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1 Einleitung

1.1 Aktualitiat und Relevanz des Themas

Poetry Slams sind seit ihrem erfolgreichen Siegeszug, ausgehend von den USA nach
Europa, als integraler Bestandteil der gegenwartigen Literatur- und Kulturszene auch im
deutschsprachigen Raum mittlerweile langst angekommen und etabliert. Slam Poetry, die
Texte dieser literarischen Bewegung, stellen aber nicht nur sehr aktuelle und
zeitgendssische (popular-)kulturelle Artefakte dar, sondern erscheinen dartiber hinaus in
vielerlei Hinsicht gut geeignet fiir die Einsetzbarkeit im DaF/Z-Unterricht. Das betrifft
neben ihrer Authentizitit zum einen pragmatisch-unterrichtspraktische Aspekte, wie die
leichte, kostenfreie Zuganglichkeit! und die Kiirze der Texte. Zum anderen er6ffnen sich
bei einer intensiveren Auseinandersetzung mit den einzelnen Texten des Genres aber
noch zahlreiche andere Potentiale in sprachlicher, inhaltlicher und medialer Hinsicht.
Doch wadhrend mogliche Potentiale fiir den Bereich des schulischen L1-
Deutschunterrichts mit jugendlichen Zielgruppen bereits erarbeitet und darauf
aufbauend auch methodische Uberlegungen zum Einsatz im Unterricht angestellt wurden
(vgl. Anders 2015; Anders und Abraham 2008; Golitzer 2006), blieb der DaF/Z-Bereich
davon bislang noch erstaunlich unberiihrt. Lughofer und Hille prasentieren in zwei
Artikeln zwar erste Uberlegungen zur Nutzbarkeit des Genres fiir den DaF/Z-Unterricht
(vgl. Lughofer 2012; Hille und Lughofer 2014), der Fokus liegt dabei aber primar auf der
Veranstaltung eigener Poetry Slams im Rahmen des Unterrichts und weniger auf einer
systematischen Analyse der Slam Poetry hinsichtlich ihrer Einsetzbarkeit als

Unterrichtsmaterial.

1.2 Erkenntnisinteresse und Ziele

Ziel der vorliegenden Arbeit wird es daher sein, diese Forschungsliicke ein Stiick weit zu
schlieffen und zu untersuchen, welche Potentiale fremdproduzierte Slam Poetry-Texte
bzw. Videoaufzeichnungen als Material fiir den DaF/Z-Unterricht bieten konnen. Es geht
in dieser Arbeit also nicht um die tatsdchliche Erprobung des Einsatzes in der
Unterrichtspraxis. Vielmehr werden anhand der Spezifika des Genres, sowie der

detaillierten Analyse eines ausgewdhlten Textes zundchst einmal grundsatzliche

1 Die Suchanfrage ,Poetry Slam“ fithrt auf Youtube zu ca. 790 000 Treffern (Stand 28.7.2017).
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Uberlegungen zur Einsetzbarkeit angestellt. Von Interesse sind hier sowohl jene Aspekte,
die aus der Performativitat bzw. Medialitat dieser spezifischen Literaturform resultieren,
als auch sprachlich-strukturelle und inhaltliche Merkmale. Ziel dieser Arbeit ist die

Beantwortung der folgenden Forschungsfragen:

e Welche Potentiale konnen fremdproduzierte Slam Poetry-Texte bzw.
-Videoaufzeichnungen in sprachlicher, inhaltlicher und performativer Hinsicht als
Material fiir den DaF/Z-Unterricht bieten?

e Was kennzeichnet Slam Poetry-Texte in sprachlicher und inhaltlicher Hinsicht und
inwiefern konnen die Merkmale relevant fiir den DaF/Z-Unterricht sein?

¢ Inwiefern konnen Poetry Slam-Videos aufgrund ihres performativen Charakters als

audiovisuelle Texte unter dem Aspekt des Hor-Seh-Verstehens behandelt werden?

1.3 Struktur und Aufbau

Ausgehend von der literatur- und medienwissenschaftlichen Verortung des Genres Slam
Poetry wird in Kapitel 2 und 3 zunichst eine Definition sowie Erarbeitung der Spezifika
und Merkmale des Genres Slam Poetry erfolgen. Im Anschluss an diese Uberlegungen
theoretischer Natur erfolgt im Analyseteil (Kapitel 4 und 5) exemplarisch anhand eines
ausgewahlten Poetry Slam-Videos eine detaillierte Analyse. Die Analyse dieses Videos
erfolgt zunachst mithilfe filmanalytischer Methoden, die fiir die Analyse der Poetry Slam-
Videos jedoch adaptiert wurden. Den ersten Schritt werden dabei die Erstellung eines
Filmprotokolls und Transkripts darstellen. In einem zweiten Schritt werden das Video
und der Text schliefdlich noch einer detaillierten qualitativen Analyse anhand eines selbst
erstellten Kriterienkatalogs unterzogen. Der Kriterienkatalog beriicksichtigt sowohl
sprachliche, inhaltliche als auch performative Aspekte und stellt somit die Basis fiir die
Analyse des Textes und Videos hinsichtlich ihres asthetischen und didaktischen
Unterrichts-Gehalts dar. Basierend auf diesen Analyseergebnissen wird schlief3lich in
Kapitel 6 diskutiert, inwiefern und welche dieser genretypischen Merkmale von
grundsatzlicher Relevanz fiir den Unterricht sein konnten. Die Ergebnisse dieser
,Potentialanalyse“ konnen schliefdlich gewissermafien den Grundstein fiir
weiterfiihrende methodische Uberlegungen zum Einsatz von Slam Poetry im Deutsch als
Fremd- und Zweitspracheunterricht sowie die Basis fiir den Entwurf von Praxisbeispielen

darstellen.



2 Allgemeines zu Poetry Slam

In den folgenden beiden Kapiteln erfolgt zunachst eine Beschreibung und Einordnung des
Forschungsgegenstands Poetry Slam aus literatur- bzw. medientheoretischer
Perspektive. Basierend auf den bisherigen literatur- und medienwissenschaftlichen
Forschungsdiskursen zum Thema soll ein Uberblick {iber den aktuellen Forschungstand
und die Kontextualisierung von Poetry Slam innerhalb der Disziplin gegeben werden.
Zentral wird hierbei vor allem die Auseinandersetzung bzw. der Versuch einer
Beantwortung der - nur auf den ersten Blick einfachen - Frage sein: Was ist Poetry Slam?
Konkret stellt sich die Frage, inwiefern Poetry Slam {iber bestimmte Merkmale und
Charakteristika verfiigt, mittels derer er sich von andern Literaturformen abgrenzt und

somit eine Sonderstellung behaupten darf.

2.1 Begriffsbestimmungen - Slam, Poetry Slam und Slam Poetry

Zuallererst widme ich mich der Definition und gegenseitigen Abgrenzung einiger in der
vorliegenden Arbeit hdufig genannter Begriffe aus der Welt des Poetry Slam. So verlangen
insbesondere die zentralen Begriffe Poetry Slam, Slam Poetry und Slam einer Definition
und Differenzierung. Eine Schwierigkeit hierbei stellt jedoch die bislang fehlende
Herausbildung einheitlicher, allgemeingiiltiger Begriffe oder Definitionen innerhalb der
Literaturwissenschaft in Bezug auf Poetry Slam als Genre dar. Die Abgrenzung zwischen
den  verschiedenen Begriffen  innerhalb der literaturwissenschaftlichen
Auseinandersetzung erscheint hdufig unscharf und wenig prazise (vgl. Holzheimer 2014,
11f). Selbst die Frage, ob es sich bei Poetry Slam um ein eigenes Genre handelt, ist
innerhalb der Disziplin bis heute umstritten und noch nicht endgiiltig geklart, wie in

Kapitel 3 noch naher illustriert wird.

Boris Preckwitz, der sich im deutschsprachigen Raum? als erster einer
literaturwissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Poetry Slam widmete, dufdert sich

zur Problematik einheitlicher Definitionen folgendermafsen:

»Wer drei Slam Poets fragt, wie sie zum Slam stehen, wird sechs verschiedene
Meinungen zu horen kriegen. Zu vielfaltig sind die literarischen Ansitze von
Autoren, denen der Slam ein Forum bietet, als daf3 [sic!] es allgemeingiiltige
Definitionen geben konnte.“ (Preckwitz 2005, 29)

2 Die Begriffe deutschsprachiger Raum bzw. deutschsprachige Lénder bezeichnet hier und im Folgenden die
amtlich deutschsprachigen Linder, dabei insbesondre Osterreich, Deutschland und die Schweiz.
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Griinde fiir die Problematik allgemeingiiltiger Definitionen waren demnach also in der
Vielfalt der literarischen Ansdtze der Autor_innen, sowie in den vielfdltigen
Realisierungen der Slams zu finden. Im Gegensatz zu anderen Autor_innen geht Preckwitz
aber dennoch davon aus, dass Poetry Slam iiber charakteristische Merkmale verfiigt (vgl.
Preckwitz 2005, 29), was flr die im folgenden Kapitel behandelte Genre-Debatte von

Interesse ist.

Bei der Findung von Begrifflichkeiten wird zunachst einmal nach drei Bedeutungsebenen
unterschieden: Slam, Poetry Slam und Slam Poetry. Slam bezeichnet die literarische
Bewegung, sowie die Netzwerke der beteiligten Autoren und Autorinnen. Unter Poetry
Slam wird das literarische Veranstaltungsformat verstanden, also gewissermafien jene
Literatur-Events, im Rahmen derer die Texte prasentiert werden. Die Wortumkehr Slam
Poetry bezeichnet schliefdlich die Texte, die im Rahmen eines Poetry Slams prasentiert
oder vorgetragen werden (vgl. Preckwitz 2005, 31). Doch was wird unter den Begriffen
Slam, Poetry Slam und Slam Poetry konkret verstanden und welche Vorstellungen oder

Konzepte umfassen diese Definitionen?
Slam

Der Begriff Slam leitet sich vom englischen to slam, das in etwa zuschlagen oder
schmettern bedeutet, ab. Nachdem er zunachst vor allem im Sport verwendet wurde, hat
sich slam mittlerweile auch alltagssprachlich im Sinne von jemanden heruntermachen, in
die Pfanne hauen, jemanden vernichten schlagen etabliert. Seit Mitte der 1990er Jahre
findet dieser Begriff fiir Wettkampflesungen im Sinne des Poetry Slam Verwendung (vgl.
Preckwitz 2005, 30f). In diesem Sinne war Slam bereits 1994 durch ein Worterbuch als in
den spdten 1980er Jahren in New Yorker Cafés entstandene Form von competetive
performance definiert worden. ,From the late 1980s on, there has been a surge of largely
Black, rap-influenced poetry performances in cafés like the Nuyorican in New York“ (Graf
et al. 1994, 142). In den USA hatte der Slam zunichst vor allem als ,Podium fiir
Aufienseiter und ethnische Minderheiten, die gegen das Establishment rebellierten”
(Westermayr 2004, 61) Bedeutung. Er diente sowohl als Sprachrohr als auch als ,Basis
der Identifikation mit einer bestimmten Gruppen [sic!]“ (Westermayr 2004, 61). Die
deutschsprachige Slam-Szene war hingegen von Anfang an eher von einem biirgerlichen

Hintergrund gepragt (vgl. Westermayr 2004, 61).



Poetry Slam

Poetry Slams wurden 1986 erstmals in Chicago als ,Uptown Poetry Slam*“ von Marc Smith
veranstaltet (vgl. Westermayr 2004, 108). Bei Versuchen das literarische
Veranstaltungsformat Poetry Slam naher zu beschreiben oder zu definieren werden unter
anderem Phrasen wie ,Dichterwettstreit mit Wettbewerb“ (Westermayr 2004, 108),
,Form des oOffentlichen Lesewettbewerbs“ (Preckwitz 2005, 31), ,kollektives
Literaturexperiment” (Preckwitz 2005, 32), ,spektakulare Literaturshows“ (Stahl 2003,
258) oder auch ,offene Poetry-Wettbewerbe“ (Preckwitz 2005, 87) bemiiht. Gemein ist
diesen Definitionen die Betonung des Wettbewerbs-, sowie eines gewissen Event- oder
Showcharakters, der diesen offentlichen Veranstaltungen anhaftet. Und tatsachlich
scheinen dies auf den ersten Blick auch die wesentlichsten Merkmale zu sein, mittels

derer sich Poetry Slam gegeniiber konventionellen literarischen Lesungen abgrenzt.

Die Autor_innen treten dabei mit eigenen Texten auf und konkurrieren mit diesen um die
Gunst des Publikums - bisweilen auch um jene einer ausgewdahlten Publikumsjury -, das
am Ende den Siegertext kiirt. Bei den Text-Vortragen der Autor_innen sind jedoch nicht
nur die Texte fiir sich zentral, vielmehr ist auch die Art des Vortrags - die Performance
selbst - wesentlich (vgl. Westermayr 2004, 108; Preckwitz 2005, 32; Stahl 2003, 258).
Charakteristisch fiir diese Form der Literaturveranstaltung ist auch der hohe Grad an
Interaktion bzw. Informationsaustausch zwischen den verschiedenen Teilnehmenden,
den Autor_innen, dem Publikum, der Jury, sowie den Moderierenden. So ist hier
spontanes Reagieren auf Texte bzw. Situationen am Veranstaltungsformat, sowohl seitens
des Publikums als auch der Auftretenden erwiinscht (vgl. Preckwitz 2005, 32).
Kennzeichnend ist auch die Offenheit gegeniiber der Teilnahme an diesen
Veranstaltungen, sowohl fiir das Publikum als auch fiir Vortragende. Poetry Slams finden
traditionellerweise in frei zuganglichen Lokalen, wie Clubs oder Bars statt. Das Vortragen
eigener Texte innerhalb eines vorgegebenen Zeitrahmens steht im Prinzip allen
Besucher_innen frei. Diesem demokratisch-partizipativen Ansatz, wie diese Offenheit
auch haufig bezeichnet wird, liegt die ,Idee einer allgemeinen Teilnahme und Teilhabe an
Literatur” (Preckwitz 2005, 29) zu Grunde. So soll dabei aufgrund des offenen, leicht
zuganglichen und niederschwelligen Literaturformats der historische Gegensatz von

Hoch- und Subkultur aufgelost werden (vgl. Preckwitz 2005, 30) .



Slam Poetry

Der Begriff Slam Poetry - die Wortumkehr - ist die Bezeichnung fiir jene Form der
Literatur, die im Rahmen von Poetry Slams entsteht und vorgetragen wird. Bei Slam
Poetry - bisweilen auch mit dem Terminus Spoken-Word-Poetry versehen - handelt es sich
um ,Live-Literatur, Literatur fiir die und auf der Biihne“ (Stahl 2003, 258), um
publikumsbezogene und live performte Literatur. Eine dariiberhinausgehende nidhere,
formale oder inhaltliche Definition der Slam Poetry erweist sich jedoch als schwierig,
zumal es kaum Regeln oder Vorgaben gibt und bisweilen der Eindruck entsteht, dass
gerade die grofe Text- und Stilvielfalt das wesentlichste Merkmal dieser Literaturform zu
sein scheint (vgl. Westermayr 2004, 61; Stahl 2003, 258; Preckwitz 2005, 33). Der Begriff
selbst stammt aus den USA, bezeichnet allerdings ,auch dort keine literarische Richtung
oder gar Schule, die thematisch-inhaltlich oder formal genauer zu definieren ware“ (Stahl
2003, 258). Nichtsdestotrotz scheint sich die Slam Poetry durch gewisse Merkmale
auszuzeichnen, wenngleich diese in erster Linie durch den Kontext des
Veranstaltungsformates determiniert werden, sich also aus den Rahmenbedingungen des

Poetry Slam ergeben.

So ist etwa aufgrund des bei Poetry Slams festgelegten Zeitlimits von fiir gewohnlich fiinf
bis zehn Minuten pro Vortrag auch die Lange der Texte, bei denen es sich somit meist um
Lyrik oder Kurzprosa handelt, beschrankt (vgl. Westermayr 2004, 108; Preckwitz 2005,
33). Ein weiteres - und das vielleicht wesentlichste - Merkmal der Slam Poetry ergibt sich
aus dem Performance-Charakter der Poetry Slams: Wenngleich etwa von Stahl die Ansicht
vertreten wird, dass der Kontext und das Veranstaltungsformat ,nichts liber die Art der
Autoren und Texte“ (Stahl 2003, 258) aussagen wiirden, wird bei einer ndheren
Auseinandersetzung mit den Texten doch deutlich, wie sehr sich die Wirkung der Slam
Poetry auch aus den Performance-Qualititen und der Bithnenprasenz der Autoren und
Autorinnen speist. So fiihrt diese besondere literarische Kommunikationsform zu einer
bestimmten Asthetik, die sich in den Texten etwa anhand lyrischer, narrativer und
szenischer - in der Vortrags- und Wettbewerbssituation beim Publikum
Spannungseffekte erzeugende - Elemente niederschlagt (vgl. Preckwitz 2005, 33).
Aufgrund dieses zentralen Aspekts der Performance, der in den Kapiteln 3.1.5 und 3.1.6
noch ndher ausgefiihrt wird, scheinen Slam Poetry und Poetry Slam nur schwer

voneinander trennbar zu sein.



In sprachlich-formaler Hinsicht sind vor allem die grofde Stilvielfalt und ein breites
Spektrum asthetischer Verfahren und Stromungen, derer sich die Slam Poetry bedient,
kennzeichnend. Beispiele fiir den variablen Einsatz verschiedenster Stromungen waren
etwa die Avantgarde und Dada, Underground (Beat) und die Popularkultur -
insbesondere Jazz, Rock, Dub und Rap (vgl. Preckwitz 2005, 33). Auch dieser Aspekt wird

im Kapitel 3.1 noch ndher ausgefiihrt.

2.2 Entstehungshintergriinde, Einfliisse und Grundkonzepte

Da fiir ein umfassendes Verstindnis des Poetry Slam auch dessen Entstehungskontext
bzw. bei der Entstehung zentrale Grundideen und Konzepte relevant erscheinen, wird im
Folgenden ein kurzer Uberblick iiber den Entstehungshintergrund des Poetry Slam
gegeben. Es wird dabei zum einen die Entwicklung des Poetry Slam in den USA und spater
im deutschsprachigen Raum skizziert. Im Zuge dessen wird auch kurz auf die jeweiligen,
gesellschaftlichen Kontexte und beeinflussenden Bewegungen - wie etwa Spoken-Word
und Social-Beat - eingegangen, die ihrerseits die teils sehr unterschiedlichen
Entwicklungen und Auspragungen des Poetry Slam in den USA und im deutschsprachigen
Raum erklaren. Im folgenden Kapitel sollen daher unter anderem Antworten auf folgende
Fragen gefunden werden: Was waren die Hintergriinde bzw. Strémungen aus denen
heraus sich der Poetry Slam entwickelte? Was waren die Grundideen bzw. -konzepte?
Wie hat sich der Slam im Laufe der Zeit verdndert und welche unterschiedlichen
Entwicklungen lassen sich insbesondere zwischen den USA und dem deutschsprachigen

Raum feststellen?

Poetry Slam wurde Mitte der 1980er Jahre von Marc Smith in Chicago gegriindet, hat aber
seine Wurzeln in der weiter zuriickliegenden Spoken-Word-Bewegung, die daher im

Folgenden kurz skizziert wird.

2.2.1 Spoken Word

Bei Spoken Word handelt es sich um eine literarische Bewegung, die in den USA der

1950er Jahren fernab des existierenden etablierten, institutionalisierten

Literaturbetriebs als dessen bewusster Gegenentwurf entstand. Spoken Word ist

,miindliche "Live-Literatur’, die [...] von ethnischen Minderheitengruppen Amerikas und

oraler Traditionen afrikanisch-amerikanischer Volksgruppen beeinflusst wurde“

(Hildebrandt 2006, 8). Die Bewegung entwickelte sich als Sprachrohr und Ausdrucksform
9



fiir sozialkritischen Protest - insbesondere der marginalisierten ethnischen Gruppen und
vor allem der afroamerikanischen und hispanischen Minoritdten. In weiterer Folge
wandelte sich Spoken Word zunehmend zu einer alternativen, sich dem aktuellen
Zeitgeist anpassenden Ausdrucksform mit Raum fiir kiinstlerische Experimente. So sind
neben Poetry Slam etwa auch Hiphop und Rap3? als moderne, zeitgendssische
Auspragungsform des Spoken Word zu betrachten. Spezifisches Merkmal dieser
literarischen Bewegung und Literaturform stellt die Miindlichkeit dar. Diese
Riickbesinnung auf miindliche Traditionen kann auch als Reaktion auf den Ausschluss
vom akademischen, institutionalisierten - gewissermafien ,hochkulturellen -

Literaturbetrieb gesehen werden (vgl. Westermayr 2004, 12).

In den 1960er Jahren kam es schliefdlich zu einer deutlichen Steigerung des
Bekanntheitsgrades, zu einer Verbreitung der Spoken Word- Szene auf diverse Cafés - die
in der Regel als Veranstaltungsorte fungierten - und trug damit einhergehend zur
Entstehung einer breiteren ,alternative[n] poetische[n] Gemeinschaft abseits vom
akademischen Literaturbetrieb” (Westermayr 2004, 12f) bei. Von ihrer urspriinglichen
Rolle - Sprachrohr und Ausdrucksform marginalisierter Gruppen und Minorititen zu sein
- erweiterte sich die Bewegung somit sukzessive zur Plattform und Gemeinschaft fiir
Poet_innen aufderhalb des gegenwartig etablierten Kulturbetriebs: , The reading served
as self-consciously inscribed meeting grounds, think thanks, and community spades for
poets working outside the mainstream of contemporary American Poetry“ (Kane 2003,
xiii). Die Dichtung selbst war stark vom Jazz beeinflusst, nicht nur weil die Musik oft Teil
der Veranstaltung war, sondern sich die Dichter_innen auch der Sprache bzw.
Terminologie des Jazz bedienten. Fiir die Lesungen bzw. Auftritte der Kiinstler_innen gab
es nur wenige Regeln, die aber bereits erste Ahnlichkeiten mit jenen des Poetry Slams

erkennen lassen: So durften pro Abend maximal drei Gedichte mit jeweils fiinf Minuten

3 Hiphop ist eine seit Ende der 1970er Jahre in den USA sehr populédre - meist sozialkritische - Richtung und
dichterische Ausdrucksform innerhalb der Popmusik, die sich durch einen charakteristischen
Sprechrhythmus, oft stakkatoartigen Rap-Gesang, sowie mitunter aggressive Inhalte kennzeichnet. Hiphop
und Rap - sinngemaf3 als Predigen bzw. hartes, rhythmisches Sprechen zu iibersetzen - haben aber auch
starke Ahnlichkeiten mit dem Slam: So steht hier der Text, der in Reimform rhythmisch iiber die Musik
gesprochen wird, mehr im Vordergrund als etwa im Pop oder Rock. Ein fliissiges Vortragen des Textes - im
Sinne von gutem Reim und Sprachfluss - sind oft wichtiger als Inhalt und Sinn. Mitunter kommt es auch zu
Publikumsbeteiligung, indem etwa die Rapper_innen im Zuge von Freestyle oder Impro-Elementen zu
Stichworten aus dem Publikum improvisieren. Ebenfalls zentral beim Rap bzw. Hiphop ist der
Wettkampfaspekt: So sind auch hier die Auftritte oft als Kimpfe bzw. battles - basierend auf sprachlichem
Schlagabtausch und kiinstlerischer Auseinandersetzung - zwischen den einzelnen Kiinstler_innen zu sehen
(vgl. Westermayr 2004, 20f).
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Lesezeit vorgetragen werden. Als in den 1970er Jahren im Zuge einer allgemeinen Krise
der Dichtung - diese wurde von vielen (jungen) Kiinstler_innen als langweilig und
altmodisch empfunden - von jungen experimentellen Dichter_innen aus der
performativen Kunst die performative Dichtung entwickelt wurde, spiegelte sich dies in
Form einer Integration performativer Elemente auch deutlich in den Texten und

Auftritten der Spoken Word-Szene wider (vgl. Westermayr 2004, 13f).

Im Zuge eines Streites zwischen zwei Kiinstlern tber ihre jeweiligen Werke in einer
Chicagoer Bar fand 1980 auch schon der erste Dichterwettstreit statt. Von den Dichtern
Al Simmons und Terry Jacobus veranstaltet, wurden zwischen den beiden rivalisierenden
Kiinstlern Dichtungsringkdmpfe ausgetragen. Aufgrund der grofien Begeisterung, sowie
der Wirkung, Energie und Intensitdt wurden diese Veranstaltungen in unregelmafdigen
Abstdnden wiederholt und schlief3lich sogar der Taos Poetry Circus, ein mehrtagiges - sich
durch reine Miindlichkeit und performative Dichtung auszeichnendes - Literaturfestival,
gegriindet. Als Veranstaltungsort wurde aufgrund dessen lang zuriickgehender
miindlicher literarischer Tradition das Dorf Taos in New Mexiko gewahlt. Zu dem Festival
wurden zahlreiche namhafte Dichter_innen der Spoken Word-Szene geladen.
Hauptanliegen des Festival war es, zum einen den Minderheiten des Landes eine
Vortragsmoglichkeit zu bieten, doch auch eine 6ffentlich sichtbare Neupositionierung der
amerikanischen Dichtung zu erreichen (vgl. Westermayr 2004, 14f). So wollte man etwa
auch folgendes zeigen: ,[T]he heart of the modern American poetry lies not in academic
connection to the Old World as much as in the bubbling cauldron of the New“

(MacNaughton 2003, 102).

In den 1990er Jahren entwickelten sich innerhalb der Spoken Word-Bewegung diverse,
sehr unterschiedliche literarische Plattformen und Unterstromungen, die etwa in der
Hiphop-, Rap-# oder auch Poetry Slam-Szene ihren Ausdruck fanden, sich zum Teil aber

auch wieder gegenseitig beeinflussten (vgl. Hildebrandt 2006, 9). Als verbindendes

4 Ein Beispiel fiir diese Weiterentwicklung des Spoken Word wire etwa die Entstehung eines Rap-
Nebenzweigs - bereits Ende der 1980er Jahre -, bei dem ohne Hintergrundmusik zu politischer Dichtung
gerappt wurde. Thematisiert wurden in den Texten vor allem alltdgliche Begebenheiten, Gewalt, Armut,
Rassismus, soziale Angste, sowie die empfundene gesellschaftliche Gleichgiiltigkeit gegeniiber
Ausgrenzung. Dies fiihrte nicht nur zur Entstehung vieler Literaturevents, sondern starkte dariiber hinaus
das Bewusstsein dafiir, wonach Dichtung nicht mehr alleiniges Vorrecht und Ausdrucksmittel der Mittel-
und Oberschicht, sondern insbesondere auch der gesellschaftlichen und ethnischen Minderheiten sei (vgl.
Westermayr 2004, 22f).
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Merkmal dieser zum Teil sehr unterschiedlichen Auspragungsformen wird - neben der
bereits eingangs erwahnten Miindlichkeit bzw. Oralitat - das Performative betrachtet:
»Spoken word encompasses many movements, yet they all share a common credo -
namely, that their poetry is designed to be performed in front of an audience” (Eleveld

20034, xiii).

2.2.2 Poetry Slam in den USA

Poetry Slam im eigentlichen Sinne wurde schliefslich Mitte der 1980er Jahre von Marc
Smith in Chicago gegriindet. Marc Smith, der als Zuschauer sowohl Jazz- und Blues-
Konzerte als auch Lesungen gern besuchte, schatzte die Stimmung bei Konzerten sehr,
wahrend er jene bei Lesungen hingegen oftmals als 6d und langweilig empfand. Sein
daraus resultierender Wunsch, Lesungen mit einer den Jazz-Konzerten &dhnlichen
Publikumsbegeisterung zu veranstalten, miindete 1985 schliefdlich in der Initiierung
einer Lesereihe in einer Chicagoer Jazz-Bar (vgl. Westermayr 2004, 15f). Seine
dariiberhinausgehenden Intentionen fiir die Griindung der Kunstform Poetry Slam

beschreibt Smith folgendermafien:

,1 was an outsider... an I thought I had something to say, like a lot of outsiders

do. [...] When I started, nobody wanted to go to poetry readings. Slam gave it

life... a community where you didn’t have to be a special something, feel bad

that you weren’t educated a special way. [...] I think slam gets poetry back to

its roots, breathing life into the words.“ (Eleveld 2003b, 2)
Neben jenem Aspekt der Publikumsbegeisterung lasst sich hier also auch das - bereits aus
der Spoken Word-Bewegung bekannte - Bediirfnis nach einer Plattform bzw. einem
Sprachrohr fiir vom institutionalisierten Literaturbetrieb Ausgeschlossene erkennen.
Dariiber hinaus war ihm die Schaffung und Vermittlung einer gewissermafien

lebensnahen Form der Poesie, die aus der eigenen Mitte entspringt und emotional

beriihrt, ein Anliegen (vgl. Masomi 2012, 17).

Bei den in der Jazz-Bar veranstalteten Lesungen konnten prinzipiell alle Interessierten
auftreten. Anfangs wurde die vorgetragene Poesie auch noch von einer Jazzband
musikalisch untermalt. Zu Beginn fanden die Leseabende noch in drei verschiedenen
Realisierungsformen statt. So gab es Open Mike-Lesungen - Lesungen, bei denen alle
Interessierten eigene Texte vortragen konnten -, Pong Jams - Poetry-Jazz-Mixturen - und
Team Pieces des Chicago Poetry Ensembles. Bei letzterem handelt es sich um eine, von

Smith gegriindete und aus ihm, sowie weiteren Dichter_innen bestehende Gruppe, die
12



gemeinsam Stiicke schrieben und auffiihrten. Sie waren gewissermafien das erste Poetry
Team bzw. Slam-Team. Die Veranstaltungen wurden immer populdrer, das urspriingliche
Format wurde aber auch sukzessive kleinen Verdnderungen bzw. Adaptionen
unterzogen. So begann etwa Smith damit, seine Texte auswendig vorzutragen anstatt vom
Blatt zu lesen und vollzog somit eine weitere Verdanderung, sowie einen Schritt weg von
Lesungen im klassischen Sinne. Zumal ihm aufgrund der Regelmafigkeit der
stattfindenden Leseabende der Stoff flir eigene Texte auszugehen begann, traten
zunehmend auch andere Autor_innen auf. Ab 1986 fanden schliefilich bereits wochentlich
Poetry-Abende statt, die sich aus drei Veranstaltungsblocken zusammensetzten: Die
Abende wurden mit dem offenen Open Mike begonnen, bei dem alle, die sich zuvor
angemeldet hatten, eigene Texte vortragen konnten. Darauf folgte ein Teil mit geladenen
Dichter_innen, der Auftritt des Chicago Poetry Ensemble beendete schliefilich stets den
Abend. Zumal sich das wochentliche Einstudieren jeweils neuer Texte und Programme
mit der Zeit als zu aufwendig fiir das Chicago Poetry Ensemble gestaltete, kam es
schlielich zu einer neuerlichen Anderung, die sich in weiterer Folge als Geburtsstunde
des Poetry Slam erwies: Der dritte Teil wurde alle zwei Wochen durch einen
Dichterwettkampf ersetzt. Dieser zundchst lediglich als Liickenfiiller eingefiihrte dritte
Veranstaltungsblock - genannt Uptown Poetry Slam - entwickelte sich jedoch rasch zum
eigentlichen Publikumsmagnet und Hauptereignis der Poetry Abende (vgl. Westermayr

2004, 16f; Masomi 2012, 17f).

Um das Format des Dichterwettstreits fiir das Publikum attraktiver und interessanter zu
gestalten, wurde dieses als Jury in den Poetry Slam eingebunden und bekam somit
Mitbestimmungsrecht und Einfluss. Dariiber hinaus war es wahrend der Poetry Slams
dezidiert erwiinscht, dass das Publikum auf die Texte reagierte und somit unmittelbare
Interaktion zwischen den Zuschauer_innen und den Kiinstler_innen stattfinde (vgl
Westermayr 2004, 17). So formulierte Smith etwa folgende Regel: ,My first rule was never
allow a poet to overstay his or her welcome. I encouraged the audience to boo, hiss, groan
and snapp them off the stage” (Smith 2003, 118). Die Slammer_innen mussten sich bei
ihren Vortragen zudem an ein vorgegebenes Zeitlimit - in der Regel flinf bis zehn
Minuten - halten. Die damals fiir die Poetry Slams formulierten Regeln und
Rahmenbedingungen gelten im Prinzip bis heute. Fiir Smith war aber weniger der
Wettbewerbsgedanke der entscheidende Faktor fiir den Erfolg und die Popularitit des
Slam, als vielmehr die Umwandlung einer Dichterlesung in eine Show (vgl. Westermayr
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2004, 17). Der Wettbewerb sei demnach vielmehr ein ,natiirliches Drama und eine
aufregende Moglichkeit, einen unterhaltsamen Abend abzuschlief3en” (Westermayr 2004,
17). Der kompetitive Charakter des Poetry Slam ist in seiner Grundintention also
keineswegs als verbissener, ernster Wettkampf zu sehen, sondern vielmehr mit einem
gewissen Augenzwinkern als - wenngleich natiirlich im literarisch-kiinstlerischen
Sinne - ,Form des Dichterwettstreits im - sportlichen - Wettkampfstil“ (Westermayr
2004, 17). Ein in diesem Kontext haufig zitierter Satz des Dichters Allan Wolf bringt die
Rolle der (Jury-)Punkte und des Wettbewerbs fiir den Poetry Slam - buchstablich - auf

den Punkt: ,The points are not the point, the point is poetry“ (Glazner 2000, 11).

Der Poetry Slam wurde stadtbekannt und zog immer mehr Dichter_innen an. Insbesondre
die Art der Moderation durch Smith, sowie die Atmosphdre machten dieses neue

literarische Format bzw. diese neue Art der Text-Priasentation sehr beliebt:

,In many ways he encapsulates the mood of the neighborhood, the ambiance

of the bar, and the voices of all the great Chicago writers [...] The audience is

always part of the show, so that when he and anyone else is on stage, there is

this open and implied connection between poet and audience.” (Prince 2003,

140)
1989 wurde das Poetry Slam-Konzept von Bob Holman nach New York exportiert und
fithrte sogar zur Wiedereroffnung des Nuyorican Poets Café>. Auch hier entwickelt sich
der Poetry Slam rasch zum Publikumsmagneten (vgl. Masomi 2012, 18). Vor allem in New
York, insbesondere im Stadtteil Lower East Side - vormals Zentrum der Spoken Word-
Bewegung, sowie Treffpunkt sozial Unterprivilegierter und Ausgegrenzter -, konnte sich
Poetry Slam aufgrund dessen literarisch-experimenteller Spoken Word-Vergangenheit
rasch durchsetzen. Starke Einfliisse auf die Slam Poetry tibten hier der Rap, Hiphop, sowie
die puertoricanische Lyrik aus. Es kam zu einer raschen Verbreitung innerhalb der USA
mit zahlreichen Veranstaltungen in diversen Stadten und der Entwicklung eines Slam-
Netzwerks. 1990 wurden schlieRlich erste nationale Wettkdmpfe in San Francisco
ausgetragen (vgl. Westermayr 2004, 19). Als 1991 schliefdlich der Musiksender MTV
Poetry Slam entdeckte und im Rahmen des Formats MTV Poetry Unplugged erste Auftritte

von Slampoet_innen sowie ihre Stiicke im Fernsehen gesendet wurden, begann sich

5 Das Nuyorican Poets Café - gegriindet 1974 - verfiigte bereits liber eine reiche ,literarisch-experimentelle
Vergangenheit” (Westermayr 2004, 19). Es fungierte als Veranstaltungsort fiir Lesungen und war als
beliebter Treffpunkt auch das Zentrum der New Yorker Spoken Word-Bewegung (vgl. Westermayr 2004,
19).
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Poetry Slam einem breiteren (Massen-)Publikum zu erschlief3en. Ab 1993 begann dann
die weltweite Expansion des Poetry Slam mit ersten Slams in Finnland, Schweden und

Grofd3britannien (vgl. Masomi 2012, 18f).

2.2.3 Der deutschsprachige Poetry Slam

Wahrend bei der Entstehung des amerikanischen Poetry Slam gewissermafden die Spoken
Word-Bewegung als Nahrboden und Wegbereiter fiir diese neue Kunstform fungierte,
erfiillte fiir die deutschsprachige Auspragung vor allem die Social-Beat-Bewegung - sowie

in geringerem Maf3e auch die deutschsprachige Rap-Szene - diese Funktion.

Der Begriff Social-Beat bezeichnet eine literarische Underground-Bewegung, die Mitte bis
Ende der 1990er Jahre innerhalb der deutschen Subliteratur prasent war. Bei der Social-
Beat-Bewegung handelte es sich jedoch um keine homogene Gruppe, sondern vielmehr
um eine aus zahlreichen kleinen Kiinstlergruppen, sowie einzelnen Aktivist_innen
zusammengesetzte, doch eng vernetzte Szene. Gemeinsam pflegten die Angehorigen der
Social-Beat-Bewegung nicht nur einen regen Austausch iiber ihre literarischen Werke,
sondern planten aufierdem gemeinsame Projekte, organisierten Lesungen und
Veranstaltungen, publizierten aber auch - unabhdngig von Mainstream-Medien -
Zeitschriften im Eigenverlag. Aufgrund der Heterogenitit der Szene deckt der Begriff
Social-Beat ein grofdes Spektrum an Veranstaltungen und Publikationen ab. Verbindendes
Element innerhalb der Szene war aber grundsatzlich die Vorstellung, entgegen dem
etablierten Literaturbetrieb zu arbeiten und eine offene, leicht-zugangliche Form der
Literatur zu schaffen (vgl. Westermayr 2004, 24f). Eines der Grundprinzipien der
Bewegung war etwa auch, ,[w]enn die Menschen nicht zur Literatur kommen, dann geht
die Literatur zu den Menschen“ (Westermayr 2004, 25). Dies manifestierte sich etwa in
der Wahl alltaglicher Platze, wie beispielsweise Bars, Hallen, Clubs, Unterfiihrungen bzw.
Gehsteigen und Straflen als Veranstaltungsorte fiir die organisierten Lesungen und
Veranstaltungen. Die Autor_innen sollten dabei nicht durch eine Bithne vom Publikum
getrennt oder abgeschirmt werden, sondern inmitten des Publikums ihre Texte vorlesen
und gewissermafden ,zum Anfassen“ sein. Zumal es sich bei Social-Beat aber vielmehr um
eine gemeinsame Anschauung als um eine gemeinsame formale Gestaltung handelt, sind
bei den - zwischen Prosa und Lyrik rangierenden Texten - auch kaum formale
Gemeinsamkeiten festzustellen. Im Gegensatz zur amerikanischen Spoken Word-

Bewegung sind die Angehorigen des Social-Beat auch weniger als gesellschaftliche
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Aufienseiter, als vielmehr als literarische Aufdenseiter zu betrachten (vgl. Westermayr
2004, 25). Aus diesem sehr wesentlichen Unterschied gegeniiber der amerikanischen
Spoken Word-Bewegung lassen sich die verschiedenen Entwicklungen des Poetry Slam in

den USA sowie im deutschsprachigen Raum teilweise erklaren.®

Nachdem sich bis Mitte der 1990er Jahre - unter anderem bedingt durch die Etablierung
des deutschsprachigen Rap?, sowie der beginnenden Social-Beat-Bewegung - bereits neue
Strukturen in Bezug auf literarische Publikumskultur gebildet hatten, kam schliefdlich der
Poetry Slam aus den USA in die deutschsprachige Literaturszene. Initiiert wurde diese
Entwicklung in erster Linie von Autor_innen, Journalist_innen, Kiinstler_innen, sowie
Veranstalter_innen, die wahrend ihrer USA-Aufenthalte Poetry Slams kennen gelernt
hatten und diese Literaturform in weiterer Folge nach Deutschland importierten® (vgl.
Westermayr 2004, 26f). Die erste dokumentierte Beriihrung mit Poetry Slam in
Deutschland fand 1992 statt, als die beiden amerikanischen Slammer Alan Kaufmann und
Bob Holman auf Einladung des Literaturhauses Hamburg eine Lese-Tour durch
Deutschland veranstalten (vgl. Stahl 2003, 159). Eine weitere 1993 - diesmal von der
Berliner literaturWERKSstatt organsierte - Lesereise amerikanischer Slammer_innen
durch Deutschland und Osterreich trug wesentlich zur Popularitit und vor allem auch
Verbreitung bei. Allerdings widersprach diese Art des Veranstaltungssettings eigentlich
dem Geist des Poetry Slam, bestand die Grundintention des Slam ja eigentlich gerade
darin jungen, unbekannten Dichter_innen eine Auftrittsplattform und -stimme zu geben.
Hierbei handelte es sich bei den Auftretenden aber gewissermafien um ,arrivierte“
amerikanische Slammer_innen. Zweifelsohne steigerten diese frithen Veranstaltungen
aber den Bekanntheitsgrad und zielten auch auf eine Verdnderung der bisherigen

hochkulturellen literarischen Strukturen ab. So machten sie fiir die Teilnehmer_innen

6 Einer noch ausfiihrlicheren Auseinandersetzung mit den Hintergriinden und Unterschieden der Social-
Beat- und Spoken Word-Szene widmet sich Stahl (2003).

7 Ausgehend vom amerikanischen Rap und HipHop kam es Anfang der 1990er Jahre auch zur Entwicklung
einer populdren deutschsprachigen Szene. Allerdings entstand diese nicht als Reaktion auf eine soziale
Situation und Ausgrenzung, sondern kam vielmehr als fertiges Ganzes aus den USA nach Deutschland. Zwar
wurde auch der deutschsprachige Rap vor allem zum Organ der Jugend, allerdings standen hier weniger
ernste, kritische Themen als vielmehr Spafy am Wortspiel und Reim im Vordergrund (vgl. Westermayr
2004, 25f). Einer detaillierten Auseinandersetzung mit den Hintergriinden des deutschsprachigen Raps
widmet sich etwa Wolbring (2015, 17-120).

8 Im Gegensatz zum Social-Beat, der eine eigenstindige Entwicklung darstellt, handelt es sich bei der
deutschsprachigen Auspriagung des Poetry Slam gewissermafien um ein fertiges ,Importprodukt®.
Allerdings sind beim deutschsprachigen Poetry Slam dennoch in mehrerlei Hinsicht abweichende
Entwicklungen und Unterschiede gegeniiber dem amerikanischen Slam festzustellen, wie im weiteren
Verlauf der Arbeit noch kurz thematisiert wird.
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etwa alternative freiere, kreative, literarisch-kiinstlerische Ausdrucksformen und Raume
aufderhalb des etablierten Kulturbetriebs sichtbar. Vor allem in der jiingeren Generation
fiihrte Poetry Slam auch zu einer Verjlingung und Popularititssteigerung, der sonst haufig
als antiquiert wahrgenommenen Lyrik. Nicht zuletzt, weil hier Lyrik, Prosa, Hiphop,
Comedy, Kabarett, aber auch dramatische Monologe frei miteinander vermischt und
kombiniert werden konnten, sowie Dichtung mit Unterhaltung verbunden wurde. Zudem
war nicht unbedingt die hehre Kunst allein wichtig, sondern auch durchaus Absurditat

und Unterhaltung erwiinscht (vgl. Westermayr 2004, 26f).

Der erste deutschsprachige Slam fand schliefdlich 1994 in einer Berliner Bar statt, initiiert
von den beiden in Berlin lebenden Amerikanern Priscilla Be und Rik Maverik (vgl. Masomi
2012, 19). Ein Jahr spater fand bereits der erste Gesamtberliner Poetry Slam statt (vgl.
Stahl 2003, 260) und nach dem Start in Berlin folgte die rasche Verbreitung in Stadten wie
Miinchen, Hamburg und Diisseldorf. Es kam zur Bildung von Slam-Netzwerken mit regem
Austausch, sowohl die Popularitit, als auch der Bekanntheitsgrad und die Anzahl der
Slams stiegen kontinuierlich. Der erste offizielle deutschsprachige National Poetry Slam
wurde 1997 in Berlin ausgetragen, der erste grofde internationale Slam - mit 24 Teams
und etwa 100 Einzelpoeten - 2010 veranstaltet (vgl. Masomi 2012, 20f). Laut Schiatzungen
von Hildebrandt - allerdings bereits aus dem Jahr 2006 - besteht die deutschsprachige
Slamszene aus ca. 50 bis 60 regelmafig stattfindenden Slams und 400 bis 450 Mitgliedern
(vgl. Hildebrandt 2006, 8).

Wie bereits mehrfach angedeutet, lassen sich zwischen den Auspragungsformen des
Poetry Slam in den USA und im deutschsprachigen Raum einige Unterschiede erkennen.
Zwar hat die deutschsprachige Slam-Bewegung ihren Ursprung in jener der USA, aus
diversen Griinden kam es zwischen den beiden aber zu andersartigen Entwicklungen und
Realisierungen. Das betrifft zum einen unterschiedliche Hintergriinde und
Positionierungen der Slammer_innen, letztlich aber auch die Werke und Texte selbst.

In den USA dient Poetry Slam in erster Linie als Sprachrohr von gesellschaftlichen
Aufdenseitern und ethnischen, sozialen, sowie sexuellen Minderheiten, die den Slam zur
Vermittlung ihrer Botschaften nutzen. Gemafd Smiths urspriinglicher Grundintention,
wonach Poetry Slam zur Forderung der Toleranz sowie der ,Herstellung sozialer,
kultureller und politischer Gleichstellung innerhalb der Gesellschaft (Masomi 2012, 19)

beitragen soll, finden hier jene gesellschaftlichen Randgruppen ein zuhoérendes und
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zujubelndes Publikum. In der Regel sind es hier die jeweiligen Lebenssituationen, Note
und alltaglichen Gefiihle, denen auf diese Weise in kreativer Form Ausdruck verliehen
wird. Die Vertreter_innen des amerikanischen Slam stammen zu einem grof3en Teil aus
der Spoken Word- und Hiphop-Szene, stilistisch sind die Texte von einer gewissen

Homogenitat gepragt (vgl. Masomi 2012, 19f).

Im deutschsprachigen Raum gehoren die Vertreter_innen des Poetry Slam hingegen
vielmehr einer mittelstdndischen bzw. blirgerlichen Gesellschaft an®. Sie wurden zum
iiberwiegenden Teil weder durch Spoken Word, noch durch Hiphop-Traditionen gepragt.
Zwar stammten viele Slammer der ersten Stunde aus der Social-Beat-Szene, allerdings
handelte es sich bei jenen - wie bereits erwdahnt - weniger um gesellschaftliche als
vielmehr um ,literarische Aufienseiter”. Mittlerweile, da der Poetry Slam innerhalb der
Kulturlandschaft mehr oder weniger als etabliert gilt und viele der Protagonist_innen
diesen auch als Werbeflache fiir ihr eigenes kiinstlerisches Schaffen nutzen bzw. mitunter
auch davon leben konnen, kann selbst dieses ,literarische Aufienseitertum® zumindest
teilweise als obsolet betrachtet werden bzw. bedarf einer Relativierung (vgl. Masomi
2012, 20). Die sehr heterogene deutschsprachige Slam-Szene setzt sich dabei aus
Autor_innen von Grofdverlagen, Untergrund-Literat_innen, Hiphop- bzw. Rap-
Kiinstler_innen, aber auch - kiinftigen - Bachmannpreisgewinnern wie Michael Lentz
zusammen (vgl. Stahl 2003, 261). Ahnliches gilt fiir die Texte. Die auf deutschsprachigen
Biihnen prasentierten Texte sowie deren Stil sind von einer grofien Heterogenitit
gepragt, als kennzeichnend erscheint die Lust am Experimentieren mit jeglichen Formen
der Dichtkunst. So sind zwar grundsatzlich Kurzgeschichten und Gedichte - nicht zuletzt
aufgrund der Zeitbeschrankung bei den Slams - stark vertreten, es finden sich aber auch
Dada-, Spoken Word- und lautpoetische Texte unter den Werken (vgl. Masomi 2012, 20;
Stahl 2003, 261). Hinsichtlich eines des zentralen Slam-Merkmals - der Oralitit - sei der
deutschsprachige Slam verglichen mit dem amerikanischen noch viel stirker durch

Schriftlichkeit und Geschriebenes gepragt. Dies duflere sich zum einen durch die

9Masomi (2012, 19f) fiihrt dies auf die verschiedenen Gesellschaften in den USA und den deutschsprachigen
Landern zuriick. So seien etwa in den deutschsprachigen Landern verglichen mit den USA die ,sozialen
Unterschiede innerhalb der Bevolkerung weniger gravierend“ (Masomi 2012, 20).
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bevorzugte Wahl von Prosastiicken und Kurzgeschichten, aber auch im haufigen Ablesen

der Texte vom Blatt bei den Poetry Slams (vgl. Hildebrandt 2006, 19).10

In thematischer bzw. inhaltlicher Hinsicht ist der amerikanische Slam wesentlich starker
von der Auseinandersetzung mit sozialen Ungerechtigkeiten gepragt. Das poetische Ich
ist hier oftmals in der Opferrolle und méchte dem Publikum ,die Augen fiir die ungerechte
Welt um sich“ (Hildebrandt 2006, 19) o6ffnen. Wenngleich sich auch die Texte des
deutschsprachigen Slam iiberwiegend mit Aktuellem, dem Hier und Jetzt
auseinandersetzen wiirden, handle es sich dabei im Vergleich dazu dennoch vielmehr um
eine ,Kunst-um-der-Kunst-Willen“ (Hildebrandt 2006, 19). Laut Hildebrandt sei eine
Betrachtung des deutschsprachigen Slam unter dem Gesichtspunkt der Sozial- und

Gesellschafskritik daher auch nur eingeschrankt moglich:

»Wenn man nun untersuchen wiirde, dass der Poetry Slam den Ansatz einer
Sozialdsthetik beinhaltet, die aus dieser ,Volks-Bewegung' [der Spoken Word-
Bewegung] entstand, dann kénnte man dies folglich nur auf Amerika beziehen
und nicht auf Deutschland.” (Hildebrandt 2006, 19)

3 Slam Poetry als Genre

Im Zentrum des folgenden Kapitels steht die Charakterisierung und Beschreibung des
Genres Slam Poetry. Zentral wird zundchst vor allem die Auseinandersetzung bzw. der
Versuch einer Beantwortung der - nur auf den ersten Blick einfachen - Fragen sein: Gibt
es Slam Poetry als eigenes Genre? Und inwiefern verfligt das Genre Slam Poetry tiber
bestimmte textsortenspezifische Merkmale, mittels derer es sich von anderen

Literaturformen abgrenzen und somit eine Sonderstellung behaupten kann?

Zur Frage, ob Slam Poetry ein eigenes Genre ist und wodurch dieses Genre charakterisiert
wirde, kursieren innerhalb des Fachdiskurses viele verschiedene Ansatze. Da eine
eindeutige Beantwortung dieser Frage nach wie vor aussteht, wird im Folgenden ein
Uberblick iiber verschiedene Positionen innerhalb der Debatte gegeben!l. Zunichst

bedarf es aber einer Klarung, was unter Genre verstanden wird, einer raschen Klarung.

10 Bylanzky und Patzak fiihren dies auf unterschiedliche Traditionen in Bezug auf Miindlichkeit und
Literatur zuriick: ,In Ermangelung einer oralen Kultur ist die deutsche Sprache rein auf Literarizitat
ausgerichtet, sprich auf das Verfassen eines Buches. Deshalb tut man sich in Deutschland, verglichen mit
den USA auch immer noch schwer, die Leistung der Slams anzuerkennen.” (Bylanzky und Patzak 2000, 76)
11 Eine noch detailliertere Darstellung verschiedenster Positionen zur ,Genre-Problematik“ der Slam
Poetry, sowie den diesbeziiglichen Forschungsstand findet sich bei Holzheimer (2014, 18-24).
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Die Begriffe Gattung und Genre sind auch im literaturwissenschaftlichen Kontext nicht
immer eindeutig voneinander abzugrenzen, zu definieren und werden mitunter synonym
verwendet. Infolgedessen gibt es zu beiden verschiedenste Definitionen und
Beschreibungen. Ich schliefde mich im Folgenden jener Definition an, wonach Gattung als
Begriff flir die Einteilung der drei Naturformen der Dichtung - Lyrik, Epik, Drama -
verstanden wird. Der Terminus Genre wird hingegen als Bezeichnung fiir eine ,Gruppe
von Texten mit dhnlichen Eigenschaften“ (Helbig 2007, 275) verwendet. Diese
Ahnlichkeiten kénnen sowohl formaler, sprachlich-struktureller, als auch thematisch-

inhaltlicher Art sein (vgl. Helbig 2007, 275; Zymner 2007, 261f).

Inwiefern kann jetzt aber Slam Poetry als eigenes Genre bezeichnet werden? Seitens der
Slam-Szene wurde lange die Ansicht vertreten, dass es Slam Poetry als eigenes Genre
nicht geben kann. Begriindet wurde diese Position mit der Offenheit des Formats Poetry
Slam: Zumal auf der offenen Biihne per se alles Selbstverfasste erlaubt sei und es keinerlei
Vorgaben gibe, kdme es zu einer allzu grofden stilistischen Bandbreite, die von
Kurzgeschichten, Lyrik, rededhnlichen Texten bis zu dramadhnlichen Texten reiche (vgl.
Anders 2015, 21). Man koénne bei der Slam Poetry daher nicht von einer ,Gruppe von
Texten mit dhnlichen Eigenschaften (Helbig 2007, 275) - gemaf der Genre-Definition -
sprechen. Andererseits konnen aber ausgehend vom Format des Poetry Slam durchaus
auch gewisse stilbildende und in weiterer Folge auch genrebildende Merkmale
festgestellt werden. Das waren beispielsweise die zeitliche Begrenzung von circa fiinf
Minuten und die Publikumsorientierung (vgl. Glazner 2000, 21), die sich zweifelsohne auf
die Texte sowohl in formaler als auch in sprachlicher Hinsicht auswirken. So resultiert
etwa die Lange der Texte aus der zeitlichen Vortragsbegrenzung und umfasst daher bei
reinen Erzahlungen rund 600 Worter, bei lyrischen oder teilweise non-verbal performten

Texten auch weniger (vgl. Anders 2015, 21).

Slam Poetry konnte somit durchaus ,als Genre aller derjenigen Texte bezeichnet werden,
die fiir den Poetry Slam geschrieben worden sind oder dort vorgetragen wurden“ (Anders
2015, 21). Ahnlich sieht dies O’Keefe Aptowicz, deren Vorschlag lautet, weniger vom Text
als vielmehr von der Performance auszugehen und somit alle Texte, die durch
performative Slammer_innen vorgetragen werden, als Slam Poetry zu bezeichnen (vgl.
Aptowicz 2008, 42f). Da sich die gesamte Wirkung der Texte erst durch die Auffiihrung

zeige, mache es aber durchaus Sinn, Slam Poetry weniger als urspriingliches Text-Genre
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zu betrachten, sondern - wie auch Enno Stahl meint - von einem ,zeitgendssischen
Veranstaltungs- oder Auftrittsgenre” (Stahl 2003, 262) zu sprechen. Holzheimer wirft
hierzu jedoch die berechtigte Frage auf, ,was denn anderes entsteht als ein ,Text-Genre’,
wenn eben jene [..] Faktoren des ,Veranstaltungs-Genre[s]* Auswirkungen auf die
Struktur des Textes haben“ (Holzheimer 2014, 20f). Schliefdlich entstiinde der
Unterschied zwischen ,Genre und Nicht-Genre [..] da, wo der Poetry-Slam-Kontext
Auswirkungen auf die Text- und [...] Performancestruktur” (Holzheimer 2014, 21) habe.
Diese kontextuellen Auswirkungen des Veranstaltungsformats Poetry Slam kénnen sich
sowohl ,auf textlich-inhaltlicher, sprachlicher, korperlicher oder stimmlicher Ebene
[manifestieren] sowie in Form einer Kombination der verschiedenen Ebenen”
(Holzheimer 2014, 22) in der Slam Poetry dufdern. Auch Rieber vertritt die Ansicht,
wonach sich das Genre Slam Poetry dann konstituiert, wenn sich ,die
veranstaltungsbedingten Einflussfaktoren [..] auf die Beschaffenheit der Texte
auswirken” und sieht in der Slam Poetry auch solche ,sprachliche[n] und thematische[n]
Gemeinsamkeiten [...], die eine textimmanente Bestimmung rechtfertigen (Rieber zitiert
n. Holzheimer 2014, 22). Wenngleich eine ndhere, konkrete Bestimmung und
Charakterisierung des Genres aufgrund der Bandbreite der Texte schwierig ist, erscheint

die Behandlung der Slam Poetry als eigenes Genre daher nichtsdestotrotz legitim.

3.1 Merkmale und Charakteristika

Dass die Definition von Charakteristika und Textsortenmerkmalen des Genres Slam
Poetry keineswegs einfach oder eindeutig ist, wurde im vorangegangenen Abschnitt
bereits thematisiert: Problematiken bei einer solchen Klassifikation ergeben sich aus der
enormen Bandbreite unterschiedlicher Texte, literarischer Formen und Ansaitze (vgl.
Masomi 2012, 96-106; Preckwitz 2005, 29f). Stahl vertritt sogar die Ansicht, dass man
,einen gemeinsamen literarischen Nenner [...] hier also nicht [findet]“ (Stahl 2003, 261).
Nichtsdestotrotz existieren innerhalb des Forschungsdiskurses dazu mittlerweile
zahlreiche Kategorisierungs- und Charakterisierungsversuche, aus denen sich trotz

mancher Unterschiede auch gewisse Tendenzen ablesen lassen.

Preckwitz versuchte sich als erster im deutschsprachigen Fachdiskurs an der Erstellung
eines Kriterienkatalogs, nach dem sich Slam Poetry durch die Textmerkmale Oralitit,
Publikumsadressierung, Textverstindlichkeit (Rezipierbarkeit), lebensweltlicher

Themenbezug, Freiheit der Form, Performance, Cross-Genre, Dramaturgie und
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Improvisation auszeichnet (vgl. Anders 2012a, 286f; Preckwitz 2005, 56ff). In Anders
Charakterisierung lassen sich von Preckwitz Kriterien lediglich Oralitat und Performance
wiederfinden, die jedoch um die fiinf Merkmale der Aktualitat, Klanglichkeit, Interaktion
mit dem Publikum, Intertextualitdt und Kiirze erganzt werden (vgl. Anders 2015, 22-33).
Willrichs Textsortenmerkmale sind im Wesentlichen deckungsgleich mit jenen von
Anders, allerdings fligt er Rhythmik und einfachen Aufbau als weitere Charakteristika
hinzu (vgl. Willrich 2010, 30f). Diesen doch recht ausfiihrlichen und detaillierten
Charakterisierungsversuchen stehen aber auch jene von Masomi und Stahl gegentiber, die
nur vier Merkmale definieren. Nach Masomi kénnen lediglich vier Tendenzen in den
Texten erkannt werden, namlich die, die ,sich aus der basalen Struktur des Eventformats
ergeben“ (Masomi 2012, 97). Masomi definiert in weiterer Folge die (begrenzte) Zeit, den
akkustischen Raum - also die orale Auffilhrung und akustische Rezeption der Texte,
gewissermafden also die Oralitdit, den performativen Charakter und den
Wettbewerbscharakter als typische Tendenzen (vgl. Masomi 2012, 97). Die Merkmale der
Oralitat und Performance lassen sich auch in Stahls Charakterisierung wiederfinden, er
erginzt diese jedoch noch um die Interaktion zwischen den verschiedenen

Protgonist_innen und den Live-Charakter (vgl. Stahl 2003, 262).

Ausgehend von diesen Charakterisierungsversuchen soll nun die Textsorte Slam Poetry
unter den Gesichtspunkten Themen und Inhalte, Form und Stil, Sprache und Textstruktur,
sowie den =zentralen Merkmalen Oralitat, Performance, Interaktion und

Rezeptionsprozesse noch naher beleuchtet werden.

3.1.1 Themen und Inhalte

Grundsatzlich gilt eine Klassifizierung in inhaltlicher Hinsicht als schwierig, zumal auch
hier ,unterschiedlichste Themen in verschiedenen Formen“ (Westermayr 2004, 61)
behandelt werden. Es sind aber durchaus bestimmte haufig auftauchende Muster und
Formen erkennbar. Als Charakteristika in thematisch-inhaltlicher Hinsicht wurden bei
den zuvor angefiihrten Kategorisierungen die beiden Punkte Aktualitit und
lebensweltlicher Bezug genannt (vgl. Preckwitz 2005, 56-58; Anders 2015, 22-33;
Willrich 2010, 30f). Diese durchaus zutreffenden, doch noch wenig konkreten Merkmale

sollen im Folgenden noch erganzt und konkretisiert werden.

Wahrend in den USA ein Trend zu gesellschaftspolitischen, kritischen, ernsten Themen zu

beobachten ist, dominieren im deutschsprachigen Raum fiir gewohnlich weniger ernste,
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lustige Themen, die eher um Alltdgliches kreisen (vgl. Anders 2015, 25). Haufig handelt
es sich dabei um humoristische Erzdhlungen von Alltagsbeobachtungen,
Schreiberfahrungen oder anekdotenhaft erzahlte, aufdergewohnlich wirkende Ereignisse
- sehr oft mit pointenhaftem Ausgang. Doppeldeutige Wendungen und Pointen, sowie
Kontrastierungen sind haufig eingesetzte Gestaltungsmittel dieser Komik (vgl. Anders

2015, 22-24):

»~Worte, Gesten, Mimik oder die Handlung selbst prasentieren
widerspriichliche Prinzipien, die in Konflikt geraten. Schein und Sein,
Anstrengung und Leistung, Erstrebtes und Erreichtes stehen in einem
Missverhaltnis, welches das Lachen erzeugt. Slam Poetry arbeitet mit allen
Mitteln der Komik, wobei die Schlusspointen in Slam-Texten typisch geworden
sind.” (Anders 2015, 24)
Diese Komik wird mitunter durch lustig-skurrile Sprach- und Klangspiele - wie
Lautmalerei, Rhythmus, Reim und Wiederholungen - noch verstarkt (vgl. Anders 2015,
24). Neben humoristisch-komischen Themen werden aber auch durchaus ,die ,grofien
Themen’ gesellschaftskritischer Literatur [...] (Liebe, Krieg, Politik etc.) [verhandelt]”
(Anders und Abraham 2008, 8). Oft finden sich auch ,lebensweltlich bezogene

Momentaufnahmen zu heiklen, diskussionswiirdigen und personlichen Themen

(Magersucht, Drogen, Gewalt, Rassismus, Zivilcourage)“ (Anders und Abraham 2008, 8).

Westermayer beobachtet ,Selbstreflexionen, aktuelle politische und gesellschaftliche
Kommentare, Milieuschilderungen sowie kritische Standpunkte“ (Westermayr 2004, 61)
als haufig auftretende Muster und Formen und nimmt in weiterer Folge auch eine
thematisch-inhaltliche Einteilung in drei Gruppen vor. Das wdiren zum einen
,Erzahlungen liber das Leben eines bestimmten Typs“ (Westermayr 2004, 62), in denen
Ansichten, Erfahrungen oder anekdotenhafte Erlebnisse einer bestimmten Person
wiedergegeben werden. Dies geschieht meist entweder direkt ,in der Rolle einer
bestimmten Person“ (Westermayr 2004, 62) mittels Erzahlung aus der Ich-Perspektive
oder auch indem ,aus der Erzdhler-Perspektive iiber das Leben eines Menschen
reflektiert” (Westermayr 2004, 62) wird. Zur zweiten Gruppe zdhlen Selbstreflexionen
der Slammer_innen liber den eigenen ,Status als Person“ (Westermayr 2004, 62). Diese
Reflexionen kénnen sowohl satirischer, zynischer als auch unterhaltsamer Art sein und
reflektieren bzw. stellen den jeweiligen Status beispielsweise als Mann, Frau, Student,
Slammer, Kellner, Pazifist, Liebhaber, Geliebte etc. dar. Als dritte Gruppe werden

schlief’lich ,[g]esellschaftliche und politische Kommentare und Kritiken“ (Westermayr
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2004, 63) definiert. Diese konnen sowohl ,in Form von programmatischen Aussagen oder
[mittels] Einbindung in ein Gedicht“ (Westermayr 2004, 63) transportiert werden. Sehr
oft kommt es freilich auch zu einer Mischung dieser drei Formen (vgl. Westermayr 2004,

62-64).

3.1.2 Form und Stil

Als Charakterisierung in formal-stilistischer Hinsicht kénnten von den eingangs
erwahnten Kategorisierungen die Merkmale Zeit sowie das sich daraus direkt ableitbare
Merkmal der Kiirze, Freiheit der Form, Cross-Genre und Anmoderation eingeordnet
werden (vgl. Masomi 2012, 97; Anders 2015, 22-33; Preckwitz 2005, 56-58; Willrich
2010, 30f).

Wie die Merkmale Cross-Genre und Freiheit der Form bereits andeuten, verfiigen die
Texte der Slam Poetry auch in formaler-stilistischer Hinsicht tiber eine grofse Bandbreite.
Die Vielfalt reicht grundsatzlich von Kurzprosa, also einfachen Erzdhltexten, lyrischen
Texten, gesprochenen a-capella Rap-Texten bis zu klassischen Versen oder reinen
Klangspielen (vgl. Anders und Abraham 2008, 7). Fir gewohnlich variiert die
Prasentationsform zwischen Gedicht, Kurzprosa oder Monolog, wobei sich die Grenzen
zwischen den einzelnen Formen - insbesondere zwischen Lyrik und Prosa - meist sehr
flieffend gestalten (vgl. Westermayr 2004, 61). Oft vereinen die Slam Texte sowohl
lyrische, narrative als auch szenische Elemente (vgl. Preckwitz 2005, 33). Grundsatzlich
bedienen sich die Slammer_innen verschiedenster Stile, struktureller Kennzeichen oder
spezieller Textelemente. Neben dem haufigen Einsatz von Stabreimen sowie anderen
lyrischen Elementen oder Reimstrukturen, Lautmalerei, Rhythmus, Wiederholungen,
diversen Sprach- und Klangspielen und Komik, kann dies auch Interaktion durch Fragen
an das Publikum sein (vgl. Westermayr 2004, 64f; Anders 2015, 24). Ein weiteres
stilistisches Merkmal ist das haufige Erzahlen aus der Ich-Perspektive, wodurch - in
Verbindung mit der physischen Biihnenprasenz der Slammer_innen - die Grenzen
zwischen Rolle und Autorenschaft auch sehr bewusst zum Verschwimmen gebracht

werden (vgl. Anders 2015, 24).

Ein weiteres formales und wesentlich leichter fassbares Merkmal der Slam Poetry ist die
Kiirze, welche sich aus der zeitlichen Begrenzung fiir den Textvortrag im Rahmen der
Poetry Slams von meist circa fiinf Minuten ergibt. Wie bereits an anderer Stelle erwdhnt,

resultieren aus dieser zeitlichen Vortragsbegrenzung Textlangen, die bei reinen
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Erzdhlungen rund 600 Worter umfassen, bei lyrischen oder teilweise non-verbal

performten Texten mitunter auch weniger (vgl. Anders 2015, 21).

Die Anmoderation als Teil jedes Poetry Slams ware schlief3lich ein weiteres formales -
wenngleich an der Schnittstelle zu Sprache und Textstruktur anzusiedelndes - Merkmal
der Slam Poetry. Dabei ist jedoch einerseits zwischen der Anmoderation, durch die
Moderator_innen, welche die Slammer innen vor dem Betreten der Bihne kurz
vorstellen, und jener der Slammer_innen selbst, die als Teil des Textes betrachtet werden
kann, zu unterscheiden.

Denn nach dem Betreten der Biihne beginnen die Slammer_innen meist nicht sofort mit
dem Vortrag ihres Textes, sondern stellen dem eigentlichen Textvortrag oft eine kurze
Anmoderation mit einer kurzen Einleitung zu sich selbst oder zum Text voran. Diese
Anmoderation kann schon als Teil des Textes beziehungsweise dessen Rhetorik
betrachtet werden und stellt den Text fiir das Publikum in einen gewissen Kontext (vgl.
Anders 2015, 33). Je nach Art der Anmoderation werden von Burki fiinf verschiedene,
tibliche Anmoderationsarten definiert: Das ware zundchst jene ohne Begriifsung, bei der
die Performance somit sofort mit dem Text beginnt. Die zweite Variante fungiert
schliefllich als Einleitung des Textes, in der die Gegebenheiten, das Thema oder der
Kontext des Textes, aber mitunter auch die eigene Schreibmotivation kurz dargelegt
werden. Manchmal wird zudem auch noch ein Uberblick iiber den Aufbau und/oder die
Anzahl der Texte gegeben. In der dritten Anmoderationsart wird ein Bezug zum Ort bzw.
ein etwaiger Bezug zwischen Ort und Thema hergestellt. Als vierte Variante wird die
eigene Positionierung oder Selbsterklarung definiert, im Rahmen derer eigene
Befindlichkeiten, wie zum Beispiel Nervositit, aber auch Griinde fiir die Teilnahme
thematisiert werden. Als fiinfte Anmoderationsart nennt Burki Reaktionen auf den Slam,
das waren beispielsweise Kommentare zum Vortext oder anderen bisherigen Texten,

aber auch zur Jury oder dem Publikum (vgl. Burki 2003, 53).

3.1.3 Sprache und Textstruktur

Auch in sprachlich-struktureller Hinsicht scheinen sich die Texte einheitlichen
Merkmalen weitgehend zu entziehen. Zwar zeichnet sich die Sprache vieler Texte durch
einen gewissen Alltags- und Zeitgeistcharakter sowie die Verwendung popularer,
bisweilen auch dialektaler oder jugendsprachlicher Begriffe aus. Allgemeine

genreiibergreifende Riickschliisse lassen sich daraus aber noch keineswegs ziehen.
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Kennzeichnend fiir alle Texte des Genres ist aber in jedem Fall das enge Zusammenspiel
von Sprache und Performance (vgl. Westermayr 2004, 67f), welches sich aus der
miindlichen Realisierung der Texte ergibt. Aus diesem miindlichen Kontext, der im
folgenden Kapitel (3.1.4) unter dem Begriff der Oralitdt ausfiihrlich beleuchtet wird,
lassen sich letztendlich eine Reihe weiterer Merkmale und Gemeinsamkeiten der
Textsorte Slam Poetry - sowohl in sprachlicher als auch textstruktureller Hinsicht -
ableiten. Doch wie steht es um die bisherige Beschreibung und Charakterisierung der
deutschsprachigen Slam Poetry in sprachlicher bzw. struktureller Hinsicht innerhalb des

Fachdiskurses?

Preckwitz wagte mit seinem - heute nicht unumstrittenen - Kriterienkatalog als erster
den Versuch einer Systematisierung von Merkmalen und Beschreibung des Genres auch
in sprachlicher Hinsicht. Die Merkmale mogen fiir die Slam Poetry dieser Frithphase
zutreffend gewesen sein, scheinen aber fiir eine systematische Beschreibung der
gegenwartigen, sehr heterogenen Slam Poetry unzureichend. Eine ndhere Betrachtung
und Beriicksichtigung dieser Merkmale scheint aber nichtsdestotrotz sinnvoll, zumal jene
von Preckwitz gefundenen Merkmale, die Sprachliches und Strukturelles betreffen,
letztendlich auch aus der Oralitit abgeleitet werden konnen. Gemafd Preckwitz
Kriterienkatalog sind flir die Slam Poetry in sprachlicher Hinsicht die Merkmale der
Rezipierbarkeit und der Publikumsadressierung - die im Folgenden (Kapitel 3.1.5) auch
unter dem Begriff der Interaktion noch naher beleuchtet werden -, sowie der Oralitit
kennzeichnend (vgl. Preckwitz 2005, 56f). Letztendlich ergeben sich aber beide
Merkmale aus dem miindlichen Kontext - der Oralitit - der Slam Poetry. Das wird
insbesondere bei einer naheren Betrachtung der Definitionen dieser Merkmale deutlich.

So meint Preckwitz mit Rezipierbarkeit folgendes:

,Die Sprache ist durch ihren Gebrauchs-Charakter bestimmt. Je verstandlicher
das Sprachspiel gehalten ist, desto eher koénnen Empfinger den
Erfahrungshorizont - die eigene Lebenswelt - ibersetzen und desto eher ist
eine dsthetische Botschaft geeignet, aus einem Auditorium heraus Feedback
zu erfahren.” (Preckwitz 2005, 56f)
Unter dem Merkmal der Publikumsadressierung wird wiederum verstanden, dass das
Publikum als Dialog- und Interaktionspartner nicht nur in die Performance

miteinbezogen, sondern bisweilen auch direkt adressiert wird. Oralitdit umfasst fiir

Preckwitz hingegen neben einer ,den Sprechakten der Alltagsprache” (Preckwitz 2005,
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57) nahe stehenden Sprache im freien Vers die Verwendung metasprachlicher Mittel:
,O0rale Kommunikation, anders als Schriftsprache, kann metasprachliche/

paralinguistische Zeichen einsetzen: Intonation, Inszenierung” (Preckwitz 2005, 57).

Westermayer geht bei ihrem Versuch einer sprachlichen Klassifizierung weniger ins
Detail und sieht in erster Linie das enge Zusammenspiel von Sprache und Performance,
welches sich aus dem miindlichen Kontext ergibt, als kennzeichnend. Als Folge dieses
Zusammenspiels konne man aber ,durchaus von einer dramaturgischen Umsetzung
sprechen, da die Wirkung der Texte durch inhaltliche Spannungssteigerung und
rhetorische Mittel wie Emphasen und Wortspiele erreicht wird und durch Mimik und
Gestik noch unterstrichen wird“ (Westermayr 2004, 68). Rieber spricht in ihrer
sprachlichen Beschreibung des Genres Slam Poetry von einem ,eigentlimlichen
Sprachgebrauch” durch den sich die Texte auszeichnen wiirden. Diese Sprache sei gepragt
von Alltags- und Umgangssprache, Refrain- und Wiederholungsstrukturen, sowie

haufigen Sprachspielen und Stilmitteln (vgl. Rieber zitiert n. Holzheimer 2014, 23).

Neben den bereits angefiihrten Merkmalen Oralitit, Publikumsadressierung,
Textverstiandlichkeit und Rezipierbarkeit werden auch Klanglichkeit, Rhythmik sowie ein
einfacher, von Wiederholungen gepragter Aufbau der Texte immer wieder als
Kennzeichen genannt (vgl. Anders 2015, 23; Willrich 2010, 30f). Auch diese Merkmale
konnen aber letztendlich von der Oralitat abgeleitet werden, wie im folgenden Kapitel

noch naher illustriert wird.

3.1.4 Oralitat

Nachdem die Problematik weitgehend allgemeingiltiger, sprachlich-struktureller
Kennzeichen der Textsorte Slam Poetry bereits ausfiihrlich diskutiert wurde, soll im
folgenden Kapitel nun - gewissermafden der diesbeziiglich kleinste gemeinsame
Nenner - die Oralitat ndher beleuchtet werden. Es wird dabei zundchst darum gehen, das
Konzept der Oralitit im Kontext der Slam Poetry in ihrem Spannungsverhdltnis zur
Literalitat zu betrachten. In weiterer Folge soll aber vor allem die Frage im Zentrum
stehen, inwiefern sich der Aspekt der Oralitit in der Sprache und den Textstrukturen der
Slam Poetry daufdert. Konkret wird es also um die Beantwortung der Frage gehen, welchen
Einfluss die Oralitat auf die Sprache und Texte der Slam Poetry hat und inwiefern sich
Sprache und Struktur infolgedessen von konventionellen literalen Texten

unterscheiden.
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3.1.4.1 Orale Literatur und sekunddre Oralitdt — zum Spannungsverhaltnis zwischen

Oralitat und Literalitdt bei der Slam Poetry

Zunachst stellt sich aber die Frage, was ist iiberhaupt Oralitit? Unter Oralitat wird
grundsatzlich Miindlichkeit, gesprochene Sprache, verstanden. Sie wird in der Regel als
Gegensatz zur Literalitit, der Schriftlichkeit, betrachtet (vgl. Tschirner 2010, 235). Der
Begriff der Oralitit wird aber im Besonderen ,im kulturwissenschaftlichen Sinne
verwendet bei Kulturen, die Kkeine Schrift benutzen und ihre gesellschaftlichen
Organisationsformen sowie ihre Uberlieferung miindlich regeln“ (Tschirner 2010, 235).
Diese Begriffsklirung macht sogleich deutlich, dass ein direktes Ubertragen dieses
Oralitatskonzeptes auf Slam Poetry nicht ohne weiteres maoglich ist. Denn wenngleich die
Oralitdt in der Slam Poetry eine zentrale Rolle spielt und ,[d]er Grundstein fiir jede
Interaktion und alle performativen Aspekte beim Poetry Slam ist“ (Masomi 2012, 42), so
muss doch auch das Verhaltnis der Slam Poetry zur Literalitdat bzw. zur Schriftlichkeit!2

mitbedacht werden:

,Es ist jedoch offensichtlich, dass mit Poetry Slam ein orales Eventformat in
einer Zeit entstanden ist, welche stark literal vorgepriagt wurde und im Laufe
des Elektronikzeitalters eine orale Kunstform entstehen lief}, die literale
Merkmale in sich tragt.“ (Masomi 2012, 42)

Bei einer Betrachtung von Oralitit im Kontext der Slam Poetry erscheint daher eine
nahere Differenzierung, wie sie Ong mit seiner Unterscheidung zwischen priméarer und
sekundarer Oralitdt vornimmt, unerldsslich. Unter primarer Oralitdt versteht Ong ,die

Oralitat einer Kultur, die sich unberiihrt von jeder Kenntnis des Schreibens oder Druckens

entfaltet” (Ong 1987,18).

,oie ist ,primar’ verglichen mit der ,sekunddren Oralitit' gegenwartiger
hochtechnisierter Kultur, in der durch Telefon, Radio, Fernsehen, und andere
technologische Finessen eine neue Oralitdt entstanden ist, die ihre Existenz
und ihr Funktionieren der Schrift und dem Drucken verdankt.“ (Ong 1987, 18)

12 Unter Literalitdt wird das ,Phdnomen der Entwickeltheit eines Schriftsystems und schriftsprachlicher
Kommunikationsformen in spezifischen gesellschaftlichen, sozialen und kulturellen Kontexten“ (Mohr
2010, 202) verstanden. Der Begriff der Schriftlichkeit - haufig mit Literalitdt gleichgesetzt und Gegenbegriff
zur Miindlichkeit bzw. Oralitdt - ,bezeichnet ganz generell alle mit geschriebener und schriftlicher Sprache
in Verbindung zu bringenden Aspekte“ (Stahl 2010, 285). Zentral bei der Schriftlichkeit ist ihre Unterteilung
in eine mediale und eine konzeptionelle Dimension: Die mediale Schriftlichkeit bezieht sich ,auf die
graphische Realisierung sprachlicher Auerungen durch Schrift” (Stahl 2010, 285), also auf geschriebene
Sprache. Unter konzeptioneller Schriftlichkeit wird im Gegensatz dazu ,die Realisierung sprachlicher
Auferungen unter Beriicksichtigung der charakteristischen Merkmale schriftlicher Sprache” (Stahl 2010,
285) verstanden.
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Wenn wir von Oralitit im Sinne der Slam Poetry sprechen, ist nach Ong demnach
eindeutig sekundare Oralitdt gemeint. Zeichnet sich sekundare Oralitdat doch dadurch aus,
dass sie mit der Gesellschaft des elektronischen Zeitalters auf eine Gesellschaft trifft, die
in fast allen Bereichen des Lebens in hochstem Mafde auf Schriftlichkeit angewiesen ist.
,Die oralen Moglichkeiten der neuen Medien treffen [...] auf eine sehr stark literalisierte
Gesellschaft, deren literale Pragung zwangslaufig auch die wiederentdeckte Oralitat
beeinflusst“ (Masomi 2012, 38). Es besteht bei dieser Form der Oralitdt somit ein starkes
Spannungsverhdltnis zwischen Oralitit und Literalitit bzw. gewissermafien eine
,mediale Koexistenz von Literalitdit und Oralitat“ (Masomi 2012, 38). Das hat unter
anderem auch zur Folge, dass bei der sekundaren Oralitdt nicht wie sonst bei der Oralitat
ein Widerspruch zur Literalitdt besteht, basiert die sekundire Oralitat doch auf dieser

(vgl. Holzheimer 2014, 56).

Trotz der klaren Positionierung des Poetry Slam gegen den etablierten, schriftfixierten
Literaturbetrieb und dessen teils sehr engen Definitionen von Literatur, wie etwa: ,Zur
Literatur gehoren nur abgeschlossene, zusammenhingende sprachliche Aufzerungen, die
in Schriftform vorliegen und damit reproduzierbar sind“ (Baasner und Zens 2005, 12),
wurde Slam Poetry bisher immer selbstverstandlich als literarisches Genre behandelt.
Literaturwissenschaftlich wird sie meist unter dem Begriff der oralen Literatur
subsumiert. Auch dieser Terminus ist aufgrund der bereits erwdhnten Dichotomie
zwischen Oralitdt und Literalitdt nicht unumstritten und wird bisweilen als sehr
widerspriichlich betrachtet (vgl. Holzheimer 2014, 54). Die Unterscheidung zwischen
primar und sekundar oraler Literatur — im Sinne der primaren und sekundéaren Oralitat -

ist daher auch hier zentral.

Orale Literaturformen sind seit Einfiihrung von Schrift und Buchdruck grundsatzlich eher
als Randphianomene zu betrachten, im Zuge technologischer und medialer Entwicklungen
des 20. Jahrhunderts kam es aber zu einer gewissen Wiederbelebung und alltdglichen
Prasenz. Gleichzeitig ist aber diese Wiederbelebung der Oralitit sowie oraler
Literaturformen keineswegs gleichzusetzen mit jener primaren Oralitdt vor Erfindung
der Schrift (vgl. Masomi 2012, 37f). Fiir orale Literatur im Kontext der Slam Poetry scheint
daher eine Definition im Sinne von sekundar oraler Literatur, wie etwa der folgenden,

praktikabel:
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»[O]rale Literatur’ scheint die addquate Bezeichnung fiir jene Stiicke zu sein,

die in sekundar oralen Kulturen entstanden sind und auf sekundar orale

Kulturen reagieren, indem sie von literalisiert denkenden Menschen und mit

Hilfe von Schrift von der Performance separiert, jedoch gezielt fiir die orale

Performance komponiert wurden [...].“ (Holzheimer 2014, 58)
Bei sekundar oraler Literatur, wie der Slam Poetry, handelt es sich somit weniger um
verbal organisierte als vielmehr um verbal realisierte Literatur. Auch Anders meint dazu,
dass ,[d]ie auf einem Poetry Slam vorgetragenen Texte [...] - abgesehen von den wenigen
miindlich basierten Freestyles — konzeptionell schriftlich und medial miindlich“ (Anders
20124, 282) sind. Konkret heifdt das, dass diese Form der oralen Literatur in hohem Mafie
von Schriftlichkeit beeinflusst ist. Da sie ,von einem literalisiert denkenden Menschen
verfasst und - wenn auch nur in Form eines Manuskripts - schriftlich fixiert wurde, bevor
sie in einer Performance entweder auswendig vorgetragen oder laut gelesen wird“
(Holzheimer 2014, 57). Das wirft aber auch die Frage auf, ob sekundar orale Literatur
nicht einfach als spezifische Schreib- bzw. Prasentationsvariante betrachtet werden kann.
Holzheimer verneint dies mit dem Argument, dass die schriftliche Fixierung oder
Textorganisation, beispielsweise in Form eines Manuskripts, ,lediglich Mittel zum Zweck
und der Text nur ein Baustein oder gar nur Hilfsmittel auf dem Weg zum eigentlichen
Werk" (Holzheimer 2014, 57) sei. Sekundar orale Literatur, wie Slam Poetry, ist aber

zweifelsohne stark durch Literalititit beeinflusst.

Daran anschlieflend stellt sich aber auch gleich die Frage nach der Legitimitat des
Textbegriffs bei oraler Literatur. Kann man auch bei oraler Literatur wie der Slam Poetry
von Text sprechen? Ong halt die Bezeichnung Text, im Sinne von ,,Text' einer oralen
Auflerung“ (Ong 1987, 20), insbesondere fiir sekundir orale Texte fiir moglich. Auch
Holzheimer vertritt die Meinung, dass der Begriff Text fiir orale Literatur im Allgemeinen

und Slam Poetry im Besonderen legitim sei:

,Der Terminus,Text' kann im Hinblick auf die neuen Formen der Performance
Poetry als Kunst sekundarer Oralitat problemlos verwendet werden. Er kann
weiter noch als besonders treffend angesehen werden, wenn er, wie Ong
behauptet, literalisiertes Denken impliziert. Da Slam Poetry und Spoken Word
Poetry keine primar oralen Kunstformen sind, da sie also mit Hilfe von Schrift
entstanden sind, gibt es zu den Stlicken einen fixierten, der Performance zu
Grunde liegenden Text.“ (Holzheimer 2014, 59f)

Aber welchen Stellenwert haben diese niedergeschriebenen Texte im Kontext oraler

Literatur wie der Slam Poetry? Ong bezeichnet diese schriftlichen Fixierungen des
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Redetextes als Manuskripte, diese diirften jedoch keineswegs mit dem eigentlichen Text
gleichgesetzt oder verwechselt werden, wie Holzheimer betont: ,Das ,Manuskript’ eines
Slam-Poetry- oder Spoken-Word-Stiickes ist [...] das Dokument - als Datei oder Zettel, von
dem der Poet abliest bzw. anhand dessen im Vorfeld auswendig gelernt wurde“
(Holzheimer 2014, 60). Der Text sei im Gegensatz dazu ,das Gelesene oder
Auswendiggelernte und Vorgetragene“ (Holzheimer 2014, 60). Selbst wenn Slam-Poetry-
Manuskripte spater veroffentlicht werden, dndert dies letztendlich nichts an ihrer
urspriinglichen Manuskript-Funktion bei der Performance - dem eigentlichen Text. Diese
Manuskripte konnen daher nie fiir sich alleine stehen, sondern sind letztendlich immer
nur ein Teil des eigentlichen Textes. Dies festzuhalten ist wichtig, da etwa durch die
Literaturwissenschaft- und Kritik an die jeweiligen Texte - in diesem Fall geschriebene
bzw. schriftliche oder eben auch verschriftlichte miindliche Texte - andere Anspriiche

gestellt werden (vgl. Holzheimer 2014, 60).

3.1.4.2 Der Einfluss der Oralitdt auf Sprache und Text der Slam Poetry

Es stellt sich die Frage, ob und inwiefern sich der Aspekt der Oralitit im Poetry Slam auf
die Sprache und den Text auswirkt. Was kennzeichnet diese Sprache und Texte, wie
unterscheiden sich diese in weiterer Folge von konventionellen geschriebenen Texten?

Welche Charakteristika weisen diese oralen Sprachen und Texte auf?

Zunichst seien einige grundsitzliche Uberlegungen zur Frage der moglichen
Unterscheidbarkeit geschriebener und auch verschriftlichter mindlicher Sprache
angestellt. Jef3ing und K6hnen vertreten diesbeziiglich die Ansicht, dass ,[g]eschriebener
Text [...] nicht einfach verschriftlichter miindlicher Text" (Jef3ing und Kéhnen 2007, 2) sei,
es sich dabei also nicht lediglich um ,ein[en] Wechsel des Ausdrucksmaterials“ (JefRing
und Koéhnen 2007, 2) handle. Zentrale Unterschiede ergeben sich vielmehr aus dem
Faktum, wonach die Schrift - und daher auch geschriebene Texte - unabhdngig von ihrem
Entstehungskontext weiter existieren, wahrend sich die situationsgebundene miindliche
Sprache durch Fliichtigkeit auszeichnet. Diese Aspekte der Dauerhaftigkeit bzw.
Verganglichkeit von Texten schlagen sich auch in der Sprache und den Texten selbst
nieder: ,Diese Dauerhaftigkeit des Textes mag auch der Grund dafiir sein, dass Dichtung
sich meist um sprachliche Komprimierung und Verfeinerung [...] bemiiht” (Jef3ing und
Koéhnen 2007, 3). Miindliche Sprache zeichne sich im Gegensatz dazu - vor allem auch

aufgrund der anderen Rezeptionssituation - eher durch Einfachheit, Wiederholungen und
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eine wenig verdichtete Sprache aus (vgl. Jef3ing und Kéhnen 2007, 2f)13. Auch Ong ist der
Ansicht, dass oral organisierte Sprache weniger flir analytische Prazision geeignet sei als
geschriebene Sprache, zumal diese auch ohne den Kontext der oralen Realisierung

verstindlich sein miusse:

»Wenn man sich ohne Gesten, ohne Gesichtsausdruck, ohne Betonung und

ohne einen wirklichen Zuhorer erklaren will, muff man alle mdglichen

Verstandnisweisen einkalkulieren, die das Gesagte bei jedem moglichen Leser

in jeder moglichen Situation treffen konnte. Folglich hat die Sprache von sich

aus so klar zu sein, dass sie auf den existenziellen Kontext verzichten kann.“

(Ong 1987, 105)
Doch was bedeutet dies jetzt fiir die Sprache und den Text der Slam Poetry? Wenngleich
die Slam Poetry als orale Literatur bei ihrer Konzeption grundsatzlich alle Méglichkeiten
der Prazisierung oder Verdichtung durch die Schrift hatte, steht ,den Zuschauern im
Moment der Rezeption einer Poetry Performance eben nicht das kognitive Potential einer
visuell schriftlichen Kommunikation zur Verfiigung“ (Holzheimer 2014, 61f). Als Folge
dessen ist die Slam Poetry auch auf multiple Ausdrucksoptionen, wie Mimik, Gestik oder
Intonation ausgelegt. Wenn man die Manuskripte, also die schriftlichen Fixierungen der
Slam Poetry ansieht, diirfen demnach nicht dieselben Kriterien herangezogen werden,
wie bei genuin schriftlichen Texten. Das betrifft insbesondere Aspekte wie die
Verdichtung der Sprache und Form. Die Besonderheit der Rezeption bestimmten hier den
Text, das Manuskript und die Sprache mit (vgl. Holzheimer 2014, 62).
Bei einer genaueren Anndherung an die Frage, wie sich die Oralitdt auf die Sprache bzw.
Texte konkret auswirkt und sich in weiterer Folge auch Slam Poetry-Texte
charakterisieren lassen, konnen die von Ong aufgestellten Merkmale oraler Texte und
Literatur von Nutzen sein (vgl. Anders 2015, 26). Ong (vgl. Ong 1987, 39-61) erarbeitete
zur Charakterisierung oraler Texte bzw. Literatur zehn Merkmale, von denen ich die
Wesentlichen nun beschreiben und beziiglich ihrer Ubertragbarkeit auf die Slam Poetry
analysieren und neu arrangieren mochte. Ong zufolge sind orale Texte rhythmisch und
formelhaft, additiv, aggregativ, redundant und nachahmend, konservativ, mit Bezug zum
menschlichen Leben (lebensweltlich), kampferisch im Ton, einfiihlend und teilnehmend,
situativ und homoostatisch. Zumal es zwischen diesen einzelnen Punkten aber zum Teil

zu starken Uberschneidungen kommt, werde ich diese Merkmale im Folgenden zu den

13 Eine detaillierte Diskussion der Themen gesprochener versus geschriebener Sprache, sowie deren
Merkmale und Unterschiede wiirde den Rahmen dieser Arbeit sprengen. Eine ausfihrliche
Auseinandersetzung mit diesem Themenbereich findet sich bei Diirscheid und Spitzmiiller (2012, 23-63).
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finf Themenbereichen Rhythmik und Klanglichkeit, Text- und Sprachstruktur,
Publikumsadressierung, Kontextualisierung sowie schliefdlich Themen und Inhalte

zusammenfligen.
1. Rhythmik und Klanglichkeit

Dass sich orale Texte oft durch eine sehr rhythmische, klangliche und mitunter auch
formelhafte Sprache auszeichnen, hat weniger stilistische, denn praktische
mnemotechnische Griinde. Schliefdlich bestimmt die lautliche Gebundenheit der Worter
nicht nur die Ausdrucksweise, sondern erleichtert auch die Denk- und Merkprozesse.
Rhythmische, formelhafte Formulierungen erméglichen den Poet_innen schlichtweg eine
leichtere Memorierbarkeit der Texte fiir den Vortrag (vgl. Ong 1987, 39f). Diese Rhythmik
entsteht zum einen durch die Verwendung verschiedener Stilmittel, wie ,Wiederholung
oder Antithese, Alliterationen und Assonanzen [..] oder in Form von anderen
formelhaften Ausdriicken“ (Ong 1987, 40). Die Verwendung metaphorischer, fester
Ausdriicke und gelaufiger (Rede-)Wendungen mit hohem Wiedererkennungswert waren
etwa Auspragungen dieser Formelhaftigkeit. Zudem haben diese ,mnemotechnischen
Zwange“ aber auch Einfliisse auf die Syntax, die sich gleichfalls - auch bei
Nichtverwendung der Versform - durch eine ausgepragte Rhythmisierung auszeichnet
(vgl. Ong 1987, 39-41). Auch Preckwitz spricht bei seiner Beschreibung der Sprache der
Slam Poetry von ,einer alltagsnahen Sprache [...], die stark von klanglichen, rhythmischen
und rhetorischen Figuren gepragt ist“ (Preckwitz 2005, 83f). Ongs Charakterisierungen
lassen sich darin also deutlich wiedererkennen und scheinen in diesem Punkt somit auch
auf die Slam Poetry iibertragbar zu sein. Masomi weist bei seiner sprachlichen
Charakterisierung der Slam Poetry gleichfalls auf eine ausgepragte Rhythmik bzw.
rhythmische Versanordnung - sowohl aus Griinden der Memorierbarkeit als auch der

Unterhaltsamkeit - hin (vgl. Masomi 2012, 32f).

Die Rhythmik der Slam Poetry ist aber nicht auf die sprachliche Ebene beschrankt,
sondern steht vielmehr auch in engem Zusammenhang mit einem physiologischen
Rhythmus - gewissermafien einem Koérperrhythmus. Ong spricht in diesem Kontext
davon, dass die ausgeprdgte Rhythmisierung das Erinnern unterstiitzt - auch in
physiologischer Hinsicht (vgl. Ong 1987, 39-41). Konkret bedeutet das, dass die Texte im
Rahmen ihrer Performance verkorpert und somit auch zu einer verkoérperten Erinnerung

werden, fiir die neben dem Sprachrhythmus auch der Koérperrhythmus bedeutsam ist.
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Hildebrandt spricht in diesem Kontext von body memory und versteht darunter, dass die
Slam Texte sowohl mittels sprachlicher Rhythmen als auch mit dem Text eng
zusammenhdngenden Bewegungen - dem Bewegungs- bzw. Korperrhythmus -
eingepragt werden. Beim Vortragen des Textes werden bestimmte Bewegungen
verwendet, die den Slammer_innen dann in weiterer Folge - etwa bei weiteren
Performances - helfen sich an den Text zu erinnern und somit auch den Text

mittransportieren (vgl. Hildebrandt 2006, 60).
2. Text- und Sprachstruktur

Das augenscheinlichste Merkmal oraler Texte wie der Slam Poetry scheint eine gewisse
Redundanz sowie haufig eingebaute Wiederholungen zu sein. Auch hier scheinen die
Griinde dafiir weniger in stilistischen, denn praktischen - sich aus der Rezeptionssituation
ergebenden - Uberlegungen zu finden sein. Die Textverstindlichkeit und somit
erleichterte Rezeption der Texte durch das Publikum stehen dabei im Vordergrund. Denn
die zahlreichen Wiederholungen und Ausschweifungen geben einerseits den
Vortragenden die Moglichkeit zur gedanklichen Weiterentwicklung und erméglichen
gleichzeitig auch dem Publikum die Reduktion akustischer oder inhaltlicher
Verstandnisprobleme. Das ist bei oraler Literatur insofern notwendig, als hier - im
Gegensatz zum Lesen - bei Unklarheiten nicht gestoppt oder Passagen erneut gelesen

werden konnen. Schlief3lich gilt fiir die Rezeption oraler Literatur:

,Auf nichts Aufleres kann zuriickgegriffen werden, denn die orale Auerung

ist in dem Moment verschwunden, in dem sie stattfindet. Deshalb muf3 das

Denken langsamer voranschreiten und dabei mit vielem des bereits Gesagten

weiterhin befafst sein. Redundanz und Wiederholung des Gesagten halten

gleichermafden den Sprecher wie den Horer auf dem Pfad des Diskurses.” (Ong

1987, 45)
Ong fiihrt drei Griinde, die sich alle aus der Vortragssituation selbst ergeben, fiir diese
Redundanzen an: akustische Probleme wahrend der Darbietung, die Vermeidung
inhaltlicher Missverstandnisse beim Publikum und schlief3lich die Aufrechterhaltung des
Leseflusses der Vortragenden (vgl. Ong 1987, 45). Slammer_innen und deren Publikum
finden sehr ahnliche Bedingungen vor, so dass auch hier das Anbieten von
Anschlussmoglichkeiten fiir das Publikum mittels redundanter Elemente wichtig ist. ,Es

ist [...] sinnvoll, wiederholende Elemente einzubauen, weil die Partizipanten nicht - wie

die Leser im geschriebenen Text - noch mal zuriickspringen kénnen“ (Anders 2015, 27).
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Solche wiederholenden Elemente kdnnen sich in Slam Poetry sowohl im Refrain, als auch
in anaphorischen Satzanfingen oder aber inhaltlichen Redundanzen wiederfinden (vgl.

Anders 2015, 27).

Als syntaktische Besonderheiten fiihrt Ong dariiber hinaus die Bevorzugung additiver
Verbindungen (z.B. und) gegeniiber subordinierender, hierarchieschaffender Strukturen
(damit, dann, somit etc.) an. Wenngleich er keine konkreten Griinde dafiir nennt, kann
auch hier angenommen werden, dass die Textverstindlichkeit und eine Erleichterung des
Verstehens fiir das Publikum Griinde dafiir sein konnten. In engem Zusammenhang mit
der bereits thematisierten mnemotechnischen Funktion der Formeln steht hingegen Ongs
Beobachtung, wonach orale Literatur eher aggregativ als analytisch waren (vgl. Ong 1987,
42ff). Das bedeutet, dass anstatt einfacher Einheiten ,vielmehr Biindel von Einheiten, wie
etwa einander entsprechende Ausdriicke, Phrasen, Nebensatze“ (Ong 1987, 43) gebildet
werden. ,Orale Zeitgenossen bevorzugen |[...] den tapferen Soldaten im Vergleich zum
Soldaten, die schone Prinzessin im Vergleich zu der Prinzessin, die knorrige Eiche im

Vergleich zu der Eiche“ (Ong 1987, 43).
3. Kontextualisierung

Das Merkmal der Kontextualisierung steht in engem Zusammenhang mit dem Aspekt der
Korperlichkeit und dem Einfluss paraverbaler Mittel. So wird unter Kontextualisierung
etwa verstanden, dass orale Worter niemals nur in einem rein verbalen Kontext existieren

oder betrachtet werden konnen:

»,Gesprochene Worter sind stets Modifikationen einer totalen [...] Situation, die
immer auch den Korper mit einschliefst. Kérperbewegungen [...] sind bei der
oralen Kommunikation nie zufillig oder willkiirlich [...]. Selbst absolute
Bewegungslosigkeit wahrend eines miindlichen Vortrags [..] ist eine
machtvolle Geste.” (Ong 1987, 71)
Die Sprache wird also durch den Korper kontextualisiert, die Bedeutungskonstitution der
Worte vollzieht sich durch deren konkreten Gebrauch in der aktuellen Situation und den
damit verbundenen Korpereinsatz. Die Worte ,sind nicht [...] nur durch andere Worter
bestimmt, sondern zudem durch Gesten, stimmliche Modulationen, Mimik, sowie durch
die gesamte [...] Situation, in der ein gesprochenes Wort stets erscheint (Ong 1987, 51).

Der Text und die einzelnen Worter bekommen durch die performativen Aspekte der

Sprache - etwa auch durch Nuancierung der Betonung oder Emotionalitdt -zahlreiche
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weitere Bedeutungsebenen (vgl. Masomi 2012, 36ff). Orale Sprache ist nach Ong somit
eher situativ als abstrakt, das heifst Begriffe und Objekte bekommen ihre konkrete
Bedeutung durch ihre situative Eingebundenheit und Anwendung in der Lebenswelt (vgl.
Ong 1987, 54). Die Anwendung dieser Begriffe geschieht ,in einem situativen, operativen
Bezugsrahmen, der wenig abstrakt ist, so dafd sie dem Leben der Menschen nahe bleiben*

(Ong 1987, 54).
4. Themen und Inhalte

Die soeben angesprochene Bevorzugung des Situativen gegeniiber dem Abstrakten
spiegelt sich auch in der inhaltlichen Ausrichtung und Themenwahl wider. In
thematischer Hinsicht kennzeichnet die Texte eine ausgepragte Nahe zum menschlichen
Leben, Aktualitdt und ein starker lebensweltlicher Bezug. Die Poet_innen realisieren dies
einerseits durch die Wahl von (aktuellen), sich an der Lebenswelt der Rezipient_innen
orientierenden Themen, aber auch, indem sie (abstrakteres) Wissen ,in mehr oder
weniger engem Bezug zur menschlichen Lebenswelt® verbalisieren und somit ,die
fremde, objektive Welt in das unmittelbare, bekannte Miteinander menschlicher Wesen
tberfiihren” (Ong 1987, 47). Orale Literatur wie die Slam Poetry muss sich somit nicht
allein auf aktuelle, lebensweltliche Themen und Inhalte beschranken, bemiiht sich aber
auch bei der Wahl abstrakterer Inhalte darum, diese in Bezug zur Lebenswelt der
Rezipient_innen darzustellen und gewissermaflen zu iibersetzen. In engem
Zusammenhang damit steht auch, dass sich orale Literatur eher um eine einfiithlend-
teilnehmende, enge Identifikation und personliche Beteiligung der Rezipient_innen mit

den Texten und Themen bemiiht (vgl. Ong 1987, 50).
5. Publikumsadressierung

Zumal sich der Aspekt der Publikumsadressierung eng mit dem Merkmal der Interaktion
- das im folgenden Kapitel (3.1.5) noch ausfiihrlicher behandelt wird - iiberschneidet,
wird dieses Thema an dieser Stelle lediglich kurz angeschnitten. Ong spricht davon, dass
sich erzdhlerische Originalitdt bei oralen literarischen Texten weniger ,im Erfinden neuer
Geschichten, sondern im Geschick, eine besondere Interaktion mit dem Publikum
herzustellen (Ong 1987, 47) aufiert. Voraussetzung fiir das Herstellen einer solchen
Publikumsinteraktion und -partizipation sei aber wiederum die Fahigkeit einen Text

immer wieder - mitunter auch seht spontan - einer einzigartigen Situation anzupassen
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(vgl. Ong 1987, 47). Diese Flexibilitit und dieser Variantenreichtum sind auch
wesentliche Kennzeichen miindlicher Dichtung, die bei der Verschriftlichung verloren
gehen, zumal dabei ja eine exakte Fixierung des Wortlauts geschieht. Miindlich
vorgetragene orale Texte zeichnet neben ihrer Fliichtigkeit aber auch eine
Veranderlichkeit - beispielsweise aus Griinden der Publikumsadressierung - aus (vgl.
Assmann 2008, 48). Das Einsetzen dieser Text-Flexibilitit mit dem Ziel einer sehr
spezifischen Publikumsadressierung ist bei Poetry Slams haufig zu beobachten, zumal die
Publikumspartizipation und gewissermafden auch das Gewinnen der Publikumsgunst im
Rahmen des Wettlesens hier ein zentrales Ziel der Autor_innen darstellt. ,[V]iele Akteure
auf den deutschen Poetry-Slam-Biihnen nutzen die Flexibilitdt ihrer Texte aus, um sie an
ein spezielles Publikum bzw. an eine Raumlichkeit anzupassen und spontan zu
verandern“ (Masomi 2012, 41). Wenngleich sie in der Regel bereits vorbereitete Texte
verwenden, werden diese im Rahmen des Poetry Slam doch auch haufig spontan an die
aktuelle Situation - d.h. etwa einem bestimmten Publikum, einem spezifischen
Veranstaltungssetting, Publikumsreaktionen, aber etwa auch in Reaktion auf einen

Vortext — angepasst.

3.1.5 Interaktion und Rezeptionsprozesse

Aufgrund der (physischen) Prdasenz und Gegeniiberstellung von Autor_innen und
Publikum im Poetry Slam werden auch Formen der Interaktion und direkten
(literarischen) Kommunikation ermdéglicht (vgl. Masomi 2012, 46-56). Das Merkmal der
Interaktion ist an der Schnittstelle zwischen Oralitit und Performance angesiedelt,
insbesondere die Oralitdat, aber auch die Performance, sind Vorbedingungen fiir die
Interaktion: ,Die direkte Interaktion zwischen Publikum und Autor schafft mit der Zeit
neue Rezeptions- und Produktionsformen fiir die Literatur, die ganz direkt an die
Miindlichkeit des Vortrags gekoppeltist” (Preckwitz 2005, 55). Im Zentrum des folgenden
Abschnitts steht die Frage, wie sich die Prasenz der Autor_innen und sich daraus
ergebende Formen der Interaktion auf Rezeptionsprozesse auswirken. Das betrifft neben
der Unmittelbarkeit und der Kollektivitiat der Rezeption vor allem auch den Aspekt des

Feedbacks.

3.1.5.1 Unmittelbarkeit und Kollektivitiat der Rezeptionsprozesse

Die Art der Rezeption ist einer der wesentlichsten und offensichtlichsten

Unterscheidungsmerkmale zwischen oraler und geschriebener Literatur: ,,Geschriebene
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und orale Literatur differenzieren im Rezeptionsprozess“ (Hildebrandt 2006, 26). Denn
wahrend geschriebene Literatur in der Regel still und individuell gelesen wird, geschieht
die Textrezeption bei oralen Texten, wie z.B. der Slam Poetry, fiir gewdhnlich im Kollektiv
und sehr unmittelbar - etwa im Rahmen eines Vortrags. Infolgedessen entfalten miindlich
vorgetragene Texte auch eine andere Wirkung auf Rezipient_innen als still gelesene.
,Diese Art der gemeinsamen Rezeption l6st durch gruppendynamische Prozesse
intensive emotionale Reaktionen bei vielen Rezipienten aus, welche sich in Jubel,
Schmahrufen, Trauer oder anderen emotionalen Zustinden ausdriicken konnen®
(Masomi 2012, 40). Der Text wird aber vor allem auch durch die Prasenz der Autor_innen
direkter und unmittelbarer aufgenommen, denn ,durch den miindlichen Vortrag tritt der
Slam-Autor dem Rezipienten in intimer Weise nahe, korperlich und performativ“
(Hildebrandt 2006, 26). So kann die Anwesenheit der Autor_innen die Textrezeption etwa
insofern beeinflussen, als dass der Text wahrend des Vortrags mitunter direkt mit der
Autor_innen-Person in Zusammenhang gesetzt wird. Eine wahrgenommene Kongruenz
zwischen dem poetischen Ich und der realen Auor_innen-Person kann entstehen (vgl.
Hildebrandt 2006, 27f). Dies gilt insbesondere fiir Poetry Slams mit ausgepragten
Performanceelementen, die sich dem Erschaffen einer solchen Kongruenz durch den
Einsatz metasprachlicher Mittel (Stimmlage, Korpersprache etc.), das Spielen von
JFiguren“ in (Rollen-)Texten oder das Unterstreichen der eigenen Person bzw. Rolle
mithilfe ,asthetischer Codes wie Kleidungsstiicke oder Frisuren“ (Preckwitz 2005, 54)
bewusst bedienen. Die Folge kann eine sehr direkte Ansprache und erhohte
Aufmerksamkeit des Publikums sein, zumal Zuseher_innen aufmerksamer reagieren,
wenn sie nicht nur einen sprachlichen Kommunikationskanal, sondern dariiber hinaus
auch visuelle oder szenische Codes aufnehmen kénnen (vgl. Preckwitz 2005, 54). Durch
den Einsatz von Stimme und Kérper als Vermittlungsmedium kénnen die Slammer_innen
die Textrezeption und -interpretation des Publikums aber auch bewusst steuern. ,Der
Dichter kann auf der Biihne seinen Text nach seinen Vorstellungen betonen und Pausen
dort setzen, wo er sie gerne hitte [...]. Er kann den Zuhorern beim Vortrag in die Augen
blicken und auf Zwischenrufe reagieren“ (Hildebrandt 2006, 27). Bei der fiir gewohnlich
stillen, individuellen Rezeption schriftlicher Texte ist dies nicht im gleichen Ausmaf3
moglich:
,Die Abwesenheit der Stimme und der Betonung, der Mimik und der Gestik,
aber auch die nicht vorhandene Interaktion und das Fehlen sofortiger

gegenseitiger Korrektur entziehen der Rezeption von Schriftstiicken
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zahlreiche Bedeutungsebenen, welche durch die Interpunktion und andere

Satzzeichen nicht addquat ersetzt bzw. reprasentiert werden konnen.“

(Masomi 2012, 34)
Dieses bewusste Aufbauen von Nahe und Unmittelbarkeit, sowie das Produzieren einer
Art Gleichstellung zwischen Slammer_innen und Rezipient_innen kénne auch zu einer
erhohten Verstandlichkeit fithren: ,Beim Slam wird die Beziehung zwischen Autor und
Rezipienten durch die offene Interaktionsstruktur [...] intimer und kann leichter zu einem
gegenseitigen Verstehen fithren“ (Hildebrandt 2006, 50). In alltagsbezogener,
verstandlicher Sprache wird die vermeintliche Welt der Poet_innen vermittelt und
wahrend Lyrik sonst oft im Unklaren lasst, konnen die Autor_innen beim Poetry Slam

gegebenenfalls auch nach dem Sinn gefragt werden.
3.1.5.2 Interaktionsasthetik und Partizipation

Eine Folge dieser Unmittelbarkeit und fehlenden Distanz zwischen Autor_innen und
Rezipient_innen stellt auch die Moglichkeit bzw. mitunter der Zwang zu spontanen
Reaktionen dar - sowohl seitens der Rezipient_innen als auch der Vortragenden (vgl.
Masomi 2012, 40f). So kann einerseits das Publikum durch die Autor_innen zu Reaktionen
herausgefordert werden und somit Einfluss auf den Text austliben (vgl. Preckwitz 2005,
54), gleichzeitig konnen aber auch die Autor_innen gezwungen sein, auf Reaktionen des
Publikums - wie beispielsweise Zwischenrufe - zu reagieren. Ziel der Slammer_innen ist
auf jeden Fall das Herstellen von Aufmerksamkeit und Spannung, um das Publikum
mitzunehmen und gewissermafden auf ihre Seite zu ziehen. Das gelingt einerseits oft
mittels Texten, die das Publikum unterhalten oder auch emotional fesseln und beriihren.
Wenn ein Text funktioniere, konne sich dies auch in Form einer gesteigerten Intensitat,
Konzentration oder Selbstsicherheit auf die Slammer_innen auswirken, was in weiterer
Folge wieder zu einer Steigerung in der spontanen Reaktion auf Zwischenrufe oder dem
Ausprobieren neuer Ideen am Text fithren konne. Masomi spricht in diesem Kontext auch
von einem Riickkoppelungseffekt zu den Poet_innen (vgl. Masomi 2012, 51f). Der Vortrag
ist somit ein hochst interaktiver Kommunikationsprozess zwischen Publikum und
Slammer_innen, wobei dafiir auch die Méglichkeit einer finalen Abstimmung und
Siegerkiir eine zentrale Rolle spielt: ,Das Publikum kann seinerseits durch den
Kommunikationsprozess auf den Text Einfluss {iben und abschlieffend mit der
Siegerbestimmung den Vortrag bewerten“ (Hildebrandt 2006, 27). Die Slammer_innen

wiederum bekommen dadurch gewissermafien Feedback (vgl. Hildebrandt 2006, 27f).

39



Im Rahmen dieser Interaktion wird auch die bei schriftlicher Literatur in der Regel sehr
klare Trennung zwischen Autor_in und Rezipient_in aufgehoben: ,Jeder Akteur ist in der
Lage, jedem anderen auf seinen Beitrag Feedback zu geben“ (Preckwitz 2005, 56). Es
entstehen neue Rollen mit mitunter flieRenden Ubergéingen. Die Rezipient_innen werden
im Rahmen der Publikumsjury zu aktiven Teilnehmenden, die liber die vermeintliche
Qualitat eines Textes abstimmen diirfen, konnten sich aber aufgrund der Offenheit des
Formats beim ndchsten Poetry Slam bereits selbst in der Autor_innen-Rolle befinden.
Preckwitz spricht davon, dass diese Partizipationsmoglichkeiten und das Ausprobieren
verschiedener Rollen auch ein wenig den , den Abschied vom ,Autor’ als dem autonomen
Kunstschaffenden” (Preckwitz 2005, 56) bedeute und infolgedessen ,Autorschaft [...] zu
einem allgemein zuganglichen Gut“ (Preckwitz 2005, 56) werde. In seiner Theorie zur
Interaktionsasthetik des Poetry Slam vertritt Preckwitz die Position, wonach die
Moglichkeit der aktiven Teilnahme an einem Ereignis wie dem Poetry Slam, ,das die
Bedingungen der Produktion und Rezeption selbst zum Gegenstand der Kunst“
(Preckwitz 2005, 96) mache, auch wieder verstarkt zum Aushandeln, Differenzieren und
Diskutieren personlicher d&sthetischer Differenzen und Vorlieben - abseits des
institutionalisierten Literatur(kritik)betriebs - anrege: ,Asthetische Geschmacksbildung
ist in dieser Form an die Basis der Publikumskultur zuriickgekehrt, wo sie allein in der

Verfiigungsgewalt der Akteure liegt” (Preckwitz 2005, 96).

3.1.6 Performance

Dartiber, dass die Performance bzw. das Performative ein wesentliches, wenn nicht sogar
konstituierendes Merkmal der Slam Poetry darstellt, scheint weitgehend Konsens zu
herrschen. Bereits Poetry Slam Griinder Smith bezeichnet Performance Poetry - zu der
auch Slam Poetry gezdhlt wird - als ,the marriage of text and the artful presentation of
spoken words on stage“ (Smith und Kraynak 2004, 8). Wenngleich die Frage nach der
Rolle sowie dem Verhaltnis von Text und Performance zum Teil etwas unterschiedlich
beantwortet wird, ist die enge Verschriankung der Texte bzw. Stiicke mit deren
performativer Darstellung selbst im Fachdiskurs unbestritten. So meint etwa Masomi: ,Da
ein Slam-Text nur als kiinstlerisch geschlossene Einheit bestehend aus den visuellen und
akustischen Aspekten der Performance angesehen werden kann, ist es notwendig [ ...] die
einzelnen Slam-Stiicke unter performativen Gesichtspunkten zu beleuchten“ (Masomi
2012, 46). Verschiedene Positionen zu Rolle und Verhiltnis von Performance und Text

sowie unterschiedliche Aspekte und Formen der Performance werden im weiteren
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Verlauf dieses Kapitels noch detailliert betrachtet und diskutiert. Zunachst bedarf aber
der Begriff bzw. das Konzept der Performance einer ndheren Betrachtung und

Abgrenzung aus der Perspektive des Poetry Slam.

3.1.6.1 Zum Begriff und Konzept der Performance

Der Begriff der Performance selbst ist dufderst vielseitig und erfreut sich insbesondere
seit einigen Jahren grofder Popularitit sowie im Zuge dessen auch einer regen
Verwendung in verschiedensten Bereichen und Disziplinen. Dazu zdhlen beispielsweise
die Kunst, Linguistik, Soziologie, Anthropologie, aber auch die Informatik oder das
Bankenwesen, um nur einige zu nennen. Aus dieser multidisziplindren Verortung des
Begriffs ergibt sich ein breites Spektrum an unterschiedlichen Bedeutungen der
Performance!#. Noch zusatzlich verstarkt wird diese ,Bedeutungsvielfalt” durch - zum
Teil vorhandene - Bedeutungsunterschiede zwischen Performance im deutsch- und
englischsprachigen Kontext (vgl. Holzheimer 2014, 62). Eine Konkretisierung des Begriffs
und Konzepts der Performance fiir den Kontext des Poetry Slam scheint infolgedessen
essentiell fiir die weitere Auseinandersetzung. Es gilt daher zundchst Antworten auf
folgende Fragen zu finden: Wie wird Performance im Kontext des Poetry Slam definiert

und welche Konzepte bzw. Vorstellungen von Performance liegen dieser zu Grunde?

Zumal die Reduktion auf eine Definition bzw. ein Konzept allein zu kurz gegriffen scheint,
mochte ich mich hierbei auf zwei Erklarungsansitze beziehen. Zum einen auf jenen von
Hildebrandt, die Performance im Kontext des Poetry Slam als Form der Aktionskunst im
Sinne avantgardistischer Kunstformen betrachtet (vgl. Hildebrandt 2006, 39f). Zum
anderen aufjenen von Burki, der Performance im Sinne einer theatralen Auffithrungsform

versteht (vgl. Burki 2003, 52f).

Gemaf3 Hildebrandt kann Performance als Form der Aktionskunst gesehen werden, bei
der das Publikum - etwa im Gegensatz zum Happening - nicht aktiv beteiligt ist oder
eingebunden wird. Performances in diesem avantgardistischen Sinne zeichnen sich in der
Regel auch durch eine fixe Dramaturgie bzw. einen fixen Ablauf aus, bei dem nichts dem
Zufall iiberlassen wird. Zudem ist eine Dokumentation und somit Reproduzierbarkeit der

Performances mittels Fotografie oder Film hdufig kennzeichnend. Betrachtet man nun

14 Eine sehr ausfiihrliche Auseinandersetzung mit unterschiedlichen theoretischen Performance- und
Performativitdtskonzepten - die den Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirde - findet sich bei Holzheimer
2014, 62-66.
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Poetry Slam unter dem Gesichtspunkt dieser drei Merkmale, so treffen diese jedoch nur
bedingt zu. So sind Publikumsbeteiligung und soziale Interaktion beim Poetry Slam -
beispielsweise in Form von Zwischenrufen, verschiedenen Formen des Feedbacks sowie
der schlussendlichen Kiir der Sieger_innen mittels Publikumswahl - nicht nur erwiinscht,
sondern werden von den Slammer_innen mitunter sogar sehr aktiv eingefordert (vgl.
Hildebrandt 2006, 39). ,Zum einen nehmen die Rezipienten den performten Text auf, zum
anderen wird der Akt der Performance durch die Publikumsaufierungen beeintrachtigt.
Ein auf die Performance bezogener ,Riickkoppelungseffekt’ findet dadurch statt”
(Hildebrandt 2006, 39). Soziale Interaktion und Publikumsbeteiligung sind somit als
integraler Bestandteil eines jeden Poetry Slams zu betrachten, wie in Kapitel 3.1.5 auch
schon naher ausgefiihrt wurde. Auch die, nach oben genannter Definition fiir
Performances kennzeichnende, fixe, nichts dem Zufall iiberlassende Dramaturgie, lasst
sich nur mit Einschrankungen auf den Poetry Slam iibertragen. Zwar bereiten die
Slammer_innen fiir gew6hnlich ihre Auftritte, sowohl hinsichtlich Text als auch Vortrag,
mehr oder weniger intensiv vor, ein gewisser Moment des Unvorhergesehenen bleibt bei
den Poetry Slams aber dennoch. So werden die auftretenden Autor_innen bzw. deren
Reihenfolge oft mittels Losverfahren ausgewahlt. Die Wahl der Sieger_innen wiederum
wird unter anderem von Faktoren, wie Zusammensetzung und Stimmung der
verschiedenen Akteur_innen (z.B. Vortragende, Publikum, etwaige Jury), aber auch den
Veranstaltungsorten beeinflusst, so dass gleiche Texte an zwei verschiedenen Abenden
moglicherweise sehr unterschiedlich bewertet wiirden. Das Merkmal der
Reproduzierbarkeit - etwa mittels Film - wird von Hildebrandt fiir den Poetry Slam
ebenfalls als nicht zutreffend erachtet (vgl. Hildebrandt 2006, 40). Sie argumentiert dies
damit, dass sich ,,durch die Oralitat der Texte, der Einmaligkeit und Unmittelbarkeit einer
Poetry Slam-Veranstaltung, [..] der Slam bewusst von der Reproduzierbarkeit der
geschriebenen Literatur entfernt [hat]“ (Hildebrandt 2006, 40). Wenngleich diese
bewusste Entfernung von der Reproduzierbarkeit geschriebener Literatur durchaus auch
eine der Grundintentionen bei der Entstehung der Slam Poetry war, ist dieses Argument
mit Blick auf die tatsichliche Uberlieferungsrealitit heute - beispielsweise in Form

zahlreicher Videoaufnahmen im Netz - doch auch zu hinterfragen.1>

15 Eine nihere Auseinandersetzung und Diskussion der unterschiedlichen medialen
Repriasentationsformen, sowie ihrer jeweiligen Legitimitét erfolgt in Kapitel 3.2.
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Dass sich trotz dieser angefiihrten Schwierigkeiten und Widerspriichlichkeiten innerhalb
des Forschungsdiskurses der Begriff der Performance auch fiir den Poetry Slam
etablieren konnte und heute durchgehend verwendet wird, mag daher zunachst etwas
verwundern. Eine mogliche Erklarung dafiir ware, dass der Begriff fiir diesen Kontext
direkt aus dem Englischen iibernommen wurde, wo performance urspriinglich eine
Bedeutung im Sinne einer theatralen Auftrittsform hatte. Burki, ein Vertreter dieser
Position, betrachtet den Poetry Slam als Mischform zwischen sozialer und theatraler
Performance. Unter theatraler Performance wird im Wesentlichen die gewollte, durch die
Poet_innen intendierte Inszenierung und zum Teil auch richtiggehend einstudierte
Gestaltung des Vortrags verstanden. Besonders in den Vordergrund tritt diese gespielte
Inszenierung bei textsicheren Poet_innen, die ihre Texte nicht starr vom Blatt lesen,
sondern um eine Betonung des Vortrags durch den Einsatz korpersprachlicher,
mimischer, gestischer, aber auch stimmlicher Mittel bemiiht sind. An der sozialen
Performance ist im Gegensatz dazu vor allem das Publikum beteiligt, handelt es sich dabei
doch um Interaktionen und Reaktionen, wie beispielsweise Rufe, Pfeifen oder andere
Zustimmungs- bzw. Ablehnungsdufierungen des Publikums, die den Vortrag
beeinflussbar machen. Im Rahmen der sozialen Performance stellt sich somit das
Publikum selbst in den Vordergrund und nimmt dadurch auch selbst an der Performance
teil. Eine Trennung bzw. klare Abgrenzung der sozialen und theatralen Performance
erweist sich aber als sehr schwierig, zumal Uberschneidungen bzw. Wechselwirkungen
zwischen diesen beiden Dimensionen haufig und durchaus gewollt sind (vgl. Hildebrandt
2006, 41f). So kann etwa das explizite Fordern und Evozieren einer konkreten
Publikumsreaktion und somit der sozialen Performance, wie beispielsweise das Rufen
bestimmter Worter oder Satze an zuvor definierten Stellen der Performance, Teil der
Inszenierung des Textvortrags, der theatralen Performance, sein. Je nach Abend, Text,
Vortrag oder auch Poet_in iiberwiegt aber mitunter einmal die eine oder andere

Dimension mehr und riickt somit in den Vordergrund.

Nicht zuletzt aufgrund der regen Verwendung von Begriffen wie theatrale Performance
oder auch Inszenierung, die sonst terminologisch eher dem Bereich des Theaters
zuzuordnen waren, stellt sich aber auch die Frage, inwiefern sich die Performance von
Slam Poetry iliberhaupt von Theater abgrenzt. Konkret gilt es die Frage zu beantworten,
inwiefern sich die Text-Rezitation durch Schauspieler_innen im Rahmen von Theater oder
szenischen Lesungen von jener Performance durch Slammer_innen im Rahmen von
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Poetry Slams unterscheidet. Als wesentliche Unterscheidungsmerkmale gelten die
verschiedenen  Rollenverstindnisse, = damit einhergehende  unterschiedliche
Erwartungshaltungen an die Protagonist_innen seitens des Publikums sowie
unterschiedliche Gewichtungen von Text und Darstellung. So stehen nach Fischer-Lichte
im Theater in erster Linie - zumindest im Sinne einer werkimmanenten Darstellung - die
Texte der jeweiligen Autor_innen im Zentrum, wahrend die Schauspieler_innen
gewissermafden nur als die Ausfithrenden fungieren: ,Die Schauspielkunst sollte in ihrer
Performativitdat nicht neue, eigene Bedeutungen erzeugen, sondern die vom Dichter
ge-/erfundenen und in seinem Text niedergelegten lediglich zum Ausdruck bringen“
(Fischer-Lichte 2014, 131). Zumal beim Poetry Slam ausschliefilich selbst verfasste Texte
vorgetragen werden diirfen, wird diese mogliche Diskrepanz zwischen dem eigentlichen
Text und der Darstellung aufgehoben: Hier ist jede Form der schauspielerischen
Darstellung oder Ausschmiickung legitim. Zwar konnen gute Texte mitunter durch
performative Schwachen der Autor_innen verlieren und vice versa, es kann aber zu keiner
Verfremdung durch eine schauspielerische Zwischeninstanz kommen. Nach Masomi hat
dieses Wissen um die Einheit zwischen Autorenschaft und Darstellung auch Einfliisse auf
das Publikum bzw. dessen Rezeption. So werden Slammer_innen meist nicht als
Vermittlungs- bzw. Ubermittlungsinstanz betrachtet, sondern vielmehr als Verkérperung
des Textes (vgl. Masomi 2012, 58f). ,Jeder Poet auf einer Slambiihne verkorpert, ob er es
will oder nicht, seinen Text“ (Masomi 2012, 58). Diese Verkorperung oder Performance
kann natiirlich auf sehr unterschiedliche Art und Weise geschehen: Auf der einen Seite
sehr professionell und bewusst mit einstudierter Gestik, Mimik und Stimmlage, aber auch
nervos, zitternd, monoton oder mit briichiger Stimme. In weiterer Folge passiert aber
auch die Beurteilung des Publikums anhand unterschiedlicher Bewertungskriterien. Bei
Slammer_innen werden einerseits, wie bei Schauspieler_innen, die performativen
Qualitaten, andererseits in ihrer Eigenschaft als Text-Verfasser_innen aber auch die

sprachlichen Fahigkeiten bewertet (vgl. Masomi 2012, 59).

Eine Rolle kénnen zudem auch die teils recht verschiedenen Veranstaltungssettings bzw.
-orte von Theater und Poetry Slams sowie damit verbundene Erwartungshaltungen und
Konventionen spielen. Hildebrandt spricht hier etwa davon, dass das Publikum bei
Textvortragungen auf Theaterbiihnen schon allein aufgrund des Settings in eine gewisse
»erhobene Stimmung“ versetzt wird. ,Die Theaterinszenierung wird als ein erhabenes
und erhebendes Moment erfahren, was sich zum Beispiel auch in der Mode zeigt, wenn
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sich die Zuschauer entsprechend ,edel‘ kleiden; das tragt dann dazu bei sich in diese
,gehobene’ Stimmung zu versetzen“ (Hildebrandt 2006, 40). Die Wahrnehmung von
Poetry Slam als niederschwelliges, antielitares ,Mittel- und Unterklassen-Spektakel“ bzw.
,Lyrik der Strafse“ (Hildebrandt 2006, 40) wird hingegen durch die haufige Wahl von Bars
oder Lokalen als Veranstaltungsorte noch verstarkt. Das Publikum kann sich frei bewegen
und interagieren, auch mit den Slammer_innen, die von ihrem Platz im Publikumsraum
aus die Biihne betreten und somit ebenfalls in den Publikumsraum integriert sind. Dies
regt auch zu mehr Interaktion an, als es etwa im Theater der Fall ware (vgl. Hildebrandt

2006, 391).

,Ein solcher Raum entkrampft die Atmosphdre und macht das Spektakel zu
einer scheinbar ,semiprofessionellen’ Angelegenheit. [..] Durch diese
scheinbar ,ungekiinstelte Atmosphdre’ entsteht eine Art subversiver
Kunstform, die sich gezielt gegen die elitire, bilirgerliche Kunst absetzt.”
(Hildebrandt 2006, 40)

3.1.6.2 Dimensionen der Performance - Text-Performance-Verhaltnis,

Koérperinszenierung und Rollen

Nach dieser grundsatzlichen Klarung von Begrifflichkeiten und Konzepten steht nun die
Auseinandersetzungen mit einigen Aspekten der Performance im Kontext des Poetry
Slam im Zentrum So wird nicht nur die Frage nach dem Verhiltnis von Text und
Performance gestellt, sondern auch thematisiert, auf welche Art und Weise diese

Korperinszenierung geschehen kann und welche Konsequenzen sich daraus ergeben.

Das Verhaltnis von Text und Performance

Die Frage nach dem Text-Performance-Verhaltnis bzw. ob der Text oder die Prasentation
desselben im Vordergrund stehen, wird im Kontext des Poetry Slam oft gestellt und auf
fast ebenso viele Weisen beantwortet. Das bereits eingangs angefiihrte Zitat von Smith -
,Performance Poetry is the marriage of text and the artful presentation of spoken words
on stage“ (Smith und Kraynak 2004, 8) - legt nahe, dass Text und Performance nicht
voneinander losgeldst, sondern gewissermafien nur ineinander verschrankt zu
betrachten sind. Diese Betrachtungsweise von Text und Performance als ,kiinstlerisch
geschlossene Einheit” (Masomi 2012, 46) wird innerhalb des Forschungsdiskurses auch
weitgehend geteilt. So bezeichnet etwa Stahl die Slam Poetry als ein ,Veranstaltungs- und
Auftrittsgenre” (Stahl 2003, 262), der Text kénne somit nicht losgeldst vom Auftritts- und

Performanceaspekt betrachtet werden. Nach Masomi, der eine ,kiinstlerisch
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geschlossene Einheit“ (Masomi 2012, 46) zwischen den performativen Aspekten und den
Slamtexten sieht, kann die volle Intensitidt und Wirkung der Texte auch erst durch die
Verkniipfung mit der Performance entwickelt werden. Die lesende, private Lektiire der

Texte sei demnach,

yhicht vergleichbar mit deren Rezeption bei einer leiblichen Ko-Prasenz von

Literaturkonsument und -produzent, denn diese Texte werden explizit fiir die

Liveperformance geschrieben und bedienen sich performativer Mechanismen,

welche die Intensitat des Vermittelten und somit die Rezeption der Texte fiir

den Zuschauer enorm steigern.“ (Masomi 2012, 50f)
Ahnlich sieht dies Hildebrandt, die ebenfalls von einer gemeinsamen Wirkung von
Sprache und Korper auf die Wahrnehmung des Publikums spricht und zum Schluss
kommt: ,Die Slam-Performance ist somit hoher potenziert als ein schriftlich fixiertes
Gedicht” (Hildebrandt 2006, 45). Besonders stark waire diese Wirkung und
Riickkoppelung zwischen Text und korperlicher Darstellung, wenn die lyrische Person
und die Autor_innen-Person eine Symbiose bilden wiirden (vgl. Hildebrandt 2006, 45).
Auch Ditschke kommt in seiner Untersuchung zum Ergebnis, dass jene Auftritte, bei
denen Text und Performance gut zusammenpassen, am besten bewertet werden. Er weist
aber auch darauf hin, dass diese positive Bewertung sehr stark davon abhidnge, wie

authentisch die Sprecher_innen bzw. deren inszenierte Akteursfiguren wahrgenommen

wiirden (vgl. Ditschke 2008, 169-184).

Wahrend von vielen Seiten Text und Performance als Einheit betrachtet werden - ohne
eine Wertigkeit bzw. Dichotomie zwischen diesen beiden Dimensionen vorzunehmen -
gibt es dazu auch andere Stimmen. Porombka, der die Performance als besonderes
Merkmal der Slam Poetry sieht, meint etwa, dass die Beurteilung des Vortrags
ausschlaggebend und demnach die Performance auch wichtiger als der eigentliche Text
sei (vgl. Porombka 2001, 27-42). Andere wiederum sehen den Text selbst als die
eigentliche Leistung (vgl. Hildebrandt 2006, 42).

An dieser Stelle stellt sich auch die Frage, inwiefern sich der traditionelle Vortrag eines
Textes oder Gedichts - beispielsweise im Rahmen einer Lesung oder
Literaturveranstaltung - und der Vortrag von Slam Poetry im Rahmen eines Poetry Slams
voneinander unterscheiden. Die Slammerin Nora Gomringer meint dazu, dass andere
Autor_innen nicht zwangsweise gut vorlesen oder vortragen kénnen miissen, zumal ihr
eigentlicher Job im Schreiben bestiinde. ,Doch auch [sie] setzen sich bewusst ,in Szene’,
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zum Beispiel durch eine spezifische Betonung ihrer Worte oder durch bestimmte Gestik
und Mimik, jedoch weniger offensichtlich wie ein Slam-Poet“ (Hildebrandt 2006, 43).
Insbesondere erfahrene Slam-Autor_innen wiirden demnach versuchen, das Publikum

nicht nur mithilfe des Textes, sondern eben auch der Performance fiir sich zu gewinnen.

,Beim Vortrag, der auch gerne als Performance bezeichnet wird, gilt es vor
allem, das Publikum mittels Miindlichkeit von den eigenen Texten zu
liberzeugen - dabei gibt es viele Methoden und Techniken, vor allem auch das
situative Moment und die Interaktion, die zwischen Publikum und
Vortragendem herrscht, auszunutzen.” (Westermayr 2004, 9)
Korperinszenierungen und Rollen
Da beim Poetry Slam die Verwendung von Requisiten oder sonstiger Hilfsmittel auf der
Biihne nicht erlaubt ist, ist die Darstellung lediglich durch Kérper und Stimme maoglich.
Infolgedessen kommt es im Rahmen der Performance zu einer starken Betonung des
Korpers, werden die Texte dabei doch gewissermafien verkorpert. Diese
Korperinszenierung kann auf sehr unterschiedliche Weise realisiert werden, mit

verschiedenen Konsequenzen, was die Umsetzung von Rollen und Erwartungshaltungen

betrifft.

Korperinszenierungen sowie das Spielen von Rollen kénnen prinzipiell nicht auf die
Biihne beschrankt, sondern durchaus auch als alltagliches soziales Phanomen betrachtet
werden. So meint etwa Fauser, ein Vertreter dieser Ansicht, dass , der instrumentelle und
zeichenhafte Gebrauch des Korpers [...] nicht auf die Bithne beschrankt [ist]“ (Fauser
2003, 83), sondern auch im Alltag Anwendung findet. Etwas liberspitzt formuliert wiirde
das bedeuten, ,dass der Mensch vor sich und ,den anderen‘ permanent eine Rolle spielt
und das Publikum dem Performer eine Rolle abverlangt” (Hildebrandt 2006, 49). Diese
alltaglichen Rollen wiirden zum einen mithilfe der eigenen idealen Vorstellungen von sich
selbst, aber auch durch Erwartungen und Rollenzuschreibungen dieser ,anderen’
konzipiert und schlussendlich oft auch verfestigt werden (vgl. Laux et al. 2003, 244). In
weiterer Folge fiihrt das Innehaben einer bestimmten Rolle aber auch wieder zu gewissen
Erwartungshaltungen: ,Ein instrumenteller, zeichenhafter Gebrauch des Korpers
innerhalb kultureller Richtlinien belebt die Erwartungshaltung an den[...], der eine Rolle
annimmt” (Hildebrandt 2006, 49). Im Poetry Slam ergeben sich aus diesem Wechselspiel
zwischen alltdglichen und inszenierten Rollen sowie den damit verbundenen

Erwartungshaltungen des Publikums interessante, vielschichtige Moglichkeiten fiir die
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Slammer_innen. Viele Slammer_innen setzen dieses Spiel mit den unterschiedlichen
Rollen - insbesondere inszeniert versus privat - sehr bewusst ein, wenngleich dieses
Rollenspiel auch von Text zu Text stark variieren kann. Trotz verschiedenster Positionen
und Realisierungen dieses Rollenspielens durch die Slammer_innen, kann dies aber auch
nicht mit jenem von Schauspieler_innen gleichgesetzt werden. Zumal Slammer_innen
»[s]icherlich auch nicht in der Form wie ein Schauspieler [...] Rollen [spielen], sondern
meist subtiler, um den Charakter des ,Authentischen’ im Slam aufrecht zu erhalten”
(Hildebrandt 2006, 48). Wie bereits erwdhnt, hangen positive Bewertungen schliefslich
sehr stark von der Authentizitit der Vortragenden bzw. deren inszenierten

Akteursfiguren ab (vgl. Ditschke 2008, 169-184).

Zusammengefasst ergeben sich aus diesem Rollen-Aspekt zwei grofde Spannungsfelder:
zum einen das Wechselspiel zwischen dem lyrischen, inszenierten und dem tatsachlichen
Ich, zum anderen das Spiel mit den Erwartungshaltungen des Publikums. So kénnen
einerseits die alltdglichen, privaten Rollen beibehalten oder auch abgelegt und gegen
inszenierte Rollen eingetauscht werden. Die Slammer_innen kénnen den Erwartungen
des Publikums an sich und ihre Rollen entweder entsprechen oder sich diesen auch ganz
bewusst entziehen (vgl. Hildebrandt 2006, 49).

Durch die Person des Slammers bzw. der Slammerin werden seitens des Publikums
automatisch Erwartungshaltungen - auch an Text und Performance - getragen. Eine Rolle
spielt dabei durchaus auch das dufiere Erscheinen und Auftreten, zumal es dadurch
mitunter zu einer automatischen, raschen Kategorisierung anhand unterschiedlicher
Stereotypen durch das Publikum kommen kann (vgl. Masomi 2012, 55). ,Kommt eine
konservativ gekleidete Person éalteren Jahrgangs auf die Biihne, dann erwartet man
andere Texte als von einem Jugendlichen, welcher ausgefallene Kleidung tragt und mit
Tatoos und Piercings geschmiickt ist“ (Masomi 2012, 55). Letztendlich sei aber nicht die
Erfiillung der Erwartungshaltungen entscheidend, sondern vielmehr die Beurteilung des
Gesamten. So kann das liberraschende Nicht-Erfiillen mitunter genauso positiv oder sogar

besser bewertet werden wie das Erfiillen der Erwartungshaltungen:

,So kann der konservativ wirkende Poet mit einer skurrilen Geschichte tiber
Sex und Drogen gerade durch den iiberraschenden Bruch mit den
Erwartungshaltungen punkten, genauso wie es der schrage Jugendliche tut,
welcher plétzlich ein klassisches Sonett vortragt.” (Masomi 2012, 55)
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So wie mit dem Erfiillen oder Nicht-Erfiillen von Erwartungshaltungen bewusst gespielt
werden kann, kann dies auch mit dem Spiel zwischen lyrischem und tatsdchlichem Ich
geschehen. Gerade im Poetry Slam ist die Grenze zwischen Kunst und Inszenierung auf
der einen Seite und Leben, Alltag und Realitdt auf der anderen Seite ganz bewusst flief3end
gehalten. Suggeriert wird dieser flieRende Ubergang unter anderem durch die
niederschwellige Zuganglichkeit, alltagsbezogene Themen, alltdgliche und verstandliche
Sprachlichkeit sowie dadurch, ,dass der Autor, der soeben noch nebenan im
Zuschauerraum safd, seinen Text als eine Art Prasentation seiner Selbst vorfihrt”
(Hildebrandt 2006, 50). Verstarkt wird diese suggerierte Selbstdarstellung zudem durch
das partizipative Paradigma des ,jede_r kann Slam-Autor_in sein“. Im Sinne einer
authentischen Wirkung vermeiden Slammer_innen daher haufig auch die Zerstreuung
dieses Eindrucks und bemiihen sich stattdessen um eine Prasentation ihrer Poetry Slam-
Rollen als sich selbst. ,Die innere Subjektivitit des Poeten wird dann wahrend der
Performance mit dem lyrischen Ich gleichgesetzt. Die Rolle des Autors bleibt aber faktisch
nur eine Fiktion seines ,Ich“ (Hildebrandt 2006, 50). Das heifdt, selbst wenn die
Biihnenperson iiber Ahnlichkeiten mit der dahinterstehenden realen Person verfiigt,
handelt es sich trotzdem um eine Inszenierung. Schlief3lich bleiben auch literarische Texte
fiktional, selbst wenn sie Reales beschreiben und darstellen. Doch wihrend diese
Fiktionalitadt bei geschriebenen Texten Klarer ist - auch aufgrund einer gewissen Distanz
zu den Autor_innen - kommt es beim Slam zum bewussten Aufbau von Ndhe und
Unmittelbarkeit mit dem Ziel, Natiirlichkeit, Authentizitit sowie einen lebensnahen
Charakter zu erschaffen. Je nach Erfolg dieser Symbiose zwischen lyrischer Figur und
Autor-Person kann auch das Gelingen der Gesamtperformance unterschiedlich ausfallen.
Dieser sogenannte Authentizititsanspruch stellt eine Besonderheit des Poetry Slam dar,
die Performance tragt wesentlich zu dessen Erfiillung bei und muss daher stets - selbst
wenn sie den Eindruck absoluter Natiirlichkeit und Echtheit erweckt - als gespielte
Prasentationsform und Inszenierung betrachtet werden. Raumlich sichtbar wird diese
Differenz und gewisse Distanz etwa durch die Trennung zwischen Biihne und Publikum,
die gewissermafden auch die Biihnenperson und die Realperson trennt und somit die

suggerierte absolute Authentizitdt etwas aufbricht (vgl. Hildebrandt 2006, 45; 50ff).

»,Man ist dazu geneigt das poetische Ich schnell mit der Person des Autors
gleichzusetzen, kann sich darin aber nicht hundertprozentig in Sicherheit
wiegen, weil man den Akt der Inszenierung immer als [solchen] mit
wahrnimmt“ (Hildebrandt 2006, 51)
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3.1.6.3 Verschiedene Formen der Performance

Trotz der grofien Diversitit und Bandbreite individueller Gestaltungsmaoglichkeiten der
Slammer_innen bei Performances scheint es bei den Auftritten dennoch gewisse Muster
zu geben. So identifiziert Anders zumindest fiir den Poetry Slam im deutschsprachigen
Raum typische, gattungsunabhingige Prasentationsmuster, die in weiterer Folge in drei
Kategorien eingeteilt werden, ,je nachdem, ob sich die Mimik und Gestik der Poeten direkt
auf das Publikum, auf das Genre oder auf einzelne Textstellen beziehen“ (Anders 201243,
288). Es gibt demnach die publikumsanimierende, die genretypische und die textbezogene
Performance. Doch was kennzeichnet diese verschiedenen Performancetypen und was

unterscheidet sie?

Die publikumsbezogene Performance zeichnet sich durch eine starke und direkte
Adressierung sowie Miteinbeziehung des Publikums aus. So kann dieses beispielsweise
in der Anmoderation durch die Slammer_innen dezidiert angesprochen und zu einer
gemeinsamen Gestaltung des Textes oder einzelner Textteile animiert werden. Diese
gemeinsame Textgestaltung kann sich etwa im Mitsprechen des Refrains, dem
Wiedergeben von Textpassagen oder auch dem Zurufen einzelner Worter, die in weiterer
Folge von den Slammer_innen in den Text eingebaut werden miissen, zeigen. Aufgrund
dieser Interaktions- und Partizipationsmoglichkeiten ist bei dieser Form der Prasentation
die Verbindung zum Publikum meist am stirksten, was sich bisweilen auch in
euphorischer Stimmung niederschlagt.

Bei der textbezogenen Performance stehen vielmehr das Zusammenspiel sowie die
Abstimmung zwischen Text und Performance im Mittelpunkt. Bei der Wahl der
prosodischen, paraverbalen und kérpersprachlichen Mittel werden Inhalt und Rhythmus
des Textes bertcksichtigt. So konnen durch prosodische oder kérpersprachliche Mittel
bestimmte Textstellen besonders betont und gewissermafien illustriert werden. Die
Konsequenz dieser sehr bewussten Abstimmung zwischen Text und Pradsentation ist
somit eine grofdere Anschaulichkeit des Textes fiir das Publikum. Charakteristisch fiir
diese Form der Performance ist auch der dhnliche Einsatz prosodischer, paraverbaler
Mittel bei verschiedenen Auftritten bzw. Auffiihrungen desselben Textes. Dadurch wird
deutlich, wie eng diese mit dem eigentlichen Text verbunden sind. Laut Anders regen
insbesondere diese beiden Prasentationsformen zur Interaktion mit dem Publikum an.
Bei der genretypischen Performance sind es schliefdlich weniger die Texte bzw.

Performances als die Slammer_innen selbst, welche zur Kategorisierung beitragen: , Nicht
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nur die Texte, sondern auch die Vortragenden kénnen nach unterschiedlichen Genres
kategorisiert werden, die sie vorzugsweise performen” (Anders 2012a, 288). So kénnen
Slammer_innnen beispielsweise als Rap-Poet_innen, Storyteller oder auch
Kabarettist_innen auftreten und diese Rollen meist auch bewusst pflegen. Beim Vortrag
der Texte werden Mimik, Gestik, sowie sonstige prosodische, paraverbale Mittel weniger
auf den eigentlichen Text als vielmehr auf das Genre, fiir das sie stehen, abgestimmt. So
zeichnen sich Rap-Poet_innen meist durch einen rhythmischen Sprechstil sowie
rhythmische Armbewegungen aus, wahrend Storyteller hdufig eine iliber den Lesetext
gebeugte Lesehaltung einnehmen und diesen in raschem Tempo vortragen. Kabarettisten

hingegen kommentieren gewissen Stelle mitunter ironisch (vgl. Anders 2012a, 288f).

3.2 (Inter-)Medialitdt - mediale Reprasentationsformen der Slam Poetry

Das Genre Slam Poetry verlangt nach ganz neuen, eigenen literarischen Produktions-,
doch vor allem auch Reproduktions- und Rezeptionsbedingungen. ,[D]enn diese Texte
werden explizit fiir die Liveperformance geschrieben und bedienen sich performativer
Mechanismen, welche die Intensitit des Vermittelten und somit die Rezeption der Texte
fir den Zuschauer enorm steigern” (Masomi 2012, 50f). Die Qualitit der Texte in ihrer
Gesamtheit erschliefdt sich daher zum Teil wohl nur bei deren Rezeption im Rahmen eines
Auftritts als Live-Performance, bei dem die Texte sowohl live gesehen als auch gehort
werden konnen. Bei der Rezeption in Form einer lesenden, privaten Lektiire scheinen
hingegen wesentliche Qualitiaten und Dimensionen verloren zu gehen (vgl. Masomi 2012,
50f). Schliefdlich handelt es sich bei Slam Poetry um Texte, die nicht nur geschrieben,
sondern eben auch gesprochen und gebardet werden. So stellt sich mit Blick auf eine
Fixierung der Slam Poetry zu Publikations-, Distributions- und somit auch wiederholten
Rezeptionsmoglichkeiten die Frage, welche medialen Reprasentationsformen und
Medien diesbeziiglich existieren, aber auch geeignet erscheinen, um die Fliichtigkeit eines
live-performten Slam Poetry-Textes festzuhalten. Im Zentrum des folgenden Kapitels
werden daher zwei Fragen stehen: In welchen Medien bzw. medialen
Reprasentationsformen existiert die Slam Poetry? Daran ankniipfend soll in weiterer
Folge aber auch die Frage aufgeworfen werden, welche dieser Medien fiir eine Adaption

und Rezeption geeigneter und welche weniger geeigneter erscheinen.

Die Slam Poetry wurde bereits in zahlreiche Medien adaptiert und durch diese verbreitet.

Diese diversen medialen Adaptionen tragen und trugen wesentlich zur Bekanntheit,
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Verbreitung und Popularitidt des Poetry Slam bei. So meint etwa Anders, dass nicht zuletzt
,die aus ihm hervorgegangenen Medien das Format und seine Akteure bekannt und
beliebt gemacht haben“ (Anders 2015, 34). Medien, in denen die Slam Poetry publiziert
und verbreitet werden, waren etwa Buch, Film, Fernsehen, Internet - dabei insbesondre
Plattformen wie Youtube - HOr- und Printbuch-Mixformen, CDs, DVDs und
Videopublikationen (vgl. Anders 2015, 34). Diese vielfaltigen Publikationsformen lassen
sich in drei grofde Gruppen einteilen - jene der schriftlichen Publikationen, jene der
Hoérmedien und schliefdlich jene der multimedialen Publikationen, welche in erster Linie

audiovisuelle Medien umfassen.

Die im literarischen Kontext konventionellste Publikationsform stellt dabei zweifelsohne
jene der schriftlichen Publikation als (Lese-)Text in Buchform dar. Erste Anthologien mit
Slam Poetry wurden im deutschsprachigen Raum bereits in den 1990er Jahren publiziert
(z.B. ,Poetry! Slam! Texte der Pop-Fraktion“ 1996 im Rowolth-Verlag erschienen),
trotzdem ,konnte man lange Zeit nicht von einer literarischen Infrastruktur, den Poetry
Slam betreffend, sprechen” (Westermayr 2004, 80). Diese Rowolth-Anthologie stellte
aber zweifelsohne ein Novum dar, zumal es sich dabei um die erste schriftliche
Dokumentation der deutschsprachigen Slam-Szene handelte. Slam Poetry wurde somit
erstmals nicht mehr nur muindlich, ,sondern auch schriftlich im klassischen Medium Buch
transportiert” (Westermayr 2004, 82). Im Laufe der 1990er und 2000er Jahre folgten
weitere Anthologien, aber auch Publikationen von Slammer_innen und Jahrbiicher von

Poetry Slam-Veranstalter_innen (vgl. Westermayr 2004, 80-87).

Trotz oder gerade wegen der mittlerweile groflen Zahl verschiedenster
Textpublikationen stellt sich aber natiirlich die Frage nach der Legitimitat, Eignung und
Angemessenheit herkémmlicher Printmedien als Publikationsform von Slam Poetry. So
wirft etwa Tidemann die Frage auf: ,[I]st es nicht gerade das Event, was Slam! nach
gangiger Definition ausmacht? Kann das lebendige Layout das gesprochene oder gerappte
Wort ersetzen?” (Tiedemann 1998, 20). Und auch Westermayer gibt zu bedenken: , Fiir
eine authentische Archivierung und rezipientenrechte [sic!] Wiedergabe der Texte, die

ihre Wirkung in erster Linie durch den gesprochenen Vortrag entfalten, sind die neueren
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elektronischen Medien wie CD, DVD oder Video vielleicht eher geeignet (Westermayr

2004, 84f).16

Mittlerweile finden sich daher auch zahlreiche Veroffentlichungen von Slam Poetry als
Hormedien auf Audiotragern. Das waren etwa Audioaufnahmen mit Live-Beitragen von
ausgetragenen Meisterschaften und Poetry Slams in CD-Form sowie Horproben auf den
Internetauftritten einzelner Slam-Poet_innen. Mitunter werden auch CD-Text-Mixformen
publiziert. So spezialisierte sich etwa der Voland & Quist Verlag auf die Publikation von
Spoken-Word-Poetry in Form von CD-Text-Mixturen einzelner Poet_innen, bei denen
einer CD mit der Audioaufnahme des Beitrages auch ein Begleitheft mit der schriftlichen

Publikation des Textes beigelegt wird (vgl. Anders 2012a, 293f).

Nach diesem kurzen Uberblick iiber die Slam Poetry-Publikationen in Form von Lese- und
Hortexten mochte ich mich nun der dritten Gruppe, jener der multimedialen bzw.
audiovisuellen Publikationen etwas ausfiihrlicher widmen. Diesen wird aufgrund ihres
Potentials fiir die Rezeption und Dokumentation von Poetry Slams eine hohe Relevanz
beigemessen. Schliefilich wird die Rezeption und Interpretation der Slam Poetry-Texte
erheblich ,dadurch erschwert, dass Slam Poetry am wirkungsvollsten ist, wenn sie als
Vortrag, und nicht als Printtext, wahrgenommen wird“ (Anders 2012a, 299). Auch Stahl
spricht davon, dass die ,,Analyse schriftlich fixierter Slam-Texte eigentlich unmaéglich [ist],
da ihnen die orale Realisation abgeht” (Stahl 2003, 261). Sich bei der Rezeption,
Interpretation oder Analyse von Slam Poetry lediglich auf die schriftliche Fixierung in
Form eines Printtextes zu beschranken, wiirde den wesentlichen Aspekt der Performance
vernachldssigen. Schliefdlich liegt das ,literaturhistorisch Origindre an Slam Poetry [...] ja
offensichtlich in seiner Kombination sinnlicher Erfahrungen (Bild, Sound, Aktion) mit

intelligibilen Informationen (Text)“ (Stahl 2003, 262).

16 [ch mochte an dieser Stelle auch auf den in Kapitel 3.1.4.1 bereits diskutierten Unterschied zwischen Text
und Manuskript verweisen. Ein Manuskript ist demnach lediglich die schriftliche Fixierung des Redetextes,
die jedoch keineswegs mit dem eigentlichen Text gleichgesetzt oder verwechselt werden diirfe, der im
Gegensatz dazu ,das Gelesene oder Auswendiggelernte und Vorgetragene“ (Holzheimer 2014, 60) - also die
Realisation im Rahmen einer Performance oder eines Vortrags - ist. Auch eine spatere Veréffentlichung der
Slam-Poetry-Manuskripte dndert letztendlich nichts an ihrer urspriinglichen Manuskript-Funktion bei der
Performance - dem eigentlichen Text. Aus diesem Grund kann es als problematisch betrachtet werden,
diese Manuskripte fiir sich alleine stehen zu lassen, zumal sie letztendlich immer nur ein Teil des
eigentlichen Textes darstellen. Dies festzuhalten ist unter anderem auch deshalb wichtig, da die
Literaturwissenschaft und -kritik an die jeweiligen Texte - in diesem Fall geschriebene bzw. schriftliche
oder eben auch verschriftlichte miindliche Texte - andere Anspriiche stellt (vgl. Holzheimer 2014, 59-63).
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Der Einsatz visueller, neuer digitaler Medien und deren Kombination mit Literatur
erscheint daher als eine geeignetere Publikationsform, um Slam Poetry-Texte in ihrer
Gesamtheit und somit auch einschliefilich ihrer Inszenierung zu dokumentieren und zu
rezipieren. Gefilmte Aufnahmen von Textauffiihrungen, die als audiovisuelle Medien das
Miteinander von Lyrik, Ton und Bild wiedergeben, stellen zweifelsohne auch eine neue
Rezeptionsform von Lyrik dar (vgl. Westermayr 2004, 90). Es wird dadurch eine genauere
Rezeption, Wiedergabe und Analyse der Performance ermoglicht, zumal der Text in Form
eines Videoclips ,fixiert und nicht so verganglich wie bei der Live-Auffiihrung ist“ (Anders
2012a, 299) und neben der akustischen Ton-Ebene eben auch die visuelle Ebene des
Bildes nicht vernachlassig wird. Ein grof3er Nachteil dieser Videoaufzeichnungen sei laut
Anders lediglich, ,dass sie weder den Charme des Live-Auftritts, noch den

Wettbewerbsaspekt des Poetry Slam abbilden” (Anders 2015, 37).

Wenngleich diese Videoclips bisweilen eine gewisse Ahnlichkeit mit Musikvideos oder
Musikclips aufweisen, kann die Realisation natiirlich auf unterschiedliche Weise erfolgen,
wobei bei den Videoclips grundsatzlich zwischen zwei Formen unterschieden wird,
reinen Videoaufzeichnungen von Live-Auftritten und Poetry Clips. Wahrend erstere als
Live-Mitschnitte die Poetry Slam-Veranstaltung lediglich mitfilmen und somit
dokumentieren - ohne den Text jedoch noch weiter zu modifizieren oder zu
inszenieren - gehen die Poetry Clips einen Schritt weiter, indem sie Slam Poetry-Texte auf
artifizielle Weise umsetzen und inszenieren.

Live-Mitschnitte von Poetry Slams und gefilmte Live-Auftritte von Slammer_innen finden
sich zahlreich auf Youtube, zumal sich die Produktion dieser Aufnahmen denkbar einfach
gestaltet. Die Slammer_innen werden fiir gewoOhnlich mit einer Kamera vom
Publikumsraum oder einer Position der Biihne gefilmt, sowohl der Slam-Text als auch die
Performance werden somit festgehalten und kénnen bei der spateren Betrachtung nach
Belieben vor- und zurtickgespult werden (vgl. Anders 2015, 37; 2012a, 299f; Westermayr
2004, 90). Dadurch wird ermdoglicht, dass , die durch den Poeten inszenierte Auffiihrung
genauer und wiederholt rezipier[t]“ (Anders 2012a, 300) werden kann. Dieser medialen

Publikationsform wird daher auch eine hohe Relevanz beigemessen:

,Diese Medienprodukte sind fiir die Einordnung der Slam Poetry in
Literaturbetrieb und Literaturgeschichte wichtig, denn die Aufzeichnungen
werden langfristig auch dann rezipiert werden, wenn der Poet nicht mehr
personlich bei Live-Veranstaltungen mitwirkt.“ (Anders 2012a, 300)
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Im Gegensatz zu den gefilmten Live-Auftritten, bei denen lediglich ,die durch den Poeten
inszenierte Auffithrung” (Anders 2012a, 300) samt Text aufgezeichnet und dokumentiert
wird, wird in Poetry Clips ,der Text speziell fiir die Kamera inszeniert. Es handelt sich
nicht um abgefilmte Lesungen“ (Hogekamp zitiert n. Anders 2015, 34). Poetry Clips
kénnen als Hybrid-Medium zwischen Live-Performance, Schauspiel, Verfilmung und
Musikvideo betrachtet werden. Wie bei Musikvideos geht es auch hier nicht um eine blofe
Aufzeichnung, sondern um eine Inszenierung der Texte, der Auffiihrung und der
Kiinstler_innen (vgl. Anders 2015, 35). Die Texte selbst werden in diesen Clips mit Hilfe
von Bildern inszeniert. Die Dauer der Clips ist vom Umfang der vorgestellten Werke
abhdngig, betragt aber meist maximal fiinf Minuten (vgl. Westermayr 2004, 91). Je nach
Realisation werden die Poetry Clips nach narrativen und performativen Videos
unterschieden: Bei performativen Clips stehen die Slam Poet_innen im Vordergrund und
werden als Kiinstler_innen wie bei einem Biihnenauftritt gezeigt, performen jedoch vor
einer anderen Kulisse und ohne Live-Publikum nur vor der Kamera. Bei (semi-)narrativen
Clips treten neben den Slammer_innen auch noch Statisten auf, die bestimmte Rollen
mimen. Zudem gibt es auch noch Art Clips, ,in denen die bildnerisch-kiinstlerische
Gestaltung” (Anders 2015, 36), sowie das assoziative Spiel mit Bildern dominieren. Die
Poet_innen-Stimme kommt dabei oft aus dem Off (vgl. Anders 2015, 34ff). Die Videos
folgen dem Grundprinzipl’ ,ein Text - ein Autor - ein Ort“ (Anders 2015, 37), das
realisiert wird, indem , der Slam-Poet [...] seinen Text an einem selbst gewahlten Ort, der
als Kulisse dient, direkt in die Kamera [spricht]. Im Mittelpunkt stehen der Text und die
Performance, also vor allem Mimik, Gestik und Kérperbewegungen des Poeten“ (Anders
2015, 37). Der Einsatz filmsprachlicher Mittel ist meist sehr minimal und reduziert, was

die Clips in der Regel leicht produzierbar macht (vgl. Anders und Abraham 2008, 8f).

3.3 Zusammenfassung

Trotz gewisser Charakterisierungsschwierigkeiten konnen abschlieféend Oralitat,
Interaktion und Performance als zentrale Merkmale des Genre Slam Poetry festgehalten

werden. Aus diesen drei Merkmalen ergeben sich in weiterer Folge auch Tendenzen,

17 Poetry Clips zeichnen sich dariiber hinaus durch folgende Merkmale aus: , Die Autoren sprechen die Texte
selber; Hilfsmittel wie Kostiime und Requisiten sind erlaubt, da der Wettbewerbscharakter entfallt; Ein
Poetry Clip ist keine blof3e Sichtbarmachung einer Biihnenperformance - eine Biihne wird in keinem der
Clips gezeigt -, sondern ist eine eigene, fiir den Zweck des Videos gedrehte kiinstlerische Auffiihrung des
Textes vor neuer Kulisse“ (Anders 2015, 36f). Detailliertere Ausfithrungen zu Poetry Clips, die den Rahmen
dieser Arbeit sprengen wiirden, finden sich bei Anders und Abraham 2008.
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durch welche sich Slam Poetry in inhaltlicher, sprachlicher und performativer Hinsicht

kennzeichnen lasst.

So ist Slam Poetry trotz einer starken inhaltlichen Diversitdt gepragt von Themen, die sich
im Wesentlichen durch Aktualitdt und einen lebensweltlichen Bezug auszeichnen. Die
Ausgestaltung dieser Inhalte kann dabei stark variieren und reicht von humoristischen
Erzdhlungen von Alltagsbeobachtungen, liber Selbstreflexionen, bis zu Kommentaren
oder kritischen Standpunkten zu politischen oder gesellschaftlichen Themen.
Grundsatzlich kann bei der Darstellung der Themen aber von einer Bevorzugung des
Situativen und Konkreten gegeniiber dem Abstrakten gesprochen werden, so dass auch
abstraktere Themen gewissermafden in die Lebenswelt der Rezipient_innen ilibersetzt
und so prasentiert werden. In formaler-stilistischer Hinsicht verfligen die Texte liber eine
Bandbreite, welche von Kurzprosa, lyrischen oder Rap-Texten, bis zu klassischen Versen
und reinen Klangspielen reicht. Die Texte konnen sich dabei lyrischer, narrativer und
szenischer Elemente bedienen. In jedem Fall gemein ist den Texten aber eine Kiirze,
welche sich aus der zeitlichen Begrenzung ergibt, und meist in Textldngen von rund 600

Wortern resultiert.

Die Sprache und Textstruktur der Slam Poetry ist im Wesentlichen durch die (sekundare)
Oralitdat und das Zusammenspiel von Sprache und Performance - also der miindlichen
Realisierung der Texte - gepragt. Die Sprache zeichnet sich hdufig durch einen gewissen
Alltags- und Zeitgeistcharakter sowie den Riickgriff auf verschiedenste Sprachregister,
wie beispielsweise Dialekt oder Jugendsprache, aus. Dariiber hinaus kennzeichnet sich
die Sprache oft durch eine direkte Adressierung des Publikums, Rhythmik, Klanglichkeit
und  Formelhaftigkeit, einen einfachen  Textaufbau mit Refrain- und
Wiederholungsstrukturen und die gehdufte Verwendung von Sprachspielen und
(rhetorischen) Stilmitteln. Charakteristisch fiir Slam Poetry ist grundsatzlich auch eine
Sprache, die sich - aufgrund der Fliichtigkeit der miindlichen Rezeptionssituation - sehr
an der Textverstandlichkeit und der Rezipierbarkeit durch das Publikum orientiert.
Aufgrund des engen Zusammenspiels von Sprache und Performance ergibt sich
aufderdem eine gewisse Kontextualisierung und situative Eingebundenheit der Sprache,
etwa durch den Einsatz paraverbaler und korpersprachlicher Mittel sowie stimmlicher

Gestaltung.
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Das Zusammenspiel von Text und Performance sowie die Gewichtung der jeweiligen
Ebene konnen zwar je nach Form der Performance variieren, grundsatzlich sind bei Slam
Poetry der eigentliche Text und dessen Inszenierung aber als Einheit zu betrachten.
Neben der bereits erwdhnten Kontextualisierung kann die Performance die
Textrezeption beeinflussen und auch aufgrund der Autor_innen-Prasenz beispielsweise
zu einer intensiveren, direkteren Aufnahme sowie verstirkter Emotionalitit und
Identifikation flihren. Ein interessantes Spannungsverhdltnis kann sich fiir die
Rezipient_innen auch aus dem Spiel mit den beiden Rollen - Autor_innen-Ich versus

poetisches Ich - ergeben.

Daran ankniipfend stellt sich auch gleich die Frage nach der angemessensten medialen
Rezeptions- und Publikationsform. Von den drei diskutierten Publikationsformen, dem
Print-, Hor- und Filmmedium, scheint letztere am geeignetsten - sei es als blofde
Videoaufzeichnung eines Live-Auftritts oder als Poetry Clip - um Slam Poetry in ihrer
Gesamtheit aus Text und Performance sowie einschliefdlich ihrer Inszenierung fiir

wiederholte Rezeptionsmoglichkeiten zu dokumentieren und wiederzugeben.

4 Methodische Grundlagen der Analyse

Zumal bei Slam Poetry sowohl Text- als auch Bildinhalte eine wesentliche Rolle spielen,
stellt sich bei der Suche nach geeigneten Analysemethoden zunachst eine zentrale Frage:
Mithilfe welcher Methoden kann Slam Poetry analysiert werden, um das Zusammenspiel
von Text und Performance addquat zu berticksichtigen? Schliefilich konstituieren sich
Sinn und Bedeutung der Slam Poetry-Texte erst durch die Kombination aus Text und Bild.
Analysemethoden, wie sie fiir herkdmmliche literarische Printtexte entwickelt wurden,
erscheinen demnach wenig geeignet fiir die Analyse performter Slam Poetry.18 Anders
schlagt im Gegensatz dazu fiir die Analyse live performter Slam Poetry die Methoden der
Dialoganalyse des Dramas vor. Fiir die Analyse gefilmter Slam Poetry regt Anders ein

Vorgehen nach den Methoden der Filmanalyse an (vgl. Anders 2012a, 310).

Die Analyse in der vorliegenden Arbeit wird daher zundchst mithilfe filmanalytischer
Methoden, die fiir die Analyse des Poetry Slam-Videos jedoch teilweise adaptiert wurden,

erfolgen. Den ersten Schritt werden dabei die Transkription des Textes sowie die

18 Eine detaillierte Auseinandersetzung mit Methodenprobleme bei der Erforschung und Analyse von
Poetry Slams, sowie eine Diskussion verschiedener Methoden findet sich bei Holzheimer (2014, 70ff).
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Erstellung eines Filmprotokolls darstellen. Daran anschliefiend wird das Video in einem
zweiten Schritt noch einer detaillierten qualitativen Analyse anhand eines selbst

erstellten Kriterienkatalogs unterzogen.

4.1 Filmprotokoll

Eine methodische Herausforderung bei der Analyse von Filmen und audiovisuellem
Material stellt zum einen die Einheit und Simultanitdt von Bild und Klang dar - schlief3lich
artikuliert sich die filmische Sprache und konstituiert sich deren Bedeutung erstin, in der
Simultaneitit von visueller und akustischer Bewegung“ (Keppler 2006, 67). Ein
Naheverhaltnis, das auch an Slam Poetry mit ihrem Zusammenspiel aus Text und
Performance erinnert. Eine weitere Herausforderung ergibt sich sowohl bei der Analyse
von Filmen als auch Slam Poetry aus der Fliichtigkeit eben jener simultanen visuellen und
akustischen Eindriicke. Gleichzeitig soll aber eine Analyse filmische Produkte gerade auch
in ihrer Kombination verschiedener Elemente der bildlichen, verbalen oder auch
musikalischen Sprache erfassen und verstehen. Bei der Wahl geeigneter
Datenaufbereitungs- und Analysemethoden fiir audiovisuelles Material, in diesem Fall
eine gefilmte Poetry Slam-Performance, sind daher Methoden zu wahlen, die ,der
Komplexitdt audio-visueller Darstellungsprozesse [...]Jgerecht® (Keppler 2006, 73)
werden und sowohl verbale, nonverbale Elemente als auch bildsprachliche Mittel
umfassen. Basis und erster Schritt einer solchen Vorgehensweise wire die Erstellung

eines Filmtranskripts bzw. Filmprotokolls (vgl. Keppler 2006, 73).

Ein Filmprotokoll ,ist die moglichst exakte detaillierte Transkription eines Filmes in
Sprache bzw. Text“ (Faulstich und Strobel 2013, 69). Dabei wird der Film anhand zuvor
definierter Kategorien mithilfe graphischer und sprachlicher Mittel verschriftlicht,
dadurch fixiert und das audiovisuelle Datenmaterial somit einer weitergehenden
systematischen Analyse zuginglich gemacht (vgl. Borstnar et al. 2008, 145; Kuchenbuch
2005, 37; Faulstich und Strobel 2013, 69). Selbst bei hochster Detailtreue darf ein solches
Filmprotokoll natiirlich keineswegs mit dem Film selbst - der als audiovisuelles Produkt
gesehen, gehort jedoch nicht gelesen werden kann - gleichgesetzt werden, stellt aber
zweifelsohne ein wichtiges Hilfsinstrument fiir die Filmanalyse dar (vgl. Faulstich und
Strobel 2013, 69). Als solches ist es ,[f]iir systematische Untersuchungen, insbesondere
solche mit strukturalistischem Zugriff [ ...] unerlafilich” (Gast 1993, 54). Das Filmprotokoll

erfiillt im Wesentlichen zwei Funktionen. Es ist zum einen eine ,Speicherungstechnik, die
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die Flichtigkeit des Materials fiir Analysezwecke aufhebt” (Keppler 2006, 75) und hat
somit den Vorteil, dass riick- und vorwartsspringende Lektiiren jederzeit und ohne
entsprechende Wiedergabegerate moglich sind. Bestimmte Stellen konnen somit relativ
rasch und unkompliziert aufgesucht werden (vgl. Kuchenbuch 2005, 37). Eine weitere
relevante, sich aus der Speicherungstechnik ergebende Funktion ist aber auch das
Ermoglichen einer wissenschaftlichen, auch zitierfahigen, schriftlichen Darstellbarkeit
des audiovisuellen Datenmaterials. Auf dieses kann somit im Rahmen der Analyse und
anderen wissenschaftliche Diskursen tiber Film, dhnlich dem Zitieren, verwiesen werden

(vgl. Borstnar et al. 2008, 145; Keppler 2006, 75f).

Das Filmprotokoll ist grundsatzlich rein deskriptiv und noch nicht interpretativ (vgl.
Borstnar et al. 2008, 145; Faulstich und Strobel 2013, 69), kann aber auch bereits als

erster Analyseschritt betrachtet werden:

JAufgrund der Vielzahl von gleichzeitig ablaufenden und gespeicherten
Informationen, die zudem auf verschiedenen Kanilen erfolgen, [...] ist die
Entwicklung eines systematischen Beschreibungsinventars Voraussetzung fiir
eine verstehende Rekonstruktion und Interpretation des audiovisuellen
Bedeutungsprozesses“ (Keppler 2006, 75)
Demnach wire die Transkription eben nicht nur eine Ubertragung und Verschriftlichung,
sondern auch bereits eine strukturierende Anndherung, die dann in weiterer Folge in der

interpretativen Analyse noch expliziert wird (vgl. Keppler 2006, 75).

Es stellt sich nun die Frage, wie ein solches Filmprotokoll zu gestalten ware und anhand
welcher (Beschreibungs-)Kategorien Filme im Allgemeinen und Aufnahmen von Poetry
Slams im Besonderen addquat transkribiert und somit fiir eine weiterfithrende Analyse
schriftlich fixiert werden koénnten. Als Grundprinzip fiir die Erstellung von
Filmprotokollen gilt - neben dem bereits erwdhnten deskriptiven Charakter -, dass diese
keinen Selbstzweck darstellen, sondern stets vom Erkenntnisinteresse abhangig gestaltet
werden sollen (vgl. Borstnar et al. 2008, 146). Zudem soll die Balance zwischen
Materialaddquatheit - das heif3t der moglichst detailgenauen Fixierung und Beschreibung
des Materials - und der Lesbarkeit gewahrt bleiben (vgl. Keppler 2006, 76). Einheitliche
Standards beziiglich der Kategorienauswahl haben sich bislang noch nicht durchgesetzt
(vgl. Faulstich und Strobel 2013, 72), es gibt innerhalb des Fachdiskurses aber
unterschiedliche diesbeziigliche Empfehlungen. So spricht sich Gast als Minimum fiir die
vier Kategorien Zeit, Bild (u.a. mit den Subkategorien Bildinhalt, Kameraoptionen,

59



Bildgrofden), Sprache und Ton aus (vgl. Gast 1993, 54). Faulstich pladiert - um das
Abdecken maoglichst vieler Fragestellungen und Analyseinteressen zu ermdglichen - fiir
eine Protokollierung in sechs verschiedenen Spalten: Einstellungsnummer,
Handlungsbeschreibung, Dialoge, Musik und Gerdusche, Kamerafiihrung (mit den
Subkategorien Einstellungsgrofden, Bewegung oder sonstige Besonderheiten) und Zeit
(vgl. Faulstich und Strobel 2013, 72f). Kameraperspektive, Licht, Farbe, Raum, Montage
und Schnitt, sowie stimmliche und sprachliche Elemente waren schliefdlich noch weitere
mogliche Notationsebenen!?® (vgl. Keppler 2006, 76; Faulstich und Strobel 2013, 117-
153).

Doch welche Beschreibungskategorien scheinen nun geeignet um - im Sinne der Balance
zwischen Materialaddquatheit und Lesbarkeit - eine gefilmte Poetry Slam-Performance
in Form eines Filmprotokolls zu fixieren und somit einer weiterfiihrenden Analyse
zuganglich zu machen?

Anders Fokus bei der Analyse einer gefilmten Performance liegt grundsatzlich auf den
drei Ebenen Text, Bildinhalt und Perspektive. Zumal die Ebene des Bildinhalts fiir Anders
jedoch Mimik und Gestik der Poet_innen, die Bithne bzw. den Veranstaltungsraum, das
Publikum sowie mogliche Text-Einblendungen umfassen, werden diese Kategorien
getrennt beriicksichtigt. Anders Analyseraster besteht daher letztendlich aus sieben
verschiedenen Spalten mit den Kategorien Zeit, Kameraperspektive, Einstellung,
Bildinhalt, Gestik und Mimik, Textinhalt und Ton (vgl. Anders 2012a, 300f). Anders
Uberlegungen stellen die Grundlage fiir das hier entwickelte Analyseraster mit seinen
Beschreibungskategorien dar, die jedoch aufgrund eigener Uberlegungen adaptiert und
zum Teil ausdifferenziert wurden.

Der Schwerpunkt der Analyse wird auf den Ebenen Bild und Ton liegen. Die Bild-Ebene
umfasst in weiterer Folge die beiden Subkategorien Bildinhalt sowie Mimik und Gestik
der Poet_innen (nonverbale-nonvokale Kommunikation). Die Ton-Ebene wird mit drei
Subkategorien noch weiter ausdifferenziert. Sie umfasst mit der Kategorie Sprache und
(Rede-)Text den Bereich der verbalen Kommunikation, mit der Kategorie Gerdusche und
Musik jenen der paraverbalen bzw. nonverbalen-vokalen Kommunikation und mit der

Kategorie prosodische Merkmale schliefdlich auch die lautliche Ausgestaltung. Um

19 Das mogliche Beschreibungsinventar fiir Filme erschopft sich auch in dieser Aufzdhlung noch nicht.
Detaillierte Auflistungen weiterer filmischer Bauformen und filmsprachlicher Mittel, die zur
Kategorienbildung herangezogen werden konnen, sowie eine nidhere Beschreibungen der angefiihrten
finden sich u.a. bei Faulstich und Strobel 2013, 117-153; Kuchenbuch 2005, 42ff, 92; Gast 1993, 16-44.
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etwaige Reaktionen des Publikums und somit auch den Aspekt der Interaktion zumindest
ansatzweise dokumentieren zu kénnen, wird das Publikum als weitere Kategorie im
Filmprotokoll beriicksichtigt. Die bei Anders als zentral angefiihrte Ebenen Perspektive
und Einstellung finden hingegen als gemeinsame Kategorie nur am Rande
Berticksichtigung, zumal Perspektivenwechsel, Schnitte und dhnliche filmsprachliche
Mittel bei gefilmten Poetry Slam-Performances nicht fiir die bewusste Inszenierung
eingesetzt werden und daher fiir eine Analyse weniger relevant erscheinen.2® Und
schliefllich werden Sequenznummer und Zeit als separate Kategorien ergdnzt, um im
weiteren Verlauf der Analyse ein exaktes Zitieren und prazises Verweisen relevanter
Aussagen oder Beobachtungen zu ermdéglichen. Diese kénnen anhand dieser Zeitachse
spater - dhnlich einem literarischen Zitat - exakt verortet werden (vgl. Faulstich und

Strobel 2013, 72f; Borstnar et al. 2008, 145).

Kurz zusammengefasst wird das dem Filmprotokoll (siehe Anhang) zugrunde liegende
Analyseraster daher aus den folgenden neun Kategorien und Spalten bestehen: Nummer
der Sequenz, Zeit, Bildinhalt, Mimik/Gestik (= nonverbale-nonvokale bzw.
aufdersprachliche Kommunikation), Sprache/(Rede-)Text (= verbale Kommunikation),
Gerdusche/ Musik (= nonverbale-vokale bzw. paraverbale Kommunikation), prosodische
Merkmale (= lautliche Gestaltung), Publikum (= Aspekt der Interaktion) und zuletzt
Perspektive/Einstellung.

4.2 TransKkript

Zumal bei der Analyse gefilmter Poetry Slams der auditiven Ebene mit der Sprache und
dem ibrigen Klanggeschehen (z.B. sonstige Gerdusche, sowie paraverbale und
prosodische Merkmale) eine grofie Bedeutung - eine vielleicht gréfiere als dies bei
y,normalen” Filmen der Fall ware - zukommt, stellt sich an dieser Stelle auch die Frage
nach einer geeigneten Form der Transkription und Fixierung dieser verbalen und
nonverbalen AufRerungen. SchlieRlich miissen auch diese AufRerungen anhand gewisser

Konventionen transkribiert werden (vgl. Keppler 2006, 76).

20 Etwas anders wiirde sich das bei der Analyse von Poetry Clips gestalten, die sich zwar auch durch einen
sparsamen Einsatz filmsprachlicher Mittel auszeichnen, aber doch darauf abzielen einen Text - im
Gegensatz zu Videoaufzeichnungen - nicht blofd zu dokumentieren, sondern auf artifizielle Weise zu
inszenieren und zu modifizieren (vgl. Kapitel 3.2).

61



Da die bisherigen filmanalytischen Verfahren bei der Analyse der verschiedenen Ebenen
des Auditiven mitunter noch etwas erganzungsbediirftig erscheinen (vgl. Keppler 2006,
73), empfiehlt sich fiir die Transkription und Interpretation dieser verbalen und
nonverbalen Kommunikationsvorginge ,[e]ine Erweiterung des filmanalytischen
Instrumentariums durch die von der ethnomethodologischen Konversationsanalyse
entwickelten Verfahren der Datenaufzeichnung wie der Dateninterpretation“ (Keppler
2006, 73). Wie schon zuvor beim Filmprotokoll gelten bei der Wahl und Ausgestaltung
eines moglichen Transkriptionsverfahrens auch hier wieder die Grundsatze der
Materialaddquatheit und der Lesbarkeit. Das heifdt, dass einerseits ,die Detailliertheit des
Materials addquat wiedergegeben werden muss, auf der anderen Seite aber auch das

Material ,lesbar bleiben soll“ (Keppler 2006, 74).

Grundsatzliches Ziel einer Transkription ist die Ubertragung miindlicher Aussagen -
beispielsweise von Audio- oder Videoaufnahmen - in eine schriftliche Form, um so die
Fliichtigkeit gesprochener Sprache mitsamt ihren typischen Phianomenen festzuhalten
und einer Analyse zugdnglich zu machen. Die Entscheidung fiir eine bestimmte
Transkriptionsform bzw. -konvention sowie deren Detailliertheitsgrad ist vom jeweiligen
Forschungsinteresse  abhdngig. Im  Wesentlichen wird deren Wahl von
Erkenntniserwartung, Forschungsmethodik und forschungspragmatischen Griinden
beeinflusst (vgl. Mempel und Mehlhorn 2014, 147-149). Konkret miissen bei der Auswahl
oder Entwicklung eines Transkriptionssystems die folgenden vier Entscheidungen
getroffen werden: Es miissen die zu transkribierenden Verhaltensmerkmale (z.B. verbal,
prosodisch, parasprachlich, aufdersprachlich) sowie die dabei verwendeten
Notationszeichen - also Konventionen - bestimmt werden. Weiters miissen aber auch das
Transkriptionsformat bzw. die Art der Schreibweise (Partitur-, Zeilen- oder
Spaltenschreibweise) und die Art der Transliteration bzw. Verschriftlichung (z.B.
Standardumschrift, literarische oder phonetische Umschrift) ausgewahlt werden (vgl.

Kowal und O'Conell 2015, 439; Dittmar 2009, 92).

Als praktikables Verfahren und geeignete Transkriptionskonvention fiir die
Transkription verbaler und non-verbaler Auferungen im Rahmen filmanalytischer
Analyse wird etwa das Gesprachsanalytische Transkriptionssystem (GAT) angeregt (vgl.
Keppler 2006, 74), deren Notationskonventionen (vgl. Selting et al. 2009, 353-402) daher

auch im Rahmen dieser Arbeit Verwendung finden. Ziel des damit angefertigten
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Transkripts wird es sein, die verbalen, sprachlichen Auferungen mit samt ihren
Besonderheiten - wie etwa der Verwendung verschiedener sprachlicher Register und
Abweichungen von Normen der Standardsprache - zu fixieren. Die dadurch entstandene
Verschriftlichung des gesprochenen Slam Poetry-Textes wird in weiterer Folge dann in
der Spalte Sprache/(Rede-)Text in das Filmprotokoll eingebettet. Prosodische,
paraverbale und nonverbale (Mimik und Gestik) Merkmale konnen zwar auch im
Transkript festgehalten werden (vgl. Kowal und O'Conell 2015, 438) und sind auch in
diesem Fall grundsatzlich von analytischem Interesse. Aus Griinden der Lesbarkeit wird
aber darauf verzichtet diese ins Transkript aufzunehmen, sie werden stattdessen in den
drei separaten Spalten Mimik/Gestik, Gerdusche/Musik und prosodische Merkmale des
Filmprotokolls fixiert, indem verbale Umschreibungen der jeweiligen Phdnomene
eingefligt werden. Die Beschreibung der prosodischen Merkmale orientiert sich an den in
GAT definierten Parametern Lautstdarke, Sprechgeschwindigkeit, Tonhohenregister,
Stimmaqualitat und Lautdehnungen (vgl. Selting 2009, 392f). Konkret bedeutet das, dass
deutlich erkennbare Verdnderungen der Lautstirke, des Sprechtempos sowie der
Tonhohe und Stimmqualitdt, die von der ,normalen“ Erzdhlstimme abweichen, und
Lautdehnungen protokolliert werden. Aufféllige Akzente und starke Betonungen werden
gemafs GAT-Konvention mittels Grofdbuchstaben in der Textspalte gekennzeichnet, auf
eine Kennzeichnung normaler Akzente und Intonationskurven wird jedoch verzichtet.
Auch Pausen werden mittels Markierung in der Textspalte protokolliert.

Gemaf3 der drei verschiedenen Detailliertheitsstufen von GAT handelt es sich um ein
Minimaltranskript, in dem ,der Wortlaut der Redebeitrige, Uberlappungen,
Verzogerungen, Pausen [...] sowie schwer- oder unverstindliche Segmente“ (Selting et al.
2009, 359) festgehalten werden?l. Zumal prosodische, para- und nonverbale Merkmale,
wie bereits erwahnt, im Filmprotokoll an anderer Stelle transkribiert werden, scheint

diese Form der Transkription ausreichend.

Entsprechend der GAT-Konventionen wird das Transkript generell in Kleinschreibung
erstellt - Grofsbuchstaben werden ausschliefdlich fiir die Kennzeichnung von Akzenten

und Betonungen verwendet - und in Segmente untergliedert, die durch Zeilenumbruch

21 Die anderen beiden Detailliertheitsstufen waren das Basistranskript und das Feintranskript. Das
Basistranskript ist eine Erweiterung des Minimaltranskripts um prosodische Informationen und enthalt
somit bereits minimale prosodische Transkriptionen. Das Feintranskript wiederum stellt eine Erweiterung
des Basistranskripts hinsichtlich der Verfeinerung der prosodischen Transkription dar und enthalt weitere
Informationen, die Prosodie und gestische Kommunikation betreffend (vgl. Selting et al. 2009, 369-377;
Dittmar 2009, 89f).
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gekennzeichnet und zeilenweise nummeriert werden (vgl. Selting et al. 2009, 358f). Als
Transkriptionsformat wird die Zeilenschreibweise verwendet, dabei werden neue
Gesprachsbeitrage bzw. Phrasierungseinheiten oder Segmente in nummerierten Zeilen
untereinander abgebildet. Bei den Phrasierungseinheiten kann es sich um einzelne
Ausdriicke oder ganze Ausdrucksgruppen handeln, in die der Text anhand von
prosodischen, syntaktischen oder semantischen Merkmalen segmentiert wird (vgl.
Dittmar 2009, 132-135; Mempel und Mehlhorn 2014, 151f). Ein wesentlicher Vorteil
dieser Schreibweise gegeniiber anderen Formaten ist die angenehmere Lesbarkeit. Da
Gesprachstliberlappungen nicht so tiibersichtlich dargestellt werden konnen, ist sie
besonders gut geeignet fiir Gesprache mit wenigen Beteiligten (vgl. Dittmar 2009, 94).
Zumal Poetry Slams fiir gewohnlich eine monologische Struktur mit nur einem Sprecher
oder einer Sprecherin aufweisen und es daher kaum zu simultanen Sprechbeitragen
kommt, erscheint diese Schreibweise praktikabel.

Die Verschriftlichung bzw. Transliteration wird in der Variante der literarischen
Umschrift erfolgen. Die literarische Umschrift orientiert sich im Gegensatz zur
Verschriftlichung in Standardorthographie nicht streng an den Normen der
geschriebenen Sprache. Es koénnen dafiir aber sprachliche Besonderheiten und
Phianomene, wie etwa Dialekt- oder Umgangssprachliches, beriicksichtigt und
wiedergegeben werden (vgl. Mempel und Mehlhorn 2014, 152; Dittmar 2009, 95f). Die
Umschrift orientiert sich dabei grundsatzlich ,an der Orthographie, d.h. einer genormten
Umsetzung der Lautsegmente in die Schrift“ (Selting et al. 2009, 360), doch
»~Abweichungen von dieser Bezugsnorm werden als Abweichung von der
Standardorthographie erfasst“ (Selting et al. 2009, 360). Beispiele fiir solche
Abweichungen waren etwa Tilgungen, Assimilationen, Reduktionssilben, Regionalismen
etc. (vgl. Selting et al. 2009, 360-362). Zumal bei der vorliegenden Analyse die Sprache
der Slam Poetry - auch abseits schriftsprachlicher Normen - mitsamt ihren besonderen
Merkmalen, Phanomenen und Abweichungen im Zentrum steht, scheint diese Form der
Verschriftlichung fiir eine Fixierung weitaus addquater als etwa die Verschriftlichung in
Standardorthographie, im Sinne der Lesbarkeit und Praktikabilitit, aber auch geeigneter

als die phonetische Transkription.
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4.3 Kriterienkatalog

Im Anschluss an die Transkription und Aufbereitung des Poetry Slam-Videos durch das
Filmprotokoll wird das Video in einem zweiten Schritt einer umfassenderen qualitativen
Analyse anhand eines selbst erstellten Kriterienkatalogs unterzogen. Gegenstand der
Analyse sind der transkribierte (Rede-)Text, das Video mit seiner akustischen und
visuellen Ebene sowie das Zusammenspiel zwischen Text und Performance. Die Analyse
umfasst daher im Wesentlichen die drei Ebenen Inhalt, Sprache und Textstruktur sowie
Performance. Der Kriterienkatalog wurde einerseits basierend auf den vorangegangenen
Uberlegungen zu Genremerkmalen der Slam Poetry erstellt. Dariiber hinaus flossen bei
dessen  Erstellung aber auch Ansitze diverser kultur-, literatur- und
filmwissenschaftlichen Analysemethoden ein. Der auf diese Weise entstandene, aus
achtzehn Fragen bestehende Kriterienkatalog ist ein Versuch, Poetry Slam-Videos
bzw. -Texte moglichst umfassend, sowohl hinsichtlich performativer als auch
sprachlicher und inhaltlicher Aspekte, zu analysieren. Die Ergebnisse dieser Analyse
werden schliefllich in Kapitel 6 hinsichtlich ihrer Relevanz und ihres Potentials fiir den

DaF/Z-Unterricht diskutiert.
Die Fragen des Kriterienkatalogs lauten folgendermafien:

A Inhalt

1. Wie ist der Handlungsverlauf gestaltet? Aus welchen Handlungselementen oder

Handlungsstrukturen besteht der Text?

Der Analyse des Handlungsverlaufs wird zundchst eine kurze Beschreibung der
Geschichte (story) samt ihrer wesentlichen inhaltlichen Bestandteile vorangestellt, also
eine Beschreibung dessen, was wann passiert (vgl. Busse 2004, 24). Im Anschluss daran
soll die Chronologie der Ereignisse analysiert werden, also ob diese chronologisch, mit
Riickblenden oder Vorblenden iibermittelt werden (vgl. Mahne 2007, 33). Besonders
interessant mit Blick auf einen méglichen Einsatz im Unterricht, sowohl hinsichtlich
Komplexitdt als auch Segmentierbarkeit des Textes, ist die Frage nach verschiedenen
Handlungsstrangen oder Episodenstrukturen. So verfiigen mehrstrdngige Handlungen
meist iiber verschiedene Figurenensembles, eigene thematische Schwerpunkte und
erzdhltechnische Merkmale, einstrdngige jedoch nicht. Episodische Handlungsstrukturen
liegen vor, wenn mehrere in sich weitgehend abgeschlossene Handlungsstrange

hintereinandergestellt sind (vgl. Busse 2004, 43-47). Schlief3lich stellt sich noch die Frage
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nach der Art der Handlungsverkniipfung, so konnen die Verkniipfung der einzelnen
Ereignisse etwa kausal, final oder auch dsthetisch-kompositorisch motiviert sein (vgl.

Busse 2004, 27).

2. Welche Themen werden aufgegriffen?
Unter Thema wird ,die begriffliche Abstraktion der Handlung“ (Gast 1993, 58)
verstanden. Zunachst werden daher wesentliche Themen des Textes identifiziert. Darauf
basierend werden in weiterer Folge Uberlegungen angestellt, inwiefern es sich dabei um
komplex-abstrakte oder, wie fiir orale Literatur oft charakteristisch, lebensweltlich-
alltagliche Themen handelt (vgl. Ong 1987, 47-50) (siehe Kapitel 3.1.4.2). Schlieflich stellt
sich noch die Frage, wie diese innerhalb der von Westermayer vorgenommenen
Klassifizierung von Poetry Slam-Themen einzuordnen sind (vgl. Westermayr 2004, 62-

64) (siehe Kapitel 3.1.1).

3. Kommen bestimmte Schemata oder inhaltliche Verweise bzw. Referenzen vor?
Schemata, Verweise oder Referenzen konnen einerseits bestimmte Erzahlmuster sein, die
auf grofde Erzdahlungen oder aber auch die ,alltaglich medial erzihlten Geschichten
(Hickethier 2007, 100) verweisen. Sie konnen aber natiirlich nur erkannt werden, wenn
sie aus anderen Zusammenhdngen - ob bewusst oder unbewusst - bereits bekannt sind
(vgl. Hickethier 2007, 100).

Unter inhaltlichen Verweisen bzw. kulturellen Schemata werden an dieser Stelle hingegen
»Wissensstrukturen bezeichnet]...], die Mitglieder einer Gesellschaft bzw. einer Gruppe
der Gesellschaft aufgrund &hnlicher Sozialisationsbedingungen teilen und die ihre
Wahrnehmung der Welt und Handlungsdispositionen bedingen“ (Schneider 2010, 75). Es
handelt sich dabei gewissermafien um das - natiirlich keineswegs objektive oder
neutrale - Weltwissen, das Individuen im Rahmen ihrer Sozialisation in einem
bestimmten kulturellen Kontext erwerben (vgl. Schneider 2010, 74f).

Auf sprachlich-inhaltlicher Ebene kann es sich dabei beispielsweise um Verweise oder
Jkulturell aufgeladene” Begriffe handeln, die auf andere Kontexte verweisen und etwa
Beziige zu bestimmten politischen oder gesellschaftlichen Fakten oder Diskursen
herstellen. So konnen dadurch grofiere (intertextuelle) Zusammenhadnge oder Beziige zu
anderen Erzdhlungen geknlipft (vgl. Hickethier 2007, 100; Basseler 2010, 232f), Diskurse
bzw. Diskursfaden aufgegriffen (vgl. Neumeyer 2010, 184f) oder Beziige zu konkreten
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politischen, gesellschaftlichen, historischen Fakten oder Prozessen hergestellt werden

(vgl. Huber 2010, 208f).

4. Welche Erzdhlinstanzen kommen vor und wie werden diese realisiert? Wird mit dem
Verhdltnis zwischen Erzdhler- und Slammer_innen-Ich gespielt? Wenn ja, wie?

Bei den Erzahlinstanzen stellt sich die Frage, ob ein Ich-Erzdhler?2, ein auktorialer oder
ein personaler Erzdhler durch den Text fiihren bzw. ob es zu einem Wechsel
unterschiedlicher Erzdhlerinstanzen kommt (vgl. Mahne 2007, 25f). Dartiber hinaus ist
aber auch der Grad an Distanz, den die Erzahlerinstanz einnimmt, von Interesse. So kann
diese entweder fast unsichtbar sein, indem sie ,hinter den Figuren zuriicktritt [...] oder
im Gegenteil mit Kommentaren, Analysen und Bewertungen in den Vordergrund
rick[en]“ (Mahne 2007, 35f). Und schliefdlich stellt sich noch die Frage der Perspektive,
aus der die dargestellte Welt betrachtet und geschildert wird (vgl. Strasen 2004, 114).
Bei Poetry Slams wird mit dem Verhaltnis zwischen Erzdhler und Slammer_in oft bewusst
gespielt, beispielsweise wird so der Eindruck erweckt, dass die beiden Rollen ident sind.
Diese wahrgenommene Kongruenz zwischen den beiden Rollen kann selbstverstdndlich
auch bei ,normalen schriftlichen” Texten nur auf der Ebene des Erzdhlens durch die
Erzdhlinstanz und -distanz entstehen. Beim audiovisuellen Erziahlen gehen die Rollen
poetisches bzw. Erzdhler-Ich und Autor_innen-Ich jedoch eine noch engere Verbindung
ein (vgl. Blodorn 2009, 98f). So wird im Poetry Slam diese Rollen-Kongruenz bzw. das
Spiel mit dieser durch diverse, bewusst eingesetzte Performanceelemente sowie das
Unterstreichen der eigenen Person oder Rolle mittels dsthetischer Codes, wie z.B.

Kleidung oder Frisuren, oft zusatzlich verstarkt (siehe Kapitel 3.1.5).

5. Welche Figuren kommen vor und wie werden diese gestaltet? Wird zu einer
Identifikation mit den Figuren eingeladen?

Die Figuren werden hinsichtlich ihrer Konzeption, Charakterisierung und Funktion

analysiert. Hinsichtlich ihrer Komplexitit konnen Figuren eindimensional oder

mehrdimensional Konzipiert sein. Eindimensionale Figuren sind in der Regel ,durch

wenige widerspruchsfreie Merkmale bestimmt“ (Leubner und Saupe 2006, 59) und

22 Da ich mich bei den Erzdhlinstanzen direkt auf Konzepte der angefithrten Autorinnen und Autoren
beziehe, habe ich mich hierbei im Text zum Teil fiir eine Beibehaltung der von diesen Autorinnen und
Autoren gewdhlten Begrifflichkeiten und gegen eine geschlechtsneutrale Umformulierung der zitierten
Fachtermini entschieden.
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stellen oft die Personifikation eines durchaus klischee- oder stereotyphaften Typs, ,der
bestimmte Verhaltensweisen oder soziale Gruppen reprasentiert” (Leubner und Saupe
2006, 59), dar. Mehrdimensionale Figuren zeichnen sich hingegen durch eine Vielzahl an
mitunter auch widerspriichlichen Merkmalen auf verschiedenen Ebenen aus und
erscheinen daher auch eher als reale Personen und Individuen (vgl. Leubner und Saupe
2006, 59). Dariiber hinaus konnen Figuren statisch sein, wenn sie im Verlauf der
Handlung weitgehend unverandert bleiben, oder dynamisch, wenn eine Entwicklung der
Figuren zu beobachten ist (vgl. Leubner und Saupe 2006, 59). In einem dritten Schritt
kann schlief3lich noch zwischen véllig definierten und mysteridsen, offenen Figuren
unterschieden werden (vgl. Bachorz 2004, 58). Von Interesse kann zudem sein, welche
Funktion (z.B. Hauptfigur, Nebenfigur, Protagonist, Held, Gegenspieler) einzelne Figuren
fiir die Handlung erfiillen (vgl. Sommer 2010, 97). Bei der Art der Charakterisierung kann
zwischen direkter und indirekter Charakterisierung unterschieden werden, wobei die
direkte Charakterisierung ,durch den Erzdhler oder durch direkte Rede einer anderen
Figur (Bachorz 2004, 60) erfolgt. Die indirekte Charakterisierung kann auf viele Arten
passieren, etwa Handlungen, die Art und Weise der Figurenrede, das aufdere

Erscheinungsbild etc. (vgl. Bachorz 2004, 60).

B Sprache & Textstruktur

6. Welche besonderen sprachlichen Aspekte (Grammatik, Lexik, Syntax) und
stilistischen Aspekte (Stilmittel, Sprachspiele, Reim, Rhythmik) werden verwendet?

An dieser Stelle soll zum einen untersucht werden, inwiefern der vorliegenden Text liber
jene, in Kapitel 3.1.4.2 diskutierten, von Ong ausgearbeiteten Charakteristika oraler
Literatur verfiigt (vgl. Ong 1987, 39-61). Das Augenmerk liegt dariiber hinaus aber auch
noch auf anderen Aspekten. So soll zum eine die Syntax hinsichtlich ihrer Komplexitat,
wie beispielsweise der Verwendung additiver statt subordinierender Verbindungen,
eines Nominal- oder Verbalstils, der Satzlange und -arten, untersucht werden (vgl. Krieg-
Holz und Biilow 2016, 108-111). Auch der Bereich der Lexik wird einer Analyse beziiglich
des etwaigen auffilligen Auftretens einzelner Wortarten, semantischer Wortfelder,
Thementypen oder auch Wortgruppen (z.B. Fremdworter, Fachworter, Neologismen)
unterzogen (vgl. Krieg-Holz und Biilow 2016, 116-127, 138, 147f, 231). Schlief3lich soll

auch noch eine Haufung besonderer grammatischer Strukturen beobachtet werden.
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Daran anschliefiend liegt das Augenmerk auf dem Einsatz stilistischer Mittel zur
Herstellung jener oft genannten, charakteristischen Rhythmik und Klanglichkeit: Das
betrifft zum einen die Verwendung rhetorischer Mittel und Stilfiguren, wie Ellipsen
(Auslassungen), Anaphern bzw. Klimax (Wiederholungen am Satz- bzw. Wortanfang),
Alliterationen, aber auch Spiele mit Klanggleichheit- oder &dhnlichkeit von Wértern
(Paranomasie) oder Assonanzen. Dariliber hinaus werden dazu aber auch rhythmische
formelhafte Formulierungen sowie metaphorische und feste Redewendungen gezahlt

(vgl. Krieg-Holz und Biilow 2016, 161-176).

7. Werden verschiedene Sprachen und Sprachstile/-register verwendet?
Zuallererst soll geklart werden, ob im Text neben der deutschen noch weitere Sprachen
bzw. Sprachmischungen verwendet werden und dieser somit Mehrsprachigkeit aufweist.
Die deutsche Sprache wird in weiterer Folge noch hinsichtlich der Verwendung
unterschiedlicher Sprachregister bzw. -stile analysiert. Unter Sprachstil oder -register
werden verschiedene sprachliche Stilebenen, wie z.B. gehobene Sprache,
Standardsprache, Umgangssprache, Slang, Dialekt und Jugendsprache verstanden (vgl.

Krieg-Holz und Biilow 2016, 91-94, 119, 131-137).

8. Welcher Textaufbau und welche Textstrukturen sind erkennbar?
Die Frage nach dem Textaufbau betrifft neben dem Textumfang zundchst einmal die
Prasentationsform des Textes, also ob es sich dabei um Lyrik, Prosa, einen Monolog bzw.
Dialog oder auch eine Mischform mit lyrischen, narrativen oder szenischen Elementen
handelt. Sie zielt des Weiteren aber auch darauf ab, ob sich innerhalb des Textes jene fiir
Slam Poetry charakteristischen redundanten Strukturen, wie beispielsweise Refrains,
inhaltliche oder sprachliche Redundanzen, anaphorische Satzanfinge oder sonstige

Wiederholungen feststellen lassen (siehe Kapitel 3.1.2 und 3.1.3).

9. Wird das Publikum direkt adressiert oder in die Performance miteinbezogen? Gibt es
erkennbare Interaktionen oder Reaktionen zwischen Poetin und Publikum? Wenn ja,
wie wird diese Interaktion hergestellt?

Mit dieser Frage sollen im weitesten Sinn die Aspekte der Interaktion und

Publikumsadressierung analysiert werden (siehe Kapitel 3.1.5). Darunter werden neben

der direkten Adressierung des Publikums durch den oder die Slammer_in, verschiedene

Formen des Feedbacks (z.B. Jubel, Schmahrufe, Lachen, Applaus, Pfiffe) oder Zurufe des
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Publikums verstanden. Dieser umfasst aber auch Reaktionen der Slammer_innen auf
ebensolche Publikumsreaktionen sowie ein etwaiges aktives und explizites Einfordern
von Publikumsreaktionen (z.B. Zurufen bestimmter Worter, bestimmte
Handbewegungen, Klatschen, Schnipsen) durch die Slammer_innen. Auch

Textimprovisationen kénnen eine solche Form der Reaktion sein.

10. Gibt es eine Anmoderation und wenn ja, welche Funktion erfiillt sie?
Anmoderationen im Poetry Slam kénnen nach Burki (vgl. Burki 2003, 53) vier Funktionen
erfiillen. Sie konnen als Einleitung des Textes fungieren, einen Bezug zum Ort herstellen,
aber auch eine Selbstpositionierung oder eine Reaktion auf den Slam darstellen (siehe

Kapitel 3.1.2).

C Performance

11. Um welche Form der Performance handelt es sich?
Zunachst soll geklart werden, ob es sich bei der analysierten Performance nach Anders
Kategorisierung (vgl. Anders 2012a, 288f) um eine publikumsanimierende, genretypische

oder textbezogene Performance handelt (siehe Kapitel 3.1.6.3).

12. Akustische Ebene: Welche Gerdusche und nicht-sprachlichen bzw. prosodischen
Elemente treten auf?

Bei der Analyse der Gerdusche und anderer nicht-sprachlicher bzw. prosodischer
Elemente wird auf zwei Ebenen unterschieden: So wird einerseits die formale Relation
von Bild und Ton untersucht, ndmlich, ,ob der Ton oder die Gerdusche von innerhalb (On)
oder von aufderhalb des Bildes komm|[en] (Off)“ (Borstnar et al. 2008, 143f). Die zweite
Ebene betrifft die Tonsorten bzw. Tonqualititen. Die Tonsorten werden dabei zunachst
grob unterschieden nach Musik, Gerduschen und Sprache (vgl. Borstnar et al. 2008, 139).
Da die sprachlich-inhaltliche Ebene bereits an anderer Stelle ausfiihrlich analysiert wird,
steht bei der Analyse der Tonsorte Sprache vor allem der nonverbale-vokale und
prosodische Aspekt von Sprache im Zentrum. Beispiele nonverbaler-vokaler Elemente
wadren etwa Lachen, Rauspern, Seufzen, Weinen oder hdrbares Ein- und Ausatmen (vgl.
Mempel und Mehlhorn 2014, 158f; Dittmar 2009, 98-101). Parameter fiir die
Beschreibung prosodischer Phdnomene sind beispielsweise Veranderungen der

Stimmaqualitdt, der Tonhohe oder des Tonregisters, Akzente, Lautdehnungen,
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Veranderungen der Lautstiarke oder des Sprechtempos, die Artikulationsweisen (z.B.
Schreien, Fliistern), die Rhythmik und Pausen (vgl. Dittmar 2009, 99f; Hirschfeld 2010,
265).

13. Mit welcher Funktion werden diese eingesetzt?

Im Film wird bei den Funktionen des Tons grundsaitzlich nach vier Kategorien
unterschieden: Ton kann als entscheidender Trager von Narration und Information
erzdhlen. Er kann synthetisieren und somit den Film als geschlossenes Zeichensystem
erscheinen lassen oder auch zeigen und somit ,im Sinne einer deiktischen Operation auf
bestimmte Motive, Objekte, Figuren oder Details hin[weisen] [...], indem ihre tonalen
Auflerungen verstiarkt fokussiert werden“ (Borstnar et al. 2008, 138). Eine weitere
mogliche Funktion besteht im Interpretieren, das heif3t der Verstarkung, Modifikation und
Erweiterung von Stimmungen und Bildaussagen (vgl. Borstnar et al. 2008, 138).

Aber auch die Prosodie kann verschiedene Funktionen erfiillen, so kann sie einerseits der
Bedeutungsunterscheidung, der Hervorhebung und der Strukturierung dienen,
andererseits aber auch eine expressive, affektive Funktion erfiillen (vgl. Hirschfeld 2010,
265). Neben der Analyse dieser grundlegenden Funktionen akustischer Zeichen soll noch
untersucht werden, inwiefern durch stimmliche Verdanderungen Identitdtswechsel
veranschaulicht werden, das heifst verschiedene Rollen oder Figuren durch verschiedene
Tonlagen reprasentiert werden. Daran anschliefdend soll so auch die Beziehung zwischen
der akustischen Ebene und dem Textinhalt untersucht und somit auch die Frage
diskutiert werden, inwiefern die akustische Ebene zur Herstellung narrativer

Zusammenhdange beitragt.

14. Visuelle Ebene: Welche korpersprachlichen Elemente treten auf?
Diese korpersprachlichen Elemente umfassen einerseits makro-kinetische Elemente, wie
die Gestik (Bewegungen der Hande und Arme), Kopfbewegungen, die Kérperhaltung und
etwaige Bewegungen im Raum. Es fallen darunter aber auch mikrokinetische Elemente,

wie die Mimik und das Blickverhalten (vgl. Surkamp 2013, 233).

15. Mit welcher Funktion werden diese eingesetzt?
Dartiiber hinaus sollen die eingesetzten kérpersprachlichen Elemente aber noch weiter
nach ihrer Funktion differenziert werden: So konnen kérpersprachliche Elemente emotiv
sein, ,indem sie Aufschluss iiber die Gefiihle, Gedanken und Haltungen des Sprechers
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geben“ (Surkamp 2013, 233) oder konativ, indem sie soziale Rollen und die Beziehung
zwischen Kommunikationspartnern zeigen. Sie konnen eine phatische Funktion erfiillen,
sindem sie das Gesprach regulieren und die Interaktion strukturieren (Surkamp 2013,
233) oder illustrativ sein, ,indem sie die verbale Mitteilung antizipieren, wiederholen,
ersetzen, erganzen, akzentuieren oder in Frage stellen“ (Surkamp 2013, 233). Es gibt aber
auch korpersprachliche Elemente mit einer fixen, rituellen Bedeutung, die eine
emblematische Funktion erfiillen (vgl. Surkamp 2013, 233).

Dariiber hinaus soll schliefflich auch analysiert werden, ob sich bestimmte
Bewegungsmuster beobachten lassen und welches Verhaltnis zwischen visueller Ebene
und Textinhalt besteht. Daran anschliefRend wird schliefdlich noch die Frage diskutiert,
welchen Beitrag die visuelle Ebene zur Bedeutungsproduktion und Herstellung

narrativer Zusammenhange leistet

16. Unterstiitzen die akustische und die visuelle Ebene einander? Wenn ja, wann und
wie?

Mit dieser abschliefdenden Frage soll im Wesentlichen untersucht werden, inwiefern eine
Relation zwischen der akustischen Ebene, also Gerduschen und nicht-sprachlichen bzw.
prosodischen Elementen, und dem Visuellen, also der korpersprachlichen Darstellung,
besteht. Bei dieser Analyse wird im Wesentlichen zwischen zwei Polen, der
komplementidren und der kontrastiven Beziehung, unterschieden. Bei der
komplementiren Form stehen ,Bild und Ton in einer komplementaren, sich erganzenden
und u.U. sich gegenseitig verstarkenden oder interpretierenden Relation“ (Borstnar et al.
2008, 144). Im Gegensatz dazu stehen sie bei der kontrastiven Form ,zunéchst in einer
kontrastiven Beziehung, die erst auf einer lbergeordneten Aussageebene des Filmes
einen Sinn ergibt“ (Borstnar et al. 2008, 144).
Die visuelle und akustische Ebene werden dabei sowohl hinsichtlich ihrer syntaktisch-
formalen als auch hinsichtlich ihrer semantisch-inhaltlichen Relation zueinander
untersucht. Konkret soll unter dem Aspekt der syntaktisch-formalen Relation analysiert
werden, ob rhythmische Gemeinsamkeiten zwischen dem Sprechrhythmus und der
visuellen (korpersprachlichen) Darstellung des Textes bestehen. Unter dem Aspekt der
semantisch-inhaltlichen Relation wird hingegen untersucht, ob inhaltliche
Zusammenhidnge zwischen der visuellen Darstellung und der akustischen Ebene

existieren (vgl. Kuchenbuch 2005, 103).

72



17. In welchem Verhdltnis stehen Performance (= Ton und Bild) und Text (=Inhalt)?
Welche der beiden Ebenen dominiert?

Basierend auf der vorangegangenen Analyse der Ton- und der Bild-Ebene wird nun
abschliefend die Frage nach dem semantisch-inhaltlichen Verhdaltnis zwischen
Performance und Text gestellt. Ich mochte mich dabei, in Anlehnung an die Beschreibung
der Text-Performance-Relation in Musikvideos, an den drei Kategorien
Veranschaulichung (illustration), Erweiterung (amplification) und Zusammenhanglosigkeit
(disjuncture) orientieren (vgl. Blodorn 2009, 226). Um die Frage nach der Dominanz der
jeweiligen Ebenen bei der Konstitution von Narration und Bedeutung beantworten zu
kénnen, muss zundchst untersucht werden, ob die performative Ebene liber ausreichend
semantischen Gehalt verfiigt, um fiir sich selbst stehen zu kénnen oder ,zundchst
unspezifisch bleibt und letztlich von der Identifizierung durch Worte abhangt” (Blodorn
2009, 228).

18. Welche filmsprachlichen Mittel werden eingesetzt?
An dieser Stelle wird das Kameraverhalten einer Analyse unterzogen. Der Fokus liegt
dabei auf den Aspekten Einstellungsgrofien, Einstellungsperspektiven und

Kamerabewegungen (vgl. Faulstich und Strobel 2013, 115-124).

5 Darstellung der Analyseergebnisse

5.1 Beschreibung des ausgewahlten Poetry Slam-Videos

Die Basis der Analyse bildete eine aufgezeichnete Poetry Slam-Performance mit dem Titel
Wo kommst du her? der Slammerin Yasmin Hafedh?3. Yasmin Hafedh ist eine in Wien
lebende Poetry Slammerin und Musikerin, 2013 war sie die Gewinnerin der

Osterreichischen Poetry Slam-Meisterschaften?24.

Die flir die Analyse verwendete Videoaufzeichnung entstand 2014 im Rahmen der

deutschen Poetry Slam-Reihe Bunker Slam2>, bei der Wo kommst du her? von Yasmin

23 Hafedh, Yasmin (2014): Wo kommst du her. https://www.youtube.com/watch?v=9Z13fNQmiCo
(abgerufen am 20.6.2017).

24 Poetryslam.at: Yasmin Hafedh. http://poetryslam.at/author/yhafedh/ (abgerufen am 20.6.2017).
25 Kampf der Kiinste: Slam & Disziplinen. http: //www.kampf-der-kuenste.de/?service=slam-
disziplin& %E2%80%8E (abgerufen am 20.6.2017).
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Hafedh vor Publikum vorgetragen wurde. Bei dem Video handelt es sich um eine
Aufzeichnung zu Dokumentationszwecken und keine weitergehend filmische Text-
Inszenierung im Sinne eines Poetry Slam-Clip. Das gesamte Video verfiigt iber eine Lange
von sechs Minuten und acht Sekunden, der eigentliche Poetry Slam inklusive

Anmoderation durch die Slammerin umfasst etwas weniger als sechs Minuten.

Dasvorliegende Poetry Slam-Video wurde aus zwei wesentlichen Griinden fiir die Analyse
ausgewahlt. Zum einen, weil es sich dabei um eine sehr reprasentative - im Sinne von
genretypische - Text-Performance handelt, die viele der erarbeiteten Genremerkmale
aufweist. Dass der Poetry Slam aufgrund diverser anderer Aspekte zudem sehr geeignet
fiir eine Einsetzbarkeit im Unterricht erscheint, war schliefllich ein weiterer,

ausschlaggebender Grund fiir die Wahl.

5.2 Inhalt

5.2.1 Handlung: Verlauf, Struktur und Elemente

Bei einer ersten Betrachtung fallt sogleich die episodische Struktur des Textes auf: Der
Text ohne Anmoderation, die im Folgenden - da an anderer Stelle noch detailliert
beschrieben - nicht bertcksichtigt wird, lasst sich in drei, auch von der Slammerin so
vordefinierte und nummerierte Episoden unterteilen, die in sich weitgehend
abgeschlossen und hintereinandergestellt sind. Zwar ist die hintereinandergestellte
Anordnung der drei Episoden fiir das grofie Ganze der Erzahlung zweifelsohne von
Bedeutung, letztlich kénnten die drei Episoden aber auch jede fiir sich stehen. Das
erleichtert zum einen eine etwaige Segmentierung fiir Unterrichtszwecke, ermdéglicht
aber auch die verzogerte oder ausschliefdliche Rezeption einzelner Teile. Im Folgenden

wird ein kurzer Uberblick iiber die Story der einzelnen Episoden gegeben:

Teil 1 (Zeile 13-21)

Im Anschluss an die Anmoderation beginnt der eigentliche Text mit einem kurzen Dialog
der beiden Protagonisten, in dem mit den beiden Fragen ,wo kommst du her” und ,ja aber
wo kommst du wirklich her” sowie den kurzen, darauffolgenden Antworten bereits ein

sich spater noch ofter wiederholendes Grundelement der Handlung eingefiihrt wird.
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Teil 2 (Zeile 22-86)

Der zweite Teil beginnt mit der Beschreibung einer ersten Begegnung zweier Personen in
einer Bar. Die beiden fiihren ein erstes Gesprach, dem zweifelsohne ein gewisser
Smalltalk-Charakter anhaftet und im Rahmen dessen mit ,,wo kummst du her” (Zeile 41)
vom Gesprachspartner der Ich-Figur erneut die Frage der Herkunft aufgeworfen wird. Die
Antwort ,aus wien“ (Zeile 42) wird von diesem, wie schon in Teil 1, auch hier durch die
Nachfrage ,jaja aber wo kommst du wirklich her (Zeile 43) in Frage gestellt. Die Ich-Figur
nennt dabei erneut Wien, ergianzt diese Antwort aber noch um weitere
Herkunftsbezeichnungen wie ,bauch einer frau die viel auf Reisen war*“ (Zeile 44), ,haus
in dem es immer internationale speisen gab“ (Zeile 45) und stellt letzten Endes die
Legitimitdat von Wien als Herkunft, wenn auch ironisch, selbst in Frage: ,ich komm aus
wien was ich mir mit meinem deutschen akzent zu sagen eigentlich nicht leisten darf”
(Zeile 47). Die Ich-Figur wirft ihrem Gesprachspartner aber auch vor, eine andere,
eindeutigere Antwort horen zu wollen, wodurch sich das Anbahnen eines Konflikts
bereits abzeichnet. Der Gesprachspartner lasst jedoch nicht locker und fragt nach der
Herkunft ihrer Eltern, worauf sie unwillig die Lander ,tunesien und deutschland” (Zeile
60-61), nennt. Ihr Gesprachspartner berichtet von seinem eigenen Bezug zu diesen
Landern und erkundigt sich dann, ob sie selbst jemals dort lebte. Sie verneint dies, betont
aber, dass sie trotzdem ihre eigene Geschichte zu diesen beiden Landern habe. Sie erklart
ihm, dass sich ihr personlicher Bezug und ihre Erfahrungen zu Tunesien (Familie) von
seinen (Urlaub) unterscheiden wiirden und diese vermeintliche gemeinsame Tunesien-
Erfahrung daher kein sie beide verbindendes Element darstelle. Sie wirft ihm vor, diese
Herkunftsfrage nur in Erwartung eines exotischen Landes als Antwort gestellt zu haben
und berichtet von der anschlieffenden, enttauschten Abwendung ihres

Gesprachspartners.

Teil 3 (Zeile 87-124)

Im dritten Teil spricht die Ich-Erzahlerin in monologischer Form zundachst viel liber den
Herkunfts- und Heimatbegriff. Sie spricht davon, dass zwar ,eine herkunft [...] immer
nach einer erklarung [verlangt]“ (Zeile 88), dass Heimat aber fiir sie gleichsam etwas
Bewegliches sei. Da sowohl Herkunft als auch Zukunft wichtige Teile waren, miisse
Herkunft etwas Bewegliches und Dynamisches sein. Sie berichtet davon, wie sie sich
durch die Frage ,wo kummst du her” (Zeile 98) bei der Antwort immer wieder im ewigen
Mantra ,tunesien und deutschland“ (Zeile 101-102) ,verr[e]nnt“ (Zeile 99), antwortet auf
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diese Frage aber schliefdlich erneut mit ,ich komm aus wien“ (Zeile 104). Sie erklart, dass
sie ihr ganzes Leben in Wien gelebt habe, wegen ihrer Mutter aber Bundesdeutsch statt
Wienerisch spreche und - bezugnehmend auf Tunesien als vaterliches Herkunftsland -
Couscous kochen konne und keinen Sonnenbrand bekomme. Abschliefdend benennt sie
ihre Herkunft aber noch einmal klar und deutlich mit Wien-Josefstadt. Sie kritisiert in
weiterer Folge fremde, sich auf Aussehen oder Aussprache beziehende
Herkunftszuschreibungen, die Gleichsetzung von Herkunft und Vererbung und sich
daraus ergebende Bewertungen. Schliefdlich wiirde deren Berichtigung immer in langen
Erklarungen, die im Wesentlichen das Erzdhlen der Lebensgeschichten ihrer beiden
Eltern umfasse, resultieren. Sie endet mit dem abschliefenden Statement, wonach sie
selbst iiber viele Heimaten verfiige und sich nicht durch die Festlegung auf einen
exklusiven Heimatbegriff ein- oder ausgrenzen mdochte. Schlief3lich wiederholt sie zwar
erneut ,ich komme aus wien“ (Zeile 119), erganzt diese Herkunftsbenennung aber
diesmal durch die Erklarung, dass sie viel unterwegs und in Bewegung sei, letztlich immer
von woher komme und wohin gehe ,,und das was dazwischen liegt” (Zeile122) sie aber

trotzdem zur Wienerin mache.

Die einzelnen Episoden weisen wenig komplexe, einstrangige Handlungen auf. Allen drei
Episoden gemein ist mit ,wo kummst du her” die immer wieder aufgegriffene, gleiche
Frage nach der Herkunft und darauffolgende, variierende Antworten. Die einzelnen
Episoden werden chronologisch ohne Vor- und Riickblenden erzahlt. Doch wie sind die
einzelnen Ereignisse verkniipft und die Handlung motiviert? Insbesondere der erste und
zweite Teil des Textes erscheinen doch primar kausal motiviert zu sein, das heifdt, die
Ereignisse geschehen in einem Ursache-Wirkungs-Zusammenhang (vgl. Busse 2004, 27).
Beide Textabschnitte handeln von Gesprdchen, anhand derer sich die Handlung
weitgehend logisch und stringent durch Fragen und Antworten, gewissermafden nach
dem Prinzip ,ein Wort gibt das andere®, entfaltet. Im dritten, monologisch aufgebauten
Teil gestaltet sich das etwas anders: Dieser gibt weniger eine stringente, kausal
verknlipfte Ereigniskette wieder, sondern greift vielmehr unterschiedliche Elemente auf,
die - gleich mitunter auch willkiirlich und ungeordnet auftauchenden Gedanken - eher
beliebig und assoziativ, denn logisch-stringent angeordnet scheinen. Bei diesem Teil kann
daher wohl eher von einer dsthetisch-kompositorischen Handlungsmotivation
gesprochen werden. Ahnliches gilt fiir die Anordnung der drei Teile innerhalb des Textes.
Die bestehende Anordnung triagt zwar zu einer langsamen Entfaltung des Themas und

76



sukzessiven Spannungssteigerung bei, erscheint inhaltlich jedoch nicht zwingend und

konnte prinzipiell vermutlich auch geandert werden.

5.2.2 Themen

Zentrale Themen des Textes sind Herkunft, Identitdt, Heimat und Zugehorigkeit. Diese
werden im Spannungsverhdltnis zwischen deren Eigendefinition/-positionierung
einerseits sowie deren Infragestellung, deren Absprechen durch andere und damit
verbundene Fremdzuschreibungen andererseits verhandelt. Ausgehend von den immer
wieder gestellten Fragen ,wo kummst du her” (Zeile 14, 41, 98) und ,ja aber wo kommst
du wirklich her” (Zeile 16, 43) werden so letztendlich zentrale Themen und Diskurse
postkolonialer  Literatur wie die Problematik von  Selbstfindung und
Fremdheitszuschreibungen, die Konstruktion kultureller Identitaten und Alteritdaten, dem

Eigenen und dem Fremden aufgegriffen (vgl. Neumann 2010, 271-278).

So wird die Selbstpositionierung der Ich-Figur als Wienerin in Reaktion auf die Frage ,wo
kummst du her” (Zeile 14, 41, 98) von ihrem Gesprachspartner wiederholt durch die
Nachfrage ,ja aber wo kommst du wirklich her” (Zeile 16, 43) und schliefslich auch ,wo
kommen deine eltern her” (Zeile 53) in Frage gestellt und die Legitimitat dieser Antwort
gewissermafien abgesprochen. Zwar besteht sie in ihren Antworten - ihrer
Selbstpositionierung - auf einem sehr offenen, differenzierten dynamischen
Herkunftsbegriff, der eine vielgereiste Mutter, eine internationale Familie und einen
deutschen Akzent in sich vereint, sie aber zweifelsohne zur Wienerin macht (Zeile 42-47).
Trotz dieser Versuche einer Dekonstruktion und Auflésung starrer, ,eindeutiger”
Herkunfts-, Identitits- und Zugehorigkeitskonzepte zugunsten offener und mehrdeutiger,
diese Verflechtungen zulassender Konzepte wird sie von ihrem Gesprachspartner letzten
Endes mit Tunesien und Deutschland auf die Herkunftslinder ihrer Eltern
zuriickgeworfen. Ausgehend von der daraus resultierenden Wut, dem Arger und der
Frustration stellt der dritte Teil (Zeile 87-124) gewissermafden ein Pladoyer fiir die
Dekonstruktion dieser bindr strukturierten Selbst- und Fremdbilder, fiir die Auflésung
dieser bipolaren Gegensdtze zu Gunsten hybrider Konstellationen, die Verflechtungen
und offenere, weniger eindeutige Konzepte und Begriffe zulassen, dar. Sie fordert eine
Neuverhandlung dieser Konzepte, im Sinne eines beweglichen, offenen, selbstbestimmten
Heimatbegriffs und kritisiert, beispielsweise auf Auferlichkeiten und Vererbung

basierende (Fremdheits-)Zuschreibungen durch andere.
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Bei der Wahl und Entfaltung dieser Themen ldsst sich etwas fiir orale Literatur und Slam
Poetry sehr Charakteristisches, wie in Kapitel 3.1.4.2 bereits thematisiert, beobachten
(vgl. Ong 1987, 47-50): Die inhaltliche Ausrichtung und Themenwahl sind von einer
ausgepragten Lebensndhe, einem starken lebensweltlichen Bezug, Aktualitdt und einer
Bevorzugung des Situativen gegeniiber des Abstrakten gepragt. So wurden mit Herkunft,
Zugehorigkeit und somit im weiteren Sinne Identitit Themen gewahlt, die fast alle
Menschen wohl auf eine Weise beriihren oder betreffen und dadurch zweifelsohne iiber
eine hohe Lebensndhe, Lebensweltlichkeit, Relevanz und Aktualitdt verfiigen. Yasmin
Hafedh macht damit gleichzeitig aber auch durchaus komplexe, differenzierte, abstrakte
Themen, Diskurse und Prozesse sichtbar. Durch die Einbettung in diese Barsituation, in
dieses Smalltalk-Gesprach zwischen zwei Personen, das schlief3lich in der einfachen, doch
gleichsam sehr viel in sich vereinenden und auslésenden Frage des ,wo kummst du her”
kulminiert, (liber-)setzt sie diese aber in einen sehr engen Bezug zum Leben und das
unmittelbare, bekannte Miteinander der Rezipient_innen. Anstatt in Form einer
theoretischen Abhandlung tber die De- und Konstruktion von Alteritits- und
Identitdatskonzepten zu dozieren, libersetzt sie diese Themen und Diskurse in eine
Gesprachssituation, in der sich wohl jeder - sei es in der Rolle des oder der Fragenden
oder/und Antwortenden - schon befunden hat. Das dient zum einen zweifelsohne der
Anschaulichkeit und Verstandlichkeit, schafft aber auch eine personliche Beteiligung und
ladt zu einer engen, teilnehmenden Identifikation ein. Man kann an dieser Stelle fast auch
eine wenig von einem Thema mit Oberflachen- und Tiefenstruktur sprechen, das neben
der Ebene der offensichtlichen, oberflachlich-alltaglichen Geschichte noch eine
tieferliegende ,weitere Ebene des Erzdhlens, in dem es um etwas Anderes,

Grundsatzlicheres geht” (Hickethier 2007, 99f), besitzt.

Gemafs3 der, in Kapitel 3.1.1 beschriebenen, von Westermayr (vgl. Westermayr 2004, 62-
64) vorgenommenen inhaltlichen und thematischen Kategorisierung von Slam Poetry
kann bei Yasmin Hafedhs Text wohl von einer Mischung der drei Formen gesprochen
werden: Es handelt sich dabei zum einen um ,Erzidhlungen iiber das Leben eines
bestimmten Typs“ (Westermayr 2004, 62), zumal sie mittels Erzahlung aus der Ich-
Perspektive anekdotenhafte Erlebnisse, Erfahrungen und auch Ansichten einer
bestimmten Person wiedergibt. Er kann aber aufgrund seiner thematischen Ausrichtung
zweifelsohne auch zur Kategorie der Selbstreflexionen iiber den eigenen ,Status als
Person“ (Westermayr 2004, 62) - in diesem Fall wohl den Status als Wienerin,
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Osterreicherin, Deutsche, Tunesierin - und schlieRlich auch zur Kategorie
»[g]esellschaftliche und politische Kommentare und Kritiken“ (Westermayr 2004, 63)

gezahlt werden.

5.2.3 Inhaltliche Verweise und Referenzen

Insbesondere in der Anmoderation und dem ersten Textabschnitt lassen sich doch einige
Begriffe bzw. Passagen identifizieren, die als inhaltliche Verweise gelesen werden
konnen, da sie Bezlige zu bestimmten politischen, gesellschaftlichen, historischen bzw.

auch popularkulturellen Fakten oder Diskursen herstellen.

So wird etwa in der folgenden Passage, die Teil der Anmoderation ist, wenn auch auf
humoristische Weise, mit der dsterreichisch-ungarischen Monarchie auf ein historisches

Faktum verwiesen:

und Osterreich is immer noch nicht ganz dariiber hinweg
dass es die monarchie nicht mehr gibt

dhm die meisten sind sehr traurig dariiber(.) manche wissens
auch gar nicht dass die monarchie nicht mehr da ist

kein scheif3(.) ich war letztens in einem kaffeehaus und am
nebentisch hatn typ zu nem anderen gesagt(.) ja heute spielt
Osterreich ungarn und der andere hat wirklich gesagt(.)
gegen wen

(Zeile 8-10)

Ohne das (Welt-)Wissen tlber diesen Teil 6sterreichischer Geschichte, erschliefdt sich
dieser Verweis und somit auch die Komik dieser Passage hingegen nicht. Doch auch der

folgende Abschnitt beinhaltet deutliche Referenzen bzw. sogenannte ,kulturell

aufgeladene Begriffe“:

zwischen giirtel und ring und haupl(.) dem letzten kaiser

wiens

zwischen bunt und bunter bin ich aufgewachsener echter

wiener geht ned unter

(Zeile 20-21)
So erschlief3t sich auch hier die erste Zeile nur unter bestimmten
(Wissens-)Voraussetzung in ihrer umfassenden Bedeutung: Diese bestehen zunichst
darin, dass es sich bei ,haupl“ um den Wiener Biirgermeister Michael Haupl handelt. Das

Attribut ,dem letzten kaiser wiens“ kann vermutlich als Verweis auf seine lange, fast 25-

jahrige Amtszeit gelesen werden, die liber weite Strecken auch ,absolutistisch“ - wenn
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auch im Sinne einer demokratischen absoluten Mehrheit - war. Auch die Begriffe , giirtel”
und ,ring” bezeichnen hier wohl weder Schmuck- noch Kleidungsstiicke, sondern priméar
die Wiener Straf3enziige. Ein populdrkultureller Bezug findet sich mit ,echter wiener geht
ned unter” schliefRlich noch in der nachsten Zeile: Hier wird in Form eines Titelzitats
zweifelsohne auf Mundl - Ein echter Wiener geht nicht unter, eine 0sterreichische Kult-

Fernsehserie aus den 1970er Jahren, verwiesen.

Wenn auch vielleicht etwas weniger deutlich als die bereits angefiihrten Beispiele, so
kann auch die folgende Zeile als Verweis auf aktuelle politische und gesellschaftliche
Debatten betrachtet werden: , diskutieren liber studiengebiihren und iiber iibermafiiges
gendern“ (Zeile 34). So kann diese Passage als Referenz auf die fortwdhrende
Osterreichische bildungs- und hochschulpolitische Debatte iiber das Fiir und Wider von
Studiengebiihren gelesen werden, aber auch die immer wieder aufkeimenden Debatten
bzw. Diskurse hinsichtlich der Verwendung gender- und geschlechtergerechter Sprache

spiegeln sich im zweiten Teil dieser Zeile wieder.

5.2.4 Erzahlerinstanzen und Verhaltnis Erzahler-Slammerin

Der Grof3teil des Textes wird von einer Ich-Erzahlerin aus der Perspektive der weiblichen
Hauptfigur erzahlt. Die Erzdhlerinnen-Stimme tritt der Ich-Figur in diesen Passagen somit
sehr nah und so weit hinter sie zuriick, dass sie weitgehend ident mit der Figurenstimme
zu sein scheint. Der Text und die darin geschilderte Situation werden somit ganz klar aus
der Perspektive der Ich-Figur erzahlt. Interessanterweise betrifft das auch jene Satze und
Aussagen, die ganz eindeutig ihrem Gesprachspartner zuzuordnen sind, wie etwa der
Folgende: ,jaa okay(.) aber wo kommen deine eltern her” (Zeile 53). Diese Frage ist
zweifelsohne ihrem Gesprachspartner zuzuordnen, der darin aus einer Ich-
Erzdhlerhaltung seine Gesprachspartnerin direkt adressiert und anspricht. Durch die
dieser Frage vorangestellte Replik ,das ist mir schon klar(.) aber zu beantworten ist das
schwer(.) also fragst du“ (Zeile 52) aus der Perspektive der Ich-Erzahlerin wird aber
deutlich, dass es sich bei dieser vermeintlich direkten Frage lediglich um eine Wiedergabe
und das Nacherzahlen des Gesprachs durch die Ich-Figur im Sinne einer ,erlebten Rede”
handelt. Ahnliches lisst sich auch bei den anderen Stellen, an denen ihr Gesprichspartner
vermeintlich selbst zu Wort kommt, feststellen (Zeile 40-43, 66). Bei jenem ersten Dialog
(Zeile 14-21) ist hingegen, geht man rein vom Text aus, noch nicht klar, welcher Figur die

Fragen ,wo kommst du her” (Zeile 14) bzw. ,ja(.) aber wo kommst du wirklich her” (Zeile
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16) und welcher Figur die darauffolgenden Antworten (Zeile 15, 17-21) zuzuordnen sind.
An dieser Stelle gibt uns jedoch die Bild-Ebene Hinweise, wie spater noch ndher

ausgefiihrt wird.

Daran anschlief3end stellt sich noch die Frage, ob und wie mit dem Verhaltnis Erzahler-
und Slammer_innen-Ich gespielt wird. Entsteht dabei, wie oft im Poetry Slam, der
Eindruck einer Kongruenz zwischen den beiden Instanzen? Dieser Eindruck entsteht
zweifelsohne, die drei Instanzen, Ich-Erzahlerin, Ich-Figur und vortragende Autorin bzw.
Slammerin, erscheinen tatsichlich weitgehend ident. Dazu tragt zum einen natiirlich
schon die Erzdhlebene, durch die Nahe zwischen Ich-Erzahlerin und Ich-Figur, die durch
die Sichtbarkeit der vortragenden Slammerin noch zusatzlich betont wird, bei. Diese
scheinbare Kongruenz wird schlief3lich aber auch noch inhaltlich verstarkt. Dies geschieht
zum einen durch die Anmoderation, vor allem aber auch durch die
(Vor-)Namensgleichheit zwischen der Slammerin Yasmin Hafedh und der Ich-Figur, die
ebenfalls Yasmin heifdt, wie sie im Laufe des Textes - wenn auch auf Arabisch - preisgibt:
,2aismi yasimin (ich heifse Yasmin)“ (Zeile 71). Konsequenzen dieser scheinbaren
Kongruenz koénnen eine sehr direkte Ansprache und erhéhte Aufmerksamkeit des

Publikums sein (vgl. Preckwitz 2005, 54).

5.2.5 Figuren

Der Text verfligt mit zwei Personen liber ein sehr iiberschaubares Figurenarsenal. Dieses
besteht zum einen aus Yasmin, der weiblichen Hauptfigur aus deren Ich-Perspektive der
Text erzahlt wird, und einer nicht ndher benannten, mannlichen Nebenfigur, die als
Gesprachspartner und gewissermaféen auch konfliktauslésender Opponent fungiert.
Hinsichtlich ihrer Komplexitat divergieren die beiden Figuren stark: Wahrend Yasmin im
Laufe des Textes sehr viel Informationen iiber sich Preis gibt und so ein recht klares Bild
tiber ihre Person, ihre Familie, ihren Hintergrund, aber auch ihre Ansichten und
Haltungen entsteht, bleibt ihr Gesprachspartner recht blass. Aus dem Text lasst sich zu
ihm lediglich erschliefRen, dass es sich bei ihm um einen Studenten, Biertrinker und
Kneipenrevolutionadr handelt (Zeile 35-37), der bereits in Deutschland und Tunesien auf
Urlaub war (Zeile 66) und dass er die Frage nach Yasmins Herkunft mit grofder

Hartnackigkeit verfolgt.

Wahrend also Yasmin durch diese mehrdimensionale Figurenzeichnung, die durch die

Ich-Erzahlperspektive sowie die vermeintliche, scheinbare Kongruenz mit der
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vortragenden Slammerin auf der Biihne zweifelsohne noch verstarkt wird, durchaus als
reale Person erscheint und zur Identifikation einladt, bleibt die eindimensionale Figur
ihres Gesprachspartners schablonenhaft. Bei ihm ist, im Sinne einer statischen Figur, im
Laufe der Handlung auch keine erkennbare Entwicklung zu beobachten: So ist seine
Reaktion auf Yasmins lange Antworten und Erklarungen hinsichtlich ihrer Herkunft
schlussendlich eine enttduschte Abwendung (Zeile 86). Ob die Figur der Yasmin aber als
statisch oder dynamisch bezeichnet werden kann, ist nicht ganz eindeutig: So scheinen
sich ihre Grundpositionen und Haltungen sowie das Verteidigen dieser im Laufe des
Textes grundsatzlich nicht zu verdndern. Im Laufe des Textes und des Konflikts ldsst sich

dabei aber durchaus eine Intensitiatssteigerung beobachten.

Die Charakterisierung der Figuren passiert fast ausschliefllich direkt durch die Ich-
Erzdhlerin, die somit auch ihren Gesprachspartner charakterisiert. Die Ich-Figur Yasmin
wird dariiber hinaus aufgrund des bereits thematisierten Spannungsverhaltnisses
zwischen Erzahler-Ich und Slammer_innen-Ich aber auch zweifelsohne durch das dufsere
Erscheinungsbild der vortragenden Slammerin Yasmin Hafedh indirekt charakterisiert.
Trotz dieser vorhandenen Charakterisierungen handelt es sich aber bei beiden durchaus
auch noch um offene, nicht vollig vordefinierte Figuren, die auch viele Moglichkeiten der

individuellen Leerstellenfiillung durch Rezipierende erdffnen.

5.3 Sprache und Textstruktur

5.3.1 Sprachliche und stilistische Aspekte

Zunachst werden die sprachlichen Aspekte einer genaueren Analyse unterzogen.
Hinsichtlich der Satze lasst sich feststellen, dass diese bis auf Ausnahmen mit Umfiangen
von bis zu zehn Wortern eher kurz sind, was vermutlich in der Rezeptionssituation
begriindet liegt. Es kommen sowohl Fragesdtze (z.B. Zeile 14, 16) als auch normale
Aussagesatze mit und ohne Nebensatzen vor (z.B. Zeile 44, 49). Bei den Satzverbindungen
lasst sich die, aufgrund der leichteren Verstdandlichkeit haufige Bevorzugung weniger
komplexer additiver Verbindungen gegeniiber hierarchieschaffender, subordinierender
Verbindungen deutlich beobachten: So wird und am haufigsten zur Verbindung von
Satzen genutzt. Zwar wird auch aber sehr haufig zur Verbindung von Sitzen und
Ausdriicken von Einwanden bzw. Gegensatzlichkeit verwendet, andere Konjunktionen -

wie damit (Zeile 19), obwohl (Zeile 63), ob (Zeile 67), dass (8, 9, 89), weil (93, 106), wenn
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(97), denn (111) - werden nur sparsam eingesetzt. In dieser Hinsicht interessant und
bemerkenswert sind auch zwei Ausschnitte mit einer ausgepragten Relativsatz-Haufung:

ich 4h komm aus wien (.) und dh muss gleich mal voran schicken (.) dh dass ich
nen text mit gebracht hab (.) dh der eine frage behandelt (.) die &hm oft
gestellt wird (.) die ich bldd finde (.) die ich selbst manchmal stelle (.) die mir
gestellt wird aber is halt so

(Zeile 3)

ich komm aus dem bauch einer frau(-) die viel auf reisen war

ich komm vielleicht auch aus einem haus(.) in dem es immer internationale

speisen gab

(Zeile 44-45)
Der Text weist, wohl auch aus Griinden der Textverstindlichkeit, einen ausgepragten
Verbalstil aus. In syntaktischer Hinsicht ldsst sich aber noch eine weitere Besonderheit
beobachten: So lassen sich an einigen Stellen Ellipsen, also Auslassungen bei denen
Satzteile ausgespart werden, feststellen (z.B. Zeile 19-21, 33-34). Wahrend diese
Auslassung von Satzteilen, ,die situations- und partnerbedingt entbehrlich sind“ (Krieg-
Holz und Billow 2016, 161), in Alltagsgesprdchen sehr iiblich sind, stellen diese in
schriftlichen Texten eher die Ausnahme dar.
Aufder Ebene der Lexik lassen sich einige Worter, die wohl primar in der 6sterreichischen
Varietit des Deutschen Verwendung finden bzw. einen starken Wien Bezug aufweisen,
entdecken: Das wiren beispielsweise ,melange” (Zeile 7, 56) und ,verlangerter” (Zeile 7,
18), die jedoch von der Slammerin im Rahmen der Anmoderation erklart und somit
gewissermafden vorentlastet werden. Aber auch ,krautfassl®, ,giirtel (Zeile 20) im Sinne
der Wiener Giirtelstrafse, ,ring“ (Zeile 20) im Sinne der Wiener Ringstrafée und ,haupl“
(20) im Sinne des Wiener Blirgermeisters Michael Haupl und ,beisel” (Zeile 23) im Sinne
von Gasthaus.
An einer Stelle bemerkenswert ist zudem das Aufzdhlen weiblicher und ménnlicher
Substantivformen:

wir sind student und studentin

biertrinker und biertrinkerin

kneipenrevolutiondr und kneipenrevolutionarin

(Zeile 35-37)
Doch was ldsst sich in stilistischer Hinsicht beobachten und (wie) tragt diese
moglicherweise zum Herstellen jener charakteristischen Rhythmik und Klanglichkeit bei?

Neben zahlreichen Anaphern, die an spaterer Stelle unter dem Aspekt der Textstruktur

thematisiert werden, weist der Text einige Stilfiguren und rhethorische Mittel auf, die sich
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den Klang der Sprache zu Nutze machen. Das waren zum einen Worter mit gleichem An-
oder Auslaut, aber auch Sprachspiele (Paronomasie), die sich die Klangahnlichkeit von
Wortern zu Nutze machen, Alliterationen, Assonanzen (Halbreime), die Anhdufung
bedeutungsgleicher oder -dahnlicher Wérter, aber auch der Einsatz von Metaphern und
Redewendungen, die im Folgenden lediglich exemplarisch anhand einiger Beispiele
veranschaulicht werden.

So entsteht die ausgepragte Klanglichkeit bei der folgenden Zeile ,in a krautfassl ghoast
damitst weifdt wos sauer is“ (Zeile 19) zum einen natirlich bereits durch die extreme
Haufung des Konsonaten ,,s“ vor allem aber auch durch den gleichen Auslaut von ,ghoast
damitst weifst“. Bei ,wie heifdst du“ und ,was machst du“ (Zeile 28-29) entsteht sie
hingegen durch die Alliteration am Zeilenanfang und die Wiederholung des, du“ am Ende.
,Diskutieren tliber studiengebiihren und tliber iibermafdiges gendern® (Zeile 34) ist
hingegen ein markantes Beispiel fiir die Anhdaufung klangahnlicher Worter. Bei ,mag
keine eingrenzungen das schafft ausgrenzungen“ (Zeile 117-118) lasst sich mit der
Stilfigur der Antithese schliefdlich eine weitere rhetorische Stilfigur finden. Beispiele fiir
metaphorische sprachliche Bilder lassen sich schliefilich in Zeile 25 bei ,im seichten
gesprach kleidet” und in Zeile 81 bei ,diesen einen kontinent(.) diesen einen staat auf

deine gedachtnislandkarte kritzeln“ finden.

5.3.2 Sprachen und Sprachstile bzw. -register

Der Text wird von der Slammerin grundsatzlich auf Deutsch vorgetragen, an zwei Stellen
lasst sich jedoch ein Sprachwechsel beobachten. So wechselt sie einmal ins Arabische und
sagt die Worte ,ich heifde Yasmin, ich komme aus Tunesien und ich spreche Arabisch“
(Sequenz 68) lediglich auf Arabisch. An einer anderen Stelle kommt es zu einem Wechsel
ins Englische, der in einer Wortmischung mit dem Deutschen resultiert: ,straight (out
der) josefstadt® (Sequenz 99). Beziiglich der Einordnung der deutschen Sprache
hinsichtlich Sprachregister und -stil, ist ein deutlicher Unterschied zwischen der
Anmoderation (Sequenz 2-12) und dem eigentlichen Text (Sequenz 13-113) festzustellen.
Wahrend die Anmoderation sowohl hinsichtlich ihrer Struktur als auch Lexik durchaus
Kennzeichen gesprochener (Umgangs-)Sprache aufweist und dieser zugeordnet werden
kann, ist der eigentliche Text grundsatzlich standardsprachlich. Doch auch er beinhaltet
- wenn auch zweifelsohne bewusst eingebaute - dialektale, jugendsprachliche und
slanghafte Ausdriicke und Elemente. Besonders reich an unterschiedlichen, sich

gegenseitig abwechselnden Sprachstilen sind etwa die folgenden Zeilen:
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zwischen (-) verlangertem und oida oida

zwischen kiiss die haund und in a krautfassl ghéast damitst weifst wos sauer
is

zwischen giirtel und ring und haupl(.) dem letzten kaiser wiens

zwischen bunt und bunter bin ich aufgewachsener echter wiener geht ned
unter

(Sequenz 18-21)

So beginnt die Slammerin hier beim Verlangerten zundchst sprachlich neutral in der
Osterreichischen Varietdt des Deutschen, wechselt dann bei ,oida oida“ in einen
jugendsprachlichen Slang, der bei ,kiiss die haund” von einer altmodisch anmutenden,
grundsatzlich sehr gehobenen, durch die Aussprache jedoch etwas dialektal wirkenden
(Wiener) Grufdformel abgeldst wird. Auf diese folgt mit ,in a krautfassl ghtast damitst
weifst wos sauer is“ schliefllich eine eher vulgar wirkende dialektale Aussage. Der Rest
erfolgt dann wieder weitgehend standardsprachlich, bis schlussendlich bei ,echter
wiener geht ned unter” wieder ein Schwenk in Richtung Dialekt vollzogen wird. Diese
Passage ist zweifelsohne die extremste, den Wechsel zwischen den unterschiedlichen
Registern und Stilen betreffend. Weitere Stellen, an denen sich die Verwendung von
jugendsprachlichem Slang oder auch unterschiedlicher Formen des Dialekts deutlich

beobachten lief3e, waren etwa die Sequenzen 24, 31, 41, 66 und 77.

5.3.3 Textaufbau und -struktur

In verschriftlichter Form als Text-Transkript besitzt der Slam Poetry Text einen Umfang
von ca. 1000 Wortern inklusive Anmoderation und ca. 850 Worter ohne diese. Dieser fir
Slam Poetry sehr typische Textumfang ergibt sich aus der etwa sechsminiitigen Lange des
Poetry Slam (inklusive Anmoderation).

Es handelt sich dabei grundsatzlich um einen kurzen Prosatext, der aber lber weite
Strecken dialogische bzw. monologische Passagen enthalt, so dass gewissermafien von
einer Mischung narrativer und szenischer Elemente gesprochen werden kann. So wird
etwa gleich der Beginn als Dialog realisiert (Zeile 14-21). Der zweite Teil beginnt mit
einem kurzen erzahlenden Teil zur Beschreibung der Situation (Zeile 23-27), gefolgt von
einem Dialog (Zeile 28-31), einem erzdhlenden Teil zur Situationsbeschreibung (Zeile 32-
40) sowie einem weiteren Dialog (Zeile 41-47). Im Anschluss daran treten auch wieder
eindeutig dialogische Elemente (Zeile 53, 66-78, 79-86) auf, bei vielen verschwimmen die

Grenzen zwischen Dialog, Monolog und Erzdhlerbeschreibung aber mitunter auch, so
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dass sich hierbei verschiedene Lesarten eroffnen (Zeile 48-52, 58-63). Der dritte Teil
(Zeile 88-124) ist schliefdlich als reiner Monolog aufgebaut.

Bei der Analyse der Textstruktur wird jener fiir Slam Poetry typische, von inhaltlichen
und sprachlichen Redundanzen gepragte Aufbau, augenscheinlich. Die inhaltlichen
Wiederholungen dufdern sich am offenkundigsten im wiederholten, leicht variierten
Auftauchen der Grundfragen und gewissermafden -themen ,,wo kommst du her?, ,aber
wo kommst du wirklich her?“, sowie der Antwort ,aus wien“. So beginnt schon der
eigentliche Text mit diesem Frage-Antwort-Wechsel (Zeile 14-17), der in weiterer Folge
dann auch im zweiten Textteil aufgegriffen (Zeile 41-47) und um die Frage ,wo kommen
deine eltern her” (Zeile 53) erweitert wird. Und auch im letzten Teil werden die Frage ,wo
kommst du her” (Zeile 98) sowie die Antwort ,aus wien“ (Zeile 104) erneut wiederholt.
Eine weitere, fast wortgleich wiederholte Refrain-ahnliche Passage ist die mantradhnliche
Wiedergabe der Herkunftslander ihrer Eltern:

wie ein mantra(-) das ich schon so oft wiederholte
tunesien und deutschland

tunesien und deutschland

tunesien und

(Zeile 59-62)

wieder mantra

tunesien und deutschland
tunesien und deutschland
tunesien

(Zeile 100-103)

Es lassen sich dariiber hinaus noch zahlreichere weitere Beispiele fiir kleinere Formen
inhaltlicher Wiederholungen finden (Zeile 35-38, 63, 66, 68, 78). Die oben angefiihrten
stellen aber zweifelsohne die offensichtlichsten dar.

Doch auch in sprachlicher Hinsicht weist der Text viele Redundanzen, vor allem in Form
anaphorischer Satzanfange, auf. Auch hierfiir lasst sich ein sehr eindriickliches Beispiel
gleich zu Textbeginn entdecken:

zwischen (-) verlangertem und oida oida

zwischen kiiss die haund und in a krautfassl ghdast damitst weifdt wos sauer is
zwischen giirtel und ring und haupl(.) dem letzten kaiser wiens

zwischen bunt und bunter bin ich aufgewachsener echter wiener geht ned unter
(Zeile 18-21)
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Aber auch die kurz darauffolgenden Zeilen 24-25, die jeweils mit einem ,,wo"“ eingeleitet
werden oder die folgende, ldngere Passage weisen viele anaphorische, redundante
Strukturen auf:

ich komm aus dem bauch einer frau(-) die viel auf reisen war

ich komm vielleicht auch aus einem haus(.) in dem es immer internationale speisen
gab

ich komm aus wien(.) was dir nicht viel zu verheifden mag

ich komm aus wien(.) was ich mir mit meinem deutschen akzent zu sagen eigentlich
nicht leisten darf

du denkst(.) ich hab dich nicht verstanden

du mochtest eine andere information

du mochtest grenzen ziehen(.) in einem land landen

du mochtest den namen einer nation

(Zeile 44-51)

Und auch im letzten Teil verleihen drei mit ,(t)ja weifst du“ eingeleitete Sitze dem

Abschnitt eine gewisse sprachliche Redundanz (Zeile 113-115).

5.3.4 Interaktion und Publikumsadressierung

Das Publikum wird von der Slammerin in der Anmoderation, die sich ohne Zweifel an das
Publikum richtet, direkt adressiert. Das wird zum einen schon durch die Begriifdung (Zeile
2) angedeutet, explizit wird diese direkte Adressierung schliefdlich zum anderen bei ,falls
ihr mal in wien angestinkert werdet von nem kellner (.) das is so“ (Zeile 6) durch die
Verwendung des ,ihr.

Die Slammerin fordert im Rahmen ihrer Poetry Slam Performance zwar nicht aktiv
Publikumsreaktionen ein, es kommt aber natiirlich trotzdem zu (Feedback-)Reaktionen
des Publikums in Form von Lachen - auch wahrend des Poetry Slams - und Schlussapplaus
(Sequenz 114) sowie teilweise auch zu Reaktionen der Slammerin auf diese. Eine solche
Slammerinnen-Reaktion ldsst sich etwa in der humorvollen Anmoderation beobachten:
So kommt es in den Sequenzen 9-12 immer wieder zu Lachen des Publikums, auf das die
Slammerin schlief3lich ebenfalls mit Lachen reagiert (Sequenz 10-11). Bei spdterem
Publikumsgelachter im Rahmen des eigentlichen Textvortrags lasst sich diese Reaktion
der Slammerin jedoch nicht beobachten (Sequenz 20, 44, 57, 78).

Inwiefern es im Laufe dieses Poetry Slams zu Textimprovisationen kam, lasst sich von der
Position der auf3enstehenden Beobachterin natiirlich nur rein spekulativ feststellen. An
einer Stelle liegt der Verdacht einer kleinen Textanpassung mit Hinblick auf das in diesem

Fall deutsche Publikum jedoch nah: ,,und (.) in deutschland(.) da waren wir alle schon mal

87



das is nicht interessant(.) tschuldigung” (Sequenz 76-77). Die Entschuldigung beim
Publikum ,tschuldigung®, auf die im Ubrigen erneut Publikumsgelichter folgt (Sequenz
78), erscheint hier auch aufgrund der stimmlichen Gestaltung etwas aufderhalb des
eigentlichen Textes zu stehen und ldsst auf eine kleine Textimprovisation und somit -

anpassung an Veranstaltungsort und Publikum schlief3en.

5.3.5 Anmoderation

Die Performance beginnt zundchst mit einer etwa einmintitigen Anmoderation durch die
Autorin (Sequenz 2 bis 20). Nach einer kurzen Begriiffung des Publikums und der
Vorstellung erfolgt eine Einleitung des Textes. Sie erklart darin zundchst, dass ihr Text
eine Frage behandelt und charakterisiert diese Frage in weiterer Folge mit einigen
Attributen (,oft gestellt”, ,blod“, , die ich selbst manchmal stelle“, , die mir gestellt wird“),
ohne jedoch auszufiihren, um welche Frage es sich dabei handelt. Sie deutet somit das
Thema des Textes lediglich an und macht neugierig auf den Text. Gleichzeitig lassen sich
aus ihrer Beschreibung der Fragen aber auch eine mégliche Schreibmotivation sowie ihre
eigene Position zu dieser Frage und folglich zum Thema des Textes herauslesen (Sequenz
3). Daran anschlief3end erfolgt eine kurze Einfithrung in den Kontext des Textes, in der
die Poetin dem deutschen Publikum vermeintliche ,Wiener Besonderheiten“ -
unfreundliche Kaffeehauskellner, Kaffeebezeichnungen und Monarchie-Nostalgie - auf
humoristische Weise und augenzwinkernd ndher bringt (Sequenz 4 bis 11). Die
Anmoderation fungiert somit zweifelsohne als Einleitung des Textes und ermoglicht der
Poetin gleichzeitig eine, mitunter auch ironische, Selbstpositionierung zum Thema und zu

ihrer Schreibmotivation.

5.4 Performance

5.4.1 Form der Performance

Yasmin Hafedhs Performance kann gemafd Anders Kategorisierung zweifelsohne als
textbezogene Performance eingeordnet werden (vgl. Kapitel 3.1.6.3). Charakteristisch fiir
diese Art der Poetry Slam-Performance ist die enge Abstimmung zwischen Text und
Performance sowie die Berlicksichtigung von Textinhalt und -rhythmus bei der Wahl
prosodischer, paraverbaler und korpersprachlicher Mittel. Bei der Performance von Wo
kommst du her scheint dieses Kriterium zuzutreffen. Die Korperbewegungen,

insbesondere die Arm- und Handbewegungen der Poetin sind bis auf wenige Ausnahmen
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in rhythmischem Einklang mit dem Sprech- und Wortrhythmus. An vielen Stellen
scheinen die korpersprachlichen, prosodischen und paraverbalen Mittel zudem,
vermutlich mit dem Ziel einzelne Passagen zu betonen oder zu illustrieren, an den
Textinhalt angepasst. Dieser Aspekt wird im Laufe dieses Kapitels noch ausfiihrlich
besprochen. Die Performance ist daher sehr eng mit dem eigentlichen Text verbunden,
was etwa auch durch die Ahnlichkeit der performativen Elemente bei verschiedenen
Auffiihrungen des gleichen Textes deutlich wird. Auch dies ist zutreffend, wie beim
Vergleich der hier analysierten Videoaufzeichnung?¢ mit einer zweiten
Videoaufzeichnung von Yasmin Hafedhs Wo kommst du her im Rahmen eines anderen
Poetry Slams?? festgestellt werden konnte. Trotz kleiner Unterschiede und, fiir Poetry
Slams aufgrund ihrer Flexibilitat, ihrer Text-Offenheit und ihres
Improvisationscharakters typische, Abweichungen zwischen den beiden Texten und
Performances, stimmen die Performances hinsichtlich ihrer kdérpersprachlichen und

stimmlichen Gestaltung doch weitgehend iiberein.

5.4.2 Akustische Ebene: Gerdusche und nicht-sprachliche bzw. prosodische

Elemente

Auf der akustischen Ebene treten sowohl Gerdusche und nicht-sprachliche bzw.
prosodische Elementen auf, die von innerhalb des Bildes kommen (On), als auch solche,
die von aufserhalb des Bildes kommen (Off). Wahrend die von der Poetin verursachten
On-Gerdusche den Grofiteil darstellen, werden die vereinzelten Off-Gerdusche, mit einer
Ausnahme, vom Publikum ausgelost. Es handelt sich dabei sowohl um Applaus am Anfang
und Ende der Performance (Sequenz 1, 2, 114), als auch um Geldchter an verschiedenen
Stellen der Performance (Sequenz 9-12, 20, 44, 57, 78). Zu Beginn der Videoaufzeichnung
und noch vor Beginn der eigentlichen Performance ist zudem Instrumentalmusik aus dem
Off zu horen (Sequenz 1 und 2).

Bei den innerhalb des Bildes von der Poetin ausgehenden Gerduschen und prosodischen
Mitteln handelt es sich auch an einer Stelle um Lachen (Sequenz 10 und 11), wesentlich
haufiger ist jedoch der Gebrauch unterschiedlicher prosodischer Phianomene. So sind

etwa an mehreren Stellen Veranderungen des Tonhohenregisters, der Stimmqualitat, der

26 Hafedh, Yasmin (2014): Wo kommst du her. https://www.youtube.com/watch?v=9ZI3fNQmiCo
(abgerufen am 20.6.2017).

27 Hafedh, Yasmin (2016): Wo kommst du her. https://www.youtube.com/watch?v=6hRDco6ZRg4
(abgerufen am 29.4.2017).
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Lautstirke und des Sprechtempos, aber auch Lautdehnungen, starke Betonungen
einzelner Worter oder auffillige (langere) Pausen zu beobachten. Bemerkenswert ist

zudem der sehr rhythmische, rap-artige Sprechstil in dem der Text vorgetragen wird.

Daran anschliefdend stellt sich selbstverstandlich sogleich die Frage nach der Funktion
und Wirkung dieser {iberwiegend prosodischen, nicht-sprachlichen akustischen
Elemente. Trotz der Vielfalt und Vielzahl dieser akustischen Zeichen lassen sich bei deren
Analyse doch einige Muster und Tendenzen erkennen. Die nicht-sprachlichen und
prosodischen Elemente scheinen im Wesentlichen der Bedeutungsunterscheidung und
Strukturierung, dem Setzen von emotionalen Akzenten (= expressiv-affektive Funktion),
sowie mit der Illustration und Hervorhebung, dem Setzen von Bedeutungsakzenten zu
dienen.

Zuallererst erfiillt die Prosodie selbstverstindlich die grundlegende Funktion der
Bedeutungsunterscheidung und Gliederung des Textes: Insbesondere die Pausensetzung
und normale Betonungen scheinen im Wesentlichen zur Strukturierung des Textes sowie
der Unterstiitzung des Sprechrhythmus beizutragen. So werden im Text enthaltene
Fragen, wie ,wo kommst du her” (Sequenz 14) oder ,wie heifst du“ (Sequenz 28), durch
steigende Intonationskurven gekennzeichnet, wahrend Aussagesidtze durch fallende

Intonationskurven markiert werden.

Emotionale Akzente, die Riickschliissen auf Gefiihle, Haltungen und Gedanken zulassen
und somit eine expressiv-affektive Funktion erfiillen, werden an mehreren Stellen etwa
durch die Verdnderung des Tonh6henregisters, der Stimmqualitat, der Lautstdarke sowie
durch Lautdehungen gesetzt. Markante Beispiele fiir diese Form der emotionalen
Akzentsetzung lassen sich etwa in Sequenz 53 beim Satz ,Jaa okay aber wo kommen deine
eltern her” finden. Durch die Lautdehnung bei den starker betonten Worten ,Jaa okay“
und eine gleichzeitige leichte Veranderung der Stimmqualitit entsteht hier der Eindruck
von Gereiztheit bzw. einer genervten Stimmung. Sehr dhnlich gestaltet sich dies an zwei
weiteren, kurz darauffolgenden Stellen in den Sequenzen 58 und 62 bei den Satzen ,das
ich schon so oft wiederholte® und , weil ichs schon so oft erlebt hab“. Auch hier wird durch
die Lautdehnungen beim Wort ,s0“ - und zusatzlich unterstiitzt durch entsprechende
Bewegungen - der Eindruck vermittelt, dass die Sprecherin von diesen sich

wiederholenden Situationen bereits stark gereizt und genervt ist.
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Auch in den fast identen Sequenzen 59 und 93, in denen die Sprecherin die Worte
Jtunesien und deutschland“ mehrmals wie ein Mantra wiederholt, wird durch die
stimmliche Gestaltung - in diesem Fall einem tieferen Tonhohenregister, einer leichten
Verdanderung der Stimmaqualitit sowie einer geringeren Lautstirke - eine gewisse
Monotonie und Langeweile der Sprecherin vermittelt. In diesen beiden Sequenzen wird
dieser Eindruck durch eine entsprechende Mimik bzw. Gestik noch zusatzlich verstarkt.
Eine dhnliche Stimmung wird in Sequenz 103 bei der Textpassage ,ist eine unendlich
lange erklarung“ vermittelt. Durch die betont lange, etwa drei Sekunden andauernde,
Lautdehnung des Prafixes ,un-“ bei ,unendlich und eine Verlangsamung des
Sprechtempos wahrend der gesamten Passage, wird nicht nur die inhaltlich thematisierte
Lange besagter Erklarung betont, die Sprecherin erweckt damit zudem den Eindruck von

diesen langen Erklarungen zutiefst gelangweilt zu sein.

Auffillige emotionale Akzente anderer Art werden aber auch noch an weiteren Stellen
gesetzt: So wird etwa in Sequenz 56 in der Passage ,drei melange tragen und dabei
unfreundlich sein“ durch eine zunehmend lauter werdende Stimme, die inhaltlich
thematisierte Unfreundlichkeit auch stimmlich durch einen argerlichen Tonfall
wiedergegeben. Noch deutlicher fillt dieser verargerte Tonfall jedoch in Sequenz 94 aus,
in der die Erzahlerin bereits zum fiinften Mal ihre Herkunft mit den Worten ,ich komm
aus wien“ erldutert. Hier bekommt ihre Stimme durch die Wahl eines tieferen
Tonhohenregisters und einer veranderten Stimmqualitdt einen sehr durchdringenden,

fast bedrohlichen, in jedem Fall jedoch verargerten Klang.

Doch an welchen Stellen und wie werden iiber die emotionale Akzentuierung
hinausgehende Bedeutungsakzente gesetzt und Inhalte hervorgehoben und illustriert?
Bedeutungsakzente werden im Wesentlichen durch die stiarkere Betonung einzelner
Worter oder Wortgruppen, Lautdehnungen, vereinzelt durch langere Pausen sowie durch
eine Variation der Tonhohenregister, der Stimmqualitdt, des Sprechtempos oder der
Lautstdrke gesetzt.

Obwohl die Betonung einzelner Worter oder Silben an vielen Stellen wohl in erster Linie
dem Sprechrhythmus und somit der Herstellung des charakteristischen rap-dhnlichen
Sprechstils dient, scheint die starke Betonung einzelner Worter oder Wortgruppen auch
die Funktion der besonderen Hervorhebung zu erfiillen. Belege fiir diese - im

Filmprotokoll mit Grof3buchstaben hervorgehobenen - stark betonten Wérter lassen sich
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zahlreiche finden. Im Folgenden werden daher zu Illustrationszwecken lediglich einige
exemplarische Stellen angefiihrt. Eine bezeichnende Stelle ist etwa der folgende

Ausschnitt gleich zu Beginn des Textes:

14 wo kommst du her

15 aus wien

16 ja(.) aber wo kommst du WIRKLICH her

17 AUS WIEN

Wahrend die Frage und Antwort zunadchst ohne auffillige Betonung artikuliert werden,
sind bei deren fast wortgleicher Wiederholung die drei Worter ,,wirklich” und ,,aus wien“
stark betont, was zu einer gewissen Veranderung der Botschaft fiihrt. So wird durch die
Betonung des ,wirklich” in der Frage die Richtigkeit bzw. Legitimitat der Antwort deutlich
in Frage gestellt. Durch die deutliche Betonung der Antwort wird dieser im Gegensatz
aber auch mehr Nachdruck verliehen. Ahnlich verhilt es sich auch in anderen Sequenzen,
wie beispielsweise ,du mochtest eine ANDERE information“ (Sequenz 49) und ,du
mochtest den namen EINER nation (Sequenz 51). Auch hier wirken die Worter durch die

starkere Betonung nachdriicklicher und es wird somit deren Bedeutung verstarkt.

Auch Lautdehnungen werden an einigen Stellen, hdufig in Kombination mit einer
auffalligen Betonung, zur Hervorhebung einzelner Worter eingesetzt. Beispiele hierfiir
wadren etwa das bereits zitierte ,au:s Wie:n“ (Sequenz 17) oder auch ein ,vie:lleicht” in
Sequenz 39 (siehe auch Sequenz 58, 62, 108, 109, 111). Auf die Spitze getrieben wird der
Einsatz von Lautdehnung zu Betonungs- und Hervorhebungszwecken aber zweifelsohne
bei ,ist eine UNENDLICH lange erklarung“ (Sequenz 103): Durch die fast drei Sekunden
lange Dehnung bei ,u:::nendlich“ wird die inhaltlich thematisierte Erklarung fast erlebbar

gemacht.

Besonders deutliche und illustrative Bedeutungsakzente werden an einigen Stellen aber
durch Verdnderungen der Tonh6henregister und der Stimmaqualitdt, bisweilen auch in
Kombination mit einer Sprechtempo- und Lautstirkenverdnderung, gesetzt. Die
Kombination dieser prosodischen Mittel hat aufgrund der dadurch geweckten
Assoziationen oft den Effekt einer Verstarkung, Erganzung oder auch Erweiterung der
verbalen Mitteilung. Markante Beispiele fiir diese Art der Hervorhebung und
Akzentuierung lassen sich etwa zu Beginn des Textes in den Sequenzen 18 und 19 finden.
So verdndert die Poetin in Sequenz 18 bei den Worten ,verlangertem” und ,oida oida“

sowohl die Stimmqualitat als auch die Tonhéhe - mit der Konsequenz, dass sich ihre
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Stimme an diesen Stellen deutlich von ihrer ,normalen“ Sprech- und Erzdhlerstimme
unterscheidet. Ahnlich geschieht dies in Sequenz 19, wo die Stimme von zunichst hoch
und durchdringend bei ,kiiss die haund“ immer lauter wird und ab ,in a krautfassl“
schliefllich in einer tieferen, einen etwas derben Wiener Slang imitierenden Stimme
kulminiert. Diese stimmlichen Verdnderungen scheinen aber hier nicht nur der
Hervorhebung und der Abgrenzung von der ,normalen” Sprechstimme, sondern eben
auch der Illustration der Inhalte zu dienen. Die in dieser Textpassage Uiberspitzt-ironisch,
thematisierte Bandbreite Wiens zwischen tibertriebener Freundlichkeit a la ,kiss die
haund“ und ausgepragtem Grant a la ,in a krautfassl ghéast damitst weifdt wos sauer is“
wird durch die stimmliche Gestaltung noch zusitzlich gezeigt und gewissermafden
veranschaulicht: Analog zum Inhalt rangiert die stimmliche Bandbreite hier von einer
hohen, doch etwas durchdringend klingenden Stimme zu besagter zunehmend lauter und
tiefer werdenden, derb wirkenden Stimme. Ahnlich, wenn auch in etwas anderer Form,

lasst sich dies auch in Sequenz 18 beobachten.

Ein weiteres Beispiel fiir eine solche stimmliche Illustration der Inhalte ware die Sequenz
31, in der sich die Stimme bei ,was geht ab“ durch ein tieferes Tonhéhenregister und eine
andere Stimmqualitat ebenfalls von der normalen Sprechstimme distanziert, einen betont
lassigen und coolen Klang hat und somit die slangartige Frage nach dem Befinden noch
zusatzlich verstarkt. Auch die bereits kurz thematisierten Sequenzen 59 und 93, in denen
die Poetin die Worte ,tunesien und deutschland“ mehrmals mantraartig wiederholt,
werden stimmlich illustriert. Die inhaltlich thematisierte Wiederholung und von der
Poetin augenscheinlich empfundene Monotonie dieser Antwort spiegelt sich auch
stimmlich durch eine betont monoton klingende Stimme wider. Auch an dieser Stelle hebt
sich die Stimme durch Tonhéhen- und Stimmqualitiatsverdanderungen von der normalen

Erzahlstimme ab.

Gewissermafden eine Sonderform der stimmlichen Hervorhebung und Illustration von
Inhalten stellt die Veranschaulichung von Identitatswechsel dar. Konkret stellt sich dabei
die Frage, inwiefern verschiedene im Text auftretende Figuren, Rollen und Identitdten
mittels entsprechender prosodischer, stimmlicher Gestaltung realisiert werden. Da der
Text liber weite Strecken auch monologisch bzw. beschreibend aus der Perspektive einer,
liber zweifelsohne gewisse Ahnlichkeiten mit der Slammerin Yasmin Hafedh verfiigende

Ich-Erzahlerin erzahlt wird, sind fiir diese Frage vor allem die Sequenzen 22-79 von
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Interesse. Dieser Abschnitt handelt in zum Teil auch dialogischer Form von einem
Gesprach in einer Bar zwischen der Erzadhlerin und einem nicht ndher definierten
Gesprachspartner. Wahrend der anfangliche Austausch von Smalltalk-Fragen, wie ,wie
heifst du“ und ,,was machst du“ in den Sequenzen 28 bis 31 stimmlich in keiner Weisen

auffallig markiert wird, andert sich diese bei dem folgenden Abschnitt:

und DANN fragst du

wo kummst du her

aus WIEN (.) sagich

du blickst wie ein ungldaubiger JAJA(.) aber wo kommst du WIRKLICH her

ich komm aus dem bauch einer frau(-) DIE viel auf reisen war

(Sequenz 40-44)
So heben sich hier mit ,wo kummst du her” und ,JAJA(.) aber wo kommst du WIRKLICH
her” jene Zeilen, die eindeutig dem Gegeniiber der Ich-Erzadhlerin zuzuordnen sind, durch
die Wahl eines tieferen Tonh6henregisters stimmlich deutlich ab. Die iibrigen Zeilen
sowie die sich bis Sequenz 52 erstreckende Antwort, welche eindeutig der Ich-Erzahlerin
zuzuordnen sind, werden hingegen mit der normalen Erzdhlstimme realisiert. Die auf
diese lange Antwort erfolgende Replik des Gegentibers in Sequenz 53 (,JAA OKAY(.) aber
wo kommen deine eltern her“) wird jedoch erneut durch einen Tonhéhenwechsel sowie
eine zusatzliche Verdnderung der Stimmqualitit markiert. Die anschlief3ende,
ausfiihrliche Antwort der Ich-Erzahlerin bedient sich schlief3lich wieder der normalen
Erzadhlstimme. Als ihr Gegeniiber wenig spater in Sequenz 63 darauf jedoch mit ,jaja in
Deutschland da war ich schon amal und in tunesien auch mal im urlaub“ reagiert, wird

dies erneut durch einen Tonhohenregisterwechsel sowie eine Verdanderung der

Stimmaqualitat illustriert.

Nicht ganz eindeutig zu klaren ist die Funktion der Sprechtempoveranderungen. Sie
tragen an einigen Stellen zweifelsohne dazu bei, den Spannungsaufbau zu unterstiitzen,
zumal das Erzahltempo erh6ht wird. Ob dieser Effekt von der Poetin intendiert ist oder
sich die Tempowechsel unbewusst vollziehen, bleibt aber weitgehend unklar. Zumindest
in zwei Passagen scheint das Sprechtempo - ob bewusst oder unbewusst - aber auch den
Inhalt des Textes zu illustrieren und gewissermafden zu verstirken. In den folgenden
Sequenzpassagen spricht die Poetin in einem wesentlich schnelleren, sich zunehmend

steigerndem Tempo:

KLARE(.) VERARGERE und VERLANGE(.) dass jemand zu dir herkommt
WER kommt von WO
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herkunft oder doch ziellos

ich ziellos und komm her(.) aber doch niemals an

weil heimat etwas ist(.) von dem ich nur in bewegung sprechen kann
(Sequenz 82-86)

herkunft ist ein wichtiger part(.) aber zukunft AUCH

also nicht nur das was WAR

wenn ich ZU JEMANDEM gehe(.) komm ich VON JEMANDEM her

aber alles in bewegung alles in verkehr und wo kommst du HER

(Sequenz 88-91)
Die in diesen Passagen verhandelten Fragen von Herkunft, Zukunft, einer méglicherweise
damit verbundenen Ziellosigkeit und letztlich dem Pladoyer fiir einen ,beweglichen®,
dynamischen Heimatbegriff (Sequenz 86 ,weil heimat etwas ist(.) von dem ich nur in
bewegung sprechen kann“ und Sequenz 91 ,aber alles in bewegung alles in verkehr und
wo kommst du HER") werden durch das schneller werdende Sprechtempo deutlich
verstarkt. Die inhaltlich thematisierte Bewegung, das ,von jemandem kommen“ und ,zu

jemandem gehen“ sowie moglicherweise auch eine gewisse Ziellosigkeit werden somit

auch stimmlich vermittelt.

Was lasst sich also abschliefend zur Funktion der akustischen Zeichen, im Wesentlichen
also der prosodischen und paraverbalen Elemente, feststellen? Sie erfiillen zum einen
natiirlich die grundlegende Funktion der Bedeutungsunterscheidung und
Textstrukturierung. Das betrifft vor allem die Pausensetzungen, Betonungen, aber auch
steigenden bzw. fallenden Intonationskurven, die Frage- bzw. Aussagesitze
kennzeichnen. Die Pausen und Betonungen dienen dariiber hinaus aber auch der
Unterstiitzung des sehr rhythmischen, rap-dhnlichen Sprechstils, der sehr kennzeichnend
fiir diese Performance ist.

Dariiber hinaus werden, wie anhand einiger Passagen illustriert wurde, durch
prosodische Elemente aber auch emotionale Akzente gesetzt. Vor allem mittels
Veranderungen der Tonhohe, der Stimmaqualitat, der Lautstarke sowie Lautdehnungen
werden Gefiithle und Stimmungen wie Arger, Gereiztheit oder Langweile auch stimmlich
transportiert - die Prosodie erfiillt hier somit eine expressiv-affektive Funktion.

Die stimmliche Gestaltung erfiillt zudem aber auch eine dariiberhinausgehende Funktion
der Hervorhebung und Illustration einzelner Passagen und ihrer Inhalte. Dies geschieht
zum einen natiirlich durch die stirkere Betonung einzelner Woérter und Wortgruppen,
wobei bei den Betonungen nicht immer klar ist, ob diese primar der inhaltlichen Betonung

oder dem rap-ahnlichen Sprechrhythmus dienen. Markanter und deutlicher sind daher
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jene Hervorhebungen, die mittels Lautdehnungen, Tonhdhen-, Stimmqualitits-,
Lautstirken- oder Sprechtempoveranderungen gesetzt werden. Wie anhand einiger
Passagen gezeigt wurde, sind vor allem jene Bedeutungsakzente besonders deutlich und
illustrativ, die durch Verdnderungen des Tonhohenregisters und der Stimmqualitat
entstehen. Denn zum einen unterscheidet sich aufgrund der dadurch vollzogenen
stimmlichen Veranderungen an diesen Stellen die Erzdhlstimme der Poetin deutlich von
ihrer ,normalen“ Sprech- und Erzdhlerstimme. Zum anderen ldsst dieser stimmliche
Verfremdungseffekt aber auch Assoziation entstehen, die oft den Effekt einer
Verstarkung, Erganzung oder auch Erweiterung der verbalen Mitteilung haben kénnen.
Eine Sonderform dieser Hervorhebung und stimmlichen Illustration von Inhalten stellt
schlieflich die Reprdsentation verschiedener Rollen oder Figuren durch eine
unterschiedliche stimmliche Realisation, gewissermafien also durch verschiedene
,2Stimmen“ dar. Wenngleich der Text im analysierten Poetry Slam weitgehend aus der
Perspektive der Ich-Erzdhlerin erzdhlt wird, ist in den dialogischen Passagen ein
Stimmwechsel deutlich erkennbar: Wahrend die Teile der Ich-Erzdhlerin in der
,hormalen“ Erzahlstimme realisiert werden, wechselt die Poetin bei den Zeilen ihres

Gegeniibers die Tonhéhe und meist auch die Stimmqualitat.

Abschliefdend kann also gesagt werden, dass die nicht-sprachlichen und prosodischen
Elemente in den soeben angefiihrten Teilaspekten zweifelsohne auch zur Gestaltung des
Textinhalts beitragen und eingesetzt werden. Wie kann aber nun die Funktion dieser
akustischen, nicht-sprachlichen Zeichen analog zu den, fiir die Funktion des Tons im Film
festgelegten, vier Kategorien erzdhlen, synthetisieren, zeigen und interpretieren
eingeordnet werden (vgl. Borstnar et al. 2008, 138)? Das Erzdhlen wird im analysierten
Poetry Slam zweifelsohne von der Sprache tibernommen, die ganz klar als entscheidender
Trager von Narration und Information fungiert. Da die analysierten nicht-sprachlichen,
akustischen Zeichen aber sehr wohl zur Verstarkung, Modifikation und Erweiterung von
Stimmungen, Aussagen und Inhalten beitragen, kann ihnen durchaus die Funktion des

Interpretierens zugeordnet werden.

5.4.3 Visuelle Ebene: korpersprachliche Elemente

Den Grofdteil der eingesetzten koérpersprachlichen Elemente umfassen zweifelsohne
Bewegungen der Arme und Hande, zumal sich diese wahrend der Performance in fast

stetiger Bewegung befinden. Kopfbewegungen, wie beispielsweise ein Nicken (Sequenz 2,
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114, 43, 63), das Anheben des Kinns (Sequenz 40), das Kopf-auf-die-Seite-Neigen
(Sequenz 53, 79, 103), Kopfschiitteln (Sequenz 96, 100) etc., treten im Vergleich dazu
deutlich seltener auf, werden aber doch auch an einigen Stellen der Performance
eingesetzt. Die Poetin steht grundsatzlich in einer aufrechten, dem Publikum
zugewandten Haltung vor dem Mikrophon auf der Biihne. Diese Koérperhaltung verandert
sie lediglich an zwei Stellen: So stemmt sie in Sequenz 63 die Arme in die Hiiften, richtet
den Korper spiirbar auf und bewegt den ganzen Korper zunachst leicht nach links und
dann nach rechts. Eine solche links-rechts Bewegung des gesamten Korpers ist auch
spater in Sequenz 81 erneut zu beobachten. Die Poetin bewegt sich auch nur zweimal im
Raum, ndmlich beim Betreten und Verlassen der Biihne (Sequenz 2, 114). Den
iiberwiegenden Teil der makrokinetischen Bewegungen machen somit ganz deutlich
Bewegungen der Arme und Hande sowie in weit geringerem Teil auch jene des Kopfes

aus.

Auf der Ebene der makrokinetischen Elemente sind sowohl Verdanderungen der Mimik als
auch des Blickverhaltens zu beobachten, wobei erstere deutlich 6fter auftreten. Die Poetin
hat den tiberwiegenden Teil der Performance hindurch entweder einen lachelnden oder
einen neutralen Gesichtsausdruck. Den Grofdteil der mimischen Veranderungen macht
somit der Wechsel zwischen diesen beiden Gesichtsausdriicken aus. An einigen Stellen
lassen sich aber dariiberhinausgehende mimische Veranderungen, wie das Runzeln der
Stirn (Sequenz 43, 55, 74, 81, 100), das Heben der Augenbrauen (Sequenz 45, 57, 64, 75,
98, 102, 109, 110) oder eine Verstarkung des Gesichtsausdrucks durch das starkere
Heben und Senken der Augenbrauen sowie das weite Offnen der Augen (Sequenz 63),
feststellen. Immer wieder verandert die Poetin ihren Gesichtsausdruck auf eine Weise,
der diesen wahlweise genervt (Sequenz 53, 93), gelangweilt (Sequenz 59, 92, 93) oder
fragend (Sequenz 91) erscheinen lasst.

Zwar blickt die Poetin den tiberwiegenden Teil der Performance nach vorne ins Publikum,
an einigen Stellen lassen sich aber Abweichungen des Blickverhaltens, wie das Verdrehen
bzw. Rollen der Augen (Sequenz 11), das Nach-Unten-Schauen auf ihre Hinden bzw. den
Boden (Sequenz 12, 42, 56), ein kurzes, betontes Schlief3en der Augen (Sequenz 65, 70,
103) bzw. Augenlider (Sequenz 94) oder der Blick nach links bzw. rechts zum

ausgestreckten Arm (Sequenz 112) feststellen.
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An diese Inventur der Kérpersprache anschlief3end stellt sich selbstverstandlich sogleich
die Frage nach der Funktion und Wirkung dieser mimischen und gestischen Mittel. Das
umfasst zum einen die Frage, ob sie eine emotive, konative, phatische, illustrative oder
emblematische Funktion erfiillen (vgl. Surkamp 2013, 233), zum anderen, ob sich bei der

Vielzahl der eingesetzten korpersprachlichen Mittel bestimmte Muster erkennen lassen.

Bei einer genauen Analyse der korpersprachlichen Mittel unter Berticksichtigung ihrer
Beziehung zum Text wird deutlich, dass doch viele dieser Elemente - wenn auch in
unterschiedlich starker Auspragung - der Illustration der Inhalte zu dienen scheinen. Das
heifdt die mimischen und gestischen Elemente tragen an verschiedenen Stellen dazu bei,
die verbalen Mitteilungen und Inhalte zu erganzen, zu veranschaulichen, zu ersetzen oder
zu verstarken. Innerhalb dessen lassen sich bei Yasmin Hafedhs Darstellung aber auch
gewisse Tendenzen, Muster und Funktionen ablesen, so dass ich diese im Folgenden in

vier grofde Gruppen zusammenfassen und beschreiben mochte.

1. Bildlich-Konkretes

Eine grofde Gruppe setzt sich aus sehr bildlich, konkreten Kérperbewegungen zusammen,
die im Wesentlichen dazu dienen das Gesagte - also die sprachlichen Inhalte - wie mit
Bildern zu illustrieren und somit zu veranschaulichen. Die Bandbreite reicht dabei von
kleinen, fast beildufig wirkenden Bewegungen zur Darstellung einzelner Wérter bis zu
langeren, komplexeren Bewegungsablaufen, die der Illustration ganzer Sequenzen

dienen.

Zwei besonders markante und zugleich zweideutige Beispiele fiir die Darstellung eines
einzelnen Wortes lassen sich gleich zu Beginn des Textes in der folgenden Zeile
beobachten: ,zwischen GURTEL und RING und HAUPL(.) dem letzten kaiser wiens"
(Sequenz 20). Die Poetin formt bei ,ring“ mit beiden Armen einen Kreis und ahmt somit
die Form eines Rings nach, wobei mit dieser Darstellung natiirlich sowohl das
Schmuckstiick als auch die im Text thematisierte Wiener Ringstrafde gemeint sein
konnten. Noch offenere Deutungsmaoglichkeiten ergeben sich bei der Darstellung des
Wortes ,haupl“, das eindeutig den langjahrigen Wiener Biirgermeister Michael Haupl
bezeichnet, wie durch den ironischen Zusatz ,,dem letzten kaiser wiens“ deutlich wird. Die
Poetin formt bei ,hdaupl“ mit beiden Handen eine runde, kugelférmige Form und
wenngleich diese Form natiirlich theoretisch auch eine Anspielung auf den Kérperbau des

Biirgermeisters sein konnte, entsteht bei diesem Bild doch auch eine sehr starke andere

98



Assoziation: Die Form erinnert an ein (Salat-)Haup(te)l - also einen Kopfsalat -, es scheint
daher, dass die Poetin sich bei der Darstellung die Doppeldeutigkeit des Wortes zu Nutze
macht, mit ihr spielt und somit auf die sehr andere Bedeutung des Wortes verweist. In
diesem Kontext interessant ist auch eine andere, kurz darauffolgende Stelle, bei der ein
metaphorisches Sprachbild durch eine entsprechende Bewegung gewissermafien
zusatzlich verbildlicht und konkretisiert wird: So macht die Poetin bei den Worten ,wo
man sich im seichten gesprach kleidet” (Sequenz 25) eine Handbewegung iiber ihren
Kopf, als wiirde sie sich ein Tuch bzw. einen Schleier iiberziehen und veranschaulicht

somit gewissermafden das metaphorisch gemeinte ,kleiden”.

Fiir diese Illustration von Wértern oder Wortgruppen lassen sich aber auch eindeutigere
und weniger bedeutungsoffene Passagen finden: So legt die Poetin etwa in Sequenz 44 bei
den Worten ,bauch einer Frau“ beide Hande auf ihren Bauch und streicht bei , kriege nie
einen sonnenbrand” (Sequenz 97) mit der rechten Hand mehrmals iiber den linken Arm.
Etwas spater formt sie, wahrend sie das Wort , eingrenzungen” (Sequenz 108) ausspricht,
mit den beiden nach unten gestreckten Handen einen Kreis um ihren Kérper und deutet
diese Eingrenzung durch die unsichtbare, um sich gezogene Grenze an. Beim
darauffolgenden ,das schafft ausgrenzungen“ (Sequenz 109) bewegt sie hingegen die
ausgestreckten Arme auf die Seite und macht mit den Handfldchen eine Bewegung, als
wiirde sie seitlich etwas oder jemanden wegschieben oder wegdriicken. Das inhaltlich
und sprachlich thematisierte Ausgrenzen bzw. Ausgegrenztwerden erscheint durch diese
Bewegung plastischer, konkreter und insgesamt verstarkt. Das Thema ,,Grenzen“ wird
auch bereits an einer fritheren Stelle in der Zeile ,du méchtest GRENZEN ZIEHEN(.) in
EINEM land landen“ (Sequenz 50) auf eine dhnliche Weise dargestellt. Hier bewegt die
Poetin bei ,grenzen ziehen“ die ausgestreckten, nach unten zeigenden Arme langsam nach
vorne, als ob sie zwei unsichtbare (Grenz-)Linien liber den Boden ziehen wiirde. Bei ,in
einem Land landen“ zeigt sie hingegen mehrmals mit dem rechten Arm auf einen
unsichtbaren Punkt neben sich auf den Boden und verdeutlicht somit das eine bestimmte
Land. Die fast gleiche Bewegung wird auch an einer anderen Textstelle zur Illustration
eines (Herkunfts-)Ortes verwendet: Auch als die Poetin ihre Herkunft mit ,STRAIGHT
(OUT DER) josefstadt” (Sequenz 99) nachdriicklich definiert, hebt sie dabei den rechten
Arm um ihn dann, wie auf einen bestimmten, unsichtbaren Punkt auf dem Boden zeigend,

wieder abzusenken.
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Zum Teil werden auch Gesichtsausdriicke zur Veranschaulichung von Inhalten eingesetzt:
So entsteht durch ein Stirnrunzeln bei ,du blickst wie ein unglaubiger” (Sequenz 43)
besagter unglaubig-verwirrter Gesichtsausdruck und gehobene Augenbrauen erwecken

bei der Frage ,wo kommst du her” (Sequenz 91) einen fragenden Gesichtsausdruck.

Eine weitere, wiederholt auftretende und recht eindeutige Bewegung ist die Darstellung
von Zahlwortern bzw. ein Aufzdhlen. Am auffilligsten ist dies zweifelsohne in den
Sequenzen 13, 22 und 80, in denen die Poetin die drei Teile ihres Textes mit ,eins”
(Sequenz 13), ,zwei“ (Sequenz 22) und , drei“ (Sequenz 30) gewissermafden nummeriert
und die Zahlworter somit fiir sich allein stehen. Passend zu den Zahlen, streckt sie hier
zunachst einen, dann zwei und schliefdlich drei Finger zahlend aus. Ahnliches lisst sich
aber auch in anderen, Zahlen beinhaltenden Textpassagen beobachten, wie etwa den
folgenden beiden: ,du mochtest den namen EINER nation“ (Sequenz 51) und ,diesen
EINEN kontinent(.) diesen EINEN staat auf deine gedachtnislandkarte kritzeln“ (Sequenz
75). Auch hier hélt sie bei ,den namen EINER nation“ sowie ,EINEN kontinent(.) diesen
EINEN staat”“ einen Finger zahlend aus, wohl auch um deren Singularitdt noch zuséatzlich
zu betonen. Und auch bei ,ich habe wienerisch zwar nicht gelernt(.) aber kann DREI
melange tragen und dabei UNFREUNDLICH sein“ (Sequenz 56) werden die , drei melange“

durch eine entsprechende aufzdhlende Fingerbewegung illustriert und hervorgehoben.

Neben diesen einzelnen Bewegungen, die im Wesentlichen der Veranschaulichung
einzelner Worter oder Wortgruppen dienen, werden jetzt aber auch exemplarisch noch
drei Beispiele fiir ldngere, zusammenhangende Bewegungsablaufe zur Illustration ganzer
Sequenzen thematisiert. Es handelt sich dabei um die direkt aufeinanderfolgenden
Sequenzen 66 und 67 sowie die Sequenz 75. Der Satz ,,also verbindet UNS das nicht(.) aber
lass mich das noch etwas belichten” (Sequenz 66) wird von der Poetin kérpersprachlich
gestaltet, indem sie bei den Worten ,also verbindet uns das nicht“ beide Arme
abwechselnd waagrecht vor dem Kérper bewegt, so als wiirde sie damit eine Linie ziehen
und somit eine Verbindung zu ihrem unsichtbaren Gegeniiber herstellen. Bei ,,aber” hebt
sie beide Arme in Kopfh6he, bewegt die kelchartig geformten Hande bei ,belichten“ dann
gleichzeitig nach unten und 6ffnet bzw. schliefst die Hinde wahrenddessen mehrfach, was
als angedeutetes Blitzlicht bzw. blinkendes Licht interpretiert werden kann.

Beim anschlieféenden ,wie in einer momentaufnahme aus einem fotoapparat” (Sequenz

67) zeichnet die Poetin bei ,momentaufnahme” mit den Zeigefingern und Daumen ihrer
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Hande ein Quadrat, das eben als Bild oder Fotografie gelesen werden kann, vor sich in die
Luft. Sie hebt dann bei ,fotoapparat” den rechten Arm in die Luft und deutet mit ihrer
Handbewegung das Knipsen eines Fotos an.

Auch der Satz ,diesen EINEN kontinent(.) diesen EINEN staat auf deine
gedachtnislandkarte kritzeln“ (Sequenz 75) wird durch zusammenhdngende
Bewegungen korpersprachlich unterstiitzt. Hier hebt die Poetin zundchst bei ,einen
kontinent” den rechten Arm und halt auch fiir das darauffolgende ,diesen einen staat”
einen Finger zdhlend in die Luft. Bei den Worten ,auf deine gedachtnislandkarte kritzeln“
bewegt sie ihre rechte Hand jedoch vor ihre Stirn und macht eine schreibende Bewegung,

so als wiirde sie etwas in die Luft bzw. auf ihre Stirn schreiben.

Nach diesem Uberblick iiber diese, trotz aller individuellen Assoziations- und
Interpretationsmoglichkeiten bzw. Lesarten, doch noch relativ konkret-bildlichen
Bewegungen zur Illustration des Textes und der gesprochenen Inhalte, mdchte ich mich
jetzt noch einer Reihe von anderen Bewegungen und koérpersprachlichen Elementen
widmen. Es handelt sich dabei um Bewegungen, die allein fiir sich stehend
moglicherweise relativ unauffallig, unspezifisch und beildufig erscheinen, durch deren
wiederholte Verwendung in bestimmten, sehr dhnlichen Kontexten aber dennoch Muster
erkennbar werden. Das betrifft im Wesentlichen die Darstellung von verschiedenen

Personen und Figuren, Bewegung und verschiedenen Raum-Zeit-Dimensionen.

2. Personen und Figuren

Analog zur bereits analysierten stimmlichen Darstellung verschiedener Figuren und
Rollen wird dieser Identitidtswechsel-Aspekt nun auch hinsichtlich seiner
korpersprachlichen Darstellung beleuchtet. Bei dieser Analyse wird deutlich, dass sich die
Poetin in Passagen, in denen sie aus der Ich-Perspektive liber die Ich-Erzahlerin/-Figur
spricht oder aber auch ihr unsichtbares Gesprachs-Gegeniiber adressiert, haufig
bestimmter Arm- und Handbewegungen bedient. So zeigt sie in Abschnitten, in denen sie
liber sich selbst spricht, oft - vermutlich zu Verstirkungs-, Betonungs- oder
[llustrationszwecken - mit den Handen oder Armen auf sich selbst. Ein Beispiel hierfiir
wire etwa der folgende Ausschnitt: ,das ist mir schon klar(.) aber zu beantworten ist das
schwer(.) also fragst du” (Sequenz 52). Hier zeigt sie bei ,das ist mir schon klar” mit
beiden Handen auf sich. Eine sehr dhnliche Bewegung ist auch bei ,aismi yasimin (ich

heifde Yasmin)“ (Sequenz 68) zu beobachten und auch bei ,ich KOMME aus WIEN und bin
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gern viel UNTERWEGS" (Sequenz 110) zeigt sie bei ,ich komme aus wien“ mit beiden
Handflachen in Brusthohe auf sich. Ein weiteres Beispiel ware schliefdlich noch die
Sequenz 47, bei der sie mit den Worten ,ich KOMM“ erneut mit dem Arm auf sich zeigt,
bei ,aus wien(.) was ich mir mit meinem* in dieser Pose verharrt und den Arm schlief3lich
erst bei ,deutschen Akzent“ wegbewegt. Dass diese Geste aber nicht durchgiangig, sondern
vielmehr zur besonderen Hervorhebung verwendet wird, verdeutlicht diese Passage:
ynein hab ich NICHT(.) aber zu diesen lindern hab ICH meine EIGENE geschichte”
(Sequenz 65). Hier zeigt sie zwar bei ,ich meine“ mit beiden Handen kurz auf sich, bei dem

anfanglichen ,ich nicht“ jedoch nicht.

Sehr adhnlich gestaltet sich dies in Passagen, in denen ihr unsichtbares Gespréachs-
Gegeniiber adressiert wird, wenngleich die Poetin hier mit ihren Handen oder Armen
natiirlich nicht auf sich selbst zeigt, sondern diese vielmehr nach vorne richtet, wodurch
der Eindruck entsteht, sie wiirde auf eine unsichtbare Person zeigen. Beispiele dafiir
waren etwa die folgenden beiden Sequenzen: ,,du mochtest eine ANDERE information®
(Sequenz 49) und ,,du méchtest GRENZEN ZIEHEN(.) in EINEM land landen“ (Sequenz 50).
In beiden Fallen zeigt sie bei ,,du moéchtest” mit ihren Armen nach vorne, was als Zeigen
auf den von ihr adressierten, unsichtbaren Gesprachspartner - das ,,du” - gelesen werden
kann. Sehr dhnlich eingesetzte Hand- oder Armbewegungen lassen sich auch noch an
anderen Stellen beobachten, wie etwa der folgenden Sequenz: ,das ist mir schon klar(.)
aber zu beantworten ist das schwer(.) also fragst du“ (Sequenz 52). Nachdem sie, wie
bereits erlautert, beim ersten Teil auf sich selbst zeigt, richtet sie bei ,also fragst du“
wiederum beide Hande nach vorne, auf die ihr gegeniiberstehende Person. Weitere
Ausschnitte, bei denen dieses Muster zu beobachten ist, sind schliefdlich noch , DU warst
dort im urlaub“ (Sequenz 69) und ,NEIN(.) du kennst das land ANDERS als ich“ (Sequenz
72).In beiden Passagen bewegt sie bei dem ,,du” ihre rechte Handflache bzw. ihre beiden

Arme nach vorne.

Eine Kombination dieser beiden Bewegungen, also jener zur Markierung des ,ich“ und
,du”, wird mitunter auch zur Illustration und Hervorhebung des ,wir“ bzw. der
Gesprachsinteraktion zwischen der Ich-Figur und ihrem Gegeniiber eingesetzt. Das ist
zunachst bei der Zeile ,stehn wir beide” (Sequenz 26) zu beobachten, zumal die Poetin bei
,wir zunachst mit der Hand auf ein unsichtbares Gegeniiber und dann auf sich selbst

zeigt. Noch ausgepragter findet es aber in den folgenden Sequenzen Verwendung:
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wir sind STUDENT und STUDENTIN

BIERTRINKER und BIERTRINKERIN
KNEIPENREVOLUTIONAR und KNEIPENREVOLUTIONARIN
GESPRACHSBEREITER und GESPRACHSBEREITER
(Sequenz 35-38)

Die Poetin zeigt hier bei ,student”, ,biertrinker”, ,kneipenrevolutionir und
»gesprachsbereiter” zunachst mit dem rechten Arm nach vorne auf ihren unsichtbaren,
offenbar mannlichen Gesprachspartner. Bei ,studentin®, ,biertrinkerin®,
,2kneipenrevolutionarin“ und ,gesprachsbereiter” zeigt sie mit dem Arm schliefdlich auf

sich selbst.

Bei der folgenden Passage scheinen ihre abwechselnden Armbewegungen nach links und

rechts hingegen eher das Hin- und Her der Fragen anzudeuten:

wie HEIRT du

was MACHST du

du magst HIPHOP

was geht ab

(Sequenz 28-31)
Bei den bisher behandelten Beispielen fiir den Einsatz korpersprachlicher
Darstellungsformen zur Illustration der verschiedenen Figuren handelte es sich aber stets
um Bewegungen, mit denen auf die jeweilige Person gezeigt und verwiesen wird, die aber
weniger der Verkorperung bzw. dem Spielen einer Figur dienen. Da der Text iiberwiegend
aus der Perspektive der Ich-Erzdhlerin erzdhlt wird, kann wohl auch die Performance
bzw. deren korpersprachliche Darstellung liberwiegend als Verkdérperung und Spielen
der Rolle dieser Ich-Erzahlerin betrachtet werden. In den dialogischen Abschnitten wird
der Perspektivenwechsel hin zu ihrem Gesprachspartner lediglich in einem Fall
korpersprachlich durch ein ,Spielen“ dieser Figur und das offensichtliche Schliipfen in
eine andere Rolle markiert. So wird bei der folgenden Aussage ihres unsichtbaren
Gesprachspartners durch die plotzlich veranderte Kérperhaltung und sehr ausgepragte
Mimik das ,Spielen einer Figur” offenkundig: ,jaja in Deutschland da war ich schon amal
und in tunesien auch mal im urlaub“ (Sequenz 63). Sie stemmt dabei beide Arme in die
Hiiften und richtet sich leicht auf, wahrend sie sich mit dem ganzen Korper zuerst leicht
nach links und dann nach rechts bewegt. Begleitet ist diese veranderte Kérperhaltung von
sehr ausdrucksstarken Gesichtsbewegungen, wie starken Bewegungen der Augenbrauen,

weitgedffneten Augen und einem Nicken im Sprechrhythmus.
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3. Bewegung

In aller Kiirze auf den Punkt gebracht lasst sich sagen: Bewegung wird durch Bewegung
dargestellt. Denn inhaltlich und sprachlich thematisierte Bewegung wird fiir gewdhnlich
mit verschiedenen Bewegungen - bis auf eine Ausnahme - der Hinde gezeigt. Ein Beispiel
dafilir ware etwa die Zeile ,,weil heimat etwas ist(.) von dem ich nur in bewegung sprechen
kann“ (Sequenz 86). Wahrend die Poetin den zweiten Teil ,von dem ich nur in bewegung
sprechen kann“ vortrdgt, macht sie mit beiden Armen gleichzeitig neben sich eine
kreisformige Bewegung und driickt somit die inhaltliche Bewegung auch kérperlich aus.
Ahnliches lasst sich dann auch wenige Sequenzen spiter bei ,aber alles in bewegung alles
in verkehr und wo kommst du HER" (Sequenz 91) beobachten. Auch diese Passage, die
inhaltlich sehr viel Bewegung ausdriickt, wird durch entsprechende Armbewegungen
illustriert: Hier bewegt die Poetin ihre ausgestreckten Arme vor dem Kérper abwechselnd
vor und zuriick - also vom Oberkoérper weg und zuriick -, wobei die Bewegung im
Einklang mit dem Sprechtempo zunehmend schneller wird. Unterbrochen wird diese
Armbewegung schliefdlich erst durch das letzte Wort ,her”, bei dem sie beide Arme vor
sich absinken ldsst und in dieser ruhigen Position verharrt.

Eine andere Form der Bewegungsdarstellung wird hingegen in jenem Abschnitt
verwendet, in dem die Poetin die (Reise-)Bewegungen ,ihrer Mutter schildert: ,ja(.)
WEIRT DU meine mutter ist in DEUTSCHLAND GEBOREN und war dann ganz viel
UNTERWEGS und war dann in belgien und war dann in“ (Sequenz 104). Hier wird die
Bewegung nicht durch Arme oder Hande ausgedriickt, sondern vielmehr durch eine
wippende, im Sprechrhythmus ausgefiihrte Links-Rechts-Bewegung des ganzen Korpers.
Das ist auch insofern besonders auffallend, als es sich dabei um eine der wenigen

Passagen handelt, in der Kérperbewegungen den ganzen Kérper umfassen.

Auch ,Unruhe” und ,Ziellosigkeit” werden durch schnelle Hand- oder Armbewegungen
und damit auf sehr &hnliche Weise, wie die oben angefiihrten Beispiele fiir
Bewegungsdarstellungen, illustriert. So hebt und senkt die Poetin bei ,wo ni rua wa“
(Sequenz 24) abwechselnd ihre beiden Hinde im Rhythmus der Worte. Es entsteht dabei
der Eindruck, dass die schnelle Handbewegung die verbal ausgedriickte Unruhe
verdeutlichen soll. Ahnlich gestaltet sich dies in den beiden aufeinanderfolgenden
Passagen, in denen im Zuge der Ausverhandlung von Herkunftsfragen auch Ziellosigkeit
thematisiert wird: ,herkunft oder doch ziellos“ (Sequenz 84) und ,ich ziellos und komm
her(.) aber doch niemals an“ (Sequenz 85). Wahrend die Poetin bei ,herkunft“ zunachst
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kurz mit dem linken Arm nach links und somit in eine bestimmte Richtung bzw. auf einen
bestimmten Punkt zeigt, bewegt sie bei ,aber doch ziellos” beide Arme im
Sprechrhythmus seitlich um den Koérper und deutet somit moglicherweise die
Unbestimmtheit und Ziellosigkeit an. Diese Armbewegung wird in immer schnellerem
Tempo auch in Sequenz 85 fortgesetzt und lediglich bei ,komm her” durch ein kurzes

Absinken der beiden Hande kurz unterbrochen.

4. Zeit-Raum-Dimensionen
Neben der Darstellung von Bewegung werden aber auch noch andere Zeit-Raum-
Dimensionen mittels bestimmter korpersprachlicher Elemente dargestellt. Das betrifft
einerseits die Darstellung von raumlicher Distanz oder Entfernung, viel 6fter aber noch
die Darstellung von Vergangenheit und Herkunft sowie Zukunft und das Wohin-Gehen,
wobei diese Begriffspaare oft auch in ihrer Opposition und Gegensatzlichkeit zueinander
dargestellt werden.
Raumliche Distanz wird an zwei Stellen durch die gleiche, weit wegzeigende
Armbewegung angedeutet. Diese ist zum einen in dieser Sequenz zu beobachten: ,man
fragt nur nach der herkunft(.) gibt es in der antwort die moglichkeit auf ein exotisches
land“ (Sequenz 78). Die Poetin streckt hier ihren Arm bei , exotisches land“ weit von sich
weg und betont somit die, durch das Attribut ,exotisch“ bereits angedeutet, weite
Entfernung dieses nicht ndher definierten Landes. Interessanterweise findet die gleiche
Armbewegung auch in der folgenden Passage Verwendung: ,ich KOMM aus wien(.) was
ich mir mit meinem deutschen akzent zu sagen eigentlich nicht leisten darf” (Sequenz 47).
Hier zeigt die Poetin bei ,,deutschen Akzent“ weit von sich weg, weist dadurch zunachst
vielleicht etwas iuberraschend auf die rdumliche Distanz zwischen ,Wien“ und
,deutschem Akzent" hin, betont damit aber letztlich ihre verbale Aussage, wonach ein
,deutscher Akzent“ im Lichte fremder (Herkunfts-)Zuschreibungen mit einer ,Wiener
Herkunft” nur schwer zu vereinbaren sei.
Wesentlich haufiger als rdumliche Distanz werden aber die Begriffe Vergangenheit und
Herkunft bzw. Zukunft und das Wohin-Gehen durch Hand- oder Armbewegungen
dargestellt. Vergangenheit und Herkunft werden dabei mit einer nach links oder nach
hinten zeigenden Armbewegung gleich dargestellt. Dasselbe gilt fiir Zukunft bzw. das
Wohin-Gehen, die mit nach rechts oder nach vorne zeigenden Armbewegungen ebenfalls
gleich dargestellt werden. Passagen, in denen dies zu beobachten ist, wiaren etwa die
folgenden: ,herkunft ist ein wichtiger part(.) aber zukunft AUCH" (Sequenz 88), ,wenn ich
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ZU JEMANDEM gehe(.) komm ich VON JEMANDEM her“ (Sequenz 90) und ,also nicht nur
das was WAR" (Sequenz 89). Die Poetin streckt bei ,herkunft ist ein wichtiger part” und
y2komm ich VON JEMANDEM her"“ jeweils einen Arm nach hinten, bei , zukunft AUCH" und
»,wenn ich ZU JEMANDEM gehe“ streckt sie hingegen ihren anderen Arm nach vorne. Bei
»,was war"“, mit dem Vergangenes bezeichnet wird, streckt sie hingegen den rechten Arm
kurz nach hinten.

Die links-rechts-Bewegung wahlt sie hingegen bei ,,ich KOMM von wo her (-) und GEHE
wo hin“ (Sequenz 112), indem sie bei ,ich komm von wo her” den ausgestreckten linken
Arm sowie Kopf und Blick nach links richtet und bei ,,und gehe wo hin“ den rechten Arm
sowie Kopf und Blick nach rechts wendet. Und auch bei,,von A nach B und durchs GANZE
alphabet” (Sequenz 111), wo Ausgangs- und Zielpunkt lediglich durch Buchstaben
bezeichnet werden, wird diese Bewegung eingesetzt: Auch hier wird bei ,,von a“ nach links

und bei ,nach b“ nach rechts gezeigt.

Die anhand dieser vier Gruppen beschriebenen und analysierten Kérperbewegungen
erfullen alle eine illustrative Funktion, das heif3t sie dienen — wenn auch in verschiedenem
Ausmaf - dazu die verbale Mitteilung zu ersetzen, zu erginzen, zu akzentuieren, zu
wiederholen oder auch in Frage zu stellen (vgl. Surkamp 2013, 233). Neben dieser grofden
Gruppe gibt es aber auch noch eine Reihe koérpersprachlicher Elemente, die andere
Funktionen erfiillen. Im Folgenden mochte ich daher auch noch auf kérpersprachliche
Elemente eingehen, die eine emotive Funktion erfiillen und somit Aufschluss ,iiber die
Gefiihle, Gedanken, Haltungen, des Sprechers geben” (Surkamp 2013, 233). Im Anschluss
daran sollen auch noch die emblematische, fixe rituelle Funktion und eine etwaige
phatische, die Interaktion strukturierende Funktion einiger anderer Bewegungen

diskutiert werden.

Gefiihle

Auffallend bei der Gruppe der emotiven koérpersprachlichen Elemente ist, dass das
Ausdriicken von Gefiihlen, Gedanken oder Haltungen fast immer durch Verdnderungen
der Mimik geschieht. Oft wird dies auch durch Kopfbewegungen oder andere gestische
Elemente begleitet, zentral scheint aber die Veranderung des Gesichtsausdrucks.
Beispiele fiir die Kombination dieser drei Elemente mit dem Effekt einer Darstellung von,
zwischen Langeweile und Verargerung rangierenden Gefiihlen, lassen sich einige finden.

So etwa wenn die Poetin - in der Rolle ihres Gesprachspartners - bei den Worten ,JAA
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OKAY(.) aber wo kommen deine eltern her“ (Sequenz 53) einen als genervt
interpretierbaren Gesichtsausdruck einnimmt, den Kopf auf die Seite neigt und zusatzlich
noch die Schultern hdngen lasst. Aber auch jene beiden Sequenzen (59, 93), in denen sie
ytunesien und deutschland“ mehrfach mantraartig wiederholt, werden durch einen
gelangweilt-genervten Gesichtsausdruck sowie eine dreimalige kreisformige Bewegung
ihres Unterarmes zur Unterstreichung der Monotonie betont. Bereits in der Ankiindigung
,wieder mantra“ (Sequenz 92) erweckt sie durch den gelangweilten Gesichtsausdruck
sowie hangenlassende Schultern und Arme einen etwas resignierenden Eindruck.

Oft tragen aber auch nur kleine Bewegungen und Verdnderungen zum Setzen von
emotionalen Akzenten bei. So entsteht etwa durch ein Stirnrunzeln bei ,und nur wegen
einem AUSSEHEN oder einer AUSSPRACHE erkennt man noch keine HERKUNFT“
(Sequenz 100) der Eindruck von Verdrgerung. Und eine kantige ruckartige
Kopfbewegung, die durch ein Anheben und nach Vorne-Schieben des Kinns bei ,,und
DANN fragst du“ (Sequenz 40) entsteht, lasst die Poetin leicht aggressiv oder wiitend
erscheinen. Bei ,,ich KOMM AUS WIEN“ (Sequenz 94) ist es hingegen das betonte Senken
der Augenlider, das einen genervten Eindruck vermittelt.

Bei der Einordnung dieser beschriebenen emotiven kdrpersprachlichen Bewegungen ist
jedoch auch zu beachten, dass natiirlich keineswegs klar getrennt werden kann, inwiefern
diese Aufschluss iliber die Gefiihle, Gedanken oder Haltungen der Slammerin Yasmin
Hafedh geben oder diese eben der von ihr realisierten Ich-Figur des Textes zuzuordnen
sind. Die dadurch gesetzten emotionalen Akzente sind daher auch durchaus als Teil der
Inszenierung zu betrachten und erfiillen infolgedessen mitunter auch eine illustrative

Funktion, zumal sie gewissermafden verbale Inhalte um emotionale Akzente erweitern.

Rhythmische Bewegungen

Eine Vielzahl der beobachteten koérpersprachlichen Elemente scheint aber keiner der
bisher genannten Kategorien und Funktionen zuordenbar, gleichzeitig aber auch nicht
beliebig, sondern durchaus bewusst in die Performance eingebaut. Es handelt sich dabei
um Kkurze, ruckartige Bewegungen, meist der Hdnde oder Arme, die an den
Sprechrhythmus, die Wortbetonung und das Sprechtempo angepasst sind, dariiber
hinaus aber keine spezielle Bedeutung zu erfiillen scheinen. Der Rhythmus der Sprache
wird somit gewissermafien in Bewegung tibertragen und dadurch auch visuell erfahrbar.
Exemplarisch seien hier zwei Sequenzen angefiihrt, es liefSen sich aber eine Vielzahl
anderer Beispiele fiir diese Einsatzmoglichkeit finden (z.B. Sequenz 4-9, 18, 20-21, 24, 31-
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34,39,46,61,68,71,74,76,78, 80, 81). So bewegt bei ,wir KENNEN uns nicht" (Sequenz
32) die Poetin die vor sich gesenkten Hande im Sprechrhythmus auf und ab. Auch in der
darauffolgenden Sequenz ,aber wir wollen das dndern“ (Sequenz 33) lasst sich eine sehr
ahnliche Bewegung mit der rechten Hand, erneut im Sprechrhythmus, beobachten. Der
einzige Zusammenhang zwischen Bewegung und verbaler Mitteilung scheint hier also im
gleichen Rhythmus zu bestehen.

Es ist hier ganz deutlich das zu beobachten, was in Kapitel 3.1.4.2 unter den Aspekten
Rhythmik und Klanglichkeit bereits ausfiihrlich thematisiert wurde: Die Rhythmik des
Textes beschrankt sich - meist aus mnemotechnischen Griinden - eben nicht auf die
sprachliche Ebene, sondern umfasst auch einen Kérperrhythmus (vgl. Ong 1987, 39-41).
Das heifdt, dass gemeinsam mit den sprachlichen Rhythmen auch Bewegungs- und
Korperrhythmen eingepragt werden.

Neben der bereits erwdhnten mnemotechnischen Funktion und der Verkérperung des
Textes, konnten diesen sprechrhythmischen Bewegungen vielleicht auch eine phatische,
das heifst gespriachs- oder in diesem Fall textstrukturierende Funktion erfillen.
Schlief3lich werden durch die Bewegungen der Rhythmus und die Betonung des Textes,

die ja letztendlich auch eine strukturierende Funktion erfiillen, verstarkt.

Und schlief3lich lassen sich natiirlich auch noch einige emblematische Gesten, darunter
versteht man Bewegungen mit einer fixen rituellen Bedeutung, entdecken. Das betrifft
zum einen Yasmin Hafedhs Begriifdungs- und Verabschiedungsgesten zu Beginn bzw. am
Ende. So nickt sie etwa nach Betreten der Biihne dem Publikum kurz als Begriifdung zu,
bevor sie dieses mit den Worten ,griifs euch und einen dh schénen guten abend” (Sequenz
2) auch verbal begriifdt. Und am Ende deutet sie vor dem Verlassen der Biihne mit dem
Kopf eine leichte Verbeugung an (Sequenz 114). Das betrifft aber auch die sehr fixe
Bedeutung von Nicken oder Kopfschiitteln zur Darstellung von Zustimmung bzw.
Bejahung oder Ablehnung bzw. Verneinung. Beispiele fiir zustimmendes Nicken waren
etwa die folgenden beiden Passagen: ,du blickst wie ein unglaubiger JAJA(.) aber wo
kommst du WIRKLICH her (Sequenz 43) und ,jaja in Deutschland da war ich schon amal
und in tunesien auch mal im urlaub“ (Sequenz 63). Wahrend die Verneinung in den
folgenden Sequenzen durch Kopfschiitteln ausgedriickt wird: ,rede bundesdeutsch(.)
weil ich es von meiner mutter nicht anders gelernt hab“ (Sequenz 96) und ,,und nur wegen
einem AUSSEHEN oder einer AUSSPRACHE erkennt man noch keine HERKUNFT*
(Sequenz 100).
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Abschliefend kann also festgehalten werden, dass viele der beobachteten
korpersprachlichen Elemente insofern zur Gestaltung des Inhalts beitragen, als sie diesen
zum Teil illustrieren und somit die verbale Mitteilung erganzen, verstarken und mitunter
auch erweitern. Bei manchen Elementen ist dieser Illustrationscharakter deutlicher
ausgepragt und bildhafter, zum Teil erschliefdt er sich erst durch die Identifikation
einzelner Bewegungsmuster, wie beispielsweise bei der Darstellung von Bewegung bzw.
dem Andeuten verschiedener Personen festgestellt werden konnte. In vielen Fillen
scheinen die Bewegungen aber auch einzig den Zweck zu erfiillen, einen rhythmischen
Einklang mit dem Sprechrhythmus darzustellen und auf diese Weise den Text rhythmisch

zu verkorpern.

5.4.4 Verhaltnis zwischen der akustischen und visuellen Ebene

Wie kann abschlieflend das Verhaltnis zwischen der akustischen Ebene, also Gerduschen
und nicht-sprachlichen sowie prosodischen Elementen und der visuellen Ebene, also der
korpersprachlichen Darstellung, bewertet werden? Unterstiitzen diese im Sinne einer
komplementiren Beziehung einander oder besteht vielmehr ein kontrastives Verhiltnis
zwischen den beiden Ebenen (vgl. Borstnar et al. 2008, 144)? Diese Frage soll
abschlief3end sowohl unter dem Aspekt einer syntaktisch-formalen als auch semantisch-

inhaltlichen Relation beantwortet werden (vgl. Kuchenbuch 2005, 103).

Die Frage der syntaktisch-formalen Relation, also ob rhythmische Gemeinsamkeiten
zwischen dem Sprechrhythmus und der visuellen korpersprachlichen Darstellung
bestehen, wurde teilweise eigentlich bereits an anderer Stelle beantwortet: Eine Vielzahl
der beobachteten Bewegungen scheint primdr die Funktion zu erfiillen, den
Sprechrhythmus in entsprechende rhythmische Bewegungen zu tibertragen. Aber auch
Bewegungen, die dariiber hinaus noch andere, beispielsweise illustrative Funktionen
erfiillen, werden fiir gewohnlich in Einklang mit dem Sprechrhythmus ausgefiihrt. Als
eines von vielen Beispielen sei hier etwa jene bereits beschriebene Sequenz angefiihrt, in
der die Poetin zu illustrativen Zwecken bei ,hdaupl“ mit ihren Hinden eine runde Form -
ein unsichtbares Salathduptel - formt. In weiterer Folge hebt und senkt sie ihre, in dieser
Position verharrenden Hdnde, aber auch im Rhythmus der darauffolgenden Worte
(Sequenz 20).

Diese rhythmischen Gemeinsamkeiten zwischen Sprechrhythmus und der visuellen

korpersprachlichen Darstellung manifestieren sich einerseits in fiir gewohnlich kurzen,
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oft ruckartigen Bewegungen, die meist von den Hinden oder Armen ausgefiihrt werden
und an Sprechrhythmus und Wortbetonungen angepasst werden (z.B. Sequenz 31-34).
Sie zeigen sich aber auch in Sequenzen mit schnellerem bzw. schneller werdendem
Sprechtempo in Form schnellerer bzw. schneller werdender Bewegungen (z.B. Sequenz
33-30, 88-91). In syntaktisch-formaler Hinsicht kann somit zweifelsohne von einer
komplementaren, sich ergianzenden Beziehung zwischen der akustischen und der

visuellen Ebene gesprochen werden.

Die Frage der semantisch-inhaltlichen Relation, also inwiefern inhaltliche
Zusammenhinge zwischen der visuellen und der akustischen Darstellung bestehen,
wurde bislang hingegen erst am Rande gestreift. Auch hier lassen sich
Ubereinstimmungen und Ergianzungen feststellen, wenngleich es sich dabei in
quantitativer Hinsicht um deutlich weniger Passagen handelt, als dies bei den
syntaktisch-formalen Aspekten der Fall ist. Bemerkenswert und auffallend ist, dass sich
inhaltliche Zusammenhdnge zwischen den beiden Ebenen vor allem bei jenen
korpersprachlichen bzw. nicht-sprachlichen und prosodischen Elementen feststellen
lassen, die eine emotiv-affektive Funktion erfiillen, also dem Setzen emotionaler Akzente
dienen. Bei jenen Elementen lasst sich - etwa durch Stimmqualitdts-, Tonhohenregister-
und/oder Lautstarkenveranderungen in Kombination mit Verdnderungen der Mimik, der
Koérperhaltung oder anderer Handbewegungen - am haufigsten eine komplementare
Relation feststellen, die in weiterer Folge auch zu einer Verstirkung der dadurch
gesetzten Akzente und dargestellten Gefiihle oder Stimmungen fiihrt. Ein Beispiel dafiir
wiére etwa die Sequenz 53, in der eine gewisse genervte, verargerte Stimmung bei ,JAA
OKAY(.) aber wo kommen deine eltern her” einerseits durch einen entsprechenden
Gesichtsausdruck, ein Hangenlassen der Arme und Schultern, dariiber hinaus aber auch
durch eine - aufgrund von Tonho6henregister-, Stimmqualititsverdnderungen und
Lautdehungen - ebenfalls genervt klingende Stimme noch verstirkt wird. Ahnlich
vollzieht sich die Darstellung eines vermutlich zwischen Monotonie, Langeweile und
Verargerung einzuordnenden Gefiihls bei der mantraartigen Wiederholung der Worte
y2tunesien und deutschland“ in den Sequenzen 59 und 93: Auch hier werden der genervt
bis gelangweilt wirkende Gesichtsausdruck und die kreisende, eine bereits oftmalige
Wiederholung suggerierende Armbewegung durch eine - aufgrund von
Tonhohenregister-, Stimmaqualitdts- und Lautstirkeverdnderungen - monoton,
gelangweilt klingende Stimme verstarkt. Weitere markante Beispiele fiir eine dhnlich
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komplementire Darstellung von Gefiihlen, wie Arger, Genervtsein oder Langeweile,
wadren etwa auch die Sequenzen 94 und 103.

An einer anderen Stelle lasst sich diese enge Relation der beiden Ebenen jedoch auch zur
Darstellung einer anderen Rolle, also gewissermaflen zur Verstirkung des
Identitatswechsels, beobachten: So wird bei ,jaja in Deutschland da war ich schon amal
und in tunesien auch mal im urlaub“ (Sequenz 63) der Rollenwechsel zum einen - wie an
vielen anderen Stellen (z.B. Sequenz 40-44, 53) - mit Stimmqualitits- und
Tonhohenregisterveranderungen bereits auf der akustischen Ebene angezeigt. Aufgrund
ausgepragter korpersprachlicher Elemente, wie einer auffallenden Veranderung der
Koérperhaltung und betont ausdrucksstarker Gesichtsbewegungen, werden dieses Spielen
einer anderen Figur und das Schliipfen in eine andere Rolle auf der visuellen Ebene noch
zusatzlich verstarkt. Zusammenfassend kann also gesagt werden, dass in semantisch-
inhaltlicher Hinsicht neben der soeben angefiihrten Identitatswechsel-Sequenz vor allem
in Passagen, die der Vermittlung von Emotionen und Stimmungen dienen, von einer
komplementaren, sich somit ergdanzenden und verstirkenden Relation gesprochen
werden kann. Ansonsten scheint jedoch der syntaktisch-formale Zusammenhang

zwischen den beiden Ebenen zu iiberwiegen.

5.4.5 Verhaltnis zwischen Performance (= Ton und Bild) und Text (=Inhalt)

Auf den vergangenen Seiten wurde sowohl die Tonebene mit ihren Gerduschen,
prosodischen und nichtsprachlichen Zeichen als auch die Bildebene mit ihren mimischen
und gestischen Elementen einer genauen Untersuchung unterzogen und im Anschluss an
deren Inventarisierung auch deren Funktion fiir den Text sowie deren Verhaltnis zu den
Inhalten analysiert. Auch das Verhaltnis der akustischen und visuellen Ebene zueinander
wurde untersucht. Aufbauend auf diesen Analyseergebnissen wird nun abschlief3end
noch die Frage nach dem semantisch-inhaltlichen Verhaltnis zwischen Performance und
Text, also einer Einordnung anhand der drei Kategorien Veranschaulichung (illustration),
Erweiterung (amplification) und Zusammenhanglosigkeit disjuncture (vgl. Blodorn 2009,

226), sowie einer etwaigen Dominanz einer der beiden Ebenen, diskutiert.

Sowohl die akustische als auch die visuelle Ebene tragen, wie in diesem Kapitel bereits
ausfihrlich diskutiert wurde, an vielen Stellen zu einer Illustration, Ergdnzung und
Hervorhebung verbaler Inhalte und somit des Textes bei. Auf der akustischen Ebene

betrifft dies neben der Hervorhebung einzelner Worter vor allem das Setzen emotionaler
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Akzente und die Darstellung von Gefiihlen und Stimmungen, aber auch die
Veranschaulichung von Identitits- oder Rollenwechsel. Auf der visuellen Ebene lassen
sich im Vergleich dazu noch deutlich mehr Elemente mit illustrativer Funktion entdecken.
Dabei handelt es sich um relativ bildlich-konkrete Bewegungen, die der Illustration
einzelner Worter, Wortgruppen oder auch ganzer Sequenzen dienen, aber auch um
Bewegungsmuster zur Veranschaulichung verschiedener Figuren (,ich“, ,,du“ und ,wir“),
der Darstellung von Bewegung oder verschiedener Zeit-Raum-Dimensionen (z.B. Distanz,
Vergangenheit, Zukunft, Herkunft). Und schlief3lich werden auch auf dieser Ebene durch
entsprechende Kérperbewegungen Stimmungen und Gefiihle vermittelt. In semantisch-
inhaltlicher Hinsicht ldsst sich zwischen diesen beiden Ebenen vor allem bei der
Darstellung von Emotionen und Stimmungen eine Ubereinstimmung der beiden Ebenen
im Sinne einer komplementiren Beziehung feststellen. Eine solche Ubereinstimmung

flihrt zu einer verstarkten Illustration der Inhalte und des Textes.

Eine Vielzahl der beobachteten Elemente auf der visuellen und akustischen Ebene kénnen
dieser illustrativen Gruppe jedoch nicht zugeordnet werden: Auf der akustischen Ebene
handelt es sich dabei um jene prosodischen Elemente und Betonungen, die im
Wesentlichen der Unterstiitzung des charakteristischen, rap-artigen Sprechrhythmus
und der Klanglichkeit dienen, dartiber hinaus aber keine inhaltliche Funktion zu erfiillen
scheinen. Auf der visuellen Ebene lassen sich hingegen viele, oft kurze und ruckartige
(meist Hand- oder Arm-)Bewegungen beobachten, die auf Sprechrhythmus,
Wortbetonung und Sprechtempo abgestimmt scheinen, dariiber hinaus aber keinen
inhaltlichen Zusammenhang mit dem Text erkennen lassen. Bei diesen rhythmischen
Elementen besteht sehr oft eine Ubereinstimmung und komplementire Beziehung in
syntaktisch-formaler Hinsicht zwischen der visuellen und akustischen Ebene, die
aufgrund deren auditiver und visueller Wahrnehmbarkeit zu einer Verstarkung dieser
Rhythmik fiihrt. Von einem semantisch-inhaltlichem Bezug, einer Illustration oder
Erweiterung des Textes und insgesamt einer sich erganzenden Beziehung zwischen Text

und Performance kann hier aber nicht gesprochen werden.

Wie kann abschliefdend das Verhaltnis zwischen Performance und Text(-inhalt) anhand
der drei Kategorien illustration (Veranschaulichung), amplification (Erweiterung) und
disjuncture (Zusammenhanglosigkeit) (vgl. Blodorn 2009, 226) eingeordnet werden?

Eine eindeutige Festlegung auf eine der beiden Kategorien erweist sich als schwierig,
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zumal bei der ersten Gruppe durchaus von Veranschaulichung (illustration), bei den
zuletzt thematisierten rhythmischen Elementen jedoch zweifelsohne von
Zusammenhangslosigkeit (disjuncture) gesprochen werden kann. Da letztere in
quantitativer Hinsicht den grofieren Teil darstellen, kann daher hinsichtlich des Text-
Performance-Verhaltnisses tendenziell von einer Zusammenhangslosigkeit gesprochen

werden, das jedoch auch von Elementen bzw. Phasen der Veranschaulichung gepragt ist.

Die Frage nach der etwaigen Dominanz einer der beiden Ebenen, der Performance oder
des Textes, bei der Konstitution von Narration und Bedeutung, lasst sich da schon deutlich
klarer beantworten. Ihrer Beantwortung gehen zunichst Uberlegungen voran, inwiefern
die performative Ebene liber ausreichend semantischen Gehalt verfiigt, um fiir sich selbst
stehen zu konnen oder ,zunachst unspezifisch bleibt und letztlich von der Identifizierung
durch Worte abhadngt” (Blodorn 2009, 228). Wie bereits an anderer Stelle kurz
thematisiert, wird das Erzdhlen im analysierten Poetry Slam zweifelsohne von den
Worten und der Sprache libernommen, die ganz klar als entscheidende Trager von
Narration und Information fungieren und durch die im Wesentlichen Bedeutung
konstituiert wird. Die Performance mitsamt ihren akustischen und visuellen Zeichen tragt
in einigen Aspekten zwar zweifelsohne zur Gestaltung des Textinhalts bei, verfligt aber
keineswegs iiber geniigend semantischen Gehalt, um fiir sich stehen zu kénnen und ist
letzten Endes von der Identifizierung durch verbale Sprache und Worte abhédngig.
Hinsichtlich der Konstitution von Bedeutung und Narration kann daher ohne Zweifel von

einer Dominanz der Textebene gegeniiber der Performance gesprochen werden.

5.4.6 Filmsprachliche Mittel

Das Kameraverhalten wird wahrend der analysierten Videosequenz nur sehr wenigen
Veranderungen unterzogen. Als Einstellungsperspektive wird wahrend der gesamten
Aufzeichnung eine leichte Untersicht gewahlt, die vermutlich durch den Standort der
Kamera im Publikumsraum begriindet ist. Die Einstellungsgrofde wird lediglich zweimal,
von der Halbtotalen zur Amerikanischen Einstellung (Sequenz 3) und wieder zuriick
(Sequenz 114), gewechselt. Sowohl die Anfangseinstellung (Sequenz 2) als auch der
liberwiegende Teil der letzten Einstellung (Sequenz 114) wurden in der Halbtotalen
aufgenommen, so dass sowohl die Biihne als auch ein Teil des Publikumbereichs gut
sichtbar sind und auch die Poetin beim Betreten und Verlassen der Bithne beobachtet

werden kann. In Sequenz 3 wechselt die Einstellung mittels Zoom nach vorn in die
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Amerikanische Einstellung, mit der die vor dem Mikrophon stehende Poetin vom Kopf bis
zu den Oberschenkeln und auch weiter ausholende Armbewegungen aufgenommen
werden. Diese Einstellung wird somit fast wahrend der gesamten Aufnahme beibehalten,
bis schliefdlich in der letzten Einstellung (Sequenz 114) mittels Zoom nach hinten wieder

in die Halbtotale zuriick gewechselt wird.

5.5 Zusammenfassung der Ergebnisse

Wie konnen abschliefend die wesentlichen Ergebnisse dieser, sowohl Inhalt, Sprache,
Performance als auch das Text-Performance-Verhdltnis beriicksichtigenden Analyse
zusammengefasst werden?

In inhaltlicher Hinsicht ldsst sich beziiglich der Handlung festhalten, dass diese mit ihren
drei, in sich weitgehend abgeschlossenen Teilen iiber eine episodische Struktur mit wenig
komplexen, chronologisch erzidhlten, einstrangigen Handlungen verfiigt. Die Ereignisse
erscheinen dabei liberwiegend kausal, zum Teil aber auch dsthetisch-kompositorisch
verknlipft. Bei der Wahl und Entfaltung des Themas, das sich mit den Begriffen Herkunft,
Identitat, Zugehorigkeit, Zuschreibungen umreifden lasst, ist die fiir Slam Poetry und orale
Literaturen typische Bevorzugung des Lebensweltlichen, Konkreten, Situativen
gegeniiber dem Abstrakten und Komplexen deutlich zu beobachten: Das durchaus als
komplex und etwas schwierig zu bezeichnende Thema wird durch die Einbettung in eine
sehr konkrete, realititsnahe Situation plétzlich sehr lebensnah, aktuell und fassbar. Das
dient zum einen der leichteren Verstandlichkeit und Anschaulichkeit, stellt gleichzeitig
aber auch einen personlichen Bezug und Identifikationsmaoglichkeiten her. Gepragt ist der
Text aber auch von einer Reihe inhaltlicher Beziige, Referenzen und gewissermaféen
Jkulturell aufgeladener Begriffe“, die auf bestimmte, beispielsweise historische,
gesellschaftliche, politische oder auch populdrkulturelle Fakten und Diskurse verweisen
und deren Entschliisselung daher ein bestimmtes ,Weltwissen“ voraussetzt. Hinsichtlich
der verschiedenen Erzidhlinstanzen und Figuren ldsst sich das, fiir Slam Poetry
charakteristische, enge Verhaltnis zwischen den Rollen Ich-Figur bzw. -Erzahlerin und
Slammerin beobachten: Durch die weitgehende Ich-Erzahlperspektive in Kombination
mit der sichtbaren Biithnenprasenz der Slammerin sowie verstiarkenden, inhaltlichen
Hinweisen entsteht tatsdchlich der starke Eindruck einer Kongruenz der Rollen und
Verkorperung der Ich-Figur durch die Slammerin. Das hat in weiterer Folge auch die

Konsequenz, dass die Ich-Figur im Sinne einer mehrdimensionalen Figurenzeichnung
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sehr real erscheint und dadurch zur Identifikation einladt, wahrend die Rolle ihres, durch

sie charakterisierten Gesprachspartners eindimensional, blass und schablonenhaft bleibt.

In sprachlicher Hinsicht ldsst sich ein wenig komplexer, redundanter, elliptischer, verbal
gepragter Satzbau beobachten. Die Ebene der Lexik weist bis auf einige Worter mit
starkem Osterreich- bzw. Wien-Bezug keine Besonderheiten auf. Umso auffallender ist
aber im Gegensatz dazu die haufige Verwendung verschiedenster Stilfiguren und
rhetorischer Mittel, die sich den Klang der Sprache zu Nutze machten, mit diesem spielen
und somit zum Herstellen jener charakteristischen Klanglichkeit und Rhythmik beitragen.
Oft dafiir eingesetzte Stilmittel sind Anaphern, Alliterationen, Paromomasie oder die
Haufung von Wortern mit gleichem An- oder Auslaut. Hinsichtlich der Verwendung
verschiedener Sprachen und Sprachstile bzw. -register lassen sich neben dem
iberwiegend auf Deutsch vorgetragenen Text auch kurze englisch- und
arabischsprachige Passagen identifizieren. Doch auch bei der Verwendung der deutschen
Sprache ist mitunter ein zweifelsohne bewusster Wechsel zwischen verschiedenen
Registern, wie beispielsweise Dialekt, jugendsprachlicher Slang, aber auch
Umgangssprache und Standardsprache, zu beobachten.

Der Textumfang ist aufgrund der zeitlichen Beschrankung mit einem Umfang von ca. 800
Wortern recht iiberschaubar. Es handelt sich dabei grundsatzlich um einen Prosatext, bei
dem aufgrund der vielen monologischen und dialogischen Passagen zweifelsohne von
einer Mischung narrativer und szenischer Elemente gesprochen werden kann. Beziiglich
des Textaufbaus ist die sehr redundante Struktur, die sich sowohl in inhaltlichen als auch
sprachlichen Wiederholungen, etwa in Form anaphorischer Satzanfange dufdert, das wohl
offensichtlichste Merkmal. Die fiir Poetry Slams auch sehr typische direkte Adressierung
des Publikums sowie Interaktionen oder Reaktionen zwischen Publikum und Slammerin
lassen sich aber nur ansatzweise im Rahmen der Anmoderation feststellen. Diese fungiert
nicht nur als Begriiffung und Vorstellung, sondern primar auch als Einleitung fiir den
eigentlichen Text: Die Slammerin deutet darin das Thema des Texte an, ohne dieses
jedoch naher auszufiihren, sie macht somit neugierig und eréffnet gleichzeitig Leerstellen
fiir eigene Spekulationen. Sie fiihrt aber auch in den Kontext des Textes ein und entlastet
diesen somit gewissermafien.

Die eigentliche Performance kann aufgrund der engen Ubereinstimmung zwischen Text
und Performance als textbezogene Performance eingeordnet werden (vgl. Kapitel
3.1.6.3). Die akustische Ebene mit ihren prosodischen und anderen nicht-sprachlichen
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Elementen dient dabei neben der grundlegenden Funktion der
Bedeutungsunterscheidung und Strukturierung vor allem dem Setzen von sowohl
emotionalen als auch anderen Bedeutungsakzenten sowie der Illustration und
Hervorhebung verbaler Inhalte. So werden dadurch einerseits Stimmungen, wie
beispielsweise Verdrgerung oder Langeweile vermittelt, einzelne Worter oder
Wortgruppen besonders hervorgehoben und Identitits- oder Rollenwechsel
veranschaulicht. Haufig scheinen die eingesetzten Betonungen aber auch einzig und allein
den Zweck zu erfiillen, den charakteristischen dufierst rhythmischen, rap-ahnlichen
Sprechstil zu unterstiitzen. Die nicht-sprachlichen und prosodischen Elemente dienen
somit hinsichtlich der oben angefiihrten Funktionen im Sinne einer interpretativen
Wirkung durchaus der Gestaltung des Textinhalts, da sie zur Verstirkung und
Erweiterung von Stimmungen und Inhalten beitragen. Entscheidender Trager von
Narration und Information ist aber zweifelsohne die Sprache.

Auch die visuelle Ebene mit ihren kdrpersprachlichen Elementen tragt an vielen Stellen
zu einer Illustration einzelner Worte, Wortgruppen oder auch ganzer Sequenzen bei.
Mitunter handelt es sich dabei um relativ bilidlich-konkrete Darstellungsformen, zum Teil
erschliefdt sich deren Zusammenhang erst aus dhnlichen Bewegungsmustern, wie sie
etwa flir die Darstellung von Bewegung, Personen und verschiedener Zeit-Raum-
Dimensionen festgestellt werden konnten. Die Darstellung von Gefiihlen, meist mittels
mimischer Mittel ist schlief3lich ein weiterer Einsatzbereich. In vielen Fallen scheinen die
(rhythmischen) Bewegungen aber auch allein den Zweck zu erfiillen, eine rhythmische
Einheit mit dem Sprechrhythmus darzustellen.

Neben diesen rhythmischen Zusammenhangen zwischen den beiden Ebenen lassen sich
an manchen Stellen auch inhaltliche Zusammenhange zwischen der akustischen und der
visuellen Ebene feststellen. Das betrifft vor allem Elemente, die dem Setzen emotionaler,
dadurch noch =zusatzlich verstirkter Akzente, dienen. Basierend auf diesen
Analyseergebnissen kann aber trotzdem von einer eindeutigen Dominanz der Textebene
gegeniiber der Performance gesprochen werden. Zumal die Performance-Ebene allein
nicht liber ausreichend semantischen Gehalt verfiigt, ist sie letztendlich von der
Identifizierung durch Worte abhéngig.

Der ebenfalls analysierte Einsatz filmsprachlicher Mittel ist mit seinen zwei

Einstellungswechseln in diesem Video dufderst reduziert, ermoglich durch die Wahl der
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Amerikanischen Einstellung aber eine gute Beobachtung der Poetin, auch bei

ausladenden Bewegungen.

6 Mogliche Potentiale fiir den DaF/Z-Unterricht

Im Anschluss an diese detaillierte Analyse der Poetry Slam-Aufzeichnung, des Slam
Poetry-Textes sowie der vorangegangenen Beschreibung der Genrecharakteristika stellt
sich nun die fiir diese Arbeit essentielle Frage der Relevanz fiir den DaF /Z-Unterricht. Das
folgende Kapitel wird daher um die Beantwortung der folgenden Fragen kreisen:
Inwiefern konnen die, bei der Analyse und im Theorieteil identifizierten, inhaltlichen,
sprachlich-strukturellen sowie performativen bzw. (inter-)medialen Merkmale von
Relevanz fiir den DaF/Z-Unterricht sein? Inwiefern kann infolgedessen der Einsatz bzw.
die Rezeption von fremdproduzierten Slam Poetry-Texten und -Videoaufzeichnungen als

Material Potentiale fiir den Unterricht bieten?

Der Fokus liegt dabei auf Uberlegungen zur rezeptiven und produktiven, vor allem
sprachbezogenen Beschaftigung mit Slam Poetry-Texten und -Videos. Ziel ist dabei jedoch
nicht die Entwicklung von Didaktisierungen und fertigen Unterrichtsvorschlagen,
vielmehr werden an dieser Stelle erste grundsitzliche Uberlegungen angestellt. Diese
kénnen dann die Basis fiir die Ausarbeitung konkreter Didaktisierungen und Aufgaben
darstellen. Die Diskussion der einzelnen Aspekte hinsichtlich ihrer Chancen fiir den
Unterricht erfolgt ausgehend von den in Kapitel 5 identifizierten Merkmalen. Darin nicht
so deutlich ausgepragte oder enthaltene Aspekte werden vereinzelt durch Informationen
aus dem Theorieteil in Kapitel 3 ergianzt und durch Verweise auf andere Slam Poetry

konkretisiert und veranschaulicht.

6.1 Inhalt

6.1.1 Lebensweltlichkeit und Aktualitat

In inhaltlicher Hinsicht kennzeichnet Slam Poetry eine ausgepragte Lebensweltlichkeit,
die zum einen die Themenwahl und zum anderen die Themenaufbereitung umfasst (vgl.
Kapitel 5.2). Hinsichtlich der Themenwahl bedeutet dies die Bevorzugung aktueller,
alltdglicher Themen, die fiir die Arbeit im Unterricht zweifelsohne interessante
Ankniipfungspunkte fiir die inhaltliche Auseinandersetzung mit verschiedensten

Themenkomplexen bieten. Das breite Themenspektrum reicht dabei von
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anekdotenhaften  Alltagserzdhlungen und -beobachtungen bis zu grofien,
gesellschaftskritischen Themen, gesellschaftspolitischen Kommentaren und Kritik. Eine
thematische Inventur mit Slam Poetry-Texten zu einigen fiir den DaF/Z-Unterricht
interessanten Themengebieten findet sich bei Hille und Lughofer (vgl. Hille und Lughofer
2014, 69). Im Folgenden wird ein Auszug dieser Themenaufstellung wiedergegeben, die

um einige Vorschldge erganzt wurde:

- Konsumgesellschaft und Arbeitsleben: Dran glauben von Bas Bottcher?s,
Praktikanten von Marc Uwe Kling, Und wenn ich nur einfach nichts tue? von Nadja
Schliiter, Nicht schlecht Herr Specht von Lars Ruppel

- Genderfragen: Mama oder: aber nicht nur von Mieze Medusa, Wach auf von Clara
Felis, Rostrotkupferbraunbronze von Patrick Salmen

- Migration und Xenophobie: Auf der anderen Seite von Sulaiman Masomi

- Allgemeine Probleme der Weltgemeinschaft: Ich packe meinen Koffer von Yasmin
Hafedh, Beginnen wir mit Schreibmaschinen von Ken Yamamoto

- Erwachsen und alter werden: Die Veritas Saga von Yasmin Hafedh, Friiher wdre
alles besser gewesen von Clara Nielsen

- Natur: Holger die Waldfee von Lars Ruppel

- Liebe: Flieg Baby flieg von Markus Kohle, Jahreszeitengedicht von Clara Nielsen

- Sprache und Macht: Das Leben ist eine Baushtell von Mieze Medusa und Yasmin

Hafedh

Zu den Begriffen ,lebensweltlich und ,alltdaglich“ muss besonders fiir den Kontext des
DaF/Z-Unterrichts jedoch auch kritisch angemerkt werden, dass sich die in Slam Poetry
behandelten Themen natiirlich primar aus den Alltagserfahrungen, Lebenswelten und
Milieus der Slam Poet_innen speisen. Da die Slammer_innen im deutschsprachigen Raum
vor allem ein studentisches Milieu reprasentieren, kénnten die darin behandelten
Themen zweifelsohne nicht von allen Lernenden und in Abhdngigkeit von der Zielgruppe
gleichermafen als aktuell und lebensweltlich empfunden werden. Wahrend es sich bei
den Themen des analysierten Textes mit den grofden, existenziellen Fragen von Herkunft,
Identitdt und Zugehorigkeit vermutlich um Themen von sehr allgemeinem Interesse

handelt, kann dies bei anderen Themen naturgemaf} sehr anders sein. Im Sinne eines

28 Die Videos zu den hier angegebenen Text-Beispielen sind alle unter Eingabe von Autor_innen-Name und
Titel auf Youtube zu finden. Im Verzeichnis (Kapitel 8.2) am Ende der Arbeit finden sich dazu auch exakte
Quellenangaben mit den entsprechenden URLS.
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zielgruppenorientierten Unterrichts ist dies natiirlich stets bei der Textauswahl

mitzudenken.

Die zweite Dimension der Lebensweltlichkeit betrifft die Themenaufbereitung. Darunter
wird das Aufbereiten und Ubersetzen von mitunter auch durchaus komplexen und
abstrakten Themen in Bezug zur Lebenswelt der Rezipierenden verstanden. Diese
Bevorzugung des Situativen gegentliber dem Abstrakten konnte im analysierten Text sehr
gut beobachtet werden. So wurden hier durchaus auch komplexere Konzepte und
Diskurse von Herkunft, Identitdt, Zugehorigkeit, Fremdzuschreibungen durch das
Aufrollen anhand einer konkreten, alltidglichen Situation und der immer wieder
auftauchenden Frage ,Wo kommst du her?” in sehr engen Bezug zum Leben und
unmittelbarem Miteinander gesetzt. Dieser Aspekt ist auch fiir den Unterricht von
grofdem Interesse, zumal durch diese Kontextualisierung einerseits die Anschaulichkeit
und Verstandlichkeit selbst bei komplexeren Themen erh6ht werden, gleichzeitig aber
auch vermehrt personliche, emotionale Beteiligung und Identifikation hergestellt werden

konnen.

6.1.2 Emotion und Identifikation

Die beiden erwdhnten Dimensionen, jene der Emotionen sowie jene der Identifikation,
sind fiir den Fremdsprachenunterricht nicht zuletzt auch im Kontext der Rezeption von
Texten von Bedeutung. Die Bedeutung von Emotion in ihrer Verwobenheit mit Kognition
fir das menschliche Handeln und somit auch das (Fremd- oder Zweit-)Sprachhandeln
wird etwa von Wolff hervorgehoben: ,Wir verarbeiten nur das aus unserer Umwelt,
worauf uns unsere Emotionen verweisen“ (Wolff 2004, 94). Somit ist jeder kognitive,
informationsverarbeitende Prozess immer auch ein affektiver, emotionaler Prozess mit
der Konsequenz, dass etwa auch Hor- und Leseverstehensprozesse emotionalen
Selektionsprozessen unterliegen. Nur das, was der emotionalen Befindlichkeit entspricht,
wird verarbeitet (vgl. Wolff 2004, 95f). ,Emotionen bewirken oder verhindern, dass
vorhandene Wissensstrukturen in den Verarbeitungsprozess einbezogen werden. Bereits
vorhandene emotionale Erfahrungen bewirken, dass Lese- oder Horverstehensprozesse
gelingen oder misslingen” (Wolff 2004, 96f). Aus diesem Grund ist bei der Textauswahl
neben den fiir die Lernenden subjektiv bedeutsamen, aktuellen und lebensweltlichen
Inhalten auch die Komponente der Emotionalitdt nicht zu vernachldssigen. Das waren

etwa emotional markierte Hor- und Lesetexte, die iber nachvollziehbar charakterisierte
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Figuren verfiigen und ,bestenfalls gar ,unter die Haut gehen (Decke-Cornill und Kiister
2010, 51). Wichtig sind zudem auch Ankniipfungspunkte fiir die personliche

Identifikation (vgl. Decke-Cornill und Kiister 2010, 51).

Der analysierte Text fordert diese emotionale Beteiligung und Identifikation nicht nur
durch die bereits erwahnte, kontextualisierte Themenentfaltung, sondern in einem hohen
Mafie auch durch die Art und Weise der Figurengestaltung (vgl. Kapitel 5.2.4 und 5.2.5).
Im sehr lberschaubaren, aus der weiblichen Hauptfigur und ihrem schemenhaften
Gesprachspartner bestehenden Figurenrepertoire ist es vor allem die Hauptfigur Yasmin,
die zur Identifikation einlddt. Bei ihr handelt es sich um eine sehr nachvollziehbar
charakterisierte Figur, die somit als Individuum und reale Person erscheint. Dies
geschieht einerseits aufgrund der Informationen, die sich aus dem Text erschliefden
lassen, einen weit grofleren Beitrag zu dieser identifikationsférdernden
Figurenzeichnung und -charakterisierung leistet aber zweifelsohne die Kombination aus
Biihnenprasenz und Erzdhlperspektive. Der Text wird, wie fiir Slam Poetry typisch, aus
der Perspektive der Ich-Figur erzdhlt, was in Kombination mit der physischen
Biihnenprasenz der Slammerin sowie einigen inhaltlichen Anspielungen zu einem sehr
engen Verhaltnis zwischen Erzidhlinstanz und Slammerin fiihrt. Es entsteht dadurch
zweifelsohne eine, zumindest scheinbare, Rollenkongruenz zwischen Ich-Figur, Ich-
Erzdhlerin und Slammerin, die in einer Figuren-Verkorperung resultiert. Infolgedessen
erscheint die Hauptfigur der Yasmin als sehr reale Person, gleichzeitig eroffnet diese
scheinbare Rollenkongruenz den Lernenden aber Raum fiir eigene Spekulationen und
Leerstellen, die produktiv gefiillt werden kénnen. Die zweite Figur des Textes, Yasmins
Gesprachspartner, wird im Gegensatz dazu viel weniger deutlich, nur dufierst blass,
schablonenhaft und ausschliefilich aus der Perspektive der Ich-Erzédhlerin charakterisiert.
Diese Figur erscheint weniger als konkrete, reale Person und als Individuum denn als
stereotyphafte Darstellung eines bestimmten Personentyps. Zwar mag diese
schemenhafte Figurenzeichnung Lernende vermutlich deutlich weniger zur
Identifikation einladen, doch bietet sie gerade wegen ihrer vagen Schablonenhaftigkeit
viel Spielraum fiir eigene, durchaus auch auf Stereotypen basierenden, Interpretationen
und Hypothesen. Die ausschliefdliche Charakterisierung dieser Figur durch die Ich-
Erzdhlerin bietet zudem auch Chancen fiir einen Perspektivenwechsel, eine produktive
Weiterarbeit im Sinne von ,Wie konnte man die Geschichte bzw. die Situation aus der
Perspektive von Yasmins Gesprachspartner erzdahlen?“.
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6.1.3 Verweise, Referenzen und die Arbeit mit kulturellen Deutungsmustern

Der analysierte Text verfligt, wie in Kapitel 5.2.3 gezeigt werden konnte, auch iiber einige
Passagen und Begriffe, durch die mittels inhaltlicher Verweise und Referenzen Beziige zu
bestimmten politischen, gesellschaftlichen, historischen bzw. auch popularkulturellen
Diskursen oder Fakten hergestellt werden. Dies steht zweifelsohne auch in
Zusammenhang mit dem bereits erwahnten Fokus auf Aktualitit im Sinne der
Themenwahl und -aufbereitung. Diese Bezilige zu Diskursen und Wissensbestinden
kénnen im Unterricht einerseits Verstandnis- und Rezeptionsschwierigkeiten bereiten,
andererseits konnen sich davon ausgehend auch fruchtbringende Chancen und Potentiale
in Hinblick auf kulturbezogenes bzw. diskursiv-landeskundliches Lernen eroffnen. Denn
wahrend sich viele dieser Verweise und somit der intendierte Sinn von bestimmten
Inhalten, Pointen, Ironie und Komik ohne diese Wissensvoraussetzungen nicht
erschliefRen und somit einen erschwerenden Aspekt bei der Rezeption darstellen, stellen
gerade solche Texte einen guten Ausgangspunkt und somit eine geeignete Materialbasis
fiir die Arbeit mit kulturellen Deutungsmustern im Sinne von Altmayers Konzept dar (vgl.

Altmayer 2006, 2014).

Ausgangspunkt dieses Konzepts ist die Annahme, dass uns Kultur , mit einem Fundus an
(kollektivem) Wissen [versorgt], das uns in die Lage versetzt, der Welt um uns herum,
aber auch unserem eigenen Leben und Handeln und dem unserer Mitmenschen Sinn und
Orientierung [zu] geben“ (Altmayer 2014, 29). Kulturelle Deutungsmuster sind
Einzelelemente dieses Wissens, das zu Mustern verdichtet im kulturellen, kollektiven
Gedachtnis einer Gruppe gespeichert ist (vgl. Altmayer 2014, 29). Funktion und Zweck
dieser Muster ist es ,uns mit Sinn und Bedeutung aus[zu]statten, die wir fiir die
(diskursive) Deutung der Wirklichkeit verwenden“ (Altmayer 2006, 52). Da diese
kulturellen Deutungsmuster nicht immer wieder neu erfunden werden, sondern im
kollektiven Wissensreservoir einer Gruppe?® existieren und in diesem, etwa in Form
verschiedener Texte, gespeichert und somit auch iiberliefert werden, werden diese in
unterschiedlichen Diskurse meist als gegeben und allgemein bekannt vorausgesetzt und

daher fiir gew6hnlich auch eher implizit verwendet (vgl. Altmayer 2006, 52f).

29 Der Begriff Gruppen definiert hier nach Altmayer nicht zwangsldufig ethnische oder nationale Gruppen,
sondern kann grundsatzliche ,jede Gruppe von Individuen, sofern sie sich selbst als Gruppe identifiziert,
iiber einen gemeinsamen Wissensfundus und damit tber einen gewissen Vorrat an kulturellen
Deutungsmustern verfiig[t]“ (Altmayer 2006, 52), bezeichnen.
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Doch welche Bedeutung haben nun diese kulturellen Deutungsmuster fiir das
Sprachenlernen und -lehren sowie in weiterer Folge fiir den Unterricht? Wie bereits
erwahnt, greifen wir auf diese im alltdglichen Sprachgebrauch, in jeglicher Form
miindlicher, schriftlicher oder medialer Kommunikation haufig zuriick. Meist geschieht
dies zudem auf eine sehr implizite Art und Weise, da wir ,sie bei unseren
Gesprachspartnern oder den Adressaten von Texten oder Medienangeboten aller Art in
der Regel implizit oder selbstverstindlich als allgemein bekannt und akzeptiert
voraussetzen“ (Altmayer 2014, 29). Die Partizipation, also konkret die Ermachtigung der
Lernenden zur ,Teilhabe am Leben eines Landes“ (Altmayer 2006, 54), stellt eines der
libergreifenden und zentralen Ziele des Fremdsprachenunterrichts dar. Wenn wir davon
ausgehen, dass sich diese Partizipation eben nicht nur auf das Erlernen der
entsprechenden sprachlichen Mittel im engeren Sinne beschriankt, sondern auch den
Umgang mit und die Partizipation an den, in der jeweiligen Sprache gefiihrten Diskursen
und den ihnen zugrunde liegenden Wissensreservoirs, umfasst, wird die Bedeutung der
kulturellen Deutungsmuster fiir den Unterricht deutlich (vgl. Altmayer 2006, 54; 2014,
32). Da jene zielsprachlichen Diskurse auf Basis von kulturellen, kollektiven
Wissensbestidnden funktionieren, die sich wiederum in kulturellen Deutungsmuster
konkretisieren lassen, setzt die Teilhabe an ihnen folgendes voraus: ,[D]ie Vertrautheit
mit den Deutungsmustern, von denen in diesen Diskursen Gebrauch gemacht wird, die in
Diskursen bestdtigt oder in Frage gestellt werden und auf die sich Diskurse affirmativ
oder kritisch beziehen“ (Altmayer 2006, 54). Infolgedessen sollten kulturelle
Deutungsmuster einer der wesentlichen Lerngegenstinde von kulturbezogenem,
landeskundlichem Lernen sein, da durch die Auseinandersetzung mit deutschsprachigen
Diskursen und den ihnen zugrundliegenden kulturellen Deutungsmustern im Rahmen
dieser ,inszenierte[n] Teilhaben an deutschsprachigen Diskursen“ (Altmayer 2006, 54)

wesentliche Lernprozesse initiiert werden kénnen (vgl. Altmayer 2006, 54f).

Kulturelle Deutungsmuster konnen dabei auf zwei Ebenen auftreten: Zum einen auf der
Ebene der eigentlichen Texte und Diskurse, die sich eines bestimmten Repertoires von
Deutungsmustern bedienen und ,jeden potentiellen Rezipienten dazu auffordern, diese
Deutungsmuster im Rezeptions- und Verstehensprozess zu aktivieren und anzuwenden,
um zu einer dem Text ,angemessenen‘ Sinnzuschreibung zu gelangen“ (Altmayer 2006,
54). Zum anderen sind sie aber auch auf der Ebene der konkreten Verstehensprozesse
von rezipierenden Individuen, ,die mittels der ihnen jeweils verfligbaren
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Deutungsmuster dem Text einen fiir sie subjektiv befriedigenden Sinn zuschreiben®
(Altmayer 2006, 54), von Bedeutung. Schliefdlich setzt Verstehen immer auch das
Aktivieren bestimmter Muster voraus und wenn diese Muster fehlen oder eben nicht
aktiviert werden, kann dies zu Verstehensproblemen fiihren (vgl. Altmayer 2006, 55).
Kulturelles Lernen mit dem iibergeordneten Ziel der Partizipation bedeutet und

intendiert daher folgendes:

»,[W]enn Individuen in der und durch die Auseinandersetzung mit,Texten’ [...]
iber die ihnen verfiigharen Deutungsmuster reflektieren und diese so
anpassen, umstrukturieren, verandern oder weiterentwickeln, dass sie den
kulturellen Deutungsmustern, von denen die Texte Gebrauch machen, weit
gehend entsprechen, sie diesen Texten einen kulturell angemessenen Sinn
zuschreiben und dazu angemessen (kritisch oder affirmativ) Stellung nehmen
konnen.“ (Altmayer 2006, 55)
Die materielle Basis eines solchen kulturbezogenen, landeskundlich-diskursiven, von
kulturellen Mustern und ihrer Reprasentation ausgehenden Lernens konnen prinzipiell
deutschsprachige Texte und Medien aller Art sein. Es kann sich bei diesen Textkorpora
grundsatzlich um jede Form miindlicher wie schriftlicher Auf&erungen aber auch
aufdersprachlicher Medien wie Bilder oder Musik handeln. Doch auch literarische Texte
koénnen selbstverstiandlich Bestandteil solcher Textkorpora sein. Da die erwdhnten
kulturellen Deutungsmuster gerade auch in literarischen Texten haufig zu finden sind und
sich literarische Texte in sehr vielfaltiger Weise ,auf kulturelle Muster beziehen, diese
aufgreifen, implizit als gegeben und bekannt voraussetzen, aber auch in Frage stellen,

ironisch brechen oder explizit zum Thema machen” (Altmayer 2014, 33f), eignen sich

diese besonders gut (vgl. Altmayer 2014, 32-34).

In diesem Sinne erscheint auch der analysierte Text Wo kommst du her? in hochstem Maf3e
pradestiniert fiir die Arbeit mit kulturellen Deutungsmustern und die Aufnahme in ein
entsprechendes Textkorpus. Denn zum einen weist der Text, wie im Rahmen der Analyse
festgestellt wurde, einige kulturelle Schliisselwérter auf (vgl. Altmayer 2004, 223), also
Worter oder Wortgruppen, die eben jene dem Text zu Grunde liegenden Deutungsmuster
und Diskurse sichtbar machen und deren Entschliisselung bestimmte
Wissensvoraussetzungen erfordert. Als Beispiel hierfiir waren, neben weiteren in Kapitel
5.2.3 angefiihrten, etwa der historische Verweis auf die 0Osterreichisch-ungarische
Monarchie oder auch das Titelzitat, mit dem ein populdarkultureller Bezug zur

Fernsehserie Mundl - Ein echter Wiener geht nicht unter hergestellt wird, zu nennen. Hier
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werden mittels einiger Worte Bezlige zu verschiedenen, kleineren Diskursen hergestellt.
Diese verschiedenen Diskursfaden konnen im Rahmen des Unterrichts aufgegriffen und
entschliisselt werden.

Dariiberhinausgehend bietet sich der Text aber natiirlich in Kombination mit anderen
Materialien zweifelsohne als Teil eines thematischen Textkorpus und zur damit
einhergehenden Arbeit mit kulturellen Mustern an. So konnte anhand des Textes etwa das
grofde kategoriale Muster der ,Identitiat” - konkret das national bzw. regional-kategoriale
Muster ,Wienerin-wienerisch“ - aufgerollt werden. Aber auch das topologische Muster

,Heimat“ konnte ausgehend von diesem Text bearbeitet werden.30

6.2 Sprache und Textstruktur

In sprachlicher Hinsicht (vgl. Kapitel 5.3) stellt sich zunachst die grundsatzliche Frage,
welche Implikationen sich aus dem Spannungsverhaltnis zwischen Schriftlichkeit und
Miindlichkeit fiir den Unterricht ergeben. Da der Text zwar verbal realisiert aber
schriftlich organisiert ist, kann er als konzeptionell schriftlich und medial miindlich
eingeordnet werden. Wenngleich die empfundene Textkomplexitdat und -schwierigkeit
von vielen Faktoren abhidngt, gilt diese Art von Texten fiir gewdhnlich als schwieriger, da
sie in der Regel kaum (hor-)verstindniserleichternde Komponenten gesprochener
Sprache beinhaltet (vgl. Glaboniat 2008, 58f). Bei Slam Poetry gestaltet sich dies jedoch
ein wenig anders, da die Texte im Gegensatz zu Horbilichern oder Buchlesungen dezidiert
fir die miindliche Prasentation verfasst wurden und sich aufgrund dieser
Rezeptionssituation auch in sprachlicher Hinsicht sehr stark an Textverstandlichkeit und
Rezipierbarkeit orientieren. Die Anmoderation kann gemaff der von Glaboniat
vorgenommenen Kategorisierung von (HoOr-)Texten anhand der beiden Pole
gesprochener und geschriebener Sprache jedoch zweifelsohne als ,[n]icht spontan
gesprochene[r], aber auch nicht auswendig gelernte[r] Text“ (Glaboniat 2008, 59)
eingeordnet werden. Da dieser Textabschnitt zweifelsohne eine sehr appellative Funktion
erfiillt und infolgedessen Merkmale gesprochener Sprache (Pausen, Unterbrechungen,
Selbstkorrekturen etc.) enthalt, ist er zweifelsohne leichter verstandlich. Der eigentliche
Textist hingen eher der Kategorie , [n]icht spontan gesprochene[r], auswendig gelernte|[r]

Text” (Glaboniat 2008, 59) zuzuordnen. Texte dieser Kategorie, zu der auch Horspiele,

30 Ein weiteres Textbeispiel mit zahlreichen Verweisen und kulturellen Schliisselwdrtern, das sich fiir einen
entsprechenden Einsatz anbieten wiirde, ware Caesium 137 von Mieze Medusa.
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Theaterstiicke oder Kabaretts gezdhlt werden, gelten zwar tendenziell als schwierig, da
sie wenige Merkmale spontan gesprochener Sprache aufweisen. Da Lernende aber sehr
oft mit einer solchen Form der Kommunikation konfrontiert werden, ist ihr Einsatz im
Unterricht trotzdem sinnvoll (vgl. Glaboniat 2008, 59f). Rezeptionserleichternd wirkt
beim analysierten Text jedoch die Bevorzugung syntaktisch und grammatisch einfacher
Strukturen, wie die Verwendung kurzer Satze, wenig komplexer Satzverbindungen, eines
ausgepragten Verbalstils, aber auch zahlreicher Redundanzen. Grundsatzlich weist der
Text in sprachlicher Hinsicht aber die natiirliche Komplexitat authentischer
Sprachverwendung auf, die sich in diesem Fall stark an der Textverstindlichkeit

orientiert.

Nichtsdestotrotz lasst sich an einigen Stellen eine Haufung einzelner sprachlicher
Phianomene beobachten, die im Rahmen des Unterrichts etwa auch fiir die Vermittlung
grammatischer Strukturen herausgegriffen werden kénnen: So werden neben normalen
Aussagesatzen, viele Fragesdtze und ein breites Spektrum unterschiedlicher Nebensatze
verwendet. In zwei Passagen kommt es zudem zu einer extremen
Relativsatzkonzentration. In lexikalischer Hinsicht bemerkenswert ist an einer Stelle die
Aufzahlung verschiedener weiblicher und méannlicher Substantivformen, anhand derer
etwa die Bildung weiblicher und maéannlicher Personenbezeichnungen thematisiert
werden koénnte. Typisch ist auch die Verwendung von Metaphern und sprachlichen
Bildern, hierfiir ist aber ein anderer Slam Poetry-Text, Die perfekte Beziehung von Pierre

Jarawan, ein deutlich markanteres Beispiel.

6.2.1 Sprachen und Sprachregister

Die Analyse des Textes hinsichtlich der verwendeten Sprachen und Sprachregister
forderte eine grofde Bandbreite eingesetzter sprachlicher Mittel zu Tage: So wird der Text
zwar Uberwiegend auf Deutsch vorgetragen, an immerhin zwei Stellen lassen sich jedoch
Sprachwechsel bzw. -mischungen feststellen. Die in Slam Poetry immer wieder
auftretende Mehrsprachigkeit ldsst sich somit, wenn auch nur ansatzweise, auch in
diesem Text beobachten. Deutlich markantere Beispiele fiir Mehrsprachigkeit und
gewissermafien ,mehrsprachigere” Slam Poetry-Texte waren etwa Das Leben ist eine
Baushtell von Mieze Medusa und Yasmin Hafdeh oder Mehrsprachigkeit is a gift von

Markus Kohle und Mario Tomic.
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Auffallig ist aber auch der Wechsel zwischen den einzelnen Sprachregistern: So ist die
Anmoderation tUberwiegend umgangssprachlich, der eigentliche Text tendenziell als
standardsprachlich einzuordnen. Doch auch der standardsprachliche Teil verfiigt tiber
einige, fiir die Sprache der Slam Poetry sehr typische, dialektale, jugendsprachliche und
slanghafte Elemente und Ausdriicke. Eine Passage ist dabei besonders reich an

verschiedenen, wechselnden Registern (vgl. Kapitel 5.3.2).

Aus dieser sprachlichen Vielfalt eréffnen sich interessante Ankniipfungspunkt fiir den
Unterricht: Zum einen spiegelt sich das fiir den Unterricht zentrale Prinzip der
Mehrsprachigkeit darin wider. Dariiber hinaus greifen die mehrsprachigen Texte aber
auch vieles von dem auf, was Mehrsprachigkeitskonzepte wie etwa jenes der
Quersprachigkeit oder Language Awareness fordern (vgl. Rosch 2011, 164-167). Die
Abgrenzung und Ausschlief3ung zwischen einzelnen Sprachen wird in den Texten zum
Teil zugunsten eines multiplen Sprachgebrauchs aufgelost. Verschiedene Sprachen und
Register werden kombiniert eingesetzt und die kommunikativen Fahigkeiten dadurch
adressaten- und situationsbezogen erweitert. Die mehrsprachigen Texte bieten somit
neben einer pluralistischen Sicht auf Sprachen und der wertschatzenden, motivierenden
Miteinbeziehung etwaiger Erstsprachen zweifelsohne einen guten Ausgangspunkt und
eine Anregung flir sprachentiibergreifende Reflexionen, das Thematisieren von
Sprachenlernen tber einzelsprachige Grenzen hinweg, Sprachvergleiche oder auch das
Reflektieren von Code-Switching. Ahnliches gilt fiir die einzelnen Register der deutschen
Sprache: Die Vielfalt und der Wechsel zwischen Standardsprache, Umgangssprache,
Dialekt3! und Jugendsprache spiegelt nicht nur einen realititsnahen, alltags- und
zeitgeistnahen Sprachgebrauch wider, sondern bietet dariiber hinaus Ansatzpunkte fiir
eine sprachreflektierende und -sensibilisierende Auseinandersetzung. So kdnnen davon
ausgehend sowohl Fragen der Wirkung und des Unterschieds zwischen den einzelnen
Registern, als auch der Pragmatik thematisiert werden. In lexikalischer Hinsicht
bemerkenswert ist die Verwendung einiger Worter, die eindeutig der 6sterreichischen
Varietit des Deutschen zuordenbar sind bzw. einen starken Wien-Bezug aufweisen und
zum Teil in der Anmoderation durch Erklarungen vorentlastet werden. Da es auch in der
Schweiz und Deutschland sehr aktive Poetry Slam-Szenen und infolgedessen die

jeweiligen sprachlichen Varietaten widerspiegelnden Texte gibt, bieten sich Slam Poetry-

31Es gibt auch zahlreiche Beispiele fiir reine Dialekt-Slam Poetry, wie beispielsweise Oft a mal von Concerto
Crystall.
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Texte auch fiir plurizentrisches Arbeiten im Unterricht und die Auseinandersetzung mit
den verschiedenen Varietiten an. Insbesondere auch, da sich diese aufgrund des
Performance-Charakters nicht nur auf die Lexik beschrianken, sondern auch in

verschiedenen Aussprachestandards ihre Entsprechung finden.

6.2.2 Textaufbau und -struktur

Mit einer Dauer von etwa sechs Minuten sowie einem Textumfang von 1000 Woértern
(850 Worter ohne die Anmoderation) weist der analysierte Slam Poetry-Text einen sehr
typischen, aus der zeitlichen Begrenzung resultierenden Textumfang auf. Aus diesem
zentralen textstrukturellen Merkmal der Slam Poetry, der Kiirze, eroffnet sich fiir den
Unterricht ein wesentlicher Vorteil: Die liberschaubare Linge ermdglicht die Arbeit mit
ganzen ungekiirzten Texten im Unterricht, sei es in Form von Videos und/oder
verschriftlichten Texten. Abhidngig von Zielgruppe, Lernzielen und Aufgabenstellung
konnen natiirlich auch einzelne Passagen ausgewahlt und entweder fiir sich stehend oder
verzogert rezipiert werden. Der analysierte Text erleichtert aufgrund seiner episodischen
Struktur eine diesbeziigliche Segmentierung fiir Unterrichtszwecke, da die einzelnen

Teile auch fiir sich stehen und somit einzeln bzw. verzogert rezipiert werden kénnen.

Der Anmoderation, die wie im analysierten Text meist dazu dient mehr oder weniger in
den Kontext des Textes einzufiihren, kann hingegen eine gewisse vorentlastende und
Neugier-weckende Funktion zugeschrieben werden. So deutet die Slammerin in ihrer
Einleitung das Thema des Textes zwar mit den Worten an, wonach ihr Text eine Frage
behandelt, und charakterisiert diese Frage in weiterer Folge mit einigen Begriffen (oft
gestellt, blod, die ich selbst manchmal stelle, die mir gestellt wird), nennt das Thema aber
nicht explizit und macht somit neugierig darauf. Gerade diese vage, neugierig machende
Andeutung eroffnet aber auch Leerstellen fiir eigene Hypothesenbildungen, die im
Unterricht produktiv genutzt werden kénnen. So konnten etwa an dieser Stelle die Ideen,
Hypothesen und Erwartungen der Lernenden an den Text bzw. die darin behandelte
,Frage“ und das eigentliche Thema aufgegriffen werden. Die an diese Themenandeutung
anschlieflende Einfiihrung in den Kontext des Textes, im Rahmen derer vermeintliche
Wiener Besonderheiten (unfreundliche Kaffeehauskellner, Kaffeebezeichnungen und
Monarchie-Nostalgie) auf humoristische Weise erklart werden, kann zum einen natiirlich
auch eine gewisse vorentlastende Funktion erfiillen, erdéffnet gleichzeitig aber wieder

neue Leerstellen, die durch Assoziationen und Hypothesen der Lernenden gefiillt werden
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konnen. Die direkte Adressierung des Publikums, das bei einer Rezeption des Videos im
Rahmen des Unterrichts ja gewissermafden die Lernenden waren, konnte sich mitunter

auch positiv auf die emotionale Beteiligung der Lernenden auswirken.

Neben Kiirze und Anmoderation sind aber zweifelsohne die inhaltlichen und sprachlichen
Wiederholungen das augenscheinlichste textstrukturelle Merkmal. Die inhaltlichen
Redundanzen aufiern sich am offensichtlichsten bei den wiederholten, in allen drei Teilen
aufgegriffenen Grundfragen und -themen ,Wo kommst du her?” und ,,Aber wo kommst du
wirklich her?” sowie der stets gleichen Antwort ,aus Wien® die in weiterer Folge jedoch
immer etwas variiert. Hinzu kommen noch weitere Formen inhaltlicher Redundanz und
das zweimalige Auftreten einer Refrain dhnlichen Passage. Fiir Lernende haben diese
inhaltlichen Redundanzen den Vorteil, dass sie rezeptions- und verstandniserleichternd
wirken. Denn wenngleich die Komplexitdt von Texten auch von sehr vielen anderen
Parametern bestimmt wird, hat doch die Art und vor allem Dichte der Informationen
einen wesentlichen Einfluss darauf, wie schwierig ein Text empfunden wird: So gestaltet
sich die Verarbeitung von Texten mit kompakten, dicht aufeinanderfolgenden
Informationen deutlich schwieriger als die Verarbeitung redundanter Texte mit vielen
Wiederholungen und einer daher deutlich weniger dichten Informationsfolge (vgl.

Glaboniat 2008, 56).

Die sprachlichen Redundanzen, die sich vor allem in Form von Anaphern - also gleichen
Satzanfingen - aufdern, fungieren durch ihre wiederholenden Strukturen nicht nur
verstandniserleichternd, sondern bieten dariiber hinaus vor allem auch einen guten
Ausgangspunkt fiir das induktive Einfithren, aber auch das Uben und Verinnerlichen
verschiedener Strukturen. Denn insbesondere in Kombination mit dem ausgepragten
Rhythmus koénnen durch das oftmalige Wiederholen bestimmter sprachlicher
Phidnomene, wie es im Rahmen solcher Texte geschieht, sprachliche Strukturen
besonders gut aufgenommen und eingepragt werden (vgl. Ekinci-Kocks 2012, 123).
Durch das wiederholende Einiiben der Struktur wird diese fiir die Lernenden zuganglich
(vgl. Weber 2014, 115). Dabei kann es sich, je nach Auftreten und Haufung, um
verschiedene grammatische, syntaktische Phdnomene handeln. Gleichzeitig kann
anschlieffend an die Prdsentation eines solchen Slam Poetry-Inputtextes und der
Einfiihrung der jeweiligen Strukturen auch produktiv weitergearbeitet werden, da die

Texte als Basis fiir generatives Schreiben und die eigene Textproduktion genutzt werden
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konnen. Dabei dient der Inputtext als Anhaltspunkt und gewissermafden strukturelles
Modell, anhand dessen, in Analogie zur formalen Textstruktur, ein Paralleltext verfasst
wird. Die formale Struktur des Inputtextes wird von den Lernenden mit eigenen Ideen
und Gedanken gefiillt (vgl. Weber 2014, 112). Somit kann neben dem impliziten
Sprachstrukturerwerb auch die kreative Auseinandersetzung mit dem Text geférdert

werden.32

6.2.3 Rhythmik und Klanglichkeit

Wie in der Analyse gezeigt werden konnte, weist auch dieser Text jene fiir Slam Poetry
sehr typischen Merkmale von Rhythmik und Klanglichkeit auf. Diese entstehen durch die
haufige Verwendung von Anaphern, Reimen, Stilfiguren, Redundanzen und rhetorischen
Mitteln, die sich den Klang der Sprache bzw. Klangahnlichkeiten von Wértern zu Nutze
machen (z.B. Alliterationen, Assonanzen, Paronomasie). Dieses zentrale, weniger
asthetisch denn mnemotechnisch motivierte Merkmal der Rhythmik und Klanglichkeit
bietet gerade aufgrund seiner Memorierungsfunktion sowie der Unterstiitzung von Denk-

und Merkprozessen wesentliche Ankniipfungspunkte fiir den Unterricht.

So haben rhythmische Texte nicht nur eine besonders attraktive und poetische Wirkung
- ahnlich wie Lieder besitzen sie aufgrund ihres strukturierenden Formats ein besonderes
Potential ,Formen und Strukturen einer Sprache schematisch, einpragsam darzureichen“
(Rossl-Krotzl et al. 2015, 155) - sondern sie bieten sich daher insbesondere fiir das
Memorieren und Automatisieren sprachlicher Strukturen an. Aufgrund der
memorierenden Wirkung rhythmischer Sequenzen besteht ein enger forderlicher
Zusammenhang zwischen Rhythmus, Grammatik-, Syntax- und Spracherwerb, verstarkt
konnen diese Synergien noch in Kombination mit Bewegung werden. Rhythmische
Strukturen sensibilisieren aber auch besonders fiir Formaspekte von Sprache. Aus diesem
Grund bietet sich die Verbindung grammatischer und rhythmischer Aspekte im
Sprachunterricht an, um etwa auch bereits eingefiihrte grammatische Strukturen oder
Redemittel mithilfe rhythmischer Texte zu trainieren (vgl. Meifdner und Reinke 2015, 18f,
24). Das kann zum einen durch formfokussierte Arbeit passieren, bei der ,der Fokus

bewusst (kognitiv) auf die Form gelegt wird und Regeln zur Grammatik und zum

32 Weitere Beispiele fiir Slam Poetry mit sehr redundanten, repetitiven Strukturen wiaren etwa
Jahreszeitengedicht von Clara Nielsen oder auch der bereits erwéhnte, allerdings dialektale Text Oft amoi
von Concerto Crystall.

129



Rhythmus“ (Meifdner und Reinke 2015, 19) erklart und verdeutlicht werden, oder auch
auf eine intuitiv-imitative Weise geschehen, bei der ,auf eher intuitivem Weg sprachliche
Strukturen in entsprechenden Textsorten (stark rhythmische Reime und Texte)
angeboten und spielerisch nachvollzogen (imitiert) und damit automatisiert werden”
(Meifdner und Reinke 2015, 19). Rhythmische Texte und Sprechstiicke, wie sie innerhalb
der Slam Poetry hiufig zu finden sind, scheinen sich bestens zum Uben und Festigen
sprachlicher Strukturen, die neben Grammatik und Syntax auch den Wortschatz umfassen
kénnen, zu eignen. Sie sind somit auch ein deutlich attraktiverer und authentischerer
Ersatz fiir bedeutungsleere Automatisierungsiibungen (vgl. Meifdner und Reinke 2015,

20).

Ein weiteres mogliches Einsatzgebiet rhythmischer Slam Poetry-Texte konnte schliefdlich
noch die Sensibilisierung fiir Sprechrhythmus und Prosodie im Rahmen von
Aussprachetraining sein. So eignen sich die Texte aufgrund ihrer ausgepragten Betonung
und Rhythmisierung zweifelsohne dazu, Lernende mit der Gliederung gesprochener
Auflerungen in rhythmische Gruppen, der Positionierung von Akzenten in Wértern,
Wortgruppen oder verschiedenen Satzarten sowie mit verschiedenen prosodischen
Mitteln vertraut zu machen (vgl. Meifdner und Reinke 2015, 24). Die Slam Poetry-Texte
koénnten im Rahmen dessen etwa fiir Chorsprechen verwendet werden, das sich fiir das
Trainieren von Aussprache und Sprechrhythmus gut eignet und den Lernenden oft die
Angst vor Fehlern nimmt. Das, tiber den Sprachklang angesprochene, dsthetische und
emotionale Empfinden macht schlichtweg oft auch einfach Spaf3. Die Texte laden zudem
dazu ein, sei es im Chorsprechen, in Einzel-, Partner- oder Kleingruppenaktivititen,
unterschiedliche (emotionale) Sprechweisen auszuprobieren und so auf spielerische
Weise durch das wiederholte Variieren von Sprechtempo, -melodie, Betonungen oder
Lautstirke mit der Wirkung der unterschiedlich eingesetzten prosodischen Mittel zu

experimentieren.

6.3 Performance

In diesem, der Performance gewidmeten Abschnitt (vgl. Kapitel 5.4) steht die
Beantwortung der folgenden Fragen im Zentrum: Inwiefern kénnen Poetry Slam-Videos,
wie das analysierte, aufgrund ihres performativen Charakters als audiovisueller Text
unter dem Aspekt des Hor-Seh-Verstehens behandelt werden? Inwiefern beinhalten sie

aufgrund ihres performativen Charakters auf der Bild- und Tonebene
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verstandniserleichternde bzw. -unterstiitzende Elemente? Im Anschluss daran soll noch
diskutiert werden, welche anderen Aspekte der Performance fiir den Unterricht von

Interesse sein konnten.

Als Hor-Seh-Verstehen wird nach Biechele die Fertigkeit bezeichnet, ,audiovisuelle
Medien, d.h. Filme unterschiedlicher Genres, im Fremdsprachenunterricht verstehen zu
konnen“ (Biechele 2010, 118). Das bedeutet einerseits das Wahrnehmen, Verstehen und

Interpretieren von Bild und Ton in ihren spezifischen Codes, es umfasst aber auch:

»[D]as addquate Aufnehmen und Verarbeiten der kommunikativen Situation

in ihrer Gesamtheit, d.h. das Erfassen der iibermittelten Sprachzeichen und

der nonverbalen wie extraverbalen, kommunikative Funktion tragende

Informationen und deren intentionsgerechte, partnerbezogene und

situationsgerechte Widerspiegelung und Interpretation.” (Biechele 2010, 118)
Hor-Seh-Verstehen bedeutet somit stets das Verstehen eines audiovisuellen Textes in
seiner Gesamtheit, also einschliefilich seines Zusammenspiels akustischer (gesprochenes
Wort, Musik, Gerdusche) und visueller Informationen (vgl. Biechele 2006, 313). Auch Blell
und Liitge definieren Hor-Seh-Verstehen als die ,Fahigkeit, fremdsprachliche Inhalte
bildgestiitzt verstehend zu héren und zu sehen und sie sprachhandlungsorientiert zu
verarbeiten“ (Blell und Liitge 2008, 128). Die Arbeit mit dem Hor-Seh-Verstehen zielt
dabei neben ,der Forderung der Wahrnehmung, Speicherung, Verarbeitung simultaner
o[der] sukzessiver Ton-Bild-Beziehungen®, sowie ,der Férderung sprachrezeptiver und
-produktiver Selbststiandigkeit in der Fremdsprache” auch auf ,die Entwicklung
narrativer Kompetenz (Geschichtenwissen, Wissen um typische plots etc.)” (Blell und
Liitge 2008, 128) ab. Audiovisuelle Texte mit ihrer Verkniipfung sprachlicher, akustischer
und visueller Zeichen bieten dabei auch viele Vorteile fiir den Unterricht. So fordert die
aus dieser plurimedialen Darstellungsform resultierende hohe Reizdichte zwar durchaus
die Verarbeitungsleistung der Lernenden heraus, gleichzeitig regen sie aber umso mehr
zur aktiven Sinnkonstruktion an, fordern die emotionale Beteiligung und eignen sich als
Ausloser positiver affektiver Prozesse besonders als Impuls fiir Sprechanlédsse (vgl. Blell
und Liitge 2008, 129-133). Biechele nimmt eine detaillierte Auflistung von Vorteilen und
Potentialen, die audiovisuelle Medien fiir den Fremdsprachenunterricht bieten, vor,
wobei sie sich dabei insbesondere auf die Aspekte besseres Verstehen, gilinstigerer
Prozessverlauf und groflerer Lernzuwachs konzentriert (vgl. Biechele 2006, 311f).

Basierend auf einigen zentralen Punkten dieser Auflistung soll nun anhand des
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analysierten Videos diskutiert werden, inwiefern diese Potentiale aufgrund ihres

Performancecharakters auch bei Poetry Slam-Videos33 zum Tragen kommen.

Eines der grundlegenden Argumente unter dem Aspekt des besseren Verstehens, wonach
»Wahrnehmung und Verarbeitung eher dem natiirlichem Verstehen [entsprechen]”
(Biechele 2006,311), da auch Horverstehen bis auf wenige Ausnahmen meist audiovisuell
ist, trifft hier eindeutig zu: Der Text und die verbale Sprache werden beim Poetry Slam
durch das bewegte Bild und die darin abgebildete Vortragssituation kontextualisiert. Es
wird dadurch zum einen deutlicher als dies bei einer rein auditiven Wahrnehmung der
Fall ware, in welchem situativen Kontext bzw. (Veranstaltungs-)Setting dieser Text steht.
Zum anderen wird die verbale Sprache, wie dies auch bei direkter face-to-face
Kommunikationssituationen der Fall ist, durch visuelle mimische und gestische Elemente
begleitet.

Die Argumente wonach, ,(fremd)sprachliches Verstehen [...] durch das Bild bis zu einem
gewissen Grad auch sprachfrei moglich [ist]“ und ,das (bewegte) Bild [..] bei
Inferenzprozessen [hilft]“ (Biechele 2006, 311), zumal es konkretisiert bzw.
moglicherweise nicht verstandene Inhalte zeigt oder einordnet (vgl. Biechele 2006, 311),
treffen bei gefilmten Slam Poetry-Performances nicht bzw. nur sehr eingeschrankt zu.
Denn wie durch die Analyse gezeigt werden konnte, tragt die Bildebene bzw. das
Zusammenspiel von Bild- und Tonebene zwar an vielen Stellen durchaus zur Illustration
des durch verbale Sprache iibermittelten Textinhalts bei. Das betrifft im Speziellen die
Darstellung von Geflihlen und Stimmungen, Personen und Figuren, Bewegung, Zeit-
Raum-Dimensionen und unterschiedlicher recht konkret-bildhafter, fast emblematischer
Bewegungen, die der Illustration einzelner Worte oder Inhalte dienen. Ein gewisser
Einfluss der Bildebene auf die Textgestaltung kann also nicht negiert werden. Gleichzeitig
bleibt die verbale Sprache, die hinsichtlich ihres semantischen Gehalts der performativen
Ebene deutlich iiberlegen ist, aber die entscheidende Tragerin von Narration und
Information. Die (semantische) Kraft der Bilder und der Performance scheint daher

letzten Endes nicht stark genug um fiir sich stehen zu kénnen, sondern bleibt von der

33 Wie bereits mehrfach erwahnt, handelt es sich bei dem analysierten Poetry Slam um eine textbezogene
Performance, die aufgrund ihrer Abstimmung zwischen Text und Performance zweifelsohne die
anschaulichste Performanceart darstellt (vgl. Kapitel 3.1.6.3): Die Beriicksichtigung von Textinhalt und
-rhythmus bei der Wahl stimmlicher und koérpersprachlicher Mittel ist hier am deutlichsten. Sollte eine
Beriicksichtigung von Poetry Slam-Videos unter dem Aspekt des Hor-Seh-Verstehens moglich sein, so trifft
dies daher am ehesten bei dieser Performanceart zu.

132



Identifikation durch verbale Sprache abhingig. Ein durch Bilder ermdglichtes,
sprachfreies Verstehen, wie es bei Filmen bis zu einem gewissen Grad der Fall ist,
erscheint infolgedessen nicht moglich. Da aber die visuelle Ebene mit ihren
korpersprachlichen Elementen in den angefiihrten Bereichen - und noch verstarkt durch
entsprechende nicht-sprachliche bzw. prosodische Zeichen auf der akustischen Ebene -
durchaus veranschaulichend wirkt, kann ihr zumindest eingeschrankt eine
unterstiitzende Funktion bei Verstehensprozessen zugeschrieben werden. Nicht adaquat
verstandene Informationen auf der Sprachebene koénnen durch Informationen der
Bildebene zumindest teilweise erganzt werden. Zwar trifft dies in weit geringerem und
konkreterem Ausmaf zu, als dies bei ,normalen” Filmen der Fall ware, aber es besteht
aufgrund der Bildebene doch eine Verstindniserleichterung gegeniiber einer rein
auditiven Rezeption beim etwaigen Ausblenden der Bildebene.

An dieser Stelle muss jedoch noch eine kleine Differenzierung und auch Einschriankung
vorgenommen werden, denn eine mogliche Problematik, die gleichzeitig zweifelsohne
aber auch Chancen fiir den Fremdsprachenunterricht bietet, ergibt sich aus der
Vieldeutigkeit nonverbaler, kérpersprachlicher Phdnomene. ,Korpersprache wird [...]
genauso wie die Verbalsprache in einem langen Prozess der individuellen Sozialisation
wie allgemeinen Enkulturation erworben“ und ist infolgedessen auch ,von der Kultur
gepragt, in der sie gelernt [...], in der sie eingesetzt wird und in der sie tagtaglich als
,nhormale‘ angemessene Verhaltensweise empfunden wird“ (Ef3er 2007, 325). Nonverbale
Signale, wie sie etwa auch im Rahmen dieser Slam Poetry-Performance Verwendung
finden und im Rahmen der Analyse auf eine bestimmte Weise interpretiert wurden (vgl.
Kapitel 5.4.2 und 5.4.3), sind also grundsatzlich keineswegs eindeutig, konnen aber auch
kulturell sehr unterschiedlich bewertet werden (vgl. Surkamp 2013, 233). Dabei kann es
sich einerseits um kérpersprachliche Gesten handeln, die auf eine bestimmte Art gedeutet
werden. Ahnlich gestaltet sich das auf der akustischen Ebene, wo mittels bestimmter
Gerausche bzw. der stimmlichen Gestaltung gewisse Assoziationen geweckt werden bzw.
Interpretationen naheliegen (z.B. Launen, Stimmungen). Als solche sind nonverbale
Signale daher nicht nur verstindniserleichternd, sondern auch ,oftmals Quelle von
Missverstidndnissen in interkulturellen Begegnungssituationen“ (Surkamp 2013, 233),
nicht zuletzt auch, weil ,korpersprachliches Verhalten unbewusster eingesetzt und
interpretiert wird [...] als verbale Mittel“ (Efer 2007, 328). Das bedeutet, dass die

angefiihrten, vermeintlich verstandniserleichternden visuellen kérpersprachlichen und
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akustischen para- und nonverbalen Zeichen, aus denen sich die Performance
zusammensetzt, nicht zwangslaufig von allen Lernenden so interpretiert werden und sich
infolgedessen verschiedene Lesarten ergeben. Aufgrund des engen Zusammenhangs
verbaler und nonverbaler Aspekte der Kommunikation - Schatzungen gehen davon aus,
dass 65-90% der Informationen in Gesprachen auf Kérpersprache zuriickzufiihren sind
(vgl. Surkamp 2013, 233) - soll die Vermittlung kommunikativer Kompetenz im
Fremdsprachenunterricht neben verbalen Mittel auch nonverbale Elemente umfassen.
Das betrifft neben der Sensibilisierung fiir die bereits erwdhnte Kulturgebundenheit
nonverbaler Kommunikation und der Reflexion des eigenen nonverbalen Verhaltens auch
den Einsatz nonverbaler Elemente als Kommunikationsstrategie, etwa wenn Gehortes
nicht verstanden wird oder bei der Sprachproduktion bestimmter Wortschatz gerade
nicht parat ist (vgl. Surkamp 2013, 234). Ef3er formuliert diesbeziiglich , die Vermittlung
einer umfassenden korpersprachlichen interaktionalen Kompetenz“ (Ef3er 2007, 329) als
ein wichtiges Lernziel. Mit ihrem reichhaltigen Angebot an nonverbalen stimmlichen und
korpersprachlichen Mitteln stellen gefilmte Slam Poetry-Performances daher einen guten
Ausgangspunkt fiir eine Auseinandersetzung mit und Sensibilisierung fiir diesen

Themenkomplex dar.

Viele der von Biechele angefiihrten Potentiale und Vorteile audiovisueller Medien
hinsichtlich des Prozessverlaufs (vgl. Biechele 2006, 312) scheinen aber auch auf gefilmte
Slam Poetry-Performances zuzutreffen. So kann davon ausgegangen werden, dass der
Gebrauch aller sensorischen Kandle auch hier zu einer Reduktion von
Ermiidungserscheinungen zugunsten einer Aufmerksamkeitssteigerung fiihrt. Als
besonders zutreffend erscheinen die Argumente, wonach eine ,erhohte Aktivierung der
Lernenden aufgrund der ,offenen Struktur‘ des visuellen Angebots“ (Biechele 2006, 312)
passiere und die Kombination aus Bild und Ton in einem effizienteren Antizipieren
resultiere. Denn zum einen wecken die diversen akustischen und visuellen Zeichen
automatisch Assoziationen. Zumal diese Zeichen aber oft unspezifisch und wenig konkret
bleiben, laden sie mit ihrer Offenheit gerade zum freien Assoziieren und zu individuellen
Interpretationen und Lesarten ein. Auch das Argument, wonach ,das Wahrnehmen
koénnen des Verbalen, Paraverbalen und Nonverbalen [...] eine verbesserte Nutzung
verstehenssteuernder prosodischer Phdnomene (Intonation, Satzakzent, Rhythmus,...)
[bewirkt]“ (Biechele 2006, 312), ist im Kontext gefilmter Slam Poetry-Performances von
Interesse. Denn zumal sich die akustischen Zeichen dabei auf den sehr betonten und
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bewussten Einsatz dieser verbalen, paraverbalen und nonverbalen-vokalen Mittel
beschranken, ist dieses Potential bei gefilmten Slam Poetry-Performances vermutlich
starker ausgepragt als bei Filmen, die in akustischer Hinsicht fiir gew6hnlich auch Musik
und andere (Hintergrund-)Gerdusche enthalten.

Eine Rolle spielen bzw. einen zusatzlichen Beitrag leisten, diirften hier auch die im
Rahmen der Analyse festgestellten hiufigen Ubereinstimmungen zwischen Sprech- und
Bewegungsrhythmus. Da an vielen Stellen auf den engen Zusammenhang zwischen dem
Erlernen von Aussprache bzw. Sprechrhythmus und Motorik bzw. Koérperbewegung
hingewiesen wird (vgl. Schewe 2012, 85ff; Drumbl und Stuppner 2012; Meifdner und
Reinke 2015, 18, 24), kann vermutet werden, dass dieser Lern- bzw.
Sensibilisierungseffekt durch die gleichzeitige Wahrnehmung auf der visuellen und
auditiven Ebene noch zusatzlich verstarkt wird. Zudem kann dies einen Impuls fiir die
produktive Arbeit und dem Experimentieren mit der ,Verkdérperung“ von

Sprechrhythmus darstellen.

Durch die aus der Performance entstehende Bildlichkeit eréffnen sich fiir Slam Poetry
noch weitere Ankniipfungspunkte und Aspekte von Bildmedien und visuellem Lernen.
Das betrifft etwa die Motivationssteigerung, die durch die Arbeit mit Filmmedien
festgestellt werden kann, aber auch den positiven Einfluss auf die Behaltensleistung
aufgrund der intensiveren Informationsverarbeitung beim visuellen Lernen (vgl. Harms
2005, 249-251). Aber auch eine Forderung der visual literacy erscheint durch die Arbeit
mit gefilmten Slam Poetry-Performances im Rahmen des Unterrichts moglich. Unter
visual literacy wird die ,Fahigkeit zur Entschliisselung visueller Codes“ (Harms 2005,
251) verstanden, die dhnlich der Fahigkeit zur Entschliisselung verbaler, sprachlicher
Codes erlernt werden muss (vgl. Harms 2005, 251). Zwar erscheinen Slam Poetry-
Aufnahmen wenig geeignet fiir die Entschliisselung von Filmsprache oder des komplexen
filmischen Symbolsystems und kénnen somit nicht im Sinne der Entwicklung einer
Filmlesefahigkeit (vgl. Biechele 2006, 316) mit dem Wissen um filmische
Darstellungsmittel und Narration betrachtet werden. Sie bieten sich aber, wie bereits
erwahnt, umso mehr fiir die Auseinandersetzung mit der Entschliisselung einfacher

visueller Botschaften, wie nonverbaler Kommunikation und Kérpersprache an.

Auch aus der, durch den performativen Aspekt entstehenden Multimodalitdt der Slam

Poetry und der daraus resultierenden Aufnahme iiber verschiedene Sinneskanale

135



ergeben sich Vorteile fiir den kognitiven Lernvorgang und die Behaltensleistung im Sinne
des mehrkanaligen Lernens (vgl. Brzezinska 2009, 54ff). Dariiber hinaus bietet diese
kombinierte Wahrnehmung von Bild und Ton aber auch Chancen fiir eine sinnlichere
Wahrnehmung und Rezeption im Sinne des dsthetischen Lernens. Schlief3lich sind dafiir
mediale Textformate, die unterschiedliche Sinneskanale adressieren, besonders geeignet,
da sie aufgrund ihrer Multimodalitdt dsthetische Merkmale besonders deutlich machen
und somit auch einer ,Reflexion besser zugadnglich werden kénnen“ (Badstiibner-Kizik

2014, 301).34

6.4 (Inter-)Medialitat und Fertigkeiten

Neben den bisher erlduterten Aspekten ist aber auch die (Inter-)Medialitdt der Slam
Poetry von Interesse flir den Unterricht, zumal sich diese in der Existenz verschiedener
medialer Reprasentationsformen, wie in Kapitel 3.2 dargelegt, widerspiegelt. Die Texte
werden fiir gewohnlich geschrieben, gesprochen und gebardet, infolgedessen liegen sie
als Video- und/oder Audioaufnahme bzw. Printtext vor. Wahrend Videoaufnahmen von
Slam Poetry in grofder Zahl auf diversen Internetplattformen frei zuganglich sind, ist die
Verfiigbarkeit der entsprechenden Printtexte zwar deutlich eingeschrankter. Allerdings
konnen solche Text-Transkripte fiir Unterrichtszwecke auch recht einfach
selbstangefertigt werden. Flir den Unterricht ergeben sich aus dieser Intermedialitiat sehr
positive Nebeneffekte, namlich die Bearbeitbarkeit in den fiinf Fertigkeiten und somit
durch den Einsatz von Slam Poetry als Unterrichtsmaterial Moglichkeiten der Integration

aller Fertigkeiten.

Die Rezeption von Slam Poetry als Video, das zweifelsohne die authentischste mediale
Publikationsform darstellt, kann je nach performativer Auspragung des jeweiligen Textes,
Unterrichtsziels und -fokus entweder mehr unter dem Aspekt des Horens oder des Hor-
Seh-Verstehens erfolgen. So kann durch eine entsprechende Fokussierung und
Aufgabenstellung die Rezeption als bildgestiitzte Form des Horens betrachtet werden, bei
der das Horverstehen zwar an das Hor-Seh-Verstehen gekoppelt ist, der Schwerpunkt

aber eindeutig bei ersterem liegt. Auch ein Ausblenden der Bildebene und eine

34 Zumal eine intensive Beschaftigung mit dem Konzept der dsthetischen Bildung bzw. dem &dsthetischen
Lernen den Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirde, sei an dieser Stelle auf Bernstein und Lerchner (2014)
verwiesen. Im Kontext der Slam Poetry von besonderem Interesse ist darin die Auseinandersetzung von
Schier zu dsthetischer Bildung im Rahmen des fremdsprachlichen Literaturunterrichts (vgl. Schier 2014, 3-
17).
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Prasentation als rein auditiver Hortext ist dabei selbstverstandlich méglich. Neben der
Forderung des klassischen Horverstehens eignen sich die Slam Poetry-Texte
zweifelsohne fiir die Férderung der audio literacy (vgl. Blell 2013, 6). Umgekehrt kann bei
einer horsehverstehens-orientierten Beschaftigung mit den Aufnahmen als audiovisuelle
Texte der Fokus aber auch verstarkt auf die Bildebene und die visuelle Wahrnehmung
gelegt werden. Dabei kénnen die in Kapitel 6.3 ausfiihrlich diskutierten Aspekte nutzbar

gemacht werden.

Wenngleich eine ausschlieflliche Prasentation von Slam Poetry als Lesetext
problematisch erscheint, kann, selbstverstandlich auch wieder in Abhangigkeit von den
Lernzielen, gerade im Kontext des Fremdsprachenunterrichts im Anschluss an die
auditiv(-visuelle) Rezeption die lesende Beschaftigung mit dem Printtext vorteilhaft sein.
Das kann insbesondere dann der Fall sein, wenn eine weiterfithrende analytische
Literatur- und Textarbeit intendiert wird. Da die Texte der Slam Poetry in der Regel von
den Slammer_innen fiir den Vortrag verfasst werden und daher grundsatzlich auch in
schriftlicher Form vorliegen, erscheint die Arbeit mit Transkripten hier weniger

problematisch als dies bei normalen Hortexten der Fall ist.

Anschlief3end an die Rezeption der Slam Poetry bieten die Texte auch einen guten
Ausgangspunkt fiir eine weiterflihrende miindliche oder schriftliche produktive
Beschiftigung ganz im Sinne des handlungs- und produktionsorientierten Unterrichts.
Hinsichtlich des Schreibens bieten sich die Texte sowohl als Impuls fiir freie, kreative als
auch fiir gelenkte Formen des Schreibens an. So kdnnen ausgehend vom rezipierten Text
von den Lernenden ganz frei eigene Slam Poetry-Text verfasst werden, es konnen aber
auch andere Schreibauftrage ausgehend vom prasentierten Text generiert werden. Zumal
Slam Poetry-Texte aber auch haufig liber sehr redundante Textstrukturen verfiigen,
eignen sie sich auch bestens fiir etwas weniger freie Formen des Schreibens wie das

generative Schreiben (vgl. Belke 2017, 11-13, 238f).

Ahnliches gilt fiir die miindliche Sprachproduktion, auch hier kann Slam Poetry einerseits
als Impuls fiir freies Sprechen im Sinne von Anschlusskommunikation dienen.
Andererseits bietet sich Slam Poetry aber gerade wegen ihrer Rhythmik, Klanglichkeit
und dem intensiven, manchmal schon fast ibertriebenen Einsatz prosodischer Mittel fiir
ein durchaus spielerisch-experimentierendes Aussprachetraining, bei der die Korrektheit

von Aussprache und Intonation im Zentrum stehen, an. Das kann beispielsweise in Form
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von Nachsprechen oder Rezitieren fremder, natiirlich aber auch selbstverfasster Texte
geschehen. Insbesondre aus der Kombination aus Rhythmus und Bewegung eréffnen sich
Moglichkeiten fiir einen lustvollen, sinnlichen Zugang zu Aussprache- und
Vortragstraining (vgl. Schewe 2012; Stover-Blahak 2012, 2014; Missaglia 2012; Hornung
2012).

7 Fazit und Ausblick

Wie im Verlauf dieser Arbeit anhand von Yasmin Hafedhs Text Wo kommst du her? gezeigt
werden konnte, verfiigt das Genre Slam Poetry iiber eine Reihe von Eigenschaften und
Merkmalen, die sich als sehr fruchtbar und gewinnbringend fiir den Einsatz und die

Rezeption im DaF/Z-Unterricht erweisen.

Das betrifft in inhaltlicher Hinsicht neben dem sehr breiten Themenspektrum zundchst
vor allem die Hinwendung zu von Aktualitit und Lebensweltlichkeit gepragten Themen -
sowohl hinsichtlich ihrer Wahl als auch Entfaltung. Es betrifft aber auch die Férderung
emotionaler Beteiligung und Identifikation, die neben einigen erzahltechnischen
Elementen vor allem auch durch die Biithnenprasenz der Slammerin verstarkt wird.
Interessante Anknilipfungspunkte fiir landeskundlich-diskursives, kulturreflexives
Lernen im Sinne der kulturellen Deutungsmuster ergeben sich aus den zahlreichen

inhaltlichen Verweisen und Referenzen.

Neben dem Spannungsverhaltnis zwischen Miindlichkeit und Schriftlichkeit sowie einer
in hohem Mafie an Textverstandlichkeit und Rezipierbarkeit orientierten Sprache, bieten
in sprachlicher Hinsicht die Mehrsprachigkeit sowie der hdufige Wechsel zwischen
verschiedenen Sprachregistern Moglichkeiten fiir spracheniibergreifende Reflexionen,
Sprachvergleiche und Ansatzpunkte fiir eine sprachreflektierende und -sensibilisierende
Auseinandersetzung. Augenscheinlichstes textstrukturelles Merkmal ist zweifelsohne die
Kiirze, die es ermdglicht, auch mit ganzen, ungekiirzten Texten im Unterricht zu arbeiten.
Aber auch die redundante Textstruktur, die durch inhaltliche und sprachliche
Wiederholungen entsteht, bietet Vorteile: So wirken inhaltliche Redundanzen
verstandniserleichternd. Sprachliche Redundanzen kénnen dariiber hinaus besonders
gut - vor allem in Kombination mit dem ausgepriagten Rhythmus - zum Einiiben
unterschiedlicher grammatischer oder syntaktischer Strukturen genutzt werden. Der

Rhythmus und die ausgepragte Klanglichkeit, da auch mehr mnemotechnisch denn
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asthetisch motiviert, haben einen dhnlichen Effekt: Rhythmische Texte besitzen nicht nur
eine poetische Wirkung, sondern aufgrund ihres strukturierenden Formats auch ein
besonderes Potential zur Einpragung sprachlicher Formen und Strukturen. Sie bieten sich
daher - nicht zuletzt auch in Kombination mit rhythmischer Bewegung - insbesondere
fiir das Memorieren und Automatisieren sprachlicher Strukturen und die Sensibilisierung
fiir Formaspekte von Sprache an. Ein weiteres mogliches Einsatzgebiet rhythmischer
Slam Poetry-Texte konnte schliefdlich noch die Sensibilisierung fiir Sprechrhythmus und
Prosodie im Rahmen von Aussprachetraining sein. So kénnen Slam Poetry-Texte im
Rahmen dessen etwa fiir Chorsprechen verwendet werden. Die Texte laden zudem dazu
ein, verschiedene (emotionale) Sprechweisen auszuprobieren und so auf spielerische
Weise mit der Wirkung der unterschiedlich eingesetzten prosodischen Mittel zu

experimentieren.

Aufgrund des performativen Aspekts scheinen manche Vorteile audiovisueller Texte
durchaus zuzutreffen, andere wiederum nicht oder nur sehr eingeschrankt: So werden
der Text und die verbale Sprache durch das Bild kontextualisiert und Wahrnehmung bzw.
Verarbeitung entsprechen daher auch eher dem natiirlichen Verstehen, wie bei der face-
to-face-Kommunikation. Ein sprachfreies Verstehen durch Bild und Performance ist
aufgrund des sparlichen semantischen Gehalts der performativen Ebene jedoch nicht
moglich. Ein veranschaulichender, verstehens-erleichternder Effekt erscheint durch die
korpersprachlichen und akustischen, nicht-sprachlichen Zeichen jedoch méglich. Positive
Effekte ergeben sich auch im Gebrauch aller sensorischen Kandle. Das hatte etwa die
Reduktion von Ermiidungserscheinungen, eine erhohte Aktivierung der Lernenden, ein
effizienteres Antizipieren und aufgrund der Offenheit auch die Einladung zum freien
Assoziieren und Interpretieren sowie zu individuellen Lesarten zur Folge. Ein weiterer
Aspekt betrifft die Wahrnehmung von und die Sensibilisierung fiir den Einsatz
verschiedener paraverbaler, nonverbaler, prosodischer Mittel. Aufgrund ihrer
Bildlichkeit erscheint durch die Arbeit mit gefilmten Performances auch eine Férderung
der visual literacy moglich, wenn auch nicht in Hinblick auf die Entschliisselung von
Filmsprache, sondern vielmehr von visuellen Botschaften als auch nonverbaler
Kommunikation und Korpersprache. Daran anknilipfend bietet sich auch die

Auseinandersetzung mit und die Sensibilisierung fiir diesen Themenkomplex an.
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Zuletzt eroffnet schliefdlich die Intermedialitit der Slam Poetry sowie die Existenz der
Texte in verschiedenen medialen Publikationsformen eine Bearbeitbarkeit in den fiinf
Fertigkeiten und die Arbeit mit Slam Poetry im Unterricht infolgedessen eine Integration

aller Fertigkeiten.

Wie zu Beginn formuliert, war es das Ziel dieser Arbeit, ausgehend vom Genre Slam Poetry
grundsatzliche Uberlegungen zur Einsetzbarkeit und zu méglichen Potentialen
anzustellen und somit die bisherige Forschungsliicke ein Stiick weit zu schliefden.
Basierend auf den Ergebnissen dieser Arbeit konkrete Didaktisierungen und
Unterrichtsentwiirfe zu entwickeln, empirisch zu erproben und somit einige Schritte hin
zur Unterrichtspraxis zu machen, ware zweifelsohne eine spannende, reizvolle Aufgabe,
wiirde aber den Rahmen dieser Arbeit sprengen. Aus den gleichen Griinden nicht
Berticksichtigung fand eine literaturdidaktische Perspektive, auch hier gibe es
zweifelsohne noch interessante Ankniipfungspunkte fiir kiinftige Forschungen und

Arbeiten.
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9 Anhang

9.1 Filmprotokoll

Bild Ton
Nr. | Zeit | Bild- Gestik/Mimik Sprache/ Gerau- prosodische Pub- | Einstell-
inhalt (Rede-)Text sche/ Merkmale likum ung/
Musik Per-
spektive
1 0:00 | Dunk- 01 Moderator: ()
les Osterreich meine
Bild, damen und herren
dann yasmin hafedh (.)
einge- applaus Instru- App-
blen- mental- lau-
deter musik diert
Text (ab (ab
Kampf 0:04) 0:03)
der
Kiinste
2 0:07 | Bithne | Sie umfasst mit der linken Hand das Mikrophon, 02 Yasmin Hafedh: | Instru- App- Halb-
und lachelt, nickt kurz dem Publikum zu und lasst das griifs euch und einen mental- lau- totale,
Lein- | Mikrophon los, als sie zu sprechen beginnt. Wahrend | dh schénen guten musik diert | leichte
wand | sie spricht, blickt sie ins Publikum und halt die abend (bis (bis Unter-
mit Hande vor dem Korper. Die rechte Hand spielt mit 0:12) 0:14) | sicht
dem dem linken Ringfinger.
einge-
blen-
deten
Na-
men
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Yas-
min
Haf-
edh
im
Hin-
ter-
grund,
Hin-
ter-
kopfe
des
Publi-
kums
im
Vor-
der-
grund,
Poetin
betritt
von
hinten
die
Biihne
und
steht
dann
vor
dem
Mi-
kro-
phon

0:17

Poetin
vor

Sie halt die Hande in Brusthohe vor dem Korper, die
rechte Hand spielt mit dem linken Ringfinger. Bei
,komm aus wien“ lasst sie die Arme kurz sinken,

03 ich ah KOMM
aus WIEN (.) und dh
muss gleich mal voran
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Halb-
totale,




0:33

0:36

Mikro
phon

hebt sie dann aber sogleich wieder an und spielt
weiter mit den Handen. Bei ,voran schicken ah dass
ich nen text mit gebracht hab“ 16st sie die Héande,
streckt beide Unterarme in einer kurzen energischen
Bewegung nach vorne. Sie spielt dann wie zuvor mit
den Fingern, macht bei , der eine frage behandelt"
mit den Unterarmen wieder die gleiche Bewegung
wie zuvor und verschrankt dann die Hiande kurz vor
dem Korper. Bei , die oft gestellt wird“ bewegt sie die
gestreckten Unterarme seitlich vor den Koérper und
lasst sie dann neben sich hdngen. Bei , die ich“ hebt
sie die Arme wieder in Brusthohe vor dem Kérper an
und lasst sie bei ,blod finde“ energisch sinken. Bei
»die ich selbst manchmal stelle” zeigt sie mit dem
linken Arm kurz nach rechts. Bei , die mir gestellt
wird“ deutet sie kurz mit dem rechten Arm nach
rechts und mit dem linken Arm nach links. Bei ,aber
is halt so“ hort sie zu lacheln auf und nimmt einen
neutralen Gesichtsausdruck ein. Sie halt die
gesenkten, doch leicht nach vorne gestreckten Arme
mit nach vorne zeigenden Handflachen vor dem
Korper.

schicken (.) ah dass ich
nen text mit gebracht
hab (.) ah der eine
frage behandelt (.) die
dhm OFT gestellt wird
() die ich blod finde (.)
die ich selbst
manchmal stelle (.) die
mir gestellt wird aber
is halt so

Bei ,oft“ hoheres
Tonhohenre-
gister.

Sie verschrankt bei ,und“ kurz die die Hande vor
dem Korper, 16st sie dann wieder und bewegt die
nach vorne gestreckten Unterarme im
Sprechrhythmus auf und ab.

04 und 4h man
muss kurz noch zwei
sachen zu wien
erlautern

Sie streckt die Unterarme vor dem Korper nach
vorne und ballt die Hinde kurz zusammen. Bei
»wiener kellner” streckt sie den linken Zeigefinger
zahlend aus und legt die Finger der rechten Hand
darauf. Sie bewegt die Hande in dieser Position im
Sprechrhythmus leicht auf und ab. Bei ,steht so*
beginnt sie zu lacheln.

05 ahm ERSTENS
wiener kellner in
kaffeehdusern miissen
unfreundlich sein (.)
das steht so in der
berufsbezeichnung die
diirfen nicht nett sein
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sicht
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6 0:43
7 0:46
8 0:51
9 0:55
10 1:01

Poetin
vor
Mikro
phon

Sie nimmt einen neutralen Gesichtsausdruck ein, 1ost
die Hande aus der Bewegung und zeigt mit dem
rechten ausgestreckten Arm nach rechts vorne und
mit dem linken ausgestreckten Arm geradeaus nach
vorne. Sie bewegt die Arme im Sprechrhythmus
leicht nach links und rechts. Bei ,das is so“ macht sie
mit dem rechten Unterarm zuséatzlich eine kreisende
Bewegung.

06 falls ihr mal in
wien angestankert
werdet von nem
kellner (.) das is so

Sie spielt wieder mit der rechten Hand am linken
Finger, streckt dann bei ,eine melange“ einen Finger
der linken Hand zdhlend und halt ihn mit der rechten
Hand. Sie bewegt die Hinde im Sprechrhythmus
leicht auf und ab.

07 und dhm (.)
eine melange und ein
verlangerter sind
kaffeegetrdanke in wien

Sie streckt bei ,und“ einen weiteren Finger zdhlend
aus, halt ihn mit der rechten Hand und bewegt die
Hande rhythmisch auf und ab.

08 UND osterreich
is immer noch nicht
ganz dartliber hinweg
dass es die monarchie
nicht mehr gibt

Bei , die meisten“ 16st sie die Handposition auf, lasst
den rechten Arm neben sich fallen, halt den linken
Unterarm nach vorne gestreckt und bewegt ihn
rhythmisch auf und ab. Bei ,manche wissens* hebt
sie beide Unterarme an, so dass beide Handflachen
etwa in Schulterhéhe nach vorne zeigen. Bei

09 ahm die
meisten sind sehr
traurig dariiber(.)
manche wissens auch
gar nicht dass die
monarchie nicht mehr

»monarchie” lasst sie die Arme wieder in Hiifthohe da ist lacht
sinken, hélt sie geradeaus nach vorne und fiihrt die (ab
Hande zueinander. 0:59)
Sie beginnt zu lacheln und halt bei , kein scheif3“ die 10 kein scheif3(.) Poetin lacht
ausgestreckten Unterarme kurz nach vorne, hebt ich war letztens in lacht (bis
und senkt sie kurz energisch und ldsst dann den einem kaffeehausund | (1:01 1:02)
linken Arm neben sich sinken. Sie zeigt mit dem am nebentisch hatn bis

rechten ausgestreckten Unterarm nach rechts vorne, | typ zu nem anderen 1:02)

hebt und senkt ihn rhythmisch und lasst ihn bei ,ja
heute” neben sich sinken. Bei ,,und der andere” hebt

gesagt(.) ja heute spielt
Osterreich ungarn und
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11 1:11
12 1:16
13 1:20
14 1:21
15 1:23
16 1:24
17 1:27
18 1:29

Poetin
vor
Mikro
phon

sie den Arm wieder kurz und deutet damit nach der andere hat lacht
rechts vorne und lasst ihn bei ,gegen wen“ wieder WIRKLICH gesagt(.) (ab
sinken. gegen wen 1:08)
Sie bewegt beide Hande kurz zum Mikrophonumes | 11 dhm das is so lacht
auszurichten. Sie hebt beide Hande kurz in Kopfthohe | bei uns(-) aber hey Poetin

an, blickt nach oben, verdreht die Augen leicht und lacht

lasst dann die Hande wieder sinken. Bei ,aber hey* (1:13

breitet sie beide Arme kurz seitlich aus und lasst sie bis

dann wieder schwungvoll absinken. 1:15)

Sie hebt bei ,ahm genau“ beide Unterarme seitlich 12 ahm GENAU(.) lacht
an, so dass sich die Hande in Kopfhohe befinden, und der text geht so (bis
schaut kurz nach unten und lasst sie dann wieder 1:18)

neben sich fallen.

Sie lachelt, hebt bei ,eins“ den rechten Arm 13 eins
waagrecht nach vorne und streckt den Zeigefinger in

die Luft.

Senkt den Arm, streckt beide Arme leicht auf die 14 wo kommst du
Seite und dann nach vorne einem imaginéren her

Gegenliber entgegen. Senkt die Arme dann wieder.

Dreht die rechte Hand kurz energisch nach rechts 15 aus wien

aufden.

Hebt und senkt bei ,ja aber wo“ die rechte und linke
Hand im Rhythmus der einzelnen Worte. Senkt die
dann wieder.

16 ja(.) aber wo
kommst du WIRKLICH
her

Hebt bei ,,aus“ beide Arme leicht nach vorne an und 17 AUS WIEN ,au:s Wie:n“
senkt sie bei ,Wien"“ wieder. (Lautdehnung)
Sie hort auf zu lacheln und nimmt einen neutralen 18 ZWISCHEN () Bei
Gesichtsausdruck ein. Sie hebt und senkt beide Arme | verldngertem und yverlangertem“
kurz energisch, zeigt bei ,verlangertem" mit dem OIDA OIDA und ,0i:da oi:da“
linken Arm nach links und bei ,0oida“ mit dem (Lautdehnung),
rechten Arm nach rechts. Hebt und senkt ab dem tieferes Ton-
zweiten ,oida“ die in beide Seiten gestreckten Arme hoéhenregister
im Rhythmus der Worte. und Veran-
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19 1:32
20 1:37
21 1:42

Poetin
vor
Mikro
phon

derung der
Stimmaqualitat.

Lachelt bei ,kiiss die haund“ kurz, nimmt dann
wieder einen neutralen Gesichtsausdruck ein. Lasst
bei ,krautfassl“ beide Arme sinken und seitlich
héngen und blickt bei ,,wos" kurz nach unten.

19 zwischen KUSS
DIE HAUND und in a
krautfassl ghoast
damitst weifdt wos
SAUER is

Bei ,kiiss die
haund” hoheres
Tonhohenregis-
ter, sowie
Veranderung der
Stimmaqualitat
und lauter
werdende
Stimme.

Ab ,in a
krautfassl“
tieferes
Tonhohenregis-
ter und Stimm-
qualitatsveran-
derung (wie in
18), aufderdem
schnelles
Sprechtempo

Streckt bei ,zwischen“ den linken Arm nach links,
hebt den rechten Arm und formt bei ,ring" mit
beiden Armen in Bauchhohe einen Kreis. Formt bei
»haupl“ mit beiden Hinden eine runde Form, indem
sie die Fingerkuppen ihrer Hande aufeinanderlegt.
Hebt und senkt die Hinde in dieser Position im
Rhythmus der Worte leicht. Lachelt bei ,,dem letzten
kaiser wiens".

20 zwischen
GURTEL und RING und
HAUPL(.) dem letzten
kaiser wiens

Nimmt einen neutralen Gesichtsausdruck ein, hebt
den linken Arm bei ,zwischen” nach links, breitet
dann beide Arme leicht nach vorne aus und hebt
bzw. senkt sie Rhythmus der Worte. Lisst sie bei
,2aufgewachsener” kurz neben sich hdngen, bevor sie

21 zwischen BUNT
und BUNTER bin ich
aufgewachsener
ECHTER wiener geht
ned unter

schnelles
Sprechtempo

lacht
(1:37
bis

1:39)
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22 1:48
23 1:49
24 1:52
25 1:53
26 1:55
27 1:57
28 1:59
29 2:00
30 2:01
31 2:02

Poetin
vor
Mikro
phon

bei ,echter wiener” erneut rhythmisch gehoben
werden. Lasst die Arme bei ,geht ned unter” dann
seitlich hingen.

Hebt bei ,zwei“ den rechten Arm waagrecht nach 22 zwei
vorne und streckt zwei Finger in die Luft.
Streckt bei ,in einer Bar” den linken Arm kurz nach 23 in einer bar(.)

links und lasst ihn dann wieder sinken.

oder vielleicht doch
eher einem beisel

Hebt und senkt beide Hinde mit den Handfldachen 24 wo nie (rua
oben abwechselnd, schnell im Rhythmus der Worte. | wa)
Hebt bei ,im"“ gleichzeitig beide Arme in Kopfhohe an | 25 wo man sich im

und lasst sie bei ,im seichten gesprach kleidet”
zunichst seitlich von hinten iiber ihren Kopf
wandern und die gestreckten Handflachen vor sich
langsam hinunter sinken.

seichten gesprach
kleidet

Hebt die rechte Hand, deutet damit bei ,wir*
zunichst auf ein imaginares Gegeniiber und dann auf
sich selbst.

26 stehn wir beide

Streckt beide Arme kurz auf die Seite, 1asst sie dann
sinken.

27 mit smalltalk-
fragen im repertoire

Lachelt leicht und zeigt mit dem linken Arm nach
links.

28 wie HEIRT du

Zeigt mit dem rechten Arm nach rechts.

29 was MACHST
du

Zeigt mit dem linken Arm nach links vorne.

30 du magst
HIPHOP

Neutraler Gesichtsausdruck, zeigt mit dem rechten
Arm nach rechts und bewegt ihn im Rhythmus der
drei Worte.

31 was geht ab

Bei ,wa:s ge:ht
ab“ (Lautdeh-
nung) tieferes
Tonhohenregis-
ter, leichte Ver-
anderung der
Stimmaqualitat.
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32 2:03
33 2:04
34 2:05
35 2:09
36 2:10
37 2:12
38 2:15
39 2:17
40 2:22
41 2:24

Poetin
vor
Mikro
phon

Bewegt die vor sich gesenkten Hande im
Wortrhythmus schnell auf und ab.

32 wir KENNEN
uns nicht

Bewegt die rechte vor sich gesenkte Hand im
Wortrhythmus leicht auf und ab.

33 aber wir wollen
das dndern

Macht mit der linken Hand die gleiche
Handbewegung, streckt dann beide Arme leicht
seitlich nach vorne und bewegt sie rhythmisch auf

34 diskutieren
liber studiengebiihren
und iiber iibermafiiges

und ab. gendern

Zeigt bei ,student” mit dem rechten Arm auf ein 35 wir sind

unsichtbares Gegeniiber, bei ,studentin“ auf sich. STUDENT und
STUDENTIN

Zeigt bei ,biertrinker mit dem rechten Arm auf ein 36 BIERTRINKER

unsichtbares Gegeniiber, bei ,biertrinkerin“ auf sich. | und BIERTRINKERIN

Zeigt bei ,kneipenrevolutiondr” mit dem rechten
Arm auf ein unsichtbares Gegentiber, bei
»kneipenrevolutiondrin“ auf sich.

37 KNEIPEN-
REVOLUTIONAR und
KNEIPEN-
REVOLUTIONARIN

Zeigt bei ,gesprachsbereiter” mit dem rechten Arm
auf ein unsichtbares Gegeniiber, bei
Lgesprachsbereiter” auf sich.

38 GESPRACHS-
BEREITER und GE-
SPRACHSBEREITER

Hebt die Arme in Brusthéhe und bewegt in einer
trommelartigen Bewegung die Hande rhythmisch,
abwechselnd in die Mitte. Bei ,vielleicht mehr” formt
sie die Hande kelchartig, streckt den rechten Arm
nach rechts und den linken in Brusthohe leicht nach
vorn. Sie verharrt kurz in dieser Position.

39 in diesem
abendlichen austausch
an infos(.) und
VIELLEICHT mehr

schnelles
Sprechtempo

yvie:lleicht
(Lautdehung)

Sie lasst die Arme fallen und die gesenkten Arme
leicht schwingen. Macht nach ,du” eine kantige
Kopfbewegung, indem sie das Kinn anhebt und in
einer kurzen ruckartigen Bewegung nach vorne
schiebt.

40 und DANN
fragst du

Sie lasst die Arme leicht um sich schwingen.

41 wo kummst du
her

Tieferes Ton-
hohenregister
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42 2:26
43 2:27
44 2:32
45 2:36
46 2:40
47 2:43

Poetin
vor
Mikro
phon

und leisere
Stimme.

Sie blickt kurz nach unten auf ihre Hande, bevor sie
zu sprechen beginnt. Sie hebt die Unterarme vor sich
an, hebt und senkt sie schnell im Wortrhythmus.
Lasst sie dann sinken.

42 aus WIEN (.)
sagich

Bei ,,du blickst wie“ runzelt sie die Stirn. Sie hebt bei

43 du blickst wie

Tieferes Ton-

»du“ den rechten Unterarm nach vorne und deutet ein unglaubiger JAJA(.) hohenregister.

damit auf ein unsichtbares Gegeniiber. Bei ,jaja“ aber wo kommst du

nickt sie zweimal, wiederholt die vorherige WIRKLICH her

Armbewegung zweimal und senkt dann den Arm. Bei

,2wo kommst du wirklich her” wiederholt sie die

Bewegung erneut.

Sie hebt beide Unterarme und streckt sie waagrecht | 44 ich komm aus lacht

auf die Seiten, bei ,bauch einer frau“ legt sie beide dem bauch einer frau (2:33

Hande auf ihren Bauch. (-) DIE viel auf reisen bis
war 2:35)

Sie hélt die Arme vor dem Korper gesenkt und hebt 45 ich komm schnelles

sie im Wortrhythmus immer wieder leicht, vor allem | vielleicht auch aus Sprechtempo

bei ,immer internationale speisen gab“. Bei ,ich
komm vielleicht” hebt sie beide Augenbrauen leicht.

einem haus(.) in dem
es immer
internationale speisen
gab

Sie beginnt wieder zu lacheln, halt die Arme vor dem
Korper gesenkt, hebt und senkt aber die rechte Hand
immer wieder rhythmisch.

46 ich KOMM aus
wien(.) was dir nicht
viel zu verheifden mag

Sie zeigt bei ,,ich komm“ mit dem linken Arm auf sich
selbst und bei ,deutschen akzent” mit dem leicht
gehobenen rechten Arm rechts von sich weg.

47 ich KOMM aus
wien(.) was ich mir mit
meinem deutschen
akzent zu sagen

eigentlich nicht leisten
darf
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48 2:48
49 2:50
50 2:51
51 2:54
52 2:56
53 3:00
54 3:03
55 3:04

Poetin
vor
Mikro
phon

Sie streckt bei ,,du denkst“ beide Arme leicht auf die

48 du denkst(.) ich

Seiten und hebt bzw. senkt sie abwechselnd schnell, | hab dich nicht

bevor sie sie dann gesenkt hailt. verstanden

Hort zu lacheln auf und nimmt einen neutralen 49 du mochtest schnelles
Gesichtsausdruck ein. Sie zeigt bei ,,du mochtest” mit | eine ANDERE Sprechtempo
den leicht gehobenen Armen nach vorne. information

Sie wiederholt bei ,,du mochtest” die Bewegung, 50 du mochtest

bewegt bei ,grenzen ziehen“ dann die beiden GRENZEN ZIEHEN(.) in

ausgestreckten Arme langsam nach vorne, als ob sie | EINEM land landen

damit zwei Linien in den Boden ziehen wiirde. Bei ,in

einem land landen” zeigt sie mit dem rechten Arm

auf einen Punkt rechts neben sich auf den Boden. Sie

hebt und senkt den Arm auf diesem Punkt mehrmals.

Sie streckt bei ,den namen einer nation“ den rechten | 51 du mochtest

Arm waagrecht nach vorne und streckt den den namen EINER

Zeigefinger aufzahlend in die Luft. nation

Sie zeigt bei , das ist mir schon klar” mit beiden 52 das ist mir

Handen auf sich, streckt bei ,,aber zu beantworten ist | schon klar(.) aber zu

das schwer* beide Arme in Brusthohe waagrecht beantworten ist das

nach vorne und lasst sie dann sinken. Sie deutet bei schwer(.) also fragst

»also fragst du“ mit beiden Armen auf ein Gegeniiber | du

nach vorne.

Sie neigt den Kopf mit einem genervten 53 JAA OKAY(.) Hoheres
Gesichtsausdruck leicht zur Seite. Gleichzeitig lasst aber wo kommen Tonhohenregis-

sie die Arme wieder sinken und die Schultern
héngen. Bei ,aber wo"“ streckt sie beide Unterarme

deine eltern her

ter, leichte Ver-
anderung der

kurz auf die Seite, lasst sie dann wieder sinken und Stimmaqualitat.

leicht um sich schwingen. sJaa:: o:kay::“
(Lautdehnung)

Sie zeigt mit dem rechten Unterarm leicht nach 54 gut

vorne.

Bei ,das ist von wien“ streckt sie den linken Arm 55 das ist von schnelles

leicht auf die Seite und runzelt bei ,aber wie gern” wien schon etwas Sprechtempo

die Stirn leicht.

weiter entfernt(.) aber
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56 3:07
57 3:11
58 3:15
59 3:18
60 3:21
61 3:23
62 3:25

Poetin
vor
Mikro
phon

WIE GERN wiird ich

sagen
Sie breitet die Arme leicht aus und lasst sie bei ,nicht | 56 ich habe schnelles
gelernt” wieder neben sich fallen. Sie hebt bei ,aber | wienerisch zwar nicht Sprechtempo
kann drei melange“ den rechten Arm und streckt gelernt(.) aber kann
drei Finger in die Luft. Sie lasst den Arm wieder DREI melange tragen Ab ,drei
sinken, hebt den rechten Arm bei ,und dabei“ erneut | und dabei melange“ zudem
an, blickt gleichzeitig kurz nach unten auf den Boden | UNFREUNDLICH sein lauter werdende
und lasst ihn bei ,unfreundlich” energisch fallen. Stimme.
Sie hebt bei ,aber das reicht dir” die Augenbrauen, 57 aber das lacht
streckt den linken Arm leicht nach rechts und REICHT dir nicht als (3:11
bewegt die rechte Hand im Wortrhythmus leicht auf | antwort(.) also sagich bis
und ab. dir ein 3:12)
58 tunesien und
deutschland
Bei , das ich schon so oft wiederholte“ streckt sie 59 wie ein
beide Arme leicht gehoben nach vorne und hebt bzw. | mantra(-) das ich
senkt sie bei jedem Wort. schon SO oft S0
wiederholte (Lautdehnung)
Sie lasst den rechten Unterarm dreimal kreisen, 60 tunesien und Tieferes Ton-
wahrend sie ,tunesien und deutschland” wiederholt | deutschland hohenregister,
und macht dabei einen (gelangweilten) leichte Ver-
Gesichtsausdruck. 61 tunesien und dnderung der
deutschland Stimmaqualitat
und leisere
62 tunesien und Stimme.
Sie streckt beide Arme nach vorne und bewegt sie 63 obwohl ich
rhythmisch nach links und rechts. dort niemals wohnte
Sie beginnt wieder zu lacheln und bewegt die linke 64 und mir war
Hand im Sprechrhythmus leicht auf und ab. Klar () was als
ndchstes kam
Sie hebt beide Unterarme in Brusthohe an und hebt 65 weil ichs schon ,S0:"
bzw. senkt sie bei ,so oft erlebt” dreimal energisch SO OFT ERLEBT HAB (Lautdehnung)
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63 3:27
64 3:31
65 3:33
66 3:37
67 3:40
68 3:43

Poetin
vor
Mikro
phon

im Wortrhythmus. Bei , hab“ lasst sie die Arme
wieder sinken.

Sie stemmt beide Arme in die Hiiften und richtet sich
leicht auf, wahrend sie sich mit dem ganzen Koérper
zuerst leicht nach links und dann nach rechts
bewegt. Sie hort auf zu lacheln, macht aber sehr
ausdrucksstarke Gesichtsbewegungen. Sie hebt und
senkt die Augenbrauen starker, 6ffnet die Augen
weiter und bewegt ihr Kinn nickend im

66 jajain
Deutschland da war
ich schon amal und in
tunesien auch mal im
urlaub

Hoheres Ton-
hohenregister,
leichte Ver-
anderung der
Stimmaqualitat,
lautere Stimme
und schnelleres

Sprechrhythmus. Sprechtempo.
Sie bewegt die vor sich in Brusthohe ausgestreckten | 67 und dann(.)

Unterarme kurz nach links, nach rechts und lasst sie | KLAR(.) die frage ob

dann wieder sinken. Sie hebt die Augenbrauen kurz | ich dort schon mal

bei , klar”. GELEBT hab

Bei ,nein“ schliefdt sie kurz die Augen, hebt beide 68 nein hab ich schnelles
Arme nach vorne und halt sie kurz gestreckt. Sie NICHT(.) aber zu Sprechtempo
wiederholt diese Geste noch einmal und zeigt dann diesen landern hab ICH

kurz lachelnd bei ,ich meine“ mit beiden Handen auf | meine EIGENE

sich. geschichte

Sie bewegt beide Arme wechselgleich waagrechtvor | 69 also verbindet

sich, als wiirde sie damit eine Linie zu einem UNS das nicht(.) aber

Gegeniiber ziehen. Bei ,,aber” hebt sie beide Arme in
Kopfhohe, blickt kurz nach oben und bewegt die
Hande bei ,belichten” dann gleichzeitig kelchartig
nach unten. Wahrenddessen 6ffnet und schlief3t sie
die Hinde mehrfach.

lass mich das noch
etwas belichten

Sie zeichnet mit den Zeigefingern und Daumen ihrer
Hande ein Quadrat vor sich in die Luft. Bei
Jfotoapparat” hebt sie den rechten Arm in die Luft.

70 wie in einer
momentaufnahme aus
einem fotoapparat

Sie zeigt mit beiden Handen auf sich, hebt und senkt
die linke Hand mehrmals leicht im Sprechrhythmus.

71 aismi yasimin
ich heifle Yasmin

72 'ana min tunis
ich komme aus
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69 3:46
70 3:47
71 3:49
72 3:51
73 3:54
74 3:56
75 3:59

Poetin
vor
Mikro
phon

Tunesien schnelles
Sprechtempo
73 wa'ana
'atakallam alearabia
und ich spreche
Arabisch
Sie hebt bei ,du” die rechte Handfldche und bewegt 74 DU warst dort
sie leicht, aber energisch nach vorne und hebt dann im urlaub
auch die linke Hand an.
Sie schliefst bei ,,und das soll“ kurz ihre Augen, 75 und das soll
bewegt beide Arme wieder zuriick und lasst sie kurz | mir auch recht sein
in Hiifthohe neben sich verharren.
Sie beginnt wieder zu lacheln, hebt die linke Hand 76 aber weder bei
und bewegt sie im Sprechrhythmus mehrmals meiner familie noch
energisch auf und ab. unter tunesischem
gesetz
Bei ,du“ bewegt sie gleichzeitig beide Arme gestreckt | 77 NEIN(.) du
nach vorne, bei ,,anders als ich“ bewegt sie die Arme | kennst das land
wieder zuriick und ldsst sie neben sich hiangen. ANDERS als ich
Sie streckt bei ,, du hast deine“ den rechten Unterarm | 78 du hast deine(.)
kurz nach vorne und zeigt bei ,,meine geschichte” mit | ich hab meine
der rechten Hand leicht auf sich. geschichte
Sie nimmt wieder einen neutralen Gesichtsausdruck | 79 aber
ein und bewegt die vor sich herunterhdngenden DESWEGEN hast du
Arme im Sprechrhythmus licht auf und ab. Bei doch gefragt
»genau das“ runzelt sie kurz die Stirn.
80 GENAU DAS
wolltest du doch
wissen
Sie hebt bei ,einen kontinent” den rechten Arm, 81 diesen EINEN schnelles
streckt einen Finger zdhlend in die Luft und bewegt | kontinent(.) diesen Sprechtempo

die Hand im Sprechrhythmus leicht vor und zurtick.
Bei ,diesen einen staat” hebt sie zusatzlich die
Augenbrauen. Bei ,auf deine gedichtnislandkarte

EINEN staat auf deine
gedachtnislandkarte
kritzeln
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76 4:03
77 4:06
78 4:08
79 4:13
80 4:19
81 4:20

Poetin
vor
Mikro
phon

kritzeln“ bewegt sie ihre rechte Hand vor ihre Stirn
und macht damit eine schreibende Bewegung.

Sie beginnt wieder zu lacheln, ldsst den Arm sinken
und bewegt die leicht gestreckten Arme vor sich im
Sprechrhythmus leicht auf und ab.

82 und (.) in
deutschland(.) da
waren wir alle schon
mal

Sie streckt beide Arme seitlich leicht von sich und 83 das is nicht Bei
hebt sie bei ,tschuldigung” kurz in Brusthéhe. interessant(.) »tschuldigung”
tschuldigung etwas leisere
Stimme.
Sie senkt die Arme, hebt dann den linken sich wieder | 84 man fragt nur lacht
leicht an und bewegt ihn im Sprechrhythmus leicht nach der herkunft(.) (4:08
auf und ab. Bei ,exotisches land"“ streckt sie ihn weit | gibt es in der antwort bis
von sich weg. die moglichkeit auf ein 4:09)
exotisches land
Sie nimmt wieder einen neutralen Gesichtsausdruck | 85 die
ein. Sie hebt beide Arme leicht vor sich und bewegt ORIGINALITAT deiner
sie nach links und rechts. In der Pause zwischen den | frage hab ich dir
beiden ,du”“ hilt sie den Kopf kurz schrag. aberkannt und DU
86 du hast dich
enttduscht abgewandt
Sie hebt den rechten Arm senkrecht nach vorne und | 87 drei
streckt drei Finger in die Luft.
Bei ,eine herkunft” runzelt sie die Stirn, deutet mit 88 eine herkunft
der kelchartig geformten linken Hand nach links und | verlangt IMMER nach Bei ,immer*
wendet den ganzen Korper leicht in diese Richtung. einer erklarung etwas lautere
Bei ,verlangt” wiederholt sie diese Bewegung mit der Stimme.

rechten Hand und wendet den ganzen Korper leicht
nach rechts. Bei ,,immer* ist sie wieder in der Mitte,
sie hebt und senkt die vor dem Korper gestreckten

Unterarme immer wieder kurz im Sprechrhythmus.
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82 4:23
83 4:26
84 4:27
85 4:28
86 4:31
87 4:34
88 4:35
89 4:38
90 4:39
91 4:42

Poetin
vor
Mikro
phon

Sie wiederholt diese rhythmischen Armbewegungen, | 89 KLARE(.) wesentlich

bis sie bei ,dass jemand“ ihre Arme weiter nach VERARGERE und schnelleres, sich

vorne und bei ,zu dir“ wieder zurtick zu sich bewegt. | VERLANGE(.) dass zunehmend
jemand zu dir steigerndes
herkommt Sprechtempo.

Sie bewegt die vor dem Korper gestreckten 90 WER kommt

Unterarme im Sprechrhythmus leicht auf und ab. von WO

Sie deutet bei ,herkunft” kurz mit dem linken Arm 91 herkunft oder

nach links und bewegt dann bei ,,aber doch ziellos“ doch ziellos

beide Arme im Sprechrhythmus seitlich um den

Korper.

Sie setzt diese Armbewegung in immer schnellerem | 92 ich ziellos und

Tempo fort, lasst bei ,komm her” aber kurz die komm her(.) aber doch

beiden Handfldchen neben sich sinken. niemals an

Sie lachelt bei ,weil heimat etwas ist“ wieder leicht 93 weil heimat

und macht dann mit beiden Armen gleichzeitig etwas ist(.) von dem

neben sich eine kreisformige Bewegung. ich nur in bewegung
sprechen kann

Sie lasst die Arme vor sich sinken. 94 und versteht langsameres
mich nicht falsch Sprechtempo

Sie bewegt bei ,herkunft” den rechten Arm nach 95 herkunft ist ein wesentlich

hinten und bei ,zukunft” den linken Arm nach vorne. | wichtiger part(.) aber schnelleres, sich
zukunft AUCH zunehmend

steigerndes
Sprechtempo.

Sie lasst beide Arme kurz neben sich sinken, streckt | 96 also nicht nur

bei ,was war” den rechten Arm kurz nach hinten. das was WAR

Sie hélt bei ,wenn ich zu“ den linken Arm waagrecht | 97 wenn ich ZU

nach vorne und streckt bei ,komm ich“ den rechten JEMANDEM gehe(.)

Arm waagrecht nach hinten. komm ich VON
JEMANDEM her

Sie bewegt den ausgestreckten linken und rechten 98 aber alles in

Arm mehrmals abwechselnd, gegenlaufig vor sich
vor und zuriick - also vom Oberkérper weg und

bewegung alles in
verkehr und wo
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92 4:45
93 4:48
94 4:51
95 4:52
96 4:54
97 4:58

Poetin
vor
Mikro
phon

zurlck. Die Bewegung wird wie das Sprechtempo
immer schneller. Bei ,wo kommst du her macht sie
einen fragenden Gesichtsausdruck mit gehobenen
Augenbrauen und verlangsamt die Bewegung
allméahlich. Bei ,her” lasst sie beide Arme vor sich
absinken und verharrt so kurz.

kommst du HER

wesentlich
schnelleres, sich
zunehmend stei-
gerndes Sprech-
tempo.

Sie nimmt einen gelangweilten Gesichtsausdruck ein,
lasst die Arme neben sich hangen und leicht
baumeln.

99 und SCHON hat
man sich wieder
verrannt

100  wieder mantra

Mit einem gelangweilten Gesichtsausdruck lasst sie

101 tunesien und

Tieferes Ton-

den rechten Unterarm dreimal kreisen, wahrend sie deutschland hohenregister,
ytunesien und deutschland” wiederholt. leichte Ver-
102  tunesien und dnderung der
deutschland Stimmqualitat
und leisere
103  tunesien Stimme.
Sie stoppt die Bewegung, ldsst den rechten Arm 104  ich KOMM AUS Tieferes Ton-
neben sich sinken und senkt betont Augenlieder. WIEN hohenregister,
Veranderung der
Stimmgqualitat.
Sie hebt gleichzeitig beide Unterarme in Brusth6he 105  und hab MEIN Schnelles
an, hebt und senkt sie dann im Sprechrhythmus - GANZES LEBEN HIER Sprechtempo
wie um den Worten mehr Ausdruck zu verleihen - VERBRACHT
und l4sst sie dann sinken.
Sie hebt die leicht gestreckten Unterarme wieder vor | 106  rede

sich an und bewegt sie im Sprechrhythmus leicht auf
und ab. Sie schiittelt ab ,,weil“ den Kopfleicht und
lachelt.

bundesdeutsch(.) weil
ich es von meiner
mutter nicht anders

gelernt hab
Sie hort auf zu lacheln und halt die linke Hand 107  weifd wie man
gesenkt, bewegt aber die rechte Hand leicht vor sich. | couscous RICHTIG
kocht (.) und kriege nie
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98 5:02
99 5:03
100 | 5:04
102 | 5:08
103 | 5:16

Poetin
vor
Mikro
phon

Bei ,kriege nie einen sonnenbrand“ streicht sie mit einen sonnenbrand Schnelles
der rechten Hand iiber den linken Arm auf und ab. Sprechtempo
Sie hebt bei ,ich komm aus wien“ die Augenbrauen 108  ich komm aus
und ldsst den Arm wieder sinken. wien
Sie hebt den rechten Arm und senkt ihn dann, wie 109  STRAIGHT
auf einen bestimmten Punkt zeigend, ab. (OUT DER) josefstadt
direkt aus
Sie hebt beide Arme leicht an und halt sie vor sich 110  und nur wegen
gestreckt. Sie bewegt die Arme im Sprechrhythmus einem AUSSEHEN
leicht auf und ab. Sie runzelt zunachst die Stirn, oder einer
beginnt bei ,,erkennt” zu lacheln und schiittelt bei AUSSPRACHE erkennt
»keine herkunft” ihren Kopf leicht. man noch keine
HERKUNFT
Sie nimmt wieder einen neutralen Gesichtsausdruck | 111 denn es gibt
ein, setzt die Armbewegung fort, streckt dann bei einen unterschied
,Zwischen dem wo man herkommt“ ihren Unterarm zwischen dem wo man
mit der kelchartig geformten Hand nach vorne. Bei HERKOMMT und
»vererbung” macht sie die gleiche Bewegung mitder | VERERBUNG und
rechten Hand und hélt so beide Hande mit leichtem DIESER unterschied
Abstand vor sich. Bei ,,und dieser Unterschied“ hebt fiihrt oftmals zu einer
sie die Augenbrauen leicht. Sie ldsst den linken Arm UNNOTIGEN
bei ,fiihrt" sinken, der rechte Arm bleibt in der BEWERTUNG und was
Position und wird im Sprechrhythmus leicht FOLGT
mitbewegt. Bei ,und was folgt“ lasst sie auch diesen
Arm sinken.
Bei ,ist“ schliefdt sie die Augen kurz und hebt kurz 112  isteine Langsameres
beide Arme seitlich hoch, lasst sie fallen und neben UNENDLICH lange Sprechtempo,
sich hangen. Wahrend des gedehnten ,,un-“ halt sie erklarung bei ,u:::nendlich“

den Kopf schrag.

(ca. 3 Sekunden
lange Laut-
dehnung)
hoheres Ton-
hohenregister.
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104 | 5:22
105 | 5:26
106 | 5:30
107 | 5:32
108 | 5:33
109 | 5:35

Poetin
vor
Mikro
phon

Ja:nge“

(Lautdehnung)
Sie hebt bei ,ja“ kurz beide Arme seitlich in die Luft 113  ja(.) WEIRT DU Hoheres
und lasst sie dann wieder fallen. Bei ,,meine mutter” meine mutter ist in Tonhohenregis-
verschrankt sie beide Arme vor der Brust und wippt | DEUTSCHLAND ter und
dabei mit dem ganzen Kdrper im Sprechrhythmus GEBOREN und war schnelleres
leicht nach links und rechts. dann ganz viel Sprechtempo.
UNTERWEGS und war
dann in belgien und
war dann in
Sie 16st die Armverschrankung bei ,tja“ und deutet 114  tja WEIRT
bei ,mein vater ist“ mit dem gestreckten Unterarm - | DU(.) mein vater ist
doch locker hangenden Hand und Fingern - seitlich eigentlich in tunesien
nach links. Bei ,hat dann aber meine mutter in wien“ | geboren(.) hat dann
macht sie mit dem anderen Arm die gleiche aber meine mutter in
Bewegung nach rechts. wien
Sie breitet beide Arme seitlich aus, hebt und senktsie | 115  ja(.) weifst du(.)
abwechselnd und lasst sie dann sinken. ich hab VIELE
heimaten
Sie flihrt die Handflachen der vor dem Koérper 116  undleg mich
gesenkten Arme zusammen und bewegt die Hande nicht gern fest
mit den Fingerspitzen nach unten zeigend, noch
weiter nach unten. Bei ,nicht fest” bewegt sie die
Hande wieder leicht auseinander, so dass ein leichter
Abstand zwischen den Handfldchen entsteht.
Sie formt bei ,eingrenzung” mit den beiden nach 117  mag keine ,ein:grenz-
unten gestreckten Handen einen Kreis um ihren EINGRENZUNGEN ungen”
Korper. (Lautdehnung)
Sie bewegt die gestreckten Arme auf die Seite und 118  das schafft ,2aus:grenz-
macht mit den Handflachen eine Bewegung, als AUSGRENZUNGEN (.) ungen”
wiirde sie seitlich etwas wegschieben oder und sowas verletzt (Lautdehnung)

wegdriicken. Bei ,und sowas verletzt“ hebt sie die
Augenbrauen.
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110 | 5:37 Sie zeigt bei ,ich komme aus wien“ mit beiden 119  ich KOMME aus
Handflachen in Brusthéhe auf sich und hebt bei ,ich | WIEN und bin gern viel
komme aus“ hebt die Augenbrauen. UNTERWEGS
111 5:40 | Poetin | Sie zeigt bei ,von a“ mit dem leicht gestreckten 120 von AnachB yant b Amerika-
vor linken Arm nach links und macht bei ,nach b“ die und durchs GANZE (Lautdehnung) nisch,
Mikro | gleiche Bewegung mit dem rechten Arm nach rechts. | alphabet leichte
phon | Sie bewegt beide Arme wieder vor den Kérper und Unter-
breitet sie bei ,durchs ganze alphabet” gleichzeitig sicht
seitlich aus. Dann lasst sie sie wieder seitlich neben
den Korper sinken.
112 | 5:43 Bei ,ich komm von wo her” streckt sie den 121  ich KOMM von Langsamer
ausgestreckten linken Arm waagrecht nach links und | wo her (-) und GEHE werdendes
wendet ihren Kopf und Blick in dieselbe Richtung. wo hin Sprechtempo.
Bei ,und gehe wo hin“ macht sie mit dem rechten
Arm die gleiche Bewegung nach rechts und wendet
ihren Kopf und Blick auch in diese Richtung.
113 5:46 Sie halt die beiden Arme weit ausgebreitet, dreht 122  und DAS was
ihren Kopf wieder in die Mitte und blickt nach vorne. | dazwischen liegt
Sie bewegt den gestreckten Arm leicht im
Sprechrhythmus. 123  sagteuch(-)
dass ich Wienerin bin
114 | 5:50 | Poetin | Sie lasst beide Arme seitlich neben den Korper 124  vielen dank Amerika-
vor herabsinken, nickt und lachelt kurz. Ap- nisch,
Mikro | Sie deutet mit dem Kopf eine leichte Verbeugung an, plau- | leichte
phon, | drehtsich dann um und verlasst die Biihne. diert | Unter-
ver- (5:51 | sicht
lasst bis
nach 6:08)
hinten Halbto-
die tal,
Biihne leichte
Unter-
Biihne sicht
und
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Lein-
wand
mit
dem
einge-
blen-
deten
Na-
men
Yas-
min
Ha-
fedh
im
Hinter
grund,
Kopfe
des
Publi-
kums
im
Vor-
der-
grund
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9.2 Transkript

01 Moderator: () dsterreich meine damen und herren yasmin hafedh (.) applaus

02 Yasmin Hafedh: griifd euch und einen dh schénen guten abend

03 ich ah komm aus wien (.) und dh muss gleich mal voran schicken (.) &dh dass ich nen
text mit gebracht hab (.) ah der eine frage behandelt (.) die &hm oft gestellt wird (.) die ich
blod finde (.) die ich selbst manchmal stelle (.) die mir gestellt wird aber is halt so

04 und ah man muss kurz noch zwei sachen zu wien erlautern

05 ahm erstens wiener kellner in kaffeehdusern miissen unfreundlich sein (.) das
steht so in der berufsbezeichnung die diirfen nicht nett sein

06 falls ihr mal in wien angestdankert werdet von nem kellner (.) das is so
07 und dhm (.) eine melange und ein verlangerter sind kaffeegetranke in wien

08 und Osterreich is immer noch nicht ganz dariiber hinweg dass es die monarchie
nicht mehr gibt

09 dhm die meisten sind sehr traurig dariiber(.) manche wissens auch gar nicht dass
die monarchie nicht mehr da ist

10 kein scheif3(.) ich war letztens in einem kaffeehaus und am nebentisch hatn typ zu
nem anderen gesagt(.) ja heute spielt dsterreich ungarn und der andere hat wirklich
gesagt(.) gegen wen

11 ahm das is so bei uns(-) aber hey

12 ahm genau(.) und der text geht so

13 eins

14 wo kommst du her

15 aus wien

16 ja(.) aber wo kommst du wirklich her

17 aus wien

18 zwischen (-) verlangertem und oida oida

19 zwischen kiiss die haund und in a krautfassl ghdast damitst weifdt wos sauer is

171



20

21

22

23

24

25

26

27

28

29

30

31

32

33

34

35

36

37

38

39

40

41

42

43

44

zwischen giirtel und ring und haupl(.) dem letzten kaiser wiens

zwischen bunt und bunter bin ich aufgewachsener echter wiener geht ned unter

zwel

in einer bar(.) oder vielleicht doch eher einem beisel

wo nie (rua wa)

wo man sich im seichten gesprach kleidet

stehn wir beide

mit smalltalk-fragen im repertoire

wie heifdt du

was machst du

du magst hiphop

was geht ab

wir kennen uns nicht

aber wir wollen das dndern

diskutieren tber studiengebiihren und liber iibermafiges gendern
wir sind student und studentin

biertrinker und biertrinkerin

kneipenrevolutionadr und kneipenrevolutionarin
gesprachsbereiter und gesprachsbereiter

in diesem abendlichen austausch an infos(.) und vielleicht mehr
und dann fragst du

wo kummst du her

aus wien (.) sag ich

du blickst wie ein ungldaubiger jaja(.) aber wo kommst du wirklich her

ich komm aus dem bauch einer frau(-) die viel auf reisen war
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45 ich komm vielleicht auch aus einem haus(.) in dem es immer internationale speisen
gab

46 ich komm aus wien(.) was dir nicht viel zu verheifden mag

47 ich komm aus wien(.) was ich mir mit meinem deutschen akzent zu sagen
eigentlich nicht leisten darf

48 du denkst(.) ich hab dich nicht verstanden

49 du mochtest eine andere information

50 du mochtest grenzen ziehen(.) in einem land landen

51 du mochtest den namen einer nation

52 das ist mir schon klar(.) aber zu beantworten ist das schwer(.) also fragst du
53 jaa okay(.) aber wo kommen deine eltern her

54 gut

55 das ist von wien schon etwas weiter entfernt(.) aber wie gern wiird ich sagen

56 ich habe wienerisch zwar nicht gelernt(.) aber kann drei melange tragen und dabei
unfreundlich sein

57 aber das reicht dir nicht als antwort(.) also sag ich dir ein

58 tunesien und deutschland

59 wie ein mantra(-) das ich schon so oft wiederholte

60 tunesien und deutschland

61 tunesien und deutschland

62 tunesien und

63 obwohl ich dort niemals wohnte

64 und mir war klar (.) was als nachstes kam

65 weil ichs schon so oft erlebt hab

66 jaja in Deutschland da war ich schon amal und in tunesien auch mal im urlaub
67 und dann(.) klar(.) die frage ob ich dort schon mal gelebt hab

68 nein hab ich nicht(.) aber zu diesen landern hab ich meine eigene geschichte
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69

70

71

72

73

74

75

76

77

78

79

80

81

82

83

84

85

86

87

88

89

90

91

also verbindet uns das nicht(.) aber lass mich das noch etwas belichten
wie in einer momentaufnahme aus einem fotoapparat

aismi yasimin
ich heifde Yasmin

'ana min tunis
ich komme aus Tunesien

wa'ana 'atakallam alearabia
und ich spreche Arabisch

du warst dort im urlaub

und das soll mir auch recht sein

aber weder bei meiner familie noch unter tunesischem gesetz

nein(.) du kennst das land anders als ich

du hast deine(.) ich hab meine geschichte

aber deswegen hast du doch gefragt

genau das wolltest du doch wissen

diesen einen kontinent(.) diesen einen staat auf deine gedachtnislandkarte kritzeln
und (.) in deutschland(.) da waren wir alle schon mal

das is nicht interessant(.) tschuldigung

man fragt nur nach der herkunft(.) gibt es in der antwort die méglichkeit auf ein
exotisches land

die originalitidt deiner frage hab ich dir aberkannt und du

du hast dich enttduscht abgewandt

drei

eine herkunft verlangt immer nach einer erklarung

klare(.) verargere und verlange(.) dass jemand zu dir herkommt
wer kommt von wo

herkunft oder doch ziellos
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92 ich ziellos und komm her(.) aber doch niemals an

93 weil heimat etwas ist(.) von dem ich nur in bewegung sprechen kann

94 und versteht mich nicht falsch

95 herkunft ist ein wichtiger part(.) aber zukunft auch

96 also nicht nur das was war

97 wenn ich zu jemandem gehe(.) komm ich von jemandem her

98 aber alles in bewegung alles in verkehr und wo kommst du her

99 und schon hat man sich wieder verrannt

100 wieder mantra

101 tunesien und deutschland

102  tunesien und deutschland

103 tunesien

104  ich komm aus wien

105 und hab mein ganzes leben hier verbracht

106 rede bundesdeutsch(.) weil ich es von meiner mutter nicht anders gelernt hab
107  weifd wie man couscous richtig kocht (.) und kriege nie einen sonnenbrand
108 ich komm aus wien

109 straight (out der) josefstadt
direkt aus

110  und nur wegen einem aussehen oder einer aussprache erkennt man noch keine
herkunft

111 denn es gibt einen unterschied zwischen dem wo man herkommt und vererbung
und dieser unterschied fiihrt oftmals zu einer unnétigen bewertung und was folgt

112  isteine unendlich lange erklarung

113  ja(.) weifdt du meine mutter ist in deutschland geboren und war dann ganz viel
unterwegs und war dann in belgien und war dann in

114 tja weifdt du(.) mein vater ist eigentlich in tunesien geboren(.) hat dann aber meine
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mutter in wien

115

116

117

118

119

120

121

122

123

124

ja(.) weifdt du(.) ich hab viele heimaten

und leg mich nicht gern fest

mag keine eingrenzungen

das schafft ausgrenzungen (.) und sowas verletzt
ich komme aus wien und bin gern viel unterwegs
von a nach b und durchs ganze alphabet

ich komm von wo her (-) und gehe wo hin

und das was dazwischen liegt

sagt euch(-) dass ich Wienerin bin

vielen dank
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Abstract

Poetry Slams sind als integraler Bestandteil der zeitgendssischen Literatur- und
Kulturszene im deutschsprachigen Raum mittlerweile fest etabliert. Diese Arbeit
beschaftigt sich mit Slam Poetry im Kontext des DaF/Z-Unterrichts und geht konkret der
Frage nach, welche Potentiale fremdproduzierte Slam Poetry-Texte bzw.
Videoaufzeichnungen als Material fiir den DaF/Z-Unterricht bieten konnen. Ausgehend
von der literatur- und medienwissenschaftlichen Verortung des Genres Slam Poetry
werden zundchst wesentliche Genrespezifika und -merkmale definiert. Im Anschluss
daran wird exemplarisch anhand eines ausgewahlte Poetry Slam-Videos - Wo kommst du
her?von der Slammerin Yasmin Hafedh - eine genaue Analyse vorgenommen. Die Analyse
des Videos erfolgt zundchst in einem ersten Schritt mithilfe leicht adaptierter
filmanalytischer Methoden. In einem zweiten Schritt werden das Video und der Text
schliefllich noch einer detaillierten qualitativen Analyse anhand eines selbst erstellten
Kriterienkatalogs unterzogen. Von Interesse sind hier sowohl jene Aspekte, die aus der
Performativitiat bzw. Medialitdat dieser spezifischen Literaturform resultieren, als auch
sprachlich-strukturelle und inhaltliche Merkmale. Basierend auf den Analyseergebnissen
werden schliefdlich die folgenden Fragen diskutiert: Inwiefern kdnnen diese, Slam Poetry-
Texte in sprachlicher und inhaltlicher Hinsicht kennzeichnenden, Merkmale relevant fiir
den DaF/Z-Unterricht sein? Inwiefern kénnen Poetry Slam-Videos aufgrund ihres
performativen Charakters als audiovisuelle Texte unter dem Aspekt des Hor-Seh-
Verstehens behandelt werden? Die Ergebnisse dieser ,Potentialanalyse“ koénnen
schlieRlich den Grundstein fiir weiterfithrende methodische Uberlegungen zum Einsatz
von Slam Poetry im Deutsch als Fremd- und Zweitspracheunterricht sowie die Basis fiir

den Entwurf von Praxisbeispielen darstellen.
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