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VORWORT 

Die Entwicklung der englischen Komödie von ihren Anfängen in der frühen Tudorzeit 
über die diversen Formen des Theaters bis hin zur Music Hall sowie zum Kino, Radio 
und Fernsehen der Gegenwart wird in der vorliegenden Arbeit als eine Kulturge-
schichte populärer Unterhaltungsangebote in audiovisuellen Medien konzipiert. Pro-
zesse des Medienwandels, der Medienkonkurrenz und des Medienwechsels sowie die 
Zusammenhänge zwischen Remediation und Gattungsentwicklung spielen dabei eine 
zentrale Rolle. Da die populäre Komödie als ein in besonderem Maße wirkungsorien-
tiertes Genre einer pragmatischen Poetik verpflichtet ist, wird zur theoretischen 
Grundlegung ein kontextorientiertes Modell der Unterhaltungskomödie entwickelt, 
dessen Bezugspunkte neben dem Genre, dem Text und der Inszenierung das Medium 
und das Publikum sind. Die wechselseitigen Beziehungen zwischen diesen Faktoren 
werden im diachronen Teil der Arbeit in einer Vielzahl exemplarischer Analysen his-
torisch perspektiviert. 

Vor dem Hintergrund der kultur- und medienwissenschaftlichen Neuorientierung 
der anglistischen Literaturwissenschaft will diese Studie dazu beitragen, durch die 
Verbindung gattungs- und medienzentrierter Ansätze die Grundlage für eine transme-
diale Geschichte der Komödie zu schaffen und die Konsequenzen des cultural turn für 
die Gattungsgeschichtsschreibung aufzuzeigen: Die programmatische Aufwertung po-
pulärer Medien und Genres verlangt nach einer intensiven Auseinandersetzung mit 
charakteristischen Merkmalen wie der wirkungsorientierten Formensprache, der An-
passungs- und Wandlungsfähigkeit sowie der Aktualität und Kommerzialität, die die 
diversen Erscheinungsformen des komischen Dramas von Shakespeare bis Monty Py-
thon auszeichnen. 
 

*** 
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1. EINLEITUNG 

Der als erster auftrat, war einer von den drei Männern, die die 
Bühne aufgebaut hatten, aber sein Gesicht war jetzt kalkweiß 
getüncht, und er stellte einen Hirten vor, der Coll hieß. „Kalt ist 
es, bitter kalt“, sagte Coll, und gleich brach Gelächter aus, und 
einer rief: „Bist du von so weit gekommen, um uns das zu sa-
gen?“ Aber der Hirte sprach weiter, sprach in Versen sehr laut 
und langsam, als läge ihm die Sprache ungewohnt im Mund, zu-
erst noch weiter vom Wetter, dann von den Nöten des armen 
Mannes, der krumm gebeugt geht unter dem Joch von Pacht-
schuld und Überbesteuerung: „Kommt aber einer daher in der 
Livree eines hohen Herrn, so darf der sein Mütchen an uns küh-
len, und ist kein Schutz vor Willkür, kein Hoffen auf Gerechtig-
keit.“ Da begann es zu rumoren unter den Leuten, und einige 
fingen sogar an zu klatschen. Auftrat der zweite Hirt, der Gib 
hieß und über sein zänkisches Weib klagte, das Schweineborsten 
statt Augenbrauen habe und einen Leib so prall wie ein Wal-
fisch, darin ein Fuder Galle: „Ich wollte“, stöhnte er, „ich könnte 
davonrennen, dass ich sie los wäre.“ Hier gab es Gelächter aus 
allen Kehlen. 

(Höfele 1998: 28f.) 

Zu Beginn von Andreas Höfeles historischem Roman Der Spitzel (1998) kommt zur 
Weihnachtszeit eine Theatertruppe in ein Bauerndorf. Ihr schwarzbärtiger Anführer 
erhält vom Gutsherren Sir Richard eine Aufenthalts- und Spielerlaubnis, nachdem er 
ihm versprochen hat, im Herrenhaus ein Stück zu geben, „nicht in der alten Art natür-
lich, wie sie dem Volk am besten schmeckt, sondern in der gelehrten Weise nach dem 
Römer Plauto, eine kurzweilige Comoedia um einen großmäuligen Krieger, den vor-
zustellen er selbst sich die Ehre gebe“ (ebd.: 26f.). Zuvor wird zur Unterhaltung des 
Dorfvolks der Pferdewagen der Reisenden routiniert zu einer Theaterbühne umfunkti-
oniert. Das Wandertheater zieht alle Register, um das frierende Publikum bei Laune zu 
halten: akrobatische Einlagen zum Zeitvertreib, eine Reihe schwankhafter Szenen, in 
denen die Zuschauer ihre alltäglichen Erfahrungen auf komische Weise zugespitzt se-
hen, satirische Seitenhiebe auf die Obrigkeit, derbe Scherze auf Kosten der Ehefrau. 

Der fiktionale Blick hinter die Kulissen des harten Geschäfts mit der leichten Un-
terhaltung zeigt eine Ursituation der populären Komödie, die ihre Zuschauer vorher-
sehbar zu fesseln und zum Griff in den Geldbeutel zu bewegen vermag. Seit jeher 
zeichnet sich das Unterhaltungsdrama durch ökonomische Effizienz sowie die Fähig-
keit aus, auch unter schwierigen Umständen vor skeptischem Publikum zu bestehen. 
Es überschreitet dabei immer wieder Gattungsgrenzen, geht hybride Verbindungen mit 
anderen Genres ein, passt sich in Prozessen der Remediation kontinuierlich an verän-
derte mediale Rahmenbedingungen an und setzt sich auf den improvisierten Bühnen der 
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Festbankette im 15. Jahrhundert ebenso durch wie in den ersten speziell errichteten The-
aterbauten zwischen Renaissance und Restauration, in den Music Halls und Stand-up-
Clubs sowie den Massenmedien des 20. Jahrhunderts, dem Kino, Radio und Fernsehen. 

Als Teil der Populärkultur genießen diese Formen der kommerziellen Unterhal-
tung, die im Englischen unter dem Oberbegriff comedy zusammengefasst werden,1 
nicht die Anerkennung, die dem Theater der Hochkultur zuteil wird. Sie gelten wie 
auch die populären Dramen des 18. und 19. Jahrhunderts als „szenisches Libretto, 
nicht sprachliches Kunstwerk“ (Tetzeli von Rosador 1994a: 419). Themenwahl, Spra-
che und Dramaturgie der Komödie orientieren sich nicht an poetologischen Normen 
oder ästhetischen Maßstäben, sondern an der Erwartungshaltung des Publikums. Die 
äußeren Bedingungsfaktoren schreiben sich gleichsam in die Gattungsstrukturen ein, 
denn für die pragmatische Poetik der Komödie zählt nur, was bei den Zuschauern gut 
ankommt. Beliebte sujets, in der Praxis bewährte Erzähl- und Darstellungsverfahren 
sowie erfolgreiche Figurenkonstellationen, Konflikte und Handlungsverläufe werden 
wiederholt, mit anderen Formen kombiniert und dem Zeitgeschmack angepasst. 

Die Aneignung der dramatischen Tradition auf der Grundlage einer pragmatischen 
Poetik, ein fortgesetztes kulturelles ‚Recycling‘ von Themen und dramaturgischen 
Strategien, schlägt sich in den Konventionen des Unterhaltungsdramas nieder, einem 
über die Jahrhunderte entstandenen Erfahrungsschatz, auf den Theater, Film und Fern-
sehen gleichermaßen zurückgreifen. Dieses implizite Wissen, das Gattungsgedächtnis 
der Unterhaltungskomödie, mit Hilfe literaturwissenschaftlicher Beschreibungsmodel-
le und exemplarischer Analysen methodisch zugänglich zu machen und es zu dem 
Grundriss einer intermedialen Kultur- und Mediengeschichte zusammenzuführen, ist 
ein zentrales Anliegen dieser Auseinandersetzung mit der Geschichte der englischen 
Komödie seit der Tudorzeit. 

Dem im Theorieteil dieser Arbeit entwickelten Modell zur Beschreibung des popu-
lären Dramas liegen zwei komplementäre Annahmen zugrunde. Einerseits werden die 
intendierte Wirkung, die zielgerichtete Funktionalisierung von Darstellungs- und Er-
zählverfahren und deren Orientierung an der Erwartungshaltung des Publikums als 
transhistorische Merkmale der Unterhaltungskomödie betrachtet. Mit Leggatt (2003: 
xiv) ist daher von signifikanten Familienähnlichkeiten zwischen heutigen Romantic 
Comedies wie Notting Hill und ihren elisabethanischen Vorläufern auszugehen: “If we 
could dig Shakespeare up and show him this or any one of a number of similar movies, 
he would need to have most of the jokes and nearly all of the technology explained to 
him, but he would recognize the basic conventions.” Andererseits aber zeichnet sich 
gerade die Komödie durch eine ausgeprägte Flexibilität aus, die es ihr erlaubt, sich an 
neue mediale Rahmenbedingungen anzupassen und auch schnell auf Veränderungen 
                                              
1  In dieser Arbeit werden entsprechend dem Bedeutungsspektrum des englischen comedy 

die Begriffe Unterhaltungsdrama, dramatische Unterhaltung, kommerzielles Drama und 
Komödie weitgehend synonym gebraucht. Wenn explizit vom Theater die Rede ist, wer-
den der Begriff Bühnenkomödie (stage comedy) bzw. die Gattungsbezeichnung des je-
weiligen Subgenres verwendet. 
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des Publikumsgeschmacks zu reagieren: Die Komödie ist in besonderem Maße kon-
textorientiert.  

Durch den doppelten Fokus auf Kontinuitäten, die der Komödie ein ausgeprägtes 
Gattungsgedächtnis attestieren (vgl. Innes 2002: 252), aber auch auf die spezifischen 
medialen und kulturellen Kontexte des populären Dramas, die seine Anpassungs- und 
Wandlungsfähigkeit hervorheben, grenzt sich diese Arbeit von normativen Ansätzen 
der Dramentheorie ab, die programmatisch bestimmte Erscheinungsformen oder Spiel-
arten des Dramas verabsolutieren. Dies gilt etwa für Peter Szondis 1959 erschienene 
Monographie Theorie des modernen Dramas (1880-1950), einen der einflussreichsten 
Entwürfe der deutschsprachigen Dramentheorie in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhun-
derts. Unter Ausschluss älterer, als undramatisch aufgefasster Formen wie der geistli-
chen Spiele des Mittelalters und der Historien Shakespeares, aber auch der griechi-
schen Tragödie, reserviert Szondi den Begriff Drama für eine „bestimmte Form von 
Bühnendichtung“ (Szondi 1965 [1963]: 13), die er in einer oft zitierten Passage wie 
folgt charakterisiert: „Das Drama ist absolut. Um reiner Bezug, das heißt: dramatisch 
sein zu können, muß es von allem ihm Äußerlichen abgelöst sein. Es kennt nichts  
außer sich.“ (Ebd.: 15) 

Konstitutiv für den Typus des absoluten Dramas, dessen Ursprung in der Renais-
sance liege, seien, so Szondi (ebd.), die „Alleinherrschaft des Dialogs“, die „vielge-
schmähte ‚Guckkastenbühne‘“ (ebd.: 16) als adäquate Präsentationsform sowie ein  
bestimmter, der Illusionsbildung verpflichteter Schauspielstil: „Die Relation Schauspie-
ler-Rolle darf keineswegs sichtbar sein, vielmehr müssen sich Schauspieler und Dra-
mengestalt zum dramatischen Menschen vereinen.“ (Ebd.) Das Publikum des absoluten 
Dramas ist der passive Beobachter, der dem Geschehen auf der Bühne gebannt folgt: 
„Sowenig die dramatische Replik Aussage des Autors ist, sowenig ist sie Anrede an den 
Zuschauer. Dieser wohnt vielmehr der dramatischen Aussprache bei: schweigend, mit 
zurückgebundenen Händen, gelähmt vom Eindruck einer zweiten Welt.“ (Ebd.: 15f.) 

Die Diskrepanz zwischen Szondis Dramentheorie und der pragmatischen Poetik 
der Unterhaltungskomödie, einem dezidiert wirkungsorientierten Genre, liegt auf der 
Hand: Die Absolutheit des Dramas ist das Gegenteil der Transgressivität der Komödie. 
Die populäre Komödie findet nicht als dramatisches Kunstwerk auf einer das Publi-
kum ausschließenden Guckkastenbühne nach Szondis Modell statt, sondern strebt im 
Spiel mit Emotionen nach der Überwindung der Grenze zwischen Bühnen- und Zu-
schauerraum und stellt dabei ihre Artifizialität zur Steigerung des komischen Effekts 
häufig bewusst zur Schau. Sie bedient sich ihres historisch gewachsenen Themen- und 
Formenrepertoires, um die von Szondi geschilderte Rezeptionshaltung nach Kräften zu 
verhindern: Der schweigende, mit zurückgebundenen Händen wie gelähmt auf seinem 
Platz sitzende Zuschauer ist sicher nicht das Ziel, er wäre das Ende der Komödie. 

Das Erkenntnisinteresse der vorliegenden Studie richtet sich auf die dramatischen 
Strategien, mit denen die Komödie das genaue Gegenteil zu erreichen sucht: die emotio-
nale Reaktion des Publikums als Grundbedingung für kurzweiligen Zeitvertreib. Das 
Spektrum der potentiell hervorgerufenen Emotionen reicht vom hämischen Lachen und 
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der Schadenfreude über das befreiende Lachen bis hin zu Mitgefühl und sogar zu Tränen 
der Rührung. Dieses Wirkungspotential,2 das es im Einzelfall genauer zu bestimmen gilt, 
ist der Effekt einer Dramaturgie, die sich auf komische Situationen, Charaktertypen, Fi-
gurenkonstellationen, Erzählstrategien und Handlungsstrukturen stützt. Daraus ergeben 
sich die Ansatzpunkte einer von der pragmatischen Poetik ausgehenden Dramenanalyse: 
Mit welchen erzählerischen Mitteln arbeitet die Komödie? Wie passen sich dramatische 
und narrative Formen und Strukturen an den Aufführungskontext, die jeweilige Form 
der medialen Präsentation an? Wie reflektieren Subgenres wie die city comedy auf der 
Bühne oder die Romantic Comedy im Film veränderte Auffassungen von Urbanität und 
Beziehungsmodellen?3 Wie beeinflussen Medienwandel, Medienkonkurrenz und Medi-
enwechsel, z.B. von der Bühnenkomödie hin zur Film- und Fernsehkomödie, das Reper-
toire an Themen und Formen? Welche neuen Subgenres, Formate und Kompositionsre-
geln entstehen, und wie definiert sich dadurch das Genre immer wieder neu? Wie lassen 
sich also Erinnern und Vergessen im generischen Gedächtnis der Komödie konzipieren? 

Wie diese Leitfragen bereits zeigen, stellt das im Folgenden entwickelte pragmati-
sche Beschreibungsmodell der Komödie etablierte Gattungsbegriffe nicht prinzipiell in 
Frage, sondern setzt sie, in Trappens (2001: 2) Terminologie, „zweckhaft“ ein, ohne 
die gerade in der Forschung zur Komödie immer wieder ergebnislos diskutierten gat-
tungspoetologischen Probleme lösen zu wollen. Damit wird versucht, ein von Trappen 
beschriebenes Dilemma aller gattungstheoretischen Ansätze zu umgehen: „In dem 
Moment […], wo sie zum Gegenstand der Reflexion werden, also selbst Diskursthe-
ma, nicht mehr Diskurselement sind, werden Gattungen und ihre Begrifflichkeit zu 
einem schwierigen, kaum mehr lösbaren, zumindest bis heute ungelösten Problem.“ 
(Ebd.) Der Überblick über Definitionen der Komödie zu Beginn des folgenden Kapi-
tels bestätigt Trappens Skepsis gegenüber rein deduktiven Klassifizierungen und un-
terstreicht die Vorzüge eines flexiblen, auf dem Konzept der Familienähnlichkeit be-
ruhenden Gattungsbegriffs.4 

Vielversprechende Ansätze zu einer alternativen Theorie und Geschichte des ko-
mischen Dramas, die die Problemstellung und Erkenntnisinteressen der vorliegenden 
Studie konturieren helfen, finden sich in der deskriptiven Dramenpoetik, wie sie Keller 
im Vorwort zu seinem Sammelband Beiträge zu einer Poetik des Dramas (1976) skiz-
ziert. Kellers deskriptiver Ansatz ist geprägt durch die „Konzentration auf das Hand-

                                              
2  Zum Konzept des Wirkungspotentials und seiner Abgrenzung von der Wirkungsintention 

bzw. der historischen Wirkung vgl. Sommer (2000: 327ff.). 
3  Das Subgenre der elisabethanischen Bühnenkomödie (romantic comedy) wird in dieser 

Arbeit durch die Groß- und Kleinschreibung bzw. Kursivierung von dem gleichnamigen 
Filmgenre (Romantic Comedy) unterschieden. 

4  Vgl. Trappen (2001: 8): „Die systematische Gattungstheorie krankt an ihrem ungelösten 
Verhältnis zur Geschichte des Gegenstands, den sie erfassen will. Gerade weil sie zu we-
nig, keineswegs weil sie zu viel mit geschichtlichen Quellen operiert, gewinnt die nicht 
mehr von ihrem Gegenstand kontrollierte Theorie durch eine fatale Eigendynamik die 
Oberhand.“ 



Einleitung 5

werkliche des Metiers“ (ebd.: ix) und eine damit einhergehende „Selbstbescheidung“ 
(ebd.), und er ist sich der fragmentarischen Natur seiner durch die Beschreibung künst-
lerischer Techniken gewonnenen Einsichten ausdrücklich bewusst. Angesichts des 
Formenpluralismus des neueren Dramas verzichtet diese deskriptive Poetik darauf, ein 
‚gesetzliches Kalkül‘ zu formulieren, das der aristotelischen Beschreibung der griechi-
schen Tragödie entspricht: 

Der Begriff der ‚Poetik‘ braucht daher niemanden abzuschrecken, denn keine weitere 
Theorie des Dramas, sondern eine ‚Lehre‘ von der dramatischen Technik soll vorgelegt 
werden. Weder eine ‚Wesenserkenntnis‘ des Dramas wird versucht noch gar eine Deduk-
tion mittels vorgegebener ästhetischer Prämissen; beabsichtigt ist vielmehr, die Bauweise, 
die Motivierungsarten, die Redeformen – die ‚technischen Praktiken‘, wie Brecht sie 
nannte – zu beschreiben. (Ebd.: x) 

An die Stelle von Generalisierungen und idealtypischen Abstraktionen treten dabei 
exemplarische Dramenstudien, die in einer „paradigmatisch verfahrenden Darstellungs-
weise die Funktion von Stilzügen […] erarbeiten“ (ebd.) und so „Modellcharakter für 
das Lehr- und Lernbare bei der Analyse dramatischer Strukturen“ (ebd.) gewinnen kön-
nen. Das strukturalistische Verfahren, das Keller noch gegen den impliziten Vorwurf 
eines „überholten Formalismus“ (ebd.) in Schutz nehmen musste, ist mittlerweile im 
Methodenspektrum der Literaturwissenschaft fest verankert, so dass es keiner Rechtfer-
tigung mehr bedarf. Mit den strukturalen Poetiken und den semiotischen Zeichentheo-
rien des 20. Jahrhunderts liegen komplementäre Beschreibungsmodelle der Formen und 
Funktionen textueller Strukturen vor, die Pfisters wegweisende und in ihrer Systematik 
nach wie vor unübertroffene Studie Das Drama (2000 [1977]) in der Konzeption einer 
„Meta-Sprache zur Analyse und Beschreibung dramatischer Texte“ (ebd.: 14) verbindet. 

Während sich die vorliegende Arbeit Kellers Forderungen nach der formalen Ana-
lyse funktionaler Dramenstrukturen zu eigen macht und seine Auffassung von Poetik 
als Lehre von der dramatischen Technik aufgreift, ist seine literatursoziologische Kon-
zeption der gesellschaftlichen Funktion des Dramas (vgl. ebd.: xiii) mittlerweile als 
überholt anzusehen. An die Stelle der von Keller als Desiderat bezeichneten Soziolo-
gie der literarischen Formen, die nie die in den 1970er Jahren an sie gestellten Erwar-
tungen erfüllen konnte, treten hier neuere erinnerungs- und funktionsgeschichtliche 
Ansätze zur Beschreibung des Verhältnisses des dramatischen Textes zu seinen kultu-
rellen Kontexten und seiner generischen Tradition. Diese erweitern nicht nur die Per-
spektive der systematischen Textpoetik um diachrone Aspekte, sondern bilden auch 
die Grundlage für eine – bewusst exemplarische – Gattungs- und Mediengeschichte 
der Komödie. 

Was aber ist aus dieser Perspektive unter den Funktionen der Komödie zu verste-
hen? Bei Keller bezieht sich der Funktionsbegriff allgemein auf die Semantisierung 
literarischer Formen: „Was als ‚Äußeres‘ eines Dramas erscheinen mag, sei es die 
Szenenfolge oder die Motivierungstechnik, ist immer auch ‚Äußerung‘, Funktionsele-
ment eines intentionalen Ganzen, das aussagt, wie ein Dramatiker im Bühnenspiel 
Wirklichkeit erfasst und erschafft.“ (Ebd.: x) In Anlehnung an die in Sommer (2000) 
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vorgenommene Explikation des Funktionsbegriffs wird im Folgenden zwischen der 
Wirkungsintention, dem Wirkungspotential und der tatsächlichen Wirkung als drei 
zentralen Aspekten funktionsorientierter Ansätze zur Analyse narrativer, dramatischer 
und lyrischer Texte unterschieden. Kellers strukturalistischer Funktionsbegriff, der auf 
die funktionalen Relationen der Elemente des vom Autor geschaffenen Textsystems 
abzielt, ist zwischen der Wirkungsintention, d.h. der Wirkungsabsicht, und dem Wir-
kungspotential als der Summe der möglichen, aber nicht notwendig intendierten, Ef-
fekte dramatischer Formen angesiedelt. Beim Wirkungspotential handelt es sich hin-
gegen um eine auf Interpretationsregeln beruhende Annahme der Mitglieder einer 
Interpretationsgemeinschaft über die Funktionen sprachlicher oder dramaturgischer 
Strategien, aufgrund derer dem Text oder seiner Inszenierung Bedeutung zugeschrie-
ben wird.5 Vom literaturtheoretischen Konstrukt des Wirkungspotentials und den da-
mit begründeten Funktionszuschreibungen abzugrenzen ist die historische Wirkung, 
über die nur eine empirische Rezeptionsforschung Auskunft geben kann. 

Das Wirkungspotential der Komödie ist natürlich nicht auf das laute, spontane Ge-
lächter beschränkt, mit dem man auf eine Clownnummer im Zirkus oder auf einen gu-
ten Witz reagiert. Die Zufriedenheit des Publikums mit der kurzweiligen Unterhaltung, 
die die Situation Comedies im Fernsehen Woche für Woche anstreben, das empathi-
sche Mitgefühl, das Romantic Comedies auszulösen vermögen, die Schadenfreude 
beim Anblick poetischer Gerechtigkeit (Udalls Roister Doister) bzw. bestrafter Töl-
pelhaftigkeit (Wycherleys The Country Wife) oder das Vergnügen darüber, die Ziele 
satirischen Spotts bei Ben Jonson oder Monty Python identifiziert oder die Prätexte 
einer Parodie (Shakespeare in Love) erkannt zu haben, kann sich auf verschiedene 
Weise äußern – “we don’t need actual, explosive laughter that can be measured on a 
laughometer. We can also smile quietly at what we consider droll, but comedy de-
mands a strong reaction, however it is expressed externally” (Charney 1991: 4). Die 
Komödie kann, wie in Steeles sentimental comedy, das Mitgefühl des Publikums akti-
vieren. Sie kann, im Fall der black comedy, auch auf ein Lachen abzielen, das dem 
Zuschauer sprichwörtlich im Hals stecken bleibt oder ihn zu wütenden Protesten 
animiert, wie z.B. Monty Pythons Christusfilmparodie The Life of Brian (1979): “The 
satire in Life of Brian was so fierce, to some, that the film was variously picketed, 
banned, and railed against by many religious groups and citizens’ organizations 
around the world.” (Larsen 2003: 148) 

Vom Wirkungspotential sowie der intendierten bzw. der tatsächlichen Wirkung 
der Komödie abzugrenzen sind die Funktionszuschreibungen, mit denen Theater- und 
Filmkritik, aber auch die Literatur-, Kultur- und Medienwissenschaften, den ästheti-
schen Wert bzw. die gesellschaftliche Rolle des Unterhaltungsdramas zu bestimmen 
                                              
5  Interpretive rules bzw. interpretive community sind Begriffe, mit deren Hilfe Fish (1980) 

aus erkenntnistheoretischer bzw. methodologischer Sicht gegen die Vorstellung argumen-
tiert, die Gegenstände selbst schränkten den Interpretationsspielraum ein. Der Begriff der 
Funktionszuschreibung soll Fishs Forderung nach einer Reflexion des konstruktiven Cha-
rakters von Interpretationen Rechnung tragen. 


