen
und problembezogenen Textanalysen fiir den Texttyp ,Kriminalroman‘ plausibel zu machen. Am
Beispiel des Kriminalromans soll also gezeigt werden, dass ein krimispezifisches Wissensmanage-
ment und die dafiir verwendeten, charakteristischen sprachlichen Verfahren zu den konstituierenden
Besonderheiten des Texttyps gehoren. Der Wissensaufbau ist ein Parameter der Textorganisation,
der bisher in der Diskussion von Texttypologien noch nicht ausreichend Beachtung gefunden hat.
Auch der Zusammenhang zwischen dem an der Textfunktion orientierten Wissensmanagement, den
Vertextungsstrategien und der Texttypologie ist bislang noch nicht systematisch untersucht worden
und muss folglich als ein dringendes Forschungsdesiderat erachtet werden. Es ist zu erwarten, dass
sich sowohl die bei der Analyse angewandte Methodologie als auch die Resultate der vorliegenden
Arbeit auf weitere Texttypen iibertragen lassen und somit iiber den speziellen Gegenstand hinaus

von erheblichem systematischem Interesse sind.

1.2 Forschungslandschaft

Der Gegenstand der vorliegenden Arbeit ist an der Schnittstelle von Linguistik und Literaturwis-
senschaft verortet und weist insofern interdisziplindre Aspekte auf. Bei der Behandlung stehen al-
lerdings linguistische Methoden und Ansédtze im Vordergrund, deren Ergiebigkeit im Zuge einer
umfassenden sprachlichen Analyse des Wissensmanagements im Genre Kriminalroman erwiesen
werden soll. Zur Darstellung der Forschungslandschaft wird im Folgenden ein kurzer Uberblick
iiber die Befunde zur Frage des Wissens bzw. Wissensmanagements in unterschiedlichen Bereichen
der Geisteswissenschaften dargelegt. Wie bereits erwéhnt, liegt eine systematische Darstellung die-
ser Frage bisher noch nicht vor. Da sie jedoch ein dullerst umfangreiches Untersuchungsthema bil-
det, das von unterschiedlichen Standpunkten angeschnitten wurde, ziechen wir die Ergebnisse fol-
gender ausgewdhlter Arbeiten aus diversen Disziplinen hinzu, die speziell fiir unsere Studie relevant
und aufschlussreich sind."

In der Linguistik beschéftigen sich Sprachphilosophen schon lidngere Zeit mit dem Zusam-

menhang von Wissen und dem Verstehen von AuBerungen. Beispielsweise duflert sich Strawson

' Dabei fragen wir primir nach ihrer handwerklichen Reichweite in Bezug auf unser Thema, ohne néher auf die Wiir-
digung bzw. Bewertung ihrer Leistungen und Grenzen in den jeweiligen Disziplinen einzugehen.



(1964, in: Strawson 1971) im Rahmen der Referenzsemantik iiber den Zusammenhang von Wissen
und Referenz dahingehend, dass erfolgreiche Referenz Identifikationswissen voraussetzt: Verwen-
det der Sprecher/Schreiber einen bestimmten Ausdruck, um damit auf einen bestimmten Gegen-
stand Bezug zu nehmen, so setzt er voraus, dass er mit diesem Ausdruck an dieser Stelle Identifika-
tionswissen beim Horer/Leser aktiviert, sodass dieser den besagten Gegenstand problemlos identifi-
zieren kann (vgl. Kap. 3 dieser Arbeit). Im Bereich der Gesprichsanalyse werden dariliber hinaus
Dialogwissen, Wissenskonstellationen und Wissensaufbau als wesentliche Organisationsprinzipien
von Dialogen aufgefasst (vgl. Fritz 1994a, 188ft.). Zur Beschreibung der Dialogdynamik werden
ferner die Idee der Dynamik des Dialogstandes (der als Spielstand bzw. Wissensstand betrachtet
wird), die Aspekte der Wissensdynamik und die Formen der Dialogbuchfiihrung eingefiihrt (vgl.
Lewis 1979)."

Was die Textlinguistik betrifft, finden sich aufgrund des zunehmend kognitionswissenschaftli-
chen Einflusses auf die Forschung durch die kognitive Psychologie bzw. die Psycholinguistik'?
mittlerweile viele Arbeiten (vgl. z.B. van Dijk/Kintsch 1983, Heinemann/Viehweger 1991), bei de-
nen die Rolle der Wissensvoraussetzungen des Lesers im Rahmen einer rezeptiven, auf den Prozess
der Informationsverarbeitung beim Textverstehen bezogenen Betrachtung ausfiihrlich behandelt
wird. Aus kognitionspsychologischer Sicht werden sowohl das Verhéltnis zwischen Text und Leser
beim Textverstehen als auch die Idee eines permanenten Updates des Textverstindnisses plausibel
erklart. Unter Wissensvoraussetzungen, dem ,,Vorwissen® des Lesers, versteht man die (aufer-
textlich) bereits vorhandenen Wissensbestdnde, die dieser in den Verstehensprozess des Textes ein-
bringt und aktiviert, um ein Textverstindnis zu erreichen. Dazu gehort unter anderem das Wissen
aus den folgenden Wissenssystemen: (i) Sprachwissen, (i1) Weltwissen, (iii) Interaktionswissen und
(iv) Muster- oder Schemawissen (vgl. Viehweger 1989, 259ft.; Heinemann/Viehweger 1991, 93ft;

Scherner 1994)." Zwar wird die Frage, welche Arten des Wissens zum Vorwissen des Lesers zih-

""" Allerdings ist dieser Ansatz rein theoretisch und nicht exemplarisch bzw. empirisch belegt. Bisher sind Analysen
dieser Art nicht systematisch durchgefiihrt worden: Bei den umfangreichen Kommunikationsformen in dialogischen
Zusammenhingen diirften sie sich auch als schwer dokumentierbar und zu aufwendig erweisen. Aullerdem bediirfte
dieser Ansatz vielfach der textorientierten Richtigstellung und Modifikation, wenn man ihn zur linguistischen Textana-
lyse nutzen wollte.

2 Beispielsweise liegen viele kognitionspsychologische bzw. psycholinguistische Untersuchungen zur Textverarbei-
tung vor, die die Rolle des Muster- oder Schemawissens fiir das Textverstehen betonen (vgl. den Uberblick in Ziem
2008, 263ff.). Experimente deuten u.a. darauf hin, dass das Verstehen und Behalten eines Textes stark davon abhéngt,
welche globalen Textstrukturen bzw. Schemata die Versuchspersonen beim Textverstehen aktivieren. Beim Erfassen
narrativer Texte kann der Leser oft einen Text mit ausgepragten Kennzeichen bzw. Textformen (wie etwa Textstrukturen,
Reihenfolge von Textelementen, Standardinformationen usw.) besser verstehen, indem er den Text den {ibergreifenden
Handlungs- und Erzdhlschemata einer bestimmten Gattung zuordnet (vgl. Christmann 1989, 80f.). AuBerdem wird
durch die Annahme verstehensleitender globaler Textstrukturen bzw. Schemata weiterhin plausibel gemacht, warum
Texte selektiv aufgenommen werden, sodass weniger relevante Detailinformationen bei einer Textwiedergabe verloren
gehen. Besonders brisant ist dariiber hinaus das Ergebnis von Smith/Swinney (1992), dass die Aktivierung globaler
Textstrukturen bzw. Schemata offenkundig den Leseprozess steuern kann, denn die Lesezeit eines Textes wird signifi-
kant kiirzer, wenn der Leser haufig Texte dieser Art liest und sich damit gut auskennt.

1 Heinemann/Viehweger weisen nachdriicklich auf Folgendes hin: Zwar werden diese Wissenssysteme nicht nur beim
Textverstehen, sondern auch bei der Textproduktion aktualisiert bzw. instrumentalisiert, trotzdem ist das Textverstehen
keine bloBe Inversion der Textproduktion, sondern eine komplexe, kognitive und konstruktive Tatigkeit. So ist Textver-
stehen zugleich auch Textinterpretation, da jeder Leser ein anderes Vorwissen besitzt, es auf andere Weise im Verste-
hensprozess aktiviert, dabei bewusst oder unbewusst stellungnehmende Reflexionen anstellt und somit ein und densel-
ben Text anders versteht als ein anderer Leser (vgl. Heinemann/Viehweger 1991, 114ff.).
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len, in der Forschung unterschiedlich bean‘cwortet,14 aber es besteht dennoch Einigkeit dariiber,
dass sich das Wissen aus verschiedenen Wissensbereichen im Lesevorgang wechselseitig ergédnzt,
interagiert und somit zusammenwirkend zum Textverstehen beitrdgt. Diesem Ansatz nach ist Text-
verstehen nicht als Zustand, sondern vielmehr als dynamisch ablaufender Prozess aufzufassen.
Demzufolge verlauft Textverstehen zwar als Lesevorgang im Kern sequenziell, aber die Informati-
onsverarbeitung ist keineswegs ein einfacher, eindirektionaler Prozess: ,,Textverstehen ist grund-
sédtzlich [sowohl] als ein text- bzw. datengeleiteter als auch als ein wissensgeleiteter Prozel3 zu ver-
stehen, als ein ProzeB3, in dem die im Text vermittelten Informationen mit Kenntnissen vereinigt
werden, die bereits zum Vorwissen des Interpreten gehdren® (Heinemann/Viehweger 1991, 114).
Diese beiden text- und wissensgeleiteten Verstehensprozesse werden aus kognitionspsychologischer
Sicht als ,,top-down‘- und ,,bottom-up*“-Prozesse bezeichnet: Einerseits komplettiert der Leser mit
seinem Vorwissen die aus dem Text aufgenommenen Informationen und baut darauf eine kohédrente
Textwelt auf (,,bottom-up*, textgeleitet), andererseits ist sein Textverstandnis von seinem Vorwissen
gesteuert, weshalb die Integration der Textinformationen in das bestehende Wissen mehr oder we-
niger entsprechend den daflir angenommenen globalen Textstrukturen bzw. Schemata erfolgt
(,,top-down*, wissensgeleitet). Erst durch das komplexe Zusammenspiel der beiden Verstehenspro-
zesse kommt ein Textverstdndnis zustande. Aullerdem werden auch die vor- und riickwértsgerichte-
ten Prozesse der Informationsverarbeitung benannt: Auf der Basis der aktivierten globalen
Textstrukturen bzw. Schemata bildet der Leser einerseits vom vorwiartswandernden Wahrneh-
mungspunkt aus weiterhin bestimmte Erwartungen bzw. Deutungshypothesen im Hinblick auf das
Kommende, andererseits kann er diese im Lichte neuer Informationen nachtriaglich modifizieren
bzw. korrigieren. Indem dieser Ansatz die Wissensvoraussetzungen des Lesers beim Textverstehen
in den Vordergrund riickt, kommen viele Aspekte der Kommunikation mit Texten ans Licht, z.B. der
provisorische Charakter des Textverstindnisses, die Rolle von Schemata, die schemageleitete Er-
wartungshaltung des Lesers, seine bewusste oder unbewusste Anwendung von Verstehensstrategien
usw. Dabei werden in der Forschung die sprachlichen AuBerungen im Text als Textdaten aufgefasst,
deren inhaltlicher Aspekt ein besonderes Gewicht bekommt. Da es hauptsidchlich um das Wis-
sen-Was geht, wird beispielsweise in Bezug auf Erzdhltexte das Erzdhlte betont und das Erzdhlen
selbst (bzw. der darauf bezogene Sprachgebrauch) vernachldssigt. Zudem besteht ein Problem darin,
dass die Annahmen dieses Ansatzes empirisch alles andere als leicht zu belegen sind, was zwingend
zu der Frage fiihrt, wie man iiberhaupt an die wirklichen Verstehensprozesse herankommen kann.
Insgesamt ldsst sich sagen, dass trotz der neuen Einsichten durch diesen kognitivistischen Ansatz

bislang nur wenige theoretisch und empirisch fundierte Befunde dazu vorliegen.

' Rothkegel hebt beispielsweise Sprachwissen und Weltwissen als zwei Hauptklassen von Kenntnissystemen hervor
(vgl. Rothkegel 1984, 260f.). Dagegen beobachtet Heringer in seinen Untersuchungen grammatisches Wissen, lexikali-
sches Wissen, Weltwissen, Kontextwissen und universales Wissen iiber ,,Grundsétze und Strategien der Kommunikation
und des Verstehens™ (Heringer 1989, 6). Als kognitive Voraussetzungssysteme des Textverstehens schldgt Scherner
sprachliches Wissen, konzeptuelles Wissen, Perzeptionswissen, Interaktionswissen, Emotions- und Evaluationswissen
sowie Musterwissen vor (vgl. Scherner 1994, 325ff.). Vorwissen stammt offensichtlich aus verschiedenen Wissensbe-
reichen, sodass die Liste noch beliebig fortsetzbar wire (vgl. Schroder 2003, 100).
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Besonders aufschlussreich fiir die vorliegende Arbeit ist die textlinguistische Arbeit von Fritz
(2008) zur Textqualitdt aus der Sicht einer dynamischen Texttheorie, wobei der Wissensaufbau im
Text als ein zentraler Aspekt der globalen Textorganisation in den Mittelpunkt geriickt wird: Nicht
nur gehort der systematische Wissensautbau zu den grundlegenden Qualitdtskriterien fiir Texte,
sondern sein komplexes Zusammenwirken mit den anderen zentralen Aspekten der globalen Text-
organisation (der Reihenfolge bzw. Verknilipfung von funktionalen Textelementen und der The-
menentfaltung) ist auch von groBer Bedeutung fiir die Textqualitdt. Wie im oben genannten kogni-
tiven Ansatz wird die Rolle der Wissensvoraussetzungen des Lesers beim Textverstehen hervorge-
hoben, wihrend der Schwerpunkt primédr auf der Textgestaltung liegt. Dementsprechend stellt das
Wissensmanagement im Text eine wichtige kommunikative Aufgabe fiir den Schreiber dar, denn er
muss von vornherein genau einschitzen, welches Wissen er an welcher Stelle beim Leser voraus-
setzen kann, welches Wissen (an welcher Stelle, in welcher Reihenfolge) er explizit vermitteln muss
und welches der Leser im Text erschliefen kann. In Ankniipfung an die 1979 von Lewis eingefiihrte
Grundidee wird ferner die Dynamik des Text-Standes (als Wissensstand bzw. Spielstand), ein in der
herkdmmlichen Textlinguistik noch nicht gut etabliertes Element, im Hinblick auf eine dynamische
Texttheorie ndher kommentiert. Demnach kann man die Wissensdynamik in einer expliziten Wis-
sensbuchfiihrung dokumentieren (z.B. welches Wissen an welcher Stelle benétigt und wo bzw. wie
es vermittelt wird) und somit die Verdnderungen des Wissensstandes zeigen. Diese Arbeit scheint
vielversprechend und fruchtbar zu sein, denn in der Textlinguistik wird die Bedeutung des Wis-
sensaufbaus fiir die globale Textorganisation und die Beschreibung bzw. Klassifikation von Textty-
pen generell noch unterschitzt. Die Ausarbeitung einer dynamischen Texttheorie, die den Wissens-
aspekt der Textorganisation in besonderer Weise beriicksichtigt, ist allerdings noch nicht abge-
schlossen. Um hier weiterzukommen und allgemeine bzw. differenzierte Einsichten zu gewinnen,
sind weitere theoretisch und empirisch fundierte Arbeiten iiber den Wissensaufbau in diversen
Texttypen vonnoten.

In der Literaturwissenschaft wird vielerorts der Zusammenhang zwischen Fiktionalitdt und
Wissen thematisiert (vgl. z.B. Schmidt 1991, Képpe 2007a, 2007b, 2008). Fasst man das Erzéhlen
in fiktionalen Erzédhltexten als Wissensvermittlung auf, so sind die Kenntnisse der allgemeinen Er-
zéahlforschung (vgl. z.B. Stanzel 1955, Genette 1994, Vogt 1998b, Martinez/Scheftel 2002) von be-
sonderem Interesse, vor allem im Hinblick auf die Spielarten von Erzdhlweisen, die Funktion der
Erzdhlperspektiven, die Informationsvergabe, die Verlédsslichkeit der Vermittlerfigur, die Sympa-
thielenkung und die Emotionalisierung. Was die literaturwissenschaftliche Krimi-Forschung betrifft,
sind die krimispezifischen Erzdhlschemata sowie die dazugehorigen standardisierten Darstellungs-
elemente gut untersucht (vgl. z.B. Suerbaum 1984, Vogt 1998a, Herbert 1999, Nusser 2003). Zudem
wird der enge Zusammenhang von Spannungsaufbau und Wissensmanagement im Kriminalroman
iiberall genannt, jedoch meist ohne die Machart mit Textbeispielen zu verdeutlichen bzw. auf ihre
Spielarten ndher einzugehen.

Was krimispezifische Wissensaspekte betrifft, betonen bereits Alewyn (1968/1971, in: Vogt
1998a), Suerbaum (1984) und Nusser (2003) die Wichtigkeit der Fragen bzw. des regelhaften Wis-

sensaufbaus durch ein System von Fragen und Antworten im Kriminalroman. Erwédhnenswert ist,
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dass auch Suerbaum (1984) aus literaturwissenschaftlicher Sicht mit Nachdruck auf die Rolle der
»Gattungskompetenz des Lesers bei der Krimirezeption hinweist: ,,Man mufl mindestens wissen,
worum es beim Krimi geht und worauf man zu achten hat, und man sollte nach Méglichkeit auch
mit dem System wiederkehrender sprachlicher [...] Signale vertraut sein, mit dem Krimis den Pro-
zel} der Aufnahme beim Leser [...] steuern® (Suerbaum 1984, 11). Seiner Auffassung nach ist das
Wissen iiber krimispezifische textuelle Schemata, das der Leser durch den hdufigen Umgang mit
Kriminalromanen erworben hat und beim Textverstehen aktiviert, ausschlaggebend fiir das Zustan-
dekommen eines Textverstindnisses, denn seine Leseweise bzw. Informationsaufnahme werden in
starkem Malle von solchen Wissensvoraussetzungen und den damit verbundenen Erwartungen ge-
steuert."> Zudem macht Suerbaum auf die wiederkehrenden sprachlichen Signale im Kriminalro-
man aufmerksam, die zur Leserlenkung dienen. Wie spéter exemplarisch zu zeigen sein wird, spie-
len solche rezeptionssteuernden sprachlichen Signale eine entscheidende Rolle beim krimispezifi-
schen Wissensmanagement.

Bei der oben andeutungsweise skizzierten Forschungslandschaft wurden einige Arbeiten ein-
gefiihrt, die sich mit der Frage des Wissens bzw. Wissensmanagements im Text bzw. im Kriminal-
roman befassen. Da ihre Ergebnisse in einem gewissen Rahmen fiir unsere Untersuchung von Inte-
resse sind, werden wir sie spiter im Zusammenhang ndher erldutern. Dariiber hinaus bezieht sich
die vorliegende Arbeit auf mehrere von beriihmten Krimiautoren verfasste, stark praxis- und rezep-
tionsorientierte Schreibratgeber fiir Krimis (vgl. z.B. Highsmith 1966, Block 1981, Keating 1986,
Beinhart 2003, George 2004, Frey 2005), um Einblicke in die handwerklichen, pragmatischen As-
pekte der Textproduktion des Kriminalromans zu gewinnen. Solche Ratgeberliteratur ist deshalb
interessant fiir unsere Studie, weil darin das Publikumsinteresse, die Lesererwartungen, die Bestsel-
ler als Vorbilder, die erfolgversprechenden Muster bzw. Erzdhlstrategien sowie ihre Variationsmdog-
lichkeiten, das Insider-Wissen im Krimigeschift usw. explizit formuliert werden. Derlei niitzliche
Informationen in der Krimipraxis machen deutlich, dass das Krimi-Sprachspiel ein in einer ganz
eigenen Lebensform verankerter, elementarer Handlungszusammenhang mit konventionalisierten

bzw. traditionell mehr oder weniger stark verfestigten Spielregeln ist.

1.3 Der Aufbau der Arbeit

Die vorliegende Arbeit umfasst insgesamt acht Kapitel, deren Inhalt im Folgenden kurz dargestellt
wird. Nach der Einleitung werden in Kapitel 2 eine funktionale und dynamische Texttheorie und in
Kapitel 3 eine in Ansitzen bei Strawson (1964) entwickelte handlungstheoretische Referenztheorie
eingefiihrt, die als theoretische Grundlagen der Arbeit und analytische Werkzeuge bzw. Beschrei-

bungsmittel der Beispieltexte dienen sollen. Zunédchst wird der Kriminalroman in Kapitel 2 im

"> Suerbaum prisentiert die Gattungskompetenz des Krimilesers in sehr anschaulicher und iiberzeugender Weise: An-
hand der humorvollen Kurzgeschichte The Macbeth Murder Mystery (1942) von James Thurber, in der eine gattungs-
kundige Krimileserin aus Langeweile Shakespeares Tragodie Macbeth durch ihre krimispezifische Leseweise entgegen
der Intention des Autors zu einem Pseudo-Krimi macht, sich als Detektivin in die Geschichte katapultiert und den wah-
ren Téter ermittelt, zeigt Suerbaum deutlich, wie der Krimileser mit seinem spezifischen Wissen iiber Kriminalromane
die Textwelt dementsprechend konstituiert (vgl. Suerbaum 1984, 16ft.).
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Rahmen der neueren, kommunikationsorientierten und pragmatisch ausgerichteten Textlinguistik als
ein evolutiondrer Texttyp aufgefasst. Zu seiner textlinguistischen Charakterisierung wird er einer-
seits anhand seiner drei historisch entwickelten, besonders ausgepréagten Strukturmuster (Detektiv-
roman, Thriller und >crime novel<) aus entwicklungsgeschichtlicher Sicht eingehender betrachtet
und andererseits auf die zentralen Aspekte der Textorganisation hin (Textfunktion, Handlungsstruk-
tur, thematische Organisation, AuBerungsformen und Vertextungsstrategien, Kommunikationsprin-
zipien) beschrieben. Daraus soll sich ein Gesamtbild diverser Textexemplare in der Praxis ergeben,
die aufgrund ihrer Familiendhnlichkeiten gemeinhin als Kriminalromane bezeichnet werden.

Auch die Referenztheorie gehort zu den zentralen theoretischen Grundlagen der vorliegenden
Arbeit. Demnach werden diesbeziiglich einige wichtige Punkte in Kapitel 3 angefiihrt, die spiter
insbesondere eine entscheidende Rolle bei den Erorterungen iiber den Zusammenhang zwischen
Referenz und Wissensvermittlung im Kriminalroman, die Gegenstandskonstitution in der Roman-
welt bzw. die Moglichkeiten der strategischen Wissensportionierung durch Referenz sowie das Zu-
standekommen von Irrefithrungen und prekdrem Wissen durch Referenzmittel spielen werden.

Mit dem thematischen Block von Kapitel 4 bis 7 werden in exemplarischer Weise die sprach-
lichen Verfahren des Wissensmanagements im Kriminalroman unter verschiedenen Perspektiven
ausfiihrlich behandelt. In Kapitel 4 werden anhand einer Fallstudie von Andrea Maria Schenkels
Tannod einige wesentliche Aspekte der Wissensvermittlung, der Wissensdynamik und des Wis-
sensmanagements im Kriminalroman eingefiihrt, die leitend fiir die gesamte Arbeit sind. Mit einem
Leseprotokoll als Darstellungsform wird in groben Ziigen eine Wissensbuchfiihrung durchgefiihrt,
die anschlieBend durch eine Mikroanalyse vertieft wird. Ausgehend von der Frage, wie man Tanndd
umschreiben konnte, werden ferner drei Sequenzierungsvarianten dargelegt, die zu unterschiedli-
chen, fiir bestimmte Krimitypen charakteristischen Formen der Wissensentwicklung fiihren.
Dadurch sollen vor allem die wohldosierte Wissensvermittlung und der strategische, dynamische
Charakter des Wissensmanagements im Kriminalroman aufgezeigt werden, worauf wir in nachfol-
genden Kapiteln ndher eingehen werden.

Kapitel 5 befasst sich mit den Grundbausteinen des systematischen Wissensaufbaus in Form
eines krimispezifischen Frage-Antwort-Spiels, die im Hinblick auf die Wissensvermittlung eine
konstitutive Funktion haben und in jedem Krimi in der Regel mehrfach zum Einsatz kommen: Fra-
ge-Wiederaufnahme-Antwort-Sequenzen, »>clues<, >red herrings<, Verhore, »analysis<- und »ac-
tion<-Passagen. Da sie als charakteristische Darstellungselemente gelten, weist sich ein Text auch
gewissermalen durch sie als Repriasentant des Texttyps ,Kriminalroman® aus. Zudem haben sie als
feste Bestandteile der krimitypischen Darstellungs-Schemata jeweils bestimmte Funktionen und
sind deswegen mit etablierten lokalen bzw. globalen Darstellungsstrategien verbunden. Mit ausge-
wihlten Textbeispielen werden ihre Funktionen, Formen und Spielarten jeweils illustriert und ver-
deutlicht.

Im Zentrum von Kapitel 6 stehen die spannungsgenerierenden Wissensvermittlungsstrategien
im Kriminalroman. Ausgehend von der Frage, von wem Wissen im Text vermittelt wird, konnen
Erzdhler als Vermittlungsinstanzen und Figuren als Wissenslieferanten aufgefasst werden, deren ge-

zielter Einsatz entscheidend fiir die strategische Wissensvermittlung, das Zustandekommen der
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asymmetrischen Wissensverteilung an Leser bzw. verschiedene Figuren zu einem bestimmten
Text-Zeitpunkt (also ein ,,Wer weill wann was?“-Spiel), das unzuverldssige Erzdhlen und die krimi-
typischen Irrefiihrungen ist. Im Anschluss daran befassen wir uns mit der Einfithrung und Charakte-
risierung der Detektivfigur, des Téters und des Opfers, wobei unter anderem der Gebrauch von Re-
ferenzmitteln untersucht werden wird, da er in diesem Zusammenhang eine zentrale Rolle spielt und
bestimmte krimispezifische Spielarten aufzeigt. Die Gegenstandskonstitution in Bezug auf diese
krimitypischen Figuren ist nicht nur ein essenzieller Bestandteil des Wissensaufbaus, sondern kann
auch unterschiedliche Effekte erzeugen bzw. emotionale Leserfiihrung bewirken, die dazu beitragen,
die Spannung zu erhéhen.

AnschlieBend wenden wir uns der strategischen Wissensportionierung durch das Timing der
Wissensvermittlung zu, indem wir die Spielarten dieser Wissensvermittlung, wie etwa das krimity-
pische Zuriickhalten von Informationen, das retardierende Moment, die Vorausdeutung und die
»Just in time*“-Wissensvermittlung eingehender betrachten. Das Timing der Wissensvermittlung ist
von entscheidender Bedeutung fiir die Spannung: Kann der Leser etwa durch vorzeitiges Preisgeben
entscheidender Informationen allzu frith die Antwort auf die Téterfrage bzw. den Ausgang des
Showdowns erraten, ist die Spannung schnell dahin. Bei den Erorterungen iiber dieses Thema wird
exemplarisch gezeigt, mit welchen sprachlichen Verfahren, in welcher Reihenfolge und zu welchem
Zweck der Autor absichtlich gemidB3 oder entgegen den Lesererwartungen, die durch einen be-
stimmten Sprachgebrauch aktiviert werden, dem Leser entscheidende Informationen enthiillt.

Zuletzt wird beispielhaft vorgestellt, wie der Autor auf unterschiedliche Arten mit den Leser-
erwartungen spielen kann, um die krimitypische Irrefiihrung und den Uberraschungseffekt zu erzie-
len. Gefragt wird unter anderem, wie prekiares Wissen durch eine irrefiihrende Wissensvermittlung
zustande kommt. Die Erorterungen iiber die diesbeziiglichen Wissensvermittlungsstrategien been-
den wir mit einer kurzen Fallstudie von Agatha Christies Alibi. Mit diesem weltweit bekannten,
klassischen Musterbeispiel fiir die krimitypische Irrefiihrung soll verdeutlicht werden, wie die Au-
torin prekdres Wissen durch einen unzuverldssigen Ich-Erzdhler bewerkstelligt, sodass der ge-
tduschte Leser nach der Offenbarung der {iberraschenden Pointe unwillkiirlich das zuvor Gelesene
noch einmal genauer ansehen und im Lichte der Schlusspointe {iberpriifen muss. Das verschafft ihm
zusitzlich ein Aha-Erlebnis beim Erkennen der Trugschliisse bzw. der sprachlichen Verfahren,
durch die er zuvor wegen eigener Interpretationen in die Irre gefiihrt wurde.

Um das Phidnomen zu erklidren, dass ein erfahrener Krimileser einen Krimi durch selektive
Lektiire wesentlich schneller als der Durchschnittsleser rezipieren kann, werden in Kapitel 7 die
wichtigsten Textstellen fiir die strategische Wissensvermittlung im Kriminalroman, nédmlich der
Textanfang, das Textabschnittsende und das Romanende, genauer unter die Lupe genommen. Be-
denkt man, dass diese Rezeptionsweise bei Romanen anderer Art so nicht anwendbar ist, kann man
eine derart betonte Wissensvermittlung an bestimmten Stellen, die sich aufgrund ihrer hohen Ver-
wendungsfrequenz und der damit verbundenen, zunehmend stabilisierten Erwartungen des Lesers
allmdhlich zu einem Standardzug entwickelt hat, als ein Spezifikum des Wissensmanagements im
Kriminalroman bezeichnen. Da fiir die rekurrenten Gestaltungsaufgaben solcher Standardziige

langst bewédhrte Losungen vorhanden sind, werden hier die Muster und gegebenenfalls Mustervari-
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ationen des lokalen Wissensaufbaus an diesen prominenten Textstellen im Detail beschrieben und
mit Beispielen veranschaulicht.

SchlieBlich werden die Ergebnisse der Arbeit im Schlusswort in Kapitel 8 resiimiert und ins-
besondere auf die beiden eingangs aufgestellten Thesen riickbezogen, ndmlich dass im Kriminalro-
man ein spezifisches Wissensmanagement nachweisbar ist, durch welches sich der Kriminalroman
von anderen Texttypen unterscheidet, und dass die Art und Weise, wie Wissen in Texten typischer-
weise aufgebaut, strukturiert und vermittelt wird, als Spezifikum eines Texttyps, z.B. des Kriminal-
romans, gelten kann. Zudem sollen die Befunde der Untersuchungen dort in den Rahmen einer
funktionalen und dynamischen Texttheorie eingeordnet und somit ihr Beitrag dazu verdeutlicht

werden.
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2. Textlinguistische Charakterisierung des Texttyps ,Kriminalroman*

Um den Kriminalroman aus linguistischer Sicht als einen Texttyp zu charakterisieren und die Spiel-
arten seiner sprachlichen Gestaltung exemplarisch zu untersuchen, werden in diesem Kapitel die
Grundlagen einer funktional-pragmatischen Textlinguistik (vgl. Bucher 1986, Brinker 2001,
Schréder 2003, Fritz 2008, Gloning 2008a u.a.) als wichtige Theorie-Werkzeuge fiir die bevorste-
henden Erldauterungen eingefiihrt. Ziel ist es, die Funktionen, Formen und Strukturen des Kriminal-
romans durch eine Untersuchung zentraler Aspekte der Textorganisation zu skizzieren. Dabei soll
unter anderem gezeigt werden, wie wichtig Anschlussiiberlegungen der neueren Textlinguistik fiir
die Beschreibung der Vielgestaltigkeit des Kriminalromans sind.

Im Folgenden werden zunidchst in Abschnitt 2.1 einige Grundgedanken einer funktio-
nal-pragmatischen Texttheorie, insbesondere die Konzeption ,Texttyp® sowie der evolutiondre, dy-
namische Charakter von Texttypen erortert. Auf dieser Basis befassen wir uns anschlieend in Ab-
schnitt 2.2 mit der Entstehung und Entwicklung des Kriminalromans, indem wir seine drei histo-
risch entwickelten, herausragenden Strukturmuster, ndmlich den Detektivroman, den Thriller und
die >crime novels,'® genauer untersuchen. Da sich Krimiautoren bei der Textproduktion mehr oder
minder an ihnen orientieren, soll sich aus unserer Betrachtung ein skizzenhaftes Gesamtbild zahl-
reicher Realisierungsvarianten in der Praxis ergeben, die aufgrund ihrer Familiendhnlichkeiten dem
Texttyp ,Kriminalroman‘ im weitesten Sinne als ,,kriminalistische Spannungsliteratur (Vogt 1998c,
9) zugeordnet werden.

Nach dem mit den drei bekannten Strukturmustern vermittelten ersten Eindruck vom Krimi-
nalroman wollen wir in Abschnitt 2.3 zur Vertiefung bzw. Erweiterung der textlinguistischen Cha-
rakterisierung des Kriminalromans die pragmatische Textauffassung (Handlungstheorie) sowie die
grundlegenden Aspekte der Textorganisation einfithren und auf den Texttyp ,Kriminalroman‘ an-
wenden, da bestimmte Ausprdgungen einiger zentraler, mehr oder weniger miteinander verkniipfter
Parameter der Textorganisation fiir bestimmte Texte bzw. Texttypen charakteristisch sind. Zu diesen
gehoren z.B. die Funktionen von Texten bzw. Texttypen, die Handlungsstruktur (die typischen
sprachlichen Handlungen und ihre Abfolge), die thematische Organisation, die AuBerungsformen
und Vertextungsstrategien, die fiir den jeweiligen Textgebrauch wichtigen Kommunikationsprinzi-
pien sowie die Aspekte des Wissens (die Wissenskonstellation, die Wissensvoraussetzungen, das
Wissensmanagement und die Wissensdynamik). Derlei Parameter der Textorganisation kann man
sowohl bei der Analyse einzelner Texte benutzen als auch als Grundlage der Charakterisierung von
Texttypen anwenden. Demnach wollen wir den Texttyp ,Kriminalroman‘ ndher charakterisieren,
indem wir detailliert beschreiben, wie diese Parameter in ihm typischerweise belegt werden, wie sie
zusammenwirken und wie ihre Spielarten aussehen. Insgesamt soll in diesem Kapitel verdeutlicht

werden, dass der Kriminalroman trotz der hohen Verfestigungsgrade von Schemata und Mustern

'® Das Genus in Verbindung mit einem fremdsprachlichen Nomen wird meist nach dem Genus des deutschen Pendants
dazu vergeben. In Bezug auf >crime novel« kann man sowohl der >crime novel< als auch die >crime novel< auffinden,
hier scheinen also ,,Roman* und ,,Geschichte” zu konkurrieren. In der vorliegenden Arbeit wird das weibliche Genus
gebraucht, da es am geldufigsten zu sein scheint.
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reich an Spielrdumen fiir Variation und Innovation ist und folglich als ein brisantes Testgeldande fiir

eine pragmatische Texttheorie angesehen werden kann.

2.1 Texte als Werkzeuge: Grundlagen einer funktional-pragmatischen Textlin-
guistik

Denk an die Werkzeuge in einem Werkzeugkasten: es ist da ein Hammer, eine Zange, eine Sdge, ein Schrauben-

zieher, ein Malistab, ein Leimtopf, Leim, Ndgel und Schrauben. — So verschieden die Funktionen dieser Gegen-

stinde, so verschieden sind die Funktionen der Worter. (Und es gibt Ahnlichkeiten hier und dort.) (Wittgenstein,
PU § 11)

Dieser von Ludwig Wittgenstein stammenden Werkzeug-Metapher zufolge kann man Sprache als
einen Werkzeugkasten betrachten, aus dem die Mitglieder der Sprachgemeinschaft je nach ihren
kommunikativen Zielen bestimmte sprachliche Mittel als geeignete Werkzeuge auswihlen und
verwenden, um sprachliche Handlungen zu vollzichen.'” Ausgehend von Wittgensteins funktiona-
ler und instrumenteller Sprachauffassung entwickelt sich in der neueren Textlinguistik eine hand-
lungsbezogene, kommunikationsorientierte und evolutionire Text-Konzeption:'® Texte werden als
Werkzeuge der Kommunikation, Instrumente des sprachlichen Handelns und Mittel der Losung
kommunikativer Aufgaben aufgefasst, deren Aufbau bzw. Struktur primér von ihren Funktionen ge-
steuert wird (Form follows function).” Dementsprechend werden Texttypen als Handlungs- und
Gebrauchstraditionen betrachtet, deren Darstellungsmuster sich im Gebrauch fortschreiben bzw. im
Verlauf der Sprachgeschichte dndern (vgl. Gloning 2008a, 59f.; 2008b, 71).

2.1.1 Textsorten vs. Texttypen

Vor den textlinguistischen Erlduterungen zu den Texttypen und der Texttypendynamik sind zunéchst
eine terminologische Kliarung der Ausdriicke Textsorten und Texttypen sowie einige darauf bezoge-
ne Vordefinitionen zu leisten. Aufgrund des evolutiondren und dynamischen Charakters von Text-
typen gilt die Verwendung des geldufigen Ausdrucks Textsorte mittlerweile als ungeeignet, ja sogar
irrefithrend fiir die Untersuchung textueller Darstellungstraditionen, denn die iiblicherweise damit

7" Anzumerken ist, dass die Leistungsfahigkeit dieser Werkzeug-Metapher Grenzen hat. Vergleicht man einen Hammer
und das Nageleinschlagen mit dem Gebrauch von Hallo zum Begriifien, so wird klar, dass ein sprachlicher Ausdruck
wie Hallo nur Material (Laute und Buchstaben) ist, das zundchst durch Konventionen als Verstindigungsmittel festge-
legt werden muss, und keinerlei natiirliche Eignung bzw. Tauglichkeit fiir die Aufgabe der Verstindigung hat, wie etwa
ein Lécheln es hétte (vgl. Gloning 1996, 198).

'8 Man unterscheidet zwischen den folgenden beiden Entwicklungsstadien der Textlinguistik: In der seit den 1960er
Jahren entstandenen alteren Textlinguistik dominiert eine grammatisch orientierte Text-Konzeption, womit die Textlin-
guistik als transphrastische Syntax aufgefasst wird. Dagegen wird in der neueren Textlinguistik eine funktionale, kom-
munikationsorientierte, integrative Text-Konzeption verwendet, die die Aspekte der lexikalischen und grammatischen
Mittel einschlieft. Damit wird die Textlinguistik als Teil der linguistischen Pragmatik betrachtet.

' Der Spruch stammt vom amerikanischen Architekten Louis Sullivan und ist mittlerweile so geldufig geworden, dass
auch Linguisten den Spruch verwenden, um zu betonen, dass die Textgestaltung durch die Textfunktion bestimmt ist.
Vgl. etwa die folgende Erlduterung aus Wikipedia: ,,Der Begriff form follows function [...] ist ein Gestaltungsleitsatz aus
Design und Architektur. Die Form, die Gestaltung von Dingen soll sich dabei aus ihrer Funktion, ihrem Nutzungszweck
ableiten. Umgekehrt kann man danach aus der Form auch eine Funktion
ableiten (http://de.wikipedia.org/wiki/Form follows_function, gelesen am 10.11.2010).



17

verbundenen Merkmalstheorien fiihren leicht zu der irrigen Annahme, es gibe ein systematisches
Repertoire von vorgegebenen, durch feste Merkmale definierbaren Textsorten, dem sich jeder ein-
zelne Text eindeutig zuordnen lieBe. Bedenkt man die Vielgestaltigkeit, die Variationsfahigkeit, die
historische Verdnderbarkeit, kurz den Dynamik-Faktor bei Texten einer Sorte, so erscheint es hochst
problematisch, sie dhnlich wie pflanzliche oder tierische Spezies beim biologischen Verfahren als
prototypische Beschreibungsgegenstinde anzusehen. Anzumerken ist auch, dass sich aus der Be-
mithung, eine Textsorte anhand bestimmter Merkmale oder Eigenschaften von einer anderen zu un-
terscheiden und die Textsorten somit zu klassifizieren (sog. ,, Textsortenklassifikation®), sich bisher
keine zufriedenstellenden Ergebnisse in der Forschung ergeben haben.

Die Grundproblematik der Diskussion um Textsorten besteht vor allem darin, dass Texte einer
Sorte als ein evolutiondres Produkt aufzufassen sind: Ein Texttyp entsteht aus bestimmten sozialen
Raumen bzw. Bedingungen heraus. Durch den wiederholten Gebrauch von zahlreichen Mitgliedern
der Sprachgemeinschaft werden Texte einer bestimmten Art allmahlich als eine textuelle Gestal-
tungs- und Gebrauchstradition ausgeprigt, die trotzdem die Verwendung einer neuen Darstellungs-
art erlaubt, mit der man kreative Problemlésungen in der Kommunikation textuell zum Ausdruck
bringen kann. Gegebenenfalls kann die kommunikative Gebrauchstradition eines Texttyps, die bis
zu einem bestimmten Zeitpunkt Routine war, deroutinisiert werden oder sogar ,,aussterben, wenn
die betreffenden kommunikativen Bediirfnisse nicht mehr gegeben sind und dieser Texttyp folglich
nicht mehr praktiziert wird.?' Die textuellen Darstellungstraditionen eines Texttyps sind nicht nur
ein Produkt historischer Verfestigungsprozesse, sondern auch immer noch wandelbar. AuBBerdem
entstehen in der Textgestaltungspraxis entsprechend neuer Problemldsungen (z.B. dem Textge-
brauch in den neuen Medien) immer wieder neue Texttypen.

Aus diesen Griinden verzichten wir in der vorliegenden Arbeit bewusst darauf, den Ausdruck
Textsorte zu verwenden, um die irrefilhrenden Annahmen, Unklarheiten und Missverstindnisse, die
eventuell aus den Merkmalstheorien resultieren konnten, von vornherein zu vermeiden. Stattdessen
wollen wir mit der Verwendung der Ausdriicke Texttyp und Texttypendynamik eine offenere Zu-
griffsmoglichkeit herstellen, die nicht nur den dynamischen Charakter von Texttypen bzw. den As-
pekt ,, Texttypen im Wandel* hervorheben, sondern auch das vielfiltige Spektrum an Darstellungs-

formen in der Textgestaltungspraxis erkldren kann.

2.1.2 Texttypendynamik: Entstehung und Entwicklung von Texttypen

Im Anschluss an die oben erlduterte Konzeption von Texttypen befassen wir uns nun mit der
Texttypendynamik. Ausgehend von der Auffassung, Texttypen seien historisch verfestigte, mehr
oder weniger konventionalisierte textuelle Darstellungstraditionen, wollen wir die Entstehung und

die Entwicklung von Texttypen eingehender betrachten. Zu zeigen ist unter anderem, dass Textty-

20 Zu den Problemen in textlinguistischen Diskussionen, die mit dem Gebrauch des Ausdrucks Textsorten bzw. der da-
rauf bezogenen Vorstellung verbunden sind, vgl. die ausfiihrliche Erorterung in Schroder 2003, 254ff.

2l Zum ,,Aussterben® eines Texttyps vgl. den in heutiger Zeit ungeldufigen Textgebrauch von ,,Zauberspriichen, Segen
und dergleichen fiir die Zwecke medizinischer Heilung, eine sprachliche Tradition, die im Mittelalter und in der Frithen
Neuzeit noch ganz geldufig war* (Gloning 2008b, 71).
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pen Losungsmuster fiir wiederkehrende kommunikative Aufgaben sind, wobei die Aspekte der

Routinisierung und der Verfestigung eine zentrale Rolle spielen.
(1) Die Aspekte der Routinisierung und der Verfestigung

Aus anthropologischer Sicht sind Menschen ,,Miangelwesen®, die nicht auf angeborene Fihigkeiten
(wie Tiere als Instinktwesen), sondern auf die wihrend des Heranwachsens erlernten, sozial gere-
gelten Verfahrensweisen, Traditionen, nichtsprachlichen und sprachlichen Routinen angewiesen
sind (vgl. Garfinkel 1964). Bei sprachlichen Routinen wissen die Mitglieder einer Gesellschaft
durch Erfahrung, wie man etwas Bestimmtes mit sprachlichen Mitteln erreicht, und kdnnen folglich
sehr sicher und schnell sprachliche Handlungen ausfiihren, ohne sich fiir die betreffende kommuni-
kative Aufgabe jedes Mal selbst eine Losung ausdenken zu miissen.”” Insofern haben sprachliche
Routinen als konventionalisierte Handlungsmuster eine Entlastungsfunktion. Auch Texttypen gelten
nach dieser Definition als sprachliche Routinen in der Gesellschaft. Dabei ist die Routinisierung,
ndmlich der dynamische Prozess, in dem sich ein Texttyp durch regelméfBigen Gebrauch in einer
Sprachgemeinschaft allmihlich zu einer Routine entwickelt, ein wichtiger Aspekt, den man bertick-
sichtigen muss.

Was den Aspekt der Verfestigung anbelangt, gehoren Texttypen sowie Gesprachsformen zu den
kommunikativen Gattungen einer Gesellschaft, die nach einem graduellen Verfestigungsprozess
ausgepragt werden. Der Ausdruck kommunikative Gattungen und die damit verbundene Idee des
,kommunikativen Haushalts* einer Gesellschaft stammen von dem Soziologen Thomas Luckmann
(vgl. Luckmann 1986). Seiner Auffassung nach gibt es in der Gesellschaft in bestimmten Standard-
situationen viele wiederkehrende kommunikative Aufgaben (Probleme), fiir die es dann historisch
verfestigte Losungsmuster mit etablierten Funktionen gibt, welche er ,.kommunikative Gattun-
gen“ nennt.”> Zudem sind viele Teile der kommunikativen Gattungen auch mehr oder weniger ver-
festigt.”* Die kommunikativen Gattungen haben aufgrund ihres Routine-Charakters nicht nur eine
Entlastungsfunktion fiir die Mitglieder der Sprachgemeinschaft, sie dienen auch als eine wichtige
Verstehens- und Kontextualisierungsressource. Denn zum einen weill der Kommunikationspartner
dadurch, was im Normalfall erwartbar ist, zum anderen kdnnen sich alle Beteiligten in der Kommu-
nikation daran orientieren, wie man sich in einer derartigen Situation verhalten sollte. Luckmann
zufolge bildet die Gesamtheit der kommunikativen Gattungen den ,,kommunikativen Haushalt* ei-

ner Gesellschaft.

> Hierzu ist zu bemerken, dass nicht alle sprachlichen Handlungen als Routinen ablaufen. Es gibt durchaus Fille, in
denen Menschen ohne jegliche Muster spontan und funktional gesteuert sprachlich handeln miissen (z.B. spontane
Notrufe). Aus diesem Grund sind nicht alle Textverwendungen Anwendungen eines Musters, weshalb nicht jeder ein-
zelne Text sich einem bestimmten Texttyp zuordnen lésst (vgl. Gloning 2008b, 71).

3 Die kommunikativen Gattungen sind mit etablierten Funktionen verbunden und in bestimmte soziale Zusammen-
hinge eingebettet. Zum Beispiel findet die kommunikative Gattung ,,Vorlesung™ im Rahmen der universitiren Lehr-
und Lernkommunikation statt und hat die Funktion, Wissen zu vermitteln.

# Zum Beispiel die Konstellation der Teilnehmer und ihre kommunikativen Rollen, die mediale Einbettung bzw. Ver-
mittlung, die sprachlichen bzw. nichtsprachlichen Handlungen und ihre Sequenzierung, die Themen und die Verfahren
der Themenbehandlung, die AuBerungsformen bzw. Standardformulierungen usw.
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(2) Die Entstehung neuer Texttypen

Insgesamt machen die Aspekte der Routinisierung und der Verfestigung deutlich, dass ein Texttyp
eine textuelle Gestaltungs- und Gebrauchstradition ist, die sich nach einem graduellen Routinisie-
rungs- und Verfestigungsprozess in einer Sprachgemeinschaft eingespielt hat. Auf dieser Basis
kommen wir nun zu der entscheidenden Frage, wie genau sich neue Texttypen entwickeln. Thre Ent-
stehung beruht keineswegs auf Konstruktionen von Fachleuten, sondern ergibt sich aus den zahl-
reichen individuellen Versuchen, mit dem Gebrauch von Texten eine bestimmte, im sozi-
al-geschichtlichen Hintergrund verankerte kommunikative Aufgabe zu bewiltigen und bestimmte
Ziele zu erreichen (vgl. Beckmann/Konig 1995). Ausgangspunkt dafiir sind Lebenslagen, in denen
die Verfasser nicht auf bereits vorhandene Muster zuriickgreifen konnen, die fiir bestimmte Prob-
lemlosungen vorgesehen sind. Um das bevorstehende neuartige kommunikative Problem zu 16sen
und damit die Handlungsziele zu erreichen, miissen die Verfasser nach angemessenen neuen sprach-
lichen Mitteln suchen. Zur Losung der kommunikativen Aufgaben bzw. zur Verbesserung der un-
gewissen Erfolgsaussichten konnen sie beim Verfassen unterschiedliche Strategien verfolgen. Bei-
spielsweise konnen sie ihr Anliegen explizit zur Sprache bringen, die Handlungsstruktur an der
Textoberfliche deutlich erkennbar machen und eine deutlich zielorientierte Textgestalt erzeugen.
Mit Riicksicht auf den Leser werden die Texte funktional gesteuert und explizit gestaltet, um die
Chancen zu erhohen, dass die Leser die Texte verstehen, akzeptieren und moglichst wie erwiinscht
darauf reagieren.

Eine andere Moglichkeit wére, sich an verwandten Mustern zu orientieren, um die Chancen
auf ein Gelingen und den Erfolg der Texte zu erhohen, da der Leser zumindest teilweise Bekanntes
unter Umsténden leichter erschlieBen kann.”> Dabei konnen die Verfasser bestimme Texte auswéh-
len und sich auf diese als Vorbilder berufen. In dem Fall konnen sich erfolgreiche Losungen bzw.
Vorbilder allméhlich zu Priazedenzen entwickeln (mehr zur Rolle von Mustern und Prazedenzen vgl.
Strecker 1987; Gloning 1996, 1971f.), womit der Anfang zur Entwicklung einer Konvention ge-
macht ist (mehr zur Konvention vgl. Lewis 1969). Das bedeutet, wenn eine ,,dauerhafte gesell-
schaftliche Situation* (Berger/Luckmann 1969, 61) vorhanden ist, die dazu fiihrt, dass sich den
Mitgliedern einer Sprachgemeinschaft immer wieder ein dhnliches kommunikatives Problem stellt,
kann es vorkommen, dass eine als besonders erfolgreich angesehene textuelle Problemldsungsart
wiederholt gebraucht wird. So beginnt der graduelle Routinisierungs- und Verfestigungsprozess ei-
ner textuellen Gestaltungs- und Gebrauchstradition, die sich nach und nach in einer Sprachgemein-
schaft einspielt. Entscheidend ist, dass sich hierbei die wechselseitigen Erwartungen der Kommu-

nikationspartner zunehmend stabilisieren, sodass sich das rekurrente sprachliche Handeln nach die-

3 Beckmann/Kénig weisen darauf hin, dass in diesem Fall die Texte dem angewendeten verwandten Muster hinrei-
chend dhnlich und zugleich von diesem hinreichend verschieden sein miissen. So wie dies Rudi Keller in anderem Zu-
sammenhang am Beispiel ,,die Simulation des Gdhnens verwenden, um das Gelangweiltsein zu zeigen* erldutert, hangt
das Gelingen davon ab, dass sowohl das Géahnen als auch die Simulation deutlich erkennbar sein miissen (vgl. Keller
2003, 49). Das Erkennbarmachen der Simulation ist insbesondere deshalb von Bedeutung, weil Verfasser, die mit ihren
an bereits vorhandenen Mustern angelehnten Texten neue Handlungsziele verfolgen, gerade durch die strenge Orientie-
rung an dem verwandten Muster leicht missverstanden werden konnen (vgl. Beckmann/Konig 1995, 9).
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sem Muster noch mehr mit positiven Aussichten fiir die Verstindigung verbindet (vgl. Strecker
1987, 43f.). Motiviert durch die optimalen Erfolgsaussichten, greifen darauthin immer mehr Ein-
zelpersonen auf dieses neue Muster zuriick und praktizieren es, sodass allmdhlich eine Konvention
(d.h. eine sprachliche Routine, eine kommunikative Gattung und schlielich eine Tradition) zustan-
dekommt.

Uberdies kann man auf der Grundlage des von den schottischen Moralphilosophen des 18.
Jahrhunderts stammenden Invisible-hand-Modells sagen, dass sich die Entstehung eines Texttyps
weder als Naturphdnomen noch als bewusst geplantes Artefakt erkldren ldsst, weshalb sie als ein
»Phdnomen der dritten Art“ (Keller 2003, 93) bezeichnet werden kann: ein kollektives und
emergentes Phinomen, das als kausale Konsequenz einer Vielzahl gewisse Gleichformigkeiten
aufweisender individueller intentionaler Handlungen gilt. Die Invisible-hand-Theorie wird von den
schottischen Moralphilosophen im Zusammenhang von Eigennutz und Gemeinwohl eingefiihrt. Mit
seinem aufschlussreichen und hochst interessanten Werk Sprachwandel (1990; 3. Auflage 2003)
wendet Rudi Keller die Invisible-hand-Theorie im linguistischen Kontext an, um den Sprachwandel
als evolutionédren Prozess zu erkldren bzw. zu modellieren. Der Grundgedanke seiner Konzeptionen
lautet: ,,Eine Invisible-hand-Erklarung erklért ihr Explanandum, ein Phdnomen der dritten Art, als
die kausale Konsequenz individueller intentionaler Handlungen, die mindestens partiell dhnliche
Intentionen verwirklichen® (Keller 2003, 101). Im Invisible-hand-Modell werden die Individuen
sowie ihre Ziele, Absichten, Priaferenzen und strategischen Entscheidungen als ein entscheidender
Faktor der Entwicklung betrachtet. Auch die dynamischen Aspekte der Innovation, der Verbreitung
und der Etablierung von sprachlichen Praktiken (Mustern) werden berticksichtigt (vgl. Keller 2003,
100f.; vgl. dazu auch die Erlduterung in Gloning 2008b, 72). Auf gleiche Weise, wie ein Trampel-
pfad durch haufiges Dariiberlaufen auf der Wiese erzeugt wird, entsteht ein Texttyp, wenn zahlrei-
che Mitglieder der Sprachgemeinschaft in Verfolgung individueller Handlungsziele immer wieder
dhnliche Losungswege fiir eine rekurrente kommunikative Aufgabe auswihlen. Es ist also das Zu-
sammenspiel individueller und iiberindividueller Handlungen nach einem mehr oder weniger fest

etablierten Muster, das zur Einbiirgerung eines neuen Texttyps in der Sprachgemeinschaft fiihrt.

(3) Die Entwicklung bestehender Texttypen

Nach den obigen Beobachtungen zur Entstehung von Texttypen wenden wir uns nun der Entwick-
lung von Texttypen zu, um den relevanten Punkt ,, Texttypen im Wandel* genauer unter die Lupe zu
nehmen (vgl. Fritz 1994b; Gloning 2008b, 71). Nachdem ein Texttyp iiber eine gewisse Zeit in
Handlungen stabilisiert wurde und sich somit in einer Sprachgemeinschaft etabliert hat, ist er durch
bestimmte Auspragungen der grundlegenden Aspekte (Parameter) der Textorganisation charakteri-
siert. Zu diesen Aspekten zdhlen u.a. die Handlungsformen und ihre standardisierten Abfolgen, die
thematische Organisation, die charakteristischen AuBerungsformen und Vertextungsstrategien, die
fiir den jeweiligen Texttyp geltenden Kommunikationsprinzipien usw. Entsprechend den sozialge-
schichtlichen Verdnderungen in der kommunikativen Praxis, insbesondere den wechselnden Prob-

lemsituationen bzw. Bediirfnissen, dndert sich die rekurrente kommunikative Aufgabe schrittweise.
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Da sich die Mitglieder der Sprachgemeinschaft stets bemiihen, addquate Losungen zu finden,
schreibt sich ein Texttyp in seinem Gebrauch laufend fort, solange er praktiziert wird. Dem verin-
derten Textgebrauch entsprechend entwickelt sich seine Textorganisation, was sich deutlich in der
typischen Belegung zentraler Aspekte widerspiegelt.

Anders ausgedriickt: Betrachtet man einen Texttyp im historischen Langsschnitt, so kann man
zahlreiche Verdnderungen sowohl im Textgebrauch als auch in der Textorganisation feststellen, da
sich das urspriingliche Muster des Texttyps schrittweise in Anpassung an die sich wandelnden Be-
dingungen seiner sozialen Einbettung verdandert. Ob bestimmte Spielarten oder Realisierungsweisen
weiter tradiert bzw. variiert werden, ist beispielsweise in starkem Mal3e von den verdnderlichen In-
teressen, Bediirfnissen und Reaktionen des Lesers (bzw. des Publikums) abhingig. Auch der Wan-
del der Medienlandschaft wirkt sich auf den Textgebrauch bzw. die Textgestaltung eines Texttyps
aus, so konnen etwa neue Medien erweiterte Handlungsspielrdume bieten. Auf diese Weise konnen
sich neue kommunikative Varianten bzw. innovative Darstellungsarten verbreiten und etablieren,
bei denen kreative Problemldsungen zur Erfiillung neuer Funktionen textuell zum Ausdruck ge-
bracht werden und sich im Laufe der Zeit durchsetzen. Dabei kommen Wandlungen in der Textor-
ganisation oft dadurch zustande, dass Verdnderungen in einem Aspekt zu Verdnderungen in einem
anderen fiihren, weil beide miteinander eng verkniipft sind: Beispielsweise wird diversen Themen
zu verschiedenen Zeiten ein unterschiedliches Gewicht gegeben (sie gelten als ,,in*“ oder ,,out*), so-
dass Verdnderungen im thematischen Aspekt hdufig zu Verdnderungen im Wortschatz fiihren, der
zum Aspekt der AuBerungsformen gehort. Zu beriicksichtigen ist auch, dass Giiltigkeit und Rele-
vanz unterschiedlicher Kommunikationsprinzipien von historischen Besonderheiten wie der Le-
bensform, des Menschenbildes, der Institutionen usw. abhingt. Aus diesem Grunde werden ver-
schiedene Kommunikationsprinzipien in historisch variablen Auspragungen und mit jeweils unter-
schiedlichen Ausfiihrungsbestimmungen verwendet, die sich ebenfalls im Aspekt der AuBerungs-
formen zeigen.”® Kurz: Betrachtet man die Entwicklungsgeschichte eines Texttyps im Zusammen-
hang mit den kommunikativen Zwecken, die mit dem Textgebrauch zu erfiillen sind, so konnen
Veranderungen in jedem der oben genannten, mit diesen Zwecken zusammenhidngenden Aspekte
der Textorganisation eintreten.

Es wird somit deutlich, dass ein Texttyp historisch verdnderlich und stets im Wandel ist. Nach
der oben ausgefiihrten problemldsenden Auffassung lésst sich ein Texttyp als eine mehr oder weni-
ger stark verfestigte textuelle Gestaltungs- und Gebrauchstradition auffassen, die sich im Laufe der
Zeit in einer Sprachgemeinschaft als konventionalisiertes Losungsmuster einer rekurrenten kom-
munikativen Aufgabe eingespielt hat. Da sich eine solche textuelle Gestaltungs- und Gebrauchstra-
dition in der Verwendung stindig weiterentwickelt, bezeichnet man als Texttyp genau genommen
den jeweils aktuellen Stand einer sich kontinuierlich verdndernden bzw. noch verédnderbaren Dar-

stellungstradition. Es gehort zu den zentralen Aufgaben der entwicklungsgeschichtlichen Betrach-

% Ein Beispiel hierfiir ist etwa das Prinzip der Political Correctness, das heute im Allgemeinen und fiir Printmedien im
Besonderen an Bedeutung gewinnt. Dementsprechend gelten bestimmte Ausdriicke heutzutage als inakzeptabel (z.B.
Neger), wiahrend manche neuartige Ausdriicke als Ausweichbezeichnungen gebraucht werden und sich immer mehr
durchsetzen (z.B. Afrodeutscher).
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tung von Texttypen, anhand eines groferen Langsschnitt-Korpus die Entstehung, Verdnderung und
Kontinuitit eines Texttyps zu rekonstruieren. Theoretisch bzw. empirisch fundierte Arbeiten, die mit
einer entwicklungsgeschichtlichen Perspektive verbunden sind und einen Uberblick iiber die histo-
rische Entstehung bzw. Entwicklung diverser Texttypen geben, gelten allerdings nach wie vor als
ein Desiderat der textlinguistischen Forschung. Hier findet sich ein fruchtbares Feld fiir weitere

entwicklungsgeschichtliche Untersuchungen.

2.2 Eine entwicklungsgeschichtliche Betrachtung des Kriminalromans anhand
seiner Strukturmuster

An die oben ausgefiihrten textlinguistischen Uberlegungen soll im Folgenden angekniipft werden,
indem sie in einer Untersuchung des Texttyps ,Kriminalroman‘ angewandt werden. Um einen all-
gemeinen Uberblick iiber die Texttypendynamik des Kriminalromans zu gewinnen, ist es erforder-
lich, seine Entstehung, Verinderung und Kontinuitdt anhand eines umfassenderen Léngs-
schnitt-Korpus bzw. der historisch dokumentierten Fakten aus verfiigbaren Quellen zu rekonstruie-
ren. Gliicklicherweise wird eine evolutionére, entwicklungsgeschichtliche Betrachtung des Krimi-
nalromans im Vergleich zu vielen anderen Texttypen durch eine relativ brauchbare Quellenlage gut
gestiitzt: Zum einen reicht seine Geschichte nicht allzu weit zuriick;?” zum anderen sind die wich-
tigsten Werke in allen Entwicklungsstadien immer noch auf dem gegenwirtigen Buchmarkt pra-
sent — dank der Ubersetzungen werden sie nicht nur weltweit verbreitet bzw. rezipiert, sondern die-
nen auch nach wie vor als Vorbilder bzw. Prizedenzen. Zudem gilt der Kriminalroman léngst als
Forschungsgegenstand in der Literaturwissenschaft. Dazu gibt es vor allem viele Arbeiten aus dem
Bereich der Literaturgeschichte, in denen die Entstehung bzw. Entwicklung des Kriminalromans
durch bedeutende Exemplare rekonstruiert und in vieler Hinsicht ausgiebig recherchiert wird. Was
die wichtigen Werke prominenter Autoren betrifft, gibt es ausfiihrliche Erlduterungen, Hintergrund-
informationen und Einschitzungen, die aufschlussreich fiir unsere Untersuchung sind. Allerdings
handelt es sich dabei iiberwiegend um inhaltliche Beschreibungen und Bewertungen der Werke;
exemplarische Textanalysen mit Akzentuierung auf dem Sprachgebrauch kommen duflerst selten
vor. Zudem bleiben zahlreiche empirisch vorfindbare, aber nicht von berithmten Autoren verfasste
Kriminalromane in der Entwicklungsgeschichte gdnzlich unerwihnt, sodass trotz allem von einem
umfassenden, systematisch behandelten Langsschnitt-Korpus nicht die Rede sein kann.

Da der Umfang dieser Arbeit eine allzu griindliche Auseinandersetzung mit diesem Thema
nicht erlaubt, konzentrieren wir uns bei der evolutiondren Betrachtung auf die grundlegenden Fak-
ten: Um einen Eindruck von der Entstehung und Entwicklung des Kriminalromans im zeitlichen

Langsschnitt zu gewinnen, beschiftigen wir uns mit einigen historisch entwickelten Strukturmus-

7 Vgl. hierzu die folgende Erlduterung von Ulrich Suerbaum: , Neben der noch jiingeren Science Fiction gehort der
Krimi zu den jiingsten unter den Gattungen. Gattungsanfange sind immer strittig. Es ist aber nicht strittig, dass die ers-
ten Geschichten, die man definitiv als Kriminalgeschichten im modernen Sinne bezeichnen kann, erst um 1840 er-
schienen® (Suerbaum 1984, 30). In der Tat wird Edgar Allan Poe mit seinen Detektiverzdhlungen (vor allem der 1841
verdffentlichten Erzahlung The Murders in the Rue Morgue) in der literaturwissenschaftlichen Forschung einheitlich als
,Begriinder” des Kriminalromans genannt.
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tern, die generell als prototypische Darstellungsformen des Kriminalromans gelten. Indem sie an-
gefiihrt werden bzw. ihre Entstehung erldutert wird, soll die Texttypendynamik des Kriminalromans
in groben Ziigen beschrieben werden.

Vor den Untersuchungen der Strukturmuster soll an dieser Stelle kurz erkldrt werden, was ge-
nau Strukturmuster sind und wozu sie dienen. Aus textlinguistischer Sicht versteht man unter
Strukturmustern wiedererkennbare Muster der Textstrukturierung, die fiir einen Texttyp den Status
von bewihrten Losungen fiir wiederkehrende Strukturierungsaufgaben haben (vgl. Schréder 2003,
1931t.). Ausgehend von der oben genannten problemldosenden Auffassung von Texttypen beobachtet
Thomas Schréder: ,,Wéahrend Texttypen auf wiederkehrend auftretende kommunikative Aufgaben
zuriickgefiihrt werden konnen, stehen Strukturmuster fiir wiederkehrend gewéhlte Losungswe-
ge* (Schroder 2003, 198). Beim Textverstehen spielt das Wissen iiber Strukturmuster eine ent-
scheidende Rolle. Fiir die Textbewertung ist die Orientierung an Strukturmustern ebenfalls von
zentraler Bedeutung. Nimmt man die Textlandschaft eines Texttyps unter die Lupe, so findet man in
der Praxis eine Vielzahl von typischen Realisierungsvarianten, die nach solchen Strukturmustern in
typischen Formen der Strukturierung gestaltet werden. Allerdings sind Strukturmuster fiir die Texte
eines Texttyps nicht verbindlich, denn zum gleichen Texttyp gehoren auch Texte, die als individuel-
le Varianten der Realisierung keinem erkennbaren Strukturmuster folgen, sondern aufgrund anderer
Kriterien wie etwa der Thematik diesem bestimmten Texttyp zugeordnet werden koénnen. Zudem
gibt es immer wieder Textexemplare, in denen offensichtlich Strukturierungsprinzipien aus mehr als
einem Strukturmuster befolgt werden, sodass sie nicht als typische Realisierungsvarianten nach ei-
nem bestimmten Strukturmuster, sondern als Mischformen aufgefasst werden miissen. Struktur-
muster haben fiir Texttypen also keinen obligatorischen Status, weshalb man die an ihnen orientier-
ten typischen Realisierungsvarianten nicht mit Subtypen von Texten gleichsetzen darf. Selbst fiir
einen Texttyp mit einem hohen Schematisierungsgrad und mehreren erprobten Strukturmustern
bleibt immer noch reichlich Spielraum, der das Zustandekommen verschiedenartiger Realisie-
rungsvarianten zulésst.

Bei einer Analyse des Texttyps ,Kriminalroman®, der im Allgemeinen als Texttyp mit einer
stark verfestigten, ja schematisierten textuellen Gestaltungs- und Gebrauchstradition gilt, lassen sich
bei der Analyse einige leicht erkennbare, wiederkehrend gewéhlte Strukturmuster ermitteln, bei de-
nen es sich um bewihrte, besonders erfolgversprechende Losungen handelt. Unter den vielen in der
literaturwissenschaftlichen Forschung nicht einheitlich benannten Vorschldgen wihlen wir zur Ver-
anschaulichung von Entstehung und Entwicklung des Kriminalromans die drei am deutlichsten
ausgeprigten Strukturmuster aus, nimlich den Detektivroman, den Thriller und die >crime novel.”®
Da sich die meisten Realisierungsvarianten in der Praxis diesen drei historisch entwickelten Struk-
turmustern zuordnen lassen, soll mit ihrer Darlegung nicht nur eine entwicklungsgeschichtliche Be-
trachtung des Kriminalromans im Abriss behandelt, sondern auch ein Gesamtbild von einem ge-

meinhin als Kriminalroman bezeichneten Textkorpus skizziert werden. Dabei soll unter anderem

% Zu den anderen in der Fachliteratur genannten, weniger bekannten Mustern des Kriminalromans (z.B. Police Proce-
dural, Whydunit, Who-Gets-Away-With-It) vgl. das Nachschlagewerk The Oxford Companion to Crime and Mystery
Writing (Herbert 1999).
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dargelegt werden, dass Faktoren wie z.B. die soziale Einbettung, die mediale Vermittlung, der his-
torische Hintergrund, die Literaturtradition, die Ziele und Interessen einzelner Autoren und das Zu-
sammenspiel der individuellen bzw. tiberindividuellen Handlungen nach einem mehr oder weniger
etablierten Muster entscheidend fiir die Entstehung und Entwicklung des Kriminalromans sind.
Damit soll deutlich gemacht werden, dass das ,,Krimi-Sprachspiel* (vgl. Kap. 1) ein in einer ganz
eigenen Lebensform verankerter, elementarer Handlungszusammenhang mit konventionalisierten
Spielregeln ist. Zu zeigen ist auBBerdem, dass die untersuchten Strukturmuster den Krimiautoren
trotz vieler dazugehoriger, in unterschiedlichem Male festgelegter Muster bzw. Schemata grof3e
Realisierungs- und Variationsspielrdume erlauben, weshalb der Kriminalroman zwar zur Schemali-
teratur (vgl. Kap. 1) gezdhlt werden kann, wobei seine Originalitit gerade in der Variation von

Schemata liegt.

2.2.1 Strukturmuster 1: Der Detektivroman

,,Der Kriminalroman, so wie er sich historisch entwickelt hat und wie er heute eine bestimmte und
nicht wegzudiskutierende Rolle spielt, ist immer ein Detektivroman* (HeiBenbiittel 1963/1966, in:
Vogt 1998a, 113). Mit dieser Bemerkung weist Helmut Heif3enbiittel auf eine wichtige Tatsache hin:
Wenn man an den Kriminalroman denkt, fallt einem zundchst der Detektivroman ein, dessen Re-
zeptionsreiz vorwiegend in der Spannung liegt, die sowohl aus dem Titerrdtsel als auch aus der
Detektion bzw. Ermittlungsaktion eines Detektivs erwéchst. Hiaufig wird der Detektivroman als
Synonym fiir Kriminalroman benutzt, was insbesondere dann verstidndlich wird, wenn man bedenkt,
dass der Detektivroman historisch betrachtet der Prototyp des heutigen Kriminalromans ist. Deshalb
kann man den Thriller sowie die »crime novel« als individuelle, bewusste Abweichungen vom Mus-
ter des Detektivromans auffassen, die sich ihrerseits allmédhlich verbreitet und als Strukturmuster
etabliert haben.

Nimmt man die Entstehung des Detektivromans unter die Lupe, so findet man ein anschauli-
ches Beispiel dafiir, wie sich ein neuer Texttyp durch die ,,Erfindung® neuer Darstellungsformen
durch einzelne Individuen, die darauffolgende Bevorzugung bzw. Wiederholung des Prizedenzfalls
von anderen Autoren und die anschlieBende Standardisierung und Konventionalisierung eingespielt
hat. Zwar finden sich seit dltester Zeit bzw. in jedem Kulturkreis mit einer Schriftsprache zahlreiche
Erzdhlwerke {iber Verbrechen, Verbrecher, Siinde und Siihne, aber die ausgeprégten textuellen For-
men des Detektivromans tauchen zuerst in den Detektivgeschichten von Edgar Allan Poe auf. 1841
veréffentlichte Poe die Kurzgeschichte The Murders in the Rue Morgue, die in literaturgeschichtli-
chen Arbeiten einheitlich als erste Detektiverzdhlung im modernen Sinne bezeichnet wird. Zusam-
men mit den beiden nachfolgenden Detektiverzahlungen The Mystery of Marie Rogét (1982) und
The Purloined Letter (1845) iiber denselben Held C. Auguste Dupin wird ein einflussreiches Modell
gepragt, in dem die meisten Charakteristika des Detektivromans bereits eindeutig erkennbar sind.

Deshalb wird Poe generell als ,,Erfinder bzw. ,,Begriinder des Detektivromans emgesehen.29 Si-

¥ Vgl. hierzu die folgende Erlduterung aus The Oxford Companion to Crime and Mystery Writing: ,,POE, EDGAR
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cherlich verfolgte Poe mit den drei Erzdhlungen, die nur einen kleinen Teil der zahlreichen Kurzge-
schichten bilden, die er fiir verschiedene Zeitschriften schrieb, nicht die Absicht, einen neuen
Texttyp zu erfinden. Vielmehr gehdren sie zu den vielfdltigen Versuchen des erfindungsreichen Au-
tors, seine Lieblingsthemen (zu denen Verbrechen, Mord, Tod, Verfall, Réitsel, Unheimliches und
Geheimnisse gehoren) immer wieder anders zu behandeln und mit neuen Formen darzustellen, wo-
bei in diesem Fall im Rahmen von Kurzgeschichten Spannung bzw. bestimmte Effekte pointiert er-
zeugt werden sollten.”® Poes Detektiverzihlungen sind zwar in erster Linie Produkte ,aus der
Freude am kommunikativen Luxus* (Fritz 1994b, 549), aber zugleich auch als kreative Problemlo-
sungen flir die vorgegebene kommunikative Aufgabe zu verstehen, denn mit seinen Erzdhlungen
wird die Unterhaltungsfunktion erfiillt, die als zentraler kommunikativer Zweck fiir das Geschich-
tenerzdhlen (bzw. fiir fiktionale Erzédhltexte) gilt. Gewissermallen kann man Poes Detektiverzéh-
lungen als neue Varianten von ldngst vorhandenen Geschichten {iber Verbrechen bzw. Verbrecher
auffassen. Die Neuerungen bestehen darin, dass solche altbekannten Themen zum Anlass einer
verzogerten Entratselung bzw. Beantwortung der Taterfrage genommen werden, die Detektion eines
Meisterdetektivs im Zentrum der Darstellung steht und die Unterhaltungsfunktion durch die daraus
erwachsene Spannung erfiillt wird. Da die wesentlichen Darstellungselemente bzw. Strukturen der
modernen Detektivgeschichten in Poes Dupin-Erzdhlungen also bereits vorhanden sind, gilt das von
Poe geprigte Modell als Ansatz des heutigen Kriminalromans.

Bekanntlich berief sich auch Sir Arthur Conan Doyle auf Poes Dupin-Erzéhlungen und nahm
sie als Vorbild fiir seine Sherlock-Holmes-Geschichten,”' die sich aufgrund ihrer Popularitit zu ei-
nem eigenen, als erfolgversprechend angesehenen Darstellungsmuster entwickelten und somit den
Anfang zu einer textuellen Konvention bildeten (vgl. Suerbaum 1984, 50ff.; Herbert 1999, 124f.;
Nusser 2003, 851f.). Zwischen 1887 und 1927 veroftentlichte Doyle insgesamt vier Detektivromane
und sechsundfiinfzig Detektivgeschichten iiber den »great detective« Sherlock Holmes, die meistens
aus der Perspektive von Dr. Watson, dem Helfer und Freund des Detektivs, erzdhlt werden. Zwar
wird das von Poe eingefiihrte Modell aufgenommen und weiter tradiert, doch mit den aulleror-
dentlich erfolgreichen, noch heute weltweit populdren Sherlock-Holmes-Geschichten wird das Mo-

dell ergiinzt, erweitert, variiert, verbreitet und als ein neues textuelles Darstellungsmuster etabliert.

ALLAN (1809-1849), American short story writer, poet, and critic, widely considered as founding the genre of detec-
tive fiction™ (Herbert 1999, 332). Ausfiihrlich zu seinen Werken vgl. etwa Suerbaum 1984, 34ff.; Herbert 1999, 332f.;
Nusser 2003, 80ff.

3% Dazu bemerkt Suerbaum: ,,Vieles von dem, was er geschrieben hat, ist nicht nur als Lektiire priasent, sondern auch als
Modell, als Anstol3 oder als Bezugspunkt fiir Theoriediskussionen (Suerbaum 1984, 34). Neben seiner Auswirkung auf
den modernen Kriminalroman gilt sein EinfluB3 auch fiir die Schreibkunst der Kurzgeschichten, der Horrorgeschichten,
der Science-Fiction-Literatur und sogar der >crime novel< (so geht Poe bereits in seiner 1846 erschienenen Erzahlung
The Cask of Amontillado néher auf die psychologische Darstellung des Verbrechers ein).

*! Die uniibersehbare Ahnlichkeit der Sherlock-Holmes-Geschichten mit Poes Dupin-Erzihlungen weist eindeutig auf
die enge Anlehnung an Poe hin. Analog ist vor allem die Figurenkonstellation: Offensichtlich sind Sherlock Holmes und
Dr. Watson Fortfithrungen von Dupin und seinem anonymen Freund und Erzdhler (vgl. Suerbaum 1984, 51). Auflerdem
beruft sich Sir Arthur Conan Doyle in seiner Autobiographie Memories and Adventures (1924) nachdriicklich auf Poes
Dupin-Erzéhlungen als Vorbilder: ,,Poe’s masterful detective, M. Dupin, had from boyhood been one of my heroes. But
could I bring an addition of my own?“ (zitiert nach Suerbaum 1984, 51). Es ist leicht zu sehen, dass die Priferenz des
Autors ein entscheidender Faktor fiir die Auswahl textueller Vorbilder ist. Zudem ist sicherlich der hier zur Sprache ge-
brachte Wunsch des Autors, etwas Neues und Eigenes hinzufligen zu konnen, als wichtige Motivation zur Textproduk-
tion anzusehen.
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Beibehalten und weiterentwickelt werden unter anderem das Abzielen auf Unterhaltsamkeit, Span-
nung und Effekt, die Verwendung eines scharfsinnigen Meisterdetektivs als Zentralfigur und Seri-
enheld, der Mordfall als zu l6sendes Ritsel bzw. gedankliches Spiel des Detektivs sowie die Leser-
lenkung durch den strategischen Einsatz eines Ich-Erzdhlers als Informationsfilter und Bewunderer
des Detektivs. Erwdhnenswert ist zudem der erste Schritt von Kurzgeschichten zu Romanen: Die
vier Sherlock-Holmes-Romane kann man als Fortschritte auf dem Entwicklungsweg des Detektiv-
romans betrachten, obwohl die Kurzgeschichten {iber Sherlock Holmes damals aufgrund der Medi-
enlandschaft, insbesondere aufgrund der Popularitit von Zeitschriften mit Kurzgeschichten und
Fortsetzungsromanen, weitaus erfolgreicher waren. Als Ergidnzung bzw. Erweiterung des Modells
bietet die Vielgestaltigkeit der Sherlock-Holmes-Geschichten eine breite Palette an neuartigen Dar-
stellungselementen, die von Nachfolgern iibernommen und vielfach abgewandelt wurden. Dazu
gehoren etwa die detailreiche Charakterisierung eines sorgféltig konstruierten Detektivs als Serien-
held, die in leicht nachvollziehbarer und unterhaltsamer Weise dargestellte Detektion bzw. Aufkla-
rungsaktion, die irrefithrende Leserlenkung, der Einsatz des »action<-Elements®” bei der Ermittlung,
der Wettkampf mit einer Gegenspielerfigur sowie der Showdown mit dem Bdsewicht. Die zahlrei-
chen Detektivgeschichten nach dem Erfolgsrezept der Sherlock-Holmes-Geschichten zeigen, dass
dieses Modell sich im Gebrauch zu einem bewidhrten Muster entwickelt hat, das sich zugleich vor-
ziiglich zur Variation eignet.”> Aufgrund ihrer unvergleichlichen Popularitit und der nachhaltigen
Auswirkungen auf die Textproduktion spéterer Autoren gelten die Sherlock-Holmes-Geschichten
als gattungsprigend fiir den heutigen Kriminalroman.*

In der Zeit zwischen den beiden Weltkriegen (ca. 1920-39), die heute im Riickblick als Hohe-
punkt des englischen Detektivromans angesehen und daher als ,,Golden Age* bezeichnet wird, hat
sich die Traditionslinie von Edgar Allan Poe iiber Sir Arthur Conan Doyle zum sog. ,klassi-
schen Detektivroman entwickelt (vgl. Suerbaum 1984, 74ff.; Gotting 1998, 23ftf.; Herbert 1999,

183ff.; Nusser 2003, 92ff.).* In Anpassung an die sich wandelnden Lebensweisen, vor allem an die

32 Unter ,,action® versteht man die ,eigentlichen Handlungselemente des Kriminalromans, seine narrativen Partien, in
denen Verbrechen, Kampf, Flucht, Verfolgung und dhnliches erzahlt werden* (Schulz-Buschhaus 1975, 3).

¥ Unter den Nachfolgern und Varianten der Sherlock-Holmes-Geschichten sind vor allem die fiinfzig
Father-Brown-Geschichten von Gilbert Keith Chesterton besonders nennenswert (vgl. Suerbaum 1984, 70ff.; Nusser
2003, 88f.). Zwar konzipiert Chesterton die Hauptfigur Father Brown bewusst als Anti-Dupin und Anti-Holmes, um ein
literarisch-stilistisches Gegenbild zu den zur populdren Unterhaltungsliteratur gehdrigen Geschichten von Poe und Do-
yle zu entwerfen und den Zusammenhang zwischen Verbrechen und Religiositét ausfiihrlich zu behandeln, doch die
Erzdhlungen werden trotzdem nach dem Vorbild des Modells gestaltet, das von Poe eingefiihrt und von Doyle weiter-
entwickelt wurde. Dazu bemerkt Suerbaum: ,,Die Father-Brown-Geschichten unterstreichen die Variationsfahigkeit des
von Doyle entwickelten Modells, indem sie zeigen, dass innerhalb seines Rahmens so unterschiedliche Figuren wie
Holmes und Brown als Helden fungieren und so verschieden schreibende und denkende Autoren wie Doyle und Ches-
terton sich ausdriicken kénnen* (Suerbaum 1984, 72).

3 Dazu bemerkt Suerbaum: ,Die moderne Detektivgeschichte stammt in direkter Linie von den Sher-
lock-Holmes-Geschichten Arthur Conan Doyles (1859-1930) ab. Alle jiingeren Entwicklungen haben hier ihren An-
fang* (Suerbaum 1984, 50). Ferner dufert er sich iiber die Gattungsentstehung: ,,.Die Entstehung von Gattungen ist nicht
notwendiges Resultat irgendwelcher Vorbedingungen. Sie verdanken vielmehr ihren Ursprung und die Richtung, die sie
nehmen, nicht zuletzt der Individualitdt, den besonderen Intentionen und der spezifischen historischen Einbindung der
Autoren, die der Gattung ihre ersten Modelle liefern® (Suerbaum 1984, 33). Am Beispiel der Entstehung des Detektiv-
romans durch Poes innovative Dupin-Erzdhlungen und Conan Doyles wirksame Sherlock-Holmes-Geschichten er-
scheint dies besonders einleuchtend.

> Zu den bekanntesten Autoren des klassischen Detektiviomans gehdren etwa Agatha Christie, Edgar Wallace, Dorothy
L. Sayers, Margery Allingham und Michael Innes.
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Verinderungen des literarischen Marktes®® und der Leserbediirfnisse,”’ hat sich nach dem Ersten
Weltkrieg der Roman zur Leitform der Detektiverzdhlungen entwickelt. Zahlreiche Autoren versu-
chen ihr Gliick, indem sie das urspriinglich fiir die >short story«-Form konzipierte Modell als be-
wihrtes Losungsmuster aufgreifen, erweitern und weiterentwickeln. Durch die Erweiterung des
Umfangs sowie durch den Ausbau von Elementen und Strukturen hat sich das Modell in der da-
rauffolgenden Zeit schrittweise verdndert und in der ,,typischen® Form des Detektivromans etabliert,
dessen Strukturmuster von verschiedenen Autoren befolgt, variiert und bis heute benutzt wird.

Werfen wir nun einen genaueren Blick auf dieses Strukturmuster, insbesondere auf die Konti-
nuitdt, die Entwicklung und die Verdnderungen in Bezug auf das von Poe und Doyle geprigte
Grundmodell. Beibehalten wird in erster Linie die Erfiillung der Unterhaltungsfunktion durch
Spannung. Beachtet werden muss dabei allerdings, dass man damals unter spannender Unterhaltung
etwas Anderes verstand als heute: In der turbulenten Zeit zwischen den Weltkriegen beherrschten in
GroBbritannien politische Unruhen, finanzielle Probleme, erhohte Kriminalitdt und Arbeitslosigkeit
den Alltag, sodass sich das Lesepublikum nach einem Lektiiregenuss sehnte, der unkompliziert,
entspannend, friedlich, ja gewissermaBen eskapistisch war (vgl. Herbert 1999, 186).*® Da sich die
meisten Autoren dessen bewusst sind und mehr oder minder daran orientiert schreiben, bildet sich
der Detektivroman als pointierter Rétselroman heraus, fiir den — worauf dessen andere Bezeichnun-
gen ,,Whodunit”” und ,,mystery* bereits hindeuten — die mit dem Titerritsel eng zusammenhén-
gende, geheimnisvolle Spannung kennzeichnend ist. Demnach ist im klassischen Detektivroman das
Verbrechen (normalerweise ein Mord) an und fiir sich nicht das zentrale Thema: Charakteristisch
fir den Detektivroman ist etwa die bewusste Auslassung der Darstellung von Gewalt- und
Mordszenen, damit die Lektiire auf den Leser unterhaltsam und nicht absto3end, beunruhigend oder
beidngstigend wirkt.*® Vielmehr wird das Verbrechen als ein zu 16sendes Ritsel dargestellt und dient
lediglich als Anlass zur Ermittlung, welche hingegen im Zentrum der Erzdhlung steht.

Nach dem von Poe und Doyle geprigten inhaltlichen Grundmuster ,,Ermittler tiberfiihrt Téter

nach systematischer Detektion® (Suerbaum 1984, 47) besteht der typische Textaufbau des Detek-

% Vgl. folgende Erliuerung aus The Oxford Companion to Crime and Mystery Writing: ,,A new preference among pub-
lishers for works of novel length following World War I forced the next generation of detective writers to complete the
hybridization of the general novel and the newly emergent type of detective narrative* (Herbert 1999, 117).

37 Vgl. hierzu die Bemerkung von Suerbaum: ,,Der Detektivioman méfBiger Linge, den man in wenigen Stunden in
einem Zuge lesen kann, der aber auch so klar unterteilt ist, dass er sich abschnittweise lesen ldsst, passt in das Gesamt-
feld der literarischen Texte und entspricht den Anforderungen einer vorwiegend berufstitigen Leserschaft an ihre
MuBelektiire (Suerbaum 1984, 74).

* Vgl. auch die folgende Bemerkung einer Figur aus Deborah Crombies Krimi Und ruhe in Frieden: ,,Es gehért heute
zum guten Ton, Kriminalromane des goldenen Zeitalters als trivial und unrealistisch zu verdonnern, aber dieses Urteil
ist nicht zutreffend. Er war ihre Festung gegen das Chaos. Die Konflikte waren personlich und nicht global, und immer
siegten Gerechtigkeit, Ordnung und Vergeltung. Sie brauchten diese beruhigende Gewifheit dringend (230). Dies ist
dartiber hinaus ein gutes Beispiel fiir das hdufig vorkommende Phinomen, dass Krimiautoren in ihren Krimis den Kri-
minalroman, das Krimischreiben oder das Krimilesen thematisieren.

3 Im Detektivroman steht die Losung der entscheidenden Frage nach dem Titer, also der Frage ,,Whodunit?* (,Wer
war’s?‘), im Zentrum der Darstellung. Daher wird der Detektivroman im englischen Slang als ,,Whodunit* bezeichnet
(vgl. Suerbaum 1984, 17; Nusser 2003, 25).

% Vgl. hierzu die folgende Bemerkung zu den ,,Golden Age*“-Autoren und ihren Werken aus The Oxford Companion to
Crime and Mystery Writing: ,,Through similarities in the tone of narrative voice and a regular practice of excluding ac-
tual commission of murder from the narration, they created the distance from violence that permits readers to enjoy
criminal fiction as entertainment* (Herbert 1999, 117).
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tivromans aus den drei typischen Bestandteilen (vgl. Suerbaum 1984, 14): Auf die Darlegung des
Falls (erster Teil) folgen die Ermittlung (zweiter Teil) und die Aufklarung (dritter Teil). Die Darle-
gung des Falls (»statement of the case«) als Texter6ffnung dient vor allem zur Orientierung des Le-
sers und wird zur Verwendung von Andeutungen auf kommende Ereignisse genutzt (vgl. Abschnitt
7.1). Um den Fall als ein Rétsel darzustellen und das Leserinteresse durch offene Fragen bzw. klar
umrissene Wissensliicken zu wecken, werden die wesentlichen Informationen tiber den Téter, den
Tathergang, das Tatmotiv, die Vorgeschichte, die Mordwaffe usw. mit reichlicher Verzogerung ver-
mittelt. Das hei3t, im Laufe der Ermittlung werden diese Wissensliicken zwar allmdhlich geschlos-
sen, aber aufgrund des Prinzips der aufsteigenden Wichtigkeit bzw. des Spannungsanstiegs (vgl.
Kap. 1 sowie Abschnitte 2.3.1 und 4.2.1) wird das Téterrdtsel erst in der Aufklarungsszene am Ro-
manende gelost. Dort wird meist eine in chronologischer Abfolge dargestellte Rekonstruktion des
Falls mit den vollstindigen Informationen geliefert und somit der Hohepunkt der Spannung erreicht.
So gesehen ist der Erzéhlvorgang gewissermallen zeitlich umgestellt bzw. riickwérts gerichtet, weil
im Hinblick auf die Wissensvermittlung iiber den Fall die in der Vergangenheit liegenden Ereignisse
erst spater erzahlt werden. Eine derart ausgeprégte ,,auflosende Riickwendung®, bei der ein bislang
nur teilweise erzdhltes und deswegen von den Fakten her liickenhaftes Geschehen erneut von An-
fang an erzdhlt wird, ist charakteristisch fiir die Aufkldrungsszene im Detektivroman (vgl. Vogt
1998b, 121f1.). Es wird deutlich, dass die Spannung im Detektivroman groBtenteils durch die raffi-
nierte erzdhltechnische Bearbeitung sowie die wohldosierte Wissensvermittlung im Erzdhlablauf
erzeugt wird (vgl. Marsch 1983, 40).

Weiter tradiert wird auch das von Poe und Doyle geprégte Erfolgsrezept, einen Meisterdetektiv
(>great detective() als Markenzeichen einer Werkserie zu entwickeln. Dementsprechend widmen
sich die meisten Autoren bei der Textproduktion des Detektivromans vor allem der Charakterisie-
rung der Detektivfigur, deren Besonderheiten im Allgemeinen als Ausweis der Originalitdt des je-
weiligen Autors und als Hauptattraktion des betreffenden Romans (bzw. der Serie) angesehen wer-
den.*' In Verbindung damit steht die Akzentuierung der »analysis<-Passagen wihrend der Ermitt-
lung (vgl. Abschnitt 5.5). In ihnen wird ausfiihrlich erzéhlt, wie der Detektiv durch die Auseinan-
dersetzung mit den >clues< mit analytischem Denken in einer Mischung aus Faktenermittlung und
kombinatorischer Ritselraterei das zundchst Verworrene und Undurchschaubare in plausible Zu-
sammenhdnge bringt und schlieBlich den Fall 16st. Fiir den Leser liegt der Rezeptionsreiz in der
Anregung zum Mitdenken und der damit verbundenen Erorterung verschiedener Losungsmoglich-
keiten des Falls, sowie in der Gewissheit, dass alle offenen Fragen in Bezug auf den Fall frither oder
spater geklart werden.

In der Weiterentwicklung des urspriinglichen Modells von Poe und Doyle lassen sich insbe-

sondere ein erhohter Figurenreichtum und die Haufung einiger bekannter Darstellungselemente

I Bis heute ldsst sich in der Praxis beobachten, dass der Autor seine Krimis iiber Kriminalfille unterschiedlicher Art
durch die Detektivfigur als Bindeglied bzw. die konstante Erzédhlweise zu einer einheitlich wirkenden Krimiserie ent-
wickelt und der Leser aufgrund der Identifikation mit der Detektivfigur einer Krimiserie gegeniiber loyal bleibt. Auch in
Rezensionen und der Fachliteratur werden Krimis hauptsdchlich durch die Charakterisierung und Beurteilung der De-
tektivfiguren bewertet (vgl. Suerbaum 1984, 103).
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(wie etwa Verhdre, scluess, >red herrings«,** Alibis, dem Ritsel vom >locked room¢ und geschlos-
sener Figurenkreise) beobachten, die besonders hervorgehoben und ausgearbeitet werden. Zum
Abwechslungsreichtum leistet auch die Variationsbreite der Themenauswahl bzw. des Umfelds oder
des Schauplatzes einen besonderen Beitrag, zu erwdhnen wéren hier etwa die Milieubeschreibung
der akademischen Detektivromane von Michael Innes und Dorothy L. Sayers oder die Landhaus-
krimis von Agatha Christie. Dariiber hinaus kommt bald der rezeptionsorientierte Charakter des
Detektivromans zum Vorschein, denn seine Entwicklung hingt offenkundig davon ab, ob das Pub-
likum die neuen Formen annimmt oder ablehnt. Demnach bemiihen sich einzelne Autoren mit
Riicksicht auf den erwiinschten kommerziellen Erfolg, ihre Detektivromane sowohl durch Variatio-
nen (vor allem in Form einer ungewohnlichen Detektivfigur oder eines neuen Milieus als Themati-
sierungsgegenstand) bzw. eigene kreative Problemldsungen als auch durch die Orientierung an ge-
lungenen Beispielen, Vorbildern und bewéhrten Losungen zu gestalten. Sobald ihre Werke von Er-
folg gekront werden, halten sie sich mehr oder minder an die eigenen Rezepte und produzieren eine
in dhnlicher Weise erzdhlte Romanserie liber dieselbe Detektivfigur. Aufgrund der regelméfBigen
bzw. kollektiven Verwendung durch zahlreiche Autoren, die in Verfolgung individueller Hand-
lungsziele immer wieder dhnliche bewihrte Losungen fiir wiederkehrende Strukturierungsaufgaben
auswdhlen, hat sich der Detektivroman allméhlich als ein wiedererkennbares Strukturmuster in der
Sprachgemeinschaft eingespielt.

Nach der Verbreitung des Detektivromans bzw. der zunehmenden Schematisierung seiner
Formen entstand die amerikanische »hard-boiled schools, die generell als die wichtigste Alternative
zum klassischen Detektivroman gilt und langfristig Auswirkungen auf den Kriminalroman hat (vgl.
Suerbaum 1984, 1271f.; Degering 1989, 40f1t.; Nusser 2003, 118ff.). Das Zustandekommen des har-
ten Detektivromans steht in engem Zusammenhang mit der speziellen Lebensform, Medienland-
schaft und Literaturtradition in den USA sowie mit bestimmten Zielen und Interessen einzelner Au-
toren. Der klassische Detektivroman, der wihrend des ,,Golden Age* in GrofBlbritannien etabliert
wird, tragt grofteils englische Ziige. Angesichts des unterschiedlichen gesellschaftlichen Hinter-
grunds in den USA (vor allem der hohen Kriminalitdt in den von Gangsterbanden regierten Grofl3-
stddten) waren viele amerikanische Autoren, Leser und Verleger trotz der Popularitét britischer De-
tektivromane bzw. einiger erfolgreicher amerikanischer Reprédsentanten des klassischen Detektiv-
romans (z.B. Ellery Queen, John Dickson Carr und Rex Stout) der Meinung, solche konventionellen
Detektivromane seien trivial und realitdtsfern. Aus diesem Grund behandelte der ehemalige Privat-
detektiv Dashiell Hammett in seinen Werken mit Nachdruck aktuelle Themen wie Gewalt, Gangster
und die das organisierte Verbrechen begiinstigende Korruption von Gesetz und Gesellschaft durch
den Kapitalismus. Da Groschenhefte und >pulp magazines< in den USA vorherrschten, fanden
Hammetts neuartige harte Detektivgeschichten schnell Verbreitung und ernteten gro3e Begeisterung
vom Publikum. So verlangten die Herausgeber des populédren ,,Black Mask*“-Magazins beispiels-
weise von ihren Autoren, Geschichten inhaltlich und stilistisch nach dem Vorbild Hammetts zu

schreiben, sodass er als fliihrender Kopf der »hard-boiled school< angesehen wurde. Auch Raymond

2 Zucluese, >red herrings< und Verhoren vgl. Abschnitte 5.2, 5.3 und 5.4.
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Chandler, der Hammetts Werke bewunderte und wegen finanzieller Probleme zu Anfang seiner
schriftstellerischen Karriere als Lohnschreiber fiir das ,,.Black Mask“-Magazin arbeitete, richtete
sich nach dem Musterbeispiel von Hammett und wurde ein weiterer prominenter Reprasentant der
shard-boiled school<. Erwdhnenswert ist dariiber hinaus, dass die Detektivromane der »hard-boiled

3 sondern

school< nicht nur von der ilteren amerikanischen literarischen Gattung des Westerns,”*
auch von dem damals sehr beliebten, wortkargen und pointierten Schreibstil Ernest Hemingways
beeinflusst sind. Wieder wird deutlich, dass die Weiterentwicklung des Strukturmusters sowohl mit
der Lebensform einer Gesellschaft als auch mit den Zielen und Interessen einzelner Autoren zu-
sammenhangt.

Auf den ersten Blick scheint der Detektivroman der amerikanischen »hard-boiled school« einen
starken Kontrast zum klassischen Detektivroman zu bilden: Im Zentrum der Darstellung steht ein
hartgesottener Privatdetektiv (>private eye«), der wahrend der Ermittlung stets in Bewegung ist und
Informationen durch aggressive Rededuelle,” Gewaltanwendung, Verfolgungsjagden u. A. gewinnt.
Charakteristisch fiir die »hard-boiled school« sind demnach die ausfiihrliche Thematisierung von
Gewalt bzw. das Zeigen von Kriminellen, die Hervorhebung der >action<-Elemente sowie die Dar-
stellung der GroBstadt als Schauplatz bzw. Tatort. Bei ndherer Betrachtung léasst sich allerdings fest-
stellen, dass Formen und Strukturen Ahnlichkeiten mit dem klassischen Detektivroman aufweisen,
sodass es sich bei den Romanen der »>hard-boiled school< um Variationen innerhalb dieses Struk-
turmusters handelt. Zu den Charakteristika des Detektivromans, die sich in Romanen der
»hard-boiled school« finden, gehdren etwa der Mord als zu 16sendes Rétsel mit der Hauptfrage nach
dem Téter, der meist mit ungewohnlichen Charaktereigenschaften ausgestattete Detektiv als
Zentralfigur und seine Ermittlungstitigkeiten als Schwerpunkt der Darstellung, ein geschlossener
Kreis von Figuren, unter denen eine der gesuchte Téter ist, der typische dreiteilige Textaufbau und
die eindeutige Losung in der Aufklarungsszene. AuBlerdem ist dem klassischen Detektivroman und
den Romanen der »hard-boiled school« gemeinsam, dass meist um der ritselhaften Spannung willen
konsequent aus der Perspektive des Detektivs erzéhlt wird (vor allem in der Ich-Form), damit der
Leser etwa so viel weill wie der Detektiv selbst und im Ungewissen bleibt, solange der Detektiv im
Dunkeln tappt (vgl. Nusser 2003, 120). Das oben beschriebene, typische Phanomen der Weiterent-
wicklung eines Texttyps ist also deutlich erkennbar: Da die zunédchst von einzelnen Autoren bewusst
vorgenommenen Abweichungen vom klassischen Detektivcoman immer wieder von anderen Auto-
ren aufgenommen wurden, haben sich solche Verdnderungen aufgrund der kollektiven Konsequen-
zen individueller Handlungen allméhlich in der Kultur bzw. in der Sprachpraxis verbreitet bzw.
etabliert. Es zeigt sich also, dass das Strukturmuster des Detektivromans einen gewaltigen Realisie-

rungsspielraum mit sich bringt und variantenreich umgesetzt werden kann.*

“ Genauer gesagt handelt es sich um Heftromane (>dime-novels«) iiber Western-Helden in Amerika seit ca. 1860. Mehr
dazu vgl. Nusser 2003, 107ff.

“ Das Rededuell fiihrt in meisten Fillen zum handgreiflichen Kampf und hat somit eine iiberleitende Funktion. Dem-
nach umfassen die Darstellungselemente der Gewalt sowohl die korperlichen Auseinandersetzungen der Figuren als
auch die verbale Aggressivitit zur Einschiichterung des Gegners (vgl. Schulz-Buschhaus 1975, 136ff.; Nusser 2003,
61).

* Vgl. hierzu die folgende Bemerkung aus The Oxford Companion to Crime and Mystery Writing: ,,Once founded as a
genre, the detective novel came to provide opportunity within its stylized framework for innovation. [...] Hammett,
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Bis heute machen die auf dem oben ausgefiihrten Strukturmuster beruhenden Detektivromane
in der Praxis noch immer die Mehrheit der Kriminalromane aus, was bereits Helmut Heil3enbiittel
zu der Feststellung animierte, es sei ,,immer ein und dieselbe Geschichte, die erzahlt* werde (Hei-
Benbiittel 1963/1966, in: Vogt 1998a, 114). Demgegeniiber betont Ulrich Suerbaum: ,,[W]enn man
all dies gebiihrend in Rechnung stellt, so bleibt es doch erstaunlich, in welchem Male der Ab-
wechslungsreichtum eines so umfangreichen Textkorpus auf der Variationsfiahigkeit eines einzigen
Modells beruht* (Suerbaum 1984, 90). Dies ist ein Beweis dafiir, dass sich das Strukturmuster des
Detektivromans historisch bewahrt und zu einem Muster in vielfachen Abwandlungen entwickelt
hat.

2.2.2 Strukturmuster 2: Der Thriller

,»S1e wissen doch, woher der Name stammt: den Thriller hat Shakespeare erfunden: A faint cold fear
thrills through my veins. Ein matter kalter Schrecken durchschauert meine Adern. Shakespeare
wullte, nichts ist so heilsam fiir das Gemiit wie ein Schrecken* (Pfeiffer 1987, 36). Zwar ist der
scherzhafte Tonfall der Bemerkung von Hans Pfeiffer unschwer erkennbar, denn freilich hat
Shakespeare den Thriller nicht erfunden, aber tatsédchlich beruht das Lesevergniigen des Thrillers
auf der intensiven Spannung durch Nervenkitzel, dem dsthetischen Schock durch die akribischen
Darstellungen der Gewalt, der Angst, des Bedrohlichen, der »action<-Elemente etc. und dem daraus
resultierenden wohligen Schauder, der beim Leser leichtes Herzklopfen hervorruft.

Der Thriller, die gruselige kriminalistische Abenteuergeschichte, zeigt sich deutlich von dem
oben genannten Detektivroman der amerikanischen >hard-boiled school« beeinflusst, der sich da-
mals schnell weltweit verbreitete und dessen Akzentuierung auf Gewalt, kriminellen Machenschaf-
ten und >action<-Elementen sich als duflerst publikumswirksam erwiesen hat. Zur Entstehungsge-
schichte des Thrillers haben dariiber hinaus u.a. Einfliisse der mythischen Heldensagen, des Aben-
teuerromans und der »Gothic novels< beigetragen.*® Bertolt Brecht bemerkt: ,,Ein Abenteuerroman
konnte kaum anders geschrieben werden als als Kriminalroman: Abenteuer in unserer Gesellschaft
sind kriminell* (Brecht 1938/1940, in: Vogt 1998a, 35). Ganz im Sinne dieser Beobachtung kann
man den Thriller als Abenteuerroman im kriminalistischen Grof3stadtdschungel auffassen, wo der
Detektiv wie ein mythischer Held geféahrliche, unberechenbare Kriminelle bekampft.

Was die Erfiillung der Unterhaltungsfunktion betrifft, wird anstelle der réatselhaften Spannung
des Detektivromans die starke Spannung im Thriller primir durch Nervenkitzel erzeugt. Die wich-

tigsten Unterhaltungseffekte des Thrillers entstehen aus der Gewalt und den »action<-Elementen als

Chandler, Macdonald, and the dozens of later hard-boiled writers were not engaged in re-formation. Their negation of
Golden Age conventions and manner was enabled by the already completed task of forming the genre that hard-boiled
writers proceeded to appropriate to their own, different conceptions of crime and society* (Herbert 1999, 117).

% Vgl. die folgende Erlduterung aus The Oxford Companion to Crime and Mystery Writing: ,, Thriller entered British
usage in the final quarter of the nineteenth century in reference to stories of heroic adventure set in criminal situations.
In their plots of contest, thrillers bore a relationship to heroic romance, their rendition of sinister villains and atmos-
phere indicated their kinship to the Gothic novel, and their use of criminal matter and lowlife detail classed them with
the popular police memoirs of the time* (Herbert 1999, 460). Mehr zur Entstehungsgeschichte des Thrillers vgl. Harper
1969; Palmer 1978; Gotting 1998, 29ff.; Herbert 1999, 460ft.; Nusser 2003, 106ff.
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dominanten Darstellungselementen, die im Bereich des Sensualistischen und Korperlichen liegen
und dem Leser jenen eigentiimlichen Lektliregenuss nach dem Motto ,,violence is fun* verschaffen
sollen (vgl. Holzmann 2001, 17; Nusser 2003, 119ff.).” Zudem kommt es im Thriller hiufig vor,
dass die Angst des Opfers in einer Gewaltszene bzw. die Angst des Detektivs in einer gefahrlichen
Kampfszene bis ins kleinste Detail dargestellt wird, damit dem Leser ein Schauer iiber den Riicken
lauft, wenn er die Zeilen liest.

In Bezug auf den typischen Textaufbau gleicht der Thriller zwar dem Detektivroman, d.h. auch
er besteht aus einer Darlegung des Falls (erster Teil), einer Ermittlung (zweiter Teil) und einer Auf-
klarung (dritter Teil), aber im Thriller wird dieser Dreischritt als ,der Auftrag, der den Detektiv in
Bewegung setzt‘, ,das Katz-und-Maus-Spiel zwischen dem Detektiv und dem Téter und ,der
Showdown**® gezeigt. In Bezug auf die Darlegung des Falls im Thriller lsst sich sagen, dass das
Verbrechen im Thriller als ein sich fortsetzendes Ereignis prasentiert wird, das sowohl etwas bereits
Begangenes als auch etwas Aktuelles umfasst (vgl. Holzmann 2001, 17) — ganz anders als der Mord
im Detektivroman, der als ein zu 16sendes Ritsel bzw. als abgeschlossenes Ereignis dargestellt wird.
Demnach stellt im Thriller das fortlaufende Verbrechen eine Bedrohung der biirgerlichen Gesell-
schaft dar, und der Detektiv steht vor der Aufgabe, es zu bekdmpfen bzw. so schnell wie méglich zu
stoppen.”” Aus dieser Abwehraufgabe ergibt sich ein Katz-und-Maus-Spiel zwischen dem Detektiv
(bzw. seinen Gefdhrten) und dem Téter (bzw. seinen Komplizen), das alle Kennzeichen eines Wett-
streites trdgt. Dementsprechend gilt im Thriller die Hauptfrage ,,howcatchem® (von ,,How catch
them?*, mit der Bedeutung ,,Wie fangt man die Bosewichte?*), wéhrend die flir den Detektivroman
entscheidende ,,Whodunit“-Frage eine nebengeordnetete Rolle spielt: Da hier der Rezeptionsreiz
hauptsichlich darin liegt, zu verfolgen, wie der Detektiv dem Téter auf die Spur kommt und ihn
fasst, kann auch ohne Spannungsverlust frithzeitig preisgegeben werden, wer der Titer ist.>

In Verbindung mit der Hauptfrage ,,howcatchem* stehen die folgenden thrillerspezifischen
Formen und Strukturen. Um Zug und Gegenzug beim Katz-und-Maus-Spiel auf lebendige Weise
darzustellen, kommt meist multiperspektivisches Erzdhlen aus der Figuren- bzw. Ich-Perspektive

zum Einsatz.”' Das bedeutet, im Thriller gibt es normalerweise zumindest zwei parallel gefiihrte

7 Dazu bemerkt Petter Nusser: ,,Das unablissige Voneinanderfortbewegen, Aufeinanderzubewegen der Figuren, ihr
sinnlicher Umgang miteinander (Schlagabtausch), die Geschwindigkeit der einzelnen Aktionen (Verfolgungsjagden,
Fluchtbewegungen) geben der erzéhlten Wirklichkeit den »dynamischen Charakter (des Gedankenlosen)« [...], der den
Leser die Seiten gleichsam iberfliegen 148t und letztlich auch den maBlosen Konsum der Thriller [...] zu erkldren
hilft (Nusser 2003, 54).

*® Vgl. hierzu die Erlduterung in James N. Freys Ratgeber fiir das Krimischreiben: ,,In dem Teil des Mythos, der die
Riickkehr beschreibt, findet eine letzte Konfrontation mit dem Bosewicht statt, und genau das passiert auch in jedem
verdammt guten Krimi. Der Bésewicht/Morder und der Held/Detektiv begegnen sich von Angesicht zu Angesicht in der
Szene, die Hollywood den »Showdown« nennt* (Frey 2005, 129).

* Im Ubrigen beschrénkt sich das Verbrechen im Thriller nicht auf den Mord, wie es im Detektivroman meist der Fall
ist. Vielmehr hat der Thriller eine breite Palette von Gewalttaten, wie z.B. Kindesmissbrauch, Kidnapping, Bankiiberfall,
Hijacking, Attentat, Serienmorde oder Massenmord.

% Darum betont Ulrich Schulz-Buschhaus, im Thriller sei es »offenkundig sinnlos, die Frage nach der Identitdt der
Morder mit der gleichen, romanbeherrschenden Insistenz* zu stellen, wie es beim Detektivioman der Fall ist
(Schulz-Buschhaus 1975, 133). Mehr zu ,howcatchem™ wvgl. die Erlauterung aus Wikipedia,
http://de.wikipedia.org/wiki/Whodunit (gelesen am 18.05.2010).

3! Dazu bemerkt der Krimiautor Larry Beinhart in seinem Ratgeber fiir das Krimischreiben: ,,Die Struktur kann man
sich wie ein Sportereignis vorstellen. Betrachten wir den Bericht eines Sportreporters: Teil seines Jobs ist die Dramati-
sierung, die er hauptséchlich dadurch erreicht, dass er die Féhigkeiten und die Beschridnkungen beschreibt, die beide
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Erzdhllinien tiber das Ermittlungsteam und die Verbrecher, die nebeneinander herlaufen und sich
immer in den Szenen iiberkreuzen, in denen sich die beiden Parteien begegnen oder miteinander
kdmpfen. So findet im Erzdhlverlauf bestindig ein Perspektivenwechsel zwischen dem Detek-
tiv-Erzéhlstrang iiber die Ermittlungstétigkeiten und dem Téater-Erzihlstrang iiber die Vorbereitung
bzw. Ausfiihrung des Verbrechens statt.”® Da die Spannung stets auf den Ausgang der sich vorwiirts
bewegenden Ereigniskette gerichtet wird, werden die Ereignisse in der Regel in chronologischer
Reihenfolge und im kausalen Zusammenhang dargestellt. Als Erzéhltempus wird sehr haufig das
epische Prisens verwendet, um das Hier und Jetzt des Erzéhlten zur Spannungssteigerung zur Gel-
tung zu bringen. Diese erzihltechnischen MaBnahmen ermdglichen es dem Leser, sich einen Uber-
blick iiber das Katz-und-Maus-Spiel zu verschaffen bzw. die Handlungen der Guten und der Bdsen
aus néichster Ndhe mitzuerleben. Auf seinem deutlichen Wissensvorsprung gegeniiber den Figuren
baut er bestimmte Erwartungen in Bezug auf das Kommende auf und liest gespannt weiter. Aul3er-
dem wird die Spannung durch die stindige Unterbrechung beider Erzéhlstringe erhoht, was dafiir
sorgt, dass der Leser ungeduldig auf die Fortsetzungen wartet.”> Aus dem Zusammenwirken des
dynamischen Wettstreites zwischen Gut und Bose, der gezielten Erzéhlweise und des speziellen
Wissensmanagements erwéchst im Thriller eine ausgesprochen intensive Spannung.

Das Katz-und-Maus-Spiel zwischen Detektiv und Tater fithrt zum Héhepunkt der Spannung,
dem Showdown. Im Regelfall wird die letzte Konfrontation auf Leben und Tod aus der Detektiv-
perspektive (in den meisten Fillen die dominierende Perspektive des Romans) wahrgenommen.
Meist fillt die fiir den Detektivroman charakteristische Rekapitulation aus und stattdessen wird der
endgiiltige Kampf geschildert, da dem Leser die entscheidenden Informationen iiber den Fall im
Laufe der Erzdahlung durch den Titererzéhlstrang bereits mitgeteilt wurden. Diese ins Existentielle
ausgeweitete Konfliktstellung im Schlussteil des Thrillers zwingt dazu, entweder den Detektiv
(hdufiger) oder den Titer (seltener) als Identifikations- bzw. Sympathiefigur fiir den Leser darzu-
stellen. Geht der Showdown nicht wie iiblich in der Uberfiihrung des Titers (bzw. in dessen Tod)
auf, so erlebt der Leser eine Uberraschung sowie einen zusitzlichen Unterhaltungseffekt durch
Schrecken (,Der Titer wird also weitermachen!¢).”*

Anzumerken ist auch: Da der Thriller meist teilweise aus der Taterperspektive erzédhlt wird,
eroffnet er dadurch Krimiautoren die Moglichkeiten, die ,,fiir die Motivation des Verbrechens ent-
scheidenden psychischen und gesellschaftlichen Zwinge zu erklaren* (Nusser 2003, 57). Demnach
wird im Thriller die akribische Charakterisierung des Verbrechers oft nachdriicklich hervorgehoben,

die fiir den Leser einen besonderen Reiz bildet, weil sie ihm Einblicke in das geheime Ich des Ta-

Parteien in den Wettstreit einbringen. Genau das tut der Schriftsteller. Jede Aktion fordert die Gegenseite zu einer Reak-
tion heraus* (Beinhart 2003, 40).

2 Durch den stindigen Perspektivenwechsel bzw. die Nervenkitzel erzielenden Wahrnehmungs- und Darstellungsmodi
werden die Ereignisse im Mittelteil des Thrillers stark ins Szenische bzw. Episodische aufgeldst, woran sich eine starke
Ahnlichkeit mit den im Film gepriigten Darstellungsweisen erkennen lisst (vgl. Nusser 2003, 48ff.).

53 Peter Nusser zufolge entsteht intensive Spannung aus einer derart wiederholten Informationsverweigerung, denn der
eine Handlungsablauf wird hiufig vor einem Hohepunkt von dem anderen plotzlich unterbrochen und ldsst den Leser
somit auf die Fortsetzung warten (vgl. Nusser 2003, 53).

** In diesem Fall kann der entkommene Titer eventuell auch als Serienfigur auftreten, z.B. Dr. Hannibal Lekter in der
Thrillerserie Roter Drache, Das Schweigen der LAmmer, Hannibal und Hannibal Rising von Thomas Harris.
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ters — entweder ein schaudererregend grausames Monster oder ein sympathisch dargestellter
Mensch mit verstindlich gemachten Griinden fiir die Tat — gewahrt.”> Je nach der Akzentuierung
der »action<-Elemente oder der psychologischen Darstellung des Téters wird der Thriller in der
Forschungsliteratur weiterhin in »action thriller< und »psychological thriller< eingeteilt (vgl. Herbert
1999, 4601f.), worauf wir hier aus Griinden des Umfangs nicht ndher eingehen kénnen. Die aus-
fiihrliche Thematisierung der Psyche von Tatern wird allerdings nicht nur im Thriller hervorgeho-
ben, sondern sie wird vor allem in der >crime novel< in den Mittelpunkt der Darstellung gertickt.
Wenden wir uns nun diesem Strukturmuster zu, das das umgekehrte Prinzip des Detektivromans

bzw. der klassischen ,,Whodunit“-Frage darstellt.

2.2.3 Strukturmuster 3: Die >crime novel«

The term “crime novel” has come into general use increasingly in the last two decades, but it is inevitably impre-
cise since the label can be applied to any tale involving detection or criminal violence. Yet in practice the term
marks out important areas of differentiation, particularly between a story concerned primarily with discovering
the identity of a criminal and one dealing chiefly with criminal psychology and the reasons for the crime. The dif-
ference is between the whodunit and the whydunit. At the heart of the detective story is a puzzle, while the core of
the crime novel is a criminal’s character. The term is recent, and basically the form is too. (Herbert 1999, 101)

Wie das Zitat aus The Oxford Companion to Crime and Mystery Writing belegt, wird der englische
Ausdruck >crime novel< in der Fachliteratur nicht in Bezug auf Romane iiber Verbrechen im Allge-
meinen, sondern in Bezug auf eine jiingere Abwandlung des Detektivromans im Speziellen ver-
wendet, bei der der Leser von vornherein weil3, wer der Téter ist und wie es bei der Tat zuging (vgl.
Suerbaum 1984, 184ff.; Herbert 1999, 101ft.). Historisch gesehen erschien die »crime novel« zuerst
als Variation des zunehmend schematisierten Detektivromans, genauer gesagt als ,,auf den Kopf ge-
stellte Detektivgeschichte oder Anti-Whodunit (Suerbaum 1984, 184f., Hervorhebung im Original),
mit dem Ziel, das abgenutzte Konstruktionsmuster des Detektiviomans durch den Perspektivwech-
sel aufzufrischen.’® Da viele Autoren darin die Chancen sahen, durch die Darstellung des Verbre-
chers mit psychologischer Tiefe literarisch anspruchsvolle Kriminalromane zu schaffen, griffen sie
immer wieder auf diese spezielle Variationsmdglichkeit zuriick, sodass sich die »crime novel¢ all-

mihlich als ein neuartiges Strukturmuster bewahrt hat.”’

>> In The Oxford Companion to Crime and Mystery Writing heifit es: ,,What makes the thriller [...] so suitable for psy-
chology as it might be seen in many schools of thought is that [it] constantly deals with people embroiled in conspira-
cies or extreme situations® (Herbert 1999, 461). Der Krimiautorin Patricia Highsmith zufolge wirkt es ausgesprochen
faszinierend auf den Leser, die Psyche von Tétern zu thematisieren und bei der Darlegung des Verbrechens griindlich
darauf einzugehen, was im Kopf des Taters vor sich geht: ,,Verbrecher sind von dramatischem Interesse, weil sie min-
destens eine Zeitlang aktiv und im Geist frei sind und sich von niemandem unterjochen lassen* (Highsmith 1985, 54f.).
Im Grunde ist der Téter eine freiere Figur als der Detektiv, denn er wird nicht in gleichem Maf3e durch seine Funktionen
festgelegt und eingegrenzt wie dieser. Mit haufigem Wechsel der Stimmung von Triumph zu Panik erscheint der Téter
dem Leser oft sogar abwechslungsreicher als der Detektiv (vgl. Suerbaum 1984, 191).

*% In The Oxford Companion to Crime and Mystery Writing wird folgender Grund fiir die Entstehung der »crime novel
genannt: , It is significant that the decline of the detective story, a highly moral tale in which an evildoer was revealed
and punished, marked also the rise of the crime novel in which justice was only sometimes done. The change in man-
ners and morals after World War 11 saw the emergence of writers more interested in the personality and social ambience
of the criminal than in clues, methods of detection, or the administration of justice” (Herbert 1999, 102).

°7 Vgl. die folgende Bemerkung aus The Oxford Companion to Crime and Mystery Writing: ,,this branch of crime fic-
tion is often much nearer to the “straight” novel [...] it is also possible that a new generation may feel that the detective
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In vieler Hinsicht gilt die »crime novel< als Umkehrungsprinzip des Detektivromans. In erster
Linie handelt es sich dabei um die Darlegung eines Falls aus der Sicht des Téters: Genauso wie der
Detektiv im Detektivroman steht der Téter in der »crime novel« stets im Mittelpunkt, und zwar noch
bevor dieser das Verbrechen begeht und zum Tater wird. Um dem Leser Einblicke in den Charakter
des Téters zu gewéhren, wird die »crime novel< dhnlich wie der Detektivroman meist durchgehend
aus der Figurenperspektive (z.B. in Patricia Highsmiths Der talentierte Mr. Ripley) bzw. in der
Ich-Form (z.B. in Ingrid Nolls Die Apothekerin) erzihlt. Kunstvoll eingesetzt, kann der Autor
dadurch den Téter sogar als Sympathie-Figur darstellen bzw. zum Serienhelden machen (siehe die
Ripley-Serie von Patricia Highsmith).

Beibehalten wird dariiber hinaus der durch den Detektivroman etablierte dreiteilige Textaufbau,
obwohl die Darlegung des Falls, die Ermittlung und die Aufkldrung in der >crime novel« aus der
Taterperspektive als Werdegang zum Morder (erster Teil), Katz-und-Maus-Spiel zwischen Téater
und Detektiv (zweiter Teil) und Showdown (dritter Teil) dargelegt werden. Kennzeichnend fiir die
ycrime novel« ist der ausgedehnte erste Teil liber den Werdegang einer Figur, die zum Mérder wird,
der sich im Hinblick auf den Umfang, den Zweck und die Darstellungsweise von der typischen
Darlegung des Falls im Detektivroman oder im Thriller unterscheidet. Nach der Einfiihrung der
Zentralfigur wird die Vorgeschichte des Falls (das gespannte Verhiltnis zwischen der Figur und dem
baldigen Opfer, der eskalierende Konflikt, der psychologische, zum Tatmotiv fithrende Vorgang, die
zur Mordszene werdende spannungsgeladene Situation usw.) so ausfiihrlich geschildert, dass die
Spannung bei der Darstellung des Tathergangs einen ersten Hohepunkt erreicht. Auf diese Weise
entfillt selbstverstidndlich die klassische Hauptfrage ,,Whodunit*“ des Detektivromans; stattdessen
stellt sich dem Leser die zwingende Frage ,Wird der mir von vornherein bekannte Téter iiberfiihrt
werden?‘, die als einheitsstiftende Hauptfrage der »crime novel« fungiert. Anders als im Detektiv-
roman, wo aus der Sicht des Detektivs dessen Wettkampf gegen einen zundchst unsichtbaren Tater
prasentiert wird, tritt in der >crime novel< die Darlegung der Ermittlungstitigkeiten des Detektivs
(meist von der Polizei, wobei der Tater bei Verhoren von den Kriminalbeamten unter Druck gesetzt
wird, damit das ungleichmiflige Machtverhiltnis verschirft wird) in den Hintergrund. Die Informa-
tionen iiber die Ermittlung erschlie3t der Téter normalerweise aus den Verhdren, den Nachrichten
und den Gesprichen mit anderen Figuren. Da solche Informationen oft liickenhaft bzw. nicht unbe-
dingt glaubwiirdig sind, wird mit Nachdruck erzahlt, wie der angsterfiillte Tater stindig Vermutun-
gen anstellt und dadurch noch mehr Angst bekommt. Dies hat zur Folge, dass der Leser durch den
Tater, der als Perspektiventriger stets im Vordergrund steht, ebenso wenig Zugang zu den Informa-
tionen Uiber den Stand der Ermittlung hat wie dieser — dhnlich wie er bei der Lektiire des Detektiv-
romans durch die Detektivperspektive genauso wenig iiber den gesuchten Téter weill wie der De-
tektiv selbst.”®

story as puzzle is a worn-out form, and that the examination of the psychology of policemen and criminals is a better
basis for suspense fiction. Whatever the future holds, the crime novel has already produced work showing that the form
of the crime story can be used to produce writing as various and talented as anything else in the modern novel* (Herbert
1999, 103).

% Allerdings kann der Autor dem Leser durch multiperspektivisches Erzihlen Dinge iiber die Ermittlung verraten, die
der Téter unmoglich wissen kann, sodass der Leser durch seinen Wissensvorsprung gegeniiber dem Téter mehr Span-
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Dariiber hinaus hat die >crime novel« viele Gemeinsamkeiten mit dem Thriller. Ahnlich wie im
Thriller werden in der >crime novel< die Charakterisierung des Téaters mit psychologischer Akribie,
die Thematisierung der Ursache des Verbrechens und die Schilderung des Tathergangs nachdriick-
lich hervorgehoben. Genau wie im Thriller wird in der »crime novel< meist durchweg in chronolo-
gischer Abfolge erzdhlt, um die Ursache und Wirkung der Ereignis-Kette plausibel zu machen bzw.
iiberzeugend darzustellen. Auch die thrillertypische Akzentuierung der Darstellung der Angst und
die Erzeugung des Nervenkitzels finden sich in der »crime novel«. Um den Verdngstigungseffekt zu
intensivieren, wird der Detektiv aus dem Blickwinkel des angsterfiillten Téaters als undurchschau-
barer Gegner dargestellt. Da der Téter bei jeder Begegnung mit dem Detektiv mit der stets drohen-
den Entlarvung rechnen muss, entsteht eine Spannungskurve, die proportional zu den gefdhrlichen
Situationen stdndig ansteigt und fallt. Die Spannung erreicht auch hier den Hohepunkt im Show-
down, wo die Hauptfrage, ob sich die Schlinge um den Hals des Téters zuzieht, endgiiltig beant-

wortet wird.

2.2.4 Die Bedeutung der Strukturmuster ftir den Kriminalroman

Aus den obigen Beobachtungen zu den drei Strukturmustern des Kriminalromans ergibt sich, dass
sie auf demselben Grundmodell basieren und sich im GrofBlen und Ganzen dhneln. Das heif3t, das
urspriingliche Grundmodell veréndert sich nach und nach in Anpassung an die sich wandelnden Be-
dingungen der sozialen Einbettung, wobei die Autoren samt ihrer Priferenzen, Ziele und Handlun-
gen, aber auch die Aufnahme oder Ablehnung neuer Spielformen durch das Publikum eine nicht zu
unterschitzende Rolle spielen. Zunidchst wurden die Werke einzelner Autoren mit groBem Publi-
kumserfolg zum Vorbild erkoren und von zahlreichen Autoren immer wieder nachgeahmt, sodass
sich der Detektivroman allméhlich als Strukturmuster etabliert hat. Nach der zunehmenden Sche-
matisierung des Detektivromans haben die individuellen Versuche, sich bewusst von der Auspréa-
gung des Detektivromans zu distanzieren, so starke Verbreitung gefunden, dass sich mit der Zeit die
inzwischen ebenfalls bewéhrten Strukturmuster von Thriller und >crime novel< als Abwandlungen
des Detektivromans herausgebildet haben. Da diese drei Strukturmuster bis heute angewandt wer-
den und die dazugehorigen Realisierungsvarianten gemeinhin als Kriminalromane gelten, kann man
sie aus entwicklungsgeschichtlicher Sicht als prototypische Darstellungsmuster fiir den gegenwar-
tigen Stand des Kriminalromans auffassen. So entstand der Texttyp ,Kriminalroman‘ und entwi-
ckelte sich — in hohem Malle abhéngig von der Rezeption des Publikums — im Verlauf der Sprach-
geschichte kontinuierlich, wobei sich seine noch verdnderbaren Darstellungsformen weiterhin im
Gebrauch fortschreiben bzw. weiterentwickeln werden.

Wichtig ist zudem, dass die drei Strukturmuster zugleich erhebliche Realisierungsspielraume
erdffnen. Jedes Muster umfasst eine Vielzahl von Sequenzierungsmoglichkeiten, die der Krimiautor

bei der Textproduktion entsprechend seiner Zielsetzung durch darauf bezogene strategische Ent-

nung und Spall beim Katz-und-Maus-Spiel zwischen Téter und Detektiv haben kann (z.B. in Natsuo Kirinos Die Um-
armung des Todes). In diesem Fall wird das Wissensmanagement dhnlich wie im Thriller durch eine ungleichméfige
Informationsverteilung gestaltet.
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scheidungen (vor allem hinsichtlich des Wissensmanagements) auswihlen und abwechslungsreich
sprachlich realisieren kann.” Im Grunde kann man diese Strukturmuster als krimitypische Organi-
sationsprinzipien mit einem hohen Grad an Variabilitit auffassen, denn von ihnen ausgehend wer-
den von Krimiautoren gezielt Alternativen, Abweichungen, Kombinationen und Mischformen® zur
Variation eingesetzt, sodass in der Praxis zahlreiche innovative und individuelle Realisierungsvari-
anten existieren. Daher lésst sich bei der Lektiire vieler Kriminalromane erkennen, dass die Grenzen
oft verschwimmen und sich eine klare Aussage, um welches Strukturmuster es sich in dem Roman
handelt, nicht treffen ldsst; die Autoren spielen bei ihrer Abweichung von den gewohnten Struktur-
mustern quasi eine Art Spiel mit den Spielregeln. Da jeder Krimiautor sich mit seinen Werken in die
Tradition des Kriminalromans einreiht, ist es aufschlussreich, solche individuellen Varianten bzw.
Grenzfille genauer zu untersuchen und sich einen Uberblick zu verschaffen, inwieweit der Autor
mit dem Schaffensraum die Grenzen iiberschreiten kann, ohne vollig aus den Strukturmustern aus-
zubrechen.

Betrachtet man also die gegenwartige Textlandschaft von Kriminalromanen genauer und be-
schriankt sich dabei nicht nur auf die typischen Realisierungsvarianten nach den drei Strukturmus-
tern, sondern beachtet auch Mischformen, innovative und individuelle Varianten sowie Grenzfille,
so ergibt sich das Bild der ,,kriminalistischen Spannungsliteratur (Vogt 1998c, 9) im weiteren Sin-
ne. Denn die Romane, die heutzutage gemeinhin als Kriminalromane gelten, haben zwar, wie so-
gleich genauer erklirt werden wird, unverkennbare Ahnlichkeiten miteinander, sodass sie im Prin-
zip leicht als Krimis zu identifizieren sind, in der Praxis ergeben sich jedoch manchmal sehr wohl
Probleme bei der Abgrenzung der Krimis von Nicht-Krimis, da es keine einheitliche Definition bzw.
keine klaren Grenzen gibt. Die Ahnlichkeiten, die Kriminalromane wegen ihrer Regelhaftigkeit und
trotz ihrer vielfiltigen Spielarten aufweisen, lassen sich daher am besten — in Anlehnung an Ludwig
Wittgenstein — als ,,Familiendhnlichkeiten charakterisieren, ,,denn so iibergreifen und liberkreuzen
sich die verschiedenen Ahnlichkeiten, die zwischen den Gliedern einer Familie bestehen: Wuchs,
Gesichtsziige, Augenfarbe, Gang, Temperament, etc. etc.” (Wittgenstein, PU § 67). Insofern dhneln
sich Kriminalromane und sind auch leicht als solche zu identifizieren, trotzdem sind ihre Grenzen
nicht eindeutig festgelegt, da eine einheitliche Definition des Kriminalromans an der Vielgestaltig-
keit der einzelnen Textexemplare scheitert.

Das Kiriterium, nach dem die Zuordnung einzelner Romane zum Texttyp
man‘ entschieden wird, ist letztendlich der krimispezifische Spannungsaufbau: Die Textfunktion des

Kriminalromans, den Leser mit der krimitypischen Spannung zu unterhalten, wird stets bedacht,

* Dies wird in Abschnitt 4.3 im Zusammenhang mit den unterschiedlichen Formen der Wissensentwicklung der drei
Strukturmuster exemplarisch gezeigt.

8 Beispielsweise finden sich in der Praxis viele Mischformen von Detektivroman und Thriller, bei denen die riickwiirts
gerichtete Aufkldrung des vorangegangenen Verbrechens mit dem Kampf gegen ein bevorstehendes Verbrechen so ge-
schickt gekoppelt wird, dass jeder analytische Schritt auch Teil einer vorwirtsdringenden Handlung ist und es trotz der
thrillertypischen Gewaltorgie am Schluss immer noch um die Enthiillung des Titerrétsels geht (z.B. in der
Alex-Delaware-Serie von Jonathan Kellerman). Auflerdem gibt es auch Mischformen von >crime novel< und Thriller,
bei denen ein fiir die »crime novel« charakteristischer Anfang samt Werdegang des Téters mit einem thrillertypischen
Showdown kombiniert wird, in dem der Téter als Amateurverbrecher mit kaltbliitigen Kriminellen in Konflikt gerdt und
sich in Lebensgefahr befindet, obwohl er der Polizei gliicklich entkommen ist (wie etwa in Ripley’s Game oder Der
amerikanische Freund von Patricia Highsmith).
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und zwar selbst dann, wenn der Kriminalroman ihn gleichzeitig auf eine besondere Art und Weise
»aufzuklaren versucht (vgl. Nusser 2003, 20). Denn zur Erzeugung von Spannung im Kriminalro-
man tragen zu einem betrdchtlichen Teil das Aufwerfen von Fragen sowie das Finden bzw. die Of-
fenbarung der dazugehorigen Antworten bei, was bei allen Realisierungsvarianten in der Praxis zu
beobachten ist. Demnach ist auch der krimispezifische Wissensaufbau, der untrennbar mit dem kri-
mitypischen Spannungsaufbau verbunden ist, ein wesentlicher Bestandteil der ,,Spielart” des Kri-
mi-Sprachspiels. Zum einen kann man also die Art und Weise, wie Wissen um der Spannung willen
in einem Kriminalroman aufgebaut, strukturiert und vermittelt wird, als ein klassifikatorisches Spe-
zifikum des Texttyps ,Kriminalroman‘ betrachten. Zum anderen gehort die ausfiihrliche Themati-
sierung von Wissen, Nichtwissen und Ungewissheit zweifelsohne zu den ausgepriagten Charakteris-
tika des Kriminalromans. Genau in diesen beiden Aspekten bestehen die Gemeinsamkeiten zwi-
schen den unterschiedlichen Romanen, die dem Texttyp ,Kriminalroman‘ zugeordnet werden. In der
bevorstehenden Untersuchung zu den sprachlichen Verfahren des Wissensmanagements im Krimi-
nalroman (ab Kap. 4) soll dies ndher erldutert und exemplarisch gezeigt werden.

Um die oben umrissene Beschreibung des Texttyps ,Kriminalroman® zu erweitern bzw. zu ver-
tiefen, wollen wir im Folgenden den Kriminalroman auf seine zentralen Aspekte der Textorganisa-
tion hin beschreiben. Dadurch sollen die krimitypischen Darstellungsformen sowie die Handlungs-
und Variationsmoglichkeiten bei der Textproduktion nédher erlautert und das Gesamtbild der Cha-

rakterisierung des Texttyps ,Kriminalroman‘ vervollstindigt werden.
2.3 Zentrale Aspekte der Textorganisation im Kriminalroman

Texte bzw. Texttypen sind gepridgt von einer Bandbreite an kommunikativen Aspekten der Textor-
ganisation, die sowohl den Textgebrauch als auch die Textgestaltung umfassen. Zu den grundle-
genden Parametern der Textorganisation gehoren unter anderem (1) die als Steuerungsfaktor die-
nende Textfunktion (Form follows function), (2) diec Handlungsstruktur, (3) die thematische Orga-
nisation, (4) die AuBerungsformen bzw. Vertextungsstrategien, (5) die Kommunikationsprinzipien
und (6) das Wissensmanagement.®’ So lisst sich ein Texttyp charakterisieren, indem man be-
schreibt, wie in Texten dieser Art solche pragmatischen Parameter der Textorganisation typischer-
weise belegt sind. Demnach wollen wir im Folgenden den Texttyp ,Kriminalroman® charakterisie-
ren, indem wir die Auspragung einzelner Parameter, ihr Zusammenwirken und ihre Spielrdume im
Kriminalroman ndher beschreiben. Die sprachlichen Verfahren des Wissensmanagements stehen im
Zentrum unserer Untersuchung und werden ab Kapitel 4 anhand zahlreicher Textbeispiele ausfiihr-
lich behandelt. Da sie jedoch untrennbar mit den anderen zentralen Aspekten der Textorganisation
zusammenhédngen und sich gegenseitig bedingen, befassen wir uns bei den folgenden Betrachtungen

zundchst mit den anderen oben aufgefiihrten Parametern, um die sprachliche Gestaltung des Wis-

81 Zu den Parametern der Textorganisation gehort auch die Aufmachungsform eines Textes bzw. eines Texttyps. Sie ist
vor allem von besonderer Bedeutung fiir Texttypen, die durch die Massenmedien vermittelt werden (wie z.B. Presse-
texte, Werbeanzeigen): Die spezifischen Bedingungen greifen deutlich in die Gestaltungsmoglichkeiten der einzelnen
Texte ein, sodass der Leser durch die typische Aufmachungsform den Text meist auf Anhieb dem betreffenden Texttyp
zuordnen und seine Textfunktion begreifen kann (vgl. Bucher 1986, 54ft.).
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sensmanagements in ihrem Kontext erkennbar machen zu kénnen. Beginnen wir mit der Textfunk-

tion.

2.3.1 Textfunktion: Unterhaltung durch Spannung

Ausgehend von der funktionalen und pragmatischen Textauffassung, Texte seien Werkzeuge fiir
komplexe sprachliche Handlungen und Mittel zur Losung bestimmter kommunikativer Aufgaben,
versteht man unter ,, Textfunktion* die kommunikative Funktion, die mit dem Textgebrauch erfiillt
wird (vgl. Brinker 2001, 83ft.). Fiir einen Texttyp konnen zwar mehrere kommunikative Funktionen
charakteristisch sein, aber in der Regel wird der Kommunikationsmodus des Gesamttextes durch
die Dominanz einer Funktion bestimmt, die dann als ,, Textfunktion* bezeichnet wird. Im Allgemei-
nen gilt sie als ,,Basiskriterium zur Differenzierung von Texten* (Brinker 2001, 136). Es konnte
Verstidndnisprobleme verursachen, wenn eine andere kommunikative Funktion als Textfunktion
missverstanden wiirde, sodass die in ein und demselben Text realisierten weiteren kommunikativen
Funktionen nur dann mit der Textfunktion vertraglich sind, wenn es dem Autor beim Verfassen des
Textes gelingt, die Textfunktion des jeweiligen Texttyps fiir den Leser als solche deutlich erkennbar
zu machen. So gesehen kann man die Textfunktion als primdre Kommunikationsabsicht des Verfas-
sers betrachten, die er im Text mit bestimmten konventionalisierten sprachlichen Mitteln ausdriickt,
und die der Leser erkennen soll, um den Text in der vom Verfasser intendierten Weise zu verstehen.
Aufgrund der Konventionen spielt dabei die typische Einbettung des Textgebrauchs in soziale, situ-
ative und mediale Kommunikationszusammenhange ebenfalls eine wichtige Rolle.

Da der Handlungscharakter dem Text als Ganzem zukommt und durch die Textfunktion be-
zeichnet wird, gilt diese unter den Parametern der Textorganisation als iibergeordnete Steuerungs-
grofle. Die Vertextungsentscheidungen des Verfassers in Bezug auf die anderen Aspekte der Textor-
ganisation werden von der Textfunktion stark beeinflusst bzw. bestimmt, sodass die Orientierung
daran auf die sprachliche und textuelle Gestaltung eines Textes bzw. eines Texttyps grofle Auswir-
kungen hat (Form follows function). Daher ist die Beschreibung der Textfunktion eines Texttyps fiir
eine integrative Charakterisierung des Texttyps von ausschlaggebender Bedeutung.

Was den Texttyp ,Kriminalroman® betrifft, besteht dessen Textfunktion hauptsidchlich darin,
den Leser durch Spannung zu unterhalten, wie etwa der Krimiautor H. R. F. Keating in seinem
Ratgeber Writing Crime Fiction erlautert:

Crime fiction is entertainment fiction. [...] it is fiction that is written primarily for its entertainment value which
has as its subject some form of crime. [...] Crime writing is fiction that puts the reader first, not its writer. [...]
Crime writers, in fact, put their seal to a special contract with crime readers. It is nothing signed. There is no
‘party of the first part’ and ‘whereas and wherefore’ about it. It is invisible. But it exists. It exists in the form per-
haps of the word ‘Death’ in a book’s title, or ‘Inspector’; in the particular colour of a paperback or in the jacket
illustration of a hardback. And what it says is, ‘I, the writer, pledge myself to put you, the reader, first. I will en-
tertain you, and I will entertain you with a story of crime, whether extolling a breaker of rules or extolling the
upholder of them’ (Keating 1986, 1f.).

Keating betont hier die Unterhaltungsfunktion und die Leserorientiertheit bei der literarischen
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Kommunikation mit Kriminalromanen, wobei er nachdriicklich auf die unsichtbare konventionelle
»~Abmachung® zwischen dem Krimiautor und dem Krimileser hinweist, die auf der Gebrauchs- und
Gestaltungstradition des Kriminalromans beruht.®” Was die meisten Leser von einem Kriminalro-
man erwarten, ist vor allem Unterhaltung durch Spannung, eine gute Geschichte, die sie fesselt,
hineinzieht und quasi zum Weiterlesen zwingt. Im Vergleich zu Romanen anderer Art wird beson-
ders deutlich, dass fiir den Kriminalroman das Fehlen einer intensiven, fortdauernden, auf das Ro-
manende gerichteten Spannung ,,todlich® sein kann, wéhrend die oft geriigte fehlende Spannung bei
Romanen anderer Art durchaus kein groer Mangel zu sein braucht (vgl. Suerbaum 1967, 871f.).%
Dementsprechend lautet das basale Bewertungsprinzip fiir Kriminalromane: Ein Krimi sollte span-
nend sein, sonst ist er ein schlechter Krimi, auf dessen weitere Lektiire die meisten Leser getrost
verzichten wiirden.

Zwar lasst sich in einem Kriminalroman an verschiedenen Textstellen Spannung unterschied-
licher Art erzeugen, aber entscheidend fiir die Erfiillung der Unterhaltungsfunktion ist eine anhal-
tende, sich steigernde Spannung, die von Anfang an sorgfaltig aufgebaut wird und erst am Roman-
ende den Hohepunkt erreicht. Insofern kann man von einem krimispezifischen Spannungsaufbau
sprechen. Die folgende Erlduterung aus The Oxford Companion to Crime and Mystery Writing be-

sagt, dass »suspense« die spezielle Art der Spannung ist, die im Kriminalroman zu beobachten ist:

Suspense, or the state of mental uncertainty accompanied by expectation, apprehension, or anxiety, is an element
that is used in literature to cause readers to eagerly continue to follow the action in a story or drama. [...]

An important aspect of suspense is the state of expectant waiting that it arouses. A competent writer knows that
human beings generally become impatient with waiting, and that they will seek to escape from the waiting state.
Depending on the writer’s intent, suspense can be manipulated to build anxiety, expectation, or puzzlement that
will only be relieved when the narrative closes. (Herbert 1999, 437)

Das lateinische Verbum ,,suspendere®, von dem die englische »suspense«-Konzeption abgeleitet ist,
bedeutet nicht nur ,,aufthdngen®, ,,in der Schwebe halten“, sondern auch ,,in Ungewissheit las-
sen“ (vgl. Anz 1998, 156f.). Kriminalromane heiflen im Englischen auch >suspense novels¢, denn
die krimispezifische spannende Unterhaltung beruht vor allem auf dem temporiren Nichtwissen des
Lesers im Erzédhlverlauf, das durch die im Text explizit oder implizit aufgeworfenen Fragen genau
umreiflbar und mit der Gewissheit der kommenden Antworten verbunden ist (vgl. Suerbaum 1984,

261.).%* Dazu gehort auch die Ungewissheit des Lesers bei der Suche nach den Antworten: Geméf

62 Allerdings kann ein Krimiautor mit dem Verfassen eines Kriminalromans neben der Erfiillung der Textfunktion auch
seine personliche Kommunikationsabsicht ausdriicken. Ein berithmtes Beispiel ist Friedrich Diirrenmatts Das Verspre-
chen, mit/in dem Diirrenmatt Kritik an der Machart von Kriminalromanen ausiibt (vgl. das Nachwort von Das Verspre-
chen, S. 156). Zu beachten ist aber, dass Das Versprechen trotzdem in erster Linie ein spannender Kriminalroman ist,
der die Unterhaltungsfunktion ausgezeichnet erfiillt. Die Textfunktion hat immer Vorrang.

% In der Praxis (etwa in den Leserkritiken von Amazon) kann man hiufig beobachten, dass die hochst heterogene Le-
serschaft einen Kriminalroman mit dem Grund ,,nicht spannend* einheitlich als schlecht beurteilt. Im Vergleich dazu ist
dieses Bewertungsprinzip fiir Romane anderer Arten nicht so entscheidend wie fiir Kriminalromane: Selbst wenn ein
Roman nicht spannend ist, kann er trotzdem wegen seiner dsthetischen Qualitdt (dem schonen Sprachstil, lebensechter
Figuren, psychologischer Tiefe etc.) als guter Roman bewertet werden. Die Lesererwartungen in Bezug auf den Krimi-
nalroman scheinen recht eindeutig und einheitlich zu sein.

 Dazu bemerkt James N. Frey in seinem Ratgeber fiir das Krimischreiben: ,,Kriminalromane sind eine besondere Art
der Spannungsliteratur. Wenn auch in jeder spannenden Geschichte die gleichen tiefgreifenden Verdnderungen stattfin-
den konnen [...], vollzieht sich die Verdnderung im Kriminalroman oft nur von Ratlosigkeit hin zu Gewissheit™ (Frey
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der Gestaltungstradition des Kriminalromans werden ihm Hindernisse, d.h. Irrefithrungen aller Art,
insbesondere >red herrings¢, in den Weg gelegt, damit die endgiiltige Beantwortung der Fragen einer
Aufrechterhaltung der Spannung halber auf keinen Fall zu friih eintritt. Dementsprechend entsteht
eine derart von Nichtwissen bzw. Ungewissheit geprigte Spannung beim Leser gewohnlich durch
ein mit Fragen kenntlich gemachtes Wissensdefizit und durch das ungeduldige Warten des Lesers
auf die Kldrung der Fragen, welche seine diesbeziiglichen, anhand bisher erhaltener Textinformati-
onen aufgestellten Deutungshypothesen entweder bestitigt oder revidiert. Die gespannte Erwar-
tungshaltung ist auf das Wissen bzw. die Gewissheit einer Aufklirung am Romanende gerichtet, bei
der Klarheit entsteht und keine Fragen offen bleiben: ,,Damit ist, was eine Wildnis gewesen war, in
einen geometrischen Garten verwandelt und in das Chaos Ordnung gebracht* (Alewyn 1968/1971,
in: Vogt 1998a, 58).

Da die krimispezifische Spannung im Sinne von »>suspense< derart eng mit dem Nichtwissen
und der Erwartungshaltung des Lesers korreliert, steht der Krimiautor vor der Aufgabe, das Wissen
im Text nach dem Verzogerungsprinzip (bzw. dem Prinzip der aufsteigenden Wichtigkeit) zu ver-
mitteln, um Spannung zu erzeugen. Ziel ist es, den Leser durch die Verzogerung bei der Enthiillung
der ersehnten Antworten so ungeduldig zu machen, dass er immer gespannter auf das SchlieBen der
Wissensliicken wartet. Mit anderen Worten, um beim Leser den Zustand des tempordren Nichtwis-
sens zu erreichen bzw. zu verldngern, ist es unerlésslich fiir den Autor, die wichtigen Informationen
zielorientiert mittels retardierender Taktiken mit groBer Verzogerung zu liefern, etwa indem er
durch das Zuriickhalten von Informationen einige Zeit quasi gegen den Leser arbeitet (vgl. Ab-
schnitt 6.3). Entscheidend ist, dass die wichtigsten Informationen, insbesondere die Antwort auf die
Hauptfrage, erst am Romanende ans Licht kommen, sodass diese Textstelle den Hohepunkt des
ganzen Romans bildet (vgl. Abschnitt 7.3).

Es wird deutlich, dass Wissen im Kriminalroman einer komplexen Menge von Manipulationen
bedarf, um krimigeméall vermittelbar zu werden: Fiir den Krimiautor ist daher die wichtigste Proze-
dur des Wissensmanagements die Umwandlung des globalen Wissensaufbaus in ein krimispezifi-
sches Frage-Antwort-Spiel, wobei es sowohl auf die Fragen ankommt, die fiir den Leser eindeutig
als zu losende Probleme gekennzeichnet werden, als auch auf die retardierenden Taktiken bei der
Lieferung ihrer Antworten. Die krimispezifische Spannung im Sinne von >suspense« wird also erst
durch die wohldosierte Informationsverteilung sowie durch eine strategische erzihltechnische Be-
arbeitung im Erzdhlablauf erzeugt. Durch sie soll im Leser das Verlangen geweckt werden, in Be-
zug auf das im Text vermittelte Wissen seine durch Fragen deutlich markierten Wissensliicken so
schnell wie moglich zu schlielen, seinen Wissensstand durch das Finden der Antworten voranzu-
bringen und somit nach seinem anfianglichen Informationsdefizit die Ordnung wiederherzustellen
(vgl. Kap. 5). Ein besonders spannender Kriminalroman intensiviert dieses Verlangen, indem der
Autor die krimispezifische Spannung durch die gezielte Anwendung verschiedener spannungsgene-
rierender Wissensvermittlungsstrategien (vgl. Kap. 6) zusitzlich verstdrkt, sodass der Leser den

Krimi nicht aus der Hand legen kann, bevor er alle Antworten herausgefunden hat. Der Wis-

2005, 19). Eben aus dieser fiir den Kriminalroman charakteristischen Entwicklung vom Nichtwissen zur Gewissheit
entsteht die krimispezifische Spannung im Sinne von >suspensex.
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sensaufbau im Kriminalroman ist also zugleich ein Spannungsaufbau, und der Krimiautor muss
ausgesprochen sorgsam mit thm umgehen, da es sonst geschehen kann, dass der Leser wegen eines
allzu frithzeitigen Preisgebens von Informationen und eines damit verbundenen Fehlens der »sus-
pensec<-artigen Spannung enttduscht wird.

Mit der sprachlichen Gestaltung des Wissensmanagements werden wir uns ab Kapitel vier
eingehender beschiftigen. Zum besseren Verstdndnis der Zusammenhénge der Parameter der Text-
organisation soll dieser Aspekt jedoch schon an dieser Stelle kurz angeschnitten werden. Der Aspekt
des Wissensmanagements ist zentral fiir die Textorganisation und wird aufgrund des engen Zusam-
menhangs zwischen Spannungs- und Wissensaufbau im Kriminalroman in hohem Malle von der
Textfunktion gesteuert: Sowohl die spezielle Thematisierung von Wissen, Nichtwissen und Unge-
wissheit als auch die ausgepriagte Art, wie Wissen im Kriminalroman strukturiert, aufgebaut und
vermittelt wird, dient hauptséchlich dazu, die krimispezifische Spannung im Sinne von >suspense«
zu erzeugen und somit die Unterhaltungsfunktion des Kriminalromans zu erfiillen. Einen derartigen
Konnex von Wissens- und Spannungsaufbau im Kriminalroman kann man als ein klassifikatori-
sches Spezifikum des Texttyps ,Kriminalroman*‘ auffassen.

Wie in den kommenden Kapiteln exemplarisch zu zeigen sein wird, umfasst das Wissensma-
nagement im Kriminalroman einerseits den systematischen Wissensaufbau durch ein krimispezifi-
sches Frage-Antwort-Spiel (vgl. Kap. 5) und andererseits die strategische Wissensvermittlung, bei
der eine Vielfalt spannungserzeugender Strategien zum Einsatz kommt (vgl. Kap. 6). Zudem gibt es
im Hinblick auf den lokalen Wissensautbau diverse bewéhrte Losungsmuster fiir solche rekurrenten
Aufgaben, nach denen sich der Krimiautor aufgrund der Gestaltungstradition sowie der kriminal-
romangerechten Erwartungen des Lesers beim Schreiben orientieren sollte (vgl. Kap. 7). Allerdings
lasst das Wissensmanagement im Kriminalroman in der Ausfiihrung weiten Spielraum fiir schopfe-
rische Kreativitidt und Fantasie, sodass der Krimiautor es sprachlich immer wieder neu realisieren
und seine Originalitdt durch abwechslungsreiche Variationen oder bewusste Abweichungen von be-
stimmten Mustern bzw. Schemata unter Beweis stellen kann (vgl. die beiden Fallstudien in Kap. 4
und 7). Ein derart untrennbar mit dem Spannungsaufbau verbundenes Wissensmanagement, das
gleichzeitig hervorstechende Charakteristika sowie Variationen enthilt, gehort zur typischen Mach-
art bzw. ,,Spielart des Kriminalromans.

Nach den obigen Erlduterungen zur Textfunktion des Kriminalromans und ihrem engen Zu-
sammenhang mit dem Wissensmanagement wenden wir uns nun den anderen zentralen Aspekten
der Textorganisation zu: der Handlungsstruktur, der thematischen Organisation, den AuBerungsfor-

men bzw. Vertextungsstrategien und den Kommunikationsprinzipien bzw. ihrer Umsetzung.

2.3.2 Die Handlungsstruktur

In starkem Malle von dem unter den Parametern der Textorganisation iibergeordneten Parameter der
Textfunktion gesteuert sind die beiden wichtigen Parameter der Handlungsstruktur und der thema-

tischen Organisation. Unter der Handlungsstruktur versteht man die typischen sprachlichen Hand-
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lungen (,,Ziige*)* und ihre Abfolge (,,Sequenz*), aus denen sich die komplexe Texthandlung (die
Handlung im Text und mit dem Text) zusammensetzt, wihrend die thematische Organisation das
Textthema (Globalthema), die Themen, Teilthemen und Formen der Themenentfaltung umfasst. Da
im Text mit einer sprachlichen Handlung jeweils ein bestimmter thematischer Aspekt behandelt
wird, ist eine Teil-Handlung im Text (ein Textbaustein) als eine gleichzeitig funktionale und thema-
tische Einheit aufzufassen (vgl. Schroder 2003, 195). Aufgrund des engen Zusammenhangs zwi-
schen den beiden Parametern wollen wir im Folgenden insbesondere auf die Kombinatorik der
funktional-thematischen Textbausteine eingehen.

Zunéchst befassen wir uns mit der Beschreibung der Handlungsstruktur von Texten. Ausge-
hend von der funktionalen und handlungsbezogenen Textauffassung werden Texte als Werkzeuge
komplexer sprachlicher Handlungen bzw. Mittel kommunikativer Verstindigung aufgefasst. Eine
Texthandlung, ndmlich eine mit dem Gebrauch eines Textes vollzogene komplexe sprachliche
Handlung, ist an sich zwar als Handlung aufzufassen, besteht jedoch aus mehreren sequenziell auf-
einanderfolgenden, zusammenhéingenden Teil-Handlungen im Text (vgl. Schroder 2003, 32ft.). Die
Konzeption ,, Texthandlung als komplexe Handlung* umfasst also sowohl das Handeln mit dem
Text als auch das Handeln im Text: Zum einen ist der Text selbst eine AuBerungseinheit, mit der
sprachlich gehandelt wird, zum anderen wird auch im Text sprachlich gehandelt, indem die
Textelemente in einer bestimmten Beziehung zueinander stehen und interagieren. Demnach ldsst
sich die funktionale Beziehung zwischen der Texthandlung und den Teil-Handlungen mit dem sog.
indem-Zusammenhang“®® beschreiben: Eine Texthandlung wird vollzogen, indem in Teiltexten
mit bestimmten AuBerungsformen eine Folge von Teil-Handlungen vollzogen wird. Aufgrund der
Linearitdt des Textes bzw. der Reihenfolge der Textelemente sind die Teil-Handlungen im Text pri-
mar sequenziell verkniipft, d.h. zwischen den aufeinanderfolgenden Teil-Handlungen besteht

grundsitzlich ein ,,und-dann-Zusammenhang*.®” Zugleich konnen sie auch funktional verkniipft

% Die Begrifflichkeit ,,Ziige* stammt aus Hans Jiirgen Heringers Praktische Semantik (1974). In Anlehnung an die
Sprachspiel-Metapher von Ludwig Wittgenstein (vgl. Kap. 1) nennt Heringer die als Komponenten der Interaktion (die
als ein bestimmtes Sprachspiel zwischen Kommunikationsteilnehmern aufgefasst wird) fungierenden, aufeinander be-
zogenen sprachlichen Handlungen ,,Ziige™ (Heringer 1974, 68), im Sinne von Spielziigen. Aufgrund bestimmter kon-
ventionalisierter Regeln werden solche Ziige nach verschiedenen Mustern in einer bestimmten Reihenfolge vorgenom-
men. So bezeichnet er die Abfolgen sprachlicher Handlungen nach Sequenzmustern als ,,Sequenzen® (ebd., 60). Dazu
bemerkt Schroder (2003, 25ff.), dass jeder Zug selbst eine Sequenz sein kann. Im Grunde verfiigt ein Kommunikations-
teilnehmer im Rahmen eines Sprachspiels (vgl. etwa das Erzdhlspiel in Fritz 1982, 269ff. und das Vor-
wurf-Entgegnungsspiel in Muckenhaupt 1986, 145ff.) {iber zahlreiche Handlungsmoéglichkeiten, da fiir jeden Zug Al-
ternativen bereitstehen. Aufgrund der Regeln fiir die Sequenzmuster gibt es jeweils typische ,,Anschlussziige* (Schroder
2003, 26), die meist mit bestimmten Festlegungen verbunden sind.

% Der sog. indem-Zusammenhang dient der Beschreibung von Zusammenhingen zwischen sprachlichen Handlungen,
die nach einem komplexen Muster als eine Handlung gelten miissen: Eine Handlung X wird vollzogen, indem die
Handlung Y vollzogen wird. Bei X und Y handelt es sich um eine Handlung, die auf einer komplexen Regel beruht. Ein
elementares Beispiel dafiir ist der Zusammenhang zwischen Handlung und AuBerung: Eine sprachliche Handlung wird
vollzogen, indem sprachliche Ausdriicke geduBert werden. Auch den regelhaften Zusammenhang zwischen Hand-
lungsmustern kann man mit dem indem-Zusammenhang beschreiben und wie folgt formulieren: ,,Man kann x-en, indem
man y-t (z.B. ,,man kann etwas erkldren, indem man ein Beispiel dafiir nennt*). Die innere Struktur von sprachlichen
Handlungen lasst sich also z.T. mit dem indem-Zusammenhang auffassen (vgl. Heringer 1974, 43ff.; Gloning 1994, 117,
Gloning 1996, 311ff.; Schroder 2003, 231.).

7 Der ,,und-dann-Zusammenhang®, mit dem die Aufeinanderfolge von Teil-Handlungen oder Teilhandlungsmustern
beschrieben werden kann, dient zur Beschreibung komplexer sprachlicher Handlungen und Handlungsmuster, wie z.B.
Erzéhlen oder Predigen (vgl. Gloning 1994, 117).
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sein, denn oft stehen sie untereinander in nebenordnenden (z.B. in einem Ergénzungs-, Reihungs-
oder Fortsetzungszusammenhang) oder unterordnenden Beziehungen (wenn die Teil-Handlungen
funktional aufeinander bezogen bzw. hierarisch voneinander abhingig sind). Demnach kann der
und-dann-Zusammenhang zwischen den aufeinanderfolgenden Teil-Handlungen durch eine Be-
schreibung der funktionalen Beziehungen differenziert werden. Wichtig ist, dass sowohl Texthand-
lung als auch Teil-Handlungen als gleichzeitig funktionale und thematische Einheiten angesehen
werden, denen auch auf der AuBerungsebene Einheiten entsprechen: Wihrend die Texthandlung
untrennbar mit dem Textthema verbunden ist, auf das der Text als Ganzes sich bezieht, werden mit
den Teil-Handlungen im Text unterschiedliche Teilthemen behandelt. Demzufolge leisten die
Teil-Handlungen also jeweils einen spezifischen Beitrag zum Vollzug der Texthandlung und stehen
im Dienste einer gemeinsamen Textfunktion bzw. eines gemeinsamen Textthemas. Da die Text-
handlung also als eine Sequenz aus Teil-Handlungen aufzufassen ist,’® unterscheiden sich ver-
schiedene Arten von Texthandlungen, die diverse Texttypen ausmachen, in den typischen
Teil-Handlungen, aus denen sie sich zusammensetzen (vgl. Schroder 2003, 195).

Im Anschluss daran kann man sich bei der Beschreibung der Handlungsstruktur eines Texttyps
an den folgenden Leitfragen orientieren (vgl. Gloning 2008b, 71f.): Welche typischen sprachlichen
Handlungen werden mit Teiltexten vollzogen? Welche Texthandlung (als fiir den Leser leicht er-
kennbares Handlungsmuster)®” kann damit realisiert werden? In welchen sequenziellen Zusam-
menhédngen stehen diese sprachlichen Handlungen? Welche Alternativen und Spielrdume der Se-
quenzierung sind vorhanden? Wie lésst sich die innere Struktur dieser sprachlichen Handlungen mit
den indem-Zusammenhingen, den Festlegungen’® (,,commitments*) und den darauf bezogenen
spezifischen Anschlussziigen beschreiben?

Betrachten wir im Anschluss an diese Erkldrungen nun eingehender, wie diese Handlungs-
struktur im Kriminalroman typischerweise belegt wird. Da der Kriminalroman zu den fiktionalen

Erzdhltexten gehort, wird mit/in einem Kriminalroman die komplexe Texthandlung

8 Schroders Auffassung nach ldsst sich die Handlungsstruktur als ,,Konstituentenstruktur (Schroder 2003, 35) be-
trachten, wobei der Zerlegungszusammenhang zwischen der Texthandlung und den Teil-Handlungen im Zentrum steht.
Denn genauso wie die Texthandlung bestehen die Teil-Handlungen aus aufeinanderfolgenden, zusammenhingenden
Teil-Handlungen, die mit AuBerungsformen von Teiltexten (d.h. Absiitzen, Paragraphen, Sitzen) vollzogen werden.
Dementsprechend werden die Teil-Handlungen auch als komplexe Handlungen betrachtet, die weiter in einzelne
Teil-Handlungen zerlegt werden konnen. Einfache sprachliche Handlungen (Satzhandlungen) werden demnach als
kleinste Einheiten aufgefasst, aus denen sich besagte Teil-Handlungen zusammensetzen. Die verschiedenartigen funk-
tionalen Beziehungen zwischen Teil-Handlungen stellen somit eine wesentliche Komponente der Handlungsstruktur dar
und stehen in engem Zusammenhang mit der Zerlegung in Konstituenten. Auf diese Weise werden die funktionalen
Beziehungen zwischen Teil-Handlungen beschrieben und die betreffenden Teiltexte in die Beschreibungen der Konsti-
tuentenstruktur mit einbezogen (vgl. Schroder 2003, 32ft.).

% Unter Handlungsmustern versteht man die Regeln fiir Handlungen einer bestimmten Art, die festlegen, welche
Handlung dazu gehort und welche nicht bzw. in welchen Aspekten sich Handlungen nach demselben Muster gleichen
miissen und in welchen Aspekten nicht. Handlungen sind also identifizierbar und verstehbar durch Zuordnung zu einem
Handlungsmuster (vgl. Heringer 1974, 40; Gloning 1994, 116).

0 Fritz erldutert die Festlegungen im Zusammenhang der Dialogorganisation mit der Tatsache, dass ,.ein Sprecher mit
jeder sprachlichen Handlung eine bestimmte Menge von Festlegungen eingeht, was sowohl lokal fiir die direkten An-
schluBziige als auch global fiir den ganzen Dialogverlauf Konsequenzen hat* (Fritz 1994a, 187). In dhnlicher Weise
kann man einen Verfasser, der seinen Text als ein Exemplar eines bestimmten Texttyps bezeichnet, beziiglich des Text-
gebrauchs und der Textgestaltung auf etwas festlegen, das fiir den Texttyp spezifisch ist (vgl. Bucher 1986, 70). Mehr
zu Festlegungen und dem Festlegungssystem vgl. Hamblin 1970; Fritz 1994a, 187f.
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len‘ vollzogen, die sich aus vielen typischen sprachlichen Handlungen (Teil-Handlungen) im Text
zusammensetzt.”' So ldsst sich der Zusammenhang zwischen der Texthandlung ,Erzihlen® und der
im vorhergehenden Abschnitt dargestellten Textfunktion ,Unterhaltung durch Spannung* folgen-
dermaBlen mit dem sog. indem-Zusammenhang auffassen: Die Unterhaltungsfunktion wird erfiillt,
indem mit/in einem Kriminalroman eine fiktionale Kriminalgeschichte (als Globalthema) auf span-
nende Weise erzihlt wird. Diese Texthandlung wird vollzogen, indem durch bestimmte AuBerungs-
formen diverse sprachliche Handlungen mit unterschiedlichen thematischen Aspekten vollzogen
werden.

Zum Repertoire prototypischer sprachlicher Handlungen im Kriminalroman gehdren unter an-
derem das Erzédhlen, das Beschreiben, das Bewerten, das Mitteilen, das Angeben (des Zeit- und
Ortsbezugs) und das Wiedergeben (der Dialoge und der Gedanken von Figuren), wobei alle jeweils
in Kombination mit unterschiedlichen thematischen Aspekten vollzogen werden kénnen. Neben
solchen zentralen Handlungsformen kann der Autor auch andere sprachliche Handlungen auswahlen,
sofern sie dem Zweck dienen. Zum Beispiel kommen hdufig das Ankiindigen (der Art bzw. der
Moral der Geschichte) und das Zitieren (eines in der Wirklichkeit existierenden Gedichtes, eines
fiktionalen, textimmanenten Zeitungsberichts) als Eroffnungsziige zum Einsatz. So gesehen hat der
Kriminalroman ein reiches Handlungsrepertoire, das sowohl die Prototypen als auch eine Vielfalt
eher am Rande befindlicher Handlungen einschlieB3t, sodass die Textproduktion als Abarbeiten von
etablierten Mustern und problemlosendes Handeln mit gegebenenfalls neuartigen Losungen be-
trachtet werden kann.

Betrachten wir nun die typische Abfolge der sprachlichen Handlungen im Kriminalroman, also
die sequenziellen Zusammenhénge, in denen sie normalerweise stehen. Da im Kriminalroman zahl-
reiche Figuren eingefiihrt und charakterisiert werden, ist beispielsweise die Exposition mit ihren als
typisch expositorisch geltenden sprachlichen Handlungen und ihrer charakteristischen Sequenz von
zentraler Bedeutung. Diese kann man wie folgt formulieren: Der Erzdhler ,fiihrt eine relevante
Person ein, und dann beschreibt er diese Person, und dann bewertet er diese Person, und dann teilt
er mit, was diese Person getan hat* (Fritz 1982, 282). Es besteht ein gewisser Spielraum beziiglich
der Sequenzierung, so muss sich eine Exposition etwa nicht notwendigerweise in der Anfangsphase
eines Textes befinden, sondern kann iiberall in der Erzihlung vorkommen.”” Hervorzuheben ist
auch, dass solche Ziige als Elementarsequenzen in Bezug auf unterschiedliche Figuren wiederholt
zum Einsatz kommen konnen, um fiir den Leser das fiir das Textverstandnis des weiteren Erzdhl-
verlaufs relevante Wissen iiber diese Figuren weiter aufzubauen (vgl. Fritz 1982, 282ft.; Abschnitt
6.2).

Fiir den Autor eines Kriminalromans gilt die Sequenzierung sprachlicher Handlungen als eine
wichtige strategische Aufgabe bei den Vertextungsentscheidungen (vgl. Fritz 2008, 92f.). Je nach
der Zielsetzung bzw. den Kommunikationsprinzipien (z.B. den Prinzipien der Verstidndlichkeit, der

Plausibilitét, der Originalitit und Unterhaltsamkeit, vgl. Abschnitt 2.3.5), die er an dem jeweiligen

"' Zu ausfiihrlicheren Erliuterungen zum Handlungsmuster des Erzihlens vgl. Fritz 1982, 269ff.
72 Fritz weist darauf hin, dass solche expositorischen Handlungen iiberall vorkommen konnen, wo die Informationen
benotigt werden, die fiir das Verstdndnis von Bedeutung sind (vgl. Fritz 1982, 2821f.).
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Punkt der Textproduktion fiir vorrangig hilt, kann er die funktionalen Textbausteine gezielt in eine
dafiir geeignete Reihenfolge bringen bzw. miteinander verkniipfen. Zum Beispiel kann er bei der
Einfiihrung und Charakterisierung des Téters die oben genannte Sequenzierung der expositorischen
sprachlichen Handlungen einsetzen, d.h. die Figur einfiihren, charakterisieren, bewerten und dann
mitteilen, wie sie jemanden ermordet. Somit wird der Werdegang des Téters in chronologischer
Folge dargestellt. Diese Sequenzierung wird hdufig in der »crime novel< angewandt. Um der Span-
nung willen kann er aber auch zunichst die Leiche eines Mordopfers einfiihren und dann die ermit-
telnden Figuren iiber den unbekannten Téter reden, relevante Informationen sammeln und am Ro-
manende eine Figur unter vielen als Téter identifizieren lassen. Diese Sequenzierung wird typi-
scherweise im Detektivroman angewandt. Eine andere Moglichkeit wire, eine unbekannte Figur
mitten in der Mordszene einzufiihren, bei ihren Handlungen zu zeigen und erst im Erzdhlverlauf
schrittweise die wichtigen identifikatorischen Informationen iiber sie zu enthiillen, was fiir den
Thriller typisch ist. Solange die Zusammenhinge der funktionalen Textelemente explizit gemacht
werden und fiir den Leser leicht nachvollziehbar sind, kann der Autor bei der Textproduktion die
Faktoren der Themenentfaltung, des Wissensmanagements und des Spannungsaufbaus im Auge be-
halten und wohliiberlegt aus zahlreichen Sequenzierungsmoglichkeiten auswéhlen und seine eige-
nen strategischen Entscheidungen treffen. Aufgrund des Umfangs, des Komplexitédtsgrades und der
textuellen GroB3formen des Kriminalromans verfiigt der Autor hinsichtlich der Sequenzierung funk-
tionaler Textbausteine liber einen sehr grolen Variationsspielraum.

Das Besondere am textuellen Erzdhlen mit/in Kriminalromanen ist allerdings, dass bei der li-
terarischen Kommunikation mit Kriminalromanen sowohl der Autor als auch der Leser sich an an-
deren Konventionen, Gebrauchstraditionen und Spielregeln orientieren als bei der Kommunikation
mit nicht-fiktionalen Erzdhltexten. Beispielsweise gilt fiir das textuelle Erzéhlen in den ,,real cri-
me“-Geschichten, dass die AuBerungen unmittelbar an den jeweiligen realen Autor als Erzihler ge-
bunden sind, sich auf wahre Personen bzw. Kriminalfille bezichen, anhand werkexterner Wissens-
ressourcen iiberpriifbar sind und folglich wahrheitsgemal3 sein miissen. Bedenkt man, dass diesel-
ben AuBerungen auch in einem Kriminalroman vorkommen kdnnen, weil es keine semantische Ei-
genschaft der AuBerungen gibt, die einen Text eindeutig als fiktional oder nicht-fiktional ausweist,
so scheint es naheliegend, dass der Leser primér aufgrund der Konventionen, die im Folgenden ge-
nauer dargelegt werden sollen, fiktionale Erzdhltexte einwandfrei erkennt und versteht.

John R. Searles Auffassung nach, die er in Der logische Status fiktionalen Diskurses (1979, Dt.:
1982, vgl. Searle 1998, 4. Aufl., 80ff.) dargelegt hat, unterscheidet sich Fiktion von Liige kraft ihrer
besonderen Konventionen, die es dem Autor ermdglichen, in seinem fiktionalen Text vorzugeben
(d.h. ,,ein Als-Ob-Benehmen ohne Téuschungsabsichten® an den Tag zu legen, Searle 1998, 87),
sprachliche Handlungen (illokutionire Sprechakte) zu vollziehen, wobei seine AuBerungen ihn

nicht auf den Wahrheitsgehalt der Proposition festlegen.”> Der Autor kann nicht dafiir verantwort-

”® Hierzu bemerkt Searle, dass ,,die vorgeblichen Illokutionen, die ein fiktionales Werk ausmachen, durch die Existenz
von Konventionen ermdglicht werden, welche das normale Wirken der Regeln, die illokutiondren Akte und die Welt
zueinander in Beziehung setzen, autheben. In diesem Sinne ist Geschichtenerzdhlen, um Wittgensteins Jargon zu be-
nutzen, wirklich ein eigenes Sprachspiel; um gespielt zu werden, bedarf es eigener Konventionen® (Searle 1998, 88f.).
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lich gemacht werden,’* weil dem Romanleser aufgrund der Konventionen der literarischen Kom-
munikation von vornherein klar ist, dass er den Text im Rahmen eines make-believe-Spiels auf-
nehmen soll und das Erzihlte nicht fiir bare Miinze nehmen darf.”” Ferner kann der Autor in der
Romanwelt fiktionale Gegenstdnde einfiihren und charakterisieren, indem er sie durch vorgebliche
Bezugnahme erzeugt, iiber sie weiterredet bzw. von Ereignissen erzdhlt. Er kann auch derlei fiktio-
nale Beziige mit Beziligen zu wirklichen Personen, Orten, Geschehnissen usw. vermengen, sodass
der Leser die jeweilige Romanwelt mehr oder weniger als ,,eine Erweiterung unseres vorhandenen
Wissens* (Searle 1998, 95) betrachten kann. Am Beispiel der Sherlock-Holmes-Geschichten ldsst
sich sagen, dass der reale Autor Sir Arthur Conan Doyle durch vorgebliche Bezugnahme die Figur
des Dr. Watson erzeugt und vorgibt, aus dessen Ich-Perspektive diverse sprachliche Handlungen zu
vollziehen, z.B. iiber die Ermittlungen von Sherlock Holmes zu berichten, Feststellungen iiber die-
sen zu treffen und dergleichen mehr. Auflerdem gibt es in den Sherlock-Holmes-Geschichten nicht
nur fiktionale Gegenstinde wie Sherlock Holmes, Dr. Watson und die Kriminalfille, die durch vor-
gebliche Bezugnahme erschaffen werden, sondern auch nicht-fiktionale Gegenstéinde wie die Stadt
London, die Baker Street und New Scotland Yard, iiber die gewisse fiktionale und nicht-fiktionale
Ereignisse erzdhlt werden. So gesehen bestehen die Gegenstdnde sowie die erzdhlten Ereignisse in
der Romanwelt, die man als Wissenselemente’® betrachten kann, aus einer Mischung aus Realis-
mus und Fantastischem. Auf den Zusammenhang zwischen Referenz, der Gegenstandskonstitution
und der Welterzeugung in fiktionalen Erzdhltexten werden wir in Kap. 3 néher eingehen.

Dank der Konventionen literarischer Kommunikation verfiigt der Krimiautor im Unterschied
zu den Autoren von ,,real crime*“-Geschichten iiber die Freiheit, sowohl die fiir die sprachliche Rea-
lisierung des Erzdhlens grundlegenden Entscheidungen (z.B. die Auswahl der Erzédhlperspektive

und des Tempus) als auch das Erzdhlte (z.B. die Figuren, die Handlungen, das Realitdtssystem der

™ Allerdings sind die AuBerungen in einem fiktionalen Erzihltext unter Bezugnahme auf die jeweilige Romanwelt
anhand werkinterner Informationen iiberpriifbar, da man ihnen eine gewisse Kontinuitdt, Wahrscheinlichkeit und Wi-
derspruchsfreiheit unterstellt. Zudem spielt die Gestaltungstradition des jeweiligen Genres eine entscheidende Rolle,
denn wenn die AuBerungen mit den Gattungskonventionen in Konflikt geraten, entsteht Unstimmigkeit.

7 Was den fiktionalen Erzihltext betrifft, werden hiufig kommunikationssteuernde Signale verwendet, um darauf hin-
zuweisen, dass der Leser es hier mit einer bestimmten Art der literarischen Kommunikation zu tun hat und gut daran tut,
sich auf bestimmte Rezeptionsbedingungen und Wahrheitsverhiltnisse einzustellen. Zu solchen kommunikationssteu-
ernden Fiktionalititssignalen gehdren unter anderem paratextuelle Gattungsbezeichnungen (wie z.B. Roman, Novelle,
Marchen, Science-Fiction auf dem Cover), Buchtitel, Aufmachungsformen, Umschlagbilder, Klappentexte, Vorwort und
Nachwort. Angesichts solcher paratextueller Signale bzw. der kontextuellen oder situativen Présignale (z.B. die Publi-
kation eines Buches in einer bestimmten Verlagsreihe oder die Zugehorigkeit des Buches zu einer bestimmten Abteilung
in Buchhandlungen oder Bibliotheken) bildet der Leser meist bereits vor der eigentlichen Textrezeption automatisch die
fiir die betreffende Gattung (z.B. Marchen, Krimi, Liebesroman, Science-Fiction-Roman, Fantasie-Roman usw.) spezi-
fische Erwartungshaltung, die sich auf den Text bezieht. Durch eine derartige ,,pragmatische
rung® (Knobloch 1984, 103) wird sein Muster- oder Schemawissen bzw. Interaktionswissen aktiviert, sodass er im
Groflen und Ganzen schon weil3, worum es in der bevorstehenden Lektiire geht. Solche Erwartungen betreffen nicht nur
die kommunikative Funktion des Textes, sondern gewissermallen auch bestimmte formale, sprachliche und inhaltliche
Textelemente (z.B. dass ein Méarchen normalerweise kurz ist, mit es war einmal beginnt und Standardfiguren wie Konig,
Prinzessin, Prinz, Hexe, Fee usw. darin vorkommen). Insofern fokussieren solche Erwartungen das Textverstehen und
grenzen die bevorstehende Rezeptionstitigkeit des Lesers mehr oder weniger ein (vgl. Heinemann/Viehweger 1991,
259f).

" In dieser Arbeit bezeichnet Wissen in fiktionalen Erzihltexten die darin vorkommenden fiktionalen sowie
nicht-fiktionalen Gegenstinde (Wissen-wer, Wissen-was) bzw. die darauf bezogenen Ereignisse (Wissen-dass, Wis-
sen-wie), ja die Gesamtheit der erzdhlten Welt. ,,Wissen™ lieBe sich in diesem Zusammenhang also als ,Refe-
renz-auf* paraphrasieren.
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erzdhlten Welt usw.) nach Spielregeln einzusetzen, die aufgrund der Gebrauchs- und Gestaltungs-
tradition fiir die literarische Kommunikation mit Kriminalromanen gelten (vgl. Martinez/Scheftel
2002, 191t.). Betrachtet man das textuelle Erzdhlen als Vermittlung thematischen Wissens, so ist die
Art und Weise der Vermittlung genauso ausschlaggebend wie der vermittelte Inhalt, weil die Sicht-
weise des Lesers entscheidend von der Prédsentationsweise beeinflusst wird. Dies werden wir im
Rahmen der Spielarten spannungserzeugender Wissensvermittlungsstrategien im Kriminalroman
(vgl. Kap. 6), genauer gesagt im Zusammenhang mit der Frage ,,Von wem wird Wissen vermit-
telt?* (Abschnitt 6.1) und der Einfiihrung und Charakterisierung von Figuren (Abschnitt 6.2), aus-

fiihrlich behandeln und anhand exemplarischer Beispielanalysen veranschaulichen.
2.3.3 Die thematische Organisation

Wenden wir uns nun dem im letzen Abschnitt bereits angeschnittenen Aspekt der Textorganisation,
ndmlich der thematischen Organisation zu. Nach der oben vorgenommenen Beschreibung der
Handlungsstruktur von Texten werden in diesem Teil im Zusammenhang mit der komplexen Text-
handlung das Thema eines Textes (oder: Textthema, Globalthema), die im Text behandelten
Teilthemen sowie die thematische Struktur beschrieben (vgl. Schroder 2003, 771f.). Ausgehend von
einem textspezifischen (d.h. anders als bei dialogischer Kommunikation) und handlungsbezogenen
Themabegriff wird das Textthema als Gegenstand der komplexen Texthandlung’’ aufgefasst, auf
den sich der Text als Ganzes bezieht, auf den sich die Teil-Handlungen im Text gemeinsam bezie-
hen und dessen Teilaspekte in den zugehorigen Teil-Handlungen behandelt werden. Dadurch soll
einerseits der textspezifische Charakter des Themas, insbesondere im Hinblick auf die thematische
Einheit, die thematischen Zusammenhinge und die thematische Zerlegung, greifbar gemacht und
andererseits die textkonstituierende Funktion des Themas hervorgehoben werden. Im Zusammen-
hang mit der komplexen Texthandlung gesehen wird das Textthema behandelt, indem eine Folge
von Teilthemen im Text behandelt wird — genauso wie die komplexe Texthandlung vollzogen wird,
indem eine Folge von Teil-Handlungen im Text vollzogen wird. Demnach besteht sowohl funktio-
nal als auch thematisch ein Zerlegungszusammenhang zwischen der Texthandlung und den
Teil-Handlungen.

Dabei gehoren der Themenerhalt und der Themenwechsel zu den beiden Grundformen der
thematischen Beziehung zwischen aufeinanderfolgenden Teil-Handlungen, die vor allem fiir die
Abgrenzung von Teiltexten niitzlich sind. Zu den sprachlichen Mitteln, die zur Unterscheidung von
Themenerhalt und Themenwechsel verwendet werden konnen, gehort vor allem der Gebrauch von
Pronomina zur Koreferenz (vgl. Fritz 1994a, 191 und Abschnitt 3.3.2). Beim Themenerhalt handelt
es sich um Teil-Handlungen, die sich auf den gleichen Gegenstand beziehen, gemeinsam eine kom-
plexe Handlung ausmachen und folglich sequenziell, funktional und thematisch gesehen eine Ein-

heit bilden. Dagegen liegt ein Themenwechsel vor, wenn die Teil-Handlungen keinen gemeinsamen

" Zur Konzeption ,,Thema als Gegenstand sprachlicher Handlungen vgl. Fritz 1982, 205ff. Nach dieser Auffassung
lasst sich das Thema als ,,iber NP*“ formulieren. Eine Auseinandersetzung mit unterschiedlichen Auffassungen zum
Themabegriff vgl. Schroder 2003, 50ff.
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thematischen Bezug haben. Im Fall des Themenerhalts lassen sich die thematischen Beziehungen
der zusammengehorigen Teil-Handlungen néher beschreiben, denn sie konnen nach der Art der
thematischen Zerlegung (z.B. Aspektzerlegung, Gegenstandszerlegung, Verlaufszerlegung) bzw. der
Art des thematischen Zusammenhangs feiner differenziert werden. Stehen die Teil-Handlungen un-
tereinander in einer thematisch nebengeordneten Beziehung, so sind sie oft Teil eines Ergdnzungs-,
Aufzidhlungs- oder Fortsetzungszusammenhangs. Von einer thematischen Abhingigkeitsbeziehung
(oder einem hierarchischen Zusammenhang) ist die Rede, wenn die Teil-Handlungen in einem Spe-
zifizierungs-, Erklir- oder Zusammenfassungszusammenhang stehen und somit gemeinsam zu einer
Aspektverengung oder -erweiterung dienen. Da die Teil-Handlungen im Text nicht nur sequenziell
und funktional, sondern auch thematisch verkniipft sind, ergénzen sich die thematische und die
funktionale Struktur und machen gemeinsam die Handlungsstruktur von Texten aus. Da die
Teilthemen derart vielfiltig verkniipft sind und oft charakteristische Zusammenhinge aufweisen,
bilden die diversen thematischen Beziehungen mit unterschiedlichen thematischen Beziigen eine
wesentliche Grundlage fiir die Rekonstruktion von verschiedenartigen Texttypen bzw. Strukturmus-
tern, bei denen sich rekurrente und erwartbare Themenverldufe feststellen lassen.

Von besonderem Interesse fiir die thematische Organisation eines Texttyps ist dariiber hinaus
der enge Zusammenhang zwischen den typischen Formen der Themenentfaltung und dem themati-
schen Wissen des Autors bzw. des Lesers. Jeder Texttyp hat seine charakteristischen Grundformen
der Themenentfaltung, die zum kommunikativ erworbenen Alltagswissen der Kommunikationsteil-
nehmer gehdren und ihnen eine mehr oder weniger feste Orientierung fiir die thematische Konstitu-
tion von Texten geben (vgl. Brinker 2000, 171). Das heifit, obwohl Themen eine netzartige interne
Struktur haben, die auf subtile Art strukturiert, dynamisch und relativ offen ist (vgl. Fritz 2008, 93),
besitzen sowohl der Autor als auch der Leser aufgrund des stindigen Umgangs mit Texten unter-
schiedlicher Art ein gewisses thematisches Wissen und haben somit einen Uberblick iiber die iibli-
chen thematischen Zusammenhidnge im Rahmen eines Texttyps. Demnach wissen sie im Groflen
und Ganzen, was typischerweise zu den Themen und Teilthemen eines bestimmten Texttyps gehort
bzw. in welcher Reihenfolge die thematischen Textbausteine normalerweise angeordnet werden.
Dies hat zur Folge, dass der Autor sich wihrend der Textproduktion stark an diesem gemeinsamen
Wissen und den Konventionen orientiert, wenn er wichtige Entscheidungen dariiber trifft, welche
als Gegenstand von Teil-Handlungen in Frage kommenden Teilthemen er fiir relevant hilt, welche
thematischen Sequenzierungsalternativen er auswéhlen will und auf welchen Effekt er damit abzielt.
Mit unterschiedlichen Strategien der Themenentfaltung bzw. dafiir geeigneten sprachlichen Verfah-
ren erreicht er also eine thematische Steuerung. Dabei kann er beim Textverstehen des Lesers des-
sen thematisches Wissen iiber die fiir den jeweiligen Texttyp charakteristischen Muster der The-
menbehandlung nutzen. Da ein solches Wissen von Person zu Person unterschiedlich ist, kann es
vorkommen, dass ein geiibter Leser aufgrund seines weitergehenden Wissens den Text wesentlich
schneller und effektiver als viele andere Leser erfasst bzw. ein weitergehenderes thematisches Ver-

standnis desselben Textes hat (vgl. Fritz 1994a, 193).”® Ferner kann er anhand seines thematischen

® Im Kriminalroman kann es jedoch auch vorkommen, dass dem Leser ein vom Autor eines Kriminalromans erzielter
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Wissens die Qualitit eines Textes beurteilen, indem er nach den fiir den jeweiligen Texttyp giiltigen
Standards bewertet, ob das angegebene Textthema durch die im Text behandelten Teilaspekte in
angemessener Weise ausgedriickt wird bzw. ob der Text einen sinnvollen thematischen Aufbau hat.

Wenden wir uns nun der thematischen Organisation im Kriminalroman zu, speziell der Frage,
welche thematischen Textbausteine fiir den Texttyp ,Kriminalroman‘ charakteristisch sind. Analog
zur Beschreibung des propositionalen Gehalts einzelner sprachlicher Handlungen kann man einen
Texttyp nach den typischen Inhalten und Themen charakterisieren (vgl. Bucher 1986, 54).” Was
den Kriminalroman betriftt, gibt es — wie aus den Erlduterungen in Abschnitt 2.2 hervorgeht — typi-
sche Textinhalte,*® die die z.T. auch regelhafte Abfolgen bzw. die hierarchischen Zusammenhinge
aufzeigen. Daran orientiert sich der Autor bei den Relevanzentscheidungen in Bezug auf die thema-
tischen Textbausteine bzw. ihre Sequenzierung, denn aufgrund der Gestaltungstradition des Krimi-
nalromans bzw. den damit verbundenen, stabilen Lesererwartungen geben solche krimispezifischen
Inhalte und Themen nicht nur Aufschluss dariiber, worauf er mit seinem Krimi festgelegt werden
kann,®' sondern auch bei jeder von ihm gewihlten Teilhandlung iiber mogliche Anschlusshandlun-
gen im weiteren Erzdhlverlauf. Demnach spielt die Orientierung an Themen, die bei verschiedenen
Texttypen in unterschiedlicher Weise zum Tragen kommt, eine herausragende Rolle bei der Aus-
wahl und der Sequenzierung der funktional-thematischen Textbausteine im Kriminalroman. Grob
gesehen lassen sich die Formen und Prinzipien der thematischen Zerlegung im Kriminalroman wie
folgt beschreiben.

Als Textthema (Globalthema) eines Kriminalromans, also als Gegenstand der erzéhlenden
Texthandlung, auf den sich sowohl der Text als Ganzes als auch alle Teiltexte beziehen, gilt ein fik-
tionaler Kriminalfall (normalerweise ein Mord bzw. eine Mordserie), der eindeutig als rétselhafte,
zu losende Aufgabe gekennzeichnet ist. Wenn man etwa das Erzdhlen mit/in einem Kriminalroman
(im Sinne von ,,erzéhlen, wie...”“) und das Berichten mit/in einer Kriminalreportage (im Sinne von
,berichten, dass...) vergleicht, wird deutlich, dass die Unterschiede nicht nur in den entgegenge-
setzten Inhalten (fiktional vs. real), sondern auch in den Ausfithrungsbestimmungen liegen. Bedenkt
man ferner, dass nicht alle Romane, die von einem fiktionalen Kriminalfall handeln, Kriminalro-
mane sind, so scheint es ausschlaggebend fiir die Zugehorigkeit zum Texttyp ,Kriminalroman® zu
sein, dass das Wissen iiber den rétselhaften Fall um der Spannung willen schrittweise durch ein
krimispezifisches Frage-Antwort-Spiel vermittelt wird: Der Fall wird zwar gleich am Textanfang

eingefiihrt, aber die entscheidenden Informationen dariiber, speziell die entscheidenden Fragen nach

Effekt entgeht, da fiir ihn aufgrund seiner Gattungskenntnis vieles vorhersagbar ist und er den Text damit zu rasch
,,durchschaut*, sodass ihm Spannung oder Uberraschung entgehen (vgl. Abschnitt 4.2.7).

7 Zur Veranschaulichung vgl. die empirische Untersuchung der Formen des Berichtens in Pressetexten in Bucher 1986,
751t

8 Unter ,, Textinhalt“ versteht man die im Text vermittelten Informationen, die sich auf Gegenstinde wie Personen,
Sachverhalte, Ereignisse, Vorstellungen usw. beziehen. Im Fall eines Erzihltextes handelt es sich dabei um das Erzéhlte,
also den inhaltlich-thematischen Aspekt der Erzédhlung.

¥ Buchers Auffassung nach gibt es regelhafte Zusammenhinge zwischen der Standardverwendung eines Texttyps und
den zentralen Aspekten der Textgestaltung, die bei der Beschreibung eines Texttyps niher charakterisiert werden sollen.
Dass diese Zusammenhinge regelhaft und erwartbar sind, zeigt sich daran, dass man auf bestimmte Voraussetzungen
beziiglich der Textgestaltung festgelegt werden kann, wenn man einen Text einem Texttyp zuordnet. Bezeichnet man
beispielsweise einen Text als Bericht iiber eine Bundestagsdebatte, so kann dieser Text nicht lediglich aus Beschreibun-
gen der einzelnen Redner bestehen (vgl. Bucher 1986, 66f.).
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Wer, Was, Wo, Wie, Wann, Warum, werden absichtlich nur nach und nach enthiillt. So fiigt sich das
Bild des Falles im Laufe der Ermittlung allmdhlich zusammen, und normalerweise werden erst in
der Aufklarungsszene am Romanende alle noch offenen Fragen (vor allem die wichtigsten Fragen
nach dem Titer, dem Tathergang, dem Tatmotiv) geklirt. Wie spdter exemplarisch zu zeigen sein
wird, spiegelt sich ein solcher Wissensaufbau deutlich in der Auswahl der funktional-thematischen
Textbausteine und ihrer sprachlichen Realisierung wieder. Thematisch gesehen hat dies vor allem
die Auswirkung, dass die Spezifizierungs-, Erklar- oder Prizisierungszusammenhénge von grof3er
Bedeutung sind: Durch diese thematischen Zusammenhédnge kann ein thematischer Aspekt Zug um
Zug erlautert bzw. verdeutlicht werden, wobei die dazugehorigen thematischen Textbausteine auch
diskontinuierlich angeordnet sein kdnnen.

Da es sich beim Erzéhlen mit/in einem Kriminalroman um das Erzdhlen vom Ereignisverlauf
eines Falls handelt, liegt im Hinblick auf die thematische Zerlegung in erster Linie eine Verlaufs-
zerlegung vor. Das heifit, das Textthema iiber den Fall wird primér in drei Verlaufsphasen zerlegt,
ndmlich wie der Fall er6ffnet, ermittelt und schlieBlich geldst wird. Daher umfasst der krimitypi-
sche dreiteilige thematische Textaufbau, wie wir in Abschnitt 2.2 herausgefunden haben, (1) die
Darlegung des Falls (»statement of the case<) am Romananfang, (2) die ausgedehnte Darstellung der
Ermittlung im Mittelteil des Romans und (3) die Priasentation der Aufkldrung am Romanende (vgl.
Suerbaum 1984, 14). Als Themen der drei Textteile fungieren also die eng aufeinander bezogenen
krimitypischen Ereignisse, der Fall (die liickenhaften Sachverhalte von der Vorgeschichte bis zum
Mord), die Ermittlung (die Suche nach den unbekannten Faktoren bzw. das Katz-und-Maus-Spiel
zwischen Detektiv und Tater) und die Aufklarung (die Enthiillung aller unbekannten Faktoren bzw.
die Uberfiihrung des Titers).

Diese drei Teilthemen sind bestimmend fiir ein reiches thematisches Raster, also ein Spektrum
von weiter zerlegbaren Teilthemen. Beispielsweise lésst sich der Fall als ein iibergeordnetes Thema
in typische Aspekte wie die Vorgeschichte, die Hintergriinde, den Tathergang, die Folgen, die Kon-
sequenzen usw. zerlegen. Hier liegt ein Beispiel fiir Aspektzerlegung vor: Der Fall wird unter ver-
schiedenen Gesichtspunkten behandelt, wobei viele typische Ergdnzungsziige anwendbar sind, die
sich an die Darstellung des Falls anschlieen. Als Konstituenten des Falls sind dariiber hinaus die
handelnden Figuren in einer krimitypischen Rollenkonstellation, z.B. als Opfer, Téter, Zeugen,
Verdachtige, Detektiv (Aufklarungsperson), Mitarbeiter des Detektivs (die anderen Ermittlungsper-
sonen) usw. Relevant sind auch vielerlei Gegenstinde, z.B. der Tatort, die Mordwafte, das Mord-
motiv, das Alibi und die Beweismittel. Solche krimitypischen Figuren und Gegenstinde kommen
den ganzen Text hindurch vor. Als thematische Textbausteine lassen sie sich aulerdem nach Bedarf
bzw. Belieben des Autors noch feiner zerlegen: So kann dieser etwa eine Figur detailliert in unter-
schiedlichen Teilaspekten (wie Aussehen, Handlungen, AuBerungen, Gedanken, Charakterziige,
Charakterschwichen, Angste, Ambitionen, Angewohnheiten, Umgebung, Arbeit und Familienleben)

thematisieren und somit die Figur auf lebendige Weise portritieren.*” Bei der Ermittlung hingegen

%2 Vgl. hierzu etwa die von Larry Beinhart in seinem Ratgeber fiir das Krimischreiben angefiihrten Tabellen und Auf-
listungen, die fiir Krimiautoren als eine Art Checkliste zur Gestaltung der Figuren dienen kénnen (vgl. Beinhart 2003,
103ff.).
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handelt es sich um eine Gegenstandszerlegung, denn als Ereignis (Gegenstand) wird sie in mehrere
Teil-Ereignisse (Teilgegenstinde) zerlegt, z.B. in die Beobachtung, das Verhor, die Detektion bzw.
die Reflexionen der ermittelnden Figuren, die Beratungen mit Arbeitskollegen bzw. Experten, die
Verfolgung, die Inszenierung der Uberfiihrung usw. (vgl. Nusser 2003, 221f.). Derlei Teil-Ereignisse
stehen untereinander grundsitzlich in Reihungs- bzw. Aufzéhlungszusammenhingen. Ferner kann
jeder Autor die Ermittlung in seinem Krimi durch eine auf individuelle Art zusammengesetzte Er-
eignisserie darstellen, denn solche Teil-Ereignisse konnen in Bezug auf unterschiedliche Figuren

bzw. Gegenstinde mehrmals vorkommen,®

in verschiedene Reihefolgen gebracht werden und un-
terschiedliches Gewicht bekommen. Ahnlich wird die Aufkldrung am Romanende durch eine Kom-
bination diverser Teil-Ereignisse wie der Identifizierung, der Verfolgung, der Uberfiihrung oder der
Flucht des Taters, dem Gesprach bzw. dem Kampf zwischen Tater und Detektiv, den Nachwirkun-
gen des Falls usw. konstituiert, wobei jedes einzelne Teil-Ereignis noch detailliert thematisiert wer-
den kann. Kurz: Zwar lassen sich krimitypische thematische Textbausteine und charakteristische
Sequenzierungsformen beobachten, aber im Prinzip gelten doch alle Aspekte, die fiir den als
Textthema dienenden Kriminalfall relevant sind, als mogliche thematische Textbausteine, die in ei-
nem Kriminalroman eingesetzt werden konnen. Sofern jeder einzelne thematische Textbaustein ei-
nen Beitrag zur Behandlung des Textthemas leistet, kann der Autor nach der iibergeordneten Text-
funktion des Kriminalromans die thematischen Textbausteine flexibel auswihlen, mehrmals bzw. in
noch kleinere Textbausteine zerlegt verwenden und in vielfiltige thematische Zusammenhénge
bringen.

Zu beachten ist auch, dass die globale Orientierung am Textthema fiir die Relevanzentschei-
dungen bei der Auswahl bzw. der Ausfiihrung thematischer Textbausteine von ausschlaggebender
Bedeutung ist. Das bedeutet, dass das Textthema des Kriminalromans, ndmlich der durch ein kri-
mispezifisches Frage-Antwort-Spiel vermittelte Kriminalfall, als Relevanzfilter dient, der bestimmt,
ob ein thematischer Textbaustein von Bedeutung ist, ob ein bereits eingefiihrter thematischer Text-
baustein (sowie seine Teilaspekte) im Erzéhlverlauf weiterhin erwdhnenswert bleibt und wie ein
einzelner thematischer Textbaustein auf angemessene Weise ausgefiihrt werden muss. In Bezug auf
die Figuren lésst sich beispielsweise sagen, dass sie und ihre Teilaspekte sofort als potentielle Fra-
ge- und Erorterungsgegenstinde ausscheiden, wenn klar wird, dass sie nicht in direktem Zusam-
menhang mit der Hauptfrage (in den meisten Féllen der Taterfrage) stehen (vgl. Suerbaum 1984,
24). So gewinnen und verlieren die Figuren an Profil und Interesse, je nachdem, ob sie noch Infor-
mationsbeitrdge zu machen haben bzw. wie verdédchtig oder unverdéchtig sie gerade sind. Dies zeigt
sich insbesondere beim einmaligen Auftauchen des Zeugen, der die Leiche entdeckt: Selbst wenn
diese Figur in der betreffenden Szene ausfiihrlich thematisiert wird, als Perspektivfigur fungiert und
dem Leser alles liber ihre Beobachtungen aus nichster Ndhe mitteilt, findet sie anschlieend héaufig

keine weitere Erwihnung.** Da diese Figur in dieser einen Szene ihre einzige Funktion in Bezug

% Krimitypisch ist vor allem eine Reihe von Verhoren, die unterschiedlich ausfiihrlich thematisiert werden.

8 In ihrem Ratgeber fiir das Krimischreiben Wort flir Wort oder Die Kunst, ein gutes Buch zu schreiben erklart Eliza-
beth George, aus welchem Grund der Zeuge trotz des einmaligen Gebrauchs derart ausfiihrlich thematisiert und sehr
héufig als Perspektivfigur eingesetzt wird. Mit einem Textbeispiel aus Der Beigeschmack des Todes von P. D. James
verdeutlicht sie, dass der Roman auf diese Weise lebensecht und iiberzeugend wirkt, weil der Leser mithin das Auffin-
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auf den Fall erfiillt hat, verschwindet sie vollkommen aus der Geschichte, ohne dass es den Leser
weiter stort. Es wird deutlich, dass Figuren im Kriminalroman nicht um ihrer selbst willen, sondern
hauptsichlich zum Zweck der krimitypischen Spannung und im Hinblick auf darauf bezogene Teil-
funktionen geschaffen werden.* Beim Einsatz von thematischen Textbausteinen im Kriminalroman
sind also die Relevanzentscheidungen bzw. die darauf bezogenen Ausfiihrungsbestimmungen stark
abhédngig von der Textfunktion, dem Textthema als Relevanzfilter, den Lesererwartungen und den
strategischen Erwédgungen des Autors.

Da diverse thematische Textbausteine mit vielen verschiedenen funktionalen Textbausteinen
kombiniert anwendbar sind, wird auch deutlich, dass die Kombinatorik von Handlungsformen und
thematischen Aspekten ein hochgradig produktives Organisationsprinzip ist. Fiir den Autor stellt sie
eine Art Mittel zur Findung mdglicher funktional-thematischer Textbausteine dar, deren Realisie-
rung er bei der Textproduktion erwigen kann (vgl. Gloning 2008a, 66ff.). Schon durch die Auswahl
und die Sequenzierung von funktional-thematischen Bausteinen ergibt sich eine Vielzahl von
Handlungsmoglichkeiten, die sich auf jeweils unterschiedliche Weise vertexten lassen. Zudem kann
der Autor nach der Gestaltungstradition des jeweiligen Texttyps sowie den eigenen Relevanzent-
scheidungen bestimmte thematische Aspekte hervorheben und mit bestimmten Handlungsmustern
und Darstellungsweisen realisieren. Die Variationsfahigkeit eines Texttyps ist groftenteils dieser
Oftenheit der Textproduktion zu verdanken.

Bedenkt man, dass der Kriminalroman zu jenen Texttypen in GroSformen®® gehért, die sich in
Umfang und Komplexititsgrad signifikant von vergleichsweise iiberschaubaren bzw. thematisch
eingeschriankten Texttypen (z.B. Kochrezepte, Zeitungsberichte, Todesanzeigen, Kontaktanzeigen)
unterscheiden, so besitzt der Kriminalroman gewaltige Variationsspielrdume, die man entsprechend
der funktionalen und instrumentellen Textauffassung (Texte als Werkzeuge) mit der Baukasten-Idee
auffassen kann (vgl. Schroder 2003, 240ft.). Auf dieser Basis werden die textuellen Gro3formen des
Kriminalromans als eine Zusammenstellung von funktional-thematischen Textbausteinen betrachtet,
die sowohl ein Repertoire an Grundbausteinen als auch die vielfdltigen Moglichkeiten des Ausbaus,
der Kombination und der Erweiterung enthélt. Mit anderen Worten, konstitutiv fiir den Kriminal-
roman sind zum einen die krimispezifischen Darstellungs-Schemata, also die charakteristischen
Schema-Elemente bzw. die globalen Darstellungsstrategien, durch die sich ein Text eindeutig als
Représentant des Texttyps ,Kriminalroman‘ ausweist. Zum anderen gehoren zu den Textbausteinen

des Kriminalromans auch strategisch motivierte, originelle Darstellungselemente. Die zahlreichen

den der Leiche in situ erleben kann und dadurch in die Geschichte hineingezogen wird. Der Effekt ist deutlich vorteil-
hafter als der eines simplen Polizeiberichts, selbst wenn der Zeuge nur ein einziges Mal im Roman auftaucht (vgl.
George 2004, 183ff.).

% Mit der weiteren Thematisierung einer Figur, die sich bereits als nicht relevant fiir den Fall herausgestellt hat, geht
der Autor das Risiko ein, dass sich der ungeduldig auf die Losung wartende Leser langweilt, weil sein Hauptinteresse
der Spannung gilt.

% Textlinguistisch gesehen sind Texttypen in GroBformen (z.B. Romane, Lehrbiicher, Reisetexte) aufgrund ihres Um-
fangs und ihrer komplexen Strukturen nicht leicht analysierbar. Sie 16sen bei der textlinguistischen Untersuchung ein
Komplexititsproblem aus, das andere Losungsansitze als vergleichsweise iiberschaubaren Texttypen erfordert. Ein Lo-
sungsansatz wire es, den betreffenden Texttyp in Grofiformen durch die dazu passenden Zerlegungsstrategien (z.B. die
chronologischen Darstellungsschemata fiir Geschichtslehrbiicher oder die lexikonartige alphabetische Darstellungsfor-
men fiir Nachschlagewerke) auf ihre Organisationseinheiten (z.B. Kapitel), thematische Einheiten oder funktionalen
Aspekte hin zu analysieren und dabei zu untersuchen, ob gewisse Teiltext-Typen vorhanden sind.
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Realisierungsvarianten von Kriminalromanen in der Praxis beruhen somit darauf, dass solche etab-
lierten Schema-Elemente und Darstellungselemente mit fakultativem Status, die quasi als krimispe-
zifische Vorgaben und Spielrdume angesehen werden konnen, von Krimiautoren jeweils auf eigene
Art zusammengesetzt und immer wieder anders sprachlich realisiert werden. Dem Bild eines Bau-
kastens von funktional-thematischen Textbausteinen entsprechend bieten die Spielarten der sprach-
lichen Gestaltung des Kriminalromans trotz der Schematisierung von Darstellungsformen immer
noch reichlich Freiraum fiir die Kreativitit des einzelnen Autors. Im Folgenden wird anhand aus-
gewihlter Textbeispiele veranschaulicht, mit welchen sprachlichen Verfahren Krimiautoren diverse

funktional-thematische Textbausteine in typischer oder kreativer Weise umsetzen.

2.3.4 AuRerungsformen und Vertextungsstrategien

Kommen wir nun zu den AuBerungsformen und Vertextungsstrategien, also den gramma-
tisch-lexikalischen Aspekten der Textorganisation. Aus textlinguistischer Sicht ldsst sich sagen, dass
der Verfasser mit sprachlichen Mitteln seinen Kommunikationsabsichten Ausdruck gibt, den Text
gestaltet und mit ihm handelt. Was die AuBerungsformen eines Texttyps betrifft, stehen die sprach-
lichen Handlungen und ihre sprachliche Realisierung miteinander in einem indem-Zusammenhang,
der auf Konventionen basiert (vgl. Schroder 2003, 112f.). Das bedeutet, jeder Texttyp hat eine ei-
gene textuelle Gestaltungs- und Gebrauchstradition sowie damit verbundene, mehr oder minder
stabile Erwartungen, die fiir den Verfasser als Produktionsleitlinie und fiir den Leser als Verste-
hensressource dienen. Darauf muss der Verfasser bei den Vertextungsentscheidungen unbedingt
achten, denn sie bestimmen zu einem betridchtlichen Teil, (1) welche Darstellungselemente generell
fiir Texte dieser Art als rekurrent und erwartbar gelten, weil ohne sie der Text womdoglich nicht als
ein Exemplar des betreffenden Texttyps angesehen wird, (2) wie solche Grundbausteine typischer-
weise sprachlich realisiert werden bzw. ob bewéhrte Formulierungsmuster fiir bestimmte rekurrente
AuBerungsaufgaben vorhanden sind und (3) wie bestimmte AuBerungen gemif der Gestaltungstra-
dition des Texttyps verstanden werden. Allerdings gehort zur sprachlichen Gestaltung eines
Texttyps sowohl die Erwartbarkeit als auch die strategische Offenheit, da jeder Verfasser gramma-
tisch-lexikalische Mittel auf die verschiedensten Arten handhabt und jeweils nach der eigenen Ziel-
setzung seinen Text gestaltet.

Im Fall des Kriminalromans lédsst sich beobachten, dass diverse Realisierungsvarianten in der
Praxis gleichzeitig unverkennbare Regularitidten und einen Variationsreichtum aufzeigen. Zum ei-
nen gibt es krimitypische AuBerungsformen, Formulierungsmuster und Vertextungsstrategien, da
viele bewdhrte Losungen, Muster, Vorbilder und gelungene Beispiele vorhanden sind, an denen sich
Krimiautoren bei der Textproduktion orientieren konnen. Zum anderen werden die sprachlichen
Ausdrucksmittel und die Verfahren der Présentation im Kriminalroman immer wieder auf originelle
Weise verwendet, sodass der Einfallsreichtum bzw. die sprachliche Kreativitét einzelner Autoren zu
Tage kommt.

Dies wird im Folgenden nédher erldutert und anhand ausgewihlter Textbeispiele veranschau-

licht. Zunichst werden einige fiir den Kriminalroman charakteristische Formulierungsmuster fiir
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etablierte Darstellungselemente gezeigt, um die krimitypischen AuBerungsformen zu illustrieren
(Abschnitt 2.3.4.1). Im Anschluss sehen wir uns einige Verfahren zur abwechslungsreichen Wis-
sensvermittlung im Kriminalroman an, die den Variationsreichtum der Vertextungsstrategien deut-
lich machen sollen (Abschnitt 2.3.4.2). SchlieBlich befassen wir uns mit den krimitypischen rezep-
tionssteuernden sprachlichen Signalen (Abschnitt 2.3.4.3) und dem Wortgebrauch im Kriminalro-

man (Abschnitt 2.3.4.4), die ebenfalls Regelhaftigkeiten und Variationen aufzeigen.

2.3.4.1 Formulierungsmuster fur etablierte Darstellungselemente

Betrachten wir zunichst die fiir den Kriminalroman charakteristischen Darstellungselemente und
thre bewidhrten Formulierungsmuster. Bekanntlich ist der Kriminalroman geprégt durch viele funk-
tional-thematische Textbausteine, die regelméfig zum Einsatz kommen und durch bestimmte etab-
lierte AuBerungsformen, syntaktische Muster und Vertextungsverfahren realisiert werden. Zu den
Grundbausteinen gehort etwa die Darstellung einer Gewalt- bzw. Kampfszene, deren Standardaus-
gang oft mit den folgenden Formulierungsweisen sprachlich realisiert wird und die Bewusstlosig-

keit bzw. den Tod der betreffenden Figur verdeutlichen soll:

6)) Tartaglia spirte einen heftigen Schmerz an der Schléfe, und um ihn herum wurde es schwarz.
(Komm stirb mit mir von Elena Forbes, 434)

(ii) Ich splrte den Schlag und merkte, wie ich zusammenzuckte, empfand aber keinen Schmerz.
Dann wurde alles schwarz. (Ausgespielt von Sue Grafton, 358)

(iii)  Sie wollte sich umdrehen, doch mitten in der Bewegung wurde ihr plétzlich schwarz vor
Augen. (Schwesternmord von Tess Gerritsen, 88)

(iv)  Er warf den Kopf zur Seite und bewegte die Lippen, als wollte er etwas sagen. AnschlieRend
glitt er ins Dunkel hinein. (Der Beschitzer von Inger Frimansson, 12)

(v) Der erste Krampf schuttelte sie, der zweite raubte ihr fast das Bewusstsein, der dritte kata-
pultierte sie an den Rand eines Abgrunds, und dann stlrzte sie ins Dunkel. (Wo kein Zeuge
ist von Elizabeth George, 747)

Die Beispiele zeigen, dass man von bewéhrten Formulierungsmustern sprechen kann: Zum einen
gibt es typische Realisierungsformen fiir das in Ohnmacht Fallen wie schwarz werden, ins Dunkel
hineingleiten/stlirzen, zum anderen wird durch und dann, und, dann, anschlieBend eindeutig signa-
lisiert, dass es sich um das Ende der jeweiligen Szene handelt. Daran kann sich ein Krimiautor ori-
entieren, wenn er vor der rekurrenten Aufgabe steht, den Ausgang einer Gewalt- bzw. Kampfszene
zu schildern. Zudem 16sen solche typischen Formulierungsweisen beim Leser die Erwartungshal-
tung aus, die betreffende Figur sei entweder bewusstlos oder tot, sodass er die Entwicklung der Ge-
schichte aufmerksam weiterverfolgt, um schnell in Erfahrung zu bringen, welche dieser beiden
Moglichkeiten eingetreten ist.

Ein anderer funktional-thematischer Textbaustein, der laufend im Kriminalroman vorkommt,

ist die Darstellung der Angst einer Figur in einer gefdhrlichen Situation. Vor allem im Thriller wird
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sehr haufig nicht nur die Todesangst des Opfers in Lebensgefahr, sondern auch die Angst des De-
tektivs dargelegt, der in einer bedrohlichen Situation auf sich selbst gestellt ist, um Spannung bzw.
Nervenkitzel zu erzeugen. Auch die Realisierungsformen dieses Grundbausteins weisen bestimmte

Charakteristika auf, wie in den folgenden Beispielen deutlich wird:

O Gott, o Gott, o Gott.

Das Gerdusch ihres eigenen Atems drohnte in Catherines Ohren, als sie den Stich der Skalpellspitze auf ihrer
Haut spiirte. SchweiBiiberstromt schloss sie die Augen, in panischer Angst vor den Schmerzen, die sie erwarteten.
Ein Schluchzen blieb ihr in der Kehle stecken, ein Schrei zum Himmel um Gnade, um einen schnellen Tod, alles,
nur nicht dies. Nicht das Aufschlitzen des Fleisches. (Die Chirurgin von Tess Gerritsen, 367)

Ihr Herz klopfte heftig genug, um ihre Brust und ihre Arme zu schiitteln. Schwindliges Dunkel, muf} etwas be-
rithren, den Rand der Wanne. Das Badezimmer. Mach, daf3 du aus dem Badezimmer kommst. Wenn er die Tiir
finden kann, kann er diesen Raum mit Kugeln durchléchern, nichts, wohinter man sich verstecken kann. O lieber
Jesus, geh raus. Geh geduckt raus und auf den Gang hinaus. Jedes Licht aus? Jedes Licht. Er mufite es am Siche-
rungskasten getan, mufite den Hebel gezogen haben, wo wiirde er sein? (Das Schweigen der LAmmer von Thomas
Harris, 338)

Wie die beiden Beispiele zeigen, gehdrt zu den etablierten Vertextungsstrategien dieses krimitypi-
schen funktional-thematischen Textbausteins in erster Linie der Einsatz der Figurenperspektive, die
es dem Autor ermoglicht, einerseits die korperlichen Reaktionen der Figuren ausfiihrlich zu be-
schreiben und andererseits aus dem Blickwinkel der Figuren ihre Gedanken mittels innerer Rede
wiederzugeben. Zudem vermitteln Ausrufe wie O Gott, 0 Gott, 0 Gott oder O lieber Jesus, Selbst-
gespriche und kurze Sitze, die eine stark umgangssprachliche Pragung zeigen, einen Eindruck von
Atemlosigkeit, der die Spannung steigert. Solche charakteristischen, laufend vorkommenden For-
mulierungsweisen bringen die Darstellung der panischen Angst von Figuren in Lebensgefahr gut
zur Geltung, woraus eine atemberaubende Spannung erwéchst. Wie spéter exemplarisch zu zeigen
sein wird, besitzt der Kriminalroman ein reiches Repertoire an Grundbausteinen, die jeweils eine
gewisse Bandbreite von mehr oder weniger standardisierten Formulierungsmustern bzw. Vertex-
tungsstrategien haben. Im Folgenden wollen wir die strategisch motivierten Darstellungselemente

im Kriminalroman ndher betrachten, die der Autor nach eigener Wahl verwenden kann.

2.3.4.2 Verfahren zur variationsreichen Wissensvermittlung

Um den Variationsreichtum der sprachlichen Gestaltung des Kriminalromans bzw. die strategische
Offenheit des Krimiautors bei den Vertextungsentscheidungen zu erdrtern und zu illustrieren, wih-
len wir als Beispiel eine bunte Palette von Verfahren aus, die der Autor zur Wissensvermittlung
einsetzen kann: (1) Redewiedergabe, (2) Binnenerzéhlung und zitierendes Erzédhlen, (3) Kapitel-
iiberschriften, (4) Anmerkungen und (5) Kursivschrift und Abbildungen. Mehr zu den sprachlichen
Verfahren der Wissensvermittlung wird auBBerdem in den kommenden Kapiteln bei den detaillierten
Erlduterungen zum Wissensmanagement im Kriminalroman anhand ausgewéhlter Textbeispiele

eingehender behandelt, wobei ihre Vielgestaltigkeit weiter veranschaulicht wird.
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(1) Redewiedergabe: Wie wird ein Verhor wiedergegeben?

Gestellt werden sollte in erster Linie die Frage ,,Wer erzahlt die Geschichte?*, die im Allgemeinen
fiir die Wissensvermittlung in fiktionalen Erzdhltexten von groBer Bedeutung ist. Aufgrund der
ausschlaggebenden Rolle des Wissensmanagements fiir den Spannungsaufbau im Kriminalroman
bzw. fiir die Erfiillung der unterhaltenden Textfunktion ldsst sich diese Frage — mit besonderer Be-
tonung auf der Art der Wissensvermittlung — mit den Worten ,Von wem wird Wissen im Kriminal-
roman vermittelt?‘ formulieren (mehr dazu vgl. Abschnitt 6.1). Hierbei kann man den Erzdhler als
Vermittlungsinstanz und die Figuren als Wissenslieferanten auffassen. Denn der strategische Einsatz
von Erzédhlperspektive, Erzdhlerrede und Figurenrede gehort zu den wichtigen Vertextungsent-
scheidungen des Autors, mit denen er dem Leser schrittweise wichtige Informationen liefert oder
diesen um der Uberraschung willen durch unzuverlissige bzw. sich widersprechende Informationen
voriibergehend in die Irre fiihrt.

Am Beispiel der Wiedergabe des Verhors wollen wir eingehender betrachten, wie der Autor zur
Wissensvermittlung zielorientiert Erzéhlperspektive, Erzdhlerrede und Figurenrede kombiniert
verwendet. Im Allgemeinen finden sich in Romanen zahlreiche Dialoge, denn sie machen die Er-
zahlung lebendig, bringen die Geschichte voran und verstiarken die Aussagekraft der Erzéhlung, in-
dem sie zur Charakterisierung der Figuren, zur Veranschaulichung ihrer Beziehungen und zur
Sympathielenkung bzw. Emotionalisierung des Lesers dienen. Auch fiir den Kriminalroman sind
Dialoge von groBler Bedeutung fiir den Wissensaufbau, insbesondere weil der Autor die Figuren
standig liber den Fall reden lassen kann und dem Leser damit viele Informationen durch die Rede-
wiedergabe vermittelt. Auf diese Weise kann der Krimiautor Informationen auf spannende Weise
vermitteln und die Szenen bereichern.®” Vor allem durch die Wiedergabe einer Reihe von Verhéren
werden dem Leser viele wichtige Informationen iiber den Fall mitgeteilt, weshalb das Verhor zu den
Grundbausteinen des systematischen Wissensaufbaus im Kriminalroman gehort (vgl. Abschnitt 5.4).
Besonders niitzlich sind die in Dialogform wiedergegebenen Verhore, die es dem Autor ermoglichen,
zahlreiche >clues< und >red herrings< zielorientiert einzupflanzen und durch gezielten Sprachge-
brauch den mitdenkenden Leser dazu zu bringen, die in den Verhdren gelieferten Informationen kri-
tisch auszuwerten und sich ein Urteil zu bilden, welche Informationen die wahren Spuren sind. Zur
Veranschaulichung sehen wir uns im Folgenden drei Realisierungsformen an, mit denen ein Verhor
wiedergegeben werden kann und die auf unterschiedliche Weise zur strategischen Wissensvermitt-
lung beitragen konnen: (1) das Verhor in direkter Rede mit minimalistischen Anweisungen, (2) das
Verhor in direkter Rede mit einer erklarenden Erzdhlstimme und (3) das Verhor in indirekter Rede.

In den Ratgebern fiir das Krimischreiben wird allgemein empfohlen, dass ein Dialog — stilis-

tisch gesehen — moglichst natiirlich, realititsnah und gut lesbar™ sein sollte, wobei die direkte Rede

¥ Dazu bemerkt Larry Beinhart in seinem Ratgeber fiir das Krimischreiben: ,,Dialog ist eine Form der Handlung. [...]
Dialoge erlauben den Figuren zu liigen. Sich zu irren. Zu missverstehen. Nicht die ganze Wahrheit zu enthiillen oder sie
zu beschonigen. Zu farben, zu reduzieren, zu manipulieren” (Beinhart 2003, 158).

% Der Krimiautor Lawrence Block betont wie folgt, dass Dialoge die gute Lesbarkeit eines Romans ausmachen: ,,It’s
not an exaggeration to maintain that a novel’s readability — not its worth or quality, but its sheer readability — is in direct
proportion to the amount of conversation it contains. The more nearly a novel resembles a play in prose form, the sim-
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mit minimalistischen Anweisungen als Realisierungsform diesem Zweck am besten diene.*” Han-
delt es sich um ein Verhor, so kann der Autor den Leser noch entscheiden lassen, ob der Befragte
ein zuverldssiger Wissenslieferant zu sein scheint bzw. welche Informationen glaubhaft und welche
fragwiirdig sind. Denn wenn die AuBerungen der Figuren wortlich und mit wenig Regieanweisun-
gen durch den Erzdhler wiedergegeben werden, wird die Sichtweise des Lesers weniger von ihnen
beeinflusst, sodass er sich ein eigenes Urteil iiber die Glaubwiirdigkeit ihrer Aussagen bilden muss.
Solange dem Leser klar ist, wer zu wem was sagt, wird meist keine Redeankiindigung zu den Au-
Berungen hinzugefiigt. Um der Klarheit willen werden hochstens neutrale Inquit-Formeln wie sagte
er, fragte er, erwiderte er, antwortete er, fuhr er fort und dergleichen auf sparsame Weise eingesetzt
(vgl. Beinhart 2003, 159; George 2004, 170f.).”® Zur Illustration werfen wir einen Blick auf das
folgende, in direkter Rede wiedergegebene Verhor aus Henning Mankells Die Brandmauer:

»Kannst du jetzt erzdhlen, was geschah?«

»Aber Herrgott noch mal.«

»Du wirst schon miissen, ob du willst oder nicht. Notfalls sitzen wir bis heute abend hier.«
»Wir haben ein Bier getrunken.«

»Ist Eva Persson nicht erst vierzehn?«

»Sie sieht élter aus.«

»Und was geschah dann?«

»Dann haben wir noch eins getrunken.«

»Und danach?«

»Wir haben ein Taxi bestellt. Das weifit du doch alles. Warum fragst du?«

»Ihr hattet also beschlossen, einen Taxifahrer zu tiberfallen?«

»Wir brauchten Geld.«

»Woflir?«

»Nichts Besonderes.«

»lhr brauchtet Geld. Aber ihr brauchtet es nicht fiir etwas Besonderes. Richtig so?«
»Ja.« (Die Brandmauer, 41)

Es ist leicht zu sehen, dass die Lebendigkeit der Darstellung und die Textokonomie zu den wichti-
gen Vorteilen dieser Realisierungsweise gehoren. Da dem Leser klar ist, dass hier der Detektiv die
Fragen stellt und die Befragte auf sie antwortet, werden selbst die Inquit-Formeln wie sagte er und
sagte sie ausgelassen. Zudem offenbaren die Figuren sich selbst durch ihre AuBerungen. Der unter-
schiedliche Sprachgebrauch macht deutlich, wer was sagt, und dient zugleich der Figurencharakte-
risierung: Die typischen Polizeifragen &uflert ein élterer, autoritérer Polizist, wahrend die l4ssigen,
ungeduldigen Antworten einen ,,coolen Teenie* darstellen. Der optische Effekt der Dialogzeilen ist
augenfillig schlicht, effizient, gut lesbar, und der erzihlerische Effekt gleicht der Abschrift eines

Tonbands. Da der Autor das Verhor in direkter Rede ohne Einmischungen durch den Erzihler wie-

pler it is for the average reader to come to grips with it (Block 1981, 198).

¥ Zum Beispiel lautet Lawrence Blocks Tipp fiir das Gestalten von Dialogen: ,,The simplest way to write good dia-
logue is to let it stand by itself. [...] The words your characters speak to one another do more to convey their nuances to
the reader than any words you can employ yourself to sketch them* (Block 1981, 197f.). Darin stimmen viele Krimiau-
toren, unter ihnen Larry Beinhart und Elizabeth George, mit ihm iiberein (vgl. Block 1981, 197ff.; Beinhart 2003, 151ff;
George 2004, 1471t.).

% 7Zum Gebrauch dieser Worte bemerkt die Krimiautorin Elizabeth George: ,,In Wirklichkeit aber ist sagte ein kleines
Zauberwort, das niemand gering schétzen sollte. Denn wenn ein Autor in einer Redeankiindiung sagte benutzt, liberse-
hen es die Leser. Sie nehmen den Namen des Sprechers wahr, aber das begleitende Verb — zumindest wenn es sich um
sagte handelt — wird einfach nicht beachtet. In hohem Grad gilt das auch fiir fragte, antwortete und erwiderte* (George
2004, 170f.).
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dergibt, iiberlédsst er dem Leser vollkommen die Entscheidung, inwiefern die Aussagen des befrag-
ten Médchens glaubwiirdig sind. Mit derart wiedergegebenen Verhoren zur Wissensvermittlung en-
gen Krimiautoren, wie Larry Beinhart feststellt, ,,die Schauspieler im Kopf des Lesers nicht mit zu
genauen Regieanweisungen ein|...], damit mehr Raum fiir eigene Interpretationen bleibt* (Beinhart
2003, 159). Im Vergleich zu den anderen Formen der Redewiedergabe erlaubt also der Einsatz di-
rekter Rede mit minimalistischen Anweisungen dem Leser den grof3ten Interpretationsspielraum der
in den Verhoren vermittelten Informationen.

Die Dialogzeilen eines Verhors mit minimalistischen erzdhlerischen Anweisungen reichen dem
Autor jedoch nicht immer aus, um all das zu vermitteln, was er dem Leser mitteilen will. Hilt er es
fiir wichtig, den Leser auf bestimmte Informationen aufmerksam zu machen bzw. den doppelten
Boden des Gesprachs deutlich vor Augen zu fiithren, so kann er bei der Wiedergabe des Verhors eine
deutliche Erzéhlerrede als zusdtzliches vermittelndes Element einsetzen. Beispielsweise kann er
deutlich machen, dass der Befragte liigt, indem er mittels der erkldrenden Erzdhlstimme Regiean-
weisungen gibt und die Gedanken bzw. die Beobachtungen des fragenden Detektivs oder des Be-
fragten wiedergibt, z.B. ,,Er hatte einen Anflug von Unsicherheit an ihr bemerkt. Sofort wurde er
wachsam®, ,,.Die Antwort kam zu schnell, dachte Wallander. Viel zu schnell* (Die Brandmauer von
Henning Mankell, 41f., 43). Um Sprechweise, Mimik, Gestik und Tonfélle des Sprechers zu ver-
deutlichen und die Sprecher damit genauer darzustellen, werden fiir die Inquit-Formeln oft aus-
drucksvolle Verben verwendet (z.B. unterbrach Hill, wandte Hill ein, rief Hill aus, zischte Skare,
prahlte Skare, gab Skare zu, drangte er, stellte er fest, aus Mord als Alibi von Bodil Martensson,
82ff.), die haufig auch noch in Kombination mit Adverbien (z.B. Skare lachte ironisch auf, gab
Skare schlielich zuriick, sagte Skare nachdenklich, fragte er plétzlich, erklarte Sahlman deutlich,
forderte Hill ihn genervt auf, ebd.), der Konjunktion und, auf die eine genauere Beschreibung des
Sprechers folgt (z.B. entgegnete Tommy und blickte Hill starr in die Augen oder fragte Hill und
wagte kaum zu atmen) sowie Prapositionalphrasen (z.B. antwortete Skare mit einem miiden Grinsen
oder sagte Hill mit eisiger Stimme) zum Einsatz kommen, sodass bei den Redekennzeichnungen, die
zur direkten Redewiedergabe hinzugefiligt werden, Halbsdtze sehr hdufig verwendet werden. Solche
Angaben durch die Erzdhlerrede lenken die Aufmerksamkeit des Lesers auf sich und machen die
Gespréachssituation anschaulich, sodass dem Leser klar wird, wie genau die Worte geduf3ert werden
bzw. was zwischen den Zeilen zu lesen ist.

Besonders niitzlich fiir die strategische Wissensvermittlung ist das hidufig vorkommende Zu-
sammenwirken solcher Regieanweisungen durch die Erzdhlerrede mit der Figurenperspektive. Mit
einem solchen ,,angel over the shoulder* point of view’' wird in den Kopf des Perspektiventrigers
geschaut, seine Haltung enthiillt, die Absicht seiner AuBerungen erkennbar gemacht und somit die
wichtigen Informationen des Dialogs hervorgehoben. Wéhrend dadurch die Beobachtungen, Ge-

danken und Gefiihle sowie die Sichtweise der Perspektivfigur transparent gemacht werden, wirkt

91 Dies erkldrt der Krimiautor H. R. F. Keating folgendermaBien: ,,You can instead tell your tale from what I call the
‘angel over the shoulder’ point of view. That is, you write as if you were positioned just behind and above your detec-
tive. You tell the reader everything your sleuth sees and hears (fair play) and you have the ability partly to enter the de-
tective’s head when and where you want to* (Keating 1986, 8).
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der Gespréachspartner vergleichsweise weniger durchschaubar auf den Leser. Das fiihrt meist dazu,
dass der Leser die AuBerungen des Gesprichspartners kritischer bewertet und mehr an ihnen zwei-
felt. Diese Undurchschaubarkeit kann der Autor wiederum als Ablenkungsmandver nutzen, um den
Leser irrezufithren — ebenso wie den mit Erzdhlerstimme mitgeteilten Zweifel des Verhorenden.
Denn freilich kann die Perspektivfigur ihren Gespriachspartner durchaus auch falsch einschétzen
bzw. seine Worte falsch interpretieren. In diesem Fall wird der Leser oft aufgrund seiner unbewuss-
ten Abhingigkeit von der Perspektivfigur bzw. ihrer durch die Erzdhlerrede vermittelten, fehlerhaf-
ten Meinung hinters Licht geflihrt. Zur Veranschaulichung betrachten wir das folgende Textbeispiel
aus Mord als Alibi von Bodil Martensson. In ihm fragt der Ermittler Hill den Nachtportier eines
Hotels, Edward, danach, was dieser um die Tatzeit herum beobachtet hat, woraufhin er die Antwort
erhélt, die ermordete Frau Jenny sei in Begleitung eines Mannes mit einem Nikon-Fotoapparat ins

Hotel gekommen:

Edward versuchte mit abwesendem Blick, die Gestalt, die er so kurz im Foyer gesehen hatte, vor sein inneres
Auge zu bekommen.

»Er hatte einen Fotoapparat«, sagte er plotzlich.

Joakim Hill war auf einmal hellwach.

»Fotoapparat?«[...]

Als er alles noch einmal Revue passieren lie, erinnerte er sich an eine weitere Sache ganz deutlich.

»Was?«, fragte Hill [...].

»lch weill noch genau, dass die Nikon an einem Schulterriemen hing und auf Hiifth6he baumelte, als er mit
Jenny das Restaurant durchquerte.«

»Und dann?«

»Dann sind sie im Lift verschwunden, und ich habe ihn seitdem nicht wiedergesehen. Bis gestern Abend«, ver-
sicherte Edward. »Sie haben Recht — es ist wirklich seltsam, dass mir das nicht schon friiher eingefallen ist.«

Hill fiihlte sich allmédhlich ziemlich gut. Viel besser, als es an einem Tatort eigentlich angebracht war. Zum ers-
ten Mal seit langem wusste er, in welcher Richtung er weiterarbeiten musste. Er freute sich richtig darauf, zu-
sammen mit dem Nachtportier alle Fotos aus der Verdachtigendatei durchzugehen. [...]

Es konnte sich dabei um eine psychisch gestorte Person handeln, die schlimmstenfalls keine begreifliche Ursa-
che fiir ihre Tat vorbringen konnte, sondern fiir die es schlicht ein Kick war, tote Frauen zu fotografieren.

In dem Fall wiirde der Mann erst dann damit authoren, wenn er gefasst war. (Mord als Alibi, 191t.)

Hierbei kann man deutlich beobachten, wie sich die Wiedergabe in direkter Rede mit der erkliren-
den Erzdhlstimme von den oben ausgefiihrten, in direkter Rede mit minimalistischen Anweisungen
wiedergegebenen Verhdren unterscheiden. Zum einen gibt es viele Regieanweisungen durch die
Erzéhlerrede (z.B. Edward versuchte mit abwesendem Blick, die Gestalt, die er so kurz im Foyer
gesehen hatte, vor sein inneres Auge zu bekommen, sagte er plotzlich und versicherte Edward), die
mehr oder minder die Sichtweise des Lesers beeinflussen. Zum anderen wird dem Leser aus der
Perspektive des fragenden Detektivs mitgeteilt, dass dieser den Nachtportier Edward bzw. seine
Aussage flir zuverlédssig hilt, von den neuen >clues< schwer begeistert ist und auf den bisher ge-
wonnenen Informationen eine neue Hypothese iliber den Fall aufbaut. Aber wenn der Leser ange-
sichts dieser Textpassage glaubt, nun schaffe er im Fall den Durchbruch und der Mann mit dem Fo-
toapparat sei der Morder, wird er in die Irre gelockt. Denn am Romanende wird offenbart, dass
ausgerechnet der allem Anschein nach zuverldssige Wissenslieferant Edward der Titer ist. Indem
der Autor hier mittels der Erzdhlerrede die falsche Einschitzung des Detektivs eindriicklich vermit-

telt, gelingt es ihm, den Leser durch dieses raffinierte Ablenkungsmandver irrezufiihren. Insgesamt
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lasst sich sagen: Bei einem Verhor, das in direkter Rede mit erkldarender Erzédhlerstimme wiederge-
geben wird, werden die wichtigen Informationen fiir den Leser leicht erkennbar gemacht, zudem
wirkt die Redewiedergabe farbig und voller dramatischer Effekte. Gleichzeitig wird dadurch der
Interpretationsspielraum des Lesers in hohem Malle eingegrenzt, weshalb sich diese Realisierungs-
form des Verhors fiir die krimitypischen Irrefiihrungen eignet, die generell als fester Bestandteil des
Wissensmanagements im Kriminalroman gelten. Darauf kommen wir in Abschnitt 5.4 zurtick.
Kommen wir nun zur Wiedergabe in Form von indirekter Rede. In diesem Fall wird der Re-
deinhalt nicht durch Anfiihrungszeichen klar abgegrenzt, sondern Redewiedergabe-Modus ist der
Konjunktiv I. So werden die Worte der Figur zusammengefasst, und ein Verhor kann auf wenige
Absitze komprimiert vermittelt werden. Dies dient nicht nur der Textokonomie, sondern auch der
Variation der Erzdhlweisen. Da die meisten Verhore im Kriminalroman in direkter Rede wiederge-
geben werden, kann der Autor zur Abwechslung manche Verhdre in indirekter Rede formulieren
und somit den Erzéhlstil kurz verdndern bzw. dem Leser eine Atempause von den zahlreichen Ver-
horen in der Dialogform gonnen (vgl. George 2004, 1744t.). Hierfiir ein Beispiel aus Zimmer Nr. 10
von Ake Edwardson, in dem der Inhalt der Befragung eines Zeugen, der die Leiche einer Frau ent-

deckt hat, in Form von indirekter Rede kurz und knapp wiedergegeben wird:

Er habe ja keine Ahnung gehabt, hatte Bergstrom bei dem ersten kurzen Verhor Winter in einem iibel riechende
Raum hinter der Lobby erzahlt. Er habe nur gehandelt. Instinktiv, hatte er gesagt, instinktiv. Er habe Leben retten
wollen.

Erkannt habe er die Frau nicht, weder in dem Moment noch spéter. Sie hatte sich nicht eingetragen, sie war
kein Hotelgast.

Er habe den Brief gesehen, das Blatt Papier. Ein Abschiedsbrief, so viel habe er begriffen in der Sekunde, bevor
er handelte. Von jemandem, der des Lebens miide war. Er habe den Stuhl neben ihr gesehen, aber auch das Stri-
ckende, und da sei er zu ihr gestiirzt. (Zimmer Nr. 10, 15f.)

Hier werden die wesentlichen Informationen iiber das Verhor durch die Erzihlerrede verdichtet ge-
liefert, wobei nur der Redeinhalt des Befragten in indirekter Rede wiedergegeben wird. Zwar wer-
den die routineméBigen Polizeifragen gidnzlich ausgelassen, doch anhand der Wiedergabe der Zeu-
genaussage kann der Leser leicht nachvollziehen, welche Fragen gestellt werden und wie das Ge-
sprach in Dialogform aussehen wiirde. Durch die Angabe hatte Bergstrom bei dem ersten kurzen
Verhor Winter in einem ubel riechende Raum hinter der Lobby erzahlt wird der Leser iiber die Re-
desituation informiert: Der Ermittler Winter befragt den Zeugen Bergstrom in dem Hotel, wo die
Leiche aufgefunden wurde. Mit der Inquit-Formel hatte er gesagt, die in der Mitte der wiedergege-
benen Figurenrede eingeschoben wird, wird gekennzeichnet, dass hier der Zeuge Bergstrom der
Sprecher ist. Durch die Verwendung des Konjunktiv I wird signalisiert, dass es sich um eine Wie-
dergabe in indirekter Rede handelt und dass der Redeinhalt weder behauptet noch ausgeschlossen
wird (es kann also durchaus passieren, dass sich spiter herausstellt, der Sprecher liigt). Im Vergleich
zu den Verhoren, die in direkter Rede wiedergegeben werden, werden hier die Informationen zu-
sammengefasst und im Uberblick vermittelt. Zwar kommt die Wiedergabe des Verhérs in indirekter
Rede seltener vor, weil sie nicht so lebendig und wirkungsvoll wie die in direkter Rede ist, aber sie

gehort zu den wichtigen Verfahren zur stilistisch abwechslungsreichen Wissensvermittlung im Kri-
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minalroman. Im Folgenden sollen weitere solcher Verfahren genannt und erlautert werden, begin-

nend mit der Binnenerzdhlung und dem zitierenden Erzéhlen.
(2) Die Binnenerzahlung und das zitierende Erz&ahlen

Im Allgemeinen ist fiir Romane aller Art das stilistische Prinzip ,,variatio delectat* (d.h. das Varia-
tionsprinzip ,,Variiere die Ausdrucksform!*, vgl. Fritz 2008, 82) unabdingbar, denn monotone Aus-
driicke und Erzdhlweisen konnen beim Leser leicht Langeweile auslosen und werden daher von
Autoren moglichst vermieden. Das Bemerkenswerte ist, dass viele generell fiir Romane gelaufige
sprachliche Verfahren, mit denen das Erzdhlte immer wieder andersartig bzw. stilistisch abwechs-
lungsreich dargestellt wird, fiir den Kriminalroman zusédtzlich einen besonderen Beitrag zur strate-
gischen Wissensvermittlung leisten konnen.

Als ein Beispiel hierfiir ist zunédchst die Binnenerzéhlung zu nennen. In diesem Fall ist der Le-
ser mit einer Figur als textimmanentem Erzdhler und einer Erzdhlung in der Erzdhlung konfrontiert.
Im Kriminalroman kommt die Binnenerzéhlung oft als eine stilistisch variierte Darstellungsweise
des krimitypischen Verhors zum Einsatz, um bewusst von der Standardform, ndmlich der Redewie-
dergabe in Form von Fragen und Antworten zwischen dem Detektiv und dem Befragten, abzuwei-
chen (ein Beispiel wire etwa die Binnenerzahlung der Wirtin in Auferstehung der Toten von Wolf
Haas, in der der Tod von Lorenz geschildert wird, 144ff.). So wird einerseits zur Abwechslung ein-
mal anders erzihlt, um das Interesse des Lesers aufrecht zu erhalten, und andererseits wird es dem
Autor moglich, den Leser durch gezielten Sprachgebrauch dazu zu bringen, die Zuverléssigkeit der
erzdhlenden Figur bzw. der von ihr gelieferten Informationen kritisch auszuwerten.

Zu den variationsreichen Verfahren der Wissensvermittlung im Kriminalroman gehort auch das
zitierende Erzdhlen, das bei Krimiautoren besonders beliebt ist. Um zu vermeiden, dass im Laufe
der Erzahlung nur eine einzige Erzdhlstimme angewandt wird oder dass beim multiperspektivischen
Erzdhlen immer dieselben Erzéhlstimmen gebraucht werden, kommt es gelegentlich zu abwechs-
lungsreichen narrativen Variationen durch das zitierende Erzdhlen. In diesem Fall konnen sowohl
Texte in der Romanwelt (z.B. Briefe, Tagebiicher, Zeitungsberichte oder E-Mails) als auch Texte in
der Realitét (z.B. Gedichte oder Lieder) wiedergegeben und in die Erzdahlung eingeschoben werden,
wobei die zitierten Texte oft druckgrafisch bzw. durch ein besonderes Layout gekennzeichnet wer-
den. Nach der Zielsetzung des Autors bei der Wissensvermittlung kann er das zitierende Erzdhlen
auf unterschiedliche Arten strategisch einsetzen. Haufig benutzt werden die Briefe und Tagebiicher
des Mordopfers bzw. des Titers, damit der Tote bzw. der groBe Unbekannte zu Wort kommen und
entscheidende Informationen iiber den Fall (vor allem {iber die Vorgeschichte und das Tatmotiv)
enthiillen kann. In Die Schandmaske von Minette Walters werden z.B. Ausschnitte aus dem Tage-
buch des Opfers, einer alten Frau, die bereits am Romananfang tot aufgefunden wird und aufgrund
von chronologischem Erzéhlen selbst nicht wieder auftauchen kann, mehrfach wiedergegeben und
bilden somit einen eigenstindigen, fortgesetzten Erzéhlstrang, wodurch der Leser ausfiihrlich von
ihren Beziehungen zu den Verdichtigen in Kenntnis gesetzt wird. Da die ermittelnden Figuren das

Tagebuch der ermordeten Frau nicht zu Gesicht bekommen, erhdlt der Leser dank des zitierenden
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Erzdhlens quasi einen Wissensvorsprung gegeniiber diesen Figuren. Daher wird er umso neugieriger,
ob und wie die ermittelnden Figuren diese Informationen letztendlich entdecken. In dhnlicher Weise
kann das zitierende Erzédhlen in Bezug auf den Téter funktionieren.

Es wird also deutlich, dass das zitierende Erzdhlen gleichzeitig zu den wichtigen sprachlichen
Verfahren gehdrt, mit denen der Autor um der Spannung willen eine asymmetrische Wissensvertei-
lung zwischen dem Leser und den Figuren bewerkstelligen kann (mehr dazu vgl. Kap. 6). Dariiber
hinaus ist die Verwendung des zitierenden Erzdhlens in Form von Zeitungsberichten in der >crime
novel« etabliert, denn diese gehoren zu den wichtigsten Informationsquellen, mit denen der als
Zentralfigur auftretende Téter (und mit ihm der Leser) die Informationen {iber die Ermittlung aus
zweiter Hand erhalten und Vermutungen anstellen kann.

Das zitierende Erzdhlen kann auch anderen krimitypischen Verwendungszwecken dienen. In
Agatha Christies Alibi wird etwa der Inhalt cines Zettels des Ermittlers mit Aufzeichnungen tiber
die Alibis aller Anwesenden am Tatort wiedergegeben (70f.), um zu veranschaulichen, dass offen-
kundig nur eine Person unter ihnen kein Alibi hat und folglich verdachtig ist. Ein beriihmtes Bei-
spiel fiir das Zitieren eines in der Wirklichkeit existierenden Textes ist Agatha Christies And Then
There Were None (dt.: Und dann gabs keines mehr): In diesem Roman wird zu Anfang der Zdhlreim
Zehn kleine Negerlein (oder: Zehn Kkleine Indianer) aus dem Jahre 1868 zitiert, und zwar bei der
Schilderung, wie eine Figur ihn als Pergament auf dem Kamin liest. Im Anschluss daran sterben die
zehn Figuren in der geschlossenen Romangesellschaft eine nach der anderen, und zwar in dhnlicher
Weise wie die zehn kleinen Negerlein im Zahlreim. Durch das Zitieren des Zéhlreims wird also die
Erwartung aufgebaut, dass die zehn Figuren genauso wie die zehn kleinen Negerlein nacheinander
sterben (in diesem Fall ermordet werden), bis keine mehr {ibrigbleibt.

Dariiber hinaus eignet sich das zitierende Erzdhlen als Einstieg des Kriminalromans. Bei-
spielsweise beginnt In Flammen von Minette Walters mit einem Zeitungsbericht iiber den betref-
fenden Mordfall mit den Worten ,,Mann aus Sowerbridge verhaftet (5f.), die offensichtlich die
Uberschrift eines Zeitungsartikels darstellen, und die in einer dazu passenden Aufmachungsform
prasentiert werden und somit die Aufmerksamkeit des Lesers auf sich lenken. Der darauffolgende
zitierte Zeitungsbericht ist ein gutes Beispiel fiir eine pragnante und wirksame Darlegung des Falls
(>statement of the case«) am Textanfang, denn durch ihn erhélt der Leser sogleich die Kerninforma-
tionen iiber den Fall: Er erfahrt von den Opfern, dem verhafteten Verddchtigen, der Tatzeit, dem
Tatort usw. Dabei sind die darin vermittelten Informationen natiirlich alles andere als vollstindig (so
wird z.B. nicht mitgeteilt, aus welchem Grund der Mann namens O’Riordan verdichtigt und ver-
haftet wird) und wirken erklarungsbediirftig auf den Leser, sodass er mehr Details verlangt. Zudem
wird durch die Schlussbemerkung des Berichtes ,,O’Riordan bestreitet die gegen ihn erhobenen
Vorwirfe“ (6) die konkrete Erwartung aufgebaut, der verhaftete Mann sei nicht der Tater, sodass der
Leser gespannt weiterverfolgt, wie die Informationen iiber den Fall portioniert bzw. schrittweise
prazisiert werden, bis der wahre Téter schlieBlich entlarvt wird. Mit anderen Worten, angesichts des
Zeitungsberichts als Texteroffnung erwartet der Leser die kommenden thematischen Ergdnzungs-
zusammenhénge in der weiteren Erzdhlung, denn der Gestaltungstradition des Kriminalromans ge-

mal wird eine derart kurz und knapp formulierte Mitteilung im Interesse erfolgreicher Wissensver-
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mittlung durch nachtraglich gelieferte Detailinformationen prazisiert und vervollstindigt. In dieser
Erwartung verfolgt der Leser automatisch mit Eifer die Weiterentwicklung des Falls, bis die Wis-
sensliicken geschlossen und die offenen Fragen beantwortet werden.

Das zitierende Erzéhlen kann auch am Romanende vorkommen. Zum Beispiel findet sich am
Schluss von Jonathan Kellermans Blutgier ein vom Ermittler in Amtssprache geschriebener Bericht
iiber den Fall, in dem die wesentlichen Informationen zusammenfassend aufgelistet werden und die
betreffende Mordermittlung abgeschlossen wird (466ff.). Im Hinblick auf die thematischen Zu-
sammenhdnge liegt hier ein Beispiel fiir den Zusammenfassungszusammenhang vor, da der Leser
die in diesem Abschnitt noch einmal komprimiert vermittelten Informationen bereits aus dem vor-
hergehenden Text kennt. Dieser Bericht dient also primir dazu, dem Leser zusitzlich eine Ubersicht
iiber den Fall zu bieten. Der Autor vermittelt mit dem zitierten Bericht des Ermittlers aulerdem ei-
nen Eindruck der Realitit, indem er ,,wahre Polizeiarbeit* zitiert, und erklart die Wissensvermitt-
lung {iber den Fall ausdriicklich als beendet.

Des Weiteren kann zitierendes Erzdhlen dazu beitragen, dem Leser Informationen auf subtile
Weise zu vermitteln und damit gleichzeitig dramatische Effekte zu erzeugen. Betrachten wir das
folgende Beispiel aus Tess Gerritsens Der Meister. Hierbei handelt es sich um die Wiedergabe eines
Textes auf dem Grabstein, neben dem die Ermittlungsleiterin Jane Rizzoli mitsamt ihres Teams
nach einer langen, erfolglosen Jagd nach dem Serienmdrder auf eine weitere weibliche Leiche stoft.
Ihr Kollege Dean macht sie (und mit ihr den Leser) folgendermallen auf den Grabspruch aufmerk-

Sam:

»Haben Sie denn den Namen nicht gelesen?« Er richtete seine Taschenlampe auf die Worte, die in den Granit des
Grabsteins gemeif3elt waren:

HIER RUHT
ANTHONY RIZZOLI
LIEBENDER GATTE UND GUTIGER VATER
1901-1962

»Es ist eine zynische Botschaft«, sagte Dean. »Und sie ist eindeutig an Sie adressiert.« (Der Meister, 224f.)

So endet das betreffende Kapitel 12, ohne nédher zu erldutern, was genau Dean mit der zynische
Botschaft meint, die vom Téter an Jane Rizzoli adressiert sei. Der Leser kann diese unausgespro-
chene Botschaft jedoch selbst problemlos aus dem Kontext erschlieBen. Denn das Grab als Symbol
fiir den Tod, die Gleichnamigkeit mit Jane Rizzoli und die Platzierung einer weiblichen Leiche ne-
ben ihm machen eine Drohung deutlich: Der Leser kommt zu dem Schluss, dass der Tater mit die-
ser Botschaft sagen will, Jane Rizzoli sei das néchste Opfer. Hier dient der zitierte Grabspruch, der
einem durch die druckgrafische Hervorhebung sofort ins Auge fillt, zur impliziten Wissensvermitt-
lung. Der daraus erwachsende dramatische Effekt wird durch das Auslassen der Beschreibung von
Rizzolis Reaktion darauf noch verstérkt, das im Einklang mit ihrer nachvollziehbaren sprachlosen
Erschiittertung zu stehen scheint. Dergestalt wird mit dem Zitieren des Grabspruchs die groteske
Botschaft des Téters auf subtile Art vermittelt und die bedrohliche Atmosphire so intensiviert, dass

die Spannung stark ansteigt und den Leser in ithrem Bann hélt. Die oben ausgefiihrten Beispiele
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zeigen, dass das zitierende Erzéhlen im Kriminalroman sowohl zur narrativen Variation als auch auf
unterschiedliche Arten zur strategischen Wissensvermittlung dienen kann, weshalb es als eine

wirksame Vertextungsstrategie gilt und ausgesprochen hdufig Anwendung findet.
(3) Kapiteltberschriften

Auch der strategische Einsatz formaler Bausteine wie etwa der Kapiteliiberschriften kann zur Wis-
sensvermittlung im Kriminalroman beitragen. Normalerweise wird ein Kriminalroman in Kapitel
bzw. Abschnitte zerlegt, die nummeriert werden; ab und zu wird auch noch ein Prolog bzw. ein
Epilog hinzugefiigt. Dabei ist es in der Praxis ebenfalls geldufig, dass Krimiautoren den Kapiteln
Uberschriften geben, die gewissermafen als Hinweise auf den Inhalt des jeweiligen Kapitels dienen.
Demnach wollen wir im Folgenden die vielfaltigen Realisierungsweisen von Kapiteliiberschriften
sowie ihre jeweiligen Funktionen eingehender betrachten.

Beim multiperspektivisch erzdhlten Kriminalroman kommt es sehr hdufig vor, dass der Name
der jeweiligen Perspektivfigur als Kapiteliiberschrift dient, um die aus ihrer Sicht erzéhlten Kapitel
deutlich zu kennzeichnen und somit ihren Erzédhlstrang eindeutig von den anderen Erzéhlstrangen
zu unterscheiden. Je mehr Perspektivfiguren vorhanden sind und je ofter ein Perspektivenwechsel
stattfindet, umso hilfsreicher ist dieses Verfahren fiir den Leser, weil er dadurch die auseinander
liegenden Kapitel sofort als Teile einer zusammengehorigen und fortgesetzten Erzdhleinheit erken-
nen kann. Zum Beispiel werden in Elizabeth Georges Nie sollst du vergessen die Kapitel, bei denen
es sich um die Ausschnitte aus dem Tagebuch einer Figur namens Gideon handelt, immer mit
GIDEON gekennzeichnet, sodass der Leser sie einwandfrei einem eigenstdndigen Erzdhlstrang zu-
ordnen kann. In diesem Fall werden Kapiteliiberschriften demnach um der Klarheit willen einge-
setzt, weil die Verstiandlichkeit (bzw. Leserfreundlichkeit) fiir den Kriminalroman als ein vorrangi-
ges Kommunikationsprinzip gilt (mehr zum Verstdndlichkeitsprinzip vgl. Abschnitt 2.3.5.1). Aus
demselben Grunde enthalten derartige Kapiteliiberschriften manchmal zusitzlich zum Namen noch
weitere Informationen {iber die jeweilige Perspektivfigur. In Tanndd von Andrea Maria Schenkel
finden sich beispieclsweise Kapiteliiberschriften wie ,,Babette Kirchmeier, Beamtenwitwe, 86 Jah-
re“ (18), ,,Traudl Krieger, Schwester der Magd Marie, 36 Jahre“ (21), ,,Hermann Maullner, Lehrer,
35 Jahre* (34), die nicht nur um der Klarheit willen als Kennzeichnung der betreffenden Perspek-
tivfigur dienen, sondern dem Leser auch zusitzliche Informationen iiber die jeweilige Person mit-
teilen, die gegebenenfalls aufgrund der Textokonomie und der mit Schwierigkeiten verbundenen
Moglichkeit der Selbstdarstellung von Figuren im Text selbst nicht mehr angegeben werden. Ange-
sichts der Vielzahl von Perspektivfiguren in diesem Roman ersparen derlei Angaben als Kapitel-
iiberschriften der Autorin folglich viel Arbeit in Bezug auf die Einfiihrung und Charakterisierung
der Figuren (vgl. die Fallstudie von Tanndd in Kap. 4). Der zielorientierte Charakter dieser Formu-
lierungsweise von Kapiteliiberschriften kommt hier deutlich zum Vorschein.

Neben dem Namen der Perspektivfigur und den Angaben iiber sie kommen auch Zeitangaben
oftmals als Kapiteliiberschriften zum Einsatz, insbesondere im Thriller, bei dem das Verbrechen

noch in actu ist und die ermittelnden Figuren gegen die Zeit ankdmpfen. Mit den Zeitangaben wird
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also auf subtile Art signalisiert bzw. unterstrichen, dass sich die ermittelnden Figuren unter groflem
Zeitdruck befinden und den Téter schnellstmoglich finden miissen, da thm sonst noch mehr Leute
zum Opfer fallen. So verwendet z.B. Andreas Franz in seinem Thriller Jung, blond, tot Zeitangaben
wie ,,Donnerstag, 16. September, 19.45 Uhr (9), ,,Freitag, 22.30 Uhr* (76), ,,Mittwoch, Mitter-
nacht (341) als Kapiteliiberschriften. Im Ubrigen beschrinkt sich eine derartige Thematisierung
des Zeitdrucks durch die strategische Anwendung der Zeitangaben keineswegs auf die Kapiteliiber-
schriften, denn zu demselben Zweck werden die Zeitangaben oft am Beginn und am Ende des Ka-
pitels (bzw. des Textausschnittes) gebraucht. Beispielsweise beginnt das 20. Kapitel aus Henning
Mankells Mittsommermord mit ,,Am Donnerstag, dem 15. August” (311) und das 24. Kapitel mit
,,Am Samstag, dem 17. August* (374). Des weiteren finden sich am Ende der Kapitel hdufig Formu-
lierungen wie ,,ES war inzwischen halb elf geworden* (405), ,,Um zehn vor eins gab die Tir endlich
nach® (502), ,,Es war jetzt zehn nach zwei (551). Zeitangaben in Kriminalromanen, bei denen es
um Entfiihrungen geht, werden nicht nur in dhnlicher Weise verwendet, sondern vor allem auch
immer wieder im direkten Zusammenhang mit der betreffenden Entfiihrung formuliert. Zum Bei-
spiel findet man in Der Brenner und der liebe Gott von Wolf Haas Zeitangaben wie ,,Drei8ig Stun-
den nach dem Verschwinden des Madchens* (59) am Anfang des 8. Kapitels und ,,Wie der Brenner
dreiundsechzig Stunden nach dem Verschwinden der Helena kurz vor Mitternacht bei der Stdtirole-
rin in der Tur gestanden ist (129) am Anfang des 14. Kapitels. Dadurch wird der thematische Zu-
sammenhang zwischen der Kindesentfiihrung und dem jetzigen Zeitpunkt bzw. Informationsstand
der Ermittlung wiederholt hervorgehoben und die Dringlichkeit, das verschwundene Kind Helena
zu finden, mit Nachdruck betont.

Die Zeitangaben als Kapiteliiberschriften konnen auch zu einem anderen Zweck benutzt wer-
den. In In Flammen von Minette Walters kommen Kapiteliiberschriften wie ,,Montag, 8. Marz
1999 - 23 Uhr 45 (23), ,,.Donnerstag, 18. Februbar 1999 (30), ,,Samstag, 30. Januar 1999 (64)
zum Einsatz, weil nicht chronologisch erzihlt wird und solche Kapiteliiberschriften dem Leser als
Orientierungshilfe dienen sollen. Da die Zeitangaben nicht unauffillig mitten in der Wortflut, son-
dern an den exponierten Stellen von Kapiteliiberschriften positioniert werden, fallt es dem Leser
leichter, die erzdhlten Ereignisse in chronologischer Reihenfolge anzuordnen. Die strategische Ver-
wendung der Zeitangaben als Kapiteliiberschriften ist also Teil der gewéhlten Erzihlweise und steht
in engem Zusammenhang mit der Befolgung des Verstiandlichkeitsprinzips.

Dartiber hinaus geben sich viele Krimiautoren die Miihe, sich fiir jedes Kapitel eine auf den
Inhalt des jeweiligen Kapitels hinweisende, originelle, fiir den Leser ansprechende Uberschrift aus-
zudenken, um den formalen Baustein ,Kapiteliiberschriften® kunstreich zu realisieren und den Leser
durch Neugier zum Weiterlesen zu veranlassen. In diesem Fall dhnelt das Gestaltungsverfahren in
hohem Mafe der Uberschriftenwahl von Pressetexten: Zum einen werden die Kapiteliiberschriften
iiberwiegend in Nominalphrasen bzw. in kurzen Sétzen realisiert, wobei Artikelworter eingespart
werden; zum anderen werden dabei die Prinzipien der komprimiert und pointiert formulierten Ge-
staltung und der Originalitit befolgt. Als Beispiel nehmen wir Thea Dorns Berliner Aufklarung: Die
meisten Kapitel in diesem Krimi haben jeweils eine Uberschrift, die der Bildungssprache des

Schauplatzes, ndmlich des Philosophischen Instituts an der Universitit Berlin, entspricht, z.B. ,,Ein
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fragmentiertes Selbst“ (6), ,,Diskursethik® (37), ,,In den Netzen der Lebenswelt (51), ,,Transzen-
denz* (56), ,,Ecce homo* (62), ,,Fur-sich-Sein“ (77), ,,Fur-Andere-Sein* (87) usw. Derlei Kapitel-
iiberschriften dienen nicht nur als Hinweise auf den Inhalt des jeweiligen Kapitels bzw. den Schau-
platz, an dem sich der ganze Roman abspielt, sondern auch der Originalitit. Im Einklang mit sol-
chen originellen Kapiteliiberschriften finden sich im Text zahlreiche Beispiele fiir kreative Wortbil-
dungen wie ,,Nietzsche-Guru* (30), ,,heideggerhorig* (31), ,,Herrenmensch-ldeologe* (78), ,,Phi-
losophenmassaker (62), ,,Mundballett* (9), ,,Autofahrer-Unfahigkeitsfaktor< (18) usw. Offensicht-
lich setzt die Autorin die Kapiteliiberschriften ebenso wie die Wortbildungen als Formen und Ver-
fahren der Originalitdt ein, um ihre sprachliche Kreativitit zu entfalten und somit ihren Krimi an-
dersartig zu gestalten (mehr zum Prinzip der Originalitit und Unterhaltsamkeit vgl. Abschnitt
2.3.5.3).

Die Art und Weise, wie das Kommunikationsprinzip der Originalitdt im Kriminalroman durch
die Gestaltung der Kapiteliiberschriften realisiert wird, weist hiufig eine starke Ahnlichkeit mit dem
pressespezifischen Verfahren der Uberschriftengebung auf, die sich am folgenden Beispiel beson-
ders deutlich erkennen lisst. Genauso wie die Uberschriften von Pressetexten, die den Leser ritseln
lassen, finden sich im Kriminalroman auch originelle Kapiteliiberschriften, deren Sinn bzw. Dop-
peldeutigkeit sich erst im Laufe der Lektiire des betreffenden Kapitels erschlieffit und dem Leser ein
Aha-Erlebnis verschafft. Beispielsweise wird dem Leser erst im Nachhinein klar, dass ,,Der starke
Arm des Gesetzes* (280), die Uberschrift des 34. Kapitels aus Eine fiir alle von Sara Paretsky, auf
doppelte Weise deutbar ist: In diesem Kapitel wird erzihlt, wie die Detektivin V. I. Warshawski von
einem Polizisten aus einer gefahrlichen Situation gerettet, beschiitzt nach Hause eskortiert wird und
schlieBlich mit ihm eine Liebesnacht verbringt. Hier wird die Kapiteliiberschrift doppeldeutig und
damit in dhnlicher Weise wie hdufig die Titel von Pressetexten eingesetzt, um das Prinzip der Ori-
ginalitdt zu realisieren.

AbschlieBend ist zu bemerken, dass die oben ausgefiihrten Realisierungsweisen der Kapitel-
iiberschriften im Kriminalroman sich nicht gegenseitig ausschlieen, sondern durchaus miteinander
kombinierbar sind. Zum Beispiel gestaltet der schwedische Autor Stieg Larsson in seinem Krimi
Verblendung eine ganze Aufmachungsseite fiir Teil II (157), die neben der nummerierten Kenn-
zeichnung Teil Il auch noch die Uberschrift , Konsequenzanalyse®, die Zeitangabe ,,3. Januar bis 17.
Marz“ und die AuBerung ,,46% aller schwedischen Frauen tber fiinfzehn sind schon einmal Opfer
mannlicher Gewalt geworden* enthélt. All diese Bestandteile hingen mit dem Inhalt von Teil II zu-
sammen. Vor allem die AuBerung, die auf den Ergebnissen der Statistik beruht, deutet nicht nur auf
die in Teil II geschilderten Vergewaltigungsszenen hin, sondern stimmt auch mit dem Globalthema
des Romans iiber Sexualverbrechen an Frauen iiberein.”> Dergestalt sagt diese Seite vieles iiber den
Inhalt von Teil II aus, erzeugt beim Leser Spannung und animiert ihn zum Lesen. Sie dient sowohl

der strategischen Wissensvermittlung als auch der Auflockerung des Textes.

92 Ubrigens bedeutet der Originaltitel des Romans Man som hatar kvinnor , Méanner, die Frauen hassen® und dient so-
mit in der Ausgangssprache ebenfalls als ein wichtiger Hinweis auf das Globalthema des Romans. Dies ist ein gutes
Beispiel dafiir, dass formale Textbausteine wie Romantitel, Kapiteliiberschriften und die Aufmachung einer Seite strate-
gisch eingesetzt werden konnen, damit sie einen Beitrag zur netzartigen thematischen Organisation bzw. zum Wissens-
management des Romans leisten.
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Es wird deutlich, dass Krimiautoren die Kapiteliiberschriften ihrem jeweiligen Ziel entspre-
chend verschiedenartig gestalten konnen. Durch den strategischen Einsatz kann dieser formale
Textbaustein, der im Kriminalroman in den meisten Féllen unauffillig formuliert wird und keine
grofle Bedeutung hat, in manchen Féllen einen speziellen Beitrag zur strategischen Wissensvermitt-

lung leisten.

(4) Anmerkungen

Im Allgemeinen gilt die Anwendung von Anmerkungen als ein flir wissenschaftliches Schreiben
iibliches Wissensvermittlungsverfahren und kommt im Kriminalroman eher selten vor, weshalb es
in solchen Ausnahmefillen umso auffallender wirkt. Aus diesem Grunde kann ein erfindungsreicher
Krimiautor Anmerkungen gleichzeitig als Realisierungsmittel der Wissensvermittlung und der Ori-
ginalitdt einsetzen. In Felidae von Akif Piringci werden beispielsweise Anmerkungen eingesetzt, die
in einem getrennten Anhang, der quasi ein Mini-Katzensachbuch ist und sogar am Schluss eine Lis-
te der verwendeten Literatur enthilt, erklart werden. Daher befindet sich bei dem ersten durch eine
hochgestellte Ziffer markierten Ausdruck die folgende Anmerkung am unteren Rand derselben Seite:
,Die Ziffern im Text verweisen auf Erlauterungen im Anhang Seite 278 bis 288 (16). Auf diese
Weise findet der Leser alle Erlduterungen zu den mit Ziffern markierten Ausdriicken im Anhang.
Dieser sachbuchartige Anhang beinhaltet allerlei zum Verstdndnis der Geschichte erforderliches
Wissen iiber Katzen, sodass der Katzen-Wortschatz bzw. das Katzen-Wissen des Lesers aufgebaut
wird und dem Leser kein Verstindnisproblem aus dem Authentizitdt suggerierenden Gebrauch von
Fachterminologie erwichst.

Dartiber hinaus hat der fiir den Kriminalroman recht ungewohnliche Einsatz von Anmerkungen
mit der Priferenz des Autors zu tun. Auch der Krimiautor Larry Beinhart zeigt in seinen Krimis eine
unverkennbare Vorliebe fiir den Gebrauch von Anmerkungen, sodass diese ausgepriagte Neigung
mittlerweile als Teil seines markanten persénlichen Schreibstils gilt.”> Durch die auf diese Weise
hinzugefiigten zahlreichen Anmerkungen liefert er viele zusétzliche Informationen tiber die diversen,
in seinen Romanen behandelten Themen und gibt seiner detailreichen Recherche Ausdruck.

Bemerkenswert bei der Anwendung von Anmerkungen im Kriminalroman ist, dass der Autor
die Anmerkungen nicht fiktiv und vorgeblich, sondern faktisch, also auflerhalb der Romanwelt, und
an den realen Leser adressiert dulert. Da die in Anmerkungen angegebenen Informationen anhand
werkexterner Ressourcen, Zusatzinformationen und Bestitigungsinstanzen iiberpriifbar sind, kann
der Autor, im Gegensatz zu seinen Aussagen im Rest des Textes, in thnen natiirlich auch Fehler
machen und fiir diese geriigt werden, wenn er falsche oder zweifelhafte Informationen vermittelt.

Anzumerken ist, dass Anmerkungen im Kriminalroman nicht nur von Autoren, sondern auch
von Ubersetzern benutzt werden konnen. Fiir die iibersetzten Kriminalromane gelten Anmerkungen,

d.h. Anmerkungen des Ubersetzers (kurz: A. d. U.), als ein wichtiges Wissensvermittlungsmittel,

% Seit seinem Debiitroman Kein Trip fiir Cassella verwendet Larry Beinhart Anmerkungen. In seinem Krimi American
Hero gibt es sogar 128 Anmerkungen. Als Grund dafiir gibt er in seinem Krimischreiben-Ratgeber an, dass er Recher-
che liebt und die Glaubwiirdigkeit von Details im Kriminalroman fiir iiberaus wichtig hélt (vgl. Beinhart 2003, 175ff.).
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um mogliche Verstindnisprobleme des Lesers von vornherein zu vermeiden. Denn die Funktion von
,A. d. U.“ besteht darin, dass der Ubersetzer vermittels der Anmerkungen die Ausdriicke erklirt, fiir
deren Verstdndnis ein bestimmtes Wissen liber die Originalsprache bzw. die relevanten kulturellen
oder landeskundlichen Aspekte notwendig ist, das die meisten Leser der Ubersetzung nicht besitzen.
Die Anwendung von Anmerkungen des Ubersetzers geschieht relativ hiufig und kann ein unerliss-
liches Erklirungsverfahren bei Ubersetzungen sein.

Hierfiir ein Beispiel aus Natsuo Kirinos Die Umarmung des Todes, einem aus dem Japanischen
iibersetzten Krimi. In ihm erliutert die Ubersetzerin in einer ihrer Anmerkungen, O-Nigiri seien
,,geflllte, mit getrocknetem Seetang umwickelte ReiskloRe — das »Butterbrot« der Japaner (29).
Ohne diese Anmerkung der Ubersetzerin wiirden die meisten Leser ohne Vorkenntnis sich fragen,
was der Ausdruck O-Nigiri bedeutet. Wihrend die Anmerkung des Ubersetzers, in diesem Fall eine
Vokabelerklarung, der Schaffung von Verstdndlichkeit und Leserfreundlichkeit dient, indem sie
moglicherweise fehlendes Vorwissen des Lesers aufbaut, ist sie im folgenden Beispiel aus Henning
Mankells Die falsche Fahrte unerldsslich fiir das Verstdndnis des zu dem Zeitpunkt dargestellten
Ereignisses, das nicht nur in dem speziellen Moment im Brennpunkt des Interesses steht, sondern
letztendlich auch entscheidend fiir die Auflosung des Falls ist. Am Ende des Romans wird erzihlt,
wie Kommissar Wallander einen Kinderarzt befragt, um den Familiennamen des Jungen, den er in
einem Serienmord in Verdacht hat, zu bestédtigen. Da der Kinderarzt aufgrund der Schweigepflicht
Wallander den Namen seines Patienten nicht verraten darf, stellt Wallander eine Frage, auf die der
Kinderarzt lediglich mit ja oder nein antworten kann, ohne den betreffenden Namen zu nennen:
,»Hat der Name mit Bellman zu tun?« fragte Wallander. Karl Malmstrom verstand. Seine Antwort
kam ohne Zdgern. »Jag, sagte er. »Allerdings.«** (473) An dieser Stelle wiirden sich die meisten
Leser sicherlich fragen: Wer ist denn Bellman? Und wie lautet nun der Familienname des Mdorders?
Daher erklirt der Ubersetzer gleich am unteren Rand derselben Seite: ,,* Das Hauptwerk des in
Schweden noch heute sehr populdaren Rokokodichters Carl Michael Bellman tragt den Titel »Fred-
mans epistlar«. [A. d. U.]* (473). Dadurch wird das erforderliche Wissen vermittelt, der mit Bell-
man zusammenhingende Familienname des Morders sei — genauso wie Bellmans Hauptwerk —
Fredman. Da der schwedische Autor Henning Mankell nicht an seine internationale Leserschaft ge-
dacht und fiir sie eine Erkldrung an der passenden Textstelle geliefert hat (was fiir seine schwedi-
schen Leser wahrscheinlich storend gewesen wire), erhalten die deutschsprachigen Leser dank des
Ubersetzers die notwendige Information iiber den Zusammenhang zwischen Bellman und Fredman,
die unmittelbar zur Auflosung des Falls flihrt. Es wird somit deutlich, dass in einem {ibersetzten

Kriminalroman auch die Anmerkungen des Ubersetzers zur Wissensvermittlung beitragen.

(5) Kursivschrift und Abbildungen

Im Allgemeinen dient die typografische Gestaltung durch Kursivschrift, Fettdruck, Versalschrift
usw. der Kennzeichnung bzw. Hervorhebung des derart markierten Teiltextes. Im Kriminalroman
kommt sie z.B. sehr hdufig in Kombination mit zitierendem Erzéhlen zum Einsatz, um den zitierten

Text deutlich hervorzuheben. So gesehen kann die Kursivschrift, die die Hervorhebungsfunktion
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auf unterschiedliche Weise erfiillen kann, einen speziellen Beitrag zur Wissensvermittlung leisten.
Meist wird sie zur Kennzeichnung von zitiertem Erzdhlen, von Sprachgebrauch in einer Fremd-
sprache,”® von innerer Rede der Figuren oder von einer in der Titer-Perspektive gehaltenen Erzih-
lung angewandt. Besonders hdufig kommt es im multiperspektivisch erzdhlten Thriller vor, dass der
Tater-Erzdhlstrang durch Kursivdruck markiert wird und sich somit eindeutig von den anderen Er-
zéahlstringen abhebt. Aufgrund der hiaufigen Nutzung kann der Leser bei einem kursiv gedruckten
Textabschnitt im Thriller oft davon ausgehen, der Téter sei die Perspektivtigur (das Ich oder das Er)
des betreffenden Erzédhlstrangs. In solchen Fillen tragt die Anwendung der Kursivschrift zur strate-
gischen Wissensvermittlung bei, indem sie beim Leser die Erwartung hervorruft, dass die dadurch
hervorgehobenen Textstellen von besonderer Bedeutung sind.

Da fiir den Kriminalroman das Vorkommen eines Streits, eines emotionsgeladenen Konflikts
oder eines Gesprichs mit doppeltem Boden (vgl. Abschnitt 5.4) gang und gébe ist, gilt bei der Re-
dewiedergabe die Hervorhebung durch Kursivschrift auBerdem als besonders niitzlich, um die Be-
tonung der AuBerungen leicht erkennbar zu machen. Hierfiir ein Beispiel aus Holger Bischoffs
Adieu Irene. In einem Ehestreit, der sich nach und nach zuspitzt und schlieSlich zum Mord fiihrt,
spricht der Ehemann folgendermafen {iber den Vater seiner Frau: ,,dein Vater war sowieso etwas
ganz Besonderes. Ein Ausnahmemann! Der Vater schlechthin. Der Ehemann! Der Jager! Er hétte
nicht Heinrich Hofmann, sondern Heinrich Mustermann heillen sollen!* (79, Kursivschrift im Ori-
ginal). Hier wird die Betonung bzw. der hohnische Tonfall durch Kursivdruck nachdriicklich her-
vorgehoben, damit der Leser unmissverstindlich erkennt, dass der Sprecher seine AuBerungen nicht
etwa wortlich meint, sondern mit Spott und Hohn seine Frau erziirnen will. Denn durch den Akzent
auf Der klingt es, als bezeichne der Sprecher seinen Schwiegervater voller Bewunderung als Vater
(Ehemann, Jéger) der Superlative, da dies jedoch eindeutig dem Kontext widerspricht, erkennt der
Leser es als Ironie. Dies wird vom Gebrauch des Ausdrucks Mustermann in der darauffolgenden
AuBerung noch einmal bestitigt. Kurz: Mit Hilfe der leicht erkennbaren Hervorhebung durch Kur-
sivdruck wird die richtige Betonung wiedergegeben, sodass der Leser zwischen den Zeilen lesen
kann.

Auch das folgende Beispiel aus Stieg Larssons Verblendung zeigt, wie die Hervorhebung
durch Kursivdruck bei der Redewiedergabe fiir die Wissensvermittlung im Kriminalroman genutzt
wird, diesmal jedoch nicht zur Verdeutlichung von Ironie. Auf die Anschuldigung des Detektivs
,,ole haben sie getotet” erwidert der Hauptverdachtige: ,,Ich wollte sie toten. Ich hatte es vor, aber
ich kam zu spit™ (536, Kursivschrift im Original). Durch die Verdeutlichung der Betonung durch
Kursivdruck wird sichtbar gemacht, dass der Sprecher mit Nachdruck behauptet, er sei trotz allem
nicht der Téter. Da der Leser aufgrund einer derartigen Hervorhebung diese entscheidende Aussage
auf keinen Fall iibersieht, muss er sich unweigerlich mit der Glaubwiirdigkeit dieser Aussage be-

schiftigen und gegebenenfalls die Moglichkeit in Erwdgung ziehen, nun sei der Hauptverdichtige

% Zum Beispiel werden in Friedrich Anis Stiden und das Geheimnis der Kénigin sowohl die AuBerungen auf Italien-
sisch (,,»Acqua minerale, per favore«, sagte ich®, 13) als auch der zitierte Text eines englischen Liedes (,,I’m a rollin’
stone all alone an’ lost / For a life of sin | have paid the cost / Now when | pass by all the people say / Just another guy
on the lost highway ..., 165) in Kursivdruck fiir den Leser augenfillig markiert, um eine bestimmte Atmosphére in den
betreffenden Szenen zu erzeugen.
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endgiiltig aus dem Rennen. Indem der Leser den schneidenden Tonfall durch die Hervorhebung
formlich hort, erscheint die derart betonte Aussage, da ihr jede Art von Heuchelei zu fehlen scheint,
glaubwiirdiger. Es wird also deutlich, dass die Anwendung der Kursivschrift fiir die strategische
Wissensvermittlung im Kriminalroman von gro3er Bedeutung ist.

Zur variationsreichen Wissensvermittlung im Kriminalroman werden dariiber hinaus haufig
bildliche Veranschaulichungen verwendet. Beispielsweise kommen Landkarten oft als zusitzliche
Orientierungshilfen zum Einsatz, um die im Text beschriebenen Orte und ihre rdumliche Lage fiir
den Leser anschaulich zu machen. Beispiele hierfiir sind etwa die Landkarte der Universititsstadt
Cambridge in Denn bitter ist der Tod von Elizabeth George (6f.) und die Landkarte von Fontwell
Village in Die Schandmaske von Minette Walters (7), die die jeweiligen Tatorte und ihre Umgebung
darstellen. Auch Abbildungen von Interieur, Zeichnungen, Handschriften usw. kénnen einen Beitrag
zur Wissensvermittlung leisten. Zum Beispiel verwendet Agatha Christie in Mit offenen Karten eine
Abbildung von Handschriften (die von den vier Verddchtigen notierten Bridgeabrechnungen, 42f.),
um der vom Meisterdetektiv Hercule Poirot geduBerten Charakter-Analyse der vier Personen zu-
sdtzliches Gewicht zu geben. Solche Abbildungen dienen als Bereicherung der Darstellungsmog-
lichkeiten und der Wissensvermittlung, da sie aus der Wortflut hervorstechen, als Blickfang den
Leser direkt ansprechen und somit eine uniibersehbare aufmerksamkeitslenkende Funktion besit-
zen.”

Es wurde deutlich, dass dem Autor eines Kriminalromans eine Vielzahl an Verfahren zur varia-
tionsreichen Wissensvermittlung zur Verfiigung stehen, die sich alle auf ihre eigenen Arten eignen,
einen Text aufzulockern, den Leser durch Aufmerksamkeitslenkung zum Weiterlesen verleiten und
in gezielter Weise dazu beitragen, strategisch Wissen zu vermitteln. Die besonderen Spielarten der
Wissensvermittlung werden wir in den kommenden Kapiteln anhand ausgewdhlter Textbeispiele

noch weiter vertiefen.

2.3.4.3 Krimitypische rezeptionssteuernde sprachliche Signale

Im Kriminalroman kommen bestimmte rezeptionssteuernde sprachliche Signale immer wieder vor,
die zur Aufmerksamkeitslenkung des Lesers bei der Informationsaufnahme dienen. Sie sind auf der
Ebene der AuBerungsform angesiedelt und haben bei der Textrezeption die Funktion, bestimmte
Erwartungen beim Leser auszulGsen, die spéter entweder bestétigt oder korrigiert werden. Fiir den
Leser tragen sie beachtlich dazu bei, den Prozess der Aufnahme zu erleichtern: Je mehr er sich dank
seiner Leseerfahrungen mit ithnen auskennt, desto leichter fallt es ihm, gezielt nach den sprachlich
markierten Textstellen zu suchen, die betreffenden Informationen schnell zu erfassen und auf ihnen
basierende Deutungshypothesen aufzubauen. Da die Erwartungen des Lesers bei der Krimirezeption

in hohem Mafe von solchen wiederkehrenden, rezeptionssteuernden sprachlichen Signalen gesteu-

% Ein Sonderfall fiir den Kriminalroman ist die Bildverwendung als optisches Auflockerungsmittel. Als Beispiel hier-
fiir kann man das Daumenkino eines springenden Schafs am Seitenrand in Leonie Swanns Schafskrimi Glennkill heran-
ziehen. Das Daumenkino steht im Einklang mit dem Schafskrimi und dient dazu, das Interesse des Lesers fiir den Ro-
man zu wecken. In diesem Fall ist das Attraktivititsprinzip im Spiel. Allerdings kommt eine derartige Bildverwendung
im Kriminalroman sehr selten vor und gilt zweifelsohne als Ausnahmefall.
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ert werden, kann der Krimiautor die Leserlenkung zu einem betrdchtlichen Teil mit sprachlichen
Mitteln realisieren und somit den Interpretationsspielraum des Lesers stark beeinflussen, was er
insbesondere fiir die krimityische Irrefilhrung bzw. das Spiel mit den Erwartungen und Uberra-
schungen ausnutzen kann.

Zur Veranschaulichung sehen wir uns als Beispiel die rezeptionssteuernden sprachlichen Sig-
nale an, die untrennbar mit dem krimispezifischen Frage-Antwort-Spiel verbunden sind: die im Text
explizit oder implizit aufgeworfenen Fragen und die ,,Achtung, Spur!*“-Signale (vgl. Suerbaum
1984, 171tf.). Wie bereits erwéhnt, ist der systematische Wissensaufbau im Kriminalroman als ein
Frage-Antwort-Spiel angelegt. Das heift, im Kriminalroman werden viele Fragen gestellt, die die
Bildung verstehensrelevanten Wissens kontrollieren bzw. regulieren, und die in der Regel alle bis
zum Romanende eindeutig beantwortet werden. Dementsprechend gibt es im Text eine Reihe von
Fragesiétzen, aber auch indirekte, implizite Fragen, die dem Leser sein Wissensdefizit bewusst ma-
chen und ihm helfen, gezielt nach den Antworten zu suchen und somit den Text vollstdndig zu er-
schlieen. Ferner fungiert die fiir den ganzen Roman einheitsstiftende Hauptfrage (normalerweise
die Taterfrage ,,Whodunit®, die durch die Darlegung des Mordfalls ausgeldst wird) als Relevanzfil-
ter, der dem Leser deutlich macht, welche Fragen bzw. welche damit zusammenhidngenden Infor-
mationen hochbedeutend und welche nebenséchlich sind. Der Kriminalroman ist also iiberaus reich
an direkt gestellten Fragen, wie etwa Fragesitze bei einem Verhor (z.B. ,»Hat Mrs. Gillespie Ihnen
einmal etwas Uber ihr Testament gesagt, Sir?«* in Die Schandmaske von Minette Walters, 113) oder
in innerer Rede des Detektivs (z.B. ,,Warum war Svedberg erschossen worden? Was war an dem
entsetzlichen Bild des toten Mannes mit dem weggeschossenen Gesicht, das ganz und gar nicht
stimmte?* in Mittsommermord von Henning Mankell, 76). Ein Beispiel fiir eine im Kriminalroman
implizit gestellte Frage findet sich z.B. in Alibi von Agatha Christie: ,,«Ein getffnetes Fenster»,
sagte er. «Eine versperrte Tir. Ein Stuhl, der sich anscheinend von selbst bewegt. Alle drei rufen
mir <warum> zu, und ich finde keine Antwort.»* (68). Es wird zwar keine direkte Frage gestellt, der
Leser wird aber durch das Fragewort ,,warum* formlich mit der Nase darauf gestofen, dass es hier
um fehlende und duBerst wissenswerte Informationen geht. Durch AuBerungen am Textausschnitts-
ende wie ,,»Erzahlen Sie mir alles«, sagte er. »Vielleicht ist es nicht so schlimm, wie Sie glauben.«
Aber es war noch schlimmer. [...] Er war so schockiert, dass ihm regelrecht schlecht wurde* (Die
Schandmaske von Minette Walters, 216) stellt sich dem Leser, weil das sprachlich Dargestellte so
ausgesprochen vage bzw. liickenhaft und damit erklarungsbediirftig ist, zwingendermallen die Frage
»Wovon genau wird hier gesprochen?* Solche hdufig im Text explizit oder implizit aufgeworfenen
Fragen, die quasi die Wissensliicken des Lesers deutlich markieren, beeinflussen die Informations-
aufnahme des Lesers bei der Krimilektiire und gehoren damit zu den krimitypischen rezeptions-
steuernden sprachlichen Signalen (mehr dazu vgl. Kap. 4 und Abschnitt 5.1).

Mit den auf diese Weise aufgeworfenen Fragen direkt verbunden ist das krimispezifische Auf-
findungsverfahren der Antworten, das, wie Ulrich Suerbaum (1984, 19f.) feststellt, den Leser oft

'C‘

durch die im Folgenden erklirten, einleitenden ,,Achtung, Spur!*“-Signale auf die 16sungsrelevanten
Informationen aufmerksam macht. Suerbaums Auffassung nach verteilt sich die Aufmerksamkeit

des Lesers, der nach den moglicherweise zu den Antworten fithrenden >clues< sucht, nicht gleich-
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mafig auf den gesamten Text. Vielmehr sucht der Leser bestimmten sprachlich markierten Textstel-
len, wie etwa solchen, die offenkundig als fragwiirdig, normabweichend und erklarungsbediirftig
dargestellt bzw. durch bestimmte Formulierungen hervorgehoben werden, auf die im Folgenden
ndher eingegangen werden soll. Gerade weil derartige sprachlichen Signale wiederholt auffindbar
sind, geht ein erfahrener Leser davon aus, dass er den betreffenden Textstellen besondere Aufmerk-
samkeit schenken soll, weil sich dort hochstwahrscheinlich wichtige Informationen befinden, die als
Spuren zu den gesuchten Antworten dienen.

Zur Illustration von derlei rezeptionssteuernden ,,Achtung, Spur!*“-Signalen betrachten wir die
folgenden Beispiele, die in der Regel in den »analysis<-Passagen (vgl. Abschnitt 5.5) auftauchen, wo
erzdhlt wird, wie der Detektiv {iber den Fall reflektiert und die gesammelten Informationen auswer-
tet. Zundchst werden Adverbien wie plotzlich (,,Plétzlich spurte sie, wie die Pulsader in ihrer
Schléfe zu pochen begann. Mein Gott. Fast hatte ich es Gibersehen®, Schwesternmord von Tess Ger-
ritsen, 335), schlagartig (,,Schlagartig wurde mir klar, dal3 ich ihn schon mal gesehen hatte, In al-
ler Stille von Sue Grafton, 71) oder mit einem Mal (,,Mit einem Mal spirte Lisbeth Salander, wie
sich Eiseskélte in ihrer Magengegend ausbreitete, Verblendung von Stieg Larsson, 534) sehr hau-
fig gebraucht, um die Aufmerksamkeit des Lesers auf die nachfolgenden, unerwarteten Informatio-
nen zu lenken. Auch Adjektive wie wichtig (z.B. ,,Walsh wusste sofort, dass er irgendetwas auf der
Spur war. Was es war, konnte er nicht sagen, aber sein Instinkt sagte ihm, dass Carpenters Informa-
tion wichtig war®, Hab acht auf meine Schritte von Mary Higgins Clark, 188), merkwirdig und un-
gewohnlich (,,Es tauchte nur eine merkwirdige Notiz auf. [...] Sie hatte im Kiichenschrank einige
Dosen Katzenfutter gehabt. 9-Lives Beef und Liver Platter, besagte die Notiz. Nun schien es mir
ungewohnlich. Welche Katze?*, In aller Stille von Sue Grafton, 123), faul (,,Irgendwas ist faul,
dachte er. Irgendwas an dieser Sache ist so faul wie nur was. Er kam nicht darauf, was es war. Aber
das Geflihl wurde immer starker. Es wihlte in seinem Magen®, Mittsommermord von Henning
Mankell, 76) usw. werden verwendet, um dem Leser mitzuteilen, dass die betreffenden Informatio-
nen nicht in den Rahmen passen und folglich von Bedeutung sein kénnen. Zu den Standardformu-
lierungen der ,,Achtung, Spur!“-Signale gehoren ebenfalls Bemerkungen wie ,etwas stimmt hier
nicht‘: ,,Irgendetwas stimmt hier nicht, dachte er. Cordells Aussage ergab keinen Sinn* (Die Chi-
rurgin von Tess Gerritsen, 50), ,,Etwas stimmte nicht, aber ich konnte nicht rauskriegen, was®,
,Noch etwas ging mir im Kopf herum, aber ich konnte nicht herausfinden, was es war*, ,,Er hatte
etwas Merkwirdiges an sich, aber mir fiel nicht ein, was. Irgend etwas pafte nicht zusammen* (In
aller Stille von Sue Grafton, 170, 59, 72f.), ,,Asher hatte irgendetwas gesagt, das ihm aufgefallen
war, aber er kam einfach nicht drauf, was es war* (Komm stirb mit mir von Elena Forbes, 346). In-
dem auf diese Weise die erhohte Aufmerksamkeit und das Nichtwissen des Detektivs derart betont
ausgedriickt wird, wird der Leser unverkennbar darauf hingewiesen, dass der besagte Redegegen-
stand auffillig, fragwiirdig oder erkldrungsbediirftig ist und dass der Grund dafiir (also das Etwas,
Irgendetwas) im weiteren Erzahlverlauf mit Sicherheit spezifiziert wird. In dhnlicher Weise werden
Fragesétze benutzt, mit denen das Erklarungsbediirftige eindeutig sichtbar gemacht wird, z.B. ,,Am
19. November. Ich kann es nicht fassen. [...] War das ein Zufall? Oder steckt eine tiefere Bedeutung
dahinter, etwas, das ich noch nicht sehen kann?* (Die Blutlinie von Cody Mcfadyen, 269). Aufler-
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dem kann man die Beschreibungen der Reaktion des Detektivs auf die betreffenden Informationen
ebenso als etablierte ,,Achtung, Spur!“-Signale ansehen, wie z.B. ,,pl6tzlich hatte er einen flichtigen
Gedanken, ganz so, als wirde er auf etwas reagieren, was er gerade gesehen hatte. Es war, als hat-
te ihm ein unsichtbares Wesen vorsichtig ins Ohr gepustet, und seine Nackenhaare stellten sich ganz
leicht auf (Merblendung von Stieg Larsson, 329), ,.Ihr Blick war nicht mehr auf die Leichen ge-
richtet, sondern auf etwas anderes, das sie weit mehr beunruhigte. Eine Entdeckung, die sie fur ein
paar Sekunden das Atmen vergessen lie3* (Todstinde von Tess Gerritsen, 316). Die Beispiele ma-
chen deutlich, wie hochst charakteristisch und insbesondere fiir den erfahrenen Leser leicht erkenn-
bar solche wiederkehrenden, rezeptionssteuernden ,,Achtung, Spur!“-Signale im Kriminalroman
sind.

Zu beachten ist allerdings, dass der Leser durch derartige Signale auch in die Irre gefiihrt wer-
den kann: Zwar werden wichtige >clues< durch sie oft unmissverstidndlich kenntlich gemacht, viele
irrefithrende >red herrings¢, die wie heile Spuren aussehen aber schlieSlich im Nichts enden, wer-
den jedoch in gleicher Weise deutlich sprachlich markiert. Insbesondere die Meinungen des Detek-
tivs kann der Autor zum Zweck strategischer Wissensvermittlung gezielt ausnutzen, weil der Leser
oft dazu neigt, den Detektiv gewissermallen als Autoritdtsperson zu betrachten und dessen Sicht-
weise unbewusst anzunehmen. Das heil3t, eine derart nachdriickliche Rezeptionssteuerung durch die
»Achtung, Spur!“-Signale, mit der wichtige >clues< in auffilliger Weise aus der Sicht des Detektivs
vermittelt werden, kann ebenfalls fiir die »red herrings< eingesetzt werden, um die Aufmerksamkeit
des Lesers auf eine falsche Fihrte zu lenken und ihm bei der Enthiillung der Wahrheit eine Uberra-
schung zu verschaffen. Wenn ein erfahrener Leser sich dariiber im Klaren ist, verfolgt er im Er-
zahlverlauf umso gespannter die angeblichen >clues¢, um sich ein Urteil dariiber zu bilden, ob es
letztendlich tatsdchlich um wahre Spuren geht. Ungeachtet dessen, ob der Leser dadurch voriiber-
gehend hinters Licht geflihrt wird oder die >red herrings< erfolgreich durchschaut, erhdhen solche
rezeptionssteuernden ,,Achtung, Spur!“-Signale sein Aufmerksamkeitsniveau bei der Krimilektiire
und tragen somit nicht unerheblich zur strategischen Wissensvermittlung und Spannungserzeugung
im Kriminalroman bei.

Neben den im Text explizit oder implizit aufgeworfenen Fragen und den damit verbundenen

'CC

»Achtung, Spur!“-Signalen gibt es noch weitere krimitypische rezeptionssteuernde sprachliche
Signale zur Leserlenkung, auf die wir bei der Textanalyse in den kommenden Kapiteln noch genau-

er eingehen werden.

2.3.4.4 Der krimitypische Wortgebrauch

»lexttypen zeichnen sich vielfach auch durch ein jeweils eigenes Wortgebrauchsprofil aus, das eng
mit den kommunikativen Aufgaben zusammenhéangt, die mit Texten eines Typs jeweils zu erledigen
sind“ (Gloning 2008a, 80). Das gilt auch fiir den Texttyp ,Kriminalroman‘: Zwar kommt im Prinzip
ein allgemeinverstidndlicher Wortschatz zum Einsatz, da der Text fiir ein gro3es, hochst heterogenes
Publikum rezipierbar sein soll, aber in Bezug auf die Ausdrucksweise besitzt der Kriminalroman

durchaus seine Eigenart. Zum Beispiel ist das im letzten Abschnitt erwéhnte Adverb plétzlich ein
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etabliertes rezeptionssteuerndes Schliisselwort im Kriminalroman, mit dem der Autor dem Leser
signalisiert, dass gleich etwas Wichtiges kommt (z.B. das Auftauchen eines >clue<), sodass die
Aufmerksamkeit des Lesers auf die darauffolgende Textstelle gelenkt wird. Ein anderes Schliissel-
wort ist Alibi, das im Rahmen der Ermittlungsarbeit (vor allem bei Verhéren) im Zusammenhang
mit den diesbeziiglichen Fragen an verschiedenen Verddchtigen immer wieder vorkommt. Da eine
erschopfende, systematische Untersuchung zum krimispezifischen Wortgebrauchsprofil den Rah-
men dieser Arbeit sprengen wiirde, wollen wir im Folgenden nur einige der wichtigsten Besonder-
heiten kurz erldutern, die beim Wortgebrauch im Kriminalroman zu beobachten sind.

Zu nennen ist zunichst der enge Zusammenhang von Teilthemen und Wortgebrauch, denn die
ausgepragten, krimityischen Inhalte und thematischen Textbausteine spiegeln sich deutlich im
Wortgebrauch wider. Ein anschauliches Beispiel hierfiir ist, dass im Vergleich zu vielen anderen
Texttypen im Kriminalroman viel mehr und viel haufiger Kraftausdriicke, Schimpfworter, Beleidi-
gungen, Obszonitdten (z.B. Bulle, Kanake, Arsch, Arschloch, Penner, Pisser, Mistkerl, Wichser,
Fotze, Hure, Nutte, Luder, Schlampe, Flittchen, Tussi, Miststiick, Kotzbrocken, Dreckskerl, Dreck-
sau, Dreckschweine, Schweinehund, Schwanz, Titten, ficken, bumsen, vogeln usw.) als Wortschatze-
lemente gebraucht werden, um die krimitypischen Teilthemen iiber Verbrechen, Verbrecher, Kon-
flikte etc. glaubhaft auszufiihren. Zudem kommen im Kriminalroman oft unterschiedliche Fachge-
biete, Metiers, Settings, Milieus usw. als Thematisierungsgegenstdnde vor, sodass der Autor jeweils
einen entsprechenden thematischen Wortschatz benutzt, um solche Teilthemen glaubwiirdig bzw.
authentisch darzustellen. Beispielsweise werden in Tess Gerritsens Blutmale, in dem eine Patholo-
gin als Zentralfigur auftritt, deren Arbeit als thematischer Teilaspekt ausfiihrlich behandelt wird,
zahlreiche Elemente aus dem rechtsmedizinischen Wortschatz verwendet, die sich wiederum den
diversen darauf bezogenen Teilwortschidtzen zuordnen lassen, wie etwa denen {iber den Ort (Lei-
chenschauhaus, Kihlraum, Sektionssaal), tiber die Obduktionsinstrumente (Sektionstisch, Sezier-
messer, Leichensack, Mentholsalbe), {iber die Leiche bzw. ihre anatomischen Details (Faulniser-
scheinungen, Rektaltemperatur, Mageninhalt, Brusthéhlen, Schadelbild, Kahnbein, Handgelenk-
stumpf), tiber die Beschreibungen von Wunden (Platzwunde, Schnittwunde, Wundrander, Schnitt-
flache, Brotmessermuster, Spinnennetzmuster, Impressionsfraktur, Abwehrverletzungen), iiber die
einzuschitzenden Befunde von Autopsien (Todesursache, Todeszeitpunkt, Todeszeitraum) usw. In
dhnlicher Weise kommt in einem Gerichtskrimi (z.B. Scott Turows Aus Mangel an Beweisen) der
Justizwortschatz zum Einsatz, in einem Reisekrimi (z.B. Doris Gerckes Nachsaison) werden ent-
sprechend dem betreffenden Land Worter der jeweiligen Sprache verwendet und im Schafskrimi
Glennkill von Leonie Swann findet man einen Schafswortschatz vor. Dabei befolgt der Autor beim
Gebrauch solcher spezifischer thematischer Wortschatzelemente, wie wir in Abschnitt 2.3.5.1 néher
erlautern werden, im Allgemeinen das Prinzip der Verstdndlichkeit, indem er die Wissensvoraus-
setzungen der meisten Leser einschitzt, mogliche Verstdndnisprobleme antizipiert, im Voraus Ver-
standnis sichernde MaBBnahmen ergreift und entsprechende Kliarungsziige in die passenden Textstel-
len einbaut.

Dartiber hinaus ist die Realisierung einzelner funktional-thematischer Textbausteine als Dar-

stellungselemente vielfach an einen bestimmten Wortgebrauch im Kriminalroman gebunden. Ein
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Beispiel hierfiir sind etwa die hdufig benutzten Wortschatzelemente, mit denen der krimitypische
funktional-thematische Textbaustein ,eine Leiche beschreiben® sprachlich realisiert wird, z.B. blut-
uberstromt, aufgedunsen, aufgeschlitzt, verstimmelt, erschlagen, erwiirgt, erhangt, erstickt, ersto-
chen, ertrankt, erschossen, zerstiickelt, enthauptet, skalpiert, geblendet, gefoltert, missbraucht,
misshandelt, vergewaltigt, Wasserleiche, Leichenstarre, Verwesung, Blutergiisse, Hautabldsung,
Gasbildung usw. Hierbei werden Beschreibungen primér durch den Gebrauch von Partizipien II als
attributiv und préadikativ gebrauchte Adjektive vollzogen, um deutlich zu machen, was genau der
Tater dem Mordopfer angetan hat. Auf diese Weise wird das Wortgebrauchsprofil des Kriminalro-
mans auch vom Einsatz der funktional-thematischen Textbausteine als Darstellungselemente ge-
pragt. Da der Kriminalroman generell als ein Texttyp mit hohem Schematisierungsgrad gilt und
folglich viele etablierte Darstellungselemente hat, ist es unerlisslich fiir den Krimiautor, eine Uber-
sicht iiber den Bestand routinierter Ausdrucksmittel fiir solche erwartbaren Darstellungselemente zu
haben.

Wichtig ist auch der Zusammenhang von Kommunikationsprinzipien und Wortgebrauch, denn
bestimmte Formen des Wortgebrauchs sind Mittel, mit denen der Autor die fiir den Kriminalroman
als hochrangig geltenden Kommunikationsprinzipien sprachlich realisieren kann. Zum Beispiel sind
Wortbildungen ein wichtiges Mittel zur Umsetzung des Prinzips der Originalitit (vgl. ausfiihrlich
Abschnitt 2.3.5.3). Auch das Prinzip der Variation im Ausdruck wird im Kriminalroman hiufig be-
folgt. Ein ausgezeichnetes Beispiel hierfiir ist die Variation bei der Bezugnahme auf den unbekann-
ten Téter im Katzenkrimi Felidae, mit der der Autor Akif Piringci seine aulergew6hnliche sprach-
liche Kreativitdt demonstriert und den Leser fesselt. Dazu gehoren z.B. der Téater, der Mdérder, der
OberbeiRer, der Unbekannte, der grofle Unbekannte, dieser Jemand, dieser Kerl, dieser Bastard,
dieses Ungeheuer, dieser Wahnsinnige, unser Mann, unser Schlachter, ein Monstrum, ein Besesse-
ner, ein Irrer, einer von uns, wer auch immer das getan hatte, Mister X, Bruder Amok, der Herr To-
te, der Totenkaiser, der schwarze Mann, diese herzlose Kreatur, dieser grausame Schlachter, unser
mordender Freund, ein amoklaufender Psychopath, der Tater der bestialischen Morde, dieser Jack
the Ripper, der am laufenden Band kalte Sacke produzierte, derjenige, der dieses ausgefallene
Hobby pflegt usw. Der erstaunliche Variationsreichtum der Téterbezeichnungen dient sowohl dem
Prinzip der Variation im Ausdruck als auch dem Prinzip der Originalitit.

Es wurde deutlich, dass das Wortgebrauchsprofil des Kriminalromans viele Charakteristika
aufzeigt und eine ndhere Untersuchung wert ist. Mehr Details dazu werden bei der Textanalyse in
den kommenden Kapiteln geliefert. Nach den obigen Beobachtungen zu den AuBerungsformen,
Formulierungsmustern und Vertextungsstrategien im Kriminalroman wenden wir uns im Folgenden
den Fragen zu, welche Kommunikationsprinzipien fiir den Kriminalroman besonders wichtig sind

und mit welchen sprachlichen Mitteln der Autor sie realisieren kann.

2.3.5 Kommunikationsprinzipien und ihre Umsetzung

Da Texte als Mittel zur Losung bestimmter kommunikativer Aufgaben genutzt werden, orientieren

sich die Verfasser beim Schreiben und die Leser beim Verstehen der Texte in erster Linie an den
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Kommunikationsprinzipien, die im Allgemeinen als fiir den betreffenden Texttyp von groBler Be-
deutung gelten, um die Erfolgsaussichten der Kommunikation zu optimieren. Zudem spielen die
Kommunikationsprinzipien bei der Textbewertung eine zentrale Rolle: Aufgrund der Konventionen
der Kommunikation beim Gebrauch eines Texttyps hélt der Leser beim Rezipieren eines Textes be-
stimme Kommunikationsprinzipien fiir iiblich, erwartbar und hochrangig, sodass er Einwénde er-
heben bzw. den Text als schlecht beurteilen kann, wenn gegen diese Kommunikationsprinzipien
verstofBen wird (vgl. Gloning 2008a, 75ff.). Insofern dienen diese Kommunikationsprinzipien als
Bewertungsprinzipien (Qualititsstandards) fiir Texte dieses Typs und beeinflussen in hohem Malle
die Wahl der sprachlichen Handlungsmoglichkeiten der Verfasser, das Bewerten eines Textes bei der
Rezeption und die Vermittlung der erfolgversprechenden Schreibstrategien fiir den jeweiligen
Texttyp in der Beraterliteratur (mehr dazu vgl. Fritz 1994a, 195ff.; Fritz 2008, 791f.). Daher ist es
fiir die Charakterisierung eines Texttyps unerldsslich zu untersuchen, welche Kommunikationsprin-
zipien fiir Texte dieser Art von besonderer Bedeutung sind und welche darauf bezogenen Ausfiih-
rungsbestimmungen jeweils gelten: Man muss nicht nur die wichtigen Kommunikationsprinzipien
kennen, die zu befolgen bzw. zu beriicksichtigen sind, sondern auch wissen, wie sie im Allgemeinen
umgesetzt werden und welche sprachlichen Verfahren sich zu ihrer Umsetzung eignen.

Bei der Beantwortung der Frage, welche Kommunikationsprinzipien fiir einen bestimmten
Texttyp entscheidend sind, konnen die Grice’schen Kommunikationsmaximen als ein guter Aus-
gangspunkt zum Nachdenken dienen. Nach dem Sprachphilosophen Herbert Paul Grice (1913-1988)
sind das Kooperationsprinzip und bestimmte Konversationsmaximen grundlegend fiir die rationale
Kommunikation (vgl. Grice 1989, 24ff.). Das Kooperationsprinzip besagt, dass Menschen sich in
der Kommunikation grundsitzlich kooperativ verhalten, und dass gerade diese gegenseitige Ko-
operativitdtsannahme es ermoglicht, dass sie in Féllen der sprachlichen Indirektheit aus dem wort-
lich Gesagten die richtige (d.h. vom Sprecher gemeinte) Schlussfolgerung ziehen und sich somit mit
thren Kommunikationspartnern verstindigen konnen. Zum rationalen kommunikativen Verhalten
gehort ebenfalls, dass ein Sprecher normalerweise entsprechend den Konversationsmaximen, also
den Maximen der Quantitdt (Informativitditsmaximen), den Maximen der Qualitdt (Wahrheitsmaxi-
men), der Maxime der Relevanz und den Maximen der Modalitit (Verstindlichkeitsmaximen) seine
Gesprachsbeitrage gezielt informativ, wahrheitsgemal, relevant, klar und verstdndlich formuliert.
Verletzt das Gesagte im wortlichen Sinne scheinbar diese Maximen, so geht sein Gesprachspartner
aufgrund der Kooperativititsannahme trotzdem davon aus, der Gesprichsbeitrag miisse irgendwie
relevant und sinnvoll sein, und betrachtet somit die Verletzung der Maximen als einen Indikator
dafiir, dass er nun nach einer weiterfilhrenden Deutung der AuBerung suchen muss, um das wirklich
Gemeinte (die konversationelle Implikatur) zu verstehen.”

Zwar stehen diese Maximen bei Grice primir im Zusammenhang der Implikaturentheorie, aber
sie sind sowohl grundlegend fiir Kommunikation jeglicher Art als auch aufschlussreich fiir die Su-

che nach den weiter ausdifferenzierten bzw. strategischen Kommunikationsprinzipien, die flir un-

% Nach Meibauer (2001, 24ff)) gilt der Grice’sche Ansatz, nimlich die Entdeckung des Kooperationsprinzips und der
Konversationsmaximen sowie deren Rolle bei den Implikaturen, als ein Meilenstein der Pragmatik und wird vielerorts
in der Forschung erweitert und vertieft (vgl. dazu z.B. Leech 1983; Levinson 1983; Rolf 1994; Meibauer 1997).
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terschiedliche Kommunikationsformen und Texttypen spezifisch sind.”” Was den Texttyp ,Krimi-
nalroman‘ betrifft, kann man, ausgehend von den Grice’schen Maximen, unter den vielen relevan-
ten Kommunikationsprinzipien einige als vorrangig bezeichnen — diese werden auch hédufig in den
von Krimiautoren verfassten Ratgebern fiir das Krimischreiben betont. In Anbetracht der zu erfiil-
lenden Textfunktion, ndmlich der krimispezifischen Unterhaltung durch Spannung, gilt in erster Li-
nie das Prinzip, dass ein Krimi spannend sein sollte, als hochrangig (vgl. Fritz 2008, 82). Dies wer-
den wir in den kommenden Kapiteln im Zusammenhang mit dem Wissensmanagement niher erldu-
tern, wobei die sprachlichen Verfahren zur Spannungserzeugung exemplarisch gezeigt werden sol-
len. An dieser Stelle wollen wir zunédchst drei wichtige Kommunikationsprinzipien fiir den Krimi-
nalroman untersuchen, ndmlich (1) das Prinzip der Verstdndlichkeit, (2) das Prinzip der Plausibilitét
und (3) das Prinzip der Originalitidt und Unterhaltsamkeit, wobei unser besonderes Augenmerk der

jeweiligen sprachlichen Umsetzung gilt.

2.3.5.1 Das Prinzip der Verstandlichkeit

»Prinzipiell ist eines der Ziele der Erzdhlung, verstanden zu werden* (Moles 1973, 164). Selbst
wenn diese Bemerkung einem vielleicht allzu selbstverstindlich bzw. ein wenig pedantisch vor-
kommt, weist A. A. Moles damit doch unverkennbar auf den Vorrang hin, den das Prinzip der Ver-
standlichkeit in Bezug auf die schriftsprachliche Kommunikation mit Erzéhltexten hat. Zudem ist
die Teilnahme an literarischer Kommunikation in der Regel freiwillig und interesseorientiert.
Wenn der Leser einen Roman fiir nicht gut lesbar bzw. langweilig hélt, kann er jederzeit die Lektiire
abbrechen.”® Aus diesem Grunde ist es unerlésslich fiir den Autor, bei der Textproduktion die Wis-
sensvoraussetzungen und die Interessen des Lesers einzuschétzen und antizipierend Verstiandnis si-
chernde Mallnahmen zu ergreifen, um dem Einwand mangelnder Verstidndlichkeit von Seiten des
Lesers von vornherein zu entgehen.

Fiir den Kriminalroman ist Verstidndlichkeit das allerwichtigste Kommunikationsprinzip: Der
Text muss sowohl versténdlich als auch moglichst leserfreundlich sein, da der Autor zum Zweck der
Unterhaltung schreibt und meistens mit Riicksicht auf den erwiinschten kommerziellen Erfolg ein
moglichst groes Publikum ansprechen will. ,,Krimis lassen sich in den Regalen von Lastwagen-
fahrern und Présidenten finden* (Beinhart 2003, 78), und dies ist nur erreichbar, wenn Krimiautoren
ihre Texte klar, leicht zu verstehen und an ein grof3es, hochst heterogenes Publikum mit unter-

schiedlichen Wissensvoraussetzungen gerichtet sprachlich gestalten.”” Andererseits ist es fiir die

7 Ausfiihrlich zu den Kommunikationsprinzipien vgl. Fritz 1994a, 195ff. Zu den strategischen Prinzipien fiir erfolg-
reiche Kommunikation vgl. Fritz 1982, Kap. 3. Eine kritische Auseinandersetzung mit der Anwendung der Grice’schen
Prinzipien zum Zweck einer Theorie der Textbewertung vgl. Fritz 2008, 80ff.

% Daher betont Stephen King in Das Leben und das Schreiben, seinem Ratgeber fiir das Romanschreiben: ,,Meines
Erachtens sollte keine Erzahlung und kein Roman das Arbeitszimmer verlassen, solange der Verfasser nicht {iberzeugt
ist, dass sein Werk einigermaflen leserfreundlich ist* (King 2002, 217).

% Ferner betont Larry Beinhart folgendermafen in Crime. Kriminalromane und Thriller schreiben, seinem Ratgeber fiir
das Krimischreiben, eine ldssige Handhabung der Grammatik bzw. ein stark umgangssprachlich gepréigter Stil sei in
Ordnung, vorausgesetzt, dass der Text klar, verstdndlich und gut lesbar ist: ,,Eigene Auslegung der Zeichensetzung?
Eine Vorliebe fiir Satzfragmente? Erfundene Vokabeln und Warter, die in keinem Worterbuch auftauchen? Alles vollig
in Ordnung ... solange es gut und leicht versténdlich ist* (Beinhart 2003, 75).
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strategische Wissensvermittlung im Kriminalroman gang und gébe, dass Formen der Informations-
zuriickhaltung dem Prinzip der Verstdndlichkeit widersprechen konnen, aber als krimispezifisch
,hingenommen* werden (vgl. Abschnitt 6.3.1). Dies gehort zu den wiederkehrenden Charakteristika,
die das Wissensmanagement im Kriminalroman aufweist.

Aber wie genau wird das Prinzip der Verstidndlichkeit im Kriminalroman umgesetzt? Zur Ver-
deutlichung sehen wir uns an, wie Krimiautoren beim Gebrauch von Ausdriicken aus spezifischen
thematischen Wortschitzen mogliche Verstdndnisprobleme antizipierend die etablierten Verstindnis
sichernden Maflnahmen ergreifen, damit die eventuell unbekannten Ausdriicke an der betreffenden
Stelle fiir den Leser anschaulich erklart werden.

Wie bereits erwédhnt, werden im Kriminalroman entsprechend bestimmten spezifischen thema-
tischen Textbausteinen oft besondere thematische Wortschitze eingesetzt, z.B. der Jargon der Poli-
zei, die gerichtsmedizinische bzw. forensische Fachsprache, der Wortschatz eines in der Geschichte
vorkommenden Metiers usw. Da der Autor, wenn er sich an ein breites Publikum wenden mochte,
ein solches Vorwissen beim Leser nicht voraussetzen darf, ist das Verfahren der Vokabelerkldrung
bzw. Wissensvorentlastung untrennbar mit dem Gebrauch solcher Ausdriicke verbunden, die even-
tuell Verstindnisprobleme verursachen konnten. Zu diesem Zweck gibt es etablierte Formen und
Verfahren, mit denen der Autor das fiir das Textverstdndnis notwendige Wissen ,,just in time* liefern
und somit dem Leser eine sofortige Verstdndnishilfe anbieten kann. Dazu gehort etwa die bereits
ausgefiihrte Anwendung von Anmerkungen. Am haufigsten kommt allerdings die Appositionskon-
struktion zum FEinsatz, d.h. die Erkldrung steht in Apposition zu dem erklarungsbediirftigen Aus-
druck, sodass der Leser den Ausdruck einwandfrei versteht, noch bevor sich ihm die Frage nach der
Bedeutung stellt. Vor allem wird ein Akronym, also ein aus den Anfangsbuchstaben mehrerer Wor-
ter gebildetes Kurzwort, meistens durch die Appositionskonstruktion erklirt, wie etwa die folgende
Erklarung von AFIS aus Patricia Cornwells Die Damonen ruhen nicht: ,,Als Benton noch gegen
Verbrecher ermittelt hat, waren seine Fingerabdriicke in AFIS, dem Automatisierten Fingerab-
druck-ldentifizierungssystem, gespeichert* (248). Mit Hilfe der Appositionskonstruktion wird sofort
deutlich gemacht, wofiir das Akronym AFIS steht. Zudem leistet der Kontext auch einen Beitrag
dazu, den Verwendungszweck von AFIS zu verdeutlichen.

Genauso geldufig wie die Appositionskonstruktion ist die nachfolgende Erlduterung in Form
der Erzédhlerrede. Hierfiir zwei Beispicele Sixpacks und CODIS aus Tess Gerritsens Die Chirurgin:

Moore wandte sich an Frost. »Zeigen wir ihr die Sixpacks.«
Frost reichte ihm eins der Verbrecheralben. Die Fotoserien wurden »Sixpacks« genannt, weil es von jedem Té-
ter sechs Aufnahmen gab. (Die Chirurgin, 198)

»Was macht die DNS-Analyse im Fall Nina Peyton?«

»Da wird mit Hochdruck dran gearbeitet«, antwortete Rizzoli. » [...] Driicken wir die Daumen, dass der Téter
schon in CODIS registriert ist.«

CODIS war die nationale DNS-Datenbank des FBI. Das System steckte noch in den Kinderschuhen, und die
genetischen Fingerabdriicke von einer halben Million verurteilter Straftiter warteten noch darauf, in die Daten-
bank eingegeben zu werden. Thre Chancen, einen » Treffer« zu landen, also eine Ubereinstimmung mit einem be-
kannten Straftiter, waren gering. (Die Chirurgin, 176)
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In beiden Féllen folgen gleich nach der fiir den Leser hochstwahrscheinlich unverstdndlichen An-

wendung der Ausdriicke Sixpacks und CODIS die Erklarungen durch den Erzdhler. In dem ersten

Beispiel ist der Ausdruck Sixpacks, der hier zum polizeilichen Jargon gehort, fiir die meisten Leser

erklarungsbediirftig, weil sie den Ausdruck normalerweise nur im Sinne vom Sechserpack Bier oder
vom Waschbrettbauch durchtrainierter Manner kennen. Deshalb wird das fiir das Textverstindnis

notwendige Wissen iiber Sixpacks in diesem speziellen thematischen Zusammenhang unmittelbar

vermittelt, und zwar durch die Bezugnahme auf den damit gemeinten Gegenstand (Verbrecheralben)
sowie die vom Erzéhler gelieferte Erklarung, warum die Fotoserien Sixpacks genannt werden. Auf
diese Weise wird der ungewohnliche Gebrauch von Sixpacks kurz und knapp erklart. In dem zwei-

ten Beispiel werden durch die Erzédhlerrede nicht nur eine prizise Erlduterung unmittelbar nach der

Anwendung von CODIS geliefert, sondern zugleich auch zusétzliche Informationen {iber die gerin-

gen Erfolgsaussichten libermittelt, die bereits auf die weitere Entwicklung der Geschichte hindeutet:

Im Nachhinein kann man sie sogar als eine Art Vorausdeutung betrachten, denn das Ermittlungs-

team findet spiter, wie vom Erzdhler hier alles andere als zuversichtlich erwartet, tatsdchlich keinen

Trefter in CODIS. Insofern wird hier das Erkldrungsverfahren in Bezug auf CODIS zugleich als Teil

der strategischen Wissensvermittlung eingesetzt.

Der Autor kann das Erkldrungsverfahren von erklarungsbediirftigen Ausdriicken in der Tat
hdufig mit der Realisierung anderer Textbausteine kombinieren, woraus sich eine Vielfalt von Ge-
staltungsmoglichkeiten ergibt. In der folgenden Textpassage aus Patricia Cornwells Die Damonen
ruhen nicht wird bei der Darstellung eines Kneipentreffs unter Polizisten die Vokabel- und Wis-
sensvorentlastung beim Ausdruck Leichenfarm mit der Einfiihrung und Charakterisierung des in der
Wirklichkeit existierenden Gegenstands ,Leichenfarm® und der Charakterisierung einer Figur, ndm-

lich der bereits eingefiihrten Polizistin Nic, verbunden.

»Nic hat ein Zelt auf der Leichenfarm und schlift da draulen bei ihren kleinen Krabbelfreunden«, merkt jemand
an.

»Das wiirde ich tun, wenn es notig wére.«

Niemand widerspricht ihr. Nic ist bekannt fiir ihre Ausfliige zu dem einen knappen Hektar grolen bewaldeten
Gebiet, wo ein Labor der University of Texas steht. Dort wird der Verwesungsprozess anhand gespendeter
menschlicher Leichen untersucht, um den vielen wichtigen, mit dem Tod zusammenhéngenden Faktoren auf den
Grund zu kommen, von denen der Todeszeitpunkt nicht der Geringfiigigste ist. Man witzelt, Nic besuche die Lei-
chenfarm, wie andere Leute im Altersheim bei der Verwandtschaft vorbeischauen.

»Ich wette, Nic kennt jede Made, jede Fliege, jeden Kéfer und jeden Bussard da drauflen personlich.« (Die
Damonen ruhen nicht, 22)

Hier wird der auB3ertextlich vorhandene nicht-fiktionale Gegenstand ,,Leichenfarm® eingefiihrt und
ndher beschrieben, indem die Polizisten dariiber reden und iiber die Kollegin Nic scherzhaft spotten.
Dabei wird der den meisten Lesern hochstwahrscheinlich unbekannte Ausdruck Leichenfarm durch
die Wiedergabe der Figurenrede sowie die Erzdhlerrede erkldrt. Das Ganze dient gleichzeitig dazu,
die Figur Nic auf subtile Weise als eine Polizistin voller Mut, Ambitionen und Abenteuerlust zu
charakterisieren. Diese Realisierungsweise, die gleichzeitig verschiedenen Zwecken dient, ist iiber-
aus wirkungsvoll: Dank des derart hergestellten thematischen Zusammenhangs mit der Leichenfarm

wirkt die Figurencharakterisierung lebendig und kraftvoll auf den Leser, sodass er sich durch die
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Wissensvermittlung iiber die Leichenfarm die furchtlose Polizistin Nic lebhaft vorstellen kann.

SchlieBlich ist anzumerken, dass die Beurteilung dariiber, ob das Erkldrungsverfahren in Bezug
auf denselben Ausdruck erforderlich ist, von Autor zu Autor unterschiedlich sein kann, wobei viele
Faktoren eine Rolle spielen konnen. Nehmen wir als Beispiel das Akronym NCIC. Es gibt Krimi-
autoren, die NCIC nicht fiir erkldrungsbediirftig halten. Zum Beispiel wird es in Sue Graftons To-
tenstille folgendermaBlen ohne Erkldarung im Text verwendet, sodass ein Leser, der es noch nicht
kennt, aus dem Kontext schliefen muss, worum es eigentlich geht: ,,Stacey notierte es auf dem Blatt.
»Mal sehen, ob wir die vom Leichenbeschaueramt dazu bringen, noch mal Fingerabdriicke zu
nehmen. Vielleicht landen wir Gber NCIC einen Treffer« (73). In diesem Fall wird das Vorwissen
iiber NCIC beim Leser entweder vorausgesetzt — in diesem Fall geht die Autorin offenbar davon aus,
es sei den meisten (amerikanischen) Lesern bekannt — oder es besteht die Annahme, ein fehlendes
Verstédndnis dieses Ausdrucks stiinde einem weiteren Textverstindnis nicht im Wege. In beiden Fil-
len wird eine Erklirung als iiberfliissig angesehen. Auch die Leute, die mit der deutschen Uberset-
zung des Romans zu tun haben (Ubersetzer, Lektoren, Verleger usw.), nehmen offensichtlich an,
NCIC wiirde keine Verstindnisprobleme verursachen, weshalb keine Anmerkung des Ubersetzers
hinzugefiigt wird.'"™ Im Gegensatz dazu hilt die Autorin Tess Gerritsen das Akronym NCIC
durchaus fiir erkldrungsbediirftig und erklért es nicht nur in ihrem Krimi Der Meister (,,Das Natio-
nal Crime Information Center des FBI sammelte Daten Uber vermisste Personen, die mit Angaben
Uber nicht identifizierte Leichen abgeglichen werden konnten“, 156), sondern auch im Fortset-
zungsroman Schwesternmord (,,Das vom FBI verwaltete National Crime Information Center unter-
hielt eine Datenbank, in der Falle von vermissten Personen aus dem ganzen Land gesammelt wur-
den®, 268) kurz und knapp durch die Erlduterung des Erzéhlers. Sie setzt dieses Erklarungsverfah-
ren in ihrer Krimiserie immer wieder ein, damit sowohl die neuen Leser ohne Vorkenntnis als auch
die alten Leser, die moglicherweise die Bedeutung von NCIC bereits vergessen haben, es problem-
frei verstehen konnen. Indem sie derlei Verstdndnishilfen bzw. Gedichtnisstiitzen in Bezug auf
denselben Ausdruck immer wieder anbietet, sorgt sie dafiir, dass jeder einzelne Roman ihrer Krimi-
serie unabhingig von den anderen rezipierbar ist. An diesem Beispiel wird die Umsetzung des Prin-
zips der Verstiandlichkeit bzw. der Leserfreundlichkeit ebenso deutlich wie eine Art der Wissens-
vermittlung in einer Krimiserie.

Anhand des obigen Vergleichs kommt der kommunikative Charakter der Wissensvermittlung
deutlich zum Vorschein. Da die beiden amerikanischen Krimiautorinnen die Wissensvoraussetzun-
gen des (amerikanischen bzw. internationalen) Publikums unterschiedlich eingeschétzt haben, ha-
ben sie bei der Textproduktion auch unterschiedliche Entscheidungen getroffen, ob eine Erkldrung

fiir das Akronym NCIC vonnoéten ist. Es ist leicht zu sehen, dass sich viele Faktoren auf die Umset-

1% Ein shnliches Beispiel findet sich in Jonathan Kellermans Blutgier. In einer Szene, in der erzihlt wird, wie der De-
tektiv Milo am Computer sitzt, um nach den moglichen Vorstrafen eines Verddchtigen zu suchen, wird das Akronym
NCIC folgendermafBen ohne Erklarung verwendet: ,,Er tippte. »Keine Vorstrafen in Kalifornien, zu dumm ... versuchen
wir’s mit dem NCIC. Komm schon, Baby, gib es Onkel Milo ... jal«* (79). Offenkundig geht auch hier der Autor davon
aus, NCIC sei den meisten amerikanischen Lesern bekannt, sodass keine Kldrung notwendig ist. Die Leser, die es nicht
kennen, kdnnen nur aus dem Kontext erschliefen, dass das besagte NCIC eine Art Computer-Datenbank sein muss und
wozu es dient.
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zung des Kommunikationsprinzips der Verstiandlichkeit auswirken, wie etwa die Einstellungen des
Autors zur Leserfreundlichkeit, seine Einschitzungen der Wissensvoraussetzungen der meisten Le-
ser und letztendlich, ob er ein internationales Publikum berticksichtigt.

In der Praxis gibt es allerdings auch zahlreiche Krimis, bei denen die Autoren spezifisches
thematisches Wissen, Sprachwissen und Weltwissen bei ihrer hochst heterogenen Leserschaft vo-
raussetzen, durch den Sprachgebrauch vielen Lesern das Gefiihl geben, begriffsstutzig zu sein bzw.
bestindig etwas nachschlagen zu miissen, was sowohl verstdndnisstorend als auch spannungshem-
mend sein kann.'”' Teilweise entstehen auch Referenzprobleme, die den Leser durch nicht eindeu-
tig zuzuordnende Referenzausdriicke verwirren, sodass er nicht mehr weifl, von wem in einer be-
stimmten Aussage eigentlich die Rede ist.'” AuBerdem kommt der Leser durcheinander, wer was
zu wem sagt, wenn Autoren bei der Redewiedergabe nicht ausreichend kldarende Zusétze als Ver-
stindnishilfe anbieten, z.B. durch Redeankiindigungen zu den AuBerungen wie sagte X oder durch
die Verwendung leicht identifizierbarer unterschiedlicher Sprechweisen der Figuren. Solche Fille
der mangelnden Klarheit gelten als Verstofle gegen das Prinzip der Verstdndlichkeit und zeigen,
dass es keineswegs leicht zu erreichen ist, einen gut lesbaren Krimi zu schreiben. Sie zeigen auch,
dass es fiir Krimiautoren insbesondere aufgrund des breit gefdacherten Lesepublikums ausgespro-
chen wichtig ist, bei der Textproduktion dem Prinzip der Verstindlichkeit Prioritit beizumessen und
es bewusst zu befolgen. Denn wenn ein Krimi fiir die meisten Leser nicht klar und leicht versténd-
lich ist, gilt er als schlechter Krimi und findet weniger Leser, was nicht im Interesse der Autoren

liegt.
2.3.5.2 Das Prinzip der Plausibilitat

Betrachtet man die Einwénde, Zweifel und kritischen Hinweise, die von Krimilesern vorgebracht
werden, so gehort der Einwand mangelnder Plausibilitdt mit Sicherheit zu den hdufigsten Griinden,
weshalb ein Kriminalroman vom enttduschten Leser als schlecht bewertet wird. Vor allem beruht
der nicht selten vorkommende Vorwurf von Seiten des Lesers, dass die Losung des Téterrdtsels in
einem Krimi allzu willkiirlich bzw. schwer nachvollziehbar ist, gro3enteils gerade darauf, dass es
dem Autor nicht gelingt, die Ereignis-Kette von Ursache und Wirkung explizit und glaubhaft aus-

zudriicken bzw. die als Uberraschung intendierte Losung iiberzeugend darzustellen. Angesichts der-

1% Zum Beispiel werden in sogenannten Auslandskrimis bzw. Reisekrimis oft eine Menge Fremdwdrter eingesetzt, mit
denen die Autoren das auslédndische Flair der Settings hervorbringen wollen. Dabei werden die verwendeten Fremd-
worter nicht immer durch die oben genannten Verfahren wie die Appositionskonstruktion in verstindlicher Weise erklart,
sodass sie fiir den Leser keine besondere Attraktion darstellen, sondern im Gegenteil Uberdruss ausldsen. Ein Beispiel
dafiir ist Michael Dibdins Im Zeichen der Medusa: In diesem Werk kommen zahlreiche Ausdriicke bzw. AuBerungen
auf Italienisch zum Einsatz und viele davon werden nicht erklart. In diesem Fall verletzt der Autor das Prinzip der Ver-
stindlichkeit, selbst wenn er sie lediglich als Stilmittel anwenden will und folglich die entsprechende Wissensvermitt-
lung nicht immer fiir erforderlich hélt.

192 Hierfiir ein Beispielsatz aus James N. Freys Ratgeber: ,,Fred traf Bob im Einkaufszentrum. Er hatte gerade die Bank
ausgeraubt (Frey 2005, 190). Wer von den beiden hat denn die Bank ausgeraubt? Wenn der Leser bei diesem Satz
stutzen und sich diese Frage stellen muss, dann ist es offenkundig ein Fall der mangelnden Klarheit, der aus der Nach-
lassigkeit des Autors und seinem damit verbundenen VerstoBl gegen das Kommunikationsprinzip der Verstidndlichkeit
resultiert. Mehr zu den geldufigen Referenzfehlern in Kriminalromanen vgl. die Erldauterungen in Block 1981, 1711f,;
Beinhart 2003, 76f.
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artiger krimispezifischer kommunikativer Probleme gilt auch das Prinzip der Plausibilitdt als ein
vorrangiges Kommunikationsprinzip fiir den Texttyp ,Kriminalroman‘.'” Es ist unerldsslich fiir
den Autor, das Prinzip der Plausibilitidt zu befolgen und einen durchdachten fiktionalen Kriminal-
fall'™ in anschaulicher Weise zu prasentieren, damit der Leser die zur Lsung fiihrenden Zusam-
menhénge der erzéhlten Ereignisse problemlos sehen kann und sie fiir logisch bzw. nachvollziehbar
hélt.

Aber wie kann ein Krimiautor das Prinzip der Plausibilitit umsetzen? Zunachst muss er ver-
meiden, entgegen der krimispezifischen textuellen Gestaltungs- und Gebrauchstradition bzw. den
entsprechenden Erwartungen des Lesers zu schreiben, da der Leser davon ausgeht, dass der Autor
die wichtigen krimispezifischen Spielregeln einhélt und seine Erwartungen in Bezug auf den Text
nicht enttduscht. Zum Beispiel erwartet der Leser aufgrund der Konventionen des Kriminalromans,
dass er frither oder spéter iiber alles, was den rétselhaften Fall betrifft, in Kenntnis gesetzt wird.
Wenn der Fall jedoch zum Schluss unaufgeklirt bleibt und weder der Detektiv noch der Leser weil,
wer es getan hat und wie bzw. warum der Mord {iberhaupt geschehen ist (wie etwa in dem japani-
schen Krimi Yawarakana hoho [engl. Soft Cheeks] von Natsuo Kirino), erscheint das Erzdhlte we-
gen der Unvollstandigkeit duBerst fragwiirdig und alles andere als plausibel, sodass der Leser ver-
bliifft, unzufrieden und emport ist. Die Unstimmigkeit in Bezug auf die Gestaltungstradition des
Kriminalromans gilt aulerdem als Brechen des Prinzips der Plausibilitdt. Beispielsweise findet der
Leser in Tess Gerritsens Blutmale entgegen seinen krimiméafigen Erwartungen bis zum Romanende
kein nachvollziehbares Tatmotiv und erhilt stattdessen die Erklarung, dass — im Rahmen der Morde
an Menschen in einer lebensechten menschlichen Gesellschaft (oder: im von der Autorin geschaf-
fenen Rahmen der Romanwelt) — der Téter kein Mensch ist und als Personifikation des Bosen eben
ohne ersichtlichen Grund Menschen abschlachtet. Infolgedessen fragt sich der Leser zwangslaufig,
ob er anstatt eines Krimis einen Horror- oder Fantasy-Roman gelesen hat. In diesem Fall wird das
Prinzip der Plausibilitit verletzt, weil Mythen in einer fiir den Kriminalroman ungewodhnlichen
Weise als thematische Textbausteine eingesetzt werden und viele Details beziiglich der Morde mit
der Begriindung, der Tater sei eben kein Mensch, nicht plausibel gemacht werden. Angesichts der
Nicht-Ubereinstimmung mit der Gestaltungstradition des Kriminalromans kann der Leser also den
Einwand erheben, dass ihm das Erzdhlte unwahrscheinlich vorkommt, oder dass das Erzihlte Wi-
derspriiche enthdlt. Kurz: Aufgrund seiner Gattungskompetenz ist der Leser in der Lage, die Félle

der Regelverletzung eindeutig zu erkennen und nach den fiir den Kriminalroman allgemeingiiltigen

'% Im Grunde gilt das Prinzip der Plausibilitit nicht nur als ein vorrangiges Kommunikationsprinzip fiir den Kriminal-
roman im Besonderen, sondern fiir Romane im Allgemeinen. Wie Stephen King in seinem Ratgeber mehrfach betont,
hat die Glaubwiirdigkeit beim fiktionalen Erzdhlen Vorrang: Zwar kann ein Romanautor alles schreiben, was er will,
aber das Erzéhlte muss glaubwiirdig sein und die Figuren miissen glaubwiirdig sprechen und handeln, sonst nimmt man
ihm seine erschaffene Romanwelt einfach nicht ab (vgl. King 2002, 174ff.).

19" Analysiert man den Kriminalroman beziiglich seiner VerstoBe gegen das Prinzip der Plausibilitit, so wird es beson-
ders deutlich, ob bzw. inwiefern gegen dieses Prinzip versto3en wird, wenn man einen Krimi ein zweites Mal liest und
mit der Kenntnis, wer der Tater ist, dessen Plausibilitdt nachpriift. Da der Leser Kriminalromane normalerweise nur
einmal rezipiert und das Mehrfachlesen aufgrund der fehlenden Spannung fiir ihn mehr oder weniger uninteressant ist,
konzentrieren sich viele Autoren zu sehr darauf, auf Effekte abzuzielen, sodass sie dabei nicht hinreichend beriicksich-
tigen, dass ihre erfundenen Kriminalfélle durchdacht sein und auf den Leser glaubwiirdig wirken sollen. Denn auch bei
einem einfachen Lesen kann der Leser Probleme der Plausibilitét haufig riickblickend feststellen.
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kommunikativen Normen zu beurteilen. Denn die mit dem Texttyp ,Kriminalroman® einhergehen-
den stabilen Erwartungen dienen nicht nur als Produktionsleitlinie fiir den Krimiautor, sondern auch
als Verstehensressource bzw. Bewertungsprinzipien fiir den Krimileser. Insofern sind die Relevan-
zentscheidungen des Autors bei der Auswahl der thematischen Textbausteine bzw. die darauf bezo-
genen Ausfithrungsbestimmungen stark verfestigt.

Ferner ist das Befolgen des Prinzips der Plausibilitit mit der Wissensermittlung bzw. der er-
wartungsgemédlBen Ausfiihrlichkeit verbunden. Entsprechend den Grice’schen Maximen der Quanti-
tit (Informativititsmaximen) soll die Menge der Informationen weder zu viel noch zu wenig sein,
sondern genau so viel wie es der Kommunikationszweck verlangt (vgl. dazu Grice 1989, 24ff.).'”
In Bezug auf den Kriminalroman sind fiir die Plausibilitidt der Geschichte einerseits Informationen
iiber bestimmte thematische Aspekte erwartbar, und andererseits ist der darauf bezogene Grad der
Ausfiihrlichkeit bzw. der Detaillierung ebenfalls bedeutsam. So erwartet der Leser etwa, dass er in
Bezug auf einen Verdédchtigen hinreichend iiber dessen Charakter und ein mogliches Tatmotiv in-
formiert wird, sonst leuchtet ihm nicht ein, warum dieser von den Ermittelnden als mutmallicher
Titer in Erwigung gezogen wird.'” Ebenso sind fiir das Auswerten des Alibis detaillierte Informa-
tionen iiber die zeitliche bzw. logische Folge der Handlungen eines Verdédchtigen zur Tatzeit uner-
lasslich, damit der Leser einsieht, warum der Detektiv dessen Alibi als liickenhaft oder als hieb- und
stichfest betrachtet. Wenn am Romanende etwa ein Titer, der nicht unter Verdacht steht, ohne jeg-
liche Beweislast gegen ihn plotzlich alles gesteht und Selbstmord begeht (wie etwa in Die letzte
Spur von Charlotte Link oder in Inger Frimanssons Der Beschiitzer), erscheint die ganze Geschichte
alles andere als logisch, wahrscheinlich und glaubhaft und verst6f8t damit gegen das Kommunikati-
onsprinzip der Plausibilitdt. In solchen Fallen sind oft die mangelnde Explizitheit bzw. die Unge-
schicklichkeit des Autors verantwortlich fiir die mangelnde Plausibilitdt des Endes. Denn durch das
Hinzufiigen einer ausfiihrlichen Darstellung mit psychologischer Tiefe, die zeigt, was zuvor im
Kopf des Téters vorgeht (als Begriindung und Vorbereitung dieses Ausgangs) kann das Ende hinge-
gen durchaus plausibel und nachvollziehbar wirken (ein gelungenes Beispiel ist etwa Hakan Nes-
sers Die Frau mit dem Muttermal). Beim Befolgen des Prinzips der Plausibilitit kommt es also
nicht nur darauf an, dass gewisse hochrelevante Informationen aufgrund der krimispezifischen Ge-
staltungs- und Gebrauchstradition sowie der entsprechenden Lesererwartungen unbedingt mitgeteilt
werden miissen, sondern auch auf die richtige Dosierung der betreffenden Informationen bzw. die
Art der Wissensvermittlung.

Im Folgenden kommen wir zu der Verfahrensfrage und untersuchen, wie genau ein Krimiautor
das Prinzip der Plausibilitit auf der sprachlichen Ebene befolgt. Will der Autor das Prinzip einhalten,
so muss er in Bezug auf die erzéhlten Ereignisse die wichtigen thematischen Zusammenhinge, die

zeitliche Folge und den Kausalzusammenhang verstidndlich formulieren bzw. in logischer Reihen-

195 Aus diesem Grund werden in Ratgebern fiir das Krimischreiben sowohl die Weitschweifigkeit (insbesondere in Be-
zug auf die langen Tiraden des Detektivs bzw. des erwischten Taters in der Aufkldrung) als auch der sinnlose Minima-
lismus ausdriicklich als Tabus der Erzéhlweisen bezeichnet (vgl. dazu Beinhart 2003, 75ff.; Frey 2005, 180ft.).

1% Ein derartiges Beispiel findet man in Inger Frimanssons Der Beschiitzer: Wegen der mangelhaften Wissensvermitt-
lung {iber den Hauptverdédchtigen, seine Handlungen um die Tatzeit herum und sein mdgliches Tatmotiv wirkt es alles
andere als verstdandlich, weshalb die Polizei ihn als mutmallichen Tater verhaftet.
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folge darstellen, damit der Leser problemlos versteht, wie genau die Ereignisse miteinander zu-
sammenhdngen. Vor allem der Kausalzusammenhang muss deutlich werden: Da es bei Kriminalro-
manen meist darum geht, wie der Detektiv anhand der »clues< durch logische bzw. verniinftige De-
tektion den Tathergang rekonstruiert und damit den Fall aufklirt, muss es auf den Leser iiberzeu-
gend wirken, dass sich die Ereignisse in bestimmter Art und Weise zugetragen haben.'”’” Wenn es
dem Autor nicht gelingt, einen solchen Kausalzusammenhang zu verdeutlichen, entgeht dem Leser
bei der mangelnden Explizitheit leicht die Pointe des logischen Schlussfolgerns. Diesbeziiglich
muss man auch den Umfang eines Krimis in Betracht ziehen. Da die Textstellen, in denen kausal
zusammenhédngende Ereignisse dargestellt werden, oft weit auseinander liegen, ist es manchmal
notwendig, dass in angemessener Weise wiederholt auf frither geschehene Ereignisse Bezug ge-
nommen wird, damit sie dem Leser wieder in Erinnerung gerufen werden und er die Zusammen-
hiange nicht iibersieht.

Zur Veranschaulichung sehen wir uns Der Brenner und der liebe Gott von Wolf Haas genauer
an und nehmen dabei unter die Lupe, mit welchen sprachlichen Vefahren der Autor explizit macht,
dass ein Kausalzusammenhang zwischen den nacheinander erzihlten bzw. auseinander liegend dar-
gestellten Ereignissen besteht, der fiir die Losung des Falls von ausschlaggebender Bedeutung ist.
Bei dem beschriebenen Fall handelt es sich um eine Kindesentfiihrung an einer Tankstelle: Die
zweijdhrige Helena verschwindet aus dem Auto, wahrend Brenner, ihr Chauffeur und Babysitter, in
dem Shop eine Tafel Schokolade fiir sie kauft. Nachdem Brenner von ihren Eltern gefeuert wird,
spielt er wieder den Detektiv und ermittelt auf eigene Faust in dem Fall, um Helena zu finden.

Die entscheidende Figur fiir die Auflésung des Falls wird eingefiihrt, indem erzadhlt wird, wie
Brenner beim Uberpriifen des Uberwachungsvideos der Tankstelle darauf eine Frau entdeckt, die
zur Tatzeit ebenfalls etwas gekauft hat, und sich beim Tankwart nach ihr erkundigt. Darauthin wird
iiber diese Frau die Information geliefert: ,,Aber die kennt der Tankwart, weil die wohnt direkt ge-
genuber und hat wie jeden Tag nur im Shop etwas gekauft (29). Auf diese Weise wird eine wichti-
ge Figur eingefiihrt und durch den Kontext als relevant gekennzeichnet, noch bevor sie selbst auf
die Biihne tritt.

Bei ihrem ersten Auftritt wird dann geschildert, wie Brenner im Shop ,die Frau vom
deo* (79) sieht und sie fragt, ob sie damals etwas beobachtet hat. Dabei wird scheinbar beildufig
erzihlt, was genau sie im Shop kauft: ,,Sie hat sich eine Zeitung und einen Liter Milch genommen
und an der Kassa noch eine Schachtel Marboro Light verlangt® (79). Auf Brenners Frage, ob sie im
Fernsehen oder in der Zeitung etwas iiber die Kindesentfiihrung gehort hat, erwidert die Frau, dass
sie keine Zeitung liest. Hierzu bemerkt der Ich-Erzihler sofort: ,,Wenn du so etwas gesagt kriegst

197 Nach Elizabeth George (vgl. George 2004, 65f.) sollen Krimiautoren die Ereignisse idealerweise wie dramatische
Dominosteine présentieren, d.h. ein Ereignis muss das folgende Ereignis auslosen (,,etwas in Szene eins verursacht
Szene zwei*, George 2004, 66), auf diese Art und Weise fiihrt ein Ereignis zum Niachsten usw. Ansonsten gelingt es
ihrer Ansicht nach nicht, die Ereignisse kausal zu verkniipfen, dem Leser Ursache und Wirkung in der Ereigniskette zu
verdeutlichen und damit die Geschichte plausibel zu machen. Ferner betont Elizabeth George, dass bei einer {iberzeu-
genden Erzéhlung das Zusammenwirken zwischen Ereignissen und Figuren eine entscheidende Rolle spielt: ,,Ein Er-
eignis allein kann eine Geschichte nicht zusammenhalten. Ebenso wenig wie eine Reihe von Ereignissen. Nur die Per-
sonen, die Ereignisse bewirken, und Ereignisse, die Personen beriihren, kénnen das erreichen* (George 2004, 18, Her-
vorhebungen im Original).
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von jemandem, der sich gerade eine Zeitung gekauft hat, muss man natdrlich schon sagen: ver-
dachtig. Da steht sie vor ihm mit einem Liter Milch, einer Schachtel Marlbooro und einer Zeitung
und erklart: »Die Zeitung ischt fiir mich nur deprimierend«* (82). Durch diese AuBerungen, insbe-
sondere durch das krimitypische Schliisselwort verdachtig, macht der Autor den Leser unverkenn-
bar auf diese Textstelle aufmerksam — allerdings nicht wegen der Zeitung, sondern wegen der Milch.
Denn zum einen bekommt Brenner unmittelbar danach auf seine Anschlussfrage, warum sie denn
iiberhaupt eine Zeitung gekauft hat, eine plausible Antwort ,,\WWegen dem Fernsehprogramm® (83),
sodass das Kaufen einer Zeitung durch die Begriindung nicht mehr verdichtig erscheint. Zum an-
deren ist nach dieser Textstelle mehrmals von der Milch die Rede, z.B. bei der Bemerkung des
Ich-Erzéhlers ,,aber ich sage immer, Milchtrinkerinnen sind meistens nicht so darauf aus, einem
Mann auf seine bléden Bemerkungen eine noch blddere zuriickzugeben* (83) und die AuBerung der
Frau ,,Aber einen normalen Einkaufer, der sich nur eine Milch kauft, braucht man nicht Gberwa-
chen® (85). Mit der Wiederaufnahme wird darauf hingewiesen, dass das Kaufen der Milch aus ir-
gendeinem Grund von Bedeutung ist, was allerdings erst aus der Riickschau deutlich wird. Zudem
endet der betreffende Abschnitt mit den Worten ,.er hat ihr weiter nachgeschaut, wie sie mit der
Zeitung und der Milch in der linken und der Schachtel Marlbooro in der rechten Hand die StraRe
Uberquert hat und im Haus gegeniber verschwunden ist (86). Auf diese Weise werden die zuvor
gelieferten wichtigen Informationen, ndmlich dass die Frau, die wahrend der Kindesentfiihrung an-
wesend war, direkt gegeniiber der Tankstelle wohnt und jetzt Milch kauft, zusammenfassend am
Abschnittsende, das generell als eine besonders wichtige Stelle fiir die strategische Wissensvermitt-
lung im Kriminalroman gilt (vgl. Abschnitt 7.2), wieder betont angegeben.

Beim néchsten Auftritt dieser Frau, die mittlerweile Sudtirolerin genannt wird, handelt es sich
um eine kurze Episode, in der Brenner sich bei ihr zu Hause nach moglichen Anhaltspunkten er-
kundigt und schliellich von Miidigkeit {ibermannt bei ihr iibernachtet. Dabei wird anldsslich Bren-
ners Ablehnung, als sie ihm Honigmilch als Siidtiroler Schlafmittel zubereitet, weil er keine Milch
trinkt, scheinbar beildufig mitgeteilt, dass auch sie keine Milch trinkt: ,,da hat ihn die Sudtirolerin
sogar ein bisschen verliebt angeschaut, weil das war eine Gemeinsamkeit, die ihr wahnsinnig be-
deutsam vorgekommen ist. Sie hat dem Brenner erklart, ihr fehlt sogar dieses Enzym, das man
braucht, um die Milch zu verdauen® (132). Da sie allein lebt, stellen sich einem aufmerksamen Le-
ser bei dieser Mitteilung sofort zwingendermallen die Fragen: Warum hat sie denn zuvor im Shop
der Tankstelle Milch gekauft? Wer trinkt die Milch? Auf diese Weise kann er zwei und zwei zu-
sammenzéhlen und bereits erahnen, fiir wen die Frau Milch gekauft hat.

SchlieBllich taucht die kleine Helena auf, als Brenner wieder bei der Siidtirolerin ist: Mit der
AuBerung ,,wie auf einmal die Tur aufgegangen ist und achtundachtzig Stunden nach ihrem Ver-
schwinden die weinende Helena im Zimmer gestanden ist (157) werden die Fragen um die Milch
gekléart bzw. der Fall der Kindesentfiihrung gelost. Um den Lesern, die den Kausalzusammenhang
der oben genannten Informationen noch nicht verstehen, auf die Spriinge zu helfen, bietet der Autor

mittels des Ich-Erzihlers noch die folgende Erklarung:
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Und weil ich gerade Milch sage. Ich weil} nicht, ob es dir aufgefallen ist, aber der Brenner hat es sich wahnsinnig
vorgeworfen, dass er das iibersehen hat. Dass ihm die Siidtirolerin ausdriicklich erklart hat, sie trinkt keine Milch,
sie kann sie nicht verdauen, sie hat das Enzym nicht, und was hat sie gekauft, wie er sie zum ersten Mal auf der
Tankstelle getroffen hat: einen Liter Milch! Gedanken gemacht hat er sich iiber die Zeitung, die sie gekauft, aber
nicht gelesen hat. Aber die Milch hat er einfach so durchgehen lassen. Und da sieht man wieder einmal, wie
knapp es oft hergeht im Leben, du schaust auf die Zeitung, aber in der Milch wére die interessante Nachricht ge-
wesen. (Der Brenner und der liebe Gott, 158)

Dermaflen eindeutig formuliert, entgeht nun keinem Leser der Kausalzusammenhang zwischen den
erzéhlten Ereignissen sowie das Ablenkungsmandver durch die Zeitung. An diesem Beispiel lésst
sich daher beobachten, wie ein Krimiautor die entscheidenden Informationen in auseinander lie-
genden Textstellen liefern kann, wie er dann aber gleichzeitig, wenn er nicht gegen das Prinzip der
Plausibilitdt verstoBen will, mit bestimmten sprachlichen Verfahren, in diesem Fall mit dem Einsatz
des Aufmerksamkeit hervorrufenden, krimitypischen Schliisselworts verdachtig, der haufigen Wie-
deraufnahme der Milch, der strategischen Wissensvermittlung am Abschnittsende und der abschlie-
Benden expliziten Erkldrung mittels der Erz