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Kap. I. Merkmale des kŸnstlerischen  
ErzŠhlens:  

NarrativitŠt, FiktionalitŠt, €sthetizitŠt 

1. NarrativitŠt 

 
KŠte Friedemann: Die Rolle des ErzŠhlers in 

der Epik. Berlin 1910. Reprint: Darmstadt 
1965:  

ãWirklichÒ im dramatischen Sinne ist ein Vor-
gang, der eben jetzt geschieht, von dem wir 
Zeuge sind und dessen Entwicklung in die Zu-
kunft wir mitmachen. ãWirklichÒ im epischen 
Sinne aber ist zunŠchst Ÿberhaupt nicht der er-
zŠhlte Vorgang, sondern das ErzŠhlen selbst. 
[É][Der ErzŠhler] symbolisiert die uns seit 

Kant gelŠufige erkenntnistheoretische Auffas-
sung, da§ wir die Welt nicht ergreifen, wie sie 
an sich ist, sondern wie sie durch das Medium 
eines betrachtenden Geistes hindurchgegangen. 
 
Franz K. Stanzel: Theorie des ErzŠhlens (Gšt-
tingen 1979): ãMittelbarkeitÒ als bestimmendes 
Merkmal erzŠhlender Texte.  
Stanzel !  neueste russischen EinfŸhrung in die 
Literaturwissenschaft: Merkmal des ErzŠhlens 
= oposredovannostÕ (ãMittelbarkeitÒ) 
 
2., strukturalistische Konzeption von Narrativi-
tŠt: Darstellung von ZustandsverŠnderungen 
(representation of changes of state) 
innere und Šu§ere ZustŠnde 
Agenten !  Handlung 
Patienten !  Vorkommnis 
 
Narrative Texte in dem oben beschriebenen 
weiteren Sinne erzŠhlen eine Geschichte (story, 
histoire, !"#$%&#'$()*  +%&",+*). 
ãGeschichteÒ = Inhalt einer ErzŠhlung im Ge-
gensatz zu dem sie darstellenden Diskurs 
 
Minimalbedingung der NarrativitŠt: mindestens 
eine VerŠnderung eines Zustands in einem ge-
gebenen zeitlichen Moment dargestellt. 
Darstellung: explizit oder implizit (durch Dar-
stellung von zwei miteinander kontrastierenden 
ZustŠnden) 
 
E. M. Forster (Aspects of the Novel, London 
1927) Minimalgeschichte: ãThe king died and 
then the queen diedÒ. 
Dagegen GŽrard Genette (Nouveau discours du 
rŽcit, Paris 1983): ãMon rŽcit minimal est sans 
doute encore plus pauvre, mais pauvretŽ nÕest 
pas vice, que lÕhistoire selon Forster. Tout juste 
âThe king diedÔÒ. 
 
Die ZustandsverŠnderung, die fŸr NarrativitŠt 
konstitutiv ist, hat drei Bedingungen:  
1.  Eine temporale Struktur mit mindestens 

zwei ZustŠnden, einem Ausgangs- und ei-
nem Endzustand (the king alive Ð dead).  
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2.  Eine €quivalenz von Ausgangs- und End-
zustand, d. h. SimilaritŠt und Kontrast der 
ZustŠnde, genauer: IdentitŠt und Differenz 
ihrer Eigenschaften (alive vs. dead). Volle 
IdentitŠt der Eigenschaften ergibt keine 
ZustandsverŠnderung. Aber auch die abso-
lute Differenz konstituiert sie nicht, denn 
Anfangs- und Endzustand mŸssen ver-
gleichbar sein, etwas Gemeinsames haben.  

3.  Die beiden ZustŠnde und die sich zwischen 
ihnen ereignende VerŠnderung mŸssen 
sich auf ein und dasselbe Subjekt des Han-
delns oder Erleidens (hier: der arme Kš-
nig) oder auf ein und dasselbe Element des 
ãsettingÒ beziehen. 

 
dynamische vs. statische Elemente als Teile ei-
ner Geschichte 
narrativer vs. deskriptiver Textmodus 

2. Narration vs. Deskription 

Texte, die im strukturalistischen Sinne narrativ 
genannt werden, prŠsentieren, im Gegensatz zu 

deskriptiven Texten, eine temporale Struktur, 
erzŠhlen eine Geschichte, sind v.a. im dynami-
schen Textmodus gehalten. 
 
Die klassische Definition von NarrativitŠt er-
fasst nur solche Werke, die eine vermittelnde 
ErzŠhlinstanz enthalten, und schlie§t alle lyri-
schen und dramatischen Texte aus.  
Die strukturalistische Definition weist dem Be-
reich des Narrativen Werke jeglichen Mediums 
zu, nicht nur verbale, die auf irgendeine Weise 
eine Geschichte erzŠhlen, und schlie§t alle rein 
deskriptiven Werke aus.  
 
Starke Tendenz zu hoher DeskriptivitŠt hat die 
sogenannte ãSkizzeÒ (oc-erk). 
Beispiel fŸr reine Beschreibung und Klassifika-
tion ist Dmitrij Grigorovi! s Skizze Petersbur-
ger LeierkastenmŠnner (1845) 
 

 
Gegenstand der Narratologie (punktiert) 

und 
Menge der Texte, auf die sich die vorgetra-

gene Theorie konzentriert (Doppellinie) 
  Texte    

      
      
      
 Narrative Texte 

 (im weiteren Sinne) 
= stellen eine Geschich-

te dar 

  Deskriptive  
Texte  

= stellen einen 
Zustand dar 

†brige  
Texte 

   
 

 

   

 

 

 

ErzŠhlende  
Texte 

(= narrative Texte 
im engeren Sinne) 
Die Geschichte 
wird von einem 
ErzŠhler erzŠhlt. 

 Mimetische  
Texte 

stellen eine Ge-
schichte un-
mittelbar dar 
(Drama, Film, 

Ballett, Pantomi-
me, narratives 

Bild usw.). 
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3. Ereignis und Ereignishaftigkeit 

ZustandsverŠnderung allein reicht nicht.  
Deshalb Begriff des Ereignisses (englisch: 
event, russisch: sobytie).  
 
Wolf Schmid: Narrativity and Eventfulness. In: 

T. Kindt, H. H. MŸller (eds.), What is Nar-
ratology. Questions and Answers Regarding 
the Status of a Theory (= Narratologia 1), 
Berlin/New York, 17Ð33. 

Peter HŸhn: Event and Eventfulness. In: In: 
P. HŸhn, J. Pier, W. Schmid, J. Schšnert 
(eds.), Handbook of Narratology, Berlin/ 
New York, 80Ð97. 

 
Ereignis = ein besonderer, nicht alltŠglicher 
Vorfall. 
Goethe: Novelle stellt dar: ãereignete unerhšrte 
BegebenheitÒ 
 
Jurij Lotman: Struktura chudo!estvennogo tek-
sta, Moskva.  
Dt.: Die Struktur literarischer Texte, MŸnchen: 
1. ãVersetzung einer Person Ÿber die Grenze 

eines semantischen FeldesÒ,  
2. ãbedeutsame Abweichung von der NormÒ 
3. ã†berschreiten einer VerbotsgrenzeÒ. (Die-

se Grenze kann eine topographische sein, 
aber auch eine pragmatische, ethische, psy-
chologische oder kognitive.)  
 

Ereignis = Abweichung von dem in einer gege-
benen narrativen Welt GesetzmŠ§igen, Norma-
tiven, dessen Vollzug die Ordnung dieser Welt 
aufrechterhŠlt.  
Den ãSujettextenÒ (= ereignishaften Texten), in 
denen sich eine GrenzŸberschreitung ereignet, 
stellt Lotman die ãsujetlosenÒ oder ãmythologi-
schenÒ Texte gegenŸber, die nicht von Neuig-
keiten einer sich wandelnden Welt erzŠhlen, 
sondern die zyklischen Iterationen und die Iso-
morphien eines geschlossenen Kosmos darstel-
len, dessen Ordnungen grundsŠtzlich affirmiert 
werden.  
 
Das Ereignis = ZustandsverŠnderung, die be-
sondere Bedingungen erfŸllt.  
1. Grundbedingung = FaktizitŠt oder RealitŠt 
der VerŠnderung. GewŸnschte, imaginierte 
oder getrŠumte VerŠnderungen bilden kein Er-
eignis. Allenfalls der reale Akt des WŸnschens, 

der Imagination oder des TrŠumens selbst kann 
ein Ereignis sein. 
 
2. Grundbedingung = ResultativitŠt.  
VerŠnderungen, die ein Ereignis bilden, sind  
1) nicht inchoativ, d. h. werden nicht nur be-
gonnen,  
2) nicht konativ, werden nicht nur versucht,  
3) auch nicht durativ, befinden sich nicht nur 
im Zustand des Vollzugs,  
4) sondern sind resultativ, d. h. gelangen in der 
jeweiligen narrativen Welt des Textes zu einem 
Abschluss.  
 
RealitŠt und ResultativitŠt = notwendige, aber 
nicht hinreichende Bedingungen des Ereig-
nisses Denn auch VerŠnderungen, die in einer 
narrativen Welt als ganz trivial und selbstver-
stŠndlich, also eben nicht als Ereignisse emp-
funden werden, kšnnen diese beiden Bedin-
gungen erfŸllen. 
 
Bisherige Hauptkategorien:  
1. ZustandsverŠnderung,  
2. Ereignis, d. h. einer ZustandsverŠnderung, 
die RealitŠt und ResultativitŠt voraussetzt und 
weitere Bedingungen erfŸllen muss, und  
3. Ereignishaftigkeit, die eine skalierbare, gra-
dationsfŠhige Eigenschaft von Ereignissen ist. 
 
Dazu 4. Begriff: tellability = ErzŠhlwŸrdigkeit. 
In ErzŠhlungen mit hoher Ereignishaftigkeit 
wird diese in der Regel mit der ErzŠhlwŸrdig-
keit zusammenfallen. In ErzŠhlungen mit nied-
riger Ereignishaftigkeit kann die ErzŠhlwŸrdig-
keit auf dem Fehlen eines Ereignisses beruhen, 
das der Leser erwartet haben wird.  
 
Beispiel: Jak si nakou"il pan Vorel p#novku aus 
Jan Nerudas Pov’dky malostranskŽ. 
 
Wolf Schmid: Jak si nakou!il pan Vorel p"nov-

ku. Ud‡lostnost v Nerudov#ch Pov’dk‡ch 
malostransk$ch. %esk‡ literatura 42 (1994), 
570Ð583. 
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FŸnf Merkmale, die Ÿber den Grad der Ereig-
nishaftigkeit entscheiden (befinden sich in einer 
hierarchischen Ordnung, d. h. sie sind unter-
schiedlich wichtig, und sie sind gradationsfŠ-
hig, d. h. sie kšnnen in unterschiedlichem Ma-
§e realisiert sein und deshalb ein Ereignis mehr 
oder weniger ereignishaft machen).  

Damit eine ZustandsverŠnderung ein Ereignis 
genannt werden kann, mŸssen die beiden in der 
Hierarchie hšchsten Merkmale zumindest in 
einem bestimmten Grad realisiert sein.  
 
1. Relevanz der VerŠnderung. Die Ereignis-
haftigkeit steigt in dem Ma§e, wie die Zu-
standsverŠnderung in der jeweiligen narrativen 
Welt als wesentlich empfunden wird.  
RelativitŠt des Relevanzbegriffs (Beispiel: 
$echovs ErzŠhlung Ein Ereignis [Sobytie]. 

2. ImprŠdiktabilitŠt. Die Ereignishaftigkeit 
steigt mit dem Ma§ der Abweichung von der 
narrativen ãDoxaÒ, dem in der jeweiligen nar-
rativen Welt allgemein Erwarteten. Ein Ereig-
nis beruht nicht notwendig auf der Verletzung 
einer Norm, auf der †berschreitung einer 
Grenze, wie Lotman postulierte, sondern kann 
auch im Bruch einer Erwartung bestehen. Eine 
ereignishafte VerŠnderung ist im wšrtlichen 
Sinne paradoxal, d. h. gegen die Erwartung. 

(Aristoteles bestimmt das Paradoxon unter an-
derem als das, was der allgemeinen Erwartung 
widerspricht [De arte rhetorica, 1412a 27]. 

Dabei bezieht sich die Doxa auf die narrative 
Welt (storyworld) und ihre Protagonisten, nicht 
auf die Handlungserwartung, den script des an 
bestimmten Mustern orientierten Lesers. Bei-
spiel fŸr schwache ImprŠdiktabilitŠt: $echovs 
ErzŠhlung Die Braut (Nevesta). 
Beispiel fŸr Annullierung der ImprŠdiktabilitŠt: 
$echovs Der Literaturlehrer (U&itelÕ slovesno-
sti).  
 
3. KonsekutivitŠt: Die Ereignishaftigkeit einer 
ZustandsverŠnderung steigt in dem Ma§e, wie 
die VerŠnderung im Rahmen der erzŠhlten 
Welt Folgen fŸr das Denken und Handeln des 
betroffenen Subjekts hat. In besonderem Ma§e 
ereignishaft sind ZustandsverŠnderungen, die 
nicht nur die persšnliche Befindlichkeit des 

Subjekts, sondern die Doxa und die Normen 
der jeweiligen erzŠhlten Welt verŠndern. 
Beispiel fŸr Mangel an KonsekutivitŠt $echovs 
Literaturlehrer.  
Die mangelnde KonsekutivitŠt wird bei $echov 
hŠufig dadurch verschleiert, dass das ErzŠhlen 
abbricht, bevor der Held seine Ziele erreicht 
hat. Die nicht wenigen Interpreten, die aus dem 
Potentialis des offenen Endes einen Realis ma-
chen, geben der ZustandsverŠnderung eine Re-
sultativitŠt und KonsekutivitŠt, die die Ge-
schichte selbst nicht gestaltet. 

4. IrreversibilitŠt. Die Ereignishaftigkeit nimmt 
zu mit der IrreversibilitŠt des aus der VerŠnde-
rung resultierenden neuen Zustands, d. h. mit 
der Unwahrscheinlichkeit, dass der erreichte 
Zustand rŸckgŠngig gemacht wird.  
BeispielfŸr zweifelhafte IrreversibilitŠt: $eÐ
chovs Braut. ãSie ging zu sich nach oben, um 
sich reisefertig zu machen, und am nŠchsten 
Morgen verabschiedete sie sich von den Ihren, 
und voller Lebensfreude verlie§ sie die Stadt Ð 
wie sie annahm Ð fŸr immerÒ.   

5. Non-IterativitŠt. VerŠnderungen, die sich 
wiederholen, konstituieren, selbst wenn sie 
relevant und imprŠdiktabel sind, bestenfalls nur 
geringe Ereignishaftigkeit. Beispiele: $echovs 
Seelchen (Du' e&ka) + Die Braut  
 
Die Darstellung der Iteration nŠhert die Narra-
tion der Deskription. Deskriptive Texte haben 
nicht zufŠllig eine AffinitŠt zu iterativen Vor-
gŠngen und Handlungen. 
 
Damit eine ZustandsverŠnderung ein Ereignis 
genannt werden kann, mŸssen die beiden in der 
Hierarchie hšchsten Merkmale (Relevanz, Im-
prŠdiktabilitŠt) zumindest in einem bestimmten 
Grad realisiert sein.  
 
Bei wieviel Ereignishaftigkeit wird eine Zu-
standsverŠnderung zu einem Ereignis oder Ð 
umgekehrt Ð wie wenig Ereignishaftigkeit to-
leriert ein Ereignis? Frage nicht allgemein zu 
beantworten, sondern ist erstens durch das Er-
eignismodell einer Epoche, einer literarischen 
Stršmung und einer Gattung beeinflusst, zwei-
tens durch das jeweilige Werk mehr oder weni-
ger deutlich vorgegeben und unterliegt drittens 
dem Urteil des Rezipienten.  
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4. Ereignishaftigkeit, Interpretation und 
Kontext 

Einwand: Merkmale stark interpretationsab-
hŠngig. 
Stark interpretationsabhŠngig ist oft schon die 
Feststellung einer VerŠnderung der Situation 
(Beisp.: $echovs Dame mit dem HŸndchen 
[Dama s soba&koj])  
InterpretationsabhŠngig sind insbesondere Re-
levanz und ImprŠdiktabilitŠt.  
Die InterpretationsabhŠngigkeit hat zwei Facet-
ten: den Instanzenbezug und die Kontextsensi-
tivitŠt.  
Was hei§t hier âKontextÔ?  
1. Das System der sozialen Normen und Werte 
der Entstehungszeit eines Werks oder der in 
ihm dargestellten Handlungszeit.  
2. Die individuellen Werte, Normen und Ideo-
logien, die den erzŠhlten, erzŠhlenden und im-
pliziten Sender- und EmpfŠngerinstanzen zuge-
schrieben werden.  
3. Das Ereigniskonzept in den Gattungen und 
literarischen Richtungen einer Epoche.  
4. Der intertextuelle Kontext (Beispiel Alek-
sandr Pu%kins Novelle Der Stationsaufseher 
[Stancionnyj smotritelÕ])  
 
Welchen Erkenntniswert hat der Katalog der 
Kriterien fŸr die Ereignishaftigkeit?  
1. Er soll die Heuresis fšrdern, insofern er zen-
trale PhŠnomene des Narrativen zu erkennen 
und zu unterscheiden hilft. Und damit unter-
stŸtzt er die Artikulation von Werkinterpreta-
tionen.  
2. Ereignishaftigkeit ist ein kulturell spezifi-
sches und historisch verŠnderliches PhŠnomen 
narrativer ReprŠsentationen. Von besonderer 
Bedeutung ist der Katalog deshalb fŸr kulturty-
pologische und literatur- wie mentalitŠtsge-
schichtliche Fragestellungen.  
 
Beispiele aus der russischen Literatur: 
1. altrussische Literatur (russische Literatur bis 
zum 17. Jahrhundert): Ereignishaftigkeit kein 
positiver Wert.  
2. Ereignishaftigkeit im modernen Sinne erst in 
einigen ãweltlichen ErzŠhlungenÒ (svetskie 
povesti) des 17. Jahrhunderts auf. Sie sind von 
der westeuropŠischen Novelle beinflu§t, die 

Ÿber das katholische Polen in das orthodoxe 
Moskovien gelangt ist.  
Frol Skobeev 
3. Im 18. Jahrhundert verdrŠngte die klassizisti-
sche Dichtungskonzeption ereignishaftes Er-
zŠhlen.  Die klassizistische Episteme ist vom 
Odnungsgedanken geleitet und zielt auf die 
Klassifikation aller Erscheinungen. Das bedingt 
die Dominanz der Deskription Ÿber die Narra-
tion. Wechselnde PrŠdikationen begrŸnden 
keine VerŠnderungen, sondern charakterisieren 
die Dinge in ihrem Sein und ihren Mšglich-
keiten, die beide eine grundsŠtzlich nicht-
kontingente Entfaltung vorherbestimmen. Da-
mit ist Ereignishaftigkeit im modernen Sinne 
ausgeschlossen, da die sie bedingenden Merk-
male ImprŠdiktabilitŠt und GrenzŸberschrei-
tung keinen positiven Ort im Tableau der Welt 
haben. 
4. Ereignishaftigkeit setzt sich erst mit der Pro-
sa des Sentimentalismus und der Romantik um 
die Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert durch. 
Das Ereignis wird nun zunehmend als VerŠnde-
rung des inneren, mentalen Zustand einer Figur 
modelliert. Hšhepunkt dieser Entwicklung sind 
die Romane des Realismus.  
Romane Ivan Turgenevs: Mensch weitgehend 
unverŠnderlich  
Tolstoj und Dostoevskij: mentale Prozesse der 
Helden, die man als plštzliches Begreifen,  
Einsicht und Erleuchtung bezeichnet hat.  
5. Im Postrealismus ($echovs Narration) Krise: 
Problematisierung eines mentalen Ereignisses, 
einer existentiellen oder sozialen Erkenntnis, 
einer emotionalen Umstimmung oder einer 
ethisch-praktischen Neuorientierung.  
Wenn sich ein Ereignis nicht herstellt, wird die 
tellability der Geschichten durch die Darstel-
lung des Vorenthalts gebildet.  
6. Sozialistischer Realismus: Die Konversion 
des Zweiflers oder sogar SchŠdlings zum auf-
recht kŠmpfenden Befreier des Volkes war ei-
nes der beliebtesten scripts dieser Literatur. 
Aber in diesem heilsgeschichtlichen Denken 
sui generis die Mšglichkeiten positiver Grenz-
Ÿberschreitung als Šhnlich beschrŠnkt wie in 
der kirchlichen Literatur des Mittelalters. 
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2. FiktionalitŠt 

 
Fiktional = Text  
Fiktiv = das im fiktionalen Text Dargestellte.  
GegensŠtze: 
fiktiv vs. real  
fiktional vs. faktual 
(im Engl. Fiction and Faction). 
 
fiktiv : russ. vymyâlennyj  
lat. fingere (u. a. âbildenÔ, âformenÔ, âgestaltenÔ, 
âkŸnstlerisch darstellenÔ, âsich vorstellenÔ, âer-
sinnenÔ âerdichtenÔ, âfŠlschlich vorgebenÔ) 
Fiktion = Darstellung einer eigenen, autono-
men, innerliterarischen Wirklichkeit. 
AristotelesÕ Mimesis ! imitatio von etwas 
schon Existierendem, sondern Darstellen einer 
eigenen Wirklichkeit, die nicht vorgegeben ist, 
sondern allererst in der Mimesis konstruiert 
wird.  
ãDarstellung der HandlungÒ (m’mhsiv 
pr‡xewv) = ãMythosÒ (mžjov) 
ãMythosÒ = (erzŠhlte) Geschichte 
ãMythosÒ = ãZusammenfŸgung der Gescheh-
nisseÒ (sœnjhsiv Ñ oder sœstasiv Ñ t¿n 
pragm‡twn).  
Im Fall der Tragšdie, der wŸrdigsten Form von 
Mimesis, besteht die Wirkung darin, ãŸber das 
Mitleid und die Furcht zu einer Reinigung von 
derartigen Affekten zu gelangenÒ.  
 
A. begreift die Mimesis  als ãMachenÒ (po’h-
siv), als Konstruktion. Im Gegensatz zum His-
toriker, der erzŠhlt, was geschehen ist, was zum 
Beispiel Alkibiades gesagt und getan hat, ist es 
die Aufgabe des Dichters zu berichten, ãwas 
geschehen kšnnte und was nach Angemessen-
heit oder Notwendigkeit mšglich wŠreÒ. Ge-
genstand des Dichters ist also nicht das wirk-
lich Geschehene (tˆ gen—mena), sondern das 
Mšgliche (tˆ dunat‡ ). Deshalb ist die Dich-
tung ãphilosophischer und bedeutender als die 
GeschichtsschreibungÒ. 
 
Die Fiktion, im Aristotelischen Sinne als Mi-
mesis verstanden, ist eine kŸnstlerische Kon-
struktion einer mšglichen Wirklichkeit. Inso-
fern sie nicht nur bestimmte existierende oder 
frŸhere Handlungen, Handelnde und Welten 
darstellt, sondern mšgliche Welten, hat diese 

Konstruktion den Charakter eines Denkmo-
dells. 
In der Literaturwissenschaft und der philoso-
phischen €sthetik wird die Spezifik der Litera-
tur als ontologisches Problem der FiktivitŠt der 
dargestellten GegenstŠnde behandelt. Unter 
dem Vorzeichen der ãlinguistischen WendeÒ in 
den Geisteswissenschaften und unter der Vor-
herrschaft der analytischen Philosophie verbrei-
tet sich ein Ansatz, der anstelle des Seinscha-
rakters der GegenstŠnde die Eigenart des Dis-
kurses in den Mittelpunkt rŸckt und nach der 
Semantik und Pragmatik des fiktionalen Rede 
fragt. 
 
Vgl. dazu die †bersicht: 
RŸhling, Lutz: FiktionalitŠt und PoetizitŠt. In: 
H. L. Arnold & H. Detering (Hgg.), GrundzŸge 
der Literaturwissenschaft, MŸnchen 1996, S. 
25-51. 
 
Einen Dissens gibt es v. a. in der Frage, ob sich 
fiktionale Texte durch bestimmte distinktive 
Merkmale auszeichnen. Eršffnet hat die Dis-
kussion KŠte Hamburger, die seit den fŸnfziger 
Jahren in einer Reihe von Arbeiten  die Eigen-
art der ãfiktionalen GattungÒ behauptete.  
 
Hamburger, KŠte: Die Logik der Dichtung. 
Stuttgart, 1957. 2., verŠnderte Auflage. Stutt-
gart, 1968. 
 
GegenŸber Hamburger und ihren AnhŠngern 
lehnen viele Theoretiker die Existenz irgend-
welcher Fiktionssymptome kategorial ab. Eine 
dritte Gruppe von Theoretikern, die die Fiktio-
nalitŠt fŸr eine grundsŠtzlich relative, pragmati-
sche Kategorie halten, verweist auf die Exi-
stenz bestimmter ãmetakommunikativerÒ oder 
ãkontextueller SignaleÒ der Fiktion.  
Metakommunikative Signale: ãParatexteÒ (Ge-
nette) wie Titel und Untertitel, Vorwšrter, 
Widmungen u. Š., die mehr oder weniger expli-
zit die FiktionalitŠt des Werks anzeigen.  
Ein kontextuelles Signal:  etwa die Veršffentli-
chung des Werks in einem bestimmten Verlag 
oder in einer bestimmten Reihe.  
Metafiktionale Signale: enthalten Texte, die ih-
re Entstehung, ihren Status (evtl. auch ihre Fik-
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tionalitŠt), die gewŸnschte Rezeption und €hn-
liches thematisieren. 
 
Tolstoj Krieg und Frieden: Napoleon wŠhrend 
der Schlacht bei Borodino: 
Napoleon ispytyv al tŠ ! eloe huvstvo, po-
dobnoe tomu, kotoroe ispytyvaet vsegda 
shastlivyj igrok, bezumno kidavâij svoi 
den¾gi, vsegda vyigravâij i vdrug, imenno 
togda, kogda on rasshital vse sluhajnosti 
igry, huvstvuŸwij, hto hem bolee obduman 
ego xod, tem vernee on proigryvaet. [É] V 
pre! nix sra ! eniŠx svoix on obdumyval 
tol¾ko sluhajnosti uspexa, teper¾ ! e bes-
hislennoe kolihestvo neshastnyx sluhaj-
nostej pred stavlŠlos¾ emu, i on o! idal ix 
vsex. Da, qto bylo kak vo sne, kogda helove-
ku predstavlŠetsŠ nastupaŸwij na nego 
zlo dej, i helovek vo sne razmaxnulsŠ i uda-
ril svoego zlodeŠ s straânym usi liem, k o-
toroe, on znaet, dol! no unihto ! it¾ ego, i 
huvstvuet, hto ruka ego, bessil¾naŠ i mŠg-
kaŠ, padaet, kak trŠpka, i u! as neotrazimoj 
pogibeli ob xvaty vaet bespomownogo hel o-
veka. (Tolstoj L. N. Sobr. soh. v 12 t. T. 6. 
M., 1962. S. 276Ñ278) 
Napoleon war schwer zumute, ihn belastete ein 
GefŸhl, wie es ein bisher immer erfolgreicher 
Spieler empfindet, der sein Geld stets sinnlos 
gewagt und immer gewonnen hat und der nun, 
da er alle EventualitŠten des Spiels berechnet 
hat, mit einmmal fŸhlt, da§ er um so sicherer 
verliert, je grŸndlicher er seinen Vorgehen be-
dacht hat. [É] In seinen frŸheren Schlachten 
hatte er nur die EventualitŠten des Erfolgs be-
dacht, jetzt aber tauchte in seiner Vorstellung 
eine unendliche Menge unglŸcklicher Eventua-
litŠten auf, und er erwartete sie alle. Ja, es war 
wie im Traum, wenn dem Menschen ein ihn 
angreifender Mšrder erscheint und der Mensch 
im Traum ausgeholt hat, um seinen Mšrder mit 
schrecklicher Gewalt zu treffen, die ihn, wie er 
wei§, vernichten mu§, und er fŸhlt, da§ seine 
Hand kraftlos und schlapp wie ein Lappen her-
abfŠllt, und das Entsetzen vor dem unentrinn-
baren  Verderben den hilflosen Menschen er-
fa§t. 
 
 
 
 

Grundmodell der FiktionalitŠt: 
¥ Fiktiv sein = nur dargestellt, aber nicht im 

Raum-Zeit-System der Wirklichkeit auf-
findbar sein.  

¥ Die literarische Fiktion ist die Darstellung 
einer Welt, die keine direkte Beziehung des 
Dargestellten zu einer realen au§erliterari-
schen Welt impliziert.  

¥ Die Fiktion besteht im Machen, in der Kon-
struktion einer ausgedachten, mšglichen 
Welt.  

¥ FŸr die Mimesis kann der Schšpfer der dar-
gestellten Welt Elemente aus unterschiedli-
chen Welten nehmen und zusammenfŸgen.  

¥ Die thematischen Einheiten, die als Ele-
mente in die fiktive Welt eingehen, kšnnen  
1) aus der realen Welt bekannt sein,  
2) in unterschiedlichen Diskursen der 

jeweiligen Kultur zu Hause sein,  
3) Šlteren oder fremden Kulturen ent-

stammen oder  
4) nur in der Imagination existieren.  

¥ UnabhŠngig von ihrer Herkunft werden alle 
thematischen Einheiten beim Eingang in 
das fiktionale Werk zu fiktiven. 

 
Referentielle Zeichen. Die referentiellen Signi-
fikanten des fiktionalen Textes verweisen nicht 
auf bestimmte au§ertextliche Referenten, son-
dern beziehen sich nur auf innertextliche Refe-
renten der jeweiligen dargestellten Welt.  
Die ãHinausversetzungÒ (Ingarden) der inner-
textlichen Referenten Ÿber die Grenzen des 
Textes, die fŸr faktuale Texte charakteristisch 
ist, findet in der fiktionalen Literatur nicht statt. 
 
Ingarden, Roman: Das literarische Kunstwerk. 
Halle (Saale), 1931. 4. Aufl.: TŸbingen, 1972.  
 
ãParadoxe Funktion der Pseudo-Referenz oder 
eine Denotation ohne DenotatÒ. 
 
Genette, GŽrard: Fiction et diction. Paris 1991. 
Dt. (Fiktion und Diktion), MŸnchen 1992. 
Russ. (Vymysel i slog [Fictio et dictio]) in: 
G.G., Figury, M. 1998, 342-451. 
 
Im fiktionalen Werk sind alle thematischen 
Elemente der erzŠhlten Welt fiktiv: Personen, 
RŠume, Zeiten, Handlungen, Reden, Gedanken, 
Konflikte usw.  
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Im ErzŠhlwerk wird nicht einfach erzŠhlt, son-
dern ein ErzŠhlakt dargestellt.  

 

 
 

Autorkommunikation 
  

Autor  Darstellung  Adressat 
     
     
     
  Dargestellte Welt   
 
 

 
ErzŠhlkommunikation 

 
ErzŠhler  ErzŠhlen  Adressat 

     
     
     
  ErzŠhlte Welt   
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Kap. II. Die Kommunikationsebenen im 
ErzŠhlwerk  

  
EmpfŠnger: Adressat vs. Rezipient.  
Der Adressat = der vom Sender unterstellte 
oder intendierte EmpfŠnger 
Der Rezipient = der faktische EmpfŠnger, 
von dem der Sender mšglicherweise nichts 
wei§.  
 
Zur Kommunikation im ErzŠhlwerk : 
Wolf Schmid: Der Textaufbau in den ErzŠh-
lungen Dostoevskijs, MŸnchen 1973, 2. Aufl. 
mit einem Nachwort ãAntwort an die Kriti-
kerÒ: Amsterdam 1986, bes. S. 20-38. 
Hannelore Link: Rezeptionsforschung. eine 
EinfŸhrung in Methoden und Probleme, 
Stuttgart 1976, bes. 16-38. 
Cordula Kahrmann; Gunter Rei§; Ma n-
fred Schluchter: ErzŠhltextanalyse. Eine 
EinfŸhrung in Grundlagen und Verfahren. 2 
Bde. Kronberg 1977: BeitrŠge von H. Link  
(202-209), Dieter Janik (210-214), W. 
Schmid (214-219). 
Okopien«-S!awin«ska, Alexandra: Relacje 
osobowe w literackiej komunikacji. In: J. 
S!awin«ski (Hg.), Problemy socjologii litera-
tury, Wroc!aw 1971, S. 109-125. Dt.: Die 
personalen Relationen in der literarischen 
Kommunikation. In: R. Fieguth (Hg.), Lite-
rarische Kommunikation, Kronberg/Ts. 
1975, S. 127-147. 
 
1. ABSTRAKTER AUTOR:  
 
Vinogradov: obraz avtora  
 
Viktor Vinogradov: O chudozÿestvennoj pro-
ze (1930). Dann in: V. V., O jazyke chu-
dozÿestvennoj prozy, Moskva 1980,  S. 56-
175.  
 
Karl BŸhlers ãOrganonmodellÒ der Sprache: 
 
Karl BŸhler: Sprachtheorie. Die Darstel-
lungsfunktion der Sprache, Jena 1934, 
Frankfurt a. M. 1978. 
 
 ãSymptom, Anzeichen, IndiciumÒ.  
Im weiteren: ãindiziale ZeichenÒ  

 
Charles Sanders Peirce: Collected Papers. 
Cambridge, 1931-1858. 

Vinogradov an seine Frau (1927): 

€ ! e poglowen myslŠmi ob obraze pisa-
telŠ. On skvozit v xudo! estvennom 
proizvedenii vsegda. V tkani slov, v 
priemax izobra ! eniŠ owuwaetsŠ ego 
lik. Qto Ñ ne lico Çreal¾nogoÈ, ! i-
tejskogo Tolstogo, Dostoevskogo, Gogo-
lŠ. Qto Ñ  svoeobraznyj ÇakterskijÈ 
lik pi satelŠ. V ka! doj Šrkoj in di -
vidual¾nosti obraz pisatelŠ prinimaet 
individual¾nye ohertaniŠ, i vse ! e ego 
struktura opredelŠetsŠ ne psixologihes -
kim ukladom dannogo pisatelŠ, a ego 
qstetiko -metafiziheskimi vozzreniŠmi. 
Oni mogut byt¾ ne osoznany (pri ot-
sutstvii u pisatelŠ bol¾âoj intelle k-
tual¾noj i xudo! estvennoj kul¾tury), 
no dol! ny nepremenno byt¾ (t. e. su-
westvovat¾). Ves¾ vopros o tom, kak qtot 
obraz pisatelŠ rekonstruirovat¾ na o s-
novanii ego proizvedenij. VsŠkie bi o-
grafiheskie sve deniŠ Š reâitel ¾no ot-
metaŸ.  

Ich bin in meinen Gedanken ganz vom Bild 
des Schriftstellers eingenommen. Er scheint 
im Kunstwerk immer durch. Im Gewebe der 
Wšrter, in den Verfahren der Darstellung 
spŸrt man seine Gestalt. Das ist nicht die Per-
son des ãrealenÒ, lebensweltlichen Tolstoj, 
Dostoevskij, GogolÕ. Das ist eine eigentŸmli-
che Schauspielergestalt des Schriftstellers. In 
jeder markanten IndividualitŠt nimmt das Bild 
des Schriftstellers individuelle ZŸge an, und 
dennoch bestimmt sich seine Struktur nicht 
nach der psychologischen Eigenart des 
Schriftstellers, sondern nach seinen Šsthe-
tisch-metaphysischen Anschauungen. Sie 
kšnnen durchaus unbewu§t bleiben, wenn 
der Schriftsteller keine gro§e intellektuele und 
kŸnstlerische Kultur hat, aber mŸssen unbe-
dingt sein, d. h. existieren. Die ganze Frage 
besteht darin, wie man dieses Bild des 
Schriftstellers auf der Grundlage seiner Wer-
ke rekonstruieren soll. Die Hilfe aller biogra-
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phischen Informationen schlage ich entschie-
den aus.  

SpŠter definierte Vinogradov das Autorbild 
auf folgende Weise: 

Obraz avtora Ñ qto ne prostoj sub§ekt 
rehi, hawe vsego on da! e ne nazvan v 
struk ture xudo! estvennogo proizvede-
niŠ. Qto Ñ  koncentrirovannoe vo plo we-
nie suti proizvedeniŠ, ob§ edinŠŸwee 
vsŸ sistemu rehevyx struktur per so-
na! ej v ix sootnoâenii s povestvovat e-
lem rasskazhikom ili rasskazhikami i 
herez nix ŠvlŠŸweesŠ idejno-
stilistiheskim sredotohiem, fokusom 
celo go. 
Das Autorbild ist nicht das einfache Subjekt 
der Rede. Meistens ist es in der Struktur des 
Kunstwerks gar nicht genannt. Es ist die 
konzentrierte Verkšrperung des Wesens des 
Werks, die das ganze System der sprachli-
chen Strukturen der Personen in ihrer Korre-
lation mit dem ErzŠhler oder den ErzŠhlern 
vereinigt und durch sie das ideell-stilistische 
Zentrum, der Fokus des Ganzen ist. 
 
 
Jan Mukarÿovsky«: ãabstraktes Subjekt, das, 
in der Struktur des Werks enthalten, nur ein 
Punkt ist, von dem aus man das ganze Werk 
mit einem Blick Ÿberschauen kannÒ. In jedem 
Werk, sogar im allergewšhnlichsten, lassen 
sich Anzeichen finden, die auf die PrŠsenz 
dieses Subjekts hinweisen, das niemals in ei-
ner konkreten Persšnlichkeit aufgeht, sei die-
ses der Autor oder Rezipient des jeweiligen 
Werks. ãIn seiner Abstraktheit stellt es nur 
die Mšglichkeit fŸr die Projektion dieser Per-
sšnlichkeiten in die innere Werkstruktur zur 
VerfŸgungÒ. 
Individuum v umeÿn’  [LÕindividu dans lÕart; 
1937]. Dann in: Mukarÿovsky« J., Studie z 
estetiky. Praha, 1966. S. 311-315. 
 
Miroslav Cµervenka erklŠrt die ãPersšnlich-
keitÒ (osobnost) oder das ãWerksubjektÒ 
(subjekt d’la) zum ãSignifiŽÒ, zum ãŠstheti-
schen ObjektÒ des im Sinne Peirces als Index 
aufgefa§ten literarischen Werks. Die so ver-
standene ãPersšnlichkeitÒ verkšrpert fŸr Cµer-

venka das Prinzip der dynamischen Vereini-
gung aller semantischer Ebenen des Werks, 
ohne seinen inneren Reichtum und die auf 
den konkreten Autor verweisende peršnliche 
FŠrbung zu unterdrŸcken. 
Liter‡rn’ d’lo jako znak (1969). Dann in: M. 
Cµ., Vy«znamov‡ vy«stavba liter‡rn’ho d’la, 
Praha 1992, S. 131-144. Dt.: Das literarische 
Werk als Zeichen. In: M. Cµ., Der Bedeu-
tungsaufbau des literarischen Werks, hg. v. 
F. Boldt & W.-D. Stempel, MŸnchen 1978, 
S. 163-183.  
 
Janusz S!awin«ski: Semantyka wypowiedzi 
narracyjnej. In: J. S. (Hg.), W kre!gu zagadni-
en« teorii powes«ci, Wroc!aw 1967, S. 7-30: 
 ãSubjekt der SchaffensakteÒ (podmiot czyn-
nos«ci tw—rczych) oder ãUrheber der Sprech-
regelnÒ (nadawca regu" m—wienia) 
 
In der westlichen Narratologie: implied 
author  
 
Wayne C. Booth: The Rhetoric of Fiction, 
Chicago 1961. 
 

As he writes, [the real author] creates not 
simply an ideal, impersonal Ôman in generalÕ 
but an implied version of ÔhimselfÕ that is dif-
ferent from the implied authors we meet in 
other menÕs works [É] the picture the reader 
gets of his presence is one of the authorÕs 
most important effects. However impersonal 
he may try to be, his reader will inevitably 
construct a picture of the [author] who writes 
in this manner [É] (Booth 1961, 70 f.)   

 
Systematische Definition  
1. Der abstrakte Autor ist das semantische 

Korrelat aller indizialen Zeichen des Tex-
tes, die auf den Sender verweisen.  

2. ãAbstraktÒ " ãfiktivÒ. Der abstrakte Au-
tor ist keine dargestellte Instanz, keine in-
tendierte Schšpfung des konkreten Au-
tors.  

3. Insofern der abstrakte Autor keine darge-
stellte Instanz ist, kann man ihm kein ein-
ziges einzelnes Wort im ErzŠhltext zu-
schreiben. Er ist nicht identisch mit dem 
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ErzŠhler, sondern reprŠsentiert das Prin-
zip des Fingierens eines ErzŠhlers und 
der gesamten dargestellten Welt. Er hat 
keine eigene Stimme, keinen Text. Sein 
Wort ist der ganze Text in allen seinen 
Ebenen, das ganze Werk in seiner Ge-
machtheit. Der abstrakte Autor ist nur die 
Hypostase aller schšpferischen Akte, die 
personifizierte Werkintention. 

4. Der abstrakte Autor ist real, aber nicht 
konkret. Er existiert im Werk nur implizit, 
virtuell, angezeigt durch die Spuren, die 
die schšpferischen Akte im Werk hinter-
lassen haben 

 
Er bedarf der Konkretisation durch den Le-
ser. Deshalb hat er eine zweifache Existenz: 
einerseits ist er  im Text objektiv  gegeben, 
als virtuelles Schema der Symptome, ander-
seits hŠngt er in seiner Ausstattung von den 
ihn aktualisierenden subjektiven Akten des 
Lesens, Verstehens und Deutens ab. M. a. 
W.: der abstrakte Autor ist ein Rekonstrukt 
des Lesers auf der Grundlage seiner Lek-
tŸre des Werks.  
 
Symptome = 
alle schšpferischen Akte in Frage, die das 
Werk hervorbringen:  
¥ das Erfinden einer Geschichte mit Situa-

tionen, Helden und Handlungen,  
¥ das Ersinnen einer bestimmten Hand-

lungslogik mit einer mehr oder weniger 
ausgeprŠgten Philosophie,  

¥ die Einschaltung eines ErzŠhlers,  
¥ die Transformation der Geschichte in eine 

ErzŠhlung mit Hilfe bestimmter Verfah-
ren wie der Linearisierung des Gleichzei-
tigen und der Umstellung der Teile gegen 
die historische Reihenfolge  

¥ die PrŠsentation der ErzŠhlung in be-
stimmten sprachlichen Formen. 

 
Den abstrakten Autor kann man von zwei 
Seiten her bestimmen, unter dem Aspekt des 
Werks und unter dem Aspekt des werktrans-
zendenten konkreten Autors. In der ersten 
Perspektive ist der abstrakte Autor die Ver-
kšrperung des das Werk prŠgenden Kon-
struktionsprinzips. In der zweiten Sichtweise 

ist er die Spur des konkreten Autors im 
Werk, sein werkimmanenter ReprŠsentant. 
  
Die Existenz des aA, der nicht zur dargestell-
ten Welt, aber zum Werk gehšrt, wirft einen 
Objektschatten auf den ErzŠhler, der oft als 
Herr der Lage dargestellt ist, der frei Ÿber den 
semantischen Haushalt des Werks zu verfŸ-
gen scheint.  
Die PrŠsenz des abstrakten Autors im Modell 
der epischen Kommunikation verdeutlicht das 
Dargestelltsein des ErzŠhlers, seines Textes 
und der in ihm ausgedrŸckten Bedeutungen.  
 
2. ABSTRAKTER LESER 
 
 
Booth (1961): implied author !  implied 
reader.  
Wolfgang Iser definierte den ãimpliziten Le-
serÒ dann als eine ãden Texten eingezeichnete 
StrukturÒ: 

Iser, Wolfgang: Der implizite Leser. Kom-
munikationsformen des Romans von Bunyan 
bis Beckett, MŸnchen 1972: ã[É] der implizi-
te Leser [besitzt] keine reale Existenz; denn er 
verkšrpert die Gesamtheit der Vororientie-
rungen, die ein fiktionaler Text seinen mšgli-
chen Lesern als Rezeptionsbedingungen an-
bietet. Folglich ist der implizite Leser [É] in 
der Struktur des Textes selbst fundiert.Ò 

 
Definition: 
Abstrakter Leser = jenes Bild vom EmpfŠn-
ger verstanden werden, das der Autor beim 
Schreiben vor sich hatte oder Ð genauer Ð je-
ne Vorstellung des Autors vom EmpfŠnger, 
die im Text durch bestimmte indiziale Zeichen 
fixiert ist.  
 
Zwei Funktionen des aL: 
1. unterstellter, postulierter Adressat, an 
den das Werk gerichtet ist, dessen sprachliche 
Kodes, ideologische Normen und Šsthetische 
Vorstellungen so berŸcksichtigt werden, da§ 
das Werk verstehbar wird.  
2. idealer Rezipient, der das Werk auf eine 
der Faktur optimal entsprechenden Weise 
versteht.  
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Das Verhalten des idealen Lesers, sein Ver-
hŠltnis zu den Normen und Werten der fikti-
ven Instanzen ist also všllig durch das Werk 
vorgegeben, wohlgemerkt nicht durch die 
Willensakte des konkreten Autors, sondern 
durch die im Werk objektivierten und im ab-
strakten Autor verkšrperten Schaffensakte.  
Die ideologische Konkretheit dieser Vorga-
be ist aber von Autor zu Autor unter-
schiedlich.  
Bestimmte Werke von Autoren mit einer Bot-
schaft fordern eine ganz bestimmte Sinnant-
wort. Dagegen wird bei experimentierenden 
und fragenden Autoren die Bandbreite der 
vom Werk zugelassenen LektŸren eher breit 
sein.  
Bei Tolstoj ist das Spektrum der vom Werk 
zugelassenen Positionen zweifellos enger als 
z. B. bei Cµechov. 
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Kap. III. Die ErzŠhlkommunikation:  
fiktiver ErzŠhler und fiktiver Leser 

 
Aufbau der dargestellten Welt  
Differenzierung der Gattungen schon bei Pla-
ton: 
1. Lyrik: nur Dichter redet (lyrisches Ich) 
2. Drama: nur Personen reden 
3. Epos: Dichter und Personen reden 
 
ErzŠhlkommunikation 
 
ãIchÒ ! aA, ! kA 
Sender = ErzŠhler: dargestellt, fiktiv 
narrator (lat., engl., poln.) 
narrateur (frz.), narrador (span., port.) 
vypr‡veÿcÿ (tschech.), rozpr‡vacÿ (slovak.), pri-
povedacÿ (skr.) 
 
 
 
Adressat: ãfiktiver LeserÒ (= fiktiver Adres-
sat)  
= narratator, narrataire, narratee 
 
Personenkommunikation: 
Sender = P1 
Adressat = P2 

Objekt = zitierte Welt 
ãzitiertÒ, weil Personenrede Zitat im orga-
nisierenden ErzŠhlerkontext ist 
fE: ÐÐÐÐÐÐ[P1: ÐÐÐÐÐ !  P2]ÐÐÐÐÐÐ !  fL 
Zitatcharakter hat fŸr Analyse weitrei-
chende Konsequenzen:  
A stellt nicht dar, was eine Person sagt, 
sondern was fE von Rede der Person er-
zŠhlend wiedergibt. 

fE = Herr Ÿber Personenrede 
1. Selektion 
2. Anordnung 
3. Verzerrung 
4. Bewertung 

 
Wiedergabe der Personenrede durch fE 
abhŠngig von: 
¥ ZuverlŠssigkeit (reliability) des fE 
¥ Kompetenz des fE 
 

1. Der fiktive ErzŠhler 
 
Mit welchen Mitteln wird der fE dargestellt? 
 
2 Grundmšglichkeiten der Darstellung: 
1. explizit (fakultativ) 
2. implizit (obligatorisch) 
 
Symptome, die fE anzeigen: 
 
1) Auswahl des ErzŠhlten aus der unendl. 

Menge des Mšglichen 
Mšgl. Motive f Auswahl des Wetters: 
¥ Schaffung eines Stimmungswerts, die-

ser: entw. analog oder entgegengesetzt 
zu Stimmung der Personen (Turgenev) 

¥ Vorausdeutung auf weitere Ereignisse 
(Beispiel Karamzins BednaŠ Liza) 
Zusammenhang zw VerfŸhrung + 
Gewitter durch Autor konstruiert, ge-
hšrt zu seiner Fiktion. Akt des ErzŠh-
lers: Auswahl des Wetters + damit 
Aktualisierung des Zusammenhangs 

¥ Symbolisierung einer bestimmten me-
taphysischen QualitŠt 

¥ Oft kontrastiert Stimmung der Natur 
mit dem menschl Schicksal und sym-
bolisiert UnvergŠnglichkeit, Gleich-
gŸltigkeit der Natur (Tolstoj: Seva-
stopol¾ v dekabre mesŠc) 

 
2) Konkretisierung, Detaillisierung des Aus-

gewŠhlten 
Auswahl der Eigenschaften = Symptom 
fŸr fE, seinen geistigen Horizont, seine 
Sinnintention (Beispiel: Th. Manns  Bud-
denbrooks� 
Zu Konkretisierung gehšrt auch Problem 
von Raffung + Dehnung 
 

3) Komposition des Textes, Schaffen einer 
bestimmten Reihenfolge 
Reihenfolge des ErzŠhlten, Abweichung 
von realer Folge (ordo artificialis, 
iskusstvennyj porŠdok , z.B. Tod vor 
Geburt erzŠhlt, Folge vor Ursache, Lš-
sung vor Problem) = Symptom f fE 
Symptom f fE auch: Einschalten von Er-
zŠhlerkommentaren in ErzŠhlen: wichtig 
nicht nur, was fE einschaltet, sondern 
auch, wo 
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4) sprachliche PrŠsentation der ausgewŠhlten 

Momente 
a. Lexik, b. Syntax 
 

5) Bewertung der ausgewŠhlten Momente 
¥ Entw. indizial (durch 1-4) oder 
¥ direkt, explizit durch Adjektive, 

Kommentare 
 

6) Reflexionen, Kommentare, Verallgemei-
nerungen des fE 
 

Das impl. Bild des fE = Punkt, in dem sym-
ptomatische Linien zusammenlaufen. 
Relevanz der Symptome von Werk zu Werk 
unterschiedlich. 
 
Die ZŸge des fE, die durch Symptome ange-
zeigt werden: 

1. ErzŠhlmodus (mŸndl Ð schriftl, spontan Ð 
vorbereitet, umgangssprl. Ð rhetorisch 
usw.),  

2. narrative Kompetenz (Allwissenheit od. 
nicht, Introspektion in Inneres der Perso-
nen, AllgegenwŠrtigkeit od. nicht), 

3. sozialer Status,  
4. geographische Herkunft, 
5. Bildung, geistiger Horizont 
6. Weltanschauung. 
 
fE kann als Mensch fingiert sein, aber auch 
Ÿbermenschliche ZŸge haben oder unter der 
durchschnittlichen Kompetenz eines Men-
schen bleiben. 
†bermenschlich: allwissender, allgegenwŠrti-
ger fE (ãolympischer ErzŠhlerÒ) 
fE als Tier: Tolstojs Xolstomer (ãLein-
wandmesserÒ), E. T. A. Hoffmanns Lebensan-
sichten des Kater Murr 
Spiel mit Kompetenz im skaz 
 
fE braucht nicht konsequent zu sein: 
Schwanken des fE bei Dost.: Besy, BK (mal 
begrenzter Chronist, mal allwissend mit In-
trospektion in geheimste Gedanken der Hel-
den) 
 
Problem der Kundgabe: auf wen bezogen: 
auf fE oder aA. 

Invention, Fiktion des Geschehens, Einset-
zung des fE: !  aA 
Auswahl, Bewertung, Benennung der erzŠhl-
ten Welt: !  fE (unmittelbar), !  aA (mittel-
bar) 
 
Darstellung des fE durch A intentional.  
fE = dargestellt = fiktiv 
aA, Bild des Autors = nicht-intentional 
aA ! dargestellt, ! fiktiv 
 
Ist in jedem EW ein fE vorhanden? 
Heute: 2 Richtungen 
¥ Es gibt keine erzŠhlerlosen Werke (franz. 

Narratologie) 
¥ Wesentlicher Unterschied zwischen per-

sšnlichem und unpersšnlichem ErzŠhlen 
(angelsŠchsische Narratologie. Beispiele: 
Henry James, Ernest Hemingway) 

Seymour Chatman: unpersšnl. ErzŠhlen He-
mingways = ãnonnarrationÒ, wo ein ãnonnar-
ratorÒ figuriert (Paradox) 

 
Chatman, Seymour: Story and Discourse. 
Narrative Structure in Fiction and Film. Ithaca 
& London 1978, 2nd edition 1980. 
 
Unpersšnl. fE erzŠhlen oft personal. Deshalb 
Argument: fE > Person, oder Person > fE. 
Aber fE hinterlassen in personalem Text 
gleichwohl ihre Spuren: 
Beispiel: F. M. Dostoevskij: Vehnyj mu!  
(ãDer ewige EhemannÒ) 
Fast ausschlie§lich auf Ausschnitten aus Be-
wu§tsein der P aufgebaut, entweder offen 
oder verborgen: 
 
Priâlo leto Ñ i Vel¾haninov, sverx 
o! idaniŠ, ostalsŠ v Peterburge. Poezdka 
ego na Ÿg Rossii rasstroilas¾, a delu i 
konca ne predvidelos¾. Qto delo Ñ tŠ! ba 
po imeniŸ Ñ  prinimalo predurnoj ob o-
rot. Ewe tri mesŠca nazad ono imelo vid 
ves¾ma neslo! nyj, hut¾ ne besspornyj; 
no kak-to vdrug vse izmeni los¾. ÇDa i 
voobwe vse stalo izmenŠt¾sŠ k xudâemu!È 
Ñ qtu frazu Vel¾ haninov s zloradstvom i 
hasto stal povtorŠt¾ pro sebŠ. [É] Kvar-
tira ego byla gde -to u Bol¾âogo teatra, 
nedavno nanŠtaŠ im, i to! e ne udalas¾; 
Çvse ne udavalos¾!È IpoxondriŠ ego rosla 
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s ka! dym dnem; no k ipoxondrii on u! e 
byl sklonen da vno. 
Der Sommer war gekommen, und VelÕ-
! aninov war wider Erwarten in Petersburg ge-
blieben. Aus seiner Reise in den SŸden war 
nichts geworden, und das Ende der Angele-
genheit war noch gar nicht abzusehen. Diese 
Angelegenheit Ð ein Vermšgensstreit Ð hatte 
eine schlimme Wendung angenommen. Noch 
vor drei Monaten hatte sie ganz un-
kompliziert, fast entschieden ausgesehen; aber 
irgendwie hatte sich plštzlich alles gewendet. 
ãJa, und Ÿberhaupt wendet sich jetzt alles zum 
Schlechteren!Ò, diesen Satz pflegte 
VelÕ! aninov jetzt hŠufig und mit einer gewis-
sen Schadenfreude im Stillen vor sich hin zu 
sprechen. [É] Seine Wohnung war irgendwo 
beim Gro§en Theater; er hatte sie erst kŸrz-
lich gemietet, und auch mit ihr hatte es nicht 
geklappt; ãnichts klappte!Ò Seine Hypochon-
drie wuchs mit jedem Tag; aber zur Hypo-
chondrie hatte er schon lange eine Neigung. 
  
Viele scheinbar objektive ErklŠrungen > 
pseudo-objektiv > personal.  
fE akzentuiert personale Motivierungen iro-
nisch. Im weiteren Ironie + Distanz durch An-
fŸhrungszeichen markiert: 
 
Qto byl helovek mnogo i âiroko po ! iv -
âij, u ! e daleko ne molodoj, let trid cati 
vos¾mi ili da ! e tridcati devŠti, i vsŠ 
qta Çstarost¾È Ñ kak on sam vyra! al sŠ 
Ñ  pri âla k nemu Çsovsem pohti neo! i-
dannoÈ. [É] V suwnosti qto byli ha we i 
hawe prixodivâ ie emu na pamŠt¾, Çvne-
zapno i bog znaet pohemuÈ, inye prois -
âestviŠ [É] Vdrug, naprimer, Çni s to go 
ni s sego pri pomnilas¾ emu zaby taŠ Ñ  i v 
vysohajâej stepeni zabytaŠ im fig ura 
dobren¾kogo odnogo starihka hinovnika, 
seden¾kogo i smeânogo, oskorblennogo im 
kogda-to [É] I kog da teper¾ pripomnil 
Çni s togo ni s segoÈ Vel¾haninov o tom, 
kak starikaâ ka rydal [É]  
[VelÕ! aninov] war ein Mensch, der immer auf 
gro§em Fu§ gelebt hatte, lŠngst nicht mehr 
jung, etwa achtunddrei§ig oder sogar schon 
neununddrei§ig Jahre, und dieses ganze ãAl-
terÒ Ð wie er selbst sich hŠufig ausdrŸckte Ð 
war ãfast ganz unerwartetÒ gekommen. [É] 

Im wesentlichen waren das manche Ereignis-
se [É], die ãganz plštzlich und wei§ Gott 
warumÒ immer šfter in seinem GedŠchtnis 
aufstiegenÉ Beispielsweise stieg plštzlich in 
seinem GedŠchtnis ãmir nichts, dir nichtsÒ die 
von ihm lŠngst vergessene, ja im hšchsten 
Ma§e vergessene Gestalt eines braven alten 
Beamten auf [É]. Und als VelÕ! aninov sich 
jetzt ãmir nichts, dir nichtsÒ daran erinnerte, 
wie der Alte aufgeschluchzt hatte [É] 
 
Sinnposition dieses fE fast nur an Material 
des Personenbewu§tseins. 
Gleichwohl existiert sie und der fE selbst. 
Antwort auf die Frage: Kundgabe des fE 
verschwindet nie všllig.  
Kann zwar gegen Null gehen, aber nie gleich 
Null werden. 
Deshalb prinzipiell  immer fE. Andere Frage: 
wie stark im Einzelfall spŸrbar? 
 

Typologie des ErzŠhlers 
 
Lubbock, Percy: The Craft of Fiction,  Lon-
don 1921, 1957, New York 1963. 
Friedman, Norman: Point of View in Fiction. 
The Development of a Critical Concept. In: 
PMLA, 70 (1955), S. 1160-1184.  
FŸger, Wilhelm: Zur Tiefenstruktur des Nar-
rativen. Prolegomena zu einer generativen 
ÇGrammatikÈ des ErzŠhlens. In: Poetica, 5 
(1972), S. 268-292.  
 
†bersicht Ÿber Typologien: Lintvelt, Jaap: 
Essai de typologie narrative. Le "point de 
vue". The—rie et analyse, Paris 1981. 
 
Mšgliche Kriterien und Typen 

Kriterien Typen des ErzŠhlers 
Weise der Dar-
stellung 

explizit Ñ  implizit 

Markierung stark Ñ  schwach markiert 
Persšnlichkeit persšnlicher Ñ  unpersšnli-

cher ErzŠhler 
Anthropo-
morphie 

Mensch Ñ  nicht Mensch 

HomogenitŠt einheitlich Ñ  diffus 
Wertung objektiv Ñ  subjektiv  
Wissen allwissend Ñ  begrenzt 
rŠumliche Kom- allgegenwŠrtig Ñ  rŠumlich 
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petenz begrenzt 
Introspektion mit Introspektion Ñ  ohne In-

trospektion 
ProfessionalitŠt professionell Ñ  laienhaft 
ZuverlŠssigkeit unzuverlŠssig (unreliable) Ñ  

zuverlŠssig (reliable) 
 

PrimŠrer, sekundŠrer, tertiŠrer ErzŠhler 
 
Rahmen + BinnenerzŠhlung (obramlŠŸwij 
+ vstavnoj rasskaz). 
Stancionnyj smotritelÕ(ãDer Stationsaufse-
herÒ) 
PrimŠrer ErzŠhler = sentimentaler Reisender 
SekundŠrer ErzŠhler = Samson Vyrin, der 
dem Reisenden bei seinem 2. Besuch die Ge-
schichte seiner Tochter erzŠhlt 
TertiŠrer ErzŠhler: 1) dt. Arzt, der Vyrin die 
Geschichte des Betrugs erzŠhlt, 2.) Kutscher, 
der Vyrin von Dunjas Verhalten auf der Fahrt 
nach Petersburg erzŠhlt 
Reis. = primfE:  Vyrin = sekfE: Arzt = tert 
fE1, Kutscher = tertfE2 
 

Diegetischer + nichtdiegetischer ErzŠhler 
 
Genette: ãhomodiegetischerÒ vs. ãheterodie-
getischerÒ fE 
 
Genette, GŽrard: Discours du rŽcit. In: G.G., 
Figures III, Paris 1972, S. 67-282.  
Dt.: G.G., Die ErzŠhlung, MŸnchen 1994, S. 
10-192.  
Russ.: PovestvovatelÕnyj diskurs, in: Zµ. Zµ., 
Figury, Bd. 2, M. 1998, S. 60-280. 
 
Exegesis (< eÂxŠghsiv = ErklŠrung, Deutung) 
= Ebene des ErzŠhlens, der Kommentare, Re-
flexionen usw. 
exegetisch = zur Ebene des ErzŠhlens gehš-
rend 
Diegesis (< diŠghsiv = ErzŠhlung) = Ebene 
des ErzŠhlten, Geschichte 
diegetisch = zur erzŠhlten Geschichte gehš-
rend. 
 
 ãIchÒ hat doppelten Bezug, auf  
a) ErzŠhlen: erzŠhlendes Ich, povestvuŸwee 
ÇŠÈ, 
b) Geschichte: erzŠhltes (erlebendes) Ich, po-
vestvuemoe ÇŠÈ 

 
 nichtdiegetischer ErzŠhler  diegetischer ErzŠhler 

Exegesis +  + (erzŠhlendes Ich) 

Diegesis Ð  + (erzŠhltes Ich) 

 
Typ des ErzŠhlers  Bezug der 1. Person 

 nichtdiegetischer ErzŠhler  Ich !  Exegesis 

 diegetischer ErzŠhler  Ich !  Diegesis + Exegesis 

 
Im nichtdiegetischen ErzŠhlen mšglich: kein 
Ich.  
Im diegetischen ErzŠhlen: ErzŠhler kann von 
sich in 3. Person erzŠhlen (Caesar: De bello 
gallico) 
 
 

Problem der ErzŠhlung in der 2. Person 
 
In vielen Typologien Abart der Ich-ErzŠhlung. 
Entscheidend: kommt fE in Diegesis vor oder 
nicht. 

Besonderer Fall in Tolstojs Sevastopol¾ v 
dekabre mesŠce (ãSevastopolÕ im DezemberÒ) 
 
Vy vxodite v bol¾âuŸ zalu SobraniŠ. 
Tol¾ko hto vy ot vori li dver¾, vid i za pax 
soroka ili pŠtidesŠti amputacio nnyx i sa -
myx tŠ! elo ranenyx bol¾nyx, odnix na 
kojkax, bol¾âeŸ hast¾Ÿ na polu, vdrug po-
ra! aet vas. Ne ver¾te huvstvu, koto roe 
uder! ivaet vas na poroge zaly, Ñ  qto dur-
noe huvstvo, Ñ idi te vpered, ne stydites¾ 
podojti i pogovorit¾ s nimi. 
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Sie treten in den gro§en Saal der Versamm-
lung. Kaum haben Sie die TŸr gešffnet, betŠubt 
Sie der Anblick und der Geruch von vierzig 
oder fŸnfzig Amputierten und Schwerst-
verwundeten, von denen die einen in Kojen, die 
meisten aber auf dem Boden liegen. Glauben 
Sie nicht dem GefŸhl, das Sie auf der Schwelle 
des Saals aufhŠlt, es ist ein schlechtes GefŸhl, 
gehen Sie weiter, schŠmen Sie sich nicht, nŠher 
heranzutreten und mit ihnen zu sprechen. 
 
Wenn gegenwŠrtiges Du = frŸherer ErzŠhler, 
der seine eigenen Erinnerungen auf jdn andern 
projiziert !  diegetischer fE 
Wenn nicht so !  exegetischer fE  
 

3 Klarstellungen: 
 
1) diegetisch Ð nichtdiegetisch ! explizit Ð 
implizit 
 
Auch wenn historisch exeget. fE zu implizit 
Darstellg tendiert, ist das nicht grundsŠtzlich.  
Anderseits dieget fE ! notwendig explizit 
 
2) diegetisch Ð nichtdiegetisch ! persšnlich Ð 
unpersšnlich 
 
Exeget. Erzg tendiert zu Minimalisierung der 
Persšnlichkeit des fE (der sich auf wertende 
Akzente reduziert).  
In vorrealistischem Erz-en: exegetischer fE = 
persšnlich 
 
3) diegetisch Ð nichtdiegetisch ! Frage der 
Perspektive 
Fehler von Stanzels Triade: ãauktorialÒ Ð ãper-
sonalÒ Ð Ich-Form 
 

Typen des diegetischen ErzŠhlers 
 
Lanser, Susan S.: The Narrative Act: Point of 
View in Prose Fiction. Princeton 1981.  
 
 

 
nichtdiegetischer fE  diegetischer fE  
(ãEr-ErzŠhlerÒ)  (Ich-ErzŠhler)

  
  
áÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐ|ÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐÐ-------------------------------------------- á 
1           2     3      4      5     6 
 
 
 
1: Unbeteiligter fE (nicht in Diegesis) 
2: Unbeteiligter Zeuge  (z. B. Dostoevskij: BK) 

3: Beteiligter Zeuge (Dostoevskij: Besy [ãDie 
DŠmonenÒ]) 
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4: Nebenperson (Lermontov: Geroj nasÿego 
vremeni [ãEin Held unserer ZeitÒ], Kap. Beúla) 
5: Eine der Hauptpersonen (Pusÿkin: Stanc. smo-
tritelÕ [ãDer Stationsaufseher] + Vystrel [ãDer 
SchussÒ]) 
6: Hauptperson (Dostoevskij: Podrostok [ãDer 
JŸnglingÒ]) 
 

ErzŠhlendes + erlebendes Ich 
 
Augustinus: Confessiones  
 
Recordari volo transactas foeditates meas et 
carnales corruptiones animae meae, non quod 
eas amem, sed ut amem te, deus meus. 
Ins GedŠchtnis willl ich mir rufen die begange-
nen Schandtaten und die fleischliche Verder-
bung meiner Seele, nicht, weil ich diese Taten 
liebte, sondern um dich zu lieben, mein Gott. 
 
Grimmelshausen: Simplicissimus  
Th. Mann: Felix Krull  
 
Beispiel fŸr negative Selbststilisierung: Do-
stoevskij: Zapiski iz podoplÕja 
 [É] teper¾ Š imenno xohu ispytat¾: mo! no 
li xot¾ s samim soboj soverâenno byt¾ ot-
krovennym i ne poboŠt¾sŠ vsej pravdy? 

Zamehu kstati: Gejne utver! daet, hto ver-
nye avto biografii pohti n evozmo! ny, i 
helovek sam ob sebe naverno nal! et. Po ego 
mneniŸ, Russo, naprimer, nepremenno nal-
gal na sebŠ v svoej ispovedi, i da! e 
umyâlenno nalgal, iz tweslaviŠ. € uveren, 
hto Gejne prav; Š ohen¾ xoroâo ponimaŸ, 
kak inogda mo! no edinstvenno iz odnogo 
tweslaviŠ nakl epat¾ na sebŠ celye prestu-
pleniŠ, i da ! e ohen¾ xoroâo postigaŸ, ka-
kogo roda mo! et byt¾ qto tweslavie.  
[É] jetzt will ich gerade ausprobieren, ob man 
wenigstens sich selbst gegenŸber ganz aufrich-
tig sein kann, ohne vor der vollen Wahrheit zu-
rŸckzuschrecken. A propos: Heine behauptet, 
dass wahrheitsgetreue Autobiographien fast 
unmšglich seien, weil der Mensch Ÿber sich 
selbst die Unwahrheit sagen werde. Nach sei-
ner Auffassung hat Rousseau, zum Beispiel, in 
seiner Beichte unbedingt Ÿber sich gelogen, 
bewusst gelogen, aus Eitelkeit. Ich bin davon 
Ÿberzeugt, dass Heine Recht hat; ich verstehe 
sehr gut, wie man sich manchmal einzig und al-
lein aus Eitelkeit ganzer Verbrechen anschwŠr-
zen kann, und ich begreife auch sehr gut, wel-
cher Art diese Eitelkeit sein kann. 
 

   

 nichtdiegetische ErzŠhlung diegetische ErzŠhlung 

ErzŠhlinstanz ErzŠhler erzŠhlendes Ich 

handelnde Instanz  Aktor = Person Aktor = erlebendes Ich 
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III.3 Der fiktive Leser  
 
 ãLiteraturgeschichte des LesersÒ: Konstanzer 
Schule 
Rezeptionstheorie Ð Rezeptionsforschung 
(Hans Robert Jau§, Wolfgang Iser) 
 
fL = Adr des fE (narrataire, narratee, narr a-
tator ) 
In RahmenerzŠhlungen: fL kann in hšherem 
Rahmen des W. als erzŠhlte Person auftreten 
Beispiel: St sm: Reiseschriftsteller als erl Ich 
der primŠren Erzg = Adr. + Rez. der sekun-
dŠren Erzg Samson Vyrins 
Vystrel: erl. Ich des fE der primŠren Erzg = 
Adr. + Rez. der sekundŠren Erzgen 1. Silvi-
os, 2. des Grafen 
 
GogolÕ: Vecÿera na chutore bliz DikanÕki 
 
€, pomnitsŠ, obewal vam, hto v qtoj 
kni ! ke budet i moŠ skazka. I tohno, xo-
tel bylo qto sdelat¾, no uvidel, hto dlŠ 
skazki moej nu! no, po krajnej mere, tri 
takix kni ! ki. Dumal bylo osobo nape-
hatat¾ ee, no peredumal. Ved¾ Š znaŸ vas: 
stanete smeŠt¾sŠ nad starikom. Net, ne 
xohu! Prowajte! Dolgo, a mo! et byt¾, 
sovsem, ne uvidimsŠ. Da hto? ved¾ vam 
vse ravno, xot¾ by i ne bylo sovsem menŠ 
na svete. Projdet god, drugoj Ñ  i iz vas 
nikto posle ne vspomnit i ne po ! ale et o 
starom pasihnike Rudom Pan¾ke.  
Ich habe Ihnen, erinnere ich mich, verspro-
chen, dass in diesem BŸchlein auch mein 
MŠrchen sein wird. Und ich wollte das auch 
wirklich machen, dann sah ich aber, dass fŸr 
mein MŠrchen mindestens drei solche BŸch-
lein nštig sind. Ich wollte es zuerst geson-
dert drucken, habe es mir dann aber anders 
Ÿberlegt. Ich kenne Sie doch: Sie werden 
Ÿber den Alten lachen. Nein, ich will nicht! 
Leben Sie wohl! Wir werden uns lange nicht 
mehr sehen, vielleicht Ÿberhaupt nicht mehr. 
Und was macht das aus? Ihnen ist es doch 
sowieso gleichgŸltig, selbst wenn es mich 
auf der Welt gar nicht gŠbe. Es vergeht ein 
Jahr, ein zweites, und von Ihnen wird sich 
niemand mehr an den alten Rudyj PanÕko er-
innern und ihm nachtrauern. 

Darstellung des fL 
 
Explizite Darstellung: 
2. Person oder Wendung ãder geneigte Leser 
wird wissenÉÒ 
Çpohtennyj hitatel¾È, ÇlŸbeznyj hit a-
tel¾È, Çprosvewennyj hitatel¾È. 
Beispiel: Evgenij Onegin 

Druz¾Š LŸdmily i Ruslana! 
S geroem moego romana 
Bez predislovij, sej ! e has 
Pozvol¾te poznakomit¾ vas (ó, 2) 

Ihr Freunde von Ruslans Geschichten 
Kšnnt auf Prologe wohl verzichten; 
Gestattet, dass ich euch schon hier 
Mit meinem Helden konfrontier 

Held, fE + fL durch Topos Petersburg ver-
bunden: 

Onegin, dobryj moj priŠtel¾,  
RodilsŠ na bregax Nevy,  
Gde mo! et byt¾ rodilis¾ vy, 
Ili blistali, moj hitatel¾; 
Tam nekogda gulŠl i Š: 
No vreden sever dlŠ menŠ. (ó, 2) 

Mein Freund Onegin war geboren 
An den Gestaden der Neva, 
Mein Leser stammt wohl auch von da 
Oder erwarb sich dort die Sporen; 
Dort hab auch ich geliebt, gezecht: 
Doch mir bekommt der Norden schlecht. 

Vorweggenommene Fragen des fL 

A hto Onegin? Kstati, brat¾Š! 
Terpen¾Š vaâego proâu; 
Ego vsednevnye zanŠt¾Š 
€ vam podrobno opiâu. (ó" , 36Ñ37) 

Na und Onegin? Ja, natŸrlich! 
Nur, BrŸder, habt Geduld mit mir: 
Sogleich beschreib ich euch ausfŸhrlich 
Den Ablauf seines Tages hier. 
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Implizite Darstellung 
wenn fL stark markiert !  auch fE stark mar-
kiert 
aber nicht umgekehrt: stark markierter fE ! 
automatisch: stark markierter fL 
FŸr Darstellung des fL wichtig 2 Akte des 
fE: 
 
1. Appell 
Besondere Form des Appells: Impression = 
Auslšsung von Wohlwollen, Anerkennung 
oder auch Verurteilung 
2. Orientierung:  
Or. bezieht sich  
1. auf die Kodes und Normen des fL 
2. auf das Verhalten des fL (passiv oder aktiv 
  
Bachtins ãMetalinguistikÒ: ãTipy pro-
zaicÿeskogo slovaÒ 
 
Bachtin, Michail M.: Problemy tvorcÿestva 
Dostoevskogo. L. 1929. 2. Aufl.: Problemy 
poeútiki Dostoevskogo, M. 1963, 3. Aufl.: M. 
1972. Ital.: Torino 1968; Franz.: Pa-
ris/Lausanne 1970; Poln.: Warszawa 1970; 
Dt.: MŸnchen 1971; Engl.: Ann Arbor 1973.  
 
fE spricht jedes Wort mit oglŠdka na 
hu! oe slovo , d.h. ãWort mit Seitenblick 
[auf einen aktiven Hšrer]Ò. 
fE hinterlŠ§t im Text versch. Anzeichen des 
Appells (v.a. der Impression) und der Orien-
tierung: 
 
1. mšchte positiven oder negativen Eindruck 

machen (Impression)  
2. beachtet die Reaktionen (Orientierung)  
3. Vorwegnahme (predvosxiwenie ) der 

kritischen Repliken  (Impression)  
4. Versuch ihrer Widerlegung (Impression)  
5. erkennt klar, da§ ihm das nicht gelingt 

(Orientierung)  
6. neuer Ansatz zu Impresssion oder slovo s 

lazejkoj (ãWort mit einem SchlupflochÒ) 
 
dvugolosoe slovo oder slo vo s ustanov-
koj na hu ! oe slo vo 
Wenn fL als aktiver GesprŠchspartner imagi-
niert wird: aktiv nyj tip .  
 

Beispiel: Dostoevskij: Podrostok (1875) 
 
fl = Vertreter der Welt der Erwachsenen 
Impresssive Funktion: †bergang v neutraler, 
obj Darleggung zu erregter Selbstthematisie-
rung, EmotionalitŠt, Affektiertheit in Lexik, 
Syntax + Rhetorik.  
In Pejoration neben dem Wunsch, durch ne-
gative Stilisierung Eindruck zu machen, auch 
entgegengesetzte Bestrebung: ãslovo s l a-
zejkoj Ò. 
 
Bachtin Ÿber ãslovo s lazejkoj Ò: 
Ispovedal¾noe samoopredelenie s l a-
zejkoj [É] po svoemu smyslu Šv lŠetsŠ 
poslednim slovom o sebe, okonhatel¾-
nym opredeleniem sebŠ, no na samom de-
le vnutrenne rasshityvaet na otvetnuŸ 
prot i vopolo! nuŸ ocenku sebŠ drugim. 
KaŸwijsŠ i osu ! daŸwijsŠ sebŠ na sa-
mom dele xohet tol¾ko provocirovat¾ 
poxvalu i priŠtie drugogo.   
Die Beichte mit einem Schlupfloch [É] ist 
ihrem Sinn nach letztes Wort Ÿber sich 
selbst, endgŸltige Selbstbestimmung, aber in 
Wirklichkeit rechnet sie innerlich auf eine 
entgegengesetzte Bewertung ihrer selbst 
durch den andern. Der Beichtende und sich 
Verurteilende mšchte in Wirklichkeit nur 
das Lob und die Annahme durch den andern 
provozieren. (Bachtin 1929, 133; dt. 1971, 
262; †bersetzung revidiert) 
 
fL gedacht als scharfsichtiger, alle Verstel-
lungen durchschauender Kritiker, der spšt-
tisch, nŸchtern reagiert. 
Neben Appell immer auch Orientierung an 
Reaktionen des fL 
Formen der Orientierung: 
pubertŠrer, stereotyper Ausdruck des fE, der 
reifer erzŠhlen kšnnte; Hyperbolik; ŸbermŠ-
§ige Apodiktik;  kategorische Feststellungen. 
 
Schon in ersten SŠtzen des Romans: 
 
Ne uterpev, Š sel zapisyvat« qtu ist o-
riŸ moix pervyx âagov na ! iznennom 
popriwe, togda kak mog by obojtis« i 
bez togo. Odno znaŸ naverno: nikogda 
u! e bolee ne sŠdu pisat« moŸ avtobio-
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grafiŸ, da ! e esli pro ! ivu do sta let. 
Nado byt« sliâkom podlo vlŸblennym 
v sebŠ, •toby pisat« bez styda o samom 
sebe. Tem tol«ko sebŠ izvinŠŸ, •to ne 
dlŠ togo piâu, dlŠ •ego vse piâut, to 
est« ne dlŠ poxval •itatelŠ. [É] € Ñ  ne 
literator, literatorom byt« ne xo•u i 
tawit« vnutrennost« duâi moej i kras i-
voe opisanie •uvstv na ix literaturnyj 
rynok po•el by neprili•iem i po d-
lost«Ÿ. (F. M. Dostoevskij. Poln. sobr. 
soh. v 30 t. T. 13. L., 1975. S. 5) 
Da ich es nicht mehr aushalten konnte, habe 
ich mich hingesetzt, um diese Geschichte 
meiner ersten Schritte auf dem Schauplatz 
des Lebens aufzuschreiben, obwohl ich auch 
ohne das auskŠme. Eins wei§ ich ganz si-
cher: nie wieder setze ich mich hin, um mei-
ne Autobiographie zu schreiben, selbst wenn 
ich hundert Jahre alt werde. Man muss 
schon zu schlimm in sich verliebt sein, um 
ohne Scham Ÿber sich selbst schreiben zu 
kšnnen. Ich entschuldige mich nur damit, 
dass ich nicht dafŸr schreibe, wofŸr alle 
schreiben, nŠmlich um vom Leser gelobt zu 
werden. [É] Ich bin kein Literat, ein Literat 
will ich auch gar nicht sein, und das Innere 
meiner Seele und eine schšne Beschreibung 
meiner GefŸhle auf ihren literarischen Markt 
zu zerren, hielte ich fŸr eine UnanstŠn-
digkeit und Gemeinheit. 
 
Manchmal direkte Wendung an fL. Beson-
ders bei Darlegung der Idee, ein Rothschild 
zu werden. Einsicht in die eigene Unreife !  
prŠventive Attacken auf fL: 
 
MoŠ ideŠ, qto Ñ stat¾ Rotâil¾dom. € 
prigla âaŸ hitatelŠ k spokojstviŸ i k 
ser¾eznosti. (S. 66) 
Meine Idee besteht darin, ein Rothschild zu 
werden. Ich fordere den Leser auf, Ruhe und 
Ernst zu bewahren. 
 
Vor der endgŸltigen Darlegung der Idee, die 
fE lange vor sich herschiebt, ruft er aus: 
 
Gospoda, neu! eli nezavisimost¾ mysli, 
xotŠ by i samaŠ malaŠ, stol¾ tŠ! ela dla 
vas? (S. 77)  

Meine Herrschaften, sollte Ihnen denn schon 
die geringste SelbstŠndigkeit im Denken so 
schwer fallen? 
 
Bei der Darlegg der Idee: Antizipation von 
psychologischen ErklŠrungen auf Seiten des 
fL.  
 
Net, ne nezakonnoro! dennost¾ [É], ne 
detskie grustnye gody, ne mest¾ i ne 
pravo protesta Švilis¾ nahalom moej 
ÇideiÈ; vina vsemu Ñ odin moj xarakter. 
S dvenadcati let, Š dumaŸ, to est¾ pohti 
s zaro! deniŠ pravil¾nogo soznaniŠ, Š 
stal ne lŸbit¾ lŸdej. Ne to htob ne 
lŸbit¾, a kak-to stali oni mne tŠ ! ely. 
Sliâ kom mne grustno bylo inogda sa-
momu, [É] hto Š nedoverhiv, ugrŸm i ne-
soobwitelen. [É] Da, Š sumrahen [É] € 
hasto ! elaŸ vyjti iz obwestva. (S. 72) 
Nein, nicht meine uneheliche Geburt [É], 
nicht die traurigen Jahre der Kindheit, nicht 
Rache und Recht auf Protest waren der 
Grund fŸr meine ãIdeeÒ; schuld an allem ist 
einzig mein Charakter. Schon mit zwšlf Jah-
ren, so glaube ich, das hei§t mit dem Erwa-
chen eines eigentlichen Bewusstseins, be-
gann ich, die Menschen nicht zu lieben. 
Nicht gerade, nicht zu lieben, aber irgendwie 
habe ich sie schwer ertragen. Es tat mir 
manchmal selbst sehr weh, [É] dass ich 
misstrauisch bin, finster und verschlossen. 
[É] Ja, ich bin ein dŸsterer Mensch, ich ver-
schlie§e mich stŠndig. Oft mšchte ich die 
menschliche Gesellschaft ganz verlassen. 
 
explizite Formulierung der erwarteten Reak-
tionen !  offener Dialog: 
 
€ sejhas voobrazil, hto esli b u menŠ 
byl xot¾ odin hitatel¾, to naverno by 
rasxoxotalsŠ nado mnoŸ, kak nad 
smeânejâim podrostkom, kotoryj, so x-
raniv svoŸ glupuŸ nevinnost¾, suetsŠ 
rassu! dat¾ i reâat¾ v hem ne smyslit. 
Da, dejstvitel¾no, Š ewe ne smyslŸ, xo-
tŠ soznaŸs¾ v qtom vovse ne iz gordosti, 
potomu hto znaŸ, do kakoj stepeni glupa 
v dvadcati letnem verzile takaŠ neopyt -
nost¾; tol¾ko Š ska! u qtomu gospodinu, 
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hto on sam ne smyslit, i doka! u emu qto. 
(S. 10) 
Ich habe mir gerade vorgestellt, dass, wenn 
ich auch nur einen einzigen Leser hŠtte, die-
ser sich sicherlich Ÿber mich totlachen wŸr-
de wie Ÿber den lŠcherlichsten HalbwŸch-
sigen, der sich seine dumme Unschuld be-
wahrt hat und sich unterfŠngt, Ÿber Dinge zu 
urteilen und zu entscheiden, von denen er 
keine Ahnung hat. Ja, ich habe wirklich 
noch keine Ahnung, doch gebe ich das 
durchaus nicht aus Stolz zu, denn ich wei§, 
wie dumm eine solche Unerfahrenheit an ei-
nem zwanzigjŠhrigen Tšlpel ist; nur will ich 
diesem Herrn sagen, dass er selbst keine 
Ahnung hat, und das werde ich ihm bewei-
sen. 
 
Erwartete Repliken manchmal > autonome 
fremde Rede:  
 
Ñ Slyâali, Ñ ska ! ut mne, Ñ ne no-
vost¾. VsŠkij fater v Germanii po vto-
rŠet qto svoim detŠm, a me! du tem vaâ 
Rotâil¾d [É] byl vsego tol¾ko odin, a 
fa terov mil¾ony. 
€ otvetil by: 
Ñ Vy uverŠete, hto slyâali, a me ! du 
tem vy nihego ne slyâali. (S. 66) 
ãHaben wir alles schon gehšrtÒ, wird man 
mir sagen, ãdas ist nichts Neues. Jeder Vater 
in Deutschland predigt das seinen Kindern, 
aber Ihr Rothschild [É] war nur ein Einzel-
ner, und deutsche VŠter gibt es Millionen.Ò 
Ich wŸrde darauf antworten: ãSie beteuern, 
Sie hŠtten das schon gehšrt, aber in Wirk-
lichkeit haben Sie gar nichts gehšrtÒ. 
 
Wenn sich fE vor entlarvenden Erwiderungen 
nicht retten zu kšnnen glaubt, zieht er die von 
andern fE-s Dost-s bekannte Notbremse: pa-
radoxe Leugnung des fL: 

 
SdelaŸ predislovie:  hitatel¾, mo! et 
byt¾, u! asnetsŠ otkrovennosti moej is-
povedi i prostoduâno sprosit sebŠ: kak 
qto ne krasnel sohini tel¾? Otvehu, Š pi-
âu ne dlŠ izdaniŠ; hitatelŠ ! e, veroŠt-
no, budu imet¾ razve herez desŠt¾ let, 
kogda vse u! e do takoj stepeni obozna-

hi tsŠ, projdet i doka ! etsŠ, hto krasnet¾ 
u!  nehego budet. A potomu, esli Š inogda 
obrawaŸs¾ v zapiskax k hitatelŸ, to qto 
tol¾ko priem. Moj hitatel¾ Ñ  lico 
fantastihe skoe. (S. 72) 
Ich will hier eine Vorbemerkung machen: 
der Leser wird Ÿber die Aufrichtigkeit mei-
ner Beichte vielleicht entsetzt sein und sich 
naiv fragen: Wie kann der Verfasser das al-
les schreiben, ohne zu erršten? Darauf 
mšchte ich antworten: Ich schreibe nicht fŸr 
eine Veršffentlichung; einen Leser werde 
ich wahrscheinlich erst nach zehn Jahren 
haben, wenn alles mit der Zeit so offenkun-
dig geworden und geklŠrt sein wird, dass es 
keinen Grund mehr zum Erršten geben wird. 
Wenn ich mich in meinen Aufzeichnungen 
dennoch manchmal an einen Leser wende, 
so ist das ein blo§er Kunstgriff. Mein Leser 
ist eine Phantasiegestalt. 
 

Dialogischer ErzŠhlmonolog 
 
G"owin«ski, Micha": Narracja jako monolog 
wypowiedziany. Z problemo«w dynamiki od-
mian gatunkowych. In: Z teorii i historii lite-
ratury. Prace pos«wieþcone V mieþdzynarodo-
wemu kongresowi slavisto«w w Sofii. Hg. 
von Kazimierz Budzyk, Wroc"aw - Warsza-
wa - Krakow 1963, S. 227-257. Jetzt in: 
M.G., Gry powies«ciowe. Szkice z teorii i hi-
storii form narracyjnych, Warszawa 1973, S. 
106-148.  
 
Albert Camus: La Chute !  poln. Nach-
kriegslit.  
Camus "  Dost.: Zapiski iz podpolÕja  
 
In Zapiski iz podpolÕja, Krotkaja + Podro-
stok: dialogischer ErzŠhlmonolog (dial o-
gizirovannyj nar rativ nyj mo nolog) 
3 Merkmale: 

1) DialogizitŠt: ErzŠhlen entwickelt sich in 
der Spannung zwischen zwei entgegengesetz-
ten Sinnpositionen (fE #  fL) und nimmt 
manchmal die Form eines offenen Dialogs 
an.  
2) Monolog: Der Dialog ist nur inszeniert. 
Sprechen geht nicht Ÿber die Grenzen eines 
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Bewu§tseins hinaus. Das ãDuÒ ist ohne Alte-
ritŠt, die Bedingung fŸr echten Dialog ist. 
3) ErzŠhl-Monolog: Der dialogisierte Mono-
log hat narrative Funktion. Bei allen Appellen 
und Orientierungen wird doch eine Geschich-
te erzŠhlt. Und der fE intendiert das auch. 
 
Dost-s dialogische ErzŠhlmonologe = para-
dox. 
Die Existenz des Hšrers wird geleugnet, aber 
der ganze Monolog ist an ihn gerichtet: 
 
RazumeetsŠ, vse qti slova Š sam sohinil. 
Qto to ! e iz podpol¾Š. € tam sorok let 
srŠdu k qtim vaâim slovam v welohku 
prisluâivalsŠ. € ix sam vydumal, ved¾ 
tol¾ko qto i vydumyvalos¾. Ne mudreno, 
hto naizust¾ zauhilos¾ i lite ratur nuŸ 
formu prinŠloÉ 
No neu! eli, neu ! eli vy i v samom  dele 
do togo legkoverny, hto voobra! aete, 
budto Š qto vse napehataŸ da ewe dam vam 
hitat¾? (Tam ! e. S. 122) 
SelbstverstŠndlich habe ich alle diese Worte 
von Ihnen jetzt selbst erdichtet. Das ist auch 
aus dem Kellerloch. Ich habe dort vierzig 
Jahre auf diese Worte von Ihnen durch eine 
kleine Spalte gelauscht. Ich habe sie selbst 
ausgedacht, das ist doch das Einzige, was 
beim Ausdenken zustande gekommen ist. 
Kein Wunder, dass ich sie auswendig kann 
und dass sie eine literarische Form ange-
nommen habenÉ Aber sollten Sie, sollten 
Sie denn tatsŠchlich so leichtglŠubig sein, 
sich einzubilden, dass ich das alles drucken 
lassen und Ihnen dann noch zu lesen geben 
werde? 
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Kap. IV Die ErzŠhlperspektive 

engl.: point of view; fr.: point de vue; span.: 
punto de vista;  
poln.: punkt widzenia; tschech.: hledisko;  

Sehr unterschiedliche Modellierungen: 
 
Stanzel, Franz Karl: Theorie des ErzŠhlens. 
Gšttingen 1979, 4. Aufl. 1989. Engl. (A 
Theory of Narrative), Cambridge 1984, 1995. 
Genette, GŽrard: Discours du rŽcit. In: G. 
G., Figures III, Paris 1972, S. 67-282. Dt.: 
G. G., Die ErzŠhlung, MŸnchen 1994, S. 10-
192. Russ.: PovestvovatelÕnyj diskurs, in: Zµ. 
Zµ., Figury, Bd. 2, M. 1998, S. 60-280. 
Genette, GŽrard: Nouveau discours du 
rŽcit.  Paris 1983. Dt. in: G. G., Die ErzŠh-
lung. MŸnchen 1994, S. 193-319.  
Bal, Mieke: Narratology. Introduction to the 
Theory of Narrative [Niederl. Original: De 
theorie van vertellen en verhalen. Inleiding in 
de narratologie. 1978]. Toronto 1985. 2., 
erw. Aufl. 1997. 
Uspenskij, Boris: Poeútika kompozicii. Struk-
tura chudozÿestvennogo teksta i tipologija 
kompozicionnoj formy, Moskva 1970. Ð Frz. 
TeilŸbers.: PoŽtique de la composition. In: 
PoŽtique 9 (1972), 124-134. Ð Engl.: A Poe-
tics of Composition. The Structure of the Ar-
tistic Text and Typology of a Compositional 
Form, Berkeley 1973 Ð Dt.: Poetik der Kom-
position. Struktur des kŸnstlerischen Textes 
und Typologie der Kompositionsform, 
Frankfurt a. M. 1975. 
Schmid, Wolf: Elemente der Narratologie, 
2. Aufl. Berlin 2008, S. 115Ð153. 
 
Perspektive = das an einen Standpunkt ge-
bundene, von Šu§eren wie inneren Faktoren 
gebildete BedingungsgefŸge fŸr das Erfassen 
und Wiedergeben eines Geschehens. 
 
Unterscheidung von funktional definierten 
Instanzen: Narrator vs. Reflektor 
 
 
 
 
 

5 Ebenen der Perspektive 
 
1. RŠumliche Perspektive  
2. Ideologische Perspektive (Wertungs-
perspektive) 

Beispiel: Karel Cµapek: B‡sn’k (Pov’dky z 
jedny kapsy). 

3. Zeitliche Perspektive 
Verschiebung auf Zeitachse !  VerŠnde-
rung von Wissen + Bewertung.  

4. Sprachliche Perspektive 
Beispiel in Vim: ÇBuonaparteÈ Ñ 
ÇBonaparteÈ Ñ ÇNapoleonÈ Ñ 
ÇlÕempereur NapolŽonÈ. 

5. Perzeptive Perspektive 
In faktualen Texten gibt fE nur seine ei-
gene Wahrnehmung wieder, entw. frŸhe-
re od jetzige. 
In Fiktion: fE kann fremde perzeptive 
Perspektive annehmen, die der Figur. 
Weltdarstellung aus Perspektive der Fi-
gur setzt Introspektion des fE voraus.  
Aber: Introspektion in Figur mšglich 
ohne †bernahme der perz. Perspekti-
ve dieser Figur.  
Beispiel: Fedor Karamazov: mit In-
trospektion beschrieben, aber nicht durch 
das Prisma seiner eigenen Wahrneh-
mung. 
perz. Perspektive ! Introspektion 
Oft in Theorien verwechselt (auch bei 
Genette) 
In perz. Perspektive der Figur: Figur = 
Subjekt  der Wahrnehmung 
Bei Introspektion  in Figur: Figur = 
Objekt  der Wahrnehmung. 
Perz. Perspektive fŠllt nicht automatisch 
mit rŠuml. Perspektive zusammen. 
Beispiel: Dostoevskij: Besy: Zimmer des 
Kapitan Lebjadkin so beschrieben, wie 
es sich der rŠumlichen Perspektive Stav-
rogins darbietet, es wird aber nicht aus 
seiner perz. Perspektive beschrieben. 
Beschreibung aus perz. Perspektive einer 
Figur i.d.R. gefŠrbt mit Wertung und Stil 
dieser Figur (dann Zusammenfall der 
Perspektive auf Ebenen der Ideologie, 
Sprache + Perzeption). 
Das aber nicht notwendig.  
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Narratoriale vs. figurale Perspektive 

fE hat 2 Mšglichkeiten, ein Geschehen wie-
derzugeben: narratorial + figural . 
In Opp. merkmalhaft: figural. D.h. wenn 
Persp. nicht figural (und wenn Opp. nicht 
neutralisiert ist), dann narratorial (auch dann, 
wenn fE nur schwach markiert. 
Ablehnung jeglicher ãneutralenÒ Perspektive: 
fŸr sie gibt es keine Instanz. 

 
Im Gegensatz zu vielen Typologien: Anwe-
senheit des fE in Diegesis oder nicht, Kom-
petenz, Introspektion, Anthropomorphie, 
Persšnlichkeit, Markiertheit, SubjektivitŠt ! 
PhŠnomene der Perspektive. 
 
Kombination von Typ des fE und Perspekti-
ve: 

 
Typ des fE 

 
Perspektive 

nichtdiegetischer fE diegetischer fE 

 
narratorial 

 

 
1 

 
2 

 
figural 

 

 
3 

 
4 

 

1. Nichtdiegetischer fE erzŠhlt aus seiner 
eigenen Perspektive  
(Beispiel: Tolstoj: Anna Karenina) 

2. Dieget. fE erzŠhlt aus Persp. der erzŠh-
lenden Ich  
(Dostoevskij: Krotkaja. ErzŠhlgegenwart 
stŠndig prŠsent durch die auf dem Tisch 
aufgebahrte Selbstmšrderin) 

3. Nichtdiegetischer fE Ÿbernimmt Persp. 
des Helden  
(Dostoevskij: Vecÿnyj muzÿ) 

4. Dieget. fE erzŠhlt aus Persp. des erzŠhl-
ten Ich  
(Dostoevskij: Podrostok. Ziel: Wieder-
herstellung des ãdamaligenÒ Eindrucks. 

5.   
Narratoriale und figurale Perspektive auf 

den 5 Ebenen 

1. RŠumliche Perspektive 

Figural:  Kennzeichen: deiktische Ortsadver-
bien, die sich auf die Ich-Jetzt-Hier-Origo der 
P beziehen: hier, dort, rechts, links  
 
F. Kafka: Das Schlo§: ãUnd er verglich in 
Gedanken den Kirchturm der Heimat mit dem 
Turm dort obenÒ 

Konstruiertes Beispiel: ãIm Saal wurde ge-
tanzt. Linker Hand stand eine Gruppe von 
Herren. Rechts sa§en Damen auf langen So-
fas und plaudertenÒ 
 
narratorial:   
¥ bei normaler rŠumlicher Kompetenz des 

fE: begrenzte Position des fE  
¥ bei hšherer Kompetenz: AllgegenwŠrtig-

keit (UbiquitŠt)  
¥ Nicht-Markiertheit 

Narrator. Variante des Kafka-Satzes: *ãmit 
dem Turm, der sich vor ihm in die Hšhe 
streckteÒ. 

narrator. Variante: ãlinker Hand (vom Helden 
aus gesehen)Ò oder ãauf der Seite, die dem 
Kamin gegenŸberlagÒ  
 
2. ideologische Perspektive 

Figural:  

Cµechov: Skripka RotsÿilÕda:  
Gorodok byl malen¾kij, xu! e derevni, i 
! ili v nem pohti odni tol¾ko sta ri ki, 
kotorye umirali tak redko, hto da ! e do-
sadno. V bol¾nicu ! e i v tŸremnyj za-
mok grobov trebovalos¾ ohen¾ malo. Od-
nim slovom, dela byli skvernye.   
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Das StŠdtchen war klein, mieser als ein Dorf, 
und es lebten in ihm fast nur alte Leute, die so 
selten starben, dass es richtig Šrgerlich war. 
Vom Krankenhaus aber und von der Ge-
fŠngnisburg wurden sehr wenige SŠrge be-
stellt. Mit einem Wort, die GeschŠfte liefen 
miserabel. 
 
Ironische Akzentuierung der figuralen Be-
wertung: 
F. M. Dostoevskij: Skvernyj anekdot  

[É] odna! dy zimoj, v Šsnyj i moroznyj 
veher, vprohem hasu u! e v dvenadcatom, 
tri hrezvyhajno pohtennye  mu! a side-
li v komfortnoj  i da! e roskoâno 
ubrannoj komnate, v odnom prekrasnom 
dvuxqta! nom dome na Peterburgskoj sto -
rone i zanimalis¾ solidnym  i prevos-
xodnym razgovorom na ves¾ma lŸ bopyt -
nuŸ temu. Qti tri mu ! a byli vse troe v 
general¾skix hinax. Sideli oni vo krug 
malen¾kogo stolika, ka! dyj v prekras-
nom, mŠgkom kresle, i me! du razgovorom 
tixo i komfortno  potŠgivali âa m-
panskoe. 

[É] an einem klaren frostigen Winterabend, 
es ging Ÿbrigens schon auf zwšlf zu, sa§en 
drei au§erordentlich ehrenwerte Herren in 
einem komfortablen, ja sogar prŠchtig ausge-
statteten Raum in einem schšnen zwei-
stšckigen Haus auf der Petersburger Seite 
und waren in ein solides und vortreffliches 
GesprŠch Ÿber ein ungemein interessantes 
Thema vertieft. Alle drei Herren hatten es 
schon zum Generalsrang gebracht. Sie sa§en 
um einen kleinen Tisch, jeder in einem schš-
nen Polstersessel, und schlŸrften wŠhrend 
des GesprŠchs ruhig und komfortabel ihren 
Champagner. 

 
Dazu Valentin Volosÿinov: Marksizm i fi-
losofija jazyka. Osnovye problemy sociolo-
gicÿeskogo metoda v nauke o jazyke.  Le-
ningrad 1929, 2. Aufl. 1930. Nachdruck: The 
Hague 1972. Nachdruck: Bachtin pod 
maskoj. Vyp. 3. Moskva 1993. Engl.: Mar-
xism and the Philosphy of Language. New 
York 1973. Dt.: Marxismus und Sprachphi-
losophie. Grundlegende Probleme der sozio-

logischen Methode in der Sprachwissen-
schaft, Ffm. 1975. 
 
Ka! dyj iz qtix [É] qpitetov ŠvlŠetsŠ 
arenoj vstrehi i bor¾by dvux in to nacij, 
dvux tohek zreniŠ, dvux rehej! [É] pohti 
ka! doe slovo qtogo rasskaza [É] vxodit 
odnovremenno v dva peresekaŸwixsŠ 
konteksta, v dve rehi: v reh¾ avto ra-
rasskazhika (ironiheskuŸ, izdev a-
tel¾skuŸ) i v reh¾ geroŠ (koto romu ne 
do ironii).  
Jedes dieser banalen, blassen, nichts sagen-
den Epitheta ist eine Arena fŸr die Begeg-
nung und den Kampf zweier Intonationen, 
zweier Perspektiven, zweier Reden! [É] fast 
jedes Wort dieser ErzŠhlung gehšrt hin-
sichtlich seiner Expression, seines emo-
tionalen Tons, seiner Akzentposition 
gleichzeitig zu zwei sich Ÿberschneidenden 
Kontexten, zu zwei Reden, zur Rede des 
ErzŠhlers (die ironisch, spšttisch ist) und zur 
Rede des Helden (dem der Sinn nicht nach 
Ironie steht). [É] Wir haben es hier mit dem 
klassischen Fall eines fast Ÿberhaupt nicht 
untersuchten linguistischen PhŠnomens zu 
tun, der Redeinterferenz. 

3. Zeitliche Perspektive 

Figural: Bindung der Darstellung an Han-
deln oder Erleben einer P. 
Anzeichen: deiktische Zeitadverbien, die auf 
Origo der P bezogen sind: jetzt, heute, ge-
stern, morgen 

ãMorgen fuhr sein Zug.Ò (fig. > narr.) 
 
Zukunft:  
Alice Behrend: ãAber am Vormittag hatte sie 
den Baum zu putzen. Morgen war Weihnach-
ten.Ò 
Virginia Woolf: Mrs. Dalloway: ãand of 
course he was coming to her party to-nightÒ 
(dt. ãNatŸrlich kam er heute Abend zu ihrer 
PartyÒ) 
Podrostok: Çdo zavtra bylo  ewe dalekoÈ 
Gegenwart: 
Th. Mann: Lotte in Weimar: ãUnter ihren Li-
dern sah sie noch heute die Miene vor 
sichÉÒ 
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Vergangenheit: 
Bruno Frank: ãDas Manšver gestern hatte 
acht Stunden gedauertÒ. 
 
Narratorial: 
heute > an jenem Tage, an dem beschriebenen 
Tage 
morgen > am darauffolgenden Tage 
gestern > am Tage zuvor  

Figural: 
Typisch: enge Bindung des ErzŠhlens an 
Handlung und Erleben der Wirklichkeit durch 
P !  Detaillierung + ordo naturalis. 
Zeitliche Umstellungen (Genette: ãAnachro-
nienÒ) nur durch Bewu§tseinsakte der P mo-
tiviert: durch Erinnerung an Vergangenheit 
oder Erwartung der Zukunft. Authentische 
Vorwegnahme spŠterer Ereignisse (Genette: 
ãProlepsisÒ) nicht begrŸndbar. 
 
Narratorial: 
Freier Umgang mit der Zeit.  

4. Sprachliche Perspektive 

Beispiel: Skvernyj anekdot (s.o.). Alle kursi-
ven Wšrter "  F. 
Weiteres Beispiel: Dostoevskij: Dvojnik. 

ObratimsŠ lu•âe k gospodinu GolŠdki-
nu, edinstvennomu, istin nomu geroŸ 
ves«ma pravdivoj povesti naâej. Delo v 
tom, •to on naxoditsŠ teper« v ves«ma 
stra nnom, •tob ne skazat« bolee, po-
lo ! enii. On, gospoda, to! e zdes«, to 
est« ne na bale, no po•ti •to na bale; on, 
gospoda, ni•ego; on xotŠ i sam po sebe, no 
v qtu minutu stoit na doroge ne sovsem-
to  prŠmoj; stoit on teper« Ñ  da! e 
stran no skazat« Ñ stoit teper« v senŠx, 
na •er noj lestnice kvartiry Ol suf«Š 
Ivan ovi•a. No qto ni•ego, •to on tut 
stoit; on tak sebe. On, gospoda, stoit v 
ugolku, zabivâis« v meste•ko xot« ne 
poteplee, no zato potemnee, zakryv âis« 
ot•asti ogromnym âkafom i starymi 
âirma mi, me! du vsŠkim drŠzgom, xlamom 
i ru xlŠd«Ÿ, skry vaŠs« do vremeni i po-
kamest tol«ko nablŸdaŠ za xodom obwego 
dela v ka•estve postoronnego zritelŠ. 
On, gospoda, tol«ko nablŸdaet te per«; 
on, gospoda, to! e ved« mo! et vojtiÉ 

po•emu ! e ne vojti? Stoit tol« ko 
âagnut«, i vojdet, i ves«ma lovko voj-
det. 

Wenden wir uns lieber Herrn Goljadkin 
zu, dem einzigen und wahren Helden un-
serer durchaus wahrheitsgetreuen ErzŠh-
lung. 

Die Sache ist die, dass er sich jetzt in einer 
sehr seltsamen Lage, um nicht mehr zu sagen, 
befindet. Er ist, meine Herrschaften, auch 
hier, das hei§t: nicht direkt auf dem Ball, aber 
doch so gut wie auf dem Ball; er ist, meine 
Herrschaften, ganz in Ordnung; er befindet 
sich, wenngleich er ein Mensch fŸr sich ist, 
in dieser Minute auf einem nicht ganz gera-
den Weg; er steht jetzt Ð es ist sogar seltsam, 
das zu sagen Ð, er steht jetzt im Flur, auf der 
Hintertreppe zur Wohnung Olsufij Ivanovi�s. 
Das macht nichts, dass er hier steht; er ist ein 
Mensch fŸr sich. Er steht, meine Herr-
schaften, in einem Winkel, hat sich an einem 
PlŠtzchen verkrochen, das zwar nicht wŠrmer 
ist, dafŸr aber dunkler, steht, teilweise ver-
deckt durch einen riesigen Schrank und alte 
Wandschirme, zwischen allerlei GerŸmpel, 
Plunder und Kram, verbirgt sich vorlŠufig 
und beobachtet vorerst den Verlauf des Gan-
zen in der Eigenschaft eines au§enstehenden 
Zuschauers. Er beobachtet, meine Herr-
schaften, jetzt nur; er kann, meine Herr-
schaften, auch eintretenÉ warum auch nicht? 
Er braucht nur einen Schritt zu tun, und er 
tritt ein, tritt hšchst geschickt ein. 

5. Perzeptive Perspektive 

Figural: 

Begleitet i.d.R. durch FiguralitŠt auch der 
Wertung und Sprache.  
Beispiel fŸr figurale perzeptive Perspektive 
bei narratorialer Wertung und Sprache: Erstes 
Erscheinen des DoppelgŠngers in Doppel-
gŠnger. 

Generell: je weniger figurale Perzeption von 
figuraler Sprache + Wertung begleitet wird, 
desto weniger eindeutig ist sie zu identifizie-
ren. 
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Methodik der Analyse der Perspektive 
 
3 Standardfragen: 
¥ Wer ist fŸr die Auswahl des ErzŠhlten 

verantwortlich? 
¥ Wer ist in einem Ausschnitt die bewer-

tende Instanz? 
¥ Wessen Sprache (Lexik, Stil, Expressivi-

tŠt) prŠgt den Ausschnitt? 
 
Also 3 kardinale Verfahren: Auswahl, Be-
wertung, Benennung 
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KAP. 5 TECHNIKEN DER 
BEWUSSTSEINSDARSTELLUNG 

 
Bewu§tsein? = vnutrennie re•i, mysli, 
vospriŠtiŠ, associacii, •uvstva, 
pobu! deniŠ, to•ka zreniŠ, smyslo vaŠ po-
zi ciŠ. 
Textinterferenz (Interferenz von ErzŠhlertext 
u. Personentext, interferenciŠ te ksta rass-
kaz•ika i teksta per sona! a, tekstovaŠ 
inte r ferenciŠ)  
 
a. prŠmaŠ re•« 
(Ona sprosila sebŠ: ÇAx!  po•emu ! e Š ego 
tak lŸb lŸ ?È) 
b. kosvennaŠ re•« (kosvennaŠ pereda•a 
slov,  myslej, •uvstv i vospriŠtij)  
(Ona sprosila sebŠ, po•emu ona ego tak 
lŸb it .) 
c. nesobstvenno-prŠmaŠ re•« 
(Ax! po•emu ! e ona ego tak lŸbit? ) 
 

npr = erlebte Rede, style indirect libre, 
reported speech (transferred speech, free 
indirect style [discourse], represented 
discourse), tschech.: poloprÿ’m‡ rÿecÿ, poln.: 
mowa pozornie zalezúna 
 
a. Direct speech:    

Elizabeth said: ÇI refuse to go on living like 
thisÈ. 

b. Indirect speech:   
1.  Elizabeth said that she refused to go on 
living like that. 
2. Elizabeth said that she would not go on 
living like that. 

c. Free indirect discours:     
1. Elizabeth would not go on living like this. 
2. Elizabeth would be damned if sheÕd go on 
living like this. 
 
 
 
 

 
Struktur der TI:  
 
                          ET 
 
 
                          TI 
  
 
                          PT  
 
 
 
TI (am Beispiel der erl. R. im Russischen) 
System der differenzierenden Merkmale 
 
 PT ET TI (erl. R.) 
Thematik pers. aukt. pers. 
Wertung pers. aukt. pers. 
Pers.Pron. ich, du, er (sie) nur 3. Pers. aukt.: nur 3. Pers. 
Tempora pers.: 3 Zeiten aukt.: 

episches PrŠt. 
Typ I: pers 
Typ II: aukt. 

Deixis ja: 
heute, gestern 

nein: 
an demselben Tage, am 
vorherigen Tage 

pers.: Deixis ja 

Lexik pers. aukt. pers. [+aukt.] 
Syntax pers. aukt. pers. [+aukt.] 
Sprachfunktion ExpressivitŠt Darstellung pers.: ExpressivitŠt 
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Bewu§tseinsdarstellung: Substanzen Ð Formen Ð Schablonen 

 
    
   a        b         c          d 
Aussagen     Gedanken     Wahrnehmungen     Sinnnposition 
Fragen                        Ideologie 
Befehle 
 
 
 
 
    
Šu§ere R.     innere R.      Bew.s.fragm.      Wertungen 
vneânŠŠ r.     vnutrennŠŠ r. 
        inn. Mon. 
        vnutr. mon. 
 
 
 
 
      
 
     
    direkte R.        indir. R.        erl. R.  
      

INDIREKTE REDE  
 
Indirekte Rede = Indirekte Rede-, Gedanken- 
und Wahrnehmungsdarstellung) 
 
2 Grundmerkmale:  
1. PT stŠrker in EB integriert 
!  Wiedergabeteil reprŠsentiert neben PT auch 
ET!  
!  Interferenz von PT und ET 
2. Analytischer Charakter: Mšglichk. der Ak-
zentuierung oder auch Distanzierung 
 
PT: (Ona skazala emu:) 
 ÇZavtra tebe dam qtu glupuŸ kniguÈ. 
> Indirekte Rede (2 Varianten) 
a. personale indirekte Rede 
Ona skazala emu,  
hto zavtra  emu dast qtu glupuŸ knigu. 
b. auktoriale indirekte Rede 
Ona skazala emu, 
hto na sleduŸwij den¾  emu dast qtu Ñ  
kak ona vyra! alas¾ Ñ glupuŸ knigu. 
Ona skazala emu,  

hto na sleduŸwij den¾  emu dast qtu 
knigu, kotoruŸ ona nazyvala glupoj . 
 
 
DR: Sie fragte ihn in Gedanken: ãOh Gott! 
Warum liebst du mich denn nicht mehr, du 
Untreuer?Ò 
IR: Sie fragte ihn in Gedanken, warum er, der 
Untreue, sie nicht mehr liebe. 
Zunehmende Personalisierung !  Auflšsung 
der syntaktischen Integration, AnnŠherung an 
DR oder ER. 
  
Direkt-indirekte Rede (Mischung der IR mit 
DR): 
a. Interjektion beibehalten 
[É] emu pokazalos«, hto || kto-to sejhas, 
siŸ minutu, stoŠl zdes«, okolo nego, rŠdom 
s nim, to! e oblokotŠs« na perila 
nabere! noj, i Ð hudnoe delo! Ð da! e hto-to 
skazal emu [É] (Dostoevskij, Dvojnik ) 
 
b. Konjunktion und Fragewort: 
[É] on nahinal bylo lomat« sebe golovu 
nad tem, hto || pohemu vot imenno tak trudno 
protestovat« [É] ( Dvojnik ) 
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c. †bergang von indirekter Rede in direkte 
Rede mit Personalformen jeweils nach der 
regierenden Wiedergabeschablone: 
NN skazal, hto || [on] ni za hto ne popadet v 
vysâee obwestvo  [É] i || hto ||, Çnakonec, 
ty , mal«hiâka , viâ« , tam xoheâ« v gusar-
skie Ÿnkera perejti, tak vot ne pe rej deâ«  
[É] a || hto || vot tebŠ, mal«hiâku , v pisarŠ 
otdadut [É]È  (Dost., Gospodin Proxar•in ) 
 
d. †bergang von indirekter Rede in direkte 
(Personalformen bleiben nach dem System 
der indirekten Rede umgepolt): 
Ustin«Š F. prihitala, hto || Ç uxodit ! ilec, 
|| hto umret on mlad bez pasporta  [É], a ona 
sirota, i hto ee zataskaŸtÈ. (Dost., Gosp. 
Prox. ) 
 
e. Indirekte Rede enthŠlt neben System der 
3. Person auch 1. und 2. Person (ohne 
AnfŸhrungszeichen, oft aber mit den modalen 
Partikeln mol, -de, deskat« ) 
Proxarhin da ! e priznalsŠ, hto || on bednyj 
helovek [É], || hto || vot, mol, kak, a 
! alovan«e u menŠ-de takoe, hto i kormu ne 
kupiâ« [É] ( Dost., Gosp. Prox.) 
 

ERLEBTE REDE 
 
Sprachseelenfoschung, Etienne Lorck 
Andere Termini aus Zeit der ersten Beschrei-
bung: 
stellvertretende Darstellung (fE spricht f P) 
verschleierte R. (PrŠsenz von PT in EB 

verschleiert, kaschiert) 
R. als Tatsache (als Beschreibung ausgegeben, 

was subj. Rede ist) 
erlebte Dacht (verwendet f. Wiedergabe von 

Gedanken) 
 
Definition: Wiedergabe von Bewu§tseinsin-
halten der Person in der Form des ET (keine 
Anf.zeichen, keine Einleitung, Personalsystem 
[im Dt., Engl. auch Tempussystem] des ET). 
 
Genauere Definition:  
Die ER ist eine Aussage im EB, die Worte, 
Gedanken, GefŸhle, Wahrnehmungen oder 
lediglich die Bedeutungsposition einer 
erzŠhlten Person wiedergibt, dabei nicht von 
unterordnenden Einleitungsworten und/oder 

Konjunktionen abhŠngt, in den Merkmalen 
Personalformen und Graphik auf den ET 
verweist und bei nicht všllig neutralisierter 
Opposition von PT und ET mindestens in der 
Thematik und der Wertung den PT 
reprŠsentiert. 
 
Typologie der russischen ER: 
Problematik der Typologie: Vertretung der 
Merkmale, Opposition der Texte ausgeprŠgt, 
Grenzen flie§end 
 
1. npr ( wenn Rede > Monolog: nesobstven-
no prŠmoj monolog = erlebter innerer Mo-
nolog):  2 grammatisch differenzierbare Unter-
typen:  
a. ãuneigentliche RedeÒ bzw. ãuneigentlicher 
innerer MonologÒ (Tempus des PT; in Zitaten 
einfach unterstrichen)  
b. ãgemischte RedeÒ bzw. ãgemischter 
innerer MonologÒ (Tempus des ET: in Zitaten 
gestrichelt unterstrichen) 
Nicht Unterstrichenes ist hinsichtlich der 
Opposition der Untertypen indifferent. 
 
Vpro•em, dejstvitel¾no, bylo ot •ego 
prijti  v takoe smuwenie. Delo v tom, •to 
neznakomec qtot pokazalsŠ emu teper¾ kak-
to znakomym. Qto by ewe vse ni•ego. No on 
uznal, po•ti sovsem uznal teper¾ qtogo 
•eloveka. On ego •asto  vidyval, qtogo 
•el oveka, kogda-to vidyval, da! e nedavno 
ves¾ma; gde ! e by qto? u!  ne v•era li? 
Vpro•em, i opŠt¾ ne tom bylo glav noe delo, 
•to gospodin GolŠdkin ego vidyval •asto; 
da i osobennogo-to v qtom •eloveke po•ti 
ne bylo ni•ego, Ð osobennogo vnimaniŠ 
reâitel¾no ni•¾ego ne vozbu! dal s per-
vogo vzglŠda qtot •elovek. Tak, •elovek 
byl, kak i vse, po rŠdo•nyj, razumeetsŠ, kak 
i vse lŸdi porŠdo•nye, i, mo ! et byt¾, 
imel tam koe-kakie i da ! e dovol¾no 
zna•itel¾nye dostoinstva, Ð odnim slovom, 
byl sam po sebe •elovek. Gospodin Go-
lŠdkin ne pital da ! e ne nenavisti, ni 
vra! dy, ni da ! e ni kakoj samoj legkoj 
nepriŠzni k qtomu •eloveku, da! e napro-
tiv, kazalos¾ by, Ð a me! du tem (i v qtom-
to obstoŠtel¾stve byla glavnaŠ sila), a 
me! du tem ni za kakie sokroviwa mira ne 
! elal by vstretit¾sŠ s nim i osobenno 
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vstretit¾sŠ tak, kak teper¾, naprimerÈ 
(Dost., Dvojnik ; SS v 10 t. ó, 254) 
Kone•no, na dvore xodilo mnogo posto-
ronnix lŸdej, fo rej to rov, ku•erov; k tomu 
! e stu•ali kolesa i fyrklai loâadi i 
t.  d.; no vse-taki mesto bylo udobnoe: 
zametŠt li, ne zametŠt li, a teper¾ po 
krajnej mere v ygoda ta, •to delo 
proisxodit nekotorym obrazom v teni i 
•to gospodina GolŠdkina ne vidit nik to ; 
sam ! e on mog videt¾ reâitel¾no vse.  
Vse bylo tak natural¾no! I bylo ot•ego 
sokruâat¾sŠ, bit¾ takuŸ trevogu! Nu, est¾, 
dejstvitel¾no est¾ odno wekotli voe obsto-
Štel¾stvo, Ð da ved¾ ono ne beda: ono ne 
mo! et zamarat¾ •elo veka, ambi ciŸ ego za-
pŠtnat¾ i kar¾eru ego zagubit¾, kogda ne 
vinovat •elo vek, kogda sama priroda sŸda 
zameâalas¾. K to mu ! e gost¾ prosil po-
krovitel¾stva, gost¾ plakal, gost¾ sud¾bu 
obvinŠl, kazalsŠ takim nezatejlivym, bez 
zloby i xi tros tej, ! alkim, ni•to ! nym i, 
ka! etsŠ, sam teper¾ sovestil sŠ, xotŠ, 
mo! et byt¾, i v drugom otnoâenii, 
stra nnym sxodstvom lica svoego s 
xozŠjskim li com. (SS v 10 t. ó, 274) 
   
2. Erlebte Wahrnehmung, Çnesobstvenno-
prŠmoe vospriŠtieÈ 
Nur Auswahl der themat. Einheiten verweist 
auf PT. Sonst ET. 
 
Qto byl tot samyj znakomyj emu peâe xod, 
kotorogo on, minut s desŠt¾ nazad, 
propustil mimo sebŠ i kotoryj vdrug, 
sovsem neo! i danno, teper¾ opŠt¾ pered nim 
poŠvilsŠ. (Dv. ó, 253) 
Neznakomec ostanovilsŠ dejstvitel¾no, 
tak âagax v desŠti ot gospodi na GolŠdkina, 
i tak, •to svet bliz stoŠvâego fonarŠ so-
verâenno padal na vsŸ figuru ego, Ð 
ostanovilsŠ, obernulsŠ k gospodinu GolŠd-
kinu i s neterpelivo o zabo•ennym vidom 
! dal, •to on ska! et. ( tam ! e) 
 
3. Ansteckung und Reproduktion 
Personale Bewu§tseinsinhalte reduziert auf ein-
zelne Benennungen (ãerlebte personale Be-
nennungenÒ und darin implizierte personale 
Wertungen).  

EB dient insgesamt nicht mehr Wiedergabe des 
PT, sondern des ET. 
 
a. Wenn aktuelle Bewu§tseinsinhalte: 
ãAnsteckungÒ (Leo Spitzer) 
 
Vse qto progovoril gospodin GolŠdkin-
mladâij, delaŠ takim obrazom soverâenno 
bespoleznyj , xotŠ, vpro•em, i zlo dejski 
xitryj  namek na izvestnuŸ osobu ! enskogo 
pola [É] (338) 
Tut da! e, •tob ne uronit¾ sebŠ i sni zoj ti 
do kancelŠrskogo Ÿnoâestva, s koto rym 
vsegda byl v dol! nyx granicax , o po-
proboval bylo potrepat¾ odnogo Ÿnoâu  po 
ple•u [É] (229)  
 
b. Wenn nicht-aktuelle, frŸhere oder nur 
grundsŠtzlich mšgliche, typische 
Bewu§tseinsinhalte: Reproduktion.  
 
Gospodin GolŠdkin byl dobryj  •elovek i 
potomu, po dobrote duâi  svoej, tot•as ! e 
sostavil teoriŸ [É] (271)  
 
4. ãUneigentliches ErzŠhlenÒ (J. Holthusen), 
nesobstvenno-avtorskoe povest vovanie  
NAP = splo ânoe konstitui rovanie nar -
rativnogo mira na osnove soznaniŠ per-
sona! a. U ‚e xova NAP  stanovitsŠ kon-
struk tiv nym priemom vsego sŸ! etnogo po-
stro eniŠ. ÇRasskaz vedetsŠ tak posledo-
vatel«no s to•ki zreniŠ geroŠ, •to izo bra-
! aemyj mir vyglŠ dit takim, kakim ego 
vosprini maet sam geroj. Na vse avtorskoe 
povestvovanie nakladyvaetsŠ otpe•atok du-
âevnogo sostoŠniŠ geroŠÈ (A. P. ‚udakov). 
Prodol ! aŠ peredavat« vnutren nij mir per -
sona! a, NAP  vypolnŠet narra tivnye, sŸ-
! eto-poro! daŸwie funkcii, pri•em ni-
kem ne ocenivaemyj geroj pre vrawaetsŠ v 
Škoby povestvuŸwuŸ in stanciŸ.  
 
 
 
A. ‚exov: ÇNevestaÈ  
Bylo u ! e hasov desŠt« vehera, i nad sadom 
svetila polnaŠ luna. V dome êuminyx 
tol«ko hto konhilas« vsenownaŠ, kotoruŸ 
zakazyvala babuâka Marfa Mixajlovna, i 
teper« Nade Ñ ona vyâla v sad na minutku 
Ñ vidno bylo, kak v zale na kryvali na 
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stol dlŠ zakuski, kak v svoem pyânom 
âelkovom plat«e suetilas« babuâka; otec 
Andrej, so bornyj protoierej, govoril o 
hem-to s mater«Ÿ Nadi, Ninoj Iva novnoj, 
i teper« mat« pri vehernem osvewenii 
skvoz« okno pohemu-to kazalas« ohen« 
molodoj; vozle stoŠl syn otca AndreŠ, 
Andrej Andreih, i vnimatel«no sluâal. 

V sadu bylo tixo, proxladno, i tem nye 
pokojnye teni le ! ali na zemle. Slyâno 
bylo, kak gde-to daleko, ohen« dale ko, dol-
! no byt«, za gorodom, krihali lŠguâki. 
Huvstvoval sŠ maj, milyj maj! Dy âalos« 
gluboko i xotelos« dumat«, hto ne zdes«, a 
gde-to pod nebom, nad derev«Šmi, daleko za 
gorodom, v polŠx i lesax, razvernulas« 
teper« svoŠ vesennŠŠ ! izn«, ta in stvennaŠ, 
prekrasnaŠ, bogataŠ i svŠtaŠ, nedostupnaŠ 
poni maniŸ slabogo, greâ nogo heloveka. I 
xotelos« pohemu-to plakat«. 

Ej, Nade, bylo u ! e 23 goda; s 16 let ona 
strastno mehtala o zamu! estve, i teper« 
nakonec ona byla nevestoj AndreŠ Andrei -
ha, togo samogo, kotoryj stoŠl za oknom; on 
ej nravil sŠ, svad«ba byla u! e naznahena na 
sed«moe iŸlŠ, a me! du tem radost i ne 
bylo, nohi spala ona ploxo, ve sel«e 
propaloÉ Iz podval«nogo qta ! a, gde byla 
kuxnŠ, v otkry toe okno slyâno by lo, kak 
tam speâili, kak stuhali no ! ami, kak xlo-
pali dver«Ÿ na bloke; paxlo ! arenoj 
indejkoj i marin ovannymi viânŠ mi. I 
pohemu-to  kazalos«, hto tak teper« budet 
vsŸ ! izn«, bez peremeny, bez konca! 
(PSSiP v 30 t., t. 10, M. 1977, 202) 

 
A. ‚exov: ÇSkripka Rotâil¾daÈ  
Gorodok byl malen«kij, xu ! e derevni, i 
! ili v nem pohti odni tol« ko stariki, 
kotorye umirali tak redko, hto da ! e dosad-
no. V bol«nicu ! e i v tŸremnyj za mok 
grobov trebovalos« ohen« malo. Odnim 
slovom, dela byli skvernye. Esli by €kov 
Ivanov byl grobovwikom v gu bernskom 
gorode, to, navernoe, on imel by sobst -
vennyj dom i zvali by ego €kovom Mat -
veihem; zdes« ! e v gorodiâke zvali ego 
prosto €kovom, ulih noe proizviwe u nego 
bylo pohemu-to Ñ Bronza, a ! il on bedno, 
kak prostoj mu! ik, v nebol«âoj sta roj 
izbe, gde byla odna tol«ko komnata, i v 

qtoj komnate pomewalis« on, Marfa, peh«, 
dvuxspal«naŠ krovat«, groby, verstak i vsš 
xozŠjstvo. (PSSiP v 30 t., so•., t. 8, M. 
1977, s. 297) 
€kov pogulŠl po vygonu, potom poâel po 
kraŸ goroda, kuda glaza glŠdŠt, i mal«hiâ -
ki krihali: ÇBronza idet! Bronza idet!È A 
vot i reka. Tut s piskom no si lis« kuliki, 
kr Škali utki . Solnce sil«no pripekalo, i 
ot vody âlo takoe sver kan«e, hto bylo 
bol«no smotret«. €kov pro âelsŠ po 
tropinke vdol« berega i videl, kak iz 
kupal«ni vyâla polnaŠ krasno wekaŠ dama, 
i podumal pro nee: ÇIâ« ty, vydra!È 
Nedaleko ot kupal«ni mal«hiâki lovili 
na mŠso rakov; uvidev ego, oni stali kri-
hat« so zloboj: ÇBronza! Bronza!È A vot 
âirokaŠ sta raŠ verba s gromadnym duplom, 
a na nej voron«i gnezdaÉ I vdrug v pamŠti 
€kova, kak ! ivoj, vyros mla denhik s 
belokurymi v olosami i ver ba, pro koto ruŸ 
govorila Marfa. Da, qto i est« ta samaŠ 
verba Ñ  zelenaŠ, tixaŠ, grustnaŠÉ  Kak 
ona postarela, bednaŠ! 

On sel pod nee i stal vspominat«. Na 
tom beregu, gde teper« zaliv noj lug, v tu 
poru stoŠl krupnyj berezovyj les, a von na 
toj lysoj gore, hto vidn eetsŠ na gorizonte, 
togda sinel sta ryj -staryj sosno vyj bor. 
Po reke xodili barki. A teper« vsš rovno i 
gladko, i na tom beregu stoit onda tol«ko 
berezka, moloden«kaŠ i strojnaŠ, kak 
baryân Š, a na reke tol«ko utki da gusi, i 
ne poxo! e, htoby zdes« kogda-nibud« 
xodili barki. Ka ! etsŠ, protiv pre ! nego i 
gusej stalo men«âe. €kov zakryl gla za, i v 
voobra! enii ego odno navstrehu drugomu 
poneslis« gro madnye stada belyx gusej. 

On nedoumeval, kak qto vyâlo tak, hto 
za poslednie sorok ili pŠt« desŠt let svoej  
! izni on ni razu ne byl na reke, a esli, 
mo! et, i byl, to ne obratil na nee 
vnimaniŠ? Ved« reka porŠdohnaŠ, ne pus-
tŠhnaŠ; na nej mo! no bylo by zavesti 
rybnye lovli, a rybu prodavat« kup cam, 
hinovnikam i bufe thiku na stancii i 
potom klast« den«gi v bank; mo! no bylo by 
plavat« v lodke ot usad«by k usad«be i 
igrat« na skripke, i na rod vsŠkogo zvaniŠ 
platil by den«gi; mo ! no bylo by po pro-
bovat« opŠt« gonŠt« barki Ñ qto luhâe, 
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hem groby delat«; nakonec, mo! no bylo by 
razvodit« gusej, bit« ix i zimoj ot-
pravlŠt« v Moskvu; nebos« odnogo puxu v 
god nabralos« by rublej na desŠt«. No on 
prozeval, nihego qtogo ne sdelal. Kakie 
ubytki! A, kakie ubytki! A esli by vsš 
vmeste Ñ  i rybu lo vit«, i na sk ripke 
igrat«, i barki gonŠt«, i gusej bit«, to ka-
koj poluhilsŠ by kapital! No nihego qtogo 
ne bylo da! e vo sne, ! izn« proâla bez 
pol«zy, bez vsŠkogo udovol« stviŠ, propala 
zrŠ, ni za ponŸâku tabaku; vperedi u! e 
ni hego ne ostalos«, a posmotriâ« nazad Ñ 
tam nihego, krome ubytkov, i takix 
straânyx, hto da ! e oznob beret. I pohemu 
helovek ne mo! et ! it« tak, hto by ne bylo 
qtix p oter« i ubytkov? Spra âi vaetsŠ, 
zahem srubili bereznŠk i sos novyj bor? 
Zahem darom guŠaet vygon? Zahem lŸdi de-
laŸt vsegda imenno ne to, hto nu! no? 
Zahem €kov vsŸ svoŸ ! izn« branil sŠ, 
ryhal, bro salsŠ s kulakami, obi ! al svoŸ 
! enu i, spraâi vaetsŠ, dlŠ kakoj 
nadobnosti daveha napugal i oskorbil 

! ida? Zahem voobwe lŸdi meâaŸt ! it« 
drug druga? Ved« ot qtogo kakie uby tki! 
Kakie straâ nye ubytki! Esli by ne bylo 
nenavisti i zloby, lŸdi ime li by drug ot 
druga gromadnuŸ pol«zu. (302Ñ304) 
 
Funktionen der ER (VorzŸge gegenŸber DR 
und IR): 
1. Wiedergabe von unartikulierten Gedanken 

und Wahrnehmngen, die noch nicht 
sprachliche ausgeformte Gestalt 
angenommen haben. Wenn Šu§ere Rede als 
Gegenstand der ER, dann: Šu§ere Rede 
einer dritten Person als Objekt der 
Wahrnehmung des Reflektors. 

2. ER unauffŠlliger, flie§ender, škonomischer 
3. Mšglichkeit der Wiedergabe der Stimmung 

und Bedeutungsposition eines Kollektivs. 
4. Akzentuierung bestimmter Momente im EB. 
5. Stilistische Vielfalt (mnogoŠzy•ie) im EB 
6. Uneindeutigkeit der Zuordnung 
7. Zweistimmigkeit, semantische und axiologi-

sche AmbiguitŠt 
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KAP. 6 DIE NARRATIVE   
KONSTITUT ION:  

GESCHEHEN, GESCHICHTE, 
ERZ€ HLUNG, PR€SENTATION DER 

ERZ€HLUNG  
 
Viktor Sµklovskij: SvjazÕ priemov sjuzÂetoslo-
zÂenija s obsÂcÂimi priemami stilja. In: Poeútika, Pg. 
1919. Und in: V. Sµ., O teorii prozy, M. 1925, 2. 
Aufl. 1929. Russ.-dt. in: Texte d. russ. Formali-
sten [Russ.-dt.]. Bd. I: Texte zur allgemeinen Li-
teraturtheorie und zur Theorie der Prosa. Eingel. 
u. hg. von Jurij Striedter, MŸnchen 1969. Als 
TB [nur dt.]: J. Striedter, Russischer Forma-
lismus (= UTB 40), MŸnchen 1971.S. 36-121. 
Viktor � ! klovskij:  Zum Sujet und seiner 
Konstruktion. AuszŸge aus der Theorie der 
Prosa, ausgewŠhlt, Ÿbersetzt und kommentiert 
von Wolf Schmid. In: W. Schmid (Hg.), Rus-
sische Proto-Narratologie. Texte in kommen-
tierten †bersetzungen, Berlin/New York 2009, 
15Ð46.  
Boris TomasÂevskij: Teorija literatury. Poeútika, 
M.-L. 1925, 4. Aufl. 1928, 6. Aufl 1931.  
Reprint: The Slavic Series. 6, N. Y. et al. 1967. 
Reprint: Rarity Reprints. 19, Letchworth 1971. 
Dt. †bers. [†ber Fabel/Sujet: Kap. Fabula i 
sŸ! et .] 
 
Sµklovskij: Fabel = vorgegebenes Material, Sujet 
= Formung, Bearbeitung  dieses Material durch 
priemy 
Fabel : Sujet !  Material : Verfahren  
 
Tomasÿevskij: 
fabul«nye proizvedeniŠ  [narrative W.] vs. 
besfabul«nye pro izvedeniŠ = opi satel« -
nye proizvedeniŠ [deskriptive W.] 
1. Definition: 
Fabel: 
a. 1925: Fabuloj nazyvaetsŠ sovokupnost« 
sobytij, svŠ zannyx me! du soboj, o 
kotoryx soobwaetsŠ v proizvdedenii  
b. 1928: Tema fabul«nogo proizvedeniŠ 
predstavlŠet soboj nekoto ruŸ bolee ili 
menee edinuŸ sistemu soby tij, odno iz dru-
gogo vytekaŸwix, odno s drugim svŠzannyx. 
Sovokupnost« sobytij v ix vzaimnoj vnu-
tren nej svŠzi i nazovšm fabuloj.  
Sujet: 

a. 1925: Fabule protivostoit sŸ ! et: te ! e 
sobytiŠ, no v ix izlo ! enii , v tom porŠdke, 
v kakom oni soobweny v proizvedenii, v 
toj svŠzi, v kakoj dany v pro izvedenii so -
obweniŠ o nix.  
BerŸhmte Fu§note: Kratko vyra ! aŠs«Ñ  fa -
bula qto to, Ç•to bylo na samom deleÈ, sŸ-
! et Ñ to, Çkak uznal ob qtom •itatel«È. 
["   Seymour Chatman: Story and Discourse. 
Narrative Structure in  Fiction and Film, Ithaca 
1978: ãIn simple terms, the story is the what in a 
narrative that is depicted,  discourse the how 
(S. 19)] 
b. 1928: Ne dostato•no izobresti zani ma-
tel« nuŸ cep« sobytij, ogra ni•iv ix na•a -
lom i koncom. Nu! no raspredelit« qti so -
by tiŠ, nu! no ix postroit« v nekotoryj po-
rŠdok, izlo ! it« ix, sdelav iz fabul«nogo 
materiala literaturnuŸ kombinaciŸ. Xu-
do! estvenno postroennoe raspredelenie 
sobytij v proi zvedenii imenuetsŠ sŸ! e-
tom . 
2. Definition mit Hilfe des Motiv-Begriffs : 
Motivy, so•etaŠs« me! du soboj, obrazuŸt 
temati•eskuŸ svŠz« proizvedeniŠ. S qtoj 
to•ki zreniŠ fabuloj Šv lŠetsŠ sovokup-
nost« motivov v ix lo gi •eskoj pri•inno -
vremennoj svŠzi, sŸ! etom Ñ sovokupnost« 
tex ! e motivov v toj posledovatel«nosti i 
svŠzi, v kakoj oni dany v pro izvedenii.  
DlŠ fabuly ne va ! no, v kakoj •asti pro-
izvdeeniŠ •itatel« uznašt o sobytii, i 
dašt sŠ li ono emu v neposredstvennom soob-
wenii ot avtora, ili v ras skaze persona! a, 
ili sistemoj bokovyx namškov. V sŸ ! ete 
! e igraet rol« imenno vvod motivov  v 
pole vni maniŠ •itatetlŠ. Fabuloj mo ! et 
slu ! it« i dejstvitel«noe proisâestvie, 
ne vydumannoe avtorom. SŸ! et est« vsece-
lo xudo! estvennaŠ konstrukciŠ.  
 
Darstellungen der formalistischen F/S-
Dichotomie 
Tzvetan Todorov: Some approaches to 
Russian Formalism. Ð In: St. Bann & J. E. 
Bowlt (Hgg.), Russian Formalism, Edinburgh 
1973, S. 6-19 (bes. Kap. III ÔFableÕ and 
ÔsubjectÕ). UrsprŸngl. franzšs.: Quelques con-
cepts du formalisme russe, in: Revue dÕ Esthe«-
tique 24 (1971), S. 129-143. 
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Emil Volek:  Die Begriffe ÇFabelÈ und ÇSujetÈ 
in der modernen Literaturwissenschaft. Ð In: 
Poetica 9 (1977), S: 141-166. 
 
 
story Ð plot (Edward Forster: Aspects of the 
Novel. London 1927) 
action Ð plot (Cleanth Brooks & Robert 
Warren: Understanding Fiction, New York 
1943, 21959) 
Geschichte Ð Fabel  (Eberhard LŠmmert: Bau-
formen des ErzŠhlens, Stuttgart 1955, 21967 
Geschichte = einf. Abfolge der Begebenheiten 
Fabel = demgegenŸber die unter e. Ordnungs-
prinzip gestellte Geschehensfolge 
Geschichte: Stoffzusammenhang 
Fabel: Sinnzusammenhang    
 
3 SchwŠchen der formalist. Dichotomie 
1. Uneinheitlichkeit der Begriffe bei untersch. 
Theoretikern 
2. Ambivalenz der Begriffe:  
Sµklovskijs ãSujetÒ =   
1. Summe der Verfahren 
2. Ergebnis der Bearbeitung der Fabel durch  
 Verfahren 
3. Konstruktion 
Sµklovskijs ãFabelÒ =   
1. Material, das e-m Werk zugrundeliegt  
   (vorkŸnstlerisch) 
2. Gestaltete Auswahl aus Material   
   (kŸnstlerisch) 
Tomasÿevskijs ãSujetÒ =  
1. Umstellung der Motive 
2. verbale PrŠsentation 
Tomasÿevskijs ãFabelÒ =  
1. gesamtes Ereignismaterial 
2. Summe der Motive (als schon kŸnstler.  
  geformter) 
 
3. Insuffizienz von nur 2 Begriffen 
F/S-Dichotm. !  Reduktionismus des RF (im 
Zentrum Verfremdung = Transformation, 
Deformation) 
Sµklovskij: ÇMy plŠâem za plugom; qto 
ott ogo, •to my paâem, Ñ no paâni nam ne 
nadoÈ 
Dabei nicht zur Kenntn. genommen, da§ 
Material (hier: F) selbst schon Resultat kŸ 
Operationen ist: inventio, eu•resiv 

Sµklovskij: ÇNovaŠ forma ŠvlŠetsŠ ne dlŠ 
togo, •toby vyrazit¾ novoe soder ! anie, a 
dlŠ togo, •toby zamenit¾ staruŸ formu, 
u! e poterŠvâuŸ svoŸ xudo! estvennost¾È 
(Texte d. RF I, 50) 
 
Tzvetan Todorov: Les catŽgories du rŽcit 
littŽraire, in: Communications 8 (1968), S. 125-
151: 
ÇAu niveau le plus gŽnŽral, lÕÏuvre littŽraire a 
deux aspects: elle est en m•me temps une 
histoire et un discours. Elle est histoire, dans ce 
sens quÕelle Žvoque une certaine rŽalitŽ [É] 
Mais lÕÏuvre est en m•me temps discours [É] 
A ce niveau, ce ne sont pas les ŽvŽnements 
rapportŽs qui comptent, mais la fa•on dont le 
narrateur nous les a fait conna”treÈ 
 
Welcher Gewinn mit histoire vs discours trotz 
AbhŠngigkeit vom formalist. Archi-Konzept? 
¥ Rehabilitierung der histoire 
2. In RF Schwergewicht auf Verfahren der 

Permutation (peresta novka); bei Franz. 
Betong. der Amplifikation, Perspektivie-
rung, Verbalisierung. 

3. In RF Sujet = formbezogen, dagegen 
discours = substanzbezogen, allerdings 
nicht auf gleicher Begriffsebene wie 
histoire. 

4. Discours definiert durch 2 Merkmale: 
¥ formale Transformation der histoire 
¥ Discours hat aber auch andere Substanz 

als histoire = Rede, ErzŠhlung, 
Signifikant, dessen Signifikat = die 
transformierte histoire 

 
Also 2 Aspekte unterscheiden histoire und 
discours: 
 
Sa Rede Ÿber 
Handlung 

 ¯   
 discours 

Se Handlung histoire > x
  
 

 
        "  

Transformation 
 

Modell mit 3 Ebenen: 
Karlheinz Stierle: Geschehen, Geschichte, Text 
der Geschichte (1971), in: K.S., Text als 



 W. Schmid: Narratologie S. 34 

 34 

Handlung, MŸnchen 1975, 49-55, auch in 
ErzŠhltextanalyse Bd. 2, S. 292-297. 
 
Modell mit 4 Ebenen: 
Wolf Schmid: Die narrativen Ebenen ,Gesche-
henÔ, ,GeschichteÔ, ,ErzŠhlungÔ und ,PrŠsenta-
tion der ErzŠhlungÔ. Ð In: Wiener Slawistischer 
Almanach, Bd. 9 (1982), S. 83-110. 

Ñ  Der Ort der ErzŠhlperspektive in der narra-
tiven Konstitution. Ð In: J.J. van Baak (Hg.), 
Signs of Friendship. To Honour A.G.F. van 
Holk, Amsterdam 1984, S. 523-552. 
Ñ Ebenen der ErzŠhlperspektive. Ð In: K. Ei-
mermacher/P. Grzybek/G. Witte (Hgg.), Issues 
in Slavic Literary and Cultural Theory, Bochum 
1989, S. 433-449. 
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Generatives Modell der narrativen Konstitution 
 
PrŠsentation  
der ErzŠhlung 
            X  X  X  X  X    
        
            
            
sjuzÿet/           
discours         Verbalisierung 
            
            
            
ErzŠhlung       X  X  X  X  X    
          
          
          Komposition: 
          1. Linearisierung 
          2. Permutation   
Geschichte        
     X  X     
      X      
     X      X      
fabula/          Auswahl von  
histoire          1.Geschehensmomenten 
          2. ihren Eigenschaften 
            
             
  

X   X   X   X   X   X   X   X   X 
    X   X   X   X   X   X   X   X   X 
    X   X   X   X   X   X   X   X   X 
    X   X   X   X   X   X   X   X   X 
    X   X   X   X   X   X   X   X   X 
Geschehen 
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MODELL DER NARRATIVE N KONSTITUTION  
(vereinfachtes Schema) 

 
 

 
G E S C H E H E N  

 
 
 

Selektion von 1. Geschehensmomenten und 
 2. Eigenschaften 

 
 

 
G E S C H I C H T E  

 
 
 

1. Linearisierung der simultanen Sequenzen 
der Geschichte (obligatorisch) 
2. Permutation der Sequenzen der Geschichte 
(fakultativ) 

 
 

 
E R Z € H L U N G  

 
 
 

Realisierung in der Sprache eines  
Mediums (hier: Verbalisierung) 

Darin impliziert: Bewertung 
 
 

 
PR€SENTATION  

DER ERZ€HLUNG  
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Geschehen celikom amorfno, ono ras pro-
stra nŠetsŠ beskone•no vo vse napravleniŠ, 
ego mo! no prodol ! it« beskone•no v proâ -
loe i ego mo! no vnutr« beskone•no tonko 
ras•lenit«.   
Geschichte ! e imeet konkretnye kontury, 
ono imeet na•alo i konec.  
Vy biraŠ qlementy iz beskone•nogo, neogra-
ni•ennogo, amorfnogo Geschehen dlŠ kone•-
nogo, ograni•ennogo Geschichte, avtor kak 
by pro lagaet skvoz« sobytijnyj material 
smyslovuŸ liniŸ (ãSinnlinieÒ), kotoraŠ so-
edinŠet otdel«nye qlementy, nanizyvaŠ ix 
na narrativnuŸ nit« i ostavlŠŠ drugie v 
stor one. 
 
Pri otbore qlementov iz sobytijnogo ma te-
riala (Geschehen) va! ny dva aspekta: 
1. ProlagaŠ smyslovuŸ liniŸ skvoz« so -

bytijnyj material, av tor ru kovodstvu-
etsŠ krit eriem relevantnosti, t.e. zna -
•i mosti dlŠ dannoj istorii, kotoruŸ on 
sobiraetsŠ rasskazat«. 

2. Otbor odnix qlementov neizbe! no svŠ-
zan s ne-otborom drugix.  

3. Ne otobrannye qlementy ! ivut raznoj 
narrativnoj ! izn«Ÿ.  

4. Odni dol ! ny navsegda ostat«sŠ v so-
stoŠnii ne -otobrannosti.  

5. Drugie ! e dol! ny aktivizirovat«sŠ •i -
tatelem po di rekti vam, kotorye v bolee 
ili m enee Švnoj forme imeŸtsŠ v teks-
te. 

 
Fragen: Wozu Geschehen? Verdeutlicht Selek-
tion vs. Nicht-Selektion. Selektion "  Reduktion 
"  Sinn 
Geschichte > ErzŠhlung: nicht Raffung vs. 
Dehnung   
 
ErzŠhlgeschichte vs. ErzŠhlgeschehen 
Je stŠrker s. in PdE der prŠsentierende fE 
kundgibt, desto mehr wird dieser zu eigener 
Figur. fE kann Erzg kommentieren u sein Er-
zŠhlen thematisieren. Solche Reden ! Bestandteil 
der Geschichte, sondern konstituiert ErzŠhl-
geschichte. 
PdE entwirft also zweierlei: 
 1. die prŠsentierte ErzŠhlung 
 2. die ErzŠhlgeschichte, in der die 
ErzŠhlung prŠsentiert wird. 

Fehlen expl. ErzŠhler-Kommentare u. Autothe-
matisiergen, so keine ErzŠhlgeschichte. Dennoch 
notw., ErzŠhlgeschehen anzusetzen. 
 
Wo bleibt im Modell Perspektive? 
Traditiononelle Vorstellg: Autor schafft 
Fabel/histoire, ŸbertrŠgt sie dem fE, der sie 
perspektiviert und verbalisiert. 
Beispiele fŸr diese Auffassung: 
 
Karlheinz Stierle: ãIndem die Geschichte 
Diskurs wird, wird sie zunŠchst also gebunden 
an die Perspektive eines ErzŠhlers und seiner je 
spezifischen ErzŠhlsituationÒ 
 
Mieke Bal: Narratologie. Essais sur la 
signification narrative dans quatre romans 
modernes, Paris 1977: 
ãChaque instance rŽalise le passage dÕun plan ˆ 
un autre: lÕacteur, utilisant lÕaction comme 
matŽriaux, en fait lÕhistoire; le focalisateur, qui 
sŽlectionne les actions et choisit lÕangle sous 
lequel il les prŽsente, en fait le rŽcit, tandis que le 
narrateur met le rŽcit en parole: il en fait le texte 
narratif.Ò 
 
Dagegen: Jegliche Geschichte ist bereits per-
spektiviert. Keine Geschichte ohne Perspektive! 
Persp. !  eine Operation unter andern, nicht einer 
einzelnen od einzigen Transformation zuzuord-
nen, sondern = Resultante aller narrativen Opera-
tionen
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KAP. 7 THEMATISCHE  
UND FORMALE €QUIVA LENZ  

IN DER PROSA 
 

LIT:  Roman Osipovicÿ Jakobson: Linguistics 
and Poetics. In: Th. A. Sebeok (Hg.), Style in 
Language, New York, S. 350-377. 

W. Schmid: €quivalenzen in erzŠhlender Prosa. 
Mit Beispielen aus Novellen Anton Cµechovs. In: 
W. Sch., Ornamentales ErzŠhlen in der 
russischen Moderne. Cµechov Ð BabelÕ Ð 
Zamjatin (= Slavische Literaturen 2), Frankfurt, 
Bern, Paris, New York 1992, S. 29-71.  
 
Mir literatury delitsŠ na dva poluâariŠ: 
poqziŸ i prozu . 

 
€kobsonovskaŠ sxema protivopostavlenij poqzii i prozy: 
 
Proza  
sme! nost« (KontiguitŠt) 
 1. sosedstvo v  prostran  stve,  
 2. metonimi•eskoe otno- âenie, 
napr. pri•inno- sledstvennaŠ svŠz«,  
 3. grammati•. ili logi•.  
 soglasovannost«) 
postroenie pre imuwestvenno 

metoni mi•eskoe 
sintagma 

PoqziŠ  
sxodstvo i kontrast = 
€quivalenz 
 
 
 
 
 
 
postroenie preimuwest venno 

metaf ori•eskoe  
paradigma 

 
OppoziciŠ sxodstvo Ñ  sme! nost«  !  paradigma Ñ  sin tag ma.  
 
OppoziciŠ Sprachkunst i ErzŠhlkunst po Aage Hansen-Lšve: 
 
Sprachkunst 
slovesnoe iskusstvo  
arxai•nost«,  
mifi•eskoe myâlenie,  
podsoznatel«nost«,  
imaginaciŠ 
otsutstvie perspektivizma  

ErzŠhlkunst 
narrativnoe iskusstvo  
novoe vremŠ 
racional«noe myâlenie 
soznatel«nost« 
fikciŠ  
perspektivizm  

 
Qkvivalentnost¾  (aequi-valentia) = 
Çravnocennost¾È, Çravnozna•nost¾È, t. e. 
ravenstvo po kakoj-libo cennosti, po 
kakomu-libo zna• eniŸ.  
Temati•eskaŠ vs. for mal¾naŠ 
qkvivalen t nost¾. 
Qkvivalentnost¾ vklŸ•aet v sebŠ dva tipa 
otnoâenij: sxodstvo i oppoziciŸ . Obwee 
me! du nimi v tom, •to sootnosimye 
qlementy po men¾âej mere po odnomu 
priznaku identi•ny, a po drugomu Ñ  ne-
identi•ny. Sxodstvo i op pozi ciŸ mo! no 
opredelit¾ kak svŠzki sovpadenij i 

nesovpadenij nas•et tex priznakov, kotorye 
ŠvlŠŸtsŠ v dannom kontekste aktuali zi -
rovannymi .  
 
Jakobson Ÿber die poetische Funktion: ÇWhat is 
the empirical linguistic criterion of the poetic 
function ? [É] The poetic function projects  the 
principle of equivalence from the axis of 
selection into the axis of combination. 
Equivalence is promoted to the constitutive 
device of the sequenceÈ (Linguistics & Poetics) 
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Paradigma 
€quivalenz 
 
 
 
      zver«    kri•al  
    __ volk ___  vyl  ___________________ 
      pšs     oral    Syntagma, KontiguitŠt 
 
Roman €kobson i Kristina Pomorska: 
ÇBesedyÈ: 
 
Rol« parallelizma daleko ne 
ograni•ivaetsŠ predelami sti xotvornoj 
re•i. Nemalo obrazcov xudo! estvennoj 
prozy postroeno po principu po sle -
dovatel«nosti parallelizma, no i zdes« 
mutatis mutandis my mo! em primenit« 
soobra! enie Gopkinsa o tom, kak izumit 
nablŸdatelŠ podspudnoe nali•ie 
dejstvennogo paralleliz ma da! e v 
otnositel«no svo bodnoj kompozicii 
prozai•eskix proizvedenij, gde 
parallelisti•eskie po stro eniŠ 
priobretaŸt pri xotlivyj sklad i naibolee 
otstupaŸt ot bespr ekoslov nogo pod•ineniŠ 
qlementarnomu principu vr emenn—j posle -
dovatel« nosti. Kak by to ni bylo, me ! du 
stixotvornym i proza i•eskim paralleliz -
mom kroetsŠ znamenatel«noe ierarxi•eskoe 
razli•ie. V poqzii stix dik tuet samyj 
sklad parallelizma: p rosodi•eskaŠ struk -
tura stixa v celom, melodi•eskoe edinstvo i 
povtor nost« stroki, a tak ! e ee sostavnyx 

metri •eskix •astej podskazyvaet paral -
lel«noe raspolo ! enie qlementov grammati -
•eskoj i lek si kal«noj se mantiki, i 
neizbe! no zvuk verxovodit zna•eniem. 
Obrat no, v proze semanti•eskim edinicam 
razli•noj šmkosti prinadle ! it primat v 
organizacii pa rallel«nyx struktur, i zdes« 
paralle lizm svŠzannyx po sxodstvu, kon-
trastu ili sme ! nosti edinic aktivno ska -
zyvaetsŠ v sŸ! etnom postroenii, v xa rak-
teristike sub§ektov i ob§ektov dejstviŠ i 
v nanizyvanii mo ti vov povestvovaniŠ. 
Xudo! estvennaŠ proza zanimaet prome! u-
to• noe polo! enie me! du poqziej kak 
takovoj i Šzykom obyk novennoj, 
prakti•eskoj kom munikaci ej, i ne obxodimo 
pomnit«, •to analiz ka ! dogo perexodnogo, 
prome! uto•nogo ŠvleniŠ nesravnenno 
trudnee, •em issledovanie Švlenij po lŠr -
nyxÈ.  
(R. Jakobson & K. Pomorska: Besedy. In: R. 
Jakobson, Selected Writings, Bd. VIII, Berlin 
1988, S. 437-582 [Erstveršff. in franz. †bers. 
u.d.T.: Dialogues, Paris 1980; dt. u.d.T.: Poesie 
und Grammatik. Dialoge, Ffm 1982.])  
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VremennaŠ i pri•inno -sledstvennaŠ posledovatel«nost« motivov v prozai•eskom 
te kste: 
 

   A  "   B  "   C  "   D 
 
KonkurenciŠ vremenno-pri•innoj posl edovatel«nosti i qkvi valentno sti:  
 

   A "   B  "   C  "   D  
   A !   #   vs.  C  !    D 

 
Qvivalentnost« = vne-vremennaŠ svŠz« 
 

   A      !       D 
   A "  B  "   C  "   D 

 
OppoziciŠ me! du vremennoj i 
pr ostranstvennoj struk turoj (Joseph 
FrankÕs ãspatial formÒ) 
 
TipologiŠ : 
Temati•eskaŠ  vs. fo r mal«naŠ q. 
Temati•eskaŠ q.: odnofigural«naŠ  vs. 
mnogofigural«naŠ  (isopersonal vs. 
heteropersonal) 
Formal«naŠ q.: zvukovye povtory, 
ritmiz aciŠ, sintaksi•eskie struktury, 
âablony pereda•i •u ! oj re•i, poziciŠ i t 
d. 
 
Sootnoâenie me ! du formal«noj i 
temati•eskoj q.  
V principe: proekciŠ formal«noj q. na 
temati•eskij plan  
Jakobson: ãBriefly, equivalence in sound, 
projected into the sequence as its constitutive 
principle, inevitably involves semantic equival-
enceÒ Ð ãIn poetry, any conspicuous similarity in 
sound is evaluated in respect to similarity and/or 
dissimilarity in meaning.Ò 
 
3 vozmo! nyx rezul«tata: 
¥ To, •to ŠvlŠetsŠ qkvivalentnym v plane 

formal«nom, okazyvaetsŠ 
qkvivalen t nym i s to•ki zreniŠ 
tematiki.  

Tri slu•aŠ:  
1. For mal«naŠ qkvivalentnost« 

pod•erki vaet  markirovannuŸ (t.e. 
ŠvnuŸ) u! e temati•eskuŸ 
qkviv alentnost«.   

2. Formal«naŠ qkvivalentnost« vyŠvlŠet  
skrytuŸ, neŠvnuŸ temati•eskuŸ 
qkvi valentnost«.  

3. Formal«naŠ qkvivalentnost« sozdašt  
ewe ne suwestvuŸwuŸ temati•eskuŸ 
qkvi valentnost«.  

2. To, •to ŠvlŠetsŠ v plane formal«nom 
qkvivalentnym, oka zyvaetsŠ v  plane 
temati•e skom ne qkvivalentnym, a 
sme! nym. 
3. Formal«no qkvivalentnoe v plane 
temati•eskom ne okazyvaetsŠ ni 
 qkvivalentnym ni sme ! nym (nulevoj 
qffekt).  
 
Sootnoâ enie me! du prozai•eskim i 
poqti•eskim po stroe niem tek sta:  
Formal«no-temati•eskaŠ qkvivalentnost« 
vyŠvlŠet vremenno-pri•innuŸ 
posledovatel«nost«. 
Poqtomu: ne konkurenciŠ, a dopolnenie , 
obogawenie, vy Švlenie prozai•eskogo 
postro eniŠ poqti•eskimi pri emami. 
 
Viktor êklovskij  o ‚exove:Ç‚erez 
sopostavleniŠ -proti vore•iŠ xudo! nik 
dobiraetsŠ do suwnosti predmeta. [É] ‚e-
rez ostroumnoe protivopostavlenie ot kry -
vaetsŠ suwnost« vzaimootnoâenij lŸ dejÈ. 
(ÇA. P. ‚exovÈ)  Ñ ÇZada•ej 
xudo! estvennogo proizvedeniŠ ŠvlŠetsŠ 
pereda•a ! izni •erez sozdanie takix 
sceplenij i vyŠvlenie takix 
protivopolo ! nostej, ko torye vyŠsnŠŸt 
suwnost« predmetaÈ. (ÇMetafora i sŸ! etÈ) 
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Lev Tolstoj ob ÇAnne KareninojÈ: Esli 
by Š xotel skazat« slovami vsš to, •to imel 
v vidu vyrazit« romanom, to Š dol! en by 
byl napisat« roman tot samyj, kotoryj Š 
napisal, sna•ala. I esli blizorukie 
kritiki dumaŸt, •to Š xotel opisyvat« 
tol« ko to, •to mne nravitsŠ, kak obedaet 
Oblonskij i kakie ple•i u Ka reninoj , to 
oni oâibaŸtsŠ. Vo vsem, po•ti vo vsem, •to 
Š pisal, mnoŸ rukovodila potrebnost« 
sobraniŠ myslej, sceplšnnyx me ! du soboŸ, 
dlŠ vyra ! eniŠ sebŠ, no ka! daŠ mysl«, vy-
ra! ennaŠ slovami osobo, terŠet svoj smysl, 
straâ no poni ! aetsŠ, kogda berštsŠ odna iz 
togo scepleniŠ, v kotorom ona naxoditsŠ. 
Samo ! e sceplenie sostavleno ne mysl«Ÿ 
(Š dumaŸ), a •em-to drugim, i vyrazit« 
osnovu qtogo scepleniŠ neposredstvenno 
slovami ni kak nel«zŠ: a mo! no tol«ko 
posredstvenno Ð slovami opisyvaŠ obrazy, 
dejstviŠ,  polo ! eniŠ. [É] Teper« [É] dlŠ 
kritiki iskusst va nu! ny lŸdi, kotorye by 
podskazyvali bessmyslicu otyskivaniŠ 
myslej v xu do! estvennom proizvedenii i 
postoŠnno rukovodili by •itatelej v tom 
beskone•nom labirin te sceple nij, v 
kotorom i sos toit suwnost« iskusstva, i k 
tem zakonam, kotorye slu ! at osnovaniem 
qtix sceplenij. (Pis«mo Straxovu 1876, 
PSS, t. 62, s. 268-269) 

 
KAP. 8 ãSKAZÒ UND ãORNAMENTALEÒ 

PROSA 
 
LIT zum skaz: Boris E!jchenbaum: Kak 
sdelana ÇSµinelÕÈ Gogolja (1919), russ.-dt. in: J. 
Striedter (Hg.), Texte der russischen 
Formalisten, Bd. 1, MŸnchen 1971, 123-159. 
Ñ Illjuzija skaza (1924), russ.-dt. in: J. Striedter 
(Hg.), Texte der russischen Formalisten, Bd. 1, 
MŸnchen 1971, S. 160-167. 
Viktor Vinogradov : Problema skaza v stilistike 
(1926), russ.-dt. in: J. Striedter (Hg.), Texte der 
russischen Formalisten, Bd. 1, MŸnchen 1971, 
S. 168-207. 
Michail Bachtin : Problemy tvorcÿestva 
Dostoevskogo, L. 1929, S. 105-200. 
NatalÕja Kozÿevnikova: O tipach povestvovanija 
v sovetskoj proze. In: Voprosy jazyka 
sovremennoj russkoj literatury, M. 1971, S. 97-

163. 
E.G.Musÿcÿenko, V.P. Skobelev, L.E. Krojcÿik: 
Poeútika skaza, Voronezÿ 1978. 
P. Hodgson: More on the Matter of Skaz: The 
Formalist Model. In: V. Maikov & D.S. Worth 
(Hgg.), From Los Angeles to Kiev, Columbus/ 
Ohio 1983, S.  119-154. 
LIT zum Ornamentalismus: Viktor 
Sµklovskij: OrnamentalÕnaja proza. Andrej Belyj 
(1924), dann in: V.B.Sµ, O teorii prozy, 2. Aufl. 
Moskva 1929, S. 205-225. 
NatalÕja Kozÿevnikova: Iz nabljudenij nad 
neklassicÿeskoj (ãornamentalÕnojÒ) prozoj. In: Izv. 
AN SSSR. Serija lit. i jaz., Bd. 35, 55-66. 
Patricia Carden: Ornamentalism and 
Modernism. In: G. Gibian, H.W. Tjalsma 
(Hgg.), Russian Modernism. Culture and Avant-
Garde. 1900-1930, Ithaca & London 1976, S. 
49-64. 
V. Levin:  ãNeklassicÿeskieÒ tipy povestvovanija 
nacÿala XX veka v istorii russkogo literaturnogo 
jazyka. In: Slavica Hierosolymitana, Bd. 5-6 
(1981), S. 245-275. 
LŽna Szil‡rd: OrnamentalÕnostÕ/ornamentalizm. 
In: RL 19 (1986), S. 65-78. 
W. Schmid: Ornament Ð Poesie Ð Mythos Ð 
Psyche. In: W. Sch., Ornamentales ErzŠhlen in 
der russischen Moderne. Cµechov Ð BabelÕÐ 
Zamjatin), Frankfurt a. M.  u.a. 1992, S. 15-28. 
 
Beispiele fŸr ornamentale Prosa: 
 
1. Boris PilÕnjak: Golyj god 
 

Glava " ó, 
PREDPOSLEDN€€. BOL`êEVIKI.  

 
(Triptix vtoroj.) 

 
Ibo poslednie budut pervy mi. 

 
Ko! anye kurtki  

 
V dome Ordyninyx, v ispolkome (ne bylo 
na okoncax zdes« geranej) Ñ sobiralis« 
naverxu lŸdi v ko ! anyx kurtkax, bol« âe-
viki. Qti vot, v ko ! anyx kurtkax, ka! dyj v 
stat«, ko! anyj krasavec, ka! dyj krepok, i 
kudri kol«com pod fura ! koj na zatylok, u 
ka! dogo krepko obtŠnuty skuly, skladki u 
gub, dvi! eniŠ u ka! dogo utŸ! ny. Iz 
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russkoj ryxloj, korŠvoj narodnosti Ñ  
otbor. V ko ! anyx kurtkax Ñ ne podmohiâ«. 
Tak vot znaem, tak vot xotim, tak vot 
postavili Ñ i basta. Petr Oreâin, poqt, 
pravdu skazal: Ñ ÇIli Ñ volŠ golyt«be, 
ili  Ñ v pole, na stolbe!ÉÈ Arxip 
Arxipov dnem sidel v ispolkome, bumagi 
pisal, potom motal sŠ po gorodu i zavodu Ñ 
po konferenciŠm, po sobraniŠm, po mitin -
gam. Bumagi pisal, brovi sdvigaŠ (i byla 
boroda hut«-hut« vsklokohena), pero der! al 
toporom. Na sobraniŠx govoril slova 
inostrannye, vy govarival tak: Ñ 
konstantirovat«, qnegrihno, 
litefonogramma, fuk ci rovat«, bu! det, Ñ 
russkoe slovo mogut Ñ  vygovarival: Ñ 
magœt«. V ko! anoj kurtke, s borodoj, kak u 
Pugaheva. Ñ Smeâno? Ñ i ewe smeânee: 
prosy palsŠ Arxip Arxipov s zareŸ i ot 
vsex potixon«ku: Ñ knigi zubril, al gebru 
Kiseleva, qkonomiheskuŸ geografiŸ 
KistŠkovskogo, istoriŸ Rossii XóX veka 
(i zdaniŠ Granat), ÇKapitalÈ Marksa, 
ÇFinansovuŸ naukuÈ Ozerova, 
ÇShetovedenieÈ VejcmanaÈ, samouhitel« 
nemeckogo Šzyka Ñ i zubril ewe, 
sostavlennyj Gavkinym, malen«kij slova-
rik inostrannyx slov, voâedâix v russkij 
Šzyk. 

Ko! anye kurtki. 
Bol«âeviki. Bol«âeviki? Ñ Da. Tak. 

Ñ Vot, hto takoe bol«âeviki! 

 
2. Evgenij Zamjatin: 
 

LOVEC HELOVEKOV (1918) 
Samoe prekrasnoe v ! izni Ð bred, i samyj 
prekrasnyj bred Ð vlŸb len nost«. V 
utre nnem, smutnom, kak vlŸblennost«, 
tumane Ð London bredil. Rozovo-molo•nyj, 
za! murŠs«, London plyl Ð vse ravno kuda. 
Legkie kolonny druidskix xramov Ð v•era 
ewe zavodskie truby. Vozduâno-•ugunnye 
dugi viadukov: mosty s nevedomogo ostrova 
na nevedomyj ostrov. Vygnutye âei 
dopotopno-ogromnyx •ernyx le bedej-kra-
nov: sej•as nyrnut za doby•ej na dno. 
Vspugnutye, vyplesnulis« k soln cu zvonkie 
zol otye bukvy [É] 
Das Schšnste im Leben ist das Fieber, und das 
schšnste Fieber ist die Verliebtheit. Im 
morgendlichen, wie die Verliebtheit trŸben Nebel 
fieberte London. Rosig-milchig, die Augen 
zugedrŸckt, schwamm London Ð gleichgŸltig 
wohin. 
Die leichten SŠulen der Druidentempel Ð gestern 
noch Fabrikrohre. Luftig-gu§eiserne Bšgen der 
Viadukte: BrŸcken von einer unbekannten Insel 
zu einer unbekannten Insel: gleich tauchen sie 
nach einer Beute auf den Grund. Aufgeschreckt 
spritzten zur Sonne tšnende goldene Buchstaben 
[É] 
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Aus: W. Schmid (Hg.), Slavische ErzŠhltheorie. Russische und  
tschechische AnsŠtze (=Narratologia 21), Frankfurt a. M. 2009 

WOLF SCHMID  
(UniversitŠt Hamburg) 

ãFabelÒ und ãSujetÒ 

1. Die AktualitŠt der Fabel-Sujet-Dichotomie 

Unter den Konzepten des slavischen Funktionalismus hat fŸr die Narra-
tologie zweifellos die Fabel-Sujet-Dichotomie die grš§te Bedeutung er-
langt. Auch au§erhalb des slavischen Sprachraums ist das von den russi-
schen Formalisten geprŠgte Begriffspaar noch in jŸngster Zeit fester Be-
standteil von EinfŸhrungen in die Literaturwissenschaft.1  

Es sei zunŠchst danach gefragt, auf welche Weise die Dichotomie in 
den internationalen narratologischen Diskurs gelangt ist. Der westliche 
Kontext ist mit dem Fabel-Sujet-Problem durch Viktor Erlichs umfas-
sende systematische und historische Darstellung Russian Formalism 
(1955; dt. 1964, 268Ð271) bekannt geworden. Aber schon vorher war die 
Dichotomie durch RenŽ Welleks und Austin Warrens bahnbrechende 
Theory of Literature (1949) eingefŸhrt worden. Die beiden Autoren grif-
fen auch auf die formalistische Terminologie zurŸck: ãThe Russian For-
malists distinguish the âfableÔ, the temporal-causal sequence which, ho-
wever it may be told, is the âstoryÔ or story-stuff, from the âsujetÔ, which 
we might translate as ânarrative structureÔÒ (Wellek/Warren 1949, 218).2 
UnglŸcklicherweise wurden die russischen Termini fabula und sju!et in 
der fŸr die englischsprachige Rezeption ma§gebenden †bersetzung von 
! klovskijs Aufsatz zum Tristram Shandy (1921d/1965b) und des einschlŠ-
gigen Kapitels aus Toma"evskijs Theorie der Literatur (1925/1965a) durch 

_________  
1  Von rezenten EinfŸhrungen in die Literaturwissenschaft, HandbŸchern und einfŸhren-

den AufsŠtzen in SammelbŠnden in deutscher Sprache, die die formalistische Unterschei-
dung von Sujet und Fabel vorstellen, sind vor allem zu nennen: Schwarze 1982; Schutte 
1985; Pechlivanos u. a. (Hgg.) 1995 (darin bes. Meyer 1995 und Schardt 1995); Jahn 1995, 
30; GrŸbel 1996, 402Ð404; Vogt 1998, 97 f.; Beck/KŸster/KŸster 1998, 305; Schulze-
Witzenrath 1998, 48 f.; Gfrereis 1999, 60, 199; Martinez/Scheffel 1999, 22Ð26; NŸn-
ning/NŸnning 2001, 104Ð134; Biti 2001, 219, 780; NŸnning (Hg.) 1998 [2001, 508 f. s.v. 
ãplotÒ]; Herman/Jahn/Ryan (Hgg.) 2005, 157, 566. FŸr UnterstŸtzung bei der Recherche 
danke ich Frau Tatjana Delgas. 

2  Mit ! klovskijs Aufsatz zum Tristram Shandy (1921d), in dem die Fabel-Sujet-Opposition 
zum ersten Mal dargelegt wird, ist das englischsprachige Publikum bereits durch Harper 
1954 bekannt gemacht worden. 
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Lemon/Reis (Hgg.) 1965 mit story und plot Ÿbersetzt, was sie als €quiva-
lente der von E. M. Forster (1927) eingefŸhrten und im angelsŠchsi-
schen Kontext einflussreich gewordenen Opposition von story und plot 
erscheinen lie§.3 In der englischsprachigen Forschung wurde das forma-
listische Begriffspaar mit Forsters Opposition story vs. plot nicht nur kon-
frontiert4, sondern nicht selten auch identifiziert. Die vermeintliche 
€qui valenz der Dichotomien Fabel vs. Sujet und story vs. plot fŸhrte zu 
nicht geringer Begriffsverwirrung, die durch die Mehrdeutigkeit des 
plot-Begriffs verschŠrft wurde.5 Erst Meir Sternberg (1974, 8Ð14; 1976) 
zeigte die Differenz zwischen den Dichotomien, demonstrierte die 
KomplementaritŠt der Begriffe und fŸhrte ihre Korrelation in einem 
vierteiligen Schema vor. FŸr Klarheit in der Zuordnung der vier Begriffe 
sorgte auch Emil Volek (1977)6, und JosŽ çngel Garc’a Landa widmete 
in seinem Buch Acci—n, relato, discurso (1998, 32Ð60) der Darstellung der 
formalistischen Dichotomie und ihrem Vergleich mit den prominenten 
story-plot-Oppositionen (Forster 1927; Muir 1928; Wellek/Warren 1949; 
Brooks/Warren 1943; Crane 1952; Scholes/Kellog 1966) ein ganzes Ka-
pitel. 

Durch Tzvetan Todorovs Vermittlung (1966) wurde die russische 
Dichotomie in den franzšsischen Strukturalismus eingefŸhrt7, wo sie 
durch die nicht ganz analogen Begriffspaare rŽcit vs. narration (Barthes 
1966) oder histoire vs. discours (Todorov 1966) ersetzt wurde. Im eng-
lischsprachigen Kontext erscheint die franzšsische Dichotomie als story 
vs. discourse (Chatman 1978) oder story vs. text (Rimmon-Kenan 1983). 
(Von den Differenzen zwischen der Fabel-Sujet-Dichotomie der Russen 
und den westlichen Oppositionen histoire vs. discours und story vs. dis-
course wird noch die Rede sein.)  

In der Folgezeit wurde die binŠre Opposition, in der beide Glieder 
eine unverkennbare intensionale und extensionale Doppelwertigkeit 
aufweisen, durch Drei- und Vier-Ebenen-Modelle ersetzt.8 Ungeachtet 

_________  
3  Forsters (1927, 93 f.) berŸhmte Definition lautet: ãWe have defined a story as a narrative 

of events arranged in their time-sequence. A plot is also a narrative of events, the em-
phasis falling on causalityÒ.  

4  Zu den unterschiedlichen im Schwange befindlichen Bedeutungen von plot vgl. Martinez 
2003. 

5  Die erste vollstŠndige englische †bersetzung von ! klovskijs Theorie der Prosa (! klovskij 
1990, 170) gibt die Begriffe mit story line und plot wieder, fŸhrt aber immerhin auch die 
russischen Originalbegriffe (fabula Ð syuzhet) an. 

6  Zur Differenz der Dichotomien vgl. auch Brooks 2002, 130 f. 
7  Todorov hat 1971 (engl. 1973, 12Ð19) eine relativ ausfŸhrliche Darstellung der Dichotomie 

in ihren verschiedenen Definitionen bei ! klovskij, Toma"evskij und Tynjanov gegeben. 
8  Vgl. dazu unten, Abschnitt 7b. Vgl. auch die †bersichten bei Cohn 1990, 777; Fludernik 

1993, 62 und Martinez/Scheffel 1999, 26. Zur semiotischen Problematik der in verschie-
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der Umformulierung von Fabel und Sujet zu Neudefinierten Dichotomi-
en und der Ausweitung zu Drei- und Vier-Ebenen-Modellen wird in 
der erzŠhltheoretischen Forschung und in erzŠhlanalytischen Arbeiten 
immer noch auf die formalistischen Ausgangsdefinitionen zurŸck-
gegriffen.9  

In diesen RŸckgriffen erhŠlt die Dichotomie hŠufig freilich eine 
Modellierung, die eher aktuellen theoretischen Interessen als dem for-
malistischen Ursprung entspricht. Es empfiehlt sich deshalb, noch ein-
mal den Ursprung zu rekonstruieren.10 Dabei wird deutlich werden, dass 
die russischen Theoretiker der zehner und zwanziger Jahre unter den 
Begriffen durchaus Unterschiedliches verstanden und Ÿberhaupt weni-
ger einheitlich dachten, als das in mancher Rekonstruktion unterstellt 
wird. Es seien deshalb die wichtigsten AnsŠtze gesondert betrachtet.11 

2. Viktor ! klovskij 

a. Die Intention  

! klovskij beabsichtigte nicht, eine narratologische Theorie zu entwerfen 
oder auch nur eine Differenzierung narrativer Ebenen vorzunehmen. Er 
war nicht im Geringsten an einer Systematisierung bestehender Begriffe 
interessiert. In seiner Begriffsverwendung verhielt er sich durchaus 
schwankend und inkonsequent. Seine Texte waren nicht wissenschaftli-
che Abhandlungen, sondern Essays, seine zentralen Theoreme formu-
lierte er als Aper•us.12 ! klovskijs Interesse in dem Bereich, den er 

_________  
denen Modellen figurierenden Ebenen einschlie§lich der formalistischen Dichotomie vgl. 
Pier 2003. 

9  Vgl. etwa Chatman 1978; Culler 1980; RicÏur 1984 (dt. 1989, 138); Bordwell 1985; Bruner 
1986, 17Ð21; 1991, 12; Onega/Garc’a Landa 1996; Nelles 1997, 100; Dannenberg 1998, 52; 
Kafalenos 1999, 36 f.; Lothe 2000, 7, 28 f.; Richardson 2002, 47; Abbot 2002, 16, 195; 
Brooks 2002, 230 f.; Oatley 2002, 44; Zuschlag 2002, 13Ð23; Buchholz 2003, 92 f.; Marti-
nez 2003; Schulz 2003. Eine besondere ErwŠhnung verdient Hayden White (1973, 1978), 
der mit seinem die TŠtigkeit des Geschichtsschreibers bezeichnenden Begriff des emplot-
ment auf die von den russischen Formalisten vorgenommene Unterscheidung von Fabel 
und Sujet (bei ihm story und plot) rekurriert (vgl. bes. White 1994, 569). 

10  Die wichtigsten Abhandlungen zum Ursprung der Dichotomie sind: Volek 1977; 1985; 
Hansen-Lšve 1978a, 238Ð263. 

11  Gegen das Fabel-Sujet-Paar und vergleichbare Dichotomien wie story vs. discourse sind vor 
allem aus postmodernistischer, aber auch aus prŠ-postmodernistischer Warte zahlreiche 
Argumente vorgebracht worden, so etwa von Richardson 2001. Vgl. dazu die †bersicht 
der Pekinger Narratologin Dan Shen (2002), die die vorgebrachten Argumente einerseits 
widerlegt, anderseits aber die Dichotomie aber auf eigene Weise problematisiert.  

12  FŸr die deutsche Rezeption der fŸr die Fabel-Sujet-Dichotomie einschlŠgigen Schriften 
! klovskijs sind die beiden von Striedter (1969) und Stempel (1972) herausgegeben Texte 
der russischen Formalisten ma§gebend gewesen, ferner sind die (gekŸrzte) †bersetzung der 
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ãTheorie der ProsaÒ nannte, galt ausschlie§lich dem Sujet, und diesen 
Begriff verwendete er im Zusammenhang mit dem fŸr ihn zentralen 
Konzept der ãVerfremdungÒ (ostranenie).13 Der Begriff Sujet bedeutete 
fŸr ! klovskij in den meisten FŠllen seiner Verwendung14 Ð im Gegen-
satz zu seinem spŠteren franzšsischen €quivalent discours Ð nicht ein 
fertiges Produkt, etwa das Resultat von Transformationen, sondern eine 
Energie, den Prozess der kŸnstlerischen Konstruktion, der Deformation, 
ein Moment der ãFormÒ15:  

_________  
Theorie der Prosa (in der Fassung von 1925: ! klovskij 1966b) und ein Sammelband mit Es-
says zur Prosa zu erwŠhnen: ! klovskij 1973a. Die franzšsische Rezeption wurde gesteuert 
durch die von Todorov (1965) Ÿbersetzte und herausgegebene ThŽorie de la littŽrature und 
die in Lausanne erschienene †bersetzung der Theorie der Prosa (! klovskij 1973c), die eng-
lischsprachige durch Lemon/Reis (Hgg.) 1965. Im Spanischen liegen eine †bersetzung der 
ErzŠhlungen Ÿber die Prosa (! klovskij 1971) und zwei †bersetzungen des Sammelbands Te-
tiva. †ber die UnŠhnlichkeit des €hnlichen (! klovskij 1973b; 1975) vor. Die tschechische und 
slowakische Rezeption von ! klovskijs Prosa- und Sujettheorie setzte wesentlich frŸher 
ein. Die Theorie der Prosa erschien bereits 1933 in tschechischer †bersetzung (2. Aufl. 
Praha 1948). (Zu dieser †bersetzung veršffentlichte Jan Muka#ovsk$ [1934; dt. 1971] eine 
ausfŸhrliche kritische und programmatische Besprechung, in der er seine von ! klovskij 
abweichende strukturalistische Position darlegte.) Und im Jahr 1941 gab Mikul‡" Bako" ei-
ne umfangreiche Anthologie der Hauptschriften der Formalisten in slowakischer †berset-
zung mit einer umfangreichen, kommentierten Bibliographie heraus. Diese Ausgabe wur-
de 1971, allerdings ohne Bibliographie, wiederaufgelegt. (Die Neuauflage in dem fŸr die 
ãnormalisierteÒ Tschechoslowakei schwierigen Jahr 1971 wurde offensichtlich durch die 
Tatsache erleichtert, dass die erste Auflage 1941 durch die Organe der Slowakei, damals 
eines Satellitenstaates des Deutschen Reiches, konfisziert wurde, da sie †bersetzungen 
ãsowjetischerÒ Autoren enthielt.) 

13  Zu den unterschiedlichen Bedeutungen, Funktionen und Mittel, die in ! klovskijs Schrif-
ten dem Begriff und dem PhŠnomen der Verfremdung zugeordnet werden, vgl. die Typo-
logie in Schmid 1973. Die formalistische Sujettheorie betrachtet unter dem Aspekt des 
Verfremdungs-Prinzips: Hansen-Lšve 1978a, 238Ð263. 

14  Den Begriff Sujet Ÿbernahm ! klovskij von dem russischen Ethnographen Aleksandr Vese-
lovskij, der ãMotivÒ (ãdie einfachste ErzŠhleinheitÒ) und ãSujetÒ (ãein Thema, in dem ver-
schiedene Situationen oder Motive angelegt sindÒ) unterschied (zit. nach ! klovskijs Wie-
dergabe: 1919, 38; vgl. Veselovskij 1913, dt. 2009). ! klovskijs VerhŠltnis zu Veselovskijs 
Konzeption beleuchtet Sherwood 1973, 30Ð36.  

15  Unsere Rekonstruktion der am ehesten formalistisch zu nennenden Fabel-Sujet-Dichoto-
mie soll nicht vergessen machen, dass ! klovskij schon in seiner frŸhen Phase den Sujetbe-
griff nicht selten im konventionellen Sinn gebraucht, als Synonym fŸr Fabel, einen typi-
schen Handlungsverlauf oder als Bezeichnung des Resultats der Anwendung der Ver-
fahren. Die Bedeutung des Terminus Sujet muss in ! klovskijs Schriften jeweils aus dem 
Kontext erschlossen werden. Oszillierend und oft Šnigmatisch ist die Semantik von Fabel 
und Sujet besonders im SpŠtwerk. Hier muss vor allem die im Untertitel Das Buch vom Su-
jet genannte Essaysammlung Energie der Verirrung des AchtundachtzigjŠhrigen angefŸhrt 
werden (! klovskij 1981), aus der fŸr unsern Zusammenhang besonders das 20. und letzte 
Kapitel Bedeutung erhŠlt, das, Ÿberschrieben mit Noch einmal von den AnfŠngen und den 
Enden der Werke; Von Sujet und Fabel, einen Abschied des Autors von seinen Lesern dar-
stellt. Ich zitiere einige der fragmentarischen Definitionen: ãIch habe gelebt und lebe und 
habe doch keine genaue Vorstellung davon, was ein Sujet istÒ (337) Ð ãSujet, das ist der 
Gegenstand. Das ist der Gegenstand der BeschreibungÒ (338) Ð ãDas Sujet von Evgenij 
Onegin ist nicht einfach Evgenij Onegin, sondern Evgenij Onegin, der die Wissenschaft 
von der Liebe betrieben hatÒ (339) Ð ãDie Nichtigkeit der Fabel kann ein Sujet werdenÒ 
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Die Methoden und Verfahren des Sujetbaus sind den Verfahren etwa der 
Klanginstrumentierung Šhnlich und im Prinzip mit ihnen identisch. Wort-
kunstwerke sind ein Geflecht von KlŠngen, Artikulationsbewegungen und Ge-
danken. (! klovskij 1919, 106; Hervorhebung im Original)16 

[É] das Sujet und die Sujethaftigkeit [sju!etnostÕ] sind eine ebensolche Form wie 
der Reim. (! klovskij 1919, 108) 

Die Fabel ist ein PhŠnomen des Materials. Das ist gewšhnlich das Schicksal des 
Helden, das, was Ÿber ihn im Buch geschrieben ist. Das Sujet ist ein PhŠnomen 
des Stils, der kompositionelle Aufbau des Werks. (! klovskij 1928, 220) 

b. Der Opponent 

! klovskijs Aussagen zu Sujet und Sujetbau sind gegen eine Konzeption 
gerichtet, die die €hnlichkeit oder den Zusammenfall von ErzŠhlmoti-
ven entweder mit Entlehnung oder Ð in FŠllen weit voneinander ent-
fernter Kulturen Ð mit der €hn lichkeit von Lebensformen und religiš-
sen Vorstellungen erklŠrt und in MŠrchenmotiven Erinnerungen an ur-
tŸmliche Gesellschaftsordnungen, Riten und GebrŠuche erblickt. In 
Russland wurde eine solche Konzeption von der so genannten Ethno-
graphischen Schule vertreten, deren Hauptvertreter Aleksandr Veselov-
skij war. Die Polemik mit Veselovskij durchzieht ! klovskijs Essay Die 
Verbindung der Verfahren des Sujetbaus mit den allgemeinen Stilverfahren 
(1919) wie ein roter Faden. ! klovskijs Einwand gegen diese Theorie war, 
dass sie mit ihrer genetischen ErklŠrung die eigenen Gesetze des Sujet-
baus nicht berŸcksichtige. Der mit Entlehnung, †bernahme und Ein-
fluss argumentierenden heteronomistischen ErklŠrungsweise setzte 
! klovskij eine autonomistische entgegen, in deren Zentrum die ãGesetze 
des kŸnstlerischen WillensÒ stehen, eines Willens, der auf das ãSchaffen 
spŸrbarer Werke gerichtet istÒ (1919, 96 f.; 2009, 20): 

Im Kunstwerk gibt es neben den Elementen, die aus Entlehnungen entstehen, 
auch das Element des Schšpferischen, eines gewissen Willens des Schšpfers, der 
das Werk baut, ein StŸck [Material] nimmt und es neben andere StŸcke stellt. 
(ebd.) 

_________  
(340) Ð ãDas Sujet ist das Ziel des AutorsÒ (340) Ð ãDas Sujet sind die vorgelegten Um-
stŠnde, die andere UmstŠnde eršffnen, einen Umstand anderer Ordnung, anderen StilsÒ 
(343). Bei aller RŠtselhaftigkeit dieser Bestimmungen bleibt eine Grundopposition von 
Fabel und Sujet bestehen, wobei Fabel das Konventionelle an Handlungen bezeichnet 
und Sujet das Innovative: ãDas Sujet ist die Ausnutzung des gesamten Wissens von einem 
GegenstandÒ (347) Ð ãWas ist die Fabel? Die Fabel ist die RŸckkehr zu einem alten, ver-
standenen und dem Leser oder Zuschauer nahen Thema. Die Fabel, die ja die Intrige ist, 
erleichtert die Wahrnehmung, die Wiederholung, aber sie macht wie ein grammatischer 
Reim die Wiederholung manchmal nichtigÒ (348). 

16  Die Seitenangabe der Zitate aus ! klovskijs Essays bezieht sich auf die zweisprachige 
Ausgabe von Striedter (Hg.) 1969, soweit die entsprechenden Texte dort abgedruckt sind. 
Die in dem Band enthaltene †bersetzung wird hier jedoch leicht revidiert. 
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c. ! klovskijs Aristotelismus 

Sowohl das Bild, das ! klovskij von der TŠtigkeit des KŸnstlers entwirft, 
als auch die Betonung seiner besonderen Wirkabsicht weisen den rus-
sischen Formalisten als einen Aristoteliker aus. Und so braucht es nicht 
zu verwundern, dass er sich in diesem Essay Ÿber die Sujetverfahren 
mehrfach ausfŸhrlich auf den Theoretiker des gut gebauten Mythos be-
ruft. Es geht dabei immer um die Akte der kŸnstlerischen Poiesis, die 
nicht als organisches Werden oder als traditionsbewusste †bernahme, 
sondern im wšrtlichen Sinne des griechischen Worts !"#$% als ein Ma-
chen, als ein konstruktives, manchmal, nach Ma§gabe der erstrebten 
Wirkung, auch durchaus manipulatives Machen verstanden wird. ! klov-
skijs Betonung des Machens und des ZusammenfŸgens entspricht 
durchaus dem Geist der Poetik des AristotelesÕ, die die ãDarstellung der 
HandlungÒ (&'&()#* !+,-.%* ) mit dem ãMythosÒ (&/0 "* ) gleichsetzt 
und diesen Begriff, der am besten mit (erzŠhlter) ãGeschichteÒ wieder-
zugeben ist17, definiert als die ãZusammenfŸgung der HandlungenÒ 
()120()#*  Ñ  oder )1)34)#*  Ñ  352 !+46&,352 ; De arte poetica 1450a, 
5, 15).18 Und wie Aristoteles den Ma§stab fŸr die Mimesis nicht in der 
€hnlichkeit mit einer au§erliterarischen Wirklichkeit sieht, sondern den 
Wert der ãZusammenfŸgung der HandlungenÒ danach bemisst, ob und 
in welchem Ma§e sie geeignet ist, die erstrebte Wirkung hervorzurufen, 
so ist ! klovskijs Konzept des Sujets von der Wirkung her definiert. Ging 
es in der Tragšdie, fŸr Aristoteles die wŸrdigste Form der Mimesis, 
darum, ãŸber das Mitleid und die Furcht zu einer Reinigung von derar-
tigen Affekten zu gelangenÒ (Ars poetica 1449b, 27Ð28), so sieht 
! klovskij das Wirkziel der Kunst darin, die durch den Automatismus 
des Wiedererkennens bedrohte ãEmpfindung des LebensÒ wiederherzu-
stellen (1917, 14).19 

_________  
17  In der Aristotelischen Unterscheidung von ãHandlung(en)Ò und ãMythosÒ kann man 

einen VorlŠufer der formalistischen Fabel-Sujet-Opposition sehen; vgl. Sternberg 1978, 
307; Garc’a Landa 1998, 27 (dort weitere Literatur). 

18  In diesem Zusammenhang ist aufschlussreich, dass ! klovskij in der russischen Wiedergabe 
der Stellen aus der Poetik mehrfach das Wort Sujet als €quivalent fŸr Mythos gebraucht, 
auch an Stellen, wo der griechische Begriff gar nicht explizit erscheint. 

19  Maggie GŸnsberg (1983) verweist auf eine ãverblŸffende KorrespondenzÒ zwischen der 
aristotelisch inspirierten Unterscheidung von materia und favola in Torquato Tassos Dis-
corsi dellÕarte poetica (1564) und der formalistischen Fabel-Sujet-Dichotomie. An eine Be-
einflussung ! klovskijs durch Tasso ist kaum zu denken. GŸnsberg fŸhrt die Parallele auf 
den gemeinsamen rhetorischen Hintergrund zurŸck. 
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d. ãMaterialÒ vs ãVerfahrenÒ 

Mit seiner Dichotomie Fabel vs. Sujet brachte ! klovskij zwei Begriffe, die 
ursprŸnglich beide den erzŠhlten Stoff, die erzŠhlte Handlung bezeich-
neten, in eine Opposition.20 Und in dieser Opposition spielten sie die 
Rolle von ãMaterialÒ und ãVerfahrenÒ (priem). In dem Paar Ÿbernahm 
das Verfahren den Part des ãHeldenÒ, das Material aber spielte eine un-
tergeordnete Rolle, es diente lediglich der ãRechtfertigungÒ21, der ãMoti-
vierungÒ. 

Die klassische Definition des VerhŠltnisses von Fabel und Sujet, in 
der auch der nicht-substanzhafte, energetische Charakter des Sujets an-
klingt, gibt ! klovskij wie beilŠufig am Ende seines Essays zu Sternes 
Tristram Shandy: 

Den Begriff Sujet verwechselt man allzu hŠufig mit der Beschreibung der Ge-
schehnisse, also mit dem, wofŸr ich den Begriff Fabel vorschlage. In Wirklich-
keit ist die Fabel nur Material fŸr die Formung durch das Sujet. Somit ist das 
Sujet von Eugen Onegin nicht die Liebesgeschichte des Helden mit TatÕjana, son-
dern die sujetmŠ§ige Verarbeitung dieser Fabel, ausgefŸhrt durch die Einschal-
tung von unterbrechenden Abschweifungen. (! klovskij 1921d, 296Ð298; Her-
vorhebung im Original) 22 

Es ist kein Zufall, dass sich diese fŸr ! klovskijs VerhŠltnisse ausfŸhrliche 
und explizite Definition gerade in dem Essay Ÿber Sterne findet.23 
! klovskij gibt in seinem Essay keine Analyse des Tristram Shandy, son-
dern illustriert an ihm ãallgemeine Gesetze des SujetsÒ, insbesondere di-
verse FŠlle der ãEntfaltung des SujetsÒ (razvertyvanie sju!eta)24: ãIch habe 
nicht den geringsten Wunsch, Sternes Roman erschšpfend zu erfor-
schen, denn mich interessiert nicht der Roman, sondern die Theorie des 
SujetsÒ (ebd., 294). In ! klovskijs Wahrnehmung war fŸr Sterne, einen 
RevolutionŠr der Form, das Verfahren der ãBlo§legung des VerfahrensÒ 
(obna!enie priema; ebd., 245) typisch. Blo§legung ist fŸr die frŸhen For-
malisten ein Modus der Verfremdung. Verfremdet wird in der Blo§-
legung nicht thematisches Material, sondern das Verfahren der PrŠsenta-
_________  
20  Vgl. Volek 1977, 142. 
21  Vgl. dazu Roman Jakobson (1921, 32 f.): ãWenn die Wissenschaft von der Literatur eine 

Wissenschaft werden will, muss sie das âVerfahrenÔ als ihren einzigen âHeldenÔ anerken-
nen. Dann stellt sich als Grundfrage die Frage nach der Anwendung, der Rechtfertigung 
des VerfahrensÒ. 

22  Eine Šhnliche Formulierung finden wir in dem zwei Jahre spŠter entstandenen Essay ãEv-
genij OneginÒ (Pu"kin und Sterne): ãDas wahre Sujet des Evgenij Onegin ist nicht die Ge-
schichte Onegins und TatÕjanas, sondern das Spiel mit dieser Fabel. Der hauptsŠchliche 
Inhalt des Romans sind seine eigenen konstruktiven FormenÒ (! klovskij 1923, 497). 

23  Zu ! klovskijs Essay unter dem Aspekt der darin dargelegten Fabel-Sujet-Dichotomie vgl. 
West 2001. 

24  Zu diesem Begriff vgl. den Beitrag von Matthias AumŸller (2009b) ãKonzepte der Sujet-
entfaltungÒ in diesem Band. 
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tion des Materials selbst. Worin besteht diese Blo§legung als Ver-
fremdung des Verfahrens? ! klovskij definiert: ãDie kŸnstlerische Form 
wird ohne Motivierung, einfach als solche dargebotenÒ (ebd.). Hinter 
dieser Definition verbirgt sich ! klovskijs Auffassung, dass ein ãRoman 
des Ÿblichen TypusÒ Verfahren benutzt, die kŸnstlich und konventionell 
sind, ihre KŸnstlichkeit und KonventionalitŠt aber durch eine ãMotivie-
rungÒ (motivirovka), eine Rechtfertigung, verschleiert. Die Blo§legung 
der traditionellen ErzŠhlverfahren bedient sich in Sternes Roman jenes 
paradoxen Wechsels der narrativen Ebenen, den GŽrard Genette (1972) 
ãMetalepseÒ nennt. Die Metalepse ist fŸr ! klovskij (der keinen spezifi-
schen Namen fŸr das Verfahren hat) nicht ein Mittel ontologischer Irri-
tation, als das sie in der Literatur der Postmoderne oft fungiert, sondern 
dient vielmehr dazu, die KŸnstlichkeit der Verfahren bewusst zu ma-
chen, um die Verfahren selbst und die ãGemachtheitÒ der Kunst aus 
Verfahren zum Gegenstand der Wahrnehmung zu erheben.25 

! klovskij tendierte dazu, die Ÿbliche Hierarchie von Inhalt und 
Form umzukehren. Und so behauptete er mit der fŸr ihn typischen 
provokativen Geste immer wieder, dass das Material die Sujetverfahren 
motiviere und nicht umgekehrt:  

Schiffbruch, EntfŸhrung durch Piraten usw. wurden [im Abenteuerroman] nicht 
aufgrund lebensweltlicher, sondern aufgrund kŸnstlerisch-technischer UmstŠn-
de fŸr das Sujet ausgewŠhlt. (! klovskij 1919, 84)  

Die thematischen Einheiten oder die Handlung sind also nicht End-
zweck, sondern dienen nur dazu, bestimmte Verfahren zu rechtfertigen. 
FŠllt die Motivierung weg, so steht das Verfahren ohne schŸtzende 
Kleidung nackt vor uns. Wenn die erzŠhlte Geschichte nur Motivierung 
der Verfahren ist, dann kann sie nicht den eigentlichen Inhalt des Ro-
mans ausmachen. So kommt ! klovskij konsequent zu dem epatistischen 
Schluss: Bei Sterne ãbesteht der Inhalt des Romans darin, dass man sich 
der Form mit Hilfe ihrer Verletzung bewusst wirdÒ (ebd., 250). Und so 
kann ! klovskij das schšne Aper•u formulieren: 

Blut [krovÕ] ist in der Kunst nicht blutig, sondern reimt auf Liebe [ljubovÕ], es ist 
entweder Material fŸr eine Lautkonstruktion oder Material fŸr eine Bildkon-
struktion. (Ebd. 274) 

! klovskij suchte die €sthetizitŠt ausschlie§lich in den Akten der ver-
fremdenden Formung und schŠtzte die Šsthetische Relevanz des zu for-
menden Materials Šu§erst gering ein. Das Sujet als Formungsakt bedeu-
tete fŸr ! klovskij vor allem ãDeformationÒ der Fabel. Kunst war, wie der 
programmatische Titel von ! klovskijs bekanntem Essay (1917) postu-
lierte, ãVerfahrenÒ, und die Verfahren des Sujetbaus bestanden vor al-

_________  
25  Zur Metalepse als Form der Blo§legung des Verfahrens vgl. Schmid 2005b. 
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lem in jenen Techniken des Parallelismus, der Wiederholung, des ãStu-
fenaufbausÒ, der ãZerkleinerungÒ oder der ãBremsungÒ, die eine ãVer-
fremdung der DingeÒ und eine ãerschwerte FormÒ bewirkten (! klovskij 
1917, 14). Gegenstand der Wahrnehmung, deren Schwierigkeit und LŠn-
ge vergrš§ert werden sollten (ãdenn der Wahrnehmungsprozess ist in 
der Kunst Selbstzweck und muss verlŠngert werdenÒ; ebd.), waren die 
erschwerenden Formungsakte selbst26, das Ð wie ! klovskij in einem 
schšnen Bild formulierte Ð ãTanzen hinter dem PflugÒ27 oder das ãMa-
chen einer SacheÒ28. Die in der Formung bearbeitete Substanz, etwa ãdie 
Welt der Emotionen, der seelischen ErlebnisseÒ (Jakobson 1921, 32) 
oder Eugen Onegins ãLiebesgeschichte mit TatÕjanaÒ (! klovskij 1921d, 
299), wurde Ð in der fŸr den frŸhen Formalismus charakteristischen 
Umkehrung der traditionellen Determinationsrichtung29 Ð zur blo§en 
ãMotivierungÒ der Verfahren, zum ãMittel der RechtfertigungÒ (Jakob-
son 1921, 32) degradiert und das aus der Formung hervorgehende Pro-
dukt, das ãGemachteÒ, ãder gepflŸgte AckerÒ, lapidar als ãunwichtigÒ 
abgetan. ! klovskij gab immer wieder zu verstehen, dass er das Sujet 
nicht als Substanz dachte, etwa als geformten Inhalt oder als das Produkt 
der Anwendung von Verfahren auf die Fabel, ja, er unterstrich sogar die 
Irrelevanz der Inhaltskategorie fŸr das Sujet: 

FŸr den Begriff ãInhaltÒ findet sich bei der Analyse eines Kunstwerks unter 
dem Aspekt der Sujethaftigkeit kein Bedarf. Die Form muss man hierbei als 
Konstruktionsgesetz des Gegenstands [zakon postroenija predmeta] begreifen. 
(! klovskij 1919, 108)30 

Dieses ãKonstruktionsgesetz des GegenstandsÒ nimmt bei ! klovskij den 
Charakter einer autonomen abstrakten Kraft an. Das Sujet bearbeitet 
nicht einfach ein bestehendes, fertiges, vorgegebenes Material, dessen 
Direktiven es folgt. ãAuf der Grundlage besonderer, noch unbekannter 
Gesetze der SujetkonstruktionÒ (ebd., S. 43) sucht es sich vielmehr aktiv 
aus dem Repertoire der ewig bestehenden Motive einzelne aus und 

_________  
26 Vgl. dazu auch ! klovskijs AusfŸhrungen zur Wirkung des Verfahrens der ãVerlangsa-

mungÒ (zader!anie): ãDas Ziel dieses Verfahrens ist es, ein spŸrbares, wahrnehmbares 
Werk zu konstruieren. Bei der prosaischen Wahrnehmung dieses Verfahrens wird der Le-
ser ungeduldig und wŸnscht eine UnterbrechungÒ (1919, 120). 

27  ãAuch der Tanz ist ein Gehen, das als Gehen empfunden wird; genauer, ein Gehen, das 
so konstruiert ist [postroena], dass man es empfindet. Und so tanzen wir hinter dem Pflug; 
das tun wir, weil wir pflŸgen, aber den gepflŸgten Acker brauchen wir nichtÒ (! klovskij 
1919, 36). ãWeil wir pflŸgenÒ hei§t hier: âweil wir das Empfinden des PflŸgens genie§enÔ. 

28  ã[É] die Kunst ist ein Mittel, das Machen einer Sache zu erleben; das Gemachte dagegen 
ist in der Kunst nicht wichtigÒ (! klovskij 1917, 14). 

29  Zur frŸhformalistischen ãDetermination von untenÒ vgl. Speck 1997. 
30  Den letzten Satz hat der Autor erst in jener Version hinzugefŸgt, die in der Theorie der 

Prosa (! klovskij 1925) abgedruckt wurde.  
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verbindet sie.31 ! klovskijs Vorstellung von der EigentŠtigkeit des Sujets, 
die nirgends explizit formuliert ist, wird deutlich am Beispiel der Ein-
fŸhrung von thematischem Material in der Volksdichtung aufgrund des 
kŸnstlerischen Erfordernisses von Verfahren wie ãStufenbildungÒ und 
ãBremsungÒ:  

Hier kšnnen wir eine in der Kunst Ÿbliche Erscheinung beobachten: eine be-
stimmte Form sucht sich eine AusfŸllung, Šhnlich wie in lyrischen Gedichten 
Klangflecken durch Wšrter ausgefŸllt werden. (! klovskij 1919, 60) 

In ! klovskijs radikal-formalistischer Konzeption werden Handlungs-
momente in ein Werk nicht aufgrund ihres lebensweltlichen, ethischen, 
philosophischen Gehalts eingefŸhrt, sondern weil die Sujetkonstruktion 
sie erfordert: 

Bestimmte Fabelsituationen kšnnen nach Sujetprinzipien ausgewŠhlt werden, 
d. h. in ihnen selbst kann eine bestimmte Sujetkonstruktion angelegt sein, ein 
Stufenaufbau, eine Inversion, eine Ringkonstruktion. So haben gewisse Steinsor-
ten einen Schichtenaufbau und sind deshalb besonders geeignet fŸr bestimmte 
Plattenmuster.  

Die Sujetkonstruktionen wŠhlen zu ihnen passende Fabelsituationen aus 
und deformieren damit das Material. Deshalb kommen Schwierigkeiten auf der 
Reise, Abenteuer, unglŸckliche Ehen, verlorengegangene Kinder wesentlich 
hŠufiger in der Literatur vor als im Leben. (! klovskij 1928, 220) 

An CervantesÕ Don Quijote versucht ! klovskij zu zeigen, wie die BedŸrf-
nisse der Sujetkonstruktion bestimmte Elemente der Fabel hervorbrin-
gen, wie der Sujetbau sich den zu erzŠhlenden Stoff schafft.32 Den Ab-
schnitt zu den Reden des Helden beschlie§t ! klovskij mit einem 
ResŸmee, in dem er auf die Entstehung des Helden aus der Entfaltung 
des Sujets hinweist:  

Der Autor hatte ursprŸnglich nicht die Absicht, jenen Typus des Don Quijote 
zu schaffen, der von Heine so sehr gerŸhmt und von Turgenev breitgewalzt 
wurde. Dieser Typus ergab sich aus dem Aufbau des Romans, wie denn der 

_________  
31  Wie sehr die BedŸrfnisse des Sujets sogar die EinfŸhrung von Figuren leiten kšnnen, 

illustriert ! klovskij mit Hilfe eines Briefes von Lev Tolstoj (vom 3.5.1865) an eine Dame, 
die den Romancier gefragt hatte, wer Andrej Bolkonskij sei. Bolkonskij sei niemand, ant-
wortete ihr Tolstoj. In der Schlacht bei Austerlitz habe er das Motiv gebraucht, dass ein 
glŠnzender junger Mann erschlagen wird; im weiteren Verlauf des Romans habe er nur 
den alten Bolkonskij und seine Tochter gebraucht. Da es aber ungeschickt sei, eine Figur 
zu beschreiben, die mit dem Roman Ÿberhaupt nicht verbunden ist, habe er beschlossen, 
den glŠnzenden jungen Mann zum Sohn des alten Bolkonskij zu machen. Dann habe die-
se Figur begonnen ihn zu interessieren, und es habe sich eine weitere Rolle fŸr sie im Ro-
man gefunden. Deshalb habe er sie begnadigt, indem er ihn, anstatt ihn sterben zu lassen, 
nur schwer verwundet habe (! klovskij 1919, 97Ð99). 

32  Vgl. auch die AusfŸhrungen zu den zahllosen Hindernissen, die der Held des Abenteuer-
romans zu Ÿberwinden hat: ãNatŸrlich sind diese gewundenen Wege durch spezifische 
Bedingungen hervorgerufen Ð durch die Forderung des Sujets [trebovaniem sju!eta]Ò 
(! klovskij 1919, 86). 
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Mechanismus der DurchfŸhrung hŠufig neue Formen in der Dichtung hervor-
bringt. (! klovskij 1921b, 100 f.; dt. 1966b, 101 f.) 

Die Gesetze der Sujetkonstruktion, auf die, wie ! klovskij konstatiert, die 
Menschen Ÿblicherweise nicht achten, da ihre Aufmerksamkeit ganz von 
der Suche nach ãLebenswelt, Seele und PhilosophieÒ (! klovskij 1919, 65) 
eingenommen wird, zielen auf die ãHerstellung spŸrbarer WerkeÒ (ebd., 
97). Die SpŸrbarkeit aber wird durch die ãNeuheitÒ der Form garantiert: 

Eine neue Form entsteht nicht, um einen neuen Inhalt auszudrŸcken, sondern 
um eine alte Form abzulšsen, die ihren Charakter als kŸnstlerische Form bereits 
verloren hat. (! klovskij 1919, 51) 

e. Perspektiven der Konzeption 

! klovskijs Fabel-Sujet-Konzept hat einerseits einen deutlich reduktioni-
stischen Charakter, anderseits enthŠlt es Perspektiven, die in der Prolife-
ration der Begriffe gar nicht wahrgenommen wurden oder verlorenge-
gangen sind. Betrachten wir zunŠchst den ersten Aspekt. 

Insofern ! klovskij dazu tendierte, den Begriff der Form mit dem Be-
griff des Šsthetisch Wirksamen gleichzusetzen, vernachlŠssigte er nicht 
nur die Substanz der Fabel, sondern auch ihre eigene Geformtheit. Die 
Form der Fabel wurde als vorgegebene Eigenschaft des Materials be-
trachtet. Sie erschien nicht als Resultat kŸnstlerischer TŠtigkeit. Der 
radikale Antisubstantialismus seines Denkens verstellte ! klovskij den 
Blick auf den kŸnstlerischen Eigenwert, die ãGemachtheitÒ und den 
semantischen Gehalt der zu transformierenden Fabel. Er hinderte ihn 
auch daran, Fabel und Sujet als unterschiedlich geformte Substanzen zu 
betrachten, deren Inkongruenz Ð verbunden mit der aus ihr resultieren-
den Spannung Ð Ÿber den blo§en Verfremdungseffekt hinaus sich in 
neuen thematischen Sinnpotentialen niederschlŠgt. Diese Reduktion 
aufzuheben war Anliegen sowohl der franzšsischen Narratologen, die 
discours nicht form-, sondern substanzbezogen definierten, als auch der 
Theoretiker, die die narrative Konstitution mit mehr als zwei Ebenen 
modellierten und fŸr die Bildung der untersten Ebene bereits kŸnstleri-
sche Akte voraussetzten. So ist in meinem Vier-Ebenen-Modell der 
narrativen Konstitution die unterste Ebene, das ãGeschehenÒ (Begriff 
nach Simmel 1916), nicht als Šsthetisch indifferentes Material gedacht, 
sondern als bereits Šsthetisch relevantes Resultat der Erfindung, jenes 
Aktes, den die antike Rhetorik inventio oder .7+.)#*  nannte. 

Die Rekonstruktion von ! klovskijs Fabel-Sujet-Konzept macht deut-
lich, warum sich seine Dichotomie in der Praxis der Werkanalyse als 
schwer anwendbar erweist: Der Grund ist nicht nur die Uneindeutigkeit 
der Begriffe, sondern auch der Antisubstantialismus des frŸhformalisti-
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schen Denkens. Wie ãFabelÒ auch aufgefasst wurde, immer bedeutete 
der Begriff etwas Untergeordnetes, dessen raison dÕ•tre sich darin er-
schšpfte, einem verfremdenden Sujet als Grundlage zu dienen. Die 
Fabel war fŸr ! klovskij nur wichtig als das zu †berwindende, als eine 
Ordnung, die der deformierenden Neuordnung Widerstand entgegen-
setzte, letztlich eben nur die ãSpŸrbarkeitÒ der diesen Widerstand Ÿber-
windenden Verfahren, d. h. des Sujets, steigerte, aber sie wurde nicht als 
eigene phŠnomenale Gegebenheit betrachtet. Sobald die Verfahren ãge-
spŸrtÒ werden, kann der Leser nach ! klovskijs Konzeption jenes Materi-
al vergessen, das ihrer Motivierung diente.33 

Der Nachteil von ! klovskijs Konzept, die nicht substanzbezogene 
Betrachtung von Fabel und Sujet, ist eng verbunden mit seinem Vorteil, 
nŠmlich der Vorstellung vom Sujet als einer die Wahl der Fabelelemen-
te determinierenden autonomen Kraft. Die in der Proliferation des Fa-
bel-Sujet-Konzepts verlorengegangene Perspektive besteht also in der 
Betrachtung des Sujets nicht als Ergon, sondern als Energeia. Diesen 
Aspekt hat die Narratologie nicht weiter verfolgt Ð vielleicht weil ihn 
ihre eigenen PrŠmissen aus dem Gesichtsfeld rŸckten. Er scheint es 
freilich wert, aus ! klovskijs Anregungen aufgenommen und weiterent-
wickelt zu werden. 

f. Korrekturen 

Seinen theoretischen Reduktionismus korrigierte ! klovskij gelegentlich 
in den konkreteren AusfŸhrungen zum Aufbau von ErzŠhlungen. 
Schon in seinen frŸhen Essays begegnen nŠmlich Formulierungen, die 
darauf hinweisen, dass er die Fabel durchaus auch als Resultat kŸnstleri-
scher Akte dachte. So finden wir im Essay Ÿber Pu"kin und Sterne die 
Opposition von ãGrundsujetÒ (osnovnoj sju!et) und ãwahrem SujetÒ (istin-
nyj sju!et) (! klovskij 1923, 497).34 Die AusfŸhrungen zum ãGrundsujetÒ 
von Evgenij Onegin machen deutlich, dass die Geschichte von Onegin 

_________  
33  Unter den Formalisten im engeren Sinne hat Jurij Tynjanov (1927, 548Ð551) eine eigene 

Konzeption von Fabel und Sujet entworfen. Nachdem er verbreitete Definitionen der Fa-
bel (ãstatisches Schema der BeziehungenÒ, ãSchema der HandlungenÒ) verworfen hat, 
schlŠgt er eine Dichotomie vor, die er in Analogie zum VerhŠltnis von Metrum und 
Rhythmus setzt: Die Fabel ist danach der ãgesamte semantische (bedeutungsmŠ§ige) 
Grundriss der HandlungÒ, das Sujet seine ãDynamik, wie sie aus der Wechselwirkung aller 
VerknŸpfungen des Materials (unter anderm auch der Fabel als der HandlungsverknŸp-
fung) resultiert Ð der stilistischen, der HandlungsverknŸpfung usw.Ò Diese Definit ion lšst 
freilich die Zuordnung der beiden Begriffe auf. Die Fabel steht fŸr die dargestellte Welt, 
das Sujet fŸr die Struktur des Werks. Es handelt sich nicht mehr um eine Opposition, 
sondern um eine Inklusion: die Fabel wird zu einer Komponente des Sujets (vgl. auch 
Todorov 1971 [1973], 16 f.; Volek 1977, 145 f.). 

34  Den Hinweis auf diese Opposition verdanke ich Dr. Galina Potapova. 
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und TatÕjana durchaus schon bestimmten schematischen Ordnungen 
folgt, etwa der Figur der Inkongruenz der Liebe zweier Figuren: ãPu"-
kin erkannte klar das Grundsujet seines Romans und unterstrich seine 
Schematik durch eine SymmetrieÒ (! klovskij 1923, 497). Im Essay zum 
Aufbau der ErzŠhlung und des Romans bezeichnet ! klovskij dieses Schema 
(ãA liebt B, B liebt A nicht; wenn B dann A zu lieben beginnt, hšrt A 
auf B zu liebenÒ; 1921c, 69; dt. 1966b, 63) als ãRing- oder Schleifenkon-
struktionÒ (postroenie tipa kolÕca ili petli). Aus seinen AusfŸhrungen geht 
hervor, dass solche Konstruktionen bereits in der Fabel angelegt sind: 
ãZur Entstehung einer Novelle ist also nicht nur eine Handlung, son-
dern auch eine Gegenhandlung erforderlich, ein WiderspruchÒ (ebd.). 
Auch die ãEntfaltungÒ (razvertyvanie) von Handlungen aus Tropen oder 
Wortspielen, die ! klovskij in diesem Aufsatz vorfŸhrt, macht es erfor-
derlich, die Fabel, bereits bevor sie zum ãMaterialÒ des Sujets wird, als 
Resultat kŸnstlerischer Operationen zu denken. ! klovskij formuliert hier 
mit Hilfe zahlloser Beispiele Baugesetze der Novelle: das Erfordernis 
einer Pointe, den Ersatz eines Schlusses durch einen ãPseudoschlussÒ 
(lo!nyj konec) (den etwa eine Naturbeschreibung bilden kann), dann die 
EinfŸhrung eines ãnegativen SchlussesÒ (otricatelÕnyj konec), die Verdop-
pelung der Motive und schlie§lich die Bildung einer ãStufenformÒ (stu-
pen#ataja forma), einer ãRahmenstrukturÒ (obramlenie) oder einer ãRei-
hungÒ (nanizyvanie). Alle diese Verfahren sind nicht Operationen, denen 
das Sujet ein vorgegebenes vorkŸnstlerisches Material unterwirft, son-
dern sie gehšren zur Konstitution der Fabel. Letztlich bestehen sie aus 
der Wahl und Nicht-Wahl bestimmter Geschehensmomente aus einem 
Reservoir, das Ð idealgenetisch Ð als vor der Fabel liegend zu denken 
ist. In dieser Analyse und in andern Arbeiten zum ãSujetaufbauÒ (sju!e-
toslo!enie) desavouiert ! klovskij die einfache, analog zu Material vs. Ver-
fahren gebildete Dichotomie von Fabel und Sujet und legt die Annahme 
einer weiteren, vor der Fabel anzusetzenden Ebene nahe, aus der sich 
die Fabel durch Auswahl von Elementen allererst bildet. 

3. Michail Petrovskij 

Michail Petrovskij, der vor allem durch seine Arbeiten zur Komposition 
von Novellen hervorgetretene Theoretiker35, ist im Westen kaum be-

_________  
35 M. Petrovskij gehšrte nicht zum inneren Kreis der russischen Formalisten, sondern Ð wie 

auch Boris Toma"evskij, Viktor %irmunskij und Aleksandr Reformatskij Ð zur Peripherie, 
zu einem Kreis von Theoretikern, den Hansen-Lšve (1978a, 263Ð273) mit dem Begriff 
der ãteleologischen KompositionstheorieÒ charakterisiert. Kritisch zu der Subsumierung 



14 Wolf Schmid 

kannt. Nur zwei seiner AufsŠtze zur Kompositionstheorie oder Ð ge-
nauer Ð zur Kompositionsanalyse sind in westliche Sprachen Ÿbersetzt 
worden: ein Aufsatz zur Komposition der Novelle bei Maupassant 
(1921) und eine Abhandlung zur ãMorphologie der NovelleÒ (1927), die 
beide 1987 auf Englisch in der Zeitschrift des neoformalistischen Kreises 
Essays in Poetics abgedruckt wurden.36 Da die †bersetzungen spŠt und in 
einem spezifischen Kontext erschienen sind, beschrŠnkt sich die Wir-
kung dieses Theoretikers im Wesentlichen auf die slavische bzw. slavi-
stische Literaturtheorie.37  

Petrovskij vertritt eine eigenwillige Variante von ! klovskijs Fabel-
Sujet-Konzept. In seinen Arbeiten von 1925 und 1927 kehrt er die Be-
deutung der Ÿber Boris &jchenbaum (1921) letztlich von ! klovskij Ÿber-
nommenen Begriffe ãFabelÒ und ãSujetÒ um. Was &jchenbaum nach 
! klovskij ãFabelÒ nennt, hei§t bei Petrovskij ãSujetÒ, und was &jchen-
baum als ãSujetÒ bezeichnet, figuriert bei Petrovskij als ãFabelÒ38: 

Ich mšchte das Wort Sujet im Sinne des Stoffs [materija] des Kunstwerks gebrau-
chen. Das Sujet ist gewisserma§en das System der Ereignisse, der Handlungen 
(oder ein einzelnes Ereignis, das einfach oder komplex sein kann), das dem 
Dichter in einer bestimmten Formung vorlag, die allerdings noch nicht das Re-
sultat seiner eigenen individuellen schšpferischen Arbeit ist. Das poetisch bear-
beitete Sujet mšchte ich dagegen mit dem Terminus Fabel bezeichnen. (Petrov-
skij 1925, 197; Hervorhebung im Original) 

_________  
unter diesen Begriff und Ÿberhaupt zu der Einheit des Kreises vgl. den Beitrag von Mat-
thias AumŸller (2009a) Die russische Kompositionstheorie in diesem Band. 

36  Drei AufsŠtze Petrovskijs (1921, 1925, 1928) sind 1971 in einer tschechischen Anthologie 
zur Komposition der Prosa (V"eti' ka [Hg.] 1971) herausgekommen. 

37  Auf die russischen Kompositionstheoretiker haben einen gewissen Einfluss die Arbeiten 
deutscher Philologen zur Komposition literarischer Texte gehabt. In erster Linie sind hier 
zu nennen: Otmar Schissel von Fleschenberg (auf den sich Petrovskij 1921, 116 f. aus-
drŸcklich mit dem Begriff der Disposition beruft) , Bernhard Seuffert und Wilhelm Dibeli-
us. In W. DibeliusÕ (1910) Englischer Romankunst findet sich der Ansatz eines systemati-
schen Modells der narrativen Struktur, der aus heutiger Warte ein frŸhes idealgenetisches 
Modell darstellt (Dole( el 1973a). Zu den Beziehungen zwischen der deutschen und der 
russischen Kompositionstheorie vgl. Dole( el 1973a; Hansen-Lšve 1978, 264Ð267; Dole( el 
1990, 124Ð146. In den zwanziger Jahren haben bereits Viktor %irmunskij (1927) und be-
sonders Rozalija ! or (1927) in ihrer Studie zur formalen Methode im Westen auf die 
deutsche Kompositionstheorie hingewiesen. Letztere, auf die sich Dole( el stark stŸtzt, 
tendiert in ihrem Bericht Ÿber die ãdeutschen FormalistenÒ freilich dazu, das Verdienst 
der sehr kritisch betrachteten russischen Formalen Schule zu schmŠlern. Vgl. dazu Au-
mŸller (2009a), der den Einfluss der deutschen Theoretiker deutlich relativiert. Allgemein 
zum VerhŠltnis der russischen Formalisten und ihrer Sympathisanten zu den deutschen 
Geisteswissenschaften: Dewey 2004. 

38  Petrovskij begrŸndet seine Inversion der Begriffsinhalte nicht und verweist nur auf die 
unklare Differenzierung der dichotomischen Begriffe bei &jchenbaum 1921. Er hŠtte sich 
darauf berufen kšnnen, dass seine Intensionen den ursprŸnglichen Bedeutungen der Be-
griffe entsprechen: fr. sujet von spŠtlat. subiectum bezeichnet ursprŸnglich den âGegen-
standÔ, den âStoffÔ, den âVorwurfÔ einer kŸnstlerischen Darstellung; lat. fabula bezeichnete 
dagegen (in nachklassischer Zeit) die âErzŠhlungÔ, die âGeschichteÔ. 
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Wichtig ist hier freilich nicht so sehr, dass bei Petrovskij ! klovskijs und 
&jchenbaums Begriffe ãFabelÒ und ãSujetÒ ihre PlŠtze tauschen. In Pe-
trovskijs Definition hat auch eine auf den ersten Blick unscheinbare, in 
Wirk lichkeit aber hšchst charakteristische Verschiebung der Intensionen 
stattgefunden. WŠhrend ! klovskij seinen Sujetbegriff meistens in Kate-
gorien der ProzessualitŠt, der Formung (ãBearbeitungÒ, ãFormgebungÒ) 
definiert, bezeichnet Petrovskij mit seinem Šquivalenten Fabelbegriff ein 
Produkt, eine Substanz, den ãpoetisch bearbeiteten StoffÒ. Hier finden 
wir bereits jene Akzentverschiebung von der Energeia zum Ergon, die 
fŸr die ganze spŠtere Rezeption der Fabel-Sujet-Dichotomie leitend 
wurde. Und noch eine zweite Verschiebung der Begriffsinhalte ist zu 
registrieren: Das ãSujetÒ (in Petrovskijs Begriffsverwendung) liegt, auch 
wenn es das Ausgangsmaterial fŸr den individuellen kreativen Akt bil-
det, dem Dichter nicht als amorphes Material vor, sondern als etwas, das 
schon auf eine bestimmte Weise geformt ist, als ãSystem der Gescheh-
nisseÒ (wie Petrovskij aristotelisch formuliert). Diese zweite Akzentver-
schiebung, die auf die Aufwertung des Materials hinauslŠuft, das bereits 
als Ergebnis kŸnstlerischer TŠtigkeit erscheint, wird dann in vielen Mo-
dellen vorgenommen, die den frŸhformalistischen Reduktionismus zu 
Ÿberwinden trachten. 

In seinem Aufsatz zur Morphologie der Novelle (1927) setzt Petrov-
skij die Fabel-Sujet-Dichotomie (mit der ihm eigenen Umkehrung der 
Inhalte) in Relation zu der aus der Rhetorik stammenden Differenzie-
rung von ãDispositionÒ und ãKompositionÒ. Im ErzŠhlen ist, so fordert 
Petrovskij, die ãSequenz der Bewegung des Sujets und die Sequenz sei-
ner DarbietungÒ zu unterscheiden. Die erstere werde als ãDispositionÒ, 
die letztere als ãKompositionÒ bezeichnet.39 Das Sujet kšnne aus seiner 
Darbietung abstrahiert werden, indem man die kausal-temporale Folge 
des Lebens wiederherstelle. Deshalb sei seine Struktur (die Disposition) 
nicht von besonderem Interesse: 

Es ist klar, dass die kŸnstlerische Struktur der Novelle organisch mit ihrer Kom-
position verbunden ist, mit der Technik der Darbietung, d. h. mit der Entfal-
tung ihres Sujets. (Petrovskij 1927, 73)  

_________  
39  Mit der Dichotomie Disposition vs. Komposition arbeitete die deutsche Kompositionstheorie 

der zehner Jahre (vgl. AumŸller 2009a). Rozalija ! or (1927) verweist auf eine Arbeit von 
Otmar Schissel von Fleschenberg (1910), in der der Analytiker die ãKompositionÒ als Šs-
thetische Anordnung des Inhalts der ãDispositionÒ als der logischen Entwicklung der Er-
eignisse gegenŸberstellt. In einer spŠteren Arbeit betrachtet Schissel als ãDispositionÒ auch 
die kanonisierte ãKompositionÒ, die Merkmal einer bestimmten Gattung geworden ist (! or 
1927, 133). Von hier ergibt sich eine Verbindung zum formalistischen Theorem, nach 
dem das automatisierte Sujet eines Werks oder einer Gattung zur Fabel eines neuen, ver-
fremdenden Sujets werden kann. Petrovskij hat das Begriffspaar Disposition vs. Komposition 
bereits 1921 (116) mit dem Verweis auf Schissel von Fleschenberg (1910) eingefŸhrt. 
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Obwohl Petrovskij der Komposition kŸnstlerische PrioritŠt zuspricht, 
erkennt er, anders als ! klovskij, dem Material der Darbietung (in seiner 
Begrifflichkeit: dem Sujet) immerhin eine eigene Strukturiertheit zu. 
Das ãSujetÒ ist das ãLebenÒ, aber nicht das Leben in seiner ganzen FŸlle, 
sondern das ãumgestaltete LebenÒ (preobrazovannaja ! iznÕ):  

Das Sujet ist immer eine Umgestaltung [preobrazovanie] des Lebens, das sein 
Rohmaterial bildet. [É] Vor allen Dingen ist das Sujet eine Auswahl. (Pe-
trovskij 1927, 72) 

Diese Feststellung weist voraus auf Modelle, die der ãGeschichteÒ oder 
der ãstoryÒ eine SelektivitŠt gegenŸber dem zu erzŠhlenden Geschehen 
zuweisen und ihr einen kŸnstlerischen Status zuerkennen. Damit deutet 
sich bei Petrovskij bereits eine Triade der Ebenen an: ãLebenÒ Ð ãSujetÒ 
(mit seiner ãDispositionÒ) Ð ãFabelÒ (mit ihrer ãKompositionÒ). 

4. Lev Vygotskij 

a. Vygotskijs Reduktion 

Der Reduktionismus, der der formalistischen Fabel-Sujet-Dichotomie Ð 
insbesondere ihrer antisubstantialistischen Formulierung durch ! klovskij 
Ð inhŠrent ist, tritt besonders deutlich in den quasiformalistischen Werk-
analysen zutage, in denen die Kategorien adaptiert werden, ohne von 
einem Ð alle Reduktionen letztlich kompensierenden Ð genuin formali -
stischen Erkenntnisinteresse geleitet zu sein. 

Ein aufschlussreicher Katalysator, der den Reduktionismus der for-
malistischen Fabel-Sujet-Dichotomie blo§legt, ist die exemplarische 
Analyse von Ivan Bunins Novelle Leichter Atem (Legkoe dychanie), die 
der russische Psychologe und Psycholinguist Lev Vygotskij in seinem 
Buch Psychologie der Kunst vorgenommen hat (1925a; dt. 1976). In dem 
Buch geht der Psychologe der Frage nach, auf welche Weise Kunst-
werke verschiedener Gattung bestimmte psychische Reaktionen auslš-
sen.  

Die theoretischen AusfŸhrungen, die der Analyse von Bunins No-
velle vorausgehen (1965, 69Ð91), kritisieren und korrigieren die PrŠmis-
sen des Formalismus.40 In unserem Zusammenhang ist besonders inter-
essant, dass Vygotskij die Extension des Formbegriffs und der kŸnstleri-

_________  
40  Das VerhŠltnis von Vygotskijs Psychologie der Kunst (deren Teile zwischen 1915 und 1924 

entstanden sind) zum russischen Formalismus ist nicht ganz eindeutig. Trotz seiner expli-
ziten Kritik des Formalismus modelliert Vygotskij die Psychologie der Šsthetischen Reak-
tion ganz in der Nomenklatur des Formalismus. Inwieweit den gleichen Termini gleiche 
Konzepte zugrunde liegen, mŸsste im Einzelnen geprŸft werden. 
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schen TŠtigkeit auf die Konstitution der Fabel erweitert und den Eigen-
wert des Materials fŸr die Šsthetische Wirkung des Kunstwerks unter-
streicht: 

[É] das Thema oder Material der Konstruktion erweisen sich als keineswegs 
gleichgŸltig fŸr die psychologische Wirkung des gesamten Kunstwerks. (Vygot-
skij 1965, 80) 

Wie Petrovskij so betont auch Vygotskij, dass die Fabel oder Disposition 
nicht mit dem Leben zusammenfalle, sondern bereits Resultat einer 
kŸnstlerischen Bearbeitung sei. Wie der Kompositionstheoretiker hebt 
auch der Psychologe das Moment der Auswahl hervor und unterstreicht 
die kŸnstlerische Relevanz dieses Aktes:  

Der bequemen GedankenfŸhrung halber sind wir davon ausgegangen, dass wir 
die Disposition als das natŸrliche Moment der Komposition als dem kŸnstlichen 
Moment gegenŸbergestellt haben, wobei wir verga§en, dass die Disposition 
selbst, das hei§t die Auswahl der zu gestaltenden Fakten, bereits ein schšpferi-
scher Akt ist. [É] Genauso wie der Maler, der einen Baum malt, durchaus nicht 
jedes einzelne Blatt malt [É], genauso bearbeitet auch der Schriftsteller, der nur 
das von den Ereignissen auswŠhlt, was er benštigt, das aus dem Leben stam-
mende Material sehr stark und stellt es um. (Vygotskij 1925a, 206; dt. 1976, 
186 f.)41 

Gleichwohl bleibt Vygotskijs werkanalytischer Zugriff Ð offensichtlich 
im Bann des frŸhformalistischen Modells Ð auf charakteristische Weise 
insuffizient.42 Vygotskij fŸhrt die Šsthetische Wirkung der Novelle auf 
den ãdialektischen WiderspruchÒ, den ãKampfÒ zwischen ãInhaltÒ und 
ãFormÒ zurŸck43, auf die von Schiller als das Geheimnis der Kunst ge-
priesene ãVertilgung des Stoffes durch die FormÒ.44 Als ãInhaltÒ oder 
ãMaterialÒ betrachtet Vygotskij die ãFabelÒ, d. i. das vorliterarische Ge-
schehen, ãalles das, was der Dichter fertig Ÿbernommen hat: die Alltags-
verhŠltnisse, die Geschichten, die konkreten FŠlle, die LebensumstŠnde, 

_________  
41  Die †bersetzung der Zitate ist von mir stellenweise modifiziert worden. 
42  Vgl. die interessanten Arbeiten von Alexander Zholkovsky (1992; 1994), in denen Vy-

gotskijs ãglŠnzendeÒ Abhandlung als ã†berinterpretation einer unvollstŠndigen Struk-
turanalyseÒ kritisiert wird.  

43  Schon in der vorausgehenden Abhandlung zu den Fabeln Ivan Krylovs gelangt Vygotskij 
(1925b, 186) zu dem ãpsychologischen GesetzÒ, dass der ãaffektive Widerspruch und seine 
Lšsung im Kurzschlu§ der widerstreitenden GefŸhle die wahre Natur unserer psycholo-
gischen Reaktion auf die FabelÒ bilde.  

44  Im 22. Brief Ÿber die €sthetische Erziehung des Menschen (hg. von W. Henckmann, MŸn-
chen 1967, S. 156) schreibt Schiller: ãDer Inhalt, wie erhaben und weitumfassend er auch 
sei, wirkt also jeder Zeit einschrŠnkend auf den Geist, und nur von der Form ist wahre Šs-
thetische Freiheit zu erwarten. Darin also besteht das eigentliche Kunstgeheimnis des 
Meisters, da§ er den Stoff durch die Form vertilgt; und je imposanter, anma§ender, verfŸhre-
rischer der Stoff an sich selbst ist, je eigenmŠchtiger derselbe mit seiner Wirkung sich 
vordrŠngt, oder je mehr der Betrachter geneigt ist, sich unmittelbar mit dem Stoff einzu-
lassen, desto triumphierender ist die Kunst, welche jenen zurŸckzwingt und Ÿber diesen 
die Herrschaft behauptet.Ò (Kursive im Original) 
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die Charaktere, also alles, was vor der ErzŠhlung existierteÒ (1925a, 187; 
dt. 1976, 168). ãFormÒ ist fŸr Vygotskij das ãSujetÒ, d. i. die ã†ber-
arbeitungÒ und ã† berwindungÒ des Materials durch seine ãAnordnung 
nach den Gesetzen einer kŸnstlerischen KonstruktionÒ (ebd.). Die Šsthe-
tische Wirkung der Novelle Bunins beruht nach Vygotskij auf der Span-
nung zwischen den divergierenden ãStrukturenÒ des ãMaterialsÒ und der 
ãErzŠhlungÒ. WŠhrend die ãStruktur des MaterialsÒ (die mit der ãDispo-
sitionÒ, der ãAnatomieÒ und dem ãstatischen Schema der KonstruktionÒ 
identifiziert wird) die Ereignisse in ihrer ãnatŸrlichen AnordnungÒ (dem 
ordo naturalis der Rhetorik) enthŠlt, bringt sie die ãStruktur der ErzŠh-
lungÒ (oder die ãKompositionÒ, die ãPhysiologieÒ, das ãdynamische Sche-
ma der KompositionÒ) in eine ãkŸnstliche OrdnungÒ (ordo artificialis). 
Die Umstellung der Teile des ãMaterialsÒ Šndert Ð und das ist Vygotskijs 
Hauptthese Ð den ãSinnÒ und die ãemotionale BedeutungÒ, die dem 
Material an sich zukommen. (Auch wenn Vygotskij  noch auf weitere 
Verfahren verweist, insbesondere den Benennungsakt und die Perspek-
tivierung, reduziert er die Leistungen des ãSujetsÒ praktisch auf die Um-
stellung.) In Bunins Novelle ruft das erzŠhlte Geschehen nach Vygots-
kijs Auffassung an sich einen dŸsteren, Šu§erst absto§enden Eindruck 
hervor; das ãMaterialÒ verkšrpert fŸr sich genommen den Sinn ãBoden-
satz des LebensÒ, und diesen affektiven Grundton verstŠrkt der Autor in 
seiner Darbietung durch ãgrobe und harte AusdrŸckeÒ, die ãdie unge-
schminkte Wahrheit des Lebens blo§legenÒ. (Vygotskij nennt mit diesen 
Quali tŠten der erzŠhlerischen PrŠsentation Ð methodisch inkonsequent 
Ð bereits Verfahren des Sujets!) Als ganze vermittelt die ErzŠhlung in 
Vygotskijs Deutung indessen den genau entgegengesetzten Eindruck: 
ãdas GefŸhl der Befreiung, der Leichtigkeit, der Unbeschwertheit und 
všlligen Durchsichtigkeit des Lebens, das man ganz unmšglich aus den 
Ereignissen ableiten kann, die ihr zugrunde liegenÒ (1925a, 199; dt. 
1976, 180). Seine radikale Umtšnung verdankt das Material, das substan-
tiell dasselbe bleibt, in der Interpretation Vygotskijs ausschlie§lich der 
Permutation seiner Teile:  

Die Ereignisse sind so verbunden und verkettet, dass sie ihre Lebensschwere 
und undurchsichtige TrŸbe verlieren. (Vygotskij 1925a, 200; dt. 1976, 201) 

Offensichtlich angeregt durch Jurij Tynjanovs (1924) Hinweis auf die 
semantische Funktion der poetischen Konstruktion, entwickelt Vy-
gotskij in der ihm eigenen metaphernreichen Darlegungsweise den An-
satz zu einer Analyse jener semantischen ãDoppelungÒ, die aus der si-
multanen Gegebenheit von Fabel und Sujet resultiert, einen Ansatz, den 
er im weiteren allerdings nicht konsequent verfolgt: 

Die Wšrter der ErzŠhlung [É] tragen ihren eigenen einfachen Sinn, ihr Was-
ser; die Komposition schafft Ÿber diesen Wšrtern einen neuen Sinn, situiert 
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dies alles auf einer ganz anderen Ebene und verwandelt es in Wein. So ist hier 
die Alltagsgeschichte von einer leichtsinnigen Gymnasiastin in den leichten 
Atem der Buninschen Novelle verwandelt. (1925a, 201; dt. 1976, 181) 

b. Die ŸberschŠtzte Komposition 

In Vygotskijs Analyse beobachten wir zwei gravierende Einseitigkeiten, 
die von ! klovskijs Fabel-Sujet-Konzeption vorgegeben sind: 

1. Die ãMaterialemotionÒ wird funktional der ãFormemotionÒ unterge-
ordnet. Die QualitŠten des Materials und ihre affektive Wirkung fun-
gieren nur als mediales Substrat der sich auf ihnen aufbauenden finalen 
FormqualitŠten. Damit fŸhrt Vygotskij sein theoretisches Bekenntnis zur 
Eigenwertigkeit des Materials in der Analyse ad absurdum. Der Final-
eindruck der Novelle ist fŸr ihn letztlich doch nur das statische Resultat 
der Formung des Materials, jene ãLeichtigkeitÒ, auf die der Titel der 
Novelle anspielt, nicht aber Ð wie es die dialektischen PrŠmissen erwar-
ten lassen Ð die simultane PrŠsenz von Fabel und Sujet, die Dissonanz 
von ãLebensschwereÒ des ãInhaltsÒ und ãDurchsichtigkeitÒ der Form, die 
komplexe Einheit einander widerstreitender WahrnehmungseindrŸcke. 
Vygotskij wŸrdigt damit auch nicht das ãEmpfinden des Verlaufs [É] 
der Wechselbeziehungen des unterordnenden, konstruktiven Faktors 
und der untergeordneten FaktorenÒ, das von ihm in einem spŠteren Teil 
des Buchs (1965, 279) im Rekurs auf Jurij Tynjanov (1924, 40) als 
Wahrnehmungsergebnis postuliert wird. 
2. Vygotskij ŸberschŠtzt eklatant die Sinnrelevanz der Komposition. 
Auch ohne Bunins Novelle hier im Einzelnen zu analysieren, kšnnen 
wir feststellen, dass die Dialektik von Tragik und Komik, von Schwere 
und Leichtigkeit bereits im ãMaterialÒ fundiert ist. Die Sujetformung, in 
die neben der Permutation der Teile auch die Verbalisierung eingeht, 
profi liert lediglich die in der Fabel angelegte SimultaneitŠt entgegenge-
setzter Emotionen. Wie bei ! klovskij geht bei Vygotskij die UnterschŠt-
zung der Sinnrelevanz der Fabel einher mit einer eklatanten †berschŠt-
zung der Leistungskraft des Sujets. 

Betrachten wir nun Bunins Novelle noch etwas nŠher: Ihre Komposition 
ist gekennzeichnet von einer starken Permutation der Episoden der 
Fabel im Sujet. So beginnt die ErzŠhlung mit dem Ende der Geschichte, 
dem Besuch der Klassendame am Grab der jung verstorbenen Heldin, 
die Opfer eines Mords wurde. Durch den steten Wechsel zwischen den 
Zeitschichten der Fabel werden im Sujet die kontrastierenden Motive 
der Lebendigkeit (des ãleichten AtemsÒ) und des Todes in unmittelbare 
Nachbarschaft gebracht. Aber die Permutation kann nur zum Teil fŸr 
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die von Vygotskij konstatierte kathartische Befreiung von der nieder-
drŸckenden Wirkung der erzŠhlten existentiellen Momente verant-
wortlich gemacht werden. Der Eindruck der Leichtigkeit resultiert in 
Bunins Novelle weniger aus der Umstellung der Teile im Sujet als aus 
der kŸnstlerischen Organisation der Fabel selbst. Bereits die Fabel weist 
eine Organisation auf, die das existentiell ãEntsetzlicheÒ (VerfŸhrung, 
Verworfenheit, Totschlag, Trauer usw.) aus seinem unmittelbaren Bezug 
zur Lebenspraxis des wahrnehmenden Subjekts herausrei§t, die direkte 
Lebensrelevanz der Existentialia gleichsam einklammert und dem trau-
rigen Geschehen eine leichtere Tšnung gibt, freilich ohne dass der tragi-
sche Grundton aufgehoben wŸrde. Zu den Verfahren der Fabelorganisa-
tion, die einen solchen Effekt bewirken, gehšren in diesem Werk die 
komisch-zufŠllige Konstellation der Situationen, Figuren und Handlun-
gen, vor allem die Ÿberraschenden €quivalenzen zwischen den Protago-
nisten:  

1. die thematischen €quivalenzen, die von den verwandtschaftlichen Be-
ziehungen der Personen, ihrer gleichen oder entgegengesetzten gesell-
schaftlichen Stellung und SphŠre, ihrer Ideologie und ihrem Verhalten 
gebildet werden,  
2. die positionellen €qui valenzen, die durch das Auftreten der Protagoni-
sten an vergleichbarer Stelle in der Geschichte gegeben sind,  
3. die verbalen € quivalenzen, die auf Wiederholungen in und zwischen 
den Personenreden zurŸckgehen (die ja Teile der Fabel sind und nicht 
erst im Sujet hinzutreten). 

Das Sujet muss aber in seiner Leistungskraft ŸberschŠtzt werden, wenn 
es nur einer (nicht weiter gegliederten) Fabel entgegengesetzt wird. Ob-
wohl Vygotskij, wie wir oben festgestellt haben, der Fabel theoretisch 
durchaus einen gewissen kreativen Status zuerkennt, sucht er praktisch 
den Kunstcharakter der Novelle ausschlie§lich in ihrem Sujet. Die von 
Vygotskij nicht beachteten Verfahren sind letztlich darauf zurŸckzufŸh-
ren, dass die Fabel bereits ein Artefakt ist, das sich durch den Akt der 
Auswahl bestimmter Momente und ihrer Eigenschaften aus dem in der 
Fabel implizierten Geschehen konstituiert. Ohne diese Auswahl kommt 
keine Fabel oder Geschichte zustande. Und diese Auswahl ist ein Akt, 
in dem simultan verschiedene Facetten der Perspektive (die perzeptive, 
ideologische, rŠumliche, zeitliche und sprachliche Facette) wirksam wer-
den.45 Die Wirksamkeit der Auswahl als eines fundierenden narrativen 
Verfahrens weist aber darauf, dass mit einem binŠren Konzept die narra-

_________  
45  Zur ErzŠhlperspektive und ihrem Ort in einem Modell der narrativen Konstitution vgl. 

Schmid 2005a, 245Ð272; 2008b, 255Ð284. 



 ãFabelÒ und ãSujetÒ 21 

tive Konstitution nicht zu modellieren ist. Die ãFabelÒ, von der Vy-
gotskij spricht, bedarf weiterer Zerlegung: in eine Ebene des Gesche-
hens, auf der die im Werk erzŠhlten Geschehnisse vor ihrer Auswahl 
situiert waren und die das Ergebnis der inventio ist, und eine Ebene der 
Geschichte, die durch die Auswahl bestimmter Geschehensmomente 
und ihrer Eigenschaften und die Nicht-Wahl anderer Momente und 
Eigenschaften zustandekommt. 

5. Boris Toma"evskij 

a. Die Bedeutung fŸr die Narratologie 

Boris Toma"evskij ist mit seiner Theorie der Literatur (1925; 1928a) der in 
der westlichen Literaturwissenschaft bei weitem am intensivsten rezi-
pierte russische Theoretiker der Fabel-Sujet-Dichotomie. Sein Kompen-
dium, das Theoreme und Konzepte des russischen Formalismus und sei-
ner Peripherie zusammenfasst, nicht aber einen eigenen theoretischen 
Beitrag darstellt46, gibt im Kapitel Thematik die erste systematische und 
konsequent durchgefŸhrte Definition von Fabel und Sujet. Es stellt sich 
freilich die Frage, ob Toma"evskijs Zusammenfassung, die Todorov 
(1971, 15) als ãwesentlich kohŠrenterÒ als ! klovskijs vereinzelte €u§e-
rungen qualifiziert, die Dole( el (1973b, 94) als ãthe best summary of this 
relationshipÒ lobt und die oft als das letzte, ãkanonischeÒ (Volek 1977, 
142) Wort des russischen Formalismus zum Fabel-Sujet-Problem be-
trachtet wird, tatsŠchlich noch genuin formalistisches Denken reprŠsen-
tiert. Hansen-Lšve (1978, 268) sieht Toma"evskijs Orientierung am 
Thema als dem vereinigenden Prinzip der Konstruktion ãin scharfem 
WiderspruchÒ sowohl zum Immanentismus des frŸhen ãparadigmati-
schenÒ Modells des Formalismus als auch zum Funktionalismus der spŠ-
teren syntagmatischen und pragmatischen Phase stehend. Die Struktur 
der Fabel werde von Toma"evskij in eine AbhŠngigkeit von der pragma-
tischen Ordnung gebracht, die im frŸhen Formalismus durch ãdas trans-
formierende, dekontextierende, neutralisierende Dazwischentreten der 
priem- und Sujetstruktur aufgehoben werden sollteÒ. Die Fabel als Ord-
nung thematischer Einheiten dominiere bei Toma"evskij die Sujetord-

_________  
46  In einem Brief an ! klovskij aus dem Jahr 1925 schreibt Toma"evskij, seine Theorie sei 

kein eigener theoretischer Beitrag, sondern ein Lehrbuch, das praktische Zwecke verfolge. 
Es sei nicht an die Formalisten und ihre SchŸler gerichtet, denn ãunsere Sache ist es, Pro-
bleme aufzuwerfen, und nicht Fakten in bereitgestellte KŠstchen zu verteilenÒ. Sein Brief-
partner habe das Buch zu hoch, als neue Forschungsarbeit, eingeschŠtzt (zit. nach Flej"-
man 1978, 386). 
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nung, die nichts anderes als die jeweilige, in einem bestimmten Werk 
realisierte Fabelordnung darstelle (ebd.).  

! klovskij aber scheint Toma"evskijs Variante der Fabel-Sujet-Dicho-
tomie mit seiner eigenen Konzeption identifiziert zu haben. Immerhin 
attestiert er in seinem Buch Material und Stil in Tolstojs ãKrieg und Frie-
denÒ (1928, 220), dass Toma"evskij ãziemlich genauÒ seine, ! klovskijs, 
Definition des Unterschieds von Fabel und Sujet angefŸhrt und nur we-
gen des Lehrbuchcharakters der Theorie der Literatur in beiden Auflagen 
nicht den Urheber der Definition genannt habe. Es ist schwer zu ent-
scheiden, ob sich ! klovskij hier nur als Urheber der Dichotomie in Er-
innerung bringen wollte oder ob er tatsŠchlich Toma"evskijs Konzeption 
všllig beipflichtete. Toma"evskij jedenfalls sah sich selbst als Teil der 
formalistischen Bewegung, wie sein 1927 in Leningrad geschriebener 
und dann auf franzšsisch erschienener †berblick Ÿber die ãneue rus-
sische Schule der LiteraturgeschichteÒ (1928c) belegt.47 

Mag Toma"evskijs Systematisierung formalistischer AnsŠtze das 
Denken dieser Schule auch nicht ganz reprŠsentieren, seine Fabel-Sujet-
Konzeption ist als genuiner Beitrag der Formalen Schule aufgefasst 
worden und hat als solcher die stŠrkste Verbreitung erfahren.  

b. Zwei AnsŠtze der Definition 

Toma"evskij entwickelt seine Definition in zwei AnsŠtzen. Der erste 
Ansatz wird ab der vierten Auflage von 1928 (Toma"evskij 1928a; dt. 
1985) etwas anders formuliert als in der ersten Auflage von 1925.48 

Wir betrachten zunŠchst den ersten Ansatz. Die Fabel wird in der 
Ausgabe 1925 auf folgende Weise definiert: 

Fabel hei§t die Gesamtheit der miteinander verknŸpften Ereignisse, von denen 
im Werk berichtet wird. Die Fabel kann pragmatisch dargestellt werden, in der 
natŸrlichen chronologischen und logischen Ordnung der Ereignisse, unabhŠn-

_________  
47  FŸr unsern Zusammenhang ist aufschlussreich, dass Toma! evskij in diesem †berblick 

! klovskijs Fabel-Sujet-Dichotomie ganz sympathetisch wiedergibt. 
48  Die Rezeption des fŸr die Fabel-Sujet-Dichotomie einschlŠgigen Kapitels Tematika wird 

durch die Differenz der Ausgaben, die insbesondere in diesem Kapitel besteht, nicht un-
erheblich erschwert. Die englische und franzšsische †bersetzung des Kapitels (Toma-
"evskij 1965a; 1965b) folgen der Auflage von 1925, die deutsche †bersetzung des gesam-
ten Buchs (Toma"evskij 1985) folgt der revidierten Ausgabe 1928a. Die Theorie der 
Literatur erlebte in Russland bis 1931 sechs Auflagen mit einer fŸr die Zeit beachtlichen 
Gesamtzahl von 75 Tausend Exemplaren, wurde in der sowjetischen Zeit aber nicht mehr 
aufgelegt. 1976 erschien in Tartu, wo Jurij Lotman wirkte, in der Auflage von 800 Exem-
plaren (in der Sowjetunion in dieser Zeit ein Tropfen auf dem hei§en Stein) ein Wieder-
abdruck des Kapitels Tematika. Die erste †bersetzung, und zwar des ganzen Buchs, er-
schien 1935 in Polen, 1971 erschienen je eine tschechische und slovakische †bersetzung. 
Zum Schicksal des Buches und zu seiner Rezeption in Russland, insbesondere zum Ver-
dikt der marxistischen Kritiker vgl. Seemann 1985. 



 ãFabelÒ und ãSujetÒ 23 

gig davon, in welcher Ordnung und wie sie im Werk eingefŸhrt worden sind. 
(Toma"evskij 1925, 137) 

Das Sujet wird hier noch vage als eine Umorganisation von ãOrdnungÒ 
und ãVerknŸpfungÒ definiert:  

Der Fabel steht das Sujet gegenŸber: dieselben Ereignisse, aber in ihrer kŸnstle-
rischen Darbietung, in jener Ordnung, in der sie im Werk mitgeteilt werden, in 
jener VerknŸpfung, in der im Werk Mitteilungen Ÿber sie gemacht werden. 
(Toma"evskij 1925, 137; Hervorhebung im Original) 

In der Auflage von 1928 wird fŸr die Fabel der Aspekt der Reihenfolge 
durch den der VerknŸpfung ersetzt: 

Das Thema eines Werks mit Fabel stellt ein mehr oder weniger einheitliches 
System von Ereignissen dar, die auseinander hervorgehen und miteinander ver-
knŸpft sind. Die Gesamtheit der Ereignisse in ihrer wechselseitigen inneren 
VerknŸpfung nennen wir Fabel. (Toma"evskij 1928a, 134)  

Die Fabel wird in dieser Auflage also nicht mit dem vor-literarischen 
Stoff identifiziert, sondern sie bildet bereits eine gewisse Abstraktion 
vom Kontinuum der Ereignisse mit dem Merkmal der VerknŸpfung. 

Auch in dieser Auflage bleibt die Definition des Sujets zunŠchst 
noch recht unbestimmt: 

Es reicht nicht, eine unterhaltsame Kette von Ereignissen zu erfinden und sie 
durch Anfang und Ende zu begrenzen. Man muss diese Ereignisse verteilen, sie 
in eine bestimmte Ordnung bringen, sie darstellen, indem man aus dem Fabel-
material eine literarische Kombination macht. Die kŸnstlerisch organisierte Ver-
teilung der Ereignisse in einem Werk hei§t Sujet. (Toma"evskij 1928a, 136; Her-
vorhebung im Original) 

Der zweite Ansatz zur Definition von Fabel und Sujet bedient sich in 
beiden Auflagen der Theorie der Literatur des Motivbegriffs. Motive wer-
den als die Themen der kleinsten nicht weiter zerlegbaren Teile des the-
matischen Materials definiert (Toma"evskij 1925, 137). Als Beispiele fŸr 
Motive werden angefŸhrt: ãEs brach der Abend anÒ, ãRaskolÕnikov er-
schlug die AlteÒ, ãder Held starbÒ.49 Die motivbezogene Definition der 
Dichotomie lautet wie folgt: 

Die Motive bilden in ihrer VerknŸpfung die thematische KohŠrenz des Werks. 
Aus dieser Perspektive ist die Fabel die Gesamtheit der Motive in ihrer logisch-
kausalen VerknŸpfung, das Sujet die Gesamtheit derselben Motive in jener Rei-
henfolge und VerknŸpfung, in der sie im Werk prŠsentiert werden. FŸr die Fa-
bel ist es nicht wichtig, in welchem Teil des Werks der Leser von einem Ereig-
nis erfŠhrt und ob es ihm in unmittelbarer Mitteilung des Autors prŠsentiert 
wird oder in der ErzŠhlung einer Person oder durch ein System von Anspielun-
gen. Im Sujet dagegen spielt gerade die EinfŸhrung der Motive in das Wahrneh-
mungsfeld des Lesers eine Rolle. Als Fabel kann auch ein wirkliches Ereignis 

_________  
49  Motive sind in Toma"evskijs Auffassung also Kondensate, Abstraktionen bestimmter 

Sequenzen des Textes, sie sind aber nicht Šqui-extensional mit diesen Sequenzen. 
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dienen. Das Sujet ist eine ganz und gar kŸnstlerische Konstruktion. (Toma-
"evskij 1925, 138; dt. 1985, 218; Hervorhebung im Original) 

Die bei Petrovskij zu beobachtende Tendenz, die Fabel als etwas bereits 
Gestaltetes zu betrachten, finden wir auch bei Toma"evskij. Das Her-
stellen einer logisch-kausalen VerknŸpfung, die ja nicht in der Wirklich-
keit selbst vorgefunden wird, ist bereits ein kŸnstlerischer Akt. Die 
Grenze zwischen Vor-LiterarizitŠt und LiterarizitŠt wird bei Toma"ev-
skij, wie schon bei Petrovskij, anders gezogen als bei ! klovskij.50 WŠh-
rend letzterer die Fabel meistens mit dem Šsthetisch indifferenten, vorli -
terarischen Geschehen gleichsetzt, erkennt Toma"evskij der Fabel, zu-
mindest implizit, einen kŸnstlerischen Charakter zu. Das Sujet wird von 
Toma"evskij in zweierlei Hinsicht der Fabel gegenŸbergestellt: Es ist 
einerseits das Resultat der Umstellung und der kŸnstlerischen VerknŸp-
fung der von der Fabel vorgegebenen Motive, anderseits aber prŠsentiert 
es die kŸnstlerisch organisierte Folge der Motive aus einer bestimmten 
Perspektive.  

Im Kurzen Kurs der Poetik, einer weniger bekannten Abhandlung fŸr 
den Schulgebrauch51, nennt Toma"evskij (1928b, 87) die Fabel ãalle Er-
eignisse, die mit dem Grundgeschehen verbunden sind, das gesamte 
Verhalten und alle Handlungen der Personen, die an der Handlung teil-
habenÒ. Damit geht er im Grunde wieder hinter die Definitionen aus 
der Theorie der Literatur zurŸck, in denen er mit der VerknŸpfung der 
Motive argumentiert hat. FŸr das Sujet, das zunŠchst unter dem Aspekt 
der ãAnordnung der EpisodenÒ definiert wird, stellt er, konkreter als in 
der Theorie, einen Katalog von 6 Operationen auf, die der Autor vorzu-
nehmen habe. Der Autor habe zu entscheiden:  

1. welche Fabelereignisse ausfŸhrlicher, ãin SzenenÒ, und welche 
ãabstraktÒ dargestellt werden,  

2. in welche Reihenfolge diese Szenen und Mitteilungen gebracht 
werden, 

3. in welchem Ma§e die HintergrŸnde der Ereignisse aufgeklŠrt 
werden, 

4. wie die Beschreibungen und alles, was keinen direkten Bezug 
zur Bewegung der Fabel hat, angeordnet werden,  

5. welche Stellen herauszuheben sind und in welchem Ton die Er-
zŠhlung gehalten werden soll, 

6. wessen Perspektive die ErzŠhlung zu folgen hat. 

_________  
50  Vgl. die Typologie der formalistischen Fabel-Sujet-Definitionen hinsichtlich der Dicho-

tomie LiterarizitŠt vs. Vor-LiterarizitŠt bei Todorov 1971, 17. 
51  Der Kurs erlebte in Russland von 1928 bis 1931 immerhin sechs Auflagen. SpŠter wurde 

er nicht mehr herausgegeben (vgl. Seemann 1985, 1). 
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Somit wird das Sujet zum ãausgearbeiteten Schema des WerksÒ, im Ge-
gensatz zur Fabel, die das ãSchema des EreignissesÒ (ebd., 89) bildet. 
Dieser Katalog ist die am stŠrksten ausdifferenzierte AufzŠhlung der 
Sujetverfahren, die die russische formalistische und quasiformalistische 
Theorie der zwanziger Jahre hervorgebracht hat. 

c. Die Ambivalenz der Begriffe 

Die handliche Fassung, die Toma"evskij dem Fabel-Sujet-Paar gegeben 
hat, kann nicht das grundsŠtzliche Problem verdecken, das der Dicho-
tomie von Anfang an innewohnte, nŠmlich die latente Ambivalenz bei-
der Begriffe. Der Fabelbegriff oszillierte zwischen zwei Bedeutungen: 
1.) Material im Sinne des vorliterarischen Geschehens der Wirklichkeit,  

2.) mit Anfang und Ende versehene und auch intern strukturierte Folge 
von Motiven in ihrem logischen, kausal-temporalen Zusammenhang.  

Der Sujetbegriff schwankte zwischen den Bedeutungen  
1.) energetische Kraft der Formung,  

2.) Resultat der Anwendung verschiedener Verfahren.  

In der zweiten Bedeutung blieb unklar, welche Verfahren beteiligt sind 
und in welcher Substanz das Sujet zu denken sei, ob es bereits als in der 
Sprache einer Kunst (der Literatur, des Films, der Musik usw.) formu-
liert oder als medial noch nicht substantiierte Struktur vorgestellt wer-
den mŸsse.  

Die Aufhebung der Ambivalenzen beobachten wir erst in den Mo-
dellen mit mehr als zwei Ebenen. Bevor wir uns diesen zuwenden, be-
trachten wir noch das Schicksal der Fabel-Sujet-Dichotomie in sowjeti-
scher Zeit. 

6. Die sowjetische Nachgeschichte 

a. Der spŠte ! klovskij 

In der Sowjetunion wurde die Diskussion um Fabel und Sujet nach der 
MachtŸbernahme der kommunistischen Kulturpolitik Anfang der drei-
§iger Jahre fŸr lange Zeit unterbrochen. ! klovskijs Verfremdungskon-
zept und die damit in Verbindung stehende Konzeption von Fabel und 
Sujet waren als provokanteste Manifestationen des missliebig geworde-
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nen Formalismus aus der offiziellen Literaturwissenschaft verbannt.52 Im 
Jahr 1966 machte ! klovskij, der sich inzwischen andern Themen zuge-
wandt hatte, einen vorsichtigen Versuch, den Verfremdungsbegriff zu 
âerneuernÔ (wie der Titel des Essays angab). ! klovskij âerneuerteÔ den 
Begriff, indem er ihn unter einen doppelten, aber nicht ganz eindeu-
tigen Vorbehalt stellte: Jetzt wisse er, dass der Terminus Verfremdung 
ãerstens falsch und zweitens unoriginell seiÒ (! klovskij 1966a, 305). Of-
fensichtlich um das Konzept annehmbar zu machen, akzentuierte ! klov-
skij an ihm nun eher die ethischen als die Šsthetischen Aspekte und 
berief sich zudem auf Bertolt Brechts gesellschaftskritischen Verfrem-
dungsbegriff, den er im russischen Wortlaut mit dem marxistischen 
Begriff der ãEntfremdungÒ (ot#u!denie) wiedergab.53 Damit machte er die 
Verfremdung unter dem Namen des ãneuen SehensÒ (novoe v’denie) wie-
der diskursfŠhig.  

Ein Jahr vor seinem Tode gab ! klovskij (1983a) unter dem Vorzei-
chen der beginnenden Liberalisierung ein neues Buch unter dem histo-
rischen Titel Theorie der Prosa heraus, das die beiden programmatischen 
Essays (1917, 1919) der Sammlung von 1929 und rezente Arbeiten ver-
einigte. In dem Essay Lungen sind zum Atmen erforderlich (! klovskij 
1983b) lesen wir AusfŸhrungen zum Sujet, die ursprŸngliche Aspekte 
des verfremdenden Sujets aufgreifen (und in dem fŸr ! klovskij nach wie 
vor charakteristischen inkohŠrent-Šnigmatischen Stil formuliert sind): 

Die Kunst hat das Sujet hervorgebracht. Das Sujet ist eine Erschwerung [zatrud-
nenie], ein RŠtsel. Eine [É] Bremsung [tormo!enie] [É] Das hei§t: das Sujet ist 
ein Ereignis [prois"estvie], die Erschwerung dieses Ereignisses. [É] Die Prosa 
muss man bremsen. Der Leser soll nicht wissen, was man ihm erzŠhlt. Das RŠt-
sel ist erforderlich als Bremsung der ErzŠhlung. (! klovskij 1983b, 262) 

b. ãFragen des SujetbausÒ 

Boris Toma"evskijs AusfŸhrungen zu Fabel und Sujet, die Ð wie oben 
dargestellt wurde Ð im Westen ein starkes Echo fanden, konnten in der 
Sowjetunion, nachdem bis 1931 sechs Auflagen der Theorie der Literatur 
erschienen waren, erst wieder 1976 abgedruckt werden. Bezeichnender-
weise geschah das nicht in Russland, sondern, wie schon erwŠhnt wur-
de, im estnischen Tartu. Dort hatte der sowjetische Strukturalismus oder 
die Moskau-Tartu-Schule um Jurij Lotman das Zentrum. In seinem 
_________  
52  Vgl. dazu die historische Darstellung von Erlich 1955. 
53  Zu ! klovskijs Neuformulierung des Verfremdungskonzepts vgl. Lachmann 1970, 243Ð

249. ! klovskijs Argumentation beruht auf einem apologetischen Zirkel: Er verteidigt sein 
Konzept unter Berufung auf den in der Sowjetunion gut gelittenen Brecht, der es vermut-
lich auf seinen Russlandreisen 1932 und 1935 kennengelernt hat (vgl. Lachmann 1970, 
246Ð248 und die dort unter Anm. 78 zitierte Literatur). 
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weithin bekannt gewordenen SchlŸsselwerk, der Struktur des kŸnstleri-
schen Textes, rekurrierte Lotman (1970, 280; dt. 1972, 330; 1973a, 348) 
bei der Behandlung des Sujets auf die Definition, die Toma"evskij in der 
Theorie der Literatur gegeben hatte.54  

Die Erforschung des VerhŠltnisses von Fabel und Sujet wurde noch 
auf andere, konventionellere Weise aufgenommen. Am PŠdagogischen 
Institut des lettischen Daugavpils wurde ab Ende der sechziger Jahre 
eine Reihe mit dem Titel Fragen des Sujetbaus (Voprosy sju( etoslo( enija) 
herausgegeben, die allerdings eher Anleitungen fŸr schulische Werkana-
lysen geben als neue wissenschaftliche Konzepte entwickeln sollte.55 Be-
zeichnenderweise kam der erste Band ohne jegliche Bezugnahme auf 
die Formalisten aus. Statt dessen figurierte als ma§gebende Quelle ein 
Aufsatz von Vadim Ko( inov (1964), in dem die Begriffe Fabel und Sujet 
recht schlicht und auch etwas unklar definiert wurden: 

Wir nennen Sujet die Handlung des Werks in ihrer GŠnze, die reale Kette der 
dargestellten Bewegungen, und Fabel das System der Hauptereignisse, das nach-
erzŠhlt werden kann. (Ko( inov 1964, 422) 

Den zweiten Band leitete der programmatische Aufsatz von Leonid 
Cilevi'  Die Dialektik von Fabel und Sujet ein, der einen Weg zwischen 
dem ãorthodoxen FormalismusÒ und dem ãvulgŠren SoziologismusÒ 
suchte. Die Formalisten, so wird hier argumentiert, hŠtten die Eigenart 
der Fabel vernachlŠssigt, nŠmlich die Widerspiegelung der Wirklichkeit, 
da sie die Fabel immer schon als altes ErzŠhltes aufgefasst hŠtten. Ver-
worfen aber hŠtten den Fabelbegriff und damit die Korrelation von 
Fabel und Sujet die Soziologisten, die das Problem des Kunstcharakters 
von ErzŠhlungen nicht interessiert habe. Cilevi' s eigener ãdialektischerÒ 
Ansatz ist, abgesehen von seiner sowjetischen Formulierung, nicht allzu 
weit von dem der Formalisten entfernt: Die Fabel wird mit dem nach-
erzŠhlbaren ãLebensmaterialÒ gleichgesetzt, das Sujet mit seiner kŸnst-
lerischen Verarbeitung. Die zu rekonstruierende Fabel ist selbst nicht 
kŸnstlerisch, sie fŸhrt uns ãaus der Welt der Kunst in die Welt der 
Wirk lichkeitÒ (Cilevi'  1972, 11). Die Fabel ist wichtig als analytisches In-
strument, sie bildet die Grundlage ãfŸr den Vergleich, den Hintergrund 
fŸr die Wahrnehmung des SujetsÒ (ebd., 12). Wenn Cilevi'  im Weiteren 

_________  
54  Im Zusammenhang des Kapitels Das Problem des Sujets entwickelte Lotman die im Westen 

dann stark rezipierte Konzeption des literarischen Ereignisses als der ãVersetzung einer 
Figur Ÿber die Grenze eines semantischen FeldesÒ oder einer ãbedeutsamen Abweichung 
von der NormÒ (Lotman 1970, 282 f.; 1972, 332 f. 1973a, 350 f.). Vgl. die †bersetzung, 
Kommentierung und Annotation des Kapitels in Schmid (Hg.) 2009, 271Ð289 und Chris-
tiane Hauschilds Aufsatz ãJu. M. Lotmans semiotischer Ereignisbegriff. Versuch einer 
NeubewertungÒ (Hauschild 2009) in diesem Band. 

55  Davon sind 5 BŠnde erschienen: Bd. 1, 1969; Bd. 2, 1972; Bd. 3, 1974; Bd. 4, 1976; Bd. 5, 
1978. Erscheinungsort ist jeweils Riga.  
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ausfŸhrlich und durchaus zustimmend aus Toma"evskijs Theorie der Lite-
ratur zitiert, so folgt er einem spŠtsowjetischen Argumentationsverhal-
ten: Ist der Formalismus erst einmal hinreichend fŸr seine ãEinseitig-
keitÒ und die VernachlŠssigung der sozialen Relevanz der Kunst gerŸgt, 
kann man sich getrost seiner analytischen Instrumente bedienen. 

Im fŸnften und letzten Band der Fragen des Sujetbaus ist ein Grund-
satzartikel von Angehšrigen der Moskau-Tartu-Schule (Egorov u. a. 
1978) mit dem Titel Sujet und Fabel abgedruckt, der Ÿber die literaturdi-
daktischen Zielsetzungen der Reihe deutlich hinausgeht. Die Definitio-
nen des VerhŠltnisses der beiden Begriffe durch Toma"evskij (1925), 
Lotman (1973b) und Ko( inov (1964) werden als zu wenig umfassend 
kritisiert: Entweder seien in ihnen nur die Beziehung von Sujet und 
Text oder nur die Korrelation von Sujet und Fabel berŸcksichtigt.56 Er-
forderlich sei eine umfassende Definition, die beide Beziehungen ver-
binde. Als umfassende Definition wird vorgeschlagen:  

Das Sujet ist die kŸnstlerisch durch raum-zeitliche Beziehungen organisierte 
und das System der Gestalten organisierende Folge von Handlungen im Werk. 
Das Sujet ist ein dynamischer Schnitt des Textes (mit diesem Šqui-extensional), 
der die Bewegung des Gedankens des Autors und Schšpfers sowohl auf der 
Ebene der Helden als auch auf der Ebene des im Werk fixierten Autorbewusst-
seins ohne Vermittlung durch den Helden berŸcksichtigt. (Egorov u. a. 1978, 
13) 

Die entsprechende Definition der Fabel lautet: 
Wir wollen verabreden, unter Fabel die vektoriell-temporale und logisch de-
terminierte Folge der Lebensfakten zu verstehen, die vom KŸnstler ausgewŠhlt 
oder ausgedacht wurden, aber immer Ð kraft der zwischen Autor und Leser be-
stehenden Konvention Ð denkbar sind als sich au§erhalb des Werks vollzie-
hend. (Egorov u. a. 1978, 17 f.) 

Entgegen der in den sowjetischen Definitionen allgemein verbreiteten 
Neigung, die Fabel mit ihrer NacherzŠhlbarkeit zu definieren, machen 
die Autoren im Weiteren geltend, dass die Fabel ein Konstrukt und als 
solches eine subjektivere Kategorie als das Sujet sei. AbhŠngig von der 
Weltsicht, den sozialen Normen und dem Wissen des Lesers stelle sich 
die von ihm aus dem Sujet rekonstruierte Fabel jeweils etwas anders dar. 
Bei der Rekonstruktion der Fabel aus dem Sujet hebe der Forscher die 
subjektive Vermittlung des ErzŠhlens auf, begradige die Komposition in 
der Reihenfolge der Handlungen und akzentuiere die in seiner Perspek-
tive zentralen Episoden. Die Betonung des Konstruktcharakters der 
Fabel und ihrer AbhŠngigkeit von der individuellen Sinngebung durch 
den Leser sind produktive Aspekte dieses Ansatzes. Gleichwohl fallen 

_________  
56  Toma"evskij und Lotman hŠtten, so wird ausgefŸhrt, nicht die Kongruenz oder Inkon-

gruenz der ãExtensionÒ (protja!ennostÕ) von Text und Sujet behandelt. 
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die Autoren von der anklingenden ideal-genetischen Modellierung des 
VerhŠltnisses von Fabel und Sujet gelegentlich zurŸck auf eine real-ge-
netische Position, wenn sie etwa ausfŸhren, dass die Fabel die ãAnfangs-
phase in der Bewegung der Autoridee von der Intention zur Verwirkl i-
chungÒ (Egorov u. a. 1978, 18) bilde und dass sie den ãProzess der Um-
gestaltung der Lebenswirk lichkeit in eine kŸnstlerische WirklichkeitÒ 
nachvollziehen lasse (ebd., 19).57 Die narrative Konstitution, fŸr die die 
Dichotomie Fabel vs. Sujet einen ersten Ansatz bildet, sollte nicht in den 
Kategorien temporaler Prozesse vorgestellt werden, so als ob der Autor 
zunŠchst in der Wirklichkeit oder in der Literatur eine Fabel vorfŠnde 
oder ausdŠchte und sie dann in ein Sujet verwandelte. Jegliche real-zeit-
liche Folge, die man fŸr Fabel und Sujet postuliert, beruht entweder auf 
biographischen Informationen, die schwer zu verifizieren sind, oder auf 
Spekulationen des Interpreten. FŸr die Analyse bestehen Fabel und 
Sujet simultan, und die Zerlegung in einzelne Ebenen geschieht nicht, 
um den Prozess der Entstehung nachzubilden, sondern nur, um die 
daran beteiligten Verfahren in eine quasi-temporale, in Wirklichkeit 
systematische Sequenz zu bringen. Jegliches Vorher oder Nachher in 
der Beschreibung der narrativen Transformationen ist lediglich in einem 
metaphorischen Sinne zu verstehen. 

7. Die westliche Nachgeschichte 

a. ãHistoireÒ und ãdiscoursÒ im franzšsischen Strukturalismus 

Die Ersetzung von Fabel und Sujet durch die Dichotomie rŽcit vs. narra-
tion (Barthes 1966) oder histoire vs. discours (Todorov 1966)58 lšste die 
Probleme, die ein dyadisches Modell der narrativen Konstitution auf-

_________  
57  €hnliche Auffassungen vertritt auch Nikolaj RymarÕ, der in seiner Poetik des Romans 

(1990, 17) die Ebenen ãLebensmaterialÒ Ð ãFabelÒ Ð ãSujetÒ Ð ãErzŠhlungÒ unterscheidet, 
wobei jede Ebene als ãMaterialÒ fŸr die folgende fungiert (unter ãLebensmaterialÒ versteht 
RymarÕ jedoch nicht das in der Fabel implizierte Geschehen, sondern die Wirklichkeit, 
wie sie sich dem Autor aufgrund seiner persšnlichen Lebenserfahrung, seiner Weltan-
schauung und der fŸr die Epoche charakteristischen Wahrnehmungsweise darbietet). Ei-
nen neuen Akzent setzt RymarÕ, wenn er ! klovskijs Definition der Fabel als Material fŸr 
die Sujetformung die Auffassung entgegensetzt, dass auch das Sujet ãFormÒ fŸr die Fabel 
sei, und wenn er im Anschluss daran in seiner metaphernreichen, zuweilen an Bachtin 
orientierten Darlegung von einem ãDialog zwischen Fabel und SujetÒ spricht (20Ð23). 
Diesen ãDialogÒ sucht er an Michail Lermontovs Helden unserer Zeit (Geroj na"ego vre-
meni) zu demonstrieren, einem Roman, in dem, wie er ausfŸhrt, nicht nur das Sujet die 
Fabel verarbeitet, sondern auch die Fabel das Sujet ãbeleuchtet, vertieft, problematisiertÒ 
(23Ð26). 

58 Die Dichotomie histoire vs. discours hat Todorov bei Emile Benveniste (1959) entlehnt, wo 
die Begriffe allerdings eine andere Bedeutung hatten.  
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wirft, nur zum Teil. Bei der Definition ihrer Kategorien rekurrierten die 
franzšsischen Strukturalisten auf die didaktisch geglŠttete Konzeption 
Toma"evskijs und beriefen sich vorzugsweise auf seine bewusst verein-
fachende Explikation in der berŸhmten Fu§note der ersten Auflage der 
Theorie der Literatur, eine ErklŠrung, auf die Toma"evskij in den spŠte-
ren Auflagen verzichtet hat:  

Kurz gesagt, die Fabel ist das, ãwas tatsŠchlich gewesen istÒ, das Sujet das, ãwie 
der Leser davon erfahren hatÒ. (Toma"evskij 1925, 137) 

In offensichtlicher Anlehnung an Toma"evskij formuliert Tzvetan Todo-
rov: 

Au niveau le plus gŽnŽral, lÕÏuvre littŽraire a deux aspects: elle est en m•me 
temps une histoire et un discours. Elle est histoire, dans ce sens quÕelle Žvoque 
une certaine rŽalitŽ [É]. Mais lÕÏuvre est en m•me temps discours [É]. A ce 
niveau, ce ne sont pas les ŽvŽnements rapportŽs qui comptent, mais la fa•on 
dont le narrateur nous les a fait conna”tre. (Todorov 1966, 126) 

Noch Seymour Chatman, der in seinem Buch Story and Discourse die 
prominentesten AnsŠtze der russischen Formalisten und franzšsischen 
Strukturalisten zu ãsynthetisierenÒ sucht, reformuliert in seiner Basisde-
finition Toma"evskijs Fu§note:  

In simple terms, the story is the what in a narrative that is depicted, discourse 
the how. (Chatman 1978, 19; Kursive im Original)59 

Trotz der AbhŠngigkeit vom formalistischen Archi-Konzept und trotz 
der scheinbaren Homologie mit Fabel vs. Sujet impliziert die Dichotomie 
histoire vs. discours drei wesentliche Akzentverschiebungen, die zu einer 
adŠquateren und analysetauglicheren Modellierung der narrativen Kon-
stitution beitragen: 

1. Die histoire wird vom Makel, blo§es Material zu sein, befreit, und ihr 
wird ein eigener kŸnstlerischer Wert zugestanden: ãlÕhistoire et le dis-
cours sont tous deux Žgalement littŽrairesÒ (Todorov 1966, 127).60 

_________  
59  €hnlich schon Meir Sternberg (1974, 8 f.): ãTo put it as simply as possible, the fabula in-

volves what happens in the work as (re)arranged in the âobjectiveÔ order of occurrence, 
while the sujet involves what happens in the order, angle, and patterns of presentation ac-
tually encountered by the readerÒ. WŠhrend aber Chatmans Dichotomie auf die Oppositi-
on von Inhalt und Form hinauslŠuft, werden in Sternbergs Interpretation von Fabel und 
Sujet zwei kookkurrente Ordnungen miteinander konfrontiert. 

60  In der Rehabilitierung der histoire tendieren einige Vertreter des franzšsischen Struktura-
lismus freilich zu dem der einseitigen Favorisierung des Sujets entgegengesetzten Extrem: 
zum ausschlie§lichen Interesse fŸr die Regeln, die die Konstitution der histoire leiten. 
Auch dafŸr gibt es ein Vorbild in der russischen Theorie der zwanziger Jahre: Vladimir 
Propps Modell der Aktanten und Funktionen (Propp 1928; dt. 1972; dt. TextauszŸge, 
Kommentar und Annotationen: Propp 2009). Am augenfŠlligsten ist diese Tendenz in 
den Arbeiten zur ãnarrativen GrammatikÒ (z. B. Bremond 1964; Greimas 1967; Todorov 
1969). 
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2. WŠhrend ! klovskij besonders auf den Parallelismus und den Stufen-
bau hinwies, schrieben Petrovskij, Vygotskij und Toma"evskij der Per-
mutation der Fabelelemente die stŠrkste Wirkung unter den Sujetver-
fahren zu. DemgegenŸber betonen die franzšsischen Theoretiker die 
Verfahren der Amplifikation, Perspektivierung und Verbalisierung.61 
3. WŠhrend der Sujetbegriff bei den russischen Formalisten und den ih-
nen nahe stehenden Theoretikern in Kategorien der Form oder For-
mung gedacht wurde, ist der Terminus discours mit einer substanzbezo-
genen Betrachtungsweise verbunden. Der Begriff bezeichnet nicht die 
Summe der angewandten Verfahren (wie Sujet bei ! klovskij), sondern 
das Resultat von kŸnstlerischen Operationen. Dabei Ÿberschneiden sich 
im Begriff Diskurs zwei Aspekte: 
a. Der Diskurs enthŠlt die Geschichte in transformierter Gestalt. 
b. Der Diskurs hat eine kategorial andere Substanz als die Geschichte: 
Die Geschichte (rŽcit oder histoire) ist medial unspezifiziert und kann in 
unterschiedlichen Medien substantiiert werden. Der Diskurs ist Rede, 
ErzŠhlung, Text, Film, Bild usw., die die Geschichte nicht einfach ent-
halten und sie auch nicht lediglich umformen, sondern sie allererst als 
ihr Signifikat bezeichnen, darstellen. 

Somit ist der Begriff des Diskurses mit zwei ganz unterschiedlichen 
Operationen verbunden:  
1. der Transformation der Geschichte durch Umstellung der Teile, Am-
plifikation, Perspektivierung und andere Verfahren,  
2. der Materialisierung der Geschichte in einem sie bezeichnenden Si-
gnifikanten. Die beiden Operationen werden im folgenden Schema 
dargestellt: 

 
!  Transformation 

Handlung (Signifikat) Geschichte X 

Text (Signifikant)  Diskurs 

   

 
"  Materialisierung  
 im Signifikanten 

 
Das Schema ist wie folgt zu lesen: Die vorsprachliche Geschichte wird 
in ein vorsprachliches x transformiert, das bei den franzšsischen Theore-
tikern unbezeichnet bleibt. Die transformierte Geschichte wird dann 
verbal (oder bildlich, filmisch usw.) materialisiert. Das Resultat der Ma-
terialisierung ist im Fall der Literatur der Diskurs.  

_________  
61  Zu den Punkten 1 und 2 vgl. auch Rimmon 1976, 36, Anm. 2. 
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b. Drei- und Vier-Ebenen-Modelle 

In der textanalytischen Arbeit erweist sich, dass jede zweistufige Model-
lierung entweder mit doppeldeutigen Ebenenbegriffen operiert oder die 
narrative Konstitution um ganze Dimensionen verkŸrzt. So wurde mit 
Fabel und ihren €quivalenten sowohl das gesamte im ErzŠhlwerk impli-
zierte Geschehensmaterial als auch die daraus ausgewŠhlte Geschichte 
bezeichnet (selbst bei dem verhŠltnismŠ§ig begriffsstrengen und konse-
quenten Toma"evskij scheint neben der dominierenden zweiten Bedeu-
tung immer wieder auch die erste auf). Und im Sujet-Begriff fallen Ð wie 
dann auch im discours der Franzosen, wie wir gesehen haben Ð zwei ver-
schiedenartige Operationen zusammen, Permutation und Verbalisie-
rung. Wo aber die Ambivalenz der Begriffe beseitigt wird, wie etwa in 
Todorovs histoire-Begriff, der im Sinne der zweiten Bedeutung von Fabel 
definiert ist, verkŸrzt man die narrative Konstitution um die sie allererst 
begrŸndende Operation, nŠmlich die Bildung der gestalthaften und 
sinnhaltigen Geschichte. 

Die mangelnde Eindeutigkeit und Erschlie§ungskraft der dichoto-
mischen Konzepte war Anlass zur Ausarbeitung von Modellen mit 
mehr als zwei Ebenen. 

Eines der am weitesten verbreiteten Drei-Ebenen-Modelle ist von 
GŽrard Genette in seinem Discours du rŽcit (1972) vorgeschlagen worden. 
Genette unterscheidet drei Bedeutungen von rŽcit:  

1. ãlÕŽnoncŽ narratif, le discours oral ou Žcrit qui assume la relation dÕun 
ŽvŽnement ou dÕune sŽrie dÕŽvŽnementsÒ;  
2. ãla succesion dÕŽvŽnements, rŽels ou fictifs, qui font lÕobjet de ce dis-
coursÒ,  

3. ãlÕacte de narrer pris en lui-m•meÒ (1972, 71).  

Den drei Bedeutungen weist er drei Termini zu: 1. rŽcit, 2. histoire, 3. 
narration (wobei rŽcit als Signifikant und histoire als Signifikat figuriert).62  

Mieke Bal (1977, 6) merkt zu Recht an, dass sich Genettes dritter 
Begriff auf einer andern Ebene als die ersten beiden befinde. WŠhrend 
narration den Prozess der Aussage bezeichne, bedeuteten rŽcit und hi-
stoire das Produkt einer AktivitŠt. Narration gehšre in eine andere Rei-
he, nŠmlich die der ãactivitŽs productrices des niveauxÒ: narration, dispo-
sition, invention. Damit unterscheide Genette im Grunde nur zwei 
Ebenen, nŠmlich die des russischen Formalismus.  

_________  
62  Shlomit Rimmon-Kenan (1983, 3) Ÿbernimmt diese Triade ins Englische: text Ð story Ð 

narration. 
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Bal selbst schlŠgt eine etwas andere Triade vor: texte Ð rŽcit Ð histoire 
(1977, 4) oder, in der englischen Version ihrer Narratologie: text Ð story 
Ð fabula (1985, 5Ð6). Der Text ist in in ihrem VerstŠndnis der Signifi-
kant der ErzŠhlung (rŽcit, story); die ErzŠhlung ist ihrerseits der Signifi-
kant der Geschichte (histoire, fabula).  

Auf Šhnliche Weise unterscheidet JosŽ çngel Garc’a Landa (1998, 
19 f.) drei Ebenen fŸr die Analyse des ErzŠhltextes: 1. den ãnarrativen 
DiskursÒ (discurso narrativo), 2. die ãGeschichteÒ (relato), 3. die ãHand-
lungÒ (acci—n). Unter ãHandlungÒ versteht er die ãFolge der erzŠhlten 
EreignisseÒ. Die ãGeschichteÒ ist die ãDarstellung [representaci—n] der 
Handlung, sofern sie narrativ vermittelt wirdÒ. Und der ãDiskursÒ ist die 
Darstellung der Geschichte. 

Ein wichtiger Schritt in der Entwicklung der narrativen Konstitution 
war die von Karlheinz Stierle (1971; 1977) vorgeschlagene Triade Gesche-
hen Ð Geschichte Ð Text der Geschichte, die in der internationalen Dis-
kussion allerdings weitgehend unbemerkt blieb. In dieser Triade ent-
sprechen die beiden ersten Ebenen dem formalistischen Fabelbegriff. 
Das ãGeschehenÒ (Begriff nach Simmel 1916) ist das in der ãGeschichteÒ 
implizierte narrative Material, das, indem es zu einer Geschichte trans-
formiert wird, einen bestimmten Sinn ausdrŸckt. Durch die Unterschei-
dung von sinnhafter Geschichte und dem von ihr implizierten und in-
terpretierten Geschehen weist Stierles Triade jene Ebene, die ! klovskij 
als Šsthetisch indifferentes, vorgegebenes Material erschien, nŠmlich die 
Fabel, als Resultat sinnbildender kŸnstlerischer Operationen aus.  

Problematisch ist bei Stierle allerdings die Definition des ãTextes der 
GeschichteÒ. Wie der prŠformierende Begriff des discours vereinigt ãText 
der GeschichteÒ zwei heterogene Aspekte: 1. die Umstellung der Teile 
zu einer kŸnstlerischen Gestalt, 2. die Manifestation der ãGeschichteÒ im 
Medium der Sprache. Stierle sieht selbst, dass die beiden Operationen 
auf unterschiedlichen Konstitutionsebenen liegen, und trŠgt dem Rech-
nung durch die ãbehelfsmŠ§igeÒ Differenzierung zwischen dem ãtrans-
linguistischenÒ ãdiscours I (Tiefendiskurs)Ò und dem ãdiscours II (Ober-
flŠchendiskurs)Ò, der die ãzweifache IntentionalitŠt von Geschehen und 
âdiscours IÔ durch ihre Materialisierung nach den Mšglichkeiten einer 
gegebenen Sprache einlšstÒ (Stierle 1971, 54). An Stierles zweifacher Be-
setzung des ãTextes der GeschichteÒ hŠtte eine Korrektur anzusetzen, 
und sie mŸsste so verlaufen, dass sie die ãbehelfsmŠ§igeÒ Unterschei-
dung von ãTiefendiskursÒ und ãOberflŠchendiskursÒ in eine systemati-
sche Differenzierung von zwei Ebenen ŸberfŸhrt.63  
_________  
63  Ein solches vierstufiges Modell, das der je zweiwertigen Extension der Begriffe Fabel und 

Sujet oder histoire und discours Rechnung trŠgt, ist in verschiedenen AnsŠtzen entworfen: 
Schmid 1982; 2003, 158Ð185; 2005a, 241Ð272; 2007; 2008b, 230Ð284. 
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Das folgende Schema gibt eine †bersicht Ÿber die besprochenen 

Zwei-, Drei- und Vier-Ebenen-Modelle. Die Spalten enthalten analoge, 
aber nicht notwendig in allen Hinsichten identische Begriffe.  

 

Toma"evskij 1925 Fabel Sujet 

Todorov 1966 histoire discours 

Genette 1972 histoire rŽcit 

Rimmon-Kenan 1983 story text 

Bal 1977 histoire rŽcit texte  

Bal 1985 fabula story text 

Garc’a Landa 1998 acci—n relato discurso 

Stierle 1973 Geschehen Geschichte Text der Geschichte 

Schmid 1982 Geschehen Geschichte ErzŠhlung PrŠsentation 
der ErzŠh-

lung 
 

 

8. Der Formalismus und der Geist der Analyse 

Die Geschichte der Entstehung und Proliferation von Fabel und Sujet 
zeigt trotz der Ersetzung der Termini und der Ausdifferenzierung der 
Begriffe eine erstaunliche LebensfŠhigkeit der formalistischen Ur-Dicho-
tomie und ihre ungeminderte AktualitŠt fŸr die Narratologie. UrsprŸng-
lich geprŠgt im Geiste einer DeviationsŠsthetik, in deren Mittelpunkt 
das Konzept der Verfremdung stand, avancierte die Dyade von Fabel 
und Sujet zu einem universalen Werkzeug der Analyse narrativer ReprŠ-
sentationen.  

Ihre UniversalitŠt und die Zeiten Ÿberdauernde AktualitŠt verdankt 
die formalistische Dichotomie ihrer kunstphilosophischen Implikation. 
Sie ist erwachsen aus einem Denken, das die Kunst nicht mit Inspirati-
on, sondern mit dem ãVerfahrenÒ gleichsetzte und sie Ð wie ! klovskij 
formulierte Ð als ein ãMittelÒ betrachtete, ãdas Machen einer Sache zu 
erlebenÒ. In scharfer Wendung gegen die symbolistische Apotheose des 
Dichters als vates feierte der akmeistische Postsymbolist den KŸnstler als 
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den der Erde treuen, an die RealitŠt des Materials glaubenden und die 
drei Dimensionen respektierenden Handwerker, den Baumeister, der 
Kathedralen baut, als den Steinmetz, der den schweren Stein in leichtes 
Spitzengewebe verwandelt.64 ãWir fliegen nicht. Wir erheben uns nur 
auf die TŸrme, die wir selbst erbaut habenÒ, so verkŸndete Osip Man-
delÕ"tam im Morgen des Akmeismus (1919). Wenn die Futuristen in epati-
stischer Geste die Tradition verwarfen und die RŸckkehr zum ãWort als 
solchemÒ forderten, so zielten sie darauf, die im realistischen Inhaltismus 
des neunzehnten Jahrhunderts und im symbolistischen dualistischen 
Idealismus der Moderne vernachlŠssigte MaterialitŠt der KŸnste wieder 
wahrnehmbar, ãspŸrbarÒ (o"#utimy) zu machen. Der Formalismus, als 
ãwissenschaftliche Theoretisierung der kŸnstlerischen ModelleÒ entstan-
den (Hansen-Lšve 1978b), reagierte auf die futuristischen Losungen mit 
der ãAuferweckung des WortesÒ (! klovskij 1914) und der Forderung an 
den Wissenschaftler, die ãVerfahrenÒ aufzudecken. Und der akmeisti-
schen Poetik des Bauens entsprach bei den Formalisten eine Analytik 
des ãMachensÒ, die in Boris &jchenbaums Aufsatz Wie GogolÕs Mantel 
gemacht ist (1919) und in ! klovskijs Titel Wie Don Quijote gemacht ist 
(1921b) programmatisch wurde. Der Russische Formalismus war ein 
Kind des Analytismus seiner Epoche. Von den bildenden KŸnsten (Ku-
bismus, Futurismus, Kubofuturismus, Suprematismus) Ÿber die Poesie 
und ErzŠhlprosa der Avantgarde bis hin zur Psychologie (Psychoanaly-
se) sind die ersten drei Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts geprŠgt vom 
Geist der Analyse. Die Analyse versprach den Zugang zur Wahrheit, 
zum Wesen, zur Bedeutung, zur Funktion zu gewŠhren. Im Bereich der 
ErzŠhltextanalyse fand der Analytismus seinen frŸhesten Ausdruck in 
der Fabel-Sujet-Dichotomie. Sie und ihre Ableitungen werden als In-
strumente wohl so lange in Geltung bleiben, wie die Analyse in der 
Literaturwissenschaft in Ansehen steht. 

 

_________  
64  Das sind Bilder, mit denen Osip MandelÕ"tam in seinem frŸhen Zyklus Der Stein (KamenÕ) 

und in seinen programmatischen Schriften die TŠtigkeit des KŸnstlers beschreibt. 
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In: What is Narratology? Questions and Answers Regarding the Status of a Theory. Ed. by 
T. Kindt & H.-H. MŸller ( Narratologia 1). Berlin & New York: de Gruyter. 17-33. 

WOLF SCHMID 
(University of Hamburg, Institute of Slavic Studies) 

Narrativity and Eventfulness 

1. What can or should it mean to be narrative? 

Two distinct concepts of narrativity can be identified in the study of 
literature. The first became established in classical narrative theory, par-
ticularly the work of German critics, long before the term ÒnarratologyÓ 
was introduced to describe it. In this earlier tradition, a text qualified as a 
narrative if it contained specific communicative characteristics. Narration 
was bound to the presence of a mediating authority, the narrator, and 
contrasted with the direct presentation of events in the drama. The 
existence of such a mediator between the author and the narrated world 
was the defining feature of narrativity in classical narrative theory. 
Narration, it was felt, is rooted in the way that the narrator refracts 
narrated reality like a prism. This paradigm provides the background for 
the argument of KŠte Friedemann (1910), student of Oskar Walzel and the 
founder of classical German narrative theory, when she compares the 
immediate presentation of reality in the drama with the mediation that 
takes place in the narrative: 

ÒWirklichÓ im dramatischen Sinne ist ein Vorgang, der eben jetzt geschieht, von dem 
wir Zeuge sind und dessen Entwicklung in die Zukunft wir mitmachen. ÒWirklichÓ im 
epischen Sinne aber ist zunŠchst Ÿberhaupt nicht der erzŠhlte Vorgang, sondern das 
ErzŠhlen selbst. (Friedemann 1910, 25) 

With these words, Friedemann openly distances herself from the views 
of Friedrich Spielhagen (1883, 1898). In the name of the quest for 
objectivity, he demands that epic authors renounce the use of the 
inherently subjective narrating authority: 

[Der ErzŠhler] symbolisiert die uns seit Kant gelŠufige erkenntnistheoretische Auffas-
sung, da§ wir die Welt nicht ergreifen, wie sie an sich ist, sondern wie sie durch das 
Medium eines betrachtenden Geistes hindurchgegangen. (Friedemann 1910, 26). 
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Many theories of the more recent past have continued to describe the 
distinctive nature of narrative in terms of a mediation process. Franz 
Stanzel, for example, begins his Theory of Narration (Stanzel 1979), in 
which he summarizes his earlier works (Stanzel 1955, 1964) against the 
background of new theoretical horizons, by reaffirming mediacy 
(Mittelbarkeit) as the defining characteristic of narrative texts. He thereby 
renews the status of a property that he had previously invoked as the 
indispensable defining feature of narration in the introduction to his 
Typical Narrative Situations (Stanzel 1964). 

The second concept of narrativity was developed in the structuralist 
study of narrative, for which Tzvetan Todorov (1969) coined the term 
ÒnarratologyÓ. In structuralism, the defining characteristic of narrative is 
not a feature of discourse or communication but rather a feature of what is 
narrated. Texts which we describe as narrative in the structuralist sense of 
the word contrast with descriptive texts in that they contain a temporal 
structure and represent changes of state. 

The classical concept restricts narrativity to the domain of verbal com-
munication, covering only those works that contain a narrating authority, 
or mediator, including purely descriptive sketches and travel reports, 
while excluding all lyric, dramatic, and cinematic texts. The structuralist 
concept, on the other hand, can apply to a representation in any medium 
but excludes representations whose referents do not have a temporal 
structure and consequently do not contain any changes of state. It might 
seem as if we have to choose one concept or the other, but practical 
experience with real texts makes clear that, in fact, neither is completely 
satisfactoryÑ the two concepts are either counterintuitive or insufficiently 
differentiated. As a result of these shortcomings, a mixed concept has 
emerged in practical literary theory, and it is this hybrid notion that the 
present essay is intended to describe and systematize. In doing so, we 
shall not address the question of what ÒnarrativeÓ means; instead, we shall 
discuss, by suggesting how best to approach it, the related question of 
what ÒnarrativeÓ can or should sensibly be taken to mean. 

To begin with, let us note that the concept of narrative has two basic 
meanings, one broad and one narrow. They can be terminologically 
distinguished at a later stage. 

From the structuralist perspective, the broader concept of narrative 
refers to representations that contain a change of state (or of situation). In 
the context of this definition, a state is to be understood as a set of 
properties which refer to an agent or to the external situation at a 
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particular point in time. We can distinguish internal and external states on 
the basis of whether the represented features are linked to the inner life of 
the agent or to elements of the external situation. (A state can, of course, 
be a combination of features of external situation and internal properties 
of an agent.) If a change of state is brought about by an agent, we speak of 
an action. If it affects a patient, we have a happening (Chatman 1978, 32; 
Prince 1987, 39). 

The minimal condition of narrativity is that at least one change of state 
must be represented. The single change of state that constitutes narrativity 
implies at least the following: (1) a temporal structure with at least two 
states, the initial situation and the final situation; and (2) the equivalence 
of the initial and final situations, that is, the presence of a similarity and a 
contrast between the states, or, more precisely, the identity and difference 
of the properties of those states. (Complete identity of the properties 
would mean that there would not be a change of state at all, while 
absolute difference would prevent a change of state from occurring 
because the situations at the beginning and end of a change must be 
comparable by having something in commonÑ if they do not, there is no 
thing whose state can change.) 

There is, however, at least one further requirement of narrativity: both 
states, and the change that takes place between them, must concern one 
and the same acting or suffering subject or one and the same element of 
the external situation.1 

Some theorists have gone a step further and postulated that, in addition 
to the relationship of temporal sequentiality, there is also some kind of 
motivational relationship between the states or situations. One of the 
earliest of these theorists is Boris Tomashevskii (1925, 136; 1985, 215), 
who contrasts narrative works with descriptive works and calls the former 
Òworks with a fableÓ (ÒfabulÕnye proizvedeniyaÓ); he stipulates that they 
must be bound together by temporal and causal connections. The 
requirement that there must be more than just a temporal connection 
between the states has been repeatedly proposed in a number different 
guises. But, nonetheless, the minimal definition of narrativity can and 

                                                      
1  Wolf-Dieter Stempel (1973) identifies the following set of requirements for the 

minimal narrative sequence: the subject affected by the transformation must be 
identical; the contents of the narrative statement must be compatible; there must be a 
contrast between the predicates; and the facts must stand in chronological order. Prince 
(1973) posits a different catalog of requirements for narrativity, which is itself 
reformulated by Titzmann (1992, 2003). 
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should be formulated in such as way that it does not require the presence 
of an additional (e.g. causal) connection between the states. After all, only 
rarely do literary texts contain an explicitly expressed causality. For the 
most part, the cause of a change of state is open and must be determined 
or ÒconcretizedÓ (Ingarden 1930) by the reader. Even if the reader of a 
story encounters a passage that is so explicit that it can only be read in a 
single, unambiguous manner, it is still the case that the reader must 
interpret it in order for the relations of cause and effect to be conretized. 
In many works, moreover, there are actually a number of very different 
possible explanations for a single change of state.2 We must therefore 
conclude that the minimal definition of narrativity need not include 
causality or other motivations for changes of state. 

The Hamburg Narratology Research Group has discussed the question 
of whether the category of point of view, or perspective, should be 
included in the definition of narrativity; I believe that it should not. The 
presence of an implicit perspective is not unique to narration but is really 
a property of all modes of representation. Any representation of reality 
presupposes the selection, naming, and evaluation of certain elements of 
the events that take place; and this inherently entails the presence of 
perspective. In other words, every representation of reality has its own 
particular perceptual, spatial, temporal, axiological, and linguistic point of 
view.3 

Many, but by no means all structuralist definitions concur in stating 
that narrative texts in the broader sense described above narrate a story.4 
ÒStoryÓ itself has a variety of meaningsÑ PrinceÕs Dictionary of 
Narratology (Prince 1987) distinguishes five definitions of the concept. 
For our purposes, we shall take story as referring to the content of 
narrative (as opposed to discourse). What is the relationship between 

                                                      
2  Ambiguous motivation which underlies an action and the causality of events should not 

be misinterpreted as a property unique to post-realistic poetics. In Alexander PushkinÕs 
pre-realist prose, above all in the Tales of Belkin (ÒPovesti BelkinaÓ, 1830), the reasons 
behind what the heroes do are enigmatic and can be read in any number of ways (see 
Schmid 1981). 

3  See Schmid (2003, 109Ð44) on my conception of point of view and the distinction 
between five levels at which perspective functions. 

4  See, for example, GŽrard Genette, who writes that Òle rŽcit, le discours narratif ne peut 
•tre tel quÕen tant quÕil raconte une histoire, faute de quoi il ne serait narratifÓ (Genette 
1972, 74). Genette relates the classic characteristic of narrative, ÒquÕil est profŽrŽ par 
quÕelquÕun,Ó to discourse alone: ÒComme narratif, il vit de son rapport ˆ lÕhistoire quÕil 
raconte; comme discours, il vit de son rapport ˆ la narration qui le prof•re.Ó 
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story and change of state? How many changes of state are needed to make 
a story? The difference between change of state and story is not a 
quantitative oneÑ a story can consist of a single change of state. Instead, 
the difference between them lies in their extensionsÑ the changes of state 
form a subset of the story. As well as represented changes of state, which 
are dynamic elements, a story includes static elements, which are the 
states or situations themselves, the settings and the agents or patients 
within them. Thus, by necessity, the presentation of a story combines 
narrative and descriptive modes. 

Descriptive texts are the opposite of texts which are narrative in the 
broader sense that we have discussed above. Descriptive texts represent 
static situations: they describe conditions, draw pictures or portraits, 
portray social milieus, or categorize natural and social phenomena. They 
represent a single moment in time and a single state of affairs. Description 
is also found in texts which represent more than one state of affairs if 
those states of affairs lack the double bond of similarity and contrast or 
are not connected to a single identical agent or element of setting. 

Despite the clear theoretical contrast between the methods of the 
narrative and the descriptive text, the boundaries between them are fluid, 
and deciding the category of a given text is often a matter of 
interpretation. As I have shown above, a descriptive component is neces-
sarily present in all narrationÑ it is impossible to represent the initial and 
final states of a change without employing a certain amount of 
description. Conversely, any description can employ narrative means in 
order to foreground particular aspects of a situation. Thus, whether a text 
is descriptive or narrative in nature depends not on the quantity of the 
static or dynamic segments in it but on the function which they have in 
the overall context of the work. This functionality can assume a distinctly 
hybrid character. For most texts, the nearest we can get to a definitive 
classification is identifying the dominance of one of the two modes, 
which itself is a matter of interpretation. When a text includes no more 
than the description of, say, two situations, it can be interpreted equally 
well as descriptive or narrative. (The latter, of course, presupposes that 
there is an equivalence between the two situations.) The reader who treats 
such a text as a narrative will focus on difference, that which is inconstant 
in the elements of the text, and thereby read a change of states into it. 
Conversely, the reader who understands the text as a description will treat 
the differences between the situations as differences between equally 
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representative views of one and the same phenomenon and concentrate on 
that which the different elements have in common. 

Tomashevskii includes works of travel writing in the class of 
descriptive texts Òwhen they narrate only that which is seen and not the 
personal adventures of the travelerÓ (Tomashevskii 1925, 136). However, 
a description of travel can become a narrative without explicitly 
thematizing the travelerÕs internal state; this can happen when a 
transformation inside the seeing figure becomes apparent from the 
selection of what is seen. In such cases, it is clear that we are dealing with 
an implicit narrative structure in which the different states and the change 
in the seeing subject which can explain them are indirectly suggested by 
indices or symptoms in the description. 

In general, we can assume that a tendency towards narrativity develops 
in descriptive texts if and when a describing authority makes itself 
apparent in them. Certainly, the resultant narrativity is related not to what 
is described but rather to the presence that describes and the way in which 
it does so. The changes that take place in this case are related to discourse 
rather than to the described world; they are changes in the consciousness 
of the describing authority and constitute a story located at the level of 
discourse, a Òdiscourse storyÓ (ÒErzŠhlgeschichteÓ; Schmid 1982). 

I propose that a text is narrative in the narrower sense of the word if it 
both denotes a story and, implicitly or explicitly, represents the narrating 
authority (narrator) behind this story and its narrating activity. This 
narrower definition immediately excludes that subset of narrative (in the 
broader sense) texts which represent a transformation without the 
mediation of a narrator.  These include dramas, films, comic strips, 
ballets, pantomimes, narrative paintings, and so on. (There are, of course, 
other kinds of non-narrative text in addition to descriptive texts.) 

The least complicated terminological way to represent our findings is 
to refer to narrative in the broader sense simply as ÒnarrativeÓ, while 
narrative in the narrower sense can sensibly be referred to with the 
narrator-related term Ò(story)-tellingÓ (German erzŠhlend, Russian 
povestvovatelÕnyj). This results in the following typology (the remaining 
text types are not further differentiated):5 

                                                      
5  This classification is a modification of Seymour ChatmanÕs well-known model 

(Chatman 1990, 115), in which narrative texts are subdivided into diegetic texts, which 
recount their events with narratorial mediation, and mimetic texts, which enact their 
events without mediation. The words ÒdiegeticÓ and ÒmimeticÓ are meant here in the 
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 Narrative 
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= presenting a story 
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Telling 
(= narrative in the 
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The story is told by 
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ratorÓ) (novel, 
short story, etc.) 

 Showing 
The story is repre-
sented without a 
mediator (drama, 
film, comic strip, 
narrative ballet, 
narrative picture, 

etc.) 

 

 

  

2. Events and Eventfulness 

Literary theory must do more than just register the presence of changes of 
state. Even the shortest of stories, not to speak of novels on the scale of 
TolstoyÕs War and Peace, will represent a vast number of changes. Nor is 
it enough to distinguish various types of change such as natural, actional, 
interactional, and mental ones (the categories proposed in Dolezel 1978). 
Instead, we require categories which will allow us to distinguish between 
the countless natural, actional, and mental changesÑfrom thunderclap to 
victory in battle to a heroÕs psychological turning pointÑthat take place 
in a narrated world and organize them in a hierarchical arrangement 
according to their actionality, their relevance, and the scope of their 
consequences. 

I suggest, therefore, that we should employ a concept that has enjoyed 
widespread use in literary theory: the event (German Ereignis, Russian 
sobytie). In all three languages, English, German, and Russian, an event is 
a special occurrence, something which is not part of everyday routine. We 
shall highlight the importance of exceptionality in our strict interpretation 
of the event concept: every event is a change of state, but not every 
                                                                                                                        

sense used by Plato, whose Republic distinguishes between diegesis (= pure narration) 
and mimesis (= imitation of the charactersÕ discourse). 
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change of state constitutes an event. The event, therefore, has to be 
defined as a change of state that fulfills certain conditions. 

The first basic requirement of the event, I propose, is that its associ-
ated change of state must be factual, or real (real, that is, in the frame-
work of the fictional world). It follows that changes of state which are 
wished for, imagined, or dreamed are not events. However, the real acts 
of wishing, imagining, or dreaming can qualify as events. 

Resultativity, the second requirement of the event, is a correlate of the 
eventÕs reality. The change of state that constitutes an event is neither 
inchoative (begun) nor conative (attempted) nor durative (confined to an 
ongoing process). Rather, it must be resultative in that it reaches 
completion in the narrative world of the text. 

Reality and resultativity are necessary conditions of an event in the 
strict sense. However, it is clear that these requirements alone are not 
sufficient to turn a change of state into an event, for they can both be 
fulfilled by trivial changes of state in a narrative world. 

In the following pages, I shall describe five features which I believe a 
change of state must display if it is to be described as an event. These 
features are listed in a hierarchical order because of their different levels 
of importance. If a change of state is to be called an event, it must display 
the first two features in the hierarchy to some degree at least. 
Furthermore, the five features are gradational and can be realized to 
varying degrees (unlike binary features, which are either unambiguously 
present or absent). This means that events can have varying levels of 
eventfulness. There is not a fixed universal threshold of eventfulness 
which a change of state must cross in order to become an event; 
conversely, we cannot specify a minimum level of eventfulness below 
which events cannot exist. Instead, the amount of eventfulness needed to 
turn a change of state into an event is dependent on the influence of three 
contextual factors: the concept of eventfulness which characterizes the 
particular epoch, literary movement, or genre to which a work belongs; 
the nature and content of that particular work; and, finally, the individual 
judgment of the recipient. 

Before considering the five features which determine the level of 
eventfulness in a change of state, let us summarize the three analytical 
categories which we have introduced into our discussion. 

1. The change of state; 
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2. The event, a particular type of change of state that presupposes reality 
and resultativity and fulfills certain additional requirements; 

3. Eventfulness (German Ereignishaftigkeit, Russian sobytijnostÕ), a gra-
dational property of events. 

The five features which have a key role in determining the level of 
eventfulness in a change of state are derived neither from a prototypical 
perfect event, nor from the Òunprecedented incidentÓ (Òereignete 
unerhšrte BegebenheitÒ) with which Goethe defined the material of the 
novella,6 nor from LotmanÕs various concepts such as the Òmovement of a 
literary character beyond the limits of a semantic field,Ó the Òdeviation 
from the normÓ (Lotman 1970, 282Ð83), and the Òcrossing of a forbidden 
borderÓ (Lotman 1973a, 86).7 Instead, my five features are based on a 
reduced form of the event. My description of them is based on the poetics 
of Anton Chekhov, who problematizes the naive eventfulness of 
Dostoevsky and Tolstoy. While the novels of the two realists show people 
who have the capacity to undergo fundamental transformations and 
transcend the boundaries of morality and the logic of personality, 
ChekhovÕs post-realist narratives place a major question-mark over the 
eventfulness of the world and the ability of people to change. Chekhov 
problematizes the notion of eventfulness by demonstrating a number of 
shortcomings in what we superficially take for events. By examining 
these shortcomings, we can identify more accurate features of eventful-
ness. 
 
1. Relevance. The first condition of eventfulness is that the change of state 
must be relevant. Eventfulness increases to the degree to which the 
change of state is felt to be an essential part of the narrative world in 
which it occurs. Changes that are trivial (in terms of the axioms which 

                                                      
6  Words spoken to Eckermann, 25 January 1827. 
7  The border can be topographical, or else pragmatic, ethical, psychological, or cogni-

tive. An event consists of a deviation from the normative regularity which applies in a 
given narrative world and which preserves the order of that world so long as it is not 
violated. Lotman contrasts Òsujet textsÓ with ÒsujetlessÓ and Òmythological textsÓ, 
which do not relate new developments in a changing world but represent the cyclical 
iterations and isomorphisms of a closed cosmos, the order of which is fundamentally 
affirmed by the text. For Lotman, the modern Òsujet textÓ is the result of the interaction 
of the two typologically primary text types (Lotman 1973b). 
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underlie the work) do not give rise to eventfulness and thus, in this 
respect, do not produce events. 

The idea of relevance is, of course, a relative one, as Chekhov illus-
trates in a story with the narratologically promising title ÒAn EventÓ 
(ÒSobytieÓ). The story is, apparently, about nothing more than how a cat 
gives birth and Nero, an enormous dog, eats all the kittens, but, in 
ChekhovÕs hands, it illustrates the subjectivity which can influence how 
we evaluate relevance. The birth of the kittens is a happening of great 
significance for the little children Vanja and Nina. Then, while the adults 
readily accept NeroÕs eating the kittens and feel nothing more than 
surprise at the dogÕs insatiable appetite, the children feel that the world 
has come to an end. 

Generally speaking, the criticism of the event in ChekhovÕs eventless 
stories tends to undermine the apparently self-evident place of relevance 
in realism by showing how the evaluation of relevance depends on the 
subject and its physical and psychological state. 
 
2. Unpredictability. Eventfulness increases in proportion to the extent to 
which a change of state deviates from the doxa of the narrative (i. e. what 
is generally expected in the narrative world). This does not mean that the 
event must rest, as Lotman suggests, on the breach of a norm or the 
violation of a prohibition. Instead, the essence of the event lies in the fact 
that it breaks with expectations. A highly eventful change is paradoxical 
in the literal sense of the word: it is not what we expect.8 ÒDoxaÓ refers to 
the narrative world and its protagonists and is not equivalent to the 
readerÕs script (what the reader expects in the action on the basis of 
certain patterns in literature or the real world).9 A change of state that can 
be seen to follow the normal rules of a narrative world is predictable and 
thus will have a low level of eventfulness, even if it is of great importance 
to the individual protagonist(s) involved in it. If a bride marries her 
groom, it is not, strictly speaking, eventful. But it is likely to be surprising 
for everyone involved, including the bride herself, if, as in ChekhovÕs 
story ÒThe BetrothedÓ (ÒNevestaÓ), she dumps her prospective husband 

                                                      
8  Aristotle defines paradox as that which contradicts general expectation (De arte rheto-

rica 1412a 27). 
9  A change of state that comes as a surprise to the protagonists in a narrative world can 

be perfectly predictable for an expert reader if it is a genre characteristic. It follows that 
the readerÕs script concerning the course of a work and the protagonistsÕ expectations 
concerning the course of their lives must be treated as distinct and separate notions. 
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just before the wedding, after all the arrangements and plans have been 
made. If this happens, the failure to marry is far more eventful than the 
marriage everyone expects would be.  

Another of ChekhovÕs marriage stories, ÒThe Teacher of LiteratureÓ 
(ÒUchitelÕ slovesnostiÓ), illustrates how unpredictability is not a constant 
feature but can change during the course of a narrative. Masha Shelestova 
seems unattainable to Nikitin, the teacher of the title, and declaring his 
love for her means gathering all his courage and taking a truly heroic step, 
for it seems completely impossible to him that he will ever be able to 
marry his sweetheart. The reader, on the other hand, can tell from 
MashaÕs behavior that she is not likely to resist the proposal with any 
great conviction; and, after the hero takes the decisive step, he must 
himself recognize that what he supposed to be a border crossing was 
actually a perfectly normal act that everyone expected. 
 
Relevance and unpredictability are the primary criteria which underlie the 
continuum of eventfulness. A change of state must meet both of these 
requirements to a minimum degree, if not more, if it is to be perceived as 
an event. We can then go on to consider several additional, less crucial 
requirements. 
 
3. Persistence. The eventfulness of a change of state is in direct 
proportion to its consequences for the thought and action of the affected 
subject in the framework of the narrated world. 

A lack of persistence can be observed in ChekhovÕs ÒThe Teacher of 
Literature.Ó After NikitinÕs dream of being united with his beloved Masha 
Shelestova becomes reality against all his expectations, he enters into the 
untroubled life of the petit bourgeoisie, where he is forced to realize that 
his marriage was hardly the surprising event for which he took it and was 
really a perfectly reasonable outcome of his regular visits to the 
ShelestovsÕ household. This sobering realization results in the desire to 
leave the secure world of his quiet and happy married life and break out 
into another world, Òto work himself at some factory or big workshop, to 
address big audiences, to write, to publish, to raise a stir, to exhaust 
himself, to suffer.Ó At the end of the story, Nikitin confides in his diary 
and complains of the triviality which surrounds him, confronting the urge 
that ÒI must escape from here, I must escape today, or I shall go out of my 
mind!Ó Even here, however, there is considerable doubtÑ as in many of 
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ChekhovÕs breakout storiesÑ about the persistence of the change in 
mental state.  

Chekhov frequently disguises the lack of persistence in his stories by 
bringing them to an end before the stories of the characters themselves 
have ended. Interpreters who transform the potential of the open ending 
into reality are imbuing the change of state with a resultativity and 
persistence which are not present in the construction of the story itself. 
 
4. Irreversibility. Eventfulness increases with the irreversibility of the 
new condition which arises from a change of state. That is to say, the 
more improbable it is that the original condition can be restored, the 
greater the level of eventfulness. In the case of rethinking (prozrenie, the 
mental event that was of such concern to the Russian realists), an insight 
must be gained that excludes any return to earlier ways of thinking. An 
example of irreversible events is provided by the chain of conversions 
that runs through DostoevskyÕs The Brothers Karamazov. None of the 
converted persons could conceivably return to their godless initial posi-
tion in future. 

ChekhovÕs narratives cast doubt on every aspect of the idea that there 
can be irreversible mental states and decisions to act. In none of his works 
is the certainty with which a character escapes from constraints more 
precarious than in ÒThe Betrothed.Ó A shadow is cast over the finality of 
the brideÕs escape by the fact that it is Aleksandr who persuades her not to 
marry. Aleksandr, who perpetually calls on women to break their bonds, 
is as much subject to a repetitive cycle as Andrei Andreich, the 
bridegroom who is forever playing the violin and, as his name shows, 
nothing more than his fatherÕs son. Will the bride really be able to escape 
the circle of her old existence, or will she be drawn back into it by the 
force of repetition that rules the world she is trying to leave? This 
contentious question is raised by the famous final sentence that Chekhov 
made ambiguous by modifying the final draft to include the phrase Òas 
she supposedÓ: ÒShe went upstairs to pack, and the morning of the next 
day she said good-bye to her family and, gay and full of spirits, left the 
city,Ñ as she supposed, forever.Ó 

 
5. Non-Iterativity. Repeated changes of the same kind, especially if they 
involve the same characters, represent a low level of eventfulness, even if 
they are both relevant and unpredictable with respect to these characters. 
Chekhov demonstrates this with the marriages in ÒThe DarlingÓ 
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(ÒDushechkaÓ) and the concomitant radical changes of state in Olja 
Plemjannikova, the heroine of the story. The complete reformulation of 
her basic values to fit in with the world of her husband seems to be an 
event in her first marriage, but repetition shows it to be the unchanging 
emptiness of a vampireÕs existence. 

The eventfulness of ÒThe BetrothedÓ is undermined by the fact that the 
breakout of the title heroine occurs in a context of negative iterations 
which envelop the female characters, the mother and the grandmother, 
just as much as they do the groom and the mentor. Perhaps the journey of 
the former bride to Petersburg, her return home, and theÑ Òas she 
supposedÓÑ ultimate breakout ÒforeverÓ are nothing more than the 
beginning of a new cycle. 

When it represents iteration, narration approaches the mode of 
description; it is anything but coincidental, therefore, that descriptive 
genres show a strong preference for treating iterative occurrences and 
actions. 

3. Criticisms and Counter-Arguments 

In this essay, I have described a set of features for defining a sliding scale 
of eventfulness which are essentially the same as those I have developed 
in previous articles (Schmid 1992 and various essays on 
www.narrport.uni-hamburg.de). This final section attempts to deal with a 
number of objections that have been raised against them. 

The first significant objection concerns the lack of homogeneity in the 
five criteria of eventfulness. Although I have attempted to formulate the 
criteria in such a way that homogeneity exists between them, a certain 
amount of disparity is inevitable because of the fact that we are dealing 
with different components of eventfulness. However, any concerns that 
this disparity may raise are surely outweighed by the fact that the feature 
set has been compiled on the basis of empirical evidence. Moreover, it 
acquires a certain compensatory homogeneity because all the features 
were deliberately derived from one particular kind of narration, 
ChekhovÕs post-realist narration and its critical discourse on the event 
concept. 

A second key objection holds that the features I have introduced 
involve interpretation and thus have no place in narratology, which, like 
the study of metrics, for example, is concerned with objective description 
rather than interpretation. It cannot be denied that the features I have 
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described above are subject to the influence of interpretation. This is only 
a problem, however, if we subscribe to the belief that interpretation is 
avoidable in the first place. The fact of the matter is that there is little 
merit in the dichotomy between objective description and subjective 
interpretation. To take the example of metrics again, interpretation is not 
as remote from this subject as many critics would have us believe. 
Deciding, for example, whether a given verse form should be described as 
syllabotonic or purely tonic is, in many ways, a question of interpretation. 
Narratology must not confine itself to providing analytical tools which 
can supply objective descriptions that are free from presuppositions and 
independent of interpretation; we have little to gain by making that our 
aim. To give just one example, the narrator authority, as long as it is not 
explicitly presented as an anthropomorphic figure but semantically 
dependent on symptoms in the text, is heavily dependent on 
interpretation. The controversy that surrounded free indirect discourse in 
the 1910s shows how rich in presuppositions the models of description 
that we employ can be. Even the basic task of recognizing a change of 
state is, more often than not, heavily dependent on interpretation, either 
because the explicit properties of the initial and final states are not 
equivalent and thus require suppositions which make them comparable, or 
because the difference between the states is not unambiguous. In 
ChekhovÕs late story ÒThe Lady with the DogÓ (ÒDama s sobachkojÓ), for 
example, critics are bitterly divided over whether the change in inner state 
diagnosed by both hero and narrator (the heroÕs conversion from a cynic 
into a truly loving man) ever takes place at all. 

Finally, the term ÒeventfulnessÓ has met with disapproval. Certainly, 
the term may seem awkward in English, but German Ereignishaftigkeit is 
acceptable, and Russian sobytijnostÕ and its opposite (bessobytijnostÕ) are 
both concepts which are frequently used by literary critics. 

What, then, can we learn from our inventory of criteria of eventful-
ness? What can they do for us? Well, they are heuristically helpful in so 
far as they assist us in identifying and differentiating key narrative 
phenomena. And, by doing so, they can help us to articulate our interpre-
tation of a work. Eventfulness is a culture-specific and historically un-
stable phenomenon of narrative representation. Our inventory is therefore 
of particular importance for dealing with problems of cultural typology 
and the history of literature and thought: it raises questions that can guide 
our exploration of the historically changing possibilities and limitations of 
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eventfulness and the concepts of eventfulness that are associated with 
specific historical periods. 
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