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Kap. I. Merkmale des künstlerischen  
Erzählens:  

Narrativität, Fiktionalität, Ästhetizität 

1. Narrativität 

 
Käte Friedemann: Die Rolle des Erzählers 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 zunächst überhaupt nicht der er-
zählte Vorgang, sondern das Erzählen selbst. 
[…][Der Erzähler] symbolisiert die uns seit 

Kant geläufige erkenntnistheoretische Auffas-
sung, daß wir die Welt nicht ergreifen, wie sie 
an sich ist, sondern wie sie durch das Medium 
eines betrachtenden Geistes hindurchgegangen. 
 
Franz K. Stanzel: Theorie des Erzählens (Göt-
tingen 1979): „Mittelbarkeit“ als bestimmendes 
Merkmal erzählender Texte.  
Stanzel ! neueste russischen Einführung in die 

Literaturwissenschaft: Merkmal des Erzählens 
= oposredovannost’ („Mittelbarkeit“) 
 
2., strukturalistische Konzeption von Narrativi-
tät: Darstellung von Zustandsveränderungen 
(representation of changes of state) 
innere und äußere Zustände 
Agenten ! Handlung 
Patienten ! Vorkommnis 
 
Narrative Texte in dem oben beschriebenen 
weiteren Sinne erzählen eine Geschichte (story, 
histoire, !"#$%&#'$()* +%&",+*). 
„Geschichte“ = Inhalt einer Erzählung im Ge-
gensatz zu dem sie darstellenden Diskurs 
 
Minimalbedingung der Narrativität: mindestens 
eine Veränderung eines Zustands in einem ge-
gebenen zeitlichen Moment dargestellt. 
Darstellung: explizit oder implizit (durch Dar-
stellung von zwei miteinander kontrastierenden 
Zuständen) 
 
E. M. Forster (Aspects of the Novel, London 
1927) Minimalgeschichte: „The king died and 
then the queen died“. 
Dagegen Gérard Genette (Nouveau discours du 

récit, Paris 1983): „Mon récit minimal est sans 
doute encore plus pauvre, mais pauvreté n’est 
pas vice, que l’histoire selon Forster. Tout juste 
‚The king died‘“. 
 
Die Zustandsveränderung, die für Narrativität 
konstitutiv ist, hat drei Bedingungen:  
1.  Eine temporale Struktur mit mindestens 

zwei Zuständen, einem Ausgangs- und ei-
nem Endzustand (the king alive – dead).  
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2.  Eine Äquivalenz von Ausgangs- und End-
zustand, d. h. Similarität und Kontrast der 
Zustände, genauer: Identität und Differenz 
ihrer Eigenschaften (alive vs. dead). Volle 
Identität der Eigenschaften ergibt keine 
Zustandsveränderung. Aber auch die abso-
lute Differenz konstituiert sie nicht, denn 
Anfangs- und Endzustand müssen ver-
gleichbar sein, etwas Gemeinsames haben.  

3.  Die beiden Zustände und die sich zwischen 
ihnen ereignende Veränderung müssen 
sich auf ein und dasselbe Subjekt des Han-
delns oder Erleidens (hier: der arme Kö-
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, präsentieren, im Gegensatz zu 

deskriptiven Texten, eine temporale Struktur, 
erzählen eine Geschichte, sind v.a. im dynami-

schen Textmodus gehalten. 
 
Die klassische Definition von Narrativität er-
fasst nur solche Werke, die eine vermittelnde 

Erzählinstanz enthalten, und schließt 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 erzählen, und schließt alle rein 
deskriptiven Werke aus.  
 
Starke Tendenz zu hoher Deskriptivität hat die 
sogenannte „Skizze“ (oc-erk). 
Beispiel für reine Beschreibung und Klassifika-
tion ist Dmitrij Grigorovi!s Skizze Petersbur-

ger Leierkastenmänner (1845) 
 

 
Gegenstand der Narratologie (punktiert) 

und 
Menge der Texte, auf die sich die vorgetra-

gene Theorie konzentriert (Doppellinie) 
  Texte    

      

      

      
 Narrative Texte 

 (im weiteren Sinne) 

= stellen eine Geschich-
te dar 

  Deskriptive  
Texte  

= stellen einen 
Zustand dar 

Übrige  
Texte 

   

 

 

   

 

 

 

Erzählende  
Texte 

(= narrative Texte 
im engeren Sinne) 

Die Geschichte 
wird von einem 
Erzähler erzählt. 

 Mimetische  
Texte 

stellen eine Ge-
schichte un-
mittelbar dar 

(Drama, Film, 
Ballett, Pantomi-

me, narratives 
Bild usw.). 
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3. Ereignis und Ereignishaftigkeit 

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

T. Kindt, H. H. Müller (eds.), What is Nar-

ratology. Questions and Answers Regarding 

the Status of a Theory (= Narratologia 1), 
Berlin/New York, 17–33. 

Peter Hühn: Event and Eventfulness. In: In: 
P. Hühn, J. Pier, W. Schmid, J. Schönert 
(eds.), Handbook of Narratology, Berlin/ 
New York, 80–97. 

 
Ereignis = ein besonderer, nicht alltäglicher 
Vorfall. 
Goethe: Novelle stellt dar: „ereignete unerhörte 
Begebenheit“ 
 
Jurij Lotman: Struktura chudo!estvennogo tek-

sta, Moskva.  
Dt.: Die Struktur literarischer Texte, München: 
1. „Versetzung einer Person über die Grenze 

eines semantischen Feldes“,  
2. „bedeutsame Abweichung von der Norm“ 
3. „Überschreiten 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 Gesetzmäßigen, Norma-
tiven, dessen Vollzug die Ordnung dieser Welt 
aufrechterhält.  
Den „Sujettexten“ (= ereignishaften Texten), in 
denen sich eine Grenzüberschreitung ereignet, 
stellt Lotman die „sujetlosen“ oder „mythologi-
schen“ Texte gegenüber, die nicht von Neuig-
keiten einer sich wandelnden Welt erzählen, 
sondern die zyklischen Iterationen und die Iso-
morphien eines geschlossenen Kosmos darstel-
len, dessen Ordnungen grundsätzlich affirmiert 
werden.  
 
Das Ereignis = Zustandsveränderung, die be-
sondere Bedingungen erfüllt.  
1. Grundbedingung = Faktizität oder Realität 
der Veränderung. Gewünschte, imaginierte 
oder geträumte Veränderungen bilden kein Er-
eignis. Allenfalls der reale Akt des Wünschens, 

der Imagination oder des Träumens selbst kann 
ein Ereignis sein. 
 
2. Grundbedingung = Resultativität.  
Veränderungen, 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.  
 
Realität und Resultativität = notwendige, aber 
nicht hinreichende Bedingungen des Ereig-
nisses Denn auch Veränderungen, die in einer 
narrativen Welt als ganz trivial und selbstver-
ständlich, also eben nicht als Ereignisse emp-
funden werden, können diese beiden Bedin-
gungen erfüllen. 
 
Bisherige Hauptkategorien:  
1. Zustandsveränderung,  
2. Ereignis, d. h. einer Zustandsveränderung, 
die Realität und Resultativität voraussetzt und 
weitere Bedingungen erfüllen muss, und  
3. Ereignishaftigkeit, die eine skalierbare, gra-
dationsfähige Eigenschaft von Ereignissen ist. 
 
Dazu 4. Begriff: tellability = Erzählwürdigkeit. 
In Erzählungen mit hoher Ereignishaftigkeit 
wird diese in der Regel mit der Erzählwürdig-
keit zusammenfallen. In Erzählungen mit nied-
riger Ereignishaftigkeit kann die Erzählwürdig-
keit auf dem Fehlen eines Ereignisses beruhen, 
das der Leser erwartet haben wird.  
 
Beispiel: Jak si nakou"il pan Vorel p#novku aus 
Jan Nerudas Povídky malostranské. 
 
Wolf Schmid: Jak si nakou!il pan Vorel p"nov-

ku. Událostnost v Nerudov#ch Povídkách 

malostransk$ch. %eská literatura 42 (1994), 
570–583. 
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Fünf Merkmale, die über den Grad der Ereig-
nishaftigkeit entscheiden (befinden sich in einer 
hierarchischen Ordnung, d. h. sie sind unter-
schiedlich wichtig, und sie sind gradationsfä-

hig, d. h. sie können in unterschiedlichem Ma-
ße realisiert sein und deshalb ein Ereignis mehr 
oder weniger ereignishaft machen).  

Damit eine Zustandsveränderung ein Ereignis 
genannt werden kann, müssen die beiden in der 
Hierarchie höchsten Merkmale zumindest in 
einem bestimmten Grad realisiert sein.  
 
1. Relevanz der Veränderung. Die Ereignis-
haftigkeit steigt in dem Maße, wie die Zu-
standsveränderung in der jeweiligen narrativen 
Welt als wesentlich empfunden wird.  
Relativität des Relevanzbegriffs (Beispiel: 
$echovs Erzählung Ein Ereignis [Sobytie]. 

2. Imprädiktabilität. Die Ereignishaftigkeit 
steigt mit dem Maß 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 Überschreitung einer 
Grenze, wie Lotman postulierte, sondern kann 
auch im Bruch einer Erwartung bestehen. Eine 
ereignishafte Veränderung ist im wörtlichen 
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 für schwache Imprädiktabilität: $echovs 
Erzählung Die Braut (Nevesta). 
Beispiel für Annullierung der Imprädiktabilität: 
$echovs Der Literaturlehrer (U&itel’ slovesno-

sti).  
 
3. Konsekutivität: Die Ereignishaftigkeit einer 
Zustandsveränderung steigt in dem Maße, wie 
die Veränderung im Rahmen der erzählten 
Welt Folgen für das Denken und Handeln des 
betroffenen Subjekts hat. In besonderem Maße 
ereignishaft sind Zustandsveränderungen, die 
nicht nur die persönliche Befindlichkeit des 

Subjekts, sondern die Doxa und die Normen 
der jeweiligen erzählten Welt verändern. 
Beispiel für Mangel an Konsekutivität $echovs 
Literaturlehrer.  
Die mangelnde Konsekutivität wird bei $echov 
häufig dadurch verschleiert, dass das Erzählen 
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 Zustandsveränderung eine Re-
sultativität und Konsekutivität, die die Ge-
schichte selbst nicht gestaltet. 

4. Irreversibilität. Die Ereignishaftigkeit nimmt 
zu mit der Irreversibilität des aus der Verände-
rung resultierenden neuen Zustands, d. h. mit 
der Unwahrscheinlichkeit, dass der erreichte 
Zustand rückgängig gemacht wird.  
Beispielfür zweifelhafte Irreversibilität: $e–
chovs Braut. „Sie ging zu sich nach oben, um 
sich reisefertig zu machen, und am nächsten 
Morgen verabschiedete sie sich von den Ihren, 
und voller Lebensfreude verließ sie die Stadt – 
wie sie annahm – für immer“.   

5. Non-Iterativität. Veränderungen, die sich 
wiederholen, konstituieren, selbst wenn sie 
relevant und imprädiktabel sind, bestenfalls nur 
geringe Ereignishaftigkeit. Beispiele: $echovs 
Seelchen (Du'e&ka) + Die Braut  
 
Die Darstellung der Iteration nähert die Narra-
tion der Deskription. Deskriptive Texte haben 
nicht zufällig eine Affinität zu iterativen Vor-
gängen und Handlungen. 
 
Damit eine Zustandsveränderung ein Ereignis 
genannt werden kann, müssen die beiden in der 
Hierarchie höchsten Merkmale (Relevanz, Im-
prädiktabilität) zumindest in einem bestimmten 
Grad realisiert sein.  
 
Bei wieviel Ereignishaftigkeit wird eine Zu-
standsveränderung 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 
Strömung 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-
hängig. 
Stark interpretationsabhängig ist oft schon die 
Feststellung einer Veränderung der Situation 
(Beisp.: $echovs Dame mit dem Hündchen 

[Dama s soba&koj])  
Interpretationsabhängig sind insbesondere Re-
levanz und Imprädiktabilität.  
Die Interpretationsabhängigkeit hat zwei Facet-
ten: den Instanzenbezug und die Kontextsensi-

tivität.  
Was heißt 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 Ideo-

logien, die den erzählten, erzählenden und im-
pliziten Sender- und Empfängerinstanzen zuge-
schrieben werden.  
3. Das Ereigniskonzept in den Gattungen und 
literarischen Richtungen einer Epoche.  
4. Der intertextuelle Kontext (Beispiel Alek-
sandr Pu%kins Novelle Der Stationsaufseher 
[Stancionnyj smotritel’])  
 
Welchen Erkenntniswert hat der Katalog der 
Kriterien für die Ereignishaftigkeit?  
1. Er soll die Heuresis fördern, insofern er zen-
trale Phänomene des Narrativen zu erkennen 
und zu unterscheiden hilft. Und damit unter-
stützt er die Artikulation von Werkinterpreta-
tionen.  
2. Ereignishaftigkeit ist ein kulturell spezifi-
sches und historisch veränderliches Phänomen 
narrativer Repräsentationen. Von besonderer 
Bedeutung ist der Katalog deshalb für kulturty-
pologische und literatur- wie mentalitätsge-
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 Erzählungen“ (svetskie 

povesti) des 17. Jahrhunderts auf. Sie sind von 
der westeuropäischen Novelle beinflußt, die 

über das katholische Polen in das orthodoxe 
Moskovien gelangt ist.  
Frol Skobeev 
3. Im 18. Jahrhundert verdrängte die klassizisti-
sche Dichtungskonzeption ereignishaftes Er-
zählen.  Die klassizistische Episteme ist vom 
Odnungsgedanken geleitet und zielt auf die 
Klassifikation aller Erscheinungen. Das bedingt 
die Dominanz der Deskription über die Narra-
tion. Wechselnde Prädikationen begründen 
keine Veränderungen, sondern charakterisieren 
die Dinge in ihrem Sein und ihren Möglich-
keiten, die beide eine grundsätzlich nicht-
kontingente Entfaltung vorherbestimmen. Da-
mit ist Ereignishaftigkeit im modernen Sinne 
ausgeschlossen, da die sie bedingenden Merk-
male Imprädiktabilität und Grenzüberschrei-
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 Verände-
rung des inneren, mentalen Zustand einer Figur 
modelliert. Höhepunkt dieser Entwicklung sind 
die Romane des Realismus.  
Romane Ivan Turgenevs: Mensch weitgehend 
unveränderlich  
Tolstoj und Dostoevskij: mentale Prozesse der 
Helden, die man als plötzliches Begreifen,  
Einsicht und Erleuchtung bezeichnet hat.  
5. Im Postrealismus ($echovs Narration) Krise: 
Problematisierung eines mentalen Ereignisses, 
einer existentiellen oder sozialen Erkenntnis, 
einer emotionalen Umstimmung oder einer 
ethisch-praktischen Neuorientierung.  
Wenn sich ein Ereignis nicht herstellt, wird die 
tellability der Geschichten durch die Darstel-
lung des Vorenthalts gebildet.  
6. Sozialistischer Realismus: Die Konversion 

des Zweiflers oder sogar Schädlings zum auf-

recht kämpfenden Befreier des Volkes war ei-

nes der beliebtesten scripts dieser Literatur. 

Aber in diesem heilsgeschichtlichen Denken 

sui generis die Möglichkeiten positiver Grenz-

überschreitung als ähnlich beschränkt wie in 

der kirchlichen Literatur des Mittelalters. 
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2. Fiktionalität 

 
Fiktional = Text  
Fiktiv = das im fiktionalen Text Dargestellte.  
Gegensätze: 
fiktiv vs. real  
fiktional vs. faktual 
(im Engl. Fiction and Faction). 
 
fiktiv : russ. vymy‚lennyj 
lat. fingere (u. a. ‚bilden‘, ‚formen‘, ‚gestalten‘, 
‚künstlerisch darstellen‘, ‚sich vorstellen‘, ‚er-
sinnen‘ ‚erdichten‘, ‚fälschlich 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“ (mímhsiv 
práxewv) = „Mythos“ (mûjov) 
„Mythos“ = (erzählte) Geschichte 
„Mythos“ = „Zusammenfügung der Gescheh-
nisse“ (súnjhsiv — oder sústasiv — tøn 
pragmátwn).  
Im Fall der Tragödie, der würdigsten Form von 
Mimesis, besteht die Wirkung darin, „über das 
Mitleid und die Furcht zu einer Reinigung von 
derartigen Affekten zu gelangen“.  
 
A. begreift die Mimesis  als „Machen“ (poíh-
siv), als Konstruktion. Im Gegensatz zum His-
toriker, der erzählt, was geschehen ist, was zum 
Beispiel Alkibiades gesagt und getan hat, ist es 
die Aufgabe des Dichters zu berichten, „was 
geschehen könnte und was nach Angemessen-
heit oder Notwendigkeit möglich wäre“. Ge-
genstand des Dichters ist also nicht das wirk-
lich Geschehene (tà genómena), sondern das 
Mögliche (tà dunatá). Deshalb ist die Dich-
tung „philosophischer und bedeutender als die 
Geschichtsschreibung“. 
 
Die Fiktion, im Aristotelischen Sinne als Mi-
mesis verstanden, ist eine künstlerische Kon-
struktion einer möglichen Wirklichkeit. Inso-
fern sie nicht nur bestimmte existierende oder 
frühere Handlungen, Handelnde und Welten 
darstellt, sondern mögliche Welten, hat diese 

Konstruktion den Charakter eines Denkmo-
dells. 
In der Literaturwissenschaft und der philoso-
phischen Ästhetik wird die Spezifik der Litera-
tur als ontologisches Problem der Fiktivität der 
dargestellten Gegenstände 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 Gegenstände die Eigenart des Dis-
kurses in den Mittelpunkt rückt und nach der 
Semantik und Pragmatik des fiktionalen Rede 
fragt. 
 
Vgl. dazu die Übersicht: 
Rühling, Lutz: Fiktionalität und Poetizität. In: 
H. L. Arnold & H. Detering (Hgg.), Grundzüge 

der Literaturwissenschaft, München 1996, S. 
25-51. 
 
Einen Dissens gibt es v. a. in der Frage, ob sich 
fiktionale Texte durch bestimmte distinktive 
Merkmale auszeichnen. Eröffnet hat die Dis-
kussion Käte Hamburger, die seit den fünfziger 
Jahren in einer Reihe von Arbeiten  die Eigen-
art der „fiktionalen Gattung“ behauptete.  
 
Hamburger, Käte: Die Logik der Dichtung. 
Stuttgart, 1957. 2., veränderte Auflage. Stutt-
gart, 1968. 
 
Gegenüber Hamburger und ihren Anhängern 
lehnen viele Theoretiker die Existenz irgend-
welcher Fiktionssymptome kategorial ab. Eine 
dritte Gruppe von Theoretikern, die die Fiktio-
nalität für eine grundsätzlich 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, Vorwörter, 
Widmungen u. ä., die mehr oder weniger expli-
zit die Fiktionalität des Werks anzeigen.  
Ein kontextuelles Signal:  etwa die Veröffentli-
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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tionalität), die gewünschte Rezeption und Ähn-
liches thematisieren. 
 
Tolstoj Krieg und Frieden: Napoleon während 
der Schlacht bei Borodino: 
Napoleon ispytyval täΩeloe huvstvo, po-
dobnoe tomu, kotoroe ispytyvaet vsegda 
shastlivyj igrok, bezumno kidav‚ij svoi 
denægi, vsegda vyigrav‚ij i vdrug, imenno 
togda, kogda on rasshital vse sluhajnosti 
igry, huvstvuüwij, hto hem bolee obduman 
ego xod, tem vernee on proigryvaet. […] V 
preΩnix sraΩeniäx svoix on obdumyval 
tolæko sluhajnosti uspexa, teperæ Ωe bes-
hislennoe kolihestvo neshastnyx sluhaj-
nostej predstavlälosæ emu, i on oΩidal ix 
vsex. Da, qto bylo kak vo sne, kogda helove-
ku predstavläetsä nastupaüwij na nego 
zlodej, i helovek vo sne razmaxnulsä i uda-
ril svoego zlodeä s stra‚nym usiliem, ko-
toroe, on znaet, dolΩno unihtoΩitæ ego, i 
huvstvuet, hto ruka ego, bessilænaä i mäg-
kaä, padaet, kak träpka, i uΩas neotrazimoj 
pogibeli obxvatyvaet bespomownogo helo-
veka. (Tolstoj L. N. Sobr. soh. v 12 t. T. 6. 
M., 1962. S. 276—278) 
Napoleon war schwer zumute, ihn belastete ein 

Gefühl, wie es ein bisher immer erfolgreicher 

Spieler empfindet, der sein Geld stets sinnlos 

gewagt und immer gewonnen hat und der nun, 

da er alle Eventualitäten des Spiels berechnet 

hat, mit einmmal fühlt, daß er um so sicherer 

verliert, je gründlicher er seinen Vorgehen be-

dacht hat. […] In seinen früheren Schlachten 

hatte er nur die Eventualitäten des Erfolgs be-

dacht, jetzt aber tauchte in seiner Vorstellung 

eine unendliche Menge unglücklicher Eventua-

litäten auf, und er erwartete sie alle. Ja, es war 

wie im Traum, wenn dem Menschen ein ihn 

angreifender Mörder erscheint und der Mensch 

im Traum ausgeholt hat, um seinen Mörder mit 

schrecklicher Gewalt zu treffen, die ihn, wie er 

weiß, vernichten muß, und er fühlt, daß seine 

Hand kraftlos und schlapp wie ein Lappen her-

abfällt, und das Entsetzen vor dem unentrinn-

baren  Verderben den hilflosen Menschen er-

faßt. 

 

 
 

 

Grundmodell der Fiktionalität: 

• 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 außerliterari-
schen Welt impliziert.  

• Die Fiktion besteht im Machen, in der Kon-
struktion einer ausgedachten, möglichen 
Welt.  

• Für die Mimesis kann der Schöpfer der dar-
gestellten Welt Elemente aus unterschiedli-
chen Welten nehmen und zusammenfügen.  

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

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

stammen oder  
4) nur in der Imagination existieren.  

• Unabhängig 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 außertextliche Referenten, son-
dern beziehen sich nur auf innertextliche Refe-
renten der jeweiligen dargestellten Welt.  
Die „Hinausversetzung“ (Ingarden) der inner-
textlichen Referenten über die Grenzen des 
Textes, die für faktuale Texte charakteristisch 
ist, findet in der fiktionalen Literatur nicht statt. 
 
Ingarden, Roman: Das literarische Kunstwerk. 
Halle (Saale), 1931. 4. Aufl.: Tübingen, 1972.  
 
„Paradoxe Funktion der Pseudo-Referenz oder 
eine Denotation ohne Denotat“. 
 
Genette, Gérard: Fiction et diction. Paris 1991. 
Dt. (Fiktion und Diktion), München 1992. 
Russ. (Vymysel i slog [Fictio et dictio]) in: 
G.G., Figury, M. 1998, 342-451. 
 
Im fiktionalen Werk sind alle thematischen 
Elemente der erzählten Welt fiktiv: Personen, 
Räume, Zeiten, Handlungen, Reden, Gedanken, 
Konflikte usw.  
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Im Erzählwerk wird nicht einfach erzählt, son-
dern ein Erzählakt dargestellt.  

 

 
 

Autorkommunikation 
  

Autor  Darstellung  Adressat 
     
     
     
  Dargestellte Welt   
 
 

 
Erzählkommunikation 

 
Erzähler  Erzählen  Adressat 

     
     
     
  Erzählte Welt   
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Kap. II. Die Kommunikationsebenen im 
Erzählwerk  

  
Empfänger: Adressat vs. Rezipient.  
Der Adressat = der vom Sender unterstellte 
oder intendierte Empfänger 
Der Rezipient = der faktische Empfänger, 
von dem der Sender möglicherweise nichts 
weiß.  
 
Zur Kommunikation im Erzählwerk: 
Wolf Schmid: Der Textaufbau in den Erzäh-

lungen Dostoevskijs, München 1973, 2. Aufl. 
mit einem Nachwort „Antwort an die Kriti-
ker“: Amsterdam 1986, bes. S. 20-38. 
Hannelore Link: Rezeptionsforschung. eine 

Einführung in Methoden und Probleme, 
Stuttgart 1976, bes. 16-38. 
Cordula Kahrmann; Gunter Reiß; Man-
fred Schluchter: Erzähltextanalyse. Eine 

Einführung in Grundlagen und Verfahren. 2 
Bde. Kronberg 1977: Beiträge von H. Link 
(202-209), Dieter Janik (210-214), W. 
Schmid (214-219). 
Okopien´-SΩawin´ska, Alexandra: Relacje 
osobowe w literackiej komunikacji. In: J. 
SΩawin´ski (Hg.), Problemy socjologii litera-

tury, WrocΩaw 1971, S. 109-125. Dt.: Die 
personalen Relationen in der literarischen 
Kommunikation. In: R. Fieguth (Hg.), Lite-

rarische Kommunikation, Kronberg/Ts. 
1975, S. 127-147. 
 
1. ABSTRAKTER AUTOR: 
 
Vinogradov: obraz avtora 
 
Viktor Vinogradov: O chudožestvennoj pro-
ze (1930). Dann in: V. V., O jazyke chu-

dozˇestvennoj prozy, Moskva 1980,  S. 56-
175.  
 
Karl Bühlers „Organonmodell“ der Sprache: 
 
Karl Bühler: 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): 

Ä Ωe poglowen myslämi ob obraze pisa-
telä. On skvozit v xudoΩestvennom 
proizvedenii vsegda. V tkani slov, v 
priemax izobraΩeniä owuwaetsä ego 
lik. Qto — ne lico «realænogo», Ωi-
tejskogo Tolstogo, Dostoevskogo, Gogo-
lä. Qto — svoeobraznyj «akterskij» 
lik pisatelä. V kaΩdoj ärkoj indi-
vidualænosti obraz pisatelä prinimaet 
individualænye ohertaniä, i vse Ωe ego 
struktura opredeläetsä ne psixologihes-
kim ukladom dannogo pisatelä, a ego 
qstetiko-metafiziheskimi vozzreniämi. 
Oni mogut bytæ ne osoznany (pri ot-
sutstvii u pisatelä bolæ‚oj intellek-
tualænoj i xudoΩestvennoj kulætury), 
no dolΩny nepremenno bytæ (t. e. su-
westvovatæ). Vesæ vopros o tom, kak qtot 
obraz pisatelä rekonstruirovatæ na os-
novanii ego proizvedenij. Vsäkie bio-
grafiheskie svedeniä ä re‚itelæno ot-
metaü.  

Ich bin in meinen Gedanken ganz vom Bild 
des Schriftstellers eingenommen. Er scheint 
im Kunstwerk immer durch. Im Gewebe der 
Wörter, in den Verfahren der Darstellung 
spürt man seine Gestalt. Das ist nicht die Per-
son des „realen“, lebensweltlichen Tolstoj, 
Dostoevskij, Gogol’. Das ist eine eigentümli-
che Schauspielergestalt des Schriftstellers. In 
jeder markanten Individualität nimmt das Bild 
des Schriftstellers individuelle Züge an, und 
dennoch bestimmt sich seine Struktur nicht 
nach der psychologischen Eigenart des 
Schriftstellers, sondern nach seinen ästhe-
tisch-metaphysischen Anschauungen. Sie 
können durchaus unbewußt bleiben, wenn 
der Schriftsteller keine große intellektuele und 
künstlerische Kultur hat, aber müssen 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.  

Später definierte Vinogradov das Autorbild 
auf folgende Weise: 

Obraz avtora — qto ne prostoj subßekt 
rehi, hawe vsego on daΩe ne nazvan v 
strukture xudoΩestvennogo proizvede-
niä. Qto — koncentrirovannoe voplowe-
nie suti proizvedeniä, obßedinäüwee 
vsü sistemu rehevyx struktur perso-
naΩej v ix sootno‚enii s povestvovate-
lem rasskazhikom ili rasskazhikami i 
herez nix ävläüweesä idejno-
stilistiheskim sredotohiem, fokusom 
celogo. 
Das Autorbild ist nicht das einfache Subjekt 
der Rede. Meistens ist es in der Struktur des 
Kunstwerks gar nicht genannt. Es ist die 
konzentrierte Verkörperung des Wesens des 
Werks, die das ganze System der sprachli-
chen Strukturen der Personen in ihrer Korre-
lation mit dem Erzähler oder den Erzählern 
vereinigt und durch sie das ideell-stilistische 
Zentrum, der Fokus des Ganzen ist. 
 
 
Jan Mukařovsky´: „abstraktes Subjekt, das, 
in der Struktur des Werks enthalten, nur ein 
Punkt ist, von dem aus man das ganze Werk 
mit einem Blick überschauen kann“. In jedem 
Werk, sogar im allergewöhnlichsten, lassen 
sich Anzeichen finden, die auf die Präsenz 
dieses Subjekts hinweisen, das niemals in ei-
ner konkreten Persönlichkeit aufgeht, sei die-
ses der Autor oder Rezipient des jeweiligen 
Werks. „In seiner Abstraktheit stellt es nur 
die Möglichkeit für die Projektion dieser Per-
sönlichkeiten in die innere Werkstruktur zur 
Verfügung“. 
Individuum v umění  [L’individu dans l’art; 
1937]. Dann in: Mukarˇovsky´ J., Studie z 

estetiky. Praha, 1966. S. 311-315. 
 
Miroslav Cµervenka erklärt die „Persönlich-
keit“ (osobnost) oder das „Werksubjekt“ 
(subjekt díla) zum „Signifié“, zum „ästheti-
schen Objekt“ des im Sinne Peirces als Index 
aufgefaßten literarischen Werks. Die so ver-
standene „Persönlichkeit“ verkörpert für Cµer-

venka das Prinzip der dynamischen Vereini-
gung aller semantischer Ebenen des Werks, 
ohne seinen inneren Reichtum und die auf 
den konkreten Autor verweisende perönliche 
Färbung zu unterdrücken. 
Literární dílo jako znak (1969). Dann in: M. 
Cµ., Významová výstavba literárního díla, 
Praha 1992, S. 131-144. Dt.: Das literarische 
Werk als Zeichen. In: M. Cµ., Der Bedeu-

tungsaufbau des literarischen Werks, hg. v. 
F. Boldt & W.-D. Stempel, München 1978, 
S. 163-183.  
 
Janusz SΩawin´ski: Semantyka wypowiedzi 
narracyjnej. In: J. S. (Hg.), W kre∞gu zagadni-

en´ teorii powes´ci, WrocΩaw 1967, S. 7-30: 
 „Subjekt der Schaffensakte“ (podmiot czyn-

nos´ci twórczych) oder „Urheber der Sprech-
regeln“ (nadawca reguΩ mówienia) 
 
In der westlichen Narratologie: implied 
author  
 
Wayne C. Booth: The Rhetoric of Fiction, 
Chicago 1961. 
 

As he writes, [the real author] creates not 
simply an ideal, impersonal ‘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 f.)   

 
Systematische Definition  
1. Der abstrakte Autor ist das semantische 

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

2. „Abstrakt“ ≠ „fiktiv“. Der abstrakte Au-
tor ist keine dargestellte Instanz, keine in-
tendierte Schöpfung des konkreten Au-
tors.  

3. Insofern der abstrakte Autor keine darge-
stellte Instanz ist, kann man ihm kein ein-
ziges einzelnes Wort im Erzähltext zu-
schreiben. Er ist nicht identisch mit dem 
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Erzähler, sondern repräsentiert das Prin-
zip des Fingierens eines Erzählers 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 schöpferischen 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 schöpferischen 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 hängt 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-
türe des Werks.  
 
Symptome = 
alle schöpferischen Akte in Frage, die das 
Werk hervorbringen:  
• das Erfinden einer Geschichte mit Situa-

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

lungslogik mit einer mehr oder weniger 
ausgeprägten Philosophie,  

• die Einschaltung eines Erzählers,  
• die Transformation der Geschichte in eine 

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

• die Präsentation der Erzählung 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-
körperung des das Werk prägenden Kon-
struktionsprinzips. In der zweiten Sichtweise 

ist er die Spur des konkreten Autors im 
Werk, sein werkimmanenter Repräsentant. 
  
Die Existenz des aA, der nicht zur dargestell-
ten Welt, aber zum Werk gehört, wirft einen 
Objektschatten auf den Erzähler, der oft als 
Herr der Lage dargestellt ist, der frei über den 
semantischen Haushalt des Werks zu verfü-
gen scheint.  
Die Präsenz des abstrakten Autors im Modell 
der epischen Kommunikation verdeutlicht das 
Dargestelltsein des Erzählers, seines Textes 
und der in ihm ausgedrückten 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, München 1972: „[…] der implizi-
te Leser [besitzt] keine reale Existenz; denn er 
verkörpert die Gesamtheit der Vororientie-
rungen, die ein fiktionaler Text seinen mögli-
chen Lesern als Rezeptionsbedingungen an-
bietet. Folglich ist der implizite Leser […] in 
der Struktur des Textes selbst fundiert.“ 

 
Definition: 
Abstrakter Leser = jenes Bild vom Empfän-
ger verstanden werden, das der Autor beim 
Schreiben vor sich hatte oder – genauer – je-
ne Vorstellung des Autors vom Empfänger, 
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 ästhetische 
Vorstellungen so berücksichtigt werden, daß 
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-
hältnis zu den Normen und Werten der fikti-
ven Instanzen ist also völlig durch das Werk 
vorgegeben, wohlgemerkt nicht durch die 
Willensakte des konkreten Autors, sondern 
durch die im Werk objektivierten und im ab-
strakten Autor verkörperten 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 Lektüren eher breit 
sein.  
Bei Tolstoj ist das Spektrum der vom Werk 
zugelassenen Positionen zweifellos enger als 
z. B. bei Cµechov. 
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Kap. III. Die Erzählkommunikation:  
fiktiver Erzähler und fiktiver Leser 

 
Aufbau der dargestellten Welt  
Differenzierung der Gattungen schon bei Pla-
ton: 
1. Lyrik: nur Dichter redet (lyrisches Ich) 
2. Drama: nur Personen reden 
3. Epos: Dichter und Personen reden 
 
Erzählkommunikation 
 
„Ich“ ≠ aA, ≠ kA 
Sender = Erzähler: dargestellt, fiktiv 
narrator (lat., engl., poln.) 
narrateur (frz.), narrador (span., port.) 
vypráveˇč (tschech.), rozprávac ̌ (slovak.), pri-

povedač (skr.) 
 
 
 
Adressat: „fiktiver Leser“ (= fiktiver Adres-
sat)  
= narratator, narrataire, narratee 
 
Personenkommunikation: 
Sender = P1 
Adressat = P2 

Objekt = zitierte Welt 
„zitiert“, weil Personenrede Zitat im orga-
nisierenden Erzählerkontext ist 
fE: ––––––[P1: ––––– ⇒ P2]–––––– ⇒ fL 
Zitatcharakter hat für Analyse weitrei-
chende Konsequenzen:  
A stellt nicht dar, was eine Person sagt, 
sondern was fE von Rede der Person er-
zählend wiedergibt. 

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

 
Wiedergabe der Personenrede durch fE 
abhängig von: 
• Zuverlässigkeit (reliability) des fE 
• Kompetenz des fE 
 

1. Der fiktive Erzähler 

 
Mit welchen Mitteln wird der fE dargestellt? 
 
2 Grundmöglichkeiten der Darstellung: 
1. explizit (fakultativ) 
2. implizit (obligatorisch) 
 
Symptome, die fE anzeigen: 
 
1) Auswahl des Erzählten aus der unendl. 

Menge des Möglichen 
Mögl. 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 Bednaä Liza) 
Zusammenhang zw Verführung + 
Gewitter durch Autor konstruiert, ge-
hört zu seiner Fiktion. Akt des Erzäh-
lers: Auswahl des Wetters + damit 
Aktualisierung des Zusammenhangs 

• Symbolisierung einer bestimmten me-
taphysischen Qualität 

• Oft kontrastiert Stimmung der Natur 
mit dem menschl Schicksal und sym-
bolisiert Unvergänglichkeit, Gleich-
gültigkeit der Natur (Tolstoj: Seva-

stopolæ v dekabre mesäc) 
 

2) Konkretisierung, Detaillisierung des Aus-
gewählten 
Auswahl der Eigenschaften = Symptom 
für fE, seinen geistigen Horizont, seine 
Sinnintention (Beispiel: Th. Manns  Bud-

denbrooks� 
Zu Konkretisierung gehört auch Problem 
von Raffung + Dehnung 
 

3) Komposition des Textes, Schaffen einer 
bestimmten Reihenfolge 
Reihenfolge des Erzählten, Abweichung 
von realer Folge (ordo artificialis, 
iskusstvennyj porädok, z.B. Tod vor 
Geburt erzählt, Folge vor Ursache, Lö-
sung vor Problem) = Symptom f fE 
Symptom f fE auch: Einschalten von Er-
zählerkommentaren in Erzählen: wichtig 
nicht nur, was fE einschaltet, sondern 
auch, wo 
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4) sprachliche Präsentation der ausgewählten 

Momente 
a. Lexik, b. Syntax 
 

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

Kommentare 
 

6) Reflexionen, Kommentare, Verallgemei-
nerungen des fE 
 

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

1. Erzählmodus (mündl – schriftl, spontan – 
vorbereitet, umgangssprl. – rhetorisch 
usw.),  

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

3. sozialer Status,  
4. geographische Herkunft, 
5. Bildung, geistiger Horizont 
6. Weltanschauung. 
 
fE kann als Mensch fingiert sein, aber auch 
übermenschliche Züge haben oder unter der 
durchschnittlichen Kompetenz eines Men-
schen bleiben. 
Übermenschlich: allwissender, allgegenwärti-
ger fE („olympischer Erzähler“) 
fE als Tier: Tolstojs Xolstomer („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 erzähl-
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 erzählerlosen Werke (franz. 

Narratologie) 
• Wesentlicher Unterschied zwischen per-

sönlichem und unpersönlichem Erzählen 
(angelsächsische Narratologie. Beispiele: 
Henry James, Ernest Hemingway) 

Seymour Chatman: unpersönl. Erzählen 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. 
 
Unpersönl. fE erzählen oft personal. Deshalb 
Argument: fE > Person, oder Person > fE. 
Aber fE hinterlassen in personalem Text 
gleichwohl ihre Spuren: 
Beispiel: F. M. Dostoevskij: Vehnyj muΩ 

(„Der ewige Ehemann“) 
Fast ausschließlich auf Ausschnitten aus Be-
wußtsein der P aufgebaut, entweder offen 
oder verborgen: 
 

Pri‚lo leto — i Velæhaninov, sverx 
oΩidaniä, ostalsä v Peterburge. Poezdka 
ego na üg Rossii rasstroilasæ, a delu i 
konca ne predvidelosæ. Qto delo — täΩba 
po imeniü — prinimalo predurnoj obo-
rot. Ewe tri mesäca nazad ono imelo vid 
vesæma nesloΩnyj, hutæ ne besspornyj; 
no kak-to vdrug vse izmenilosæ. «Da i 
voobwe vse stalo izmenätæsä k xud‚emu!» 
— qtu frazu Velæhaninov s zloradstvom i 
hasto stal povtorätæ pro sebä. […] Kvar-
tira ego byla gde-to u Bolæ‚ogo teatra, 
nedavno nanätaä im, i toΩe ne udalasæ; 
«vse ne udavalosæ!» Ipoxondriä ego rosla 
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s kaΩdym dnem; no k ipoxondrii on uΩe 
byl sklonen davno. 
Der Sommer war gekommen, und Vel’-

čaninov war wider Erwarten in Petersburg ge-

blieben. Aus seiner Reise in den Süden war 

nichts geworden, und das Ende der Angele-

genheit war noch gar nicht abzusehen. Diese 

Angelegenheit – ein Vermögensstreit – hatte 

eine schlimme Wendung angenommen. Noch 

vor drei Monaten hatte sie ganz un-

kompliziert, fast entschieden ausgesehen; aber 

irgendwie hatte sich plötzlich alles gewendet. 

„Ja, und überhaupt wendet sich jetzt alles zum 

Schlechteren!“, diesen Satz pflegte 

Vel’čaninov jetzt häufig und mit einer gewis-

sen Schadenfreude im Stillen vor sich hin zu 

sprechen. […] Seine Wohnung war irgendwo 

beim Großen Theater; er hatte sie erst kürz-

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. 

  
Viele scheinbar objektive Erklärungen > 
pseudo-objektiv > personal.  
fE akzentuiert personale Motivierungen iro-
nisch. Im weiteren Ironie + Distanz durch An-
führungszeichen markiert: 
 
Qto byl helovek mnogo i ‚iroko poΩiv-
‚ij, uΩe daleko ne molodoj, let tridcati 
vosæmi ili daΩe tridcati deväti, i vsä 
qta «starostæ» — kak on sam vyraΩalsä 
— pri‚la k nemu «sovsem pohti neoΩi-
danno». […] V suwnosti qto byli hawe i 
hawe prixodiv‚ie emu na pamätæ, «vne-
zapno i bog znaet pohemu», inye prois-
‚estviä […] Vdrug, naprimer, «ni s togo 
ni s sego pripomnilasæ emu zabytaä — i v 
vysohaj‚ej stepeni zabytaä im figura 
dobrenækogo odnogo starihka hinovnika, 
sedenækogo i sme‚nogo, oskorblennogo im 
kogda-to […] I kogda teperæ pripomnil 
«ni s togo ni s sego» Velæhaninov o tom, 
kak starika‚ka rydal […]  
[Vel’čaninov] war ein Mensch, der immer auf 

großem Fuß gelebt hatte, längst nicht mehr 

jung, etwa achtunddreißig oder sogar schon 

neununddreißig Jahre, und dieses ganze „Al-

ter“ – wie er selbst sich häufig ausdrückte – 

war „fast ganz unerwartet“ gekommen. […] 

Im wesentlichen waren das manche Ereignis-

se […], die „ganz plötzlich und weiß Gott 

warum“ immer öfter in seinem Gedächtnis 

aufstiegen… Beispielsweise stieg plötzlich in 

seinem Gedächtnis „mir nichts, dir nichts“ die 

von ihm längst vergessene, ja im höchsten 

Maße vergessene Gestalt eines braven alten 

Beamten auf […]. Und als Vel’čaninov sich 

jetzt „mir nichts, dir nichts“ daran erinnerte, 

wie der Alte aufgeschluchzt hatte […] 

 
Sinnposition dieses fE fast nur an Material 
des Personenbewußtseins. 
Gleichwohl existiert sie und der fE selbst. 
Antwort auf die Frage: Kundgabe des fE 
verschwindet nie völlig.  
Kann zwar gegen Null gehen, aber nie gleich 
Null werden. 
Deshalb prinzipiell immer fE. Andere Frage: 
wie stark im Einzelfall spürbar? 
 

Typologie des Erzählers 

 

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.  
Füger, Wilhelm: Zur Tiefenstruktur des Nar-
rativen. Prolegomena zu einer generativen 
«Grammatik» des Erzählens. In: Poetica, 5 
(1972), S. 268-292.  
 
Übersicht über Typologien: Lintvelt, Jaap: 
Essai de typologie narrative. Le "point de 

vue". Theórie et analyse, Paris 1981. 
 
Mögliche Kriterien und Typen 

Kriterien Typen des Erzählers 
Weise der Dar-
stellung 

explizit — implizit 

Markierung stark — schwach markiert 
Persönlichkeit persönlicher — unpersönli-

cher Erzähler 
Anthropo-
morphie 

Mensch — nicht Mensch 

Homogenität einheitlich — diffus 
Wertung objektiv — subjektiv  
Wissen allwissend — begrenzt 
räumliche Kom- allgegenwärtig — räumlich 
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petenz begrenzt 
Introspektion mit Introspektion — ohne In-

trospektion 
Professionalität professionell — laienhaft 
Zuverlässigkeit unzuverlässig (unreliable) — 

zuverlässig (reliable) 
 

Primärer, sekundärer, tertiärer Erzähler 

 
Rahmen + Binnenerzählung (obramläüwij 
+ vstavnoj rasskaz). 
Stancionnyj smotritel’(„Der Stationsaufse-
her“) 
Primärer Erzähler = sentimentaler Reisender 
Sekundärer Erzähler = Samson Vyrin, der 
dem Reisenden bei seinem 2. Besuch die Ge-
schichte seiner Tochter erzählt 
Tertiärer Erzähler: 1) dt. Arzt, der Vyrin die 
Geschichte des Betrugs erzählt, 2.) Kutscher, 
der Vyrin von Dunjas Verhalten auf der Fahrt 
nach Petersburg erzählt 
Reis. = primfE:  Vyrin = sekfE: Arzt = tert 
fE1, Kutscher = tertfE2 
 

Diegetischer + nichtdiegetischer Erzähler 

 
Genette: „homodiegetischer“ vs. „heterodie-
getischer“ fE 
 
Genette, Gérard: Discours du récit. In: G.G., 
Figures III, Paris 1972, S. 67-282.  
Dt.: G.G., Die Erzählung, München 1994, S. 
10-192.  
Russ.: Povestvovatel’nyj diskurs, in: Zµ. Zµ., 
Figury, Bd. 2, M. 1998, S. 60-280. 
 
Exegesis (< e¬xäghsiv = Erklärung, Deutung) 
= Ebene des Erzählens, der Kommentare, Re-
flexionen usw. 
exegetisch = zur Ebene des Erzählens gehö-
rend 
Diegesis (< diäghsiv = Erzählung) = Ebene 
des Erzählten, Geschichte 
diegetisch = zur erzählten Geschichte gehö-
rend. 
 
 „Ich“ hat doppelten Bezug, auf  
a) Erzählen: erzählendes Ich, povestvuüwee 
«ä», 
b) Geschichte: erzähltes (erlebendes) Ich, po-
vestvuemoe «ä» 

 
 nichtdiegetischer Erzähler  diegetischer Erzähler 

Exegesis +  + (erzählendes Ich) 

Diegesis –  + (erzähltes Ich) 

 
Typ des Erzählers  Bezug der 1. Person 

 nichtdiegetischer Erzähler  Ich ⇒ Exegesis 

 diegetischer Erzähler  Ich ⇒ Diegesis + Exegesis 

 
Im nichtdiegetischen Erzählen möglich: kein 
Ich.  
Im diegetischen Erzählen: Erzähler kann von 
sich in 3. Person erzählen (Caesar: De bello 

gallico) 
 
 

Problem der Erzählung in der 2. Person 

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

Besonderer Fall in Tolstojs Sevastopolæ v 

dekabre mesäce („Sevastopol’ im Dezember“) 

 
Vy vxodite v bolæ‚uü zalu Sobraniä. 
Tolæko hto vy otvorili dveræ, vid i zapax 
soroka ili pätidesäti amputacionnyx i sa-
myx täΩelo ranenyx bolænyx, odnix na 
kojkax, bolæ‚eü hastæü na polu, vdrug po-
raΩaet vas. Ne veræte huvstvu, kotoroe 
uderΩivaet vas na poroge zaly, — qto dur-
noe huvstvo, — idite vpered, ne styditesæ 
podojti i pogovoritæ s nimi. 
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Sie treten in den großen Saal der Versamm-

lung. Kaum haben Sie die Tür geöffnet, betäubt 

Sie der Anblick und der Geruch von vierzig 

oder fünfzig Amputierten und Schwerst-

verwundeten, von denen die einen in Kojen, die 

meisten aber auf dem Boden liegen. Glauben 

Sie nicht dem Gefühl, das Sie auf der Schwelle 

des Saals aufhält, es ist ein schlechtes Gefühl, 

gehen Sie weiter, schämen Sie sich nicht, näher 

heranzutreten und mit ihnen zu sprechen. 

 
Wenn gegenwärtiges Du = früherer Erzähler, 
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 grundsätzlich.  
Anderseits dieget fE ≠ notwendig explizit 
 
2) diegetisch – nichtdiegetisch ≠ persönlich – 
unpersönlich 
 
Exeget. Erzg tendiert zu Minimalisierung der 
Persönlichkeit des fE (der sich auf wertende 
Akzente reduziert).  
In vorrealistischem Erz-en: exegetischer fE = 
persönlich 
 
3) diegetisch – nichtdiegetisch ≠ Frage der 
Perspektive 
Fehler von Stanzels Triade: „auktorial“ – „per-
sonal“ – Ich-Form 
 

Typen des diegetischen Erzählers 

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

 
nichtdiegetischer fE  diegetischer fE  
(„Er-Erzähler“)  (Ich-Erzähler)

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

3: Beteiligter Zeuge (Dostoevskij: Besy [„Die 
Dämonen“]) 
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4: Nebenperson (Lermontov: Geroj nasˇego 

vremeni [„Ein Held unserer Zeit“], Kap. Be˙la) 
5: Eine der Hauptpersonen (Pusˇkin: Stanc. smo-

tritel’ [„Der Stationsaufseher] + Vystrel [„Der 
Schuss“]) 
6: Hauptperson (Dostoevskij: Podrostok [„Der 
Jüngling“]) 
 

Erzählendes + 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 Gedächtnis 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 für negative Selbststilisierung: Do-
stoevskij: Zapiski iz podopl’ja 
 […] teperæ ä imenno xohu ispytatæ: moΩno 
li xotæ s samim soboj sover‚enno bytæ ot-
krovennym i ne poboätæsä vsej pravdy? 

Zamehu kstati: Gejne utverΩdaet, hto ver-
nye avtobiografii pohti nevozmoΩny, i 
helovek sam ob sebe naverno nalΩet. Po ego 
mneniü, Russo, naprimer, nepremenno nal-
gal na sebä v svoej ispovedi, i daΩe 
umy‚lenno nalgal, iz tweslaviä. Ä uveren, 
hto Gejne prav; ä ohenæ xoro‚o ponimaü, 
kak inogda moΩno edinstvenno iz odnogo 
tweslaviä naklepatæ na sebä celye prestu-
pleniä, i daΩe ohenæ xoro‚o postigaü, ka-
kogo roda moΩet bytæ qto tweslavie. 
[…] jetzt will ich gerade ausprobieren, ob man 

wenigstens sich selbst gegenüber ganz aufrich-

tig sein kann, ohne vor der vollen Wahrheit zu-

rückzuschrecken. A propos: Heine behauptet, 

dass wahrheitsgetreue Autobiographien fast 

unmöglich seien, weil der Mensch über sich 

selbst die Unwahrheit sagen werde. Nach sei-

ner Auffassung hat Rousseau, zum Beispiel, in 

seiner Beichte unbedingt über sich gelogen, 

bewusst gelogen, aus Eitelkeit. Ich bin davon 

überzeugt, dass Heine Recht hat; ich verstehe 

sehr gut, wie man sich manchmal einzig und al-

lein aus Eitelkeit ganzer Verbrechen anschwär-

zen kann, und ich begreife auch sehr gut, wel-

cher Art diese Eitelkeit sein kann. 

 

   

 nichtdiegetische Erzählung diegetische Erzählung 

Erzählinstanz Erzähler erzählendes Ich 

handelnde Instanz  Aktor = Person Aktor = erlebendes Ich 

   

 



  W. Schmid: Narratologie S. 19 

  

III.3 Der fiktive Leser 

 
 „Literaturgeschichte des Lesers“: Konstanzer 
Schule 
Rezeptionstheorie – Rezeptionsforschung 
(Hans Robert Jauß, Wolfgang Iser) 
 
fL = Adr des fE (narrataire, narratee, narra-
tator) 
In Rahmenerzählungen: fL kann in höherem 
Rahmen des W. als erzählte Person auftreten 
Beispiel: St sm: Reiseschriftsteller als erl Ich 
der primären Erzg = Adr. + Rez. der sekun-
dären Erzg Samson Vyrins 
Vystrel: erl. Ich des fE der primären Erzg = 
Adr. + Rez. der sekundären Erzgen 1. Silvi-
os, 2. des Grafen 
 
Gogol’: Večera na chutore bliz Dikan’ki 
 
Ä, pomnitsä, obewal vam, hto v qtoj 
kniΩke budet i moä skazka. I tohno, xo-
tel bylo qto sdelatæ, no uvidel, hto dlä 
skazki moej nuΩno, po krajnej mere, tri 
takix kniΩki. Dumal bylo osobo nape-
hatatæ ee, no peredumal. Vedæ ä znaü vas: 
stanete smeätæsä nad starikom. Net, ne 
xohu! Prowajte! Dolgo, a moΩet bytæ, 
sovsem, ne uvidimsä. Da hto? vedæ vam 
vse ravno, xotæ by i ne bylo sovsem menä 
na svete. Projdet god, drugoj — i iz vas 
nikto posle ne vspomnit i ne poΩaleet o 
starom pasihnike Rudom Panæke.  
Ich habe Ihnen, erinnere ich mich, verspro-
chen, dass in diesem Büchlein auch mein 
Märchen sein wird. Und ich wollte das auch 
wirklich machen, dann sah ich aber, dass für 
mein Märchen mindestens drei solche Büch-
lein nötig sind. Ich wollte es zuerst geson-
dert drucken, habe es mir dann aber anders 
überlegt. Ich kenne Sie doch: Sie werden 
über den Alten lachen. Nein, ich will nicht! 
Leben Sie wohl! Wir werden uns lange nicht 
mehr sehen, vielleicht überhaupt nicht mehr. 
Und was macht das aus? Ihnen ist es doch 
sowieso gleichgültig, selbst wenn es mich 
auf der Welt gar nicht gäbe. Es vergeht ein 
Jahr, ein zweites, und von Ihnen wird sich 
niemand mehr an den alten Rudyj Pan’ko er-
innern und ihm nachtrauern. 

Darstellung des fL 

 
Explizite Darstellung: 
2. Person oder Wendung „der geneigte Leser 
wird wissen…“ 
«pohtennyj hitatelæ», «lübeznyj hita-
telæ», «prosvewennyj hitatelæ». 
Beispiel: Evgenij Onegin 

Druzæä Lüdmily i Ruslana! 
S geroem moego romana 
Bez predislovij, sej Ωe has 
Pozvolæte poznakomitæ vas (Û, 2) 

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

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

Onegin, dobryj moj priätelæ,  
Rodilsä na bregax Nevy, 
Gde moΩet bytæ rodilisæ vy, 
Ili blistali, moj hitatelæ; 
Tam nekogda guläl i ä: 
No vreden sever dlä menä. (Û, 2) 

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

Vorweggenommene Fragen des fL 

A hto Onegin? Kstati, bratæä! 
Terpenæä va‚ego pro‚u; 
Ego vsednevnye zanätæä 
Ä vam podrobno opi‚u. (Û◊, 36—37) 

Na und Onegin? Ja, natürlich! 
Nur, Brüder, habt Geduld mit mir: 
Sogleich beschreib ich euch ausführlich 
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 
Für Darstellung des fL wichtig 2 Akte des 
fE: 
 
1. Appell 
Besondere Form des Appells: Impression = 
Auslösung von Wohlwollen, Anerkennung 
oder auch Verurteilung 
2. Orientierung:  
Or. bezieht sich  
1. auf die Kodes und Normen des fL 
2. auf das Verhalten des fL (passiv oder aktiv 
  
Bachtins „Metalinguistik“: „Tipy pro-
zaičeskogo slova“ 
 

Bachtin, Michail M.: Problemy tvorčestva 

Dostoevskogo. L. 1929. 2. Aufl.: Problemy 

poėtiki Dostoevskogo, M. 1963, 3. Aufl.: M. 
1972. Ital.: Torino 1968; Franz.: Pa-
ris/Lausanne 1970; Poln.: Warszawa 1970; 
Dt.: München 1971; Engl.: Ann Arbor 1973.  
 
fE spricht jedes Wort mit oglädka na 
huΩoe slovo, d.h. „Wort mit Seitenblick 
[auf einen aktiven Hörer]“. 
fE hinterläßt im Text versch. Anzeichen des 
Appells (v.a. der Impression) und der Orien-
tierung: 
 
1. möchte positiven oder negativen Eindruck 

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

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

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

lazejkoj („Wort mit einem Schlupfloch“) 
 
dvugolosoe slovo oder slovo s ustanov-
koj na huΩoe slovo 
Wenn fL als aktiver Gesprächspartner imagi-
niert wird: aktivnyj tip.  
 

Beispiel: Dostoevskij: Podrostok (1875) 

 
fl = Vertreter der Welt der Erwachsenen 
Impresssive Funktion: Übergang v neutraler, 
obj Darleggung zu erregter Selbstthematisie-
rung, Emotionalität, Affektiertheit in Lexik, 
Syntax + Rhetorik.  
In Pejoration neben dem Wunsch, durch ne-
gative Stilisierung Eindruck zu machen, auch 
entgegengesetzte Bestrebung: „slovo s la-
zejkoj“. 
 

Bachtin über „slovo s lazejkoj“: 
Ispovedalænoe samoopredelenie s la-
zejkoj […] po svoemu smyslu ävläetsä 
poslednim slovom o sebe, okonhatelæ-
nym opredeleniem sebä, no na samom de-
le vnutrenne rasshityvaet na otvetnuü 
protivopoloΩnuü ocenku sebä drugim. 
Kaüwijsä i osuΩdaüwijsä sebä na sa-
mom dele xohet tolæko provocirovatæ 
poxvalu i priätie drugogo.  
Die Beichte mit einem Schlupfloch […] ist 
ihrem Sinn nach letztes Wort über sich 
selbst, endgültige Selbstbestimmung, aber in 
Wirklichkeit rechnet sie innerlich auf eine 
entgegengesetzte Bewertung ihrer selbst 
durch den andern. Der Beichtende und sich 
Verurteilende möchte in Wirklichkeit nur 
das Lob und die Annahme durch den andern 
provozieren. (Bachtin 1929, 133; dt. 1971, 
262; Übersetzung revidiert) 
 
fL gedacht als scharfsichtiger, alle Verstel-
lungen durchschauender Kritiker, der spöt-
tisch, nüchtern reagiert. 
Neben Appell immer auch Orientierung an 
Reaktionen des fL 
Formen der Orientierung: 
pubertärer, stereotyper Ausdruck des fE, der 
reifer erzählen könnte; Hyperbolik; übermä-
ßige Apodiktik;  kategorische Feststellungen. 
 
Schon in ersten Sätzen des Romans: 
 
Ne uterpev, ä sel zapisyvat´ qtu isto-
riü moix pervyx ‚agov na Ωiznennom 
popriwe, togda kak mog by obojtis´ i 
bez togo. Odno znaü naverno: nikogda 
uΩe bolee ne sädu pisat´ moü avtobio-
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grafiü, daΩe esli proΩivu do sta let. 
Nado byt´ sli‚kom podlo vlüblennym 
v sebä, çtoby pisat´ bez styda o samom 
sebe. Tem tol´ko sebä izvinäü, çto ne 
dlä togo pi‚u, dlä çego vse pi‚ut, to 
est´ ne dlä poxval çitatelä. […] Ä — ne 
literator, literatorom byt´ ne xoçu i 
tawit´ vnutrennost´ du‚i moej i krasi-
voe opisanie çuvstv na ix literaturnyj 
rynok poçel by nepriliçiem i pod-
lost´ü. (F. M. Dostoevskij. Poln. sobr. 
soh. v 30 t. T. 13. L., 1975. S. 5) 
Da ich es nicht mehr aushalten konnte, habe 
ich mich hingesetzt, um diese Geschichte 
meiner ersten Schritte auf dem Schauplatz 
des Lebens aufzuschreiben, obwohl ich auch 
ohne das auskäme. Eins weiß 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 über sich selbst schreiben zu 
können. Ich entschuldige mich nur damit, 
dass ich nicht dafür schreibe, wofür alle 
schreiben, nämlich 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 schöne Beschreibung 
meiner Gefühle auf ihren literarischen Markt 
zu zerren, hielte ich für eine Unanstän-
digkeit und Gemeinheit. 
 
Manchmal direkte Wendung an fL. Beson-
ders bei Darlegung der Idee, ein Rothschild 
zu werden. Einsicht in die eigene Unreife ⇒ 
präventive Attacken auf fL: 
 
Moä ideä, qto — statæ Rot‚ilædom. Ä 
prigla‚aü hitatelä k spokojstviü i k 
seræeznosti. (S. 66) 
Meine Idee besteht darin, ein Rothschild zu 
werden. Ich fordere den Leser auf, Ruhe und 
Ernst zu bewahren. 
 
Vor der endgültigen Darlegung der Idee, die 
fE lange vor sich herschiebt, ruft er aus: 
 
Gospoda, neuΩeli nezavisimostæ mysli, 
xotä by i samaä malaä, stolæ täΩela dla 
vas? (S. 77)  

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

 
Bei der Darlegg der Idee: Antizipation von 
psychologischen Erklärungen auf Seiten des 
fL.  
 
Net, ne nezakonnoroΩdennostæ […], ne 
detskie grustnye gody, ne mestæ i ne 
pravo protesta ävilisæ nahalom moej 
«idei»; vina vsemu — odin moj xarakter. 
S dvenadcati let, ä dumaü, to estæ pohti 
s zaroΩdeniä pravilænogo soznaniä, ä 
stal ne lübitæ lüdej. Ne to htob ne 
lübitæ, a kak-to stali oni mne täΩely. 
Sli‚kom mne grustno bylo inogda sa-
momu, […] hto ä nedoverhiv, ugrüm i ne-
soobwitelen. […] Da, ä sumrahen […] Ä 
hasto Ωelaü vyjti iz obwestva. (S. 72) 
Nein, nicht meine uneheliche Geburt […], 
nicht die traurigen Jahre der Kindheit, nicht 
Rache und Recht auf Protest waren der 
Grund für meine „Idee“; schuld an allem ist 
einzig mein Charakter. Schon mit zwölf Jah-
ren, so glaube ich, das heißt 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 düsterer Mensch, ich ver-
schließe mich ständig. Oft möchte ich die 
menschliche Gesellschaft ganz verlassen. 
 
explizite Formulierung der erwarteten Reak-
tionen ⇒ offener Dialog: 
 

Ä sejhas voobrazil, hto esli b u menä 
byl xotæ odin hitatelæ, to naverno by 
rasxoxotalsä nado mnoü, kak nad 
sme‚nej‚im podrostkom, kotoryj, sox-
raniv svoü glupuü nevinnostæ, suetsä 
rassuΩdatæ i re‚atæ v hem ne smyslit. 
Da, dejstvitelæno, ä ewe ne smyslü, xo-
tä soznaüsæ v qtom vovse ne iz gordosti, 
potomu hto znaü, do kakoj stepeni glupa 
v dvadcatiletnem verzile takaä neopyt-
nostæ; tolæko ä skaΩu qtomu gospodinu, 
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hto on sam ne smyslit, i dokaΩu emu qto. 
(S. 10) 
Ich habe mir gerade vorgestellt, dass, wenn 
ich auch nur einen einzigen Leser hätte, die-
ser sich sicherlich über mich totlachen wür-
de wie über den lächerlichsten Halbwüch-
sigen, der sich seine dumme Unschuld be-
wahrt hat und sich unterfängt, über 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 weiß, 
wie dumm eine solche Unerfahrenheit an ei-
nem zwanzigjährigen Tölpel 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:  
 
— Sly‚ali, — skaΩut mne, — ne no-
vostæ. Vsäkij fater v Germanii povto-
räet qto svoim detäm, a meΩdu tem va‚ 
Rot‚ilæd […] byl vsego tolæko odin, a 
faterov milæony. 
Ä otvetil by: 
— Vy uveräete, hto sly‚ali, a meΩdu 
tem vy nihego ne sly‚ali. (S. 66) 
„Haben wir alles schon gehört“, 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 Väter gibt es Millionen.“ 
Ich würde darauf antworten: „Sie beteuern, 
Sie hätten das schon gehört, aber in Wirk-
lichkeit haben Sie gar nichts gehört“. 
 
Wenn sich fE vor entlarvenden Erwiderungen 
nicht retten zu können glaubt, zieht er die von 
andern fE-s Dost-s bekannte Notbremse: pa-
radoxe Leugnung des fL: 

 

Sdelaü predislovie: hitatelæ, moΩet 
bytæ, uΩasnetsä otkrovennosti moej is-
povedi i prostodu‚no sprosit sebä: kak 
qto ne krasnel sohinitelæ? Otvehu, ä pi-
‚u ne dlä izdaniä; hitatelä Ωe, veroät-
no, budu imetæ razve herez desätæ let, 
kogda vse uΩe do takoj stepeni obozna-

hitsä, projdet i dokaΩetsä, hto krasnetæ 
uΩ nehego budet. A potomu, esli ä inogda 
obrawaüsæ v zapiskax k hitatelü, to qto 
tolæko priem. Moj hitatelæ — lico 
fantastiheskoe. (S. 72) 
Ich will hier eine Vorbemerkung machen: 
der Leser wird über die Aufrichtigkeit mei-
ner Beichte vielleicht entsetzt sein und sich 
naiv fragen: Wie kann der Verfasser das al-
les schreiben, ohne zu erröten? Darauf 
möchte ich antworten: Ich schreibe nicht für 
eine Veröffentlichung; einen Leser werde 
ich wahrscheinlich erst nach zehn Jahren 
haben, wenn alles mit der Zeit so offenkun-
dig geworden und geklärt sein wird, dass es 
keinen Grund mehr zum Erröten geben wird. 
Wenn ich mich in meinen Aufzeichnungen 
dennoch manchmal an einen Leser wende, 
so ist das ein bloßer Kunstgriff. Mein Leser 
ist eine Phantasiegestalt. 
 

Dialogischer Erzählmonolog 

 
GΩowin´ski, MichaΩ: Narracja jako monolog 
wypowiedziany. Z problemo´w dynamiki od-
mian gatunkowych. In: Z teorii i historii lite-

ratury. Prace pos´więcone V międzynarodo-
wemu kongresowi slavisto´w w Sofii. Hg. 
von Kazimierz Budzyk, WrocΩaw - Warsza-
wa - Krakow 1963, S. 227-257. Jetzt in: 
M.G., Gry powies´ciowe. Szkice z teorii i hi-

storii form narracyjnych, Warszawa 1973, S. 
106-148.  
 
Albert Camus: La Chute ⇒ poln. Nach-
kriegslit.  
Camus ⇐ Dost.: Zapiski iz podpol’ja  
 
In Zapiski iz podpol’ja, Krotkaja + Podro-

stok: dialogischer Erzählmonolog (dialo-
gizirovannyj narrativnyj monolog) 
3 Merkmale: 

1) Dialogizität: Erzählen 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 über die Grenzen eines 
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Bewußtseins hinaus. Das „Du“ ist ohne Alte-
rität, die Bedingung für echten Dialog ist. 
3) Erzähl-Monolog: Der dialogisierte Mono-
log hat narrative Funktion. Bei allen Appellen 
und Orientierungen wird doch eine Geschich-
te erzählt. Und der fE intendiert das auch. 
 
Dost-s dialogische Erzählmonologe = para-
dox. 
Die Existenz des Hörers wird geleugnet, aber 
der ganze Monolog ist an ihn gerichtet: 
 
Razumeetsä, vse qti slova ä sam sohinil. 
Qto toΩe iz podpolæä. Ä tam sorok let 
srädu k qtim va‚im slovam v welohku 
prislu‚ivalsä. Ä ix sam vydumal, vedæ 
tolæko qto i vydumyvalosæ. Ne mudreno, 
hto naizustæ zauhilosæ i literaturnuü 
formu prinälo… 
No neuΩeli, neuΩeli vy i v samom dele 
do togo legkoverny, hto voobraΩaete, 
budto ä qto vse napehataü da ewe dam vam 
hitatæ? (Tam Ωe. S. 122) 
Selbstverständlich habe ich alle diese Worte 
von Ihnen jetzt selbst erdichtet. Das ist auch 
aus dem Kellerloch. Ich habe dort vierzig 
Jahre auf diese Worte von Ihnen durch eine 
kleine Spalte gelauscht. Ich habe sie selbst 
ausgedacht, das ist doch das Einzige, was 
beim Ausdenken zustande gekommen ist. 
Kein Wunder, dass ich sie auswendig kann 
und dass sie eine literarische Form ange-
nommen haben… Aber sollten Sie, sollten 
Sie denn tatsächlich so leichtgläubig sein, 
sich einzubilden, dass ich das alles drucken 
lassen und Ihnen dann noch zu lesen geben 
werde? 
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Kap. IV Die Erzählperspektive 

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 Erzählens. 
Göttingen 1979, 4. Aufl. 1989. Engl. (A 
Theory of Narrative), Cambridge 1984, 1995. 
Genette, Gérard: Discours du récit. In: G. 
G., Figures III, Paris 1972, S. 67-282. Dt.: 
G. G., Die Erzählung, München 1994, S. 10-
192. Russ.: Povestvovatel’nyj diskurs, in: Zµ. 
Zµ., Figury, Bd. 2, M. 1998, S. 60-280. 
Genette, Gérard: Nouveau discours du 

récit.  Paris 1983. Dt. in: G. G., Die Erzäh-

lung. München 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: Poėtika kompozicii. Struk-

tura chudozˇestvennogo teksta i tipologija 

kompozicionnoj formy, Moskva 1970. – Frz. 
Teilübers.: 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 künstlerischen 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 äußeren wie inneren Faktoren 
gebildete Bedingungsgefüge für das Erfassen 
und Wiedergeben eines Geschehens. 
 
Unterscheidung von funktional definierten 
Instanzen: Narrator vs. Reflektor 
 
 
 
 
 

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

Beispiel: Karel Cµapek: Básník (Povídky z 
jedny kapsy). 

3. Zeitliche Perspektive 

Verschiebung auf Zeitachse ⇒ Verände-
rung von Wissen + Bewertung.  

4. Sprachliche Perspektive 

Beispiel in Vim: «Buonaparte» — 
«Bonaparte» — «Napoleon» — 
«l’empereur Napoléon». 

5. Perzeptive Perspektive 

In faktualen Texten gibt fE nur seine ei-
gene Wahrnehmung wieder, entw. frühe-
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 möglich 
ohne Übernahme 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 fällt nicht automatisch 
mit räuml. Perspektive zusammen. 
Beispiel: Dostoevskij: Besy: Zimmer des 
Kapitan Lebjadkin so beschrieben, wie 
es sich der räumlichen Perspektive Stav-
rogins darbietet, es wird aber nicht aus 
seiner perz. Perspektive beschrieben. 
Beschreibung aus perz. Perspektive einer 
Figur i.d.R. gefärbt 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 Möglichkeiten, 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: 
für sie gibt es keine Instanz. 

 
Im Gegensatz zu vielen Typologien: Anwe-
senheit des fE in Diegesis oder nicht, Kom-
petenz, Introspektion, Anthropomorphie, 
Persönlichkeit, Markiertheit, Subjektivität ≠ 
Phänomene der Perspektive. 
 
Kombination von Typ des fE und Perspekti-
ve: 

 
Typ des fE 

 
Perspektive 

nichtdiegetischer fE diegetischer fE 

 
narratorial 

 

 
1 

 
2 

 
figural 

 

 
3 

 
4 

 

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

2. Dieget. fE erzählt aus Persp. der erzäh-
lenden Ich  
(Dostoevskij: Krotkaja. Erzählgegenwart 
ständig präsent durch die auf dem Tisch 
aufgebahrte Selbstmörderin) 

3. Nichtdiegetischer fE übernimmt Persp. 
des Helden  
(Dostoevskij: Večnyj muz)̌ 

4. Dieget. fE erzählt aus Persp. des erzähl-
ten Ich  
(Dostoevskij: Podrostok. Ziel: Wieder-
herstellung des „damaligen“ Eindrucks. 

5.   
Narratoriale und figurale Perspektive auf 

den 5 Ebenen 

1. Räumliche Perspektive 

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

Konstruiertes Beispiel: „Im Saal wurde ge-
tanzt. Linker Hand stand eine Gruppe von 
Herren. Rechts saßen Damen auf langen So-
fas und plauderten“ 
 
narratorial:  
• bei normaler räumlicher Kompetenz des 

fE: begrenzte Position des fE  
• bei höherer Kompetenz: Allgegenwärtig-

keit (Ubiquität)  
• Nicht-Markiertheit 

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

narrator. Variante: „linker Hand (vom Helden 
aus gesehen)“ oder „auf der Seite, die dem 
Kamin gegenüberlag“  
 
2. ideologische Perspektive 

Figural:  

Cµechov: Skripka Rotsˇil’da:  
Gorodok byl malenækij, xuΩe derevni, i 
Ωili v nem pohti odni tolæko stariki, 
kotorye umirali tak redko, hto daΩe do-
sadno. V bolænicu Ωe i v türemnyj za-
mok grobov trebovalosæ ohenæ malo. Od-
nim slovom, dela byli skvernye.  
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Das Städtchen war klein, mieser als ein Dorf, 
und es lebten in ihm fast nur alte Leute, die so 
selten starben, dass es richtig ärgerlich war. 
Vom Krankenhaus aber und von der Ge-
fängnisburg wurden sehr wenige Särge be-
stellt. Mit einem Wort, die Geschäfte liefen 
miserabel. 
 
Ironische Akzentuierung der figuralen Be-
wertung: 
F. M. Dostoevskij: Skvernyj anekdot  

[…] odnaΩdy zimoj, v äsnyj i moroznyj 
veher, vprohem hasu uΩe v dvenadcatom, 
tri hrezvyhajno pohtennye muΩa side-
li v komfortnoj i daΩe rosko‚no 
ubrannoj komnate, v odnom prekrasnom 
dvuxqtaΩnom dome na Peterburgskoj sto-
rone i zanimalisæ solidnym i prevos-

xodnym razgovorom na vesæma lübopyt-

nuü temu. Qti tri muΩa byli vse troe v 
generalæskix hinax. Sideli oni vokrug 
malenækogo stolika, kaΩdyj v prekras-

nom, mägkom kresle, i meΩdu razgovorom 
tixo i komfortno potägivali ‚am-
panskoe. 

[…] an einem klaren frostigen Winterabend, 
es ging übrigens schon auf zwölf zu, saßen 
drei außerordentlich ehrenwerte Herren in 
einem komfortablen, ja sogar prächtig ausge-
statteten Raum in einem schönen zwei-
stöckigen Haus auf der Petersburger Seite 
und waren in ein solides und vortreffliches 
Gespräch über ein ungemein interessantes 
Thema vertieft. Alle drei Herren hatten es 
schon zum Generalsrang gebracht. Sie saßen 
um einen kleinen Tisch, jeder in einem schö-

nen Polstersessel, und schlürften während 
des Gesprächs ruhig und komfortabel ihren 
Champagner. 

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

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

KaΩdyj iz qtix […] qpitetov ävläetsä 
arenoj vstrehi i boræby dvux intonacij, 
dvux tohek zreniä, dvux rehej! […] pohti 
kaΩdoe slovo qtogo rasskaza […] vxodit 
odnovremenno v dva peresekaüwixsä 
konteksta, v dve rehi: v rehæ avtora-
rasskazhika (ironiheskuü, izdeva-
telæskuü) i v rehæ geroä (kotoromu ne 
do ironii).  
Jedes dieser banalen, blassen, nichts sagen-
den Epitheta ist eine Arena für die Begeg-
nung und den Kampf zweier Intonationen, 
zweier Perspektiven, zweier Reden! […] fast 

jedes Wort dieser Erzählung gehört hin-

sichtlich seiner Expression, seines emo-

tionalen Tons, seiner Akzentposition 

gleichzeitig zu zwei sich überschneidenden 

Kontexten, zu zwei Reden, zur Rede des 

Erzählers (die ironisch, spöttisch ist) und zur 

Rede des Helden (dem der Sinn nicht nach 

Ironie steht). […] Wir haben es hier mit dem 

klassischen Fall eines fast überhaupt nicht 

untersuchten linguistischen Phänomens 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.) 

 

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. „Natürlich kam er heute Abend zu ihrer 

Party“) 

Podrostok: «do zavtra bylo ewe daleko» 

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 Manöver 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 Erzählens an 
Handlung und Erleben der Wirklichkeit durch 
P ⇒ Detaillierung + ordo naturalis. 
Zeitliche Umstellungen (Genette: „Anachro-
nien“) nur durch Bewußtseinsakte der P mo-
tiviert: durch Erinnerung an Vergangenheit 
oder Erwartung der Zukunft. Authentische 
Vorwegnahme späterer Ereignisse (Genette: 
„Prolepsis“) nicht begründbar. 
 
Narratorial: 
Freier Umgang mit der Zeit.  

4. Sprachliche Perspektive 

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

Obratimsä luç‚e k gospodinu Golädki-
nu, edinstvennomu, istinnomu geroü 
ves´ma pravdivoj povesti na‚ej. Delo v 
tom, çto on naxoditsä teper´ v ves´ma 
strannom, çtob ne skazat´ bolee, po-
loΩenii. On, gospoda, toΩe zdes´, to 
est´ ne na bale, no poçti çto na bale; on, 
gospoda, niçego; on xotä i sam po sebe, no 
v qtu minutu stoit na doroge ne sovsem-
to prämoj; stoit on teper´ — daΩe 
stranno skazat´ — stoit teper´ v senäx, 
na çernoj lestnice kvartiry Olsuf´ä 
Ivanoviça. No qto niçego, çto on tut 
stoit; on tak sebe. On, gospoda, stoit v 
ugolku, zabiv‚is´ v mesteçko xot´ ne 
poteplee, no zato potemnee, zakryv‚is´ 
otçasti ogromnym ‚kafom i starymi 
‚irmami, meΩdu vsäkim dräzgom, xlamom 
i ruxläd´ü, skryvaäs´ do vremeni i po-
kamest tol´ko nablüdaä za xodom obwego 
dela v kaçestve postoronnego zritelä. 
On, gospoda, tol´ko nablüdaet teper´; 
on, gospoda, toΩe ved´ moΩet vojti… 

poçemu Ωe ne vojti? Stoit tol´ko 
‚agnut´, i vojdet, i ves´ma lovko voj-
det. 

Wenden wir uns lieber Herrn Goljadkin 
zu, dem einzigen und wahren Helden un-
serer durchaus wahrheitsgetreuen Erzäh-
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 heißt: 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 für 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 für sich. Er steht, meine Herr-
schaften, in einem Winkel, hat sich an einem 
Plätzchen verkrochen, das zwar nicht wärmer 
ist, dafür aber dunkler, steht, teilweise ver-
deckt durch einen riesigen Schrank und alte 
Wandschirme, zwischen allerlei Gerümpel, 
Plunder und Kram, verbirgt sich vorläufig 
und beobachtet vorerst den Verlauf des Gan-
zen in der Eigenschaft eines außenstehenden 
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 höchst geschickt ein. 

5. Perzeptive Perspektive 

Figural: 

Begleitet i.d.R. durch Figuralität auch der 
Wertung und Sprache.  
Beispiel für figurale perzeptive Perspektive 
bei narratorialer Wertung und Sprache: Erstes 
Erscheinen des Doppelgängers in Doppel-

gänger. 

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

verantwortlich? 
• Wer ist in einem Ausschnitt die bewer-

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

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

 
Bewußtsein? = vnutrennie reçi, mysli, 
vospriätiä, associacii, çuvstva, 
pobuΩdeniä, toçka zreniä, smyslovaä po-
ziciä. 
Textinterferenz (Interferenz von Erzählertext 

u. Personentext, interferenciä teksta rass-
kazçika i teksta personaΩa, tekstovaä 
interferenciä) 

 
a. prämaä reç´ 
(Ona sprosila sebä: «Ax! poçemu Ωe ä ego 
tak lüblü?») 
b. kosvennaä reç´ (kosvennaä peredaça 
slov,  myslej, çuvstv i vospriätij)  
(Ona sprosila sebä, poçemu ona ego tak 
lübit.) 
c. nesobstvenno-prämaä reç´ 
(Ax! poçemu Ωe ona ego tak lübit?) 
 

npr = erlebte Rede, style indirect libre, 

reported speech (transferred speech, free 

indirect style [discourse], represented 

discourse), tschech.: poloprˇímá rˇecˇ, poln.: 

mowa pozornie zalez˙na 
 

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.: 

episches Prät. 

Typ I: pers 

Typ II: aukt. 

Deixis ja: 

heute, gestern 

nein: 

an demselben Tage, am 

vorherigen Tage 

pers.: Deixis ja 

Lexik pers. aukt. pers. [+aukt.] 

Syntax pers. aukt. pers. [+aukt.] 

Sprachfunktion Expressivität Darstellung pers.: Expressivität 
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Bewußtseinsdarstellung: Substanzen – Formen – Schablonen 

 

    

   a        b         c          d 

Aussagen     Gedanken     Wahrnehmungen     Sinnnposition 

Fragen                        Ideologie 

Befehle 

 

 

 

 

    

äußere R.     innere R.      Bew.s.fragm.      Wertungen 

vne‚nää r.     vnutrennää r. 
        inn. Mon. 

        vnutr. mon. 
 
 
 

 

      

 

     

    direkte R.        indir. R.        erl. R.  

      

INDIREKTE REDE 
 

Indirekte Rede = Indirekte Rede-, Gedanken- 

und Wahrnehmungsdarstellung) 

 

2 Grundmerkmale:  

1. PT stärker in EB integriert 

⇒ Wiedergabeteil repräsentiert neben PT auch 

ET!  

⇒ Interferenz von PT und ET 

2. Analytischer Charakter: Möglichk. der Ak-

zentuierung oder auch Distanzierung 

 

PT: (Ona skazala emu:) 
 «Zavtra tebe dam qtu glupuü knigu». 

> Indirekte Rede (2 Varianten) 

a. personale indirekte Rede 
Ona skazala emu,  
hto zavtra emu dast qtu glupuü knigu. 

b. auktoriale indirekte Rede 

Ona skazala emu, 
hto na sleduüwij denæ emu dast qtu — 

kak ona vyraΩalasæ — glupuü knigu. 

Ona skazala emu,  

hto na sleduüwij denæ emu dast qtu 

knigu, kotoruü ona nazyvala glupoj. 

 
 
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 ⇒ Auflösung 

der syntaktischen Integration, Annäherung an 

DR oder ER. 

  

Direkt-indirekte Rede (Mischung der IR mit 
DR): 
a. Interjektion beibehalten 
[…] emu pokazalos´, hto || kto-to sejhas, 
siü minutu, stoäl zdes´, okolo nego, rädom 
s nim, toΩe oblokotäs´ na perila 
nabereΩnoj, i – hudnoe delo! – daΩe hto-to 
skazal emu […] (Dostoevskij, Dvojnik) 
 
b. Konjunktion und Fragewort: 
[…] on nahinal bylo lomat´ sebe golovu 
nad tem, hto || pohemu vot imenno tak trudno 
protestovat´ […] (Dvojnik) 
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c. Übergang von indirekter Rede in direkte 
Rede mit Personalformen jeweils nach der 
regierenden Wiedergabeschablone: 
NN skazal, hto || [on] ni za hto ne popadet v 
vys‚ee obwestvo  […] i || hto ||, «nakonec, 
ty, mal´hi‚ka, vi‚´, tam xohe‚´ v gusar-
skie ünkera perejti, tak vot ne perejde‚´  
[…] a || hto || vot tebä, mal´hi‚ku, v pisarä 
otdadut […]» (Dost., Gospodin Proxarçin) 
 
d. Übergang von indirekter Rede in direkte 
(Personalformen bleiben nach dem System 
der indirekten Rede umgepolt): 
Ustin´ä F. prihitala, hto || «uxodit Ωilec, 
|| hto umret on mlad bez pasporta  […], a ona 
sirota, i hto ee zataskaüt». (Dost., Gosp. 

Prox.) 
 
e. Indirekte Rede enthält neben System der 
3. Person auch 1. und 2. Person (ohne 

Anführungszeichen, oft aber mit den modalen 

Partikeln mol, -de, deskat´) 
Proxarhin daΩe priznalsä, hto || on bednyj 
helovek […], || hto || vot, mol, kak, a 
Ωalovan´e u menä-de takoe, hto i kormu ne 
kupi‚´ […] (Dost., Gosp. Prox.) 
 

ERLEBTE REDE 
 

Sprachseelenfoschung, Etienne Lorck 

Andere Termini aus Zeit der ersten Beschrei-

bung: 

stellvertretende Darstellung (fE spricht f P) 

verschleierte R. (Präsenz 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 Bewußtseinsin-
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, Gefühle, Wahrnehmungen oder 

lediglich die Bedeutungsposition einer 

erzählten Person wiedergibt, dabei nicht von 

unterordnenden Einleitungsworten und/oder 

Konjunktionen abhängt, in den Merkmalen 

Personalformen und Graphik auf den ET 

verweist und bei nicht völlig neutralisierter 

Opposition von PT und ET mindestens in der 

Thematik und der Wertung den PT 

repräsentiert. 

 

Typologie der russischen ER: 
Problematik der Typologie: Vertretung der 

Merkmale, Opposition der Texte ausgeprägt, 

Grenzen fließend 

 

1. npr (wenn Rede > Monolog: nesobstven-

no prämoj monolog = 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. 

 

Vproçem, dejstvitelæno, bylo ot çego 
prijti v takoe smuwenie. Delo v tom, çto 
neznakomec qtot pokazalsä emu teperæ kak-
to znakomym. Qto by ewe vse niçego. No on 
uznal, poçti sovsem uznal teperæ qtogo 
çeloveka. On ego çasto  vidyval, qtogo 
çeloveka, kogda-to vidyval, daΩe nedavno 
vesæma; gde Ωe by qto? uΩ ne vçera li? 
Vproçem, i opätæ ne tom bylo glavnoe delo, 
çto gospodin Golädkin ego vidyval çasto; 
da i osobennogo-to v qtom çeloveke poçti 
ne bylo niçego, – osobennogo vnimaniä 
re‚itelæno niçæego ne vozbuΩdal s per-
vogo vzgläda qtot çelovek. Tak, çelovek 
byl, kak i vse, porädoçnyj, razumeetsä, kak 
i vse lüdi porädoçnye, i, moΩet bytæ, 
imel tam koe-kakie i daΩe dovolæno 
znaçitelænye dostoinstva, – odnim slovom, 
byl sam po sebe çelovek. Gospodin Go-
lädkin ne pital daΩe ne nenavisti, ni 
vraΩdy, ni daΩe nikakoj samoj legkoj 
nepriäzni k qtomu çeloveku, daΩe napro-
tiv, kazalosæ by, – a meΩdu tem (i v qtom-
to obstoätelæstve byla glavnaä sila), a 
meΩdu tem ni za kakie sokroviwa mira ne 
Ωelal by vstretitæsä s nim i osobenno 
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vstretitæsä tak, kak teperæ, naprimer» 
(Dost., Dvojnik; SS v 10 t. Û, 254) 

Koneçno, na dvore xodilo mnogo posto-
ronnix lüdej, forejtorov, kuçerov; k tomu 
Ωe stuçali kolesa i fyrklai lo‚adi i 
t. d.; no vse-taki mesto bylo udobnoe: 
zametät li, ne zametät li, a teperæ po 
krajnej mere vygoda ta, çto delo 
proisxodit nekotorym obrazom v teni i 
çto gospodina Golädkina ne vidit nikto; 
sam Ωe on mog videtæ re‚itelæno vse.  
Vse bylo tak naturalæno! I bylo otçego 
sokru‚atæsä, bitæ takuü trevogu! Nu, estæ, 
dejstvitelæno estæ odno wekotlivoe obsto-
ätelæstvo, – da vedæ ono ne beda: ono ne 
moΩet zamaratæ çeloveka, ambiciü ego za-
pätnatæ i karæeru ego zagubitæ, kogda ne 
vinovat çelovek, kogda sama priroda süda 
zame‚alasæ. K tomu Ωe gostæ prosil po-
krovitelæstva, gostæ plakal, gostæ sudæbu 
obvinäl, kazalsä takim nezatejlivym, bez 
zloby i xitrostej, Ωalkim, niçtoΩnym i, 
kaΩetsä, sam teperæ sovestilsä, xotä, 
moΩet bytæ, i v drugom otno‚enii, 
strannym sxodstvom lica svoego s 
xozäjskim licom. (SS v 10 t. Û, 274) 

   

2. Erlebte Wahrnehmung, «nesobstvenno-

prämoe vospriätie» 

Nur Auswahl der themat. Einheiten verweist 

auf PT. Sonst ET. 

 

Qto byl tot samyj znakomyj emu pe‚exod, 
kotorogo on, minut s desätæ nazad, 
propustil mimo sebä i kotoryj vdrug, 
sovsem neoΩidanno, teperæ opätæ pered nim 
poävilsä. (Dv. Û, 253) 

Neznakomec ostanovilsä dejstvitelæno, 
tak ‚agax v desäti ot gospodina Golädkina, 
i tak, çto svet bliz stoäv‚ego fonarä so-
ver‚enno padal na vsü figuru ego, – 
ostanovilsä, obernulsä k gospodinu Goläd-
kinu i s neterpelivo ozaboçennym vidom 
Ωdal, çto on skaΩet. (tam Ωe) 

 

3. Ansteckung und Reproduktion 
Personale Bewußtseinsinhalte reduziert auf ein-

zelne Benennungen („erlebte personale Be-
nennungen“ und darin implizierte personale 

Wertungen).  

EB dient insgesamt nicht mehr Wiedergabe des 

PT, sondern des ET. 

 
a. Wenn aktuelle Bewußtseinsinhalte: 

„Ansteckung“ (Leo Spitzer) 

 

Vse qto progovoril gospodin Golädkin-
mlad‚ij, delaä takim obrazom sover‚enno 
bespoleznyj, xotä, vproçem, i zlodejski 
xitryj namek na izvestnuü osobu Ωenskogo 
pola […] (338) 
Tut daΩe, çtob ne uronitæ sebä i snizojti 
do kancelärskogo üno‚estva, s kotorym 
vsegda byl v dolΩnyx granicax, o po-
proboval bylo potrepatæ odnogo üno‚u po 
pleçu […] (229) 

 
b. Wenn nicht-aktuelle, frühere oder nur 

grundsätzlich mögliche, typische 

Bewußtseinsinhalte: Reproduktion.  

 
Gospodin Golädkin byl dobryj çelovek i 
potomu, po dobrote du‚i svoej, totças Ωe 
sostavil teoriü […] (271) 
 
4. „Uneigentliches Erzählen“ (J. Holthusen), 
nesobstvenno-avtorskoe povestvovanie 

NAP = splo‚noe konstituirovanie nar-
rativnogo mira na osnove soznaniä per-
sonaΩa. U Çexova NAP stanovitsä kon-
struktivnym priemom vsego süΩetnogo po-
stroeniä. «Rasskaz vedetsä tak posledo-
vatel´no s toçki zreniä geroä, çto izobra-
Ωaemyj mir vyglädit takim, kakim ego 
vosprinimaet sam geroj. Na vse avtorskoe 
povestvovanie nakladyvaetsä otpeçatok du-
‚evnogo sostoäniä geroä» (A. P. Çudakov). 
ProdolΩaä peredavat´ vnutrennij mir per-
sonaΩa, NAP vypolnäet narrativnye, sü-
Ωeto-poroΩdaüwie funkcii, priçem ni-
kem ne ocenivaemyj geroj prevrawaetsä v 
äkoby povestvuüwuü instanciü. 

 

 

 

A. Çexov: «Nevesta» 

Bylo uΩe hasov desät´ vehera, i nad sadom 
svetila polnaä luna. V dome Íuminyx 
tol´ko hto konhilas´ vsenownaä, kotoruü 
zakazyvala babu‚ka Marfa Mixajlovna, i 
teper´ Nade — ona vy‚la v sad na minutku 
— vidno bylo, kak v zale nakryvali na 
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stol dlä zakuski, kak v svoem py‚nom 
‚elkovom plat´e suetilas´ babu‚ka; otec 
Andrej, sobornyj protoierej, govoril o 
hem-to s mater´ü Nadi, Ninoj Ivanovnoj, 
i teper´ mat´ pri vehernem osvewenii 
skvoz´ okno pohemu-to kazalas´ ohen´ 
molodoj; vozle stoäl syn otca Andreä, 
Andrej Andreih, i vnimatel´no slu‚al. 

V sadu bylo tixo, proxladno, i temnye 
pokojnye teni leΩali na zemle. Sly‚no 
bylo, kak gde-to daleko, ohen´ daleko, dol-
Ωno byt´, za gorodom, krihali lägu‚ki. 
Huvstvovalsä maj, milyj maj! Dy‚alos´ 
gluboko i xotelos´ dumat´, hto ne zdes´, a 
gde-to pod nebom, nad derev´ämi, daleko za 
gorodom, v poläx i lesax, razvernulas´ 
teper´ svoä vesennää Ωizn´, tainstvennaä, 
prekrasnaä, bogataä i svätaä, nedostupnaä 
ponimaniü slabogo, gre‚nogo heloveka. I 
xotelos´ pohemu-to plakat´. 

Ej, Nade, bylo uΩe 23 goda; s 16 let ona 
strastno mehtala o zamuΩestve, i teper´ 
nakonec ona byla nevestoj Andreä Andrei-
ha, togo samogo, kotoryj stoäl za oknom; on 
ej nravilsä, svad´ba byla uΩe naznahena na 
sed´moe iülä, a meΩdu tem radosti ne 
bylo, nohi spala ona ploxo, vesel´e 
propalo… Iz podval´nogo qtaΩa, gde byla 
kuxnä, v otkrytoe okno sly‚no bylo, kak 
tam spe‚ili, kak stuhali noΩami, kak xlo-
pali dver´ü na bloke; paxlo Ωarenoj 
indejkoj i marinovannymi vi‚nämi. I 
pohemu-to kazalos´, hto tak teper´ budet 
vsü Ωizn´, bez peremeny, bez konca! 
(PSSiP v 30 t., t. 10, M. 1977, 202) 

 

A. Çexov: «Skripka Rot‚ilæda» 
Gorodok byl malen´kij, xuΩe derevni, i 
Ωili v nem pohti odni tol´ko stariki, 
kotorye umirali tak redko, hto daΩe dosad-
no. V bol´nicu Ωe i v türemnyj zamok 
grobov trebovalos´ ohen´ malo. Odnim 
slovom, dela byli skvernye. Esli by Äkov 
Ivanov byl grobovwikom v gubernskom 
gorode, to, navernoe, on imel by sobst-
vennyj dom i zvali by ego Äkovom Mat-
veihem; zdes´ Ωe v gorodi‚ke zvali ego 
prosto Äkovom, ulihnoe proizviwe u nego 
bylo pohemu-to — Bronza, a Ωil on bedno, 
kak prostoj muΩik, v nebol´‚oj staroj 
izbe, gde byla odna tol´ko komnata, i v 

qtoj komnate pomewalis´ on, Marfa, peh´, 
dvuxspal´naä krovat´, groby, verstak i vsö 
xozäjstvo. (PSSiP v 30 t., soç., t. 8, M. 
1977, s. 297) 
Äkov poguläl po vygonu, potom po‚el po 
kraü goroda, kuda glaza glädät, i mal´hi‚-
ki krihali: «Bronza idet! Bronza idet!» A 
vot i reka. Tut s piskom nosilis´ kuliki, 
kräkali utki. Solnce sil´no pripekalo, i 
ot vody ‚lo takoe sverkan´e, hto bylo 
bol´no smotret´. Äkov pro‚elsä po 
tropinke vdol´ berega i videl, kak iz 
kupal´ni vy‚la polnaä krasnowekaä dama, 
i podumal pro nee: «I‚´ ty, vydra!» 
Nedaleko ot kupal´ni mal´hi‚ki lovili 
na mäso rakov; uvidev ego, oni stali kri-
hat´ so zloboj: «Bronza! Bronza!» A vot 
‚irokaä staraä verba s gromadnym duplom, 
a na nej voron´i gnezda… I vdrug v pamäti 
Äkova, kak Ωivoj, vyros mladenhik s 
belokurymi volosami i verba, pro kotoruü 
govorila Marfa. Da, qto i est´ ta samaä 
verba — zelenaä, tixaä, grustnaä…  Kak 
ona postarela, bednaä! 

On sel pod nee i stal vspominat´. Na 
tom beregu, gde teper´ zalivnoj lug, v tu 
poru stoäl krupnyj berezovyj les, a von na 
toj lysoj gore, hto vidneetsä na gorizonte, 
togda sinel staryj-staryj sosnovyj bor. 
Po reke xodili barki. A teper´ vsö rovno i 
gladko, i na tom beregu stoit onda tol´ko 
berezka, moloden´kaä i strojnaä, kak 
bary‚nä, a na reke tol´ko utki da gusi, i 
ne poxoΩe, htoby zdes´ kogda-nibud´ 
xodili barki. KaΩetsä, protiv preΩnego i 
gusej stalo men´‚e. Äkov zakryl glaza, i v 
voobraΩenii ego odno navstrehu drugomu 
poneslis´ gromadnye stada belyx gusej. 

On nedoumeval, kak qto vy‚lo tak, hto 
za poslednie sorok ili pät´desät let svoej  
Ωizni on ni razu ne byl na reke, a esli, 
moΩet, i byl, to ne obratil na nee 
vnimaniä? Ved´ reka porädohnaä, ne pus-
tähnaä; na nej moΩno bylo by zavesti 
rybnye lovli, a rybu prodavat´ kupcam, 
hinovnikam i bufethiku na stancii i 
potom klast´ den´gi v bank; moΩno bylo by 
plavat´ v lodke ot usad´by k usad´be i 
igrat´ na skripke, i narod vsäkogo zvaniä 
platil by den´gi; moΩno bylo by popro-
bovat´ opät´ gonät´ barki — qto luh‚e, 
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hem groby delat´; nakonec, moΩno bylo by 
razvodit´ gusej, bit´ ix i zimoj ot-
pravlät´ v Moskvu; nebos´ odnogo puxu v 
god nabralos´ by rublej na desät´. No on 
prozeval, nihego qtogo ne sdelal. Kakie 
ubytki! A, kakie ubytki! A esli by vsö 
vmeste — i rybu lovit´, i na skripke 
igrat´, i barki gonät´, i gusej bit´, to ka-
koj poluhilsä by kapital! No nihego qtogo 
ne bylo daΩe vo sne, Ωizn´ pro‚la bez 
pol´zy, bez vsäkogo udovol´stviä, propala 
zrä, ni za ponü‚ku tabaku; vperedi uΩe 
nihego ne ostalos´, a posmotri‚´ nazad — 
tam nihego, krome ubytkov, i takix 
stra‚nyx, hto daΩe oznob beret. I pohemu 
helovek ne moΩet Ωit´ tak, htoby ne bylo 
qtix poter´ i ubytkov? Spra‚ivaetsä, 
zahem srubili bereznäk i sosnovyj bor? 
Zahem darom guäaet vygon? Zahem lüdi de-
laüt vsegda imenno ne to, hto nuΩno? 
Zahem Äkov vsü svoü Ωizn´ branilsä, 
ryhal, brosalsä s kulakami, obiΩal svoü 
Ωenu i, spra‚ivaetsä, dlä kakoj 
nadobnosti daveha napugal i oskorbil 

Ωida? Zahem voobwe lüdi me‚aüt Ωit´ 
drug druga? Ved´ ot qtogo kakie ubytki! 
Kakie stra‚nye ubytki! Esli by ne bylo 
nenavisti i zloby, lüdi imeli by drug ot 
druga gromadnuü pol´zu. (302—304) 

 

Funktionen der ER (Vorzüge gegenüber DR 
und IR): 
1. Wiedergabe von unartikulierten Gedanken 

und Wahrnehmngen, die noch nicht 

sprachliche ausgeformte Gestalt 

angenommen haben. Wenn äußere Rede als 

Gegenstand der ER, dann: äußere Rede 

einer dritten Person als Objekt der 

Wahrnehmung des Reflektors. 

2. ER unauffälliger, fließender, ökonomischer 

3. Möglichkeit der Wiedergabe der Stimmung 

und Bedeutungsposition eines Kollektivs. 

4. Akzentuierung bestimmter Momente im EB. 

5. Stilistische Vielfalt (mnogoäzyçie) im EB 

6. Uneindeutigkeit der Zuordnung 

7. Zweistimmigkeit, semantische und axiologi-

sche Ambiguität 
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KAP. 6 DIE NARRATIVE  
KONSTITUTION:  

GESCHEHEN, GESCHICHTE, 
ERZÄHLUNG, PRÄSENTATION DER 

ERZÄHLUNG 
 
Viktor Sµklovskij: Svjaz’ priemov sjuz¬etoslo-
z¬enija s obs¬c¬imi priemami stilja. In: Poėtika, Pg. 
1919. Und in: V. Sµ., O teorii prozy, M. 1925, 2. 
Aufl. 1929. Russ.-dt. in: Texte d. russ. Formali-
sten [Russ.-dt.]. Bd. I: Texte zur allgemeinen Li-
teraturtheorie und zur Theorie der Prosa. Eingel. 
u. hg. von Jurij Striedter, München 1969. Als 
TB [nur dt.]: J. Striedter, Russischer Forma-
lismus (= UTB 40), München 1971.S. 36-121. 
Viktor �Šklovskij: Zum Sujet und seiner 
Konstruktion. Auszüge aus der Theorie der 
Prosa, ausgewählt, übersetzt und kommentiert 
von Wolf Schmid. In: W. Schmid (Hg.), Rus-
sische Proto-Narratologie. Texte in kommen-
tierten Übersetzungen, Berlin/New York 2009, 

15–46.  
Boris Tomas¬evskij: Teorija literatury. Poėtika, 
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. Übers. [Über Fabel/Sujet: Kap. Fabula i 

süΩet.] 
 
Sµklovskij: Fabel = vorgegebenes Material, Sujet 
= Formung, Bearbeitung  dieses Material durch 
priemy 
Fabel : Sujet ≅ Material : Verfahren  
 
Tomasˇevskij: 
fabul´nye proizvedeniä [narrative W.] vs. 
besfabul´nye proizvedeniä = opisatel´-
nye proizvedeniä [deskriptive W.] 
1. Definition: 
Fabel: 
a. 1925: Fabuloj nazyvaetsä sovokupnost´ 
sobytij, sväzannyx meΩdu soboj, o 
kotoryx soobwaetsä v proizvdedenii 
b. 1928: Tema fabul´nogo proizvedeniä 
predstavläet soboj nekotoruü bolee ili 
menee edinuü sistemu sobytij, odno iz dru-
gogo vytekaüwix, odno s drugim sväzannyx. 
Sovokupnost´ sobytij v ix vzaimnoj vnu-
trennej sväzi i nazovöm fabuloj. 
Sujet: 

a. 1925: Fabule protivostoit süΩet: te Ωe 
sobytiä, no v ix izloΩenii, v tom porädke, 
v kakom oni soobweny v proizvedenii, v 
toj sväzi, v kakoj dany v proizvedenii so-
obweniä o nix. 
Berühmte Fußnote: Kratko vyraΩaäs´— fa-
bula qto to, «çto bylo na samom dele», sü-
Ωet — to, «kak uznal ob qtom çitatel´». 
[⇒  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: Ne dostatoçno izobresti zanima-
tel´nuü cep´ sobytij, ograniçiv ix naça-
lom i koncom. NuΩno raspredelit´ qti so-
bytiä, nuΩno ix postroit´ v nekotoryj po-
rädok, izloΩit´ ix, sdelav iz fabul´nogo 
materiala literaturnuü kombinaciü. Xu-
doΩestvenno postroennoe raspredelenie 
sobytij v proizvedenii imenuetsä süΩe-

tom. 
2. Definition mit Hilfe des Motiv-Begriffs: 
Motivy, soçetaäs´ meΩdu soboj, obrazuüt 
tematiçeskuü sväz´ proizvedeniä. S qtoj 
toçki zreniä fabuloj ävläetsä sovokup-
nost´ motivov v ix logiçeskoj priçinno-
vremennoj sväzi, süΩetom — sovokupnost´ 
tex Ωe motivov v toj posledovatel´nosti i 
sväzi, v kakoj oni dany v proizvedenii. 
Dlä fabuly ne vaΩno, v kakoj çasti pro-
izvdeeniä çitatel´ uznaöt o sobytii, i 
daötsä li ono emu v neposredstvennom soob-
wenii ot avtora, ili v rasskaze personaΩa, 
ili sistemoj bokovyx namökov. V süΩete 
Ωe igraet rol´ imenno vvod motivov v 
pole vnimaniä çitatetlä. Fabuloj moΩet 
sluΩit´ i dejstvitel´noe prois‚estvie, 
ne vydumannoe avtorom. SüΩet est´ vsece-
lo xudoΩestvennaä konstrukciä. 

 

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’). Ursprüngl. französ.: 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, 21959) 
Geschichte – Fabel  (Eberhard Lämmert: Bau-
formen des Erzählens, Stuttgart 1955, 21967 
Geschichte = einf. Abfolge der Begebenheiten 
Fabel = demgegenüber die unter e. Ordnungs-
prinzip gestellte Geschehensfolge 
Geschichte: Stoffzusammenhang 
Fabel: Sinnzusammenhang    
 
3 Schwächen der formalist. Dichotomie 
1. Uneinheitlichkeit der Begriffe bei untersch. 
Theoretikern 
2. Ambivalenz der Begriffe:  
Sµklovskijs „Sujet“ =   
1. Summe der Verfahren 
2. Ergebnis der Bearbeitung der Fabel durch  
 Verfahren 
3. Konstruktion 
Sµklovskijs „Fabel“ =   
1. Material, das e-m Werk zugrundeliegt  
   (vorkünstlerisch) 
2. Gestaltete Auswahl aus Material   
   (künstlerisch) 
Tomasˇevskijs „Sujet“ =  
1. Umstellung der Motive 
2. verbale Präsentation 
Tomasˇevskijs „Fabel“ =  
1. gesamtes Ereignismaterial 
2. Summe der Motive (als schon künstler.  
  geformter) 
 
3. Insuffizienz von nur 2 Begriffen 
F/S-Dichotm. ≅ Reduktionismus des RF (im 
Zentrum Verfremdung = Transformation, 
Deformation) 
Sµklovskij: «My plä‚em za plugom; qto 
ottogo, çto my pa‚em, — no pa‚ni nam ne 
nado» 
Dabei nicht zur Kenntn. genommen, daß 
Material (hier: F) selbst schon Resultat kü 
Operationen ist: inventio, euçresiv 

Sµklovskij: «Novaä forma ävläetsä ne dlä 
togo, çtoby vyrazitæ novoe soderΩanie, a 
dlä togo, çtoby zamenitæ staruü formu, 
uΩe poteräv‚uü svoü xudoΩestvennostæ» 
(Texte d. RF I, 50) 
 
Tzvetan Todorov: Les catégories du récit 
littéraire, in: Communications 8 (1968), S. 125-
151: 
«Au niveau le plus général, l’œuvre littéraire a 
deux aspects: elle est en même temps une 
histoire et un discours. Elle est histoire, dans ce 
sens qu’elle évoque une certaine réalité […] 
Mais l’œuvre est en même temps discours […] 
A ce niveau, ce ne sont pas les événements 
rapportés qui comptent, mais la façon dont le 
narrateur nous les a fait connaître» 
 
Welcher Gewinn mit histoire vs discours trotz 
Abhängigkeit vom formalist. Archi-Konzept? 
• Rehabilitierung der histoire 
2. In RF Schwergewicht auf Verfahren der 

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

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

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

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

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

 Ø  
 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, München 1975, 49-55, auch in 
Erzähltextanalyse Bd. 2, S. 292-297. 
 
Modell mit 4 Ebenen: 
Wolf Schmid: Die narrativen Ebenen ,Gesche-
hen‘, ,Geschichte‘, ,Erzählung‘ und ,Präsenta-
tion der Erzählung‘. – In: Wiener Slawistischer 
Almanach, Bd. 9 (1982), S. 83-110. 

— Der Ort der Erzählperspektive 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 Erzählperspektive. – 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 
 
Präsentation  
der Erzählung 
            X  X  X  X  X    
        
            
            
sjužet/           
discours         Verbalisierung 
            
            
            
Erzählung       X  X  X  X  X    
          
          
          Komposition: 
          1. Linearisierung 
          2. Permutation   
Geschichte        
     X  X     
      X      
     X      X      
fabula/          Auswahl von  
histoire          1.Geschehensmomenten 
          2. ihren Eigenschaften 
            
             
  

X   X   X   X   X   X   X   X   X 
    X   X   X   X   X   X   X   X   X 
    X   X   X   X   X   X   X   X   X 
    X   X   X   X   X   X   X   X   X 
    X   X   X   X   X   X   X   X   X 
Geschehen 
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MODELL DER NARRATIVEN KONSTITUTION 
(vereinfachtes Schema) 

 
 

 
G E S C H E H E N  

 
 
 

Selektion von 1. Geschehensmomenten und 
 2. Eigenschaften 

 
 

 
G E S C H I C H T E  

 
 
 

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

 
 

 
E R Z Ä H L U N G  

 
 
 

Realisierung in der Sprache eines  
Mediums (hier: Verbalisierung) 

Darin impliziert: Bewertung 
 
 

 
PRÄSENTATION  

DER ERZÄHLUNG 
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Geschehen celikom amorfno, ono raspro-
stranäetsä beskoneçno vo vse napravleniä, 
ego moΩno prodolΩit´ beskoneçno v pro‚-
loe i ego moΩno vnutr´ beskoneçno tonko 
rasçlenit´.  
Geschichte Ωe imeet konkretnye kontury, 
ono imeet naçalo i konec. 
Vybiraä qlementy iz beskoneçnogo, neogra-
niçennogo, amorfnogo Geschehen dlä koneç-
nogo, ograniçennogo Geschichte, avtor kak 
by prolagaet skvoz´ sobytijnyj material 
smyslovuü liniü („Sinnlinie“), kotoraä so-
edinäet otdel´nye qlementy, nanizyvaä ix 
na narrativnuü nit´ i ostavlää drugie v 
storone. 
 
Pri otbore qlementov iz sobytijnogo mate-
riala (Geschehen) vaΩny dva aspekta: 
1. Prolagaä smyslovuü liniü skvoz´ so-

bytijnyj material, avtor rukovodstvu-
etsä kriteriem relevantnosti, t.e. zna-
çimosti dlä dannoj istorii, kotoruü on 
sobiraetsä rasskazat´. 

2. Otbor odnix qlementov neizbeΩno svä-
zan s ne-otborom drugix.  

3. Ne otobrannye qlementy Ωivut raznoj 
narrativnoj Ωizn´ü.  

4. Odni dolΩny navsegda ostat´sä v so-
stoänii ne-otobrannosti.  

5. Drugie Ωe dolΩny aktivizirovat´sä çi-
tatelem po direktivam, kotorye v bolee 
ili menee ävnoj forme imeütsä v teks-
te. 

 
Fragen: Wozu Geschehen? Verdeutlicht Selek-
tion vs. Nicht-Selektion. Selektion ⇒ Reduktion 
⇒ Sinn 
Geschichte > Erzählung: nicht Raffung vs. 
Dehnung   
 
Erzählgeschichte vs. Erzählgeschehen 
Je stärker s. in PdE der präsentierende fE 
kundgibt, desto mehr wird dieser zu eigener 
Figur. fE kann Erzg kommentieren u sein Er-
zählen thematisieren. Solche Reden ≠ Bestandteil 
der Geschichte, sondern konstituiert Erzähl-
geschichte. 
PdE entwirft also zweierlei: 
 1. die präsentierte Erzählung 
 2. die Erzählgeschichte, in der die 
Erzählung präsentiert wird. 

Fehlen expl. Erzähler-Kommentare u. Autothe-
matisiergen, so keine Erzählgeschichte. Dennoch 
notw., Erzählgeschehen anzusetzen. 
 
Wo bleibt im Modell Perspektive? 
Traditiononelle Vorstellg: Autor schafft 
Fabel/histoire, überträgt sie dem fE, der sie 
perspektiviert und verbalisiert. 
Beispiele für diese Auffassung: 
 
Karlheinz Stierle: „Indem die Geschichte 
Diskurs wird, wird sie zunächst also gebunden 
an die Perspektive eines Erzählers und seiner je 
spezifischen Erzählsituation“ 
 
Mieke Bal: Narratologie. Essais sur la 
signification narrative dans quatre romans 
modernes, Paris 1977: 
„Chaque instance réalise le passage d’un plan à 
un autre: l’acteur, utilisant l’action comme 
matériaux, en fait l’histoire; le focalisateur, qui 
sélectionne les actions et choisit l’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 ÄQUIVALENZ  

IN DER PROSA 
 

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

W. Schmid: Äquivalenzen in erzählender Prosa. 
Mit Beispielen aus Novellen Anton Cµechovs. In: 
W. Sch., Ornamentales Erzählen in der 
russischen Moderne. Cµechov – Babel’ – 
Zamjatin (= Slavische Literaturen 2), Frankfurt, 
Bern, Paris, New York 1992, S. 29-71.  

 
Mir literatury delitsä na dva polu‚ariä: 
poqziü i prozu. 

 
Äkobsonovskaä sxema protivopostavlenij poqzii i prozy: 
 
Proza 
smeΩnost´ (Kontiguität) 
 1. sosedstvo v  prostran stve,  
 2. metonimiçeskoe otno- ‚enie, 
napr. priçinno- sledstvennaä sväz´,  
 3. grammatiç. ili logiç.  
 soglasovannost´) 
postroenie preimuwestvenno 

metonimiçeskoe 
sintagma 

Poqziä 
sxodstvo i kontrast = 
Äquivalenz 
 
 
 
 
 
 
postroenie preimuwestvenno 

metaforiçeskoe 
paradigma 

 
Oppoziciä sxodstvo — smeΩnost´ ≅ paradigma — sintagma.  
 
Oppoziciä Sprachkunst i Erzählkunst po Aage Hansen-Löve: 
 
Sprachkunst 
slovesnoe iskusstvo 
arxaiçnost´,  
mifiçeskoe my‚lenie,  
podsoznatel´nost´,  
imaginaciä 
otsutstvie perspektivizma 

Erzählkunst 
narrativnoe iskusstvo 
novoe vremä 
racional´noe my‚lenie 
soznatel´nost´ 
fikciä 
perspektivizm 

 
Qkvivalentnostæ (aequi-valentia) = 
«ravnocennostæ», «ravnoznaçnostæ», t. e. 
ravenstvo po kakoj-libo cennosti, po 
kakomu-libo znaçeniü.  
Tematiçeskaä vs. formalænaä 
qkvivalentnostæ. 
Qkvivalentnostæ vklüçaet v sebä dva tipa 
otno‚enij: sxodstvo i oppoziciü. Obwee 
meΩdu nimi v tom, çto sootnosimye 
qlementy po menæ‚ej mere po odnomu 
priznaku identiçny, a po drugomu — ne-
identiçny. Sxodstvo i oppoziciü moΩno 
opredelitæ kak sväzki sovpadenij i 

nesovpadenij nasçet tex priznakov, kotorye 
ävläütsä v dannom kontekste aktualizi-
rovannymi.  
 
Jakobson über 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) 
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Paradigma 
Äquivalenz 
 
 
 
      zver´    kriçal 
    __ volk ___  vyl  ___________________ 
      pös     oral   Syntagma, Kontiguität 
 
Roman Äkobson i Kristina Pomorska: 
«Besedy»: 
 
Rol´ parallelizma daleko ne 
ograniçivaetsä predelami stixotvornoj 
reçi. Nemalo obrazcov xudoΩestvennoj 
prozy postroeno po principu posle-
dovatel´nosti parallelizma, no i zdes´ 
mutatis mutandis my moΩem primenit´ 
soobraΩenie Gopkinsa o tom, kak izumit 
nablüdatelä podspudnoe naliçie 
dejstvennogo parallelizma daΩe v 
otnositel´no svobodnoj kompozicii 
prozaiçeskix proizvedenij, gde 
parallelistiçeskie postroeniä 
priobretaüt prixotlivyj sklad i naibolee 
otstupaüt ot besprekoslovnogo podçineniä 
qlementarnomu principu vremennój posle-
dovatel´nosti. Kak by to ni bylo, meΩdu 
stixotvornym i prozaiçeskim paralleliz-
mom kroetsä znamenatel´noe ierarxiçeskoe 
razliçie. V poqzii stix diktuet samyj 
sklad parallelizma: prosodiçeskaä struk-
tura stixa v celom, melodiçeskoe edinstvo i 
povtornost´ stroki, a takΩe ee sostavnyx 

metriçeskix çastej podskazyvaet paral-
lel´noe raspoloΩenie qlementov grammati-
çeskoj i leksikal´noj semantiki, i 
neizbeΩno zvuk verxovodit znaçeniem. 
Obratno, v proze semantiçeskim edinicam 
razliçnoj ömkosti prinadleΩit primat v 
organizacii parallel´nyx struktur, i zdes´ 
parallelizm sväzannyx po sxodstvu, kon-
trastu ili smeΩnosti edinic aktivno ska-
zyvaetsä v süΩetnom postroenii, v xarak-
teristike subßektov i obßektov dejstviä i 
v nanizyvanii motivov povestvovaniä. 
XudoΩestvennaä proza zanimaet promeΩu-
toçnoe poloΩenie meΩdu poqziej kak 
takovoj i äzykom obyknovennoj, 
praktiçeskoj kommunikaciej, i neobxodimo 
pomnit´, çto analiz kaΩdogo perexodnogo, 
promeΩutoçnogo ävleniä nesravnenno 
trudnee, çem issledovanie ävlenij polär-
nyx».  
(R. Jakobson & K. Pomorska: Besedy. In: R. 
Jakobson, Selected Writings, Bd. VIII, Berlin 
1988, S. 437-582 [Erstveröff. in franz. Übers. 
u.d.T.: Dialogues, Paris 1980; dt. u.d.T.: Poesie 
und Grammatik. Dialoge, Ffm 1982.])  
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Vremennaä i priçinno-sledstvennaä posledovatel´nost´ motivov v prozaiçeskom 
tekste: 
 

   A ⇒   B  ⇒   C  ⇒   D 
 
Konkurenciä vremenno-priçinnoj posledovatel´nosti i qkvivalentnosti: 
 

   A ⇒   B  ⇒   C  ⇒   D  
   A ≅   Β   vs.  C  ≅    D 

 
Qvivalentnost´ = vne-vremennaä sväz´ 
 

   A      ≅       D 
   A ⇒  B  ⇒   C  ⇒   D 

 
Oppoziciä meΩdu vremennoj i 
prostranstvennoj strukturoj (Joseph 
Frank’s „spatial form“) 
 
Tipologiä: 
Tematiçeskaä vs. formal´naä q. 
Tematiçeskaä q.: odnofigural´naä vs. 
mnogofigural´naä (isopersonal vs. 
heteropersonal) 
Formal´naä q.: zvukovye povtory, 
ritmizaciä, sintaksiçeskie struktury, 
‚ablony peredaçi çuΩoj reçi, poziciä i t 
d. 
 
Sootno‚enie meΩdu formal´noj i 
tematiçeskoj q. 
V principe: proekciä formal´noj q. na 
tematiçeskij plan 
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 vozmoΩnyx rezul´tata: 
• To, çto ävläetsä qkvivalentnym v plane 

formal´nom, okazyvaetsä 
qkvivalentnym i s toçki zreniä 
tematiki. 

Tri sluçaä:  
1. Formal´naä qkvivalentnost´ 

podçerkivaet markirovannuü (t.e. 
ävnuü) uΩe tematiçeskuü 
qkvivalentnost´.  

2. Formal´naä qkvivalentnost´ vyävläet 
skrytuü, neävnuü tematiçeskuü 
qkvivalentnost´. 

3. Formal´naä qkvivalentnost´ sozdaöt 
ewe ne suwestvuüwuü tematiçeskuü 
qkvivalentnost´. 

2. To, çto ävläetsä v plane formal´nom 
qkvivalentnym, okazyvaetsä v  plane 
tematiçeskom ne qkvivalentnym, a 
smeΩnym. 
3. Formal´no qkvivalentnoe v plane 
tematiçeskom ne okazyvaetsä ni 

 qkvivalentnym ni smeΩnym (nulevoj 
qffekt). 
 
Sootno‚enie meΩdu prozaiçeskim i 
poqtiçeskim postroeniem teksta:  
Formal´no-tematiçeskaä qkvivalentnost´ 
vyävläet vremenno-priçinnuü 
posledovatel´nost´. 
Poqtomu: ne konkurenciä, a dopolnenie, 
obogawenie, vyävlenie prozaiçeskogo 
postroeniä poqtiçeskimi priemami. 
 
Viktor Íklovskij o Çexove:«Çerez 
sopostavleniä-protivoreçiä xudoΩnik 
dobiraetsä do suwnosti predmeta. […] Çe-
rez ostroumnoe protivopostavlenie otkry-
vaetsä suwnost´ vzaimootno‚enij lüdej». 
(«A. P. Çexov») — «Zadaçej 
xudoΩestvennogo proizvedeniä ävläetsä 
peredaça Ωizni çerez sozdanie takix 
sceplenij i vyävlenie takix 
protivopoloΩnostej, kotorye vyäsnäüt 
suwnost´ predmeta». («Metafora i süΩet») 
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Lev Tolstoj ob «Anne Kareninoj»: Esli 
by ä xotel skazat´ slovami vsö to, çto imel 
v vidu vyrazit´ romanom, to ä dolΩen by 
byl napisat´ roman tot samyj, kotoryj ä 
napisal, snaçala. I esli blizorukie 
kritiki dumaüt, çto ä xotel opisyvat´ 
tol´ko to, çto mne nravitsä, kak obedaet 
Oblonskij i kakie pleçi u Kareninoj, to 
oni o‚ibaütsä. Vo vsem, poçti vo vsem, çto 
ä pisal, mnoü rukovodila potrebnost´ 
sobraniä myslej, sceplönnyx meΩdu soboü, 
dlä vyraΩeniä sebä, no kaΩdaä mysl´, vy-
raΩennaä slovami osobo, teräet svoj smysl, 
stra‚no poniΩaetsä, kogda berötsä odna iz 
togo scepleniä, v kotorom ona naxoditsä. 
Samo Ωe sceplenie sostavleno ne mysl´ü 
(ä dumaü), a çem-to drugim, i vyrazit´ 
osnovu qtogo scepleniä neposredstvenno 
slovami nikak nel´zä: a moΩno tol´ko 
posredstvenno – slovami opisyvaä obrazy, 
dejstviä, poloΩeniä. […] Teper´ […] dlä 
kritiki iskusstva nuΩny lüdi, kotorye by 
podskazyvali bessmyslicu otyskivaniä 
myslej v xudoΩestvennom proizvedenii i 
postoänno rukovodili by çitatelej v tom 
beskoneçnom labirinte sceplenij, v 
kotorom i sostoit suwnost´ iskusstva, i k 
tem zakonam, kotorye sluΩat osnovaniem 
qtix sceplenij. (Pis´mo Straxovu 1876, 
PSS, t. 62, s. 268-269) 

 

KAP. 8 „SKAZ“ UND „ORNAMENTALE“ 
PROSA 

 
LIT zum skaz: Boris E∆jchenbaum: Kak 
sdelana «Sµinel’» Gogolja (1919), russ.-dt. in: J. 
Striedter (Hg.), Texte der russischen 
Formalisten, Bd. 1, München 1971, 123-159. 
— Illjuzija skaza (1924), russ.-dt. in: J. Striedter 
(Hg.), Texte der russischen Formalisten, Bd. 1, 
München 1971, S. 160-167. 
Viktor Vinogradov: Problema skaza v stilistike 
(1926), russ.-dt. in: J. Striedter (Hg.), Texte der 
russischen Formalisten, Bd. 1, München 1971, 
S. 168-207. 

Michail Bachtin: Problemy tvorčestva 
Dostoevskogo, L. 1929, S. 105-200. 
Natal’ja Koževnikova: O tipach povestvovanija 
v sovetskoj proze. In: Voprosy jazyka 
sovremennoj russkoj literatury, M. 1971, S. 97-

163. 
E.G.Musˇčenko, V.P. Skobelev, L.E. Krojčik: 
Poėtika skaza, Voronež 1978. 
P. Hodgson: More on the Matter of Skaz: The 
Formalist Model. In: V. Maikov & D.S. Worth 
(Hgg.), From Los Angeles to Kiev, Columbus/ 
Ohio 1983, S.  119-154. 
LIT zum Ornamentalismus: Viktor 
Sµklovskij: Ornamental’naja proza. Andrej Belyj 
(1924), dann in: V.B.Sµ, O teorii prozy, 2. Aufl. 
Moskva 1929, S. 205-225. 
Natal’ja Koževnikova: Iz nabljudenij nad 
neklassičeskoj („ornamental’noj“) prozoj. In: Izv. 
AN SSSR. Serija lit. i jaz., Bd. 35, 55-66. 
Patricia Carden: Ornamentalism and 
Modernism. In: G. Gibian, H.W. Tjalsma 
(Hgg.), Russian Modernism. Culture and Avant-
Garde. 1900-1930, Ithaca & London 1976, S. 
49-64. 
V. Levin: „Neklassičeskie“ tipy povestvovanija 
načala XX veka v istorii russkogo literaturnogo 
jazyka. In: Slavica Hierosolymitana, Bd. 5-6 
(1981), S. 245-275. 
Léna Szilárd: Ornamental’nost’/ornamentalizm. 
In: RL 19 (1986), S. 65-78. 
W. Schmid: Ornament – Poesie – Mythos – 
Psyche. In: W. Sch., Ornamentales Erzählen in 
der russischen Moderne. Cµechov – Babel’– 
Zamjatin), Frankfurt a. M.  u.a. 1992, S. 15-28. 
 
Beispiele für ornamentale Prosa: 
 
1. Boris Pil’njak: Golyj god 
 

Glava ◊Û, 
PREDPOSLEDNÄÄ. BOL`ÍEVIKI. 

 
(Triptix vtoroj.) 

 
Ibo poslednie budut pervymi. 

 
KoΩanye kurtki 

 
V dome Ordyninyx, v ispolkome (ne bylo 
na okoncax zdes´ geranej) — sobiralis´ 
naverxu lüdi v koΩanyx kurtkax, bol´‚e-
viki. Qti vot, v koΩanyx kurtkax, kaΩdyj v 
stat´, koΩanyj krasavec, kaΩdyj krepok, i 
kudri kol´com pod furaΩkoj na zatylok, u 
kaΩdogo krepko obtänuty skuly, skladki u 
gub, dviΩeniä u kaΩdogo utüΩny. Iz 
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russkoj ryxloj, korävoj narodnosti — 
otbor. V koΩanyx kurtkax — ne podmohi‚´. 
Tak vot znaem, tak vot xotim, tak vot 
postavili — i basta. Petr Ore‚in, poqt, 
pravdu skazal: — «Ili — volä golyt´be, 
ili  — v pole, na stolbe!…» Arxip 
Arxipov dnem sidel v ispolkome, bumagi 
pisal, potom motalsä po gorodu i zavodu — 
po konferenciäm, po sobraniäm, po mitin-
gam. Bumagi pisal, brovi sdvigaä (i byla 
boroda hut´-hut´ vsklokohena), pero derΩal 
toporom. Na sobraniäx govoril slova 
inostrannye, vygovarival tak: — 
konstantirovat´, qnegrihno, 
litefonogramma, fukcirovat´, buΩdet, — 
russkoe slovo mogut — vygovarival: — 
magút´. V koΩanoj kurtke, s borodoj, kak u 
Pugaheva. — Sme‚no? — i ewe sme‚nee: 
prosypalsä Arxip Arxipov s zareü i ot 
vsex potixon´ku: — knigi zubril, algebru 
Kiseleva, qkonomiheskuü geografiü 
Kistäkovskogo, istoriü Rossii XÛX veka 
(izdaniä Granat), «Kapital» Marksa, 
«Finansovuü nauku» Ozerova, 
«Shetovedenie» Vejcmana», samouhitel´ 
nemeckogo äzyka — i zubril ewe, 
sostavlennyj Gavkinym, malen´kij slova-
rik inostrannyx slov, vo‚ed‚ix v russkij 
äzyk. 

KoΩanye kurtki. 
Bol´‚eviki. Bol´‚eviki? — Da. Tak. 

— Vot, hto takoe bol´‚eviki! 

 
2. Evgenij Zamjatin: 
 

LOVEC HELOVEKOV (1918) 
Samoe prekrasnoe v Ωizni – bred, i samyj 
prekrasnyj bred – vlüblennost´. V 
utrennem, smutnom, kak vlüblennost´, 
tumane – London bredil. Rozovo-moloçnyj, 
zaΩmuräs´, London plyl – vse ravno kuda. 
Legkie kolonny druidskix xramov – vçera 
ewe zavodskie truby. Vozdu‚no-çugunnye 
dugi viadukov: mosty s nevedomogo ostrova 
na nevedomyj ostrov. Vygnutye ‚ei 
dopotopno-ogromnyx çernyx lebedej-kra-
nov: sejças nyrnut za dobyçej na dno. 
Vspugnutye, vyplesnulis´ k solncu zvonkie 
zolotye bukvy […] 
Das Schönste im Leben ist das Fieber, und das 
schönste Fieber ist die Verliebtheit. Im 
morgendlichen, wie die Verliebtheit trüben Nebel 
fieberte London. Rosig-milchig, die Augen 
zugedrückt, schwamm London – gleichgültig 
wohin. 
Die leichten Säulen der Druidentempel – gestern 
noch Fabrikrohre. Luftig-gußeiserne Bögen der 
Viadukte: Brücken von einer unbekannten Insel 
zu einer unbekannten Insel: gleich tauchen sie 
nach einer Beute auf den Grund. Aufgeschreckt 
spritzten zur Sonne tönende goldene Buchstaben 
[…] 
 

 



 



Schema der Kommunikationsebenen im Erzählwerk 
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LEGENDE: 
 
 
kA = konkreter Autor 
 
aA = abstrakter Autor 
 
fE = fiktiver Erzähler 
 
P = dargestellte Person 
 
fL = fiktiver Leser 
 
aL = abstrakter Leser 
 
Adr = unterstellter, vorausgesetzter Adressat 
 
iRez = idealer Rezipient 
 
kL = konkreter Leser 
 
: = Schaffensakt 
 
       = gerichtet an 
 
 



 
Idealgenetisches Modell der narrativen Ebenen 
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Präsentation der Erzählung 

1. sprachliche P. 

2. ideologische P. 

1. ideologische P. 

2. zeitliche P. 

3. räumliche P. 

1. perzeptive P. 

2. ideologische P. 

3. räumliche P. 

4. zeitliche P. 

5. (sprachliche P.) 

1. ideologische P. 

2. zeitliche P. 

3. räumliche P. 
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Aus: W. Schmid (Hg.), Slavische Erzähltheorie. Russische und  
tschechische Ansätze (=Narratologia 21), Frankfurt a. M. 2009 

WOLF SCHMID 
(Universität Hamburg) 

„Fabel“ und „Sujet“ 

1. Die Aktualität der Fabel-Sujet-Dichotomie 

Unter den Konzepten des slavischen Funktionalismus hat für die Narra-
tologie zweifellos die Fabel-Sujet-Dichotomie die größte Bedeutung er-
langt. Auch außerhalb des slavischen Sprachraums ist das von den russi-
schen Formalisten geprägte Begriffspaar noch in jüngster Zeit fester Be-
standteil von Einführungen in die Literaturwissenschaft.1  

Es sei zunächst 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) eingeführt worden. Die beiden Autoren grif-
fen auch auf die formalistische Terminologie zurück: „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).2 
Unglücklicherweise wurden die russischen Termini fabula und sju!et in 
der für die englischsprachige Rezeption maßgebenden Übersetzung von 
!klovskijs Aufsatz zum Tristram Shandy (1921d/1965b) und des einschlä-
gigen Kapitels aus Toma"evskijs Theorie der Literatur (1925/1965a) durch 

_________ 
1  Von rezenten Einführungen in die Literaturwissenschaft, Handbüchern und einführen-

den Aufsätzen in Sammelbänden 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; Grübel 1996, 402–404; Vogt 1998, 97 f.; Beck/Küster/Küster 1998, 305; Schulze-
Witzenrath 1998, 48 f.; Gfrereis 1999, 60, 199; Martinez/Scheffel 1999, 22–26; Nün-
ning/Nünning 2001, 104–134; Biti 2001, 219, 780; Nünning (Hg.) 1998 [2001, 508 f. s.v. 
„plot“]; Herman/Jahn/Ryan (Hgg.) 2005, 157, 566. Für Unterstützung bei der Recherche 
danke ich Frau Tatjana Delgas. 

2  Mit !klovskijs Aufsatz zum Tristram Shandy (1921d), in dem die Fabel-Sujet-Opposition 
zum ersten Mal dargelegt wird, ist das englischsprachige Publikum bereits durch Harper 
1954 bekannt gemacht worden. 
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Lemon/Reis (Hgg.) 1965 mit story und plot übersetzt, was sie als Äquiva-
lente der von E. M. Forster (1927) eingeführten und im angelsächsi-
schen Kontext einflussreich gewordenen Opposition von story und plot 
erscheinen ließ.3 In der englischsprachigen Forschung wurde das forma-
listische Begriffspaar mit Forsters Opposition story vs. plot nicht nur kon-
frontiert4, sondern nicht selten auch identifiziert. Die vermeintliche 
Äquivalenz der Dichotomien Fabel vs. Sujet und story vs. plot führte zu 
nicht geringer Begriffsverwirrung, die durch die Mehrdeutigkeit des 
plot-Begriffs verschärft wurde.5 Erst Meir Sternberg (1974, 8–14; 1976) 
zeigte die Differenz zwischen den Dichotomien, demonstrierte die 
Komplementarität der Begriffe und führte ihre Korrelation in einem 
vierteiligen Schema vor. Für Klarheit in der Zuordnung der vier Begriffe 
sorgte auch Emil Volek (1977)6, und José Ángel García Landa widmete 
in seinem Buch Acción, 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 französischen Strukturalismus eingeführt7, 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 französische Dichotomie als story 
vs. discourse (Chatman 1978) oder story vs. text (Rimmon-Kenan 1983). 
(Von den Differenzen zwischen der Fabel-Sujet-Dichotomie der Russen 
und den westlichen Oppositionen histoire vs. discours und story vs. dis-
course wird noch die Rede sein.)  

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

_________ 
3  Forsters (1927, 93 f.) berühmte 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 plot vgl. Martinez 
2003. 

5  Die erste vollständige englische Übersetzung von !klovskijs Theorie der Prosa (!klovskij 
1990, 170) gibt die Begriffe mit story line und plot wieder, führt aber immerhin auch die 
russischen Originalbegriffe (fabula – syuzhet) an. 

6  Zur Differenz der Dichotomien vgl. auch Brooks 2002, 130 f. 
7  Todorov hat 1971 (engl. 1973, 12–19) eine relativ ausführliche Darstellung der Dichotomie 

in ihren verschiedenen Definitionen bei !klovskij, Toma"evskij und Tynjanov gegeben. 
8  Vgl. dazu unten, Abschnitt 7b. Vgl. auch die Übersichten 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 erzähltheoretischen Forschung und in erzählanalytischen Arbeiten 
immer noch auf die formalistischen Ausgangsdefinitionen zurück-
gegriffen.9  

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

2. Viktor !klovskij 

a. Die Intention  

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

_________ 
denen Modellen figurierenden Ebenen einschließlich der formalistischen Dichotomie vgl. 
Pier 2003. 

9  Vgl. etwa Chatman 1978; Culler 1980; Ricœur 1984 (dt. 1989, 138); Bordwell 1985; Bruner 
1986, 17–21; 1991, 12; Onega/García 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 f.; Marti-
nez 2003; Schulz 2003. Eine besondere Erwähnung verdient Hayden White (1973, 1978), 
der mit seinem die Tätigkeit des Geschichtsschreibers bezeichnenden Begriff des emplot-
ment auf die von den russischen Formalisten vorgenommene Unterscheidung von Fabel 
und Sujet (bei ihm story und plot) rekurriert (vgl. bes. White 1994, 569). 

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

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

12  Für die deutsche Rezeption der für die Fabel-Sujet-Dichotomie einschlägigen Schriften 
!klovskijs sind die beiden von Striedter (1969) und Stempel (1972) herausgegeben Texte 
der russischen Formalisten maßgebend gewesen, ferner sind die (gekürzte) Übersetzung der 
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„Theorie der Prosa“ nannte, galt ausschließlich dem Sujet, und diesen 
Begriff verwendete er im Zusammenhang mit dem für ihn zentralen 
Konzept der „Verfremdung“ (ostranenie).13 Der Begriff Sujet bedeutete 
für !klovskij in den meisten Fällen seiner Verwendung14 – im Gegen-
satz zu seinem späteren französischen Äquivalent discours – nicht ein 
fertiges Produkt, etwa das Resultat von Transformationen, sondern eine 
Energie, den Prozess der künstlerischen Konstruktion, der Deformation, 
ein Moment der „Form“15:  

_________ 
Theorie der Prosa (in der Fassung von 1925: !klovskij 1966b) und ein Sammelband mit Es-
says zur Prosa zu erwähnen: !klovskij 1973a. Die französische Rezeption wurde gesteuert 
durch die von Todorov (1965) übersetzte und herausgegebene Théorie de la littérature und 
die in Lausanne erschienene Übersetzung der Theorie der Prosa (!klovskij 1973c), die eng-
lischsprachige durch Lemon/Reis (Hgg.) 1965. Im Spanischen liegen eine Übersetzung der 
Erzählungen über die Prosa (!klovskij 1971) und zwei Übersetzungen des Sammelbands Te-
tiva. Über die Unähnlichkeit des Ähnlichen (!klovskij 1973b; 1975) vor. Die tschechische und 
slowakische Rezeption von !klovskijs Prosa- und Sujettheorie setzte wesentlich früher 
ein. Die Theorie der Prosa erschien bereits 1933 in tschechischer Übersetzung (2. Aufl. 
Praha 1948). (Zu dieser Übersetzung veröffentlichte Jan Muka#ovsk$ [1934; dt. 1971] eine 
ausführliche kritische und programmatische Besprechung, in der er seine von !klovskij 
abweichende strukturalistische Position darlegte.) Und im Jahr 1941 gab Mikulá" Bako" ei-
ne umfangreiche Anthologie der Hauptschriften der Formalisten in slowakischer Überset-
zung mit einer umfangreichen, kommentierten Bibliographie heraus. Diese Ausgabe wur-
de 1971, allerdings ohne Bibliographie, wiederaufgelegt. (Die Neuauflage in dem für 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 Übersetzungen 
„sowjetischer“ Autoren enthielt.) 

13  Zu den unterschiedlichen Bedeutungen, Funktionen und Mittel, die in !klovskijs Schrif-
ten dem Begriff und dem Phänomen der Verfremdung zugeordnet werden, vgl. die Typo-
logie in Schmid 1973. Die formalistische Sujettheorie betrachtet unter dem Aspekt des 
Verfremdungs-Prinzips: Hansen-Löve 1978a, 238–263. 

14  Den Begriff Sujet übernahm !klovskij von dem russischen Ethnographen Aleksandr Vese-
lovskij, der „Motiv“ („die einfachste Erzähleinheit“) und „Sujet“ („ein Thema, in dem ver-
schiedene Situationen oder Motive angelegt sind“) unterschied (zit. nach !klovskijs Wie-
dergabe: 1919, 38; vgl. Veselovskij 1913, dt. 2009). !klovskijs Verhältnis 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 !klovskij schon in seiner frühen Phase den Sujetbe-
griff nicht selten im konventionellen Sinn gebraucht, als Synonym für Fabel, einen typi-
schen Handlungsverlauf oder als Bezeichnung des Resultats der Anwendung der Ver-
fahren. Die Bedeutung des Terminus Sujet muss in !klovskijs Schriften jeweils aus dem 
Kontext erschlossen werden. Oszillierend und oft änigmatisch ist die Semantik von Fabel 
und Sujet besonders im Spätwerk. Hier muss vor allem die im Untertitel Das Buch vom Su-
jet genannte Essaysammlung Energie der Verirrung des Achtundachtzigjährigen angeführt 
werden (!klovskij 1981), aus der für unsern Zusammenhang besonders das 20. und letzte 
Kapitel Bedeutung erhält, das, überschrieben mit Noch einmal von den Anfängen 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 Evgenij 
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“ 
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Die Methoden und Verfahren des Sujetbaus sind den Verfahren etwa der 
Klanginstrumentierung ähnlich und im Prinzip mit ihnen identisch. Wort-
kunstwerke sind ein Geflecht von Klängen, Artikulationsbewegungen und Ge-
danken. (!klovskij 1919, 106; Hervorhebung im Original)16 

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

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

b. Der Opponent 

!klovskijs Aussagen zu Sujet und Sujetbau sind gegen eine Konzeption 
gerichtet, die die Ähnlichkeit oder den Zusammenfall von Erzählmoti-
ven entweder mit Entlehnung oder – in Fällen weit voneinander ent-
fernter Kulturen – mit der Ähnlichkeit von Lebensformen und religiö-
sen Vorstellungen erklärt und in Märchenmotiven Erinnerungen an ur-
tümliche Gesellschaftsordnungen, Riten und Gebräuche erblickt. In 
Russland wurde eine solche Konzeption von der so genannten Ethno-
graphischen Schule vertreten, deren Hauptvertreter Aleksandr Veselov-
skij war. Die Polemik mit Veselovskij durchzieht !klovskijs Essay Die 
Verbindung der Verfahren des Sujetbaus mit den allgemeinen Stilverfahren 
(1919) wie ein roter Faden. !klovskijs Einwand gegen diese Theorie war, 
dass sie mit ihrer genetischen Erklärung die eigenen Gesetze des Sujet-
baus nicht berücksichtige. Der mit Entlehnung, Übernahme und Ein-
fluss argumentierenden heteronomistischen Erklärungsweise setzte 
!klovskij eine autonomistische entgegen, in deren Zentrum die „Gesetze 
des künstlerischen Willens“ stehen, eines Willens, der auf das „Schaffen 
spürbarer Werke gerichtet ist“ (1919, 96 f.; 2009, 20): 

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

_________ 
(340) – „Das Sujet ist das Ziel des Autors“ (340) – „Das Sujet sind die vorgelegten Um-
stände, die andere Umstände eröffnen, einen Umstand anderer Ordnung, anderen Stils“ 
(343). Bei aller Rätselhaftigkeit 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 Rückkehr 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 !klovskijs Essays bezieht sich auf die zweisprachige 
Ausgabe von Striedter (Hg.) 1969, soweit die entsprechenden Texte dort abgedruckt sind. 
Die in dem Band enthaltene Übersetzung wird hier jedoch leicht revidiert. 
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c. !klovskijs Aristotelismus 

Sowohl das Bild, das !klovskij von der Tätigkeit des Künstlers 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 über die Sujetverfahren 
mehrfach ausführlich auf den Theoretiker des gut gebauten Mythos be-
ruft. Es geht dabei immer um die Akte der künstlerischen Poiesis, die 
nicht als organisches Werden oder als traditionsbewusste Übernahme, 
sondern im wörtlichen Sinne des griechischen Worts !"#$% als ein Ma-
chen, als ein konstruktives, manchmal, nach Maßgabe der erstrebten 
Wirkung, auch durchaus manipulatives Machen verstanden wird. !klov-
skijs Betonung des Machens und des Zusammenfügens entspricht 
durchaus dem Geist der Poetik des Aristoteles’, die die „Darstellung der 
Handlung“ (&'&()#* !+,-.%*) mit dem „Mythos“ (&/0"*) gleichsetzt 
und diesen Begriff, der am besten mit (erzählter) „Geschichte“ wieder-
zugeben ist17, definiert als die „Zusammenfügung der Handlungen“ 
()120()#* — oder )1)34)#* — 352 !+46&,352; De arte poetica 1450a, 
5, 15).18 Und wie Aristoteles den Maßstab für die Mimesis nicht in der 
Ähnlichkeit mit einer außerliterarischen Wirklichkeit sieht, sondern den 
Wert der „Zusammenfügung der Handlungen“ danach bemisst, ob und 
in welchem Maße sie geeignet ist, die erstrebte Wirkung hervorzurufen, 
so ist !klovskijs Konzept des Sujets von der Wirkung her definiert. Ging 
es in der Tragödie, für Aristoteles die würdigste Form der Mimesis, 
darum, „über das Mitleid und die Furcht zu einer Reinigung von derar-
tigen Affekten zu gelangen“ (Ars poetica 1449b, 27–28), so sieht 
!klovskij das Wirkziel der Kunst darin, die durch den Automatismus 
des Wiedererkennens bedrohte „Empfindung des Lebens“ wiederherzu-
stellen (1917, 14).19 

_________ 
17  In der Aristotelischen Unterscheidung von „Handlung(en)“ und „Mythos“ kann man 

einen Vorläufer der formalistischen Fabel-Sujet-Opposition sehen; vgl. Sternberg 1978, 
307; García Landa 1998, 27 (dort weitere Literatur). 

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

19  Maggie Günsberg (1983) verweist auf eine „verblüffende 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 !klovskijs durch Tasso ist kaum zu denken. Günsberg führt die Parallele auf 
den gemeinsamen rhetorischen Hintergrund zurück. 
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d. „Material“ vs „Verfahren“ 

Mit seiner Dichotomie Fabel vs. Sujet brachte !klovskij zwei Begriffe, die 
ursprünglich beide den erzählten Stoff, die erzählte Handlung bezeich-
neten, in eine Opposition.20 Und in dieser Opposition spielten sie die 
Rolle von „Material“ und „Verfahren“ (priem). In dem Paar übernahm 
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 Verhältnisses von Fabel und Sujet, in 
der auch der nicht-substanzhafte, energetische Charakter des Sujets an-
klingt, gibt !klovskij wie beiläufig am Ende seines Essays zu Sternes 
Tristram Shandy: 

Den Begriff Sujet verwechselt man allzu häufig mit der Beschreibung der Ge-
schehnisse, also mit dem, wofür ich den Begriff Fabel vorschlage. In Wirklich-
keit ist die Fabel nur Material für die Formung durch das Sujet. Somit ist das 
Sujet von Eugen Onegin nicht die Liebesgeschichte des Helden mit Tat’jana, son-
dern die sujetmäßige Verarbeitung dieser Fabel, ausgeführt durch die Einschal-
tung von unterbrechenden Abschweifungen. (!klovskij 1921d, 296–298; Her-
vorhebung im Original) 22 

Es ist kein Zufall, dass sich diese für !klovskijs Verhältnisse ausführliche 
und explizite Definition gerade in dem Essay über Sterne findet.23 
!klovskij gibt in seinem Essay keine Analyse des Tristram Shandy, son-
dern illustriert an ihm „allgemeine Gesetze des Sujets“, insbesondere di-
verse Fälle der „Entfaltung des Sujets“ (razvertyvanie sju!eta)24: „Ich habe 
nicht den geringsten Wunsch, Sternes Roman erschöpfend zu erfor-
schen, denn mich interessiert nicht der Roman, sondern die Theorie des 
Sujets“ (ebd., 294). In !klovskijs Wahrnehmung war für Sterne, einen 
Revolutionär der Form, das Verfahren der „Bloßlegung des Verfahrens“ 
(obna!enie priema; ebd., 245) typisch. Bloßlegung ist für die frühen For-
malisten ein Modus der Verfremdung. Verfremdet wird in der Bloß-
legung nicht thematisches Material, sondern das Verfahren der Präsenta-
_________ 
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 ähnliche Formulierung finden wir in dem zwei Jahre später entstandenen Essay „Ev-
genij Onegin“ (Pu"kin und Sterne): „Das wahre Sujet des Evgenij Onegin ist nicht die Ge-
schichte Onegins und Tat’janas, sondern das Spiel mit dieser Fabel. Der hauptsächliche 
Inhalt des Romans sind seine eigenen konstruktiven Formen“ (!klovskij 1923, 497). 

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

24  Zu diesem Begriff vgl. den Beitrag von Matthias Aumüller (2009b) „Konzepte der Sujet-
entfaltung“ in diesem Band. 
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tion des Materials selbst. Worin besteht diese Bloßlegung als Ver-
fremdung des Verfahrens? !klovskij definiert: „Die künstlerische Form 
wird ohne Motivierung, einfach als solche dargeboten“ (ebd.). Hinter 
dieser Definition verbirgt sich !klovskijs Auffassung, dass ein „Roman 
des üblichen Typus“ Verfahren benutzt, die künstlich und konventionell 
sind, ihre Künstlichkeit und Konventionalität aber durch eine „Motivie-
rung“ (motivirovka), eine Rechtfertigung, verschleiert. Die Bloßlegung 
der traditionellen Erzählverfahren bedient sich in Sternes Roman jenes 
paradoxen Wechsels der narrativen Ebenen, den Gérard Genette (1972) 
„Metalepse“ nennt. Die Metalepse ist für !klovskij (der keinen spezifi-
schen Namen für das Verfahren hat) nicht ein Mittel ontologischer Irri-
tation, als das sie in der Literatur der Postmoderne oft fungiert, sondern 
dient vielmehr dazu, die Künstlichkeit der Verfahren bewusst zu ma-
chen, um die Verfahren selbst und die „Gemachtheit“ der Kunst aus 
Verfahren zum Gegenstand der Wahrnehmung zu erheben.25 
!klovskij tendierte dazu, die übliche Hierarchie von Inhalt und 

Form umzukehren. Und so behauptete er mit der für ihn typischen 
provokativen Geste immer wieder, dass das Material die Sujetverfahren 
motiviere und nicht umgekehrt:  

Schiffbruch, Entführung durch Piraten usw. wurden [im Abenteuerroman] nicht 
aufgrund lebensweltlicher, sondern aufgrund künstlerisch-technischer Umstän-
de für das Sujet ausgewählt. (!klovskij 1919, 84)  

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

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

!klovskij suchte die Ästhetizität ausschließlich in den Akten der ver-
fremdenden Formung und schätzte die ästhetische Relevanz des zu for-
menden Materials äußerst gering ein. Das Sujet als Formungsakt bedeu-
tete für !klovskij vor allem „Deformation“ der Fabel. Kunst war, wie der 
programmatische Titel von !klovskijs bekanntem Essay (1917) postu-
lierte, „Verfahren“, und die Verfahren des Sujetbaus bestanden vor al-

_________ 
25  Zur Metalepse als Form der Bloßlegung 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 (!klovskij 
1917, 14). Gegenstand der Wahrnehmung, deren Schwierigkeit und Län-
ge vergrößert werden sollten („denn der Wahrnehmungsprozess ist in 
der Kunst Selbstzweck und muss verlängert werden“; ebd.), waren die 
erschwerenden Formungsakte selbst26, das – wie !klovskij in einem 
schönen Bild formulierte – „Tanzen hinter dem Pflug“27 oder das „Ma-
chen einer Sache“28. Die in der Formung bearbeitete Substanz, etwa „die 
Welt der Emotionen, der seelischen Erlebnisse“ (Jakobson 1921, 32) 
oder Eugen Onegins „Liebesgeschichte mit Tat’jana“ (!klovskij 1921d, 
299), wurde – in der für den frühen Formalismus charakteristischen 
Umkehrung der traditionellen Determinationsrichtung29 – zur bloßen 
„Motivierung“ der Verfahren, zum „Mittel der Rechtfertigung“ (Jakob-
son 1921, 32) degradiert und das aus der Formung hervorgehende Pro-
dukt, das „Gemachte“, „der gepflügte Acker“, lapidar als „unwichtig“ 
abgetan. !klovskij gab immer wieder zu verstehen, dass er das Sujet 
nicht als Substanz dachte, etwa als geformten Inhalt oder als das Produkt 
der Anwendung von Verfahren auf die Fabel, ja, er unterstrich sogar die 
Irrelevanz der Inhaltskategorie für das Sujet: 

Für 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. 
(!klovskij 1919, 108)30 

Dieses „Konstruktionsgesetz des Gegenstands“ nimmt bei !klovskij 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 !klovskijs Ausführungen zur Wirkung des Verfahrens der „Verlangsa-

mung“ (zader!anie): „Das Ziel dieses Verfahrens ist es, ein spürbares, wahrnehmbares 
Werk zu konstruieren. Bei der prosaischen Wahrnehmung dieses Verfahrens wird der Le-
ser ungeduldig und wünscht eine Unterbrechung“ (1919, 120). 

27  „Auch der Tanz ist ein Gehen, das als Gehen empfunden wird; genauer, ein Gehen, das 
so konstruiert ist [postroena], dass man es empfindet. Und so tanzen wir hinter dem Pflug; 
das tun wir, weil wir pflügen, aber den gepflügten Acker brauchen wir nicht“ (!klovskij 
1919, 36). „Weil wir pflügen“ heißt hier: ‚weil wir das Empfinden des Pflügens genießen‘. 

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

29  Zur frühformalistischen „Determination von unten“ vgl. Speck 1997. 
30  Den letzten Satz hat der Autor erst in jener Version hinzugefügt, die in der Theorie der 

Prosa (!klovskij 1925) abgedruckt wurde.  
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verbindet sie.31 !klovskijs Vorstellung von der Eigentätigkeit des Sujets, 
die nirgends explizit formuliert ist, wird deutlich am Beispiel der Ein-
führung von thematischem Material in der Volksdichtung aufgrund des 
künstlerischen Erfordernisses von Verfahren wie „Stufenbildung“ und 
„Bremsung“:  

Hier können wir eine in der Kunst übliche Erscheinung beobachten: eine be-
stimmte Form sucht sich eine Ausfüllung, ähnlich wie in lyrischen Gedichten 
Klangflecken durch Wörter ausgefüllt werden. (!klovskij 1919, 60) 

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

Bestimmte Fabelsituationen können nach Sujetprinzipien ausgewählt 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 für bestimmte 
Plattenmuster.  

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

An Cervantes’ Don Quijote versucht !klovskij zu zeigen, wie die Bedürf-
nisse der Sujetkonstruktion bestimmte Elemente der Fabel hervorbrin-
gen, wie der Sujetbau sich den zu erzählenden Stoff schafft.32 Den Ab-
schnitt zu den Reden des Helden beschließt !klovskij mit einem 
Resümee, in dem er auf die Entstehung des Helden aus der Entfaltung 
des Sujets hinweist:  

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

_________ 
31  Wie sehr die Bedürfnisse des Sujets sogar die Einführung von Figuren leiten können, 

illustriert !klovskij mit Hilfe eines Briefes von Lev Tolstoj (vom 3.5.1865) an eine Dame, 
die den Romancier gefragt hatte, wer Andrej Bolkonskij sei. Bolkonskij sei niemand, ant-
wortete ihr Tolstoj. In der Schlacht bei Austerlitz habe er das Motiv gebraucht, dass ein 
glänzender 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 überhaupt nicht verbunden ist, habe er beschlossen, 
den glänzenden 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 für sie im Ro-
man gefunden. Deshalb habe er sie begnadigt, indem er ihn, anstatt ihn sterben zu lassen, 
nur schwer verwundet habe (!klovskij 1919, 97–99). 

32  Vgl. auch die Ausführungen zu den zahllosen Hindernissen, die der Held des Abenteuer-
romans zu überwinden hat: „Natürlich sind diese gewundenen Wege durch spezifische 
Bedingungen hervorgerufen – durch die Forderung des Sujets [trebovaniem sju!eta]“ 
(!klovskij 1919, 86). 
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Mechanismus der Durchführung häufig neue Formen in der Dichtung hervor-
bringt. (!klovskij 1921b, 100 f.; dt. 1966b, 101 f.) 

Die Gesetze der Sujetkonstruktion, auf die, wie !klovskij konstatiert, die 
Menschen üblicherweise nicht achten, da ihre Aufmerksamkeit ganz von 
der Suche nach „Lebenswelt, Seele und Philosophie“ (!klovskij 1919, 65) 
eingenommen wird, zielen auf die „Herstellung spürbarer Werke“ (ebd., 
97). Die Spürbarkeit aber wird durch die „Neuheit“ der Form garantiert: 

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

e. Perspektiven der Konzeption 

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

Insofern !klovskij dazu tendierte, den Begriff der Form mit dem Be-
griff des ästhetisch Wirksamen gleichzusetzen, vernachlässigte 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 künstlerischer Tätigkeit. Der 
radikale Antisubstantialismus seines Denkens verstellte !klovskij den 
Blick auf den künstlerischen 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 – über den bloßen Verfremdungseffekt hinaus sich in 
neuen thematischen Sinnpotentialen niederschlägt. Diese Reduktion 
aufzuheben war Anliegen sowohl der französischen Narratologen, die 
discours nicht form-, sondern substanzbezogen definierten, als auch der 
Theoretiker, die die narrative Konstitution mit mehr als zwei Ebenen 
modellierten und für die Bildung der untersten Ebene bereits künstleri-
sche Akte voraussetzten. So ist in meinem Vier-Ebenen-Modell der 
narrativen Konstitution die unterste Ebene, das „Geschehen“ (Begriff 
nach Simmel 1916), nicht als ästhetisch indifferentes Material gedacht, 
sondern als bereits ästhetisch relevantes Resultat der Erfindung, jenes 
Aktes, den die antike Rhetorik inventio oder .7+.)#* nannte. 

Die Rekonstruktion von !klovskijs Fabel-Sujet-Konzept macht deut-
lich, warum sich seine Dichotomie in der Praxis der Werkanalyse als 
schwer anwendbar erweist: Der Grund ist nicht nur die Uneindeutigkeit 
der Begriffe, sondern auch der Antisubstantialismus des frühformalisti-
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schen Denkens. Wie „Fabel“ auch aufgefasst wurde, immer bedeutete 
der Begriff etwas Untergeordnetes, dessen raison d’être sich darin er-
schöpfte, einem verfremdenden Sujet als Grundlage zu dienen. Die 
Fabel war für !klovskij nur wichtig als das zu Überwindende, als eine 
Ordnung, die der deformierenden Neuordnung Widerstand entgegen-
setzte, letztlich eben nur die „Spürbarkeit“ der diesen Widerstand über-
windenden Verfahren, d. h. des Sujets, steigerte, aber sie wurde nicht als 
eigene phänomenale Gegebenheit betrachtet. Sobald die Verfahren „ge-
spürt“ werden, kann der Leser nach !klovskijs Konzeption jenes Materi-
al vergessen, das ihrer Motivierung diente.33 

Der Nachteil von !klovskijs Konzept, die nicht substanzbezogene 
Betrachtung von Fabel und Sujet, ist eng verbunden mit seinem Vorteil, 
nämlich 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 Prämissen aus dem Gesichtsfeld rückten. Er scheint es 
freilich wert, aus !klovskijs Anregungen aufgenommen und weiterent-
wickelt zu werden. 

f. Korrekturen 

Seinen theoretischen Reduktionismus korrigierte !klovskij gelegentlich 
in den konkreteren Ausführungen zum Aufbau von Erzählungen. 
Schon in seinen frühen Essays begegnen nämlich Formulierungen, die 
darauf hinweisen, dass er die Fabel durchaus auch als Resultat künstleri-
scher Akte dachte. So finden wir im Essay über Pu"kin und Sterne die 
Opposition von „Grundsujet“ (osnovnoj sju!et) und „wahrem Sujet“ (istin-
nyj sju!et) (!klovskij 1923, 497).34 Die Ausführungen zum „Grundsujet“ 
von Evgenij 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 Beziehungen“, „Schema der Handlungen“) verworfen hat, 
schlägt er eine Dichotomie vor, die er in Analogie zum Verhältnis von Metrum und 
Rhythmus setzt: Die Fabel ist danach der „gesamte semantische (bedeutungsmäßige) 
Grundriss der Handlung“, das Sujet seine „Dynamik, wie sie aus der Wechselwirkung aller 
Verknüpfungen des Materials (unter anderm auch der Fabel als der Handlungsverknüp-
fung) resultiert – der stilistischen, der Handlungsverknüpfung usw.“ Diese Definition löst 
freilich die Zuordnung der beiden Begriffe auf. Die Fabel steht für die dargestellte Welt, 
das Sujet für die Struktur des Werks. Es handelt sich nicht mehr um eine Opposition, 
sondern um eine Inklusion: die Fabel wird zu einer Komponente des Sujets (vgl. auch 
Todorov 1971 [1973], 16 f.; Volek 1977, 145 f.). 

34  Den Hinweis auf diese Opposition verdanke ich Dr. Galina Potapova. 
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und Tat’jana durchaus schon bestimmten schematischen Ordnungen 
folgt, etwa der Figur der Inkongruenz der Liebe zweier Figuren: „Pu"-
kin erkannte klar das Grundsujet seines Romans und unterstrich seine 
Schematik durch eine Symmetrie“ (!klovskij 1923, 497). Im Essay zum 
Aufbau der Erzählung und des Romans bezeichnet !klovskij dieses Schema 
(„A liebt B, B liebt A nicht; wenn B dann A zu lieben beginnt, hört A 
auf B zu lieben“; 1921c, 69; dt. 1966b, 63) als „Ring- oder Schleifenkon-
struktion“ (postroenie tipa kol’ca ili petli). Aus seinen Ausführungen geht 
hervor, dass solche Konstruktionen bereits in der Fabel angelegt sind: 
„Zur 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 !klovskij in diesem Aufsatz vorführt, macht es erfor-
derlich, die Fabel, bereits bevor sie zum „Material“ des Sujets wird, als 
Resultat künstlerischer Operationen zu denken. !klovskij formuliert hier 
mit Hilfe zahlloser Beispiele Baugesetze der Novelle: das Erfordernis 
einer Pointe, den Ersatz eines Schlusses durch einen „Pseudoschluss“ 
(lo!nyj konec) (den etwa eine Naturbeschreibung bilden kann), dann die 
Einführung eines „negativen Schlusses“ (otricatel’nyj konec), die Verdop-
pelung der Motive und schließlich die Bildung einer „Stufenform“ (stu-
pen#ataja forma), einer „Rahmenstruktur“ (obramlenie) oder einer „Rei-
hung“ (nanizyvanie). Alle diese Verfahren sind nicht Operationen, denen 
das Sujet ein vorgegebenes vorkünstlerisches Material unterwirft, son-
dern sie gehören 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“ (sju!e-
toslo!enie) desavouiert !klovskij die einfache, analog zu Material vs. Ver-
fahren gebildete Dichotomie von Fabel und Sujet und legt die Annahme 
einer weiteren, vor der Fabel anzusetzenden Ebene nahe, aus der sich 
die Fabel durch Auswahl von Elementen allererst bildet. 

3. Michail Petrovskij 

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

_________ 
35 M. Petrovskij gehörte nicht zum inneren Kreis der russischen Formalisten, sondern – wie 

auch Boris Toma"evskij, Viktor %irmunskij und Aleksandr Reformatskij – zur Peripherie, 
zu einem Kreis von Theoretikern, den Hansen-Löve (1978a, 263–273) mit dem Begriff 
der „teleologischen Kompositionstheorie“ charakterisiert. Kritisch zu der Subsumierung 
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kannt. Nur zwei seiner Aufsätze zur Kompositionstheorie oder – ge-
nauer – zur Kompositionsanalyse sind in westliche Sprachen übersetzt 
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.36 Da die Übersetzungen spät und in 
einem spezifischen Kontext erschienen sind, beschränkt sich die Wir-
kung dieses Theoretikers im Wesentlichen auf die slavische bzw. slavi-
stische Literaturtheorie.37  

Petrovskij vertritt eine eigenwillige Variante von !klovskijs Fabel-
Sujet-Konzept. In seinen Arbeiten von 1925 und 1927 kehrt er die Be-
deutung der über Boris &jchenbaum (1921) letztlich von !klovskij über-
nommenen Begriffe „Fabel“ und „Sujet“ um. Was &jchenbaum nach 
!klovskij „Fabel“ nennt, heißt bei Petrovskij „Sujet“, und was &jchen-
baum als „Sujet“ bezeichnet, figuriert bei Petrovskij als „Fabel“38: 

Ich möchte das Wort Sujet im Sinne des Stoffs [materija] des Kunstwerks gebrau-
chen. Das Sujet ist gewissermaßen 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 schöpferischen Arbeit ist. Das poetisch bear-
beitete Sujet möchte ich dagegen mit dem Terminus Fabel bezeichnen. (Petrov-
skij 1925, 197; Hervorhebung im Original) 

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

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

37  Auf die russischen Kompositionstheoretiker haben einen gewissen Einfluss die Arbeiten 
deutscher Philologen zur Komposition literarischer Texte gehabt. In erster Linie sind hier 
zu nennen: Otmar Schissel von Fleschenberg (auf den sich Petrovskij 1921, 116 f. aus-
drücklich 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 frühes idealgenetisches 
Modell darstellt (Dole(el 1973a). Zu den Beziehungen zwischen der deutschen und der 
russischen Kompositionstheorie vgl. Dole(el 1973a; Hansen-Löve 1978, 264–267; Dole(el 
1990, 124–146. In den zwanziger Jahren haben bereits Viktor %irmunskij (1927) und be-
sonders Rozalija !or (1927) in ihrer Studie zur formalen Methode im Westen auf die 
deutsche Kompositionstheorie hingewiesen. Letztere, auf die sich Dole(el stark stützt, 
tendiert in ihrem Bericht über die „deutschen Formalisten“ freilich dazu, das Verdienst 
der sehr kritisch betrachteten russischen Formalen Schule zu schmälern. Vgl. dazu Au-
müller (2009a), der den Einfluss der deutschen Theoretiker deutlich relativiert. Allgemein 
zum Verhältnis der russischen Formalisten und ihrer Sympathisanten zu den deutschen 
Geisteswissenschaften: Dewey 2004. 

38  Petrovskij begründet seine Inversion der Begriffsinhalte nicht und verweist nur auf die 
unklare Differenzierung der dichotomischen Begriffe bei &jchenbaum 1921. Er hätte sich 
darauf berufen können, dass seine Intensionen den ursprünglichen Bedeutungen der Be-
griffe entsprechen: fr. sujet von spätlat. subiectum bezeichnet ursprünglich den ‚Gegen-
stand‘, den ‚Stoff‘, den ‚Vorwurf‘ einer künstlerischen Darstellung; lat. fabula bezeichnete 
dagegen (in nachklassischer Zeit) die ‚Erzählung‘, die ‚Geschichte‘. 
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Wichtig ist hier freilich nicht so sehr, dass bei Petrovskij !klovskijs und 
&jchenbaums Begriffe „Fabel“ und „Sujet“ ihre Plätze tauschen. In Pe-
trovskijs Definition hat auch eine auf den ersten Blick unscheinbare, in 
Wirklichkeit aber höchst charakteristische Verschiebung der Intensionen 
stattgefunden. Während !klovskij seinen Sujetbegriff meistens in Kate-
gorien der Prozessualität, der Formung („Bearbeitung“, „Formgebung“) 
definiert, bezeichnet Petrovskij mit seinem äquivalenten Fabelbegriff ein 
Produkt, eine Substanz, den „poetisch bearbeiteten Stoff“. Hier finden 
wir bereits jene Akzentverschiebung von der Energeia zum Ergon, die 
für die ganze spätere 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 für 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 hinausläuft, das bereits 
als Ergebnis künstlerischer Tätigkeit erscheint, wird dann in vielen Mo-
dellen vorgenommen, die den frühformalistischen Reduktionismus zu 
überwinden 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 Erzählen 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.39 Das Sujet könne 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 künstlerische 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. Aumüller 2009a). Rozalija !or (1927) verweist auf eine Arbeit von 
Otmar Schissel von Fleschenberg (1910), in der der Analytiker die „Komposition“ als äs-
thetische Anordnung des Inhalts der „Disposition“ als der logischen Entwicklung der Er-
eignisse gegenüberstellt. In einer späteren Arbeit betrachtet Schissel als „Disposition“ auch 
die kanonisierte „Komposition“, die Merkmal einer bestimmten Gattung geworden ist (!or 
1927, 133). Von hier ergibt sich eine Verbindung zum formalistischen Theorem, nach 
dem das automatisierte Sujet eines Werks oder einer Gattung zur Fabel eines neuen, ver-
fremdenden Sujets werden kann. Petrovskij hat das Begriffspaar Disposition vs. Komposition 
bereits 1921 (116) mit dem Verweis auf Schissel von Fleschenberg (1910) eingeführt. 
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Obwohl Petrovskij der Komposition künstlerische Priorität zuspricht, 
erkennt er, anders als !klovskij, 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 Fülle, 
sondern das „umgestaltete Leben“ (preobrazovannaja !izn’):  

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 Selektivität gegenüber dem zu erzählenden Geschehen 
zuweisen und ihr einen künstlerischen 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 !klovskij 
– inhärent 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 bloßlegt, ist die exemplarische 
Analyse von Ivan Bunins Novelle Leichter Atem (Legkoe dychanie), die 
der russische Psychologe und Psycholinguist Lev Vygotskij in seinem 
Buch Psychologie der Kunst vorgenommen hat (1925a; dt. 1976). In dem 
Buch geht der Psychologe der Frage nach, auf welche Weise Kunst-
werke verschiedener Gattung bestimmte psychische Reaktionen auslö-
sen.  

Die theoretischen Ausführungen, die der Analyse von Bunins No-
velle vorausgehen (1965, 69–91), kritisieren und korrigieren die Prämis-
sen des Formalismus.40 In unserem Zusammenhang ist besonders inter-
essant, dass Vygotskij die Extension des Formbegriffs und der künstleri-

_________ 
40  Das Verhältnis 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 ästhetischen Reak-
tion ganz in der Nomenklatur des Formalismus. Inwieweit den gleichen Termini gleiche 
Konzepte zugrunde liegen, müsste im Einzelnen geprüft werden. 



 „Fabel“ und „Sujet“ 17 

schen Tätigkeit auf die Konstitution der Fabel erweitert und den Eigen-
wert des Materials für die ästhetische Wirkung des Kunstwerks unter-
streicht: 

[…] das Thema oder Material der Konstruktion erweisen sich als keineswegs 
gleichgültig für 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 
künstlerischen Bearbeitung sei. Wie der Kompositionstheoretiker hebt 
auch der Psychologe das Moment der Auswahl hervor und unterstreicht 
die künstlerische Relevanz dieses Aktes:  

Der bequemen Gedankenführung halber sind wir davon ausgegangen, dass wir 
die Disposition als das natürliche Moment der Komposition als dem künstlichen 
Moment gegenübergestellt haben, wobei wir vergaßen, dass die Disposition 
selbst, das heißt die Auswahl der zu gestaltenden Fakten, bereits ein schöpferi-
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 auswählt, was er benötigt, das aus dem Leben stam-
mende Material sehr stark und stellt es um. (Vygotskij 1925a, 206; dt. 1976, 
186 f.)41 

Gleichwohl bleibt Vygotskijs werkanalytischer Zugriff – offensichtlich 
im Bann des frühformalistischen Modells – auf charakteristische Weise 
insuffizient.42 Vygotskij führt die ästhetische Wirkung der Novelle auf 
den „dialektischen Widerspruch“, den „Kampf“ zwischen „Inhalt“ und 
„Form“ zurück43, auf die von Schiller als das Geheimnis der Kunst ge-
priesene „Vertilgung des Stoffes durch die Form“.44 Als „Inhalt“ oder 
„Material“ betrachtet Vygotskij die „Fabel“, d. i. das vorliterarische Ge-
schehen, „alles das, was der Dichter fertig übernommen hat: die Alltags-
verhältnisse, die Geschichten, die konkreten Fälle, die Lebensumstände, 

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

gotskijs „glänzende“ Abhandlung als „Überinterpretation einer unvollständigen 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 
Lösung im Kurzschluß der widerstreitenden Gefühle die wahre Natur unserer psycholo-
gischen Reaktion auf die Fabel“ bilde.  

44  Im 22. Brief über die Ästhetische Erziehung des Menschen (hg. von W. Henckmann, Mün-
chen 1967, S. 156) schreibt Schiller: „Der Inhalt, wie erhaben und weitumfassend er auch 
sei, wirkt also jeder Zeit einschränkend auf den Geist, und nur von der Form ist wahre äs-
thetische Freiheit zu erwarten. Darin also besteht das eigentliche Kunstgeheimnis des 
Meisters, daß er den Stoff durch die Form vertilgt; und je imposanter, anmaßender, verführe-
rischer der Stoff an sich selbst ist, je eigenmächtiger derselbe mit seiner Wirkung sich 
vordrängt, oder je mehr der Betrachter geneigt ist, sich unmittelbar mit dem Stoff einzu-
lassen, desto triumphierender ist die Kunst, welche jenen zurückzwingt und über diesen 
die Herrschaft behauptet.“ (Kursive im Original) 
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die Charaktere, also alles, was vor der Erzählung existierte“ (1925a, 187; 
dt. 1976, 168). „Form“ ist für Vygotskij das „Sujet“, d. i. die „Über-
arbeitung“ und „Überwindung“ des Materials durch seine „Anordnung 
nach den Gesetzen einer künstlerischen Konstruktion“ (ebd.). Die ästhe-
tische Wirkung der Novelle Bunins beruht nach Vygotskij auf der Span-
nung zwischen den divergierenden „Strukturen“ des „Materials“ und der 
„Erzählung“. Während die „Struktur des Materials“ (die mit der „Dispo-
sition“, der „Anatomie“ und dem „statischen Schema der Konstruktion“ 
identifiziert wird) die Ereignisse in ihrer „natürlichen Anordnung“ (dem 
ordo naturalis der Rhetorik) enthält, bringt sie die „Struktur der Erzäh-
lung“ (oder die „Komposition“, die „Physiologie“, das „dynamische Sche-
ma der Komposition“) in eine „künstliche Ordnung“ (ordo artificialis). 
Die Umstellung der Teile des „Materials“ ändert – 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 erzählte Geschehen nach Vygots-
kijs Auffassung an sich einen düsteren, äußerst abstoßenden Eindruck 
hervor; das „Material“ verkörpert für sich genommen den Sinn „Boden-
satz des Lebens“, und diesen affektiven Grundton verstärkt der Autor in 
seiner Darbietung durch „grobe und harte Ausdrücke“, die „die unge-
schminkte Wahrheit des Lebens bloßlegen“. (Vygotskij nennt mit diesen 
Qualitäten der erzählerischen Präsentation – methodisch inkonsequent 
– bereits Verfahren des Sujets!) Als ganze vermittelt die Erzählung in 
Vygotskijs Deutung indessen den genau entgegengesetzten Eindruck: 
„das Gefühl der Befreiung, der Leichtigkeit, der Unbeschwertheit und 
völligen Durchsichtigkeit des Lebens, das man ganz unmöglich aus den 
Ereignissen ableiten kann, die ihr zugrunde liegen“ (1925a, 199; dt. 
1976, 180). Seine radikale Umtönung verdankt das Material, das substan-
tiell dasselbe bleibt, in der Interpretation Vygotskijs ausschließlich der 
Permutation seiner Teile:  

Die Ereignisse sind so verbunden und verkettet, dass sie ihre Lebensschwere 
und undurchsichtige Trübe 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 Wörter der Erzählung […] tragen ihren eigenen einfachen Sinn, ihr Was-
ser; die Komposition schafft über diesen Wörtern 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 überschätzte Komposition 

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

1. Die „Materialemotion“ wird funktional der „Formemotion“ unterge-
ordnet. Die Qualitäten des Materials und ihre affektive Wirkung fun-
gieren nur als mediales Substrat der sich auf ihnen aufbauenden finalen 
Formqualitäten. Damit führt Vygotskij sein theoretisches Bekenntnis zur 
Eigenwertigkeit des Materials in der Analyse ad absurdum. Der Final-
eindruck der Novelle ist für 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 Prämissen erwar-
ten lassen – die simultane Präsenz von Fabel und Sujet, die Dissonanz 
von „Lebensschwere“ des „Inhalts“ und „Durchsichtigkeit“ der Form, die 
komplexe Einheit einander widerstreitender Wahrnehmungseindrücke. 
Vygotskij würdigt damit auch nicht das „Empfinden des Verlaufs […] 
der Wechselbeziehungen des unterordnenden, konstruktiven Faktors 
und der untergeordneten Faktoren“, das von ihm in einem späteren Teil 
des Buchs (1965, 279) im Rekurs auf Jurij Tynjanov (1924, 40) als 
Wahrnehmungsergebnis postuliert wird. 

2. Vygotskij überschätzt eklatant die Sinnrelevanz der Komposition. 
Auch ohne Bunins Novelle hier im Einzelnen zu analysieren, können 
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 Simultaneität entgegenge-
setzter Emotionen. Wie bei !klovskij geht bei Vygotskij die Unterschät-
zung der Sinnrelevanz der Fabel einher mit einer eklatanten Überschät-
zung der Leistungskraft des Sujets. 

Betrachten wir nun Bunins Novelle noch etwas näher: Ihre Komposition 
ist gekennzeichnet von einer starken Permutation der Episoden der 
Fabel im Sujet. So beginnt die Erzählung 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 für 
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die von Vygotskij konstatierte kathartische Befreiung von der nieder-
drückenden Wirkung der erzählten 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 künstlerischen Organisation der Fabel selbst. Bereits die Fabel weist 
eine Organisation auf, die das existentiell „Entsetzliche“ (Verführung, 
Verworfenheit, Totschlag, Trauer usw.) aus seinem unmittelbaren Bezug 
zur Lebenspraxis des wahrnehmenden Subjekts herausreißt, die direkte 
Lebensrelevanz der Existentialia gleichsam einklammert und dem trau-
rigen Geschehen eine leichtere Tönung gibt, freilich ohne dass der tragi-
sche Grundton aufgehoben würde. Zu den Verfahren der Fabelorganisa-
tion, die einen solchen Effekt bewirken, gehören in diesem Werk die 
komisch-zufällige Konstellation der Situationen, Figuren und Handlun-
gen, vor allem die überraschenden Äquivalenzen zwischen den Protago-
nisten:  

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

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

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

Das Sujet muss aber in seiner Leistungskraft überschätzt 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 ausschließlich in ihrem Sujet. Die von 
Vygotskij nicht beachteten Verfahren sind letztlich darauf zurückzufüh-
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, räumliche, zeitliche und sprachliche Facette) wirksam wer-
den.45 Die Wirksamkeit der Auswahl als eines fundierenden narrativen 
Verfahrens weist aber darauf, dass mit einem binären Konzept die narra-

_________ 
45  Zur Erzählperspektive 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 erzählten Geschehnisse vor ihrer Auswahl 
situiert waren und die das Ergebnis der inventio ist, und eine Ebene der 
Geschichte, die durch die Auswahl bestimmter Geschehensmomente 
und ihrer Eigenschaften und die Nicht-Wahl anderer Momente und 
Eigenschaften zustandekommt. 

5. Boris Toma"evskij 

a. Die Bedeutung für die Narratologie 

Boris Toma"evskij ist mit seiner Theorie der Literatur (1925; 1928a) der in 
der westlichen Literaturwissenschaft bei weitem am intensivsten rezi-
pierte russische Theoretiker der Fabel-Sujet-Dichotomie. Sein Kompen-
dium, das Theoreme und Konzepte des russischen Formalismus und sei-
ner Peripherie zusammenfasst, nicht aber einen eigenen theoretischen 
Beitrag darstellt46, gibt im Kapitel Thematik die erste systematische und 
konsequent durchgeführte Definition von Fabel und Sujet. Es stellt sich 
freilich die Frage, ob Toma"evskijs Zusammenfassung, die Todorov 
(1971, 15) als „wesentlich kohärenter“ als !klovskijs vereinzelte Äuße-
rungen qualifiziert, die Dole(el (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, tatsächlich noch genuin formalistisches Denken repräsen-
tiert. Hansen-Löve (1978, 268) sieht Toma"evskijs Orientierung am 
Thema als dem vereinigenden Prinzip der Konstruktion „in scharfem 
Widerspruch“ sowohl zum Immanentismus des frühen „paradigmati-
schen“ Modells des Formalismus als auch zum Funktionalismus der spä-
teren syntagmatischen und pragmatischen Phase stehend. Die Struktur 
der Fabel werde von Toma"evskij in eine Abhängigkeit von der pragma-
tischen Ordnung gebracht, die im frühen Formalismus durch „das trans-
formierende, dekontextierende, neutralisierende Dazwischentreten der 
priem- und Sujetstruktur aufgehoben werden sollte“. Die Fabel als Ord-
nung thematischer Einheiten dominiere bei Toma"evskij die Sujetord-

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

kein eigener theoretischer Beitrag, sondern ein Lehrbuch, das praktische Zwecke verfolge. 
Es sei nicht an die Formalisten und ihre Schüler gerichtet, denn „unsere Sache ist es, Pro-
bleme aufzuwerfen, und nicht Fakten in bereitgestellte Kästchen zu verteilen“. Sein Brief-
partner habe das Buch zu hoch, als neue Forschungsarbeit, eingeschätzt (zit. nach Flej"-
man 1978, 386). 
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nung, die nichts anderes als die jeweilige, in einem bestimmten Werk 
realisierte Fabelordnung darstelle (ebd.).  
!klovskij aber scheint Toma"evskijs Variante der Fabel-Sujet-Dicho-

tomie mit seiner eigenen Konzeption identifiziert zu haben. Immerhin 
attestiert er in seinem Buch Material und Stil in Tolstojs „Krieg und Frie-
den“ (1928, 220), dass Toma"evskij „ziemlich genau“ seine, !klovskijs, 
Definition des Unterschieds von Fabel und Sujet angeführt und nur we-
gen des Lehrbuchcharakters der Theorie der Literatur in beiden Auflagen 
nicht den Urheber der Definition genannt habe. Es ist schwer zu ent-
scheiden, ob sich !klovskij hier nur als Urheber der Dichotomie in Er-
innerung bringen wollte oder ob er tatsächlich Toma"evskijs Konzeption 
völlig beipflichtete. Toma"evskij jedenfalls sah sich selbst als Teil der 
formalistischen Bewegung, wie sein 1927 in Leningrad geschriebener 
und dann auf französisch erschienener Überblick über die „neue rus-
sische Schule der Literaturgeschichte“ (1928c) belegt.47 

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

b. Zwei Ansätze der Definition 

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

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

Fabel heißt die Gesamtheit der miteinander verknüpften Ereignisse, von denen 
im Werk berichtet wird. Die Fabel kann pragmatisch dargestellt werden, in der 
natürlichen chronologischen und logischen Ordnung der Ereignisse, unabhän-

_________ 
47  Für unsern Zusammenhang ist aufschlussreich, dass Toma!evskij in diesem Überblick 

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

durch die Differenz der Ausgaben, die insbesondere in diesem Kapitel besteht, nicht un-
erheblich erschwert. Die englische und französische Übersetzung des Kapitels (Toma-
"evskij 1965a; 1965b) folgen der Auflage von 1925, die deutsche Übersetzung des gesam-
ten Buchs (Toma"evskij 1985) folgt der revidierten Ausgabe 1928a. Die Theorie der 
Literatur erlebte in Russland bis 1931 sechs Auflagen mit einer für 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 heißen Stein) ein Wieder-
abdruck des Kapitels Tematika. Die erste Übersetzung, und zwar des ganzen Buchs, er-
schien 1935 in Polen, 1971 erschienen je eine tschechische und slovakische Übersetzung. 
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 eingeführt worden sind. 
(Toma"evskij 1925, 137) 

Das Sujet wird hier noch vage als eine Umorganisation von „Ordnung“ 
und „Verknüpfung“ definiert:  

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

In der Auflage von 1928 wird für die Fabel der Aspekt der Reihenfolge 
durch den der Verknüpfung ersetzt: 

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

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

Auch in dieser Auflage bleibt die Definition des Sujets zunächst 
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 künstlerisch organisierte Ver-
teilung der Ereignisse in einem Werk heißt Sujet. (Toma"evskij 1928a, 136; Her-
vorhebung im Original) 

Der zweite Ansatz zur Definition von Fabel und Sujet bedient sich in 
beiden Auflagen der Theorie der Literatur des Motivbegriffs. Motive wer-
den als die Themen der kleinsten nicht weiter zerlegbaren Teile des the-
matischen Materials definiert (Toma"evskij 1925, 137). Als Beispiele für 
Motive werden angeführt: „Es brach der Abend an“, „Raskol’nikov er-
schlug die Alte“, „der Held starb“.49 Die motivbezogene Definition der 
Dichotomie lautet wie folgt: 

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

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

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

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

Im Kurzen Kurs der Poetik, einer weniger bekannten Abhandlung für 
den Schulgebrauch51, nennt Toma"evskij (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 zurück, in denen er mit der Verknüpfung der 
Motive argumentiert hat. Für das Sujet, das zunächst 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 ausführlicher, „in Szenen“, und welche 
„abstrakt“ dargestellt werden,  

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

3. in welchem Maße die Hintergründe der Ereignisse aufgeklärt 
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-
zählung gehalten werden soll, 

6. wessen Perspektive die Erzählung zu folgen hat. 

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

tomie Literarizität vs. Vor-Literarizität bei Todorov 1971, 17. 
51  Der Kurs erlebte in Russland von 1928 bis 1931 immerhin sechs Auflagen. Später 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 stärksten ausdifferenzierte Aufzählung der 
Sujetverfahren, die die russische formalistische und quasiformalistische 
Theorie der zwanziger Jahre hervorgebracht hat. 

c. Die Ambivalenz der Begriffe 

Die handliche Fassung, die Toma"evskij dem Fabel-Sujet-Paar gegeben 
hat, kann nicht das grundsätzliche Problem verdecken, das der Dicho-
tomie von Anfang an innewohnte, nämlich 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 müsse.  

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 späte !klovskij 

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

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

Die Kunst hat das Sujet hervorgebracht. Das Sujet ist eine Erschwerung [zatrud-
nenie], ein Rätsel. Eine […] Bremsung [tormo!enie] […] Das heißt: das Sujet ist 
ein Ereignis [prois"estvie], die Erschwerung dieses Ereignisses. […] Die Prosa 
muss man bremsen. Der Leser soll nicht wissen, was man ihm erzählt. Das Rät-
sel ist erforderlich als Bremsung der Erzählung. (!klovskij 1983b, 262) 

b. „Fragen des Sujetbaus“ 

Boris Toma"evskijs Ausführungen 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 erwähnt wur-
de, im estnischen Tartu. Dort hatte der sowjetische Strukturalismus oder 
die Moskau-Tartu-Schule um Jurij Lotman das Zentrum. In seinem 
_________ 
52  Vgl. dazu die historische Darstellung von Erlich 1955. 
53  Zu !klovskijs Neuformulierung des Verfremdungskonzepts vgl. Lachmann 1970, 243–

249. !klovskijs Argumentation beruht auf einem apologetischen Zirkel: Er verteidigt sein 
Konzept unter Berufung auf den in der Sowjetunion gut gelittenen Brecht, der es vermut-
lich auf seinen Russlandreisen 1932 und 1935 kennengelernt hat (vgl. Lachmann 1970, 
246–248 und die dort unter Anm. 78 zitierte Literatur). 



 „Fabel“ und „Sujet“ 27 

weithin bekannt gewordenen Schlüsselwerk, der Struktur des künstleri-
schen Textes, rekurrierte Lotman (1970, 280; dt. 1972, 330; 1973a, 348) 
bei der Behandlung des Sujets auf die Definition, die Toma"evskij in der 
Theorie der Literatur gegeben hatte.54  

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

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

Den zweiten Band leitete der programmatische Aufsatz von Leonid 
Cilevi' Die Dialektik von Fabel und Sujet ein, der einen Weg zwischen 
dem „orthodoxen Formalismus“ und dem „vulgären Soziologismus“ 
suchte. Die Formalisten, so wird hier argumentiert, hätten die Eigenart 
der Fabel vernachlässigt, nämlich die Widerspiegelung der Wirklichkeit, 
da sie die Fabel immer schon als altes Erzähltes aufgefasst hätten. Ver-
worfen aber hätten den Fabelbegriff und damit die Korrelation von 
Fabel und Sujet die Soziologisten, die das Problem des Kunstcharakters 
von Erzählungen nicht interessiert habe. Cilevi's eigener „dialektischer“ 
Ansatz ist, abgesehen von seiner sowjetischen Formulierung, nicht allzu 
weit von dem der Formalisten entfernt: Die Fabel wird mit dem nach-
erzählbaren „Lebensmaterial“ gleichgesetzt, das Sujet mit seiner künst-
lerischen Verarbeitung. Die zu rekonstruierende Fabel ist selbst nicht 
künstlerisch, sie führt 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 „für den Vergleich, den Hintergrund 
für 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 über die Grenze eines semantischen Feldes“ oder einer „bedeutsamen Abweichung 
von der Norm“ (Lotman 1970, 282 f.; 1972, 332 f. 1973a, 350 f.). Vgl. die Übersetzung, 
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 Bände erschienen: Bd. 1, 1969; Bd. 2, 1972; Bd. 3, 1974; Bd. 4, 1976; Bd. 5, 
1978. Erscheinungsort ist jeweils Riga.  
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ausführlich und durchaus zustimmend aus Toma"evskijs Theorie der Lite-
ratur zitiert, so folgt er einem spätsowjetischen Argumentationsverhal-
ten: Ist der Formalismus erst einmal hinreichend für seine „Einseitig-
keit“ und die Vernachlässigung der sozialen Relevanz der Kunst gerügt, 
kann man sich getrost seiner analytischen Instrumente bedienen. 

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

Das Sujet ist die künstlerisch durch raum-zeitliche Beziehungen organisierte 
und das System der Gestalten organisierende Folge von Handlungen im Werk. 
Das Sujet ist ein dynamischer Schnitt des Textes (mit diesem äqui-extensional), 
der die Bewegung des Gedankens des Autors und Schöpfers sowohl auf der 
Ebene der Helden als auch auf der Ebene des im Werk fixierten Autorbewusst-
seins ohne Vermittlung durch den Helden berücksichtigt. (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 Künstler ausgewählt 
oder ausgedacht wurden, aber immer – kraft der zwischen Autor und Leser be-
stehenden Konvention – denkbar sind als sich außerhalb des Werks vollzie-
hend. (Egorov u. a. 1978, 17 f.) 

Entgegen der in den sowjetischen Definitionen allgemein verbreiteten 
Neigung, die Fabel mit ihrer Nacherzählbarkeit zu definieren, machen 
die Autoren im Weiteren geltend, dass die Fabel ein Konstrukt und als 
solches eine subjektivere Kategorie als das Sujet sei. Abhängig 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 Erzählens 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 Abhängigkeit von der individuellen Sinngebung durch 
den Leser sind produktive Aspekte dieses Ansatzes. Gleichwohl fallen 

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

gruenz der „Extension“ (protja!ennost’) von Text und Sujet behandelt. 
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die Autoren von der anklingenden ideal-genetischen Modellierung des 
Verhältnisses von Fabel und Sujet gelegentlich zurück auf eine real-ge-
netische Position, wenn sie etwa ausführen, 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 künstlerische Wirklichkeit“ 
nachvollziehen lasse (ebd., 19).57 Die narrative Konstitution, für die die 
Dichotomie Fabel vs. Sujet einen ersten Ansatz bildet, sollte nicht in den 
Kategorien temporaler Prozesse vorgestellt werden, so als ob der Autor 
zunächst in der Wirklichkeit oder in der Literatur eine Fabel vorfände 
oder ausdächte und sie dann in ein Sujet verwandelte. Jegliche real-zeit-
liche Folge, die man für Fabel und Sujet postuliert, beruht entweder auf 
biographischen Informationen, die schwer zu verifizieren sind, oder auf 
Spekulationen des Interpreten. Für die Analyse bestehen Fabel und 
Sujet simultan, und die Zerlegung in einzelne Ebenen geschieht nicht, 
um den Prozess der Entstehung nachzubilden, sondern nur, um die 
daran beteiligten Verfahren in eine quasi-temporale, in Wirklichkeit 
systematische Sequenz zu bringen. Jegliches Vorher oder Nachher in 
der Beschreibung der narrativen Transformationen ist lediglich in einem 
metaphorischen Sinne zu verstehen. 

7. Die westliche Nachgeschichte 

a. „Histoire“ und „discours“ im französischen Strukturalismus 

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

_________ 
57  Ähnliche Auffassungen vertritt auch Nikolaj Rymar’, der in seiner Poetik des Romans 

(1990, 17) die Ebenen „Lebensmaterial“ – „Fabel“ – „Sujet“ – „Erzählung“ unterscheidet, 
wobei jede Ebene als „Material“ für 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 persönlichen Lebenserfahrung, seiner Weltan-
schauung und der für die Epoche charakteristischen Wahrnehmungsweise darbietet). Ei-
nen neuen Akzent setzt Rymar’, wenn er !klovskijs Definition der Fabel als Material für 
die Sujetformung die Auffassung entgegensetzt, dass auch das Sujet „Form“ für 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 na"ego vre-
meni) zu demonstrieren, einem Roman, in dem, wie er ausführt, nicht nur das Sujet die 
Fabel verarbeitet, sondern auch die Fabel das Sujet „beleuchtet, vertieft, problematisiert“ 
(23–26). 

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

Kurz gesagt, die Fabel ist das, „was tatsächlich gewesen ist“, das Sujet das, „wie 
der Leser davon erfahren hat“. (Toma"evskij 1925, 137) 

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

Au niveau le plus général, l’œuvre littéraire a deux aspects: elle est en même 
temps une histoire et un discours. Elle est histoire, dans ce sens qu’elle évoque 
une certaine réalité […]. Mais l’œuvre est en même temps discours […]. A ce 
niveau, ce ne sont pas les événements rapportés qui comptent, mais la façon 
dont le narrateur nous les a fait connaître. (Todorov 1966, 126) 

Noch Seymour Chatman, der in seinem Buch Story and Discourse die 
prominentesten Ansätze der russischen Formalisten und französischen 
Strukturalisten zu „synthetisieren“ sucht, reformuliert in seiner Basisde-
finition Toma"evskijs Fußnote:  

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

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

1. Die histoire wird vom Makel, bloßes Material zu sein, befreit, und ihr 
wird ein eigener künstlerischer Wert zugestanden: „l’histoire et le dis-
cours sont tous deux également littéraires“ (Todorov 1966, 127).60 

_________ 
59  Ähnlich schon Meir Sternberg (1974, 8 f.): „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“. Während aber Chatmans Dichotomie auf die Oppositi-
on von Inhalt und Form hinausläuft, werden in Sternbergs Interpretation von Fabel und 
Sujet zwei kookkurrente Ordnungen miteinander konfrontiert. 

60  In der Rehabilitierung der histoire tendieren einige Vertreter des französischen Struktura-
lismus freilich zu dem der einseitigen Favorisierung des Sujets entgegengesetzten Extrem: 
zum ausschließlichen Interesse für die Regeln, die die Konstitution der histoire leiten. 
Auch dafür gibt es ein Vorbild in der russischen Theorie der zwanziger Jahre: Vladimir 
Propps Modell der Aktanten und Funktionen (Propp 1928; dt. 1972; dt. Textauszüge, 
Kommentar und Annotationen: Propp 2009). Am augenfälligsten ist diese Tendenz in 
den Arbeiten zur „narrativen Grammatik“ (z. B. Bremond 1964; Greimas 1967; Todorov 
1969). 
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2. Während !klovskij besonders auf den Parallelismus und den Stufen-
bau hinwies, schrieben Petrovskij, Vygotskij und Toma"evskij der Per-
mutation der Fabelelemente die stärkste Wirkung unter den Sujetver-
fahren zu. Demgegenüber betonen die französischen Theoretiker die 
Verfahren der Amplifikation, Perspektivierung und Verbalisierung.61 

3. Während der Sujetbegriff bei den russischen Formalisten und den ih-
nen nahe stehenden Theoretikern in Kategorien der Form oder For-
mung gedacht wurde, ist der Terminus discours mit einer substanzbezo-
genen Betrachtungsweise verbunden. Der Begriff bezeichnet nicht die 
Summe der angewandten Verfahren (wie Sujet bei !klovskij), sondern 
das Resultat von künstlerischen Operationen. Dabei überschneiden sich 
im Begriff Diskurs zwei Aspekte: 

a. Der Diskurs enthält 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, 
Erzählung, Text, Film, Bild usw., die die Geschichte nicht einfach ent-
halten und sie auch nicht lediglich umformen, sondern sie allererst als 
ihr Signifikat bezeichnen, darstellen. 

Somit ist der Begriff des Diskurses mit zwei ganz unterschiedlichen 
Operationen verbunden:  

1. der Transformation der Geschichte durch Umstellung der Teile, Am-
plifikation, Perspektivierung und andere Verfahren,  

2. der Materialisierung der Geschichte in einem sie bezeichnenden Si-
gnifikanten. Die beiden Operationen werden im folgenden Schema 
dargestellt: 

 
! Transformation 

Handlung (Signifikat) Geschichte X 

Text (Signifikant)  Diskurs 

   

 
" Materialisierung  
 im Signifikanten 

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

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

In der textanalytischen Arbeit erweist sich, dass jede zweistufige Model-
lierung entweder mit doppeldeutigen Ebenenbegriffen operiert oder die 
narrative Konstitution um ganze Dimensionen verkürzt. So wurde mit 
Fabel und ihren Äquivalenten sowohl das gesamte im Erzählwerk impli-
zierte Geschehensmaterial als auch die daraus ausgewählte Geschichte 
bezeichnet (selbst bei dem verhältnismäßig begriffsstrengen und konse-
quenten Toma"evskij scheint neben der dominierenden zweiten Bedeu-
tung immer wieder auch die erste auf). Und im Sujet-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, verkürzt man die narrative Konstitution um die sie allererst 
begründende Operation, nämlich die Bildung der gestalthaften und 
sinnhaltigen Geschichte. 

Die mangelnde Eindeutigkeit und Erschließungskraft 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. „l’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 l’objet de ce dis-
cours“,  

3. „l’acte de narrer pris en lui-même“ (1972, 71).  

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

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

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

narration. 
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Bal selbst schlägt eine etwas andere Triade vor: texte – récit – histoire 
(1977, 4) oder, in der englischen Version ihrer Narratologie: text – story 
– fabula (1985, 5–6). Der Text ist in in ihrem Verständnis der Signifi-
kant der Erzählung (récit, story); die Erzählung ist ihrerseits der Signifi-
kant der Geschichte (histoire, fabula).  

Auf ähnliche Weise unterscheidet José Ángel García Landa (1998, 
19 f.) drei Ebenen für die Analyse des Erzähltextes: 1. den „narrativen 
Diskurs“ (discurso narrativo), 2. die „Geschichte“ (relato), 3. die „Hand-
lung“ (acción). Unter „Handlung“ versteht er die „Folge der erzählten 
Ereignisse“. Die „Geschichte“ ist die „Darstellung [representación] 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 ausdrückt. Durch die Unterschei-
dung von sinnhafter Geschichte und dem von ihr implizierten und in-
terpretierten Geschehen weist Stierles Triade jene Ebene, die !klovskij 
als ästhetisch indifferentes, vorgegebenes Material erschien, nämlich die 
Fabel, als Resultat sinnbildender künstlerischer Operationen aus.  

Problematisch ist bei Stierle allerdings die Definition des „Textes der 
Geschichte“. Wie der präformierende Begriff des discours vereinigt „Text 
der Geschichte“ zwei heterogene Aspekte: 1. die Umstellung der Teile 
zu einer künstlerischen Gestalt, 2. die Manifestation der „Geschichte“ im 
Medium der Sprache. Stierle sieht selbst, dass die beiden Operationen 
auf unterschiedlichen Konstitutionsebenen liegen, und trägt dem Rech-
nung durch die „behelfsmäßige“ Differenzierung zwischen dem „trans-
linguistischen“ „discours I (Tiefendiskurs)“ und dem „discours II (Ober-
flächendiskurs)“, der die „zweifache Intentionalität von Geschehen und 
‚discours I‘ durch ihre Materialisierung nach den Möglichkeiten einer 
gegebenen Sprache einlöst“ (Stierle 1971, 54). An Stierles zweifacher Be-
setzung des „Textes der Geschichte“ hätte eine Korrektur anzusetzen, 
und sie müsste so verlaufen, dass sie die „behelfsmäßige“ Unterschei-
dung von „Tiefendiskurs“ und „Oberflächendiskurs“ in eine systemati-
sche Differenzierung von zwei Ebenen überführt.63  
_________ 
63  Ein solches vierstufiges Modell, das der je zweiwertigen Extension der Begriffe Fabel und 

Sujet oder histoire und discours Rechnung trägt, ist in verschiedenen Ansätzen entworfen: 
Schmid 1982; 2003, 158–185; 2005a, 241–272; 2007; 2008b, 230–284. 
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Das folgende Schema gibt eine Übersicht über die besprochenen 

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

 

Toma"evskij 1925 Fabel Sujet 

Todorov 1966 histoire discours 

Genette 1972 histoire récit 

Rimmon-Kenan 1983 story text 

Bal 1977 histoire récit texte  

Bal 1985 fabula story text 

García Landa 1998 acción relato discurso 

Stierle 1973 Geschehen Geschichte Text der Geschichte 

Schmid 1982 Geschehen Geschichte Erzählung Präsentation 
der Erzäh-

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 Lebensfähigkeit der formalistischen Ur-Dicho-
tomie und ihre ungeminderte Aktualität für die Narratologie. Ursprüng-
lich geprägt im Geiste einer Deviationsästhetik, in deren Mittelpunkt 
das Konzept der Verfremdung stand, avancierte die Dyade von Fabel 
und Sujet zu einem universalen Werkzeug der Analyse narrativer Reprä-
sentationen.  

Ihre Universalität und die Zeiten überdauernde Aktualität 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 !klovskij 
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 Künstler als 



 „Fabel“ und „Sujet“ 35 

den der Erde treuen, an die Realität des Materials glaubenden und die 
drei Dimensionen respektierenden Handwerker, den Baumeister, der 
Kathedralen baut, als den Steinmetz, der den schweren Stein in leichtes 
Spitzengewebe verwandelt.64 „Wir fliegen nicht. Wir erheben uns nur 
auf die Türme, die wir selbst erbaut haben“, so verkündete Osip Man-
del’"tam im Morgen des Akmeismus (1919). Wenn die Futuristen in epati-
stischer Geste die Tradition verwarfen und die Rückkehr zum „Wort als 
solchem“ forderten, so zielten sie darauf, die im realistischen Inhaltismus 
des neunzehnten Jahrhunderts und im symbolistischen dualistischen 
Idealismus der Moderne vernachlässigte Materialität der Künste wieder 
wahrnehmbar, „spürbar“ (o"#utimy) zu machen. Der Formalismus, als 
„wissenschaftliche Theoretisierung der künstlerischen Modelle“ entstan-
den (Hansen-Löve 1978b), reagierte auf die futuristischen Losungen mit 
der „Auferweckung des Wortes“ (!klovskij 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 &jchenbaums Aufsatz Wie Gogol’s Mantel 
gemacht ist (1919) und in !klovskijs Titel Wie Don Quijote gemacht ist 
(1921b) programmatisch wurde. Der Russische Formalismus war ein 
Kind des Analytismus seiner Epoche. Von den bildenden Künsten (Ku-
bismus, Futurismus, Kubofuturismus, Suprematismus) über die Poesie 
und Erzählprosa der Avantgarde bis hin zur Psychologie (Psychoanaly-
se) sind die ersten drei Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts geprägt vom 
Geist der Analyse. Die Analyse versprach den Zugang zur Wahrheit, 
zum Wesen, zur Bedeutung, zur Funktion zu gewähren. Im Bereich der 
Erzähltextanalyse fand der Analytismus seinen frühesten 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 frühen Zyklus Der Stein (Kamen’) 

und in seinen programmatischen Schriften die Tätigkeit des Künstlers beschreibt. 
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I. 

Obwohl der Staatsanwalt im Prozeß Dmitrij Karamasows den Charakter 
des Angeklagten völlig durchschaut und den Mord scharfsinnig rekon-
struiert, irrt er im Grundsätzlichen. Dmitrijs wahre Beschreibung des 
tatsächlichen Tathergangs nennt er „absurd und unwahrscheinlich“ (неле-
пым и неправдоподобным; 15, 142)

1
, und die Motive, die der ver-

meintliche Täter für seinen Verzicht auf den Mord angibt, scheinen dem 
Staatsanwalt „unnatürlich“ (неестественны; 15,143). Der Irrtum des 
Staatsanwalts besteht darin, daß er in seiner Rekonstruktion der Doxa 
folgt, dem zu Erwartenden, dem, was man gemeinhin für wahr und wahr-
scheinlich hält

2
, und daß er nicht mit der Möglichkeit des Paradoxons, 

d. h. des Unerwarteten, Außergewöhnlichen, der Verletzung der Norm 
rechnet. Durch die Wahrscheinlichkeit des Normativen verführt, läßt er 
ganz die Möglichkeit dessen außer acht, was die Narratologie ein Ereignis 
nennt.  

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

                                           
1
 Alle Zitate nach F. M. Dostoevskij, Polnoe sobr. soč. v 30 t., Bde. 14 und 15, Leningrad 

1976. Im Text sind jeweils Band und Seitenzahl angegeben. Die Übersetzung stammt von mir 
– W. Sch. 

2
 Horst-Jürgen Gerigk weist darauf hin, daß die Wahrheit von Dostojewskij durch die 

objektiv falsche Aussage des an sich glaubwürdigen Zeugen Grigorij „unannehmbar“ gemacht 
wurde (Text und Wahrheit. Vorbemerkungen zu einer kritischen Deutung der „Brüder 
Karamasow“, in: E. Koschmieder, M. Braun, Slavistische Studien zum VI. Internationalen 
Slavistenkongreß in Prag 1968, München 1968, S. 331-348). 
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Haß in sich auflodern spüren, den als Mordwerkzeug mitgebrachten 
Mörserstößel aus der Tasche gerissen und… (in seinem dramatischen 
Bericht hält er inne und wiederholt damit im Erzählen das Innehalten in 
der Geschichte). Dem Aussagenden ist klar, daß Staatsanwalt und Unter-
suchungsrichter die Geschichte in ihrem eigenen, einem doxalen Sinne 
fortsetzen, und er hält ihnen diese doxale Geschichte vor: „Und dann 
erschlug ich ihn… traf ihn am Scheitel und schlug ihm den Schädel ein… 
So war es doch Ihrer 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 weiß nicht zu sagen, 
was ihn davon abhielt zuzuschlagen. Er vermutet das Einwirken geheimer 
Kräfte und sieht sich im Kampf mit dem Bösen: „Waren es jemandes 
Tränen, war es ein Gebet meiner Mutter zu Gott, oder hat mich in diesem 
Moment ein lichter Geist geküßt – ich weiß es nicht, aber der Teufel war 
besiegt“ (14, 425 f.). Dmitrij weiß auch, daß seine wahre Aussage für 
seine Zuhörer nach ihren doxalen Maßstäben nichts anderes sein kann als 
eine „Dichtung, noch dazu in Versen“ (Поэма! В стихах! 14, 426). Der 
Leser kann aber aus der ideellen Anlage des Romans schließen, daß das 
Ereignis des unerwarteten – auch und vor allem für den Helden uner-
warteten – Verzichts auf den Vatermord durch einen für den Staatsanwalt 
‚unnatürlichen‘ Faktor hervorgerufen wurde, den man in der Sprache des 
Romans die ‚Stimme des Gewissens‘ nennen muß.  

Man könnte versucht sein, Dmitrijs Nicht-Töten als Minus-Handlung 
(in Analogie zu Lotmans Begriff des ‚Minus-Verfahrens‘) zu bezeichnen. 
Indes wäre dieser Begriff nicht ganz gerechtfertigt, denn Dmitrij handelt 
ja durchaus, nur auf einer andern Ebene, indem er durch sein Nicht-Töten 
„den Teufel niederringt“. 

 
 

II. 

 
Ein Ereignis ist für die Narratologie der Kern eines narrativen, d. h. eine 
Geschichte erzählenden Werks. Die Narratologie betrachtet das Ereignis 
als eine besondere Form der Veränderung des – inneren oder äußeren – 
Zustands eines Aktors. Jedes Ereignis ist eine Zustandsveränderung, aber 
keineswegs jede Zustandsveränderung ist ein Ereignis. Um als vollwerti-
ges Ereignis im emphatischen Sinne gelten zu können, im Sinne der 
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Goetheschen „ereigneten unerhörten Begebenheit“
3
 oder im Sinne von 

Lotmans Definitionen, die z. B. die „Versetzung einer Person über die 
Grenze eines semantischen Feldes“, die „bedeutsame Abweichung von 
der Norm“

4
 oder das „Überschreiten einer Verbotsgrenze“

5
 vorsehen, muß 

eine Zustandsveränderung bestimmte Bedingungen erfüllen. Als Ereignis 
verstehen wir nur eine außergewöhnliche, nicht-triviale Zustands-
veränderung, die sich nicht beliebig wiederholt. Ein Ereignis hat den 
Charakter eines Paradoxons im wörtlichen 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 können in unterschiedlichem Maße ereignishaft sein. 
Der höchste Grad von Ereignishaftigkeit setzt nicht nur Nicht-Trivialität 
und Unerwartetheit voraus, sondern auch Konsekutivität und Irreversibi-
lität

6
. 
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 („plötzliches Begrei-
fen“, „Durchblick“), prosvetlenie („Klärung der Gedanken“) oder ozare-
nie („Erleuchtung“) bezeichnet hat. Ihre mustergültige Realisierung fan-
den solche mentalen Ereignisse in Rodion Raskolnikows „Auferstehung“, 
in Konstantin Lewins und Pierre Besuchows plötzlichem Erkennen des 
Sinnes des Lebens und im finalen Schuldbekenntnis der Brüder Karama-
sow. In einem solchen Weltmodell ist der Held fähig zur tiefgreifenden, 
wesentlichen Veränderung, zum Überschreiten seiner charakterologischen 
und ethischen Grenzen. 

Im postrealistischen Erzählen wird die Möglichkeit solcher funda-
mentaler Veränderungen grundsätzlich 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 

                                           
3
 Zu Eckermann 25.1.1827 

4
 Ju. M. Lotman, Struktura chudožestvennogo teksta, Moskva 1970, S. 282 f. Dt.: J. L., 

Die Struktur literarischer Texte. Übers. v. R.-D. Keil, München 1972, 332 f.; J. L., Die 
Struktur des künstlerischen Textes. Hg. mit einem Nachwort  und einem Register v. R. Grübel, 
Frankfurt a. M. 1973, S. 350 f. 

5
 Ju. M. Lotman, Sjužet v kino. In: Ju. M. L., Semiotika kino i voprosy kinoėstetiki, Tallin 

1973, S. 85-99, hier: S. 86. Dt.: Das Sujet im Film. In: J. M. L., Kunst als Sprache. Hg. von K. 
Städtke, Leipzig 1981, S. 205-218, hier: 206.. 

6
 Ausführlicher vgl. Verf., Elemente der Narratologie, Berlin/New York 2005, S. 20-24. 



Wolf Schmid 34 

diesem oder jenem Grunde nicht gelingen. Entweder vollzieht sich die 
Wende der Lebensumstände nur im Wunschtraum oder in der Illusion, 
oder es bleibt bei der bloßen Absicht, oder die Umkehr kommt zu spät, 
um noch einen Einfluß auf das Leben der Helden zu haben, oder sie wird 
durch Rückfälle annulliert oder durch Wiederholung entwertet

7
. 

Ein Höhepunkt der Ereignishaftigkeit in der russischen Literatur sind 
die Brüder Karamasow. Die Ereignishaftigkeit findet hier ihre maximale 
Realisierung in der Kettenreaktion der Konversionen, die von der für alle 
unerwarteten Umkehr des sterbenden Markel ausgeht und, vermittelt über 
Sinowij-Sosima, der sich vom Vorbild des Bruders beeinflussen läßt, 
Aljoscha, Gruschenka, Dmitrij und sogar Iwan erreicht und noch in der 
Wandlung des theoretisierenden Schülers Kolja Krasotkin vom 
Möchtegern-Sozialisten zum liebenswürdigen Anführer der Kinder 
spürbar ist.  

Die Ereignisse der Konversion erweisen sich in Dostojewskijs Welt 
als in höchstem Maße irreversibel und konsekutiv. Dostojewskij model-
liert die mentalen Ereignisse als dynamisches und synergetisches 
Phänomen, dessen Ausbreitung auf dem Einfluß durch Vorbilder beruht 
und das sich im Zusammenwirken seiner Träger vollzieht. 

 
 

III. 

 
Die Kettenreaktion der Konversionen geht, wie erwähnt, von der 
geistigen Wiedergeburt des sterbenden Markel aus. Der ältere Bruders 
Sosimas wird als reizbarer, schweigsamer junger Mann eingeführt, der in 
der Schule gut lernt, aber Abstand zu seinen Kameraden hält. Mit 
siebzehn Jahren begegnet er einem in die Stadt verbannten Freidenker, 
und unter seinem Einfluß beginnt er die Existenz Gottes zu leugnen, wie-
gert er sich, die Fasten einzuhalten und verspottet die Kirche.

8
 An schnell 

verlaufender Tuberkulose erkrankt, befindet er sich am Rande des Todes. 
Und in dieser Situation ist er zur Überraschung aller bereit, sich auf das 
Abendmahl vorzubereiten, um, wie er sagt, die Mutter „zu erfreuen und 
zu beruhigen“. Darauf vollzieht sich in ihm eine seltsame Verwandlung. 

                                           
7
 Vgl. Verf., Tschechows problematische Ereignisse, in: Verf., Ornamentales Erzählen in 

der russischen Moderne. Čechov – Babel’ – Zamjatin, Frankfurt a. M. 1992, S. 104-134. 
8
  Mit diesen Charaktermerkmalen ausgestattet, wird Markel zum Äquivalent Iwan 

Karamasows und in gewissem Maße auch Smerdjakows. 
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Er läßt nun zu, daß die alte Kinderfrau auch in seinem Zimmer die Lampe 
vor dem Heiligenbild anzündet: „Du betest zu Gott, wenn du die Lampe 
anzündest, und ich bete, indem ich mich über dich freue. Wir beten also 
zu ein und demselben Gott“ (14, 262).

9
 Diese und ähnliche Worte 

Markels kommen allen „seltsam“ (странные) 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 drückt 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, wäre 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 größere Schuld als alle andern vor allen und an allem. Das dritte 
Thema gilt dem Lobpreis von Gottes herrlicher Welt. Die Vögel 
beobachtend, beginnt Markel mit ihnen zu sprechen: „Ihr Gottes Vögel-
chen, ihr frohen Vögelchen, verzeiht auch ihr mir, da ich auch vor euch 
gesündigt habe“. Das konnte, wie der berichtende Sosima hervorhebt, 
schon niemand mehr verstehen. Und schließlich bekennt Markel vor der 
Schöpfung seine Schuld: „Es war ein solcher Ruhm Gottes um mich 
herum: die Vögelchen, die Bäume, die Wiesen, der Himmel, nur ich lebte 
in Schande, entehrte alles, und die Schönheit und den Ruhm bemerkte ich 
gar nicht“ (14, 263). 

Markels Wandlung ist ein vollgültiges Ereignis im emphatischen 
Sinne des Wortes. Es findet eine alle überraschende radikale und tief-
greifende geistige und seelische Wandlung des Helden statt, die sich zwar 
in dem nur noch kurze Zeit währenden Leben des jungen Mannes in ihrer 
Nachhaltigkeit nicht erweisen kann, aber höchste Konsekutivität dadurch 
gewinnt, daß sie innere Umschwünge in andern Personen nach sich zieht.  
 
Im weiteren wollen wir an Markels Wandlung drei Fragen stellen: 
1. Welche Umstände 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 veränderte Denkweise im Leben des Helden? 

                                           
9
 Für die Theologie des Romans ist bezeichnend: Markels Gebet besteht in der Freude 

über den Menschen. Wir beobachten hier die für 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 über sie 
auch nur den Kopf schütteln kann, mit seiner Krankheit erklärt. Und der 
deutsche Arzt Eisenschmidt diagnostiziert „Geistesverwirrung“ (помеша-
тельство). 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, daß er die von Mutter und Arzt vermuteten physiologischen 
Gründe nicht annehme und ihnen eine religiöse Motivierung entgegen-
setze.

10
  

In diesem Zusammenhang ist zu beachten, daß die Geschichte 
Markels in der Vita Sosimas erzählt wird, die Aljoscha nach den Worten 
seines Lehrmeisters zusammengestellt hat. Für die Hagiographie sind 
Bekehrungen und Konversionen konstitutiv.

11
 Die Gesetze der Gattung 

machen sich natürlich auch in der Motivierung der inneren Umkehr 
Markels geltend. Dostojewskij weist durch die hagiographische Einbet-
tung auf einen transzendenten Grund für den tiefgreifenden Wandel sei-
nes Helden, ohne dieser Erklärung freilich die Möglichkeit einer 
realistischen, psychologischen Motivierung zu opfern.  

Motivationelle Ambivalenz ist charakteristisch für die narrative Welt 
dieses Romans. Vergessen wir nicht, daß Markels Wandel nicht von 
einem transzendenten Impuls ausgelöst wurde, einer Vision, einem 
Traumgesicht, die einen Umschwung in der Heiligenvita nicht selten be-
gründen, sondern von einem – wie es zunächst 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 

                                           
10

 Mit Dostojewskij I ist hier jener Teil des im Werk verkörperten abstrakten Autors 
gemeint, der mit der Intention der Theodizee und der Forderung des intuitiven Glaubens 
verbunden werden kann. Diesem Dostojewskij I ist ein ebenfalls im Werk greifbarer 
Dostojewskij II entgegenzusetzen, der, Träger 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 „Brüder Karamasow“ als religiöser „nadryv“ 
ihres Autors. In: R. Fieguth (Hg.), Orthodoxien und Häresien 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. 

11
 Für Dostojewskijs Orientierung an der Hagiographie ist bezeichnend, daß Sosima in 

seinen Ausführungen zu den besonders lesenswerten Geschichten der Heiligen Schrift 
nachdrücklich 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 für 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 auslösenden 
Beweggründe. In Dostojewskijs religiösem 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-
gelöst wird, manifestiert sich in seiner Liebe zu den Menschen und zu 
Gottes Schöpfung. Zur großen 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 
für alle unerklärliche innere Freude, freut sich an den Vögelchen und be-
kennt vor ihnen seine Schuld. In dieser – wiederum für 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 Konsekutivität der 
Konversion Markels. Markel erweist sich als das im Epigraph des Ro-
mans erwähnte Weizenkorn, das, wenn es stirbt, reiche Frucht trägt. Die 
Annahme der Welt und das Lob des göttlichen Ruhms werden in der 
Folge zur Botschaft Sosimas, der dem Buch Hiob folgend und in ähnli-
chen Bildern die Vollkommenheit von Gottes Schöpfung preist.

12
 Die 

                                           
12

 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 rühmt sich der Weltenschöpfer seiner 
demiurgischen Kompetenz und preist die Vollkommenheit seiner Schöpfung, die er, über die 
Schwäche des Klagenden triumphierend, mit der Wohlorganisiertheit von Rotwild, Wildesel, 
Vogel Strauß, Nilpferd und Krokodil anschaulich vor Augen führt. Dieser biblische Preis der 
Schöpfung hat im Roman ein Äquivalent. Von der Schönheit der Gotteswelt angerührt, bricht 
der junge Sosima in ein Lob der von Gott geschaffenen Teleologie aus. Jedes Gräschen, jedes 
Käferchen, 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 große 
Tier, das dem Menschen nahesteht, oder auf den Ochsen, den düsteren und nachdenklichen, 
der ihn ernährt und für ihn arbeitet […] alles ist vollkommen, alles außer dem Menschen ist 
frei von Sünde, und mit ihnen ist Christus noch eher als mit uns“ (14, 267 f.). 
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franziskanische Liebe zu den Vögeln verbindet die sterbenden Jungen 
Markel und Iljuscha. Und das Bekenntnis der persönlichen 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 Morgendämmerung erhebend, erblickt Sinowij die aufgehende Sonne, 
„warm und schön“, und hört die zwitschernden Vögel. Die reine Natur 
läßt ihn in seiner Seele etwas „Schändliches und Niedriges“ empfinden 
(14, 270). Und er versteht mit einemmal den Grund seiner Bedrücktheit. 
Es ist nicht das bevorstehende Duell, die Furcht vor dem möglichen 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 Blättchen an den Bäumen 
freuen sich und glänzen vom Tau, und die Vögelchen, die Vögelchen 
preisen Gott… Ich bedeckte mein Gesicht mit den Händen, 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 im Duell die Reihe an Sinowij ist, seinen Schuß abzugeben, verzichtet 
er auf ihn und preist vor den Anwesenden die Schönheit der Natur: „Mei-
ne Herren, schauen Sie auf die Gaben Gottes ringsum: den klaren Him-
mel, die reine Luft, das zarte Gras, die Vögelchen, die wunderschöne und 
sündlose Natur, und wir, wir allein sind gottlos und dumm und verstehen 
nicht, daß das Leben ein Paradies ist, denn wenn wir das nur verstehen 
wollten, bräche sofort das Paradies in all seiner Schönheit an, und wir 
würden uns umarmen und in Tränen 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 führt die Wahrnehmung der 
Natur zur Vision eines irdischen Paradieses. Es handelt sich hier wie bei 
Markels Tod um eine Schlüsselstelle des Romans, der die Theodizee über 
die Kosmodizee betreibt, d. h. die Existenz und Gerechtigkeit Gottes mit 
der Schönheit seiner Schöpfung zu erweisen sucht. 
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V. 

 
Markels Lehre, daß das Leben ein Paradies sei und daß jeder Mensch für 
alle und für alles Verantwortung trage, macht sich auch der „geheimnis-
volle Besucher“ zu eigen, von dem in Sosimas Vita berichtet wird. Dieser 
Mörder aus Eifersucht entschließt sich unter dem Eindruck von Sinowijs 
Verhalten, sein Verbrechen einzugestehen. Er durchläuft 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, 
ihn zu töten, aus Haß und aus dem Wunsch, sich an ihm für alles zu 
rächen – wie er später gesteht –, aber er führt 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 später 
in Dmitrijs Verzicht auf den Mord wird das Nicht-Ausführen 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. 

 
 

VI. 

 
Auch Iwan ist fähig zur inneren Wandlung. Auch er hört die Stimme des 
Gewissens und kann sich an der Natur erfreuen. Von der Kraft des 
Gewissens zeugt schon die Rettung des erfrierenden Bäuerchens, das der 
gereizte Iwan in den Schnee gestoßen hat, dabei in Kauf nehmend, daß es 
erfriere. Aber es gibt ein noch stärkeres Anzeichen für die Intervention 
des Gewissens. In Iwans Bewußtseinsspaltung inszeniert der Autor den 
Aufruhr des Gewissens gegen die Theorie. Aljoscha (der moralische 
Kompaß des gesamten Romans und Sprachrohr von Dostojewskij I) ist 
imstande, Iwans Krankheit zu diagnostizieren: „Die Qualen eines stolzen 
Entschlusses, ein tiefes Gewissen! (Муки гордого решения, глубокая 
совесть)“ (15, 89). Insofern eröffnet der beginnende Wahnsinn die Mög-
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, daß er 
die „klebrigen im Frühling aus Knospen aufbrechenden Blättchen“, den 
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„blauen Himmel“ (14, 210) liebe.
13
 Hier gehe es nicht um den Verstand, 

nicht um Logik, sondern hier liebe man mit dem ganzen Inneren. Und 
wenn Aljoscha bekräftigt, man müsse das Leben mehr lieben als den Sinn 
des Lebens, hört ihm Iwan leicht amüsiert („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 möglich zu sein, aber ihre Resultativität bleibt durchaus 
fraglich. Für Iwans geistliches Schicksal prognostiziert der hellsichtige, 
mit auktorialer Wahrheitskompetenz ausgestattete Aljoscha zwei mögli-
che Ausgänge: „Entweder wird er im Licht der Wahrheit auferstehen 
oder… im Haß zugrunde gehen, indem er sich an sich selbst und an allen 
dafür rächt, daß er dem gedient hat, woran er nicht glaubt“ (15, 89).

14
 

 
 

VII. 
 
In der Begegnung Aljoschas mit Gruschenka, im Zusammentreffen der 
beiden – wie es zunächst 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 Sünderin, in der Erwartung, „eine böse Seele“ (злая душа) zu 
finden, aber er findet, wie er dann konstatiert, eine „aufrichtige Schwe-
ster“ (искренняя сестра), eine „liebende Seele“ (любящая душа), die 
seine eigene Seele wiederaufrichtet (14, 318). Sobald die Verführerin, die 
schon lange beabsichtigt hat, den reinen Jüngling zu „verschlingen“, ihn 
zu verderben, von Aljoschas Kummer erfährt, springt sie von seinen 
Knien, auf denen sie sich niedergelassen hat. Gruschenka, die mit Rache-
gedanken ihren polnischen Verführer erwartet, bekennt, daß Aljoscha ihr 
„das Herz umgedreht hat“ (сердце перевернул; 14. 323). Indem sie 
Aljoscha, den reinen Jüngling, „verschont“, gibt sie ihm ein „Zwiebel-

                                           
13

 Es handelt sich bei den „aus Knospen aufbrechenden klebrigen Blättchen“ um eine 
Reminiszenz an Puschkins Gedicht Noch wehen die kalten Winde (1928). Iwans Naturliebe 
wird – abgesehen von der Partialität des Gegenstands – auch durch seine Literarizität ein 
wenig relativiert.  

14 
Mit der zweiten Möglichkeit beschreibt Aljoscha, ohne es zu wissen, den Selbstmord 

Smerdjakows, der aus Haß und Rache geschieht. – Kolja Krasotkin, der vierzehnjährige 
Bewunderer Iwans, zeigt einige Übereinstimmungen mit seinem Vorbild. Aus Geltungssucht 
und Eigenliebe begeht der frühreife Sozialist schlimme Streiche. So spielt er dem 
schwerkranken Iljuscha übel mit. Von seinem Gewissen geplagt, versucht er den Schaden 
wiedergutzumachen und wird in der Folge ein glühender Anhänger Aljoschas.  
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chen“ (луковка), d. h. vollbringt sie jene Tat der Barmherzigkeit und 
Liebe, die, sei sie auch noch so unbedeutend, nach der von ihr erzählten 
Legende auch dem schlimmsten Sünder das Himmelreich öffnet. 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! (Ишь ведь оба 
бесятся!) […] wie Verrückte, als ob ich in ein Irrenhaus geraten wäre. Sie 
haben sich gegenseitig regelrecht in Gefühlsduselei versetzt (расслабели 
обюдно), gleich fangen sie noch zu weinen an“ (14, 318). Aljoscha ver-
windet seinen Kummer und wird bereit zum „Kana in Galiläa“. Und die 
rachsüchtige Gruschenka ist bereit, ihrem Verderber zu verzeihen, und 
wird fähig zur selbstlosen Liebe zu Dmitrij und zu einem gemeinsamen 
Leben mit ihm, wohin ihn auch das Urteil des Gerichts verbannen möge. 
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 höhnischen Frage durchaus die Wahrheit: „Nun, hast du 
die Sünderin bekehrt? Die Buhlerin auf den Weg der Wahrheit geführt? 
Die sieben Teufel ausgetrieben, ja?“ (14, 324). 
 
 

VIII. 

 
Der Kette der Konversionen, der als verbindendes Element die Überzeu-
gung zugrundeliegt, daß jeder vor allen und an allem schuldig ist, steht im 
Roman eine andere Kette gegenüber, deren Prinzip in der Formel „Alles 
ist erlaubt“ ausgedrückt wird. Diese Formel, auf die sich alle berufen, 
viele Interpreten eingeschlossen, ist von Iwan geprägt, aber sie ist bei ihm 
ursprünglich Teil eines Konditionalsatzes: Wenn es keine Unsterblichkeit 
der Seele gibt, dann ist alles erlaubt.

15
 In der Proliferation geht der Vorbe-

                                           
15

 Die oft unterschlagene Konditionalität des Alles ist erlaubt geht eindeutig aus Miusows 
Wiedergabe von Iwans Ideen (14, 64 f.) hervor und wird von ihrem Urheber bekräftigt, vgl. 
Iwans lakonische Formel: „Es gibt keine Tugend, wenn es keine Unsterblichkeit gibt“ (Нет 
добродетели, если нет бессмертия; 14, 65). Sogar Smerdjakow bestätigt die Konditionalität 
von Iwans Ausspruch: Nach dem Mord hält er Iwan vor, er, Iwan, habe ihn gelehrt, wenn es 
keinen unendlichen Gott gebe, gebe es auch keine Tugend, ja man brauche sie dann überhaupt 
nicht (коли бога бесконечного нет, то и нет никакой добродетели, да и не надобно ее 
вовсе; 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 religiösen Horizont des Romans durchaus wahren Satzes 
freilich verloren, und es kommt die seinen Sinn pervertierende Formel 
„Alles ist erlaubt“ heraus. 

Auch in den Übeltaten des Romans beobachten wir hohe Ereignishaf-
tigkeit. Der Verbrecher begeht in Dostojewskijs Welt das Verbrechen ja 
bewußt und absichtsvoll, in voller Freiheit der Entscheidung, die durch 
nichts relativiert wird, weder durch Erbanlagen noch durch das Milieu 
noch durch psychophysische Unzurechnungsfähigkeit.

16
 Auch in den ne-

gativen Handlungsweisen gibt es eine Kettenreaktion: Von den gottes-
lästerlichen Ideen Iwans ausgehend (der Figur, die im Laufe der erzählten 
Geschichte und in der Vorgeschichte in ihren Texten sehr unterschied-
liche Ideen formuliert), verbindet diese Kette Rakitin, Smerdjakow und 
den Großinquisitor. 

 
 

IX. 

 

In welcher Beziehung steht die Möglichkeit tiefgreifender Ereignisse zu 
der Philosophie und Theologie des Romans, in dem Dostojewskij die 
Begrenzung auf die Literatur und die Ästhetik zu überwinden sucht?

17
 Die 

Bedingung für 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, daß der Mensch seine charakterolo-
gischen und ethischen Grenzen durchaus überwinden kann, allerdings nur 
dann, wenn er an die Unsterblichkeit der Seele glaubt. Das Gewissen und 
die Liebe sind nach der Idee des Romans die Fäden, 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-Jürgen Gerigk nachdrück-

lich hingewiesen. Auch daß Smerdjakow keine Ausnahme von diesem Prinzip darstellt, hat 
Gerigk überzeugend herausgearbeitet: „Dostojewskij läßt 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.], Europas Weg in die Moderne, Bonn/Berlin 1991, S.19-39, 
hier: S. 36; vgl. auch: Der Mörder Smerdjakow. Bemerkungen zu Dostojewskijs Typologie der 
kriminellen Persönlichkeit, in: Dostoevsky Studies, Bd. 7 (1986), S. 107-122). 

17
 Vgl. dazu Igor’ Smirnov, Preodolenie literatury v „Brat’jach Karamazovych“ i ich 

idejnye istočniki, in: Die Welt der Slaven, Bd. 41 (1996), S. 275-298, überarbeitete Version u. 
d. T.: Ot „Brat’ev Karamazovych“ k „Doktoru Živago“, in: I. P. S., Roman tajn „Doktor 
Živago“, 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-religiösen Prinzipien aufzubauen, sind nach der Über-
zeugung von Dostojewskij I zum Scheitern verurteilt, da der Mensch für 
sich ohne Glauben an die Ewigkeit nicht die Kraft zur Brüderlichkeit 
besitzt.

18
 

Auf der andern Seite gibt die maximalistische Ereignishaftigkeit die-
sem Vermächtnis-Roman unter theologischem Aspekt eine gewisse 
immanentistische Färbung. Nicht zufällig 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 zufällig, daß die Konversionsereignisse in dem 
Roman von der Überzeugung ihrer Träger begleitet werden, daß das „Le-
ben ein Paradies“ sei.  

Man sollte in diesem Zusammenhang auch nicht übersehen, daß 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 Schöpfung und der Preis ihrer Schönheit, 
wie sie vor allem Sosima bekundet, tragen in diesem Roman Züge eines 
franziskanischen Immanentismus, ja sogar eines die Opposition von Dies-
seits und Jenseits aufhebenden 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 Schönheit, 
in denen er sich zeigt. 

Wir befinden uns hier am Ursprung der großen Zwiespältigkeit des 
letzten Romans Dostojewskijs: Das mentale Ereignis setzt den Glauben 
an die Transzendenz voraus. Und die Transzendenz muß sich für Dosto-
jewskij schon in dieser Welt manifestieren. Wenn aber Dmitrij in seinem 
Traum vom „Kindchen“ (дитё) „für alle etwas tun möchte, damit das 
Kindchen nicht mehr weine“ (14, 457), so erwächst diese Entscheidung 
für das praktische Handeln (die in der Ideenkonstellation des Romans den 
gotteslästerlichen Schlußfolgerungen 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 

                                           
18

 Iwan postuliert sogar, daß 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 Möglichkeit 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 Gefühl, Intuition, Gewissen und 
Liebe möglich ist, so ist die Transzendenz entweder nicht erforderlich 
oder figuriert lediglich als abstrakter Garant der Richtigkeit dieser Seelen-
regungen.  

So sehr sich Dostojewskij auch bemühte, die Hagiographie mit dem 
Realismus zu versöhnen, eine realistische Vita zu schreiben und damit 
einen Realismus „im höheren Sinne“ zu verwirklichen, bleibt in seinem 
Roman der Zwiespalt zwischen der transzendenten und immanenten Be-
gründung der Konversionen unübersehbar. Diese Unentschiedenheit 
entspricht der Spaltung des abstrakten Autors in den mit aller Gewalt – 
sogar mit „Selbstvergewaltigung“ (надрыв) – glauben wollenden Dosto-
jewskij I, für den im Roman Sosima und Aljoscha sprechen, und dem im 
„Schmelzfeuer der Zweifel“

19
 gequälten Dostojewskij II, dessen Argu-

mente und Vorbehalte Iwan artikuliert.  
Dostojewskij strebte nach dem Gleichgewicht von Religion und 

Ethik, nach der Kompatibilität der transzendenten und der realistischen 
Motivierung. In der Suche nach diesem Gleichgewicht postulierte er die 
Möglichkeit maximalistischer Ereignishaftigkeit, die, um Bilder aus dem 
Roman aufzugreifen, „eine zweischneidige Sache“ (14,27; 14, 56), „ein 
Stock mit zwei Enden“ (15, 152) bleibt.  
 

                                           
19

 In den Entwürfen für das nicht mehr ausgeführte Tagebuch eines Schriftstellers, Februar 
1881, beteuert Dostojewskij, daß er nicht wie ein kleiner Junge an Christus glaube, daß sein 
Hosianna „durch ein großes Schmelzfeuer von Zweifeln“ (большое горнило сомнений) 
gegangen sei, wie sich im Roman der Teufel ausdrücke (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 (è narrativity) in terms of the sequentiality (è sequentiality) inherent to 

the narrated story. This sequentiality involves changes of state in the represented world and 

thereby implies the presence of temporality (ètime), 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 (è character). 

The difference between event I 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 

II 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’être, or tellability (Labov 1972; è 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 II 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’.1 These words stress both the exceptional nature of an event and its special, singular 

character of facticity (Perels 1998: 179–80, 181ff.): 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 Wörterbuch 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).2 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 story, 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).3      

 

                                                 
1  ‘Was ist eine Novelle anders als eine sich ereignete unerhörte Begebenheit’ (my translation). 
2  ‘Wendung der Geschichte, dieser Punkt, von welchem aus sie sich unerwartet völlig umkehrt’ (my translation). 
3  ‘Die Geschichte, nicht die Zustände, das Ereigniß, 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’être; 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 
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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 I (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 (è 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, 114ff.), 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: 205ff.; Chatman 1978: 92ff.) 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 II 

Use of the concept of event in literary theory requires that type II 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 II 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-



Model Entry: Peter Hühn. Event and Eventfulness (17 August 2006): 12   

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 (è schemata) to produce a text model designed 

around narrative theory and a practical model for narratological analysis that includes a detailed 

typology of events (Hühn & Schönert 2002; Hühn & Kiefer 2005; Hühn 2005; Hühn forthcom-

ing; Schönert, Hühn & Stein forthcoming; Hühn & 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 (Hühn 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 (è narrative levels). Correspondingly, three types of 

event can be distinguished (Hühn, in Hühn & Kiefer 2005: 246–51; Hühn 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 

è tellability  

è sequentiality  

ètypes of action  

ènarrativity  

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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In: What is Narratology? Questions and Answers Regarding the Status of a Theory. Ed. by 

T. Kindt & H.-H. Müller ( 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 Käte 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 zunächst überhaupt nicht der erzählte Vorgang, sondern das 

Erzählen 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 Erzähler] symbolisiert die uns seit Kant geläufige erkenntnistheoretische Auffas-

sung, daß wir die Welt nicht ergreifen, wie sie an sich ist, sondern wie sie durch das 

Medium eines betrachtenden Geistes hindurchgegangen. (Friedemann 1910, 26). 
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Many theories of the more recent past have continued to describe the 

distinctive nature of narrative in terms of a mediation process. Franz 

Stanzel, for example, begins his Theory of Narration (Stanzel 1979), in 

which he summarizes his earlier works (Stanzel 1955, 1964) against the 

background of new theoretical horizons, by reaffirming mediacy 

(Mittelbarkeit) as the defining characteristic of narrative texts. He thereby 

renews the status of a property that he had previously invoked as the 

indispensable defining feature of narration in the introduction to his 

Typical Narrative Situations (Stanzel 1964). 

The second concept of narrativity was developed in the structuralist 

study of narrative, for which Tzvetan Todorov (1969) coined the term 

“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.1 

Some theorists have gone a step further and postulated that, in addition 

to the relationship of temporal sequentiality, there is also some kind of 

motivational relationship between the states or situations. One of the 

earliest of these theorists is Boris Tomashevskii (1925, 136; 1985, 215), 

who contrasts narrative works with descriptive works and calls the former 

“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 

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

minimal narrative sequence: the subject affected by the transformation must be 

identical; the contents of the narrative statement must be compatible; there must be a 

contrast between the predicates; and the facts must stand in chronological order. Prince 

(1973) posits a different catalog of requirements for narrativity, which is itself 

reformulated by Titzmann (1992, 2003). 
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should be formulated in such as way that it does not require the presence 

of an additional (e.g. causal) connection between the states. After all, only 

rarely do literary texts contain an explicitly expressed causality. For the 

most part, the cause of a change of state is open and must be determined 

or “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.2 We must therefore 

conclude that the minimal definition of narrativity need not include 

causality or other motivations for changes of state. 

The Hamburg Narratology Research Group has discussed the question 

of whether the category of point of view, or perspective, should be 

included in the definition of narrativity; I believe that it should not. The 

presence of an implicit perspective is not unique to narration but is really 

a property of all modes of representation. Any representation of reality 

presupposes the selection, naming, and evaluation of certain elements of 

the events that take place; and this inherently entails the presence of 

perspective. In other words, every representation of reality has its own 

particular perceptual, spatial, temporal, axiological, and linguistic point of 

view.3 

Many, but by no means all structuralist definitions concur in stating 

that narrative texts in the broader sense described above narrate a story.4 

“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 

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

be misinterpreted as a property unique to post-realistic poetics. In Alexander 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). 
3
  See Schmid (2003, 109–44) on my conception of point of view and the distinction 

between five levels at which perspective functions. 
4
  See, for example, Gérard Genette, who writes that “le récit, le discours narratif ne peut 

être 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 à l’histoire qu’il 

raconte; comme discours, il vit de son rapport à la narration qui le profère.” 
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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” (“Erzählgeschichte”; 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 erzählend, Russian 

povestvovatel’nyj). This results in the following typology (the remaining 

text types are not further differentiated):5 

                                                      
5
  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 

 (in the broad sense) 

= presenting a story 

  Descriptive  

 

Other 

    

   

 

 

Telling 

(= narrative in the 
narrow sense) 

The story is told by 
a mediator (= “nar-

rator”) (novel, 
short story, etc.) 

 Showing 

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

narrative picture, 
etc.) 

 

 

  

2. Events and Eventfulness 

Literary theory must do more than just register the presence of changes of 

state. Even the shortest of stories, not to speak of novels on the scale of 

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 

unerhörte Begebenheit“) with which Goethe defined the material of the 

novella,6 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).7 Instead, my five features are based on a 

reduced form of the event. My description of them is based on the poetics 

of Anton Chekhov, who problematizes the naive eventfulness of 

Dostoevsky and Tolstoy. While the novels of the two realists show people 

who have the capacity to undergo fundamental transformations and 

transcend the boundaries of morality and the logic of personality, 

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 

                                                      
6
  Words spoken to Eckermann, 25 January 1827. 

7
  The border can be topographical, or else pragmatic, ethical, psychological, or cogni-

tive. An event consists of a deviation from the normative regularity which applies in a 

given narrative world and which preserves the order of that world so long as it is not 

violated. Lotman contrasts “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.8 “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).9 A change of state that can 

be seen to follow the normal rules of a narrative world is predictable and 

thus will have a low level of eventfulness, even if it is of great importance 

to the individual protagonist(s) involved in it. If a bride marries her 

groom, it is not, strictly speaking, eventful. But it is likely to be surprising 

for everyone involved, including the bride herself, if, as in Chekhov’s 

story “The Betrothed” (“Nevesta”), she dumps her prospective husband 

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

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

be perfectly predictable for an expert reader if it is a genre characteristic. It follows that 

the 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. 

 

 
Works Cited 
 

Chatman, Seymour 

 1990 Coming to Terms: The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film. Ithaca, N.Y. 

1990. 

Dolezel, Lubomír 

1978 Semantics of Narrative Motifs. In: W. U. Dressler, W. Meid (ed.), Proceedings 

of the Twelfth International Congress of Linguistics. Innsbruck 1978, pp. 646–

49. 

Friedemann, Käte 

 1910 Die Rolle des Erzählers in der Epik. Berlin 1910. Reprint: Darmstadt 1965. 

Genette, Gérard 

 1972 Discours du récit. In: G. G., Figures III. Paris 1972, pp. 67–282. 

Lotman, Iurii  

 1970 Struktura khudozhestvennogo teksta. Moscow 1970, pp. 280–89.  

 1973a  Syuzhet v kino. In: Ju. M. L., Semiotika kino i voprosy kinoestetiki. Tallin 1973, 

pp. 85–99. German translation: Das Sujet im Film. In: J. M. L., Kunst als 

Sprache. Edited by K. Städtke. Leipzig 1981, pp. 205–18. 

 1973b Proiskhozhdenie sjuzheta v tipologicheskom osveshchenii. In: Ju. M. L., Stat’i 

po tipologii kul’tury. Part II. Tartu 1973, pp. 9–42. German translation: 

Entstehung des Sujets typologisch gesehen. In: J. M. L., Aufsätze zur Theorie 

und Methodologie der Literatur und Kultur. Edited by K. Eimermacher. Kron-

berg, Czech Republic. 1974, pp. 30–66; Die Entstehung des Sujets – 

typologisch gesehen. In: J. M. L., Kunst als Sprache. Edited by K. Städtke. 

Leipzig 1981, pp. 175–204.  

Prince, Gerald 

 1973 A Grammar of Stories. An Introduction. The Hague 1973.  

 1982 Narratology: The Form and Functioning of Narrative. The Hague and Berlin 

1982. 

Schmid, Wolf 

 1982 Die narrativen Ebenen ‘Geschehen’, ‘Geschichte‘, ‘Erzählung’ und ‘Präsenta-

tion der Erzählung’. In: Wiener Slawistischer Almanach. Vol. 9 (1982), pp. 83–

110. 

 1991 Puskins Prosa in poetischer Lektüre. Die Erzählungen Belkins. Munich 1991. 

 1992 Cechovs problematische Ereignisse. In: W. S., Ornamentales Erzählen in der 

russischen Moderne. Cechov – Babel’ – Zamjatin (= Slavische Literaturen 2). 

Frankfurt am Main etc. 1992, pp. 104–34. 

 2003 Narratologiia. Moscow 2003. 

Spielhagen, Friedrich 

 1883 Beiträge zur Theorie und Technik des Romans. Leipzig 1883. Reprint: Göt-

tingen 1967.  



16 Wolf Schmid 

 1898 Neue Beiträge zur Theorie und Technik des Romans. Leipzig 1898. 

Stanzel, Franz Karl 

 1955 Die typischen Erzählsituationen im Roman. Dargestellt an “Tom Jones”, 

“Moby Dick”, “The Ambassadors”, “Ulysses” u.a. Vienna and Stuttgart 1955. 

2d ed. 1963. 

 1964 Typische Formen des Romans. Göttingen 1964. 9th ed. 1979. 

 1979 Theorie des Erzählens. Göttingen 1979. 6th ed. 1995. 

Stempel, Wolf-Dieter  

 1973 Erzählung, Beschreibung und der historische Diskurs. In: R. Koselleck, W.-D. 

Stempel (ed.), Geschichte, Ereignis und Erzählung. Munich 1973, pp. 325–46. 

Titzmann, Michael 

 1992 “Zeit” als strukturierende und strukturierte Kategorie in sprachlichen Texten. In: 

W. Hömberg, M. Schmolke (ed.), Zeit – Raum – Kommunikation. Munich 1992, 

pp. 234–54. 

 2003 Semiotische Aspekte der Literaturwissenschaft: Literatursemiotik. In: R. Posner, 

K. Robering, Th. A. Sebeok, Semiotik / Semiotics. Ein Handbuch zu den 

zeichentheoretischen Grundlagen von Natur und Kultur / A Handbook on the 

Sign-Theoretic Foundations of Nature and Culture. Vol. 3. Berlin 2003 (in 

print).  

Todorov, Tzvetan 

 1969 Grammaire du Décaméron. The Hague and Paris 1969. 

Tomashevskii, Boris 

 1925 Teoriia literatury. Poetika. Moscow and Leningrad 1925. Reprint: Letchworth 

1971.  

 1985 Theorie der Literatur. Poetik. Edited by Klaus-Dieter Seemann. Wiesbaden 

1985. 


	Schema der Kommunikationsebenen im Erzählwerk
	Lotman’s plot model (1977) offers a comprehensive approach that combines a context-sensitive and norm-related concept of type 
	The concept of the semantic field is shaped by Lotman’s belief that artistic language represents a ‘secondary modeling system’

