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Kap. I. Merkmale des kiinstlerischen
Erzihlens:
Narrativitit, Fiktionalitit, Asthetizitit

1. Narrativitit

Kéte Friedemann: Die Rolle des Erzihlers in
der Epik. Berlin 1910. Reprint: Darmstadt
1965:

,,Wirklich® 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. ,,Wirklich im epischen

Sinne aber ist zunéchst tiberhaupt nicht der er-

zéhlte Vorgang, sondern das Erzdhlen selbst.

[...][Der Erzédhler] symbolisiert die uns seit

Franz K. Stanzel: Theorie des Erzihlens (Got-
tingen 1979): ,,Mittelbarkeit* als bestimmendes
Merkmal erzdhlender Texte.

Stanzel = neueste russischen Einfiihrung in die
Literaturwissenschaft. Merkmal des Erzdhlens
= oposredovannost’ (,,Mittelbarkeit*)

2., strukturalistische Konzeption von Narrativi-
tat: Darstellung von Zustandsverdnderungen
(representation of changes of state)

innere und duBere Zustdnde

Agenten = Handlung

Patienten = Vorkommnis

Narrative Texte in dem oben beschriebenen
weiteren Sinne erzdhlen eine Geschichte (story,
histoire, nosecmeyemas ucmopus).
»@eschichte® = Inhalt einer Erzdhlung im Ge-
gensatz zu dem sie darstellenden Diskurs

Minimalbedingung der Narrativitit: mindestens
eine Veranderung eines Zustands in einem ge-
gebenen zeitlichen Moment dargestellt.
Darstellung: explizit oder implizit (durch Dar-
stellung von zwei miteinander kontrastierenden
Zusténden)

E. M. Forster (4spects of the Novel, London
1927) Minimalgeschichte: ,,The king died and
then the queen died*.

Dagegen Gérard Genette (Nouveau discours du
recit, Paris 1983): ,,Mon récit minimal est sans
doute encore plus pauvre, mais pauvreté n’est
pas vice, que I’histoire selon Forster. Tout juste
,The king died*“.

Die Zustandsverdanderung, die fiir Narrativitdt

konstitutiv ist, hat drei Bedingungen:

1. Eine temporale Struktur mit mindestens
zwel Zustianden, einem Ausgangs- und ei-
nem Endzustand (¢he king alive — dead).
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2. Eine Aquivalenz von Ausgangs- und End-
zustand, d. h. Similaritdt und Kontrast der
Zustinde, genauer: Identitdt und Differenz
ihrer Eigenschaften (alive vs. dead). Volle
Identitdt der Eigenschaften ergibt keine
Zustandsverdnderung. Aber auch die abso-
lute Differenz konstituiert sie nicht, denn
Anfangs- und Endzustand miissen ver-
gleichbar sein, etwas Gemeinsames haben.

3. Die beiden Zustdnde und die sich zwischen
thnen ereignende Verdnderung miissen
sich auf ein und dasselbe Subjekt des Han-
delns oder Erleidens (hier: der arme Ko-
nig) oder auf ein und dasselbe Element des
»setting* 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, prisentieren, im Gegensatz zu

Gegenstand der Narratologie (punktiert)
und
Menge der Texte, auf die sich die vorgetra-
gene Theorie konzentriert (Doppellinie)
| Texte |

deskriptiven Texten, eine temporale Struktur,
erzdhlen eine Geschichte, sind v.a. im dynami-
schen Textmodus gehalten.

Die klassische Definition von Narrativitit er-
fasst nur solche Werke, die eine vermittelnde
Erzdhlinstanz enthalten, und schlieft 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 erzidhlen, und schlief3t alle rein
deskriptiven Werke aus.

Starke Tendenz zu hoher Deskriptivitdt hat die
sogenannte ,,Skizze* (occerk).
Beispiel fiir reine Beschreibung und Klassifika-
tion ist Dmitrij GrigoroviCs Skizze Petersbur-
ger Leierkastenmdnner (1845)

/\\

Narrative Texte Deskriptive
(im weiteren Sinne) Texte

= stellen eine Geschich- = stellen einen

Ubrige
Texte

te dar Zustand dar
Erzihlende Mimetische
Texte Texte

stellen eine Ge-
schichte un-
mittelbar dar
(Drama, Film,
Ballett, Pantomi-
me, narratives
Bild usw.).

(= narrative Texte
im engeren Sinne)
Die Geschichte
wird von einem
Erzéhler erzihlt.
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3. Ereignis und Ereignishaftigkeit

Zustandsverdnderung allein reicht nicht.
Deshalb Begriff des Ereignisses (englisch:
event, russisch: sobytie).

Wolf Schmid: Narrativity and Eventfulness. In:
T. Kindt, H. H. Miiller (eds.), What is Nar-
ratology. Questions and Answers Regarding
the Status of a Theory (= Narratologia 1),
Berlin/New York, 17-33.

Peter Hiihn: Event and Eventfulness. In: In:
P. Hithn, J. Pier, W. Schmid, J. Schonert
(eds.), Handbook of Narratology, Berlin/
New York, 80-97.

Ereignis = ein besonderer, nicht alltdglicher
Vorfall.

Goethe: Novelle stellt dar: ,,ereignete unerhorte
Begebenheit*

Jurij Lotman: Struktura chudozestvennogo tek-

sta, Moskva.

Dt.: Die Struktur literarischer Texte, Miinchen:

1. ,,Versetzung einer Person iiber die Grenze
eines semantischen Feldes®,

2. ,bedeutsame Abweichung von der Norm*

3. ,,Uberschreiten einer Verbotsgrenze. (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 Gesetzmafigen, Norma-
tiven, dessen Vollzug die Ordnung dieser Welt
aufrechterhalt.

Den ,,Sujettexten* (= ereignishaften Texten), in
denen sich eine Grenziiberschreitung ereignet,
stellt Lotman die ,,sujetlosen® oder ,,mythologi-
schen Texte gegeniiber, die nicht von Neuig-
keiten einer sich wandelnden Welt erzihlen,
sondern die zyklischen Iterationen und die Iso-
morphien eines geschlossenen Kosmos darstel-
len, dessen Ordnungen grundsétzlich affirmiert
werden.

Das Ereignis = Zustandsverdnderung, die be-
sondere Bedingungen erfiillt.

1. Grundbedingung = Fuaktizitdit oder Realitdit
der Verdnderung. Gewlinschte, imaginierte
oder getrdumte Verdnderungen bilden kein Er-
eignis. Allenfalls der reale Akt des Wiinschens,

der Imagination oder des Traumens selbst kann
ein Ereignis sein.

2. Grundbedingung = Resultativitdit.
Verdnderungen, 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.

Realitdt und Resultativitit = notwendige, aber
nicht hinreichende Bedingungen des Ereig-
nisses Denn auch Verdnderungen, die in einer
narrativen Welt als ganz trivial und selbstver-
standlich, also eben nicht als Ereignisse emp-
funden werden, konnen diese beiden Bedin-
gungen erfiillen.

Bisherige Hauptkategorien:

1. Zustandsverdnderung,

2. Ereignis, d.h. einer Zustandsverdanderung,
die Realitdt und Resultativitidt voraussetzt und
weitere Bedingungen erfiillen muss, und

3. Ereignishaftigkeit, die eine skalierbare, gra-
dationsfahige Eigenschaft von Ereignissen ist.

Dazu 4. Begrift: tellability = Erzdhlwiirdigkeit.
In Erzdhlungen mit hoher Ereignishaftigkeit
wird diese in der Regel mit der Erzidhlwiirdig-
keit zusammenfallen. In Erzdhlungen mit nied-
riger Ereignishaftigkeit kann die Erzdhlwiirdig-
keit auf dem Fehlen eines Ereignisses beruhen,
das der Leser erwartet haben wird.

Beispiel: Jak si nakouril pan Vorel pénovku aus
Jan Nerudas Povidky malostranské.

Wolf Schmid: Jak si nakoufil pan Vorel pénov-
ku. Udalostnost v Nerudovych Povidkach
malostranskych. Ceska literatura 42 (1994),
570-583.
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Fiinf Merkmale, die iiber den Grad der Ereig-
nishaftigkeit entscheiden (befinden sich in einer
hierarchischen Ordnung, d. h. sie sind unter-
schiedlich wichtig, und sie sind gradationsfdi-
hig, d. h. sie konnen in unterschiedlichem Ma-
e realisiert sein und deshalb ein Ereignis mehr
oder weniger ereignishaft machen).

Damit eine Zustandsverdnderung ein Ereignis
genannt werden kann, miissen die beiden in der
Hierarchie hochsten Merkmale zumindest in
einem bestimmten Grad realisiert sein.

1. Relevanz der Verdnderung. Die Ereignis-
haftigkeit steigt in dem Malle, wie die Zu-
standsverdnderung in der jeweiligen narrativen
Welt als wesentlich empfunden wird.
Relativitit des Relevanzbegriffs (Beispiel:
Cechovs Erzihlung Ein Ereignis [Sobytie].

2. Imprddikeabilitdt. Die Ereignishaftigkeit
steigt mit dem Maf3 der Abweichung von der
narrativen ,,.Doxa“, dem in der jeweiligen nar-
rativen Welt allgemein Erwarteten. Ein Ereig-
nis beruht nicht notwendig auf der Verletzung
einer Norm, auf der Uberschreitung einer
Grenze, wie Lotman postulierte, sondern kann
auch im Bruch einer Erwartung bestehen. Eine
ereignishafte Verdnderung ist im wdrtlichen
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 fiir schwache Impradiktabilitit: Cechovs
Erzihlung Die Braut (Nevesta).

Beispiel fiir Annullierung der Impréadiktabilitét:
Cechovs Der Literaturlehrer (Ucitel’ slovesno-
Sti).

3. Konsekutivitit: Die Ereignishaftigkeit einer
Zustandsverdnderung steigt in dem Mafle, wie
die Verdnderung im Rahmen der erzihlten
Welt Folgen fiir das Denken und Handeln des
betroffenen Subjekts hat. In besonderem Mafle
ereignishaft sind Zustandsverdnderungen, die
nicht nur die personliche Befindlichkeit des

Subjekts, sondern die Doxa und die Normen
der jeweiligen erzéhlten Welt verdandern.
Beispiel fiir Mangel an Konsekutivitit Cechovs
Literaturlehrer.

Die mangelnde Konsekutivitit wird bei Cechov
hiufig dadurch verschleiert, dass das Erzéhlen
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 Zustandsveridnderung eine Re-
sultativitdit und Konsekutivitit, die die Ge-
schichte selbst nicht gestaltet.

4. Irreversibilitdt. Die Ereignishaftigkeit nimmt
zu mit der Irreversibilitit des aus der Verdnde-
rung resultierenden neuen Zustands, d. h. mit
der Unwahrscheinlichkeit, dass der erreichte
Zustand riickgéngig gemacht wird.

Beispielfiir zweifelhafte Irreversibilitit: Ce—
chovs Braut. ,,Sie ging zu sich nach oben, um
sich reisefertig zu machen, und am néchsten
Morgen verabschiedete sie sich von den Ihren,
und voller Lebensfreude verlie3 sie die Stadt —
wie sie annahm — fiir immer*’.

5. Non-lIterativitit. Veranderungen, die sich
wiederholen, konstituieren, selbst wenn sie
relevant und impréadiktabel sind, bestenfalls nur
geringe Ereignishaftigkeit. Beispiele: Cechovs
Seelchen (Dusecka) + Die Braut

Die Darstellung der Iteration néhert die Narra-
tion der Deskription. Deskriptive Texte haben
nicht zufdllig eine Affinitdt zu iterativen Vor-
gingen und Handlungen.

Damit eine Zustandsverdnderung ein Ereignis
genannt werden kann, miissen die beiden in der
Hierarchie hochsten Merkmale (Relevanz, Im-
pradiktabilitit) zumindest in einem bestimmten
Grad realisiert sein.

Bei wieviel Ereignishaftigkeit wird eine Zu-
standsverdnderung zu einem Ereignis oder —
umgekehrt — wie wenig Ereignishaftigkeit to-
leriert ein Ereignis? Frage nicht allgemein zu
beantworten, sondern ist erstens durch das Er-
eignismodell einer Epoche, einer literarischen
Stromung 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-
hingig.

Stark interpretationsabhingig ist oft schon die
Feststellung einer Verdnderung der Situation
(Beisp.: Cechovs Dame mit dem Hiindchen
[Dama s sobackoj])

Interpretationsabhdngig sind insbesondere Re-
levanz und Imprédiktabilitat.

Die Interpretationsabhéngigkeit hat zwei Facet-
ten: den Instanzenbezug und die Kontextsensi-
tivitdt.

Was heil3t hier ,Kontext*?

1. Das System der sozialen Normen und Werte
der Entstehungszeit eines Werks oder der in
ihm dargestellten Handlungszeit.

2. Die individuellen Werte, Normen und ldeo-
logien, die den erzéhlten, erzdhlenden und im-
pliziten Sender- und Empfangerinstanzen zuge-
schrieben werden.

3. Das Ereigniskonzept in den Gattungen und
literarischen Richtungen einer Epoche.

4. Der intertextuelle Kontext (Beispiel Alek-
sandr Puskins Novelle Der Stationsaufseher
[Stancionnyj smotritel’])

Welchen Erkenntniswert hat der Katalog der
Kriterien fiir die Ereignishaftigkeit?

1. Er soll die Heuresis férdern, insofern er zen-
trale Phdnomene des Narrativen zu erkennen
und zu unterscheiden hilft. Und damit unter-
stiitzt er die Artikulation von Werkinterpreta-
tionen.

2. Ereignishaftigkeit ist ein kulturell spezifi-
sches und historisch verdnderliches Phdnomen
narrativer Reprdsentationen. Von besonderer
Bedeutung ist der Katalog deshalb fiir kulturty-
pologische und literatur- wie mentalititsge-
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 ,weltlichen Erzdhlungen™ (svetskie
povesti) des 17. Jahrhunderts auf. Sie sind von
der westeuropdischen Novelle beinfluflt, die

tiber das katholische Polen in das orthodoxe
Moskovien gelangt ist.

Frol Skobeev

3. Im 18. Jahrhundert verdringte die klassizisti-
sche Dichtungskonzeption ereignishaftes Er-
zdhlen. Die klassizistische Episteme ist vom
Odnungsgedanken geleitet und zielt auf die
Klassifikation aller Erscheinungen. Das bedingt
die Dominanz der Deskription iiber die Narra-
tion. Wechselnde Pridikationen begriinden
keine Verdnderungen, sondern charakterisieren
die Dinge in ihrem Sein und ihren Mdglich-
keiten, die beide eine grundsitzlich nicht-
kontingente Entfaltung vorherbestimmen. Da-
mit ist Ereignishaftigkeit im modernen Sinne
ausgeschlossen, da die sie bedingenden Merk-
male Impréadiktabilitdit und Grenziiberschrei-
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 Verinde-
rung des inneren, mentalen Zustand einer Figur
modelliert. Hohepunkt dieser Entwicklung sind
die Romane des Realismus.

Romane Ivan Turgenevs: Mensch weitgehend
unverdnderlich

Tolstoj und Dostoevskij: mentale Prozesse der
Helden, die man als plotzliches Begreifen,
Einsicht und Erleuchtung bezeichnet hat.

5. Im Postrealismus (Cechovs 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 Schiddlings zum auf-
recht kimpfenden Befreier des Volkes war ei-
nes der beliebtesten scripts dieser Literatur.
Aber in diesem heilsgeschichtlichen Denken
sui generis die Moglichkeiten positiver Grenz-
tiberschreitung als dhnlich beschrinkt wie in
der kirchlichen Literatur des Mittelalters.
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2. Fiktionalitat

Fiktional = Text

Fiktiv = das im fiktionalen Text Dargestellte.
Gegensitze:

fiktiv vs. real

fiktional vs. faktual

(im Engl. Fiction and Faction).

fiktiv : russ. BEIMBIIIJIEHHbBIA

lat. fingere (u. a. ,bilden‘, ,formen‘, ,gestalten‘,
Jkiinstlerisch darstellen®, ,sich vorstellen®, ,er-
sinnen‘ ,erdichten‘, ,fdlschlich vorgeben®)
Fiktion = Darstellung einer eigenen, autono-
men, innerliterarischen Wirklichkeit.
Aristoteles” Mimesis # imitatio von etwas
schon Existierendem, sondern Darstellen einer
eigenen Wirklichkeit, die nicht vorgegeben ist,
sondern allererst in der Mimesis konstruiert
wird.

,Darstellung der  Handlung*
mpdEeme) = ,,Mythos* (L00G)
,,Mythos* = (erzihlte) Geschichte
,Mythos* = ,,Zusammenfiigung der Gescheh-
nisse* (0UvONoLg — oder oVOTAOOLS — TMOV
TOOYUATWV).

Im Fall der Tragodie, der wiirdigsten Form von
Mimesis, besteht die Wirkung darin, ,,iiber das
Mitleid und die Furcht zu einer Reinigung von
derartigen Affekten zu gelangen®.

(uipumorg

A. begreift die Mimesis als ,,Machen‘ (7o(n-
01¢), als Konstruktion. Im Gegensatz zum His-
toriker, der erzéhlt, was geschehen ist, was zum
Beispiel Alkibiades gesagt und getan hat, ist es
die Aufgabe des Dichters zu berichten, ,,was
geschehen konnte und was nach Angemessen-
heit oder Notwendigkeit moglich wire®. Ge-
genstand des Dichters ist also nicht das wirk-
lich Geschehene (td. yevoueva), sondern das
Mogliche (t0 duvatd). Deshalb ist die Dich-
tung ,,philosophischer und bedeutender als die
Geschichtsschreibung®.

Die Fiktion, im Aristotelischen Sinne als Mi-
mesis verstanden, ist eine kiinstlerische Kon-
struktion einer moglichen Wirklichkeit. Inso-
fern sie nicht nur bestimmte existierende oder
friihere Handlungen, Handelnde und Welten
darstellt, sondern mogliche Welten, hat diese

Konstruktion den Charakter eines Denkmo-
dells.

In der Literaturwissenschaft und der philoso-
phischen Asthetik wird die Spezifik der Litera-
tur als ontologisches Problem der Fiktivitdit der
dargestellten Gegenstinde behandelt. Unter
dem Vorzeichen der ,linguistischen Wende* in
den Geisteswissenschaften und unter der Vor-
herrschaft der analytischen Philosophie verbrei-
tet sich ein Ansatz, der anstelle des Seinscha-
rakters der Gegenstidnde die Eigenart des Dis-
kurses in den Mittelpunkt riickt und nach der
Semantik und Pragmatik des fiktionalen Rede
fragt.

Vgl. dazu die Ubersicht:

Riihling, Lutz: Fiktionalitdt und Poetizitét. In:
H. L. Arnold & H. Detering (Hgg.), Grundziige
der Literaturwissenschaft, Miinchen 1996, S.
25-51.

Einen Dissens gibt es v. a. in der Frage, ob sich
fiktionale Texte durch bestimmte distinktive
Merkmale auszeichnen. Eroffnet hat die Dis-
kussion Kédte Hamburger, die seit den fiinfziger
Jahren in einer Reihe von Arbeiten die Eigen-
art der ,,fiktionalen Gattung* behauptete.

Hamburger, Kite: Die Logik der Dichtung.
Stuttgart, 1957. 2., veridnderte Auflage. Stutt-
gart, 1968.

Gegeniiber Hamburger und ihren Anhédngern
lehnen viele Theoretiker die Existenz irgend-
welcher Fiktionssymptome kategorial ab. Eine
dritte Gruppe von Theoretikern, die die Fiktio-
nalitit fiir eine grundsitzlich relative, pragmati-
sche Kategorie halten, verweist auf die Exi-
stenz bestimmter ,,metakommunikativer oder
,kontextueller Signale* der Fiktion.
Metakommunikative Signale: ,Paratexte” (Ge-
nette) wie Titel und Untertitel, Vorworter,
Widmungen u. 4., die mehr oder weniger expli-
zit die Fiktionalitdt des Werks anzeigen.

Ein kontextuelles Signal: etwa die Veroffentli-
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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tionalitit), die gewiinschte Rezeption und Ahn-
liches thematisieren.

Tolstoj Krieg und Frieden: Napoleon wihrend
der Schlacht bei Borodino:

HanosieoH ucnbIThIBaNl TSXKEJIOE YYBCTBO, MO-
IOOHOE TOMY, KOTOpPOE WCIBITHIBAET BCETNa
CYACTIIMBBI WI'POK, GE3YyMHO KHJIABIIMI CBOU
JICHbIM, BCET/Ia BBIUTPABILNI U BJIPYT, UMEHHO
TOT7Ia, KOTIa OH paccuuTall BCe CIyYallHOCTH
UTPbI, YYBCTBYIOIINI, UYTO YeM Oosiee OOyMaH
ero Xof, TeM BepHee OH MpoHrphiBaceT. [...| B
NpPEeKHUX CPaXKEHUSIX CBOMX OH OOyMbIBA
TOJIBKO CITyYallHOCTH YCIieXa, Tenephb ke Oec-
YHUCJIEHHOE KOJIMYECTBO HECUACTHBIX CIydaii-
HOCTEN TPEICTABISIIIOCh €My, M OH OXHU/AJl NX
Bcex. [la, 970 ObIIO KaK BO CHE, KOTjla YejioBe-
Ky TIPeJICTaBJISIETCS HACTYMAIOIIUi Ha HEro
3JI07Iel, M YEeJIOBEK BO CHE pa3MaxHyJICS U yia-
PWJI CBOETO 3JI0/Iesl C CTPAIIHbIM YCHITEM, KO-
TOpOE, OH 3HAET, JOJKHO YHUUTOXWTH €ro, U
YYBCTBYET, UTO pyKa €ro, OeccusbHasi U M-
Kasi, MajlaeT, Kak TPSIKa, M y>Kac HeOTPa3uMOit
norndenn oO6XBaThIBAeT OECIOMOIIHOTO Yello-
Beka. (Toacroit JI. H. CoGp. cou. B 12 1. T. 6.
M., 1962. C. 276—278)

Napoleon war schwer zumute, ihn belastete ein
Gefiihl, wie es ein bisher immer erfolgreicher
Spieler empfindet, der sein Geld stets sinnlos
gewagt und immer gewonnen hat und der nun,
da er alle Eventualititen des Spiels berechnet
hat, mit einmmal fiihlt, dal3 er um so sicherer
verliert, je griindlicher er seinen Vorgehen be-
dacht hat. [...] In seinen friitheren Schlachten
hatte er nur die Eventualititen des Erfolgs be-
dacht, jetzt aber tauchte in seiner Vorstellung
eine unendliche Menge ungliicklicher Eventua-
litditen auf, und er erwartete sie alle. Ja, es war
wie im Traum, wenn dem Menschen ein ihn
angreifender Morder erscheint und der Mensch
im Traum ausgeholt hat, um seinen Morder mit
schrecklicher Gewalt zu treffen, die ihn, wie er
weil3, vernichten muf}, und er fiihlt, daf} seine
Hand kraftlos und schlapp wie ein Lappen her-
abfillt, und das Entsetzen vor dem unentrinn-
baren Verderben den hilflosen Menschen er-
fafit.

Grundmodell der Fiktionalitat:

* 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 auferliterari-
schen Welt impliziert.

* Die Fiktion besteht im Machen, in der Kon-
struktion einer ausgedachten, moglichen
Welt.

* Fiir die Mimesis kann der Schopfer der dar-
gestellten Welt Elemente aus unterschiedli-
chen Welten nehmen und zusammenfiigen.

* Die thematischen Einheiten, die als Ele-
mente in die fiktive Welt eingehen, konnen
1) aus der realen Welt bekannt sein,

2) in unterschiedlichen Diskursen der
jeweiligen Kultur zu Hause sein,

3) dlteren oder fremden Kulturen ent-
stammen oder

4) nur in der Imagination existieren.

* Unabhingig 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 auBertextliche Referenten, son-
dern beziehen sich nur auf innertextliche Refe-
renten der jeweiligen dargestellten Welt.

Die ,,Hinausversetzung* (Ingarden) der inner-
textlichen Referenten iiber die Grenzen des
Textes, die fiir faktuale Texte charakteristisch
ist, findet in der fiktionalen Literatur nicht statt.

Ingarden, Roman: Das literarische Kunstwerk.
Halle (Saale), 1931. 4. Aufl.: Tiibingen, 1972.

,,Paradoxe Funktion der Pseudo-Referenz oder
eine Denotation ohne Denotat®.

Genette, Gérard: Fiction et diction. Paris 1991.
Dt. (Fiktion und Diktion), Miinchen 1992.
Russ. (Vymysel i slog [Fictio et dictio]) in:
G.G., Figury, M. 1998, 342-451.

Im fiktionalen Werk sind alle thematischen
Elemente der erzihlten Welt fiktiv: Personen,
Riume, Zeiten, Handlungen, Reden, Gedanken,
Konflikte usw.
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Im Erzahlwerk wird nicht einfach erziahlt, son-
dern ein Erzdhlakt dargestellt.

Autorkommunikation
Autor ‘ Darstellung ‘ ‘ Adressat
\ Dargestellte Welt \
Erzdhlkommunikation
Erzihler | | Erzihlen | | Adressat

| Erzihlte Welt |




W. Schmid: Narratologie S. 9

Kap. II. Die Kommunikationsebenen im
Erzihlwerk

Empfanger: Adressat vs. Rezipient.

Der Adressat = der vom Sender unterstellte
oder intendierte Empféanger

Der Rezipient = der faktische Empfinger,
von dem der Sender moglicherweise nichts
weil.

Zur Kommunikation im Erziahlwerk:
Wolf Schmid: Der Textaufbau in den Erzdh-
lungen Dostoevskijs, Miinchen 1973, 2. Aufl.
mit einem Nachwort ,,Antwort an die Kriti-
ker“: Amsterdam 1986, bes. S. 20-38.
Hannelore Link: Rezeptionsforschung. eine
Einfithrung in Methoden und Probleme,
Stuttgart 1976, bes. 16-38.

Cordula Kahrmann; Gunter Reif}; Man-
fred Schluchter: Erzdhltextanalyse. Eine
Einfiihrung in Grundlagen und Verfahren. 2
Bde. Kronberg 1977: Beitrige von H. Link
(202-209), Dieter Janik (210-214), W.
Schmid (214-219).

Okopien-Slawiniska, Alexandra: Relacje
osobowe w literackiej komunikacji. In: J.
Stawinski (Hg.), Problemy socjologii litera-
tury, Wroctaw 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: obpas asmopa

Viktor Vinogradov: O chudoZestvennoj pro-
ze (1930). Dann in: V. V., O jazyke chu-
doZestvennoj prozy, Moskva 1980, S. 56-
175.

Karl Biihlers ,,Organonmodell* der Sprache:

Karl Biihler: Sprachtheorie. Die Darstel-
lungsfunktion der Sprache, Jena 1934,
Frankfurt a. M. 1978.

»Symptom, Anzeichen, Indicium*.
Im weiteren: ,,indiziale Zeichen

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

Vinogradov an seine Frau (1927):

Sl ke morsoleH MbIcisiMu 00 0Opa3e nuca-
Tensi. OH CKBO3UT B XY/IO’KECTBEHHOM
npou3BejieHU Bcerga. B TkaHu cioB, B
npreMax u300pakeHHsl OUIyIAaeTcsl ero

JMK. OTO — HE JIMLUO «PEajbHOr0», XKU-
Terickoro Toncroro, [JoctoeBckoro, I'oro-
Jd. DOTO — CBOEOOpa3Hblil «aKTEPCKUI»

JUK mnumcartens. B kaxpuon SpKoOd WHIU-
BHJyAIbHOCTH O0Opa3 mucaTessi NPUHUMAET
VHVBU/yaJIbHbIE OYEPTaHUs, U BCE XK€ €ro
CTPYKTYypa OINPEENSAETCs HE ICUXOJIOrnyec-
KM YKJIQJOM JaHHOI'O MHCATeNsl, a €ro
9CTETUKO-META(PU3NIECKUMI BO33PEHUSM.
OHu MOryT ObITh HE OCO3HaHbI (MpU OT-
CYTCTBUM y TNHUCATENsl OOJIBIION MHTEIJIEK-
TYaJbHOW M XYJIOKECTBEHHON KYJBTYpBbI),
HO JIOJKHBI HEMpPEeMEHHO ObITh (T.e. cy-
IECTBOBaThH ). Bech BOMpoOC 0 TOM, KaK 3TOT
o0Opa3 mucaTessi peKOHCTPYMpOBaTh Ha OC-
HOBaHUM €ro npowussefeHuil. Besikue Omo-
rpacuyecke CBEICHUs s PELIUTENIbHO OT-
METAIO.

Ich bin in meinen Gedanken ganz vom Bild
des Schriftstellers eingenommen. Er scheint
im Kunstwerk immer durch. Im Gewebe der
Worter, in den Verfahren der Darstellung
spiirt man seine Gestalt. Das ist nicht die Per-
son des ,realen“, lebensweltlichen Tolstoj,
Dostoevskij, Gogol’. Das ist eine eigentiimli-
che Schauspielergestalt des Schriftstellers. In
jeder markanten Individualitit nimmt das Bild
des Schriftstellers individuelle Ziige an, und
dennoch bestimmt sich seine Struktur nicht
nach der psychologischen Figenart des
Schriftstellers, sondern nach seinen isthe-
tisch-metaphysischen =~ Anschauungen. Sie
konnen durchaus unbewuft bleiben, wenn
der Schriftsteller keine grof3e intellektuele und
kiinstlerische Kultur hat, aber miissen 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.

Spiter definierte Vinogradov das Autorbild
auf folgende Weise:

OO0pa3 aBTOpa — 3TO HE NMPOCTON CYOBEKT
peur, yaiie BCero OH jjake He Ha3BaH B
CTPYKTYpE XyIOXKECTBEHHOI'O IpOU3BEJie-
HUS. DTO — KOHIEHTPUPOBAHHOE BOILIOILIE-
HHUE CyTH MpOU3BEJeHUs, OOBEUHSIIoNee
BCIO CUCTEMY PpEUYEBbIX CTPYKTYp MNEPCO-
Haxeil B X COOTHOLIEHUHU C TIOBECTBOBATE-
JIeM pacCKa3uMKOM WM paccKa3zuukamu u
yepes HUX SIBJISTFOLLICECST uyIeHO-
CTUJIUCTUYECKUM CpefloTouneM, (POKycoM
LEJIoro.

Das Autorbild ist nicht das einfache Subjekt
der Rede. Meistens ist es in der Struktur des
Kunstwerks gar nicht genannt. Es ist die
konzentrierte Verkorperung des Wesens des
Werks, die das ganze System der sprachli-
chen Strukturen der Personen in ihrer Korre-
lation mit dem Erzéhler oder den Erzéhlern
vereinigt und durch sie das ideell-stilistische
Zentrum, der Fokus des Ganzen ist.

venka das Prinzip der dynamischen Vereini-
gung aller semantischer Ebenen des Werks,
ohne seinen inneren Reichtum und die auf
den konkreten Autor verweisende peronliche
Fiarbung zu unterdriicken.

Literarni dilo jako znak (1969). Dann in: M.
C., Vyznamovd vystavba literarniho dila,
Praha 1992, S. 131-144. Dt.: Das literarische
Werk als Zeichen. In: M. é., Der Bedeu-
tungsaufbau des literarischen Werks, hg. v.
F. Boldt & W.-D. Stempel, Miinchen 1978,
S. 163-183.

Janusz Stawinski: Semantyka wypowiedzi
narracyjnej. In: J. S. (Hg.), W kregu zagadni-
eni teorii powesci, Wroctaw 1967, S. 7-30:
,Subjekt der Schaffensakte” (podmiot czyn-
nosci tworczych) oder ,,Urheber der Sprech-
regeln” (nadawca regut méwienia)

In der westlichen Narratologie:
author

implied

Wayne C. Booth: The Rhetoric of Fiction,
Chicago 1961.

Jan Mukarovsky: ,abstraktes Subjekt, das,
in der Struktur des Werks enthalten, nur ein
Punkt ist, von dem aus man das ganze Werk
mit einem Blick iiberschauen kann®. In jedem
Werk, sogar im allergewohnlichsten, lassen
sich Anzeichen finden, die auf die Prisenz
dieses Subjekts hinweisen, das niemals in ei-
ner konkreten Personlichkeit aufgeht, sei die-
ses der Autor oder Rezipient des jeweiligen
Werks. ,In seiner Abstraktheit stellt es nur
die Moglichkeit fiir die Projektion dieser Per-
sonlichkeiten in die innere Werkstruktur zur
Verfiigung®.

Individuum v uméni [L’individu dans I’art;
1937]. Dann in: Mukafovsky J., Studie z
estetiky. Praha, 1966. S. 311-315.

As he writes, [the real author] creates not
simply an ideal, impersonal ‘man in general’
but an implied version of ‘himself” that is dif-
ferent from the implied authors we meet in
other men’s works [...] the picture the reader
gets of his presence is one of the author’s
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 [...] (Booth 1961, 70 £.)

Miroslav Cervenka erklirt die ,,Personlich-
keit“ (osobnost) oder das ,,Werksubjekt®
(subjekt dila) zum ,,Signifi€¢”, zum ,,astheti-
schen Objekt“ des im Sinne Peirces als Index
aufgefalten literarischen Werks. Die so ver-
standene ,,Personlichkeit verkorpert fiir Cer-

Systematische Definition

1. Der abstrakte Autor ist das semantische
Korrelat aller indizialen Zeichen des Tex-
tes, die auf den Sender verweisen.

2. L, Abstrakt” # fiktiv. Der abstrakte Au-
tor ist keine dargestellte Instanz, keine in-
tendierte Schopfung des konkreten Au-
tors.

3. Insofern der abstrakte Autor keine darge-
stellte Instanz ist, kann man ihm kein ein-
ziges einzelnes Wort im Erzéhltext zu-
schreiben. Er ist nicht identisch mit dem
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Erzéhler, sondern reprisentiert das Prin-
zip des Fingierens eines Erzihlers 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 schopferischen 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 schopferischen 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 hingt 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-
tiire des Werks.

Symptome =

alle schopferischen Akte in Frage, die das

Werk hervorbringen:

¢ das Erfinden einer Geschichte mit Situa-
tionen, Helden und Handlungen,

e das Ersinnen einer bestimmten Hand-
lungslogik mit einer mehr oder weniger
ausgeprigten Philosophie,

* die Einschaltung eines Erzihlers,

¢ die Transformation der Geschichte in eine
Erzihlung mit Hilfe bestimmter Verfah-
ren wie der Linearisierung des Gleichzei-
tigen und der Umstellung der Teile gegen
die historische Reihenfolge

* die Présentation der Erzdhlung 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-
korperung des das Werk priagenden Kon-
struktionsprinzips. In der zweiten Sichtweise

ist er die Spur des konkreten Autors im
Werk, sein werkimmanenter Représentant.

Die Existenz des aA, der nicht zur dargestell-
ten Welt, aber zum Werk gehort, wirft einen
Objektschatten auf den Erzihler, der oft als
Herr der Lage dargestellt ist, der frei iiber den
semantischen Haushalt des Werks zu verfii-
gen scheint.

Die Prisenz des abstrakten Autors im Modell
der epischen Kommunikation verdeutlicht das
Dargestelltsein des Erzdhlers, seines Textes
und der in ihm ausgedriickten Bedeutungen.

2. ABSTRAKTER LESER

Booth (1961): implied author < implied
reader.

Wolfgang Iser definierte den ,,impliziten Le-
ser dann als eine ,,den Texten eingezeichnete
Struktur:

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

Definition:

Abstrakter Leser = jenes Bild vom Empfin-
ger verstanden werden, das der Autor beim
Schreiben vor sich hatte oder — genauer — je-
ne Vorstellung des Autors vom Empfénger,
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 isthetische
Vorstellungen so beriicksichtigt werden, dal3
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-
hiltnis zu den Normen und Werten der fikti-
ven Instanzen ist also vollig durch das Werk
vorgegeben, wohlgemerkt nicht durch die
Willensakte des konkreten Autors, sondern
durch die im Werk objektivierten und im ab-
strakten Autor verkorperten 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 Lektiiren eher breit
sein.

Bei Tolstoj ist das Spektrum der vom Werk
zugelassenen Positionen zweifellos enger als
z. B. bei Cechov.
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Kap. III. Die Erzahlkommunikation:
fiktiver Erzihler und fiktiver Leser

1. Der fiktive Erzahler

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

Erziahlkommunikation

LIch #aA, #KkA

Sender = Erzihler: dargestellt, fiktiv
narrator (lat., engl., poln.)

narrateur (frz.), narrador (span., port.)
vyprdavéc (tschech.), rozprdvac (slovak.), pri-
povedac (skr.)

Adressat: , fiktiver Leser (= fiktiver Adres-
sat)
= narratator, narrataire, narratee

Personenkommunikation:

Sender = P,

Adressat = P,

Objekt = zitierte Welt
»zitiert, weil Personenrede Zitat im orga-
nisierenden Erzahlerkontext ist
fE: [P,: = P,] = fL
Zitatcharakter hat fiir Analyse weitrei-
chende Konsequenzen:
A stellt nicht dar, was eine Person sagt,
sondern was fE von Rede der Person er-

zdhlend wiedergibt.
fE = Herr uber Personenrede
1. Selektion
2. Anordnung
3. Verzerrung
4. Bewertung

Wiedergabe der Personenrede durch fE
abhangig von:

e Zuverlissigkeit (reliability) des fE

¢ Kompetenz des fE

Mit welchen Mitteln wird der fE dargestellt?
2 Grundmoglichkeiten der Darstellung:

1. explizit (fakultativ)

2. implizit (obligatorisch)

Symptome, die fE anzeigen:

1) Auswahl des Erzdhlten aus der unendl.

Menge des Moglichen

Mogl. 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 Beowas Jlusa)
Zusammenhang zw Verfilhrung +
Gewitter durch Autor konstruiert, ge-
hort zu seiner Fiktion. Akt des Erzih-
lers: Auswahl des Wetters + damit
Aktualisierung des Zusammenhangs

* Symbolisierung einer bestimmten me-
taphysischen Qualitit

¢ Oft kontrastiert Stimmung der Natur
mit dem menschl Schicksal und sym-
bolisiert Unvergéanglichkeit, Gleich-
giiltigkeit der Natur (Tolstoj: Cesa-
CMOoNnoab 8 0ekabpe mecauy)

2) Konkretisierung, Detaillisierung des Aus-
gewihlten
Auswahl der Eigenschaften = Symptom
fir fE, seinen geistigen Horizont, seine
Sinnintention (Beispiel: Th. Manns Bud-
denbrooks
Zu Konkretisierung gehort auch Problem
von Raffung + Dehnung

3) Komposition des Textes, Schaffen einer
bestimmten Reihenfolge
Reihenfolge des Erzdhlten, Abweichung
von realer Folge (ordo artificialis,
uckyccmeeHHwlii nopaook, z.B. Tod vor
Geburt erzihlt, Folge vor Ursache, Lo-
sung vor Problem) = Symptom f fE
Symptom f fE auch: Einschalten von Er-
zdhlerkommentaren in Erzdhlen: wichtig
nicht nur, was fE einschaltet, sondern
auch, wo
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4) sprachliche Prisentation der ausgewéihlten
Momente
a. Lexik, b. Syntax

5) Bewertung der ausgewidhlten Momente
* Entw. indizial (durch 1-4) oder
e 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 Ziige des fE, die durch Symptome ange-
zeigt werden:

1. Erzéhlmodus (miindl — schriftl, spontan —
vorbereitet, umgangssprl. — rhetorisch
usw.),

2. narrative Kompetenz (Allwissenheit od.

nicht, Introspektion in Inneres der Perso-

nen, Allgegenwirtigkeit od. nicht),
sozialer Status,

geographische Herkuntft,

Bildung, geistiger Horizont

Weltanschauung.

SNk W

fE kann als Mensch fingiert sein, aber auch
tibermenschliche Ziige haben oder unter der
durchschnittlichen Kompetenz eines Men-
schen bleiben.

Ubermenschlich: allwissender, allgegenwiirti-
ger {E (,,olympischer Erzihler®)

fE als Tier: Tolstojs Xoacmomep (,,Lein-
wandmesser®), 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 erzihl-
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 erzihlerlosen Werke (franz.
Narratologie)

* Wesentlicher Unterschied zwischen per-
sonlichem und unpersonlichem Erzihlen
(angelsdchsische Narratologie. Beispiele:
Henry James, Ernest Hemingway)

Seymour Chatman: unpersonl. Erzdhlen He-

mingways = ,,nonnarration‘‘, wo ein ,,nonnar-

rator* figuriert (Paradox)

Chatman, Seymour: Story and Discourse.
Narrative Structure in Fiction and Film. Ithaca
& London 1978, 2nd edition 1980.

Unpersonl. fE erzidhlen oft personal. Deshalb
Argument: fE > Person, oder Person > {E.
Aber fE hinterlassen in personalem Text
gleichwohl ihre Spuren:

Beispiel: F. M. Dostoevskij: Beunwiii myx
(,,Der ewige Ehemann*)

Fast ausschlieBlich auf Ausschnitten aus Be-
wuBltsein der P aufgebaut, entweder offen
oder verborgen:

IIpynuuio sero — u BesnbyaHuHOB, CBepx
oxwupanusi, ocrancs B IlerepOypre. Iloe3nka
ero Ha tor Poccum paccrpounnach, a aeny u
KOHIIa HE MPEIBUENIOCH. DTO eJI0 — TsK0a
0 UMEHNIO — MPUHUMAJIO TPEfypHON 000-
pot. Enle Tpu Mecsna Ha3ajg OHO MMEJIO BUJ
BECbMA HECIJIOXHBIA, 4yTb HE OECCIIOpHBIL;
HO Kak-TO BJApPYr BCE WM3MEHWIOCh. «Jla u
BOOOILIE BCE CTAJIO U3MEHSThCS K Xy/uemy!»
— a7y (pa3y BeabyaHUHOB C 3710pajicTBOM U
YacTO CTall MOBTOPSTH mpo ceost. [...] Keap-
Tpa ero Obuia rjae-to y boaboro Tearpa,
HEJJaBHO HaHATasi UM, U TOXE HE Yyjanach;
«Bce He ypmaBanoch!» Mnoxonpupus ero pocna
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C KaXJbIM JIHEM; HO K WIOXOHJIPUM OH YXKe
OBIJI CKJIOHEH JIaBHO.

Der Sommer war gekommen, und Vel’-
caninov war wider Erwarten in Petersburg ge-
blieben. Aus seiner Reise in den Siiden war
nichts geworden, und das Ende der Angele-
genheit war noch gar nicht abzusehen. Diese
Angelegenheit — ein Vermdgensstreit — hatte
eine schlimme Wendung angenommen. Noch
vor drei Monaten hatte sie ganz un-
kompliziert, fast entschieden ausgesehen; aber
irgendwie hatte sich plotzlich alles gewendet.
,Ja, und tiberhaupt wendet sich jetzt alles zum
Schlechteren!*, diesen Satz  pflegte
Vel’¢aninov jetzt hdufig und mit einer gewis-
sen Schadenfreude im Stillen vor sich hin zu
sprechen. [...] Seine Wohnung war irgendwo
beim GroBen Theater; er hatte sie erst kiirz-
lich gemietet, und auch mit ihr hatte es nicht
geklappt; ,,nichts klappte!* Seine Hypochon-
drie wuchs mit jedem Tag; aber zur Hypo-
chondrie hatte er schon lange eine Neigung.

Im wesentlichen waren das manche Ereignis-
se [...], die ,,ganz plotzlich und weill Gott
warum‘ immer Ofter in seinem Gedéichtnis
aufstiegen... Beispielsweise stieg plotzlich in
seinem Gedachtnis ,,mir nichts, dir nichts* die
von ihm ldngst vergessene, ja im hdchsten
Malle vergessene Gestalt eines braven alten
Beamten auf [...]. Und als Vel’Caninov sich
jetzt ,mir nichts, dir nichts* daran erinnerte,
wie der Alte aufgeschluchzt hatte [...]

Sinnposition dieses fE fast nur an Material
des Personenbewuftseins.

Gleichwohl existiert sie und der fE selbst.
Antwort auf die Frage: Kundgabe des fE
verschwindet nie vollig.

Kann zwar gegen Null gehen, aber nie gleich
Null werden.

Deshalb prinzipiell immer fE. Andere Frage:
wie stark im Einzelfall spiirbar?

Viele scheinbar objektive Erkldrungen >
pseudo-objektiv > personal.

fE akzentuiert personale Motivierungen iro-
nisch. Im weiteren Ironie + Distanz durch An-
fiihrungszeichen markiert:

Typologie des Erzihlers

310 ObLT YEJIOBEK MHOT'O M HIMPOKO TOKUB-
M, yXe ajJeKo He MOJIOAON, JIET TPU/aTh
BOCBMH WM Jlaske TPUJLATH JCBSITH, U BCS
3Ta «CTAapOCThb» — KaK OH CaM BbIpaXkascs
— TpUIIa K HEMY «COBCEM TOYTH HEOXKMU-
NaHHO». [...] B cymuocT aTo ObLTH Yalle u
yaie TPUXOIMBIINE €My Ha TaMsTb, «BHE-
3amHO W OOr 3HaeT TMoYeMy», WHbIE TPOWC-
urecTBus [...] Bapyr, HanpuMmep, «HH ¢ TOrO
HU C CEro NpUIOMHMJIACh eMy 3a0biTast — U B
BbICcOUalieil creneHn 3adbiTas WM ¢urypa
IOOPEHbKOTO OJIHOTO CTapvyKa YMHOBHUKA,
CEJICHbKOTO U CMEIIIHOTO, OCKOPOJIEHHOTO UM
Korma-to [...] VI Korma Temeph MPHIIOMHIIT
«HHU C TOTO HH C CEro» BejbYaHMHOB O TOM,
KaK CTapuKarika peijai [...]

[Vel’¢aninov] war ein Mensch, der immer auf
groBem Ful3 gelebt hatte, lingst nicht mehr
jung, etwa achtunddreiBlig oder sogar schon
neununddreifig Jahre, und dieses ganze ,,Al-
ter — wie er selbst sich hiufig ausdriickte —
war ,fast ganz unerwartet gekommen. [...]

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.

Fiiger, Wilhelm: Zur Tiefenstruktur des Nar-
rativen. Prolegomena zu einer generativen
«Grammatik» des Erzdhlens. In: Poetica, 5
(1972), S. 268-292.

Ubersicht iiber Typologien: Lintvelt, Jaap:
Essai de typologie narrative. Le "point de
vue". Theorie et analyse, Paris 1981.

Mogliche Kriterien und Typen

Kriterien Typen des Erzihlers

Weise der Dar- | explizit — implizit

stellung

Markierung stark — schwach markiert

Personlichkeit personlicher — unpersonli-
cher Erzihler

Anthropo- Mensch — nicht Mensch

morphie

Homogenitit einheitlich — diffus

Wertung objektiv — subjektiv

Wissen allwissend — begrenzt

rdumliche Kom- |allgegenwértig — rdumlich
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| Diegetischer + nichtdiegetischer Erzihler

Genette: ,,homodiegetischer vs. ,heterodie-
getischer fE

petenz begrenzt

Introspektion mit Introspektion — ohne In-
trospektion

Professionalitdt | professionell — laienhaft

Zuverlassigkeit | unzuverldssig (unreliable) —
zuverlidssig (reliable)

Primarer, sekundérer, tertiarer Erzihler |

Rahmen + Binnenerzihlung (o6pamasitormit
+ BCTaBHOM pacckas).

Stancionnyj smotritel’ (,,Der Stationsaufse-
her*)

Primirer Erzdhler = sentimentaler Reisender
Sekundidrer Erzéhler = Samson Vyrin, der
dem Reisenden bei seinem 2. Besuch die Ge-
schichte seiner Tochter erzihlt

Tertidarer Erzdhler: 1) dt. Arzt, der Vyrin die
Geschichte des Betrugs erzihlt, 2.) Kutscher,
der Vyrin von Dunjas Verhalten auf der Fahrt
nach Petersburg erzihlt

Reis. = primfE: Vyrin = sekfE: Arzt = tert
fE,, Kutscher = tertfE,

Genette, Gérard: Discours du récit. In: G.G.,
Figures 111, Paris 1972, S. 67-282.

Dt.: G.G., Die Erzdhlung, Miinchen 1994, S.
10-192.

Russ.: Povestvovatel’nyj diskurs, in: Z. Z.,
Figury, Bd. 2, M. 1998, S. 60-280.

Exegesis (< £Effynolg = Erklirung, Deutung)
= Ebene des Erzihlens, der Kommentare, Re-
flexionen usw.

exegetisch = zur Ebene des Erzédhlens geho-
rend

Diegesis (< dmynolg = Erzihlung) = Ebene
des Erzihlten, Geschichte

diegetisch = zur erzédhlten Geschichte geho-
rend.

,Ich* hat doppelten Bezug, auf

a) Erzihlen: erzéhlendes Ich, nosecTByromee
«SD»,

b) Geschichte: erzihltes (erlebendes) Ich, no-
BECTBYEMOE «SI»

nichtdiegetischer Erzihler diegetischer Erzihler
Exegesis + + (erzdhlendes Ich)
Diegesis - + (erzdhltes Ich)
Typ des Erzdhlers Bezug der 1. Person

nichtdiegetischer Erzidhler

Ich = Exegesis

diegetischer Erzéhler

Ich = Diegesis + Exegesis

Im nichtdiegetischen Erzédhlen moglich: kein
Ich.

Im diegetischen Erzdhlen: Erzdhler kann von
sich in 3. Person erzdhlen (Caesar: De bello
gallico)

Problem der Erzihlung in der 2. Person

In vielen Typologien Abart der Ich-Erzédhlung.
Entscheidend: kommt fE in Diegesis vor oder
nicht.

Besonderer Fall in Tolstojs Cesacmonoav 6
oexabpe mecaye (,,Sevastopol’ im Dezember*)

Bel Bxogure B Oousbluyto 3any CoOpanusi.
ToapKO YTO BbI OTBOPUJIM ABEPH, BAJL U 3amax
COpOKa WM MSITHAECSATH aMIyTalOHHBIX U Ca-
MBIX TS2KEJIO PAHCHBIX 6OJII)HI)IX, OJHUX Ha
KOWKax, OOJBIIEIO YacThIO HA TOJY, BAPYT MO-
pakaer Bac. He BepbTe 4YyBCTBY, KOTOpOE
yJlep>KuBaeT Bac Ha Mopore 3ajbl, — 3TO Jyp-
HO€ YyBCTBO, — WJUTE BIIEpE]], HE CTBIJUTECH
TIOJIONTH ¥ TIOTOBOPUTDH C HUMHU.
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Sie treten in den grofen Saal der Versamm-
lung. Kaum haben Sie die Tiir gedffnet, betdubt
Sie der Anblick und der Geruch von vierzig
oder fiinfzig Amputierten und Schwerst-
verwundeten, von denen die einen in Kojen, die
meisten aber auf dem Boden liegen. Glauben
Sie nicht dem Gefiihl, das Sie auf der Schwelle
des Saals aufhilt, es ist ein schlechtes Gefiihl,
gehen Sie weiter, schamen Sie sich nicht, ndher
heranzutreten und mit ihnen zu sprechen.

Typen des diegetischen Erzihlers

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

Wenn gegenwirtiges Du = fritherer Erzihler,
der seine eigenen Erinnerungen auf jdn andern
projiziert = diegetischer fE

Wenn nicht so = exegetischer fE

3 Klarstellungen:

1) diegetisch — nichtdiegetisch # explizit —
implizit

Auch wenn historisch exeget. fE zu implizit
Darstellg tendiert, ist das nicht grundsétzlich.
Anderseits dieget fE # notwendig explizit

2) diegetisch — nichtdiegetisch # personlich —
unpersonlich

Exeget. Erzg tendiert zu Minimalisierung der
Personlichkeit des fE (der sich auf wertende
Akzente reduziert).

In vorrealistischem Erz-en: exegetischer fE =
personlich

3) diegetisch — nichtdiegetisch # Frage der
Perspektive

Fehler von Stanzels Triade: ,,auktorial* — ,,per-
sonal“ — Ich-Form

nichtdiegetischer fE
(,,Er-Erzihler*)

diegetischer fE
(Ich-Erzéhler)

1: Unbeteiligter fE (nicht in Diegesis)
2: Unbeteiligter Zeuge (z. B. Dostoevskij: BK)

3: Beteiligter Zeuge (Dostoevskij: Besy [,,Die
Diamonen®])
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4: Nebenperson (Lermontov: Geroj nasego
vremeni [,,Ein Held unserer Zeit“], Kap. Béla)
5: Eine der Hauptpersonen (Puskin: Stanc. smo-
tritel’ [,,Der Stationsaufseher] + Vystrel [,,.Der
Schuss“])

6: Hauptperson (Dostoevskij: Podrostok [,,Der
Jiingling*])

Erzahlendes + 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 Gedéchtnis 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 fiir negative Selbststilisierung: Do-
stoevskij: Zapiski iz podopl’ ja

[...] Teneph s IMEHHO XOUy HCMBITATH: MOXKHO
JI1 XOTh C CAaMUM COOO# COBEPLIEHHO ObIThb OT-
KPOBEHHbIM U He TOOO0SITbCS BCEll TpaBibl?

3ameuy KcraTu: ['eitHe yTBepXKJaeT, 4TO Bep-
Hble aBTOOMOrpamy MOYTU HEBO3MOXKHBI, U
JesoBek caM o0 cebe HaBepHO HamkeT. I1o ero
MHeHHto, Pycco, Hanpumep, HeNpeMeHHO HaJl-
ran Ha cebd B CBOEll WHCIOBENH, W JaxKe
YMBIIIICHHO HaJTall, U3 Tiecnasus. 51 yBepeH,
yTo ['eilHe mpaB; s OYEHb XOPOLLO IOHUMALO,
KaK MHOT[Ia MOXHO EIMHCTBEHHO W3 OJHOTO
TIIECIIaBUsl HAKJIeTaTh Ha ceOs Lesble MPecTy-
IUIEHUS], ¥ ]aXke OYeHb XOPOILIO MOCTUTAI0, Ka-
KOT'O pOjia MOKET ObITh 3TO TIIECIaBHE.

[...] jetzt will ich gerade ausprobieren, ob man
wenigstens sich selbst gegeniiber ganz aufrich-
tig sein kann, ohne vor der vollen Wahrheit zu-
riickzuschrecken. A propos: Heine behauptet,
dass wahrheitsgetreue Autobiographien fast
unmoglich seien, weil der Mensch iiber sich
selbst die Unwahrheit sagen werde. Nach sei-
ner Auffassung hat Rousseau, zum Beispiel, in
seiner Beichte unbedingt iiber sich gelogen,
bewusst gelogen, aus Eitelkeit. Ich bin davon
iiberzeugt, dass Heine Recht hat; ich verstehe
sehr gut, wie man sich manchmal einzig und al-
lein aus Eitelkeit ganzer Verbrechen anschwir-
zen kann, und ich begreife auch sehr gut, wel-
cher Art diese Eitelkeit sein kann.

nichtdiegetische Erzihlung

diegetische Erzihlung

Erzdhlinstanz Erzihler

erziahlendes Ich

handelnde Instanz Aktor = Person

Aktor = erlebendes Ich
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II1.3 Der fiktive Leser

Darstellung des fL.

,Literaturgeschichte des Lesers*: Konstanzer
Schule

Rezeptionstheorie Rezeptionsforschung
(Hans Robert Jaul3, Wolfgang Iser)

fL. = Adr des fE (narrataire, narratee, Happa-
TaTop)

In Rahmenerzidhlungen: fL kann in hoherem
Rahmen des W. als erzihlte Person auftreten
Beispiel: St sm: Reiseschriftsteller als erl Ich
der primiren Erzg = Adr. + Rez. der sekun-
déren Erzg Samson Vyrins

Vystrel: erl. Ich des fE der primiren Erzg =
Adr. + Rez. der sekundéren Erzgen 1. Silvi-
0s, 2. des Grafen

Gogol’: Vecera na chutore bliz Dikan’ ki

S, momumUTCcs, oOelmall BaM, YTO B 3TOWH
KHIKKE OyfieT U Mosl cKa3ka. M To4HO, XO-
Tell ObLJIO 3TO CAeNaTh, HO YBUJEN, UTO JIJIst
CKa3KM MOEWN HY>KHO, IO KpalHenl Mepe, Tpu
TakKuX KHIKKU. [lyman GbLIO0 0co0o0 Harme-
JaTaTh ee, HO nepefaymal. Benb s 3Har0 Bac:
CTaHeTe cMesAThbCsl Haj cTapukoMm. Her, He
xouy! Ilpomaiite! [Tonro, a MOXeT OBITb,
coBceM, He yBuammcs. [la uro? Beap Bam
BCE PaBHO, XOTb ObI U HE ObIJIO COBCEM MEHS
Ha ceere. [Ipoiger ron, apyroit — u u3 Bac
HUKTO TIOCJIe HE BCIOMHUT W HE MOXKaJeeT O
crtapoM nacuuHuke Pynom I1anbke.

Ich habe Thnen, erinnere ich mich, verspro-
chen, dass in diesem Biichlein auch mein
Mirchen sein wird. Und ich wollte das auch
wirklich machen, dann sah ich aber, dass fiir
mein Mérchen mindestens drei solche Biich-
lein notig sind. Ich wollte es zuerst geson-
dert drucken, habe es mir dann aber anders
tiberlegt. Ich kenne Sie doch: Sie werden
iiber den Alten lachen. Nein, ich will nicht!
Leben Sie wohl! Wir werden uns lange nicht
mehr sehen, vielleicht tiberhaupt nicht mehr.
Und was macht das aus? Thnen ist es doch
sowieso gleichgiiltig, selbst wenn es mich
auf der Welt gar nicht gidbe. Es vergeht ein
Jahr, ein zweites, und von Ihnen wird sich
niemand mehr an den alten Rudyj Pan’ko er-
innern und ihm nachtrauern.

Explizite Darstellung:

2. Person oder Wendung ,.der geneigte Leser
wird wissen...*

«IIOYTEHHBLIA YATATEJIb», «JIF00E3HbI YUTa-
TeNb», <TPOCBELIEHHbII YATATENb>.
Beispiel: Evgenij Onegin

Hpy3bst JTroqmunbl 1 Pycnanal

C repoem Moero pomaHa

bes npegucnosuii, ceit xe yac
ITozBoabTe no3HakoMuts Bac (I, 2)

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

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

OwneruH, 100pbIil MOii IPUSTEND,
Popuncsa na 6perax Hesbl,

I'ne MoxeT ObITh POUIIUCH Bbl,
Wnm 6nucranu, MOl ynTaTelb,
Tam Hekoryja ryJsii u s:

Ho Bpegnien cesep st menst. (I, 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 fLL

A uto Onernn? Kcratu, 6patbs!
Tepnenps Bamero npouy;

Ero BceiHeBHbIE 3aHSATbS

sI Bam nosipo6Ho onuy. (IV, 36—37)

Na und Onegin? Ja, natiirlich!

Nur, Briider, habt Geduld mit mir:
Sogleich beschreib ich euch ausfiithrlich
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.

Fiir Darstellung des fL. wichtig 2 Akte des
fE:

1. Appell

Besondere Form des Appells: Impression =
Auslosung von Wohlwollen, Anerkennung
oder auch Verurteilung

2. Orientierung:

Or. bezieht sich

1. auf die Kodes und Normen des fLL

2. auf das Verhalten des fL (passiv oder aktiv

Bachtins  ,,Metalinguistik*:
zaiCeskogo slova“

»1Ipy  pro-

Beispiel: Dostoevskij: Podrostok (1875) |

fl = Vertreter der Welt der Erwachsenen
Impresssive Funktion: Ubergang v neutraler,
obj Darleggung zu erregter Selbstthematisie-
rung, Emotionalitit, Affektiertheit in Lexik,
Syntax + Rhetorik.

In Pejoration neben dem Wunsch, durch ne-
gative Stilisierung Eindruck zu machen, auch
entgegengesetzte Bestrebung: ,.cnoBo c na-
3efKon.

Bachtin, Michail M.: Problemy tvorcestva
Dostoevskogo. L. 1929. 2. Aufl.: Problemy
poétiki Dostoevskogo, M. 1963, 3. Aufl.: M.
1972. Ital.: Torino 1968; Franz.: Pa-
ris/Lausanne 1970; Poln.: Warszawa 1970;
Dt.: Miinchen 1971; Engl.: Ann Arbor 1973.

fE spricht jedes Wort mit orjaspgka Ha
gyxkoe c¢10Bo, d.h. ,Wort mit Seitenblick
[auf einen aktiven Horer]*.

fE hinterldat im Text versch. Anzeichen des
Appells (v.a. der Impression) und der Orien-
tierung:

1. mochte positiven oder negativen Eindruck
machen (Impression)

2. beachtet die Reaktionen (Orientierung)

3. Vorwegnahme (npeosocxuuierue) der
kritischen Repliken (Impression)

4. Versuch ihrer Widerlegung (Impression)

5. erkennt klar, daB ihm das nicht gelingt
(Orientierung)

6. neuer Ansatz zu Impresssion oder slovo s
lazejkoj (,,Wort mit einem Schlupfloch*)

ABYroj1ocoe cjIoBo oder ¢J10BO ¢ yCTAHOB-
KO¥l Ha 9yXK0e CJI0BO

Wenn fL als aktiver Gesprichspartner imagi-
niert wird: AKTUBHBIA THIL.

Bachtin iiber ,,ci10BO c j1a3eiikon‘‘:
HcnoBenanbHoe caMmoomnpesiesieHne ¢ Jia-
3efKOM [...] MO CBOEMY CMBICITY SIBIISIETCSI
MOCJIENHAM CJIIOBOM O cebe, OKOHYaTellb-
HbIM OlpefiesieHneM cels, HO Ha CaMOM Jie-
Jie BHYTPEHHE PAaCCUMTHIBAET HA OTBETHYIO
NPOTHBOMOJIOXHYIO OLEHKY CeOsl JIpyruMm.
Karommiicst n ocyxkparomumiicss ce0d Ha ca-
MOM JieJie XOYeT TOJBKO MpPOBOIMPOBATH
TIOXBaJIy ¥ IPUSITUE JIPYTOTO.

Die Beichte mit einem Schlupfloch [...] ist
ihrem Sinn nach letztes Wort iiber sich
selbst, endgiiltige Selbstbestimmung, aber in
Wirklichkeit rechnet sie innerlich auf eine
entgegengesetzte Bewertung ihrer selbst
durch den andern. Der Beichtende und sich
Verurteilende mochte in Wirklichkeit nur
das Lob und die Annahme durch den andern
provozieren. (Bachtin 1929, 133; dt. 1971,
262; Ubersetzung revidiert)

fL. gedacht als scharfsichtiger, alle Verstel-
lungen durchschauender Kritiker, der spot-
tisch, niichtern reagiert.

Neben Appell immer auch Orientierung an
Reaktionen des fLL

Formen der Orientierung:

pubertirer, stereotyper Ausdruck des fE, der
reifer erzihlen konnte; Hyperbolik; iiberméa-
Bige Apodiktik; kategorische Feststellungen.

Schon in ersten Sitzen des Romans:

He yrepnes, g cen 3anmcbiBaTh 3Ty UCTO-
PUIO MOMX TMEPBBIX IIaroB Ha >KU3HEHHOM
nonpuile, Torga Kak Mor Obl OOOUTHCH U
6e3 Toro. OpfHO 3HAIO HABEPHO: HUKOIJA
yXe Ooliee He csily nmucaTbh MOKO aBTOOHMO-
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rpaduro, 1axke eciy MPOKUBY /IO CTa JIeT.
Hapo ObITh CAMIIKOM MOAJIO BIIOOJIEHHBIM
B ce0s1, 4TOOBI MucaTh O€3 CThIJa O CaMOM
cebe. TeM TONbLKO ceOS U3BHHSIO, YTO HE
JUISE TOTO TIMINY, JJIsi Yero BCe TMWIIYT, TO
ecThb He JUIs MOXBaJ yuTaTess. [...] I — He
JUTEPATOp, JTUTEPATOPOM OBbITH HE XOUy U
TallUTh BHYTPEHHOCTD JIyIIN MOEH U KPacu-
BOC OINKCaHNE YYBCTB Ha WX JIMTEPATYPHBII
PBIHOK TMO4Yesa Obl HEeNpWInYMeM U TIONI-
aocteio. (®. M. JocroeBckuit. [TomH. coop.
cou. B30 1. T. 13.J1.,1975. C. 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 auskdme. Eins weill 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 iiber sich selbst schreiben zu
konnen. Ich entschuldige mich nur damit,
dass ich nicht dafiir schreibe, wofiir alle
schreiben, ndmlich um vom Leser gelobt zu
werden. [...] Ich bin kein Literat, ein Literat
will ich auch gar nicht sein, und das Innere
meiner Seele und eine schone Beschreibung
meiner Gefiihle auf ihren literarischen Markt
zu zerren, hielte ich fiir eine Unanstin-
digkeit und Gemeinheit.

Meine Herrschaften, sollte Ihnen denn schon
die geringste Selbstindigkeit im Denken so
schwer fallen?

Bei der Darlegg der Idee: Antizipation von
psychologischen Erkldarungen auf Seiten des
fL.

Manchmal direkte Wendung an fL. Beson-
ders bei Darlegung der Idee, ein Rothschild
zu werden. Einsicht in die eigene Unreife =
praventive Attacken auf fL:

Her, He HEe3aKOHHOPOXJIEHHOCTH [...], He
JIETCKHE TPYCTHbIE TOJIbI, HE MECTh U He
NpaBo TNpOTeCTa SIBWIUCh HAyajJoM MOei
«HUjiew»; BUHA BCEMY — OJINH MOM XapaKTep.
C nBeHauaTH JieT, s yMaro, TO €CTh MOYTH
C 3apOXKJEHUsl MPABWILHOTO CO3HAHMS, $
cTtan He JoouThb nmopnenn. He To 4To6 He
JOOHTH, 8 KaK-TO CTaJM OHU MHE TSKEJbI.
CiuikomM MHE TpyCTHO ObUIO MHOIfA ca-
MOMY, [...] 9TO 51 HEOBepUMB, YIPIOM U He-
coobumredeH. [...] Ha, s cympauen [...] 5
4acTo kenaro BeliiTH u3 obiectsa. (C. 72)
Nein, nicht meine uneheliche Geburt [...],
nicht die traurigen Jahre der Kindheit, nicht
Rache und Recht auf Protest waren der
Grund fiir meine ,,Idee*; schuld an allem ist
einzig mein Charakter. Schon mit zwolf Jah-
ren, so glaube ich, das hei3t 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, [...] dass ich
misstrauisch bin, finster und verschlossen.
[...] Ja, ich bin ein diisterer Mensch, ich ver-
schlieBe mich stindig. Oft mdchte ich die
menschliche Gesellschaft ganz verlassen.

Mos wupest, ato — crtath PoTmmnbgoMm. S
NPUTJIAIIA0 YATATEINsI K CIIOKONCTBHIO M K
cepresHoct. (C. 66)

Meine Idee besteht darin, ein Rothschild zu
werden. Ich fordere den Leser auf, Ruhe und
Ernst zu bewahren.

explizite Formulierung der erwarteten Reak-
tionen = offener Dialog:

Vor der endgiiltigen Darlegung der Idee, die
fE lange vor sich herschiebt, ruft er aus:

locnona, HeyKenu HEe3aBUCUMOCTb MBICIIH,
XOTs ObI M camasl Majiasl, CTOJIb Ts>KeJla fjia

Bac? (C.77)

S ceiiyac BooOpaswi, 4To ecim O y MEHs
ObUI XOTb OfIMH YMTATEJb, TO HABEPHO Obl
pacXoxXoTaJiCsl HaJl0 MHOK, KakK Haj
CMEILHENIINM MOAPOCTKOM, KOTOPBIA, COX-
PaHUB CBOKO TIJIYIIYKO HEBMHHOCTb, CYETCS
paccyKjaTh M pellaTb B YEM HE CMBICIIHT.
Ila, neficTBUTENbHO, 5 ellle HE CMBICIIO, XO-
TSI CO3HAIOCh B 9TOM BOBCE HE U3 FOPJOCTH,
MOTOMY YTO 3HAl0, JI0 KaKOW CTENEHU Iiyna
B JIBQIIATAJICTHEM BEpP3UJI€ TaKash HEONBIT-
HOCTb; TOJIBKO s CKaXXy 3TOMY T'OCIOJUHY,
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YTO OH CaM HE CMBICIIUT, U JIOKAXKy €My 3TO.
(C.10)

Ich habe mir gerade vorgestellt, dass, wenn
ich auch nur einen einzigen Leser hitte, die-
ser sich sicherlich iiber mich totlachen wiir-
de wie iiber den licherlichsten Halbwiich-
sigen, der sich seine dumme Unschuld be-
wahrt hat und sich unterfangt, iber 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 weil,
wie dumm eine solche Unerfahrenheit an ei-
nem zwanzigjihrigen Tolpel 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:

YUTCSI, TPOMJIET M IOKAXKETCSI, YTO KPACHETh
YK Hevero OyieT. A mOoTOMY, €CJv 1 THOTAA
o0palllatoch B 3aMUCKaxX K YMTATENI0, TO 3TO
TOJILKO mpueM. Moii uyMraTeap — JHLO
(panractuueckoe. (C. 72)

Ich will hier eine Vorbemerkung machen:
der Leser wird tliber die Aufrichtigkeit mei-
ner Beichte vielleicht entsetzt sein und sich
naiv fragen: Wie kann der Verfasser das al-
les schreiben, ohne zu errdoten? Darauf
mochte ich antworten: Ich schreibe nicht fiir
eine Veroffentlichung; einen Leser werde
ich wahrscheinlich erst nach zehn Jahren
haben, wenn alles mit der Zeit so offenkun-
dig geworden und geklért sein wird, dass es
keinen Grund mehr zum Errdten geben wird.
Wenn ich mich in meinen Aufzeichnungen
dennoch manchmal an einen Leser wende,
so ist das ein blofer Kunstgriff. Mein Leser
ist eine Phantasiegestalt.

— Craplmanu, — CKaxXyT MHEe, — He HO-
BoCTb. Beskuii patep B 'epmanuu noBTo-
pSIET 3TO CBOMM JIETSIM, a MEXJIy TeM Balll
Porimibn [...] GbUT BCero TOJBKO OfIWH, a
(haTepoB MUITLOHBI.

S orBeTH OBI:

— Bl yBepsieTe, yTO cablIamM, a MEXIy
TeM Bbl Hudero He cibiani. (C. 66)
,Haben wir alles schon gehort”, wird man
mir sagen, ,,das ist nichts Neues. Jeder Vater
in Deutschland predigt das seinen Kindern,
aber Ihr Rothschild [...] war nur ein Einzel-
ner, und deutsche Viter gibt es Millionen.*
Ich wiirde darauf antworten: ,,Sie beteuern,
Sie hitten das schon gehort, aber in Wirk-
lichkeit haben Sie gar nichts gehort™.

Dialogischer Erzihlmonolog

Glowinski, Michal: Narracja jako monolog
wypowiedziany. Z probleméw dynamiki od-
mian gatunkowych. In: Z teorii i historii lite-
ratury. Prace poSwigcone V migdzynarodo-
wemu kongresowi slavistow w Sofii. Hg.
von Kazimierz Budzyk, Wroclaw - Warsza-
wa - Krakow 1963, S. 227-257. Jetzt in:
M.G., Gry powiesciowe. Szkice z teorii i hi-
storii form narracyjnych, Warszawa 1973, S.
106-148.

Wenn sich fE vor entlarvenden Erwiderungen
nicht retten zu konnen glaubt, zieht er die von
andern fE-s Dost-s bekannte Notbremse: pa-
radoxe Leugnung des fL:

Cnenato mpefucioBHe: 4YHUTaTElb, MOXKET
ObITb, Y>KaCHETCSI OTKPOBEHHOCTU MOEH HC-
MOBE/IM U MPOCTONYLIHO CHPOCUT CceOsi: Kak
3TO He KpacHeJ counHuTenb? OTBeuy, s M-
Iy He JJIsl U3IaHUs]; YATATENSL Ke, BEPOSIT-
HO, Oy1y MMETb pa3Be uepe3 JecsiTh JET,
KOT7Ia BCE yXKe JI0 TaKoi CTeneHu O0O3Ha-

Albert Camus: La Chute = poln. Nach-
kriegslit.
Camus < Dost.: Zapiski iz podpol ja

In Zapiski iz podpol ja, Krotkaja + Podro-
stok: dialogischer Erzihlmonolog (muano-
I'M3UPOBAHHBIN HAPPATUBHBII MOHOJIOT)

3 Merkmale:

1) Dialogizitat: Erzidhlen 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 iiber die Grenzen eines
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Bewufltseins hinaus. Das ,,.Du‘ ist ohne Alte-
ritdt, die Bedingung fiir echten Dialog ist.
3) Erzahl-Monolog: Der dialogisierte Mono-
log hat narrative Funktion. Bei allen Appellen
und Orientierungen wird doch eine Geschich-
te erzdhlt. Und der {E intendiert das auch.

Dost-s dialogische Erzédhlmonologe = para-
dox.

Die Existenz des Horers wird geleugnet, aber
der ganze Monolog ist an ihn gerichtet:

PazymeeTcsi, Bce aTu ciioBa sl caM COUYMHMIL.
D10 TOXe W3 MOANOINbs. S TaM COpOK JieT
Cpsily K 9TUM BalllMM CJIOBaM B IIEJIOYKY
npucayimmBaics. S ux cam BbIyMals, BeJlb
TOJIBKO 3TO ¥ BbIIyMbIBasiock. He myapeHo,
YTO HAM3YCTh 3ay4WJIOCh M JIUTEPATYPHYIO
¢opmy npuHAIIO. ..

Ho Heykenu, Hey>KeJn Bbl U1 B CAMOM JIeJie
IO TOrO JIETKOBEPHbI, YTO BOOOpaKaere,
OyATO 51 3TO BCE HATeyaTaro fia elie aM Bam
ynrarh? (Tam xe. C. 122)
Selbstversténdlich habe ich alle diese Worte
von lhnen jetzt selbst erdichtet. Das ist auch
aus dem Kellerloch. Ich habe dort vierzig
Jahre auf diese Worte von Thnen 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 haben... Aber sollten Sie, sollten
Sie denn tatsdchlich so leichtglaubig sein,
sich einzubilden, dass ich das alles drucken
lassen und Thnen dann noch zu lesen geben
werde?
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Kap. IV Die Erziahlperspektive

5 Ebenen der Perspektive

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 Erzdihlens.
Gottingen 1979, 4. Aufl. 1989. Engl. (A
Theory of Narrative), Cambridge 1984, 1995.
Genette, Gérard: Discours du récit. In: G.
G., Figures Ill, Paris 1972, S. 67-282. Dt.:
G. G., Die Erziihlung, Miinchen 1994, S. 10-
192. Russ.: Povestvovatel'nyj diskurs, in: Z.
7., Figury, Bd. 2, M. 1998, S. 60-280.
Genette, Gérard: Nouveau discours du
récit. Paris 1983. Dt. in: G. G., Die Erzdh-
lung. Miinchen 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: Poétika kompozicii. Struk-
tura chudoZestvennogo teksta i tipologija
kompozicionnoj formy, Moskva 1970. — Frz.
Teiliibers.: Poétique de la composition. In:
Poétique 9 (1972), 124-134. — Engl.: A Poe-
tics of Composition. The Structure of the Ar-
tistic Text and Typology of a Compositional
Form, Berkeley 1973 — Dt.: Poetik der Kom-
position. Struktur des kiinstlerischen Textes
und Typologie der Kompositionsform,
Frankfurt a. M. 1975.

Schmid, Wolf: Elemente der Narratologie,
2. Aufl. Berlin 2008, S. 115-153.

Perspektive = das an einen Standpunkt ge-
bundene, von duBeren wie inneren Faktoren
gebildete Bedingungsgefiige fiir das Erfassen
und Wiedergeben eines Geschehens.

Unterscheidung von funktional definierten
Instanzen: Narrator vs. Reflektor

1. Riaumliche Perspektive
2. Ideologische Perspektive (Wertungs-
perspektive)
Beispiel: Karel Capek: Basnik (Povidky z
jedny kapsy).
3. Zeitliche Perspektive

Verschiebung auf Zeitachse = Verinde-
rung von Wissen + Bewertung.

4. Sprachliche Perspektive
Beispiel in Vim: «byoHamapre» —
«bonanapre» — «Hanoneon» —
«I’empereur Napoléon».

5. Perzeptive Perspektive

In faktualen Texten gibt fE nur seine ei-
gene Wahrnehmung wieder, entw. friihe-
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 moglich
ohne Ubernahme 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 fillt nicht automatisch
mit rduml. Perspektive zusammen.
Beispiel: Dostoevskij: Besy: Zimmer des
Kapitan Lebjadkin so beschrieben, wie
es sich der rdumlichen Perspektive Stav-
rogins darbietet, es wird aber nicht aus
seiner perz. Perspektive beschrieben.
Beschreibung aus perz. Perspektive einer
Figur 1.d.R. gefarbt 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 Moglichkeiten, 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 ,,neutralen* Perspektive:

Im Gegensatz zu vielen Typologien: Anwe-
senheit des fE in Diegesis oder nicht, Kom-
petenz, Introspektion, Anthropomorphie,
Personlichkeit, Markiertheit, Subjektivitit #
Phénomene der Perspektive.

Kombination von Typ des fE und Perspekti-

fiir sie gibt es keine Instanz. ve:
Typ des fE nichtdiegetischer fE diegetischer fE
Perspektive
narratorial 1 2
figural 3 4

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

2. Dieget. {E erzihlt aus Persp. der erzéh-
lenden Ich
(Dostoevskij: Krotkaja. Erzihlgegenwart
standig prasent durch die auf dem Tisch
aufgebahrte Selbstmdorderin)

3. Nichtdiegetischer fE iibernimmt Persp.
des Helden
(Dostoevskij: Vecnyj muz)

4. Dieget. {E erzihlt aus Persp. des erzihl-
ten Ich
(Dostoevskij: Podrostok. Ziel: Wieder-
herstellung des ,,damaligen Eindrucks.

5.

Konstruiertes Beispiel: ,Im Saal wurde ge-
tanzt. Linker Hand stand eine Gruppe von
Herren. Rechts salen Damen auf langen So-
fas und plauderten*

narratorial:

* bei normaler rdaumlicher Kompetenz des
fE: begrenzte Position des fE

* bei hoherer Kompetenz: Allgegenwirtig-
keit (Ubiquitit)

* Nicht-Markiertheit

Narratoriale und figurale Perspektive auf
den S Ebenen

Narrator. Variante des Kafka-Satzes: *,mit
dem Turm, der sich vor ihm in die Hohe
streckte*.

narrator. Variante: ,linker Hand (vom Helden
aus gesehen)* oder ,auf der Seite, die dem
Kamin gegeniiberlag*

1. Raumliche Perspektive

Figural: Kennzeichen: deiktische Ortsadver-
bien, die sich auf die Ich-Jetzt-Hier-Origo der
P beziehen: hier, dort, rechts, links

F. Kafka: Das Schlofs: ,,Und er verglich in
Gedanken den Kirchturm der Heimat mit dem
Turm dort oben*

2. ideologische Perspektive

Figural:

Cechov: Skripka Rotsil’ da:

I'opopiok ObLT MalleHbKMH, XyKe JePEBHU, U
SKUJM B HEM TOYTH OfJHU TOJIBKO CTapUKH,
KOTOpBIE YMUPAJIU TaK PEJKO, YTO JjaxKe J0-
cajHo. B OonbHUIlYy e U B TIOPEMHbIil 3a-
MOK I'po0OB TpeboBanoch o4eHb mano. On-
HHMM CJIOBOM, JieJia ObUIA CKBEPHBIE.
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Das Stiadtchen war klein, mieser als ein Dorf,
und es lebten in thm fast nur alte Leute, die so
selten starben, dass es richtig drgerlich war.
Vom Krankenhaus aber und von der Ge-
fangnisburg wurden sehr wenige Sirge be-
stellt. Mit einem Wort, die Geschifte liefen
miserabel.

logischen Methode in der Sprachwissen-
schaft, Ffm. 1975.

Ironische Akzentuierung der figuralen Be-
wertung:
F. M. Dostoevskij: Skvernyj anekdot

[...] omHasKBI 3UMOI, B SICHBII H MOPO3HBII
Beuep, BIPOYEM Yacy yXe B JIBEHA/IATOM,
TPH 4pe38blualiHO NOYMeHHble MyXKa CUJie-
JU B KOM@POpPMHOU W Jaxe POCKOIIHO
yOpaHHOI KOMHATe, B OJHOM HPEKPACHOM
JIByX3Ta>KHOM Jiome Ha [leTepOyprckoii cTo-
pOHE W 3aHUMAJINCh COAUOHBIM U NPedocC-
XOOHbBLM Pa3TOBOPOM Ha 8ecbMa AHOOONBIMN -
Hyr0 TeMy. DTU Tpu Myxka ObUIH BCE Tpoe B
reHepasibckux umHax. Cujelin OHM BOKPYT
MaJICHBKOT'O CTOJIMKA, KaXKJIbIl B npekpac-
HOM, MSITKOM Kpeclie, 1 Me3KJly pa3roBOpOM
TUXO W KOME@POpMHO TOTITUBAIN IIIaM-
MaHCKOE.

[...] an einem klaren frostigen Winterabend,
es ging iibrigens schon auf zwolf zu, salien
drei auferordentlich ehrenwerte Herren in
einem komfortablen, ja sogar prichtig ausge-
statteten Raum in einem schénen zwei-
stockigen Haus auf der Petersburger Seite
und waren in ein solides und vortreffliches
Gespriach iiber ein ungemein interessantes
Thema vertieft. Alle drei Herren hatten es
schon zum Generalsrang gebracht. Sie sallen
um einen kleinen Tisch, jeder in einem scho-
nen Polstersessel, und schliirften wihrend
des Gesprichs ruhig und komfortabel ihren
Champagner.

Kaxnplit u3 oTuX [...] 9nUTETOB sBIsieTCS
apeHoM BCTpeur U OOPBLOBI IBYX MHTOHALWA,
IBYX TOYEK 3peHus, AByX peueit! [...] mourn
KaKJ[0e CIIOBO 3TOrO pacckasa [...] Bxomut
OTHOBPEMEHHO B JIBa IEpPeCcEeKarolInuXCs
KOHTEKCTa, B JIBE€ peud: B peub aBTOpa-

pacckazunka  (MpOHHYECKYIO,  WM3JI€Ba-
TEJbCKYI0) U B peub reposi (KOTOpOMY He
JIO MPOHHMN ).

Jedes dieser banalen, blassen, nichts sagen-
den Epitheta ist eine Arena fiir die Begeg-
nung und den Kampf zweier Intonationen,
zweler Perspektiven, zweier Reden! [...] fast
jedes Wort dieser Erzidhlung gehort hin-
sichtlich seiner Expression, seines emo-
tionalen Tons, seiner Akzentposition
gleichzeitig zu zwei sich iiberschneidenden
Kontexten, zu zwei Reden, zur Rede des
Erzéhlers (die ironisch, spottisch ist) und zur
Rede des Helden (dem der Sinn nicht nach
Ironie steht). [...] Wir haben es hier mit dem
klassischen Fall eines fast iiberhaupt nicht
untersuchten linguistischen Phiénomens 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

,Morgen fuhr sein Zug.* (fig. > narr.)

Dazu Valentin Volosinov: Marksizm i fi-
losofija jazyka. Osnovye problemy sociolo-
giteskogo 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-

Zukunft:

Alice Behrend: ,,Aber am Vormittag hatte sie
den Baum zu putzen. Morgen war Weihnach-
ten.*

Virginia Woolf: Mrs. Dalloway: ,and of
course he was coming to her party to-night*
(dt. ,,Natiirlich kam er heute Abend zu ihrer

Party*)
Podrostok: «10 3aBTpa ObLIO €11ie IaTIeKO»
Gegenwart:

Th. Mann: Lotte in Weimar: ,,Unter ihren Li-
dern sah sie noch heute die Miene vor
sich...*
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Vergangenheit:
Bruno Frank: ,Das Mandver gestern hatte
acht Stunden gedauert*.

Narratorial:

heute > an jenem Tage, an dem beschriebenen
Tage

morgen > am darauffolgenden Tage

gestern > am Tage zuvor

Figural:

Typisch: enge Bindung des Erzihlens an
Handlung und Erleben der Wirklichkeit durch
P = Detaillierung + ordo naturalis.

Zeitliche Umstellungen (Genette: ,,Anachro-
nien‘‘) nur durch BewuBtseinsakte der P mo-
tiviert: durch Erinnerung an Vergangenheit
oder Erwartung der Zukunft. Authentische
Vorwegnahme spéterer Ereignisse (Genette:
,,Prolepsis*) nicht begriindbar.

Narratorial:
Freier Umgang mit der Zeit.

4. Sprachliche Perspektive

Beispiel: Skvernyj anekdot (s.o.). Alle kursi-
ven Worter <= F.
Weiteres Beispiel: Dostoevskij: Dvojnik.

OOpatuMcs nydile K rocnoguny l'omsiaku-
HY, €JIMHCTBEHHOMY, HCTHMHHOMY T€pOO
BECbMa NpPaBMBON MOBECTHU Halueu. [leno B
TOM, 4YTO OH HaXOJMTCSl TeNepb B BecbMa
CTpaHHOM, YyTOO He cka3zaTb OoJee, Mo-
noxennn. OH, Tocmopa, TOXKe 3[eCh, TO
€CTb He Ha 0Oajie, HO MIOYTH YTO Ha Oale; OH,
rocroya, HU4ero; OH XOTs U caM 1o cede, HO
B 3Ty MHUHYTY CTOMT Ha JIOpPOre€ HE COBCEM-
TO MpsIMOW; CTOMT OH TeNepp — Jaxe
CTPaHHO CKa3aTb — CTOMT TENepb B CEHsIX,
Ha 4YepHOil JiecTHULe KBapTupbl Oucydbsi
NBanoBuya. Ho aT0 HM4Yero, 4ro OH TyT
CTOMT; OH Tak cebe. OH, rocnojia, CTOUT B
yroJIKy, 3a0MBIIUCb B MECTEYKO XOTb He
noTensee, HO 3aTO NMOTEMHEE, 3aKPbIBLINCH
OTYACTH OTPOMHBIM IIKA(OM U CTapbIMU
IMPMaMU, MEX/Y BCSIKUM JIPSI3rOM, XJ1aMOM
U PYXJISAfIbIO, CKPbIBAsICh 10 BPEMEHU M MO-
KaMecT TOJIbKO HaOIrofas 3a X0fjoM O0LLIero
fiela B KayecTBE IOCTOPOHHErO 3PUTEIIS.
OH, rocnofa, TOJIbKO HaOJIOAET TENepb;
OH, T'OCIOfia, TOXKE BElb MOXET BOWTH...

noueMy ke He BoiTH? CTOUT TOJBKO
IIArHyTb, U BOWJIET, U BECbMa JIOBKO BOWi-
aeT.

Wenden wir uns lieber Herrn Goljadkin
zu, dem einzigen und wahren Helden un-
serer durchaus wahrheitsgetreuen Erzih-
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 heif3t: 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 fiir sich ist,
in dieser Minute auf einem nicht ganz gera-
den Weg; er steht jetzt — es ist sogar seltsam,
das zu sagen —, er steht jetzt im Flur, auf der
Hintertreppe zur Wohnung Olsufij Ivanovi s.
Das macht nichts, dass er hier steht; er ist ein
Mensch fiir sich. Er steht, meine Herr-
schaften, in einem Winkel, hat sich an einem
Pldtzchen verkrochen, das zwar nicht warmer
ist, dafiir aber dunkler, steht, teilweise ver-
deckt durch einen riesigen Schrank und alte
Wandschirme, zwischen allerlei Gertimpel,
Plunder und Kram, verbirgt sich vorldufig
und beobachtet vorerst den Verlauf des Gan-
zen in der Eigenschaft eines auflenstehenden
Zuschauers. Er beobachtet, meine Herr-
schaften, jetzt nur; er kann, meine Herr-
schaften, auch eintreten... warum auch nicht?
Er braucht nur einen Schritt zu tun, und er
tritt ein, tritt hochst geschickt ein.

5. Perzeptive Perspektive

Figural:

Begleitet i.d.R. durch Figuralitit auch der
Wertung und Sprache.

Beispiel fiir figurale perzeptive Perspektive
bei narratorialer Wertung und Sprache: Erstes
Erscheinen des Doppelgédngers in Doppel-
gdnger.

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:

e  Wer ist fiir die Auswahl des Erzihlten
verantwortlich?

e  Wer ist in einem Ausschnitt die bewer-
tende Instanz?

*  Wessen Sprache (Lexik, Stil, Expressivi-
tdt) priagt den Ausschnitt?

Also 3 kardinale Verfahren: Auswahl, Be-
wertung, Benennung
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KAP. 5§ TECHNIKEN DER
BEWUSSTSEINSDARSTELLUNG

Bewufitsein? = BHYTpeHHUE peuH, MBbICIIH,
BOCTIPHSITHS, accouyanu, YYBCTBa,
noOYy>KJIeHNsl, TOYKa 3pEHMs, CMbICIOBasl MO-
3ULMSL.

Textinterferenz (Interferenz von Erzihlertext
u. Personentext, nunTepdepeHIus: TeEKCTa pacc-
Ka3ylMka M TeKCTa MEepCcoHaXa, TEeKCTOBas
UHTEpEPEHIIHS )

a. mpsAMasi pe4b

(Ona cnpocuna cebsi: «Ax! moyemy ke si €ro
TaK JI0OIK0 ?»)

b. KocBeHHas1 peyb (KOCBEHHasl Tepefaya
CIIOB,  MbICJIEH, YyBCTB U BOCHIPUSITHUI)

(Ona cmpocuna cebsi, IOYEMy OHA €ro Tak
JIFOOMT. )

C. HeCOOCTBEHHO-MPsIMasi peYb

(Ax! mouemy ke OHa ero Tak JIOOHT?)

Hop = erlebte Rede, style indirect libre,
reported speech (transferred speech, free
indirect ~ style  [discourse],  represented
discourse), tschech.: polopfima fte¢, poln.:
mowa pozornie zalezna

a. Direct speech:
Elizabeth said: «I refuse to go on living like
this».

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 she’d 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.: Typ I: pers
episches Priit. Typ II: aukt.
Deixis ja: nein: pers.: Deixis ja
heute, gestern an demselben Tage, am
vorherigen Tage
Lexik pers. aukt. pers. [+aukt.]
Syntax pers. aukt. pers. [+aukt.]
Sprachfunktion Expressivitit Darstellung pers.: Expressivitit
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BewuBtseinsdarstellung: Substanzen — Formen — Schablonen

a b c d
Aussagen Gedanken Wahrnehmungen Sinnnposition
Fragen Ideologie
Befehle
duBere R. innere R. Bew.s.fragm. Wertungen
BHEIIIHSIA P. BHYTPEHHSIS P.

inn. Mon.

BHYTP. MOH.

direkte R.

indir. R.

INDIREKTE REDE

Indirekte Rede = Indirekte Rede-, Gedanken-
und Wahrnehmungsdarstellung)

2 Grundmerkmale:

1. PT stiarker in EB integriert

= Wiedergabeteil reprisentiert neben PT auch
ET!

=> Interferenz von PT und ET

2. Analytischer Charakter: Moglichk. der Ak-
zentuierung oder auch Distanzierung

PT: (Ona cka3ana emy:)

«3aempa mebe 0am 3y 2AYNYH KHU2Y ».
> Indirekte Rede (2 Varianten)

a. personale indirekte Rede

OHa cka3zana emy,

umo 3aempa emy 0achi dny 2AYNYH0 KHURY.
b. auktoriale indirekte Rede

OmHa cka3zana emy,

UMO_HA_cAeOVIouuli OeHb emy 0achi dmy_—
KAaK OHA 8blpAXCANACh — 2AYNYIO KHURY.
OmHa cka3zana emy,

erl. R.

Umo HA_CAeOVIUULL O0eHb emy 0acm 2my
KHUZ2Y, KOMOPYIO OHA HA3bLEAAA 2AYNOU.

DR: Sie fragte ihn in Gedanken: ,,Oh Gott!
Warum liebst du mich denn nicht mehr, du
Untreuer?

IR: Sie fragte ihn in Gedanken, warum er, der
Untreue, sie nicht mehr liebe.

Zunehmende Personalisierung = Auflosung
der syntaktischen Integration, Anndherung an
DR oder ER.

Direkt-indirekte Rede (Mischung der IR mit
DR):

a. Interjektion beibehalten

[...] emy moka3zanock, uto || KTO-TO Cceituac,
CHIO MUHYTY, CTOSUI 3/IeCh, OKOJIO HETO, PSIOM
C HHUM, TOXe OOJIOKOTSICb Ha Tepuia
HaOepeKHOM, N — YyJHOe Jesio! — 1axke 4TO-TO
ckazai emy [...]| (Jocmoesckuii, /l8otinux)

b. Konjunktion und Fragewort:

[...] on HaumHanm ObuTO JIOMaTh ceGe TOJIOBY
HaJ| TeM, 4TO || moYeMy BOT MMEHHO TaK TPY/HO
POTECTOBATS |[...| (A80iiHuK)



c. Ubergang von indirekter Rede in direkte
Rede mit Personalformen jeweils nach der
regierenden Wiedergabeschablone:

NN cka3san, uto || [oH] HE 3a YTO He monazeT B
BoIciiee o0miecTBo [...] u Il uro I, «Hakowelr,
Thl, MAJIbYMILIKA, BUIIb, TAM XOYELIb B rycap-
CKUE IOHKEpa MEePENTH, TaK BOT HE Nepeiiellb
[...] all ato Il BOT Tebsl, MATLYNIIIKY, B THCAPST
otaaayt [...]» (Zocm., F'ocnodun IIpoxapuun)

d. Ubergang von indirekter Rede in direkte
(Personalformen bleiben nach dem System
der indirekten Rede umgepolt):

Ycrunbst @. mpuunrana, uto |l «yxomuT xusen,
|l uTo ympeT on mian 6e3 macnopra |[...], a oHa
CHpOTa, U 4TO ee 3atackawory. (Jocm., Iocn.
Ipox.)

e. Indirekte Rede enthalt neben System der
3. Person auch 1. und 2. Person (ohne
Anfiihrungszeichen, oft aber mit den modalen
Partikeln moa, -Oe, oeckamv)

[Ipoxapunn fake npusHaics, 4yTo || oH GeHbIi
gyenoBek [...], Il uro |l BoT, Mox, kak, a
>KallOBaHbE y MEHs-[Ie Takoe, YTO U KOpMYy He
Kynuiib [...] (Jocm., Focn. TIpox.)
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Konjunktionen abhingt, in den Merkmalen
Personalformen und Graphik auf den ET
verweist und bei nicht vollig neutralisierter
Opposition von PT und ET mindestens in der
Thematik und der Wertung den PT
reprasentiert.

Typologie der russischen ER:

Problematik der Typologie: Vertretung der
Merkmale, Opposition der Texte ausgeprigt,
Grenzen flieend

1. amp (wenn Rede > Monolog: necoocTBeH-
HO mpsiMoii MoHoJIorT = erlebter innerer Mo-
nolog): 2 grammatisch differenzierbare Unter-
typen:

a. ,,uneigentliche Rede* bzw. ,,uneigentlicher
innerer Monolog* (Tempus des PT; in Zitaten
einfach unterstrichen)

b. ,gemischte Rede“ bzw. ,,gemischter
innerer Monolog* (Tempus des ET: in Zitaten
gestrichelt unterstrichen)

Nicht Unterstrichenes ist hinsichtlich der
Opposition der Untertypen indifferent.

ERLEBTE REDE

Sprachseelenfoschung, Etienne Lorck

Andere Termini aus Zeit der ersten Beschrei-

bung:

stellvertretende Darstellung (fE spricht f P)

verschleierte R. (Priasenz 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 BewuBtseinsin-
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, Gefiihle, Wahrnehmungen oder
lediglich die  Bedeutungsposition  einer
erzdhlten Person wiedergibt, dabei nicht von
unterordnenden  Einleitungsworten und/oder

_________________ BH/IbIBAJI, 3TOTO
YyeJI0BEKA, KOINA-TO BUILIBAJ, Ja)Ke HEJABHO
BeCbMa; rje Xe Obl 9T0? yXX He Buepa Jm?




3aMEeTIT JIM, HE 3aMeTsIT JU, a Telnepb 1o
KpallHEl Mepe BbIrofa Ta, 4YTO  JIeJIO
MMPONCXONIAT HEKOTOPLIM 00pa3oM B TEHU U
YTO TocnofnHa ['oJgnKnMHa HE BUIUT HUKTO;

IEVCTBUTENHHO €CTh OJHO IMEKOTINBOE 00CTO-
ITEJILCTBO, — J1a Belb OHO He 0Oefa: OHO He
MOXKET 3aMapaTb 4Y€JIOBEKA, aM6I/I[lI/IIO €ro _3a-
IITHATH M Kapbepy ero 3aryomTh., Korjga He
BHHOBAT YCJOBCK, KOrjda CaMa NINpupojaa Croaa

KaxeTes, ...caM __Telepb  COBECTUIICH, . XOQTH,
MOKET _ OBITh, ¥ B JPYIOM _OTHOLICHUN,
CTPpaHHbIM_ ____CXOICTBOM____JIMHIA ___CBOEro __ ¢
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EB dient insgesamt nicht mehr Wiedergabe des
PT, sondern des ET.

a. Wenn  aktuelle BewuBtseinsinhalte:
,Ansteckung‘ (Leo Spitzer)

Bce ato mporoBopun rocnoguH ['onspkuH-
MJIAJILINM, ieast TaKUM Oo0pa30M COBEPIIEHHO
OecnoJe3Hblil, XOTs, BIPOYEM, U 3IIOJEHCKHU
XUTPbIil HAMEK Ha U3BECTHYIO O0COOY >KEHCKOro
noza [...] (338)

Tyt maxe, 4To0 HE YPOHUTH ce0sl U CHU3OUTHU

JO KaHICJIAPCKOro IOHOWECTBA, C KOTOPbLIM

Bcerja ObUl B _JOJDKHBIX TpaHMIAX, O IO-
npoOoBaj ObLIO MOTPENaTh OJHOrO FOHOLIY IO

mwieuy [...] (229)

b. Wenn nicht-aktuelle, friihere oder nur
grundsdtzlich mogliche, typische
BewubBtseinsinhalte: Reproduktion.

l'ocnopmne TI'onsipkuH ObLT HOOPBIA YETOBEK U
OTOMY, IO JO0pOTE AYIIN CBOEW, TOTYAC XKe
coctaBui Teopuio [...] (271)

2. Erlebte Wahrnehmung, «HecoO0CTBEeHHO-
npsiMoe BOCTPUsSITHE»

Nur Auswahl der themat. Einheiten verweist
auf PT. Sonst ET.

2T0 ObUI TOT CaMblil 3HAKOMBIN €MY TELIEXO],
KOTOpPOTO OH, MHUHYT C [ecsTb Ha3saj,
MPOMYCTUI MUMO ce0sd U KOTOpBIA BAPYT,
COBCEM HEOXXHJAHHO, TeNepb ONATh Nepej] HUM
nosisuicst. (/8. I, 253)

Hesnakomeln, ocTaHOBMIICS — IEMCTBUTEJIBHO,
TaK lIarax B jilecsiTu oT rocnofuHa ["onsnkuna,
U TaK, YTO CBET OJM3 CTOSBIUErO (pOHAps CO-
BEpPLIEHHO Majajl Ha BCIO (UIYpy e€ro,
OCTaHOBUJICSI, OOEpHYJICs K rocnopguny l'omnsin-
KMHY ¥ C HETEPNENNBO 03a00YEHHBIM BHUIOM
JKJIaJl, YTO OH CKaxeT. (mam xce)

3. Ansteckung und Reproduktion

Personale BewuBtseinsinhalte reduziert auf ein-
zelne Benennungen (,,erlebte personale Be-
nennungen* und darin implizierte personale
Wertungen).

4. ,,Uneigentliches Erzihlen* (J. Holthusen),
HeCOOCTBEHHO-ABTOPCKOE MOBECTBOBAHUE
HAII = crmuiomHoe KOHCTUTYMPOBAaHHWE Hap-
PaTUBHOIO MHpPAa HAa OCHOBE CO3HAHUA Iep-
coHaxa. Y YexoBa HAII CTaHOBHUTCSI KOH-
CTPYKTUBHBIM IIPUEMOM BCETO CHOXKETHOT'O MO-
ctpoenusi. «Paccka3 BefeTcsd Tak MOCIENO-
BaTEJIbHO C TOYKY 3pEHMS reposi, 4TO n300pa-
>KaeMblil MUP BBIMJSIUT TAaKUM, KaKUM €ro
BOCIIpMHMMAET cam repoil. Ha Bce aBTOpCcKoe
NOBECTBOBAHNE HAKJIAJIbIBAETCS] OTHEYATOK MY-
HIeBHOTO cocTosiHust reposi» (A. I1. Uypakos).
IIpopomnxas nepefaBaTh BHyTPEHHUN MUp Tep-
coHaxa, HAII BbINONHAET HApPPAaTUBHBIE, CIO-
>KETO-TIOPOXatoue (YHKUUM, MPUYEM HU-
KEM HE OLICHUBAEMBIN Iepoil npeBpaljacTcs B
AKOOBI TTOBECTBYIOIIYIO MHCTAHLMIO.

A. Yexos: «<HeBecta»

Bb1n0 ye 4yacoB fiecsTh Beuepa, U Haj| CaioM
ceeTmna nonHas JayHa. B pgome IlymumHbIX
TOJNBKO YTO KOHYMJIACh BCEHOLIHAsl, KOTOPYIO
3akasbiBaia 6a0ymka Mapdga MuxaiinosHa, u
tenepb Hajle — oHa BblIllIa B caji HA MUHYTKY
— BHJHO ObLIO, KaK B 3alle HaKpbIBalIM Ha




CTOJI JUIS 3aKYCKM, KaKk B CBOEM IbILIHOM
LIEJIKOBOM IIaThe cyeTwsnach Oalyllka; OTell
AHmnpipeit, cOOOpHBI MPOTOMEpPE, TOBOPUT O
yeM-TO ¢ matepbto Hagu, HuHoii MIBaHOBHOV,
U Tenepb MaTb NpPU BEYEPHEM OCBELICHUU
CKBO3b OKHO TIOYEMY-TO Ka3ajachb OYEHb
MOJIOJIOi; BO3JIe€ CTOSIT ChIH OTHA AHjpes,
Amnpipeit AHpend, 1 BHUMATEbHO CITyLIAl.

B cany Obu10 THXO, NMPOXJIAHO, U TEMHbIE
MOKOIHbIE TeHU JexKanu Ha 3emye. CIbIIHO
ObL10, KaK IJIe-TO JaJeKO, OYEHb AJIEKO, JOJI-
>)KHO OBbITh, 3a TOPOJOM, KpPUYAJIM JISTYIIKH.
YypcTBOBaJICS Maii, MIIbI Maii! [lplmanock
rJy0OKO M XOTEJIOCh JiyMaTbh, YTO HE 3]eCh, a
rjie-TO Moy HeOOM, HaJl AePEBbsIMU, AJIEKO 3a
ropojoM, B TOJSIX W JiecaX, pa3BEpPHYJACh
Tenepb CBOSI BECEHHsISl XU3Hb, TAMHCTBEHHAas,
npekpacHasi, Ooratas U CBsITasl, HEJJOCTYIHasI
MOHUMAHUIO €J1aboro, rpemHoro yejaoseka. 1
XOTEJIOCh MOYEMY-TO IJIAKATh.

Ei1, Hapie, 66110 yke 23 ropa; ¢ 16 et oHa
CTPACTHO MeuTajla O 3aMyXeCTBE, U TeNepb
HaKOHel, OHa Obla HeBecTOol AHfipes AHfipeu-
4a, TOrO0 CaMoOro, KOTOPbIil CTOSIT 32 OKHOM; OH
el HpaBuJICs, cBajib0a OblLTa y>Ke Ha3HavYeHa Ha
CEIbMOE MIOJISI, a MEXJY TEM pajloCTh He
ObUIO, HOYM cChaja OHa IUIOXO, BECEeNbe
nponano... M3 nogBanbHOro araxa, rje Obuia
KYXHSI, B OTKPbITO€ OKHO CJBIIIHO ObLJIO, KakK
TaM CHELIWIN, KaK CTy4alld HOXaMH, KaK XJIO-
najyd J[BEpbIO Ha OJIOKe; Maxjo KapeHoW
UHACHKOI W MapUHOBaHHbIMU BHUIIHsAMU. I
MOYeMy-TO Ka3aloChb, YTO TaK Temnepb OyAeT
BCIO XWU3Hb, 0e3 TmepeMeHbl, 0e3 KoHIa!

(TICCuI1 B 30 1., T. 10, M. 1977, 202)

A. YexoB: «Ckpunka Pormmnbga»

I'opopgok ObUT MaJEHBKWIA, XyXE [EPEBHU, U
KM B HEM IIOYTH OJIHM TOJBKO CTapHKH,
KOTOpPbIE YMUPAJH TaK PeAKo, YTO JaxKe Jocaj-
HO. B OonbHMIY Xe M B TIOPEMHBIN 3aMOK
rpo0oB TpeboBajoch OuYeHb Majo. OpgHuM
CJIOBOM, Jiesia Oblu ckBepHble. Ecau Obl SIkoB
HMBanoB Obul TpOOOBIIMKOM B T'yOEPHCKOM
ropoje, TO, HaBEpPHOE, OH uMen Obl coOCT-
BCHHBLIA [OM U 3Baiu Obl ero SIkopoM Mar-
BEMYEM; 3[ECh XK€ B TOPOJUIIKE 3Balll €ro
IpoCTO $IKOBOM, YJIMYHOE NMPOU3BUILE y HETO
ObL10 MoYyemy-To — BbpoH3a, a XKuj oH OeHo,
KaK MPOCTOM MYKHK, B HEOOJBLION CTapoi
n30e, rge Oblla OfjHA TOJILKO KOMHAaTa, U B
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3TON KOMHaTe nomeujanuch oH, Mapda, neus,
IByXCraJibHasi KpoBaTh, I'pOObI, BEPCTaK U BCE
xo3stiictBo. (ITCCwull 8 30 ., cou., T. 8, M.
1977, ¢. 297)

SIKOB MOTYJIsT TIO BBITOHY, TMOTOM TOIIEN IO
Kparo ropojia, Kyja riasa IsijiiT, 1 MajlbYulll-
ku Kpuuanu: «Bponsa uget! Bponsa upet!» A
BOT U peka. TyT ¢ MUCKOM HOCWIINCH KYJIUKH,
Kpsikanu yTKu. CoJIHIE CWIIBHO MPUIIEKAJO, U
OT BOJbl IIUIO TaKO€ CBEpPKaHbe, UTO ObLIO
OOJBHO CMOTpeTh. SKOB mpomencs 1o
TPONUHKE BIOJL Oepera M BHJEN, Kak W3
KYyNaJbHU BbIILJIA MOJIHAS KpacHOIIeKas lama,
n mopyman mpo Hee: «Mmb TbI, BbIIpal»
Hepaneko or KynajiibHM MaJIbUMILIKHU JIOBWJIU
Ha MsICO PaKOB; YBHUJEB €ro, OHU CTaju Kpu-
Jyath co 371060ii: «bponsza! Bponza!» A BoOT
IMpOKasi crapas BepOa ¢ TPOMAJIHbIM JYIJIOM,
a Ha Hell BOpOHbU rHe3fa... Y BApyr B namsitu
SIkoBa, Kak >KMBOW, BBIPOC MJAIEHYMK C
0eJIOKypbIMU BOJIOCAMU U BepOa, PO KOTOPYIO
ropopuna Mapda. [da, aTo u ectb Ta camasi
BepOa — 3ejeHasl, Tuxasi, rpyctHas... Kak
OHa mocTapena, 6eqHast!

OH ceJl oy Hee W cTajd BcrmoMuHaTh. Ha
TOM Oepery, rje Tenepb 3aJMBHOM Jyr, B Ty
NOPY CTOSIT KPYIHbI OEpe30BbIii JIeC, a BOH Ha
TOW JIBICO¥ FOpE, UTO BUJHEETCS HAa TOPU3OHTE,
TOIJIa CUHEJ CTapblii-CTapblil COCHOBBI OOp.
ITo peke xopunu Oapku. A Tenepb BCE POBHO U
IJ1aJJKO, 1 Ha TOM Oepery CTOUT OHJa TOJIbKO
Oepe3ka, MOJIOfIeHbKasi M CTpOWHas, Kak
OapbllliHS, a HA PEKE TOJILKO YTKHU J1a TYCH, U
HE TMOXOXe, 4YTOObl 3[eCh KOrjga-HuOyab
xoquin Oapku. Kaxercs, IpoTUB MPEXHEro n
ryceil cTajgo MeHblie. SIKOB 3aKpbl Ii1a3a, v B
BOOOpak€HUU €ro OJHO HaBCTpeuy Jpyromy
MOHECUCH T'POMaJIHbIE CTajia OelbIX T'yCeil.

OH HepoyMeBas, Kak 3TO BBIIUIO TaK, YTO
3a MOCJIe[JHIE COPOK WM MSTHAECAT JIET CBOEH
>KM3HU OH HM pa3y He ObLI Ha peKe, a €clld,
MOXKET, W ObLI, TO He oOpaTWj Ha Hee
BHUMaHusA? Benp peka mopsijjouHasi, He Myc-
TSYHAs; Ha HeW MOXHO ObLIO Obl 3aBECTH
pbIOHBIE JIOBNM, a PbIOY MPOJABATh KYILAM,
YMHOBHUKAM U Oy(eTunKky Ha CTaHUUU U
MMOTOM KJIaCTh AE€HBI'M B OAHK; MOKHO ObLIO OBI
njaBaTh B JIOJKE OT ycaibObl K ycanbOe u
UTpaTh Ha CKPUIKE, U HAPOJ| BCSKOTO 3BaHUSI
niaTua Obl IEHBIM; MOXHO ObIIO ObI MONPO-
0OBaTh OMNATH TOHATh OapKu — 3TO JIydlle,




YeM IpoObl JIENaTh; HAKOHEL, MOXKHO ObIJIO Obl
pasBoOgUThL Tycell, OUTh MX M 3MMON OT-
npaBisiTe B MOCKBY; HEOOCH OJHOrO NyXy B
roj HaOpanock Obl pyOsen Ha jecsaTb. Ho oH
nmpo3eBajl, HMYero 3Toro He cpesan. Kakwme
yobITKH! A, Kakue yObITKu! A ecnu Obl BCE
BMECTE — U pPbIOy JIOBUTh, U Ha CKPUIIKE
Urpath, 1 OapKH IOHATH, U Irycell OUTh, TO Ka-
Koii nmonyuuscs 6bl Kanutan! Ho Hudero atoro
He OBbLIO Jlake BO CHE, KW3Hb Ipouuia 0e3
NoJb3bl, 0€3 BCAKOrO YAOBOJIBCTBHUS, MpoMaja
3ps, HM 3a MOHIOLIKY Ta0aKy; BIEPEN yXKe
HUYETO HE OCTAJIOCh, a MOCMOTPULIbL Ha3aj —
TaM HHUYEro, Kpome YOBITKOB, M TaKuX
CTpallIHBIX, YTO Jaxe 03HoO Oeper. M1 nmoyemy
YeJI0BEK HE MOXET YUTh TaK, YTOObI HE ObLIO
3TUX moTepb W YObITKOB? CrpammBaercs,
3ayeM cpyouam OepesHSIK M COCHOBBIN Gop?
3aueM fgapoM TrysiaeT BbIrOH? 3aueM o fie-
JAIOT BCerja WMEHHO He TO, 4YTO HYKHO?
3auem SKOB BCIO CBOIO KW3Hb OpaHWJICH,
pbryan, Opocasicsl ¢ KyjJakaMu, OOMKall CBOO
)KEHy ¥, CIpallMBAaeTCA, g  Kakou
HAJOOHOCTH JlaBeya Hamyral M OCKOpPOWJI
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)kuga? 3adeM BOOOIIE JIIOAM MEIMIAIOT SKHUTh
npyr npyra? Begp orT sToro kakume yObITKH!
Kakue crpainbie yobiTku! Ecnu Gbl He ObLIO
HEHABUCTHU M 3JI00BbI, JXOAU UMeNu Obl JPYr OT
Iipyra rpomajHyro nonb3y. (302—304)

Funktionen der ER (Vorziige gegeniiber DR
und IR):
1. Wiedergabe von unartikulierten Gedanken
und Wahrnehmngen, die noch nicht
sprachliche ausgeformte Gestalt
angenommen haben. Wenn duflere Rede als
Gegenstand der ER, dann: dullere Rede
einer dritten Person als Objekt der
Wahrnehmung des Reflektors.
ER unauffilliger, flieBender, 6konomischer
Moglichkeit der Wiedergabe der Stimmung
und Bedeutungsposition eines Kollektivs.
Akzentuierung bestimmter Momente im EB.
Stilistische Vielfalt (MHOrosi3erune) im EB
Uneindeutigkeit der Zuordnung
Zweistimmigkeit, semantische und axiologi-
sche Ambiguitit

Rl

Nownks
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KAP. 6 DIE NARRATIVE
KONSTITUTION:
GESCHEHEN, GESCHICHTE,
ERZAHLUNG, PRASENTATION DER
ERZAHLUNG

Viktor Sklovskij: Svjaz’ priemov sjuZetoslo-
Zenija s obS¢imi priemami stilja. In: Poétika, Pg.
1919. Und in: V. S., 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, Miinchen 1969. Als
TB [nur dt.]: J. Striedter, Russischer Forma-
lismus (= UTB 40), Miinchen 1971.S. 36-121.
Viktor Sklovskij: Zum Sujet und seiner
Konstruktion. Ausziige aus der Theorie der
Prosa, ausgewihlt, iibersetzt und kommentiert
von Wolf Schmid. In: W. Schmid (Hg.), Rus-
sische Proto-Narratologie. Texte in kommen-
tierten Ubersetzungen, Berlin/New York 2009,
15-46.

Boris TomasevsKij: Teorija literatury. Poétika,
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. Ubers. [Uber Fabel/Sujet: Kap. ®abysa u
croxcem.

Sklovskij: Fabel = vorgegebenes Material, Sujet
= Formung, Bearbeitung dieses Material durch
priemy

Fabel : Sujet = Material : Verfahren

Tomasevskij:

¢alynbHble npousBefeHusl [narrative W.] vs.
O6ecalyiibHble MPOU3BEJICHUST = OnucaTellb-
Hble npousBesieHus [deskriptive W.]

1. Definition:

Fabel:

a. 1925: ®abynoil Ha3bIBaeTCsl COBOKYIHOCTh
COOBITHIA, CBA3aHHBIX MEXJy COOOH, O

KOTOPBIX COOOLIAETCS B MPOU3BJCACHUN

b. 1928: Tema ¢aOyapHOro MNpPOU3BECHUS
Npe/ICTaBIsieT cOO0ll HEKOTOpYro Oosiee WM
MEHee €[IUHYIO0 CUCTEMY COOBITHIA, OJHO U3 APY-
roro BbITEKarOIUX, OJJHO C IPYI'MM CBsA3aHHBIX.
COBOKYNHOCTb COOBITHII B MX B3aMMHOW BHY-
TPEHHEll CBSI3U U Ha30BEM (halyJIoii.

Sujet:

a. 1925: ®alysie NPOTUBOCTOUT CIOXKET: TE XKe
COOBITUSI, HO 8 UX U3AONHCEHUL, B TOM NOPSIIKE,
B KakKOM OHHU COOOLLEHbI B MPOU3BE/ICHUM, B
TOW CBA3U, B KAKOW aHbl B IPOU3BEACHUN CO-
OoOIIeHNs O HUX.

Beriihmte FuBnote: Kpatko Bbipaxkascb— a-
Oyna 3TO TO, «4TO ObUIO Ha CAMOM JIeJie», CIO-
KET — TO, «KaK y3Hajl 00 3TOM YUTaTEb».

[= Seymour Chatman: Story and Discourse.
Narrative Structure in Fiction and Film, Ithaca
1978: ,In simple terms, the story is the what in a
narrative that is depicted, discourse the how
(S.19)]

b. 1928: He pocraToyHO M300pecTH 3aHMMa-
TEJbHYIO LENb COObITHUIA, OrPAaHUYMB UX Haya-
J0oM u KoHUoM. HyxHo pacnpeodeaums 3tu co-
ObITHS, HY>KHO MX MOCTPOUTb B HEKOTOPbIN MO-
PSNIOK, M3JIOXKUTh MX, cfiejaB u3 (aOysbHOrO
MaTepHalia JIUTEPaTypHYKO KOMOMHAUuUIO. Xy-
JIOKECTBEHHO TOCTPOCHHOE pachpefiesieHue
cOOBbITUII B NMPOU3BEJICHUM UMEHYETCSl Croce-
MoM.

2. Definition mit Hilfe des Motiv-Begriffs:
MortuBbl, coueTasicb Mexjy co0oil, 00pa3yroT
TEMaTUYECKYIO0 CBsI3b npousBefieHus. C aToii
TOuKM 3peHust halyJoil SBASETCS COBOKYI-
HOCTb _MOTHMBOB B WX JIOTMYECKON MPUYMHHO-
BPEMEHHOW CBSI3U, CHOXKETOM — COBOKYMHOCTb
TEX K€ MOTHBOB B TOWl MOCJIEI0BATEILHOCTU U
CBA3M, B KAaKOWl OHM JaHbl B NPOU3BEJICHUH.
Hnst ¢abynbl HE Ba)KHO, B KaKOW 4acTU MPO-
U3BJCCHUs] UMTATeNlb Y3HAET O COOBITHU, U
Ja&TCsl JIM OHO €My B HEMOCPEICTBEHHOM CO00-
LIEHUU OT aBTOpA, WM B paccka3e NepcoHaxa,
WK cCUCTeMOii OOKOBBIX HaMEKOB. B croxere
K€ WUrpaeT pojiib MMEHHO 6600 MOMUBOS B
noyie BHUMaHUsA yuTateTiss. Padynoii MOXKeT
CIYXUThb W JEHCTBUTENbHOE TMPOMCIIECTBUE,
He BblIyMaHHOe aBTOpoM. CIOXXET ecThb Bcelle-
JIO XyJIO>KECTBEHHAs! KOHCTPYKIIMS.

Darstellungen der formalistischen F/S-
Dichotomie

Tzvetan Todorov: Some approaches to
Russian Formalism. — In: St. Bann & J. E.
Bowlt (Hgg.), Russian Formalism, Edinburgh
1973, S. 6-19 (bes. Kap. III ‘Fable’ and
‘subject’). Urspriingl. franzos.: Quelques con-
cepts du formalisme russe, in: Revue d’ Esthé-

tique 24 (1971), S. 129-143.
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Emil Volek: Die Begriffe «Fabel» und «Sujet»
in der modernen Literaturwissenschaft. — In:
Poetica 9 (1977), S: 141-166.

story — plot (Edward Forster: Aspects of the
Novel. London 1927)

action — plot (Cleanth Brooks & Robert
Warren: Understanding Fiction, New York
1943, °1959)

Geschichte — Fabel (Eberhard Limmert: Bau-
formen des Erziihlens, Stuttgart 1955, 21967
Geschichte = einf. Abfolge der Begebenheiten
Fabel = demgegeniiber die unter e. Ordnungs-
prinzip gestellte Geschehensfolge

Geschichte: Stoffzusammenhang

Fabel: Sinnzusammenhang

3 Schwichen der formalist. Dichotomie

1. Uneinheitlichkeit der Begriffe bei untersch.

Theoretikern

2. Ambivalenz der Begriffe:

Sklovskijs ,,Sujet* =

1. Summe der Verfahren

2. Ergebnis der Bearbeitung der Fabel durch

Verfahren

3. Konstruktion

gklovskijs ,Fabel* =

1. Material, das e-m Werk zugrundeliegt

(vorkiinstlerisch)
2. Gestaltete Auswahl aus Material
(kiinstlerisch)

Tomasevskijs ,,Sujet* =

1. Umstellung der Motive

2. verbale Prisentation

Tomasevskijs ,,Fabel* =

1. gesamtes Ereignismaterial

2. Summe der Motive (als schon kiinstler.
geformter)

3. Insuffizienz von nur 2 Begriffen
F/S-Dichotm. = Reduktionismus des RF (im

Zentrum Verfremdung = Transformation,
Deformation)

Sklovskij: «Mbl musiieM 3a IUIyrOM; 3TO
OTTOrO, YTO MbI TMAllleM, — HO TAIllH HaM He
HaJ0»

Dabei nicht zur Kenntn. genommen, daf}
Material (hier: F) selbst schon Resultat kii
Operationen ist: inventio, eVQe0Lg

Sklovskij: «Hoasi copma sBisieTcs He s
TOro, 4TOObI BbIPA3UTh HOBOE COfIEp>KaHUE, a
I TOrO, YTOObI 3aMEHHUTH CTapylo opmy,
YK€ MOTEPSIBLIYIO CBOIO XYIO>KECTBEHHOCTb»
(Texte d. RF I, 50)

Tzvetan Todorov: Les catégories du récit
littéraire, in: Communications 8 (1968), S. 125-
151:

«Au niveau le plus général, I’ceuvre littéraire a
deux aspects: elle est en méme temps une
histoire et un discours. Elle est histoire, dans ce
sens qu’elle évoque une certaine réalité [...]
Mais I’ceuvre est en méme temps discours [...]
A ce niveau, ce ne sont pas les événements
rapportés qui comptent, mais la facon dont le
narrateur nous les a fait connaitre»

Welcher Gewinn mit histoire vs discours trotz

Abhingigkeit vom formalist. Archi-Konzept?

* Rehabilitierung der histoire

2. In RF Schwergewicht auf Verfahren der
Permutation (nepecmarnoska); 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:

e formale Transformation der histoire

* Discours hat aber auch andere Substanz
als histoire = Rede, Erzihlung,
Signifikant, dessen Signifikat = die
transformierte histoire

Also 2 Aspekte unterscheiden histoire und
discours:

Sa Rede iiber %)
Handlung discours
Se Handlung histoire> X
=
Transformation

Modell mit 3 Ebenen:
Karlheinz Stierle: Geschehen, Geschichte, Text
der Geschichte (1971), in: K.S., Text als
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Handlung, Miinchen 1975, 49-55, auch in
Erzéhltextanalyse Bd. 2, S. 292-297.

Modell mit 4 Ebenen:

Wolf Schmid: Die narrativen Ebenen ,Gesche-
hen‘, ,Geschichte‘, ,Erzdhlung‘ und ,Présenta-
tion der Erzdhlung‘. — In: Wiener Slawistischer
Almanach, Bd. 9 (1982), S. 83-110.

— Der Ort der Erzihlperspektive in der narra-
tiven Konstitution. — In: J.J. van Baak (Hg.),
Signs of Friendship. To Honour A.G.F. van
Holk, Amsterdam 1984, S. 523-552.

— Ebenen der Erzéhlperspektive. — 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

Présentation
der Erzéhlung
XXXXX
sjuzet/
discours - Verbalisierung
Erzihlung XXXXX
Komposition:
(:: 1. Linearisierung
2. Permutation
Geschichte [
X X
X
X X
fabula/ Auswahl von

histoire <:| 1.Geschehensmomenten
/{ 2. ihren Eigenschaften

—

R elaloke
R elaloke
R elaloke
R elaloke
R elalaoke
R elalaoke

/
R elaloke
R elaloke

Geschehen
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MODELL DER NARRATIVEN KONSTITUTION
(vereinfachtes Schema)

GESCHEHEN

Selektion von 1. Geschehensmomenten und
2. Eigenschaften

GESCHICHTE

1. Linearisierung der simultanen Sequenzen

der Geschichte (obligatorisch)
2. Permutation der Sequenzen der Geschichte

(fakultativ)

ERZAHLUNG

Realisierung in der Sprache eines
Mediums (hier: Verbalisierung)
Darin impliziert: Bewertung

PRASENTATION
DER ERZAHLUNG
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Geschehen pennkom amMopdHO, OHO pacnpo-
cTpaHsieTcsi GECKOHEYHO BO BCE HAINpaBJICHUS,
€ro MOXHO MPOJOJIKUTL OECKOHEYHO B MPOLI-
J0€ W ero MOXHO BHYTPh OECKOHEYHO TOHKO
PaCUJICHUTb.

Geschichte xe MMeeT KOHKpETHbIE KOHTYpbI,
OHO MMEET HavyaJo 1 KOHell.

Bri6upast aneMeHTbI U3 66CKOHEYHOT0, Heorpa-
HUYEeHHOro, amopgHoro Geschehen niisi KOHeU-
HOro, orpanudeHHoro Geschichte, aBTOp Kak
Obl MpoJaraeT CKBO3b COOBITHIHBIA MaTepHal
CMBICJIOBYIO JIMHHIO (,,Sinnlinie*), koTopas co-
e/IMHSIET OT/EJIbHbIE 3JIEMEHTbI, HAHN3bIBAs WX
Ha HAppaTHBHYIO HUTh M OCTaBJsIsl Pyrue B
CTOpOHE.

[1pu oTGope 351eMEHTOB U3 COOBITUIHOTO MaTe-

puana (Geschehen) BaxXKHbI iBa aclekTa:

1. Tlpomarasi cMBICJIOBYIO JIMHUIO CKBO3b CO-
ObITHIIHBI MaTepual, aBTOP PYKOBOJCTBY-
€TCsl KPUTEPUEM PEJIEBAHTHOCTH, T.€. 3HA-
YUMOCTH JIJIs1 JAaHHOW MCTOPUH, KOTOPYIO OH
coOupaeTcsl paccKas3aThb.

2. OTOOp OHMX 3JEMEHTOB HEMU30E>KHO CBSI-
3aH C HE-OTOOPOM JIpYIHX.

3. He oroOpaHHbIe 37I€MEHTbI KUBYT Pa3HOI
HappaTUBHOMN KU3HBIO.

4. OpHu JOMXHBI HAaBCETZIa OCTAaThCSl B CO-
CTOSIHUM HE-OTOOPaHHOCTH.

5. Hpyrue e JOJIKHbI aKTUBU3UPOBATHCS YM-
TaTeJEM N0 IUPEKTHUBAM, KOTOpbIE B OoJiee
UM MEHee SIBHOW (popMe MMEIOTCSI B TEKC-
TE.

Fragen: Wozu Geschehen? Verdeutlicht Selek-
tion vs. Nicht-Selektion. Selektion = Reduktion
= Sinn

Geschichte > Erziahlung: nicht Raffung vs.
Dehnung

Erzihlgeschichte vs. Erzihlgeschehen
Je stirker s. in PdE der présentierende fE
kundgibt, desto mehr wird dieser zu eigener
Figur. fE kann Erzg kommentieren u sein Er-
zdhlen thematisieren. Solche Reden # Bestandteil
der Geschichte, sondern konstituiert Erzihl-
geschichte.
PdE entwirft also zweierlei:
1. die présentierte Erzihlung
2. die Erzihlgeschichte,
Erzihlung présentiert wird.

in der die

Fehlen expl. Erzihler-Kommentare u. Autothe-
matisiergen, so keine Erzihlgeschichte. Dennoch
notw., Erzahlgeschehen anzusetzen.

Wo bleibt im Modell Perspektive?
Traditiononelle  Vorstellg:  Autor  schafft
Fabel/histoire, iibertrigt sie dem fE, der sie
perspektiviert und verbalisiert.

Beispiele fiir diese Auffassung:

Karlheinz Stierle: ,JIndem die Geschichte
Diskurs wird, wird sie zunéchst also gebunden
an die Perspektive eines Erzéhlers und seiner je
spezifischen Erzéhlsituation*

sur la
romans

Essais
quatre

Mieke Bal: Narratologie.
signification narrative dans
modernes, Paris 1977:
,,Chaque instance réalise le passage d’un plan a
un autre: Dacteur, utilisant [’action comme
matériaux, en fait I’histoire; le focalisateur, qui
sélectionne les actions et choisit I’angle sous
lequel il les présente, en fait le récit, tandis que le
narrateur met le récit en parole: il en fait le texte
narratif.*

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 AQUIVALENZ
IN DER PROSA

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

W. Schmid: Aquivalenzen in erziihlender Prosa.
Mit Beispielen aus Novellen Anton Cechovs. In:
W. Sch., Ornamentales Erzdhlen in der
russischen Moderne. Cechov — Babel’ —
Zamjatin (= Slavische Literaturen 2), Frankfurt,

Bern, Paris, New York 1992, S. 29-71.

Mup nutepaTtypsl A€IUTCS HA ABA MOJIYLIAPHUSL:
NO33HI0 M MPO3Y.

SIK00COHOBCKAs cxeMa leOTI/IBOIIOCTaBJIeHHﬁ MO33UM ! NMPO3bI:

IIpo3a

cMekHOCTD (Kontiguitiir)
1. cocencTBO B MpOCTpaH CTBe,
2. METOHIMHYECKOE OTHO-  IIIEHNE,

Hamp. NPUYNHHO- CJICJICTBEHHASI CBSI3b,
3. rpaMMaTHy. UK JIOTUY.
COTJTACOBaHHOCTH )

MOCTPOCHHE MPEUMYIIECTBEHHO

METOHHMHYECKOE
CHHTarma

Ilo33usn
CXOJICTBO M KOHTPACT =
Aquivalenz

MOCTPOEHUE NMPEUMYLIECTBEHHO
MeTaopuyeckoe
napajurma

OHIIO3I/IL[I/I$I CXOOCMBO — CMENCHOCMb = napaauzﬂw — CUHmazma.

Omnnosuuus Sprachkunst v Erzdhlkunst no Aage Hansen-Love:

Sprachkunst
CIOBECHOE NCKYCCTBO

ApXan4vHOCTb, HOBO€ BpeEMs
MI/Iq)I/ILIeCKOe MBIIJICHUEC, palOHAJIbHOE MBIIIJICHUC
NOoACO3HATC/IbHOCTD, CO3HATCJIBbHOCTb
nMarmHauuda (1)I/IKIII/ISI

OTCYTCTBUEC NEPCNIEKTUBU3MA NEPCOEKTUBU3M

Erzdhlkunst
HAPPATHBHOE HCKYCCTBO

JKBHBAJIEHTHOCTH (aequi-valentia) =
«PaBHOLEHHOCTL»,  «PAaBHO3HAYHOCTbL», T. €.
pPaBEHCTBO TIO KaKOW-MOO LEHHOCTH, IO
KaKOMY-JIM0O0 3HAUCHUIO.

Temarnueckas Vs. ¢popmanbHas
9KBUBAJICHTHOCTb.

OKBHUBAJIEHTHOCTL BKJIFOYAET B ceOs [aBa THIA
OTHOILIEHUI: CXOACTBO 1 ommo3nmmio. OOlee
MEXJly HUMH B TOM, 4YTO COOTHOCHMbIE
3JIeMEHThl TI0O MEHbIIell Mepe MO OJIHOMY
HpI/IBHaKy UJEHTUYHbI, a IIO prl‘ OMy — HeE-
uneHTnYHbl. CXOACTBO M OMNMO3MUIMIO MOXKHO
ONpEJIeINTh  KaK CBS3KM  COBMNAJICHUI WU

HCCOBH&HGHI/IfI HACYEeT TEX NPU3HAKOB, KOTOPbIE

SIBJIAFOTCA B JAaHHOM KOHTEKCTEC aKTyallu3u-

POBAHHBIMMU.

Jakobson iiber die poetische Funktion: «What is
the empirical linguistic criterion of the poetic
function ? [...] 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 sequence» (Linguistics & Poetics)




W. Schmid: Narratologie S. 39

Paradigma
Aquivalenz

3BEPh Kpuyall
___BOJIK BB
néc opal

Poman $xoocon um Kpucruna Ilomopcka:
«becenpr»:

Poub napasuienu3mMa JAJIEKO HE
OTpaHMYMBAETCS NpefielaMi  CTUXOTBOPHOI
peun. Hemano oO0pa3suoB XynoXKECTBEHHOI
npo3bl MOCTPOEHO MO MpHHUMIY HOce-
JIOBaTEeNbHOCTH Napajuleliu3Ma, HO U 3/1eCh

mutatis mutandis Mbl MOXEM TNPUMEHUTH
cooOpaxeHne I'onkmHca O TOM, Kak HM3YMHT
HaOJrofIaTe s NOJICIyJJHOE Hanu4ue
NECTBEHHOrO  Mapajleju3sMa  JaXxe B
OTHOCHUTEIILHO CBOOOJHOI KOMIO3ULIUH
pO3anyeckux NPOMU3BE/ICHUH, e
napajeIMCTUIECKUE OCTPOEHUS

NpUOOPETAOT NPUXOTIIMBBIN CKJIaJ U HauboJsee
OTCTYMAOT OT GECHPEKOCIOBHOIO NOJYUHEHUS
9JIEMEHTAPHOMY NPHUHUUIYY BPEMEHHON TMOCIIe-
noBaresabHOCTU. Kak Obl TO HU ObLIO, MEXAY
CTUXOTBOPHBIM U MPO3anYECKUM MaApaJIIEIn3-
MOM KpPOETCsl 3HaMEeHaTeJIbHOE HepapXuieckoe
pasznuuue. B 1noa3mm CTUX AMKTYET caMblid
CKJIaJ] Mapajuiesiu3Ma: MPOCOANYECcKash CTPYK-
Typa CTUXa B LIEJIOM, MEJIOAUYECKOE EJUHCTBO 1
MOBTOPHOCTb CTPOKH, & TaK>KE €€ COCTaBHbBIX

Syntagma, Kontiguitit

METPUYECKUX YacTell TMOJCKa3bIBaeT mapal-
JIeJIbHOE PACHONIOXKEHUE ITIEMEHTOB I'PaMMaTu-
YeCKOl UM  JIeKCHUKAJIbHOM CEMaHTUKU, U
HENM30€KHO 3BYK BEPXOBOAUT 3HAYECHHUEM.
OOpaTrHO, B Mpo3e CEMAHTUYECKUM EUHHULIAM
pa3nMyYHON EMKOCTU TNPUHAJJIEKUT NpPUMAT B
OpraHu3alyy MapajuiesIbHbIX CTPYKTYP, U 3[€Ch
napasyiejn3M CBS3aHHBIX 1O CXOJICTBY, KOH-
TPacTy WM CMEXXHOCTU E[MHUL] aKTUBHO CKa-
3bIBAETCSl B CIHOKETHOM IOCTPOEHHUM, B Xapak-
TEPUCTUKE CYOBEKTOB U OOBEKTOB JIEUCTBUSA U
B HaHW3bIBAaHMM MOTHBOB IIOBECTBOBAHUSI.
Xyl0KECTBEHHAasl MPO3a 3aHUMAET IMPOMEXY-
TOYHOE TMOJIOKEHHE MeXJy TNO033Meil Kak
TaKOBOI u SI3bIKOM OOBIKHOBEHHOI,
MPAaKTUYECKON KOMMYHUKALMENH, 1 HEOOXOIUMO
MOMHHUTb, YTO AHAJINA3 KaXJIOro IMepeXOHOro,
MPOMEKYTOYHOTO SIBJICHUSI HECPABHEHHO
TPyAHEE, YEM HCCJIE[OBAHNE SIBIICHUN MOJISIP-
HBIX».

(R. Jakobson & K. Pomorska: Besedy. In: R.
Jakobson, Selected Writings, Bd. VIII, Berlin
1988, S. 437-582 [Erstveroff. in franz. Ubers.
u.d.T.: Dialogues, Paris 1980; dt. u.d.T.: Poesie
und Grammatik. Dialoge, Ffm 1982.])
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BpeMeHHaﬂ N NPUYMHHO-CJICICTBCHHAA MOCI€T0BATCIbHOCTS MOTUBOB B MPO3AaNY€CKOM

TEKCTe:

| A= B

=

C D |

=

Komcypenuml BpeMeHHO-leI/I‘II/IHHOﬁ nmocjaen0BaTECJIbHOCT! U SKBUBAJICHTHOCTH:

A= B = C = D

A = B vs. C = D
JBHBAJIEHTHOCTH = BHE-BpeMeHHasl CBA3b

A = D

A =B = (C = D

Onmno3uuys Mexy BpeMEHHON 1
IPOCTPaHCTBEHHOM CTpYyKTypoil (Joseph
Frank’s ,,spatial form®)

Tunosorus:

Temamuueckas vs. popmansbHas 3.
TemaTnyeckasi 3.: 00HOPUYPAALHAS VS.
MHoogpuypanvhas (isopersonal vs.
heteropersonal)

dopmasbHas 3.: 3BYyKOBbIE IOBTOPBI,
pUTMH3aIMs, CHHTAaKCUYECKHE CTPYKTYPHI,
1a6JIOHBI TIepefiaun YyKOil pedun, MO3ULUS U T

1.

CooTHomenne mexny ¢GopmMaabHON H
TeMaTH4eCKOH 3.

B npunnune: npoekuysi popMasbHOii 3. Ha
TEMaTUYECKUI MJIaH

Jakobson: ,Briefly, equivalence in sound,
projected into the sequence as its constitutive
principle, inevitably involves semantic equival-
ence* — ,.In poetry, any conspicuous similarity in
sound is evaluated in respect to similarity and/or
dissimilarity in meaning.*

3 BO3MOXKHBIX pe3yabTara:
b TO, 4qTO SABJISIETCA 3KBUBAJICHTHBIM B IIJIAHE

¢opmanbHOM, OKa3bIBaeTCs
9KBMBAJIEHTHBIM M C TOYKU 3pEHUsi
TEMaTHUKHU.
Tpu cnyyas:

1. ®opmanbHas 3KBHMBAJIEHTHOCTh
noouepkuseaem  MapKupoBaHHylO  (T.e.
SIBHYIO) yKe TEMaTHYECKYIO
3KBHMBAJICHTHOCTb.

2. dopmanbHas 3KBUBAJIEHTHOCTb 6blABAAEN
CKPBITYIO, HESIBHYIO TEMATHYECKYIO
9KBHMBAJIEHTHOCTb.

3. dopmanibHasi 3KBHUBAJIEHTHOCTb C€030aém
€lle He CYLIECTBYIOLYIO TEMaTUYECKYIO
9KBHMBAJIEHTHOCTb.

2. To, uro sBAsieTCs B IUIaHe (POPMAILHOM

9KBHUBAJIEHTHBIM, OKa3bIBAETCS B IJIaHE

TEeMaTHMYEeCKOM  HE  JKBHUBAJICHTHBIM,  a
CMENCHBIM.

3. ®dopmarbHO 3KBUBAJIEHTHOE B IJIaHE
TEeMaTHUYECKOM HE OKa3bIBaeTCs HU

IKBUBANEHIMHbLIM HU CMEHHbIM (Hy.HCBOfI

apdexr).

CooTHOmeHne Mexay MNpPoO3andecKuM H
NO3THYECKNM NOCTPOEHHEM TEKCTa:
dopmanbHO-TEMaTHUECKasT — 9KBUBAJICHTHOCTh
BBISIBIISICT BPEMEHHO-TIPUYMHHYIO
MOCJIEI0BATENbHOCTD.

IToaToMy: He KOHKYpeHLHs, a JONOJHEeHHe,
odoraieHue, BbIsIBIIEHHE IPO3aNYECKOrO
MNOCTPOCHUA MOITUNIYECCKUMU ITPUCEMaAMMU.

Buktop IknoBeckmit o Yexose:«Yepes
COMOCTABJIECHUSI-TPOTUBOPEUNSI XYAOKHUK
nodUpaeTcst 10 CyIIHOCTH TpeaMmeTa. [...] Ye-
pe3 OCTPOYMHOE MPOTUBOMOCTABICHHE OTKPbI-
BAETCSl CYIIHOCTh B3aMMOOTHOLICHUIl JIFOfEi».
(«A. IT. YexoB») «3apnaueit
XYJ0KECTBEHHOTO  MPOU3BEJICHUS]  SIBJISIETCSI
nepefaya KHU3HM 4epe3  CO3JlaHhe TaKuxX
CLETICHUI u BbISIBJICHNE TaKUX
MNPOTUBOIMOJIOXKHOCTE, KOTOPbIE BBISICHSIOT
CYIIHOCTH mpeMeTar. («MeTtadopa i CFoXKeT» )




JeB Toacroi 06 «AnHe Kapenunoii»: Ecim
ObI 51 XOTEJ CKa3aTh CIOBAMHU BCE TO, YTO UMEI
B BHUJIy BBbIPa3UTb POMAaHOM, TO 51 IOJXKEH Obl
ObUI HamyucaTb POMaH TOT CaMblil, KOTOPBIA £
Hanucas, cHavana. WM ecim  Oimm3opykue
KPUTHUKHM JIyMAIOT, 4YTO $ XOTE€J OINUCHIBATh
TOJIBKO TO, YTO MHE HpPABUTCSA, KakK OOe/aeT
OOGnoHckuit n kakue nieun y KapeHuHoit, To
oHHM oumbaroTcsa. Bo BceM, mouTu BO BCeM, 4TO
s TMcal, MHOK PYKOBOAWIAa MOTPEOHOCTH
coOpaHMsl MbICIIE, CUETUNIEHHBIX MEX/Y COOOI0,
ISl BbIpa>KeHMs ce0sl, HO KaKfias MbICIb, Bbl-
pakeHHasl cJI0BaMH 0CO00, TEPSIET CBOI CMBICII,
CTpAIlHO MOHMXKAETCsl, Korja OepéTcsl ofiHa U3
TOrO CLEINJIEHNUs, B KOTOPOM OHa HaXOAMUTCS.
CaMO Xe CLEIUIEHHE COCTAaBJIEHO HE MBICIbBIO
(s aymaro), a 4YeM-TO JIpyrMM, W BbIPa3WTh
OCHOBY 3TOrO CLEIUIEHUS] HENOCPEACTBEHHO
CIIOBAMM HMKAaK HEJNb3d: a MOXHO TOJBKO
NOCPEICTBEHHO — CJIOBaMM ONMKChIBasi 00pa3sbl,
neitctBust, nonoxeuws. [...] Tenepw [...] nas
KPUTHKH UCKYCCTBA HY>KHbI JIFO[, KOTOPBIE ObI
NOJCKa3bIBall  OECCMBICINLYY  OTHICKMBAHUS
MBbIC/IEHl B XYJAO>KECTBEHHOM IPOU3BEICHUM U
MNOCTOSIHHO PYKOBOAMJIM Obl YUTATEJIEN B TOM
OECKOHEYHOM  JIaOMpHMHTE  CUCIUIEHUH, B
KOTOPOM M COCTOMT CYIIHOCTb MCKYCCTBAa, U K
TEM 3aKOHaM, KOTOpBIE CIIy>KaT OCHOBaHHUEM
atux cuerieHnit. (ITuckmo Crpaxoy 1876,
IICC, 1. 62, c. 268-269)
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E.G.Muscenko, V.P. Skobelev, L.E. Krojcik:
Poétika skaza, Voronez 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
Sklovskij: Ornamental naja proza. Andrej Belyj
(1924), dann in: V.B.S, O teorii prozy, 2. Aufl.
Moskva 1929, S. 205-225.

Natal’ja Kozevnikova: 1z nabljudenij nad
neklassiceskoj (,,ornamental’noj) prozoj. In: Izv.
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Patricia Carden: Ornamentalism and
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(Hgg.), Russian Modernism. Culture and Avant-
Garde. 1900-1930, Ithaca & London 1976, S.
49-64.

V. Levin: ,Neklassiceskie* tipy povestvovanija
nacala XX veka v istorii russkogo literaturnogo
jazyka. In: Slavica Hierosolymitana, Bd. 5-6
(1981), S. 245-275.

Léna Szilard: Ornamental ’nost’/ornamentalizm.
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W. Schmid: Ornament — Poesie — Mythos —
Psyche. In: W. Sch., Ornamentales Erzéhlen in
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KAP. 8 ,,SKAZ*“ UND ,,ORNAMENTALE*
PROSA

Beispiele fiir ornamentale Prosa:

1. Boris Pil’njak: Golyj god

LIT zum skaz: Boris Ejchenbaum: Kak
sdelana «Sinel’» Gogolja (1919), russ.-dt. in: J.
Striedter  (Hg.), Texte der russischen
Formalisten, Bd. 1, Miinchen 1971, 123-159.

— Illjuzija skaza (1924), russ.-dt. in: J. Striedter
(Hg.), Texte der russischen Formalisten, Bd. 1,
Miinchen 1971, S. 160-167.

Viktor Vinogradov: Problema skaza v stilistike
(1926), russ.-dt. in: J. Striedter (Hg.), Texte der
russischen Formalisten, Bd. 1, Miinchen 1971,
S. 168-207.

Michail Bachtin: Problemy tvorcestva
Dostoevskogo, L. 1929, S. 105-200.

Natal’ja Kozevnikova: O tipach povestvovanija
v sovetskoj proze. In: Voprosy jazyka
sovremennoj russkoj literatury, M. 1971, S. 97-

I'nasa VI,
INPEINOCIEINHAA. BOJBIIEBUKUN.

(TpunTux BTOpOIL.)
N60 nocnegHue OynyT nepBbIMHU.
KoxaHnbie KypTKHN

B nome OppbIHUHBIX, B UCMOJKOME (HE ObLIO
Ha OKOHIAX 3/eCh TrepaHell) — COOHPAINCh
HaBEpXy JIIOM B KOXKaHbIX KypTKax, Oouble-
BHUKHU. DTHU BOT, B KOXKaHbIX KypPTKaX, KaX/blil B
CTaTh, KOXKaHbIN Kpacasell, KaXX/Iblil KPENnokK, 1
KYy/IpY KOJBLOM MOJ pypa>kKKoi Ha 3aTbUIOK, Y
KaXJJOr0 KPEenkKo OOTSHYTbI CKYJIbl, CKJIAIKU Y
ry0, JBUXKEHMS Yy KaxXJIoro yTrOXHbl. W3




PYCCKOW PBIXJION, KOPSIBOW HApOJHOCTH —
0TOOp. B KOXaHbIX KypTKaX — HE MOMOYMILIb.
Tak BOT 3HaeM, Tak BOT XOTHUM, TaK BOT
nocraBuiu — u Oacta. Iletp OpewmH, noar,
npaBay ckazan: — «Wnm — Bonsi rossIThoe,
um — B TojJe, Ha cTonbe!...» Apxun
ApXunoB JHeEM cujen B HCNOJKOME, OyMmaru
nucas, OTOM MOTAJICS IO TOPOAY U 3aBOAY —
Mo KOH(pepeHuusiM, MO0 COOpaHUsIM, IO MUTHUH-
ram. Bymaru nwmcan, 6poBu casurasi (u Obuia
60pofia YyTh-4yTh BCKIIOKOYEHA), TIEPO JepsKas
tonopoM. Ha coOpaHusix roBopui cloBa
NHOCTpPaHHbIE, BbIF'OBApUBAI TaK: —
KOHCTaHTUPOBATh, SHErPUYHO,
autedoHorpamma, (yKUUpPOBaThb, OYXKIAET, —
PYCCKOE CIIOBO MO2ym — BbIFOBApUBAIL. —
Mmazymob. B KOXaHOM KypTKe, ¢ O0pOfIoNt, KaK y
IlyraueBa. — CwmemHO? — U elle CMeIHee:
npochinancss Apxun ApXWUNOB C 3apel0 U OT
BCEX MOTHUXOHBKY: — KHHUIM 3yOpwi, anreOpy
Kucenesa, 3KOHOMUYECKYIO reorpaduro
Kucrsikosckoro, ucroputo Poccun XIX Beka
(u3manmst  I'panar), «Kanmram» Mapkca,
«PuHAHCOBYIO HAYKY» O3epoga,
«CuetoBenienue» BeiiliMana», camMoy4yuTesb
HEMELUKOro sA3blka — W 3yOpua  elle,
cocTaBJIcHHbII ['aBKMHBIM, MaJIEHBKUN CJIOBA-
PUK MHOCTPAHHBIX CJIOB, BOLIEJIIUX B PYyCCKUIi
A3BIK.

Koxanble KypTku.

BonbmeBuku. bonbmesukn? — Jla. Tak.
— Bor, 9To Takoe 0oJbIIEBIK!
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2. Evgenij Zamjatin:

JOBEII YEJIOBEKOB (1918)
Camoe mpekpacHOe B >KM3HU — OpeJl, U caMblii
npekpacHblii  Opejy —  BIOOJEHHOCTh. B
yTPEHHEM, CMYTHOM, KakK BIIFOOJIEHHOCTb,
TymaHe — JIoHoH Openuin. Po30BO-MOIOYHBII,
3aKMYpSICh, JIOHJJOH TUIBLTT — BCE PaBHO KYyJia.
Jlerkue KOJIOHHBI JIPYWJICKUX XpaMOB — BUepa
enie 3aBojickue TpyObl. BozaylHO-uyryHHbIE
JIyT¥ BUAJyKOB: MOCThI C HEBEJJOMOTO OCTPOBa
Ha HEBEJOMbIl OCTpPOB. BbIrHyTBIE mIeH
JIONOTOMHO-OTPOMHBIX  YepHBIX Jiebefieii-Kpa-
HOB. ceflYac HBIPHYT 3a JOObIYEHd Ha JHO.
BcenyrayThie, BBIJIECHYJINMCH K COJTHITY 3BOHKHE
30JI0TbIe OYKBHI |...]

Das Schonste im Leben ist das Fieber, und das
schonste Fieber ist die Verliebtheit. Im
morgendlichen, wie die Verliebtheit triiben Nebel
fieberte London. Rosig-milchig, die Augen
zugedriickt, schwamm London - gleichgiiltig
wohin.

Die leichten Séulen der Druidentempel — gestern
noch Fabrikrohre. Luftig-guBleiserne Bogen der
Viadukte: Briicken von einer unbekannten Insel
zu einer unbekannten Insel: gleich tauchen sie
nach einer Beute auf den Grund. Aufgeschreckt
spritzten zur Sonne tonende goldene Buchstaben

[...]
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Schema der Kommunikationsebenen im Erzahlwerk

LITERARISCHES KUNSTWERK

=~ aA

DARGESTELLTE WELT
| ERZAHLTE WELT |
I
| ZITIERTE WELT |
fE: | Py | —> P,

= fL

aL

Adr

iRez

Numerus

kL aja,...a,
b1bz---bn
C1C3...Cj
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X1X2...Xp

Zeit



LEGENDE:

kA = konkreter Autor

aA = abstrakter Autor

fE = fiktiver Erzahler

P = dargestellte Person

fL = fiktiver Leser

alL = abstrakter Leser

Adr = unterstellter, vorausgesetzter Adressat
iRez = idealer Rezipient

kL = konkreter Leser

: = Schaffensakt

=¥ = gerichtet an



Idealgenetisches Modell der narrativen Ebenen
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Prisentation der Erzihlung

. I. sprachliche P.
Verbalisierung <:| 2. ideologische P.

Erzihlung

. L. ideologische P.
Komposition <:| 2. zeitliche P.

3. raumliche P.

Geschichte

1. perzeptive P.

3 2. ideologische P.
Auswahl 3. raumliche P.
| 4. zeitliche P.

5. (sprachliche P.)

Geschehen
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Prisentation der
Erzahlung

indiziert durch
Implikation

indiziert durch E
Implikation H
]

Geschehen

V. Die narrativen Transformationen

Text des Erzahlwerks

Exegesis

\: impliziert mit Hilfe E
! von Indizes !
1

Wertungen, Metakom-
mentare usw.

t

‘ denotiert !

)

' und/oder i
I

E indiziert !

' ]

Erzihlgeschichte

Erzihlgeschehen




Das fol gende Schérha glbteme Ubel‘SlCht iiber die B'esprochervleh’ Zwei-
und Drei-Ebenen-Modelle. Die Spalten enthalten analoge, aber nicht not-
wendigerweise in jeder Hinsicht identische Begriffe.

Tomasevskij 1925 fabula sjuZet
Todorov 1966 histoire discours
Genette 1972 histoire récit
Rimmon-Kenan 1983 story text

Bal 1977 histoire récit texte
Bal 1985 fabula story text
Garcia Landa 1998 accion relato discurso
Stierle 1971 Geschehen Geschichte Text der Geschichte




Aus: W. Schmid (Hg.), Slavische Erzihltheorie. Russische und
tschechische Ansitze (=Narratologia 21), Frankfurt a. M. 2009

WOLF SCHMID
(Universitit Hamburg)

~Fabel“ und ,Sujet”

1. Die Aktualitdt der Fabel-Sujet-Dichotomie

Unter den Konzepten des slavischen Funktionalismus hat fiir die Narra-
tologie zweifellos die Fabel-Sujet-Dichotomie die grofite Bedeutung er-
langt. Auch auflerhalb des slavischen Sprachraums ist das von den russi-
schen Formalisten geprigte Begriffspaar noch in jiingster Zeit fester Be-
standteil von Einfiihrungen in die Literaturwissenschaft.’

Es sei zunichst 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, 268-271) bekannt geworden. Aber schon vorher war die
Dichotomie durch René Welleks und Austin Warrens bahnbrechende
Theory of Literature (1949) eingefithrt worden. Die beiden Autoren grif-
fen auch auf die formalistische Terminologie zuriick: ,The Russian For-
malists distinguish the ,fable’, the temporal-causal sequence which, ho-
wever it may be told, is the ,story” or story-stuff, from the ,sujet’, which
we might translate as ,narrative structure® (Wellek/Warren 1949, 218).”
Ungliicklicherweise wurden die russischen Termini fabula und sjuzet in
der fiir die englischsprachige Rezeption mafigebenden Ubersetzung von
Sklovskijs Aufsatz zum Tristram Shandy (1921d/1965b) und des einschli-
gigen Kapitels aus Tomasevskijs Theorie der Literatur (1925/1965a) durch

1 Von rezenten Einfithrungen in die Literaturwissenschaft, Handbiichern und einfithren-
den Aufsitzen in Sammelbinden 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; Griibel 1996, 402-404; Vogt 1998, 97 f.; Beck/Kiister/Kiister 1998, 305; Schulze-
Witzenrath 1998, 48 f.; Gfrereis 1999, 60, 199; Martinez/Scheffel 1999, 22-26; Niin-
ning/Niinning 2001, 104-134; Biti 2001, 219, 780; Ninning (Hg.) 1998 [2001, 508 f{. s.v.
»plot“]; Herman/Jahn/Ryan (Hgg.) 2005, 157, 566. Fiir Unterstiitzung bei der Recherche
danke ich Frau Tatjana Delgas.

2 Mit Sklovskijs 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 {ibersetzt, was sie als Aquiva-
lente der von E. M. Forster (1927) eingefiihrten und im angelsichsi-
schen Kontext einflussreich gewordenen Opposition von story und plot
erscheinen lieB.” In der englischsprachigen Forschung wurde das forma-
listische Begriffspaar mit Forsters Opposition szory vs. plot nicht nur kon-
frontiert’, sondern nicht selten auch identifiziert. Die vermeintliche
Aquivalenz der Dichotomien Fabel vs. Sujet und story vs. plot fiihrte zu
nicht geringer Begriffsverwirrung, die durch die Mehrdeutigkeit des
plor-Begriffs verschirft wurde.” Erst Meir Sternberg (1974, 8-14; 1976)
zeigte die Differenz zwischen den Dichotomien, demonstrierte die
Komplementaritit der Begriffe und fiihrte ihre Korrelation in einem
vierteiligen Schema vor. Fiir Klarheit in der Zuordnung der vier Begriffe
sorgte auch Emil Volek (1977)°, und José¢ Angel Garcia Landa widmete
in seinem Buch Accidn, relato, discurso (1998, 32-60) 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 franzésischen Strukturalismus eingefiihrt’, wo sie
durch die nicht ganz analogen Begriffspaare récit vs. narration (Barthes
1966) oder histoire vs. discours (Todorov 1966) ersetzt wurde. Im eng-
lischsprachigen Kontext erscheint die franzdsische Dichotomie als szory
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 bindre Opposition, in der beide Glieder
eine unverkennbare intensionale und extensionale Dopgelwertigkeit
aufweisen, durch Drei- und Vier-Ebenen-Modelle ersetzt.” Ungeachtet

3 Forsters (1927, 93 £.) beriihmte Definition lautet: ,We 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 causality®.

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

5  Die erste vollstindige englische Ubersetzung von Sklovskijs Theorie der Prosa (Sklovskij
1990, 170) gibt die Begriffe mit szory /ine und plor wieder, fithrt aber immerhin auch die
russischen Originalbegriffe (fabula - syuzher) an.

6 Zur Differenz der Dichotomien vgl. auch Brooks 2002, 130 £.

7 Todorov hat 1971 (engl. 1973, 12-19) eine relativ ausfiihrliche Darstellung der Dichotomie
in ihren verschiedenen Definitionen bei Sklovskij, Tomasevskij und Tynjanov gegeben.

8 Vgl. dazu unten, Abschnitt 7b. Vgl. auch die Ubersichten 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 erzihltheoretischen Forschung und in erzdhlanalytischen Arbeiten
immer noch auf die formalistischen Ausgangsdefinitionen zuriick-
gegriffen.’

In diesen Riickgriffen erhilt die Dichotomie hiufig 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.'” Dabei wird deutlich werden, dass
die russischen Theoretiker der zehner und zwanziger Jahre unter den
Begriffen durchaus Unterschiedliches verstanden und iiberhaupt weni-
ger einheitlich dachten, als das in mancher Rekonstruktion unterstellt
wird. Es seien deshalb die wichtigsten Ansitze gesondert betrachtet.”

2. Viktor Sklovskij
a. Die Intention

Sklovskij beabsichtigte nicht, eine narratologische Theorie zu entwerfen
oder auch nur eine Differenzierung narrativer Ebenen vorzunehmen. Er
war nicht im Geringsten an einer Systematisierung bestchender 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 Apf:rg;us.12 Sklovskijs Interesse in dem Bereich, den er

denen Modellen figurierenden Ebenen einschlieflich der formalistischen Dichotomie vgl.
Pier 2003.

9 Vgl. etwa Chatman 1978; Culler 1980; Ricaeur 1984 (dt. 1989, 138); Bordwell 1985; Bruner
1986, 17-21; 1991, 12; Onega/Garcia 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, 13-23; Buchholz 2003, 92 {.; Marti-
nez 2003; Schulz 2003. Eine besondere Erwihnung verdient Hayden White (1973, 1978),
der mit seinem die Titigkeit des Geschichtsschreibers bezeichnenden Begriff des emplor-
ment auf die von den russischen Formalisten vorgenommene Unterscheidung von Fabel
und Sujet (bei ihm story und plor) rekurriert (vgl. bes. White 1994, 569).

10 Die wichtigsten Abhandlungen zum Ursprung der Dichotomie sind: Volek 1977; 1985;
Hansen-Love 1978a, 238-263.

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

12 Fiir die deutsche Rezeption der fiir die Fabel-Sujet-Dichotomie einschligigen Schriften
Sklovskijs sind die beiden von Striedter (1969) und Stempel (1972) herausgegeben Texte
der russischen Formalisten mafigebend gewesen, ferner sind die (gekiirzte) Ubersetzung der
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~Theorie der Prosa“ nannte, galt ausschliefllich dem Sxjet, und diesen
Begriff verwendete er im Zusammenhan§ mit dem fiir ihn zentralen
Konzept der ,Verfremdung® (ostranenic).” Der Begriff Sujet bedeutete
fiir Sklovskij in den meisten Fillen seiner Vf:rvvc:ndung14 - im Gegen-
satz zu seinem spiteren franzdsischen Aquivalent discours - nicht ein
fertiges Produkt, etwa das Resultat von Transformationen, sondern eine
Energie, den Prozess der kiinstlerischen Konstruktion, der Deformation,
cin Moment der ,Form*“":

Theorie der Prosa (in der Fassung von 1925: Sklovskij 1966b) und ein Sammelband mit Es-
says zur Prosa zu erwihnen: Sklovskij 1973a. Die franzosische Rezeption wurde gesteuert
durch die von Todorov (1965) iibersetzte und herausgegebene Théorie de la littérature und
die in Lausanne erschienene Ubersetzung der Theorie der Prosa (Sklovskij 1973c), die eng-
lischsprachige durch Lemon/Reis (Hgg.) 1965. Im Spanischen liegen eine Ubersetzung der
Erzéblungen diber die Prosa (Sklovskij 1971) und zwei Ubersetzungen des Sammelbands Te-
tiva. Uber die Undbnlichkeit des Abnlichen (Sklovskij 1973b; 1975) vor. Die tschechische und
slowakische Rezeption von Sklovskijs Prosa- und Sujettheorie setzte wesentlich frither
ein. Die Theorie der Prosa erschien bereits 1933 in tschechischer Ubersetzung (2. Aufl.
Praha 1948). (Zu dieser Ubersetzung verdffentlichte Jan Mukatovsky [1934; dt. 1971] eine
ausfithrliche kritische und programmatische Besprechung, in der er seine von Sklovskij
abweichende strukturalistische Position darlegte.) Und im Jahr 1941 gab Mikulas Bako$ ei-
ne umfangreiche Anthologie der Hauptschriften der Formalisten in slowakischer Uberset-
zung mit einer umfangreichen, kommentierten Bibliographie heraus. Diese Ausgabe wur-
de 1971, allerdings ohne Bibliographie, wiederaufgelegt. (Die Neuauflage in dem fiir die
~normalisierte” 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 Ubersctzungcn
~sowjetischer” Autoren enthielt.)

13 Zu den unterschiedlichen Bedeutungen, Funktionen und Mittel, die in Sklovski]’s Schrif-
ten dem Begriff und dem Phinomen der Verfremdung zugeordnet werden, vgl. die Typo-
logie in Schmid 1973. Die formalistische Sujettheorie betrachtet unter dem Aspekt des
Verfremdungs-Prinzips: Hansen-Love 1978a, 238-263.

14 Den Begriff Sujet iibernahm Sklovskij von dem russischen Ethnographen Aleksandr Vese-
lovskij, der ,Motiv* (,die einfachste Erzihleinheit) und ,Sujet” (,ein Thema, in dem ver-
schiedene Situationen oder Motive angelegt sind“) unterschied (zit. nach Sklovskijs Wie-
dergabe: 1919, 38; vgl. Veselovskij 1913, dt. 2009). Sklovskijs Verhiltnis zu Veselovskijs
Konzeption beleuchtet Sherwood 1973, 30-36.

15 Unsere Rekonstruktion der am ehesten formalistisch zu nennenden Fabel-Sujet-Dichoto-
mie soll nicht vergessen machen, dass Sklovskij schon in seiner frithen Phase den Sujetbe-
griff nicht selten im konventionellen Sinn gebraucht, als Synonym fiir Fabel, einen typi-
schen Handlungsverlauf oder als Bezeichnung des Resultats der Anwendung der Ver-
fahren. Die Bedeutung des Terminus Sujer muss in Sklovskijs Schriften jeweils aus dem
Kontext erschlossen werden. Oszillierend und oft dnigmatisch ist die Semantik von Fabe/
und Sujer besonders im Spitwerk. Hier muss vor allem die im Untertitel Das Buch vom Su-
jet genannte Essaysammlung Energie der Verirrung des Achtundachtzigjihrigen angefithrt
werden (Sklovskij 1981), aus der fiir unsern Zusammenhang besonders das 20. und letzte
Kapitel Bedeutung erhilt, das, iiberschrieben mit Noch cinmal von den Anfingen und den
Enden der Werke; Von Sujet und Fabel, einen Abschied des Autors von seinen Lesern dar-
stellt. Ich zitiere einige der fragmentarischen Definitionen: ,Ich habe gelebt und lebe und
habe doch keine genaue Vorstellung davon, was ein Sujet ist“ (337) - ,Sujet, das ist der
Gegenstand. Das ist der Gegenstand der Beschreibung” (338) - ,Das Sujet von Eugenij
Onegin ist nicht einfach Evgenij Onegin, sondern Evgenij Onegin, der die Wissenschaft
von der Liebe betrieben hat“ (339) - ,Die Nichtigkeit der Fabel kann ein Sujet werden®



,Fabel“ und ,Sujet” 5

Die Methoden und Verfahren des Sujetbaus sind den Verfahren etwa der
Klanginstrumentierung dhnlich und im Prinzip mit ihnen identisch. Wort-
kunstwerke sind ein Geflecht von Klingen, Artikulationsbewegungen und Ge-
danken. (Sklovskij 1919, 106; Hervorhebung im Original)16

[...] das Sujet und die Sujethaftigkeit [sjuZernost’] sind eine ebensolche Form wie
der Reim. (Sklovskij 1919, 108)

Die Fabel ist ein Phinomen des Materials. Das ist gewohnlich das Schicksal des
Helden, das, was iiber ihn im Buch geschrieben ist. Das Sujet ist ein Phinomen
des Stils, der kompositionelle Aufbau des Werks. (Sklovskij 1928, 220)

b. Der Opponent

Sklovskijs Aussagen zu Sujet und Sujetbau sind gegen eine Konzeption
gerichtet, die die Ahnlichkeit oder den Zusammenfall von Erzihlmoti-
ven entweder mit Entlehnung oder - in Fillen weit voneinander ent-
fernter Kulturen - mit der Ahnlichkeit von Lebensformen und religio-
sen Vorstellungen erklirt und in Mirchenmotiven Erinnerungen an ur-
timliche Gesellschaftsordnungen, Riten und Gebriuche 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 Sklovskijs Essay Die
Verbindung der Verfabren des Sujetbaus mit den allgemeinen Stilverfabren
(1919) wie ein roter Faden. Sklovskijs Einwand gegen diese Theorie war,
dass sie mit ihrer genetischen Erklirung die eigenen Gesetze des Sujet-
baus nicht beriicksichtige. Der mit Entlehnung, Ubernahme und Ein-
fluss argumentierenden heteronomistischen Erklirungsweise setzte
Sklovskij eine autonomistische entgegen, in deren Zentrum die ,Gesetze
des kiinstlerischen Willens“ stehen, eines Willens, der auf das ,Schaffen
spiirbarer Werke gerichtet ist” (1919, 96 £.; 2009, 20):

Im Kunstwerk gibt es neben den Elementen, die aus Entlehnungen entstehen,

auch das Element des Schopferischen, eines gewissen Willens des Schopfers, der

das Werk baut, ein Stiick [Material] nimmt und es neben andere Stiicke stellt.
(ebd.)

(340) - ,Das Sujet ist das Ziel des Autors” (340) - ,Das Sujet sind die vorgelegten Um-
stinde, die andere Umstinde eroffnen, einen Umstand anderer Ordnung, anderen Stils*
(343). Bei aller Ritselhaftigkeit dieser Bestimmungen bleibt eine Grundopposition von
Fabel und Sujet bestehen, wobei Fabel das Konventionelle an Handlungen bezeichnet
und Sujet das Innovative: ,Das Sujet ist die Ausnutzung des gesamten Wissens von einem
Gegenstand® (347) - ,Was ist die Fabel? Die Fabel ist die Riickkehr 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 nichtig” (348).

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

Sowohl das Bild, das Sklovskij von der Titigkeit des Kiinstlers 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 tiber die Sujetverfahren
mehrfach ausfihrlich auf den Theoretiker des gut gebauten Mythos be-
ruft. Es geht dabei immer um die Akte der kiinstlerischen Poiesis, die
nicht als organisches Werden oder als traditionsbewusste Ubernahme,
sondern im wortlichen Sinne des griechischen Worts mowéw als ein Ma-
chen, als ein konstruktives, manchmal, nach Mafigabe der erstrebten
Wirkung, auch durchaus manipulatives Machen verstanden wird. Sklov-
skijs Betonung des Machens und des Zusammenfiigens entspricht
durchaus dem Geist der Poetik des Aristoteles’, die die ,Darstellung der
Handlung® (uipnows med&ewg) mit dem ,Mythos® (ubBog) gleichsetzt
und diesen Begriff, der am besten mit (erzihlter) ,Geschichte® wieder-
zugeben ist”, definiert als die ,Zusammenfiigung der Handlungen®
(()'f)V@YLO’Lg — oder ovotaolg — TV mpayudtdv; De arte poetica 1450a,
5, 15).1 Und wie Aristoteles den Maflstab fiir die Mimesis nicht in der
Ahnlichkeit mit einer auferliterarischen Wirklichkeit sieht, sondern den
Wert der ,Zusammenfiigung der Handlungen® danach bemisst, ob und
in welchem Mafle sie geeignet ist, die erstrebte Wirkung hervorzurufen,
so ist Sklovskijs Konzept des Sujets von der Wirkung her definiert. Ging
es in der Tragodie, fiir Aristoteles die wiirdigste Form der Mimesis,
darum, ,iiber das Mitleid und die Furcht zu einer Reinigung von derar-
tigen Affekten zu gelangen® (Ars poetica 1449b, 27-28), so sieht
Sklovskij das Wirkziel der Kunst darin, die durch den Automatismus
des Wiedererkennens bedrohte ,Empfindung des Lebens” wiederherzu-
stellen (1917, 14).”

17 In der Aristotelischen Unterscheidung von ,Handlung(en)* und ,Mythos“ kann man
einen Vorldufer der formalistischen Fabel-Sujet-Opposition sehen; vgl. Sternberg 1978,
307; Garcia Landa 1998, 27 (dort weitere Literatur).

18  In diesem Zusammenhang ist aufschlussreich, dass Sklovskij in der russischen Wiedergabe
der Stellen aus der Poetik mehrfach das Wort Sujer als Aquivalent fiir Mythos gebraucht,
auch an Stellen, wo der griechische Begriff gar nicht explizit erscheint.

19 Maggie Gilinsberg (1983) verweist auf eine ,verbliiffende Korrespondenz® zwischen der
aristotelisch inspirierten Unterscheidung von materia und favola in Torquato Tassos Dis-
corsi dell'arte poetica (1564) und der formalistischen Fabel-Sujet-Dichotomie. An eine Be-
einflussung Sklovskijs durch Tasso ist kaum zu denken. Giinsberg fiihrt die Parallele auf
den gemeinsamen rhetorischen Hintergrund zuriick.
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d. ,Material® vs ,,Verfahren“

Mit seiner Dichotomie Fabel vs. Sujet brachte Sklovskij zwei Begriffe, die
urspriinglich beide den erzidhlten Stoff, die erzihlte Handlung bezeich-
neten, in eine Opposition.”” Und in dieser Opposition spielten sie die
Rolle von ,Material” und , Verfahren“ (priem). In dem Paar tibernahm
das Verfahren den Part des ,Helden®, das Material aber spielte eine un-
tergeordnete Rolle, es diente lediglich der ,,Rechtfertigung“21, der ,Moti-
vierung®.

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

Den Begriff Sujer verwechselt man allzu hiufig mit der Beschreibung der Ge-

schehnisse, also mit dem, wofiir ich den Begriff Fabel vorschlage. In Wirklich-

keit ist die Fabel nur Material fiir die Formung durch das Sujet. Somit ist das

Sujet von Ezxgen Onegin nicht die Liebesgeschichte des Helden mit Tat’jana, son-

dern die sujetmiflige Verarbeitung dieser Fabel,v ausgefiihrt durch die Einschal-

tung von unterbrechenden Abschweifungen. (Sklovskij 1921d, 296-298; Her-

vorhebung im Original) **
Es ist kein Zufall, dass sich diese fiir Sklovskijs Verhiltnisse ausfiihrliche
und explizite Definition gerade in dem Essay iiber Sterne findet.”
Sklovskij gibt in seinem Essay keine Analyse des Tristram Shandy, son-
dern illustriert an ihm ,allgemeine Gesetze des Sujets®, insbesondere di-
verse Fille der ,Entfaltung des Sujets® (razvertyvanie fjuz'etd)24: ~lch habe
nicht den geringsten Wunsch, Sternes Roman erschopfend zu erfor-
schen, denn mich interessiert nicht der Roman, sondern die Theorie des
Sujets“ (ebd., 294). In Sklovskijs Wahrnehmung war fiir Sterne, einen
Revolutionir der Form, das Verfahren der ,Blofilegung des Verfahrens®
(obnazenie priema; ebd., 245) typisch. Blofilegung ist fir die frithen For-
malisten ein Modus der Verfremdung. Verfremdet wird in der Blofi-
legung nicht thematisches Material, sondern das Verfahren der Prisenta-

20 Vgl Volek 1977, 142.

21  Vgl. dazu Roman Jakobson (1921, 32 f.): ,Wenn die Wissenschaft von der Literatur eine
Wissenschaft werden will, muss sie das ,Verfahren® als ihren einzigen ,Helden® anerken-
nen. Dann stellt sich als Grundfrage die Frage nach der Anwendung, der Rechtfertigung
des Verfahrens®.

22 Eine dhnliche Formulierung finden wir in dem zwei Jahre spiter entstandenen Essay ,, Ev-
genij Onegin™ (Puskin und Sterne): ,Das wahre Sujet des Eugenij Onegin ist nicht die Ge-
schichte Onegins und Tat’janas, sondern das Spiel mit dieser Fabel. Der hauptsichliche
Inhalt des Romans sind seine eigenen konstruktiven Formen® (Sklovskij 1923, 497).

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

24 Zu diesem Begriff vgl. den Beitrag von Matthias Aumiiller (2009b) ,Konzepte der Sujet-
entfaltung” in diesem Band.
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tion des Materials selbst. Worin besteht diese Blofilegung als Ver-
fremdung des Verfahrens? Sklovskij definiert: ,Die kiinstlerische Form
wird ohne Motivierung, einfach als solche dargeboten® (ebd.). Hinter
dieser Definition verbirgt sich Sklovskijs Auffassung, dass ein ,Roman
des tblichen Typus“ Verfahren benutzt, die kiinstlich und konventionell
sind, ihre Kiinstlichkeit und Konventionalitit aber durch eine ,Motivie-
rung“ (motivirovka), eine Rechtfertigung, verschleiert. Die Blofilegung
der traditionellen Erzihlverfahren bedient sich in Sternes Roman jenes
paradoxen Wechsels der narrativen Ebenen, den Gérard Genette (1972)
,Metalepse” nennt. Die Metalepse ist fiir Sklovskij (der keinen spezifi-
schen Namen fiir das Verfahren hat) nicht ein Mittel ontologischer Irri-
tation, als das sie in der Literatur der Postmoderne oft fungiert, sondern
dient vielmehr dazu, die Kunstlichkeit der Verfahren bewusst zu ma-
chen, um die Verfahren selbst und die ,Gemachtheit® der Kunst aus
Verfahren zum Gegenstand der Wahrnehmung zu erheben.”

Sklovskij tendierte dazu, die iibliche Hierarchie von Inhalt und
Form umzukehren. Und so behauptete er mit der fiir thn typischen
provokativen Geste immer wieder, dass das Material die Sujetverfahren
motiviere und nicht umgekehrt:

Schiffbruch, Entfithrung durch Piraten usw. wurden [im Abenteuerroman] nicht

aufgrund lebensweltlicher, sondern aufgrund kiunstlerisch-technischer Umstin-

de fiir das Sujet ausgewihlt. (Sklovskij 1919, 84)

Die thematischen Einheiten oder die Handlung sind also nicht End-
zweck, sondern dienen nur dazu, bestimmte Verfahren zu rechtfertigen.
Fillt die Motivierung weg, so steht das Verfahren ohne schiitzende
Kleidung nackt vor uns. Wenn die erzihlte Geschichte nur Motivierung
der Verfahren ist, dann kann sie nicht den eigentlichen Inhalt des Ro-
mans ausmachen. So kommt Sklovskij konsequent zu dem epatistischen
Schluss: Bei Sterne ,besteht der Inhalt des Romans darin, dass man sich
der Form mit Hilfe ihrer Verletzung bewusst wird“ (ebd., 250). Und so
kann Sklovskij das schéne Apercu formulieren:

Blut [£rov] ist in der Kunst nicht blutig, sondern reimt auf Liebe [fubov], es ist

entweder Material fiir eine Lautkonstruktion oder Material fir eine Bildkon-

struktion. (Ebd. 274)

Sklovskij suchte die Asthetizitit ausschlieflich in den Akten der ver-
fremdenden Formung und schitzte die dsthetische Relevanz des zu for-
menden Materials duflerst gering ein. Das Sujet als Formungsakt bedeu-
tete fiir Sklovskij vor allem ,Deformation” der Fabel. Kunst war, wie der
programmatische Titel von Sklovskijs bekanntem Essay (1917) postu-
lierte, ,Verfahren, und die Verfahren des Sujetbaus bestanden vor al-

25  Zur Metalepse als Form der Blofllegung des Verfahrens vgl. Schmid 2005b.
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lem in jenen Techniken des Parallelismus, der Wiederholung, des ,Stu-
fenaufbaus®, der ,Zerkleinerung” oder der ,Bremsung®, die eine ,Ver-
fremdung der Dinge” und eine ,erschwerte Form* bewirkten (Sklovskij
1917, 14). Gegenstand der Wahrnehmung, deren Schwierigkeit und Lin-
ge vergroflert werden sollten (,denn der Wahrnehmungsprozess ist in
der Kunst Selbstzweck und muss verlingert werden®; ebd.), waren die
erschwerenden Formungsakte selbst®, das - wie Sklovskij in einem
schonen Bild formulierte - ,Tanzen hinter dem Pﬂug“27 oder das ,Ma-
chen einer Sache*”®. Die in der Formung bearbeitete Substanz, etwa ,die
Welt der Emotionen, der seelischen Erlebnisse (Jakobson 1921, 32)
oder Eugen Onegins ,Liebesgeschichte mit Tatjana“ (Sklovskij 1921d,
299), wurde - in der fir den frithen Formalismus charakteristischen
Umkehrung der traditionellen Determinationsrichtung® - zur blofien
+sMotivierung” der Verfahren, zum ,Mittel der Rechtfertigung” (Jakob-
son 1921, 32) degradiert und das aus der Formung hervorgehende Pro-
dukt, das ,Gemachte®, ,der gepfliigte Acker”, lapidar als ,unwichtig”
abgetan. Sklovskij 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 fiir das Sujet:
Fir den Begriff ,Inhalt” 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.
(Sklovskij 1919, 108)*°
Dieses ,Konstruktionsgesetz des Gegenstands® nimmt bei Sklovskij den
Charakter einer autonomen abstrakten Kraft an. Das Sujet bearbeitet
nicht einfach ein bestehendes, fertiges, vorgegebenes Material, dessen
Direktiven es folgt. ,Auf der Grundlage besonderer, noch unbekannter
Gesetze der Sujetkonstruktion® (ebd., S. 43) sucht es sich vielmehr aktiv
aus dem Repertoire der ewig bestehenden Motive einzelne aus und

26 Vgl. dazu auch Sklovskijs Ausfithrungen zur Wirkung des Verfahrens der ,Verlangsa-
mung” (zaderianie): ,Das Ziel dieses Verfahrens ist es, ein spiirbares, wahrnechmbares
Werk zu konstruieren. Bei der prosaischen Wahrnehmung dieses Verfahrens wird der Le-
ser ungeduldig und wiinscht eine Unterbrechung” (1919, 120).

27  ,Auch der Tanz ist ein Gehen, das als Gehen empfunden wird; genauer, ein Gehen, das
so konstruiert ist [postroenal, dass man es empfindet. Und so tanzen wir hinter dem Pflug;
das tun wir, weil wir pfliigen, aber den gepfliigten Acker brauchen wir nicht® (Sklovskij
1919, 36). ,Weil wir pfliigen heifSt hier: ,weil wir das Empfinden des Pfliigens geniefen’.

28 ,[...] die Kunst ist ein Mittel, das Machen einer Sache zu erleben; das Gemachte dagegen
ist in der Kunst nicht wichtig* (Sklovskij 1917, 14).

29  Zur frithformalistischen ,Determination von unten® vgl. Speck 1997.

30 Den letzten Satz hat der Autor erst in jener Version hinzugefiigt, die in der Theorie der
Prosa (Sklovskij 1925) abgedruckt wurde.
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verbindet sie.”! Sklovskijs Vorstellung von der Eigentitigkeit des Sujets,
die nirgends explizit formuliert ist, wird deutlich am Beispiel der Ein-
fihrung von thematischem Material in der Volksdichtung aufgrund des
kiinstlerischen Erfordernisses von Verfahren wie ,Stufenbildung” und
~Bremsung*:
Hier kénnen wir eine in der Kunst tibliche Erscheinung beobachten: eine be-
stimmte Form sucht sich eine Ausfiillung, dhnlich wie in lyrischen Gedichten
Klangflecken durch Worter ausgefiillt werden. (Sklovskij 1919, 60)
In Sklovskijs radikal-formalistischer Konzeption werden Handlungs-
momente in ein Werk nicht aufgrund ihres lebensweltlichen, ethischen,
philosophischen Gehalts eingefiihrt, sondern weil die Sujetkonstruktion
sie erfordert:
Bestimmte Fabelsituationen konnen nach Sujetprinzipien ausgewihlt 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 fiir bestimmte
Plattenmuster.
Die Sujetkonstruktionen wihlen zu ihnen passende Fabelsituationen aus
und deformieren damit das Material. Deshalb kommen Schwierigkeiten auf der
Reise, Abenteuer, ungliickliche Ehen, verlorengegangene Kinder wesentlich
hiufiger in der Literatur vor als im Leben. (Sklovskij 1928, 220)
An Cervantes’ Don Quijote versucht Sklovskij zu zeigen, wie die Bediirf-
nisse der Sujetkonstruktion bestimmte Elemente der Fabel hervorbrin-
gen, wie der Sujetbau sich den zu erzihlenden Stoff schafft.’®> Den Ab-
schnitt zu den Reden des Helden beschlieft Sklovskij mit einem
Restimee, in dem er auf die Entstehung des Helden aus der Entfaltung
des Sujets hinweist:

Der Autor hatte urspriinglich nicht die Absicht, jenen Typus des Don Quijote

zu schaffen, der von Heine so sehr gerithmt und von Turgenev breitgewalzt
wurde. Dieser Typus ergab sich aus dem Aufbau des Romans, wie denn der

31 Wie sehr die Bediirfnisse des Sujets sogar die Einfithrung von Figuren leiten konnen,
illustriert Sklovskij 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
glinzender 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 tiberhaupt nicht verbunden ist, habe er beschlossen,
den glinzenden 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 fiir sie im Ro-
man gefunden. Deshalb habe er sie begnadigt, indem er ihn, anstatt ihn sterben zu lassen,
nur schwer verwundet habe (Sklovskij 1919, 97-99).

32 Vgl. auch die Ausfithrungen zu den zahllosen Hindernissen, die der Held des Abenteuer-
romans zu iiberwinden hat: ,Natiirlich sind diese gewundenen Wege durch spezifische
Bedingungen hervorgerufen - durch die Forderung des Sujets [srebovaniem sjuieta)”
(Sklovskij 1919, 86).
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Mechanismus der Durchfithrung hiufig neue Formen in der Dichtung hervor-
bringt. (Sklovskij 1921b, 100 £.; dt. 1966b, 101 f.)
Die Gesetze der Sujetkonstruktion, auf die, wie Sklovskij konstatiert, die
Menschen tiblicherweise nicht achten, da ihre Aufmerksamkeit ganz von
der Suche nach ,Lebenswelt, Seele und Philosophie® (Sklovskij 1919, 65)
eingenommen wird, zielen auf die ,Herstellung spiirbarer Werke® (ebd.,
97). Die Spiirbarkeit aber wird durch die ,Neuheit” der Form garantiert:
Eine neue Form entsteht nicht, um einen neuen Inhalt auszudriicken, sondern

um eine alte Form abzulosen, die ihren Charakter als kiinstlerische Form bereits
verloren hat. (Sklovskij 1919, 51)

e. Perspektiven der Konzeption

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

Insofern Sklovskij dazu tendierte, den Begriff der Form mit dem Be-
griff des dsthetisch Wirksamen gleichzusetzen, vernachlissigte 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 kiinstlerischer Titigkeit. Der
radikale Antisubstantialismus seines Denkens verstellte Sklovskij den
Blick auf den kiinstlerischen Eigenwert, die ,Gemachtheit® und den
semantischen Gehalt der zu transformierenden Fabel. Er hinderte ihn
auch daran, Fabel und Sujet als unterschiedlich geformte Substanzen zu
betrachten, deren Inkongruenz - verbunden mit der aus ihr resultieren-
den Spannung - iber den bloflen Verfremdungseffekt hinaus sich in
neuen thematischen Sinnpotentialen niederschligt. Diese Reduktion
aufzuheben war Anliegen sowohl der franzosischen Narratologen, die
discours nicht form-, sondern substanzbezogen definierten, als auch der
Theoretiker, die die narrative Konstitution mit mehr als zwei Ebenen
modellierten und fiir die Bildung der untersten Ebene bereits kiinstleri-
sche Akte voraussetzten. So ist in meinem Vier-Ebenen-Modell der
narrativen Konstitution die unterste Ebene, das ,Geschehen® (Begriff
nach Simmel 1916), nicht als dsthetisch indifferentes Material gedacht,
sondern als bereits dsthetisch relevantes Resultat der Erfindung, jenes
Aktes, den die antike Rhetorik inventio oder e0peolg nannte.

Die Rekonstruktion von Sklovskijs 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 frithformalisti-
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schen Denkens. Wie ,Fabel“ auch aufgefasst wurde, immer bedeutete
der Begriff etwas Untergeordnetes, dessen raison d’étre sich darin er-
schopfte, einem verfremdenden Sujet als Grundlage zu dienen. Die
Fabel war fiir Sklovskij nur wichtig als das zu Uberwindende, als eine
Ordnung, die der deformierenden Neuordnung Widerstand entgegen-
setzte, letztlich eben nur die ,Spiirbarkeit® der diesen Widerstand iiber-
windenden Verfahren, d. h. des Sujets, steigerte, aber sie wurde nicht als
eigene phinomenale Gegebenheit betrachtet. Sobald die Verfahren ,ge-
spiirt” werden, kann der Leser nach Sklovskijs Konzeption jenes Materi-
al vergessen, das ihrer Motivierung diente.”

Der Nachteil von Sklovskijs Konzept, die nicht substanzbezogene
Betrachtung von Fabel und Sujet, ist eng verbunden mit seinem Vorteil,
nimlich 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 - vielleicht weil ihn
ihre eigenen Primissen aus dem Gesichtsfeld riickten. Er scheint es
freilich wert, aus Sklovskijs Anregungen aufgenommen und weiterent-
wickelt zu werden.

f. Korrekturen

Seinen theoretischen Reduktionismus korrigierte Sklovskij gelegentlich
in den konkreteren Ausfiihrungen zum Aufbau von Erzihlungen.
Schon in seinen frithen Essays begegnen nimlich Formulierungen, die
darauf hinweisen, dass er die Fabel durchaus auch als Resultat kiinstleri-
scher Akte dachte. So finden wir im Essay iiber Puskin und Sterne die
Opposition von ,,Grundsujet” (osnovnoj sjuzet) und ,wahrem Sujet® (istin-
nyj sjuzer) (Sklovskij 1923, 497).>* Die Ausfithrungen zum ,Grundsujet
von Euwgenij Onegin machen deutlich, dass die Geschichte von Onegin

33 Unter den Formalisten im engeren Sinne hat Jurij Tynjanov (1927, 548-551) eine eigene
Konzeption von Fabel und Sujet entworfen. Nachdem er verbreitete Definitionen der Fa-
bel (,statisches Schema der Bezichungen®, ,Schema der Handlungen®) verworfen hat,
schligt er eine Dichotomie vor, die er in Analogie zum Verhiltnis von Metrum und
Rhythmus setzt: Die Fabel ist danach der ,gesamte semantische (bedeutungsmiflige)
Grundriss der Handlung®, das Sujet seine ,Dynamik, wie sie aus der Wechselwirkung aller
Verkniipfungen des Materials (unter anderm auch der Fabel als der Handlungsverkniip-
fung) resultiert - der stilistischen, der Handlungsverkniipfung usw.” Diese Definition 15st
freilich die Zuordnung der beiden Begriffe auf. Die Fabel steht fiir die dargestellte Welt,
das Sujet fiir 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 £.; Volek 1977, 145 £.).

34 Den Hinweis auf diese Opposition verdanke ich Dr. Galina Potapova.
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und Tatjana durchaus schon bestimmten schematischen Ordnungen
folgt, etwa der Figur der Inkongruenz der Liebe zweier Figuren: ,Pus-
kin erkannte klar das Grundsujet seines Romans und unterstrich seine
Schematik durch eine Symmetrie® (Sklovskij 1923, 497). Im Essay zum
Aufbau der Erziblung und des Romans bezeichnet Sklovskij dieses Schema
(,A liebt B, B liebt A nicht; wenn B dann A zu lieben beginnt, hort A
auf B zu lieben®; 1921c, 69; dt. 1966b, 63) als ,Ring- oder Schleifenkon-
struktion® (postroenie tipa kol'ca ili petli). Aus seinen Ausfiihrungen geht
hervor, dass solche Konstruktionen bereits in der Fabel angelegt sind:
wZur Entstehung einer Novelle ist also nicht nur eine Handlung, son-
dern auch eine Gegenhandlung erforderlich, ein Widerspruch® (ebd.).
Auch die ,Entfaltung” (razvertyvanie) von Handlungen aus Tropen oder
Wortspielen, die Sklovskij in diesem Aufsatz vorfiihrt, macht es erfor-
derlich, die Fabel, bereits bevor sie zum ,Material“ des Sujets wird, als
Resultat kiinstlerischer Operationen zu denken. Sklovskij formuliert hier
mit Hilfe zahlloser Beispiele Baugesetze der Novelle: das Erfordernis
einer Pointe, den Ersatz eines Schlusses durch einen ,Pseudoschluss”
(loZnyj konec) (den etwa eine Naturbeschreibung bilden kann), dann die
Einfithrung eines ,negativen Schlusses® (otricatel'nyj konec), die Verdop-
pelung der Motive und schlieflich die Bildung einer ,Stufenform® (szu-
peniataja forma), einer ,Rahmenstruktur® (obramlenie) oder einer ,Rei-
hung® (nanizyvanie). Alle diese Verfahren sind nicht Operationen, denen
das Sujet ein vorgegebenes vorkiinstlerisches Material unterwirft, son-
dern sie gehoren zur Konstitution der Fabel. Letztlich bestehen sie aus
der Wahl und Nicht-Wahl bestimmter Geschehensmomente aus einem
Reservoir, das - idealgenetisch - als vor der Fabel liegend zu denken
ist. In dieser Analyse und in andern Arbeiten zum ,Sujetaufbau® (sjuZe-
toslotenie) desavouiert Sklovskij die einfache, analog zu Material vs. Ver-
fabren gebildete Dichotomie von Fabe/ 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 Theoretiker”, ist im Westen kaum be-

35 M. Petrovskij gehorte nicht zum inneren Kreis der russischen Formalisten, sondern - wie
auch Boris Tomasevskij, Viktor Zirmunskij und Aleksandr Reformatskij - zur Peripherie,
zu einem Kreis von Theoretikern, den Hansen-Love (1978a, 263-273) mit dem Begriff
der ,teleologischen Kompositionstheorie® charakterisiert. Kritisch zu der Subsumierung
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kannt. Nur zwei seiner Aufsitze zur Kompositionstheorie oder - ge-
nauer - zur Kompositionsanalyse sind in westliche Sprachen iibersetzt
worden: ein Aufsatz zur Komposition der Novelle bei Maupassant
(1921) und eine Abhandlung zur ,Morphologie der Novelle“ (1927), die
beide 1987 auf Englisch in der Zeitschrift des neoformalistischen Kreises
Essays in Poetics abgedruckt wurden.”® Da die Ubersetzungen spit und in
einem spezifischen Kontext erschienen sind, beschrinkt sich die Wir-
kung dieses Theoretikers im Wesentlichen auf die slavische bzw. slavi-
stische Literaturtheorie.”’

Petrovskij vertritt eine eigenwillige Variante von Sklovskijs Fabel-
Sujet-Konzept. In seinen Arbeiten von 1925 und 1927 kehrt er die Be-
deutung der iiber Boris Ejchenbaum (1921) letztlich von Sklovskij iiber-
nommenen Begriffe ,Fabel* und ,Sujet* um. Was Ejchenbaum nach
Sklovskij ,Fabel* nennt, heifit bei Petrovskij ,Sujet”, und was Ejchen-
baum als ,Sujet” bezeichnet, figuriert bei Petrovskij als ,,Fabel“38:

Ich mochte das Wort Sujer im Sinne des Stoffs [materija) des Kunstwerks gebrau-

chen. Das Sujet ist gewissermafien 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 schopferischen Arbeit ist. Das poetisch bear-

beitete Sujet mochte ich dagegen mit dem Terminus Fabel bezeichnen. (Petrov-
skij 1925, 197; Hervorhebung im Original)

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

36 Drei Aufsitze Petrovskijs (1921, 1925, 1928) sind 1971 in einer tschechischen Anthologie
zur Komposition der Prosa (Vseticka [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-
driicklich mit dem Begriff der Disposition beruft), Bernhard Seuffert und Wilhelm Dibeli-
us. In W. Dibelius’ (1910) Englischer Romankunst findet sich der Ansatz eines systemati-
schen Modells der narrativen Struktur, der aus heutiger Warte ein frithes idealgenetisches
Modell darstellt (Dolezel 1973a). Zu den Beziechungen zwischen der deutschen und der
russischen Kompositionstheorie vgl. Dolezel 1973a; Hansen-Love 1978, 264-267; Dolezel
1990, 124-146. In den zwanziger Jahren haben bereits Viktor Zirmunskij (1927) und be-
sonders Rozalija Sor (1927) in ihrer Studie zur formalen Methode im Westen auf die
deutsche Kompositionstheorie hingewiesen. Letztere, auf die sich DoleZel stark stiitzt,
tendiert in ihrem Bericht iiber die ,deutschen Formalisten® freilich dazu, das Verdienst
der sehr kritisch betrachteten russischen Formalen Schule zu schmilern. Vgl. dazu Au-
miiller (2009a), der den Einfluss der deutschen Theoretiker deutlich relativiert. Allgemein
zum Verhiltnis der russischen Formalisten und ihrer Sympathisanten zu den deutschen
Geisteswissenschaften: Dewey 2004.

38 Petrovskij begriindet seine Inversion der Begriffsinhalte nicht und verweist nur auf die
unklare Differenzierung der dichotomischen Begriffe bei Ejchenbaum 1921. Er hitte sich
darauf berufen kénnen, dass seine Intensionen den urspriinglichen Bedeutungen der Be-
griffe entsprechen: fr. sujet von spitlat. subiectum bezeichnet urspriinglich den ,Gegen-
stand’, den ,Stoff', den ,Vorwurf* einer kiinstlerischen Darstellung; lat. fabula bezeichnete
dagegen (in nachklassischer Zeit) die ,Erzihlung’, die ,Geschichte’.
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Wichtig ist hier freilich nicht so sehr, dass bei Petrovskij Sklovskijs und
Ejchenbaums Begriffe ,Fabel* und ,Sujet” ihre Plitze tauschen. In Pe-
trovskijs Definition hat auch eine auf den ersten Blick unscheinbare, in
Wirklichkeit aber hochst charakteristische Verschiebung der Intensionen
stattgefunden. Wihrend Sklovskij seinen Sujetbegriff meistens in Kate-
gorien der Prozessualitit, der Formung (,Bearbeitung®, ,Formgebung®)
definiert, bezeichnet Petrovskij mit seinem dquivalenten Fabelbegriff ein
Produkt, eine Swbstanz, den ,poetisch bearbeiteten Stoff. Hier finden
wir bereits jene Akzentverschiebung von der Energeia zum Ergon, die
fur die ganze spitere Rezeption der Fabel-Sujet-Dichotomie leitend
wurde. Und noch eine zweite Verschiebung der Begriffsinhalte ist zu
registrieren: Das ,Sujet” (in Petrovskijs Begriffsverwendung) liegt, auch
wenn es das Ausgangsmaterial fiir 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 ,System der Gescheh-
nisse“ (wie Petrovskij aristotelisch formuliert). Diese zweite Akzentver-
schiebung, die auf die Aufwertung des Materials hinauslduft, das bereits
als Ergebnis kiinstlerischer Titigkeit erscheint, wird dann in vielen Mo-
dellen vorgenommen, die den frithformalistischen Reduktionismus zu
tiberwinden 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 ,Disposition” und ,Komposition“. Im Erzihlen ist, so fordert
Petrovskij, die ,Sequenz der Bewegung des Sujets und die Sequenz sei-
ner Darbietung® zu unterscheiden. Die erstere werde als ,Disposition®,
die letztere als ,Komposition® bezeichnet.>® Das Sujet kénne 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 kiinstlerische 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. Aumiiller 2009a). Rozalija Sor (1927) verweist auf eine Arbeit von
Otmar Schissel von Fleschenberg (1910), in der der Analytiker die ,Komposition® als 4s-
thetische Anordnung des Inhalts der ,Disposition” als der logischen Entwicklung der Er-
eignisse gegeniiberstellt. In einer spiteren Arbeit betrachtet Schissel als ,,Disposition” auch
die kanonisierte ,Komposition®, die Merkmal einer bestimmten Gattung geworden ist (Sor
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) eingefithrt.
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Obwohl Petrovskij der Komposition kiinstlerische Prioritit zuspricht,
erkennt er, anders als Sklovskij, dem Material der Darbietung (in seiner
Begrifflichkeit: dem Sujet) immerhin eine eigene Strukturiertheit zu.
Das ,,Sujet” ist das ,Leben®, aber nicht das Leben in seiner ganzen Fiille,
sondern das ,umgestaltete Leben® (prevbrazovannaja Zizn’):
Das Sujet ist immer eine Umgestaltung [preobrazovanie] des Lebens, das sein
Rohmaterial bildet. [...] Vor allen Dingen ist das Sujet eine Auswahl. (Pe-
trovskij 1927, 72)
Diese Feststellung weist voraus auf Modelle, die der ,,Geschichte” oder
der ,story“ eine Selektivitit gegeniiber dem zu erzdhlenden Geschehen
zuweisen und ihr einen kiinstlerischen Status zuerkennen. Damit deutet
sich bei Petrovskij bereits eine Triade der Ebenen an: ,Leben” - ,Sujet”
(mit seiner ,Disposition®) - ,Fabel” (mit ihrer ,Komposition®).

4. Lev Vygotskij
a. Vygotskijs Reduktion

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

Ein aufschlussreicher Katalysator, der den Reduktionismus der for-
malistischen Fabel-Sujet-Dichotomie bloflegt, ist die exemplarische
Analyse von Ivan Bunins Novelle Leichter Atem (Legkoe dychanie), die
der russische Psychologe und Psycholinguist Lev Vygotskij in seinem
Buch Prychologie 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 auslo-
sen.

Die theoretischen Ausfithrungen, die der Analyse von Bunins No-
velle vorausgehen (1965, 69-91), kritisieren und korrigieren die Primis-
sen des Formalismus.** In unserem Zusammenhang ist besonders inter-
essant, dass Vygotskij die Extension des Formbegriffs und der kinstleri-

40 Das Verhiltnis 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 dsthetischen Reak-
tion ganz in der Nomenklatur des Formalismus. Inwieweit den gleichen Termini gleiche
Konzepte zugrunde liegen, miisste im Einzelnen gepriift werden.
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schen Titigkeit auf die Konstitution der Fabel erweitert und den Eigen-
wert des Materials fiir die dsthetische Wirkung des Kunstwerks unter-
streicht:
[...] das Thema oder Material der Konstruktion erweisen sich als keineswegs
gleichgiiltig fiir 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
kiinstlerischen Bearbeitung sei. Wie der Kompositionstheoretiker hebt
auch der Psychologe das Moment der Auswahl hervor und unterstreicht
die kiinstlerische Relevanz dieses Aktes:
Der bequemen Gedankenfithrung halber sind wir davon ausgegangen, dass wir
die Disposition als das natiirliche Moment der Komposition als dem kiinstlichen
Moment gegeniibergestellt haben, wobei wir vergaflen, dass die Disposition
selbst, das heiflt die Auswahl der zu gestaltenden Fakten, bereits ein schopferi-
scher Akt ist. [...] Genauso wie der Maler, der einen Baum malt, durchaus nicht
jedes einzelne Blatt malt [...], genauso bearbeitet auch der Schriftsteller, der nur
das von den Ereignissen auswihlt, was er benotigt, das aus dem Leben stam-
mende Material sehr stark und stellt es um. (Vygotskij 1925a, 206; dt. 1976,
186 £)*
Gleichwohl bleibt Vygotskijs werkanalytischer Zugriff - offensichtlich
im Bann des frihformalistischen Modells - auf charakteristische Weise
insuffizient.*” Vygotskij fithrt die dsthetische Wirkung der Novelle auf
den ,dialektischen Widerspruch®, den ,Kampf* zwischen ,Inhalt“ und
,Form*“ zuriick43, auf die von Schiller als das Geheimnis der Kunst ge-
priesene ,Vertilgung des Stoffes durch die Form“** Als ,Inhalt“ oder
~Material“ betrachtet Vygotskij die ,Fabel®, d. i. das vorliterarische Ge-
schehen, ,alles das, was der Dichter fertig ibernommen hat: die Alltags-
verhiltnisse, die Geschichten, die konkreten Fille, die Lebensumstinde,

41  Die Ubersetzung der Zitate ist von mir stellenweise modifiziert worden.

42 Vgl. die interessanten Arbeiten von Alexander Zholkovsky (1992; 1994), in denen Vy-
gotskijs ,glinzende“ Abhandlung als ,Uberinterpretation einer unvollstindigen Struk-
turanalyse” kritisiert wird.

43 Schon in der vorausgehenden Abhandlung zu den Fabeln Ivan Krylovs gelangt Vygotskij
(1925b, 186) zu dem ,,psychologischen Gesetz“, dass der ,affektive Widerspruch und seine
Losung im Kurzschlufl der widerstreitenden Gefithle die wahre Natur unserer psycholo-
gischen Reaktion auf die Fabel” bilde.

44 Im 22. Brief iiber die Asthetische Erziehung des Menschen (hg. von W. Henckmann, Miin-
chen 1967, S. 156) schreibt Schiller: ,Der Inhalt, wie erhaben und weitumfassend er auch
sei, wirkt also jeder Zeit einschrinkend auf den Geist, und nur von der Form ist wahre is-
thetische Freiheit zu erwarten. Darin also besteht das eigentliche Kunstgeheimnis des
Meisters, dafs er den Stoff durch die Form vertilgt; und je imposanter, anmaflender, verfiihre-
rischer der Stoff an sich selbst ist, je eigenmichtiger derselbe mit seiner Wirkung sich
vordringt, oder je mehr der Betrachter geneigt ist, sich unmittelbar mit dem Stoff einzu-
lassen, desto triumphierender ist die Kunst, welche jenen zuriickzwingt und tiber diesen
die Herrschaft behauptet.” (Kursive im Original)
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die Charaktere, also alles, was vor der Erzihlung existierte” (1925a, 187;
dt. 1976, 168). ,Form“ ist fiir Vygotskij das ,Sujet*, d.i. die ,Uber-
arbeitung” und ,,chrwindung“ des Materials durch seine ,Anordnung
nach den Gesetzen einer kiinstlerischen Konstruktion® (ebd.). Die dsthe-
tische Wirkung der Novelle Bunins beruht nach Vygotskij auf der Span-
nung zwischen den divergierenden ,Strukturen® des ,Materials” und der
sEBrzihlung®. Wihrend die ,Struktur des Materials” (die mit der ,Dispo-
sition”, der ,Anatomie” und dem ,statischen Schema der Konstruktion”
identifiziert wird) die Ereignisse in ihrer ,natiirlichen Anordnung” (dem
ordo naturalis der Rhetorik) enthilt, bringt sie die ,Struktur der Erzih-
lung” (oder die ,Komposition®, die ,Physiologie®, das ,dynamische Sche-
ma der Komposition®) in eine ,kiinstliche Ordnung” (ordo artificialis).
Die Umstellung der Teile des ,Materials” dndert - und das ist Vygotskijs
Hauptthese - den ,Sinn“ und die ,emotionale Bedeutung®, 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 ,Sujets” praktisch auf die Um-
stellung.) In Bunins Novelle ruft das erzihlte Geschehen nach Vygots-
kijs Auffassung an sich einen diisteren, duflerst abstofienden Eindruck
hervor; das ,Material® verkorpert fiir sich genommen den Sinn ,Boden-
satz des Lebens, und diesen affektiven Grundton verstirkt der Autor in
seiner Darbietung durch ,grobe und harte Ausdriicke®, die ,die unge-
schminkte Wahrheit des Lebens blofilegen®. (Vygotskij nennt mit diesen
Qualititen der erzdhlerischen Prisentation - methodisch inkonsequent
- bereits Verfahren des Sujets!) Als ganze vermittelt die Erzidhlung in
Vygotskijs Deutung indessen den genau entgegengesetzten Eindruck:
~das Gefithl der Befreiung, der Leichtigkeit, der Unbeschwertheit und
volligen Durchsichtigkeit des Lebens, das man ganz unmdglich aus den
Ereignissen ableiten kann, die ihr zugrunde liegen® (1925a, 199; dt.
1976, 180). Seine radikale Umtdnung verdankt das Material, das substan-
tiell dasselbe bleibt, in der Interpretation Vygotskijs ausschlieflich der
Permutation seiner Teile:

Die Ereignisse sind so verbunden und verkettet, dass sic ihre Lebensschwere

und undurchsichtige Triibe 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 ,Doppelung®, die aus der si-
multanen Gegebenheit von Fabel und Sujet resultiert, einen Ansatz, den
er im weiteren allerdings nicht konsequent verfolgt:

Die Worter der Erzdhlung [...] tragen ihren eigenen einfachen Sinn, ihr Was-
ser; die Komposition schafft iiber diesen Wortern 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 tiberschitzte Komposition

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

1. Die ,Materialemotion” wird funktional der ,Formemotion® unterge-
ordnet. Die Qualititen des Materials und ihre affektive Wirkung fun-
gieren nur als mediales Substrat der sich auf ihnen aufbauenden finalen
Formqualititen. Damit fithrt Vygotskij sein theoretisches Bekenntnis zur
Eigenwertigkeit des Materials in der Analyse ad absurdum. Der Final-
eindruck der Novelle ist fiir ihn letztlich doch nur das statische Resultat
der Formung des Materials, jene ,Leichtigkeit”, auf die der Titel der
Novelle anspielt, nicht aber - wie es die dialektischen Primissen erwar-
ten lassen - die simultane Prisenz von Fabel und Sujet, die Dissonanz
von ,Lebensschwere” des ,Inhalts* und ,,Durchsichtigkeit® der Form, die
komplexe Einheit einander widerstreitender Wahrnehmungseindriicke.
Vygotskij wiirdigt damit auch nicht das ,Empfinden des Verlaufs [...]
der Wechselbezichungen des unterordnenden, konstruktiven Faktors
und der untergeordneten Faktoren®, das von ihm in einem spiteren Teil
des Buchs (1965, 279) im Rekurs auf Jurij Tynjanov (1924, 40) als
Wahrnehmungsergebnis postuliert wird.

2. Vygotskij iiberschitzt eklatant die Sinnrelevanz der Komposition.
Auch ohne Bunins Novelle hier im Einzelnen zu analysieren, konnen
wir feststellen, dass die Dialektik von Tragik und Komik, von Schwere
und Leichtigkeit bereits im ,Material“ fundiert ist. Die Sujetformung, in
die neben der Permutation der Teile auch die Verbalisierung eingeht,
profiliert lediglich die in der Fabel angelegte Simultaneitit entgegenge-
setzter Emotionen. Wie bei Sklovskij geht bei Vygotskij die Unterschit-
zung der Sinnrelevanz der Fabel einher mit einer eklatanten Uberschit-
zung der Leistungskraft des Sujets.

Betrachten wir nun Bunins Novelle noch etwas niher: Ihre Komposition
ist gekennzeichnet von einer starken Permutation der Episoden der
Fabel im Sujet. So beginnt die Erzihlung 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 ,leichten Atems®) und des Todes in unmittelbare
Nachbarschaft gebracht. Aber die Permutation kann nur zum Teil fiir
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die von Vygotskij konstatierte kathartische Befreiung von der nieder-
driickenden Wirkung der erzihlten 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 kiinstlerischen Organisation der Fabel selbst. Bereits die Fabel weist
eine Organisation auf, die das existentiell ,Entsetzliche” (Verfithrung,
Verworfenheit, Totschlag, Trauer usw.) aus seinem unmittelbaren Bezug
zur Lebenspraxis des wahrnehmenden Subjekts herausreifit, die direkte
Lebensrelevanz der Existentialia gleichsam einklammert und dem trau-
rigen Geschehen eine leichtere Tonung gibt, freilich ohne dass der tragi-
sche Grundton aufgehoben wiirde. Zu den Verfahren der Fabelorganisa-
tion, die einen solchen Effekt bewirken, gehoren in diesem Werk die
komisch-zufillige Konstellation der Situationen, Figuren und Handlun-
gen, vor allem die iiberraschenden Aguivalenzen zwischen den Protago-
nisten:

1. die thematischen Aquivalenzen, die von den verwandtschaftlichen Be-
ziehungen der Personen, ihrer gleichen oder entgegengesetzten gesell-
schaftlichen Stellung und Sphire, ihrer Ideologie und ihrem Verhalten
gebildet werden,

2. die positionellen Aquivalenzen, die durch das Auftreten der Protagoni-
sten an vergleichbarer Stelle in der Geschichte gegeben sind,

3. die verbalen Aquivalenzen, die auf Wiederholungen in und zwischen
den Personenreden zuriickgehen (die ja Teile der Fabel sind und nicht
erst im Sujet hinzutreten).

Das Sujet muss aber in seiner Leistungskraft iiberschitzt 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 ausschliefflich in ihrem Sujet. Die von
Vygotskij nicht beachteten Verfahren sind letztlich darauf zuriickzufiih-
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, riumliche, zeitliche und sprachliche Facette) wirksam wer-
den.* Die Wirksamkeit der Auswahl als eines fundierenden narrativen
Verfahrens weist aber darauf, dass mit einem binidren Konzept die narra-

45  Zur Erzihlperspektive und ihrem Ort in einem Modell der narrativen Konstitution vgl.
Schmid 2005a, 245-272; 2008b, 255-284.
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tive Konstitution nicht zu modellieren ist. Die ,Fabel®, von der Vy-
gotskij spricht, bedarf weiterer Zerlegung: in eine Ebene des Gesche-
hens, auf der die im Werk erzdhlten 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 Tomasevskij
a. Die Bedeutung fiir die Narratologie

Boris Tomasevskij 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 darstellt*, gibt im Kapitel Thematik die erste systematische und
konsequent durchgefithrte Definition von Fabel und Sujet. Es stellt sich
freilich die Frage, ob Tomasevskijs Zusammenfassung, die Todorov
(1971, 15) als ,wesentlich kohirenter” als Sklovskijs vereinzelte Aufle-
rungen qualifiziert, die Dolezel (1973b, 94) als ,the best summary of this
relationship® lobt und die oft als das letzte, ,kanonische® (Volek 1977,
142) Wort des russischen Formalismus zum Fabel-Sujet-Problem be-
trachtet wird, tatsichlich noch genuin formalistisches Denken reprisen-
tiert. Hansen-Love (1978, 268) sicht Tomasevskijs Orientierung am
Thema als dem vereinigenden Prinzip der Konstruktion ,in scharfem
Widerspruch® sowohl zum Immanentismus des frithen ,paradigmati-
schen“ Modells des Formalismus als auch zum Funktionalismus der spi-
teren syntagmatischen und pragmatischen Phase stehend. Die Struktur
der Fabel werde von Tomasevskij in eine Abhingigkeit von der pragma-
tischen Ordnung gebracht, die im frithen Formalismus durch ,das trans-
formierende, dekontextierende, neutralisierende Dazwischentreten der
priem- und Sujetstruktur aufgehoben werden sollte”. Die Fabel als Ord-
nung thematischer Einheiten dominiere bei Tomasevskij die Sujetord-

46 In einem Brief an Sklovskij aus dem Jahr 1925 schreibt Tomasevskij, seine Theorie sei
kein eigener theoretischer Beitrag, sondern ein Lehrbuch, das praktische Zwecke verfolge.
Es sei nicht an die Formalisten und ihre Schiiler gerichtet, denn ,unsere Sache ist es, Pro-
bleme aufzuwerfen, und nicht Fakten in bereitgestellte Kistchen zu verteilen®. Sein Brief-
partner habe das Buch zu hoch, als neue Forschungsarbeit, eingeschitzt (zit. nach Flejs-
man 1978, 386).
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nung, die nichts anderes als die jeweilige, in einem bestimmten Werk
realisierte Fabelordnung darstelle (ebd.).

Sklovskij aber scheint Tomagevskijs Variante der Fabel-Sujet-Dicho-
tomie mit seiner eigenen Konzeption identifiziert zu haben. Immerhin
attestiert er in seinem Buch Material und Stil in Tolstojs ,Krieg und Frie-
den” (1928, 220), dass Tomasevskij ,ziemlich genau® seine, Sklovskijs,
Definition des Unterschieds von Fabel und Sujet angefiihrt 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 Sklovskij hier nur als Urheber der Dichotomie in Er-
innerung bringen wollte oder ob er tatsichlich Tomasevskijs Konzeption
vollig beipflichtete. Tomasevskij jedenfalls sah sich selbst als Teil der
formalistischen Bewegung, wie sein 1927 in Leningrad geschriebener
und dann auf franzésisch erschienener Uberblick iiber die ,neue rus-
sische Schule der Literaturgeschichte* (1928¢) belegt.”’

Mag Tomasevskijs Systematisierung formalistischer Ansitze das
Denken dieser Schule auch nicht ganz reprisentieren, seine Fabel-Sujet-
Konzeption ist als genuiner Beitrag der Formalen Schule aufgefasst
worden und hat als solcher die stirkste Verbreitung erfahren.

b. Zwei Ansitze der Definition

Tomasevskij entwickelt seine Definition in zwei Ansitzen. Der erste
Ansatz wird ab der vierten Auflage von 1928 (Tomasevskij 1928a; dt.
1985) etwas anders formuliert als in der ersten Auflage von 1925.*

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

Fabel heifit die Gesamtheit der miteinander verkniipften Ereignisse, von denen

im Werk berichtet wird. Die Fabel kann pragmatisch dargestellt werden, in der
natiirlichen chronologischen und logischen Ordnung der Ereignisse, unabhin-

47  Fir unsern Zusammenhang ist aufschlussreich, dass Tomasevskij in diesem Uberblick
Sklovskijs Fabel-Sujet-Dichotomie ganz sympathetisch wiedergibt.

48 Die Rezeption des fiir die Fabel-Sujet-Dichotomie einschligigen Kapitels Tematika wird
durch die Differenz der Ausgaben, die insbesondere in diesem Kapitel besteht, nicht un-
erheblich erschwert. Die englische und franzésische Ubersetzung des Kapitels (Toma-
Sevskij 1965a; 1965b) folgen der Auflage von 1925, die deutsche Ubersetzung des gesam-
ten Buchs (Tomasevskij 1985) folgt der revidierten Ausgabe 1928a. Die Theorie der
Literatur erlebte in Russland bis 1931 sechs Auflagen mit einer fiir 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 heiflen Stein) ein Wieder-
abdruck des Kapitels Tematika. Die erste Ubersetzung, und zwar des ganzen Buchs, er-
schien 1935 in Polen, 1971 erschienen je eine tschechische und slovakische T:chrsetzung.
Zum Schicksal des Buches und zu seiner Rezeption in Russland, insbesondere zum Ver-
dikt der marxistischen Kritiker vgl. Seemann 1985.
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gig davon, in welcher Ordnung und wie sie im Werk eingefithrt worden sind.
(Tomasevskij 1925, 137)
Das Sujet wird hier noch vage als eine Umorganisation von ,,Ordnung”
und , Verkntipfung” definiert:
Der Fabel steht das Sujet gegeniiber: dieselben Ereignisse, aber in ibrer kiinstle-
rischen Darbietung, in jener Ordnung, in der sie im Werk mitgeteilt werden, in
jener Verkniipfung, in der im Werk Mitteilungen iiber sie gemacht werden.
(Tomasevskij 1925, 137; Hervorhebung im Original)
In der Auflage von 1928 wird fiir die Fabel der Aspekt der Reihenfolge
durch den der Verkniipfung ersetzt:
Das Thema eines Werks mit Fabel stellt ein mehr oder weniger einheitliches
System von Ereignissen dar, die auseinander hervorgehen und miteinander ver-
kniipft sind. Die Gesamtheit der Ereignisse in ihrer wechselseitigen inneren
Verkniipfung nennen wir Fabel. (Tomasevskij 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 Verkniipfung.
Auch in dieser Auflage bleibt die Definition des Sujets zunichst
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 kiinstlerisch organisierte Ver-
teilung der Ereignisse in einem Werk heiflt Sxjer. (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 (Tomasevskij 1925, 137). Als Beispiele fiir
Motive werden angefiihrt: ,Es brach der Abend an®, ,Raskol'nikov er-
schlug die Alte*, ,der Held starb“.* Die motivbezogene Definition der
Dichotomie lautet wie folgt:
Die Motive bilden in ihrer Verkniipfung die thematische Kohirenz des Werks.
Aus dieser Perspektive ist die Fabel die Gesamtheit der Motive in ihrer logisch-
kausalen Verkniipfung, das Sujet die Gesamtheit derselben Motive in jener Rei-
henfolge und Verkniipfung, in der sie im Werk prisentiert werden. Fiir die Fa-
bel ist es nicht wichtig, in welchem Teil des Werks der Leser von einem Ereig-
nis erfihrt und ob es ihm in unmittelbarer Mitteilung des Autors prisentiert
wird oder in der Erzihlung einer Person oder durch ein System von Anspielun-
gen. Im Sujet dagegen spielt gerade die Einfiibrung der Motive in das Wahrneh-
mungsfeld des Lesers eine Rolle. Als Fabel kann auch ein wirkliches Ereignis

49 Motive sind in Tomasevskijs Auffassung also Kondensate, Abstraktionen bestimmter
Sequenzen des Textes, sie sind aber nicht dqui-extensional mit diesen Sequenzen.
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dienen. Das Sujet ist eine ganz und gar kiinstlerische 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 Tomasevskij. Das Her-
stellen einer logisch-kausalen Verkniipfung, die ja nicht in der Wirklich-
keit selbst vorgefunden wird, ist bereits ein kiinstlerischer Akt. Die
Grenze zwischen Vor-Literarizitit und Literarizitdt wird bei Tomasev-
skij, wie schon bei Petrovskij, anders gezogen als bei Sklovskij.”’ Wih-
rend letzterer die Fabel meistens mit dem asthetisch indifferenten, vorli-
terarischen Geschehen gleichsetzt, erkennt Tomasevskij der Fabel, zu-
mindest implizit, einen kiinstlerischen Charakter zu. Das Sujet wird von
Tomasevskij in zweierlei Hinsicht der Fabel gegeniibergestellt: Es ist
einerseits das Resultat der Umstellung und der kiinstlerischen Verkniip-
fung der von der Fabel vorgegebenen Motive, anderseits aber prisentiert
es die kiinstlerisch organisierte Folge der Motive aus einer bestimmten
Perspektive.

Im Kurzen Kurs der Poetik, einer weniger bekannten Abhandlung fiir
den Schulgebrauch®, nennt Tomasevskij (1928b, 87) die Fabel ,alle Er-
eignisse, die mit dem Grundgeschehen verbunden sind, das gesamte
Verhalten und alle Handlungen der Personen, die an der Handlung teil-
haben®. Damit geht er im Grunde wieder hinter die Definitionen aus
der Theorie der Literatur zuriick, in denen er mit der Verkniipfung der
Motive argumentiert hat. Fiir das Sujet, das zunichst unter dem Aspekt
der ,Anordnung der Episoden” 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 ausfiihrlicher, ,in Szenen®, und welche
~abstrakt” dargestellt werden,

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

3. in welchem Mafle die Hintergriinde der Ereignisse aufgeklirt
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-
zihlung gehalten werden soll,

6. wessen Perspektive die Erzidhlung zu folgen hat.

50 Vgl. die Typologie der formalistischen Fabel-Sujet-Definitionen hinsichtlich der Dicho-
tomie Literarizitdt vs. Vor-Literarizitat bei Todorov 1971, 17.

51 Der Kurs erlebte in Russland von 1928 bis 1931 immerhin sechs Auflagen. Spiter wurde
er nicht mehr herausgegeben (vgl. Seemann 1985, 1).



,Fabel“ und ,Sujet” 25

Somit wird das Sujet zum ,ausgearbeiteten Schema des Werks®, im Ge-
gensatz zur Fabel, die das ,Schema des Ereignisses® (ebd., 89) bildet.
Dieser Katalog ist die am stirksten ausdifferenzierte Aufzihlung der
Sujetverfahren, die die russische formalistische und quasiformalistische
Theorie der zwanziger Jahre hervorgebracht hat.

c. Die Ambivalenz der Begriffe

Die handliche Fassung, die Tomasevskij dem Fabel-Sujet-Paar gegeben
hat, kann nicht das grundsitzliche Problem verdecken, das der Dicho-
tomie von Anfang an innewohnte, nimlich 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 miisse.

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 spite Sklovskij

In der Sowjetunion wurde die Diskussion um Fabel und Sujet nach der
Machtiibernahme der kommunistischen Kulturpolitik Anfang der drei-
Biger Jahre fiir lange Zeit unterbrochen. Sklovskijs 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.”” Im
Jahr 1966 machte Sklovskij, der sich inzwischen andern Themen zuge-
wandt hatte, einen vorsichtigen Versuch, den Verfremdungsbegriff zu
,erneuern’ (wie der Titel des Essays angab). Sklovskij ,erneuerte’ den
Begriff, indem er ihn unter einen doppelten, aber nicht ganz eindeu-
tigen Vorbehalt stellte: Jetzt wisse er, dass der Terminus Verfremdung
serstens falsch und zweitens unoriginell sei* (Sklovskij 1966a, 305). Of-
fensichtlich um das Konzept annehmbar zu machen, akzentuierte Sklov-
skij an ihm nun eher die ethischen als die asthetischen Aspekte und
berief sich zudem auf Bertolt Brechts gesellschaftskritischen Verfrem-
dungsbegriff, den er im russischen Wortlaut mit dem marxistischen
Begriff der ,Entfremdung® (otéuidenic) wiedergab.”” Damit machte er die
Verfremdung unter dem Namen des ,neuen Sehens” (novoe videnie) wie-
der diskursfihig.

Ein Jahr vor seinem Tode gab Sklovskij (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 (Sklovskij
1983b) lesen wir Ausfithrungen zum Sujet, die urspriingliche Aspekte
des verfremdenden Sujets aufgreifen (und in dem fiir Sklovskij nach wie
vor charakteristischen inkohdrent-dnigmatischen Stil formuliert sind):

Die Kunst hat das Sujet hervorgebracht. Das Sujet ist eine Erschwerung [zasrud-

nenie], ein Ritsel. Eine [...] Bremsung [tormoZenie] [...] Das heifit: das Sujet ist

ein Ereignis [proisiestvie], die Erschwerung dieses Ereignisses. [...] Die Prosa

muss man bremsen. Der Leser soll nicht wissen, was man ihm erzihlt. Das Rit-
sel ist erforderlich als Bremsung der Erzihlung. (Sklovskij 1983b, 262)

b. ,Fragen des Sujetbaus”

Boris Tomasevskijs Ausfiihrungen zu Fabel und Sujet, die - wie oben
dargestellt wurde - 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 erwihnt 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 Sklovskijs Neuformulierung des Verfremdungskonzepts vgl. Lachmann 1970, 243-
249. Sklovskijs 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,
246-248 und die dort unter Anm. 78 zitierte Literatur).
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weithin bekannt gewordenen Schliisselwerk, der Struktur des kiinstleri-
schen Textes, rekurrierte Lotman (1970, 280; dt. 1972, 330; 1973a, 348)
bei der Behandlung des Sujets auf die Definition, die Tomasevskij in der
Theorie der Literatur gegeben hatte.”*

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

Wir nennen Szjer die Handlung des Werks in ihrer Ginze, die reale Kette der

dargestellten Bewegungen, und Fabel das System der Hauptereignisse, das nach-

erzahlt werden kann. (Kozinov 1964, 422)

Den zweiten Band leitete der programmatische Aufsatz von Leonid
Cilevi¢ Die Dialektik von Fabel und Sujet ein, der einen Weg zwischen
dem ,orthodoxen Formalismus® und dem ,vulgiren Soziologismus®
suchte. Die Formalisten, so wird hier argumentiert, hitten die Eigenart
der Fabel vernachlissigt, nimlich die Widerspiegelung der Wirklichkeit,
da sie die Fabel immer schon als altes Erzihltes aufgefasst hitten. Ver-
worfen aber hitten den Fabelbegriff und damit die Korrelation von
Fabel und Sujet die Soziologisten, die das Problem des Kunstcharakters
von Erzihlungen nicht interessiert habe. Cileviés eigener ,dialektischer®
Ansatz ist, abgesehen von seiner sowjetischen Formulierung, nicht allzu
weit von dem der Formalisten entfernt: Die Fabel wird mit dem nach-
erzihlbaren ,Lebensmaterial® gleichgesetzt, das Sujet mit seiner kiinst-
lerischen Verarbeitung. Die zu rekonstruierende Fabel ist selbst nicht
kiinstlerisch, sie fithrt uns ,aus der Welt der Kunst in die Welt der
Wirklichkeit“ (Cilevi¢ 1972, 11). Die Fabel ist wichtig als analytisches In-
strument, sie bildet die Grundlage ,fiir den Vergleich, den Hintergrund
fir die Wahrnehmung des Sujets“ (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 ,Versetzung einer
Figur iiber die Grenze eines semantischen Feldes” oder einer ,bedeutsamen Abweichung
von der Norm“ (Lotman 1970, 282 f; 1972, 332 f. 1973a, 350 f.). Vgl. die Ubersetzung,
Kommentierung und Annotation des Kapitels in Schmid (Hg.) 2009, 271-289 und Chris-
tiane Hauschilds Aufsatz ,Ju. M. Lotmans semiotischer Ereignisbegriff. Versuch einer
Neubewertung” (Hauschild 2009) in diesem Band.

55 Davon sind 5 Binde erschienen: Bd. 1, 1969; Bd. 2, 1972; Bd. 3, 1974; Bd. 4, 1976; Bd. 5,
1978. Erscheinungsort ist jeweils Riga.



28 Wolf Schmid

ausfihrlich und durchaus zustimmend aus Tomasevskijs Theorie der Lite-
ratur zitiert, so folgt er einem spitsowjetischen Argumentationsverhal-
ten: Ist der Formalismus erst einmal hinreichend fir seine ,Einseitig-
keit” und die Vernachldssigung der sozialen Relevanz der Kunst geriigt,
kann man sich getrost seiner analytischen Instrumente bedienen.

Im fiinften und letzten Band der Fragen des Sujetbans ist ein Grund-
satzartikel von Angehorigen der Moskau-Tartu-Schule (Egorov wu. a.
1978) mit dem Titel Sujet und Fabel abgedruckt, der tiber die literaturdi-
daktischen Zielsetzungen der Reihe deutlich hinausgeht. Die Definitio-
nen des Verhiltnisses der beiden Begriffe durch Tomasevskij (1925),
Lotman (1973b) und Kozinov (1964) werden als zu wenig umfassend
kritisiert: Entweder seien in ihnen nur die Bezichung von Sujet und
Text oder nur die Korrelation von Sujet und Fabel beriicksichtigt.”® Er-
forderlich sei eine umfassende Definition, die beide Beziechungen ver-
binde. Als umfassende Definition wird vorgeschlagen:

Das Sujet ist die kiinstlerisch durch raum-zeitliche Bezichungen organisierte

und das System der Gestalten organisierende Folge von Handlungen im Werk.

Das Sujet ist ein dynamischer Schnitt des Textes (mit diesem dqui-extensional),

der die Bewegung des Gedankens des Autors und Schopfers sowohl auf der

Ebene der Helden als auch auf der Ebene des im Werk fixierten Autorbewusst-

seins ohne Vermittlung durch den Helden beriicksichtigt. (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 Kiinstler ausgewihlt
oder ausgedacht wurden, aber immer - kraft der zwischen Autor und Leser be-
stechenden Konvention - denkbar sind als sich auflerhalb des Werks vollzie-
hend. (Egorov u. a. 1978, 17 £.)
Entgegen der in den sowjetischen Definitionen allgemein verbreiteten
Neigung, die Fabel mit ihrer Nacherzihlbarkeit zu definieren, machen
die Autoren im Weiteren geltend, dass die Fabel ein Konstrukt und als
solches eine subjektivere Kategorie als das Sujet sei. Abhidngig 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 Erzdhlens 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 Abhingigkeit von der individuellen Sinngebung durch
den Leser sind produktive Aspekte dieses Ansatzes. Gleichwohl fallen

56 Tomasevskij und Lotman hitten, so wird ausgefiihrt, nicht die Kongruenz oder Inkon-
gruenz der ,Extension” (protjatennost’) von Text und Sujet behandelt.
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die Autoren von der anklingenden ideal-genetischen Modellierung des
Verhiltnisses von Fabel und Sujet gelegentlich zuriick auf eine real-ge-
netische Position, wenn sie etwa ausfithren, dass die Fabel die ,Anfangs-
phase in der Bewegung der Autoridee von der Intention zur Verwirkli-
chung” (Egorov u. a. 1978, 18) bilde und dass sie den ,Prozess der Um-
gestaltung der Lebenswirklichkeit in eine kiinstlerische Wirklichkeit®
nachvollziehen lasse (ebd., 19).” Die narrative Konstitution, fiir die die
Dichotomie Fabel vs. Sujet einen ersten Ansatz bildet, sollte nicht in den
Kategorien temporaler Prozesse vorgestellt werden, so als ob der Autor
zunichst in der Wirklichkeit oder in der Literatur eine Fabel vorfinde
oder ausdichte und sie dann in ein Sujet verwandelte. Jegliche real-zeit-
liche Folge, die man fiir Fabel und Sujet postuliert, beruht entweder auf
biographischen Informationen, die schwer zu verifizieren sind, oder auf
Spekulationen des Interpreten. Fiir die Analyse bestehen Fabel und
Sujet simultan, und die Zerlegung in einzelne Ebenen geschieht nicht,
um den Prozess der Entstechung 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. ,Histoire” und ,discours” im franzosischen Strukturalismus
Die Ersetzung von Fabel und Sujet durch die Dichotomie récit vs. narra-

tion (Barthes 1966) oder histoire vs. discours (Todorov 1966)™° lsste die
Probleme, die ein dyadisches Modell der narrativen Konstitution auf-

57 Ahnliche Auffassungen vertritt auch Nikolaj Rymar’, der in seiner Poetik des Romans
(1990, 17) die Ebenen ,Lebensmaterial® - ,Fabel“ - ,Sujet” - ,Erzihlung” unterscheidet,
wobei jede Ebene als ,Material” fiir die folgende fungiert (unter ,Lebensmaterial® versteht
Rymar’ jedoch nicht das in der Fabel implizierte Geschehen, sondern die Wirklichkeit,
wie sie sich dem Autor aufgrund seiner personlichen Lebenserfahrung, seiner Weltan-
schauung und der fiir die Epoche charakteristischen Wahrnehmungsweise darbietet). Ei-
nen neuen Akzent setzt Rymar’, wenn er Sklovski]’s Definition der Fabel als Material fiir
die Sujetformung die Auffassung entgegensetzt, dass auch das Sujet ,Form* fiir die Fabel
sei, und wenn er im Anschluss daran in seiner metaphernreichen, zuweilen an Bachtin
orientierten Darlegung von einem ,Dialog zwischen Fabel und Sujet” spricht (20-23).
Diesen ,Dialog” sucht er an Michail Lermontovs Helden unserer Zeit (Geroj nasego vre-
meni) zu demonstrieren, einem Roman, in dem, wie er ausfithrt, nicht nur das Sujet die
Fabel verarbeitet, sondern auch die Fabel das Sujet ,beleuchtet, vertieft, problematisiert*
(23-206).

58 Die Dichotomie bistoire 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
franzosischen Strukturalisten auf die didaktisch geglittete Konzeption
Tomasevskijs und beriefen sich vorzugsweise auf seine bewusst verein-
fachende Explikation in der berithmten Fufinote der ersten Auflage der
Theorie der Literatur, eine Erklirung, auf die Tomasevskij in den spite-
ren Auflagen verzichtet hat:
Kurz gesagt, die Fabel ist das, ,was tatsichlich gewesen ist“, das Sujet das, ,wie
der Leser davon erfahren hat“. (Tomasevskij 1925, 137)
In offensichtlicher Anlehnung an Tomasevskij formuliert Tzvetan Todo-
rov:
Au niveau le plus général, I'ceuvre littéraire a deux aspects: elle est en méme
temps une histoire et un discours. Elle est histoire, dans ce sens qu’elle évoque
une certaine réalité [...]. Mais I'ccuvre est en méme temps discours [...]. A ce
niveau, ce ne sont pas les événements rapportés qui comptent, mais la fagon
dont le narrateur nous les a fait connaitre. (Todorov 1966, 126)
Noch Seymour Chatman, der in seinem Buch Story and Discourse die
prominentesten Ansitze der russischen Formalisten und franzosischen
Strukturalisten zu ,synthetisieren® sucht, reformuliert in seiner Basisde-
finition Tomasevskijs Fufinote:
In simple terms, the story is the whas in a narrative that is depicted, discourse
the how. (Chatman 1978, 19; Kursive im Oﬁginal)s9
Trotz der Abhingigkeit vom formalistischen Archi-Konzept und trotz
der scheinbaren Homologie mit Fabel vs. Sujet impliziert die Dichotomie
bistoire vs. discours drei wesentliche Akzentverschiebungen, die zu einer
adidquateren und analysetauglicheren Modellierung der narrativen Kon-
stitution beitragen:

1. Die histoire wird vom Makel, blofles Material zu sein, befreit, und ihr
wird ein eigener kiinstlerischer Wert zugestanden: ,l’histoire et le dis-
cours sont tous deux également littéraires* (Todorov 1966, 127).%

59  Ahnlich schon Meir Sternberg (1974, 8 £.): , To put it as simply as possible, the fabula in-
volves what happens in the work as (re)arranged in the ,objective’ order of occurrence,
while the sujet involves what happens in the order, angle, and patterns of presentation ac-
tually encountered by the reader”. Wihrend aber Chatmans Dichotomie auf die Oppositi-
on von Inhalt und Form hinausliuft, werden in Sternbergs Interpretation von Fabel und
Sujet zwei kookkurrente Ordnungen miteinander konfrontiert.

60 In der Rehabilitierung der histire tendieren einige Vertreter des franzosischen Struktura-
lismus freilich zu dem der einseitigen Favorisierung des Sujets entgegengesetzten Extrem:
zum ausschlieflichen Interesse fir die Regeln, die die Konstitution der histoire leiten.
Auch dafiir gibt es ein Vorbild in der russischen Theorie der zwanziger Jahre: Vladimir
Propps Modell der Aktanten und Funktionen (Propp 1928; dt. 1972; dt. Textausziige,
Kommentar und Annotationen: Propp 2009). Am augenfilligsten ist diese Tendenz in
den Arbeiten zur ,narrativen Grammatik” (z. B. Bremond 1964; Greimas 1967; Todorov
1969).
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2. Wihrend Sklovskij besonders auf den Parallelismus und den Stufen-
bau hinwies, schrieben Petrovskij, Vygotskij und Tomasevskij der Per-
mutation der Fabelelemente die stirkste Wirkung unter den Sujetver-
fahren zu. Demgegeniiber betonen die franzosischen Theoretiker die
Verfahren der Amplifikation, Perspektivierung und Verbalisierung.”"

3. Wihrend der Sujetbegriff bei den russischen Formalisten und den ih-
nen nahe stchenden 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 Sujer bei Sklovskij), sondern
das Resultat von kinstlerischen Operationen. Dabei iiberschneiden sich
im Begriff Diskurs zwei Aspekte:

a. Der Diskurs enthilt die Geschichte in transformierter Gestalt.

b. Der Diskurs hat eine kategorial andere Substanz als die Geschichte:
Die Geschichte (récit oder histoire) ist medial unspezifiziert und kann in
unterschiedlichen Medien substantiiert werden. Der Diskurs ist Rede,
Erzdhlung, 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

| Materialisierung
Text (Signifikant) Diskurs im Signifikanten

Das Schema ist wie folgt zu lesen: Die vorsprachliche Geschichte wird
in ein vorsprachliches x transformiert, das bei den franzosischen 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.



32 Wolf Schmid

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 verkiirzt. So wurde mit
Fabel und ihren Aquivalenten sowohl das gesamte im Erzihlwerk impli-
zierte Geschehensmaterial als auch die daraus ausgewihlte Geschichte
bezeichnet (selbst bei dem verhiltnismiflig begriffsstrengen und konse-
quenten Tomas$evskij scheint neben der dominierenden zweiten Bedeu-
tung immer wieder auch die erste auf). Und im Sujer-Begriff fallen - wie
dann auch im discours der Franzosen, wie wir gesehen haben - 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, verkiirzt man die narrative Konstitution um die sie allererst
begriindende Operation, nidmlich die Bildung der gestalthaften und
sinnhaltigen Geschichte.

Die mangelnde Eindeutigkeit und Erschliefungskraft 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
Gérard Genette in seinem Discours du récit (1972) vorgeschlagen worden.
Genette unterscheidet drei Bedeutungen von récit:

1. ,I’énoncé narratif, le discours oral ou écrit qui assume la relation d’'un
événement ou d’une série d’événements”;

2. ,la succesion d’événements, réels ou fictifs, qui font I'objet de ce dis-
cours”,

3. ,l'acte de narrer pris en lui-méme* (1972, 71).

Den drei Bedeutungen weist er drei Termini zu: 1. récit, 2. histoire, 3.
narration (wobei récit als Signifikant und bistire als Signifikat figuriert).®”

Mieke Bal (1977, 6) merkt zu Recht an, dass sich Genettes dritter
Begriff auf einer andern Ebene als die ersten beiden befinde. Wihrend
narration den Prozess der Aussage bezeichne, bedeuteten réciz und bi-
stoire das Produkt einer Aktivitiat. Narration gehore in eine andere Rei-
he, nimlich die der ,activités productrices des niveaux: narration, dispo-
sition, invention. Damit unterscheide Genette im Grunde nur zwei
Ebenen, nimlich die des russischen Formalismus.

62 Shlomit Rimmon-Kenan (1983, 3) tibernimmt diese Triade ins Englische: text - story -
narration.
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Bal selbst schligt eine etwas andere Triade vor: texte — récit — bistoire
(1977, 4) oder, in der englischen Version ihrer Narratologie: text - story
- fabula (1985, 5-6). Der Text ist in in ihrem Verstindnis der Signifi-
kant der Erzdblung (récit, story); die Erzdblung ist ihrerseits der Signifi-
kant der Geschichte (histoire, fabula).

Auf dhnliche Weise unterscheidet José Angel Garcia Landa (1998,
19 f.) drei Ebenen fiir die Analyse des Erzihltextes: 1. den ,narrativen
Diskurs® (discurso narrativo), 2. die ,Geschichte” (relato), 3. die ,Hand-
lung® (accion). Unter ,Handlung” versteht er die ,Folge der erzdhlten
Ereignisse“. Die ,Geschichte” ist die ,Darstellung [representacion] der
Handlung, sofern sie narrativ vermittelt wird“. Und der ,Diskurs” 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 - Geschichte - 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 ,Geschehen® (Begriff nach Simmel 1916) ist das in der ,Geschichte®
implizierte narrative Material, das, indem es zu einer Geschichte trans-
formiert wird, einen bestimmten Sinn ausdriickt. Durch die Unterschei-
dung von sinnhafter Geschichte und dem von ihr implizierten und in-
terpretierten Geschehen weist Stierles Triade jene Ebene, die Sklovskij
als dsthetisch indifferentes, vorgegebenes Material erschien, nimlich die
Fabel, als Resultat sinnbildender kiinstlerischer Operationen aus.

Problematisch ist bei Stierle allerdings die Definition des , Textes der
Geschichte”. Wie der priformierende Begriff des discours vereinigt ,, Text
der Geschichte” zwei heterogene Aspekte: 1. die Umstellung der Teile
zu einer kunstlerischen Gestalt, 2. die Manifestation der ,,Geschichte” im
Medium der Sprache. Stierle sicht selbst, dass die beiden Operationen
auf unterschiedlichen Konstitutionsebenen liegen, und trigt dem Rech-
nung durch die ,behelfsmiflige” Differenzierung zwischen dem ,trans-
linguistischen” ,discours I (Tiefendiskurs)® und dem ,discours II (Ober-
flichendiskurs)®, der die ,zweifache Intentionalitit von Geschehen und
.discours I' durch ihre Materialisierung nach den Moglichkeiten einer
gegebenen Sprache einlost” (Stierle 1971, 54). An Stierles zweifacher Be-
setzung des ,Textes der Geschichte” hitte eine Korrektur anzusetzen,
und sie misste so verlaufen, dass sie die ,behelfsmiflige Unterschei-
dung von ,Tiefendiskurs® und ,Oberflichendiskurs” in eine systemati-
sche Differenzierung von zwei Ebenen iiberfiihrt.*

63  Ein solches vierstufiges Modell, das der je zweiwertigen Extension der Begriffe Fabel und
Sujet oder histoire und discours Rechnung trigt, ist in verschiedenen Ansitzen entworfen:
Schmid 1982; 2003, 158-185; 2005a, 241-272; 2007; 2008b, 230-284.
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Das folgende Schema gibt eine Ubersicht iiber die besprochenen
Zwei-, Drei- und Vier-Ebenen-Modelle. Die Spalten enthalten analoge,
aber nicht notwendig in allen Hinsichten identische Begriffe.

Tomasevskij 1925 Fabel Sujet

Todorov 1966 histoire discours

Genette 1972 histoire récit

Rimmon-Kenan 1983 story text

Bal 1977 histoire récit texte

Bal 1985 fabula story text

Garcia Landa 1998 acciéon relato discurso

Stierle 1973 Geschehen Geschichte Text der Geschichte

Schmid 1982 Geschehen | Geschichte Erzihlung | Prisentation

der Erzih-

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 Lebensfihigkeit der formalistischen Ur-Dicho-
tomie und ihre ungeminderte Aktualitit fiir die Narratologie. Urspriing-
lich geprigt im Geiste einer Deviationsisthetik, in deren Mittelpunkt
das Konzept der Verfremdung stand, avancierte die Dyade von Fabe/
und Sujes zu einem universalen Werkzeug der Analyse narrativer Repri-
sentationen.

Thre Universalitit und die Zeiten tiberdauernde Aktualitit verdankt
die formalistische Dichotomie ihrer kunstphilosophischen Implikation.
Sie ist erwachsen aus einem Denken, das die Kunst nicht mit Inspirati-
on, sondern mit dem ,Verfahren® gleichsetzte und sie - wie Sklovskij
formulierte - als ein ,Mittel” betrachtete, ,,das Machen einer Sache zu
erleben®. In scharfer Wendung gegen die symbolistische Apotheose des
Dichters als vates feierte der akmeistische Postsymbolist den Kunstler als
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den der Erde treuen, an die Realitit 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.®* ,\Wir fliegen nicht. Wir erheben uns nur
auf die Ttrme, die wir selbst erbaut haben®, so verkiindete Osip Man-
del'stam im Morgen des Akmeismus (1919). Wenn die Futuristen in epati-
stischer Geste die Tradition verwarfen und die Riickkehr zum ,,Wort als
solchem*” forderten, so zielten sie darauf, die im realistischen Inhaltismus
des neunzehnten Jahrhunderts und im symbolistischen dualistischen
Idealismus der Moderne vernachlissigte Materialitit der Kiinste wieder
wahrnehmbar, ,spiirbar® (of¢utimy) zu machen. Der Formalismus, als
~wissenschaftliche Theoretisierung der kiinstlerischen Modelle® entstan-
den (Hansen-Love 1978b), reagierte auf die futuristischen Losungen mit
der ,Auferweckung des Wortes* (Sklovskij 1914) und der Forderung an
den Wissenschaftler, die ,Verfahren aufzudecken. Und der akmeisti-
schen Poetik des Bauens entsprach bei den Formalisten eine Analytik
des ,Machens”, die in Boris chhcnbaurns Aufsatz Wie Gogol's Mantel
gemackt ist (1919) und in Sklovskijs Titel Wie Don Quijote gemacht ist
(1921b) programmatisch wurde. Der Russische Formalismus war ein
Kind des Analytismus seiner Epoche. Von den bildenden Kiinsten (Ku-
bismus, Futurismus, Kubofuturismus, Suprematismus) iiber die Poesie
und Erzidhlprosa der Avantgarde bis hin zur Psychologie (Psychoanaly-
se) sind die ersten drei Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts geprigt vom
Geist der Analyse. Die Analyse versprach den Zugang zur Wahrheit,
zum Wesen, zur Bedeutung, zur Funktion zu gewihren. Im Bereich der
Erzihltextanalyse fand der Analytismus seinen frithesten 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 Mandel’§tam in seinem frithen Zyklus Der Stein (Kamen’)
und in seinen programmatischen Schriften die Titigkeit des Kiinstlers beschreibt.
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Ereignishaftigkeit
in den ,,Briidern Karamasow**

L.

Obwohl der Staatsanwalt im Proze3 Dmitrij Karamasows den Charakter
des Angeklagten vollig durchschaut und den Mord scharfsinnig rekon-
strutert, irrt er im Grundsétzlichen. Dmitrijs wahre Beschreibung des
tatsachlichen Tathergangs nennt er ,,absurd und unwahrscheinlich® (nene-
NbIM W HENpPaBAONOA00HBIM; 15, 142)1, und die Motive, die der ver-
meintliche Téter fiir seinen Verzicht auf den Mord angibt, scheinen dem
Staatsanwalt ,,unnatiirlich® (meecrectBennsl; 15,143). Der Irrtum des
Staatsanwalts besteht darin, dal} er in seiner Rekonstruktion der Doxa
folgt, dem zu Erwartenden, dem, was man gemeinhin fiir wahr und wahr-
scheinlich hélt’, und daB er nicht mit der Mdglichkeit des Paradoxons,
d. h. des Unerwarteten, AuBBergewohnlichen, der Verletzung der Norm
rechnet. Durch die Wahrscheinlichkeit des Normativen verfiihrt, 1468t er
ganz die Moglichkeit dessen au3er acht, was die Narratologie ein Ereignis
nennt.

Ein Ereignis ist Dmitrijs Verhalten, sein Verzicht auf den geplanten
Vatermord unmittelbar vor seiner Ausfiihrung, ja tatsdchlich. Dmitrij
hatte, wie er bei der Vernehmung berichtet, beim Anblick des Vaters den

1
Alle Zitate nach F. M. Dostoevskij, Polnoe sobr. soc. v 30 t., Bde. 14 und 15, Leningrad
1976. Im Text sind jeweils Band und Seitenzahl angegeben. Die Ubersetzung stammt von mir
— W. Sch.

’ Horst-Jiirgen Gerigk weist darauf hin, da3 die Wahrheit von Dostojewskij durch die
objektiv falsche Aussage des an sich glaubwiirdigen Zeugen Grigorij ,,unannehmbar gemacht
wurde (Text und Wahrheit. Vorbemerkungen zu einer kritischen Deutung der ,, Briider
Karamasow®, in: E. Koschmieder, M. Braun, Slavistische Studien zum VI. Internationalen
Slavistenkongref3 in Prag 1968, Miinchen 1968, S. 331-348).
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Hal3 in sich auflodern spiiren, den als Mordwerkzeug mitgebrachten
MorserstoBBel aus der Tasche gerissen und... (in seinem dramatischen
Bericht hilt er inne und wiederholt damit im Erzdhlen das Innehalten in
der Geschichte). Dem Aussagenden ist klar, daf} Staatsanwalt und Unter-
suchungsrichter die Geschichte in ithrem eigenen, einem doxalen Sinne
fortsetzen, und er hilt thnen diese doxale Geschichte vor: ,,Und dann
erschlug ich ihn... traf ihn am Scheitel und schlug ihm den Schéidel ein...
So war es doch Threr Meinung nach, nicht wahr?* (14, 425). Seine eigene
Geschichte ist jedoch eine andere, sie ist paradoxal: er schlug nicht zu,
sondern lief vom Fenster weg in den Garten. Dmitrij weil3 nicht zu sagen,
was ithn davon abhielt zuzuschlagen. Er vermutet das Einwirken geheimer
Krifte und sieht sich im Kampf mit dem Bosen: ,,Waren es jemandes
Tranen, war es ein Gebet meiner Mutter zu Gott, oder hat mich in diesem
Moment ein lichter Geist gekiiflit — ich weil} es nicht, aber der Teufel war
besiegt™ (14, 425 f.). Dmitrij weill auch, dall seine wahre Aussage flr
seine Zuhorer nach ihren doxalen Mallstdben nichts anderes sein kann als
eine ,,Dichtung, noch dazu in Versen* (Iloama! B ctuxax! 14, 426). Der
Leser kann aber aus der ideellen Anlage des Romans schlieen, daB3 das
Ereignis des unerwarteten — auch und vor allem fiir den Helden uner-
warteten — Verzichts auf den Vatermord durch einen fiir den Staatsanwalt
,unnatiirlichen‘ Faktor hervorgerufen wurde, den man in der Sprache des
Romans die ,Stimme des Gewissens‘ nennen mul3.

Man konnte versucht sein, Dmitrijs Nicht-T6ten als Minus-Handlung
(in Analogie zu Lotmans Begriff des ,Minus-Verfahrens®) zu bezeichnen.
Indes wire dieser Begriff nicht ganz gerechtfertigt, denn Dmitrij handelt
ja durchaus, nur auf einer andern Ebene, indem er durch sein Nicht-Toten
,,den Teufel niederringt®.

II.

Ein Ereignis ist flir die Narratologie der Kern eines narrativen, d. h. eine
Geschichte erzihlenden Werks. Die Narratologie betrachtet das Ereignis
als eine besondere Form der Verdanderung des — inneren oder dulleren —
Zustands eines Aktors. Jedes Ereignis ist eine Zustandsverdnderung, aber
keineswegs jede Zustandsveridnderung ist ein Ereignis. Um als vollwerti-
ges Ereignis im emphatischen Sinne gelten zu kénnen, im Sinne der
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Goetheschen ,.ereigneten unerhdrten Begebenheit oder im Sinne von
Lotmans Definitionen, die z. B. die ,,Versetzung einer Person liber die
Grenze eines semantischen Feldes®, die ,,bedeutsame Abweichung von
der Norm*' oder das . Uberschreiten einer Verbotsgrenze“5 vorsehen, muf
eine Zustandsverdnderung bestimmte Bedingungen erfiillen. Als Ereignis
verstchen wir nur eine auBlergewdhnliche, nicht-triviale Zustands-
verdnderung, die sich nicht beliebig wiederholt. Ein Ereignis hat den
Charakter eines Paradoxons im wortlichen Sinne dieses Wortes, es ist also
etwas, das dem allgemein Erwarteten, der Norm widerspricht. Die Doxa
hat den Charakter eines script, das Ereignis ist eine Abweichung vom
script. Ereignisse konnen in unterschiedlichem Malle ereignishaft sein.
Der hochste Grad von Ereignishaftigkeit setzt nicht nur Nicht-Trivialitat
und Unerwartetheit voraus, sondern auch Konsekutivitiat und Irreversibi-
litat’.

In der Literatur erscheinen Ereignisse seit der Neuzeit in der Regel als
innere, mentale. Muster von mentalen Ereignissen haben Dostojewskij
und Tolstoj gegeben. Bei den beiden Autoren manifestiert sich das Ereig-
nis in einer mentalen Peripetie, in einer kognitiven, seelischen oder ethi-
schen Umkehr, die man mit Begriffen wie prozrenie (,,plotzliches Begrei-
fen®, ,,Durchblick®), prosvetlenie (,,Kldrung der Gedanken*) oder ozare-
nie (,,Erleuchtung) bezeichnet hat. Thre mustergiiltige Realisierung fan-
den solche mentalen Ereignisse in Rodion Raskolnikows ,,Auferstehung®,
in Konstantin Lewins und Pierre Besuchows plétzlichem Erkennen des
Sinnes des Lebens und im finalen Schuldbekenntnis der Briider Karama-
sow. In einem solchen Weltmodell ist der Held fdhig zur tiefgreifenden,
wesentlichen Verinderung, zum Uberschreiten seiner charakterologischen
und ethischen Grenzen.

Im postrealistischen Erzdhlen wird die Moglichkeit solcher funda-
mentaler Verdnderungen grundsitzlich in Frage gestellt. In der Prosa
Anton Tschechows streben die Helden zwar nicht selten nach einer
radikalen Umkehr ihres Lebens, aber ein authentisches Ereignis will aus

* Zu Eckermann 25.1.1827
4
Ju. M. Lotman, Struktura chudozZestvennogo teksta, Moskva 1970, S. 282 f. Dt.: J. L.,
Die Struktur literarischer Texte. Ubers. v. R.-D. Keil, Miinchen 1972, 332 f.; J. L., Die
Struktur des kiinstlerischen Textes. Hg. mit einem Nachwort und einem Register v. R. Griibel,
Frankfurt a. M. 1973, S. 350 f.
5
Ju. M. Lotman, Sjuzet v kino. In: Ju. M. L., Semiotika kino i voprosy kinoéstetiki, Tallin
1973, S. 85-99, hier: S. 86. Dt.: Das Sujet im Film. In: J. M. L., Kunst als Sprache. Hg. von K.
Stadtke, Leipzig 1981, S. 205-218, hier: 206..

° Ausfiihrlicher vgl. Verf., Elemente der Narratologie, Berlin/New York 2005, S. 20-24.
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diesem oder jenem Grunde nicht gelingen. Entweder vollzieht sich die
Wende der Lebensumstinde nur im Wunschtraum oder in der Illusion,
oder es bleibt bei der bloBen Absicht, oder die Umkehr kommt zu spit,
um noch einen Einflul} auf das Leben der Helden zu haben, oder sie wird
durch Riickfille annulliert oder durch Wiederholung entwertet .

Ein Hohepunkt der Ereignishaftigkeit in der russischen Literatur sind
die Briider Karamasow. Die Ereignishaftigkeit findet hier ihre maximale
Realisierung in der Kettenreaktion der Konversionen, die von der fiir alle
unerwarteten Umkehr des sterbenden Markel ausgeht und, vermittelt iiber
Sinowij-Sosima, der sich vom Vorbild des Bruders beeinflussen 146t,
Aljoscha, Gruschenka, Dmitrij und sogar Iwan erreicht und noch in der
Wandlung des theoretisierenden Schiilers Kolja Krasotkin vom
Mochtegern-Sozialisten zum liebenswiirdigen Anfithrer der Kinder
splrbar ist.

Die Ereignisse der Konversion erweisen sich in Dostojewskijs Welt
als in hochstem Malle irreversibel und konsekutiv. Dostojewskij model-
liert die mentalen Ereignisse als dynamisches und synergetisches
Phidnomen, dessen Ausbreitung auf dem Einflul durch Vorbilder beruht
und das sich im Zusammenwirken seiner Trager vollzieht.

III.

Die Kettenreaktion der Konversionen geht, wie erwéhnt, von der
geistigen Wiedergeburt des sterbenden Markel aus. Der éltere Bruders
Sosimas wird als reizbarer, schweigsamer junger Mann eingefiihrt, der in
der Schule gut lernt, aber Abstand zu seinen Kameraden halt. Mit
siebzehn Jahren begegnet er einem in die Stadt verbannten Freidenker,
und unter seinem Einflu} beginnt er die Existenz Gottes zu leugnen, wie-
gert er sich, die Fasten einzuhalten und verspottet die Kirche." An schnell
verlaufender Tuberkulose erkrankt, befindet er sich am Rande des Todes.
Und in dieser Situation ist er zur Uberraschung aller bereit, sich auf das
Abendmahl vorzubereiten, um, wie er sagt, die Mutter ,,zu erfreuen und
zu beruhigen®. Darauf vollzieht sich in ithm eine seltsame Verwandlung.

! Vgl. Verf., Tschechows problematische Ereignisse, in: Verf., Ornamentales Erzihlen in
der russischen Moderne. Cechov — Babel’ — Zamjatin, Frankfurt a. M. 1992, S. 104-134.

Mit diesen Charaktermerkmalen ausgestattet, wird Markel zum Aquivalent Iwan
Karamasows und in gewissem Malle auch Smerdjakows.
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Er 148t nun zu, daB die alte Kinderfrau auch in seinem Zimmer die Lampe
vor dem Heiligenbild anziindet: ,,Du betest zu Gott, wenn du die Lampe
anziindest, und ich bete, indem ich mich {iber dich freue. Wir beten also
zu ein und demselben Gott“ (14, 262).” Diese und #hnliche Worte
Markels kommen allen ,,seltsam* (ctpannsie) vor. Der Sterbende macht
in der Folge eine Reihe von Aussagen, die sich in der ideellen Anlage des
Romans als zentral erweisen sollen. Eine dieser Aussagen driickt die
emphatische Annahme des Diesseits aus: ,,Das Leben ist ein Paradies, und
alle sind wir im Paradies und wollen das doch nicht wahrhaben, wenn wir
es aber erkennen wollten, wire morgen schon auf der ganzen Welt das
Paradies® (14, 262). Dann betreffen Markels Worte die Anerkenntnis der
Schuld eines jeden vor allen und an allem und das Bekenntnis, er, Markel,
trage groBBere Schuld als alle andern vor allen und an allem. Das dritte
Thema gilt dem Lobpreis von Gottes herrlicher Welt. Die Vogel
beobachtend, beginnt Markel mit ihnen zu sprechen: ,,Ihr Gottes Vogel-
chen, ihr frohen Vogelchen, verzeiht auch ihr mir, da ich auch vor euch
gesiindigt habe“. Das konnte, wie der berichtende Sosima hervorhebt,
schon niemand mehr verstehen. Und schlieBlich bekennt Markel vor der
Schopfung seine Schuld: ,,Es war ein solcher Ruhm Gottes um mich
herum: die Vigelchen, die Bdume, die Wiesen, der Himmel, nur ich lebte
in Schande, entehrte alles, und die Schonheit und den Ruhm bemerkte ich
gar nicht® (14, 263).

Markels Wandlung ist ein vollgiiltiges Ereignis im emphatischen
Sinne des Wortes. Es findet eine alle iiberraschende radikale und tief-
greifende geistige und seelische Wandlung des Helden statt, die sich zwar
in dem nur noch kurze Zeit wahrenden Leben des jungen Mannes in ihrer
Nachhaltigkeit nicht erweisen kann, aber hochste Konsekutivitdat dadurch
gewinnt, daf} sie innere Umschwiinge in andern Personen nach sich zieht.

Im weiteren wollen wir an Markels Wandlung drei Fragen stellen:

1. Welche Umstidnde und Faktoren bedingen die neue Denkweise des
Helden?

2. Auf welche Weise manifestiert sich das mentale Ereignis, und welche
Erscheinungen begleiten es?

3. Welche Folgen im Denken und Handeln zieht das Ereignis nach sich?
Wie zeigt sich die verdnderte Denkweise im Leben des Helden?

9 .

Fiir die Theologie des Romans ist bezeichnend: Markels Gebet besteht in der Freude
iiber den Menschen. Wir beobachten hier die fiir Dostojewskijs positive Figuren charakte-
ristische Immanentisierung der Transzendenz, die besonders deutlich an Sosima hervortritt.
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1. Die erste Frage betrifft die Motivierung des Ereignisses. Markels
seltsame Worte, die alle verwundern, werden von der Mutter, die iiber sie
auch nur den Kopf schiitteln kann, mit seiner Krankheit erkldrt. Und der
deutsche Arzt Eisenschmidt diagnostiziert ,,Geistesverwirrung* (momera-
TenbcTBO). Aber diese realistische Motivierung erweist sich im Kontext
des ganzen Romans als von Dostojewskij I nicht intendiert. Das Geflecht
der Handlungen und Motive macht deutlich: Der Autor fordert von sei-
nem Leser, da3 er die von Mutter und Arzt vermuteten physiologischen

Griinde nicht annehme und ihnen eine religiose Motivierung entgegen-
10
setze.

In diesem Zusammenhang ist zu beachten, daB die Geschichte
Markels in der Vita Sosimas erzdhlt wird, die Aljoscha nach den Worten
seines Lehrmeisters zusammengestellt hat. Fiir die Hagiographie sind
Bekehrungen und Konversionen konstitutiv. Die Gesetze der Gattung
machen sich natiirlich auch in der Motivierung der inneren Umkehr
Markels geltend. Dostojewskij weist durch die hagiographische Einbet-
tung auf einen transzendenten Grund fiir den tiefgreifenden Wandel sei-
nes Helden, ohne dieser Erkldrung freilich die Maoglichkeit einer
realistischen, psychologischen Motivierung zu opfern.

Motivationelle Ambivalenz ist charakteristisch fiir die narrative Welt
dieses Romans. Vergessen wir nicht, da Markels Wandel nicht von
einem transzendenten Impuls ausgelost wurde, einer Vision, einem
Traumgesicht, die einen Umschwung in der Heiligenvita nicht selten be-
griinden, sondern von einem — wie es zunichst scheint — ganz diesseitigen
Beweggrund. Markel bereitet sich auf das Abendmahl vor, um, wie er
sagt, der Mutter eine Freude zu bereiten und sie zu beruhigen. So werden

. Mit Dostojewskij I ist hier jener Teil des im Werk verkdrperten abstrakten Autors
gemeint, der mit der Intention der Theodizee und der Forderung des intuitiven Glaubens
verbunden werden kann. Diesem Dostojewskij [ ist ein ebenfalls im Werk greifbarer
Dostojewskij II entgegenzusetzen, der, Triager des Zweifels und der Gottesanklage, am
ehesten mit der Position Iwan Karamasows zu identifizieren ist. Zu dieser Spaltung des
abstrakten Autors vgl. meinen Aufsatz: Die ,, Briider Karamasow* als religioser ,,nadryv*
ihres Autors. In: R. Fieguth (Hg.), Orthodoxien und Hdresien in den slavischen Literaturen (=
Wiener Slawistischer Almanach. Sonderband 41), Wien 1996, S. 25-50; russ.: ,,Brat’ja
Karamazovy “— nadryv avtora, ili roman o dvuch koncach, in: Kontinent, Nr. 90, Moskva,
Paris 1996, S. 276-293.

! Fiir Dostojewskijs Orientierung an der Hagiographie ist bezeichnend, daBl Sosima in
seinen Ausfiihrungen zu den besonders lesenswerten Geschichten der Heiligen Schrift
nachdriicklich auf die Wandlung des Saulus zum Paulus in der Apostelgeschichte verweist
(,,das unbedingt, unbedingt!“‘; XIV, 267), den Prototypen der Konversionsgeschichten.
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als Voraussetzungen fiir das mentale Ereignis Gewissensbisse und die
Liebe zur Mutter erkennbar. Die Stimme des Gewissens und die Liebe
erweisen sich auch in andern seelischen Wandlungen als die auslosenden
Beweggriinde. In Dostojewskijs religiosem Weltmodell sind sie freilich
keine rein weltimmanenten Faktoren, denn sie vermitteln zwischen
Diesseits und Jenseits. Die Stimme des Gewissens und die Liebe stellen
in Dostojewskijs Welt die Verbindung zwischen dem Menschen und der
Transzendenz her.

2. Die zweite Frage bezieht sich darauf, wie und mit welchen
Begleiterscheinungen sich das mentale Ereignis realisiert. Markels Wan-
del, der durch die Stimme des Gewissens und die Liebe zur Mutter aus-
gelost wird, manifestiert sich in seiner Liebe zu den Menschen und zu
Gottes Schopfung. Zur groBen Verwunderung seiner Familie und aller
Beteiligten wendet sich Markel, den alle nur als ungesellig, abweisend
und schroff kennen, mit einemmal den Menschen zu und offenbart eine
fiir alle unerklérliche innere Freude, freut sich an den Vogelchen und be-
kennt vor ihnen seine Schuld. In dieser — wiederum fiir die Hagiographie
charakteristischen — Freude zeichnen sich bereits die ideellen Konturen
des ganzen Romans ab: Die Liebe zu den Menschen ist untrennbar mit
der Annahme von Gottes Welt verbunden und mit dem Bekenntnis der
eigenen Schuld.

3. Die dritte der oben gestellten Fragen betrifft die Konsekutivitit der
Konversion Markels. Markel erweist sich als das im Epigraph des Ro-
mans erwiahnte Weizenkorn, das, wenn es stirbt, reiche Frucht tragt. Die
Annahme der Welt und das Lob des gottlichen Ruhms werden in der
Folge zur Botschaft Sosimas, der dem Buch Hiob folgend und in dhnli-
chen Bildern die Vollkommenheit von Gottes Schopfung preist.” Die

v Schon im Buch Hiob, das als wichtiger Subtext mehr oder weniger manifest immer
wieder aufgerufen wird, nimmt die Theodizee die Form der Kosmodizee an. Der Klage des
geschlagenen Menschen begegnet die Gottesrede aus dem Sturmwind. Diese Rede gibt aber
im Grunde keine Antwort auf Hiobs Klage. Vielmehr rithmt sich der Weltenschdpfer seiner
demiurgischen Kompetenz und preist die Vollkommenheit seiner Schopfung, die er, {iber die
Schwiche des Klagenden triumphierend, mit der Wohlorganisiertheit von Rotwild, Wildesel,
Vogel StrauB3, Nilpferd und Krokodil anschaulich vor Augen fiihrt. Dieser biblische Preis der
Schopfung hat im Roman ein Aquivalent. Von der Schénheit der Gotteswelt angeriihrt, bricht
der junge Sosima in ein Lob der von Gott geschaffenen Teleologie aus. Jedes Gréschen, jedes
Kéferchen, die Ameise, das goldene Bienchen, sie alle kennen erstaunlich gut ihren Weg,
obwohl sie doch keinen Verstand haben, und sie zeugen von Gottes Geheimnis: ,,Wahrlich,
[...] alles ist gut und herrlich, denn alles ist Wahrheit. Schau [...] auf das Pferd, das grof3e
Tier, das dem Menschen nahesteht, oder auf den Ochsen, den diisteren und nachdenklichen,
der ihn erndhrt und fiir ihn arbeitet [...] alles ist vollkommen, alles auler dem Menschen ist
frei von Siinde, und mit ihnen ist Christus noch eher als mit uns* (14, 267 f.).
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franziskanische Liebe zu den Vogeln verbindet die sterbenden Jungen
Markel und Iljuscha. Und das Bekenntnis der personlichen Schuld wird
das verbindende Element der den Roman durchziehenden Kette der
Konversionen.

IV.

Wenden wir uns nun Sosima zu, dem zweiten Glied in der Kette der
Konversionen. Die Verwandlung des stolzen und eitlen Offiziers Sinowij
vollzieht sich unmittelbar vor einem Duell, das er provoziert hat. Sich in
der Morgenddmmerung erhebend, erblickt Sinowij die aufgehende Sonne,
,2warm und schon®, und hort die zwitschernden Vogel. Die reine Natur
1aft ihn in seiner Seele etwas ,,Schindliches und Niedriges* empfinden
(14, 270). Und er versteht mit einemmal den Grund seiner Bedriicktheit.
Es ist nicht das bevorstehende Duell, die Furcht vor dem moglichen Tode,
sondern die Erinnerung daran, wie er am Vorabend seinen treuen Diener
aus voller Kraft ins Gesicht geschlagen hat: ,,Welch ein Verbrechen! Es
war, als ob eine spitze Nadel mein Herz durchbohrte. Ich stehe wie von
Sinnen da, und die liebe Sonne scheint, die Blittchen an den Biaumen
freuen sich und glinzen vom Tau, und die Vogelchen, die Vogelchen
preisen Gott... Ich bedeckte mein Gesicht mit den Handen, warf mich
aufs Bett und brach in Schluchzen aus. Und da erinnerte ich mich an
meinen Bruder Markel und an seine Worte vor seinem Tode* (14, 270).
Als 1m Duell die Reihe an Sinowij ist, seinen Schul} abzugeben, verzichtet
er auf ihn und preist vor den Anwesenden die Schonheit der Natur: ,,Mei-
ne Herren, schauen Sie auf die Gaben Gottes ringsum: den klaren Him-
mel, die reine Luft, das zarte Gras, die Vogelchen, die wunderschone und
siindlose Natur, und wir, wir allein sind gottlos und dumm und verstehen
nicht, dal} das Leben ein Paradies ist, denn wenn wir das nur verstehen
wollten, brache sofort das Paradies in all seiner Schonheit an, und wir
wiirden uns umarmen und in Tranen der Freude ausbrechen...“ (14, 272).

Auch in Sinowijs Konversion beobachten wir eine Koinzidenz der
Wahrnehmung von Gottes herrlicher Natur und des Erklingens der Stim-
me des Gewissens. Auch in diesem Fall fiihrt die Wahrnehmung der
Natur zur Vision eines irdischen Paradieses. Es handelt sich hier wie bei
Markels Tod um eine Schliisselstelle des Romans, der die Theodizee tiber
die Kosmodizee betreibt, d. h. die Existenz und Gerechtigkeit Gottes mit
der Schonheit seiner Schopfung zu erweisen sucht.
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V.

Markels Lehre, da3 das Leben ein Paradies sei und daB3 jeder Mensch fiir
alle und fiir alles Verantwortung trage, macht sich auch der ,,geheimnis-
volle Besucher* zu eigen, von dem in Sosimas Vita berichtet wird. Dieser
Morder aus Eifersucht entschliefit sich unter dem Eindruck von Sinowijs
Verhalten, sein Verbrechen einzugestehen. Er durchlduft freilich noch
eine weitere Wandlung: Nachdem er Sinowij seine Schuld an dem Mord
gestanden hat, kommt er noch einmal zu ihm, dieses Mal mit der Absicht,
thn zu toten, aus Hal3 und aus dem Wunsch, sich an ihm fiir alles zu
rdchen — wie er spéter gesteht —, aber er fiihrt seinen Plan nicht aus. Auf
dem Totenlager bekennt der geheimnisvolle Besucher, er habe die Tat
nicht aus Angst vor Strafe unterlassen, sondern aus einem andern Grund:
,Mein Gott besiegte den Teufel in meinem Herzen* (14, 283). Wie spiter
in Dmitrijs Verzicht auf den Mord wird das Nicht-Ausfiihren der geplan-
ten Tat als ein mentales Ereignis modelliert, und das ist im Kontext des
Romans ein Handeln auf der metaphysischen Ebene, ein siegreicher
Kampf mit dem Teufel.

VL

Auch Iwan ist fahig zur inneren Wandlung. Auch er hort die Stimme des
Gewissens und kann sich an der Natur erfreuen. Von der Kraft des
Gewissens zeugt schon die Rettung des erfrierenden Biuerchens, das der
gereizte Iwan in den Schnee gestoBBen hat, dabei in Kauf nehmend, dal3 es
erfriere. Aber es gibt ein noch stirkeres Anzeichen fiir die Intervention
des Gewissens. In Iwans Bewultseinsspaltung inszeniert der Autor den
Aufruhr des Gewissens gegen die Theorie. Aljoscha (der moralische
Kompal} des gesamten Romans und Sprachrohr von Dostojewskij 1) ist
imstande, Iwans Krankheit zu diagnostizieren: ,,Die Qualen eines stolzen
Entschlusses, ein tiefes Gewissen! (Myku ropaoro peuieHus, riryookas
coBecTh)“ (15, 89). Insofern erdffnet der beginnende Wahnsinn die Mog-
lichkeit der inneren Umkehr.

Das zweite Motiv, die Freude an der Natur, manifestiert sich, wenn
auch nur in der Schwundstufe, in Iwans Bekenntnis vor Aljoscha, daf3 er
die ,,klebrigen im Friihling aus Knospen aufbrechenden Bléttchen®, den
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,blauen Himmel* (14, 210) liecbe.” Hier gehe es nicht um den Verstand,
nicht um Logik, sondern hier liebe man mit dem ganzen Inneren. Und
wenn Aljoscha bekriftigt, man miisse das Leben mehr lieben als den Sinn
des Lebens, hort thm Iwan leicht amiisiert (,,Du hast ja schon angefangen
mich zu retten, ebd.), aber durchaus aufgeschlossen zu.

Iwans Wandlung ist im Roman freilich erst in ihrem Beginn begrif-
fen, sie scheint moglich zu sein, aber ihre Resultativitit bleibt durchaus
fraglich. Fiir Iwans geistliches Schicksal prognostiziert der hellsichtige,
mit auktorialer Wahrheitskompetenz ausgestattete Aljoscha zwei mogli-
che Ausginge: ,Entweder wird er im Licht der Wahrheit auferstehen
oder... im Hal} zugrunde gehen, indem er sich an sich selbst und an allen
dafiir racht, da3 er dem gedient hat, woran er nicht glaubt* (15, 89)."

VIL

In der Begegnung Aljoschas mit Gruschenka, im Zusammentreffen der
beiden — wie es zundchst den Anschein hat — axiologischen Antagonisten
der Romanwelt, vollzieht sich eine zweifache, wechselseitige Verwand-
lung. Aljoscha, der nach Sosimas Tod bereit ist, sich gegen seinen Gott
aufzulehnen, geht mit Rakitin, dem gottlosen Seminaristen, zu der stadt-
bekannten Siinderin, in der Erwartung, ,,eine bose Seele* (3mas mymia) zu
finden, aber er findet, wie er dann konstatiert, eine ,,aufrichtige Schwe-
ster (MckpeHHss cecTpa), eine ,Jliebende Seele® (moOsimmas ayma), die
seine eigene Seele wiederaufrichtet (14, 318). Sobald die Verfiihrerin, die
schon lange beabsichtigt hat, den reinen Jiingling zu ,,verschlingen®, ihn
zu verderben, von Aljoschas Kummer erfdhrt, springt sie von seinen
Knien, auf denen sie sich niedergelassen hat. Gruschenka, die mit Rache-
gedanken ihren polnischen Verfiihrer erwartet, bekennt, dal Aljoscha ihr
,das Herz umgedreht hat* (cepamne mnepeBepuyn; 14. 323). Indem sie
Aljoscha, den reinen Jiingling, ,,verschont®, gibt sie ihm ein ,,Zwiebel-

: Es handelt sich bei den ,,aus Knospen aufbrechenden klebrigen Blattchen® um eine
Reminiszenz an Puschkins Gedicht Noch wehen die kalten Winde (1928). Iwans Naturliebe
wird — abgesehen von der Partialitdt des Gegenstands — auch durch seine Literarizitdt ein
wenig relativiert.

. Mit der zweiten Mdglichkeit beschreibt Aljoscha, ohne es zu wissen, den Selbstmord
Smerdjakows, der aus Hall und Rache geschieht. — Kolja Krasotkin, der vierzehnjdhrige
Bewunderer Iwans, zeigt einige Ubereinstimmungen mit seinem Vorbild. Aus Geltungssucht
und Eigenliebe begeht der frithreife Sozialist schlimme Streiche. So spielt er dem
schwerkranken Iljuscha iibel mit. Von seinem Gewissen geplagt, versucht er den Schaden
wiedergutzumachen und wird in der Folge ein gliihender Anhidnger Aljoschas.
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chen® (;myxoBka), d. h. vollbringt sie jene Tat der Barmherzigkeit und
Liebe, die, sei sie auch noch so unbedeutend, nach der von ihr erzdhlten
Legende auch dem schlimmsten Siinder das Himmelreich 6ffnet. Und
indem Aljoscha sie nicht verachtet, sondern achtungsvoll behandelt, gibt
er ihr seinerseits ,,ein Zwiebelchen, ein ganz kleines Zwiebelchen (14,
323). Rakitin, der die wechselseitige Konversion mit Ingrimm beobachtet,
spottet: ,,Sieh mal einer an, die beiden sind toll geworden! (s Benp 00a
oecsitea!) [...] wie Verriickte, als ob ich in ein Irrenhaus geraten wire. Sie
haben sich gegenseitig regelrecht in Gefiihlsduselei versetzt (paccnabenu
o0ronHo), gleich fangen sie noch zu weinen an* (14, 318). Aljoscha ver-
windet seinen Kummer und wird bereit zum ,,Kana in Galilaa*. Und die
rachsiichtige Gruschenka ist bereit, threm Verderber zu verzeihen, und
wird fahig zur selbstlosen Liebe zu Dmitrij und zu einem gemeinsamen
Leben mit ihm, wohin ihn auch das Urteil des Gerichts verbannen moge.
Rakitin, der — wie auch andere negative Figuren des Romans (der alte
Karamasow, sogar Smerdjakow und nicht zuletzt der Teufel in Iwans
Cauchemar) — zutreffende Bemerkungen machen darf, trifft auch dieses
Mal mit seiner hohnischen Frage durchaus die Wahrheit: ,,Nun, hast du
die Siinderin bekehrt? Die Buhlerin auf den Weg der Wahrheit gefiihrt?
Die sieben Teufel ausgetrieben, ja? (14, 324).

VIIL

Der Kette der Konversionen, der als verbindendes Element die Uberzeu-
gung zugrundeliegt, da3 jeder vor allen und an allem schuldig ist, steht im
Roman eine andere Kette gegeniiber, deren Prinzip in der Formel ,,Alles
ist erlaubt® ausgedriickt wird. Diese Formel, auf die sich alle berufen,
viele Interpreten eingeschlossen, ist von Iwan geprégt, aber sie ist bei thm
urspriinglich Teil eines Konditionalsatzes: Wenn es keine Unsterblichkeit
der Seele gibt, dann ist alles erlaubt.” In der Proliferation geht der Vorbe-

: Die oft unterschlagene Konditionalitit des Alles ist erlaubt geht eindeutig aus Miusows
Wiedergabe von Iwans Ideen (14, 64 f.) hervor und wird von ihrem Urheber bekriftigt, vgl.
Iwans lakonische Formel: ,,Es gibt keine Tugend, wenn es keine Unsterblichkeit gibt* (Het
noOpojerenu, eciu HeT Oeccmeptus; 14, 65). Sogar Smerdjakow bestétigt die Konditionalitét
von Iwans Ausspruch: Nach dem Mord hélt er Iwan vor, er, Iwan, habe ihn gelehrt, wenn es
keinen unendlichen Gott gebe, gebe es auch keine Tugend, ja man brauche sie dann iiberhaupt
nicht (xonu Gora OeCKOHEYHOTO HET, TO U HET HUKaKoi noOpojerenu, na U HE HanHOOHO ee
BoBce; 15, 67). Im Unterschied zum atheistischen Smerdjakow ist sich der zweifelnde und
schwankende Theoretiker Iwan der Nicht-Existenz Gottes keineswegs sicher, ja er denkt in
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halt dieses im religiosen Horizont des Romans durchaus wahren Satzes
freilich verloren, und es kommt die seinen Sinn pervertierende Formel
,,Alles ist erlaubt heraus.

Auch in den Ubeltaten des Romans beobachten wir hohe Ereignishaf-
tigkeit. Der Verbrecher begeht in Dostojewskijs Welt das Verbrechen ja
bewullt und absichtsvoll, in voller Freiheit der Entscheidung, die durch
nichts relativiert wird, weder durch Erbanlagen noch durch das Milieu
noch durch psychophysische Unzurechnungsfihigkeit. Auch in den ne-
gativen Handlungsweisen gibt es eine Kettenreaktion: Von den gottes-
lasterlichen Ideen Iwans ausgehend (der Figur, die im Laufe der erzédhlten
Geschichte und in der Vorgeschichte in ihren Texten sehr unterschied-
liche Ideen formuliert), verbindet diese Kette Rakitin, Smerdjakow und
den GroBinquisitor.

IX.

In welcher Beziehung steht die Mdoglichkeit tiefgreifender Ereignisse zu
der Philosophie und Theologie des Romans, in dem Dostojewskij die
Begrenzung auf die Literatur und die Asthetik zu {iberwinden sucht?’ Die
Bedingung fiir das positive Ereignis ist nach der Botschaft, die Dosto-
jewskij I dem Roman unterlegt, der Glaube an die Unsterblichkeit der
Seele. Der Roman soll illustrieren, dal3 der Mensch seine charakterolo-
gischen und ethischen Grenzen durchaus liberwinden kann, allerdings nur
dann, wenn er an die Unsterblichkeit der Seele glaubt. Das Gewissen und
die Liebe sind nach der Idee des Romans die Faden, die den Menschen

seiner Gottesanklage sogar transzendenter als der die Transzendenz in Erscheinungen der
Welt suchende Sosima.

16 Auf diese Tatsache hat in einer Reihe seiner Arbeiten Horst-Jiirgen Gerigk nachdriick-
lich hingewiesen. Auch dal Smerdjakow keine Ausnahme von diesem Prinzip darstellt, hat
Gerigk iiberzeugend herausgearbeitet: ,,Dostojewskij 148t hier das Klischeebild vom typischen
Verbrecher Wirklichkeit werden, ganz so, wie es von der Wissenschaft seiner Zeit geglaubt
wird — dies jedoch einzig in der Absicht, es zu destruieren” (Dostojewskij: Der Kriminologe
als Dichter, in: W. Hirdt [Hg.], Furopas Weg in die Moderne, Bonn/Berlin 1991, S.19-39,
hier: S. 36; vgl. auch: Der Méorder Smerdjakow. Bemerkungen zu Dostojewskijs Typologie der
kriminellen Personlichkeit, in: Dostoevsky Studies, Bd. 7 (1986), S. 107-122).

. Vgl. dazu Igor’ Smirnov, Preodolenie literatury v ,,Brat’jach Karamazovych® i ich

idejnye istocniki, in: Die Welt der Slaven, Bd. 41 (1996), S. 275-298, iiberarbeitete Version u.
q. T.: Ot ,,Brat’ev Karamazovych“ k ,,Doktoru Zivago®, in: I. P. S., Roman tajn ,, Doktor
Zivago*‘, Moskva 1996, S. 154-197.
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mit der Transzendenz verbinden. Deshalb sind die Stimme des Gewissens
und die Liebe unfehlbare, absolute Wegweiser. Alle Versuche, die Ethik
auf irdischen, nicht-religidsen Prinzipien aufzubauen, sind nach der Uber-
zeugung von Dostojewskij I zum Scheitern verurteilt, da der Mensch fiir
sich ohl?e Glauben an die Ewigkeit nicht die Kraft zur Briiderlichkeit
besitzt.

Auf der andern Seite gibt die maximalistische Ereignishaftigkeit die-
sem Vermichtnis-Roman unter theologischem Aspekt eine gewisse
immanentistische Farbung. Nicht zufillig zeichnet Sosima ein utopisches
Bild des Diesseits, in dem sich die Verbrechen ,,auf einen unwahrschein-
lich kleinen Teil* (14, 61) verringern. Das klingt nach utopischem So-
zialismus. Und es ist nicht zufillig, dall die Konversionsereignisse in dem
Roman von der Uberzeugung ihrer Triger begleitet werden, daB das ,,Le-
ben ein Paradies* sei.

Man sollte in diesem Zusammenhang auch nicht libersehen, dal3 die
Geistes- und Seelenhaltungen, die Dostojewskij I propagiert, letztlich
nicht so sehr auf die Transzendenz gerichtet sind als vielmehr auf das
Diesseits. Die Liebe zu Gottes Schopfung und der Preis ihrer Schonheit,
wie sie vor allem Sosima bekundet, tragen in diesem Roman Ziige eines
franziskanischen Immanentismus, ja sogar eines die Opposition von Dies-
seits und Jenseits aufthebenden Pantheismus. Im neugewonnen Glauben
des sterbenden Markel figuriert Gott nicht so sehr als transzendentes
Wesen, sondern er existiert im Guten, in der Liebe und in der Schonheit,
in denen er sich zeigt.

Wir befinden uns hier am Ursprung der grofen Zwiespaltigkeit des
letzten Romans Dostojewskijs: Das mentale Ereignis setzt den Glauben
an die Transzendenz voraus. Und die Transzendenz muf sich fiir Dosto-
jewskij schon in dieser Welt manifestieren. Wenn aber Dmitrij in seinem
Traum vom ,,Kindchen* (muté€) ,fiir alle etwas tun mochte, damit das
Kindchen nicht mehr weine* (14, 457), so erwéchst diese Entscheidung
fiir das praktische Handeln (die in der Ideenkonstellation des Romans den
gottesldsterlichen SchluB3folgerungen entgegengesetzt ist, die der Theo-
retiker Iwan aus dem Leiden der Kinder zieht) ebenso wie die erstaun-
liche Wandlung Markels, Sinowijs und anderer aus nichts anderem als
dem menschlichen Mitleid und der Liebe zu den Menschen. Wenn das

" Iwan postuliert sogar, dafl es die Liebe auf der Erde nicht aus einem Gesetz der Natur
heraus gebe, sondern einzig und allein, weil die Menschen an die Unsterblichkeit glaubten
(14, 64). Die Moglichkeit einer Tugend ohne Glauben an die Unsterblichkeit der Seele
verteidigt im Roman lediglich der amoralische Seminarist Rakitin (14, 76).
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Ereignis allein auf der Grundlage von Gefiihl, Intuition, Gewissen und
Liebe moglich ist, so ist die Transzendenz entweder nicht erforderlich
oder figuriert lediglich als abstrakter Garant der Richtigkeit dieser Seelen-
regungen.

So sehr sich Dostojewskij auch bemiihte, die Hagiographie mit dem
Realismus zu versohnen, eine realistische Vita zu schreiben und damit
einen Realismus ,,im hoéheren Sinne* zu verwirklichen, bleibt in seinem
Roman der Zwiespalt zwischen der transzendenten und immanenten Be-
griindung der Konversionen uniibersehbar. Diese Unentschiedenheit
entspricht der Spaltung des abstrakten Autors in den mit aller Gewalt —
sogar mit ,,Selbstvergewaltigung® (HanpsiB) — glauben wollenden Dosto-
jewskij I, fir den im Roman Sosima und Aljoscha sprechen, und dem im
,Schmelzfeuer der Zweifel“” gequilten Dostojewskij II, dessen Argu-
mente und Vorbehalte Iwan artikuliert.

Dostojewskij strebte nach dem Gleichgewicht von Religion und
Ethik, nach der Kompatibilitit der transzendenten und der realistischen
Motivierung. In der Suche nach diesem Gleichgewicht postulierte er die
Moglichkeit maximalistischer Ereignishaftigkeit, die, um Bilder aus dem
Roman aufzugreifen, ,,eine zweischneidige Sache* (14,27; 14, 56), ,.ein
Stock mit zwei Enden* (15, 152) bleibt.

v In den Entwiirfen fiir das nicht mehr ausgefiihrte Tagebuch eines Schriftstellers, Februar
1881, beteuert Dostojewskij, daB3 er nicht wie ein kleiner Junge an Christus glaube, dal3 sein
Hosianna ,,durch ein groBles Schmelzfeuer von Zweifeln* (Oonpimoe ropHMiIo coMHEHHN)
gegangen sei, wie sich im Roman der Teufel ausdriicke (27, 86; die entsprechende Stelle im
Roman findet sich 15, 77).
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EVENT AND EVENTFULNESS

1 Definition

The term ‘event’ refers to a change of state, one of the constitutive features of narrativity. We
can distinguish between event I, a general type of event that has no special requirements, and
event II, a type of event that satisfies certain additional conditions. A type I event is present for
every change of state explicitly or implicitly represented in a text. A change of state qualifies as
a type II event if it is accredited—in an interpretive, context-dependent decision—with certain
features such as relevance, unexpectedness, and unusualness. The two types of event correspond
to broad and narrow definitions of narrativity respectively: narration as the relation of changes of

any kind and narration as the representation of changes with certain qualities.

2 Explication

The concept of event has become prominent in recent work on narratology; it is generally used to
help define narrativity (= narrativity) in terms of the sequentiality (= sequentiality) inherent to
the narrated story. This sequentiality involves changes of state in the represented world and
thereby implies the presence of temporality (=»time), which is a constitutive aspect of narration
and distinguishes it from other forms of discourse such as description or argumentation.

The concept of event is used primarily in two contexts to define two basic types of narra-
tion: a type of narration that can be described linguistically and manifests itself in predicates that
express changes (event I), on the one hand, an interpretation- and context-dependent type of nar-
ration that implies changes of a special kind (event II), on the other. Both categories are charac-
terized by the presence of a change of state—the transition from one state (situation) to another,
usually with reference to a character (agent or patient) or a group of characters (= character).
The difference between event [ and event II lies in the degree of specificity of change to which
they refer. Event I involves all kinds of change of state, whereas event II concerns a special kind
of change that meets certain additional conditions in the sense, for example, of being a decisive,
unpredictable turn in the narrated happenings, a deviation from the normal, expected course of
things, as is implied by ‘event’ in everyday language. Whether these additional conditions are
met is a matter of interpretation; event II is therefore a hermeneutic category, unlike event I,
which can largely be described objectively.

A type I event is linguistically expressed by the difference of predicates (Prince 2003). A

type II event, on the other hand, acquires the relevance and additional features that constitute it
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only with reference to intradiegetic expectations, to a literary or cultural context. It must, that is
to say, be brought into being and related to its surroundings by an entity (character, narrator, or
reader) that comprehends and interprets the change of state involved. Contextual reference of
this kind can allow a type I event or a combination of type I events to be transformed into a type
IT event. Consider the following examples. In and of itself, the sentence ‘Eveline stepped onto
the ship’ contains a type I event; only as a result of reference (via character, narrator, or reader)
to a social context does it acquire special relevance and thereby become a type II event in the
sense of being a deviation from what is normal and expected (e.g. emigration as a new begin-
ning). Next, take a historiographical narrative in which the French Revolution is treated in the
context of long-term socio-political developments in France. If the historian here describes the
Revolution as a type II event on the basis of the profound changes set in motion at the time, we
are dealing with the transformation not of a single type I event, but of a multiplicity of type I
events.

The two types of event imply different definitions of narrativity, each with a different
scope. The type I event is treated as a defining feature inherent to every kind of narrative (e.g.
Prince 2003; Herman 2005); the type II event, on the other hand, is integral to a particular type
of narrative, providing the foundation for its raison d’étre, or tellability (Labov 1972; =» tellabil-
ity). These two basic types of narrativity can be contrasted (drawing on Lotman 1977) as plotless
narration versus narration that possesses plot, or as process narration versus event-based narra-
tion. Type I events, largely objective and independent of interpretation, have been studied pri-
marily in linguistics (Frawley 1992), literary computing (Meister 2003), and numerous stuctural-
ist approaches (from the Russian formalists to the French and American narratologists of the
1960s to the 1970s). The concept of the type II event, on the other hand, has been discussed
above all in the context of Lotman’s idea of plot concept, in research on everyday narratives
(Labov 1972), in psychology (Bruner 1991), in literary theory and also in historiography (Suter
& Hettling 2001; Rathmann 2003).

3 History of the Concept and Its Study

3.1 Evolution of the Concept of Event in the Poetics of the Novella

There is a close connection between the event II concept and the genesis and development of the
novella genre, implicitly with respect to plot structure and explicitly, if rarely and only at a late
stage, with respect to poetological reflection. The relevant authors include, above all, Boccaccio
and Goethe. In Boccaccio’s Decameron, the plot frequently involves the violation of a prohibi-

tion or the crossing of a boundary imposed by moral norms (the affirmation of sexuality) or the
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social order (the flaunting of class differences). This implies a revolt against literary tradition
(Pabst 1953: 1ff.). The power of natural desire, frequently assisted by the role of chance, leads to
an anarchic break with the established order that has the character of an event (Schlaffer 1993:
22-23). The obvious eventfulness of the narratives, however, is not as such a theme of the au-
thor’s theoretical statements (to be found in the introductory passages); it is instead hidden be-
hind his apologetic stance, which plays down the disruption of norms by diverting attention to
the inferiority of the genre (with its orality, colloquial language, conversational style, and func-
tion of providing entertainment; Pabst 1953: 27ff., esp. 37). Contrasting with the cases of event-
fulness, however, we also find narratives aligned with the medieval exemplum tradition. In this
respect, the genre term ‘novella’ is not specific; it refers to what is new, but also to trivia and
contemporary affairs, frequently presented with the help of earlier subject matter.

Eventfulness 11 is first mentioned explicitly as a defining feature of the Novelle by Goethe
and participants in the German Novelle debate of the nineteenth century, although they refer only
to certain aspects of it and then only in a formulaic manner (Swales 1977: 16, 21-26; Aust 2006:
26-36). The most concise formulation is to be found in Goethe’s conversations with Eckermann
(29 January 1827): ‘what is a Novelle if not an unheard-of occurrence [Begebenheit] that has
taken place’.' These words stress both the exceptional nature of an event and its special, singular
character of facticity (Perels 1998: 179-80, 1811f.): in Goethe’s usage, Begebenheit means a dis-
quieting, decisive turn that takes place in the public sphere or is significant in constituting the
subject (see ‘Begebenheit’, in Goethe Worterbuch 1989). This is also the sense in which the term
is used in the Conversations of German Refugees (1795; Goethe 1960: 188).

In the nineteenth century, Tieck and Heyse stand out for making the event the defining
property of the Novelle in their turning point and falcon theories respectively. Tieck describes the
central feature of the Novelle as the ‘turn in the story, that point at which it unexpectedly begins
to take an entirely new course’ (1829, reprinted in Kunz 1973: 53).> Heyse highlights the anoma-
lous, the unusual as a defining feature of the event, especially in his reference to the falcon
(drawn from a Boccaccio novella), in which he says that ‘the sfory, not the states, the event, not
the world-view reflected in it, are what matters here’, and ‘the “falcon” [is] the special quality
that distinguishes this story from a thousand others’ (1871, reprinted in Kunz 1973: 67-68; em-

phasis in original).’

' “Was ist eine Novelle anders als eine sich ereignete unerhérte Begebenheit’ (my translation).

* ‘Wendung der Geschichte, dieser Punkt, von welchem aus sie sich unerwartet vollig umkehrt’ (my translation).

’ ‘Die Geschichte, nicht die Zustinde, das Ereignif, nicht die sich in ihm spiegelnde Weltanschauung, sind hier die
Hauptsache’; ““der Falke” [...], das Specifische, das diese Geschichte von tausend anderen unterscheidet’ (my
translation).
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3.2 The Concept of Event in the Context of Tellability and the ‘Point of the Narrative’

The event II concept has played no more than a peripheral role in narrative studies to date. As-
pects of the phenomenon, however, have been highlighted in other contexts and in the guise of
different terminology. Discussions of tellability and the ‘point of the narrative’ (Labov) are the
main examples of such contexts; they have led to the suggestion that events are one of the rea-
sons why stories are narrated. An early approach to describing narrative noteworthiness, in
which the term ‘tellability’ was introduced, was put forward by Labov (1972: 363ff.) in his study
of everyday narratives. He used evaluation (366ff.) as a category for covering the means that the
narrator uses to mark what he calls the ‘point of the narrative’, its raison d’étre; these include
external evaluation (direct identification), embedding (of utterances of a character or the narrator
in the narrated happenings), evaluative action (in which case emotional involvement in the deci-
sive action is reported), and evaluation by suspension of the action (in which case the central as-
pect is highlighted by interrupting the reported action). Pratt (1977: 63-78) transfers Labov’s
approach to literature and shows that his categories apply to literary narrative texts as well; the
tellability of a literary narrative, she suggests, is also dependent on the presence of deviation
from what is normal and on the relevance of such deviation (132-51).

In contrast to Labov’s concentration on mediation techniques, Ryan (1991: 148-66) de-
velops a theory of tellability concerning the level of the narrated happenings. Particularly rele-
vant to eventfulness is her distinction between three types of progression in the narrated happen-
ings (155-56): (1) sudden switches in the plot, contrasts between the goals and results of charac-
ters’ actions, and self-contradiction; (2) repetition of narrative sequences (e.g. the three wishes or
three attempts found in fairy tales); and (3) elements of the narrated happenings that have multi-
ple meanings (e.g. the marriage of Oedipus and Jocasta functions as a reward, as a case of incest,
and as the fulfilment of a prophecy). In a second take on this issue, Ryan defines tellability in
terms of the complexity of the plot sequences that she situates in an ‘underlying system of purely
virtual embedded narratives’ (156)—in, that is to say, a network of realized and alternative, un-
realized (desired, rejected, imagined) courses of action. In this way, as with event II, but without
the term itself being used, the tellability of a story is derived from the structure of its course and
the complexity of that structure. However, the equation of structural complexity with tellability
is problematic, as is the isolation of textual structures from (cultural, literary) contexts. As a re-
sult, the definitions involved remain unspecific; for it is questionable whether complex texts are
tellable simply because they are complex, and whether tellability is really determined by the text
alone.

A different kind of approach to defining tellability turns to conventionalized genres rather

than individual stories in its study of the crucial points in plot development, which it examines in



Model Entry: Peter Hiihn. Event and Eventfulness (17 August 2006): 5

terms of structural switches or contrasts. Kock (1978) represents an example of such an ap-
proach. He draws a direct link between the interest that genres such as tragedy, the story of quest
or trickery in the fairy tale, and the detective novel awake in the reader and the genre-specific
plot structures of those genres. Kock describes the plot structures concerned with the help of the
concept of the narrative trope, which he uses to refer to aspects of the narrated happenings that
have two functions, thereby generating tension between two levels (intention vs outcome, ap-
pearances vs reality, surface vs depth, etc.), and thus serve as the central motivation for reading.
An example of this occurs when the protagonist in a tragic or comic text unwittingly brings
about a setback through his own actions. This approach does, it is true, identify the crucial
switches or changes in the genres in question, but it too is nonetheless vulnerable to the criticism
outlined above regarding a definition of eventfulness that is based purely on textual structure—

cultural dependency, like the relevance of text-internal norms, is ignored.

3.3 The Concept of Event in Historiographical Theory

The concept of event has a long, albeit changeable heritage in historiography. The event, which
usually lacked the foundations of an explicit definition, was an accepted historiographical cate-
gory until the turn of the nineteenth century. Thereafter, however, it was subjected to increasing
theoretical criticism, first in France, later in Germany too (see Rathmann 2003: 3ff.). This criti-
cism, marked by concern for scientific accuracy, was directed at aspects of the historical event
that depend on interpretation: its singularity, its instantaneous nature, and the involvement of the
subject. Event-based history was superseded by structural history and the history of ordinary life.
Long-term tendencies, processes, structures, collective mentalities, and superindividual regulari-
ties were now the object of attention. However, a renaissance of the event can be observed in re-
cent historiography; one factor at work here is the realization that events are an irrefutably rele-
vant aspect of historical processes. Historical changes do not take place simply because of struc-
tural conditions; they are set in motion as unpredictable and unique occurrences by individuals
and individual actions (see Rathmann 2003; Suter & Hettling 2001; and the volumes edited by
these scholars).

The definition of eventfulness proposed in this context displays affinities with the narra-
tological concept of the type II event (see 3.4 below). Suter & Hettling (2001: 24-25; see Rath-
mann 2003: 12ff.) use three criteria to distinguish events from simple happenings: (1) contempo-
raries must experience a sequence of actions as disquieting and breaking with expectations; (2)
the grounds on which the sequence of actions is considered surprising and disquieting must be
collective in nature, part, that is, of a social horizon of expectations; and (3) the sequence of ac-

tions must result in structural changes that are perceived and discursively processed by those in-
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volved. Rathmann (2003: 13—14) argues that fulfilment of criterion (3) alone, without criteria (1)
and (2), is enough to constitute an event if the change is presented and discursively mediated as a
case of major upheaval. This definition seeks to connect structure and the event, long held to be
incompatible with one another, as mutually dependent categories.

The affinities with the narratological type II event lie in contextual reference, the impor-
tance of deviation, the role of relevance, the need for interpretation and perception, and the dis-
cursive foundations of the event. Differences exist regarding the point of reference, however:
Suter & Hettling and Rathmann suggest primarily that reference is made to the consciousness of
contemporaries, whereas narratologists distinguish various points of reference: a change can be
eventful for characters, the narrator, the abstract author, or the intended (or actual) reader.
Equally, though, since incidents may turn out to be eventful only in retrospect, the historian or a

later generation can be postulated as a possible frame of reference in the case of historical events.

3.4 Discussion of the Concept of Event in Literary Theory

The use of the concept of event to define narrativity in the debates of literary theory supersedes
(in most cases earlier) attempts to capture the special quality of narration by referring to the role
of mediation (e.g. Friedemann 1910; Stanzel 1955). Event-based approaches are supported by
the insight that, although representations in language or other media—narratives, for example,
but also descriptions and arguments—are always mediated, narration alone is set apart from
other forms of discourse by the fact that what is represented is marked by temporality (see Stern-
berg 2001: 115; Schmid 2003; 2005: 11ff.). Accordingly, the representation of a change (of state,
of situation, of a form of behaviour) that takes place in time has been identified as constitutive of
narration, as in Ryan’s (1991: 124) explanation of her ‘narrative as state-transition diagram’: ‘the
most widely accepted claim about the nature of narrative is that it represents a chronologically
ordered sequence of states and events’. Similarly Herman (2005: 151): ‘Events, conceived as
time- and place-specific transitions from some source state S [...] to some target state S’ [...],
are thus a prerequisite for narrative.” Approaches to a definition that are based on changes in
time can be divided into two basic types (see 2 ‘Explication’ above): event | (general changes of

any kind) and event II (changes that meet further qualitative conditions).

3.4.1 Event I

The approaches to defining narrativity based on event I are many and varied. Numerous theorists
define the minimal story or identify the event as a basic element of narration in the context of an
operational explication of the phenomenon of change of state. This is the background against

which Prince (1973: 31) describes changes as causal-chronological sequences of three elements:
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‘A minimal story consists of three conjoined events: The first and third events are stative, the
second active. Furthermore, the third event is the inverse of the first.” ‘Event’ here refers to sta-
tive and dynamic states of affairs (1973: 17). In a later take on the issue, in his programmatic
definition of a minimal story, Prince (2003: 28) uses ‘event’ to mean a change: ‘event. a change
of STATE manifested in DISCOURSE by a PROCESS STATEMENT in the mode of Do or
Happen’. Stempel (1973: 328-30) defines the minimal narrative schema syntactically as a se-
quence of sentential statements that meet the following conditions: the subjects must have the
same reference; it must be possible to contrast and correlate the predicates; and the predicates
must be chronologically ordered. The same idea of the event is put forward, on a higher level of
abstraction, by Meister (2003: 116): ‘by an EVENT we understand the attribution of distinct
properties to an identical event object under a stable EVENT FOCUS’ (the term ‘event focus’
refers to the point of reference for the change involved).

Todorov (1971) defines change in time as a necessary component of narration by refer-
ring to two principles of narrative: successiveness and transformation (39). By further distin-
guishing between different kinds of transformation, he arrives at a typology of narrative organi-
zation that should be understood as involving different kinds of event: mythological, gnoseologi-
cal, and ideological transformations—changes, that is, involving situation, cognition, or behav-
ioural norms (40, 42). With respect to the basic elements of the structure of narrative progres-
sion, Todorov (1977: 111) proposes a three-stage configuration: initial equilibrium—
destabilization—new equilibrium. Bremond (1980: 387—88) sets out a more flexible dynamic
way of modelling change in which alternatives are also considered. He puts forward the idea of a
three-part elementary sequence of events leading from the virtuality (of a goal or an expectation),
via the act of (non-)actualization, to manifest (non-)realization, the attainment or non-attainment
of the goal, with amelioration or degradation as variants of change (390-92).

Ryan (1991: 127-47) uses a similar kind of sequential structure with multiple stages to
classify events with reference to the causes or driving forces behind them, particularly in terms
of the level of intentionality involved. Actions are contrasted with happenings (changes with and
without human causation respectively) and moves with passive moves (plan-based action and
lack of action respectively as conflict resolution); Ryan’s system also includes outcomes (the
successes or failures that result from actions) and plans (the planning of actions). The study of
linguistics has witnessed comparable efforts to draw up predicate-based typologies of events or
their components. Examples include Frawley (1992: 182-95), who distinguishes between sta-
tives, actives, inchoatives, and resultatives, and Vendler (1967), who distinguishes between ac-
tivity, accomplishment, achievement, and state. Drawing on Frawley and Vendler, Herman

(2002: 27-51) refers to the selection and linking of such event components in an attempt to de-
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fine individual narrative genres (e.g. the epic, newspaper articles, ghost stories) in terms of their
event structures. The undertaking is not a convincing success; for it seems likely that the specific
type of eventfulness associated with a genre can be identified only hermeneutically—in terms of
event II, that is—rather than on a linguistic level. It is also questionable whether the distinctive
nature of a genre can be delineated so clearly from that of other genres or be captured in simple,
general formulas of this kind.

All these different ways of conceptualizing event I have two features in common. (1) If
they define narrativity in terms of temporality, they do so with reference to the presence of
change on the level of the represented happenings (= narrative levels). The necessity of linguis-
tic mediation is highlighted in the process, but in the vast majority of cases this implies reference
to changes in the narrated world alone, not to changes on the level of discourse (presentation).
The proposals regarding sentence-based definitions (Stempel 1973; Todorov 1977; Prince 1973,
2003) are no different in this respect. In the terminology of Meister (2003: 107-8, 114{f.), we are
dealing with object events, which he distinguishes from what he refers to as discourse events,
wherein the changes take place on the discourse level; the difference, though, concerns merely
the recipient’s acts of cognitive interpretation involving the events. At any rate, all these defini-
tions seek to achieve an objectivizing operationalization of the definition of the event on the ba-
sis of linguistic expressions without considering the scope of reference to literary contexts and
normative social contexts as a source of meaning. The hermeneutic role of the reader, that is to
say, is excluded. (2) If different types of event are distinguished from one another, the aim is ei-
ther to provide no more than a qualitative classification of kinds of change or to distinguish be-
tween different types of narrative on the basis of such a classification (which, however, is inade-
quate as far as the dimension of meaning is concerned). It was recognized at an early date (Culler
1975: 2051f.; Chatman 1978: 92ft.) that the crucial processes and aspects of meaning in narrative
texts cannot be grasped by means of categories, such as these, that can be formalized independ-

ently of interpretation and context.

3.4.2 Event 11
Use of the concept of event in literary theory requires that type Il events must meet certain addi-
tional conditions. Such conditions have been identified from various perspectives, which will
now be reviewed not in historical order but systematically, progressing from approaches con-
cerned with definition to ones involving methodology and analysis, in particular Lotman’s plot
model, which has proved particularly productive in practice.

In his discussion of the role of narration in structuring reality as part of human existence,

Bruner (1991) draws attention to all the central dimensions of eventfulness involved in event II:
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the hermeneutic component, the modality of deviation, the place of norms as a point of refer-
ence, and context sensitivity. Bruner uses the idea of ‘hermeneutic composability’ (7-11) to
stress the fact that stories do not exist in the world but depend for their existence on human con-
sciousness, which provides the horizon against which they stand. He uses the phrase ‘canonicity
and breach’ (11-13) to describe how a precipitating event, resulting in a break with expectations,
a deviation from what is normal and from routine scripts, is a necessary condition of tellability.
Breaks of this kind always involve norms (15-16). Finally, these features give rise to the context
sensitivity (16—18) that makes real-world narration ‘such a viable instrument for cultural negotia-
tion’.

In order to distinguish event II from event I, Schmid (2003; 2005: 20-27) defines addi-
tional criteria that a change of state must fulfil in order to qualify as an event in this narrower
sense. First, facticity and resultativity are specified as necessary conditions. Eventfulness, that is
to say, requires that a change actually take place (rather than being simply desired or imagined)
and that it reach a conclusion (rather than having simply begun or being in progress). These bi-
nary conditions are supplemented by five properties that can be present to different degrees and
must also be displayed by a change if it is to qualify as eventful in the manner of a type Il event.
Changes, that is to say, are more or less eventful depending on the extent to which these five
properties are present. Specifically, the criteria are those of relevance (significance in the repre-
sented world), unpredictability (deviation from what is expected, from the principles of the gen-
eral order of the world), effect (implications of the change for the character concerned or the nar-
rated world), irreversibility (persistence and irrevocability of the change’s consequences), and
non-interativity (singularity of the change).

In theory, the necessary conditions of facticity and resultativity are binary and context-
independent, whereas the nature and magnitude of the five additional criteria are predominantly
dependent on cultural, historical, or literary contexts and can be interpreted in different ways by
the various participants in narrative communication (author, narrator, characters, reader). The
extent to which a change in the narrated world qualifies as significant, unpredictable, momen-
tous, or irreversible depends on the established system of norms, the conventional ideas about
the nature of society and reality, current in any given case, but also on literary, for example
genre-specific conventions, and can therefore vary historically between different mentalities and
cultures. This is ultimately true of facticity and resultativity as conditions for full type II event-
fulness, too. In certain historical cultural contexts, changes that are only imagined or not fully
realized can acquire (reduced) eventful status in so far as the act of imagining, planning, or simi-

lar functions as a sign of a (beginning or faltering) change in a character.
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The relevance of a change can be evaluated differently from different standpoints. Thus,
the level of relevance often differs depending on whether the point of reference is the real author,
the narrator, or one or more characters. In the case of unpredictability, we must distinguish the
expectations of protagonists from the scripts of author and reader. What for a hero is an unpre-
dictable event can for the reader be a central part of a genre’s script. These criteria allow the role
of interpretation, the modality of deviation, context sensitivity, and the relevance of norms, as
also suggested by Bruner, to be broken down into a spread of features.
Lotman’s plot model (1977) offers a comprehensive approach that combines a context-sensitive
and norm-related concept of type II eventfulness with a practical apparatus for analysing texts in
terms of their event structures (Titzmann 2003: 3077ff.; Hauschild forthcoming). Lotman explic-
itly distinguishes two kinds of event: a basic concept of event of the event I variety, described as
‘the smallest indivisible unit of plot construction’, and a concept of event of the event II variety,
assembled on a higher level, which he defines in terms of spatial semantics as a “unit of plot con-
struction’; he writes that ‘an event in a text is the shifting of a persona across the borders of a
semantic field’ (233). By plot, Lotman means an eventful action sequence with three compo-
nents: ‘1) some semantic field divided into two mutually complementary subsets; 2) the border
between these subsets, which under normal circumstances is impenetrable, though in a given in-
stance (a text with a plot always deals with a given instance) it proves to be penetrable for the
hero-agent; 3) the hero-agent’ (240; emphasis in the original). A semantic field represents a nor-
mative order, subdivided like any other order into two binary subsets, set apart, that is, from
what it is not. Lotman uses topological terms as the basis for his definition of an event, but he
stresses the normative relevance of the definition by pointing out that normative values (e.g.
good vs evil, ruling vs serving, valuable vs worthless) tend to be described using spatial images
and oppositions (e.g. above vs below, right vs left, open vs closed, near vs far, moving vs sta-
tionary). Thus, Lotman’s spatial semantics should be understood as a metaphor for non-spatial,
normative complexes.
The concept of the semantic field is shaped by Lotman’s belief that artistic language represents a
‘secondary modeling system’ (9ff.), that is, that its function in creating world structure is cultur-
ally and historically specific and in this respect embodies the link between text and context. In
this way, Lotman takes the semantic field with its binary subdivisions as a point of reference for
establishing and elucidating the normative dimension of eventfulness and also its dependence on
cultural and social historical contexts. Whether or not a change (e.g. the marriage of a female
servant and a nobleman) is eventful depends on the historically variable class structure of society
(such a marriage was eventful in eighteenth-century England; it would be so to a far lesser de-

gree, if at all, in the twenty-first century). Determining eventfulness is therefore a hermeneutic
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process.

Lotman defines as plotless a text that simply describes a normative framework and an-
chors the characters in both subspaces without the possibility of change—a text, that is to say,
whose only function is one of classification. By adding the mobility of one or several characters,
a boundary crossing, to this plotless substrate, a text that possesses plot is created and an event
produced (237-38). An event therefore represents a violation of the established order, a deviation
from the norm, in extreme cases a ‘revolutionary event’ (238). The boundary between the sub-
sets can, according to how strict the system of norms is and how stable its order, be more or less
impermeable, making it possible for events to have different levels of eventfulness, to be posi-
tioned at various points on the plot scale (236).

Lotman’s plot model provides a powerful set of tools that makes it possible to describe
with precision the many forms and degrees of eventfulness in narrative texts. The protagonist,
for example, can be integrated into the second semantic subset, and thereby become immobile,
after the boundary crossing has taken place; but he can also return to the first subset and negate
the event (meaning that the established order and norms are affirmed) or remain in motion, set
forth again, and go through another important change, triggering a realignment of field structure
(what was the second subset becomes the first subset of a new overall and differently defined
field; 240-41).

Renner (1983; 2005), Titzmann (2003), and Krah (1999) seek to increase the practical
suitability of Lotman’s model for textual analysis by refining its concepts and formalizing its
categories. Renner (1983; 2005) reformulates Lotman’s spatial metaphor in terms of set theory,
describing the normative regularities of the semantic space as a set of ‘ordering statements’ so
that spatial change can be redefined as a successive process of disruption, removal, or replace-
ment of such ‘ordering statements’. This picture of how the boundary crossing takes place pro-
vides a more precise impression of it as a potentially progressive, as opposed to instantaneous,
phenomenon. An important prerequisite for this refinement lies in the observation that spaces are
not homogeneous but can display a graded structure with respect to their ordering principles: at
some stage, changing position within the space, the protagonist, because of his cumulative oppo-
sition to the dominant ‘ordering statements’, reaches an extreme point that qualifies as an event
(the extreme point rule). It is questionable, however, whether Renner’s extreme formalization of
Lotman’s categories really represents a step forward for analysis in practice. Titzmann (2003)
puts forward two additional categories to supplement those of Lotman. First, he introduces the
concept of the meta-event, which involves not only the passage of the protagonist from the first
to the second subset as a result of his boundary crossing, but also the modification of the entire

field, the world order itself (if, for example, the boundary crossing results in the social opposi-
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tion between the subsets being reconfigured as a morally defined division in the field). Second,
Titzmann introduces the concept of the modalization of semantic spaces, which accounts for the
fact that it is possible for subsets to differ from one another in terms of their modality (as dreams,
fantasies, wishes contrasting with reality). Subcategories of spatial opposition and boundary
crossing, in particular, are suggested by Krah (1999: 7ff.) in the context of a closer study of cer-
tain aspects of the concept of space. Subspaces can represent autonomous alternatives in formal
terms, or can be related to one another functionally as contrastive spaces or by their relationship
to a certain standpoint (system/environment, inside/outside). Spatial subdivisions can also be
conceptually defined in many ways, in terms, for example, of nature vs culture, home vs foreign,
normality vs deviation, past vs present, everyday vs exotic, as well as from a gender-specific
perspective. An event can take place in the form of a boundary crossing by a character in which
that character retains his features unchanged or, alternatively, adopts opposing ones (adapts to
the other field); or, an event can also—as a meta-event (see Titzmann)—take place as a trans-
formation of the spatial opposition. This corresponds to forms of event-levelling (by which Krah
means ways of continuing after an event has taken place): return to the initial space, absorption
into the opposing space, or metalevelling (retracting the reorganization of the spatial opposition).
Typologies of this kind allow the phenomenon of eventfulness to be identified more precisely in
texts , thereby supplying a prerequisite for a closer analysis of it.

Members of the Narratology Research Group in Hamburg have combined Lotman’s plot
and concept of events with schema theory (= schemata) to produce a text model designed
around narrative theory and a practical model for narratological analysis that includes a detailed
typology of events (Hithn & Schonert 2002; Hithn & Kiefer 2005; Hiithn 2005; Hiihn forthcom-
ing; Schonert, Hiihn & Stein forthcoming; Hithn & Schmid forthcoming). Reference is made to
lyric poetry on the one hand, to narrative literature on the other. The approach stresses the fact
that eventfulness is dependent on cultural and historical context, and proposes that the relevant
contexts be treated in terms of the schemata (frames and scripts) called to mind and activated by
the text—that is, the meaning-bearing cultural or literary patterns relevant in each case (such as
conventional patterns for how to proceed in choosing a partner, etc., or literary, genre-specific
plot schemata). The presence of eventfulness results from deviation from a script, from a break
with expectations. With this in mind, schema theory (whose script concept makes it possible to
model processes of change) and plot theory in the Lotman style (which uses the boundary cross-
ing to model deviation and break with the norm) can be combined in the search for a precise
definition of eventfulness (Hiihn forthcoming). As levels of deviation can be more or less pro-
nounced, eventfulness is not an absolute quality but relative and a matter of degree—a text can

be more or less eventful depending on the amount of deviation involved (Schmid 2003; 2005).
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Eventful changes involve a participant in the action (an agent or a patient) and can be lo-
cated on various levels of textual structure (= narrative levels). Correspondingly, three types of
event can be distinguished (Hiihn, in Hithn & Kiefer 2005: 246-51; Hiihn forthcoming). In
events in the happenings, the crucial change affects the protagonist on the level of the narrated
happenings—one or more characters in the narrated world. Presentation events involve the ex-
tradiegetic level—they concern the narratorial figure as an agent, the story of the narrator (see
Schmid 1982). In reception events, the crucial change takes place neither on the level of the hap-
penings nor on that of presentation, since its occurrence involves neither the protagonist nor the
narrator as agent. Instead, it must be enacted by the (ideal) reader in place of the protagonist or
the narrator because they are unwilling or unable to do so, as in the dramatic monologue (Brown-
ing, Tennyson) or in Joyce’s Dubliners. In such cases, a full expression of the event is distinc-
tively omitted from the text; this prompts readers to undergo an eventful mental change or obtain
a decisive increase in understanding, in both cases ‘against’ the text. In the context of practical
analysis, this differentiation between event types, based on the structure of the narrative text, can

be combined with Krah’s concrete categorizations.

4 Related Terms

=> tellability

=> sequentiality

=> types of action

=> narrativity

5 Topics for Further Investigation

(1) The historical dimension of the category of event, i.e. its relationship to different types of cul-
ture and social world orders, remains open to study: does it appear—as a sign of the new—more
frequently in periods when traditional orders are disintegrating or being weakened (in the mod-
ern and modernist periods)? Are events to be found in tradition-bound societies or cultures that
operate in terms of tradition and continuity? It would be interesting in this respect to provide a
comparison with narrative texts from ‘distant’ cultures not yet touched by the West (South
America, Asia, Africa). (2) The potent concept of event forged by Lotman is particularly well
suited for use with literary narrative texts. How might we describe points of eventfulness, or
tellability, in the case of other text types (anecdotes, news reports, newspaper articles, jokes, gos-
sip, etc.) that also involve surprises and the unexpected? (3) The expression of the concept of
event in other literary genres, such as drama and lyric poetry, requires consideration. (4) It is also
necessary to investigate the expression of the concept of event in other media, particularly film

and painting.
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eine Baumsperre, die von iiberhaupt niemandem bewacht wur-
den, offenbarten schrecklichen Leichtsinn«.+ Nicht zufillig tre-
ten Winde als eine Macht auf, die nur den Zaporoger Kosaken
feindlich ist. In der Welt des Mirchens oder der Altvaterlichen
Gutsbesitzer [Starosvetskie pomeséiki] kommen das Bose, das
Verderben, die Gefahr aus der ziufleren, offenen Welt. Gegen
sie verteidigt man sich durch Ziune und Riegel. In Taras Bul-
ba gehort der Held selbst zur Zufleren Welt — die Gefahr
kommt aus der abgeschlossenen, inneren, abgegrenzten Welt.
Das ist das Haus, in dem man »weibisch werden« kann, seine
Behaglichkeit. Gerade die Sicherheit der inneren Welt birgt fir
den Helden dieses Typus eine drohende Gefahr: sie kann ihn
verfilhren, vom Weg abbringen, an einen Platz binden, was
dem Verrat gleichkommt. Winde und Ziune sehen nicht wie
ein Schutz aus, sondern wie eine Bedrohung (die Zaporoger
Kosaken »hatten nicht gern mit Festungen zu tun«).
Der Fall, bei dem der Raum des Textes durch eine Grenze in
zwel Teile geteilt wird und jede Figur zu einem von ihnen ge-
hort, ist der grundlegende und einfachste. Doch sind auch kom-
plexere Fille moglich: Verschiedene Helden gehdren nicht nur
verschiedenen Riumen an, sondern sind auch mit unterschied-
lichen, manchmal miteinander unvereinbaren Typen der' Auf-
teilung des Raumes verbunden. Ein und dieselbe Welt des Tex-
tes ist, wie sich zeigt, in unterschiedlicher Weise aufgegliedert,
je r;achdem, auf welchen Helden sie bezogen Wird‘: Es egtsteht
gleichsam eine-Polyphonie der Riume, ein. Spiel.mit vesschie-
denenM Arten. lhICIGhede[ung_ So glbt es in [Pu§kins Poem]
Poltava zwei disjunkte und miteinander unvereinbare Welten:
die Welt des romantischen Poems mit starken Leidenschaften,
der Rivalitit von Vater und Liebhaber um das Herz Marijas,
und die Welt der Historie und der historischen Ereignisse: Die
einen Helden (wie Marija) gehéren nur zur ersten Welt, die
anderen (wie Petr) nur zur zweiten. Mazepa partizipiert als
einzige Figur an beiden.
In Krieg und Frieden ist der Zusammenstof} verschiedener Fi-
guren gleichzeitig auch Zusammenstofl der ihnen eigenen Vor-
stellungen von der Struktur der Welt.
Mit dem Problem der Struktur des kiinstlerischen Raumes hin-

4 Ebda. S. 46, 62.
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gen zwei weitere eng zusammen: das Problem des Sujets und
das Problem des Blickpunktes.

| 83 Das Problem des Sujets

Wir haben uns davon iiberzeugt, dafl der Ort der Handlungen

nicht nur die Beschreibung einer Landschaft oder eines dekora-

tiven Hintergrunds ist. Das ganze riumliche Kontinuum des

Textes, in dem die Welt des Objektes abgebildet wird, gewinnt

Gestalt in irgendeinem Topos. Dieser Topos ist stets mit einer

gewissen Gegenstindlichkeit ausgestattet, da ja der Raum dem

Menschen immer in Form irgendeiner konkreten Ausfiillung

eben dieses Raumes gegeben ist. Es ist in diesem Fall unwesent-

lich, dafl die Ausfiillung bisweilen (wie z. B. in der Kunst des

19. Jahrhunderts) dazu tendiert, sich der alltiglichen Umge-
bung des Schriftstellers und seines Auditoriums maximal anzu-
nihern, wihrend sie sich in anderen Fillen (z. B. in den exo-
tischen Schilderungen der Romantik oder in der heutigen »kos-
mischen« science fiction) prinzipiell von der gewohnten »ge-
genstindlichen« Realitit entfernt.s :

Wichtig ist vielmehr etwas anderes — hinter der Abbildung der
Dinge und Gegenstinde, in deren Umgebung die Figuren des
Textes handeln, entsteht ein System riumlicher Relationen,
die Struktur des Topos. Als Prinzip der Organisation und An-
ordnung der Personen im kiinstlerischen Kontinuum erscheint
die Struktur des Topos dabei als Sprache, die die anderen,
nichtriumlichen Relationen des Textes ausdriickt. Damit hingt

die besondere modellierende Funktion des kiinstlerischen Rau-
mes im Text zusammen.

s Insofern die »unwahrscheinliche« Umgebung auf der Grundlage iiberaus
tiefgriindiger Vorstellungen des Schriftstellers von den ' unerschiitterlichen
Fundamenten des ihn umgebenden Lebens geschaffen wird, treten gerade in
der Phantastik die Grundziige desjenigen alltiglichen Bewufltseins hervor,
das .man zu vertreiben trachtet. Wihrend Chlestakov [in Gogol’s Komddie
Revizor] bei der Beschreibung der von ihm in Petersburg gegebenen Bille
hemmungslos phantasiert (»Die Suppe wird in einer Kasserolle direkt mit
dem Dampfer aus Paris gebracht«), ist er in der Beschreibung der Lebens-
weise des kleinen Beamten Zuflerst genau (die Suppe wird in einer Kasserolle
serviert, der Essende nimmt den Dedkel selbst ab). Gogol’ sagt, ein Mensch,
der eine Liige ausspricht, »zeigt sich gerade in ihr so, wie er wirklich ist«.
Der Begriff der Phantastik selbst ist demnach relativ.
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Mit dem Begriff des kiinstlerischen Raumes wiederum hingt
eng der Begriff des Sujets zusammen. oz
Dem Begriff des Sujets liegt die Vorstellung vom Ereignis Zu-
grunde. So schreibt Boris V. Tomasevskij in seir_ler — in der
Exaktheit der Formulierungen klassischen — Teorija literatury:
»Fabel wird die Gesamtheit der untereinander zusammcqhan-
genden Ereignisse genannt, von denen in einem Werk berichtet
wird [...]. Der Fabel steht das Sujet gegeniiber: dieselben Er-
eignisse, doch in ihrer Darlegung, in derjenigen Qrdnung, n
der sie in dem Werk mitgeteilt werden, in demjenigen Zusam-
menhang, in dem im Werk Mitteilungen iber sie gemadit
werden. «6 _ :
Das Ereignis gilt als kleinste unauflosbare Einheit des Sujet-
aufbaus, die Aleksandr N. Veselovskij als Motiv definiert hat.
Auf der Suche nach dem Hauptmerkmal des Motivs wandte er
sich dem semantischen Aspekt zu: Das Motiv ist die elemeq—
tare, unaufldsbare Einheit des Erzihlens, die mit‘einem typi=
sierten, in sich abgeschlossenen Ereignis der auflerhalb gelegf’.-
nen Schicht (der des Lebens) korreliert: »Unter einem Mouv
verstehe ich eine Formel, die der Gesellschaft in der Frithzeit
auf die Fragen antwortete, die die Natur dem Menschen iibe!:-
all gestellt hat, oder die besonders lebhafte, wichtig e“d‘e{'
nende oder sich wiederholende Eindriicke von der Wirklichkert
fixierte. Kennzeichen des Motivs ist sein bildlicher eingliedriger
Schematismus. «7
Halten wir fest: Diese Definition bleibt zweifellos nicht an der
Oberfliche. Indem Veselovskij im Motiv das zweieinige We-
sen — verbalen Ausdruck und gedanklich-lebenstypischen In-
halt — hervorhob und auf seine Wiederholbarkeit hinwies, nd-
herte er sich deutlich der Bestimmung der Zeichennatur des von
ihm eingefiihrten Begriffs. Versuche jedoch, das auf diese Weise
konstruierte Modell des Motivs zur weiteren Arbeit an der
Textanalyse zu verwenden, bringen sogleich Schwierigkeiten
mit sich: Weiter unten werden wir uns davon iiberzeugen, dafl
ein und dieselbe typische Lebensrealitit in verschiedenen Tex-
ten den Charakter eines Ereignisses annehmen oder auch nicht
annehmen kann. ‘
Viktor Sklovskij deklarierte, im Unterschied zu Veselovskij,

6 B. V. Tomalevskij, Teorija literatury (Poétika). L. 1925.
7 A. N. Veselovskij, Istoriceskaja poétika. L. 1940, S. 494
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eine rein syntagmatische Abgrenzung der Einheit des Sujets:
»Mirchen, Novelle, Roman sind eine Kombination von Moti-
ven; das Lied ist eine Kombination stilistischer Motive; d?.rurn
sind Sujet und Sujethaftigkeit ebenso Form wie der Reim.«*
Freilich hat Sklovskij selbst dieses Prinzip nicht so konsequent
durchgehalten, wie das Propp in der Morphologie des Mir-
chens tat: Seinen Analysen liegt in Wirklichkeit nicht die Syn-
tagmatik der Motive, sondern die Komposition der priiémy. zu-
grunde. Der priém wird, im Zusammenhang der allgemeinen
Konzeption der »langsamen Wahrnehmung« und der Entauto-
matisierung der Form, als Relation zwischen Erwartung"und
Text gedacht.* Dementsprechend ist »priém« bei Sklovskij das
Verhiltnis eines Elements der einen syntagmatischen Strukt.ur
zur anderen und schlieft folglich ein semantisches Element ein.
Darum ist die Behauptung Sklovskijs: »Fiir den Begriff »In-
halt« besteht bei der Analyse eines Kunstwerks unter dem Ge-
sichtspunkt der Sujethaftigkeit keine Notwendigkeit«® ein po-
lemischer Ausfall und keine prizise Erliuterung der Position
des Autors. Der Position Sklovskijs liegt das Bemiihen zu-
grunde, das Geheimnis zu ergriinden, warum alle automau-
schen Elemente eines Textes in der Kunst zu Inhaltselementen
werden. Man darf hier nicht den Ausfall gegen jene akademi-
sche Wissenschaft iibersehen, die mit den Worten Veselovskijs
Erwin Rohde tadelte: »Poetischen Werken gegeniiber verhilt
er sich, als seien sie nur poetisch.« Und weiter: »Ein poetisches
Werk ist genauso ein historisches Denkmal wie jedes andere,
und ich sehe keine besondere Notwendigkeit, eine Masse
archiologischer und anderer Stiitzen und Uberpriifungen bei-
zubringen, ehe man ihm diesen ihm angeborenen Titel zuer-
kennt.« Charakteristisch ist das darauf folgende naive Argu-
ment: »Es hat doch keiner der Zeitgenossen die Troubadours
der Unwahrhaftigkeit iiberfiihrt.«1> Keiner der Zuhorer, die
ein Zaubermirchen isthetisch erleben, iiberfithrt den Erzihler
der Unwahrhaftigkeit — bedeutet das denn aber, dafl Hexe
[»Baba-Jaga«] und Gebirgsdrache [»Zmej-Gorynyl«] eine

8 V. B. Sklovskij, Teorija prozy. M.-L. 1925, S. so. [S.auch: Texte der
russischen Formalisten Bd. 1, Miinchen 1969, S. 109.]

* Vgl.: Texte der russischen Formalisten Bd. 1, S. 14/15. [A. d, 0.].
9 Ebda.

10 A. N. Veselovskij, Izbrannye stat’i. L. 1939, S. 35.
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Alltagsrealitit darstellten? Doch gerade infolge (:lerh\_’ef“{eis'
lung der richtigen These, ein Kunstwerk stelle em nstonli esl
Denkmal dar, mit der Meinung, es sei genauso ein Denkma
»wie jedes andere«, werden in der wissensdlaftSPe"PherenhL“
teratur die Versuche fortgesetzt, in mythologischen Ungeheu-
ern die vorzeitlichen Dinosaurier und in der Legende von $0'
dom und Gomorrha die Erinnerung an eine Atomexplosion
und kosmische Fliige zu sehen.’* Die tiefgreifeqdeﬂ A}‘Sgangl-’l"
prinzipien Veselovskijs erfuhren in seinen Arbeiten kexr.x.e volle
Realisation. Trotzdem haben der Gedanke Veselovskijs vom
Motiv-Zeichen als Primirelement des Sujets ebenso wie dl?
syntagmatische Analyse Propps und die symagm_ansdlll-futal;-
tionelle Analyse 3klovskijs von verschiedenen Seiten her die
gegenwirtige Losung dieser Frage vorbereitet-

Was stellt nun das Ereignis als Einheit der Sujetfiigung da.r?"
Ein Ereignis in einem Text ist die Versetzung emner Figur iiber
die Grenze des semantischen Feldes hinaus. Daraus folgt, daff
keine einzige Beschreibung irgendeiner Tatsache oder Hand-
lung in ihrer Beziehung zu einem realen Denotat _°d°_r dem
semantischen System der natiirlichen Sprache als Ereignis oder
Nichtereignis bestimmt werden kann, solange nicht die Frage
danach beantwortet ist, welche Stelle in dem durch den K:Ultl:u’-
typ definierten sekundiren semantischen Sm.zk.turfe!.d sie ein-
nimmt. Doch auch das ist noch nicht die endgiiltige Losung: In-
nerhalb ein und desselben Kulturschemas kann die glt_:nfhe Epi-
sode, wird sie auf verschiedenen Kulturebenen.l?kah'smert, Er-
eignis werden oder auch nicht. Da aber glei&xzemg mit der all-
gemeinen semantischen Geordnetheit des Textes auch lokale
vorhanden sind, deren jede ihre begriffliche Gn'!nze hat, kann
ein Ereignis als Hierarchie von Ereignissen speZICllefer Eben.en
realisiert werden, als Kette von Ereignissen, als Sujet. In die-

r1 Ausgehend von einer naiv-realistischen Vorstellung von der Yechsel-
beziehung zwischen Literatur und Wirklichkeir, stcht_VeselO‘ISkU folge-
richtig voller Verwunderung vor der Tatsache, daf8 »die H‘aare hellpraun
sind: das ist dic Lieblingsfarbe der Griechen und Romer; alle h.omensc'hen
Helden sind blond, ausgenommen Hektor« (Iuorifeska)“ POEH’_M. 5 75)
»Haben wir es mit dem gleichgiltigen Erleben der iltesten physiologischen
Eindriike oder mit einem ethnischen Merkmal zu tun?« fragt er. Doch
haben die Physiologie des Sehens und der ethnische Tyg der Mittelmeer-
volker in historischer Zeit schwerlich derart radikale Verinderungen erfah-
ren.
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sem Sinn kann das, was auf der Ebene des Kulturtextes ein

Ereignis darstellt, in dem einen oder anderen realen Text zum

Sujet entfalter sein. Dabei kann ein und dasselbe invariante

Konstrukt eines Ereignisses auf verschiedenen Ebenen zu einer

Reihe von Sujets entfaltet werden. Wihrend es auf der hoch-

sten Ebene ein Glied eines Sujets darstellt, kann es die Zahl

seiner Glieder variieren, jenachdem, auf welcher Ebene es zum

Sujet entfaltet wird.

So verstanden stellt das Sujet nicht etwas Unabhingiges dar,

das unmittelbar aus dem Leben gegriffen oder passiv aus der

Tradition iibernommen worden ist. Das Sujet steht in organi-

schem Zusammenhang mit dem Weltbild, das die Mafstibe

dafiir abgibt, was ein Ereignis und was eine Variante davon

ist, die uns nichts Neues mitteilt.

Stellen wir uns vor, ein Ehepaar habe sich zerstritten, weil es

in der Bewertung der abstrakten Kunst auseinandergehende

Meinungen hatte, und habe sich zur Ausfertigung eines Proto-

kolls an eine Dienststelle der Polizei gewandt. Sobald der Po-
lizeibeamte geklirt hat, daR weder Priigeleien stattgefunden
haben noch andere Verletzungen von Gesetzen des Zivil- oder
Strafrechts vorliegen, wird er sich aufgrund des Fehlens von
Ereignissen bzw. Vorkommnissen weigern, ein Protokoll aus-
zufertigen. Von seinem Standpunkt aus ist nichts geschehen.
Fiir einen Psychologen jedoch, einen Moralisten, einen Kul-
tur- bzw. Kunsthistoriker wird die angefiihrte Tatsache ein
Ereignis darstellen. Die zahlreichen Auseinandersetzungen
iiber den relativen Wert der verschiedenen Sujets, die im Ver-
lauf der gesamten Geschichte der Kunst stattgefunden haben,
hingen damit zusammen, daf ein und dasselbe Ereignis von
bestimmten Positionen aus als wesentlich, von anderen aus als
unbedeutend erscheint, wihrend es fiir dritte iiberhaupt nicht
existiert. )

Dies gilt nicht nur fiir kiinstlerische Texte. Es wiire lehrreich,
unter diesem Gesichtspunkt die Rubrik »Vorkommnisse« in
Zeitungen verschiedener Epochen durchzusehen. Ein Vor-
kommnis — eine bedeutungshaltige Abweichung von der Norm
(d. h. ein »Ereignis«, da ja die Erfiillung der Norm kein »Er-
eignis« ist) — hiangt vom Begriff der Norm ab. Aus dem, was
wir iiber das Ereignis als revolutionires Element, das der ver-
bindlichen Klassifikation entgegensteht, gesagt haben, folgt ge-
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setzmifig, dafl aus den Zeitungen reaktionarer quchen (z. B
in den »finsteren sieben Jahren« am Ende der Reg}erungszel_;
Nikolajs 1.) die Spalte der Vorkommnisse verschwindet. W;l
nur vorhergesehene Ereignisse stattfinden, verschwindet dle
Sujethaftigkeit aus den Zeitungsnachrichten. Als Alexander
Herzen in einem Privatbrief (vom November 134_0) SRUROTI
Vater von einem Vorfall in der Stadt berichtete (ein Polizist
hatte einen Kaufmann ermordet und beraubt), wurdeﬂer auf
Anweisung des Kaisers »wegen Verbreitung gnbegrupdet_er
Geriichte« augenblicklich aus Petersburg ausgewiesen. Hler ist
die Furcht vor »Vorkommnissen« ebenso charakterxstlsch wie
die Uberzeugung, ein von einem Polizisten begangener Mord
sei ein Ereignis und folglich nicht als existent anzuerkenntﬁn;
dafl aber Privatbriefe von Agenten der Regierung gelese_n wur-
den, sei kein Ereignis (sei Norm, aber kein Vor_kommmf) und
folglich durchaus zulissig. Vergegenwirtigen Wir uns die Em-
porung, mit der auf diesen Anlaf Puskin reagierte, fiir den die
Einmischung des Staates in das Privatleben eine duflerst unzu-
lassige Anomalie darstellte und »Ereignis« war: ”[_- ..] welche
abgrundtiefe Unsittlichkeit liegt in den Gewohnheiten unserer
Regierung! Die Polizei bricht Briefe des Mannes an die Frau
auf und bringt sie dem Zaren zum Lesen (der emn WO}}ICIZ?EC-
ner und ehrenhafter Mensch ist), und der Zar schamt su:h nicht,
das zuzugeben [...]«.!* Wir haben ein treffendes Belsplel' da'-
fiir vor uns, daf die Qualifizierung eines Faktums als E}'elgms
vom Begriffssystem abhingt (in diesem Fall vom moralischen)
und fiir Puskin und Nikolaj I. nicht iibereinstimmt.

In gleichem Mafe ist auch in historischen Texten die Zuord-
nung des einen oder anderen historischen Faktums zu den }?..r-
eignissen im Verhiltnis zum allgemeinen Weltbfld sekundir.
Das kann man leicht verfolgen, wenn man versch.nede'ne Typen
von autobiographischen Texten, verschiedene historische Un-
tersuchungen miteinander vergleicht, die auf der Grundlage des
Studiums ein und derselben Dokumente geschrieben wurden.
Umso mehr trifft dies fiir die Strukrur kiinstlerischer Te_xte zu.
In der Novgoroder Chronik des 13. ]ahrhunderts V&tlrd ein
Erdbeben folgendermafien beschrieben: »Es bebte die Erde
[...] um Mittag, und einige hatten das Mittagessen schon be-
endet.« Erdbeben und Mittagessen sind hier in gleichem Mafle

12 A.S. Pukin, Polnoe sobranie socinenij, Bd. 12, S. 329
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Ereignisse. Es ist klar, daf} dies fiir die Kiever Chronik unmég-
lich gewesen wire. Man kann viele Fille anfiithren, in denen
der Tod einer Figur kein Ereignis ist.

Im Heptameron der Margarethe von Navarra versammelt sich
eine erlauchte Gesellschaft, auf gefihrlicher Reise durch eine
vom Hochwasser iiberschwemmte bergige Gegend auseinander-
gerissen, wiederum wohlbehalten im Kloster. Dafl dabei Die-
ner umkamen (im Flufl ertranken, von Biren aufgefressen
wurden u. 4.), ist kein Ereignis. Es ist nur eine Begleiterschei-
nung — die Variante eines Ereignisses. Tolstoj definierte in [der
Erzihlung) Luzern das historische Ereignis folgendermaflen:
»Am siebten Juli 1857 sang in Luzern vor dem Hotel »Schwei-
zer Hof«, in dem die reichsten Leute Quartier nehmen, ein
armer fahrender Singer eine halbe Stunde lang Lieder und
spielte auf der Gitarre. Ungefihr hundert Menschen hérten
ihm zu. Der Singer wandte sich dreimal mit der Bitte an alle,
ihm etwas zu geben. Nicht ein einziger hat ihm erwas gegeben,
und viele lachten iiber ihn [...]. Das ist ein Ereignis, welches
die Historiker unserer Zeit mit feurigen, unausldschlichen
Buchstaben aufschreiben miissen. Dieses Ereignis ist bedeutsa-
mer, ernster und hat tieferen Sinn als die Fakten, die in Zei-
tungen und Historien festgehalten sind.«'3 Liebe ist Ereignis
vom Standpunkt des Romans, doch erscheint nicht als Ereignis
vom Standpunkt der Chronik, die die staatspolitisch wichtigen
Eheschliefungen fixiert, niemals jedoch Fakten aus dem Fami-
lienleben erwihnt (sofern sie nicht in das Gewebe der poliu-
schen Ereignisse eingeflochten sind).

Der Ritterroman fixiert nicht die Verinderungen in der mate-
riellen Situation des Helden — von seinem Standpunkt aus er-
scheint dies nicht als Ereignis — und die gogol’sche Schule hort
auf, Liebe zu fixieren. Die Liebe als »Nichtereignis« wird zur
Grundlage fiir eine ganze Szene im Revisor:

MARIJA ANTONOVNA (blidkt aus dem Fenster): Was ist das dort, das

da eben wohl vorbeigeflogen ist? Eine Elster oder irgendein ande-
rer Vogel?

cHLESTAKOV (kiifit sie auf die Schulter und schaut aus dem Fenster):
Das ist eine Elster.14

13 L. N. Tolstoj, Sobranie soéinenij v 14-ti tomach. Bd. 3, M. 1951, S. 25.
[Vgl.: Leo N. Tolstoi, Friihe Erzihlungen. Miinchen 1960, S. 497 f.]
14 N. V. Gogol’, Polnoe sobranie sotinenij, Bd. 4, S. 75. [Vgl.: Nikolai
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Ereignisse sind, wie gezeigt wird, nicht die Ll;‘;‘f_r aiini;f;
Handlungen, die »Rang, Kapital, vorteilhafte Heir s
Ziel haben. Sogar der Tod des Helden wird .kemesw.egs lalttl:r-
dem Text als Ereignis erscheinen. In ritterhd‘len_mg;e el
lichen Texten ist der Tod ein Ereignis, wenn €f mit red1end
Unehre verbunden ist. In diesem Fall wird er demeEtSPriis b
auch positiv oder negativ als gutes oder schlechtes rfeflgll gl
wertet. Fir sich allein aber wird er nicht als »autfa ed r
Findruck von der Wirklichkeit« betrachtet:'ﬂlst es verw.ura er_
lich, wofern ein Mann im Feldzug gefallen ist? Bessere sin N%:)-
storben auch von unserem Geschlecht«, schrieb Vl.adl\)f;llf s
nomach. Derselben Meinung war auch sein SOh“_;:h »wenn &
auch meinen Bruder erschlagen hast, so ist (‘1_&5 mcat Vel‘;wl‘)l
derlich, im Krieg kommen ja Zaren und Méanner um.< : hen
Gedanken, ein Ereignis stelle nicht der Tod, sondern der . Uum
dar, hat Daniil von Gali¢ in einer Rede vor dem Hee: ;“V{‘;Sa _1‘:1'
Deutlichkeit ausgedriickt: »Warum entsetzt ihr el_ICh)- W'lﬁt }h!
nicht, daf es Krieg ohne gefallene Tote nicht gibt? ;l tlla r
nicht, dafl ihr auf Minner, auf kriegerische, gestoﬁén seid, aner
nicht auf Frauen? Wenn ein Mann im Krieg erschlagen ist, was
fir ein Wunder ist das dann? Andere sterben doc;h zu Hause
ohne Ruhm, diese aber sind mit Ruhm gestorben-«<*® .
Das letzte Beispiel fithrt uns zum Kern der Frage. Ein Efelli'l
nis wird als das gedacht, was geschehen ist, obwohl r{u;%k id
war, daf es nicht geschah. Je geringer die Wahrscheinli 1'left
ist, dafl das betreffende Vorkommnis Stattﬁnd'en kann (d. R
mehr Information die Nachriche dariiber trdgt) desto hol}ecrl
wird es auf der Skala der Sujethaftigkeit 1olfahsnert. S‘_" wir
z.B., wenn im modernen Roman der Held stirbt, als Moglich-
keit vorausgesetzt, daf er nicht stirbt, sondern, sagen Wir, hei-
ratet. Der Autor der mittelalterlichen Chronik aber geht von
dem Bewufltsein aus, daf alle Menschen sterben, und daher
enthilt die Nachricht vom Tod keine Information. Doch ster-
ben die einen mit Ruhm, die andern zu Hause — upd _ebfn dies
ist es, was erwihnt zu werden verdient. Ein Ereignis ist also

Gogol, Der Revisor. Stuttgart 1964 (Reclams Universal-Bibliothek Nr. 837)
S. 86.]

15 Povest’ vreménnydy let. Bd. 1, M.-L. 1950, S. 165 und 169. [Vgl.: Die
altrussische Nestorchronik (A. d. U. zu S. 321), S. 208 U 170.] ;
16 Polnoe sobranie russkidh letopisej. Bd. 2, 2. Aufl., SPb. 1908, S. 822.
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stets die Ubertretung eines Verbots, ein Faktum, das stattfand,
obwohl es nicht stattfinden durfte. Fiir einen Menschen, der in
den Kategorien des Strafgesetzbuches denkt, wird die Uber-
tretung der Gesetze Ereignis sein, vom Standpunkt der Ver-
kehrsregeln das falsche Uberqueren der Strafle.

Betrachtet man Texte unter diesem Gesichtspunkt, so lassen sie
Sich leicht in zwei Gruppen einteilen: sujetlose und sujet-
haltige.

Sujetlose Texte haben einen deutlich klassifikatorischen Cha-
rakter, sie bestitigen eine bestimmte Welt und ihren Aufbau.
Beispiele fiir sujetlose Texte konnen der Kalender, das Tele-
fonbuch oder das lyrische, sujetlose Gedicht sein. Betrachten
wir am Beispiel des Telefonbuches einige charakteristische Zi-
ge dieses Texttypus. Zuallererst haben diese Texte ihre eigene
Welt. Sie bestitigen die Welt der Denotate auf allgemein-
sprachlicher Ebene als Universum. Ein Verzeichnis der Nomina
des Textes beansprucht dann die Funktion einer Inventarliste
der gesamten Welt. Die Welt des Telefonbuches bilden die Fa-
miliennamen der Fernsprechteilnehmer. Alles Ubrige ist ein-
fach nicht existent. In diesem Sinn ist ein wesentliches Kenn-
zeichen fiir einen Text das, was von seinem Standpunkt aus
nicht existiert. Die von der Abbildung ausgenommene Welt ist
eines der fundamentalen typologischen Kennzeichen eines Tex-
tes als Modell des Universums.

So existiert aus der Sicht der Literatur bestimmter Perioden
die niedere Wirklichkeit (fiir die Romantik) oder die erhéhte,
poetische Wirklichkeit nicht (fiir den Futurismus).

Eine andere wichtige Eigenschaft des sujetlosen Textes ist die
Bestitigung einer bestimmten Ordnung der inneren Organisa-
tion dieser Welt. Der Text ist in einer bestimmten Weise ge-
baut, und eine Verschiebung seiner Elemente dergestalt, dafR
die errichtete Ordnung zerstért wiirde, ist nicht zulissig. So
sind beispielsweise im Telefonbuch die Familiennamen ' der
Teilnehmer in alphabetischer Anordnung aufgefiihrt (in die-
sem Fall soll die Anordnung die Benutzung erleichtern; prin-
zipiell wire auch eine Reihe anderer Organisationsprinzipien
zuldssig). Eine Umstellung irgendeines Familiennamens, die die
festgelegte Ordnung zerstort, ist nicht zulissig.

Nimmt man nicht ein Telefonbuch, sondern irgendeinen kiinst-
lerischen oder mythologischen Text, so ist unschwer nachzuwei-
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sen, daR der inneren Organisation der Textelemente in dex:
Regel das Prinzip-der biniren semantischen %}:POSIEOKHZ;
grundeliegt: die Welt gliedert sich dann m“Rel_ e ur(x; bildeté
Eigene und Fremde, Rechtgldubige und Haretlki;, Z =
und Ungebildete, Menschen der Natur und Menschen \;rh .
sellschaft, Feinde und Freunde. Im Text erfahren dlescl' Eloex;
wie wir schon sagten, fast immer eine riumliche Rza lfatloln.
Die Welt der Armen wird als »Vorstidte«, »Elen svnert;«,
»Dachbbden«, die Welt der Reichen als »Hauptstrafle«, »Pa-
liste«, »Beletage« realisiert. Es entstehen Vorstellungeclll vog
siindigen und gerechten Lindern, die Antithese von Sml tB\ir;l
Land, von zivilisiertem Europa und unbewohnter Insel, Boh-
merwald und viterlichem Schlof8. Die klassifikatorische ?rer:;e
zwischen den einander gegeniibergestellten ngtex} erhile die
Merkmale einer riumlichen Linie — die Lethe, die die Lel:.oende'n
von den Toten trennt; das Hollentor mit der AUde:lflﬁ, die
jede Hoffnung auf Wiederkehr zunichtemacht; das Slegelhclies
Ausgestofienseins, das dem Armen die durchgelaufenen 59 en
aufdriicken, die ihm den Eintritt in den Raum def Reichen
untersagen; die langen Fingernigel und weiflen Hinde Ole-
nins*, die es nicht zulassen, dafl er mit der Welt der Kosaken
verschmilzt. SRR S
Der sujetlose Text bestitigt die Unerschiitterlichkeit dieser
Grenzen. g
Der sujethaltige Text wird auf der Grundl‘ageides_ sujetlosen
als dessen Negation aufgebaut. Die Welt teilt su:h. in I..ebende:
und Tote und ist durch eine uniiberwindbare Linie in zwei
Teile gegliedert: Es ist unmdglich, am Leben zu bleiben und zu
den Toten zu kommen, oder als Toter die Lebenden zu be-
suchen. Der sujethaltige Text hilt dieses Verbot zwar fiir alle
Figuren aufrecht, fiihrt jedoch eine oder eine Gruppe von Fi-
guren ein, die davon befreit sind: Aneas, Telemach oder Dante
steigen in das Reich der Schatten hinab, der Tote in der Folk-
lore, bei Zukovskij oder Blok besucht die Lebenden. So werden
zwei Gruppen von Figuren herausgearbeitet — bewegliche qnd
unbewegliche.17 Die unbeweglichen sind der Struktur d.es sujets
losen Grundtypus unterworfen. Sie gehdren zur Klassifikation

# Held der Novelle Tolstojs Kosaken[Kazaki]. [A. d. U] B
17 S. dazu die wertvolle Arbeit von S. Ju. Nekljudov, K voprosu 0 e
prostranstvenno-vremennyds otnosenij s sjuzetnoj strukturoj v russkoj by-
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und bestitigen sie durch sich selbst. Das Uberschreiten der
Grenze ist ihnen untersagt. Die bewegliche Figur ist eine Per-
son, die das Recht auf Uberqueren der Grenze hat. Das sind
Rastignac, der sich von unten nach oben durchschligt, Romeo
und Julia, die die Grenze iiberschreiten, welche die feindlichen
»Ijliiuser« trennt, der Held, der mit dem Haus der Viter
bricht, um ins Kloster zu gehen und ein Heiliger zu werden,
oder der Held, der mit seinem sozialen Milieu bricht und ins
Volk geht, in die Revolution. Sujetbewegung, Ereignis, ist das
berqueren jener Verbotsgrenze, die von der sujetlosen Struk-
tur bestitigt wird. Die Versetzung des Helden innerhalb des
1hm zugewiesenen Raumes ist kein Ereignis. Daraus erhellt die
Abhzingigkeit des Begriffs Ereignis von der im Text geltenden
Struktur des Raumes, von seinem klassifikatorischen Teil. Das
Sujet kanndeshalb immer zu einer Grundepisode kontrahiert
werden — dem Uberqueren der grundlegenden topologischen
Grenze in seiner riumlichen Struktur. Da auf der Basis binirer
Oppositionen sich ein Stufensystem semantischer Grenzen bil-
der (und dariiber besondere, von der grundlegenden hinrei-
chend autonome Geordnetheiten entstehen konnen), ergeben
sich zugleich Moglichkeiten fiir besondere Uberquerungen der
verbotenen Grenzen, untergeordnete Episoden, die zur Hier-
archie der Sujetbewegung entfaltet werden.
Das sujetlose System ist demnach primir und kann durch einen
selbstindigen Text konkretisiert sein. Das sujethaltige aber ist
sekunddr und stellt immer eine auf die sujetlose Grundstruktur
aufgelegte Schicht dar. Das Verhiltnis zwischen beiden Schich-
ten enthilt dabei stets einen Konflikt: Gerade dasjenige, des-
sen Unmoglichkeit von der sujetlosen Struktur bestitigt wird,
macht den Inhalt des Sujets aus. Das Sujet ist im Verhiltnis
zum »Weltbild« ein »revolutionires Element«.
Wenn wir das Sujet als entfaltetes Ereignis erkliren — als
Ubergang iiber eine semantische Grenze, dann wird die Rever-
sibilitdt der Sujets evident: Die Uberwindung ein und dersel-
ben Grenze innerhalb ein und desselben semantischen Feldes

kann zu zwei Sujetketten entgegengesetzter Richtung entfaltet

werden. So impliziert beispielsweise ein Weltbild, das die Tei-

lung in Menschen (Lebende) und Nichtmenschen (Gétter, Tiere,.

line. In: Tezisy dokladov wvo wtoroj letnej kole po wvtoriénym modeliru-
juslim sistemam. Tartu 1966.
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Tote) oder in »wir« und »sie« e.inschlieﬂt’rzzel T\))or’pig vdoar;
Sujets: Ein Mensch iiberwindet eine Grenze (den Wa g;twas
Meer), besucht die Gotter (die Tiere, qle T_oten)!, ﬂ%mmt "'ber-
mit und kehrt zuriidk; oder ein Gott (ein Tier, €1 ote‘r) uM !
windet diese Grenze (den Wald, das Meer), bfsucht zlhe ber: :
schen, nimmt irgendetwas mit und kehrt zurgck. Oder ?‘Lber:
Einer von »uns« iiberwindet eine Grenze (hat eine Mau;r: e
klettert, die Grenze iiberschritten, sich angezogen »na deren
Art«, angefangen, »nicht mehr nach unserer Art *zu reﬁe}n:]:,
»den Mohammed angerufen«, wie Afanasij Nikitn ede"; »
oder sich als Franzose angezogen, wie Dolochov) und dringt
zu »denen« vor, oder einer von »denen« korm_nt zu »\.ms«.l

Fin invariantes Ereignis kann im Verhiltmis zur I_:'.ntf:il tung
des Sujets als Sprache angesehen werden, un_d das S.u)et als Teme
bestimmte Nachricht in ihr. Das Sujet als ein besumnlter Text
— als ein Konstrukt, tritt jedoch seinerseits 1m "Verhalt.ms z;:
Texten niedrigerer Ebenen als eine Sprache sui generis ;u k
Das Sujet gibt dem Text sogar innerhalb der j‘ewelhgen Fi be.x;s
lediglich eine typisierende Losung: fiir ein bestimmtes We St 1
und eine bestimmte Strukturebene existiert ein einziges u](lelt.
Im realen Text aber tritt es nur als eine gewisse StrU_ktm‘e e
Erwartung hervor, die erfillt werden kann oder auch nicht.

8.4. Der Begriff der Figur

Dem Textaufbau liegen demnach stets eine semantische Struk-
tur und eine Handlung zugrunde, die immer den Yersudl dar-
stellt, jene zu iiberwinden. Daher sind stets ZWel Typen von
Funktionen gegeben: klassifikatorische (passive) und_dle Fur}k-
tionen des Trigers der Handlung (aktive)..We'nn wir uns eine
geographische Karte vorstellen, erhalten wir ein gutes Belsplt?l
fiir einen klassifikatorischen (sujetlosen) Text. Eben_soldxe Bei-
spiele sind dann der Kalender, die Personenl?esdureﬂ_)ung oder
Texte mit Angaben iiber normierte, regelmifige Aktionen: der

# Kaufmann aus Tver’, der unter dem Titel Pilgerfabrt hinter drei Meere

[ChoZenie za tri morja] eine Reise nach Persien und Indien 1466-72 be-
schrieb. [A. d. U.]
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Fahrplan, eine Gesetzessammlung, der Domostroj; in der
kiinstlerischen Literatur Idyllen oder das bekannte Tauben-
buch [Golubinaja kniga).* '
Sobald man jedoch einen Pfeil auf der Karte einzeichnet, der
z.B. die Route einer regelmifligen Schiffsverbindung zur See
oder einer méglichen Luftlinie angibt, wird der Text sujethal-
tig: Es wird eine Aktion eingefiihrt, welche die (in diesem Fall
geographische) Struktur {iberwindet.

Wenn wir jedoch auf der Karte die Bewegung irgendeines kon-
kreten Schiffes markieren, erhalten wir etwas, das an die Be-
zichungen erinnert, die in einem sujethaltigen Text entstehen:
Das Schiff kann auslaufen oder auch nicht, genau auf der
Trasse fahren oder von ihr abweichen (hinsichtlich der Struk-
wr stellt ein und derselbe Weg auf der Karte, wenn er als Er-
fiillung oder Nichterfiillung irgendeiner normativen Aufgabe
erscheint, etwas vollstindig Anderes dar, als wenn er aufler-
halb jeglichen Korrelierens mit der Vorstellung einer typisier-
ten Verpflichtung zuriickgelegt wird: Im ersten Fall erhilt je-
der »Schritt« der Vorwirtsbewegung die Bedeutung von Er-
filllung oder Nichterfiillung einer Norm — im zweiten hat er
tiberhaupt keine Bedeutung).

Von dem Moment an, da auf der Karte nicht nur die allgemei-
ne Route, sondern auch der ihr folgende Weg eines Schiffes ein-
getragen sind, werden neue Bewertungskoordinaten einge-
fihrt. Karte und typisierte Route sind riumliche und achroni-
sche Begriffe; sobald aber auf ihnen der Weg eines Schiffes
markiert ist, erweist es sich als moglich, die Frage nach der Zeit
seiner Bewegung relativ zur Zeit des Beobachters (ist diese Be-
wegung schon ausgefiihrt, wird sie gerade ausgefiihrt oder
wird sie in der Zukunft ausgefiihrt) und die Frage nach dem
Grad ihrer Realitit zu stellen.
Das Beispiel mit der Karte kann man sich als Modell eines
sujethaltigen Textes vorstellen. Er umfaflt drei Ebenen: 1. die

Ebene der sujetlosen semantischen Struktur; 2. die Ebene der

* Domostroj: Mitte des 16. Jhdt. entstandene »Hausordnung«, die das re-
ligidse, politische, soziale und hiusliche Leben der patriarchalisch gezeichne-
ten Familie nach dem Vorbild der Klosterregeln bis ins einzelne streng regle-
mentierte. Vgl.: O Bojan, du Nachtigall der alten Zeit, S. 195 ff. Golubinaja

kniga: Sammlung' religioser Spriiche iiber die Herkunft der Welt, der Dinge
etc. [A.d4.0.]
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In: What is Narratology? Questions and Answers Regarding the Status of a Theory. Ed. by
T. Kindt & H.-H. Miiller ( 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 “narratology”
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 Kite 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:

“Wirklich” im dramatischen Sinne ist ein Vorgang, der eben jetzt geschieht, von dem
wir Zeuge sind und dessen Entwicklung in die Zukunft wir mitmachen. “Wirklich” im
epischen Sinne aber ist zunichst liberhaupt nicht der erzéhlte Vorgang, sondern das
Erzihlen 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 Erzéhler] symbolisiert die uns seit Kant geldufige erkenntnistheoretische Auffas-
sung, daf} wir die Welt nicht ergreifen, wie sie an sich ist, sondern wie sie durch das
Medium eines betrachtenden Geistes hindurchgegangen. (Friedemann 1910, 26).



2 Wolf Schmid

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
“narratology”. 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
satisfactory —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 “narrative” means; instead, we shall
discuss, by suggesting how best to approach it, the related question of
what “narrative” 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 common—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.'

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
“works with a fable” (“fabul’nye proizvedeniya”); 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

' 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 “concretized” (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.” 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.?

Many, but by no means all structuralist definitions concur in stating
that narrative texts in the broader sense described above narrate a story.*
“Story” itself has a variety of meanings—Prince’s 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

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 Pushkin’s
pre-realist prose, above all in the Tales of Belkin (“Povesti Belkina”, 1830), the reasons
behind what the heroes do are enigmatic and can be read in any number of ways (see
Schmid 1981).

See Schmid (2003, 109—44) on my conception of point of view and the distinction
between five levels at which perspective functions.

See, for example, Gérard Genette, who writes that “le récit, le discours narratif ne peut
étre tel qu’en tant qu’il raconte une histoire, faute de quoi il ne serait narratif” (Genette
1972, 74). Genette relates the classic characteristic of narrative, “qu’il est proféré par
qu’elqu’un,” to discourse alone: “Comme narratif, il vit de son rapport a I’histoire qu’il
raconte; comme discours, il vit de son rapport a la narration qui le profere.”
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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 one—a story can consist of a single change of state. Instead,
the difference between them lies in their extensions—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 narration—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 “when they narrate only that which is seen and not the
personal adventures of the traveler” (Tomashevskii 1925, 136). However,
a description of travel can become a narrative without explicitly
thematizing the traveler’s 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 “discourse story” (“Erzihlgeschichte”; 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 “narrative”, while
narrative in the narrower sense can sensibly be referred to with the
narrator-related term “(story)-telling” (German erzdhlend, Russian
povestvovatel’nyj). This results in the following typology (the remaining
text types are not further differentiated):®

This classification is a modification of Seymour Chatman’s 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 “diegetic” and “mimetic” are meant here in the
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| Texts |
Narrative Descriptive Other

(in the broad sense)
= presenting a story

Telling Showing
(= narrative in the The story is repre-
narrow sense) sented without a
The story is told by mediator (drama,
a mediator (= “nar- film, comic strip,
rator”) (novel, narrative ballet,
short story, etc.) 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
Tolstoy’s 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 changes—from thunderclap to
victory in battle to a hero’s psychological turning point—that 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 characters’ 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
event’s 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 sobytijnost’), 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 “unprecedented incident” (“ereignete
unerhorte Begebenheit™) with which Goethe defined the material of the
novella,” nor from Lotman’s various concepts such as the “movement of a
literary character beyond the limits of a semantic field,” the “deviation
from the norm” (Lotman 1970, 282-83), and the “crossing of a forbidden
border” (Lotman 1973a, 86).” 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,
Chekhov’s 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

Words spoken to Eckermann, 25 January 1827.

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 “sujet texts” with “sujetless” and “mythological texts”,
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 “sujet text” 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 “An Event”
(“Sobytie”). The story is, apparently, about nothing more than how a cat
gives birth and Nero, an enormous dog, eats all the kittens, but, in
Chekhov’s 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 Nero’s eating the kittens and feel nothing more than
surprise at the dog’s insatiable appetite, the children feel that the world
has come to an end.

Generally speaking, the criticism of the event in Chekhov’s 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.® “Doxa” refers to
the narrative world and its protagonists and is not equivalent to the
reader’s script (what the reader expects in the action on the basis of
certain patterns in literature or the real world).” 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 Chekhov’s
story “The Betrothed” (“Nevesta”), she dumps her prospective husband

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

rica 1412a 27).

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 reader’s script concerning the course of a work and the protagonists’ 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 Chekhov’s marriage stories, “The Teacher of Literature”
(“Uchitel” slovesnosti”), 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
Masha’s 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 Chekhov’s “The Teacher of
Literature.” After Nikitin’s 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
Shelestovs’ 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, “to 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.” At the end of the story, Nikitin confides in his diary
and complains of the triviality which surrounds him, confronting the urge
that “I must escape from here, I must escape today, or I shall go out of my
mind!” Even here, however, there is considerable doubt—as in many of
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Chekhov’s breakout stories—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 Dostoevsky’s The Brothers Karamazov. None of the
converted persons could conceivably return to their godless initial posi-
tion in future.

Chekhov’s 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 “The Betrothed.” A shadow is cast over the finality of
the bride’s 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 father’s 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 “as
she supposed”: “She 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,—as she supposed, forever.”

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 “The Darling”
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(“Dushechka”) 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 vampire’s existence.

The eventfulness of “The Betrothed” 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 the—*“as she
supposed” —ultimate breakout “forever” 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,
Chekhov’s 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
Chekhov’s late story “The Lady with the Dog” (“Dama s sobachkoj”), for
example, critics are bitterly divided over whether the change in inner state
diagnosed by both hero and narrator (the hero’s conversion from a cynic
into a truly loving man) ever takes place at all.

Finally, the term “eventfulness” has met with disapproval. Certainly,
the term may seem awkward in English, but German Ereignishaftigkeit is
acceptable, and Russian sobytijnost’ and its opposite (bessobytijnost’) 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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