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Einleitung

Die Problemstellung

In der literarischen Moderne, in der Zeit der ,,Ismen*,! lassen sich drei Gruppen
literarischer Texte annehmen, deren jeweilige formale Spezifik abhédngig ist
von ithrem Verhéltnis untereinander. Der Einteilung in drei Textgruppen, die als
heuristisches Modell den Einstieg in die mich hier beschiftigende Problematik
bieten soll, liegt das von Roman Jakobson erweiterte Modell der sprachlichen
Kommunikation zugrunde. Sein Kommunikationsmodell baut wiederum auf
den einzelnen Funktionen der Sprache auf. Der Anteil der poetischen Funktion
in einer sprachlichen AuBerung gilt dabei als Kriterium fiir die vorgeschlagene
Einteilung. Da, wo die poetische Funktion fiir die {ibrigen Funktionen der Spra-
che in einer verbalen Aussage richtungsweisend wird, nutzt sie den Gegenstands-
bezug dieser Aussage, d. 1. das Ausgedriickte, als Hintergrund fiir die Priasenta-
tion der sprachlichen Ausdrucksmittel selbst. Deshalb sind Texte, die als litera-
rische funktionieren, autoreferenziell.

Die Selbstreferenzialitat der Literatur weist dabei zwei Seiten auf, auf
denen sich die poetische Funktion der Sprache in einem literarischen Text aus-
prigt. Einerseits bewirkt ihre Dominanz in der sprachlichen AuBerung die so-
genannte ,,Ausrichtung auf den Ausdruck®.’ Im Aufsatz ,,Die neueste russische

Zum hier verwendeten Begriff der literarischen Moderne vgl. Kiesel, Helmuth. Ge-
schichte der literarischen Moderne: Sprache, Asthetik, Dichtung im zwanzigsten Jahr-
hundert. Miinchen 2004, S. 9-33.

Vgl. Todorov, Tzvetan. Three conceptions of poetic language. In: Russian Formalism. A
Retrospective Glance. A Festschrift in Honor of Victor Erlich. Hrsg. v. Robert Louis
Jackson und Stephen Rudy. Aus dem Franz. iibers. v. Francoise Rosset. New Haven
1985, S. 130-147, hier S. 131ff.

Vgl. Jakobson, Roman. Die neueste russische Poesie. Erster Entwurf. Viktor Chlebnikov.
In: Texte der russischen Formalisten. Bd. 2: Texte zur Theorie des Verses und der poeti-
schen Sprache. Hrsg. v. Wolf-Dieter Stempel. Aus dem Russ. iibers. v. Rolf Fieguth und
Inge Paulmann. Miinchen 1972, S. 18-135, hier S. 31. Das Wort ,,Ausdruck® in Jakobsons
Definition der Poetizitit als ,,AuBerungen mit der Ausrichtung auf den Ausdruck® bzw.
,Einstellung auf den Ausdruck (russ. ,,ustanovka na vyraZenije*) meint eigentlich die
Ausdrucksmittel wie der Rhythmus, der Reim, die Abfolge der Teile, die die AuBerung
expressiv bzw. poetisch farben. Die Poetizititsdefinition von Jakobson soll man insofern
als Ausrichtung auf die Ausdruckskraft der Mitteilung verstehen, denn in der Poesie und
in der Literatur konzentrieren die Ausdrucksmittel auf sich mehr Aufmerksamkeit als
der Gegenstand der Aussage selbst [vgl. Jakobson, Die neueste russische Poesie, S. 29].
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Poesie* (1921) meint Jakobson damit, dass die Lautung der Worter und die
sprachlichen Verbindungen (Buchstaben-, Morphem- und Wortverbindungen)
beim poetischen Sprachgebrauch einen Eigenwert erhielten, wobei die konven-
tionelle Wortsemantik sekundidr werde. Andererseits realisiere sich die poeti-
sche Funktion als Projektion des Aquivalenzprinzips von der paradigmatischen
Achse der Selektion auf die syntagmatische Achse der Kombination, was eine
textimmanente Strukturierung in Form von Rekurrenzerscheinungen auf ver-
schiedenen Ebenen des Textes nach sich ziehe.* Diese zweite Seite der Auto-
telie der poetischen Sprache zeigt sich darin, dass das Organisationsprinzip des
sprachlichen Kunstwerks mehr wiegt als das Material, auf welches die forma-
len Mittel angewendet werden. Diese formalen Regeln erkennen und beschrei-
ben heiBt Kunst verstehen.’

In der Struktur der praktischen Kommunikation sei das Verhéltnis zwi-
schen dem Ausdruck und dem Ausgedriickten bekanntlich umgekehrt. Dort sol-
le der Gegenstand der Aussage bzw. der Referent, dem Gesetz der Sprachoko-
nomie folgend, moglichst schnell dem Empfinger der Mitteilung iibermittelt
werden. Demnach werden auch die Ausdrucksmittel eingesetzt. Je mehr folg-
lich die Ausdrucksmittel bei einem solchen Vorgang der Informationsiibermitt-
lung die Aufmerksamkeit auf sich lenken, desto mehr lenken sie vom Inhalt der
Mitteilung ab, desto mehr tritt die poetische Funktion in den Vordergrund, desto
,unklarer wird die Mitteilung.°

Vgl. Jakobson, Roman. Linguistik und Poetik. In: Ders., Poetik. Ausgewihlte Aufsitze
1921-1971. Hrsg. v. Elmar Hollenstein und Tarcisius Schelbert. Aus dem Engl. {ibers. v.
Tarcisius Schelbert. Frankfurt a. M. 1979, S. 83-121, hier S. 105, 110f.

Diese zweite Seite der Selbstreferenzialitit der Literatur ist die spitere Definition der
poetischen Funktion aus dem Jahr 1960. Im Grunde kann sie aber unter die erste Defini-
tion der Selbstreferenzialitit der Literatur subsumiert werden, weil die Textstruktur
ebenfalls zur Ausdrucksseite der sprachlichen AuBerung gehort. Die Uberstrukturierung
des Textes hebt die Ausdrucksseite hervor und zieht somit mehr Aufmerksamkeit auf
sich. Dies bewirkt, dass der Rezipient seine Konzentration auf die Ausdrucksmittel wie
zum Beispiel die Motivstruktur oder Fokalisierungswechsel richtet.

Die Redeweise von Irren, von Vertretern bestimmter sozialer Gruppen, manche Witze
oder Texte der Spezialgebiete einiger Fachdisziplinen lenken ja auch die Aufmerksam-
keit auf den Ausdruck, sind aber keine Literatur bzw. Kunst. Wir sehen hier bewusst von
den Einwinden gegen diese Bestimmung der Poesie bzw. Literatur einmal ab. Jakobson
nimmt sie aulerdem zum Teil vorweg, wenn er sagt, ,,dal der Inhalt des Begriffs Poesie
labil und zeitgebunden ist, doch die poetische Funktion, die Poetizitdit, wie die ,Forma-
listen‘ betonten, ist ein Element sui generis, ein Element, das sich nicht mechanisch auf
andere Elemente zurlickfithren 146t. [...] Meist ist die Poetizitdt lediglich Bestandteil ei-



Jakobson baut also seine Definition der Poetizitit auf die Unterscheidung
zwischen dem literarischen Sprachgebrauch und dem Sprachgebrauch der sach-
lichen Kommunikation auf, die der Russische Formalismus fiir sich dank Lew
Jakubinskij produktiv macht.” Dieser Unterscheidung liegt wiederum die Spiir-
barkeit des Gegenstandsbezuges, d. i. des ,,dinglichen Bezuges* (Jakobson), des
gegenstindlichen Wirklichkeitsbezuges, der Referenz der Aussage zugrunde.®
Daher wird in demselben Zug die Spiirbarkeit der Referenzialitiit einer AuBe-
rung als MaB3 der ,Verstdandlichkeit® bzw. der Lesbarkeit der Literatur aufge-
stellt. Denn das, woran die Literatur bzw. der poetische Sprachgebrauch nach
Jakobson gegeniiber der Alltagssprache einbiiflt, ist der Wert des Gegenstands-
bezuges, d. h. der Grad der Ausdriicklichkeit dessen, was mitgeteilt wird.

In diesem Spannungsfeld der referenziellen und der poetischen Funktion
der Sprache situiert sich schlieBlich die vorgeschlagene Einteilung der Texte in
drei Gruppen. Diese Einteilung soll dabei tatsdchlich als heuristisches Instru-
ment verstanden werden: Sie soll eine erste Anndherung an die ErschlieBung
der Verfahren experimenteller avantgardistischer Prosa (Gruppe 3), deren Dar-
stellungsweise der primédre Untersuchungsgegenstand der vorliegenden Arbeit
ist, vor dem Hintergrund der Verfahren der darstellenden Prosa (Gruppe 1) er-
moglichen. Die drei Gruppen erheben also erstens nicht den Anspruch, die ge-
samte Vielfalt literarischer Formen der Moderne zu repriasentieren und zweitens

ner komplizierten Struktur, doch ein Bestandteil, der die librigen Elemente notwendiger-
weise verdndert und die Beschaffenheit des Ganzen mitbestimmt® [Jakobson, Roman.
Was ist Poesie? In: Texte der russischen Formalisten. Bd. 2: Texte zur Theorie des Verses
und der poetischen Sprache. Hrsg. v. Wolf-Dieter Stempel. Aus dem Russ. {ibers. v. Felix
Philipp Ingold und Frank Boldt. Miinchen 1972, S. 392-417, hier S. 413].

7 Vgl. Jakubinskij, Lew. O zvukach stichotvornogo jazyka. In: Poetika 1/1919, S. 37-49,
hier S. 37.

Indem ich meine Arbeit theoretisch und methodologisch auf formalistisch-strukturalisti-
schen Pramissen autbaue, ohne diese zu diskutieren, iibernehme ich auch die Konzepte,
die auf ihrer Grundlage entstanden, und nutze sie als Erkenntnismittel schlechthin. Dies
betrifft vor allem die Rezeptionsisthetik, die besonders den frithen Formalismus kenn-
zeichnet, aber spdter auch im Strukturalismus von Roman Jakobson oder Roland
Barthes auftaucht. So sind die Begriffe der Spiirbarkeit, des Eindrucks, der Einstellung,
der Wirkung usw. eindeutig rezeptionsasthetischer Provenienz, da sie implizit dem Re-
zipienten eine aktive Position im System der Kunst zuteilen. Mit einem ununterdriickba-
ren Gefiihl des schlechten Gewissens greife ich aber selbst zu ihnen oft bei meinen ei-
genen Ausfiihrungen, wie zum Beispiel wenn ich von Verunklarung oder Schwerver-
stindlichkeit spreche. Ich beabsichtige aber durch die mehrmalige und hoffentlich kon-
sequente Verwendung dieser Worter sie gut genug kontextualisieren zu kdnnen, um das,
was ich unter ihrer Zuhilfenahme auszudriicken versuche, plausibel zu machen.



konzentriere ich mich in dieser Studie, wie es im Titel angekiindigt ist, nur auf
zwei von drei Textgruppen.

Zur ersten dieser drei Gruppen gehoren Texte, die als ,,darstellende Lite-
ratur bezeichnet werden konnen.” In diesen Texten ist die Sprache ein Mittel
zur Herstellung der realititsfremden (wie in der Romantik) oder realititsnahen
(wie im Realismus des 19. Jahrhunderts) Illusion, hinter der die Zeichenhat-
tigkeit der Sprache mdglichst unsichtbar bleiben muss. Im Fall der Erzihltexte
dieser Gruppe spielt die Einstellung auf die lautliche Seite des Textes im Nor-
malfall nur selten eine Rolle. Die poetische Funktion der Sprache driickt sich in
thnen eher im Aufbau von Parallelen aus. Es werden implizit oder explizit Fi-
guren, Handlungsorte, Handlungsstrange, Erzéhlperspektiven usw. verglichen
bzw. kontrastiert. Dies ist die Gruppe von Texten, die die Hauptstromung der
Literatur des 18. und 19. Jahrhunderts reprédsentiert und ihre Fortsetzung in der
ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts in der Literatur der Neuen Sachlichkeit oder
im Erzdhlwerk solcher Autoren wie zum Beispiel Hermann Hesse oder Robert
Musil findet. Zu dieser Gruppe von Texten gehort auch das Werk Thomas
Manns.

Den Gegenpol dazu bilden nichtdarstellende Texte, in denen die referen-
zielle Funktion der Sprache (wenn dort iiberhaupt noch die Rede von einer
Sprache sein kann) zum Teil oder ganz aufgehoben wird. Zu diesen zéhlen die
Lautgedichte von Dadaisten wie von Hugo Ball und Kurt Schwitters oder die

Jeder Text, der beim Lesen etwas Quasisinnliches, ob ein Ereignis oder eine Situation,
imaginieren lésst, ist darstellend. Das ist alleine schon kraft des signifikativen Funktio-
nierens der Sprache so, die ohne die Bezeichnungsfunktion wohl gar keine Sprache wére
[vgl. Todorov, Three conceptions, S. 132]. Der darstellende literarische Text flihrt etwas
vor, und zwar eine Darstellung, die eben die Darstellungsebene dieses Textes ist. Die
Bezeichnung der ersten Gruppe der Texte ,,darstellende Literatur* ist hier enger zu fas-
sen. Sie wird hier als Eigenname verwendet. Als Titel der ersten Gruppe von Texten
dient sie lediglich den klassifikatorischen Zwecken, der Ubersichtlichkeit der Einteilung
der literarischen Moderne. Im Folgenden werde ich mich auf die Texte dieser ersten
Gruppe auch unter den Bezeichnungen ,,voravantgardistisch®, ,realistisch®, ,,mimetisch®,
,.verstandlich®, ,,sinnvoll” oder ,,klassisch* beziehen. Als Sammelausdruck fiir vormo-
derne Textverfahren in der Literatur, vor allem aber des 18. und 19. Jahrhunderts, die
sich zum Augenblick der Entstehung erster avantgardistischer Texte als Tradition oder
Norm etabliert haben, wird das Attribut ,,realistisch” in Anfithrungszeichen verwendet,
um Verwirrung mit der Epochenbezeichnung ,,Realismus® zu vermeiden. Ohne Anfiih-
rungszeichen kommt das Wort ,,realistisch® auch im kolloquialen Sinne des Wortes ,,so,
wie es in der Lebenswirklichkeit, in der Alltagspraxis gewohnlich und daher auch als
endoxe Wahrheit allgemeinbekannt ist*.



2¢¢

transrationale Sprache (russ. ,,zaum’*) einiger Gedichte russischer Avantgardis-
ten wie Viktor Chlebnikov oder Aleksander Tufanov. Das sind die Paradebei-
spiele fiir die Literatur, in der sich die Einstellung auf den Ausdruck am ehesten
verwirklicht. Bereits die Bezeichnungen ,,Lautgedicht* und ,,Lautmalerei* deu-
ten an, worum es in den derartigen Gebilden geht und wo bei ihnen die poeti-
sche Funktion am stirksten eingreift. Hier verdrangen die Phonetik und die
Graphik die Semantik konsequent aus dem ,, Text*.

In solchen Texten lassen sich ebenfalls gewisse GesetzmifBigkeiten er-
kennen, die als Parallelismen eingestuft werden konnen. Das legt vor allem die
graphische Gestaltung dieser Texte nahe. Der Eindruck der Ordnung in ihnen
kommt daher, dass es eine Tradition gibt, vor deren Hintergrund diese Zei-
chenmengen iiberhaupt als ,,Gedichte* bezeichnet werden konnen. Mehr noch,
die graphische Reihenstruktur erweckt den Eindruck, dass ein ,fortlaufender
Parallelismus* schlechthin vorliegt. Eigentlich konnte man sagen, solche ,,Ge-
dichte* sind Parallelsimen par excellence, auBBerhalb jeglicher semantischen
Motivierung. Der Parallelismus als ,,allgemeinere[s], wenn nicht [...] funda-
mentale[s] Problem[ ] der Dichtung®,'® ist der unmittelbare Effekt der Uberla-
gerung der Ahnlichkeit auf Kontiguitit, wovon Jakobson in ,,Linguistics and
Poetics* (1960) spricht.

Die dadaistischen Lautgedichte und die zaum’-Poesie russischer Futuris-
ten realisieren also am konsequentesten die beiden Seiten der poetischen Funk-
tion, die Ausrichtung auf den Ausdruck und die Uberstrukturierung des Diskur-
ses. Erst beim Auftreten solcher Texte konnte man vielleicht zum ersten Mal
bedenkenlos von der reinen Form in der Literatur sprechen.

Die dritte Gruppe bilden narrative darstellende Texte, die das Verhiltnis
zwischen der referenziellen und der poetischen Funktion der Sprache nach dem
Muster der Gruppe der nichtdarstellenden Literatur gestalten. Wahrend im Fall
der Texte der ersten Gruppe vor allem die Prosa des 18. und 19. Jahrhunderts
mit der ihr eigenen Darstellungsweise bestimmend und im Fall der Texte der
zweiten Gruppe die Poesie mit der ihr eigenen Darstellungsweise ausschlagge-
bend ist, interessieren im Fall der dritten Gruppe also ausschlieBlich narrative
Texte mit der thnen eigenen Darstellungsweise. Zwar behalten sie eine auB3er-
sprachliche Referenz, die diese Texte der Literatur der ersten Gruppe anndhert,

10" Jakobson, Linguistik und Poetik, S. 107.



thre Darstellungsweise tendiert jedoch in Richtung der zweiten Gruppe. Sie be-
finden sich also am Schnittpunkt von zwei literarischen Verfahren, dem ,,realis-
tischen® der gegenstandsbezogenen Prosa und dem lyrischen der ausdrucksbe-
zogenen Poesie.!!

Diese avantgardistischen Erzdhltexte der dritten Gruppe verfiigen iiber
eine Diegese, dank der ihr referenzieller (darstellender) Status duBerlich spiir-
bar bleibt. Gleichzeitig erwecken sie den Eindruck, in thnen passiere nichts.
Oder, genauer gesagt: Die einzelnen dargestellten Ereignisse lassen sich kaum
zu einer kohdrenten durchgehenden Handlungsfolge zusammenfiigen. Es scheint,
dass solche Ereignisse ihren handlungsfunktionalen Charakter und damit ihren
referenziellen Wert hinter der Darstellungsweise aufgeben, die darauf angelegt
ist, eine bestimmte Wirkung zu erzeugen. Diese Wirkung fasse ich als Suspen-
dierung der aktionellen Einheit, d. h. der fiir narrative Texte konstitutiven Dar-
stellung eines Vorgangs, auf. Die Erwartung des automatischen Nachvollzugs
der Entfaltung einer fiir den Gesamttext einheitlichen und verbindenden Hand-
lung(-ssequenz), die von der Tradition des ,realistischen* Erzdhlens vorgege-
ben wird, wird infolge der Erwartungstduschung der gewohnten Verfahren der
Handlungssequenzbildung nicht eingelost. Das Paradebeispiel fiir diese Sorte
der Literatur sind Erzdhltexte der Expressionisten wie Carl Einsteins Bebuquin
(1912).

Wie oben dargelegt, liegt der Unterschied zwischen dem referenziellen
und dem poetischen Gebrauch der Sprache darin, dass das Spiirbarkeitsgrad des
Gegenstandsbezugs einer Aussage (ihre Referenzialitdt) in der Literatur und in
der praktischen Kommunikation ab- bzw. zunimmt. Wenn als Gegenstand bzw.
Referent der narrativen Aussage in einem Erzdhltext im Allgemeinen eine
durchgehende Handlungssequenz angenommen wird, féllt sie auch als Erstes
der auswuchernden poetischen Funktion in der literarischen Prosa zum Opfer.'?

Vgl. Jakobson, Roman. Zwei Seiten der Sprache und zwei Typen aphatischer Stérungen. In:
Ders., Aufsitze zur Linguistik und Poetik. Hrsg. v. Wolfgang Raible. Aus dem Engl. iibers. v.
Georg Friedrich Meier u. Wolfgang Raible. Miinchen 1974, S. 117-141, hier S. 138.

An der Stelle konnte man zwei Sachen klarer ausdifferenzieren. Die besagte Referenzia-
litdt der literarischen Prosa, die dem repriasentativen Verfahren der klassischen, ,,realisti-
schen* Erzdhlung und demnach den darstellenden Texten der Gruppe 1 zugrunde liegt,
lasst sich in eine doppelte Referenz zerlegen: Einmal tritt die Handlungssequenz als Re-
ferent der narrativen Aussage auf und einmal tritt die auBertextuelle Wirklichkeit (die
»auBere Welt”) in Form des fiktionsinternen Universums (der Diegese) als Referent der
narrativen Aussage auf. Als Teil des diegetischen Universums ist dabei die Handlung
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Schon der traditionellen ,realistischen® Erzidhlliteratur weist Roman
Jakobson den Platz zwischen dem streng poetischen und dem streng referenzi-
ellen Sprachgebrauch zu.!’ Die Texte der avantgardistischen Prosa, vor allem
des Expressionismus, bestitigen diese Stellung der literarischen Prosa zwischen
der Poesie und den sprachlichen AuBerungen der praktischen Kommunikation.
Zugleich aber verschiebt sich bei ihnen die Gewichtung zur gesteigerten Selbst-
referenzialitit hin, indem ihr Bezug auf eine Handlungssequenz als den Refe-
renten der narrativen Aussage wenig bis gar nicht mehr greifbar wird. Dies dh-
nelt etwa der Darstellungsweise der Lyrik, in der die poetische Funktion die
referenzielle dominiert (auch wenn im Normalfall Gedichte einen anderen Re-
ferenten als Handlungssequenz besitzen).

In der experimentellen Prosa der Moderne zeichnet sich die Tendenz ab,
das Geschehen, welches in der Prosa natiirlich immer nur als dargestelltes Ge-
schehen erscheint, zuweilen fast ganz zum Stillstand zu bringen. Als Ersatz fiir
das Aktionelle bieten Texte, die immer noch als narrative gelten, eine scheinba-
re Situativitit des Erzédhlten. Es geht also um zwei Mdglichkeiten: Entweder
wird die Wirkung der Prozessualitit und der Kohérenz lediglich unterdriickt
und ein Geschehen oder eine Geschichte, die von der Logik der Entfaltung des
Konflikts vorangetrieben wird, bleibt in der Erzdhlung weiterhin enthalten;
oder die Darstellung ist dermaflen ereignisarm, dass der Text zur Darstellung
einer Situation oder einer Szene (eines Gesprichs, einer Beschreibung, einer
Reflexion, eines Vorfalls usw.) wird. Solche Szenen kénnten in eine ,,realisti-
sche® Erzéhlung als Episode integriert werden, die dem Handlungsstrang unter-
geordnet ist.

Die beiden genannten Optionen sind zwei selbststindige Verfahren der
Handhabung der Handlung. Anhand der Beispielanalyse von Bebuquin versu-
che ich zu zeigen, dass Erzéhltexte der dritten Gruppe allem Anschein zum
Trotz iiber eine einheitliche Handlung verfiigen. Das heif3t, die Texte der dritten
Gruppe bringen eine Darstellungsebene hervor und diirfen deshalb mit einem
Text wie der Roman Doktor Faustus (1947) aufgrund ihrer Darstellung vergli-
chen werden. Die Hauptthese dieser Arbeit ist, dass manche Texte der experi-
mentellen Prosa der Moderne ihre Handlung verunklaren, ohne sie zu zerstoren.

selbst wiederum ,,das Abbild der Wirklichkeit* und unterstellt damit zugleich eine au-
Bersprachliche Referenz.

13" Vgl. Jakobson, Linguistik und Poetik, S. 115.
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Die Verunklarung der Handlung gefahrdet die Lektiire der avantgardistischen
Prosa. Die Lektiiretauglichkeit der Prosa fasse ich wiederum als Wirkung des
metonymischen Verfahrens der Prosa auf. Das Verfahren der Verunklarung der
Handlung wie das metonymische Verfahren der Prosa nehme ich als allgemeine
Erzéhlverfahren an. Das jeweilige allgemeine Verfahren realisieren wiederum
partikuldre Verfahren. So bewirken die partikuldren Verfahren auf ihre je unter-
schiedliche Art und Weise, dass die Anekdote in einem narrativen Text entwe-
der im Vordergrund steht oder eben an der Spiirbarkeit ihrer Einheit einbiif3t.
Die Pragnanz der Literatur dieser dritten Gruppe wird besonders durch
die Gegentiberstellung mit einem Text der ersten Gruppe wie Doktor Faustus
sichtbar. Die ,realistischen* darstellenden Texte stellen ihre Verfahren weniger
deutlich zur Schau, sie verbergen gleichsam den Einsatz der sprachlichen Mit-
tel.!* In ihnen tritt die Zeichenhaftigkeit der Sprache, wie es oben mit Bezug
auf Jakobson angemerkt wurde, verstiarkt in ihrer referenziellen Funktion auf,
d. h. als Mittel zum Ausdruck eines Inhalts. In diesem Sinne driickt sich in Be-
bugquin der Ubergangscharakter der Prosa zwischen streng poetischer und
streng referenzieller Verwendung der Sprache in besonderer Weise aus: Wih-
rend im Fall der normal lesbaren Prosa die Referenz die Oberhand vor der Poe-
tizitdit bekommt, ist in Bebuquin die Poetizitit spiirbarer als sonst. Handlung
und erzdhlte Welt lassen sich immer noch sowohl als Leistung des signifikati-
ven Funktionierens sprachlicher Zeichen erkennen als auch als sekundires se-
miologisches System semantisieren, d. h. im Text ist ein Signifikat zweiter Stu-
fe hinter der priméren, denotierten Bedeutung sprachlicher Zeichen auszuma-
chen.!® Gleichzeitig ist dieses zweite Signifikat (der Begriff), nicht das, worauf
es dem Text ankommt. Die literarische Tradition stellt zuverldssigere sprachli-
che Formen zur Verfligung fiir den Ausdruck der Ideen, eben die ,realisti-
schen* Schreibweisen. Die Texte der dritten Gruppe préisentieren sich somit als

Darauf weist noch Viktor Sklovskij hin, wenn er meint, dass aus der Perspektive der
Avantgarde das Streben einiger Kiinstler des 19. Jahrhunderts, die Technik zu verbergen,
auf uns nicht selbstversténdlich wirke [Sklovskij, Viktor. O teorii prozy. 2. Aufl. Moskau
1929, S. 165: ,, Kak cTrpaHHO HaM, HallpUMep, ceiluac y HEKOTOPBIX XYI0XKHHUKOB 19 Beka
cTpemieHue cnparath TexHuky ]. In Anlehnung an Charles Sanders Peirce verwendet
Jakobson fiir die Verfahren der ,,realistischen* Literatur die Metapher des fast transparen-
ten Kleides, das die Mitteilung umbhiillt [vgl. Jakobson, Linguistik und Poetik, S. 115].

Die Termini ,,.Bedeutung® und ,,Sinn*“ werden in dieser Arbeit ohne terminologischen
Unterschied gebraucht.
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Ubergangsphidnomen im Literarischen schlechthin, insofern sie literarische For-
men wie Poesie und Prosa verfahrenstechnisch problematisieren. '

Im Verdriangen des Aktionellen (der Handlung), das als Referent der nar-
rativen Aussage gilt, tritt eine Art Inkongruenz zwischen dem Erzdhlen und
dem Erzéhlten in den Vordergrund. Bei einem normalen, alltidglichen Gebrauch
der Sprache fiir Kommunikationszwecke miissen das Erzdhlen und das Erzéhlte
miteinander scheinbar untrennbar gekoppelt sein, um den Ablauf der Informa-
tionsiibertragung nicht zu stéren. Die Spiirbarkeit der Zeichenhaftigkeit von
Literatur steigt infolge der Disharmonie im narrativen Code und nicht in erster
Linie infolge der Deformation und der Abweichung von der auB3erdsthetischen
Reihe (Kunst ist in jedem Fall ein defizitires Abbild der Wirklichkeit). Das
Empfinden der Inkongruenz ist das Empfinden der Mittelbarkeit des Erzéhlten,
d. h. der Distanz zwischen der Vermittlung (dem Erzédhlen) und dem Gegen-
stand der Vermittlung (dem Erzdhlten), die in den Texten dieser dritten Gruppe
namlich so stark hervortritt.!’?

Jakobson geht in seinen Aufsdtzen von 1921, 1933/1934 und 1960 dieses
Problem der Inkongruenz zwischen dem Ausdruck und dem Ausgedriickten zei-
chentheoretisch an. Im Chlebnikov-Aufsatz vertritt er die Auffassung, die Ein-
stellung auf den Ausdruck sei in der Dichtung das Resultat der Dissoziation von
verbalen Elementen.!® In der praktischen Rede, die auf die Vermittlung der Mit-
teilung ausgerichtet ist, sei die Assoziation zwischen zwei Seiten des sprachli-
chen Zeichens, dem Signifikanten (dem Klang) und dem Signifikat (der Vorstel-
lung), mechanisch oder, wie es de Saussure nannte, unmotiviert. Jakobson nennt
diese gewohnheitsmiBige Assoziation kontig.'”

16" Somit begibt man sich auf Terrain, das der neueren literaturwissenschaftlichen For-

schung nicht unbekannt ist. ,,Lyrik als Paradigma der Moderne* zu betrachten kann man
nicht nur nach-, sondern auch mitmachend.

Es geht nicht um die erzéhlanalytische Kategorie des Modus nach Gérard Genette, d. 1.
um die Distanz zum Erzédhlten bzw. um den Grad der Spiirbarkeit der Erzdhlinstanz im
Text, der sich an der Wiedergabe der Redeereignisse messen ldsst und noch weniger
geht es hier um die psychologische Distanz im Sinne ,,wie nah fiihlt sich der Leser dem
Erzédhlten? [vgl. Genette, Gérard. Die Erzdhlung. Hrsg. v. Jochen Vogt. Aus dem Franz.
iibers v. Andreas Knop. 2. Aufl. Miinchen 1998, S. 115-149].

18 Vgl. Jakobson, Die neueste russische Poesie, S. 83.

9 Vgl. ebd., S. 81; Todorov, Three conceptions, 134f.; Jakobson, Linguistik und Poetik,
S. 113.
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Die Kontiguitit, die die Verbindung zwischen den zwei Seiten des sprach-
lichen Zeichens auf der Ebene des einzelnen Wortes automatisiert, greift auch in
die Verbindung gréBerer sprachlicher Einheiten wie Wort- und Satzgruppen ein.
Denn jede Wortverbindung und jede Satzgruppe sind auch Zeichen, die als Gan-
zes jede fiir sich jeweils eine Verbindung aus einem Signifikanten und einem
Signifikat sind, sobald sie eine Vorstellung (,,ein Bild*) im Bewusstsein des Re-
zipienten auslosen. So gesehen, ist auch der Text ein Zeichen, das als Ganzes ein
Signifikant fiir einen einzigen Begriff (das Signifikat) ist.*°

An einer fritheren Stelle in demselben Aufsatz erwédhnt Jakobson schon
einmal die Kontiguitdt als Prinzip der Assoziation zwischen dem Klang und der
Bedeutung in sprachlichen Vorstellungen. Dort heil3t es, dass in der emotionel-
len und in der poetischen Sprache solche gewohnheitsméfBigen Kontiguitatsas-
soziationen in den Hintergrund tréten: ,,[D]ie Verbindung zwischen dem Laut-
moment und der Bedeutung ist [in der emotionellen und in der poetischen
Sprache, S. Kh.] enger, intimer, und die Sprache ist infolgedessen revolutioni-
rer.?! Jakobson erklért also die Spezifik des poetischen Sprachgebrauchs mit-
hilfe der Metapher der Ndhe zwischen dem Signifikanten und dem Signifikat
im sprachlichen Zeichen, die die Arbitraritdt der Verbindung zwischen beiden
schwicht.

Eine @hnliche, aber in der Formulierung diametral entgegengesetzte An-
sicht auf die Spezifik des poetischen Sprachgebrauchs ist in einer fritheren
Schrift von Roland Barthes anzufinden. In seinem Aufsatz ,,Der Mythos heute*
aus dem Jahr 1956 erkldrt er in wenigen Sédtzen den Gegensatz zwischen der
modernen Dichtung und der klassischen Dichtung bzw. traditionellen Literatur
tiberhaupt daraus, dass erstere die Bedeutung zuriickhalte und immer weniger
daran ergebe, wihrend die andere, bei der sich der Mythos eher einschleiche,
immer eine Erweiterung des primdren Systems, d. h. der Sprache, darstelle.
Deshalb nennt Barthes die moderne Dichtung, die die Infra-Bedeutung produ-
ziert, ein regressives semiologisches System. Die klassische Dichtung bzw. tra-
ditionelle Literatur, die dank des Mythos, den sie beherbergt, im Gegenteil eine
Ultra-Bedeutung in sich birgt, muss folglich eben ein progressives semiologi-
sches System sein.

20 Vgl. Barthes, Roland. Der Mythos heute. In: Ders., Mythen des Alltags. Aus dem Franz.
iibers. v. Horst Brithmann. 4. Aufl. Berlin 2010, S. 251-316, hier S. 266.

21 Jakobson, Die neueste russische Poesie, S. 29.
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Im Fall der modernen Dichtung liegt das Zuwenig der Bedeutung daran,
dass sie die Abstraktion des Begriffs und die Arbitraritit des Zeichens bis zur
Grenze des Moglichen steigere und dadurch zugleich die Verbindung zwischen
dem Signifikanten und Signifikat lockere.?? Barthes bedient sich also der Meta-
pher der Distanz zwischen Signifikanten und Signifikat zur Charakterisierung
der Spezifik des poetischen Wortes, in dem die Distanz zwischen den beiden
Seiten des sprachlichen Zeichens die Arbitraritit ihrer Verbindung erhoht. Die-
ser Metapher bediene auch ich mich oben, wenn ich von der Spiirbarkeit der
Inkongruenz zwischen dem Erzdhlen und dem Erzéhlten in der experimentellen
Prosa der Expressionisten spreche.

Fast fiinfzehn Jahre nach dem Chlebnikov-Aufsatz, in ,,Was ist Poesie?*
(1933/1934), greift Jakobson das Thema in gewisser Weise summarisch und in
etwas revidierter Form auf. Die Poetizitdt der Poesie erkldrt er nun aus der
Spiirbarkeit der Dichotomie zwischen den Wortzeichen und ihren auBBersprach-
lichen Referenten (Gegenstianden und abstrakten Begriffen). Hier betont er die
Wichtigkeit dessen, dass durch die Poesie das Empfinden gestiftet werde, das
Zeichen verschmelze nicht mit seinem Referenten: Zeichen und sein aufler-
sprachlicher Referent seien identisch (A gleich A;) und zugleich nicht identisch
(A ungleich A;). Dadurch spielt Jakobson auf die Distanz an, die sich naturge-
mail aus der Stellvertreter- und Verweisfunktion des Zeichens ergibt und fiir die
die Poetizitdt der Literatur sensibilisieren soll. Die Mittelbarkeit, die aus der
Losung der Verschmelzung des Zeichens mit dem bezeichneten Gegenstand
resultiert, zeigt sich wiederum im Verunklaren der Mitteilung bzw. in der be-
sagten Verringerung der kommunikativen bzw. referenziellen Funktion der poe-
tischen Sprache.?

Die Metaphern der Ndhe bzw. der Distanz bei Jakobson bzw. bei Barthes
fiir die Motiviertheit bzw. Arbitraritdt des sprachlichen Zeichens ergeben trotz
der Polaritét ihrer Blickwinkel keinen Unterschied, sie sind nur eine Episode.
Die Rede vom Zeichen ist bei Jakobson wie bei Barthes eigentlich auch meta-
phorisch. Das Zeichen steht bei ihnen fiir den Ausdruck (die Darstellungsweise)
fiir den Referenten, es sei flir einen Begriff, einen Gegenstand oder eben fiir die
Handlung als Erzédhltes in einem narrativen Text. Ob als Metapher der Nihe

22 Vgl. Barthes, Der Mythos heute, S. 282ff.
23 Vgl. Jakobson, Was ist Poesie?, S. 415.
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oder als Metapher der Distanz — es wird angedeutet, dass sprachliche Zeichen
wie die Ausdrucksmittel im poetischen Text anders funktionieren als im refe-
renziellen Text. Dabei ruft Literatur aufgrund ihrer sprachlichen Natur — Litera-
tur als Sprache im eigentlich linguistischen Sinne — durch ihre Techniken ins
Bewusstsein, dass sprachliche Aktivitit eine zeichenhafte Téatigkeit ist. Litera-
tur macht die Zeichenhaftigkeit der Sprache erfahrbar.?

Kontextualisierung und Forschungsstand

Konzept und Fragestellung der vorliegenden Arbeit haben einen doppelten Ur-
sprung, der in etwa mit der Teilung der Arbeit in einen theoretischen Teil und in
einen praktischen Teil korrespondiert.

Zum einen entstand die Arbeit als theoretischer Nachtrag im Anschluss
an die historische Untersuchung der Verfahren der Prosa, die Moritz Balller
2015 mit seinem Buch Deutsche Erzdhlprosa 1850-1950. Eine Geschichte lite-
rarischer Verfahren vorgelegt hat. Die Publikation von Deutsche Erzdihlprosa
1850-1950 setzt das texttheoretische GroBprojekt von BaBler fort, dessen Grund-
steine mit den Monographien Die Entdeckung der Textur und zum Teil mit Die
kulturpoetische Funktion und das Archiv gelegt wurden.?® Als GroBprojekt ver-
standen zielen diese Arbeiten darauf ab, literarische Techniken der Moderne
begrifflich zu fassen, um die Schwierigkeit der experimentellen Darstellungs-
weisen flr die Lektiire zu erkldren. So fiihrt BaBller den Unterschied zwischen
der traditionellen darstellenden Prosa wie der des 18. und 19. Jahrhunderts oder
etwa Erzdhltexten um die Jahrhundertwende bzw. der ersten Jahrzehnte des
20. Jahrhunderts, die den mimetischen Status der Literatur vergangener Epo-
chen in Abrede stellen, auf zwei Schreibweisen zuriick. In Anlehnung an die
Terminologie und Theorie der Formalen Schule und des franzdsischen Struktu-
ralismus, vor allem Roland Barthes’, geht die Unterscheidung daraus hervor,
dass die gewohnten Formen des literarischen Ausdrucks die metonymische
Schreibweise und die experimentelle Prosa der Moderne die metaphorische
Schreibweise praktiziert.

24 Vgl. ebd.; auch Jakobson, Linguistik und Poetik, S. 93.

23 Vgl. BaBler, Moritz. Die kulturpoetische Funktion und das Archiv: Eine literaturwissen-

schaftliche Text-Kontext-Theorie. Tiibingen 2005, S. 212-218, 235-266.
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Im Umfeld des BaBllerschen GroBprojektes befindet sich auch die Arbeit
Heterotopie als Textverfahren von Stefan Tetzlaff. Tetzlaff untersucht die Prosa
der Romantik und des Realismus des 19. Jahrhunderts. Den Unterschied zwi-
schen den Erzéhlverfahren beider Epochen macht er an der jeweils unterschied-
lichen Art und Weise fest, metaphorische Bilder zu erzeugen. In der romanti-
schen Literatur seien die erzdhlten Ereignisse bzw. Objekte wie Landschaften,
Naturphdanomene, Tiere, Gebduden, Personen usw., metaphorisch aufgeladen.
In der Literatur des Realismus liege die Metaphorizitit des Erzdhltextes dage-
gen auf Seiten der uneigentlichen Rede des Erzdhlers und der Figuren als auf
Seiten der erzdhlten Ereignisse. Dem Vorgang der metaphorischen Aufladung in
der Romantik trete die metonymische Entladung der Ereignisse und Gegenstéin-
de, die bereits in der Diegese als Metaphern auftraten, entgegen. Diesen Vor-
gang, bei dem der gegenstandliche Wirklichkeitsbezug der metaphorischen Bil-
der wiederhergestellt wird, nennt Tetzlaft ,,Metonymisierung*: die Geister seien
nicht Geister, sondern verkleidete Zigeuner; die Raben nicht Raben, sondern
Kopftiicher; die rotbirtigen Monster nicht Monster, sondern Truthihne.?®

Etwas weniger relevant fiir die Fragestellung meiner Arbeit, aber eben-
falls im unmittelbaren Zusammenhang mit dem Verfahrensprojekt von Moritz
Balller steht die Studie ,,Der Text als Verfahren* von Robert Matthias Erdbeer.
Dort entwirft Erdbeer einen dynamischen Verfahrensbegriff. ,,Jeder Text ver-
fahrt* insofern, als dass er Bezug auf andere Texte des Archivs (BaBller) nehme,
diese fremden Diskurse sich als seine eigenen Textverfahrensphdnomene ein-
verleibe und damit ein textimmanentes Netz von Texten entstehen lasse.?” Der
Aufsatz trage also dazu bei, die theoretische Grundlage und die darauf aufbau-
ende Methode nachzureichen, die seit jeher in der Literaturwissenschaft beste-
hende Praxis begriindeten, manifeste literarische Texte und kulturgeschichtliche
Kontexte zueinander ins Verhéltnis zu setzen.”®

Zum anderen gab den AnstoB fiir diese Arbeit die Beobachtung der litera-
turwissenschaftlichen Rezeption von zwei Beispieltexten dieser Arbeit, die in

26 Vgl. Tetzlaff, Stefan. Heterotopie als Textverfahren. Erziihlter Raum in Romantik und

Realismus. Berlin, Boston 2018, S. 34-72.

27" Erdbeer, Robert Matthias. Der Text als Verfahren. Zur Funktion des textuellen Paradigmas
im kulturgeschichtlichen Diskurs. In: Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwis-
senschaft 46/2001, S. 77-105, hier S. 104.

2 Vgl. ebd., S. 84.
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einem hohen Mal} intertextuell bzw. kontextbezogen angelegt sind. Die Erzéh-
lung Bebuquin wird ausgiebig unter dem Gesichtspunkt der Programmatik der
Avantgarde (Stichworte: der Spiritismus, die vorbegriffliche und die auBerhis-
torische Primarwirklichkeit, das begriffstranszendente Absolutum usw.), der
theoretischen Schriften Carl Einsteins sowie der philosophischen und literari-
schen Texte aus verschiedenen Epochen interpretiert. Die Textinterpretation
besteht dabei vorwiegend in der Beschreibung von Beziigen zu diesen literari-
schen und nichtliterarischen Texten sowie zum ,Text“ der Gesellschaft und
Kultur. Auf der Suche nach den Semantisierungsmoglichkeiten der schwerver-
stdndlichen ,,Textur* (Moritz BaBller) wird die Romantheorie des Autors als
analytisches Instrument heranzogen.

Die Diskussion um Doktor Faustus unterliegt einem anderen Rezepti-
onszwang, der vor allem seitens des Autorkommentars zum Roman ausgeiibt
wird. Im Essay ,,.Die Entstehung des Doktor Faustus, Roman eines Romans*
(1949) teilt Thomas Mann neben den Lebensumstinden, die die Arbeit am Ro-
man begleiteten, seine Ansichten zur Poetik des Romans mit (z. B. auf die Er-
zahlerfunktion, das Montageprinzip, das Motiv-Komplex, die Figurenkonstella-
tion) und markiert seinen Sinnhorizont (z. B. im Andeuten des Bezuges auf das
Personliche oder auf die reprasentative Funktion der Musik im Text). Die zahl-
reichen Aussagen Thomas Manns zu Doktor Faustus, die in Interviews, Briefen,
Tagebiichern, Reden usw. verdffentlicht wurden, sind weitere Mittel der kon-
textuellen Steuerung der Bedeutungszuweisung an den Text.

Die intertextualistische Interpretationspraxis, der Bebuquin und Doktor
Faustus traditionell ausgesetzt werden, erweist sich jedoch vor dem Hinter-
grund der ausgeprigten intertextuellen Aufladung beider Texte als redundant.
Dass die Intertextualitit der modernen Prosa in manchen Texten bereits ober-
flachlich betrachtet erkennbar und die intertextuelle Methode der Analyse bei
solchen Texten von geringem heuristischen Wert ist, bestitigt auch eine Rand-
bemerkung Ballers, wenn er sich mit den Verfahren der ,unverstdndlichen®
Prosa der Moderne auseinandersetzt:

Im Falle Benns ist der Riickbezug der neuen Textverfahren auf den Paralleldiskurs der

Philosophie natiirlich so explizit und offensichtlich gegeben, daB3 kein Interpret davon

absehen kann. Gerade ob dieser Offenkundigkeit muf3 jedoch gefragt werden, auf wel-

che Fragen eine solche philosophiegeschichtliche Riickfiihrung, wie sie von der For-
schung intensiv betrieben wird, eigentlich noch antwortet. Das spezifisch Neue und da-

her zu Beschreibende ist doch in jedem Falle eben dieses Textverfahren, mit dem Benns
Prosa auf den allgemeineren geistesgeschichtlichen Diskurs antwortet. Anders gesagt:
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nur als &dsthetisches Phdnomen (und nicht als populédre Philosophie oder nihilistisches
Lamento) ist die Prosa der Ehrenstein und Benn ewig gerechtfertigt.?’

Es ist deshalb viel wahrscheinlicher, dass diese Offenkundigkeit der intertextu-
ellen Verweise selbst ein Mittel ist, die Intertextualitit im Text bloBzulegen.
Das Verfahren der BloBlegung der Intertextualitdt bietet sich wiederum als Ge-
legenheit an, die intertextuelle Beschaffenheit der Literatur und Kunst wie den
heuristischen Wert des Intertextualitidtskonzeptes in der Literaturwissenschaft
tiberhaupt zu reflektieren.*

Der Grund, der die Gegeniiberstellung von Bebuquin und Doktor Faustus
besonders nahelegt, besteht vor allem in der Ahnlichkeit dessen, was als ,, Text-
bedeutung® bezeichnet wird. Eine handlungsorientierte Analyse dieser Erzihl-
texte hat ergeben, dass sie mit ihrer jeweiligen Handlung eine bestimmte Kon-
zeption des Ganges der Kunstgeschichte vorfiihren, laut der die Erneuerung der
Kunst ein diskontinuierlicher Vorgang ist, in dem jede folgende, neue Kunst-
form notwendig als Negation der bestehenden Kunstform auf den Plan tritt.
Umso erstaunlicher ist diese Ahnlichkeit der Textbedeutungen, wenn man den
gewaltigen Unterschied in den Darstellungsweisen beider Texte beriicksichtigt.

Die Unterstellung einer Aussage der betrachteten literarischen Texte bzw.
das Festlegen des Textes auf einen Sinn ist daher nur als provisorischer Schritt
zu fassen. Die Interpretation schafft die Grundlage fiir die Gegeniiberstellung
von Darstellungsweisen, die mich an diesen literarischen Texten interessieren.
Denn obwohl die erzdhlte Welt und die Handlung in Bebuquin zunéchst das
sind, was auffillt, ist die Erzidhlweise, die Art und Weise der Verkniipfung der
Ereignisse im Aufbau der Handlungssequenz im Vergleich zum Doktor Faustus
das Moment, das das Lektiireerlebnis der Erzdhlung wohl am meisten prégt.
Die neue Darstellungsweise in Bebuquin und die scheinbar an konventionell-

29 BaBler, Moritz. Die Entdeckung der Textur: Unverstindlichkeit in der Kurzprosa der

emphatischen Moderne 1910-1916. Tiibingen 1994, S. 152f.

Vgl. Mai, Hans-Peter. Bypassing Intertextuality. Hermeneutics, Textual Practice, Hyper-
text. In: Intertextuality. Hrsg. v. Heinrich F. Plett. Berlin, New York 1991, S. 30-59, hier
S. 451f.; Ruprecht, Hans-George. The Reconstruction of Intertextuality. In: ebd., S. 60-
77, hier S. 69; Stempel, Wolf-Dieter. Intertextualitit und Rezeption. In: Dialog der Texte.
Hamburger Kolloquium zur Intertextualitit. Hrsg. v. Wolf Schmid und Wolf-Dieter
Stempel. Wien 1983, S. 85-109; Stierle, Karlheinz. Werk und Intertextualitdt. In: ebd.,
S. 7-26, hier S. 21.
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,realistischen* Erzdhlmustern orientierte in Doktor Faustus will ich auf den
Einsatz verschiedener narrativer Verfahren in diesen Texten zurtickfiihren.

Die Verunklarung der Handlung ldsst Bebuquin als modernen Text er-
scheinen. In Bebuquin wird die Handlung durch die Dominanz des Erzédhlens
von Worten iiber dem Erzdhlen von Ereignissen verunklart. Dieses Ungleich-
gewicht zwischen erzdhlten Worten und erzidhlten Ereignissen ist in der Erzéh-
lung ein Spezialverfahren, das das allgemeine Verfahren der Verunklarung der
Handlung vollzieht. Der Erzdhler und die Figuren in Bebuquin sprechen viel
tiber Dinge, deren Sinn den Horizont des gewdhnlichen Lebenswissens weit
iibersteigt. Die Kohdrenz der Redeereignisse wird im Text noch mehr dadurch
beeintrachtigt, dass sie grammatisch und pragmatisch mangelhaft sind. Es feh-
len zu erwartende Satzzeichen, Konjunktionen, Adverbien, Pronomen, explizite
Zuweisungen der Redeteile den Gespréachspartnern, hypotaktische Satzstruktu-
ren, vorwegnehmende Verweise, die den Leser iiber den Ort des zum gegebe-
nen Augenblick Erzédhlten in der Gesamtstruktur der Erzdhlung informierten
und mithin den Leser im Fortgang des Erzédhlens orientierten. Das inhaltlich
und formal erschwerte Erzdhlen von Worten, das anteilig das Erzidhlen von Er-
eignissen iiberwiegt, setzt die Lektiire aufler Kraft. Die Lektiire braucht eine
ausgepragte lesbare Struktur, an der entlang sie gewissermallen gleitet und die
die Lektiire des narrativen Textes zuerst einmal iiberhaupt ermdglicht. Solch
eine lektiiretaugliche Struktur bietet sich vor dem Hintergrund der dominanten
literarischen Praxis vergangener Epochen in Form einer Handlung bzw. einer
Geschichte an. Die Redeereignisse bringen jedoch in Bebuquin eine intertextu-
elle Schicht neben der ohnehin unrealistischen Diegese hervor, die man zuerst
durchdringen muss, um zur Handlung zu gelangen. Die Lektiire vermag es
nicht, diese Schicht durchzudringen: In Bebuquin ist kaum zu bestimmen, wel-
che Sinneinheiten als handlungsfunktionale Elemente angenommen werden
sollen und welche Zusammenhinge folglich zwischen diesen Sinneinheiten be-
stehen. Da die Handlung aber verunklart ist, ist die Grundlage fiir den Aufbau
einer Handlungssequenz nicht im notwendigen Malle gegeben. Die Lektiire
scheitert und der Text lddt von vornherein zur Analyse als avancierteren Um-
gangsform mit ithm ein.

Obwohl die Modernitit von Doktor Faustus als allgemein anerkannt gilt,
erscheint der Roman aufgrund des Status seiner Handlung im Vergleich zu Be-
buquin als klassische Prosa. Dabei enthilt Doktor Faustus auch Diskurse und
anspruchsvolle Redeereignisse, die einen hohen Grad an intertextueller Kompe-
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tenz erfordern, um semantisiert und in die Gesamtstruktur des Textes eingeord-
net werden zu konnen. Dieser dicken intertextuellen Schicht, die in Doktor
Faustus dhnlich wie in Bebuquin vorhanden ist, wirkt aber die Leistung des Er-
zdhlers entgegen. Der Erzéhler iibernimmt die Leserfithrung durch die realitéts-
kompatible Romanwelt, die im Vergleich zum Phantastischen in Bebuquin noch
mehr dem Gelingen der erzdhlerischen Leitungsleistung verhilft. Der Erzadhler
leitet die Lektiire ein, indem er Zusammenhénge herstellt, die Zukunft seines
Helden vorwegnimmt und damit fiir den Uberblick und die Einheitlichkeit der
von ihm erzdhlten Geschichte sorgt. Dabei begriindet der Erzdhler sorgfiltig —
wenige Fille gegen Ende des Romans ausgenommen — woher er sein Wissen
schopft. ,,Realistisch* machen die Darstellungsweise des Romans auflerdem die
Form der Biographie als lang tradierte Erzdhlform. Die regelméfigen Beziige
auf den naheliegenden kulturgeschichtlichen Kontext der Erzdhlzeit und der
erzdhlten Zeit wie die penible Protokollierung der einzelnen Lebensstationen
des Helden halten die temporalen Beziehungen in der Diegese stets prisent.
SchlieBlich macht auch ein auf die Lebenswirklichkeit und andere Texte ge-
stiitzter Vorbegriff dessen, was eine Kiinstlerkarriere umfassen kann, die Hand-
lung von Doktor Faustus wahrnehmbar und damit die Lektiire moglich. Andreas
Blodorns These, dass sich ,,die Modernitdt Thomas Manns als eine auf der Gren-
ze reformulieren* lasse, bestétigt sich damit nicht nur vor dem Hintergrund der
Definitionsprobleme der Phantastik im 7od in Venedig, sondern auch von der
Seite der Handhabung der Handlung in Manns Werk 3!

Die Publikationszeit von Bebuquin (1907-1917) und Doktor Faustus
(1947) féllt in die erste Hélfte des 20. Jahrhunderts. Innerhalb dieser iiberschau-
baren Zeitspanne stehen die beiden Texte fiir zwei Kunstformen, die sich zuei-
nander in einem nicht zufilligen Verhiltnis befinden. Die Ahnlichkeit der Aus-
sagen bei gleichzeitiger Differenz von Darbietungsstrategien, zu denen der Au-
tor des jeweiligen Textes zum Ausdruck der Inhalte greift, setzt diese Werke in
ein reprasentatives Verhéltnis zueinander. An den unterschiedlichen Darbietungs-
strategien zeigt sich die bekannte Beobachtung am Literaturprozess, dass Kunst
im Laufe ihrer Geschichte mit einer relativ begrenzten Anzahl von Stoffen, Mo-
tiven, Themen, Ideen usw. arbeitet, fiir die sie immer neue Ausdrucksformen

31 Blddorn, Andreas. ,,Wer den Tod angeschaut mit Augen® — Phantastisches im Tod in

Venedig? In: Thomas Mann Jahrbuch 24/2011, S. 57-72, hier S. 72.
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findet. An Bebuquin und Doktor Faustus wird der Wandel der Kunstformen,
den sie mit ihrer jeweiligen Geschichte zeigen, sichtbar. Dies 14dt wiederum da-
zu ein, die Aufmerksamkeit nicht auf Inhalte, die sich in der Kunst wiederholen,
sondern auf die Formen ihrer Prasentation, die sich stdndig erneuern, zu richten.
Die Gegeniiberstellung der gewihlten Erzédhltexte ermdglicht es, den von ihnen
thematisierten Wechsel von Kunstformen gleichsam vor Augen zu fiihren und
somit die Splirbarkeit der Differenz zu erhohen.

Begrifflichkeit und Methodologie

Angesichts der Anzahl der im wissenschaftlichen Umgang befindlichen Model-
le des literarischen Textes, die explizit oder implizit einer Analyse und der sich
darauf aufbauenden Interpretation zugrunde liegen, ist die Verstindigung iiber
das hier verwendete Textmodell zuallererst zu leisten. Die Explizierung des Text-
modells ist dariiber hinaus wichtig, weil es im engen Zusammenhang mit der
Frage nach dem Verfahren steht. Wenn es um ein Textverfahren in der Literatur
geht, muss vorab geklart werden, als was man sich eigentlich einen literari-
schen Text vorstellt.

Dem hier angewandten Modell des literarischen Textes liegt die formalis-
tisch-strukturalistische Annahme zugrunde, dass Literatur nach dem Muster der
Sprache organisiert sei.’? Heinz-Jiirgen Staszak stellt das Textmodell als eine
Einheit von drei in sich strukturierten Ebenen dar, die sich zueinander in einer
funktionalen Beziehung befinden: Die Struktur der Textebene bringe die Dar-
stellungsebene hervor, welche also die Funktion der Struktur der Textebene sei,
die Struktur der Darstellungsebene bringe die Bedeutungsebene hervor, welche
ithrerseits die Funktion der Struktur der Darstellungsebene sei. Deshalb nennt
Staszak dieses Textmodell aus der Text-, Darstellungs- und Bedeutungsebene
eine Struktur-Funktions-Einheit , literarischer Text*.>?

Auf der Textebene werden fiinf Subebenen unterschieden, die einzeln zu
beschreiben seien: die graphische Subebene, die klangliche Subebene, die rhyth-
misch-metrische Subebene, die grammatische Subebene und die semantische Sub-
ebene. Das Vorhandensein der Darstellungsebene sei fiir Texte, die als (klassisch-)

32 Es geht hier also ebenfalls um die strukturalistische Auffassung der Sprache.

33 Vgl. Staszak, Heinz-Jiirgen. Positionen der Literaturtheorie: Strukturalismus und Dekon-

struktion. Hagen 2007, S. 37-43.
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literarische funktionieren, unabdingbar. Die Spezifik der Darstellungsebene beste-
he darin, dass die Gesamtheit der Zeichen der Darstellungsebene wiederum ein
komplexeres Zeichen bilde, dessen Bedeutung(en) die Bedeutungsebene hervor-
bringe bzw. hervorbrichten.>

Ein System, das Zeichen eines anderen Systems zu ihren Signifikanten
macht, trete in Beziehung der Konnotation zu diesem primiren System.’ Auf
das Phinomen der Konnotation bezieht sich Roland Barthes in seinem Essay
»Rhetorik des Bildes*, in dem er ein mit Staszaks Vorschlag vergleichbares Drei-
ebenenmodell des literarischen Textes fiir ein Bild, und zwar ein Werbebild,
entwickelt. Auf der Grundlage des Bildmodells erklart Barthes aus semiotischer
Sicht, welche Mechanismen (oder Verfahren) im Spiel sind, wenn die Werbean-
zeige beim Rezipienten eine Wirkung ausldst und damit sein Konsumverhalten
beeinflusst.

Die analysierte Werbeanzeige besteht aus einem bildlichen Teil (der Fo-
tografie) und einem sprachlichen Teil (der Bildunterschrift). Im Bild, das ich
hier zum strukturellen Vergleich mit dem Textmodell heranziehen mochte, un-
terscheidet Barthes zwischen zwei Botschaften, die im Rezeptionsakt miteinan-
der untrennbar gekoppelt seien. Die erste Botschaft nennt er die buchstidbliche
bzw. die denotierte. Das sei das ,,Bild im Reinzustand®, das ,,naive[ |* Bild* ab-
zliglich der Konnotationszeichen, das als solches eigentlich gar nicht gibt bzw.
eine Abstraktion ist: ,,Dieses buchstibliche Bild entspricht dem ersten Grad des
Intelligiblen (unterhalb dieses Grads wiirde der Leser nur Linien, Formen und
Farben wahrnehmen)“.?® Auf dieser buchstéblichen Botschaft baue sich die
symbolische Botschaft auf bzw. die buchstédbliche bildliche Botschaft wird als
doppelte (die perzeptive und die kulturelle gleichzeitig) rezipiert. Die kulturel-
len Zeichen der denotierten, buchstidblichen Botschaft wiirden erst unter An-
wendung eines Codes lesbar, weshalb Barthes die symbolische Botschaft auch
,kodierte* oder ,,konnotierte* nennt.?’

3 Val. ebd.

35 Vgl. Barthes, Roland. Elemente der Semiologie. Aus dem Franz. iibers. v. Eva Moldenhauer.

Frankfurt a. M. 1979, S. 75fff.

Barthes, Roland. Rhetorik des Bildes. In: Ders., Der entgegenkommende und der stumpfe
Sinn. Kritische Essays III. Aus dem Franz. iibers. v. Dieter Hornig. Frankfurt a. M. 1990,
S. 28-46, hier S. 37.

37 Vgl. ebd., S. 32f.
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Solche geistige Zerlegung und die anschlieBende Beschreibung des opti-
schen Zeichens lassen im Bild eine Struktur erkennen, die in ihrer Komplexitét
eine gewisse Stufung aufweist: Die erste Ebene in der Struktur des Bildes bildet
die Ebene von ,,Linien, Formen und Farben®, auf der es noch keine Bedeutun-
gen gibt. Sie bringt eine Darstellung, die erste Ebene des Intelligiblen, hervor —
das buchstidbliche Bild bzw. die denotierte, nichtkodierte, bildliche Botschaft.
Unter Anwendung eines kulturellen Codes lésst sich der ,naiven* fotografi-
schen Darstellung eine weitere Botschaft ablesen, die iiber die buchstéibliche
Bedeutung des Bildes hinausweist — das Bild wird konnotiert, es verfiigt auch
iiber eine symbolische Ebene, dessen Triger die buchstidbliche, denotierte Ebe-
ne ist.*® Vergleicht man das Bildmodell von Barthes mit dem Modell des litera-
rischen Textes, das Staszak vorstellt, werden die strukturellen Korrelationen
gleich erkennbar: die Ebene von ,,Linien, Formen und Farben* entspricht etwa
der Textebene des literarischen Textes; ,,Linien, Formen und Farben* bringen
das buchstébliche Bild hervor, welches etwa der Darstellungsebene des literari-
schen Textes entspricht; das auf dem buchstiblichen Bild aufbauende symboli-
sche Bild bildet die Bedeutungsebene des Werbespots, welche etwa der Bedeu-
tungsebene des literarischen Textes entspricht. Auch im Fall des Bildes ist die
Ebene, auf der sich die Darstellung befindet, der strukturelle Ort, an dem die
Mechanismen der Erzeugung des Doppelsinns wirksam werden.

Man finde also auf der Darstellungsebene eines literarischen Textes ,,in
der Regel eine Darstellung* vor, die iiber ihren gegenstdndlichen Sinn hinaus-
weise.” Barthes verwendet fiir diese Technik des literarischen Signifizierens

38 Vgl ebd,, S. 33.

39 Staszak, Positionen, S. 40. Der Zusatz ,,in der Regel* impliziert wohl, dass es literarische

Texte auch ohne eine Darstellung gibt. In Die Ordnung der Dinge unterscheidet Michel
Foucault zwischen der Literatur der modernen und der vormodernen Zeit aufgrund eben
dieses Kriteriums: ,,Man glaubt, die Essenz der Literatur erreicht zu haben, indem man sie
nicht mehr auf der Ebene dessen, was sie sagt, sondern in ihrer Bedeutungsform befragt.
Wenn man dies tut, bleibt man bei dem klassischen Status der Sprache. In der modernen
Zeit ist die Literatur das, was das signifikative Funktionieren der Sprache kompensiert
(und nicht bestirkt)* (,,On croit avoir atteint 1'essence méme de la littérature en ne l'inter-
rogeant plus au niveau de ce qu'elle dit, mais dans sa forme signifiante: ce faisant, on en
reste au statut classique du langage. A I'dge moderne, la littérature, c'est ce qui compense
(et non ce qui confirme) le fonctionnement significatif du langage*) [Foucault, Michel.
Die Ordnung der Dinge: Eine Archdologie der Humanwissenschaften. Aus dem Franz. v.
Ulrich Koppen. 9. Aufl. Frankfurt a. M. 1990, S. 76f. bzw. Foucault, Michel. Les mots et
les choses: une archéologie des sciences humaines. Paris 1966, S. 59]. Die Bestarkung des
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die Metapher des Schauspiels, das auf der Biihne des literarischen Textes auf-
gefithrt wird. Im Spezialfall von narrativen Texten besteht die Funktion der Li-
teratur folglich nicht im Abbilden der Wirklichkeit, ,,sondern in der Logik, die
in [...] [der narrativen Sequenz] hervortritt, riskiert und eingehalten wird [...]
Die Erzdhlung zeigt nichts, sie imitiert nicht. Die Begeisterung, die uns bei der
Lektiire [...] mitreiBen kann, ist nicht die einer ,Vision® [...], sondern die des
Sinns. 4

Die Struktur der Darstellungsebene unterscheidet sich bekanntlich von
Gattung zu Gattung und eben auf dieser Ebene sollte also der Unterschied zwi-
schen verschiedenen literarischen Gattungen liegen.*! Da narrative Texte per
definitionem ,,das Erzdhlen einer Geschichte oder einer Handlung dar[stellen]*,
gehoren auf die Ebene der Darstellung eines narrativen Textes sowohl das Er-
zihlen als auch das Erzihlte.*> Die Struktur der Darstellungsebene bei Staszak
unterscheidet sich von der, die zum Beispiel Matias Martinez und Michael
Scheffel in ihrer ,,Einfiihrung in die Erzihltheorie* vertreten.** Dort ist die Dar-
stellung eines der Elemente der Darstellungsebene, ndmlich das Wie narrativer
Texte, das Martinez und Scheffel wiederum in Erzdhlung und Erzédhlen zerle-

signifikativen Funktionierens der Sprache, die nach Foucault in der Literatur der moder-
nen Zeit nicht mehr das sei, was den Begriff der Literatur bestimme, meint das Versehen
der wortlichen Bedeutung der sprachlichen Zeichen mit einer weiteren Bedeutung, die auf
dieser wortlichen Bedeutung aufbaut, ohne sie zu wiederholen. So kann man diesen Vor-
gang in der Literatur als Potenzierung der Normalsprache verstehen. Die Sprache der ,,rea-
listischen* Literatur wird durch die Darstellungsebene zur ,,Sprache in der 2ten Po-
tenz* [Novalis. Fragment 264. Zitiert nach: Vietta, Silvio. Sprache und Sprachreflexion in
der modernen Lyrik. Bad Homburg, Berlin 1970, S. 32]. Interessant finde ich die Mog-
lichkeit, den Originalwortlaut ,,confirmer* statt ,,bestarken* als ,,bestdtigen ins Deutsche
zu iibersetzen. Dann erfahrt Foucaults Definition der Literatur an der Stelle eine nicht un-
erhebliche Nuancierung: In der Literatur bestatigt sich ndmlich die Auffassung von sprach-
lichen Zeichen als signifizierenden. Anders gesagt: Am Zeichengebrauch literarischer Tex-
te zeigt sich, dass Sprache {iberhaupt bedeutet. Darin spiegelt sich ndmlich der Gedanke
vom selbstreferenziellen Charakter literarischer Texte: Die Literatur legt ihren Konstrukti-
onscharakter bloB3, indem sie auf ihre Zeichenorganisation aufmerksam macht, indem sie

sprachliche Zeichen spiirbar (Jakobson) macht [vgl. Staszak, Positionen, S. 27].

40" Barthes, Roland. Einfiihrung in die strukturale Analyse von Erzihlungen. In: Ders., Das

semiologische Abenteuer. Aus dem Franz. libers. v. Dieter Hornig. Frankfurt a. M. 1988,
S. 102-143, hier S. 136.

41 Vgl. Staszak, Positionen, S. 62.
42 Vgl. ebd.

4 Vgl. Martinez, Matias; Scheffel, Michael. Einfiihrung in die Erzdhltheorie. 7. Aufl.
Miinchen 2007, S. 20-30.
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gen. Das andere Element der Darstellungsebene ist das Dargestellte, d. 1. das
Was narrativer Texte — die Geschichte und die erzihlte Welt.** Bei Staszak wird
dagegen auch die Darstellungsweise (im narrativen Text eben das Erzdhlen) des
Dargestellten dargestellt, insofern als dass sie der Darstellungsebene angehort.
Das ergibt sich aus seiner Schilderung des funktionalen Verhiltnisses, in dem
Text- und Darstellungsebene zueinander stehen: Wenn sprachliche Zeichen auf
der Textebene literarische Zeichen auf der Darstellungsebene hervorbringen,
gehoren die Art und Weise der Anordnung des Dargestellten sowie der narrative
Akt, durch den (oder in dem) sich diese Anordnung vollzieht, als Teil dieses
literarischen Zeichens auch zur Fiktion der Darstellung. Fiir Staszaks Auffas-
sung der Darstellungsebene spricht auch seine Anmerkung, dass ,,manche mo-
dernen narrativen Texte [...] die Gewichte so [verschieben], dass sie nur noch
vom Erzdhlen erzdhlen — da sehen wir auf der Biihne des Textes nur einen ein-
samen Erzihler*.*

Die Unterscheidung in Text-, Darstellungs- und Bedeutungsebene bringt
die Unterscheidung im Gebrauch des Terminus ,,Inhalt* hervor. Im literarischen
Text lieBen sich zugleich zwei Inhalte erkennen. Inhalt 1 sei die Bedeutung der
sprachlichen Zeichen der Textebene, d. 1. die Darstellung. Inhalt 2 sei die Bedeu-
tung der literarischen Zeichen, d. 1. die Bedeutung der Darstellung. Den Inhalt 2
nennt Staszak die ,,Aussage, die ,,Botschaft”, die ,,Mitteilung* des literarischen
Textes.*® Diese Ausdifferenzierung im Terminus ,Inhalt“ macht eine weitere
praktische Unterscheidung moglich. Der Inhalt 1 sei das, was der Text sagt. Der

4 Vagl. ebd., S. 25, 30. Meines Wissens kommt bei Matias Martinez und Michael Scheffel der
Terminus ,,Darstellungsebene* eigentlich nicht vor. Sie sprechen in ihrer Einfithrung von
der Darstellung eben als von einem Glied des Oppositionspaares histoire vs. discours, wéh-
rend bei Staszak die Darstellung eines narrativen Textes eben aus den beiden Elementen,
histoire und discours, zugleich besteht. Das franzosische ,,discours bzw. das englische
»discourse®, woflir Martinez und Scheffel das deutsche ,,Darstellung® verwenden, gebe ich
in meiner Arbeit durch den Ausdruck ,,Darstellungsweise wieder. Synonym zur ,,Darstel-
lungsweise* wird in der Arbeit ,,Prasentation* und ,,Erzéhlen* gebraucht. Dies scheint mir
auch gar nicht quer zu den Ausfiihrungen der beiden Autoren der ,,Einfiihrung in die Er-
zahltheorie* zu stehen. Mehr noch, es geht vielleicht sogar aus thnen zwangsldufig hervor,
wenn sie von der Darstellung als ,,Prasentationsweise (Hervorhebung von mir — S. Kh.)*
[ebd., S. 20] des Inhalts und von der Erzihlform als von ,,der Art und Weise (Hervorhebung
von mir — S. Kh.) der Darstellung eines Geschehens* [ebd., S. 30 und vgl. ebd., S. 21]
sprechen.

4 Staszak, Positionen, S. 62.

4 Vgl. ebd,, S. 42.
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Inhalt 2 sei das, was der Text mit dem durch Inhalt 1 Gesagten zeigt. Diese be-
grifflichen Unterscheidungen werde ich mir bei meinen eigenen Textanalysen
zunutze machen.

Bei der Auseinandersetzung mit den literarischen Texten fokussiere ich
mich hauptsichlich auf die Analyse der Darstellungsebene. Da es um die Dar-
stellungsebene der literarischen Prosatexte geht, sind die Verfahren, die ich in
der Arbeit allgemein ,literarische Verfahren* nenne, eigentlich narrative Ver-
fahren. Die Textebene riickt zwangsldufig in den Fokus, sobald ihre Analyse fiir
die Kldrung von narrativen Verfahren notwendig wird. Die Analyse der Darstel-
lungsebene setzt sich aus der Beschreibung der Diegese und der Handlung so-
wie aus der Beschreibung der Erzdhlweise zusammen. Aus der Hierarchie der
Ebenen, die die Struktur-Funktions-Einheit literarischer Text bilden, geht her-
vor, dass man sich zuerst iiber die Darstellungsebene verstindigen muss, um
der Darstellung eine Bedeutung zuweisen zu konnen. Die Zuweisung der Be-
deutung an die Darstellung bringt die Bedeutungsebene, d. i. den Inhalt 2, her-
vor. Sowohl den Prozess der Bedeutungszuweisung als auch das Ergebnis der
Bedeutungszuweisung, d. 1. die Bedeutungsebene, der Inhalt 2, verstehe ich als
Interpretation. Die Analyse und die Interpretation sind zwei aufeinander fol-
gende methodische Schritte, von denen die Analyse zur argumentativen Absi-
cherung der Interpretation dient.

Als literaturwissenschaftlicher terminus technicus versteht sich das Wort
,Handlung* in dieser Arbeit als ,,Gesamtheit der handlungsfunktionalen Elemen-
te des Erzdhlten*.*’ Erzdhlanalytisch ldsst sich die Kategorie der Handlung nach
Matias Martinez und Michael Scheffel anhand von vier Elemente erfassen: das
Ereignis, das Geschehen, die Geschichte und das Handlungsschema. ,,Das Er-
eignis®, ,,das Geschehen* und ,,die Geschichte* bestimmen den Begriffsumfang
von ,,Handlung® ndher. Das Ereignis tritt dabei als Grundeinheit im Bereich der
Handlung auf. Wenn es zur Entscheidung iiber die Spiirbarkeit oder iiber die Ver-
unklarung der Handlung in einem Erzdhltext kommt, kommt der Ereignishaf-
tigkeit bzw. dem Ereignisreichtum der Darstellung daher zentrale Bedeutung zu:
Der Eindruck des Aktionellen im Prosatext kommt primér durch das Uberge-
wicht des Erzdhlens von kohdrenten Ereignisfolgen zustande, die die Verhal-

47 Martinez, Scheffel, Einfiihrung, S. 25. Diese Definition ist offensichtlich zirkulir, weil
ohne zu wissen, was ,,Handlung* heiflt, kdnnen wir auch nicht wissen, was ,,handlungs-
funktional* heif3t.
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tensweisen und Zusammenhinge der gewohnten Lebenswirklichkeit am ehes-
ten erkennen lassen. In den Komposita mit ,,Handlung* wie ,,Handlungsstrang*,
,Handlungssequenz®, ,,Handlungsfolge* will ich den Aspekt betonen, dass es
um eine Reihe von zusammenhingenden Ereignissen geht.

Sofern sich die Handlung als ein Bereich verstehen lésst, in den mehrere
Elemente gehoren, werden in dieser Arbeit die Worter ,,Handlung®, ,,Geschich-
te*, ,,Geschehen* und ,,Sujet” synonym gebraucht, es sei denn, es wird in ver-
einzelten Féllen die situative Schattierung der Bedeutung angegeben. Das Wort
,2Handlung* kommt in der Bezeichnung des Verfahrens ,,die Verunklarung der
Handlung* als Oberbegriff vor. Zum Oberbegriff fiir ,,Geschichte®, ,,Gesche-
hen* und ,,Sujet” wird das Wort ,,Handlung* aufgrund der Semantik der Ereig-
nishaftigkeit, die allen diesen Worten gemeinsam ist. Diese Semantik des Akti-
onellen, die den Synonymen zugrunde liegt, ist eigentlich der Punkt, der in die-
sem Projekt an der Prosa unter dem Gesichtspunkt des Wandels ihrer Verfahren
interessiert.

Die Analyse der erzdhlten Welt (der Diegese) dient zur Situierung der
Geschichte in einer Wirklichkeit, die wir uns imaginieren, indem wir der Hand-
lung folgen. Bei der Analyse der erzdhlten Welt handelt es sich darum, die Zeit-
und Lokalangaben, die Angaben zum sozialen Milieu sowie zur Charakteristik
der historischen Situation, die der Text liefert, aufzunehmen und auf ihrer Basis
den gegenstindlichen Wirklichkeitsbezug der Darstellung wiederherzustellen.*®
Da die Analyse der Struktur der Handlung und der Erzéhlweise den wichtigsten
Teil der erzéhlanalytischen Last ausmacht, handelt es sich im Prinzip um eine
handlungs- und konfliktorientierte Textanalyse der Erzdhlung Bebuquin und
des Romans Doktor Faustus. Die Analyse der Handlung besteht in der Be-
schreibung der Bewegung des Konflikts. Insofern der Status der Handlung im
Mittelpunkt der Fragestellung der Arbeit steht, hingt der Erfolg des Unterneh-
mens zum groleren Mafle davon ab, ob und wie der Konflikt formuliert wird.
Ich halte mich an die Definition des literarischen Konflikts, die wohl traditio-
nell ist. Ein literarischer Konflikt liegt vor, wo es einen Gegensatz sich aus-
schlieBender Interessen gibt. Dabei gilt es, ,,Gegensatz* und ,,Interessen® im
breiteren Sinne zu fassen, und zwar als strukturelle Opposition, deren Elemente

48 Vgl. Barthes, Einfithrung in die strukturale Analyse, S. 114f.
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sich in einem Spannungsverhiltnis befinden.* Die Textanalyse und die auf ihr
basierende Textinterpretation bilden den Inhalt der beiden Interpretationskapitel
zu Bebuquin und Doktor Faustus.

Zur Analyse der Erzdhlweise bediene ich mich der Terminologie Gérard
Genettes. Dabei geht es nicht darum, die ganze erzihltechnische Komplexitit der
analysierten Werke zu beschreiben, sondern die Zusammenhidnge zwischen Er-
zdhlen und Erzéhlten zu erhellen, die das Verfahren der Verunklarung der Hand-
lung bzw. das metonymische Verfahren ausmachen. Die Erkennbarkeit dessen,
welches Element fiir ein Ereignis, geschweige denn fiir ein konfliktrelevantes
Ereignis, angenommen werden kann, ist bei den modernen Erzédhlmustern in ei-
nem hohen Grad erschwert. Dieses Problem der Identifizierbarkeit narrativer
Einheiten stellt sich im Fall der Erzahlung, die mit den ,,realistischen‘ Verfahren
arbeitet, ebenfalls. In der ,,realistischen* Prosa wird aber das Problem zum Bei-
spiel durch stereotype Handlungsschemata, das Wirklichkeitssetting, in dem die
Handlung stattfindet, oder grammatische und pragmatische Kohérenz angegan-
gen. Ein weiterer Punkt ist die Frage danach, wie die Elemente der Handlungs-
folgen miteinander verkniipft sind. Die Herstellung des Zusammenhangs zwi-
schen den einzelnen Ereignissen und die damit verbundene Veranderung in der
Entfaltung des Konflikts erfordert bei der Lektiire von Bebuquin nicht geringe
interpretatorische Arbeit. In Doktor Faustus geht die Lektiire dank der leser-
freundlichen Kommentierungsarbeit des Erzédhlers fast automatisch vonstatten.
Die Ereignisse und ihre Verkniipfungsart kennzeichnen folglich die Darstel-
lungsweise der Prosa. Sie bedingen die kiinstlerische Wirkung moderner Litera-
tur. Diese Wirkung driickt sich gerade darin aus, dass die experimentelle Prosa
der Moderne die Rezeption fordert. Deshalb nennt man solche moderne Prosa im
Allgemeinen ,,schwerlesbar oder ,,schwerverstindlich®. Das eigentliche Prob-
lem von Bebugquin ist also nicht so sehr auf der objektiven Ebene des Textes an-
zusiedeln, sondern auf der subjektiven Ebene der Rezeption des Lesbaren im
Text. Dadurch, dass die moderne Prosa mit der Handlung und mit dem Lesbaren
im Text anders umgeht als die ,,realistische* Literatur, greift die Lektiire bei ihr
nicht mehr. Die moderne Prosa fordert von Anfang an zur écriture auf.

49 Vgl. Jansen, Steen. Die Einheit der Handlung in ,,Andromaque* und ,,Lorenzaccio®. In:

Literaturwissenschaft und Linguistik: Ergebnisse und Perspektiven. Bd. 3: Zur linguisti-
schen Basis der Literaturwissenschaft, II. Hrsg. v. Jens Thwe. Aus dem Franz. {ibers. v.
Erika Hohnisch. Frankfurt a. M. 1972, S. 424-458, hier S. 430f.
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1. Die Theorien der Lesbarkeit der Prosa

In der Auseinandersetzung mit der Terminologie russischer Formalisten sowie
tschechoslowakischer und franzosischer Strukturalisten werden im theoretischen
Arbeitsteil die Konzepte nachgezeichnet, die hinter den Termini ,,Verfahren®,
»Metonymitdt der Darstellungsweise und ,,Lesbarkeit™ stehen. Das Kapitel ist
so strukturiert, dass sich aus der Folge der in den einzelnen Unterkapiteln behan-
delten Begriffe der Zusammenhang zwischen ithnen erschliefen soll. Er besteht
darin, dass der Begriffsumfang jedes néachsten behandelten Terminus die Kennt-
nis iiber die Gebrauchsweise des vorausgehenden voraussetzt. So setzt das Kon-
zept der metonymischen Darstellungsweise (Kapitel 1.2) die Verstindigung iiber
den Begriff des Verfahrens bzw. der Darstellungsweise (Kapitel 1.1) voraus; die
Texttheorie von Roland Barthes (Kapitel 1.3) ergédnzt einerseits riicklaufig die
Metonymitéit der Darstellungsweise und etabliert sich andererseits vorwegneh-
mend als der begriffliche Zugang zu einem der verfahrenstechnischen Unter-
schiede zwischen klassischer und avantgardistischer Prosa. Dieser Unterschied
lasst sich als Verunklarung der Handlung durch die Dominanz des Erzdhlens von
Worten tiber dem Erzéhlen von Ereignissen zusammentfassen. Inhaltlich und for-
mal erschwerte Ausfithrungen des Erzéhlers und der Figuren gefahrden die Sinn-
haftigkeit der Darstellung und damit die Lesbarkeit des Textes. Das Problem der
Lesbarkeit wird somit zum roten Faden, der die drei Konzepte verbindet, ihren
einander ergdnzenden Charakter begriindet und damit ihre Zusammengehorigkeit
rechtfertigt.

Die terminologische Arbeit, die das Vorkommen der Termini im Titel der
Dissertation und in der These notwendig macht, bildet damit den einen Strang
der folgenden Darlegung. Den anderen Strang, der mit dem ersten eng verfloch-
ten ist, bildet das Problem der Handhabung der Handlung in der Prosa. Das erste
Unterkapitel fiihrt zum Problem indirekt hin. Die Vertreter des Russischen For-
malismus arbeiten die Opposition zwischen der sujethaften und sujetlosen Prosa
heraus, die in einen breiteren Rahmen ihrer Beschiftigung mit der Theorie des
Sujets im Allgemeinen eingebunden ist. Roman Jakobson und Gérard Genette
ndhern sich dem Problem der Lesbarkeit, indem sie zur Untersuchung der Dar-
stellungsweise im Werk moderner Autoren die Theorie der Metonymie heranzie-
hen. So entsteht das Konzept der Metonymitét der Prosa. Schlie8lich geht Roland
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Barthes auf das Problem der Lesbarkeit der Erzdhlung im Kontext seiner Text-
theorie explizit ein.

1.1 Der Begriff des Verfahrens im Russischen
Formalismus

,, Verfahren® gehort neben ,,Form®, ,,Verfremdung®, ,,Automatismus‘ bzw. ,,.De-
formation* usw. zu jenen Basistermini des Russischen Formalismus, die als ter-
minologisches System den Grundstock seines theoretischen Gebédudes bilden.>
Es ist daher sinnvoll, den Begriff des Verfahrens vor dem Hintergrund anderer
Begriffe, die zum formalistischen Programm gehoren, zu betrachten. Auf den
ersten Seiten dieses Unterkapitels werde ich versuchen, den Verfahrensbegriff
vor allem mit zwei weiteren filir den literaturwissenschaftlichen Formalismus
zentralen Termini wie ,,Form* und ,,Wirkung* in Verbindung zu bringen, von
denen die erste seine produktionsdsthetische und die zweite seine rezeptionsas-
thetische Seite akzentuiert.”!

Angesichts der begrifflichen Breite des Terminus ,,Verfahren* werde ich
die Vorstellung des Begriffsumfangs auf die formalistische Theorie und Metho-
de der Analyse der Prosa einschrianken. Berticksichtigt werden dabei hauptsich-
lich ausgewihlte Texte von Viktor Sklovskij und Boris Ejchenbaum, in denen
das Problem des Verfahrens in Hinblick auf den Statuswandel der Fabel (russ.

9 Die chronologischen Grenzen des Wirkens der Formalen Schule als einer institutionali-

sierten literaturwissenschaftlichen Richtung liegen zwischen etwa 1915 und 1929 — der
ungefdhren Entstehungszeit und dem ungefahren Ende der Arbeit zweier seiner Zentren
in St. Petersburg (,,Gesellschaft fiir die Erforschung der poetischen Sprache®, kurz
»OPOJAZ*) und Moskau (,,Moskauer Linguistikkreis®, kurz ,,MLK*) [vgl. Jakobson,
Roman. An example of migratory terms and institutional models. On the fiftieth anni-
versary of the Moscow Linguistic Circle. In: Ders., Selected writings. Bd. 2: Word and
language. The Hague 1971, S. 527-538, hier S. 532]. Das folgende Referieren und Re-
flektieren der Ansichten dieser Schule orientiert sich daher vorwiegend an den Publika-

tionen ihrer Mitglieder und der Anhédnger der Formalen Methode aus diesem Zeitraum.

S AuBer mit dem Wort ,,Verfahren* wird der Terminus ,,priem* im Deutschen oft mit ,,Kunst-

grift, ,,Wirkungsmittel*“ oder ,,Ausdrucksmittel” wiedergegeben. Im weiteren Sinne ist
der Begriff des Verfahrens u. a. mit dem Begriff des kiinstlerischen, dichterischen, dsthe-
tischen, formalen, stilistischen Mittels identisch. ,,Technik®, ,,Methode*, ,,Darstellungs-
weise®, ,,Schreibweise® sowie ,,Stil* verstehen sich als Einheit der Verfahren.
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»fabula®) und des Sujets (russ. ,,sjuzet”) von der ,realistischen* Prosa zur avant-
gardistischen reflektiert wird.>

Damit bin ich bestrebt, einen der wichtigen Begriffe der modernen Lite-
raturwissenschaft fiir meine Studien literarischer Texte produktiv zu machen.
Ich verstehe den Begrift des Verfahrens als analytisches Instrument, welches
ermdglichen soll, Textbeobachtungen begrifflich zu erschlieBen. Dabei beziehe
ich mich auf den Begriffsgebrauch durch die russischen Formalisten und durch
die Strukturalisten. Das Verfahren verstehe ich als Transformationsmittel des-
sen, worauf es sowohl im eigengesetzlichen System des Kunstwerks als auch
auflerhalb bezogen wird.

In der Studie Der russische Formalismus, auf welche ich mich ber mei-
nen folgenden Ausfiihrungen zum Begrift des Verfahrens stiitze, stellt Aage
Hansen-Love die Formale Methode in ihrer evolutiondren Entfaltung von der
paradigmatischen (F 1) iiber die syntagmatisch-funktionale (F II) zur diachron-
kommunikativen (F III) Phase dar. Diese Darstellung der methodenimmanenten
Evolution ist allerdings das Ergebnis einer heuristischen Abstraktion, denn es
finde sich in allen Entwicklungsphasen einer der Ansitze, der fiir das jeweilige
theoretische Modell F I, F II oder F III im Einzelnen als bestimmend ange-
nommen werde.

Im Rahmen seiner metatheoretischen Pridsentation behandelt Hansen-
Love den Begriff des Verfahrens als untrennbar verbunden mit dem Begriff des
Materials (russ. ,,material*) der Kunst, das als Objekt der Verfahrensanwendung
verstanden wird. Das Verfahren wird vom jeweiligen Material in dem Male de-
terminiert, wie sich das, was als vorrangiges Material der Bearbeitung durch Ver-
fahren gilt, von einer Phase des Formalismus zur anderen wandelt. Mit dem
Terminus ,,Verfahren* wird bei diesem Systematisierungsversuch ein Verfrem-

52 In Klammern werden die russischen Entsprechungen angegeben, die sich im literaturwis-

senschaftlichen Gebrauch als Termini eingebiirgert haben. Dass die Polysemie des Wortes
,Handlung® in einem literaturwissenschaftlichen Text die Gefahr zur Folge hat, Verwir-
rungen und Missverstidndnisse zu verursachen, hat zwei Griinde. Erstens kann ,,Handlung*
sowohl als Gattungsname als auch als literaturwissenschaftlicher terminus technicus ge-
braucht werden. Zweitens werden damit russische Worter ,,sjuzet” (Sujet), ,,fabula“ (Fa-
bel), ,,anekdot* (Anekdote) und ,,dejstvie” (Handlung, Aktion, griech. ,,praxis®) aus den
Sklovskijs und Ejchenbaums Schriften ins Deutsche iibersetzt, wihrend diese russischen
Worter nicht (immer) gleichbedeutend sind. Die Bedeutung von ,,Handlung® als Gat-
tungsname ist semantisch ndher an der von ,,dejstvie®. Als Fachterminus kann ,,Handlung*
sowohl fiir ,,fabula“ als auch fiir ,,sjuzet™ gebraucht werden.
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dungsverfahren gemeint, das das Material deformiert bzw. formt. Daraus folgt
eine Minimaldefinition von ,,Verfahren* im Russischen Formalismus: Ein Ver-
fahren 1st ein Mittel, das sein Material verfremdet.

Die von Formalisten analysierten Verfahren im Kunstwerk beziehen sich
also nicht immer auf ein und denselben Begriff des Materials. Man kann drei
Ebenen des Materialbegriffs unterscheiden, von denen jeweils eine in den ver-
schiedenen Phasen des Formalismus iiberwiegend zur Geltung kommt. Der ma-
terial-1-Begriff umfasse (1) die materiellen, phonetischen, haptischen, optischen
u. a. Stoffqualititen des Kunstwerks, die sich als sogenannte ,,faktura® der trans-

2¢¢

rationalen Sprache der Futuristen (russ. ,,zaum’*‘) realisieren, und (2) die auller-
asthetischen Gegebenheiten wie psychologische, soziale, historische, biographi-
sche u. a. Fakten der ,dulleren Welt, die in Bezug auf das Kunstwerk eine
Kontextfunktion erfiillen. Die erste Phase der Formalen Methode (F I) sei durch
das Interesse an der primir-konstitutiven Verfremdung des Materials gekenn-
zeichnet. Die primar-konstitutive Verfremdung vollziehe sich eben als Selekti-
on des Materials aus der auB8erkiinstlerischen Reihe und seine bloBBe Prisentati-
on als Kunstwerk. Dieses durch priem I transformierte Material, d. h. die aus
dem Ursprungskontext genommenen und neu kombinierten realen Objekte, bil-
deten die Grundlage des material-11-Begriffs. Auf dieser Ebene des Materials II.
Grades bilde sich das priem-11-System aus, das den Text immanent strukturiert.
Das Sujet und die Erzdhlperspektive sind zum Beispiel das Resultat dieser se-
kundar-konstruktiven Stufe der Verfremdung, die im Fokus der Untersuchung
von Formalisten in der zweiten methodologischen Phase (F II) stehe. Wenn die
sekundir-konstruktiven Verfahren (priem II) selbst einmal zum Material wiir-
den, wie es im Fall der Parodie geschieht, handle es sich bereits um eine mate-
rial-Interpretation dritter Ordnung.>

Solche Ausdifferenzierungen in Bezug auf den Materialbegrift schaffen
eine Grundlage fiir eine Klassifizierung von Verfahren. Erst die Verstandigung
dariiber, was das Applikationsobjekt von Verfahren ist, erlaubt es iiberhaupt, zu
bestimmen, was ein literarisches bzw. kiinstlerisches Verfahren konkret sein
kann. In Anlehnung an Hansen-Loves Determinationsmodell lassen sich litera-
rische Verfahren in drei groBe Gruppen unterteilen: Sprachverfahren, Komposi-

3 Vgl. Hansen-Love, Aage. Der russische Formalismus. Methodologische Rekonstruktion

seiner Entwicklung aus dem Prinzip der Verfremdung. Wien 1978, S. 188-197.
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tionsverfahren und Genreverfahren.>* Allesamt sehe ich sie als literarische Text-
verfahren an, da sie eine bestimmte Strukturierung bzw. Modifikation der Text-
elemente oder des Textganzen textintern vollziehen.

Die Textverfahren bieten sich demnach an als (1) Abweichung von einer
sprachlichen (graphischen, phonetischen, lexikalischen, grammatischen, seman-
tischen) Norm der praktischen Kommunikation, zum Beispiel als Sprachverfah-
ren wie die Kleinschreibung von Substantiven, als Inversion im Genetivattribut
des Deutschen oder als Gebrauch von Archaismen; als (2) Abweichung von der
chronologischen Ordnung (Kompositionsverfahren, die das Erzédhlen, die lyri-
sche Reflexion und die szenische Darstellung einschlieBen) zum Beispiel als
Umgruppierung von Ereignissen, als Abschweifung, als Retardation im Hand-
lungsverlauf; als (3) Verletzung einer Genrekonvention wie zum Beispiel im
Fall einer Metalepse, der Wahl nicht kanonisierter Themen oder im Fall literari-
scher Texte, die ihre Darstellung verunklaren bzw. gar keine klassisch-,realisti-
sche* Darstellungsebene hervorbringen. Die Genreverfahren konnte man wiede-
rum je nach der Textsorte in Prosagenre-, Poesiegenre- und Dramengenrever-
fahren differenzieren. Andererseits bieten sich die Sprach-, Kompositions- und
Genreverfahren zugleich auch als Realisierung einer Norm an, wodurch sie die
Zugehorigkeit des Kunstwerks zu einem Genrekanon ausweisen.

Den verfremdenden Textverfahren im oben erlduterten Sinn stehen ande-
re Arten von textrelevanten Techniken wie zum Beispiel Intertextualitdtsverfah-
ren, Rezeptionssteuerungsverfahren, Biithnenverfahren usw. gegeniiber. Wenn
die letzteren nicht werkimmanent entwickelt werden, sind sie keine Textverfah-
ren im oben beschriebenen Sinne. Da sie aber einen sinnstiftenden Bezug zum
betreffenden literarischen Text aufweisen, halte ich sie trotzdem fiir Verfahren.
So macht auch Kunst als allgemeineres Verfahren der Verfremdung bereits
nicht mehr die Sprache zum Material, sondern die Wahrnehmung.

Unverkennbar stellt sich der Zusammenhang zwischen den bereits be-
kannten Fillen des Gebrauchs von ,,priem* bei Konstantin Leont’ev und Andre;j
Belyj und dem Sinn, in dem es die Vertreter des OPOJAZ und des MLK spiter
verwenden, her. Sowohl Leont’ev als auch Belyj richten ihr Interesse auf das
Verfahren als das Wie literarischer Texte, zu dem sich das, was unter Thema-

> Vgl. ebd., S. 157f,, 207-211, 227, 242fff.
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tismus und Ideenhaftigkeit der Literatur féllt, als das Was verhalte.> Die Beto-
nung der Machart (des Wie) des Kunstwerks als privilegierter Untersuchungs-
gegenstand der Literaturwissenschaft, die in dieser methodologischen Einstel-
lung aufscheint, zeige sich auch, wie Hansen-Love anmerkt, in den ,,epatisti-
schen“ Uberschriften der Schriften von Formalisten ,,Wie Gogols Mantel ge-
macht ist* oder ,,Wie Don Quijote gemacht ist®.

Andrej Belyj definiert den ,,engen Formbegriff in der Kunst als ,.eine
Reihe technischer Verfahren* und befindet, ,,der konkrete Inhalt erweist sich als
eine zweckmifige Verbindung dieser Verfahren*.>® Darin driickt sich bei Belyj
die Aufmerksamkeitsverschiebung von der ,,Substanz* des Inhalts zur ,,Zweck-
maifigkeit der Anordnung der Elemente* im Kunstwerk aus, d. h., es erfolgt sei-
ne Formalisierung.’” Alles erscheint dann im Kunstwerk als Form, die Sklovskij
wiederum spiter auf ein ,,geometrisches Verhiltnis von Quantititen* schlechthin
reduziert.”®

Daran kniipft Viktor Zirmunskij in einem seiner friiheren Aufsitze, ,,Die
Aufgaben der Poetik* (erstmals erschienen 1921, zweite liberarbeitete und er-
ginzte Ausgabe 1923), an. Hier geht er ebenfalls von der Unterscheidung zwi-
schen Inhalt und Form als Unterscheidung zwischen dem Was und Wie eines
Kunstwerks aus, was der traditionellen Unterscheidung in AuBerésthetisches
und Asthetisches entspricht. Die Form versteht Zirmunskij zuerst als ,,Aus-
drucksverfahren in Bezug auf irgendeinen Inhalt®, denn ,,Liebe, Trauer, tragi-
scher Seelenkampf, eine philosophische Idee usw. existieren in der Dichtung
nicht selbststdndig, sondern nur in der konkreten Form, so wie sie im vorlie-

5 Vgl. ebd., S. 99f., 192. Vgl. Jan Mukaiovskys Bewertung Viktor Sklovskijs Uberlegun-
gen zur Wahl des Themas in der Prosa von Vasilij Rozanov unten.

6 Vgl. Belyj, Andrej. Smysl iskusstva. In: Ders., Simvolizm, Miinchen 1969 [Nachdruck der
Ausgabe Moskau 1910], S. 223: ,,Tak, psii TEXHUYECKUX IIPUEMOB — BOT HauboJjee y3Kkoe
HoHSATHE O (opMe; Memz[y TEM CIICIIATIbHOE COIePKaHNEe OKa3bIBACTCS IEJIeCO00pa3HOM
CcBsI3bI0 3THX NpueMoB®. Die alte Originalschreibung wurde an die neue angepasst. Wo die
Quelle der ggf. publizierten Ubersetzung jeweils nicht angegeben ist, stammt die Uberset-
Zung von mir.

37 Vgl. ebd.

58 Sklovskij, Viktor. Theorie der Prosa. Hrsg. u. aus dem Russ. iibers. v. Gisela Drohla. Frank-

furt a. M. 1966, S. 165.
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genden Werk ausgedriickt sind“.>® Die Verfahren der Kunst seien die Form.®
Vom Unterschied zwischen zwei dichterischen Gattungen als Unterscheidung
zweier Ausdrucksmittel flir ein und dasselbe Thema bzw. vom Unterschied zwi-
schen Kunstrichtungen als unterschiedlicher Sidtze von Verfahren spricht auch
Roman Jakobson, allerdings bereits als Prager Strukturalist.®!

Die polare Trennung des kiinstlerischen Werks in inhaltliche und in for-
male Seite wird jedoch unter den im Russischen Formalismus verdanderten Pra-
missen der Kunstbetrachtung problematisch: ,Innerhalb der Poetik als Wissen-
schaft von der poetischen Kunst kann es nicht den Dualismus von ,Ausge-
driicktem® und ,Ausdruck®, von &sthetischen und auBlerdsthetischen Fakten ge-
ben“, so Zirmunskij, denn ,,wenn man unter dem ,Formalen‘ das Asthetische
versteht, dann werden in der Kunst alle Fakten des ,Inhalts® auch zu Erschei-
nungen der Form‘.%* Thematismus und Ideenhaftigkeit der Kunst sind also
ebenfalls formal.®> Wie die Inhalte der Literatur nach formalen Kriterien ausge-
wihlt werden, zeigt Sklovskij in einer Studie iiber die Prosa Vasilij Rozanovs.

In einem spéteren urspriinglich auf Deutsch erschienen Aufsatz, in dem
Zirmunskij die Lehre der Formalen Schule dem Westen vorstellt, hebt er am
Begriff des Verfahrens seine wirkungsésthetische Seite hervor. Hier wiederholt
er denselben Gedanken, den er in ,,Die Aufgaben der Poetik* nur beildufig du-
Bert:** Alle Elemente des kiinstlerischen Werks seien an der Erzeugung der Ver-
fremdung beteiligt und miissten daher ,,gleichméfig als kiinstlerische Wir-
kungsmittel betrachtet werden*.%® Zirmunskij hebt auBerdem den Unterschied

39 Zirmunskij, Viktor. Die Aufgaben der Poetik. In: Texte der russischen Formalisten. Bd. 2:

Texte zur Theorie des Verses und der poetischen Sprache. Hrsg. v. Wolf-Dieter Stempel.
Aus dem Russ. iibers. v. Inge Paulmann. Miinchen 1972, S. 136-161, hier S. 141.

60 Vgl. ebd., S. 145.
61" Vgl. Jakobson, Was ist Poesie?, S. 403, 397.

62 Zirmunskij, Die Aufgaben, S. 143ff.

63 Die von Viktor Zirmunskij beschworene Hinfilligkeit dieser Trennung heift also nicht,

dass Formalisten dachten, man diirfe in Bezug auf ein Kunstwerk vom Inhalt nicht spre-
chen, weil dort alles Form ist. Ihre Vertreter verzichten ja auf die alte Terminologie nicht,
sie weisen nur auf ihre eingeschrinkte Angemessenheit hin bzw. rufen zu ihrem re-
flektierten Gebrauch auf. Als analytisches Werkzeug bleibt sie weiterhin ein Bestandteil
des Vokabulars ihrer Analysen.

64 Vgl. ebd., S. 143.

65 Zirmunskij, Viktor. Formprobleme in der russischen Literaturwissenschaft. In: Zeit-

schrift fiir slawische Philologie 1/1925, S. 117-152, hier S. 124.
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zwischen seiner Auffassung des Kunstwerks und der von Sklovskij und seiner
Anhinger hervor. Zirmunskij betrachtet das Kunstwerk einer bestimmten Kunst-
richtung als Einheit von Verfahren, ,,deren Verhéltnis durch die immanente Te-
leologie des Kunstwerks geregelt ist.°® Sklovskij hilt diesem harmonischen
Begriff des Kunstwerks entgegen, dass das Kunstwerk sich in seiner Zugeho-
rigkeit zu einer Kunstrichtung bzw. einem Kunststil nicht liber das harmonische
Verhiltnis seiner Verfahren bestimme, sondern iiber die Dominanz einer Grup-
pe von Verfahren tiber der anderen.®’

1.1.1  Das Verfahren in der Erzahltheorie von Viktor Sklovskij

Sklovskijs Ansichten zum Problem des Verfahrens in narrativen Texten kénnen
im Band O teorii prozy (Theorie der Prosa) (1929) nachverfolgt werden. Der
Band enthilt Essays aus verschiedenen Jahren in systematischer Ordnung. Die
Abfolge der Essays ermoglicht es, seine Einzeluntersuchungen eben als eine in
sich abgeschlossene Theorie der Prosa zu betrachten. Im Folgenden versuche
ich Sklovskijs Positionen mit dem Fokus auf die Verfahren der Erzihlliteratur
darzulegen. Die Darstellung folgt im Wesentlichen der Struktur des Bandes
Theorie der Prosa.

Die Abfolge der Aufsitze in Theorie der Prosa gehorcht einem Prinzip.
Das Ziel der Analysen Sklovskijs ist nicht, einfach anhand konkreter Textbei-
spiele eine Menge verschiedener Handlungsschemata zu erarbeiten und zu klas-
sifizieren, sondern eher die Sujethaftigkeit der Prosa als dsthetische Methode zu
begriinden. Das Sujet definiert Sklovskij als mit Hilfe von Verfahren gestaltete
Fabel (material-I-Anordnung).®® Die Sujetbearbeitung der Fabel wird von ihm

66 Ebd.

67 Vgl. ebd.

% Die Trennung zwischen den zwei Begriffen, fabula und sjuzet, kann hier mithilfe der Un-

terscheidung zwischen drei Materialbegriffen, auf die sich Hansen-Love bezieht, weiter
ausdifferenziert werden. Material-I-Begriff umfasst, wie gesagt, ,,reale Fakten der dufleren
Welt* wie biographische, psychologische, historische u. a. Quellen, also das, was gemein-
hin ,,Stoff* oder ,,Kontext* heif3t. Die durch priem I transformierte auBBerdsthetische Reihe
bildet das material 11, worauf das priem-11-System (wie sjuzet, Erzahlperspektive) ange-
wendet wird. Ein sjuzet kann dann wiederum zum Material, zu material 111, werden, wenn
es parodiert wird. Wenn der Begriff des sjuzet einen konkreten Fall von priemy 11 darstellt,
die auf material 11 angewendet werden, soll der Begriff der fabula zwangsldufig den Ma-
terialbegriff II. Grades meinen. Hansen-Love bemerkt dabei, dass die auBerésthetische
Reihe (material 1) wiederum aus zwei Teilen besteht: den historischen Fakten und den his-
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wiederum als spezifisches Verfahren der Kunst schlechthin betrachtet. Zugleich
wird damit die Fabel zur basalen analytischen Kategorie in Bezug auf den Er-
zahltext erhoben. Solche profilierte Stellung der Fabel findet Hansen-Lve cha-
rakteristisch flir die gesamte formalistische Erzdhltheorie: ,Freilich betrachten
die formalistischen Erzdhltheoretiker die Fabel [...] als narrativen Normfall,
der nur den Hintergrund fiir die primaren und sekundiren Verfahren der narrati-
ven Verfremdung bildet, die weiterhin die literaturnost’ und ésteticnost’ eines Er-
zéhltextes garantiert.“®

In seinen ersten Fallstudien iliber die Sujetverfahren, die dem Kapitel
tiber den Roman Laurence Sternes Leben und Ansichten von Tristram Shandy,
Gentleman (1759-1767) vorausgehen, behandelt Sklovskij die Werke von
Cervantes, Conan Doyle und Dickens als Literatur mit Sujet. Die Texte dieser
Autoren sind Félle klassischer ,,realistischer Erzahlmuster mit den fiir sie typi-
schen Sujetverfahren. Auf die Beschreibung dieser Verfahren konzentriert sich
Sklovskij auch bei der Arbeit mit dem Roman Tristram Shandy. Da die Verfah-
ren aber im Roman von Sterne eben einzeln in ihrer jeweiligen Selbstwertigkeit
akzentuiert seien, werde die Einheit des Handlungsstranges hinter ihnen fast
vollig unspiirbar: Der Roman werde kaum als abgeschlossenes Ganzes wahr-
nehmbar. Dieses Kapitel stellt deshalb gewissermaBen einen Ubergang zu den
Aufsitzen iiber die sogenannte Literatur ohne Sujet dar, fiir die Sklovskij
exemplarisch die Werke von Andrej Belyj und Vasilij Rozanov behandelt. Das
Verfahren der Zerstorung des Sujets bzw. der Unterdriickung des Eindrucks ei-
ner Handlung ist, wie man am Analysekapitel {iber ,, Tristram Shandy* sieht, in
der Geschichte der erzidhlenden Literatur nicht neu.”® Fiir eine Gruppe avant-
gardistischer Texte wie zum Beispiel der ornamentalen Prosa steigt es gleich
zur Dominante auf.

toriographischen Fakten, die die durch die Niederschrift transformierten historischen Fak-
ten sind [vgl. Hansen-Ldve, Der russische Formalismus, S. 242]. Es ist also zweideutig,
welches Quellenmaterial, die historischen oder die historiographischen Fakten, der
Schriftsteller als Grundlage fiir die Fabel benutzt.

% Hansen-Love, Der russische Formalismus, S. 274.

7 Vgl. auch Bemerkungen Sklovskijs zu Lesages Der hinkende Teufel, in dem einige

Passagen eine Reihe von Bildern ohne Sujet enthalten [vgl. Sklovskij, Theorie der Prosa,
S. 65] oder zu Don Quijote, in dem Schaltnovellen den Haupthandlungsstrang mit dem
Ritter Don Quijote verdrangen [Vgl. Sklovskij, Theorie der Prosa, S. 101].
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Im Essay ,,Kunst als Kunstgriff** (eine abweichende gingige Ubersetzung
des Titels lautet ,,Kunst als Verfahren*) (1916), der das Buch eroffnet, behaup-
tet Sklovskij, ,,[d]ie ganze Arbeit dichterischer Schulen lauf[e] hinaus auf das
Anhidufen und Kundtun neuer Verfahren der Anordnung und Bearbeitung von
Wortmaterialien, und zwar bei weitem mehr auf die Neuanordnung als auf die
Erfindung von Bildern®“.”! Mit anderen Worten: Die Kunst operiere mit den
wiederkehrenden Inhalten, indem sie sie in neue Formen fasse, weshalb Kunst
fiir Sklovskij zuerst eben als Summe von Verfahren definiert ist.”> Das allge-
meine Verfahren, welches Kunst erst zur Kunst macht, nennt Sklovskij in dem-
selben Essay die Verfremdung (russ. ,,ostranenije®). Schwierigkeit und Verlian-
gerung der Wahrnehmungsdauer, die durch die erschwerte Form hervorgerufen
werden,” sind Bestandteile der verfremdenden Wirkung, die fiir Kunst uner-
lasslich ist.”* Diese verfremdende Wirkung tritt nach Sklovskij immer da ein,
wo ein Bild gegeben ist, und zwar nicht als Mittel, um das Verstindnis des
Ausgedriickten zu erleichtern, sondern um ,,Dinge aus ihrem Kontext herausge-
1ost [...] betrachten* zu konnen.” Das Bild sei das Mittel, die Dinge dem Au-
tomatismus der Wahrnehmung zu entreiflen. Diese desautomatisierende Funkti-
on des Bildes in der Kunst korreliert mit dem Unterschied in den Funktionen
zweier Tropen, der Metonymie und der Metapher, als Mittel der praktischen
bzw. poetischen Rede, den Sklovskij macht: Die erste dient als Mittel, Dinge zu
gruppieren, und die zweite als Mittel, den Eindruck zu verstirken und somit das
Empfinden fiir einen Gegenstand zu steigern.’®

Da die Kunst bzw. die Literatur mehrere Wege kenne, die Wahrnehmung
zu desautomatisieren, lasst sich die praktische Analysearbeit der Formalisten an
den konkreten Texten priméar als Herausarbeiten und Beschreiben partikulérer
Verfremdungsverfahren verstehen. In ,,Kunst als Verfahren“ werden von Sklovskij
exemplarisch Félle der Verfremdung in der Prosa von Tolstoj, in der erotischen

71 Sklovskij, Viktor. Kunst als Verfahren. In: Texte der russischen Formalisten. Bd. 1: Texte

zur allgemeinen Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa. Hrsg. v. Jurij Striedter. Aus
dem Russ. tibers. v. Rolf Fieguth. Miinchen 1969, S. 2-35, hier S. 5.

2 Vgl. Sklovskij, Theorie der Prosa, S. 165.

73 Vgl. Sklovskij, Kunst als Verfahren, S. 15.

74 Daher kommt wohl die oben erwihnte Ubersetzung Zirmunskijs fur ,,Verfahren® als ,,Wir-

kungsmittel*.
> Ebd., S. 23.
76 Vgl. ebd., S. 7ff.
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Kunst und im Rétsel behandelt. Den Fragen der Verfremdung in der Lyrik,
wenn auch ohne eine direkte Verbindung zu Sklovskijs Konzept der Verfrem-
dung in den Mittelpunkt ihrer Untersuchungen zu stellen, wenden sich ausfiihr-
lich vor allem Jurij Tynjanov und Roman Jakobson in ihren Aufsitzen iiber die
Verfahren der poetischen Sprache zu.”’

Am ausfiihrlichsten geht Sklovskij auf das Verfremdungsverfahren bei
Tolstoj ein. Tolstoj stelle alltdgliche Dinge und Ereignisse als etwas Seltsames
dar, als ob sie zum ersten Mal gesehen wiirden. Im ersten Beispiel, der Erzédh-
lung Der Leinwandmesser (1886), sei die verfremdende Wahrnehmungsweise
durch die Erzdhlperspektive des Pferdes begriindet. Die Perzeption des Pferdes
erscheine als Rechtfertigung des Verfahrens. Realistisch motiviert bleibe das
Verfahren allerdings nur bis zu einem gewissen Augenblick des Erzédhlens. Als
das Tier in der Erzdhlung stirbt, werde die Darstellungsweise trotzdem beibe-
halten. Auch in anderen Texten setze Tolstoj das Verfahren sowohl durch die
Wahrnehmungsperspektive der Figur motiviert als auch in entbloBter Form, d. h.
ohne jegliche realistische Rechtfertigung, ein. Dank der verfremdenden Dar-
stellungsweise solle das dargestellte Objekt nicht in seiner rdumlichen Dimen-
sion, sondern in seiner Kontinuitdt (wortlich: ,,im Zustand des Ununterbrochen-
seins*) erfahren werden.”

In demselben Jahr 1916 wendet sich Sklovskij den Gesetzen des Sujet-
aufbaus zu. Wieder fangt er mit der Kritik an, diesmal an den Ansichten der
damals in der Literaturwissenschaft vorherrschenden Ethnographischen Schule.
Die Vertreter der Ethnographischen Schule sind der Meinung, dass Literatur
lebensweltliche Verhéltnisse der Vergangenheit vermittelt und aus ihnen heraus
verstanden werden muss. Diesen Ansichten stellt er das Postulat der Konventi-
onalitdt der Kunst entgegen. Die Konventionalitdt der kiinstlerischen Darstel-
lung besteht darin, dass sie von den empirischen Zusammenhingen der aul3erli-
terarischen Wirklichkeit befreit sei und stattdessen werkimmanenten Regeln
gehorche.” Zu solchen GesetzmiBigkeiten, die ein jedes Werk als ,,Labyrinth

"7 Vgl. Striedter, Jurij. Transparenz und Verfremdung. Zur Theorie des Poetischen Bildes

in der russischen Moderne. In: Immanente Asthetik. Asthetische Reflexion. Lyrik als Pa-
radigma der Moderne. Miinchen 1966, S. 263-296, hier S. 289.

8 Vgl. Sklovskij, Kunst als Verfahren, S. 31.

7 Vgl. Sklovskij, Viktor. Der Zusammenhang zwischen den Verfahren der Sujetfiigung

und den allgemeinen Stilverfahren. In: Texte der russischen Formalisten. Bd. 1: Texte
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von Verkettungen* (Lev Tolstoj) strukturieren, gehoren die Kompositionsver-
fahren. Die Verfahren machen das kiinstlerische Material bzw. das Kunstwerk
erlebbar: ,,Wenn wir flir das Wesen der poetischen und tiberhaupt der kiinstleri-
schen Wahrnehmung eine Bestimmung treffen wollen, dann werden wir zwei-
fellos auf folgende Definition stoflen: Kiinstlerisch ist eine Wahrnehmung, bet
der die Form erlebt wird (vielleicht nicht nur die Form, aber die Form auf jeden
Fall).“®® Das wird unter anderem durch die Gestuftheit und Aufsplitterung des
Materials erreicht, wofiir zum Beispiel verschiedene Formen des Parallelismus
eingesetzt werden. Sklovskij erkennt im Parallelismus das spezifische Vorgehen
kiinstlerischer Konstruktion, in der die Stufung des Materials die Verlangsa-
mungsfunktion erfiille.®!

Die Verlangsamung der Handlung im Sujet kann in der darstellenden Er-
zahlliteratur unterschiedlich motiviert sein. Die sich verspédtende Hilfe, die Er-
fiillung von Aufgaben, das Singen, das Spielen der Musik vor der Hinrichtung
oder das Erzédhlen von Geschichten, wie in Tausendundeiner Nacht, seien typi-
sche Techniken der Bremsung in der folkloristischen Erzdhlkunst. Die Sujetver-
fahren der Entfithrung und des Erkennens, des Schiffbruchs und der Vermei-
dung von Umsténden, der an der Feindschaft der Eltern scheiternden Liebe usw.
mit ithren Abenteuern seien ,rein stilistische[ | Verfahren* beim Aufbau des Su-
jets.?? Liebe, Krieg, Reise usw. als Material, das zur Motivierung benutzt wird,
ist in der metonymisch verfahrenden Literatur nicht neu erfunden, sondern es
ist dem Leben und anderen Texten der Weltliteratur entlichen. Es entspricht den
Begriffen des Materials I und II im Schema von Hansen-Love. Die Hauptsache
ist hier ,,das Verfahren, das auf Verlangsamung aufgebaut ist. Das
Ziel dieses Verfahrens ist es, ein fithlbares, wahrnehmbares Werk

zu konstruieren.“®

zur allgemeinen Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa. Hrsg. v. Jurij Striedter. Aus
dem Russ. v. Rolf Fieguth. Miinchen 1969, S. 36-121, hier S. 39-47, 99.

Sklovskij, Viktor. Die Auferweckung des Wortes. In: Texte der russischen Formalisten.
Bd. 2: Texte zur Theorie des Verses und der poetischen Sprache. Hrsg. v. Wolf-Dieter
Stempel. Aus dem Russ. iibers. v. Inge Paulmann und Rolf Fieguth. Miinchen 1972,
S. 2-17, hier S. 3ff.

81 Vgl. Sklovskij, Sujetfiigung, S. 53-109.
82 Ebd., S. 91.
3 Ebd., S. 121.
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Das Gebot des ,.flihlbaren, wahrnehmbaren Werk[s]*, durch welches das
Sehen im Gegensatz zum Wiedererkennen bewirkt werde, lasst sich dabei auf
eine zweifache Weise fassen: einmal psychologisch und einmal evolutionir.
Diese Unterscheidung kann man schon bei Hansen-Love finden;®* explizit dis-
kutiert wird sie von Frank Kessler.®® Die beiden Aspekte scheinen in der friihe-
ren Verfremdungskonzeption von Sklovskij aus den Jahren 1914 und 1916 noch
untrennbar zu existieren und ihren gemeinsamen Nenner im Abweichungsdog-
ma bzw. in der Differenzqualitit des kiinstlerischen Werks gefunden zu haben:

Heute ist die alte Kunst tot, eine neue noch nicht geboren [d. i. die evolu-
tiondre Komponente, S. KA.]; tot sind auch die Dinge, wir haben das Gefiihl fiir
die Welt verloren [d. i. die psychologische Komponente, S. KA.]; wir gleichen
einem Geiger, der den Bogen und die Saiten nicht mehr fiihlt, im alltdglichen
Leben sind wir nicht mehr Kiinstler, wir lieben unsere Hauser und Kleider nicht
mehr und trennen uns leicht von einem Leben, das wir nicht empfinden [d. 1.
die psychologische Komponente, S. KA.]. Nur das Schaffen neuer Formen in
der Kunst kann dem Menschen das Erleben der Welt zuriickgewinnen, die Din-
ge auferwecken und den Pessimismus toten [die Herstellung des Ursache-
Wirkungs-Verhéltnisses zwischen der Evolution der Formen in der Kunst und
dem Bezug zur Welt, S. KA.].8¢

Die Erneuerung der Weltwahrnehmung, d. i. die psychologische Seite der
Verfremdung, erfolgt nach dieser Auffassung infolge der Erneuerung der Form
in der Kunst, d. i. die evolutionire Seite der Verfremdung.®” Auch im Aufsatz
,,Kunst als Verfahren* kann man nicht deutlich sehen, ob §klovskij zwischen
der Verfremdung, die die Wahrnehmung des Menschen bewirkt, und der Ver-
fremdung, die sich die Formen in der Kunst ablosen ldsst, einen Unterschied
macht. So sieht Sklovskij die Aufgabe der Kunst als Kunst, mit ihrem Verfah-
ren der ,,erschwerten Form®, darin, ,,das Empfinden des Lebens wiederherzu-
stellen, um die Dinge zu fiihlen, um den Stein steinern zu machen [...]. Ziel der
Kunst ist es, ein Empfinden des Gegenstandes zu vermitteln, als Sehen, und
nicht als Wiedererkennen®. Im iiberndchsten Absatz auf derselben Seite des

8 Vgl. Hansen-Love, Der russische Formalismus, S. 186f.

8 Vgl. Kessler, Frank. Ostranenie: Zum Verfremdungsbegriff von Formalismus zum Neo-

formalismus. In: montage/av 5 (Heft 2)/1996, S. 51-65, hier S. 54ff.
8 Sklovskij, Die Auferweckung, S. 13.

87 Vgl. Zirmunskij, Formprobleme, S. 125.
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,JKunst als Verfahren® fahrt Sklovskij fort: ,.In der Kunst kann der Gegenstand
durch verschiedene Mittel aus dem Automatismus der Wahrnehmung herausge-
16st werden*.*® Zwischen diesen beiden Passagen schaltet Sklovskij eine Refle-
xion iiber ,,das Leben eines dichterischen (kiinstlerischen) Werkes* ein, wel-
ches ebenfalls ,,vom Sehen zum Wiedererkennen* verlduft.®® Das Verhiltnis
dieser evolutiondren Wirkung der Verfremdung zur Idee der vitalisierenden Fa-
higkeit der Kunst, d. h. zur psychologischen Seite der Verfremdung, wird von
thm an dieser Stelle nicht kommentiert.

Sklovskij geht ausdriicklich auf die evolutiondre Leistung des Verfrem-
dungsverfahrens ein, indem er im Aufsatz iiber Verfahren der Sujetfiigung als
allgemeine Regel Folgendes aufstellt: ,,Ein Kunstwerk wird wahrgenommen
auf dem Hintergrund und auf dem Wege der Assoziierung mit anderen Kunst-
werken. Die Form des Kunstwerks bestimmt sich nach ithrem Verhéltnis zu an-
deren, bereits vorhandenen Formen.*° Als Folge dieser Regel ergibt sich, dass
,jedes Werk als Parallele und Gegensatz zu einem vorhandenen Muster [ge-
schaffen wird]. Eine neue Form entsteht nicht, um einen neuen Inhalt
auszudriicken, sondern um eine alte Form abzulosen, die ihren Cha-
rakter als kiinstlerische Form bereits verloren hat.“’! Die Theorie der
literarischen Evolution und das Problem des literarischen Faktums, mit denen sich
Jurij Tynjanov beschiftigt, stellen eine weitere Ausarbeitung der von Sklovskij
angedeuteten Richtung der Forschung im Russischen Formalismus dar.*?

Zu den zwei Seiten des Verfremdungsverfahrens bei Sklovskij kommt die
Definition des Kiinstlerischen im Allgemeinen hinzu, die er bereits im Titel
seines programmatischen Aufsatzes ,,Kunst als Verfahren* anklingen ldsst:
.| K]linstlerisch im engeren Sinne wollen wir nennen, was mit Hilfe besonderer
Verfahren entstand, die darauf abzielen, Dinge moglichst eindeutig als Kunst
wahrnehmbar werden zu lassen.?® Hier setzt er wieder den Begriff der Kunst

88 Sklovskij, Kunst als Verfahren, S. 15.

¥ Ebd.
% Sklovskij, Sujetfiigung, S. 51.
1 Ebd.

92 Zur Kritik an den Ansichten Sklovskijs zu den literaturimmanenten Gesetzten der For-

mablosung vgl. Lachmann, Renate. Die ,,Verfremdung® und das ,,Neue Sehen® bei Viktor
Sklovskij. In: Poetica 3/1970, S. 226-249, hier S. 237-241.

% Schklowski, Viktor. Kunst als Verfahren. In: Die Erweckung des Wortes. Essays der
russischen Formalen Schule. Hrsg. v. Fritz Mierau. Aus dem Russ. iibers. v. Erhard
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in Beziehung zur Wahrnehmung. Boris Ejchenbaum bemerkt, dass mit ,,Wahr-
nehmung* in der formalistischen Konzeption der Kunst kein ,,blo3 psychologi-
scher Begrift (eine Wahrnehmung, die fiir den einen oder den anderen Men-
schen charakteristisch ist), sondern [...] [ein] Element der Kunst [selbst, S. KA.],
die ohne Wahrnehmung nicht existiert gemeint ist.”* Inwieweit sich die Wahr-
nehmung unabhingig vom wahrnehmenden Subjekt denken ldsst und ob mit
»Kunst“ im Zitat eigentlich nicht die dsthetische Erfahrung gemeint wire, er-
ldutert Ejchenbaum nicht. Ejchenbaums Bemerkung iiber den Platz der Wahr-
nehmung in der Kunst macht deutlich, dass die Wahrnehmungskomponente den
Verfremdungsbegriff unter unterschiedlichen Blickwinkeln priagt: Geht es um
das Empfinden des Lebens, um das Empfinden der Form oder um die absichtli-
che Steuerung der Wahrnehmung im Schaffensprozess, erweist sich die Rezep-
tion in der Verfremdungstheorie der Formalen Schule allgegenwiértig und scheint
in ihr ein nicht weiter zerlegbarer Rest zu sein.

In der Rezeptionsisthetik des frithen Formalismus wird am globalen Be-
griff des Verfahrens eine jener Perspektivverschiebungen des modernen Den-
kens — vom Wahrgenommenen zur Wahrnehmung — sichtbar, die es vom vor-
modernen, klassischen Substanzdenken entschieden trennt.”> In der verfrem-
denden Darstellungsweise wird, zugespitzt formuliert, eine Sehweise darge-
stellt, weil die Relevanz des Gesehenen (des Was) in Bezug auf die Art und
Weise des Sehens (das Wie) in den Hintergrund tritt. Das Wahrgenommene (der
narrative Inhalt) wird damit tatsdchlich zum sekundédren Material hinabgestuft.

In der Prosa verselbststindigen sich auf Kosten der Handlungssequenz
die kiinstlerischen Verfahren der Organisation des Materials (material 11), und
zwar im Akt der Priasentation einer Ereignisfolge. Eine Fabel diente jeher als
Material der Prosa, an dem sich die Verfahren der Pridsentation entfalten. Wie
allerdings aus den einleitenden Uberlegungen zu dieser Arbeit hervorgeht, ist
die Spiirbarkeit der Ereignishaftigkeit in klassischen narrativen Texten und der

Weinholz. Leipzig 1987, S. 11-32, hier S. 13. Diese Ubersetzung des Aufsatzes von

Sklovskij wird hier aus stilistischen Griinden bevorzugt.

% Eichenbaum, Boris. Die Theorie der formalen Methode. In: Ders., Aufsitze zur Theorie

und Geschichte der Literatur. Hrsg. und aus dem Russ. iibers. v. Alexander Kaempfe.
Frankfurt a. M. 1965, S. 7-52, hier S. 20f.

Vgl. Jakobson, Roman. Futurismus. In: Ders., Semiotik: Ausgewéhlte Texte 1919-1982.
Hrsg. v. Elmar Holenstein. Ubersetzter nicht angegeben. Frankfurt a. M. 1992, S. 41-48,
hier S. 46ft.
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Prosa der Avantgarde nicht dieselbe. Je weniger ausgeprigt die Referenzialitit
mancher (moderner) Texte ist, desto mehr fallt die Selbstreferenzialitit solcher
Literatur ins Gewicht. Diese Verselbststindigung der Verfahren erfolgt also um-
so mehr als der werkimmanente ,,dingliche Bezug®, der die Handlungssequenz
betrifft, weniger erkennbar wird.”

Diese Tendenz zur Verselbststandigung der Verfahren und ihre Hervor-
hebung lisst sich gut anhand der Arbeit Sklovskijs iiber die Parodie illustrieren,
in der er auf die Verfahren des Romans des 18. Jahrhunderts eingeht. In ,,Die
Parodie auf den Roman: Tristram Shandy* (1921) wird anhand der Analyse des
Romans Leben und Ansichten von Tristram Shandy, Gentleman von Laurence
Sterne gezeigt, wie damals als klassisch geltende Erzdhlverfahren bzw. sekun-
déar-konstruktive Verfahren selbst zum Material der Verfremdung (material 111)
werden. Im Mittelpunkt stehe hier die Technik der Bremsung als formal-astheti-
sches Gesetz der Literatur und Kunst, die durch einen bewusst spielerischen
Umgang mit den iiblichen Retardationsstrategien als ebensolche bloBgelegt
werde. Dies erfolgt im literarischen Werk mithilfe kompositioneller Verfahren,
die wiederum nach verschiedenen Graden der Allgemeinheit aufgeteilt werden
konnen.

Als erstes allgemeines Verfahren erscheine in Tristram Shandy die Zwi-
schenschaltung des Materials, das nicht direkt zum Haupthandlungsstrang ge-
hore und ihn zuweilen vollends aus dem Blick verdriange. Als Anldsse fiir Ab-
schweifungen boten sich zum Beispiel Beschreibungen an, die entfaltet wiirden,
wie zum Beispiel die Beschreibung des Charakters des Onkels Toby, der
Schrullen des Herrn Shandy, der Posen von Figuren usw. Die Abschweifung
und die Entfaltung seien iibliche narrative Verfahren in Erzédhlgenres, vor allem
in groBeren wie dem Roman, in dem es neben einem Haupthandlungsstrang
noch weitere Handlungsstrange geben kann, die dem Haupthandlungsstrang
funktional untergeordnet sind. Die Abschweifungen und die Entfaltungen spiel-
ten also keine handlungsfunktionale Rolle, d. h., sie stellen keine weitere Etap-
pe in der Bewegung des Konflikts oder einfach der Geschichte dar, und seien
eine Methode zur Hemmung des Handlungsganges.’” Die Verlangsamung wer-
de dabei nicht nur durch die Zahl von Abschweifungen, sondern eher durch die

% Fiir Erliuterungen zur Spaltung der Referenz in eine werkimmanente und eine auBertex-

tuelle vgl. Einleitung dieser Arbeit.
7 Vgl. Sklovskij, O teorii prozy, S. 154.
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Ausfiihrlichkeit der Schilderung bewirkt. Sterne mache seine Episoden bewusst
so weitschweifig, dass es geradezu zur Ubertreibung mit dem eingeschalteten
Material komme, das zum Selbstzweck werde. gklovskij schlief3t daraus, dass
der Autor, indem er mit den Verfahren spiele, ,,die Aufmerksamkeit auf die Er-
zdhltechnik selbst lenkt und daf3 der Inhalt seines Romans in der Entwicklung
der Form besteht.*®

Ein weiterer Anlass zur Einfilhrung neuen Materials und somit zugleich
zur Abschweifung und Entfaltung, von dem Sterne in Tristram Shandy parodie-
rend Gebrauch mache, sei die Einschaltung einer Novelle. Der Haupthand-
lungsstrang bildet eine Rahmenhandlung. Innerhalb der Rahmenhandlung kon-
nen mehrere Schaltnovellen, d. h. Nebenhandlungen wie die Liebesgeschichte
von Onkel Toby und Witwe Warman oder die Geschichte von Le Fever, situiert
werden. Die Rahmenkomposition sei ein iibliches Verfahren der Bremsung der
Haupthandlung, die den Rahmen bildet.”® Das Verfahren der Rahmenkomposi-
tion werde von Sterne auf mehrfache Art und Weise akzentuiert. Wie im Fall
langer Beschreibungen, konne der Haupthandlungsstrang auch so nur schwer
als abgeschlossenes Ganzes aufgefasst werden.'”’ Dass die Ubersicht iiber die
Handlung fehlt, liege an den Schaltnovellen und Einzelereignissen wie zum
Beispiel die Geburt von Tristram Shandy, der Tod des Sohns Bobby, der Vorfall
mit dem Fallfenster usw. Die Schaltnovellen und Einzelereignisse schldssen
Beschreibungen und Erorterungen ein, welche sie wiederum iibermif3ig entfal-
tet erscheinen lieBen. Somit gerate der Aufbau des Romans in den Fokus. Das
Bewusstwerden der Form und ihre Reprisentation vollzégen sich dadurch, dass
und jedes Mal, wenn Sterne sich gegen die Form verstofe: ,,[W]enn er [d. 1.
Sterne, S. Kh.] sich alter Techniken bediente, suchte er ihre Konventionalitit
nicht zu verbergen, im Gegenteil, er hob sie hervor und spielte damit.!°!

Ahnlich wie Sterne die Einfiihrung des Materials parodiere, um zu zeigen,
wie die Handlung verlangsamt werde, stelle er auch die Konventionalitit der Zeit
in der Erzihlliteratur bloB. Die BloBlegung der Konventionalitit der Zeit ge-
schehe nicht nur dann, wenn der Erzdhler ausdriicklich zur Sprache bringe, dass
die literarische Zeit ihren eigenen Gesetzen gehorche, die von denen empirischer

%8 Sklovskij, Theorie der Prosa, S. 139.

9 Vgl. Sklovskij, Theorie der Prosa, S. 80f.

100 vgl. ebd., S. 84.

101 Sklovskij, Theorie der Prosa, S. 135. Vgl. ebd., S. 131f,, 161.
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Zeit abwichen.!” Die Einstellung auf den formalen Charakter der Zeitstruktur
werde im Roman Sternes auch durch zahlreiche Félle zeitlicher Verschiebungen
ausgelost. So sei die vertauschte Kapitelabfolge, wie Sklovskij anmerkt, die
BloBlegung eines fiir das Romangenre typischen partikuldren Verfahrens — der
Darstellung der Folgen vor Ursachen — das in diesem Fall auf das ganze Werk
ausgedehnt sei.!%

Den Eindruck, dass das Material entfaltet wird, erzeugten aullerdem wie-
derkehrende Bemerkungen gleichen Sinns (Motivelemente), die unterschiedlich
breit entfaltet sind, lingere Dialogszenen, die auf Missverstindnissen beruhen,
sowie Abschweifungen innerhalb von Abschweifungen, die allesamt wie die
oben beschriebenen Hemmungsmomente den Fortschritt der Geschichte brems-
ten. Eine Verschiebung und Verletzung der Form sei auch das Fehlen des tradi-
tionellen Schlusses, der im 18. Jahrhundert nach dem Muster des abgeschlosse-
nen Abenteuerromans kanonisiert worden sei.

1.1.1.1  Der Parallelismus oder die Ungleichheit des
Ahnlichen

Worauf Sklovskij im Kapitel iiber Sterne nicht zu sprechen kommt, ist das
Problem der Ungleichheit des Ahnlichen, das aufs Engste mit dem Problem des
Parallelismus verbunden ist. Das Gewicht des Parallelismus fiir jeden ,.typi-
schen Roman der Weltliteratur®, zu welchen auch Tristram Shandy nach Versi-
cherung von Sklovskij zihle, ist immens. In seinen beiden ersten Aufsitzen des
Buches Theorie der Prosa berithrt Sklovskij das Problem nur nebenbei. In
,,Kunst als Verfahren* behauptet er, ,,dal beim Parallelismus das Empfinden der
Inkongruenz bei gleichzeitiger Ahnlichkeit entscheidend ist‘.'%*

Den Begriff des Parallelismus fasst Sklovskij ziemlich weit. In der Prosa
geht es thm aber vor allem um Sinneinheiten, die verglichen werden. Beim
Vergleich ist dabei wesentlich, dass die Nichtiibereinstimmung von GréBen, die
in Beziehung zueinander gebracht werden, spiirbar bleibt: ,,Zur Entstehung ei-

ner Novelle ist also nicht nur eine Handlung, sondern auch eine Gegenhandlung

102 vgl. ebd., S. 141ff.

103 vgl. ebd., S. 133f.

104 Schklowski, Kunst als Verfahren, S. 29. Diese Ubersetzung wird bei dieser Passage aus

stilistischen Griinden bevorzugt.

48



erforderlich, eine Nichtlibereinstimmung. Das riickt das ,Motiv® in die Nihe
der Trope und des Wortspiels.!%

Die Nichtiibereinstimmung kann beim Aufbau der Geschichte auf vielfa-
che Weise zum Ausdruck kommen. Sklovskij sondert eine Gruppe von Erzihl-
texten aus, in denen sich die Sujetkonstruktion aus einem Widerspruch entwi-
ckelt. Der Widerspruch stellt eine Form des Parallelismus dar, bei dem sich sei-
ne Elemente eben im Verhéltnis des semantischen Widerspruchs befinden. Ein
Gegensatz, ein Kontrast oder eine Verwechslung werden als Beispiele fiir einen
Widerspruch angefiihrt. Auf dem Widerspruch kénnen die Entstehung, die Ent-
faltung und die Losung des Konflikts in den Texten, die eine Fabel mit einem
Konflikt besitzen, beruhen. Die Losung des Widerspruchs als Schluss der Ge-
schichte ist die Bedingung dafiir, dass die Geschichte abgeschlossen bzw. als
ein Ganzes wirke.'%

In ,,Der Roman der Geheimnisse* (,,Roman tajn*) (1929) und ,,Die No-
velle der Geheimnisse™ (,,Novella tajn®) (1929) stellt Sklovskij zwei Handlungs-
schemata einander gegeniiber, denen Parallelismus zugrunde liegt und die so-
mit auf ihre Art und Weise die Inkongruenz realisieren. Beim ersten Typ des
Handlungsaufbaus handelt es sich um das Verdriangen eines Gegenstandes oder
eines Bildes durch einen anderen Gegenstand bzw. durch ein anderes Bild. Dies
sei das Verfahren des Geheimnisses.'”” Beim zweiten Typ geht es um das Paral-
lelisieren von Handlungsstringen, die sich nicht {iberschneiden.!%®

Zuerst zum erstgenannten Typ des Handlungsaufbaus. Sklovskij bezeich-
net das Geheimnis ,,nicht einfach als Parallelismus, bei dem ein Teil
der Parallele ausgelassen ist, sondern als Spiel mit der Mdglichkeit
mehrere Parallelen zu ziehen.“!% Das Potential des Geheimnisses in der
Struktur der Geschichte wird laut Sklovskij auf zwei unterschiedliche Arten
ausgenutzt.

105 Sklovskij, Theorie der Prosa, S. 63.
106 vl ebd., S. 63, 67.

107 vgl. Sklovskij, O teorii prozy, S. 147.

18 Vgl. Hansen-Love, Der russische Formalismus, S. 245-253. Die beiden Handlungssche-

mata, zwar in umgekehrter Reihenfolge wie sie hier behandelt werden, nennt er Sujettyp I
(Verfahren der Parallele) bzw. Sujettyp II (Rétselverfahren) und stellt sie anhand eines

breiteren Korpus von Texten Sklovskijs vor.

109 Sklovskij, O teorii prozy, S. 143: ,,3aranka He IPOCTO NapaIeNn3M, ¢ BBITYLIEHHOH BTO-

PO 4acThIO MAapaJUIENH, & UTPaA C BO3MOKHOCTBIO IIPOBECTU HECKOJIBKO Napajuiesnei.
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Zum einen diene das Geheimnis dazu, Doppeldeutigkeiten zu schaffen.!'!
Sklovskij arbeitet diesen Aspekt des Parallelismusverfahrens in ,,Die Novelle
der Geheimnisse* aus. Hier bemerkt er, dass fiir die Zwecke der Doppeldeutig-
keit ,,[d]er Schriftsteller [...] nach einem gemeinsamen Merkmal zweier unter-
schiedlicher Dinge [sucht].“!!! Die #uBere Ahnlichkeit von zwei Personen, de-
ren Ansichten sich ausschlieBen, sei ein Beispiel der Ubereinstimmung von
nicht {ibereinstimmenden Gegenstinden. Ebenso liege dem Verfahren der Ver-
wechslung, das so beliebt in den Erzihlungen von Anton Cechov ist, die Uber-
einstimmung von nicht iibereinstimmenden Dingen zugrunde.'!?

Die Doppeldeutigkeit sei wiederum Ausdruck semantischer Ungleichheit,
die in der Kunst moglichst spiirbar sein miisse.'!® Sie sei ein Effekt des iibli-
chen Verfahrens semantischer Verschiebung, die der Autor anstrebe, um seman-
tische Ungleichheit zu erzeugen: ,,Dem Dichter sind, wofiir schon Blok geriigt
wurde, Vieldeutigkeit und mogliche ,Unschirfen® wichtig; ein Ding bedeutet da
ein Bestimmtes und bedeutet es auch wieder nicht.“!'* Die Trope erlaube dem
Autor, den Begriff aus einer semantischen Reihe herauszuldsen und in eine an-
dere zu versetzen.''> Durch die Nichtiibereinstimmung zwischen Teilen des
Bildes wird ein Gegenstand spiirbar gemacht. So nimmt der Autor semantische
Verschiebungen vor bzw. stiftet semantische Ungleichheit, indem er den Begriff
aus einer Reithe gewohnter Assoziationen herausdringt: ,,Dies ist die Arbeit des
Schriftstellers: Er zerstort die Kategorie und 16st den Stuhl aus dem Begriff
Moébel heraus®, verallgemeinert Sklovskij Rozanovs Vergleich der Arbeit des
Kiinstlers mit der Wahrnehmung des Kindes.!''

Zum anderen brauche man das Geheimnis in der Erzdhlstruktur, um das

Ende der Erzdhlung hinauszuzégern und dadurch Spannung zu erzeugen. In der

10 vgl]. Schklowski, Viktor. Die Novelle der Geheimnisse. In: Die Erweckung des Wortes.
Essays der russischen Formalen Schule. Hrsg. v. Fritz Mierau. Aus dem Russ. iibers. v.
Erhard Weinholz. Leipzig 1987, S. 64-87, hier S. 67.

1 Ebd,, S. 75.
12 vgl. Sklovskij, Theorie der Prosa, S. 70-75.

113 vgl. Schklowski, Viktor. Ornamentale Prosa. Andrej Bely. In: Die Erweckung des Wor-

tes. Essays der russischen Formalen Schule. Hrsg. v. Fritz Mierau. Aus dem Russ. iibers.
v. Erhard Weinholz. Leipzig 1987, S. 88-111, hier S. 105.

14 Ebd., S. 98.
115 vgl. Sklovskij, Theorie der Prosa, S. 75f.
116 Sklovskij, Theorie der Prosa, S. 185.
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Romanhandlung, der das Geheimnis zugrunde liegt, verliere die Losung des
Konfliktes ihre gewohnliche Bedeutsamkeit.!!” Dies falle zum Beispiel dort auf,
wo das Geheimnis auf der Umstellung von Ursache und Wirkung basiere und
der Schwerpunkt auf die entfaltete Kldrung des Falls statt auf die Losung ver-
legt sei. Der Akzent verschiebt sich infolge dessen vom Erzéhlten zum Erzdh-
len.""® Einen Satz Sklovskijs aus ,,Der Roman der Geheimnisse™ paraphrasie-
rend, braucht der Autor im Grunde nicht das Geheimnis selbst, sondern die
Hervorhebung des Erzihlens durch die Ritselhaftigkeit.!!” Das Geheimnis er-
weist sich somit als Mittel, die Tatsache spilirbar zu machen, dass erzihlt wird.

Das Sujet mit dem Parallelismus stellt den zweiten Typus des Hand-
lungsaufbaus dar. In einer solchen Geschichte liege gewohnlich ein Vergleich
vor, dessen Teile in einer bestimmten Art und Weise in Beziehung gesetzt sei-
en.!?’ Das einfache Nebeneinanderstellen von zwei parallelen Handlungsstrin-
gen konne ebenfalls als Erschwerung funktionieren.'?! Wenn die Verbindung
zwischen den parallelen Handlungsstringen vom Erzdhler erst im weiteren Ver-
lauf des Erzéhlens erhellt werde oder komplett unkommentiert bleibe, entsteht
ein Geheimnis. Deshalb werde das Sujet mit dem Parallelismus als Fortsetzung
der Technik des Geheimnisses angesehen werden. 2

Als Letztes soll die Stufenform der Erzdhlung erwdhnt werden. Sie ist
eine Variation des Parallelismusverfahrens. Eine ihrer Funktionen, die Verlang-
samung, wurde oben bereits erwihnt, ohne die Beschaffenheit dieses Verfah-
rens im Einzelnen zu kldren. In der Stufung ,,verdoppelt und verdreifacht sich
[das Objekt] durch das Medium seiner vielféltigen Spiegelungen und Nebenei-
nanderstellungen.“'?* Das ,,Verdoppeln und Verdreifachen®, das im Parallelis-

17 vgl. Sklovskij, O teorii prozy, S. 148.

18 Vol. ebd., S. 169: ,,3araika 1aeT BO3MOKHOCTb IIEIATMPOBATH N3JI0KEHNE, OCTPAHUTb €ro,
2

Hamps'Yb BHUMAHUE YUTATENs, IJIaBHOE — HE JIaTh €My BO3MOXKHOCTh y3HATh MpeaMer.™
Sklovskij spricht von der Moglichkeit der Verfremdung des Erzdhlens durch das Geheim-

nis, was die Aufmerksamkeit des Lesers scharft.

119 Vgl. ebd., S. 172: ,.TTo cymiecTBy aBTOpy HEOOXOMMA HE TaiiHa, a MeaanupoBaHue Jeii-

CTBUS TAUHCTBEHHBIM .

120 vgl. ebd., S. 147ff.
121" Wie es zum Beispiel im Roman Master i Margarita von Michail Bulgakov der Fall ist.
122 ygl. Sklovskij, O teorii prozy, S. 165f.

123 Sklovskij, Theorie der Prosa, S. 76.
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mus stattfindet, nennt Sklovskij ,,die Seele aller Verfahren“!?* bzw. das ,,Ritual
und Geheimnis der Kunst iiberhaupt®.'?> Man baut Parallelen auf, bei denen die
Beziehungen zwischen den Gliedern einer Parallele zum Beispiel aufgrund von
Verwandtschaft, sozialem Status, physischer oder geistiger Kraft oder blof
durch den Namen motiviert seien. Die Glieder bilden unterschiedliche Ebenen
oder eben Stufen, auf welchen ein und dasselbe Thema bearbeitet werde, wobei
,jede ndchste Stufe sich quantitativ oder qualitativ von der vorhergehenden
[unterscheidet]*.'?® Bei der Gradation steht die erwihnte Ungleichheit bzw.
Nichtiibereinstimmung im Mittelpunkt. Die Stufung wie wahrscheinlich den
Parallelismus als Struktur der Konstruktion im Allgemeinen braucht man in der
Kunst also auch dafiir, um die Ungleichheit des Ahnlichen hervorzuheben.

1.1.1.2 Literatur ohne Sujet

In den letzten drei Aufsitzen in Theorie der Prosa geht Sklovskij auf die sujet-
lose Prosa ein, deren Eigenart er anhand von Texten Andrej Belyjs und Vasiljj
Rozanovs ausarbeitet. Belyjs Prosa betrachtet Sklovskij im Kontext der soge-
nannten ornamentalen Prosa, deren Autoren eine dhnliche Handhabungstechnik
der Handlung verbindet.

Bevor ich zur Behandlung der Spezifik dieser neuen Literatur in der Dar-
legung Sklovskijs iibergehe, soll eine terminologische Vorbemerkung gemacht
werden. Die Worter ,,Sujet (russ. ,,sjuzet®), ,,Fabel* (russ. ,,fabula®) und ,,Hand-
lung* (russ. ,.dejstvie”) werden von Sklovskij und anderen Formalisten manch-
mal nicht unmissverstiandlich gebraucht. Die wohl bekannteste Unterscheidung
zwischen ,,Sujet und ,,Fabel* trifft Sklovskij in seiner Studie iiber Sternes
Tristram Shandy. Dort nennt er die Fabel das Material, welches durch das Sujet
bearbeitet (,,geformt) wird.'>” Gebremst wird in einem narrativen Text die Fa-
bel bzw. die Handlung (,,dejstvie”, Aktion), welche gegebenenfalls dank der
Bewegung des Konflikts fortschreitet. Verlangsamt wird die Fabel bzw. die
Handlung durch das Sujet. Die Abschweifung, der Stufenbau, das Geheimnis,
die Rahmenkomposition, von denen oben die Rede war, sind Beispiele der Sujet-

124 Sklovskij, Sujetfiigung, S. 77.

125 Ebd., S. 79.
126 Sklovskij, O teorii prozy, S. 145f.
127" Vgl. Sklovskij, Theorie der Prosa, S. 162.
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verfahren, durch welche die Handlung zum Sujet wird.'?® In den Ausdriicken
mit ,,Sujet wie ,,Verlangsamung des Sujets oder ,,Literatur ohne Sujet* steht
»dujet also metonymisch fiir Fabel bzw. Handlung. Die Sujetbearbeitung der
Fabel greift vor allem auf der Ebene der zeitlichen Verschiebungen und der
Kombination der Fabeleinheiten ein.'® In der Terminologie der Erzihltheorie
von Martinez und Scheffel entspricht die formalistische Gebrauchsweise von
,Fabel“ am ehesten dem ,,Geschehen® (ordo naturalis) und von ,,Sujet dem
,Geschichte* bzw. ,,Erzdhlung* (ordo artificialis).

Nun behauptet Sklovskij, dieses deformierende Moment (das Sujet) wer-
de bei Belyj und Rozanov in der Darstellung der Fabel auf ein Minimum redu-
ziert: ,,[D]ie Bewegung des Sujets wird elementar verstanden, man kann sogar
sagen, dass es eigentlich fehlt und es allein die eine Fabel: ein Mensch lebt,
wachst und wird alt. Auf der Basis dieser Linie bewegt sich der vielstockige
Uberbau der metaphorischen Reihen.“!*° Die Anhiufung von Metaphern wird
dabei zu einem Storungsfaktor, der die Wahrnehmung des Geschehensablaufs
erschwert. Denn aufgrund der Metaphorisierung weill man nicht, wovon eigent-
lich die Rede ist, bis im weiteren Verlauf des Erzdhlens die betreffenden Stellen

131 Miteinander

schlieBlich erklart wiirden und man riicklaufig zu lesen beginne.
verkniipft wiirden dabei zuerst auch die Bilder, die im Vordergrund stehen und

die eigentlichen Ereignisse und Gegenstiéinde verunklaren.'®?

128 In ,,Sujetfiigung™ (1916) zihlt Sklovskij Beispiele der Sujetverfahren auf: ,,Zum gestuf-

ten Bau gehort die Wiederholung mit ihrem Spezialfall, dem Reim [...], die Tautologie,
der tautologische Parallelismus, der psychologische Parallelismus, die Verzogerung, die
epischen Wiederholungen, die Mérchenriten, die Peripetien und viele andere Sujetver-
fahren* [Sklovskij, Sujetfiigung, S.55].

Hansen-Love vertritt ein dhnliches Verstdndnis des Verhiltnisses zwischen Fabel und
Sujet, wenn er sagt, die Vertauschung in der Reihenfolge grof3er Einheiten der Fabel wie
im Fall der postponierten Exposition in der Prosa finde im Rahmen der Sujet- bzw. Zeit-
umstellung statt [vgl. Hansen-Love, Der russische Formalismus, S. 551].

129

130 Schklowski, Ornamentale Prosa, S. 94. Die terminologische Vorbemerkung bezieht sich

auf die irrefiilhrende Formulierung ,,.Bewegung des Sujets* am Anfang der zitierten Pas-
sage aus ,,Ornamentale Prosa®, weil, wie gesagt, nicht das Sujet fortschreitet, sondern

die Fabel bzw. die Handlung, die als durch das Sujet bearbeitete dargestellt wird.

31 Vgl. Schklowski, Ornamentale Prosa, S. 97f. Das Verfahren der Aufhellung (russ. ,,vysvet-

livanije*) bei Belyj besteht darin, dass Gegenstiande und Ereignisse des realen Lebens, die
zuerst als etwas Irreales dargestellt werden, im weiteren Verlauf des Erzdhlens durch die
Nennung ihrer eigentlichen Bedeutung erklart werden.

132 Vgl. ebd., S. 107.
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Die bildliche Darstellungsweise beeintridchtigt das Verstdndnis dessen,
was dargestellt ist und wie die dargestellten Ereignisse miteinander verkniipft
sind. Der Grundsatz besagt: Je deutlicher die Verbindung zwischen einzelnen
Handlungsepisoden artikuliert bzw. dargestellt ist, desto kohdrenter und ,realis-
tischer” erscheint uns die Erzdhlung insgesamt. Die Metaphern lasten jedoch
zusitzliche Semantisierungsarbeit auf, sodass man zu Sujet und Fabel iiber-
haupt erst durchdringen muss.

Die Literatur ohne Sujet, wie der Titel der Studie iiber Rozanov auch lau-
tet, umfasst also jene Prosatexte der russischen Avantgarde, in denen die narra-
tive Struktur (das Sujet) vereinfacht und die Spiirbarkeit der Einheit der Hand-
lung geschwicht ist. Die Vereinfachung des Sujets zur Fabel betrifft am meis-
ten, wie oben erwihnt, die zeitliche Strukturierung des Textes. Den traditionel-
len fabel- und heldzentrierten Roman setzt Sklovskij im selben Essay mit der
Sujetprosa gleich (denn die Fabel der klassischen Erzdhlgenres entsteht nach
Auffassung der Formalisten um das Schicksal eines Helden, der als Verkniip-
fungsglied fungiert).!* Der Sujetprosa wird die ornamentale Prosa mit der Ein-
stellung auf das Bild entgegengesetzt. Die Einstellung auf das Bild, die durch
einen ausgiebigen Gebrauch von Tropen, die die Entfaltung der Handlung ver-
unklaren, bewirkt wird, kommt an die Stelle der Einstellung auf die Fabel bzw.
auf die Sujetverkniipfungen des klassischen Romans.!3* Das Empfinden einer
Handlungssequenz sorgt fiir den Eindruck einer Verdnderung in Raum und
Zeit.!*®> Der Eindruck des Vorgangs bedingt wiederum den Eindruck der Vor-
herrschaft des Aktionellen iiber dem Bild. Die Anekdote und die Sujethaftigkeit
erklirt Sklovskij zum Erbe einer alten dsthetischen Methode, mit der die avant-

gardistische Literatur, wenn sie sich entwickeln will, in erster Linie zu kimpfen
habe.'*

133 Zur klassischen formalistischen Auffassung des literarischen Helden vgl. Sklovskijs

Analyse des Don Quijote, die auch in der Theorie der Prosa enthalten ist.
134 Vgl. Schklowski, Ornamentale Prosa, S. 95, 100.
135 vgl. Sklovskij, O teorii prozy, S. 249f.

136 Vgl. ebd., S. 250. Sklovskij und Ejchenbaum gebrauchen das Wort ,, Anekdote in einem
Kontext, aus dem sich nicht genau schlieBen ldsst, ob noch von ,,fabula® oder schon von
»sjuzet™ die Rede ist. AuBerdem ldsst sich nicht prézisieren, ob mit ,,Anekdote noch das
Geschehen oder schon die Geschichte gemeint wird. Es scheint aber um eine Abfolge von
Ereignissen zu gehen, bei der die Spiirbarkeit einer bestimmten Anordnung (,,sjuzet™) und
die Pointe wichtiger sind als die Interessantheit des Mitgeteilten [vgl. Hansen-Love, Der
russische Formalismus, S. 524].
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1.1.2 Die Rezeption der Kunstauffassung Sklovskijs durch
den tschechoslowakischen und franzosischen
Strukturalismus

Mit dieser Position schlieft Sklovskij seine Auseinandersetzung mit dem Prob-
lem des Sujets in seinem Buch Theorie der Prosa ab. Die Rezeption seiner
Leistung seitens seiner methodologischen Gleichgesinnten, der Strukturalisten,
stellt einen wichtigen Beitrag zur Uberpriifung seiner Positionen dar, ohne dass
dabei die Pramissen der formalistischen Denkweise verlassen werden. Ich be-
ziehe mich im Folgenden vor allem auf Kritik der Theorie von Sklovskij seitens
Jan Mukatovsky und Tzvetan Todorov.

In seinem Essay ,,Zur tschechischen Ubersetzung von Sklovskijs ,Theo-

(X413

rie der Prosa‘“ (1934) stellt Jan Mukatovsky den Russischen Formalismus dem
tschechoslowakischen Publikum vor und macht zugleich auf wesentliche Un-
terschiede zwischen dem Formalismus und dem Strukturalismus aufmerksam.
Die zentrale These in Mukafovskys Einschitzung der Arbeit von Sklovskij er-
gibt sich aus der Gegeniiberstellung des Russischen Formalismus mit dem For-
malismus in der Asthetik von Johann Friedrich Herbart. Der Formalismus von
Sklovskij sei demnach nur ein Phantom des (Herbartistischen) Formalismus.
Einige Stellen in der Theorie der Prosa bewertet Mukatovsky sogar als ,,ein[en]
erste[n] Schritt zur Uberwindung des Formalismus®.'3’

Mukatovsky merkt an, dass Sklovskij den Formbegriff ungewdhnlich
breit fasst. Er fiihrt viele Stellen aus Sklovskijs Studien als Beispiele dafiir an,
dass bei ihm Elemente des Inhalts als Elemente der Form angenommen werden.
Den Gefiihlsausdruck, die Themenwahl, die Verwendung der Zeit und des Ge-
heimnisses u. A. betrachte Sklovskij als Elemente der Komposition. Diese Ele-
mente der Komposition, so Mukatovsky, iiberschritten jedoch die Grenzen der
Definition des rein formalistischen Terminus ,,Komposition®, der, strengge-
nommen, nur iiber das gegenseitige Verhéltnis und die GroBe der Teile des
Ganzen definiert werde. Die Elemente, die von Sklovskij fiir Kompositionsele-
mente gehalten wiirden, hitten dagegen mehr Beziehung zum Inhalt des Wer-
kes als zur Form. Daher schlagt Mukatovsky eine neue Definition des Terminus

. Komposition“ vor, die Sklovskijs Positionen aus der Theorie der Prosa be-

137 Mukatovsky, Jan. Zur tschechischen Ubersetzung von Sklovskijs ,,Theorie der Prosa®. In:
alternative 14/1971. Aus dem Tschech. tibers. v. Hans Giinther. S. 166-171, hier S. 168.
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ricksichtigt: ,,Komposition ist die Gesamtheit der Mittel, die das dichterische
Werk als Bedeutungsganzes charakterisieren®.!*® Daraus schliefit Mukatovsky,
dass Sklovskijs Kunstbetrachtung ,.als erste[r] Schritt zu einer Uberwindung
des Gegensatzes zwischen formaler und inhaltlicher Auffassung von Kunst be-
zeichne[t]* werden kann, was ich als zentrale These seines Essays ansehe.!®
Der sich bei Sklovskij andeutende Ubergang von der dualen (d. h. Inhalt-Form-
Dichotomie) zur synthetischen Kunstbetrachtung macht im damaligen Forma-
lismus die Tendenzen sichtbar, die fiir Jan Mukatovsky zeitgendssischen Struk-
turalismus kennzeichnend sind.!'*

Tzvetan Todorovs Auseinandersetzung mit der Kunstbetrachtung von
Sklovskij geht in die Richtung der Kritik an seinem Konzept der Verfremdung.
Im Aufsatz ,,Three Conceptions of Poetic Language* hilt Todorov innerhalb der
formalistischen Bewegung drei Konzeptionen poetischer Sprache auseinander.'*!
Die erste Konzeption poetischer Sprache besagt, dass die poetische Sprache im
Unterschied zur praktischen Sprache autotelisch sei. Das heil3t, in der Poesie die-
ne die Sprache in erster Linie nicht dazu, um etwas mitzuteilen bzw. einen Inhalt
auszudriicken: Sie sei nicht ein Mittel, wie es bei der praktischen Sprache der
Fall ist, sondern Selbstzweck.

Die zweite Konzeption poetischer Sprache findet Todorov implizit in der
Verfremdungstheorie von Viktor Sklovskij realisiert. Todorov zeigt, dass die
Verfremdung der Wahrnehmung als kunstspezifische Wirkung nicht mit dem Au-
toteliedogma der ersten Konzeption poetischer Sprache vereinbar ist: ,,Shklovsky
seems not to realize at all that this function of art — to renew our perception of
the world — can no longer be assimilated to autotelism or absence of external
purpose, which is equally characteristic of art.“!*> Die Kunst stellt sich mit ihren

3% Ebd., S. 169.

139 Ebd.

140" Dafiir, dass in einem Kunstwerk ,.alle Fakten des ,Inhalts‘ auch zu Erscheinungen der

Form* [Zirmunskij, Die Aufgaben, S. 143] werden, argumentiert auch Zirmunskij. Da
jeder Inhalt in einem Kunstwerk immer nur in irgendeiner Form existiert, ist er Teil der
kiinstlerischen Struktur, die ihren eigenen, von der empirischen Wirklichkeit unabhéngi-
gen Gesetzen unterliegt. Wie alle Formelemente des kiinstlerischen Textes ist auch der
Inhalt ein Mittel bzw. Verfahren der Erzeugung der kiinstlerischen Wirkung, worauf alle

Formelemente hinaus eigentlich abgestimmt sind [vgl. ebd.].
141" Vgl. Todorov, Three conceptions, S. 137-141.

142 Ebd., S. 138.
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Verfahren der Verfremdung und der erschwerten Form als Mittel, und nicht etwa
als Selbstzweck heraus, als Mittel, dasjenige besser zu erfahren, was aullerhalb
ithrer selbst liegt: das Leben, die Dinge, die Welt. Deshalb schlie3t Todorov dar-
aus, dass zwar die Romantik die entfernte Quelle des dsthetischen Systems von
Sklovskij sei, die formalistische Kunsttheorie sei dennoch in ihrem Kern antiro-
mantisch: ,,The relation to the external world, discarded under the name of ,imi-
tation‘ by Romantic aesthetics, now returns in a more instrumental connection:
art as revelation, not imitation, of the world.*!#?

Todorov deckt aber noch mehr Schwierigkeiten im Sklovskijs Konzept
der Verfremdung und damit in der zweiten Konzeption der poetischen Sprache
im Allgemeinen auf. Die Hinabsetzung der Kunst zu ,,a pure perceptual appa-
ratus® gefdhrdet gleich die Folgerichtigkeit der Verfremdungstheorie: ,If the
process of perception becomes an end in itself through the difficulty of form,
we perceive the object less, not more; if estrangement determines the definition
of art, the process of perception is imperceptible, and we see the object instead,
as if for the first time.““!44

Todorov will sagen, dass der proklamierte Vorrang der Wahrnehmung in
der Erfahrung des Kiinstlerischen unser Erleben der Welt genaugenommen
nicht schirfen kann, weil dies kausal nicht stimmt. Denn indem Kunst uns beim
Wahrnehmen des Kunstwerks Hindernisse, die erschwerte Form, in den Weg
legt, wird die Aufmerksamkeit in der Rezeption des Kunstwerks auf die Form
umgeleitet. Die erschwerte Form, die die Kunst schwerverstidndlich macht, er-
moglicht es den Rezipienten wiederum, sich am Kunstwerk der Tatsache be-
wusst zu werden, dass die Welt das Ergebnis unserer Wahrnehmung ist bzw.
dass man wahrnimmt. Die Kunst macht den Wahrnehmungsprozess selbst spiir-
bar. Folglich wird man vom Objekt der Wahrnehmung, d. h. vom auBlerkiinstle-
rischen ,,Inhalt“, abgelenkt und nicht besser auf ihn eingestellt. Sklovskij be-
hauptet hingegen bekanntlich, dass die verfremdende Leistung der Kunst das in
der Kunst dargestellte Objekt splirbar machen und dadurch den Sinn fiir die
,,aullere Welt“ schérfen, ,,den Stein steinern® machen soll.

So zeigt sich die Theorie der Verfremdung auch von der anderen Seite
her in sich widerspriichlich: Die vitalisierende Funktion der Kunst, die unser

143 Ebd., S. 140.
144 Ebd., S. 139.
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Sehen der Welt erfrischt, und die Selbstwertigkeit der Wahrnehmung, derer uns
Kunst bewusst werden lasst, schlielen einander aus. Es kann nicht sein, dass
der Wahrnehmungsprozess und das im Wahrnehmungsprozess Wahrgenomme-
ne zugleich spiirbarer werden. Diesen Widerspruch versuche erst {iber zehn
Jahre spiter Roman Jakobson in ,,Was ist Poesie?** anzugehen, worauf Todorov
in seinem Aufsatz auch hinweist.!*

Die dritte Konzeption poetischer Sprache, die Todorov im Russischen
Formalismus erkennt, zeichnet er anhand von Schriften Jurij Tynjanovs nach.
Tynjanov setze die Beschéftigung mit dem urspriinglichen Anliegen der Forma-
len Schule fort und frage zudem danach, was Literatur bzw. Poesie ist, worin
die Spezifik des Literarischen, also Literarizitit und Poetizitit, bestehen. Er
komme zu dem Schluss, dass der Begriff des Literarischen nicht ein fiir alle
Mal festgesetzt, sondern historisch wandelbar ist. Dieser Wandel ist notwendig,
weil sich die Wahrnehmung der bestehenden Formen in der Kunst im Laufe der
Zeit automatisiert, d. h., die erschwerte Form nicht mehr als schwer empfunden
wird. Dadurch verliert die Kunst ihre Fiahigkeit, Wahrnehmung zu fordern und
damit zu erneuern. Damit aber Kunst ihre Wirksamkeit behéilt, braucht sie For-
men, die das Empfinden des Ungewohnlichen und Schwerverstandlichen wie-
derherstellen konnen. Die Erneuerung der Form und damit die Erneuerung der
Kunst vollzieht sich als BloBlegung der Verfahren unmittelbar vorausgehender
Kunst, d. h. als Verfremdung. Oben wurde bereits erwihnt, wie die psychologi-
sche und die evolutiondre Komponente in der fritheren Verfremdungstheorie
von Sklovskij (,,Die Erweckung des Wortes“ (1914)) koexistieren. So werde
der Transformationsprozess in der Literatur, ithre Geschichte, als Abwechslung
von Automatisierung und Verfremdung verstanden.

Todorov sieht in dieser dritten Konzeption der poetischen Sprache die In-
fragestellung der ganzen formalistischen Doktrin, der das Bestreben zugrunde
lag, eine Uiberhistorische Definition von Literatur auszuarbeiten. Die Einsicht in
die Wechselwirkung der kiinstlerischen Reihe mit den kiinstlerischen sowie au-
Berkiinstlerischen Reihen fithre des Weiteren dazu, dass es kein autonomes
Wissen von der Literatur geben kann. Tynjanov greife auf den herkdmmlichen
Inhalt des Begriffs Verfremdung zuriick und wende ihn dezidiert auf die Ge-
schichte der Literatur an. In diesem geschichtlichen Projekt erfahre der Begriff

145 Vgl ebd., S. 1391,
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der Literatur, um den sich die Formalisten schon seit immer bemiiht hitten, ei-
nen entscheidenden Eingriff: An die Stelle der fiir zeitlos gehaltenen Kategorie
der Literatur trete die historische Kategorie des literarischen Faktums.

1.1.3 Das Verfahren in der Erzahltheorie von
Boris Ejchenbaum

Boris Ejchenbaums Beitriige zur Theorie der Prosa sind sichtbar vom Forma-
lismus Viktor Sklovskijs geprigt. Sein Spezialgebiet innerhalb der allgemeinen
Theorie der Prosa ist allerdings die Erzdhlforschung. In Form der skaz-Theorie
erweist sie sich als konsequente Ergdnzung der Prosatheorie, die damals zum
groflen Teil aus der Theorie des Sujets bestand. Wie flir Formalisten iiblich,
wihlt Ejchenbaum literarische Texte beliebiger Autoren hauptséichlich als Illus-
trationsmaterial zur Darlegung seiner theoretischen Positionen zu allgemeinen
Problemen der Prosa bzw. der Literatur iiberhaupt. Das Werk von Lew Tolstoj
verwendet Ejchenbaum am hiufigsten als Grundlage seiner Studien. Daneben
beschiftigt er sich mit der Prosa von Aleksander Puschkin und Nikolaj Leskov.
Einzelne Untersuchungen sind Nikolaj Gogol, Michail Kuzmin, Andrej Belyj,
O. Henry usw. gewidmet.

In ,,0. Henry und die Theorie der Novelle* (1925) macht Ejchenbaum in
vielerlei Hinsicht die Arbeit, die Sklovskij in Theorie der Prosa durchfiihrt. Er
geht von der Theorie der Novelle im Allgemeinen aus, um die Funktionen von
Sujetverfahren wie Geheimnis, Verwechslung, Kontrastbildung, Doppeldeutig-
keit, unerwartetes Ende usw. sowie unterschiedliche Arten der BloBlegung von
Verfahren anhand konkreter Texte, eben O. Henrys Novellen, zu untersuchen.
Deshalb will ich mit diesem Aufsatz anfangen, um an dieser Stelle, dem Modell
der Kontextualisierung Sklovskijs Theorie der Prosa im Rahmen dieser Arbeit
dhnlich, den Ubergang von den sujetorientierten Genreanalysen Ejchenbaums
zur skaz-Theorie zu skizzieren. Dabei soll wiederum die Tendenz avantgardisti-
scher russischer Prosa zur Verringerung (der Spiirbarkeit) der Handlung durch
Verschiebung des Augenmerkes zu den Verfahren des skaz im Fokus stehen.
Wenn die klassische Sujetprosa als Vergleichsfolie zur Prosa der Avantgarde
gesetzt wird, soll die Charakteristik der letzteren stirker in den Vordergrund
treten.

Die Theorie der Novelle, die ich im Folgenden anhand des O. Henry-
Aufsatzes zusammenfassend referiere, entwickelt Ejchenbaum zuerst aus der
Gegeniiberstellung von Roman und Novelle, zwischen denen er verfahrenstech-
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nische Unterschiede feststellt. Die beiden epischen Formen sind Sujetgenres,
sodass der Umgang mit der Handlung ihre Grundformen bestimme. So seien
die skaz-Novelle und die Novelle-Skizze zwei Modifikationen der Grundform
der Novelle, bei denen eben die Sujethaftigkeit aufs AuBerste in Mitleidenschaft
gezogen ist.!46

Dabei entstehen Roman und Novelle nicht nur historisch aus verschiede-
nen Quellen, sondern schlieBen einander auch ihrer Beschaffenheit nach aus.

Im Roman, der als groBe literarische Form verschiedenartiges Material
zusammenfiige, Episoden entfalte und verbinde oder parallele Handlungsstrin-
ge aufbaue, spiele die Technik der Bremsung eine wichtige Rolle. In detaillier-
ten Beschreibungen sowie in anderen Arten entfalteter Episoden finde sich oft-
mals eine (psychologische) Motivierung des Figurenhandelns und damit des
Fortgangs der Geschichte. Als zweites Hauptmerkmal des Romans unterstreicht
Ejchenbaum, dass der Kulminationspunkt einer Romanhandlung in der Regel
vor dem Ende liege. Diesen Romantypus setzt Ejchenbaum mit dem traditionel-
len Roman gleich, d. h. mit dem Roman des Realismus des 19. Jahrhunderts,
bei dem die Darstellung der Bewegung zum Ziel wichtiger sei als das Ziel
selbst.!?’

Wihrend im Roman das Ende der Punkt sei, an dem die Spannung be-
reits wieder geschwécht ist, sei es in der Novelle genau der Hohepunkt der Ge-
schichte. Die Groe der Form bedinge wiederum ihr Gesetz. Das Novellenende
gewinne an Bedeutung, alles Vorangegangene werde einer Spannung der Lo-
sung als Vorspann untergeordnet. Die Verlegung der Sujetbetonung auf das En-
de verleihe auch dem ganzen Sujetaufbau seine Eigentiimlichkeit. Die Ge-
schichte wirke straff und knapp, das Ende solle moglichst schnell erreicht wer-

146 Fjchenbaum verwendet die Worter ,,faula* (,,Fabel*) und ,,sjuzet* (,,Sujet) in den Wortver-
bindungen wie ,,fabul’nyj zanr* (,,Fabelgenre®) und ,,sjuzetnyj roman* (,,Sujetroman‘‘) zur
Bezeichnung der groferen Spiirbarkeit von Ereignissen (des Aktionellen, der Handlung) im
Vergleich zur Spiirbarkeit von Worten (der Erzahlerrede bzw. der Redeweise des Erzéhlers
oder der Figuren) in einem narrativen Text. Die Worter ,,Sujet* und ,,Fabel* verwendet er in
Bezug auf eine Erzdhlstruktur, der eine Handlung mit Konflikt zugrunde liegt, so wie es
eben in einem ,,Sujetroman [...] mit Handlungsknoten* ist [vgl. Ejchenbaum, Boris. Leskov
und die moderne Prosa. In: Texte der russischen Formalisten. Bd. 1: Texte zur allgemeinen
Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa. Hrsg. v. Jurij Striedter. Aus dem Russ. {ibers. v.
Rolf Fieguth. Miinchen 1969, S. 208-243, hier S. 2391f.].

Vgl. Ejchenbaum, Boris. O. Henry i teorija novelly. In: Ders., Literatura: teorija, kritika,
polemika. 2. Aufl. Chicago 1969 [Nachdruck der Ausgabe Leningrad 1927], S. 166-209,
hier S. 185.
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den, um die genrespezifische Uberraschungswirkung zu evozieren. Um den Ef-
fekt eines unerwarteten oder witzigen Endes auszuldsen, wiirden entsprechende
Sujetverfahren wie der Widerspruch, die Nichtiibereinstimmung, der Kalauer
usw. eingesetzt. Dies schaffe eine Art Sujetfeder, dank der die Geschichte ihre
Dynamik erhalte. Ejchenbaum fasst die Hauptmerkmale der klassischen For-
men des Romans und der Novelle mittels eines Vergleichs zusammen: ,,Der
Roman ist ein langer Spaziergang an den verschiedenen Orten, der eine ruhige
Riickkehr vorsieht. Die Novelle ist das Besteigen eines Berges, dessen Ziel der
Blick von oben hinab ist.!48

Diese Uberlegungen zur allgemeinen Theorie der Novelle projiziert nun
Ejchenbaum auf O. Henrys Novellen. O. Henrys Novellen seien Sujetnovellen.
In ihnen stehe das Ereignis im Vordergrund. Eine psychologische Analyse,
Emotionen, seelische Erlebnisse seien ihnen fremd.!*’ Die Genreanforderungen
an die Struktur und die Handlungswirkung erfiille O. Henrys Novelle oft durch
das Ritselhafte oder Anekdotische in der Fabel.!*° Das zentrale Kennzeichen O.
Henrys Prosawerks sei sein stark ausgepriagter parodistischer Charakter. Der
Autor spiele mit dem Handlungsschema und der Konventionalitit der Kunst.
So zeigt Ejchenbaum, wie in einem der Romane das Vorhandensein des Geheim-
nisses von Anfang an blof3gelegt werde. Das Geheimnis, das traditionell die Funk-
tion erfiille, die Geschichte voranzutreiben, werde durch seine BloBlegung um-
funktioniert. Das von Anfang an markierte Geheimnis wird zum Mittel, zu zei-
gen, dass das Ereignis bzw. die Ereignishaftigkeit im traditionellen Roman die
Hauptsache ist. Dieses Verfahren der BloBlegung verleihe der Sujetkonstrukti-
on den Beigeschmack einer Parodie auf die iibliche Technik des Genres des
Romans der Geheimnisse.!”! Das Bewusstsein von Form und Tradition bei O.
Henry vergleicht Ejchenbaum mehrmals mit den Verfahren des Romans Tristram
Shandy, in dem die Illusion der Wahrscheinlichkeit ebenfalls gebrochen, die
literarische Konventionalitdt bloBgestellt, mit der Schablonenartigkeit des Gen-

148 Ebd., S. 172: ,Poman — jajexas Mporyika Mo pasHbIM MeCTaM, TOpa3yMeBaroIas Cro-

KOMHBIN BO3BPATHBIN MyTh; HOBEILJIA — [IOILEM B TOPY, LI€Jb KOTOPOTO — B3MJISA]] C BEICOKOU
TOYKH.

149 vgl. ebd., S. 180, 201.
150 vgl. ebd., S. 176.
151 vgl. ebd., S. 179f.
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res gespielt werde. Sklovskij betrachtet Sternes Roman bekanntlich auch als
Parodie, und zwar auf den Roman des 18. Jahrhunderts.

Ejchenbaum erwihnt kurz auch die Rolle der Redeweise von Erzihler und
Figuren in O. Henrys Novellen. ,,Das Hauptprinzip war die Vertreibung von sti-
listischen Schablonen, der Kampf mit der 6ffentlichen Vorstellung vom Literari-
schen, mit dem geschmeidigen ,mittleren® Stil, die Ironie des ,hohen® Stils* dem
O. Henry ,,den Slang, eine betonte Vermeidung der Standardsprache der Litera-
tur” entgegensetzt.!>> So baue O. Henry zum Beispiel in eine Erzihlung Zitate
aus einem Reisefiihrer ein, um einen Kontrast zum Stil literarischer Standard-
sprache zu schaffen.!>® Im gestalterischen Kontext der Redeweise in den Texten
von O. Henry weist Ejchenbaum darauf hin, dass ,,das ZusammenstoBen von
sehr entfernten, miteinander gleichsam unverbundenen und in diesem Sinne
iiberraschenden Wortern, Begriffen, Gegenstinden, Gefiihlen* das Hauptmerk-
mal von O. Henrys Stil ist."** Solche semantischen Unfille verursachen beim Er-
zahlen von Worten, dass das Sprechen von Figuren oft absolut unzusammenhin-
gend wirke.!>®

Die Stilisierung der Redeweise des Erzdhlers und der Figuren sei daher
ein Element des Stils O. Henrys. Die markierte Ausdrucksweise des Erzdhlers
bzw. der Figuren gewinne umso mehr an Bedeutung, als dass das Gespriach zwi-
schen Figuren oder das Gespriach des Erzdhlers mit dem Leser einen markanten
Platz in der Prosa des Autors einnehme. Der Dialog sei bei O. Henry wesentlich
mit Sujet- oder Ausdrucksfunktionen aufgeladen, ,reich an Intonationen, be-
weglich und oft etwas kniffelig oder doppeldeutig. Zuweilen ist der ganze Dia-
log darauf aufgebaut, dass vieles ausgelassen oder dass man gegenseitig miss-
verstanden wird*.!>® Die skaz-Theorie von Ejchenbaum, die wohl den origi-

152 Ebd., S. 187: ,,OcHOBHO# NPUHIIMII — N3THAHUE CTUIIMCTUYECKHX MAGIOHOB, 60psda C ,JH-

TEpaTypIIMHON , C [TIAJKUM ,CPEAHUM  CTUJIEM, UPOHUS HaJ ,BBICOKMM cTieM. Orcrona —
HIMPOKOE IMOJIb30BAaHUE JKApPrOHOM B BOPOBCKHMX HOBeJIax (slang), moguepkHyToe UTHOPH-

(113

POBaHHE ,JIMTEPATYPHOCTH .
133 Vgl. ebd., S. 188.

134 Ebd., S. 189: ,,[C]rankuBaHKe OYEHb JANEKMX, JPYT C APYroM Kak-OyaTo HE CBA3aHHBIX

Y B 3TOM CMBICJIE HEO)KUAAHHBIX CJIOB, HOHATUI, TPEAMETOB, YyBCTB.

155 vgl. ebd., S. 190.

156 Ebd., S. 192f: ,,[O]nu GoraTsl HHTOHAIMSAMM, TIOABUKHBI U YacTo MO ocobomy [sic] 3a-

MBICIIOBAThl WA JBYCMBbICIIEHHBI. IHOM pa3 1enblil AUanor CTpOUTCS Ha HEI0roBapHBa-
HUUM WIM B3aUMHOM HENOHUMAaHUM .
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nellsten Teil seines Beitrags zur formalistischen Theorie der Prosa darstellt,
rickt genau diese Probleme der Stilisierung der Redeweise in den Fokus. Thr ist
der abschlieBende Teil dieses Unterkapitels gewidmet.

1.1.3.1 Die skaz-Theorie von Boris Ejchenbaum

Die Komposition einer Novelle hdangt in hohem Malle davon ab, welche Rolle der
persdnliche Ton des Autors in ihrem Bau spielt, d. h. davon, ob dieser Ton Or-
ganisationsprinzip ist und damit mehr oder weniger die Illusion eines skaz erzeugt
oder ob er mehr als formales Bindemittel zwischen den Ereignissen dient und daher
eine Hilfsfunktion iibernimmt. Die primitive Novelle, wie auch der Abenteuerroman,
kennt keinen skaz und bedarf seiner nicht, weil ihr ganzes Interesse und all ihre Be-
wegtheit von dem schnellen und verschiedenartigen Wechsel der Ereignisse und Situ-
ationen bestimmt werden. [...]

Vollig anders wird die Komposition, wenn das Sujet an sich, verstanden als Ver-
flechtung von Motiven mit Hilfe ihrer Motivationen, aufhort, eine organisierende
Rolle zu spielen, d. h. wenn der Erzéhler sich auf irgendeine Weise in den Vorder-
grund schiebt, wobei er das Sujet eigentlich nur zur Verflechtung einzelner stilisti-
scher Verfahren verwendet. Der Schwerpunkt wird vom Sujet (das sich in diesem
Falle auf ein Minimum reduziert) auf die Verfahren des skaz iibertragen.!>’

Bereits in dieser Eingangspassage aus dem Aufsatz ,,Wie Gogol’s ,Mantel‘ ge-
macht ist* (1918) macht Ejchenbaum klar, woran ihm bei einer Analyse der
Erzdhlung gelegen ist. Die Rede des Erzdhlers bzw. der Figuren und das Sujet
stellen fiir thn zwei selbststindige Untersuchungsgegenstinde dar, von denen
zuerst jeder fiir sich analysiert werden muss.!*® In einem Prosatext befinden sie
sich in einem Verhiltnis, das niemals ausgewogen sein kann: Entweder steht
die Handlung im Vordergrund und die Ausdrucksweise des Erzdhlers bei ihrer
Vergegenwirtigung fallt nicht auf oder umgekehrt dient die Geschichte ledig-
lich als Hintergrund zur Demonstration der Redeweise des Erzdhlers bzw. der
Figuren.'>

157" Ejchenbaum, Boris. Wie Gogol’s ,,Mantel* gemacht ist. In: Texte der russischen Forma-
listen. Bd. 1: Texte zur allgemeinen Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa. Hrsg. v.
Jurij Striedter. Aus dem Russ. iibers. v. Karl Eimermacher. Miinchen 1969, S. 122-159,
hier S. 123.

158 Vgl. Kovacs, Arpad. Kategorija povestvovanija v poetike B. M. Ejchenbauma. In: Revue
des études slaves 57 (Heft 1)/1985, S. 125-135, hier S. 125.

159 Vgl. Ejchenbaum, Leskov, S. 229.
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Ejchenbaum betrachtet die Sprache der Erzihlung als kompositorisches
Element, wenn die Redeweise ndmlich die Illusion des skaz bewirke.'®® Der rus-

2¢¢

sische Neologismus ,,skaz* und die von ithm abgeleiteten ,,skazitel’*, ,,skazyvat

%¢¢

lassen bereits assoziativ an das russische Verb ,,skazat’* (,,gesagt haben®), d. i.
das russische Verb ,,sprechen® im vollendeten Aspekt, denken. Ebendiese Sem-
antik der Miindlichkeit hat Ejchenbaum bei seiner skaz-Theorie im Sinn.

Die Sprache der Erzdhlung bzw. der gegebenenfalls erzeugte skaz sei
durch syntaktische, intonatorische, lexikalische Besonderheiten der Erzéhler-
bzw. Figurenrede gekennzeichnet.'®! In einer derartig markierten Ausdruckswei-
se realisiere sich die beabsichtigte ,,Einstellung auf das gesprochene Wort*.!6 Im
Modus der geschriebenen Sprache versuche der Autor die Redeweise der Figu-
ren und des Erzéhlers der gesprochenen Sprache anzugleichen. Skaz sei also die
Nachahmung einer umgangssprachlichen Sprechweise in der Literatur. Erzahler-
und Figurenrede, die als miindliche Rede stilisiert seien, wichen zwangslaufig
vom Stil der Schriftsprache ab.

Um es klarzustellen: Man spricht also nicht von der Erzdhlweise, wenn
man vom Ejchenbaums skaz spricht, sondern von der Redeweise (des Erzihlers
und der Figuren, deren Worte der Erzdhler wiederum in einer der Formen der
Redewiedergabe erzihlt). Ejchenbaum geht es tatsichlich um die Ausdrucks-
weise, um den sprachlichen Ausdruck in der Erzdhlung, wihrend die Erzéhl-
weise in der modernen Narratologie doch etwas Anderes bezeichnet. Der heute
gingige Begriff der Erzdhlweise bezieht sich gerade auf die Prisentation einer
Fabel in der Erzdhlung. AuB3er der zeitlichen Anordnungsleistung in Bezug auf
die Elemente der Fabel deckt der Begriff der Erzdhlweise auch das Verhalten
der narrativen Instanz bei der Prasentation der Fabel. Zur Erzdhlweise gehort
auch, ob der Erzdhler zum Beispiel zu einem bestimmten Augenblick des Er-
zdhlens mehr oder weniger sagt oder in welchem MaBe er sich zu einem be-
stimmten Augenblick des Erzdhlens kenntlich macht. Diese Aspekte der Narra-
tion gelten in der Regel nicht als handlungsfunktional.

160 Vg, Ejchenbaum, Boris. Die Illusion des skaz. In: Texte der russischen Formalisten.

Bd. 1: Texte zur allgemeinen Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa. Hrsg. v. Jurij
Striedter. Aus dem Russ. iibers. v. Helene Imendorffer. Miinchen 1969, S. 160-167.
161 vgl. Ejchenbaum, Leskov, S. 219, 229ff.

162 Ebd., S. 230: «ycTaHOBKA Ha YCTHOE CJIOBOY.

64



Ejchenbaum merkt noch 1913 in der Rezension einer Erzihlung von
Jevgenij Zamjatin an, wie ,listig, witzig, mit vielen Regionalismen* dieser
schreibt. Ejchenbaum ermuntert andere Autoren eben so wie Zamjatin zu schrei-
ben und schreibt in Rezension selbst in der Sprache, zu der er aufruft: ,,Die Re-
de sollte witzig sein, man sollte mit den lustigen Wortern streuen, damit man
mit den Ohren schlackert und Mund und Augen aufreiBt.“!%> Mit dieser dialek-
tal und regional gefarbten Redeweise, die von der Standardsprache als ,,defek-
tive, ,unnormale Sprache* abweicht, wird die Ndhe zur gesprochenen Sprache
angestrebt.'® Ein tieferliegender Grund solcher Stilisierung der Ausdruckswei-
se ist die Fiihlbarkeit des Wortes, die erhoht wird, sowie die Erfrischung der
Wahrnehmung, die mit der Kontrastwirkung der als nichtliterarisch geltenden
Sprache vor dem Hintergrund der Tradition literarischer Standardsprache ein-
hergeht.!® Die Fiihlbarkeit des Wortes und ein neues Sehen des Bekannten ma-
chen die sprachliche Stilisierung zu einem Verfremdungsverfahren in der litera-
rischen Prosa: ,,[W]ir empfinden irgendwie neu [...] die Nacht, Menschen, die
ganze Natur. Und was fiir eine Wonne ist es, aufs Neue das zu erleben, was be-
reits zur Gewohnheit wurde, erstarrte! !

Im ,,Die Theorie der formalen Methode** (1925) sagt Ejchenbaum, wel-
ches Ziel er mit dem Aufsatz iiber die Erzahlung von Gogol Mantel (1842) ver-
folgte. Mit dem Mantel-Aufsatz wollte Ejchenbaum ,,das Problem der Konstruk-
tion auf der Grundlage der Erzihlmanier des Erzéhlers stellen.!®” In der Erzih-
lung Mantel sei die Sprechweise des Erzdhlers nicht bereits an sich sujetbildend,
sondern erst im Zusammenwirken zweier verschiedener Sprechweisen — des ko-

163 Fjchenbaum, Boris. Strasnyj lad. In. Ders., O literature. Moskau 1987, S. 289-292, hier
S. 290: ,,5I3bIK TOBECTH — XUTPBIH, 3a0aBHBII, CO MHOKECTBOM 00JIaCTHBIX CJIOB. U siBIe-
HUE ITO HE CIy4aifHO, a MOTOMY €T0 HeJb3sl CUMTaTh HeNOCTaTKOM. «CKa3bIBaThy HYKHO
3a0aBHO, HY)KHO CJIOBaMH W MPUOAyTKaMH ChINaTh, 4TOOBI Y BCEX YIIH MOPA3BECUIINCH U
PTHI MOpacKpbIBaIKCh. Kak ke cienars 36K 3a0aBHBIM I TOPOJCKUX, <«JTUTEPATYPHBIX)
yurareneii? Hano momycTuTh TUaieKThl, HAJI0 OCBEKUTH 3aCTOSBIIHIOCS W W3JIOMAaHHYIO
MeTadopaMu pedb 00IaCTHBIMU TOBOPAMH.

164 Fjchenbaum, Leskov, S. 231.

165 Vgl. ebd.

166 Fjchenbaum, Boris. Rezension der Erzihlungen von Iv. Novikov. In: Zaprosy Zyzni

52/1912, Sp. 3014. Zitiert nach: Ejchenbaum, Boris. O literature. Moskau 1987, S. 477f.:
,,MBI KaK-TO [T0-HOBOMY YyBCTBYEM |[...] ¥ HOUB, U JIFOJCH, U BCIO MPUPOLY. A Kakoe 3TO
HaCJIaX/ICHHE — 3aHOBO TIEPEKUTH TO, YTO YK€ YCTOSIIOCH, 3aCTHLIO!

167 Ejchenbaum, Die Theorie der formalen Methode, S. 31.
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mischen skaz und der sentimental-melodramatischen Deklamation.!®® Der gro-
teske Effekt, der durch die Abwechslung von zwei Sprechweisen erreicht werde,
ruht also nicht unmittelbar darauf, dass in der Erzédhlung skaz als eine Sprech-
weise vorkommt, sondern auf dem Kontrast, der zwischen zwei verschiedenen
und im Grunde beliebigen Sprechweisen entsteht. Die Redeweisen sind demnach
austauschbar und somit formal, wenn ihre Nebeneinanderstellung eine dhnliche
Kontrastwirkung ausldsen wiirde.

Hier bemerkt Ejchenbaum auBerdem, dass skaz ,,als Konstruktionsprinzip
der sujetlosen Novelle* betrachtet wurde.!® Der Befund, dass sich das Verhiltnis
zwischen Redeweise und Fabel, vor allem in der avantgardistischen russischen
Prosa im Vergleich zur klassischen Erzdhlung, deutlich dndert, lisst eine Verbin-
dung zur Sklovskijs Beschiftigung mit der Literatur ohne Sujet herstellen (vgl.
Kapitel 1.1.1.2). Die klassische Erzdahlung sorgt mit ihrer Einstellung auf das Er-
eignis dafiir, dass der Fortschritt der Handlung in der Diegese moglichst spiirbar
und bei der Lektiire nachvollziehbar bleibt. In der klassischen Erzdhlung soll die
realitdtsnahe oder -fremde Illusion einer Geschichte oder mindestens einer Situa-
tion erkennbar sein, damit sie sich fiir die Lektiire eignet.

In der ornamentalen Prosa von Andrej Belyj oder in der Prosa von Vasilij
Rozanov trete die Einstellung auf das Ereignis, wie Sklovskij behauptet, in den
Hintergrund. An ihre Stelle triten die Einstellung auf das Bild bei Belyj'” und
eine Vielfalt von Themen, die bei Rozanov innerhalb einer Erzdhlung zugleich
verfolgt wiirden, wodurch die Erkennbarkeit der Fabelreihe schwinde.!”! Eine im
Grunde genommen édhnliche Tendenz, die Schwerpunktiibertragung von der Fa-
bel auf das Wort bzw. vom Helden auf das Erzihlen, beobachtet Ejchenbaum
auch in der modernen russischen Prosa. Er fiihrt diese Tendenz auf die Verfahren
der Autoren des 19. Jahrhunderts Nikolaj Gogol, Wladimir Dal, Nikolaj Leskov
u. a. zuriick. Den Texten all dieser Autoren, so Ejchenbaum, sei die Verschiebung
der Einstellung von der Fabel zum (gesprochenen) Wort gemeinsam.!”

168 Vgl ebd., S. 31f.
169 Ebd.
170 vgl. Schklowski, Ornamentale Prosa, S. 95, 100.

171 vgl. Sklovskij, Theorie der Prosa, S. 177.

172 Hansen-Love spricht in Bezug auf die ,,montierte[ | Prosa Rozanovs* und die Sujetlosig-

keit tiberhaupt von ,,[der] Zerlegung des Fabelmaterials in kleinste ,impressions*, [der]
Aufsplitterung des narrativen Kontinuums in , Teilchen*** und bemerkt, dass ,,[e]s nun von
der jeweiligen (methodischen) ustanovka [Einstellung, S. Kh.] des Betrachters ab[hingt],
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Die skaz-Theorie von Ejchenbaum rief eine Menge Forschungsliteratur ins
Leben. Kritische Erwdgungen seitens der Linguistik und der Stilistik decken auch
die Schwiichen der skaz-Theorie auf.!”® Mich interessiert jedoch an Ejchenbaums
Theorie lediglich die basale Tatsache, auf die er zu Beginn des Mantel-Aufsatzes
hinweist, dass die Rolle der Prasentation des Erzdhlten und die Rolle des Erzéhl-
ten selbst in einem narrativen Text variabel und nie im Gleichgewicht sind.!”
Dieser Umstand kommt besonders dann ins Sichtfeld, wenn es eine eklatante
Verdnderung im Verhéltnis des Erzéhlens von Worten zum Erzdhlen von Ereig-
nissen stattfindet. Die Gewichtungsverlagerung zum Erzdhlen von Worten ist
ndmlich in einigen Prosatexten der Avantgarde der Grund, warum diese Literatur
schwerverstandlich und damit besonders erklarungsbediirftig erscheint. Wie sich
bei der Analyse von Bebuquin und bei der Auswertung der Analyseergebnisse
noch zeigen wird, wird das Erzdhlen von Worten als Verfahren in der Prosa nicht
deswegen wirksam, weil im Text viel geredet wird, sondern viel mehr, weil die
zahlreichen Redeereignisse thematisch und formal erschwert sind. Die Einstel-
lung auf das Wort realisiert sich auf vielerlei Weise. Sowohl in Bebuguin als auch
in Doktor Faustus st das Erzdhlen von Worten Teil der erschwerten Form des
jeweiligen Textes. In Bebuquin ist das Erzahlen von Worten jedoch so geartet,
dass es zum entscheidenden Faktor flir die Spiirbarkeit der Handlung und damit
fiir den Erfolg der Lektiire wird.

1.1.4. Zusammenfassung

Anhand der obigen Prisentation der Positionen von Viktor Sklovskij und Boris
Ejchenbaum zur allgemeinen Theorie der Prosa habe ich versucht zu zeigen,
wie ,,universal and yet infinitely varied die narrativen Verfahren im Russischen
Formalismus begriffen werden.!”> Andererseits zeigen die Uberlegungen Viktor
Zirmunskijs, die im Einklang mit Jan Mukatovskys spiteren Ausfithrungen ste-
hen, wie breit und teilweise gegenldufig zu einem orthodoxen Formalismus der

ob er die Aufmerksamkeit auf die Verfahren des ,EinschlieBens (vkljucenie) selbst lenkt
oder aber auf die Qualitdt des eingeschlossenen Materials* [Hansen-Love, Der russische

Formalismus, S. 257].

173 Vgl. Vinogradov, Viktor. Das Problem des skaz in der Stilistik. In: Texte der russischen

Formalisten. Bd. 1: Texte zur allgemeinen Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa.
Hrsg. v. Jurij Striedter. Aus dem Russ. iibers. v. Helene Imendorffer. Miinchen 1969,
S. 168-207.

174 Vgl. Ejchenbaum, Leskov, S. 241ff.
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Begriftf der Form bzw. des Verfahrens von russischen Formalisten aufgefasst
wird, sodass die Grenzen des Formbegriffs, unter den nun auch die Bedeutungs-
komplexe fallen, nicht mehr so eng gedacht werden konnen.

Es ist daher nur folgerichtig, dass Boris TomaSevskij im retrospektiven
Blick auf die Arbeit der Formalen Schule bemerkt, dass der fiir den Russischen
Formalismus so wichtige Terminus doch recht vage umrissen bleibe. In der Tat,
man begegnet vielen Féllen, in denen das Wort ,,Verfahren* als primitivum in
den Definitionen, und sogar in den zentralen wie ,,Kunst als Verfahren®, vor-
kommt. Zugleich weist aber TomaSevskij darauf hin, mit welcher Absicht der
Begriff eingefiihrt worden sein muss: ,,They wanted above all to define in one
word the viewpoint that they took rather than any precise object.“!’® Im Begriff
des Verfahrens kann man also jene Verschiebung vom klassischen Substanzden-
ken zum modernen Funktionsdenken ersehen, von der oben als von einer der
kennzeichnenden erkenntnistheoretischen Perspektivverschiebungen der Mo-
derne die Rede war.

Die Ausfithrungen zum Begriff des Verfahrens im Russischen Formalis-
mus lassen dabei einen roten Faden erkennen, um dessen Spiirbarkeit stets be-
miiht wurde. In den Arbeiten von Viktor Sklovskij und Boris Ejchenbaum zur
russischen Literatur der Avantgarde gilt das besondere Augenmerk dem Status
von Fabel und Sujet, der sich von den klassisch-,realistischen* Erzédhlgenres
zur avantgardistischen Prosa von Grund auf verdndert. Die Verdnderung betrifft
den Eindruck des Aktionellen, der sich in den von Sklovskij und Ejchenbaum
analysierten Texten der Autoren des 19. und 20. Jahrhunderts tendenziell ver-
ringert. Was in der Prosa des 19. Jahrhunderts eher ein Randphdnomen war,
wird am Ubergang zum 20. Jahrhundert in der schwerverstindlichen Prosa der
Avantgarde zum Hauptmerkmal weiterentwickelt. Die Spiirbarkeit der Ereig-
nishaftigkeit des Erzdhlten wird dabei mithilfe von verschiedenen Techniken
unterlaufen. Zu solchen gehoren die Dampfung des Sujets durch eine Vielfalt
von Themen, die gleichzeitig verhandelt werden, bei Rozanov, die Verschie-

175" Todorov, Three conceptions, S. 142.

176 Tomashevskii, Boris. The New School of Literary History in Russia (1928). Aus dem
Franz. libers. v. David Gorman. In: Style 37 (Heft 4)/2003, S. 355-366, hier S. 360f.

68



bung der Einstellung vom Sujet zum Bild bei Belyj oder von der Fabel zum Stil
der Erzihler- bzw. Figurenrede bei Leskov, Zo$¢enko, Zamjatin usw.'”’
Die Sujetlosigkeit als Verfahren der Erzéhlgenres tritt damit in Oppositi-

on zum Verfahren der Sujethaftigkeit.!”

In der Terminologie des Russischen
Formalismus heillt das genauer, dass die Subversion des Sujets, die eine Fabel
darstellt, die Wirkung der Handlung bzw. des Aktionellen verringert. Da die
Fabel nach Ansichten der Formalisten in einem narrativen Text vermittels des
Sujets erscheint, ist seine Zersetzung die mittelbare Arbeit gegen die Fabel bzw.

die Handlung.'”

77" Jurij Tynjanovs Rezensionen der zeitgendssischen russischen Prosa, die er im Jahr 1924 in
einer Reihe von drei kurzen Essays publiziert, sind eine Art flaichendeckend resiimierende
Darstellung dessen, was Sklovskij und Ejchenbaum ausfiihrlich in ihren Fallstudien aus-
arbeiten. So macht er darauf aufmerksam, wie schwach im Roman II’ja Erenburgs Julio
Jurenito (1922) die Fabel entwickelt sei und wie unmotiviert einzelne Ereignisse mitei-
nander verkniipft seien [Vgl. Tynjanow, Juri. 200.000 Meter von Ilja Ehrenburg. In: Die
Erweckung des Wortes. Essays der russischen Formalen Schule. Hrsg. von Fritz Mierau.
Aus dem Russ. tlibers. v. Fritz Mierau. Leipzig 1987, S. 389-393, hier S. 390f.]. In Pre-
obrazenije (1929) von Sergej Nikolajevi¢ Sergejev-Censkij findet Tynjanov nicht nur kein
Sujet mehr, sondern auch keine Fabel. Die Handlung erscheine demnach unbeweglich,
denn das, was hauptséchlich passiert, sei ein Nachdenken des Helden und die Beschrei-
bung der Landschaftsbilder von Krym [Vgl. Tynjanov, Jurij. Literaturnoe segodnja. In:
Ders., Literaturnaja évoljucija: Izbrannye trudy. Hrsg., Vorwort und komment. v. Novikov
Vladimir Ivanovic. Moskau 2002, S. 392-414, hier S. 394].

178 Vgl. Hansen-L&ve, Der russische Formalismus, S. 242.

179" Hansen-Love spricht den problematischen Zusammenhang zwischen ,,Zusammenhangslo-

sigkeit® / ,,Gegenstandslosigkeit™ einerseits und ,,Sujetlosigkeit* / ,,Fabellosigkeit* ander-
erseits bei der Behandlung der sujetlosen Prosa im Formalismus nur indirekt an [vgl. Han-
sen-Love, Der russische Formalismus, S. 242, 251]. Dafiir diskutiert er separat die Oppo-
sition Sujethaftigkeit / Sujetlosigkeit. Er weist darauf hin, dass der Begrift der Sujetlosig-
keit doppeldeutig sei. Einerseits gehe es bei der Sujetlosigkeit um ein parodistisches Ver-
fremdungsverfahren eines bestimmten Sujets, das eine Hintergrundnorm abgibt; anderer-
seits gehe es um ein eigenstdndiges sujetloses Genre, d. h. ohne den parodistischen Bezug.
Hansen-Love behauptet, die Formalisten hétten diese Zweideutigkeit aufgeldst, indem sie
in der spdteren Phase zur Einsicht gelangt hitten, dass die Sujetlosigkeit im zweiten Fall
auch eine Folge des parodistisch-verfremdenden Prozesses sei.

Das reine sujethafte Genre sieht er als ein solches an, in dem ausschlieBlich ,,dynami-
sche Motive* montiert seien und das eine klassische kompositionelle Gliederung auf-
weise: ,,[Im sujetlosen Genre] ergibt sich die Spannung (und damit die Hauptrichtung
der dsthetischen Wirksamkeit) aus der Montage kontrastierender Materialeinheiten so-
wohl sprachlich-stilistischer als auch thematisch-konstruktiver Natur, [im fabelorientier-
ten ,Sujet-Roman‘] aus der Verschliisselung einer Sequenz, die entweder der inneren
Logik der Fabelordnung oder der Konvention einer Sujetnorm verpflichtet ist.
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Die Beobachtung des Umgangs mit der Handlung, ithres verdndernden Sta-
tus, nimmt einen wesentlichen Platz in der Prosatheorie der russischen Formalis-
ten mit Hinblick auf den Begriff des Verfahrens ein. Sklovskijs und Ejchenbaums
Anmerkungen hierzu will ich bei meiner Auseinandersetzung mit der avantgar-
distischen Prosa produktiv machen. In ihren Untersuchungen findet sich ein Be-
fund, die Suspendierung des Aktionellen in der Prosa, bestdtigt, den ich fiir ein
Charakteristikum der Erzdhltexte des deutschen Expressionismus halte. Mit dem
Begriff des Verfahrens, in diesem Spezialfall der narrativen Verfahren, will ich
also jene Seite des Textes erfassen, die die Darstellungsweise narrativer Texte
betrifft. Damit situiere ich das Problem der Spezifik expressionistischer Prosa
auf der Darstellungsebene des literarischen Textes und sehe ihre Beschaffenheit
demnach als primédren Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit an.

Ausgehend von der Definition des Verfahrens als Mittels, das sein Mate-
rial transformiert bzw. verfremdet, geht es beim metonymischen Verfahren der
klassisch-,realistischen* Erzahlprosa und beim Verfahren der Verunklarung der
Handlung avantgardistischer Erzéhlprosa um sekundér-konstruktive Verfahren,
die gleichzeitig auch Genreverfahren sind. Das Material, auf welches das meto-
nymische Verfahren und das Verfahren der Verunklarung der Handlung unmit-
telbar angewendet werden, ist die Handlung, die also jeweils unterschiedlich im
Text gehandhabt wird. Die beiden allgemeinen Verfahren werden wiederum
mithilfe der partiellen Verfahren realisiert. So geht es beim metonymischen
Verfahren der Prosa um die ausgepragte Ereignishaftigkeit des Erzdhlten. Beim
Erzéhlen von Ereignissen ist die logisch-temporale Ordnung des Erzdhlten am
chesten erkennbar, sobald es sich um eine sinnvolle und vertraute erzdhlte Welt
handelt, die nach den Gesetzen der Lebenswirklichkeit organisiert ist. Ereignis-

Montageprinzip und Verflechtungsprinzip auf der einen Seite und Materialdynamik und
-passivitét auf der anderen bestimmen die Opposition [...] [Sujetlosigkeit/Sujethaftigkeit]:
Im reinen Sujetgenre ist die Verflechtung der Motivlinien [d. i. Handlungsstringe, S. Kh.]
[...] der Hauptgegenstand der wertenden Rezeption; im reinen sujetlosen Genre treten die
Montage autonomer Materialeinheiten (Zitate, Faktenmaterial, Kommentare etc.) und ihre
Asthetisierung [...] dominant auf* [Hansen-Lve, Der russische Formalismus, S. 254].

Hansen-Love unterstreicht damit am Begriff der Sujethaftigkeit der Prosa die Sukzessi-
vitdt der Ereignisse und die kompositionelle Gliederung, die im Fall der Sujetlosigkeit
fehlten bzw. durch die Paradigmatik der montierten Elemente, die sich nicht notwendig
zu einer Handlungssequenz zusammenschlossen, ersetzt seien. Die Unterscheidung in
sujethafte und sujetlose Prosa im Russischen Formalismus beruht im Grunde auf dem
Status der Handlung im narrativen Text, d. h., inwiefern die Lektiire die aktionelle Ein-
heit des Erzéhlten bzw. der Handlung erfassen kann.
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se, die als zusammenhédngende Handlungssequenz erzihlt werden, bieten sich
der Lektlire am besten an. Darauf, inwieweit die Lektiire erfolgreich ist, geht
im Grunde die Kontinuitdtswirkung des Erzédhlens zuriick. Bebuquin und Dok-
tor Faustus stellen zwei Formen modernen Erzdhlens dar, in denen das Erzih-
len von Worten im unterschiedlichen Maf3e die Ereignishaftigkeit des Erzdhlten
verunklart und folglich die Lektiire unterlauft.

Den Textanalysen selbst gehen aber noch weitere theoretische Uberle-
gungen voraus. In den folgenden zwei Teilen dieses Kapitels beschiftige ich
mich mit zwei Themen. Zuerst gehe ich anhand der Arbeiten Roman Jakobsons
und Gérard Genettes auf die Ubertragung der Struktur der Metonymie in die
Struktur des Erzihltextes ein. Zum anderen will ich die Uberlegungen Roland
Barthes zur Lesbarkeit der Erzédhlung in Bezug auf das allgemeine Verfahren
der Verringerung von Handlungswirkung nachverfolgen. Die beiden Unterka-
pitel begriinden einerseits theoretisch die praktischen Befunde von Sklovskij,
Ejchenbaum und Tynjanov, andererseits stellen sie eine Weiterfiihrung der sich
in den Analysen von Formalisten andeutenden Problemkomplexe dar. Alle drei
Unterkapitel stehen damit in komplementdren Beziehungen zueinander und
schaffen zugleich eine praktisch-theoretische Grundlage fiir weitere Verallge-
meinerungen anhand avantgardistischer bzw. expressionistischer Prosa.

1.2 Die metonymische Darstellungsweise in der Prosa

Die Struktur der Tropen, der Metapher und der Metonymie, in die Struktur lite-
rarischer Texte zu projizieren und einen Text mithilfe von Tropen — in manchen
Féllen geradezu bis zur Unverstdndlichkeit — auszuschmiicken sind zwei Ver-
fahren, die Roman Jakobson bei seiner Auseinandersetzung mit Metaphorizitit
und Metonymitdt der Literatur voneinander trennt. Wihrend es Ziel des vo-
rausgehenden Unterkapitels war, eine Grundlage fiir die terminologische Kon-
sequenz beim Gebrauch des fiir meine Arbeit zentralen Terminus ,,Verfah-
ren* zu schaffen, ist es das Ziel dieses Unterkapitels, den Zusammenhang zwi-
schen der Theorie der Metapher bzw. der Metonymie und der Theorie der Prosa
zu prasentieren. An der Eingangsunterscheidung zwischen dem, wie sich die
Metaphorizitit bzw. die Metonymitét im literarischen Text im Allgemeinen rea-
lisiert, wird mich hier hauptsidchlich die Metonymitit, und zwar in der Prosa,
beschiftigen. Im Ergebnis soll ein weiteres analytisches Werkzeug zur Verfi-
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gung

gestellt werden, mithilfe dessen die Verfahren expressionistischer bzw.

avantgardistischer Prosa bestimmt und beschrieben werden konnen.

1.2.1

Die Metonymitat der Prosa bei Roman Jakobson

Wie Jakobson den Zusammenhang zwischen der linguistischen Theorie der Me-

tapher bzw. Metonymie und der Theorie der Prosa denkt, kann man am ehesten

in seinen Aufsitzen ,,Randbemerkungen zur Prosa des Dichters Pasternak® (1935)

und ,,Zwei Seiten der Sprache und zwei Typen aphatischer Storungen* (1956)

nachverfolgen. AuBBerdem streift er das Problem in einigen anderen seiner Schrif-

ten, zu denen ich im Laufe der Darstellung seiner Positionen gelegentlich greife.

Im Pasternak-Aufsatz verweist Jakobson explizit auf die Verwandtschaft

der Struktur der Tropen mit der Struktur der Darstellungsebene literarischer

Texte,

die tiefer greift als es in der Regel gemeint wird:

Es gibt Gedichte, die durch und durch von Metonymien durchwoben sind, und erzih-
lende Prosa kann mit Metaphern gespickt sein (ein krasses Beispiel ist die Prosa
Belyjs), im Grunde aber ist die Verwandtschaft des Verses mit der Metapher und der
Prosa mit der Metonymie eine zweifellos engere. Der Vers stiirzt [sic] sich auf die
Ahnlichkeitsassoziation, die rhythmische Ahnlichkeit der Verse ist eine unumgingli-
che Voraussetzung ihrer Aufnahme, der rhythmische Parallelismus wird am starksten
empfunden, wenn er von einer Ahnlichkeit (oder einem Gegensatz) der Bilder beglei-
tet wird. Eine gewollt auffallende Gliederung in dhnliche Abschnitte ist der Prosa
fremd, der Grundantrieb der erzdahlenden Prosa ist die Beriihrungsassoziation; die Er-
zahlung bewegt sich von Gegenstand zu seinem Nachbar [sic] auf raumzeitlichen und
Kausalititswegen; der Weg vom Ganzen zu den Teilen und umgekehrt ist nur ein be-
sonderer Fall dieses Prozesses. Je weniger die Prosa stofflich ist, eine desto grofere
Selbststindigkeit erlangen die Beriihrungsassoziationen. Fiir die Metapher ist der
Vers und fiir die Metonymie ist die Prosa mit geddmpftem oder ausgeschaltetem Su-
jet (ein Beispiel der ersten sind Pasternaks Novellen, ein Beispiel der anderen ist sein
,,Geleitbrief) die Linie des geringsten Widerstandes. '*

Hier wie auch spéter in ,,Zwei Seiten der Sprache* stellt Jakobson ein bipolares

Schema auf, in dem die Lyrik dem Bereich des Metaphorischen und die Prosa

dem Bereich des Metonymischen zugeordnet werden.'®! Die hervorgehobene Un-

terscheidung in die oberfliachliche, quantitative (d. h. auf der Zahl und der Vertei-

lung der Tropen im Text basierende) und in die qualitative, strukturelle (d. h. auf

der Umsetzung des jeweiligen Assoziationstyps der Trope in die Darstellungswei-

180" Jakobson, Roman. Randbemerkungen zur Prosa des Dichters Pasternak. In: Ders., Se-
lected writings. Bd. 5: On verse, its masters and explorers. Hrsg. v. Stephen Rudy and
Martha Taylor. Den Haag, Paris 1979, S. 416-432, hier S. 424f.
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se basierende) Metaphorizitdt bzw. Metonymitit der Literatur untersucht Jakobson
am Werk Boris Pasternaks.!®?> Dabei gilt sein Augenmerk der Metonymitit in
Pasternaks Prosa; auf die Metaphorizitit kommt er im Aufsatz nur beildaufig an-
hand der Texte anderer Autoren zu sprechen.

Zuerst bestimmt Jakobson die strukturelle Metonymitédt der Prosa allge-
mein als Bewegung der Erzdhlung von einem Gegenstand zu seinem Nachbarn,
dem Gesetz der Berlihrungsassoziation gemal3. Diese Bewegung kennzeichnet
er als raumzeitlich und kausal. Die Beriihrungsassoziation bringt somit eine
raumtemporale und logische Ordnung in die Erzdhlung ein. Eine Ereignisfolge,
eine Beschreibung bzw. eine Reflexion — im Grunde kann Beliebiges mit dieser
Bewegung der Erzdhlung gemeint sein, also auch das, was nicht unbedingt ei-
nen Vorgang darstellt. Ausschlaggebend ist, dass sich der Text als kohérenter bzw.
sinnvoller liest. Die Bedeutung von ,,Metonymitdt der Prosa®, von der Jakobson
hier als von der Lesbarkeit eines narrativen Textes spricht, bezeichne ich als
,Metonymitdt 1%

Danach bemerkt Jakobson, dass die Metonymitét der Prosa damit verbun-
den sei, inwiefern die Prosa stofflich bzw. gegenstiandlich ist und zwar im besag-
ten Verhiltnis: ,,Je weniger die Prosa stofflich ist, eine desto grofere Selbststdn-
digkeit erlangen die Beriihrungsassoziationen®.!83 Mit ,,Stofflichkeit der Pro-
sa* meint Jakobson die Hervorhebung bzw. das Vorhandensein des Sujets.
Pasternaks Prosa, in der das Sujet ,,vor dem spiirbaren Hintergrund der tiblichen
mitteilenden Prosa‘ weniger ausgeprigt erscheine, schreibt Jakobson daher dezi-
diert der metonymischen Darstellungsweise zu.'®* Die Bedeutung von ,Metony-
mitdt der Prosa®, von der Jakobson hier als von der mangelnden Sujethaftigkeit
eines narrativen Textes spricht, bezeichne ich als ,,Metonymitat 2.

Die zwei Arten der Metonymitét der Prosa, die Jakobson im Aufsatz am
Prosawerk von Pasternak veranschaulicht, lassen sich allerdings nicht ohne
Weiteres miteinander vereinbaren.

In der Prosa, in der das Sujet beeintrachtigt ist (Metonymitat 2), ist es nur
folgerichtig, dass die Logik und bzw. oder die Temporalitit in Mitleidenschaft

181 Vgl Jakobson, Zwei Seiten der Sprache, S. 138.

182 Unter ,,Metonymitit“ verstehe ich hier auch Beziehungen, die, streng genommen, nicht

nur metonymischer, sondern auch synekdochischer Art sind.
183 Vgl. Jakobson, Randbemerkungen, S. 426f.
184 Ebd., S. 425.
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gezogen sind. Denn fiir die Kohérenz einer Erzdhlung bzw. speziell einer Hand-
lungssequenz kommt es in erster Linie auf die raumzeitlichen und kausalen Be-
zichungen bzw. ihre Erkennbarkeit an. Die Frage nach der Leistung der Meto-
nymitdt 1, der raumzeitlichen und kausalen Bewegung der Erzdhlung, ist in
solcher Prosa wie die Pasternaks oft fehl am Platze: Von der Prosa, deren Ei-
genart sich eben darin zeigt, dass in ihr das Sujet verunklart bzw. suspendiert
wird, damit ,,[die Beriihrungsassoziationen] groere Selbststindigkeit erlan-
gen®, wird ein kohérentes Sujet am wenigsten erwartet.

Des Weiteren lésst sich ein Zusammenhang zwischen der Verunklarung
des Sujets (Metonymitit 2) und der Zahl metonymischer Ausdriicke beobachten,
die laut Jakobson ebenso kennzeichnend fiir die Metonymitit Pasternaks Prosa
sind. Hinter metonymischen Bildern, in denen die geschaffene Verbindung we-
sentlicher sei als das Verbundene, wird das Sujet und mit ihm die Handlung

“I185 entstehe: ,,Je un-

geddmpft, wodurch der Eindruck einer , Tatenlosigkeit
kenntlicher diese Verwandtschaft [des im Bild Verbundenen, S. K4.], je unge-
wohnter die vom Dichter hergestellte Gemeinschaft, desto mehr zerfallen und
verlieren ihre Fibelklarheit die nebeneinandergestellten [sic] Bilder und ganzen
Bilderreihen.“!®¢ [D]ie nebeneinandergestellten Bilder und ganzen Bilderrei-
hen* treten wohl in der Literatur als jene Gegenstande und ihre Nachbarn auf,
zwischen welchen ,,sich die Erzdhlung bewegt®. In metonymischen Bildern
verliert die Erzdhlung ihre Stofflichkeit; ohne Gegenstinde, die die Triger der
Bewegung sind, geht die Handlung unter. Eben deshalb weist Jakobson darauf
hin, dass die mitteilende ,realistische* Prosa mit ihrer Zentrierung auf Schick-

sale der Helden, die den narrativen Konflikt tragen, und einem ausgepragten

185 Unter ,Handlung® meine ich das, was Jakobson im Aufsatz , Taten®, , Tatigkeit“ nennt
und was sich auch als ,,Aktion* bezeichnen liele, im Unterschied zu ,,Handlung* als dem
literaturwissenschaftlichen terminus technicus. Roland Barthes spricht vom ,,Aktionel-
len* in der Erzdhlung mit der Bedeutung von ,,Handlung*, die ich hier meine. Die Damp-
fung bzw. Ausschaltung des Sujets soll insofern mit dem Eindruck der Tatenlosigkeit, von
der Jakobson spricht, zusammenhéngen, als die Taten (die Handlung) in einem narrativen
Text wie im Drama auflerhalb des Sujets nicht existieren (vgl. den Aristotelischen Begriff
des Mythos aus der ,,Poetik* und den formalistischen Begriff des Sujets (russ. ,,sjuzet),
der bzw. das die Darstellung einer Handlung ist). Die Sujetlosigkeit der Prosa bei Jakobson
steht also hier metonymisch fiir die mangelnd ausgeprigte bzw. abwesende Handlung.

186 Jakobson, Randbemerkungen, S. 427.
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Sujet einen produktiven Hintergrund fiir die Wirksamkeit der Metonymitét in
der Prosa Pasternaks abgebe.!®’

Am Beispiel der Prosa Pasternaks zeigt Jakobson, wie gut sich eine der
Formen der Metonymie zur Handlungssuspendierung eignet. Dabei bemerkt er,
wie aullerordentlich deutlich ,,der Anthropomorphismus der unbeseelten Welt
[...] hervortrete: statt der Helden geraten hier 6fters die umgebenden Dinge in
Aufruhr, die unbeweglichen Umrisse der Dacher werden neugierig, die Tiir fallt
mit stillem Vorwurf ins Schloss* usw.!®® Aus den vielfdltigen Formen der Be-
riihrungsassoziation hélt Jakobson bei Pasternak die ,,Unterstellung der Tatig-
keit statt des Titers oder die Unterstellung des Zustandes, der AuBerung, der
Eigenschaft statt deren Besitzers und die entsprechende Absonderung und Ver-
gegenstindlichung dieser Abstraktionen* fiir die kennzeichnendste Form im
Hinblick auf den Umgang mit der Handlung.'® | Hinter dem miiden Helden
leben und riihren sich seine eigenen Spuren, die ebenfalls schlafen mochten,
fort”, ,Handlung und Handelnder sind in gleichem Malle gegenstindlich®,
»|d]ie Abstraktion personifiziert sich selbst®, ,,[d]ie Abstraktion wird zu selbst-
stindigen Handlungen befédhigt — all das sind von Jakobson angefiihrte Bei-
spiele der konkreten Realisierung solcher metonymischen Verschiebungen. !

In einer kurzen Anmerkung zur Novelle Lufiwege (1933) macht Jakobson
deutlich, wie ein Eindruck der Tatenlosigkeit entsteht. In der Novelle verdriange
die Darstellung von ereignisarmen bzw. -losen Szenen (das Warten, das Nieder-
geschmettertsein, die verschiedenen Stufen des Aufgewiihltseins und deren Wi-
derspiegelungen) aus dem Text ,,[a]lles, was irgendwie nach Téatigkeit aussieht
(die Ursachen des Verschwindens des Knaben, seine Rettung, die Ursache sei-
nes Unterganges)“.!! Fiir Jakobson zeigt sich darin das Metonymische (also im
Sinne der Metonymitit 2) der Darstellungsweise Pasternaks Prosa.

Um es knapp auf den Punkt zu bringen: Die Kohdrenz und somit die
Lesbarkeit eines narrativen Textes, wie ich es noch in den folgenden Kapiteln

187 Vgl. ebd., S. 425 bzw. 431f. Dabei ist die mitteilende ,,realistische* Prosa selbst metony-
misch, aber eben weil die Beriihrungsassoziation dort die Wirkung absichert, dass die
Geschichte fortschreitet (Metonymitét 1).

188 Ebd., S. 422.
189 Ebd., S. 423.
%0 Ebd., S. 423f.
1 Ebd., S. 430.
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ausfithrlicher zu zeigen versuche, wird unter anderem durch die logisch-tempora-
le Ordnung in den Handlungssequenzen gewihrleistet. Das Sujet ist Ausdruck
dieser logisch-temporalen Ordnung der Handlung, die auflerhalb dieser Ordnung
in der Kunst nicht existiert. Die zwei Arten von Metonymitit, die bei Jakobson
angedeutet sind, sind also deshalb unvereinbar, weil sich die Wirksamkeit der
Beriihrungsassoziation (der Kontiguitdt) in der Prosa nicht darin ausdriicken
kann, dass sie die logisch-temporale Ordnung in der Erzdhlung erzeugt und zu-
gleich das Sujet und mit ihm also die Handlung unterdriickt.

Dass die Konzeption der Metonymitét der Prosa bei Jakobson etwas un-
stimmig anmutet, rithrt wahrscheinlich daher, dass Jakobson zur Veranschauli-
chung seiner Uberlegungen die Prosa Pasternaks wihlt. IThre Metonymitit stellt
er daran fest, dass sie weniger stofflich sei. Wie oben bereits erwéhnt, ist die
Verringerung der Stofflichkeit der Prosa, d. h. die Ddmpfung bzw. die Ausschal-
tung des Sujets, bei Pasternak durch die Dichte der metonymischen Ausdriicke,
hinter denen sich der Eindruck des Sujets verliert, verursacht. ,,[E]in Reich zu
selbstdndigem Leben erweckter Metonymien* seien nicht nur Pasternaks Gedich-
te, sondern auch seine Prosa.!? Die Metonymie als Trope lenke die dichterische

Welt von Pasternak.'®?

In dieser Welt drangen sich die Gegenstiande gegenseitig
durch und zersetzten sich, die raumliche Verteilung und die zeitliche Aufeinan-
derfolge verwandelten sich nach dem Gesetz der Beriihrungsassoziation.'**

Die Metonymien bzw. Metaphern als Tropen leisten aber mit ihrem je-
weiligen Typ der semantischen Beziehung in der Prosa nicht dasselbe wie die
Beriihrungsassoziation als semantische Beziehung, die die Darstellungsebene
eines Erzéhltextes von alleine, also ohne die Trope selbst, als Ganzes struktu-
riert. Das versuche ich unten unter Berufung auf die Texte Gérard Genettes zu
diesem Problem darzulegen.

Damit wird nochmals der Unterschied zwischen den zwei Arten der Me-
tonymitdt der Prosa sichtbar: Die eine beruht auf der Dichte der Metonymien
im Text, wihrend die andere auf der Wirksamkeit des Assoziationstyps der
Trope. Zwar weist Jakobson im Pasternak-Aufsatz selbst eindeutig auf den Un-

terschied zwischen der quantitativen und strukturellen Metonymitét in der Lite-

192 Ebd., S. 423.
195 Vgl. ebd., S. 425.
194 Vgl. ebd.
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ratur hin, dennoch ldsst er die beiden Arten der Metonymitét bei seiner Ausei-
nandersetzung mit der Prosa Pasternaks iiberschneiden. Die Bezeichnung ,,me-
tonymisches Verfahren* umfasst bei Jakobson also zwei Arten von Verfahren
und lieBe sich wegen seiner Doppeldeutigkeit eigentlich mit zwei Bezeichnun-
gen prézisieren: Das metonymische Verfahren, das die quantitative Metonymi-
tit betrifft, und das Kontiguititsverfahren, bei dem es sich nicht mehr um die
Trope, sondern um den der Trope eigenen Assoziationstyp handelt.!

195 Ahnlich doppeldeutig fasst Jakobson das metaphorische Verfahren im Aufsatz iiber das
Sonett ,,Die Katzen* (1857) von Charles Baudelaire auf. Als Grundlage zur Erkldrung des
Verfahrens nimmt er wie gewdhnlich die Aquivalenzbeziehung in der Metapher an. Als
strukturbestimmend bestimmt Jakobson die Aquivalenz in einem Text(teil) dort, wo dieser
einen weitldufigen Vergleich (Strophe 2) oder eine entfaltete Metapher (Strophe 3) auf-
weist. Zum metaphorischen Verfahren des Textes rechnet Jakobson allerdings auch einen
einfachen Vergleich aus Strophe 1 und eine Anhdufung von Metaphern (Strophe 4) hinzu
[vgl. Jakobson, Roman; Lévi-Strauss, Claude. ,,Die Katzen* von Charles Baudelaire. In:
Ders., Poesie der Grammatik und Grammatik der Poesie. Sdmtliche Gedichtanalysen.
Komment. dt. Ausg. Bd. 2: Analysen zur Lyrik von der Romantik bis zur Moderne. Hrsg.
v. Sebastian Donat und Hendrik Birus. Aus dem Franz. iibers. v. Erich K&hler, V. Kuhn,
Roland Posner, Dieter Wunderlich, tiberarb. v. Hendrik Birus und Bernhard Teuber. Berlin,
New York 2007, S.251-287, hier S.276-280]. Wie ich es auch anhand des metonymi-
schen Verfahrens zu zeigen versuche, liegt hier wiederum die Uberschneidung der quanti-
tativen und der strukturellen Metaphorizitét in einem als ,,metaphorisch* genannten Ver-
fahren auf der Hand. Denn das Textverfahren wird sowohl an den Textstellen festgehalten,
in denen die besagten rhetorischen Figuren schlechthin vorkommen, ohne die Textab-
schnitte untereinander nach dem metaphorischen Prinzip zu strukturieren, als auch an je-
nen, in welchen der Metapher eigene semantische Beziehung in irgendeiner Form auf die
Textstelle als Ganzes ausgedehnt und ihr gleich als Organisationsprinzip untergeschoben
wird. Fiir ein weiteres Beispiel fiir die Zusammenfiihrung zweier Seiten des metonymi-
schen Verfahrens vgl. Jakobson, Zwei Seiten der Sprache, S. 135: ,,Den Prinzipien der
Kontiguititsrelation folgend, geht der realistische Autor nach den Regeln der Metonymie
von der Handlung zum Hintergrund und von den Personen zur raumlichen und zeitlichen
Darstellung iiber [d. i. die strukturelle Metonymitdt, wobei die ,Prinzipien der Kontigui-
titsrelation® und die ,Regeln der Metonymie‘ dasselbe bezeichnen, S. Kh.]. Er setzt gerne
Teile fiirs Ganze [d. i. die quantitative Metonymitét: als Ersatzfiguren verwendete Synek-
dochen, S. KA.]. In der Selbstmordszene Anna Kareninas richtet Tolstoj die Aufmerksam-
keit auf die Handtasche der Heldin: in ,Krieg und Frieden® werden die Synekdochen (also
die Tropen des pars pro toto, genus pro specie) Haare auf der Oberlippe oder nackte
Schultern von Tolstoj fiir die Frauen, die diese Eigenheiten aufweisen, verwendet [d. i. die
quantitative Metonymitit, S. K4.]* und in Jakobson, ,,Uber den Realismus in der Kunst‘:
»[D]ie Verdichtung des Erzdhlens mit Hilfe von Bildern, die aufgrund ihrer Korrespon-
denz [ ,smeznost’‘, also ,Kontiguitét, S. Kh.] herangezogen werden, d. h. also der Uber-
gang vom eigentlichen Terminus zur Metonymie und Synekdoche [d. i. die quantitative
Metonymitét, S. Kh.]. Diese ,Verdichtung® wird gegen die Intrige verwirklicht oder hebt
die Intrige vollig auf. Nehmen wir ein grobes Beispiel: zwei literarische Selbstmorde, den
der Armen Liza und den der Anna Karenina. Der Selbstmord Annas wird von Tolstoj dar-
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Im ,,Zwei Seiten der Sprache®, dem spiter erschienen der oben genannten
Aufsitze, geht Jakobson dem neurologischen Problem des Abbaus von Sprech-
fahigkeit unter linguistischen Gesichtspunkten nach. Dabei geht er vom doppel-
ten Charakter der Sprache aus, der sich darin dufere, dass fiir ihren praktischen
Gebrauch zwei Operationen konstitutiv seien: Die Selektion sprachlicher Einhei-
ten aus dem Vorrat des Paradigmas (dem Code) und die Kombination sprachli-
cher Einheiten in Syntagmen nach den vom Paradigma vorgegebenen Regeln.

Jakobson nennt die Assoziationsbeziehungen zwischen den Einheiten
im Paradigma dquivalent,'” d. h. auf dem Verhiltnis des Statteinanders beru-
hend, 7 und die Reihungsbeziechungen im Syntagma kontig,'® d. h. auf dem
Verhiltnis des Nacheinanders beruhend.!” Die auf der jeweiligen Achse der
Sprache, d. h. entweder im Paradigma oder im Syntagma, geltende Beziehung
zwischen sprachlichen Einheiten parallelisiert Jakobson mit der Beziehung zwi-
schen den Gliedern der jeweiligen Trope. Seine Unterscheidung zwischen Meta-
pher und Metonymie griindet er damit auf der Unterscheidung zwischen den Ar-
ten semantischer Beziehung, die die Elemente der jeweiligen Trope unter einan-
der eingehen. So ist die Similaritit (die Ahnlichkeit, die Analogie) das Verkniip-
fungsprinzip der Elemente in der Metapher und die Kontiguitit (die Nachbar-
schaft) das Verkniipfungsprinzip der Elemente in der Metonymie.

Die semantischen Beziehungen alleine, die aus dem System der Sprache
(langue) in die Struktur der Tropen iibertragen werden, verleihen allerdings ei-
nem sprachlichen Ausdruck noch nicht den Charakter einer Trope. Dieser Um-
stand, der eigentlich klar ist, den Jakobson aber direkt nicht anspricht, kann

gestellt, indem er hauptséchlich iiber ihr Tdschchen schreibt [d. 1. die quantitative Metony-
mitit, S. Kh.]* [Jakobson, Roman. Uber den Realismus in der Kunst. In: Texte der russi-
schen Formalisten. Bd. 1: Texte zur allgemeinen Literaturtheorie und zur Theorie der Pro-
sa. Hrsg. v. Jurij Striedter. Aus dem Russ. iibers. v. Karl Eimermacher. Miinchen 1969,
S. 372-391, hier S. 385ff.]. Dabei soll natiirlich erwéhnt werden, dass die metonymische
Verdichtung, von der Jakobson schreibt, als Anhdufung von Metonymien nicht den meto-
nymischen bzw. synekdochischen Bildern gleicht, die die Intrige ersetzen: das Tédschchen,
die Haare auf der Oberlippe und nackte Schultern, die Tolstoj am AufBeren von Figuren
seiner Romane hervorhebt, sind keine Tropen.

196 Vgl. Jakobson, Linguistik und Poetik, S. 94.

97 Vgl. Jakobson, Roman. Kindersprache, Aphasie und allgemeine Lautgesetze. In: Ders.,

Selected writings. Bd 1: Phonological studies. 2., erweit. Aufl. Den Haag, Paris 1971,
S. 328-401, hier S. 376.

198 Vgl Jakobson, Zwei Seiten der Sprache, S. 122.
199" Vgl. Jakobson, Kindersprache, S. 376.

78



zuweilen verwirrend sein. Es ist also nicht immer der Fall, dass in einem
sprachlichen Gebilde die Beziehung der Similaritdt gleich eine Metapher bzw.
die Beziehung der Kontiguitit gleich eine Metonymie hervorbringt. So gehen
zwar das Subjekt und das Priadikat im Satz untereinander eine Kontiguitétsrela-
tion ein, jedoch ist Jakobsons Beispielsatz ,,Die Hiitte ist abgebrannt* noch kei-
ne Metonymie. Vom Metaphorischen im Satz ,,Die Hiitte ist ein drmliches klei-
nes Haus* ldsst sich ebenfalls nur aufgrund des Charakters der semantischen
Beziehung sprechen: Ein Teil der Semantik des Worts , Hiitte* ist ,,drmliches
kleines Haus*, so dass die beiden Ausdriicke sinndhnlich sind, ohne dass weder
der Satz als Ganzes noch seine Teile im Einzelnen Metaphern sind.

Denn wie bei rhetorischen Figuren im Allgemeinen handelt es sich auch
bei Metapher und Metonymie grundsétzlich um die Ersetzung eines Ausdrucks
mit der eigentlichen Bedeutung durch einen Ausdruck mit einer figurativen Be-
deutung. Die Substitution verlduft dabei als Similaritéits- bzw. als Kontiguitéts-
operation. Wenn Jakobson sagt, dass der metaphorische Prozess ersetzender Art
und der metonymische ergdinzender Art sei,?® widerspricht dies im Fall der
Metonymie dem Grundsatz nicht: Es deutet eben nochmals an, dass Jakobson
sich fiir die Trope mehr fiir die Zwecke der Linguistik und der Poetik interes-
siert, als dass er sie aus der Perspektive der Rhetorik betrachtet. Der Metapher
und der Metonymie wendet sich Jakobson bei seiner Auseinandersetzung mit
dem Problem der Aphasie und gelegentlich der Prosa nur insofern zu, als dass
sie die beiden Arten semantischer Beziehungen reprisentieren, um die es ihm
mehr geht als um die Tropen selbst. So fokussiere ich mich weiter unten auf die
Metonymitdt bzw. Kontiguitét als eine der Arten semantischer Beziehungen, im
Hinblick auf ihre Umsetzung in der Prosa.

1.2.1.1 Der Begriff der Kontiguitat bei Roman Jakobson

Das Wort ,,Kontiguitit®, das primédr eine Beziehung der Nachbarschaft oder der
Beriihrung bezeichnet, ist, streng genommen, kein Fachterminus, weil sein Ge-
brauch auf kein spezifisches Wissenschaftsfeld beschrankt ist. Dank Jakobson
wird es auf dem Gebiet der Linguistik, Rhetorik und Poetik verbreitet. Dabei
erfahrt das Wort bei Jakobson je nach konkretem Verwendungskontext semanti-
sche Verschiebungen.

200 vgl. Jakobson, Zwei Seiten der Sprache, S. 134.
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In der Einleitung wurde bereits auf einen der fritheren Fille der Verwen-
dung von ,,Kontiguitdt™ bei Jakobson hingewiesen. In einem Aufsatz von 1921
iiber die Dichtung von Viktor Chlebnikov kennzeichnet Jakobson die gewohn-
heitsméBige Verbindung zwischen dem Signifikanten und Signifikat als kontig.
Diese gewohnheitsmiflige Assoziationsbeziehung im sprachlichen Zeichen sei
typisch fiir den Gebrauch der Sprache als Mittel praktischer Kommunikation.
In der Poesie werde diese unmotivierte Beziehung im sprachlichen Zeichen dis-
soziiert bzw. motiviert. Welchem Bereich genau Jakobson das Wort entlehnt
und in die Linguistik einfiihrt, sei dahingestellt. Wichtig ist fiir meine folgende
Argumentation, dass die Linguistik in Jakobsons Gebrauch des Wortes ,,Konti-
guitdt” als Ursprungsbereich seiner Semantiken angenommen werden kann.
Aus der Linguistik tibertrdgt Jakobson das Wort in die Rhetorik, von wo es
schlieBlich in die Poetik kommt. Auf dem Weg von der Linguistik liber die
Rhetorik in die Poetik wird das Wort metaphorisiert.

In ,,Zwei Seiten der Sprache® bezeichnet Jakobson die Kontiguitit als
,aullere Relation®, die die Bestandteile der Mitteilung miteinander verkniipfe,
wihrend ,,die innere Relation®, die von der Similaritéit getragen wiirde, die Mit-

teilung mit dem Code verbinde.?"!

Die Kontiguitdtsoperation sei demnach we-
sentlich kontextbildend, denn liber sie verlaufe die Gruppierung sprachlicher
Einheiten von der niederen Ordnung zur hoheren.?*> Jakobson nennt den meto-
nymischen Prozess ,,erginzend* (,,pradikativ*) bzw. ,,kontextbildend*, weil er
in der Erweiterung einer als basal angenommenen Menge sprachlicher Bestand-
teile (Phonemen, Morphemen, Wortern usw.) zu immer komplexeren Einheiten
besteht. Die kontextbildende Leistung der Kontiguitdt und die mit dem Code
verbindende der Similaritdt bezeugen zuerst die Zugehorigkeit der Begriftfe zur
Doméne der Linguistik, weil es sich hier noch um Relationen zwischen sprach-
lichen Zeichen handelt.

Im selben Aufsatz lassen sich vier Attribute finden, die den Begriff der

Kontiguitit ndher bestimmen: ,,raumlich®, ,,zeitlich®, ,,syntaktisch* und ,,seman-

201 Ebd., S. 121f. Hier nimmt Jakobson Bezug auch auf Ferdinand de Saussures Unterschei-
dung zwischen den syntagmatischen und den assoziativen Beziehungen, die in praesentia
bzw. in absentia bestehen [vgl. de Saussure, Ferdinand. Grundfragen der allgemeinen
Sprachwissenschaft. Hrsg. v. Charles Bally und Albert Sechehaye. Aus dem Franz. {ibers.
v. Herman Lommel. 3. Aufl. Berlin, New York 2001, S. 147f.].

202 ygl. Jakobson, Zwei Seiten der Sprache, S. 122, 130.

80



tisch*.?% Diese Bezeichnungen verschiedener Arten der Kontiguitit lassen er-
kennen, dass Jakobson die Beziehung der Kontiguitit auf Phinomene unter-
schiedlicher Ordnungen, der nichtsprachlichen (Raum und Zeit) und der sprach-
lichen (Grammatik und Semantik), bezieht. Seine Beispiele legen aullerdem
nahe, dass die syntaktische Kontiguitit (wie zwischen dem Subjekt ,,Hiitte* und
dem Pridikat ,,ist abgebrannt*) und die semantische Kontiguitét (Einheit des se-
mantischen Feldes bzw. des Frames: , Hiitte* und ,,Strohdach®, ,,Streu®, ,,Armut*)
dhnlich wie die raumzeitliche Kontiguitit (wie zwischen dem Strohdach und
der Hiitte) behandelt werden.?*

In der Tat stellen die syntaktische bzw. semantische Kontiguitit und die
raumzeitliche Kontiguitit, wie sie in der rhetorischen Figur vorliegt, zwei un-
terschiedliche Begriffe der Kontiguitidt dar. Die Nachbarschaftsbeziehung, die
in beiden Fillen fiir einen (linearen) Zusammenhang steht, besteht im ersten
Fall zwischen den Zeichen (Signifikanten); im zweiten Fall besteht sie zwi-
schen den Objekten der empirischen Wirklichkeit bzw. den konzeptuellen Re-
prisentationen, also sowohl zwischen abstrakten Begriffen als auch zwischen
konkreten Gegenstinden.?”> Im Syntagma, auf dem Gebiet der Linguistik, ist
HKontiguitdt”“ also die Bezeichnung fiir die grammatische und semantische
Stimmigkeit zwischen benachbarten Zeichen, die vom Paradigma (vom Code)
ausgeht.?% In der Trope, auf dem Gebiet der Rhetorik, handelt es sich dagegen

203 Vgl. ebd., S. 128 bzw. 134.

204 Ppedro Albertelli setzt sich mit terminologischer Folgerichtigkeit in Jakobsons ,,Zwei Sei-

ten der Sprache® auseinander und nennt seine Behandlung der sprachlichen und nicht-
sprachlichen Gegebenheiten, der Worte und der Objekte, auf der gleichen Ebene ,,se-
miotic expansion‘ [vgl. Albertelli, Pedro. On metaphor and metonymy in Jakobson. In:
Cahiers Ferdinand de Saussure 39/1985, S. 111-120, hier S. 113f].

Vgl. Kern, Beate. Metonymie und Diskurskontinuitdt im Franzdsischen. Berlin, New
York 2010, S. 14-24.

Dies korreliert etwa mit der verbindenden Leistung von Konjunktionen, Prépositionen,
Pronomen und Artikeln im Satz, die Jakobson auf das Konto der externen Relation, d. i.
der Kontiguitit, bucht [vgl. Jakobson, Roman. Aphasia as a linguistic topic. In: Ders., Se-
lected writings. Bd. 2: Word and language. Den Haag, Paris 1971, S. 229-238, hier S. 236].
Die sogenannten ,,little tools of language* sorgen fiir die syntaktische und semantische In-
tegritit und Komplexitit (die hypotaktischen Satzstrukturen) einer sprachlichen AuBerung.
Deshalb duBlert sich auch die Kontiguitétsstorung beim Aphatiker darin, dass bei ihm die
Fahigkeit beeintrichtigt ist, sukzessive und simultane sprachliche Grof3en, die Bestandtei-
le einer AuBerung, zu kombinieren und zu integrieren. [vgl. Jakobson, Roman. Toward a
linguistic classification of aphasic impairments. In: Ders., Selected writings. Bd. 2: Word
and language. Den Haag, Paris 1971, S. 289-304, hier S. 294]. So kann man sehen, woher
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um eine (quast)sinnlich wahrnehmbare Nachbarschaft zwischen konkreten oder
abstrakten Objekten.?"’

So kann an Jakobsons Beispiel der Metonymie ,,Hiitte* fiir ,,Armut* die
Kontiguitétsrelation nur bedingt als eine raumzeitliche zwischen einer Hiitte
und Armut aufgefasst werden. Sie stellt sich hier zwischen einem konkreten
Objekt (die Hiitte) und einem abstrakten Objekt (Armut) her, daher auch das
einschriankende Préfix ,,quasi® im vorigen Absatz. Darauf, dass viele Beziehun-
gen, die als klassische Félle der Metonymie (Wirkung statt Ursache, Zeichen
fiir die Sache, das Instrument fiir die Tatigkeit, das Physische fiir das Seelische
usw.) gelten, nur metaphorisch als wirkliche Nachbarschaften aufgefasst wer-
den konnen, macht Gérard Genette aufmerksam.?® In diesem Zusammenhang
warnt er davor, ,,[jlede Metonymie (und a fortiori jede Synekdoche) auf eine
rein rdumliche Beziehung zu bringen[, um] den Spielraum dieser Figuren auf
ihren physischen oder ,sinnlich erfahrbaren® Aspekt [nicht] einzuschranken. 2%

Nun vollzieht sich die zweite Ubertragung, die den Gebrauch von
HKontiguitit“ pragt und den Begriff fiir mein Projekt heuristisch relevant
macht. Jakobson spricht von der Metonymitét bzw. Metaphorizitit der Literatur
und meint damit die Vorherrschaft eines der fiir die jeweilige Trope charakteris-
tischen Beziehungstyps, nach dem die literarische Darstellungsebene struktu-

in der Kontiguitdtsrelation, die die metonymische Darstellungsweise der Prosa kennzeichnet
und die Jakobson metaphorisch gebraucht, die Semantik der Kohédrenz von sprachlichen

AuBerungen unterschiedlicher Ordnung, also vom Wort bis zum Text, kommt.

207 Vgl. Jakobson, Aphasia as a linguistic topic, S. 232f. Hier spricht Jakobson explizit von

»some kind of contiguity®, die sich zwischen den Teilnehmenden eines Gespriachs her-
stellt und vom nichtsprachlichen Kontext (dem Bereich der Objekte), zu dem sich eine
AuBerung in einem kontigen Verhiltnis befindet [dazu vgl. Jakobson, Zwei Seiten der
Sprache, S. 122 bzw. 123]. Der Terminus, der zuerst zur Bezeichnung von Relationen
zwischen den Zeichen und dazu primédr den linguistischen Zeichen verwendet wurde,
tibertrdgt er auf den Bereich der Objekte. Dieser nicht eigentliche Charakter im Ge-

brauch von ,,Kontiguitit* tritt durch den Zusatz ,,some kind of* noch deutlicher hervor.

208 Vgl. Genette, Gérard. Die restringierte Rhetorik. In: Theorie der Metapher. Hrsg. v. An-

selm Haverkamp. Aus dem Franz. iibers. v. Wolfgang Eitel. Darmstadt 1983, S. 229-252,
hier S. 237. Hier bemerkt er auch, dass selbst die Unterteilung der Figuren (Kontiguitét,
Nihe oder Nacheinander fiir die Metonymie, Intersektion fiir die Synekdoche, Ahnlich-
keit fiir die Metapher) metaphorischer Natur ist, da sie einem rdumlichen Wahrneh-
mungsmodell folgt [vgl. ebd., S. 245]. ,,Metaphorisch* heifit wiederum, weil die Bezie-
hung zwischen mentalen Entititen (den Vorstellungen) dhnlich wie die zwischen Gegen-
stinden der sinnlich erfahrbaren Welt (den Objekten) konzipiert wird, d. i. also nur ein
abstrakt riumliches Verhéltnis nach dem Motto ,,im Geistigen wie im Physischen®.

299 Ebd.
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riert sei.?!® So wird der Begriff der Kontiguitdt einem Modell des literarischen
Textes zugrunde gelegt und geht damit gleich aus dem Gebiet der Rhetorik in
die Poetik tiber.

Mit dieser zweiten Ubertragung erfihrt das Wort ,,Kontiguitit* wiederum
eine Metaphorisierung. Aus den Ursprungsbereichen nimmt es die Semantiken
der Stimmigkeit (Linguistik) und der Raumlichkeit (Rhetorik) mit, d. h. die Vo-
raussetzung eines Raums, auf dem die Elemente verteilt sind, die untereinander
raumzeitliche Beziehungen eingehen. Bei letzterer Semantik, die von der Rhe-
torik iibernommen wird, gehe es, wie Gérard Genette aus einem anderen Anlass
bemerkt, um ,,die Beziehung, die in der Kontinuitdt des Raumes — Welt-raum
bzw. Text-raum — zwischen benachbarten Dingen und verbundenen Wortern
besteht* und die man deshalb besser auch als ,,Kontinuitit bezeichnet.?!! Als
Begriff steht ,,Kontiguitit® nun fiir die Lesbarkeit eines (narrativen) Textes, der
in Hinsicht auf die Schreibweise als klassisch gilt.

Wie sich die metaphorische bzw. metonymische Darstellungsweise in der
Prosa konkret realisiert, zeigt Genette anhand von Marcel Prousts Roman, in
dem er den oben skizzierten semantischen Umfang des poetologischen Begriffs
der Kontiguitit um eine weitere Komponente erweitert: Die Metonymitét der
Darstellung in der Prosa zeige sich im Kontinuierlichen der Erzéhlweise. Die
Semantik des Kontinuierlichen, die in sich die Semantiken der Stimmigkeit und
der Kontinuitit gewissermallen vereinigt, impliziert aulerdem das Vorhanden-
sein einer Handlung(sfolge), die vor sich in der Erzdhlung ,,auf raumzeitlichen
und Kausalitdtswegen* geht. Damit wird auch der Bezug zur Jakobsonschen
,, Latigkeit* sichtbar, von der gerade in Kapitel 1.2.1 die Rede war.

1.2.2 Die Metonymitat der Prosa bei Gérard Genette

Dem Zusammenhang von Metapher und Metonymie im Roman Marcel Prousts
misst Gérard Genette eine fundamentale Bedeutung zu: ,,.Die Verwebung eines
metonymischen und eines metaphorischen Fadens garantiert die Kohdrenz, den
,notwendigen‘ Zusammenbhalt des Textes.*!? Diese Doppelheit, ,,wo die beiden

210 vgl. Barthes, Elemente der Semiologie, S. 50.

211 Genette, Gérard. Metonymie bei Proust oder die Geburt der Erzihlung. In: Romanisti-

sche Stilforschung. Hrsg. v. Helmut Hatzfeld. Aus dem Franz. iibers. v. Hartmut Kd&hler.
Darmstadt 1975, S. 371-400, hier S. 389.

212 Genette, Metonymie, S. 397.
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Achsen der Sprache voll angelegt und ausgeniitzt sind®, fahrt Genette fort,
,[macht] [...] absolut und im wahrsten Sinne des Wortes den TEXT aus.‘?!
Der Aufsatz iiber die Metonymie bei Proust fingt mit der Darstellung
dessen an, wie in Auf der Suche nach der verlorenen Zeit (1913-1927) die Aus-
wahl der Metaphern durch Kontiguitdtsbeziehungen bestimmt und gleichsam
abgesichert werde. Die Herstellung der Kontiguititen erfolge durch die Anna-
herung der Semantik metaphorischer Ausdriicke an die Semantik der diegeti-
schen (raumzeitlichen, psychologischen) Situation zum gegenwértigen Augen-
blick des Erzdhlens. So wiirden die Kirchtiirme, die am Horizont hinter den
Kornfeldern erscheinen, als ,,,spitz, geschuppt, vielzellig, zerkliiftet, goldgelb

(X135

und knétchenbesetzt wie die Weizendhren* beschrieben;?'* die Kirchtiirme, die

(13

der Erzihler sich zur ,,,glutheilen Zeit*, mit Gedanken ans Baden und in der

Nihe des Meers anschaut, erscheinen ihm Lachsrosa, mit rautenféormigen Zie-

(Y13

geln und dhneln ,,,alten spitzmauligen Fischen‘“!> Hier liegt das Zusammen-
spiel von Analogie und Kontiguitit im Text von Proust auf der Ebene der Mikro-
strukturen vor.

Eine etwas komplexere Erscheinung bringt die Verquickung von Meta-
pher und Metonymie hervor, wenn der Vorgang unwillkiirlicher Erinnerung dar-
gestellt wird. Der Ausloser des Erinnerns, ein punktuelles Ereignis bzw. ein Ein-
druck wie vom Geschmack eines Gebickstiicks, beruhe auf der Analogie zwi-
schen einem Erlebnis aus der Vergangenheit und dem Erlebnis zum Zeitpunkt
des Erinnerns, und sei daher metaphorischer Natur. Die Analogie kennzeichne
aber nur den Anfang des Erinnerungsvorgangs, denn ,,[d]ie Vergangenheit, die
durch ein Zusammentreffen von Empfindungen wieder zum Leben erweckt
wurde, ist nicht so ,punkthaft wie dieses Zusammentreffen selbst*.>!® Das Aus-
wieten des Erinnerns, in den ausgelosten Empfindungen und Erfahrungszusam-
menhéngen, gehe auf den Wegen der Kontiguitdt vonstatten. Im Erinnern, also
iiber die Kontiguitdt, wachse die Erzdhlung zum epischen Ungeheuer an.

Daran sieht man, dass es Genette, dhnlich wie Jakobson, nicht um das
Ganze der Metapher oder der Metonymie als rhetorische Figuren geht, sondern

213 Ebd., S. 398.

214 Proust, Marcel. Auf der Suche nach der verlorenen Zeit. Zitiert nach: Genette, Metonymie,

S. 373.
215 Ebd.

216 Genette, Metonymie, S. 398.
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alleine um die Natur der semantischen Beziehung, die sie jeweils kennzeichnet.
Die semantische Beziehung {ibertrdgt er auf die erzihlerische Makrostruktur,
»auf diese Zusammengehorigkeit der Erinnerungen, die keinerlei Substitution
kennt und daher auch kein Anrecht darauf hat, unter die rhetorischen Tropen ein-
gereiht zu werden®.?!” Fiir Genette ist die Kontiguititsoperation auf der Makro-
ebene also ebenfalls ergdnzender Natur. Allerdings bezieht sich die kontextbil-
dende Leistung der Kontiguitét nicht wie bei Jakobson auf die linguistische Ebe-
ne des Textes, sondern auf die literarischen Reprasentationen: In der Terminolo-
gie des Textmodells von Staszak wirkt die Kontiguitdt bei Genette schon nicht
mehr auf der Ebene der sprachlichen Zeichen (auf der Textebene), sondern auf
der Ebene der literarischen Zeichen (auf der Darstellungsebene). Folglich ge-
braucht Genette den Begriff im iibertragenen Sinn, d. h. metaphorisch.

Einen weiteren Vergleich, den Genette zwischen der Struktur der Tropen
und der ,,Gestalt des Geschriebenen® zieht, entnimmt er wiederum der struktu-
ralen Linguistik. Nach dem Muster des Zwei-Achsen-Modells der Sprache
spricht er von der vertikalen Bindung bzw. horizontalen Bindung im Text. Die
Bindungstypen gehen entsprechend auf die Analogie- und Kontiguitétsbezie-
hungen zuriick. Die horizontale Bindung wird auflerdem als Folge der ,,meto-
nymische[n] Bewegungsrichtung® des Textes erklart und damit motiviert.?'®
Die Metonymie bzw. die Kontiguitit realisiert sich im Text damit nicht als eine
beliebige Nachbarschaft bzw. ein beliebiges Nacheinander in Raum und Zeit,
sondern weist einen linearen bzw. horizontalen Charakter auf. Anders ausge-
driickt: Die Nachbarschaft bzw. Beriihrungsassoziation ist selbst eine Metapher
fiir den linearen Zusammenhang. Im Syntagma prégt er sich als grammatisch
und semantisch zusammenhingende Reihe von linguistischen Zeichen unter-
schiedlicher Ordnung aus und in der narrativen Sequenz als eine Reihe von Er-
zdhleinheiten, die es in ihrer Aufeinanderfolge bewerkstelligen, die Geschichte
als sinnvoll und voranschreitend erscheinen bzw. die Darstellung den Eindruck
der Kohédrenz und der Kontinuitét erzeugen zu lassen.

Gegen Ende des Aufsatzes macht Genette also darauf aufmerksam, dass
die metonymische Ubertragung im Werk Prousts einen signifikanten Wechsel
bzw. eine Abwechslung verschiedener Erzdhlweisen herbeifiihre. Sie ermoglicht

217 Bbd., S. 393.
218 vgl. ebd., S. 396, 399.
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nidmlich den Ubergang vom ereignisarmen ,,,Roman der poetischen Augenbli-
cke®, zu der — fast — kontinuierlichen Erzdhlweise*, was wiederum eine Unter-
scheidung zwischen dem Punkthaften und dem Kontinuierlichen der Erzéhlweise
voraussetzt.?!'® Was mit dem ,,Punkthaften* und ,,Kontinuierlichen* der Erzihl-
weise gemeint ist, erldutert Genette anhand des ersten Bandes ,,In Swanns Welt*:

In der Tat weist der Erste Teil von ,,In Swanns Welt* (,,Combray*) einen sehr deutli-
chen Einschnitt auf zwischen dem ersten Kapitel, das nahezu ausschlielich jene wie
von einer Urangst geprigte Szene enthilt, die Proust das ,,Drama meines Zubettge-
hens* nennt und die im Gedéchtnis des Erzdhlers lange Zeit als die einzige Erinne-
rung an Combray geblieben war, welche niemals dem Vergessen anheimfiel, eine
starr unbewegliche und in gewisser Weise ,,punkthafte” Szene, in der die ganze Er-
zahlung zum Stillstand kommt und scheinbar hoffnungslos versandet — zwischen die-
sem ersten und dem zweiten Kapitel, wo an die Stelle des vertikalen Combray der
unaufhorlichen Beédngstigung und ,,Fixierung™ [...] schlieBlich mit seinem erweite-
rungsfdhigen Raum, seinen ,,zwei Welten* und seinen abwechselnden Spaziergdngen
das horizontale Combray der kindlichen Geographie und der Familienzeitrechnung
tritt, Ausgangs- oder Ansatzpunkt fiir die eigentliche erzdhlerische Entfaltung. Dieser
Einschnitt, dieser Registerwechsel, ohne den der Proustsche Roman einfach nicht
stattfinde, besteht selbstverstiandlich in der ,,Wiedererweckung* von Combray durch
die mémoire involontaire **

Als ,eigentliche erzdhlerische Entfaltung®, fiir die die Kontiguitatsbeziehung
sorgt, bezeichnet Genette also jene entfalteten Erinnerungen, die den Roman
zum groBten Teil ausmachen.??! Aus der Perspektive der Erzihlzeit, der Zeit
des Erinnerns, sind sie im Grunde genommen Abschweifungen, Stiicke des Er-
innerten, die eine statisch-dynamische Erzédhlstruktur konstituieren. Die Zeit,
die im Erinnern nachgeholt wird, steigt per Analogie (metaphorisch) in den Er-
innerungen auf, aber erst per Kontiguitit (metonymisch) entsteht aus diesen
Augenblicken eine zusammenhdngende Geschichte: ,,[O]hne Metonymie keine
Erinnerungsverkniipfung, keine Geschichte, kein Roman,* fasst Genette die
Leistung der Kontiguitit im Roman zusammen.??> Damit wird nochmals die

(X139

Semantik des Nacheinanders und des ,,,notwendigen‘*“ Zusammenhalts des Tex-

219 Ebd., S. 398.
220 Ebd., S. 399.

221 Den Erzihlanlass gibt der Erzihler an, wenn er beteuert, ,,,nur dann zu schreiben, wenn ein

Stiick Vergangenheit plotzlich in einem Geruch oder bei einem bestimmten Anblick wieder
auftauchte, welche dadurch eine Weitung erfuhren und die Phantasie iiber sich in Erregung
versetzten, und wenn aus der Freude dartiber [...] [ihm] die Inspiration kam**“ [Proust, Auf
der Suche nach der verlorenen Zeit. Zitiert nach: Genette, Metonymie, S. 398].

222 Genette, Metonymie, S. 400.

86



tes ins Spiel gebracht, die nun klar eben dank des metonymischen Fadens zu-
stande kommen.

Die Kontiguitidt begriindet demnach nicht nur die Auswahl der Meta-
phern auf der Mikroebene, sie fiigt die Elemente der Erzdhlung auf der Makro-
ebene (Sujet) zusammen: Die Leistung der Kontiguitét in der Poetik der Prosa
ist mit der Leistung der logisch-temporalen Ordnung (oder Motivierung) in der
Handlungsfolge vergleichbar.

Genette endet seinen Aufsatz mit Abschlussbemerkungen, die auch iiber
den Spezialfall der Recherche hinaus Sinn ergeben. Die verlorene Zeit der Re-
cherche, die sich in der Metapher wiederfindet und in der Metonymie neu be-
lebt wird, besteht threm Wesen nach ,,im Fliechen vor sich selbst und in der Su-
che nach sich selbst“.??*> Der motivierte Gang der Handlung — oder, um in der
Metaphorik des Aufsatzes zu bleiben, der Handlungsfluss — macht das Kontinu-
ierliche der Erzidhlweise im Vergleich zum Stillstand des Punkthaften der Szene
aus. Die Linearitdt des Zusammenhangs im Syntagma (Jakobson) und das Kon-
tinuierliche der Erzdhlweise (Genette) gehoren gleichermallen zum Metonymi-
schen der Darstellungsweise.

Das Ausweiten der Erzdhlung, die Kontinuitat der Erzdhlweise und die
Verkniipfungsleistung der Kontiguitit sind eng miteinander verflochtene As-
pekte des metonymischen Verfahrens in der Prosa, um die Genette die Seman-
tik der Lesbarkeit ergénzt. Damit 16st Genette die Kontiguitdtsmetapher in der
Anwendung auf das Textmodell ausdriicklich auf.?**

1.2.3 Zusammenfassung

Ich fasse Jakobsons und Genettes Uberlegungen zum Metonymischen der Dar-
stellungsweise in der Prosa kurz zusammen, um nochmals das hervorzuheben,
was ich fiir die Beschreibung der narrativen Verfahren der avantgardistischen
Prosa im Allgemeinen und deshalb fiir meine eigenen Textanalysen relevant finde.

223 Ebd.

224 Man kann solche Kontiguitiit ,,narrativ* nennen. Diese Bezeichnung entlehne ich Jakobson,
der sie verwendet, wenn er die Rolle der Ahnlichkeits- und Kontiguititsbeziehungen im
Vers erortert: ,,Die Entsprechung in der metrischen Stellung nimmt die syntaktische
Kontiguitit von Sybjekt und Pradikat auf oder betont die narrative Kontiguitit zweier
Worter, die raum-zeitlich benachbarte Phanomene bezeichnen® [Jakobson, Roman;
Pomorska, Krystyna. Poesie und Grammatik: Dialoge. Aus dem Russ. {ibers. v. Horst
Brithmann. 1. Aufl. Frankfurt a. M. 1982, S. 116].
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Roman Jakobson stellt also fest, dass sich das metonymische bzw. meta-
phorische Verfahren in der Literatur in zweierlei Hinsicht ausprigt. Diese zwei
Seiten des jeweiligen Verfahrens habe ich als ,,quantitative* bzw. ,strukturelle*
Metonymitédt bzw. Metaphorizitéit bezeichnet. In seinen eigenen Analysen greift
Jakobson zum Begriff der Metonymitét bzw. Metaphorizitdt als zu dem Instru-
ment, mithilfe dessen er seine Textbeobachtungen nachvollziehbar macht. Da-
bei sind fiir ithn die beiden Seiten des jeweiligen Verfahrens gleichermal3en ge-
wichtig genug: Wenn es zur Entscheidung liber die Metonymitét bzw. Metapho-
rizitit eines Textes oder Textabschnitts kommit, ist fiir thn schon eine der Seiten
des metonymischen bzw. metaphorischen Verfahrens als Bestimmungskriterium
hinreichend.

Speziell im Fall von Jakobsons Bemerkungen zur strukturellen Metony-
mitét der Prosa féllt allerdings auf, dass sie bei ndherer Betrachtung eine man-
gelnde Stimmigkeit erkennen lassen. Zum einen geht es um die Beriihrungsas-
soziationen, die die logisch-temporale Ordnung im narrativen Text erzeugen
(Metonymitét 1). Zum anderen geht es darum, dass in der Prosa, die dem meto-
nymischen Prinzip gehorcht, das Sujet unterdriickt wird oder iiberhaupt fehlt
(Metonymitdt 2). Die beiden Aspekte des Verfahrens lassen sich deshalb
schlecht miteinander in einer Konzeption von Metonymitédt vereinbaren, weil
das Sujet als Darstellung der Handlung der Ausdruck logisch-temporaler Ord-
nung in der Handlungssequenz ist: Das Sujet zu unterdriicken oder auszuschal-
ten und dadurch die Metonymitit der Darstellungsweise zu steigern, heiB3t zu-
gleich die Logik und die Temporalitdt in der Handlungssequenz, die ja iiber-
haupt erst durch die Wirksamkeit ebenjener Berlihrungsassoziationen zustande
kommen, unterdriicken bzw. ausschalten. Es ist also widerspriichlich, zuerst die
These aufzustellen, die Beriihrungsassoziation erzeuge die Handlung, und schlief3-
lich zu konstatieren, die Beriithrungsassoziation zeige sich am ehesten dort, wo
die Handlung zerstort wird. Die von mir behauptete Inkohdrenz von Jakobsons
Uberlegungen lisst sich wohl darauf zuriickfiihren, dass er sie anhand einiger
Novellen Pasternaks anstellt. In Pasternaks Prosa erzeugt die Dichte der meto-
nymischen Bilder (die quantitative Metonymitét) den Eindruck der Handlungs-
losigkeit (bei Jakobson ,,die Tatenlosigkeit), was ich als ,,Metonymitit 2 be-
zeichne.

88



Der Begriff der Berlihrungsassoziation bzw. der Kontiguitét selbst kommt
bei Jakobson in verschiedenen Zusammenhangen vor und erfahrt je nach Kon-
text semantische Modifikationen. Urspriinglich steht er fiir die Beziehungen
zwischen sprachlichen Zeichen unterschiedlichen Grades auf der syntagmati-
schen Achse (Achse der Kombination) der Sprache. Dort bedeutet Kontiguitat
die semantische und grammatische Stimmigkeit zwischen benachbarten sprach-
lichen Zeichen im Syntagma. Aus dem Bereich der Linguistik tibertrdgt Jakobson
den Begriff in den Bereich der Rhetorik. Hier sieht er die Beziehungen schon
nicht mehr zwischen den Zeichen, sondern zwischen den Objekten — den Ele-
menten der Trope. Und schlieBlich iibertrdgt Jakobson den Begriff der Konti-
guitit aus dem Bereich der Rhetorik in die Poetik: In der Prosa strukturiert die
semantische Beziehung die Ebene der Darstellung, also literarische Reprisenta-
tionen bzw. wiederum Zeichen.

Systematisch betrachtet Gérard Genette das metonymische und das me-
taphorische Verfahren unter besonderer Beriicksichtigung dessen, wie sich der
Assoziationstyp der entsprechenden Trope in der Darstellungsweise der Prosa
realisiert. Genette macht deutlich, dass der Kontiguititsbegriff, noch bevor er
auf das Textmodell libertragen wird, metaphorisiert wird: Die Kontiguitdt steht
fiir einen logischen Zusammenhang, den semantischen und ggf. den grammati-
schen, im Syntagma und mit der Beriihrung oder mit der Nachbarschaft im ei-
gentlichen Sinn hat sie insofern zu tun, als dass die sprachlichen Laut- und
Schriftzeichen in einer linearen Folge angeordnet sind und damit als benachbar-
te angesehen werden konnen; in der Trope handelt es sich beim Kontiguitétsver-
héltnis um einen Zusammenhang raumzeitlicher und semantischer Art (Skripts
und Frames) zwischen Gegenstanden, sowohl physischen als auch abstrakten
(Metapher 1); und in der Poetik meint die Kontiguitit einen raumtemporalen
und kausalen Zusammenhang zwischen literarischen, und nicht — wie urspriing-
lich — sprachlichen Zeichen bzw. Konfigurationen (z. B. Ereignissen, Figuren,
Stimmungen usw.), der fiir Handlungsfolgen mit oder ohne eine vorwirtstrei-
bende Kraft (d. 1. einen Konflikt, ein Geheimnis, eine Intrige) zwingend ist (Me-
tapher 2). Strukturbildend fiir einen narrativen Text ist demnach nur der Asso-
ziationstyp der jeweiligen Trope, d. 1. die Natur der semantischen Beziehung —
die Kontiguitdt bzw. die Similaritit. Die Bezeichnungen ,Metonymitit“ und
,Metaphorizitit bzw. ,,metonymisch* und ,,metaphorisch® in Bezug auf die
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Textverfahren stehen also metonymisch fiir die jeweilige semantische Bezie-
hung, die den Text strukturiert, welche selbst wiederum metaphorisch ist.??
Anhand von Prousts Romans zeigt Genette, wie die Kontiguitét als Grundlage
der Textstrukturierung funktioniert: Sie sichert den notwendigen Zusammenhalt
des Textes, was sich in der kontinuierlichen Erzahlweise des Romans duf3ert.

Ich folge dem Genetteschen Verstindnis des metonymischen Verfahrens-
typs, wenn ich von der metonymischen Darstellungsweise in der Prosa spreche.
Bei der narrativen Kontiguitét, die mit dem metonymischen Verfahren einher-
geht, geht es mir also nicht um eine raumzeitliche, also eine gegenstdndliche
Nachbarschaft von Wortern (Signifikanten) oder von durch sie bezeichneten
Phanomenen (Signifikaten), sondern um eine motivierte Verkniipfung zwischen
einzelnen Ereignissen, die eine Handlungssequenz kohirent, sinnvoll und somit
bereits im Modus der einfachen Lektiire lesbar macht. Auf die Handlung (das
Aktionelle) und auf die Verkniipfung von Gliedern einer Handlungssequenz
kommt es ja Genette gerade an, wenn er von einer dynamischen Erzéhlstruktur
im Roman Marcel Prousts spricht.

Die Leistung der Kontiguitét ist also auf der Makroebene der Erzdhlung
zweierlei. Einerseits schafft sie einen Eindruck von Prozessualitiat. Man hat den
Eindruck, es ereignet sich etwas in der Erzdhlung, es gibt dort einen Vorgang,
eine Entwicklung. Sie fehlen der Situativitit der Szene, auch wenn sie in der
Regel ebenfalls nicht ohne Ortswechsel und ohne eine zeitliche Komponente
auskommt. Andererseits sichert die Kontiguitit, dass Kohdrenz bzw. Sinnhaf-
tigkeit des Sujets bereits auf den ersten Blick bei der Textlektiire erkennbar ist.

Jakobson spricht von der Metonymitét der Prosa als von ihrer Lesbarkeit,
ohne den Aspekt des Kontinuierlichen (der Dynamik) der Erzdhlweise zu mei-
nen, was erst Genette tut. Genettes Ausfithrungen zur Metonymitdt der Prosa
lassen den direkten Bezug zur Handlung der Erzéhlung bzw. zur logisch-tem-

225 Das Adjektiv ,,metaphorisch* meint also so viel wie ,,ahnlich wie*", nur das der Vergleichs-
partikel ,,wie* ausgelassen wird. Der urspriingliche Anwendungsbereich der Bezeichnung
»kontig™ fiir die Relation ist ein Syntagma, also Sprache. Dort bezeichnet ,,kontig* eine be-
stimmte Art des Zusammenhangs zwischen sprachlichen Zeichen. Diese Art des Zusam-
menhangs wird dann von Zeichen auf Objekte und dazu noch auerdem auf abstrakte Ob-
jekte libertragen. Das heif3t also, die Objekte befinden sich in einem Verhiltnis dhnlich wie
sprachliche Zeichen. Und so ist auch mit literarischen Reprédsentationen, die kontig sind,
dhnlich wie Objekte und sprachliche Zeichen kontig sind. Bei den metaphorischen Ubertra-
gungen bleiben die Semantiken der syntagmatischen Kontiguitét, die Nachbarschaft und die
Stimmigkeit, als tertium comparationis im Begriff der narrativen Kontiguitét bestimmend.
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poralen Ordnung des Textes unberiicksichtigt, wenn er den Wechsel der Er-
zahlweisen im Roman Prousts feststellt. Darauf, dass die Sinnhaftigkeit und
eine ereignisvolle Handlung der Darstellung fiir die Lesbarkeit bzw. Lektiire
einer Erzdhlung unverzichtbar sind, macht Roland Barthes aufmerksam. Schon
aufgrund des Alltagswissens verstidndliche, mit der Literaturtradition konforme
Diegesen und Handlungen sind in seiner Betrachtung die basalen Kennzeichen
der Darstellungsweise der ,,realistischen®, metonymisch verfahrenden Prosa.

1.3 Die Theorie der Lesbarkeit der Prosa nach Roland
Barthes

Die Semiologie von Roland Barthes kennzeichnet ein gewisser Grad an Im-
pressionismus, der sich, so konnte man denken, nicht gerade giinstig auf die
intersubjektive Uberpriifbarkeit und analytische Schirfe seiner Beobachtungen
auswirkt. Ein Appell an das Mitempfinden des Lesers wird in solchen Wendun-
gen horbar, wie wenn er sagt, dass die Bedingungen der Lesbarkeit als ,,,selbst-

226 oder dass die ,,,Antina-

verstidndlich® [...] [,] ,natiirlich® erscheinen* mogen,
tur® der Erzdhlung [...] vermutlich in manchen modernen Texten zum ersten
Mal erfahrbar® wird,?*” oder wenn Barthes von der Verstirkung der Wirkung
der Umkehrbarkeit als Folge der Modernisierung der Erzdhlung spricht.??® Wie
im Fall der Ausdriicke ,,Sptirbarkeit®, ,,Verstdndlichkeit®, ,,Schein® usw. ist
auch die Rede von ,,Einfachheit* nicht nur deutlich auf die Rezeption bezogen,
sondern hat zudem wertenden Charakter. Den Einwand der Psychologisierung
umgeht Barthes allerdings, indem er den Text nach den textlinguistischen Vo-
raussetzungen befragt, die einen solchen Eindruck hervorbringen.

Und zwar tut er dies zum Ende der Vorlesung iiber die Vorbereitung des
Romans. Dort schildert er die Entstehung des Romans unter Beriicksichtigung
diverser Umstinde, die den Schreibprozess begleiten, aus der Perspektive des
Autors. Auf wenigen Seiten geht er auf das Problem der Einfachheit ein. Die
Einfachheit des Textes wird von ihm als dsthetisches Prinzip betrachtet, dem

drei Weisen des Schreibverhaltens zugrunde liegen: (1) die Lesbarkeit, (2) der

226 Barthes, Roland. Die Handlungsfolgen. In: Ders., Das semiologische Abenteuer. Aus
dem Franz. v. Dieter Hornig. 1. Aufl. Frankfurt a. M. 1988, S. 144-155, hier S. 154.

227 Ebd.
228 Vagl. ebd.
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Verzicht auf Metasprachliches in Form der Selbstreflexivitidt und (3) der Ver-
zicht auf Metasprachliches in Form der Autonymie (d. i. bei Barthes der unmar-
kierten Intertextualitét): ,,[D]ie Einfachheit verlangt, mochte, dal man soweit
wie moglich auf der ersten [referentiellen, S. Kh.] Sprachebene schreibt.***

Die Lesbarkeit wird darunter, wie man sieht, nur als eine der Bedingungen
des umfangreicheren Schulprinzips (des der Einfachheit) aufgefasst. Ich mochte
allerdings die Lesbarkeit an die Stelle der Einfachheit setzen bzw. die Lesbarkeit
eines narrativen Textes eben als Einfachheit betrachten. Denn die Unterschei-
dung zwischen Einfachheit und Lesbarkeit scheint fiir Barthes lediglich im Kon-
text der erklarten Absichten seiner Vorlesung vonnoten zu sein. Die Unterschei-
dung zwischen Einfachheit und ihren Bestandteilen bringt ndmlich zwei Sicht-
weisen auf den Text zu Tage: die rezeptionsdsthetische von der Seite der Ein-
fachheit her (d. 1. die Perspektive des Lesers) und die texttheoretische von der
Seite der Lesbarkeit her (d. 1. die Perspektive des Schriftstellers). Die Lesbarkeit
wird als Figenschaft angesehen, die sich am Text als Sprachprodukt zu bewéhren
hat. Ich gebrauche ,,Lesbarkeit metonymisch im Sinne von ,,Einfachheit® (un-
geachtet der Vermengung analytischer Ebenen). Solche Auffassung der Lesbar-
keit gilt fiir die ,realistische* bzw. klassische Prosa, deren Texte einfach, d. 1.
schon bei der Lektiire sinnhaft und koharent erscheinen. Die lesbare Literatur ist
also lektiiretauglich. Diese lesbare Prosa ist jedoch mit dem Begriff des lesbaren
Textes von Barthes insofern nicht identisch, als dass der lesbare Text kein mate-
rieller, wirklicher Text ist. Daher ist auch der Begriff der Lesbarkeit von Barthes
ein anderer ist als der, der im Titel dieser Arbeit gemeint ist. Gerade auf dem
Problem der Lesbarkeit in der Texttheorie von Barthes liegt der Schwerpunkt in
diesem abschlieBenden Teil des Theoriekapitels.

Als Grundlage fiir die Darstellung der Positionen von Barthes dient haupt-
sdchlich das Buch §/Z (1970), sein Kommentar zur Novelle Balzacs Sarrasine
(1830). Im Hinblick auf das Problem des Verfahrens im Allgemeinen sowie auf
das Problem der metonymischen Darstellungsweise in der Prosa im Besonderen
soll hier schlieflich der Zusammenhang zwischen dem metonymischen Verfah-
ren als sekundir-konstruktivem Verfahren und der Lesbarkeit der klassischen
Schreibweise der Prosa deutlich werden. Denn das Kontinuierliche der Erzihl-

229 Barthes, Roland. Die Vorbereitung des Romans. Vorlesung am College de France 1978-
1979 und 1979-1980. Hrsg. v. Eric Marty. Aus dem Franz. {ibers. v. Horst Brithmann. 3.
Aufl. Frankfurt a. M. 2015, S. 450.
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weise, die ich in Anlehnung an Genette ,,metonymisch® nenne, resultiert als
Eindruck aus der Spiirbarkeit der Handlung in einem Erzéhltext. Nun ist die lo-
gisch-temporale Ordnung der Handlung fiir Barthes die Hauptbedingung, einen
narrativen Text als lesbar aufzufassen. Die narrative Kontiguitit, die die Meto-
nymitdt der Erzdhlung begriindet, liegt zwar auf Seiten des Textes bzw. der
Lesbarkeit (die Handlung ist das Objekt der wertenden Rezeption), relevant
wird das metonymische Verfahren dennoch eigentlich erst als Effekt in der Text-
rezeption (die Lektiiretauglichkeit des Textes ist subjektiv).

Barthes schickt seiner Textanalyse der Erzdhlung einige allgemeine text-
theoretische, methodologische und philosophische Voriiberlegungen voraus,
mit denen eine Reihe grundlegender Unterscheidungen getroffen wird. Die Un-
terscheidung zwischen Schreibbarem und Lesbarem bedingt zwei entgegenge-
setzte Textmodelle. Aufbauend darauf folgt eine Unterscheidung zwischen dem
absolut pluralen Text und dem Text, dessen Plurales begrenzt ist. Ausgehend
von der zweiten Unterscheidung kommt Barthes zur methodologischen Unter-
scheidung zwischen Lektlire und Analyse eines literarischen Textes. SchlieBlich
sieht man seinem Projekt eine philosophische Wende ab, die als Infragestellung
der Hierarchie zweier Systeme, des der Denotation und des der Konnotation,
eingeleitet wird. Im weitesten Sinne wird so eine Organisation in Frage gestellt,
die einen Ursprung hat, welcher als Garant und Hiiter des Sinns, der Wahrheit
letzter Schluss, auftritt. Da schlieBlich an den Ursprung die Sprache, ihr erstes
System (die Denotation) gesetzt wird, stellt sich ihre Kritik als Dekonstruktion
der linguistisch zentrierten Ordnung der Sinngebung ein. Barthes pléddiert statt-
dessen fiir einen Ausgleich, fiir ein unhierarchisches Verhéltnis zwischen den
ersten und zweiten Sinngehalten, die immer simultan gegeben sind und nicht
als Basis und Uberbau gedacht werden. Dies markiert Barthes’ Ubergang vom
Strukturalismus zum Poststrukturalismus.

1.3.1 Das Schreibbare vs. das Lesbare

Die Doppeldeutigkeit, mit der man beim Definieren von ,,schreibbar (,,scriptib-
le>*%) konfrontiert wird, ist bereits bei den ersten wenigen Malen spiirbar, wenn

230 Barthes, Roland. S/Z. In: Ders., GBuvres complétes. Bd. 3: Livres, textes, entretiens (1968-
1971). Paris 2002, S. 119-345, hier S. 122. Die Stellen im Original werden vor allem
dann mitzitiert, wenn es mir scheint, dass die deutsche Ubersetzung die franzdsische
Originalfassung etwas frei handhabt bzw. wo der Text im Original mehrdeutig verstan-
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das Wort im Text vorkommt. Auf der einen Seite sei das Schreibbare eine Produk-
tion, eine Praxis, die ,,Praxis des Schreibens* (,,pratique [...] de I’écriture*>!). 23
Auf der anderen Seite bezeichnet es eine Moglichkeit, ,,das, was zu schreiben
moglich ist* (8) (morphologisch wird dieser Aspekt durch das adjektivische Suf-
fix ,,-ible* bzw. ,,-bar* suggeriert). Das Schreibbare ist also ein Vorgang, zugleich
aber auch eine Eigenschaft.

Weitere Pradikate, die sich auf das Schreibbare schon als Attribut beziehen,
weisen weiterhin auf die zwei Seiten des Begriffs hin. Auf der einen Seite sei der
schreibbare Text ,kein Gegenstand®, ,, Text als Produktion®, ,stindige Gegen-
wart, [...] wir beim Schreiben, |...] die Produktion ohne das Produkt, die Struk-
turierung ohne die Struktur (9), d. h. die Prozessualitit. Auf der anderen Seite
sei der schreibbare Text ,,das Romaneske ohne den Roman, die Poesie ohne das
Gedicht, der Essay ohne die Darlegung® (9), das Schreibbare sei ,,das, was heute
geschrieben (neu geschrieben) werden kann® (8), d. h. die Potenzialitét.

Die genannten Bestimmungsaspekte des Schreibbaren deuten auf den
uneigentlichen Charakter des Wortes ,,schreiben®, von dem es abgeleitet ist, hin
und folglich auch auf den uneigentlichen Charakter des Wortes ,, Text*, welches
es attribuiert. Die Metaphorizitdt in der Bedeutung des Wortes ,,schreiben‘ bzw.
der von ihm abgeleiteten Worter ,,(Neu)Schreiben®, ,,Schreibweise®, ,,schreib-
bar* usw. liegt allerdings nicht von Beginn an in S/Z vor. Erst nach und nach
kommt sie hinzu und taucht im weiteren Textverlauf mal unter (vgl. 141, 198),
mal wieder auf bzw. macht die Bedeutung des Wortes zuweilen ambig (vgl.
152). Zuerst hat man den Eindruck, Barthes spricht von der Praxis des Schrei-
bens als vom Verfassen eines sprachlichen Produktes, eines literarischen oder
nichtliterarischen Textes, d. h. im eigentlichen Sinne. Sobald er aber das Vorha-
ben literarischer Arbeit erklart, aus dem Leser-Textkonsumenten den Leser-
Textproduzenten, d. i. einen Schreiber, zu machen, wird die denotative Sicher-
heit des Wortes ,,schreiben® leicht erschiittert: Der Leser 1st im Verhéltnis zum
Text zwangsldufig sein Konsument und der Text muss damit eben als Geschrie-

den werden kann, was bei der Ubersetzung nicht immer beriicksichtigt wird (bzw. wer-
den kann). Die Polysemie wird allerdings nicht (immer) ausgiebiger kommentiert.

21 Ebd.,, S. 121.

232 Barthes, Roland. S/Z. Aus dem Franz. iibers. v. Jiirgen Hoch. 7. Aufl. Frankfurt a. M. 2016,
S. 8. Im Folgenden wird diese Ausgabe im FlieBtext und in den Fuflnoten unter Angabe der
Seitenzahl in Klammern zitiert.
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benes schon vorher existieren. Diese Erschiitterung wird verstirkt, wenn Barthes
gleich darauf erldutert, welche Vorteile sich fiir den traditionellen Leser mit
dem angepeilten Rollenwechsel ergeben: ,,[S]elber zu spielen und den Zauber
des Signifikanten, die Wollust des Schreibens ganz wahrzunehmen® (8).%** Da
in ,,Wollust des Schreibens‘ das Wort ,,Schreiben* sowohl im eigentlichen Sin-
ne (es wird (noch) nicht gesagt, der Leser schreibt, er erfahrt lediglich die
,»Wollust des Schreibens®, sodass ,,Schreiben* metonymisch als Geschriebenes,
also Text selbst verstanden werden kann) als auch im iibertragenen Sinne (der
Leser liest und schreibt nicht den Text, den er liest) Sinn macht, setzt die Ver-
doppelung der Bedeutung von ,,Schreiben® (,,écriture*) hier an. In der Meta-
pher ,,selber zu spielen* wird die metaphorische Bedeutung von ,,écriture® ne-
ben den iibrigen, wortlichen Bedeutungen bestitigt: Der Satz leitet demnach
einen Ubergang zur Bestiitigung der Metaphorizitit im Gebrauch von ,,schrei-
ben® (,,ecrire®) in den abgeleiteten Wortern ,,schreibbar®, ,schreiben® bzw.
»Schreiben® ein und fiihrt riicklaufig zur Ambiguisierung der Bedeutung von
»schreiben® an den vorangegangenen Textstellen.

Diese Tatsache lauft darauf hinaus, dass der schreibbare Text eine Abstrak-
tion ist, etwas, was es in Wirklichkeit als eine auf einem materiellen Datentrager
gespeicherte und reproduzierbare Zeichenmenge nicht gibt, deshalb wird ,,man
[...] ihn kaum in einem Buchladen finden* (9). Sofern ein Leser notwendig ist,
der den schreibbaren Text gerade erst im Rezeptionsvorgang herstellt, sollte man
solchen Text daher eher ,,Lesen-Schreiben‘ nennen.?** Auch wenn der schreib-
bare Text ,,Text* genannt wird, kann er selbst nicht ,,neu geschrieben®, d. h., er
kann nicht zum Objekt der Kritik (vgl. 9) bzw. zum Gegenstand eines intersub-
jektiv kontrollierbaren Diskurses werden. Die Analyse des schreibbaren Textes,
d. 1. seine Herstellung, entbehrt dafiir einer materiellen Grundlage: Als fliichtiges
Produzieren, also selbst im Entstehen, ist es nicht mdglich, dass er sich als Ob-
jekt zum Lesen-Schreiben bereitstellt. Deshalb haben auch seine metaphorischen
Pradikate wie Produktion (vgl. 8), Strukturierung (vgl. 9), Spiel (vgl. 21), Arbeit

233 Barthes, S/Z (Paris), S. 121: ,,d’accéder pleinement a I’enchantement du signifiant, a la
volupté de I’écriture.

234 Zur Markierung der Bartheschen, d. i. uneigentlichen Bedeutung, von ,,schreiben® bzw.

»Schreiben®, versehe ich das Wort mit Anfithrungszeichen. Mit derselben metaphorischen
Bedeutung verwende ich auch ,,Lesen-Schreiben* (ohne Anfiihrungsstriche), also aus-
driicklich im Sinne des schreibbaren Textes, und nicht mit der des Schreibens als Schrift,
Schreibweise oder eben als Literatur, was die wortlichen Bedeutungen von ,,écriture® sind.
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(vgl. 101), Zuriickweichen (vgl. 96f., 141) (recul), Abheben (vgl. 141) (décro-
chage), Sprechen (,im Text spricht der Leser allein“ (152)),>* Flechten (der
schreibbare Text bzw. das Schreiben ist nicht geflochten, er ist eben flechtend)
(vgl. 160), ein Gang (vgl. 160) (marche) die Semantik des Transitorischen (tran-
sitivité), des Vor-, Voriiber-, Vorbei-, Hindurchgehenden gemeinsam. Die Natur
des schreibbaren Textes ist transitorisch. Dass der schreibbare Text ein Vorgang
ist, impliziert auch meine Bezeichnung ,,Lesen-Schreiben®. Der schreibbare Text
ist ein Akt und zugleich Ergebnis dieses Aktes, denn das Schreibbare konstituiert
sich eben im Augenblick des Lesen-Schreibens: Der schreibbare Text wird zum
Lesen-Schreiben erst im Lesen-Schreiben (und nicht in der gewohnlichen Lektii-
re, sogar wenn sich das Lesen-Schreiben als Operation, also empirisch, eben als
Lesen vollzieht).

Als Produktion sei das Modell des Lesen-Schreibens produktiv und stehe
so den lesbaren Texten als Produkten, deren Modell im Gegenteil ein darstel-
lendes ist, gegeniiber (vgl. 9). Lesbare Texte sind eine Aktualitdt (der Roman,
das Gedicht, der Essay, das Produkt, die Struktur), d. i. etwas Fertiges. Das Zu-
sammenwirken lesbarer und schreibbarer Codes, die im Lesen eben abgelesen
werden, macht erst den (literarischen) Text zum Text (vgl. 25f.). Folglich ist das,
was ,,Text™ genannt wird, immer zum Lesen geeignet und daher auch im ei-
gentlichen (und nicht im Bartheschen) Sinne lesbar, d. i. als Zeichenmenge de-
codierbar. Das unterstellt, dass wenn der Ausdruck ,.der lesbare Text“ im ei-
gentlichen Sinne gemeint wére, er eine Tautologie und der Ausdruck ,,der un-
lesbare Text™ Nonsens wire.

Es fallt auf, dass nach dem zweiten Kapitel die Termini ,,das Schreibba-
re* und ,,der schreibbare Text* nie wieder vorkommen. Als Gegeniiber der Lek-
tiire, ohne diesen Austausch ausdriicklich zu thematisieren, etabliert sich ab
dem fiinften und sechsten Kapitel ,,das Schreiben* bzw. ,,das Neuschreiben* (oh-
ne Anfiihrungsstriche), d. 1. écriture im Sinne von (1) ,,Analyse®, ,,Kommentar*.
Daneben verwendet Barthes die Worter ,.écrire” bzw ,,écriture” in ithrem ur-
spriinglichen buchstédblichen Sinne von (2) ,,Verschriftlichen®, ,,Verfassen* (durch
den Schriftsteller) und von (3) ,,Geschriebenes®, ,, Text*, , Literatur®.

Zu den drei Aspekten der Bedeutung von ,,écrire bzw ,.ecriture im Ge-
brauch Barthes’ kommt noch eine vierte, die die Bedeutungen von écriture als

235 Vgl. Barthes, S/Z (Paris), S. 245: ,,dans le texte, seul parle le lecteur.
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»Analyse® und écriture als ,, Text™ vereinigt: Ecriture als substanzloser ,,Zwi-
schen-Text®, der weder eindeutig der fertige Text (das Geflecht) noch die Ana-
lyse (das Flechten) ist: ,,weder ganz Bild noch ganz Analyse* (17), das Intersti-
tium (206), ,,Schreiben ohne Referent™ (209), ,,Materie einer Konnexion* (209).
Diese vierte Bedeutung von écriture als ,,Text in Analyse* bzw. ,,Text im Voll-
ziehen®, d. 1. die Simultaneitdt von Text und Analyse, aullerhalb dessen der Text
bloB ein Signifikant und (noch) keine écriture bzw. ein Ausloser von écriture ist,
ist wohl die, um die sich Barthes in S/Z am stirksten bemiiht. Ecriture als Text
in statu nascendi, das Transitorische schlechthin wird damit als rein temporales
Phanomen ausgewiesen. Mochte man écriture moglichst allgemein definieren,
so wird man damit ein Ereignis bzw. den Augenblick bezeichnen, in dem Lite-
ratur zur écriture wird.?*® ,.Das Schreibbare®, ,,der schreibbare Text*, ,,,das Schrei-
ben‘*, ,écriture* mit der Bedeutung ,,Text in Analyse* und ,,das Lesen-Schreiben*
meinen dasselbe.

Die vier Gebrauchsweisen, die den semantischen Umfang von ,.écr-
ire* bzw ,,écriture bestimmen, werden in S/Z nie ausdriicklich auseinanderge-
halten und als solche angegeben. Sie miissen stets aus dem Aussagekontext er-
schlossen werden: So ist €criture ein von Zweideutigkeit und Unbestimmtheit
gepragter Begriff. Die spezifische Mehrwertigkeit (vgl. 49) von ,.écrire® bzw
,,ecriture” eroffnet, sobald sie als solche erkannt worden ist, fiir Barthes den
Raum, ein Spiel zu betreiben und den Leser zu fordern. Dieses Spiel und ande-
re Verfahren, die die Lektiire erschweren und damit zu typisch literarischen
zdhlen, machen den Text von S/Z selbst zur écriture, die den Lesenden zur écri-
ture auffordert bzw. die einen Analysierenden erfordert.

In der Paradoxie einer ersten Anndherung an die Definition des Lesbaren
als das, ,,was gelesen, aber nicht geschrieben werden kann* (8) werden das Les-
bare und das Schreibbare plakativ als Werte bzw. Eigenschaften entgegengesetzt.
Diese Entgegensetzung ist fundamental, denn sie stiftet Sinn, wie jede Differenz.
Als Eingangsunterscheidung begriindet sie den Unterschied zwischen écriture
und texte lisible, der die gesamte Argumentationsfithrung von Barthes in S/Z
sinnvoll werden lédsst.>*” Durch diese Polarisierung wird der Modellcharakter

236 Vgl. BaBler, Die kulturpoetische Funktion, S. 359.

237 Im Verlauf der Darlegung versucht Barthes allerdings fleiBig, diesen basalen Unterschied

zu verunklaren. So bezeichnet er zum Beispiel écriture an manchen Stellen ,,lesbar* oder
,klassisch“ [Barthes, S/Z (Frankfurt a. M.), S. 19, 141]. Ahnlich undeutlich ist die Unter-
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der entworfenen Typologie der Texte zugespitzt. Das Lesbare und das Schreib-
bare, die sich vom paradigmatischen Status her ausschlieen, interagieren mit-
einander als Operationen, die sie jeweils implizieren, und zwar bei der prakti-
schen Arbeit mit dem Text: im Lesen-Konsumieren (d. i. bei der Lektiire) bzw.
im Lesen-Produzieren (d. i. beim Lesen-Schreiben, beim Analysieren). Obwohl
die Annahme, dass der lesbare Text als Produkt Ergebnis einer Produktion wire,
also aus dem schreibbaren Text entstliinde, auf der Hand zu liegen scheint, muss
man das Abhéngigkeitsverhiltnis in Barthes’ Theorie umgekehrt denken: Der
schreibbare Text als Zu-Schreibendes und als Vorgang (denn er ist ,,wir beim
Schreiben‘ (9) und deshalb im Werden, ,,unermiidliche Anndherung* (15), ,,Ar-
beit in Gegenwart* (101)) entsteht im Lesen bzw. er ist das Lesen-Schreiben.
Der schreibbare Text setzt einen lesbaren Text als ,,konsequentes Sprechen* und
damit als eine ,,Vergangenheit* (vgl. 9) zwangsldufig voraus. Er entsteht dem-
nach auf Grundlage dessen, was er ausschlieB3t, wenn das Lesbare auch das
Schreibbare eigentlich ermoglicht.

1.3.2 Das Verhaltnis des Pluralen zum Lesbaren

Das behauptete hierarchische Verhéltnis zwischen schreibbarem Text und lesba-
rem Text tritt noch deutlicher hervor, wenn Barthes das Konzept des absolut
pluralen Textes einfithrt und die Methode vorstellt, die wiederum auf der Un-
terscheidung zwischen den Textmodellen und damit zwischen Textlektiire und
Textanalyse fullt. In welchem Verhiltnis sich der lesbare Text zum absolut plu-
ralen und begrenzt pluralen Text befindet sowie wie sich die genannten Textty-
pen untereinander verhalten, soll im néchsten Schritt genauer gezeigt werden.

Das Lesen setzt grundsétzlich den pluralen Charakter des literarischen
Textes voraus. Denn das Lesen ist der Vorgang des Auffindens und der Benen-
nung der Sinne, in dem das Plurale sowohl einfach bei der Lektiire als auch bei
der Analyse aufgenommen wird.

scheidung zwischen den Begriffen des lesbaren Textes und des literarischen Textes klassi-
scher Herkunft, die Barthes zuweilen gleichzusetzen scheint [vgl. ebd., S. 12]. Wie bereits
erwéhnt ist das ein Verfahren, das wohl dazu fiihren soll, die Lektiire seines Essays zu er-
schweren bzw. zu gefdhrden und damit gleichsam die Bedingungen der Lesbarkeit, von
denen S/Z selbst handelt, erfahrbar zu machen.
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1.3.2.1 Die Codes und das Lesbare

Auf die grundlegende qualitative Einteilung nach dem Wert folgt die quantita-
tive Unterscheidung Barthes’. Diese quantitative Unterscheidung der Texte
setzt die Behauptung einer grundsitzlichen Polysemie jedes literarischen Textes
voraus.?*8 Der Text entsteht aus der Gesamtheit der Codes (25), deren abzihlba-
re Menge seine Mehrdeutigkeit, sein begrenztes Plurales oder eben seine Poly-
semie ausmachen. Die Codes machen den (literarischen) Text, so wie Barthes
ihn in seiner Theorie konzeptualisiert, zum Text.

Eine Definition des Wortes ,,Code* im klassischen Sinne des Definierens
gibt es in S/Z nicht. Die Vorstellung von dem, was Barthes mit ,,Code* meint,
bildet sich ausgehend von mehreren Textstellen heraus, an denen er das Ge-
meinte durch Vergleiche, Metaphern und andere rhetorische Mittel auszudrii-
cken versucht. Diese Art und Weise, liber Gegenstiande (wie liber das Lesbare,
das Schreibbare, das Plurale, die Fiille usw.) zu sprechen, macht unter anderem
den essayistischen Stil des Poststrukturalisten Barthes in S/Z aus.

Ausgehend von der metaphorischen Abgrenzung des textuellen Inneren
von einem Aullen, das in der Semiotik ebenfalls als Text aufgefasst wird, ist der
Code ein Sinn (,,un sens‘) (synonym dazu: ein Sinngehalt, eine Sinngebung, eine
Bedeutung (alles ,,un sens®) (vgl. 9f.), eine Sinneinheit (vgl. 19), eine Denotation
bzw. eine Konnotation (vgl. 11fff.), ein Signifikat (vgl. 12f.), metaphorisch auch
eine Stimme (vgl. 13, 16, 26), ein Zitat (vgl. 18, 25)), der im Textinneren aus
dem Bezug auf den Kontext (vgl. 13, 25) erzeugt wird. Der Code markiert im In-
neren des literarischen Textes eine referentielle Stelle, eine intertextuelle Schnitt-
stelle. Dieser dem materiellen Text dulere Raum ist das Leben, die Kultur (vgl.
25), die Empirie (vgl. 86), das Wahrscheinliche, endoxa (vgl. 183), das Wirkliche,
die landldufige Meinung (vgl. 203), andere Texte (vgl. 16, 24ft.), das ist ein ,,Et-
was, das immer schon gelesen, gesehen, getan, gelebt war* (25) und was vom
Schriftsteller nicht erfunden, sondern als Stereotyp (ein Code sei ein Stereotyp
(vgl. 14, 101)) iibernommen wird.

238 Vgl. Barthes, S/Z (Frankfurt a. M.), S. 12: ,,Die Konnotation ist der Zugang zur Polysemie
des klassischen Textes, zu jenem begrenzten Pluralen, das dem Text klassischer Herkunft
zugrunde liegt (es ist nicht sicher, dafl es im modernen Text Konnotationen gibt). [...] Sie
muf als die nennbare, absteckbare Spur eines gewissen Pluralen im Text (jenes begrenzten
Pluralen des Textes klassischer Herkunft) erhalten bleiben.*
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Der Code als Stereotyp, der sowohl dem Schreiben, als auch dem Lesen,
sowie folglich auch dem Lesen-Schreiben vorausgeht, das vom (Lesen-)
Schreiben vorgefunden wird, driangt sich als Vorbild (gewollt oder ungewollt,
bewusst oder unbewusst) dem Schreiben, dem Lesen, dem Lesen-Schreiben auf,
allein schon deshalb, weil es schlichtweg vorher existiert. Lesen(-Schreiben)
heift, eine Arbeit mit den Codes zu vollbringen. Auf der einen Seite ist dies ein
rezeptives Handeln: Das Ablesen der Codes, die als etwas Bekanntes erkannt
werden, auf der Grundlage dessen der Rezipient der Darstellung einen Wirk-
lichkeitsbezug unterstellt. Auf der anderen Seite ist dies ein produktives Han-
deln: Die Aktualisierung von Codes vollzieht sich unter Anwendung verschie-
dener Arten des Wissens (vgl. 86, 1571.), welches der Leser beim Lesen(-Schrei-
ben) in den Text projiziert: ein aktives Investieren von Sinn in den Text (vgl. 160).
Die Codes sind das Lesbare und Schreibbare im Text. Je nach der Art des Le-
sens werden die Codes im Lektiire- oder im Analysevorgang wahrgenommen.?*”
Die lesbaren Codes und die schreibbaren Codes sind der dem Text eingeschrie-
bene Sinn, sie machen den Text sinnvoll. Unter diesem Gesichtspunkt ist das
Lesen, sowohl als einfache Lektiire wie auch als ,,Schreiben®, das Dekodieren
des Textes.

Der Sinn wird somit zur Hauptbedingung der Lesbarkeit in der Texttheorie
von Barthes. Der Text ergibt notwendig Sinn, sonst ist er kein Text. Und dieser
Sinn ist zuerst nichts GroBartiges: triviales Weltwissen, das im Grunde auferis-
thetischer Herkunft ist.?*” Dieses Lebenswissen erlaubt es, uns im Alltagsleben
zu orientieren, uns zu verstindigen wie wenn man weil, dass einer Anreise eine
Abreise vorausgeht, oder, dass morgens friih aufstehen nicht um 21 Uhr aufste-
hen heifit, oder wenn man Zahnschmerzen hat, man nicht beim Schuhmacher den
fachlichen arztlichen Rat einholt usw. Das ist der gesunde Menschenverstand
schlechthin, der es ermdglicht, in der Darstellung einen Sinn auszumachen, iiber
einen Text als einen sinnhaften bzw. sinnvollen zu urteilen. Der gesunde Men-

239 Vgl. ebd., S. 86: ,,So ist Lesen (das Lesbare des Textes wahrnehmen)*.

240" Barthes nennt das, was ich hier mit dem ,,Weltwissen“ meine, den ,,Raum der Codes
einer Epoche [...] [, der] eine Art Vulgata des Wissens [bildet] [...]: was wissen wir auf
,natiirliche® Weise von der Kunst? — ,ein Zwang*; und von der Jugend? — ,sie ist turbu-
lent* usw. Versammelt man all dieses Wissen, alle diese Vulgarismen, bildet sich ein
Monster heraus, und dieses Monster ist die Ideologie. Als Ideologiefragment wendet der
Kulturcode seine Klassenherkunft [...] zur natiirlichen Referenz, zur sprichworthaften
Konstatierung® [ebd., S. 101].
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schenverstand liegt verschiedenen Codes zugrunde. Diese Codes sind die deno-

tierten und konnotierten Sinne, denen selbst wiederum der Code aller Codes zu-

grunde liegt: Der Code der Sprache, in der der Text verfasst ist.?*! Sie ermogli-

chen damit, die (literarische) Darstellung in Hinsicht auf die Ubereinstimmung

mit dem Weltwissen zu priifen. Das Lesen(-Schreiben) ist damit ein ausgespro-

chen kontextgestiitzter Vorgang.2+?

Das Weltwissen und die Kenntnis der Kunsttradition geben als Stereoty-

pes den common ground fiir die Verstdndlichkeit ,realistischer Literatur ab.

241

242

Allerdings lassen sich die Codes nicht (immer) mit Semantiken gleichsetzen. Die Sem-
antik setzt Zeichen voraus, dessen sinnlich wahrnehmbare Signifikanten auf ein (oder
mehrere) Signifikat(e) verweisen, so dass die Semantik die Funktion von Zeichen ist,
d. 1. das Bedeuten, die Signifikation. Nun, wenn Barthes vom Code einer Sprache (der
franzdsischen, deutschen, englischen) in einem literarischen Text spricht, in der ein Text
verfasst ist, geht es nicht um die Semantik der franzosischen Sprache, die einem Text
auf Franzosisch innewohnen muss (weil ein literarischer Text sprachlich beschaffen ist
und zwar aus den Einheiten und nach den Regeln des Systems der franzosischen Spra-
che). Der Code einer Sprache meint ein System, die an sich nicht bedeutend, sondern
eben eher vorbedeutend ist, also die Grundlage fiir die Produktion von Semantiken ist.
Einzelne Glieder des hermeneutischen Codes weisen ebenso wenig die Semantik des
Geheimnisses auf. Sie werden nicht nach dem semantischen, sondern nach dem funktio-
nalen Prinzip gruppiert, sodass es nicht um die Semantik des Geheimnisses geht, son-
dern um die Sache, um ein Geheimnis, das sie iiber den Code der Handlungen und Ver-
haltensweisen in Szene setzen. Der Code der Sprache und die fiinf groen Codes der
Novelle (AKT, HER, SEM, SYM, REF), auf welche hin Barthes die Lexien befragt,
sind wohl von einer anderen Art als die Codes, die Barthes gelegentlich im Laufe der
Analyse neben den groflen Codes formuliert und deren Namen oft nur ein Mal (wie der
gnomische (23), der romantische, der dramatische, der narrative (100), der &dsthetische
Code (120f.) usw.) erwdhnt werden. Diese kleinen Codes sind in den grof3en Codes ent-
halten bzw. ihnen funktional untergeordnet und kénnen mit mehr Recht mit Semantiken
gleichgesetzt werden.

Die Idee Barthes’, dass die Codes einem Text den Sinn, die Bedeutung verleihen, besagt
jedoch nicht, dass die Menge der Codes und das in ihnen enthaltene positive Wissen der
Sinn des Textes oder Kunstwerkes als Ganzen ist. Es sind nicht die Codes, die einen
Text erst zum Kunstwerk, als spezifisch Literarisches bzw. Asthetisches am Text, ma-
chen. Die Codes sind nicht die Bedeutung eines konkreten Textes, und auch nicht seine
textimmanente Bedeutung (auch wenn die Codes im Text selbst sind). Solche Auffas-
sungen Barthes’ Texttheorie lassen andere Aspekte auBer Acht, die eine iibergeordnete
Stellung in seiner Theorie der Literatur einnehmen. Es wére deshalb eine Vereinfachung
der Absicht, die hinter dem Projekt von Barthes steht, die Analyse des literarischen Tex-
tes auf eine (reflektierende) Beschreibung der Codes und Semantiken herabzusetzen, d. i.
der intertextuellen Beziige, die vom Status her einem literatur- bzw. kulturgeschichtli-
chen Kommentar eines Textes dhnelte, welcher das fiir das Verstindnis der Zusammen-
hinge im Text notwendige Wissen einer Epoche nachholt und es als Nachschlagewerk
einem Text anhingt.
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Der Text i1st unter anderem auch in dem Sinne klassisch und ,,realistisch®, als
dass er in einigen Momenten auf das aus dem Leben und der Kunst Bekannte
zuriickgreift (vgl. 59, 144f., 157f., 167), auch wenn er sich zugleich davon in
anderen Momenten unterscheidet. So bleibt die denotierte Bedeutung im Kunst-
werk immer gegeben. Sie sichert gleichsam die reflektorische Erkennbarkeit
des Sinns schon bei der Lektiire des literarischen Textes ab, fiir die eben das all-
gemeine Weltwissen kontinuierlich einen sicheren Boden abgibt. In der Kunst
wird das Stereotype in Frage gestellt, wenn eine Kunstform eine andere ablost.
Die neu hervorgetretene Kunstform ist insofern Gefahr fiir die Verstandlichkeit,
als dass sie sich vom aus dem Leben bzw. der Kunst Bekannten unterscheidet.

Obwohl die Codes als Stereotypes die Schreibbarkeit und zwangsldufig
die Lesbarkeit bedingen, stellen sie zugleich auch eine Gefahr fiir das Lesen-
Schreiben der klassischen Literatur dar, fiir die die Novelle Balzacs beispielhaft
steht:

Wie die didaktische Sprache, wie die politische, die auch niemals die Wiederholung
threr Aussagen (ihr stereotypes Wesen) beargwohnen, ekelt das kulturelle Sprichwort
an, provoziert das intolerante Lesen; der Balzacsche Text ist davon ganz durchsetzt:
er vermodert durch seine kulturellen Codes, er veraltet, schlief3t sich aus dem Schrei-
ben aus (das immer eine Arbeit in Gegenwart ist): er ist die Quintessenz, kondensier-
ter Restbestand von dem, das nicht noch einmal geschrieben werden kann. Dieses
Erbrechen des Stereotypen [...]. Die einzige Macht des Schreibenden iiber das stereo-
type Schwindelerregende (dieses Schwindelerregende ist auch das der ,,Dummbheit®,
der ,,Vulgaritit). (101)*4

Den Punkt, den Barthes hervorhebt, ist dass die Codes bzw. das Stereotype, die
die ,realistische® Literatur verstandlich erscheinen lassen, zugleich der Grund
dafiir sind, das metonymisch verfahrende Texte fiir den ,,schreibenden* Leser,
der immer neuen Erkenntnisgewinn und neue Reize im Text sucht, uninteres-
sant machen. Das Stereotype ldsst sich im Lesen eines konkreten literarischen
Textes nicht jedes Mal ,,neu schreiben®, nachdem es bereits ,,geschrieben®, d. 1.
als Stereotyp aktualisiert wurde: ,,Dieses Veraltete [...] [ist] eine fatale Bedin-

243 Barthes, S/Z (Paris), S. 199f.: ,,Comme le langage didactique, comme le langage politique,
qui, eux non plus, ne suspectent jamais la répétition de leurs énoncés (leur essence stéréo-
typique), le proverbe culturel écceure, provoque I’intolérance de lecture; le texte balzacien
en est tout empoissé: c’est par ses codes culturels qu’il pourrit, se démode, s’exclut de
I’écriture (qui est un travail toujours contemporain): il est la quintessence, le condensé ré-
siduel de ce qui ne peut étre réécrit. Ce vomissement du stéréotype [...] Le seul pouvoir
de I’écrivain sur le vertige stéréotypique (c’est vertige est aussi celui de la ,bétise’, de la
,vulgarité ).
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gung der vollen Literatur, die von einer Heerschar von Stereotypen, die
sie in sich tragt, todlich bedrangt wird* (203). Der Gang der Handlung (AKT),
die Logik der Entfaltung des Geheimnisses (HER), die kulturellen Referenzen
(REF) usw. sind in einem lektiiretauglichen Text allesamt wiederkehrende Mus-
ter, sie werden vom Schriftsteller nicht neu erfunden, sondern aus der Lebens-
wirklichkeit einer Epoche und anderen Texten unter Berticksichtigung der Kon-
ventionen einer gegebenen Darstellungsweise (der antiken, mittelalterlichen, ro-
mantischen, realistischen usw.) iibernommen und damit auch weitertradiert (bzw.
wiederholt).>* Und da die Stimme der Wissenschaft nicht der einzige Code ist,
der kulturell ist, sondern alle fiinf Codes, welche Barthes in Sarrasine beschreibt
(vgl. 23), sind sie das Veraltete an Balzac, ,,die Essenz von dem, was in Balzac
[und, per Metonymie, in der ,realistischen* Literatur iiberhaupt, S. KA.] nicht
(neu-)geschrieben werden kann (203).2* Oder, in der Sprache von S/Z ausge-
driickt, die kulturellen Codes sind Vergangenheit, wihrend der schreibbare Text
»standige Gegenwart, und kein konsequentes Sprechen (das ihn zwangslaufig in
Vergangenheit verwandeln wiirde) (9) ist.?*¢

Wie man sieht, ist die Bedeutung des Sinns, d. i. der Codes, des Stereo-
typen, flir das Lesen zweifach. Die Rolle der Codes liegt der Unterscheidung
zwischen dem Lesbaren (der einfachen Lektiire) und dem Schreibbaren (der
¢criture als Analyse) eines Textes zugrunde. Wenn es nur um die Lektiire, also
um das normale Lesen geht, sind die Codes der Sinn bzw. die Sinne, was im
Lesen wahrgenommen wird. Die Sinnhaftigkeit der Literatur, die das Produkt
gewohnter Praxis der Zusammenfiigung von Codes ist, d.i. ihr stereotypes,
kontextgestiitztes und -bedingtes Wesen, verleiht dem Text zwar den Wert ,,les-
bar* bzw. macht den Text zwar fiir lecture jederzeit geeignet, aber nicht fiir
¢écriture. Wenn es um das Lesen-Schreiben, d. 1. um écriture als Analyse der Li-
teratur geht, gefdhrden die Codes es insofern, als das ,,Schreiben® immer fri-
sche Sinne, neue Bedeutungen voraussetzt, wihrend der ,,realistische* Text eben
dank dem Konventionellen realistisch wirkt und folglich lektiiretauglich ist. In

244 Vgl. Barthes, S/Z (Frankfurt a. M.), S. 140: ,,Die Referenzcodes haben so etwas wie eine
Brechwirkung, sie bereiten Ubelkeit durch Langeweile, durch Konformismus, durch die
Abneigung vor der Wiederholung, die sie begriindet.*

245 Barthes, S/Z (Paris), S. 122: ,[C]’est en effet dans ces codes culturels que se concentre
le démodé¢ balzacien, 1’essence de ce qui, dans Balzac, ne peut étre (ré-)écrit.*

246 Ebd., S. 122: , Le texte scriptible est un présent perpétuel, sur lequel ne peut se poser
aucune parole conséquente (qui le transformerait, fatalement, en passé)*.
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der ambigen Rolle der Codes fiir die Lesbarkeit der Literatur deutet sich ein
Drehmoment an, welches ich als zentrales Vorhaben des Projektes von Barthes
betrachte, und zwar das darstellende Textmodell des lesbaren Textes durch das
produktive Modell des schreibbaren Textes zu ersetzen. Mit der vermeintlichen
Moglichkeit, die Textmodelle auszutauschen, deutet Barthes an, das Lesen,
wenn es als ,,Schreiben* ausgeiibt wird, der Literatur zur kunstdhnlichen Téatig-
keit zu machen: Ecriture wird zum Verfremdungsverfahren erklért, dhnlich wie
Kunst in der Verfremdungstheorie von Viktor Sklovskij ebenfalls Verfremdungs-
verfahren ist.

So sind auch die fiinf groen und die in ihnen enthaltenen kleinen Codes,
die Barthes in der Novelle von Balzac ausfindig macht, das, was es in Sarrasi-
ne laut der Bartheschen Texttheorie und der darauf aufbauenden Methode, de-
ren Ergebnisse dieselbe Theorie bestitigen, zu lesen gibt.>*’ Das Lesen-Schrei-
ben von Sarrasine wird damit abgeschlossen. Die Erzdhlung ist auf das Stereo-
type in ihr reduziert worden, auf den weiter nicht mehr zerlegbaren Rest: Die
Codes, die der Lesbarkeit dieser konkreten Novelle zugrunde liegen, sind be-
nannt worden. Es gibt weiter nichts mehr zu aktualisieren (weder an Codes noch
in den Codes), was den Befund modifizieren wiirde. Das hei3t zugleich, es gibt
nichts mehr zu ,,schreiben®. Dieser Nullpunkt des Lesens, die Bedingung der
Lesbarkeit, ist fiir Barthes die lebensweltliche Praxis, das triviale Wissen, im
Grunde genommen der auBBerdsthetische Kontext schlechthin.

1.3.2.2 Zwei Arten des Pluralen und das Lesbare

Barthes nimmt zwei Arten des Pluralen an, das absolute und das beschriankte,
welche als Eigenschaftsbestimmungen jeweils den Begriff des Textes wesent-
lich priagen. Der absolut plurale Text sei vor allem nichtdarstellend (vgl. 91f.).

247 Auch wenn diese fiinf Codes nicht alles, was es an Sinn im Text gibt, denn der Flucht-
punkt der Perspektive aus den Codes wird ,,unaufhérlich zuriickverlagert, geheimnisvoll
geoftnet™ (16f.): Die Intertextualitdt eines Textes ldsst sich zwar auf eine begrenzte An-
zahl von Codes (selbst die Intertextualitdt kann letztendlich nur als einer der Codes an-
gesehen werden) beschrinken, aber alle konkreten Bezugstexte lassen sich nie vollstindig
erschopfen bzw. benennen. Auflerdem bleibt immer der unausdriickbare Sinn: Das grund-
satzlich Unausdriickbare, das Implizite, das der klassische Text zu verstehen gibt. Dieser
Sinn ist unausdriickbar, weil es auch gar nicht wichtig ist, um was fiir einen Sinn es sich
konkret handelt (vielleicht gibt es auch da keinen Sinn mehr, denn das Plurale jedes
klassischen Textes ist eben sparsam). Es kommt alleine auf die Wirkung, die der klas-
sisch-literarische Text zu hinterlassen bestrebt ist (vgl. 214).
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Seine Signifikationskraft wird durch mehrere Faktoren eingeschriankt: durch
den unhierarchischen Charakter der Beziehungen in ihm (vgl. 10f.);?*® bei Vor-
handensein von Signifikanten, die allerdings ungeordnet auftreten, habe er kei-
ne ,,Struktur von Signifikaten* (10); er habe keinen Anfang und bilde kein Gan-
zes, deshalb habe er auch keine notwendige innere Ordnung (der Text ist um-
kehrbar) (vgl. 10). Grundsitzlich kann der absolut plurale Text bedeuten, denn
er besteht aus Codes, auch wenn sie so zahlreich sind, dass man sie nicht unter-
scheiden kann (vgl. 10). Die Codes stellen sich zur Aktualisierung bereit, deren
Moglichkeiten (d. h. die Sinnproduktion) wie Signifikationspotenzial der Spra-
che unzdhlig sind (vgl. 10): Ein Gewirr von Bedeutungen, deren Anordnung
und Abzidhlbarkeit ihm seine absolute Qualitdt absprechen wiirden. Barthes’
Schlussfolgerung, der absolut plurale Text konne ,.keine Erzéhlstruktur, keine
Grammatik und keine Logik der Erzdhlung® (10) haben, ist eine weitere Besti-
tigung dessen, was er schon an vorangegangener Stelle ausdriicklich sagt: Der
absolut plurale Text sei ein idealer, kein wirklich existierender Text, sondern
wie der schreibbare Text nur ein Denkkonstrukt, das Barthes als Pendant zum
beschrinkt pluralen lesbaren Text entwirft (vgl. 9).

Der Status eines Denkmodells und der nichtdarstellende Charakter des
absolut pluralen Textes legen seine Ahnlichkeit mit dem schreibbaren Text nahe,
ohne dass ihre prinzipielle Unterschiedlichkeit verschwinde. Das folgende Zi-
tat mochte ich als Ansatzpunkt zur Erlduterung des Verhéltnisses zwischen dem
Schreibbaren und dem Pluralen nutzen:

Der schreibbare Text, das sind wir beim Schreiben, bevor das nicht endende Spiel der

Welt (die Welt als Spiel) durch irgendein singulédres System (Ideologie, Gattung, Kri-

tik) durchschritten, durchschnitten, durchkreuzt und gestaltet worden wire, das sich

dann auf die Pluralitit der Zugénge, die Offenheit des Textgewebes, die Unendlich-
keit der Sprachen niederschligt (9).24°

Im schreibbaren Text bzw. im Vorgang des Analysierens, sind die aufkommen-
den Sinne ohne qualitativen und quantitativen Unterschied in Bezug zueinander:
Keiner ist primédr oder sekundir, mehr oder weniger wichtig als der andere,

248 Vgl. Barthes, S/Z (Paris), S. 123: ,,Dans ce texte idéal, les réseaux sont multiples et
jouent entre eux, sans qu’aucun puisse coiffer les autres®.

249 Ebd., S. 122: ,,[L]e texte scriptible, c’est nous en train d’ecrire, avant que le jeu infini du
monde (le monde comme jeu) ne soit traversé, coupé, arrété, plastifié¢ par quelque systéme
singulier (Idéologie, Genre, Critique), qui en rabatte sur la pluralité¢ des entreés, I’ouver-
ture des réseaux, I’infini des langages.*
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keiner ist im Vergleich zu den anderen in jeglicher Hinsicht entscheidender.
Dieses egalitire Nebeneinander bedingen die Pluralitit, die Offenheit und die
Unendlichkeit der Analyseinhalte, die Barthes ,,den schreibbaren Text* nennt.
Die benannten singuldren Systeme (die Ideologie, die Gattung, die Kritik), die
den schreibbaren Text gefdhrden, haben neben der Singularitit gemeinsam,
dass sie eine Darstellung voraussetzen bzw. stiften: Die Ideologie ist ein Wert
der Darstellung (vgl. 8); die Gattung ist eine realisierte Textstruktur wie Roman,
Gedicht, Essay (vgl. 9); die Kritik ist immer eine konkrete Kritik (die ,,psycho-
logische, psychoanalytische, thematische, historische, strukturale® (19)) eines
Textes. Das Darstellungsmodell des Textes unterstellt zugleich auch eine Ganz-
heit bzw. innere Ordnung des Textes (vgl. 10). Nun sind aber der schreibbare
wie der absolut plurale Text nichtdarstellend. Die Strukturlosigkeit und die Un-
ermesslichkeit des Lesen-Schreibens sind Eigenschaften, die beide ,,Texte*
ebenfalls miteinander teilen. Da der schreibbare und der absolut plurale Text
jedoch Kategorien verschiedener Ordnung (der erstere der der Qualitdt und der
letztere der der Quantitit) angehdren, lassen sie sich nicht ohne Weiteres ver-
gleichen bzw. gleichsetzen. Ihr Verhiltnis konnte hochstens als eine voriiberge-
hende Uberschneidung aufgefasst werden. Das Lesen-Schreiben hat bis zu ei-
nem gewissen Augenblick am (unbegrenzt) Pluralen teil, von dem es die Codes
schopft: Der schreibbare Text und der absolut plurale Text sind im Augenblick
des Lesen-Schreibens, d. i. im Augenblick der Aufnahme der Codes, eins.

Der schreibbare Text als abstraktes Modell fiihrt also nichts vor, oder, um
eine bekannte Metapher von Barthes aufzugreifen, er baut kein Schauspiel auf.
Er ist eine Arbeit, die die Pluralitiit der Zuginge bzw. die Offnung des literari-
schen Textes aufrechterhdlt. In dem Augenblick dieser Arbeit, in dem sie noch
,das unendliche Spiel der Welt* ist, wird der schreibbare Text von der Unend-
lichkeit der Codes konstituiert.

Die Arbeit bzw. das Spiel sind jedoch, wie gesagt, von einer begrenzten
Dauer, weil das Plurale des klassischen Textes, d. h. die zuldssigen Sinne bzw.
die darauf autbauenden Textbedeutungen, begrenzt und begrenzend ist (d. h.,
das Plurale markiert die semantischen Grenzen des Bedeutungsfeldes des Tex-
tes).>>® Das Geschick des schreibbaren Textes, der gleichsam Widerhall und

230 Vgl. Staszak, Positionen, S. 144f. Von Codes und Lektiireweisen spricht Staszak hier als
von Kritiken, wihrend bei Barthes verschiedene Kritiken auf Codes bzw. Stimmen auf-
bauen [vgl. Barthes, S/Z (Frankfurt a. M.), S. 19].
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Schatten des absolut pluralen Textes ist, ist durch die Polysemie als ein be-
grenztes Plurales, des ,,realistischen® Textes zu jedem Zeitpunkt seiner Existenz
vorbestimmt.

Wenn der absolut plurale Text ohne Erzéhlstruktur, ohne Grammatik, oh-
ne Logik der Erzdhlung ist, also ohne Eigenschaften formaler Natur, beginnt
die Beschriankung des Pluralen folglich mit den Ansédtzen der Form, die zum
Beispiel im Gang der Wahrheit in Form proairetischer Sequenzen (sprich im
Sujet des narrativen Textes) realisiert ist (vgl. 34f.). Die Beschriankung des Plu-
ralen ist zugleich auch seine Aktualisierung: Der begrenzt plurale Text bietet
sich als Ausschnitt an, als ,,die nennbare, absteckbare Spur (12) im uferlosen
Meer der Codes (vgl. 10). Das heillit wiederum: Die Abgrenzung einer be-
stimmten Zahl von Codes aus einer grenzenlosen Menge ermdglicht die Auf-
nahme bzw. das Lesen des Pluralen, ,,eines gewissen Pluralen [...] (jenes be-
grenzten Pluralen des Textes klassischer Herkunft)* (12). Es liest sich eine
Struktur von Signifikaten heraus, die es im absolut pluralen Text nicht gibt.
Diese Feststellung hat zentrale Bedeutung fiir die Texttheorie Barthes’: Die
Begrenzung des Pluralen ist eine der wichtigsten Bedingungen von Lesbarkeit
und folglich des Textes tiberhaupt.

Die teilweise Erfassung des Pluralen geschieht als Konnotationsvorgang
(vgl. 10f.). Das weist wiederum darauf hin, dass es im absolut pluralen Text nicht
an Zeichen fehlt (sonst gébe es dort keine Sinne, keine Codes, gleichgiiltig wie
gut diese im Endeffekt unterscheidbar sind), sondern dass diese Zeichen erster
Ordnung sind. In einem begrenzt pluralen, materiellen Text werden diese Zei-
chen wiederum zu Signifikanten, welchen Signifikate zweiter Ordnung zugewie-
sen werden (konnen). So entstehen schlieBlich Zeichen zweiter Ordnung — litera-
rische Zeichen bzw. literarische Texte als Zeichen.*! Fiir Barthes ist Konnotation
das spezifische Merkmal des klassisch-, realistischen* Textes (vgl. 12, 14).°% Die
moderne Literatur etabliert sich gegen den klassischen Kanon der Literatur gera-
de, indem in ihr die signifikative Kraft der Sprache nachlasst (vgl. 12, 35).

21 Vgl. Staszak, Positionen, S. 41f.

252 Vgl. Barthes, S/Z (Frankfurt a. M.), S. 8: ,,Jeden lesbaren Text nennen wir einen klassi-
schen Text, was aber nicht heiflen muss, dass der klassische Text und der lesbare Text
identisch sind: Der lesbare Diskurs ist der klassische Teil bzw. das Klassische am klas-
sisch-,,realistischen* Text und nur figurativ, per Metonymie, konnen lesbare Codes eines
literarischen Textes ,,literarischer Text klassischer Herkunft* genannt werden [vgl. ebd.,
S. 130ft.].
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Die Relationen im Viereck aus lesbarem, schreibbarem, absolut pluralem
und begrenzt pluralem Text lassen sich wie folgt zusammenfassen. Der normal
lesbare literarische Text ist der begrenzt plurale Text und auf seiner Grundlage
entsteht der schreibbare Text. Der schreibbare Text kann folglich nicht unbe-
grenzt plural sein, auch wenn er bis zu einem bestimmten Augenblick einige
Merkmale mit dem Bild des absolut pluralen Textes teilt. Der schreibbare Text
und der absolut plurale Text sind hypothetische Konstrukte, die Barthes als
heuristische Instrumente entwirft, um die Texte der darstellenden Literatur als
empirischen Gegenstand, der ihn allein interessiert und der im Zentrum seines
S/Z-Projektes steht, theoretisch zu erfassen.

1.3.3 Das Schreibbare und die Methode

Damit das Plurale an die Oberflache hervorgeholt werden kann, braucht es al-
lerdings eine Methode. Diese Methode nennt Barthes allgemein die Auslegung
bzw. die Interpretation, die das Abschidtzen der Codes und damit die Bestiti-
gung der Pluralitdt des Textes ist, bei der keiner der Codes bevorzugt werden
darf (vgl. 10, 15,17, 19, 25, 160).%%3

Diese Methode zu praktizieren heiBt im Text ,,bis zum AuBersten des De-
tails arbeiten® (17). ,,Auslegung®, , Interpretation, ,,Analyse®, ,,Kommentar*, ,,.Be-
schreibung® und ,,Beobachtung* sind synonyme Bezeichnungen fiir eine nach-
denkliche, sorgfiltige, akribische Lektiire. Grundsétzlich definiert sich die analy-
tische Lektiire iiber die Abgrenzung von einer Lektiire als bloBBer Praxis des Le-
sens, die ,,nur die Oberflache [der Bedeutungsblocke] wahrnimmt, die unmerk-
lich durch den FluB3 der Sitze, durch den geschmeidigen Diskurs des Erzdhlens,
durch das so Natiirliche der geldufigen Sprache zusammengeschlossen wird* (18).

Die methodologische Unterscheidung zwischen Lektiire und Analyse ist
eigentlich bereits am Ausgangspunkt der Darlegung gegeben. Dem Gegensatz-
paar ,Lektiire vs. Analyse* entsprechen zwei Arten des Lesens, das Lesen-
Konsumieren bzw. das Lesen-Produzieren, welche sich aus den beiden Leser-
rollen, dem Textkonsumenten bzw. dem Textproduzenten, ableiten lassen. Dass
das Schreibbare bzw. der schreibbare Text bzw. das ,,Schreiben* ein methodi-
sches Vorgehen ist, wird, wenn wortlich genommen, im absurden Vorbehalt an-

233 Vgl. ebd., S. 9f. Auch wenn an einer spiteren Stelle im Text lehnt er die Bezeichnung ,,In-
terpretation” fiir sein Unternehmen in S/Z ab [vgl. ebd., S. 94]. Diesen (scheinbaren?) Wi-
derspruch kann man hier kaum diskutieren, da die Stelle dafiir zu wenig Kontext liefert.
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gedeutet, man finde es bzw. ihn nicht bei der Lektiire (vgl. 8) (,,du cote de la
lecture“?™). Dies ist nur folgerichtig, denn die Lektiire (das Lesen-Konsumie-
ren) und das ,,Schreiben* (das Lesen-Produzieren) sind zwei unterschiedliche
Arbeitsweisen mit dem Text.

Die einfache Lektiire ist zwar auch schon zwangsliufig ein Auffinden
und eine Systematisierung der Sinne im Text (denn das Lesen geht als ein mehr-
stufiger Benennungsvorgang (,,je nomme, je dénomme, je renomme: ainsi pas-
se le texte“>>) vor sich), und doch ist dieses Lesen noch nicht die methodische
Lektiire (die Analyse). Der Unterschied ist also ein gradueller: Die einge-
schriankte Aufnahmefdhigkeit des Pluralen des Textes im Lektiirevorgang ist
eine zeitweilige Erscheinung, denn als ,,eine Benennung im Werden, eine un-
ermiidliche Annidherung, metonymische Arbeit™ (15) erreicht die gewdhnliche
Lektiire, je systematischer sie wird, das Niveau (die Tiefe) der Auseinanderset-
zung mit dem Text, des methodengeleiteten Lesen-Schreibens, d. 1. der Wissen-
schaftlichkeit.?>¢

Die Aufmerksamkeit fiir das Plurale schirft nach Barthes also eine me-
thodische Einstellung gegeniiber dem manifesten Text, die eine fortgeschrittene
Stufe des Lesens, écriture als ,,Schreiben®, ist. Den Begriff der Interpretation
stellt Barthes wiederum vor, indem er ihn den traditionellen Ansétzen, Texte zu
analysieren, entgegensetzt. Hiermit sind vor allem die klassische Rhetorik und
die formalistisch-strukturalistische Literaturwissenschaft gemeint, die bei ihrem
jeweiligen Vorgehen im Allgemeinen darauf abzielen, eine ,,Konstruktion®, ,,ei-
ne legale Struktur von Normen und Abstrichen® (16), ,,ein inneres Bild* (17) des
Bezugstextes zu geben.?’ Die Methode, fiir die Barthes pladiert, verneint die
herkdmmlichen Ansétze nicht, sondern kniipft an sie an, indem sie vorschreibt,

sich die Macht (die Zeit, die Beschaulichkeit [I’aise, S. KA.]) zu geben, die Adern des

Sinns hinaufzuwandern und keinen Ort des Signifikants beiseite zu lassen, ohne darin
den Code oder die Codes aufzuspiiren, deren Anfang (oder Ankunft) vielleicht dieser

254 Barthes, S/Z (Paris), S. 122.
255 Ebd., S. 127.
236 Vgl. BaBler, Die kulturpoetische Funktion, S. 70f.

257 Vgl. Barthes, Roland. Die strukturalistische Titigkeit. In: Kursbuch 5/1966. Aus dem
Franz. iibers. v. Eva Moldenhauer. S. 190-196, hier S. 191-195. In der erklarten Absicht,
die Methode zu éndern, zeigt sich auch die zu Beginn des Kapitels 1.3 erwéhnte philo-
sophische Wende der Denkweise von Barthes, der Ubergang vom Strukturalismus zum
Poststrukturalismus.
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Ort ist; das heiflt (wenigstens kann man das hoffen und daran arbeiten), an die Stelle
des nur [simple, S. KA.] darstellenden Modells ein anderes Modell zu setzen, dessen
Progression selbst das sicherstellen wiirde, was es an Produktivem im klassischen
Text gibt. (17)

Es fillt die semantische Inkongruenz auf: Dem Text, einem Gegenstand, der per
se statisch ist, wird eine dynamische Eigenschaft (die Progression) zugeschrie-
ben. Diese falsche Attribuierung markiert abermals den uneigentlichen Charak-
ter der Materialitdt des schreibbaren Textes. Im unmittelbaren Aussagekontext
erhdlt diese semantische Anomalie eine weitere Funktion: Metonymisch setzt
sie die Analyse, die im selben Kapitel mehrfach ,,progressiv* genannt wird, mit
dem ,,Schreiben* des schreibbaren Textes gleich. Mit dieser indirekten Gleich-
setzung wird im selben Zug die gemeinte Bedeutung des schreibbaren Textes
als Methode zuerst angedeutet und mit dem darauffolgenden Satz endgiiltig
bloBgelegt: ,,[D]ie Lektiire dieses [klassischen, S. KA.] Textes vollzieht sich in
einer notwendigen Ordnung, deren fortschreitende Analyse gerade sein Schrei-
ben in einer bestimmten Ordnung ausmacht* (17).2°® Mit anderen Worten: Das
Lesen-Konsumieren des literarischen Textes wird durch eine notwendige Ord-
nung bestimmt, durch die Unumkehrbarkeit einiger seiner Strukturen (denn die
anderen sind umkehrbar). Diese unumkehrbaren Strukturen des klassischen
Textes werden einer genaueren Priifung, d. i. der Analyse, unterzogen und diese
Analyse ist das Lesen-Schreiben.

Im vorletzten Zitat driickt Barthes das Streben aus, das darstellende
Textmodell durch das produktive Textmodell zu ersetzen. Das Ziel ist es, ,,das
Produktive im klassischen Text sicherzustellen®. Die Umstellung von einem
Textmodell auf das andere kann allerdings nicht als wirklicher Austausch voll-
zogen werden, weil die betreffenden Textmodelle nicht gleichwertig sind. Bei
der Gegeniiberstellung der beiden Textmodelle soll der dynamische Charakter
des produktiven Textmodells ausschlaggebend sein. Das darstellende Textmo-
dell kann dem produktiven nicht gegeniibergestellt werden, solange das darstel-
lende Textmodell als Materielles, Statisches, d.i. als eigentlich literarischer
Text, gedacht wird. Daher muss hier mit dem darstellenden Modell metony-
misch das Lesen-Konsumieren (d. i. einfache Lektiire) gemeint sein, welches
im Vergleich zum Lesen-Schreiben (d. i. Analyse) in Hinsicht auf den Ertrag

238 Barthes, S/Z (Paris), S. 128: ,,[L]a lecture de ce texte se fait dans un ordre nécessaire,
dont I’analyse progressive fera précisément son ordre d’écriture®.
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bei der Aufnahme der Codes weniger ergiebig ist. Die Substitution, die Barthes
anvisiert, kann sich also hochstens als Bevorzugung der wissenschaftlichen Art
der Textrezeption gegeniiber der einfachen Lektiire vollziehen.

Das produktive Textmodell bzw. der schreibbare Text ist demnach nur
eine passendere Form des Umgangs mit Literatur. Das produktive Textmodell
entspricht gerade den Vorannahmen vom Vorhaben der literarischen Arbeit und
vom pluralen Charakter des Textes, die Barthes’ Texttheorie zugrunde liegen.
Indem Codes beschrieben und damit die Pluralitidt des Textes bestdtigt wird,
wird das Vorhandensein der Codes im Text auf sicheren Boden gestellt. Dies
wiederholt Barthes mehrfach in unterschiedlicher Form als Ziel der Methode:
,Daraus folgt, da3 der Sinn eines Textes nicht in dieser oder jener seiner ,Deu-
tungen® ist, sondern in dem diagrammartigen Ganzen seiner Lesarten, in ithrem
pluralen System® (122) bzw. in der Oszillation zwischen Wortlichkeit des
Buchstabens und Symbol, in ,,seine[r] unendliche[n] (kreisformige[n]) ,Trans-
kriptibilitdt‘: ein System liberschreibt das andere, [...] keine ,erste‘, ,natiirli-
che‘ [...] Sprache der Kritik: der Text ist sofort, bei seiner Geburt, vielspra-
chig® (122f1.).

Bemerkenswert ist, dass Barthes selbst dem darstellenden Textmodell
weiterhin treu bleibt, indem er Synthesen der Sinngebungen (mit unterschiedli-
chem Grad an Allgemeinheit) unternimmt. So behauptet er an mehreren Stellen
in S/Z, Sarrasine sei die Darstellung eines Vertrags (92f.), Sarrasine sei die
Darstellung der Authebung der Signifikation (164), in der Novelle werde nichts
auller das Ende gezeigt (187), die Erzéhlung (récit) sei die Darstellung des Er-
zahlens (raconter) bzw. der Erzdhlung (récit) selbst (211), die Novelle stelle die
Storung der Klassifizierung und damit der Darstellung tiberhaupt dar (213) usw.
Gleichgiiltig wie fleiBig man an der Substitution eines Textmodells durch ein
anderes arbeitet, kann man vom darstellenden Charakter des klassischen Textes
nicht absehen, sobald man Codes herausfischen will. Die angekiindigte Absicht,
das darstellende Textmodell durch das produktive zu ersetzen, ist deshalb in der
Tat nur eine rhetorische Geste.

Die interpretative Arbeit, die Barthes in §/Z an der Erzdhlung ,,Sarrasine*
gleichsam exemplarisch vorfiihrt, hat allerdings nur scheinbar einen weiterrei-
chenden methodischen Mehrwert: Die Methode, die er zum Beweis seiner Theo-
rie entwickelt, ist als heuristisches Mittel nach dem Schlusspunkt der Analyse
erschopft, soweit sie keine weiteren theoretischen Erkenntnisse liefern kann, die
ebenso allgemein wiren wie die bereits erbrachten. Seine interpretative Arbeit
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dient lediglich der Begriindung und der Approbation der Theorie des Textes und
der Lesbarkeit und deshalb ist sie weiter nichts mehr wert: Barthes interessiert
sich fiir das Konkrete nur wegen des Allgemeinen, d. i. wegen der Theorie, die
ein neues Wissen ist. ,,[D]er einzige Text gilt fiir alle Texte der Literatur [...].
[J]eder (einzigartige) Text ist die Theorie selbst (und nicht einfach das Beispiel )
(16f.), was soviel bedeutet wie: Jede folgende Analyse eines einzelnen literari-
schen Textes, die nach derselben Methode durchgefiihrt wird, soll seine theoreti-
schen Befunde immer nur wiederholen und damit bestétigen. Die Theorie als all-
gemeines Urteil ist lediglich der Beweis der Wissenschaftlichkeit der Wissen-
schaft, die Barthes betreibt. Deshalb ist es auch voreilig, Barthes’ Projekt, die
écriture, als eine neue Methode anzuerkennen und ithr damit einen Platz in der
literaturwissenschaftlichen Methodologie zuzuweisen. Dieser Versuchung unter-
liegt bekanntlich die Intertextualititsforschung, die das Ziel literaturwissen-
schaftlicher Expertise darin sieht, jeden einzelnen zu untersuchenden Text auf
seine Beziige zu anderen Texten zu befragen. Das Ergebnis dieser analytischen
Arbeit ist im Grunde eine Liste der Texte, die das bestitigt, was schon ohnehin
von vornherein bekannt war: Jeder literarische Text ist intertextuell. Ahnlich ein-
seitig begriindet thr Vorgehen eine Forschungsrichtung, die darauf aus ist, Sem-
antiken in einem literarischen Text zu beschreiben. Der Ertrag solcher Inventur,
die tiber ihre Ergebnisse weiter nichts Verallgemeinerndes aussagt, ist nichts
Neues: Jeder Text der darstellenden Literatur ist polysemisch.

1.3.4 Zusammenfassung: Die Lesbarkeit der Prosa nach
Roland Barthes

Als Zusammenfassung von Barthes’ Texttheorie mdchte ich der Reihe nach Pun-
kte angehen, anhand derer man iiber die Lesbarkeit eines narrativen Textes ur-
teilen kann.

Als erstes Kriterium bzw. als Hauptbedingung der Lesbarkeit eines Tex-
tes, die Barthes in S/Z allerdings ausdriicklich nicht formuliert, ist der Sinn zu
nennen. Das Geschriebene bzw. der Text muss einen Sinn ergeben, der vom Re-
zipienten wahrgenommen wird. Die Tétigkeit, die man ,,Lesen nennt, besteht
fiir Barthes im Erkennen und Decodieren verschiedener Codes. Die Codes sind
das aus der Alltagserfahrung Bekannte, das, was im Lesen eben als Vertrautes
wiedererkannt wird: Die Lesbarkeit eines Textes basiert auf der Vertrautheit sei-
ner Codes bzw. das Lesen des Textes wird durch die Vertrautheit seiner Codes
konditioniert (vgl. 34). Lesen heil3t also das Ablesen der Bedeutungen.
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Nun impliziert dieses Kriterium eine weitere Bedingung. Seine Sinnhaf-
tigkeit, die manifeste oder die latente — das wird an dieser Stelle nicht disku-
tiert —, muss der Text grundsétzlich noch auf der Ebene der Sprache erweisen,
in der er verfasst ist. Unter den diversen Codes, die als Sinn am Text wahrge-
nommen werden, geht der Code der Sprache allen anderen Codes voraus. Die
Spiirbarkeit des Gegenstandsbezuges eines Textes, von der man ja gerade als
Verstiandlichkeit eines Textes spricht, ist vor allem die Leistung der Sprache in
threr primir praktischen bzw. referenziellen Funktion (Jakobson): Die Leistung
der Sprache ist so basal, dass die Anfange der Lesbarkeit eines Textes im Grun-
de noch auf Ebene der Schrift, d. 1. in der Leserlichkeit des Geschriebenen fest-
zulegen sind.”>’

Die Uberlagerung zweier Systeme des Sinns, des der Denotation und des
der Konnotation, mache den literarischen Text mehrdeutig. Die Mehrdeutigkeit
gilt fiir Barthes als Ausweis der Literarizitit klassischer Literatur iiberhaupt.
Zugleich erfolge durch die simultane Anwesenheit von Denotation und Konno-
tation die Entsystematisierung der zweiten, konnotierten Sinngehalte: Das Sys-
tem der Sprache, die als natiirlich, also primér angesehen wird, naturalisiere die
Produktion der konnotierten Sinne und lasse die Fiktion authentisch erscheinen,
mache die Realitdt der Geschichte glaubwiirdig (vgl. 27f.).

Schon in der Einleitung bin ich darauf eingegangen, dass die Handlung
eines narrativen Textes im Rahmen eines breiteren Bezuges des kiinstlerischen
Textes auf auBersprachliche Wirklichkeit als spezifisch literarischer Referent
eines narrativen Textes gilt. Barthes betrachtet die Handlung bzw. das Aktionel-
le einer Erzdhlung als kooperative Leistung von hermeneutischem und proaire-
tischem Codes. Um einen narrativen Text sinnhaft zu machen, erfiillen die bei-
den Codes eine Funktion, die fiir die Lesbarkeit eines Textes eine weitere basa-
le Voraussetzung darstellt: Sie schrinken das Plurale des Textes ein, indem sie
die Ordnung der erzdhlten Handlung unumkehrbar machen (vgl. 34f.).

239 Vgl. Barthes, Die Vorbereitung des Romans, S. 450.
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Laut Barthes seien Handlungen, die das anekdotische Gertist der Erzéih-
lung stiitzen, in Sequenzen organisiert. Eine Sequenz besitze nur eine anndhern-
de, also schwer sauber und unwiderlegbar begriindbare Identitit. Eine Sequenz
sei gerechtfertigt,

weil man spontan veranlaflit wird, ihr einen Oberbegriff zu verleihen [...] und auch

deshalb, weil die Glieder der Handlungssequenz untereinander (eins mit dem anderen,

weil sie in der Erzdhlung aufeinanderfolgen) durch eine Scheinlogik verkniipft sind;
wir wollen damit sagen, daB3 die Logik, welche die Handlungssequenz stiftet, vom
wissenschaftlichen Standpunkt sehr unrein ist; sie ist nur etwas Logikdhnliches, das
nicht den Gesetzten der formalen Beweisfithrung entspringt, sondern unseren Denk-
und Beobachtungsgewohnheiten: Sie ist eine endoxe, kulturelle Logik (es erscheint
uns ,,logisch®, daB auf die Feststellung eines schlechten Gesundheitszustandes eine
strenge Diagnose folgt); zudem verschmilzt diese Logik mit der Chronologie: Was
danach kommt, erscheint uns als verursacht von. Die Temporalitit und die Kausalitit
sind zwar in der Erzdhlung niemals rein, scheinen aber fiir uns eine Art Natiirlichkeit,

Intelligibilitdt, Lesbarkeit der Anekdote zu begriinden: Sie gestatten uns zum Beispiel,
diese zu resiimieren.**°

Der hermeneutische sowie der Code der Handlungen und Verhaltensweisen ha-
ben also sequentiellen Charakter. Beide lassen die Erzdhlung progressiv und
damit dynamisch erscheinen: Der Fortschritt der Handlung (der proairetische
Code) ist in einer klassischen Erzdhlung durch den Gang der Enthiillung der
Wahrheit (der hermeneutische Code) bedingt. Das ist die progressive Ordnung
der Erzdhlsequenz, die unumkehrbar sei: ,,Die Unumkehrbarkeit macht die Les-
barkeit der klassischen Erziihlung aus*.*®!

Als ,,unumkehrbar® versteht Barthes die zeitlich-kausale Ordnung der
Handlung. Logisch sei diese Ordnung insofern, als dass die Regelhaftigkeit der
Handlung eine empirische, eine kulturelle, die des Schon sei: des Schon-Gele-
senen, des Schon-Gesehenen, des Schon-Getanen usw. Es geht also um keine
deduktive, keine theoretische Logik, sondern um eine induktive, alltagsprakti-
sche Logik, die Barthes eben deshalb ,,Pseudologik* nennt.?®> Am ehesten zeigt
sich der logische Charakter der Handlung in ihrer Abgeschlossenheit: Uns er-
scheint es natiirlich, also logisch, wenn das, was einen Anfang hat, auch ein
Ende hat: Die Handlungsfolge ,.kann umgewendet werden, jedoch nur auf Kos-

260 Barthes, Roland. Textanalyse einer Erzihlung von Edgar Allan Poe. In: Ders., Das semio-

logische Abenteuer. Aus dem Franz. iibers. v. Dieter Hornig. Frankfurt a. M. 1988, S. 266-
298, hier S. 294.

261 Barthes, Die Handlungsfolgen, S. 154.
262 Vgl. ebd.
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ten eines Skandals, denn gerade dann scheint die Natur des Diskurses iiberschrit-
ten zu sein: die junge Frau kann nicht authéren zu lachen, der Erzédhler kann
niemals aus seiner Traumerei herausgerissen werden* (56).

Implizit kommt Abgeschlossenheit als wesentliche Bedingung der Les-
barkeit ins Spiel auch in vielen anderen Aspekten der Erzdhlung, die Barthes in
S/Z thematisiert. Zuallererst muss der Text materiell abgeschlossen, endlich
eben wie ein Buch sein (der schreibbare Text ist dagegen nie abgeschlossen, er
ist ,,standige Gegenwart®); abgeschlossen, also begrenzt, muss auch das Plurale
des Textes sein (der absolut plurale Text ist, wie man weil3, unbegrenzt plural:
Er produziert Bedeutungen wie die Sprache ohne Zahl); der klassische Text las-
se keine unendliche Zuriickstellung der Codes zu: Sein letzter Code sei immer
gewiss und als solcher signiert; hermeneutisch ist der klassische Text unaus-
weichlich einem Meta-Sinn, einer Schlusskonstruktion unterworfen: Er teile
eine Idee, eine Wahrheit mit, er mache den Eindruck, es gebe einen Referenten,
ein Signifikat, das ihm vorausgehe und fiir welches der Text ein Ausdruck sei;
verstidndlich erscheine der Text dank des geschlossenen Kreises, in dem seine
Elemente zusammenhingen bzw. ein Element der Struktur sowohl durch andere
Elemente bestimmt als auch fiir andere Elemente bestimmend sei; und schlief3-
lich muss die dargestellte Handlung, wie es zu erwarten war, selbst abgeschlos-
sen sein. Deshalb betrachte ich die Abgeschlossenheit im kiinstlerischen Text
als zweites Kriterium nach der Kenntnis der Codes in der Rangordnung der
notwendigen Voraussetzungen der Lesbarkeit.

Dass jede begonnene Handlung zwingend auf ein Ziel bzw. auf ein Ende
hinauslauft, impliziert nicht nur eine Logik, sondern auch Zeitlichkeit. Die Im-
plikation der Temporalitit riihrt daher, dass die Handlung zwingend in der Zeit
verlauft bzw. dass der Verlauf der Handlung Zeit in Anspruch nimmt. Die Zeit-
lichkeit, die in der Handlung miteinbegriffen ist, tritt zugleich als Einschrin-
kung auf, denn die Zeit legt der Handlung ihre Ordnung auf: Die Handlung un-
terliegt der Ordnung des Zeitflusses. Die Einschrankung durch die Zeit driickt
sich in der Linearitdt des Handlungsverlaufs aus. Die Unumkehrbarkeit, die lo-
gisch-zeitliche Ordnung der Handlung, ist also eine teleologisch-chronologi-
sche Linearitit: Der hermeneutische Code und der proairetische Code zwingen
ihre Terme entsprechend einer vektorisierten Ordnung auf (vgl. 35).

Wegfahren / reisen / ankommen / bleiben: die Reise ist gesittigt. Beenden, erfiillen,

zusammenbringen, zusammenschlieBen, man kdnnte meinen, dies sei die grundlegen-
de Forderung, die das Lesbare stellt, als wiirde es von einer zwangshaften Angst er-
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griffen: die Angst, die Fuge zu vergessen. Die Angst vor dem Vergessen erzeugt den
Schein einer Handlungslogik: die Terme und ihre Verbindung werden so gesetzt (er-
funden), daB sie sich zusammenfiigen, sich verdoppeln und eine Illusion des Durch-
gingigen schaffen. (108)

Aus dieser grundlegenden Einsicht in die Natur des Lesbaren ergeben sich zwei
fiir mein Projekt relevante Moglichkeiten der Darstellung der Handlung: Ent-
weder konnen die Terme des hermeneutischen und des proairetischen Codes so
gesetzt werden, dass die Kontinuitit der Handlungskonstituierung im Vorder-
grund der Darstellung steht, oder sie werden so gesetzt, dass sich die Handlung
im Gegenteil weniger akzentuiert in ihrer Kontinuitit entfaltet: Die Kompositi-
on der Erzdhlung sieht dann wie zerstiickelt aus, was durch den Eindruck der
Unverbundenheit handlungsfunktionaler Elemente bewirkt wird. Offensichtlich
stimmt der Begrift des Lesbaren in der Texttheorie von Barthes gerade mit der
ersten der Darstellungsmoglichkeiten der Handlung iiberein, wenn es darum
geht, die ,Illusion des Durchgidngigen® zu schaffen. Darin stimmt der speziell
Barthessche Begriff des Lesbaren bzw. der Lesbarkeit mit dem allgemein ge-
brauchlichen, dem kolloquialen Begriff der Lesbarkeit, d. i. der Einfachheit, der
Verstiandlichkeit der Prosa iiberein, die eigentlich nicht identisch sind.

Die Ubereinstimmung des Barthesschen Begriffs des Lesbaren mit dem
kontinuierlichen Charakter der Erzdhlweise geht so weit, dass sich seine Kon-
zeption von Lesbarkeit in thren wesentlichen Ziigen in die Terminologie von
Roman Jakobson und Gérard Genette libersetzen ldsst. Wie es im vorangehen-
den Kapitel 1.2 zur Metonymitét der Darstellungsweise gezeigt wurde, entsteht
der Eindruck kontinuierlicher Erzdhlweise, weil die Darstellung ereignisreich
ist. Barthes zeigt, dass die Kontiguitdt bzw. Kontinuitit ,realistischer* Prosa
des Weiteren ihre strukturelle Grundlage darin hat, dass Handlung und erzihlte
Welt die Muster wiederholen, die in Alltagspraxis und in Kunsttradition vorge-
funden werden. Logik und Zeitlichkeit der Ordnung der erzdhlten Geschichte,
die schon auf Lektiireebene erfassbar sind, stiften die Kontiguitit der Bezie-
hungen zwischen den Elementen der erzdhlten Welt. Die Handlung erscheint
deshalb kohirent, einheitlich und kontinuierlich. Eben solch eine Handlung
liegt der narrativen Kontiguitat der Erzdhlung zugrunde. Wenn man also die
Beschaffenheit ,realistischer* Prosa auf verfahrenstechnische Begriffe bringen
mochte, lasst sich die Erzdhlweise eines narrativen Textes, der eine fiir die Lek-
tiire splirbare kohdarente Handlung aufweist, als kontige, metonymische Darstel-
lungsweise auffassen.
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Zum Schluss muss noch gesagt werden, dass das Problem der Lesbarkeit,
mit dem sich der Literatur- und Kulturwissenschaftler Roland Barthes intensiv
vor allem in den 1960er und 1970er Jahren beschiftigt, eigentlich zu einem wei-
ten Feld der Fragen einer selbststindigen Disziplin gehort: Zur Textlinguistik,
die gerade in dieser Zeit als Teilgebiet der allgemeinen Linguistik entsteht und
sich etabliert. Barthes’ Arbeit vollzieht sich damit klar am Schnittpunkt von Poe-
tik und Linguistik: Eine exemplarische Liaison zweier Disziplinen, die der litera-
turwissenschaftliche Strukturalismus programmatisch anstrebt und verficht.

In den néchsten zwei Kapiteln stelle ich die Ergebnisse zweier hand-
lungsorientierter Textanalysen vor. Zuerst werde ich an einem Text exempla-
risch zeigen, dass in thm allem Anschein zum Trotz eine Handlung ausgemacht
werden kann. Die Handlung dieses modernen Textes der experimentellen Lite-
ratur ist, wie jede literarische Darstellungsebene eines narrativen Textes, auler-
dem an sich bedeutend: Die Erzdhlung von Carl Einstein Bebuquin stellt eine
bestimmte Konzeption der Geschichte der Kunst dar. Zufilligerweise stimmt
die Bedeutung der Darstellungsebene von Bebuguin mit der Bedeutung der Dar-
stellungsebene des Romans von Thomas Mann Doktor Faustus tiberein. Aller-
dings setzt Doktor Faustus diese Bedeutung auf Wegen in Szene, die ihn in die-
ser Hinsicht als ,realistischen* Text erscheinen lassen: Trotz der allgemein an-
erkannten Modernitdt weist der Roman dank des Status seiner Handlung eine
klassische Ebene des Lesbaren auf. Im abschlieBenden Teil der Arbeit, der den
beiden Interpretationskapiteln folgt, werde ich die beiden Texte als zwei Pro-
jekte der literarischen Moderne aufgrund der skizzierten Positionen formalis-
tisch-strukturalistischer Texttheorien diskutieren.
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2. Analyse und Interpretation der Erzahlung
von Carl Einstein Bebuquin (1912)

2.1 Analyse der Handlung von Bebuquin

Die néchsten zwei Kapitel bilden den praktischen Teil der Arbeit. Anhand zweier
narrativer Texte werde ich zwei verschiedene Arten, wie in Prosa mit Handlung
umgegangen wird, gegeniiberstellen. AnschlieBend werde ich die Analyseergeb-
nisse beider Texte im Hinblick auf das Lesbarkeitsproblem und im Hinblick auf
das Verfahren der Verunklarung der Handlung diskutieren.

In diesem ersten Kapitel biete ich eine Analyse und eine darauf aufbauende
Interpretation der Erzdhlung Carl Einsteins Bebuquin. Das Augenmerk gilt dabei
der Darstellungsebene der Erzidhlung. Ich werde die Aufmerksamkeit ausdriicklich
auf die Handlungsstruktur im Verhéiltnis zur allgemeinen Komposition des Textes
richten. Da wir im Fall von Bebuquin wie auch im Fall des Romans Doktor
Faustus grundsétzlich mit der Kunst des Lesbaren zu tun haben — auch wenn ihr
jeweiliges Lesbares im unterschiedlichen Mal} auffillt — setzt die Interpretation der
beiden literarischen Texte zwangsldufig die Untersuchung der Semantiken voraus.
Es werden allerdings die dichtesten Semantiken berticksichtigt, die die zentrale
Bedeutung bei der Konstituierung und Entfaltung des Konfliktes haben. Schlief3-
lich wird neben narrativer Syntax und Semantik auch die Art und Weise der Pré-
sentation der Handlung in Betracht gezogen. So wird die Komposition in Hinblick
auf ihre sinnstiftende Leistung bei der Konstituierung der Gesamtbedeutung des
Textes befragt, damit die Textinterpretation ein sicheres Fundament erhélt.

Eine Handlung ist per se dynamisch und eine Struktur, die statisch ist,
lasst die Handlung nur insofern erkennen, als das Sujet abgeschlossen ist und
damit ein Ganzes bildet. Die Bewegung der Handlung wird durch die Entwick-
lung des Konflikts vorgegeben. Deshalb wird sich auch die Sujetanalyse nach
der Beschreibung der Logik des Konflikts richten. Bei der Rekonstruierung des
literarischen Konfliktes geht es darum, ihn zu formulieren, seine Trager kennt-
lich zu machen, die Stufen seiner Entwicklung nachzuzeichnen und schlielich
seine Losung festzustellen. Im Fall von Bebuquin ist solche Festlegung des
Analysefokus nicht nur durch das allgemeine heuristische Ziel der Arbeit be-
dingt. Eine handlungsorientierte Analyse ist bei dieser Erzdhlung gerade wegen
des Charakters seiner Lesbarkeit geboten.
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2.1.1 Formulierung des Konflikts

Die Anzeichen des Konflikts lassen sich an den Worten der Hauptfigur Giorgio
Bebuquin auf den ersten Seiten der Erzéhlung festhalten: ,,,Ich will nicht eine
Kopie, keine Beeinflussung, ich will mich, aus meiner Seele muf} etwas ganz
Eigenes kommen, und wenn es Locher in eine private Luft sind. Ich kann nicht
mit den Dingen etwas anfangen, ein Ding verpflichtet zu allen Dingen.“*%* Die
Passage hat den Gestus einer Klage, die einen Wunsch des Helden nach einer
beispiellosen, selbststandigen schopferischen Tétigkeit dulert, dessen Ergebnis
der Ausdruck seiner Seele, seiner Subjektivitdt (im Sinne subjektiver Erfahrun-
gen) sein muss.

Die ersehnten Quellen der Produktivitit sind fiir Bebuquin zu diesem
Zeitpunkt des Erzédhlens seine Seele und sein Geist, dessen Reichtiimer und
Mannigfaltigkeit die Wirklichkeit und der gesunde Menschenverstand verde-
cken (vgl. 39). ,,Originell sein* heif3t fiir ithn, aus seinem Inneren zu schopfen,
sein Gefiihlsleben zu schildern, ohne auf die Ubereinstimmung zwischen empi-
rischer Wirklichkeit und seinen Vorstellungen davon zu achten, wenn auch die
Friichte solcher Produktivitit wie Wahnsinn wirken mogen (vgl. 39f.). Das
Neue entspringt der bewussten Entgegensetzung des Empirischen (das ist das
Dingliche, das Korperliche, das Tatsachliche bzw. das Logische im kolloquia-
len Sinne des Wortes als Selbstverstandliches, Sinnvolles) dem Geistigen und
dem Seelischen (vgl. 33f.).

Die Zuflucht vor der unbefriedigenden Lebenswirklichkeit findet Bebuquin
in der Mathematik. Mathematik bietet ihm die Moglichkeit des Eintauchens in
seine innere Welt: ,,Hier glaubte er in keinem Hiniibergehen in die Dinge zu ste-
hen, er merkte, dal3 er in sich sei” (7f.). Dieses In-Sich-Sein gleicht der Seman-
tik des Spiegels, der sich selbst spiegelt und des mythologischen Jungen Narziss,
der seine Widerspiegelung im Wasser bewundert. Die Wendung vom AuBeren
und zum Inneren deuten auBBerdem Bebuquins Abneigung gegen Symbolisches
und seine Vorliebe fiir die Musik an.

Die Gegensatzpaare Mathematik vs. Empirie und Musik vs. Symboli-
sches reprisentieren eine allgemeinere Opposition. Zeichentheoretisch lasst sich

263 Einstein, Carl. Bebuquin. Durchges. und bibliograph. erg. Ausg. 1995. Hrsg. v. Erich
Kleinschmidt. Stuttgart 2011, S. 4. Im Folgenden wird diese Ausgabe im Flieftext und
in den Fullnoten unter Angabe der Seitenzahl in Klammern zitiert.
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diese Opposition als Gegensatz von Autoreferenz und Referenz auffassen. Meta-
phorisch ldsst sich in der Autoreferenz, d. 1. in einer Art Bezogenheit auf sich
selbst, Bebuquins Hinwendung zu sich selbst erblicken und die Referenz des
Symbolischen ldsst sich deuten als Bezug zu den Dingen, die sich aul3erhalb sei-
nes eigenen Ichs befinden. So setzt die klassizistische Nachahmungskunst per
definitionem ein Vorbild und daher gleich einen Referenten voraus; Bebuquins
neues Ideal des Schopferischen ist die Originalitit, das Meisterwerk, d. 1. per
definitionem eine Kunst ohne Vorlaufer, beispiellos und daher gleich autorefe-
renziell. Der Drang, sich von der dufleren Welt abzuschotten und in sich zu ge-
hen, zeigt, dass es um einen inneren Konflikt geht, dessen Trager Bebuquin ist.
Dieser Konflikt strukturiert also auch die Handlung.

Im siebten Kapitel erzéhlt Bebuquin die Geschichte ,,Der Abschied von
der Symmetrie* (vgl. 20f.). In der zeitlichen Struktur der Erzdhlung ist die Ge-
schichte eine aufbauende Analepse, in der Bebuquin als Erzdhler zweiter Stufe
von seinen Erfahrungen in der Vergangenheit berichtet. Zudem ist es eine partiel-
le Analepse, die vom gegenwirtigen Augenblick des Erzdhlens durch eine Ellip-
se von unbestimmter Reichweite und einem Umfang von einigen Wochen ge-
trennt ist.?** Der Abschied von der Symmetrie* stellt den Wandel von Bebuquin
vom Klassizisten zum Romantiker dar. Bebuquin erzihlt: ,,,Das Gefa3 machte
mich zum Klassicisten, zum symmetrisch geteilten Stilisten. [...] Nach einer
ziemlich schlimmen Nacht schlug ich den Topf entzwei. [...] Seitdem bin ich

(X13

Romantiker geworden**“ (21). Die Abwechselung von Kunstformen wird dabei
als Verneinung oder Entgegensetzung einer Kunstform (hier: des Klassizismus)
einer anderen (hier: der Romantik) aufgefasst. In diesem Fall ist die Romantik

im Gegensatz zum iiberkommenen Klassizismus das Neue.?®

264 Vgl. Genette, Die Erzihlung, S. 41.

265 Den Ausdruck ,,Klassizismus* ist hier nicht mit der abwertenden Bezeichnung fiir die
deutsche Klassik (von 1750/60 bis zur Mitte des 19. Jhs.) identisch [vgl. Thomé¢, Horst.
Klassizismus. In: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Bd. 2. Hrsg. v. Harald
Fricke. Berlin, New York 2000, S. 276ft.]. Er umfasst die Zeit vom Renaissancehuma-
nismus bis 18. Jh. und wird als Fachwort in der Literaturgeschichtsschreibung, wenn
auch mit unterschiedlicher Haufigkeit, als Epochen-, Wert- und Stilbezeichnung in Be-
zug auf Texte verwendet, deren Verfasser die von zeitgenossischen Poetiken auferlegten
Regeln, z. B. der Nachahmung von Texten antiker Autoren, die zur Norm bzw. zum Ka-
non erhoben worden sind, zu befolgen bestrebt waren [vgl. Hambsch, Bjorn. Klassizis-
mus, Klassik. In: Historisches Worterbuch der Rhetorik. Bd. 4. Hrsg. v. Gert Ueding.
Tiibingen 1998, Sp. 1031-1050].
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Die eingebettete Geschichte enthédlt zwei signifikante Verweise auf friihe-
re Stellen der Rahmenerzdhlung. So vergleicht Bebuquin die Proportionen der
Vase mit einer Puppe aus dem ,,Museum zur billigen Erstarrnis® (Kapitel 1)
(vgl. 3) und erwihnt ein Gesprach mit Nebukadnezar Bohm, in dem er ihm sagt,
Bebuquin sollte sich ein Bein amputieren (Kapitel 3) (vgl. 10). Diese Riickbe-
ziige erlauben es, die betreffenden Stellen in der Rahmenhandlung in Hinsicht
auf ihre Konfliktrelevanz zu kontextualisieren.

Im Museum geht Bebuquin mit Wut die Puppe an, mit der er in seiner Ge-
schichte ,,Der Abschied von der Symmetrie* die Vase vergleicht. Diesem Wut-
ausbruch folgen Bebuquins oben erwidhnten Klageworte, in denen er die Praxis
des Nachahmens zuriickweist und stattdessen flir den personlichen Ausdruck in
der Kunst pladiert. Die spitere Bezugnahme auf die Puppe macht damit den Vor-
fall mit der Wachsfigur im ,,Museum zur billigen Erstarrnis* zum ersten konflikt-
relevanten Ereignis (vgl. 4).

Der Vergleich von Vase und Frau, und anschlieend mit der Puppe, erfolgt
aufgrund der Form der Vase. Die Symmetrie der Vase wird dabei von Bebuquin
als abstrakt und unnatiirlich erlebt (vgl. 20f.) und die Puppe als ,,Unkiinstleri-
sches* bezeichnet (3f.). Seine Bewertung der Vase und der Puppe in der Ge-
schichte unternimmt Bebuquin vom Standpunkt eines werdenden Romantikers,
in dem Augenblick also, in dem sein Widerwille gegen den Klassizismus erst
aufzusteigen beginnt.

Dass Bebuquin das Wachsfigurenmuseum dem ,,Theater zur stummen Eks-
tase* in der Eingangsszene der Erzéhlung vorzieht, ist symbolisch: Bebuquin triftt
eine Wahl zwischen dem Unkiinstlerischen des Museums und dem Kiinstleri-
schen des Theaters (vgl. 3). Wachsfigurenmuseum und Theater treten dabei als
Orte des Objekthaften und Symbolischen entsprechend und damit auch als Orte
des Unkiinstlerischen und Kiinstlerischen liberhaupt auf. Als Unkiinstlerisches
gelten fiir Bebuquin auBerdem die Regelhaftigkeit der klassizistischen Asthetik
und ihre programmatische Verwendung antiker Vorbilder (die Vase aus Knidos
steht damit fiir die antike Kunst im Allgemeinen).

Als dsthetischer Aufriihrer strebt Bebuquin Originalitit an. Die Originali-
tat konzipiert er als Verstof3 gegen die von Poetiken vorgeschriebenen und so-
mit iiberindividuellen Regeln der Nachahmung. Die Puppe empfindet er als
Unkiinstlerisches, weil sie lediglich eine Kopie ist (vgl. 4). Als Nachahmung
verkorpert sie die klassizistische Idee des Kiinstlerischen. Bebuquin begreift
dagegen Originalitdt und neue Kunst als Ausdruck von Individualitit, die im-
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mer einzigartig ist. Die Nachahmung von vorgegebenen Mustern erscheint aber
eben als tiberkommene Kunstpraxis. Die neue, romantische Idee des Kiinstleri-
schen, die in Bebuquin aufsteigt, ist der bestehenden, klassizistischen Idee des
Kiinstlerischen so sehr kontrir, dass die alte Nachahmungskunst des Klassizis-
mus im Verhiltnis zur neuen Kunst der Innerlichkeit fiir ihn sogar bereits nicht
mehr als Kunst gilt.

Auf die gleiche Art und Weise wie Bebuquin legt Bohm seine Ansichten
tiber Kreativitét dar. Er erzéhlt Bebuquin ,,Die Geschichte von den Vorhdngen®,
aus der die Grundsitze seiner Vorstellung vom (kiinstlerischen) Schaffen her-
vorgehen. Die Asthetik des Neuen besteht nach Bshm darin, dass das, was der
Mensch im gewohnlichen Leben fiir logisch, flir selbstverstandlich hilt, fiir das
(kiinstlerische) Schaffen hinderlich ist und darum tiberwunden werden muss:

,Wenn du eine Sehnsucht hast, dann handle stets im umgekehrten Sinn; denn sonst

steckst du zu bald im Leim. Ich habe es stets gesagt, das Umgekehrte ist genau so

richtig. Aber gehen Sie nicht mehr auf zwei Beinen. Warum amputieren Sie nicht eins

heroisch unter der Bettdecke weg? Genuf3 verlangt Selbstbeherrschung und Qual.
Grundsatz: vermeiden Sie das Gleichgewicht‘. (10)

Die Amputation des Beines ist Beispiel solch eines produktiven Handelns. Das
lieBe Bebuquin vom physiologischen Standard abweichen. Eine Abweichung
von einer als natlirlich angesehenen Norm bzw. von einer Konvention ist nach
Bohm das Ziel, das angestrebt werden muss, wenn man Neues schaffen will.
Darin besteht seiner Ansicht nach eben der Sinn der Produktivitit.

Auf dieses Gesprach mit Bohm nidmlich bezieht sich Bebuquin in der
oben erwdhnten Geschichte ,,Der Abschied von der Symmetrie®. Die Proporti-
onalitit in der Form der Vase, die die regelkonforme Asthetik des Klassizismus
verkorpert, gilt wie die Symmetrie des menschlichen Beinpaars als Kanon, d. h.,
sie ist die momentane Form der Normalitidt. Die Bohmsche Idee der Erneue-
rung griindet sich dagegen im Versto3 gegen Normen — man muss die iiblichen
Verhéltnisse umkippen, um originell zu sein: Die produktive Originalitit ist
stets eine Art Nonkonformismus. Bebuquin fiihrt in seiner Geschichte iiber die
zerschlagene Vase das aus, was Bohm in seinen wahnsinnig anmutenden Reden
bereits frither in der Erzahlung vertritt. Bebuquins Geschichte fiillt die abstrakte
Struktur, die dem Konflikt zugrunde liegt, mit konkreten Inhalten aus, d. i. mit
der Benennung zweier Kunstformen (der Klassizismus und die Romantik). So
kann man sagen, Bebuquin legt die Natur des Konfliktes in ,verstdndlichen
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Worten® dar und zwar dadurch, dass er ,verstdndlich® erzdhlt, und dadurch, dass
er das vorher Gesagte anhand eines ,plausiblen® Beispiels veranschaulicht.

Es zeigen sich nun Ahnlichkeiten und Unterschiede zwischen den Ideen
der Produktivitit, die von Bebuquin bzw. Bohm vertreten werden. Mit dem Ab-
schied von der Symmetrie, die ein dem ,,Gleichgewicht* semantisch dhnliches
Lexem ist, ndhert sich Bebuquin der Bohmschen Auffassung von Produktivitat.
Wihrend Bebuquin die schopferische Leistung als VerduBerlichung seiner See-
le, als Tatigkeit seines Geistes ansieht, die also hochst individuell ist und dem
Menschen eben gerade noch so eigen ist, sicht Bohm die Grundlage des Schop-
ferischen in der Abkehr davon, was im Geringsten mit der praktischen Vernunft
bzw. dem Alltagswissen zu tun hat. Allmédhlich kommt Bebuquin auch zur Ein-
sicht ins notwendige Vorhandensein des Alogischen, ndmlich im Bereich der
Kunst. Denn die Seinsweise der Kunst verstehe sich als stindiges Abwechseln
von Authebung des im Augenblick Kanonischen und Errichtung des dem Ka-
nonischen Entgegengesetzten, das im Verhiltnis zum Kanonischen als Neues
gilt (vgl. 7, 11). So ist auch Bebuquins (neue) Idee des Kiinstlerischen ur-
spriinglich ein Gegenstiick zur klassischen (dominanten) Idee von dem, was
Kunst sei. Seine neue Kunst ist nichtnachahmend, und zwar insofern, als dass
Bebuquin sich nicht an tiberlieferten Vorbildern und Musterwerken orientiert,
sondern origindr aus sich heraus schaffen will. So ist schlieBlich auch jeder
weitere neue Begriff des Kiinstlerischen jedoch nur voriibergehend etwas Neu-
es. Er wird stets revidiert und zwar notwendigerweise, denn die Kunst ist eine
permanente Erneuerung dessen, was als Kiinstlerisches gilt.

., Was Thnen, mein Lieber, fehlt, ist das Wunder. Merken Sie jetzt, warum
Sie von allen Sachen und Dingen abgleiten? Sie sind ein Phantast mit unzu-

(X13

reichenden Mitteln‘*“ (12), wirft Bohm Bebuquin ein anderes Mal vor. Das
Wunder ist das, was alogisch, iibernatiirlich, eine AuBerung der absoluten Pro-
duktivitit ist, fiir die Bohm plddiert. Bebuquin glaubt zuerst auch an die Mog-
lichkeit, nur durch seinen Willen, dem Wunder der gottlichen Schopfung gleich,
etwas aus dem Nichts zu erzeugen. Dieser Versuch scheitert jedoch (vgl. 11).
Sein Fehler liegt in seinen Bemithungen um ein Wunder, d. h. um das absolut
Neue, das er mithilfe seiner Phantasie und seines Geistes, also mit den liblichen
Mitteln, zustande zu bringen bestrebt ist. Menschliche Phantasie und traditio-
nelle Denkweise sind jedoch eben ,,unzureichende Mittel*, wenn man eine ab-

solut neue Stufe (kiinstlerischer, wissenschaftlicher) Kreativitit erreichen will.
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Im Anschluss daran ldsst sich ein zweiter zentraler Punkt im Verlauf der
Bewegung des Konflikts kenntlich machen. Er kristallisiert sich im Spannungs-
feld subjektiver Produktivitit Bebuquins und absoluter Produktivitit Bohms
heraus. Bebuquins Idee des Schopferischen und Bohms Idee der Produktivitét
schliefen sich aus, weil das Neue, das beide hervorzubringen suchen, nach
Bohm bewusstes Handeln bzw. intellektuelle Anstrengung (der Phantasie oder
Willenskraft) nicht zuldsst. Ahnlich wie Bebuquin als angehender Romantiker
den Klassizismus verneint, verneint Bohm die Romantik. Sein Verstiandnis der
Romantik legt Bohm wie folgt dar:

,Der Romantiker sagt: seht ich habe Phantasie, und ich habe Vernunft, ich bin sonder-

lich und sage mitunter Sachen, die es nicht gibt, wie euch das meine Vernunft hinten

nach zeigt. Wenn ich sehr poetisch sein will, sage ich dann, die Geschichte hat mir
getrdumt. Aber, das ist mein sublimstes Mittel, damit mufl man sparen. Dann kom-

men noch Masken und Spiegelbild als romantischer Apparat. Aber, Herrschaften, da
ist Asthetizismus bei‘. (19)

Individuelle AuBlergewohnlichkeit und ausgepriagtes Phantasievermogen sind
Werte, die auf Bebuquins Idee des Kiinstlerischen zum gegenwiértigen Augen-
blick der Geschichte zutreffen. Von Bohms Standpunkt ist die Romantik aber
eben in Sachen Originalitit unzuldnglich, und zwar, weil romantische Kunst
ihre Bilder immer noch an den MaBstdben der Realitdt misst und sie dadurch in
einen logischen Zusammenhang einbettet.

Das absolut Neue, dessen Prediger Bohm ist, gleicht einer Revolution.
So beschwert sich Bohm im dreizehnten Kapitel dariiber, dass das Denken, das
sich in der Struktur der Erzdhlung auf Seiten des Alten befindet, ,,,selbst den
Revolutionér [konserviert]*“ (36). Dabei sollte man ,,Revolution* nicht im gén-
gigen Sinne des Wortes als Abschaffung bestehender Verhéltnisse zwecks der
Errichtung neuer auf ihren Triimmern verstehen?®® (sonst wire dies das relativ
Neue; obwohl natiirlich auch das absolut Neue nach Bohmscher Auffassung
auch nur relativ ist, wenn es wiederum durch eine dhnliche Revolution aufge-
hoben werden wird). Es geht um Revolution im Sinne einer Negation ohne Ver-
sprechen der Moglichkeit eines Neuaufbaus auf altem Fundament. Somit kommt
das Neue nicht aus dem, sondern auf das Vorausgehende, es verweigert jegliche
Kausalitdt und Kontinuitdt. Eine Grundverwandlung, die eine so verstandene Re-

266 Vgl. Duden. Revolution, die. In: https://www.duden.de/rechtschreibung/Revolution. Zu-
griff am 13.04.2019 um 14:45.
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volution eben ist, bringt Bohm zufolge nur der Tod (vgl. 39). Gegen Ende der
Erzdhlung erkennt auch Bebuquin den Tod als Bedingung einer Ablosung des
Kanonischen an, wodurch der Weg zum Eintreten des Neuen frei gemacht wird
(vgl. 48). Die Opposition Leben vs. Tod sind eine weitere metaphorische Varia-
tion des Gegensatzes, der fiir den Aufbau des Konfliktes im Text tragend ist.
Ahnlich wie der Wahnsinn die Vernunft negiert, ist der Tod eine Negation des
Lebens. Eine Negation in beliebiger Form (vgl. 13) (sei es als Vergessen (vgl. 8,
10), Selbstaufgabe (vgl. 10), Unsinn (vgl. 11), Wunder (vgl. 12), Unmogliches
(vgl. 13), Artistisches (vgl. 14) oder eben als Tod u. A.) wird fiir die Ankunft
des Neuen vorausgesetzt.

Bebuquin selbst bekennt sich, er lebe lediglich von der Verneinung,
»,vom Wort anders‘*“ (38), denn ,,,[d]as Kiinstlerische beginnt mit dem Wort
anders‘““ (15). Die von ihm erzdhlte Geschichte ,,.Der Abschied von der Sym-
metrie* ist die Geschichte nicht vom Romantiker-Sein, sondern vom Romanti-
ker-Werden, es sei nochmals ausdriicklich betont. So beginnt jede neue Kunst-
richtung notwendigerweise mit ihrem eigenen Sturm und Drang.?®’ Bebuquin
bleibt immer der junge rebellische Goethe, denn ,,,zum reifen Goethe fehlt’s
[thm] an Lust und Talent* (31). Der ,reife[ ] Goethe®, also der Romantiker
ganz und gar, wird Lippenknabe, der gegen Ende der Erzdhlung von der Ver-
wandlung des Kontrastes zur Harmonie und von seiner Unterordnung unter das
Gesetz spricht. Auler der fiir die Romantik programmatischen Einstellung auf
jegliche Art der Synthese von Gegensitzen, bringen auch die folgenden Worte
von Lippenknabe auf diesen Gedanken: ,,Das Gesetz ist Freiheit, und sie ver-
wandelt den Kontrast zur Harmonie* (48). Hier klingt der letzte Vers aus Goe-
thes spédterem Sonett ,,Natur und Kunst* (,,Und das Gesetz nur kann uns Frei-
heit geben*) an.?6®

Weder will Bebuquin noch kann er Romantiker bleiben. Er wirft die
Gleichgesinnte von Lippenknabe aus dem Fenster raus (vgl. 48), was als Gestus
der Ablehnung von Vollendung oder Etablierung einer adsthetischen Position,
fiir die in diesem Fall Lippenknabe als Romantiker steht, zu deuten ist. Dabei
tritt Lippenknabe am Anfang der Erzdhlung allerdings auch als derjenige auf,

267 Vgl. Jakobson, Uber den Realismus, S. 377.

268 Goethe, Johann Wolfgang. , Natur und Kunst“. In: Ders., Simtliche Werke. Briefe, Tage-
biicher und Gespréche. Vierzig Béande. I. Abtl.: Sdmtliche Werke, Bd. 2: Gedichte 1800-
1832. Hrsg. v. Karl Eibl. Frankfurt a. M. 1988, S. 838f.
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der nach Negation sucht, aber nachdem er einmal als Romantiker eine Kunst-
form negiert hat, gelangt er nicht wie Bebuquin ,,,zu der Uberzeugung [...], daB
wir weiter miissen [...] die Welt muB3 sich uns verwandeln‘“ (40), sondern
bleibt am Vollzogenen hingen.

AuBlerdem fallen Lippenknabes Lied und das Lied von Bohm auf. Trotz
des Vorhandenseins formaler Elemente wie Reim und Rhythmus, der bei Lip-
penknabe, wenn nicht ein hundertprozentig geregelter, doch spiirbarer als bei
Bohm ist, inhaltlich jedoch ist sein Lied Unsinn (,,,es ist ein dunkelklitschig
Zimmer / ohne Wénde, doch hat keiner ithre Hohe je ermessen‘* (15)). Das
Lied Bohms, das formal alles andere als ein klassisches Gedicht ist, 1st sinnvol-
ler, es referiert auf die diegetische Wirklichkeit zum gegenwértigen Augenblick
des Erzéhlens (,,,Die gute harmlose Seele eines unwissenden Knaben / geht
durch die Wélder**“ (36), singt er, iiber dem Kopf Bebuquins schwebend, der
gerade durch den Wald geht). Das deutet an, dass die wohlklingende romanti-
sche Kunst weniger mit der Wirklichkeit zu tun hat als dissonante neue Kunst,
dessen Vertreter Bohm ist.

2.1.1.1 Die Funktion von Bohm in der Struktur des Konflikts

Dass Bohm und Bebuquin sich dabei aus der heterodiegetisch-extradiegeti-
schen Grunderzdhlsituation als Erzédhler zweiter Stufe hervorheben, ist nicht

(X33

unbedeutend. B6hm nennt sich die ,,,eigenste Spiegelung*“‘(9) von Bebuquin,
dhnlich wie Bebuquin einmal sagt, Bohm miisste sich ohne ihn in sich selbst
spiegeln (vgl. 6). Wenn man berticksichtigt, dass Bohm tot ist und Bebuquin
sich dessen bewusst ist, kann das angesprochene Spiegelverhiltnis zwischen
beiden Figuren als weiterer Hinweis darauf gedeutet werden, dass Bohm das
verkorperte Alter Ego Bebuquins ist. Im Kontext der Tatsache, dass Bebuquin
seine Spiegelung zuerst innerhalb seiner selbst als kontemplativer, in sich ver-
sunkener Romantiker suchen will, klingen B6hms Worte wie eine negative Be-
wertung der Bemiithungen Bebuquins um sich selbst. Bohm verkorpert eines
der Glieder des Gegensatzes, der Bebuquin zum Handeln bewegt. Der innere
Konflikt in Bebuquin, den B6hm zu einer weiteren Entwicklungsstufe anspornt,
driickt sich in einem potenziell nie endenden Strauben gegen sich selbst aus.
Die tempordre Bewdltigung und Wiedererweckung dieses inneren Kampfes be-
stimmt den Gang der Handlung.

Bebuquins Unzufriedenheit, Zeichen des in ihm tobenden Konflikts,
kommt nochmals zum Ausdruck, wenn er sich der Mangelhaftigkeit der Ver-
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nunft bewusst wird. Die Idee von Vernunft als ,,vor sich selbst bestindige, sich
selbst gnugsame [sic], und durch keine duBlerlich hinzukommende [sic] Zusétze
zu vermehrende Einheit* macht einen der Mittelpunkte idealistischer Philoso-
phie und damit auch der romantischen Plattform aus.?®® In der diegetischen
Wirklichkeit geht um Bebuquin viel Unwirkliches vor sich: der tote Bohm tritt
wie ein Lebendiger auf; Euphemia empfingt ein Baby ohne Geschlechtsakt,
wobei das Kind noch als Embryo eine philosophische Arbeit schreibt; die Heté-
re verwandelt sich in ein Plakat; Tiere sprechen usw. Seine Reaktion darauf ist
immer gleich: Er wundert sich gar nicht iiber all das, was er sieht und hort.

Signifikant sind dabei die Handlungsorte, mit denen diese wundersamen
Geschehnisse verbunden sind. Die Erwdhnung oder Anspielung auf eine Stitte
(entweder ,,Café”, ,Bar* oder ,Lokal* genannt), wo alkoholische Getrinke
konsumiert werden, begleitet die oder geht der Darstellung der meisten sonder-
lichen Vorfille voraus. Das suggeriert zwangsldufig einen Zusammenhang zwi-
schen den Absurditdaten und Alkoholkonsum: Der Alkoholrausch tritt als Recht-
fertigung fiir das Erscheinen des Alogischen in der empirischen Welt auf, was
das Alogische letztendlich lediglich als Tduschung erscheinen lasst.

Die Motivierung des Alogischen durch Alkoholgenuss, der Absurdes zu
tempordren Visionen macht, entzieche dem Vollzug des Wunders allen Boden.
Das ruft bei Bebuquin eine Empoérung hervor, die er mitten einer Barszene aus-
ruft: ,,,Das Wunder kritisiert Thr, das Wunder hat nur Sinn, wenn es leibhaftig ist,
aber Thr habt alle Krifte zerstort, die iiber das Menschliche hinausgehen‘ (17).
Den Alkohol nennt Bohm ,,ein Mittel des Dilettanten (19), denn er schaltet die
Vernunft immer nur voriibergehend aus, ohne sie vollstindig zu negieren. Der
Alkohol- oder Opiumrausch, der Traum, physische oder geistige pathologische
Zustinde wie Fieber, Syphilis u. A. sind, wie Roman Jakobson bemerkt, eine
typische Motivierung fiir die Darstellung des Unwirklichen in der Romantik.?”°

Nur die Unwirklichkeit des toten Bohm bleibt unmotiviert. Bebuquin
sagt, er habe ihn sterben sehen (vgl. 9), dennoch erlebt er an Bohm kein Wun-
der: ,,,Ich versichere Sie, ich [...] lebe nur, weil ich mich mir suggeriere, in
Wirklichkeit bin ich tot. [...] Aber ich versprach mir, als Reklame fiir das Un-
wirkliche herumzulaufen, bis irgendein Idiot ein Wunder an mir erlebt* (18),

269 Kant, Immanuel. Kritik der reinen Vernunft. Bd. 1. 1. Aufl. Frankfurt a. M. 1974, S. 107
(bzw. A-Fassung: S. 65 und B-Fassung: S. 89f.).

270 Vgl. Jakobson, Die neueste russische Poesie, S. 35ff.
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sagt Bohm. Bohms Funktion ist in der Diegese also eine andere, als die Wirk-
lichkeit des Wunders in der empirischen Welt fiir Bebuquin zu bezeugen. Das
Nicht-Erkennen des Wunders an ihm erlaubt Bohm den inneren Konflikt in
Bebuquin aufrechtzuerhalten, dessen (zeitweilige) Losung mit Bohms Begrib-
nis und dem Sterben von Bebuquin am Ende der Erzéhlung eintritt. Darin be-
steht seine eigentliche Funktion fiir die Handlung.

Bezeichnend sind auch zwei Szenen, die eine symbolische Bewertung der
Romantik vom Standpunkt der auf sie zu kommenden Kunst, fiir die Bohm plé-
diert, vorfiihren. Ahnlich wie Lippenknabe Euphemias Behauptung von der va-
terlosen Empfingnis Emils als Metapher fiir ein vergebliches Verhiitungsmittel
versteht (vgl. 16), nimmt Schauspielerin Fredegonde Perlenblick die Worte Bohms,
einen Edelstein aus seinem Kopf als Geschenk anzunehmen (vgl. 23), fiir figiirli-
che Rede: ,,,Ich habe den Biichmann und eine lyrische Anthologie. Das gentigt*“
(23), antwortet sie auf Bohms Angebot. Hier zeigt sich der immer noch vorhan-
dene rationale Anteil der romantischen Asthetik, den Bohm kritisiert.

Ahnlich wie das Phantastische in der Romantik unter dem Vorwand des
Traumes oder des Rausches in der Wirklichkeit erscheint oder sich in der Kunst
tiberhaupt durch die Wand des Metaphorischen von der Wirklichkeit abgrenzt,
trennt sich die Philosophie von der Wirklichkeit durch die Wand des Logischen
(vgl. 7). Deshalb bleiben Romantiker und Logiker immer nur Dilettanten des
Wunders (diese Worte erscheinen auch im Titel des Buches®’!), sie sind fiir die
absolute Produktivitdt verschlossen, sofern sie das Irrationale (das Wunder) in
der durch die Vernunft geschaffenen Ordnung der Welt nicht zugeben.

2.1.1.2 Die Funktion von Euphemia in der Struktur des
Konflikts

Indem Euphemia Emil, der mal ,,Kind*, mal ,,Embryo* genannt wird, auf eine
geradezu phantastische Art und Weise zur Welt bringt, erweist sie sich als der
Produktivitat fahig. In der Bar duBert sie das Bediirfnis, sich einem ,,furchtbar
deutlich[en]* (26) Unbekannten hinzugeben. Der Wunsch Euphemias wird von
den Anwesenden nicht als unmoralisch getadelt, sondern als Anlass zum Philo-
sophieren genutzt. Beim Anblick dieser Situation stellt Bebuquin eine rhetori-
sche Frage von der Liebe zu Gott, deren Notwendigkeit Maler Lippenknabe im

271 Vgl. Kleinschmidt, Erich. In: Einstein, Carl. Bebuquin. Hrsg. v. Erich Kleinschmidt. Stutt-
gart 2011, S. 51.
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Zusammenhang mit der Erkenntnistatigkeit begriindet. Die Worte von Bebuquin
und Lippenknabe, mit denen sie auf das Verhalten Euphemias reagieren, legen
die Hingabe Euphemias dem Fremden gegeniiber als metaphorisch zu verste-
hen nahe. Das textliche Nebeneinander von ,,Gott“, ,,das Unbekannte* und ,,der
forschende Schopfer assoziiert diese Worter unwillkiirlich miteinander. Man
denkt an die kartesianische Philosophie als Sinnbereich, in dessen semantischen
Grenzen sich die drei genannten Lexeme am ehesten unterbringen lassen. Es
geht also um die klassizistische Vorstellung Gottes, dessen Existenz von Descartes
als Begriindung der Moglichkeit sicheren Wissens tiberhaupt behauptet wird.?"
Diese Szene weist Euphemia, Bebuquin und Lippenknabe zu diesem Augen-
blick des Erzdhlens als denkende und erkennende Akteure aus und ordnet sie
daher dem Bereich des Rationalen zu.

Vor dem Kiéfig mit sich paarenden Affen im Zirkus sagt Euphemia im
Gespriach mit Bebuquin, sie habe sich dem toten Bohm hingegeben und lehnt
aus Pietdt vor diesem den Heiratsantrag Bebuquins ab. Im Dialog, dessen Ko-
hirenz im Einzelnen genauso mithsam erzwungen werden soll wie die der Er-
zahlung im Allgemeinen, wird angedeutet, Gott und Bohm seien gleichermallen
an der Geburt des Kindes von Euphemia beteiligt (vgl. 28fff.). Indem Euphemia
Gott und Bohm zusammenbringt, fiihrt sie zwei sich widersprechende Quellen
der Produktivitdt zusammen. So steht Bohm nadmlich fiir die Produktivitit, die
die Idee Gottes und der schopferischen Leistung der Vernunft verneint: ,,Wir
sind nicht mehr so phantasielos, das Dasein eines Gottes zu behaupten® (12),
postuliert Bohm in einem seiner vielen programmatischen Monologe noch am
Anfang von Bebuquin.

Die Verunklarung der Grenze zwischen den semantischen Bereichen, die
Gott und Bohm jeweils vertreten, ldsst sich auch an der Metaphorik der pradi-
kativen Ergénzungen feststellen, die Euphemia und Bebuquin jeweils auf Gott
beziehen:

Bebuquin: ,,Aber Gott ist ein Wahnsinn®. / Euphemia: ,,Darum umso fester. / Genauso

wie die unmenschliche Mathematik, prichtig und leidenschaftlich. / Gott ist die Er-

regung, die den Korper tibertrifft. / Gott ist der Tod, den wir iiber uns hinaussterben. /
Er ist die aufsprossende Vernichtung unserer selbst. / Er ist tibermeBliche GroBe. /

272 Vgl. Descartes, René. Discours de la Méthode pour bien conduire sa raison et chercher
la vérité dans les sans / Bericht {iber die Methode die Vernunft richtig zu fithren und die
Wahrheit in den Wissenschaften zu erforschen. Franz. / Deut. Hrsg. und iibers. v. Holger
Ostwald. Stuttgart 2012, S. 67-77.
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Farbe, die wir noch nicht sahen. / O, wie soll ich ihn tanzen.* [...] Bebuquin: ,,Er ist
der Wahnsinn. / Das Unmogliche. / Der tddlich Auflésende. / Die unfruchtbare Step-
pe, / in die wir kréftig Hiuser zwingen. / Die Gefahr fiir den Willen. / Er ist mein
HaB*. (30f.)

Dominant ist in den parataktischen Additionen der metaphorischen Préadikate, die
auch ihre semantische Isomorphie begriindet, die Semantik der Negation und des
Unmoglichen. Der Unterschied zwischen Euphemia und Bebuquin scheint darin
zu bestehen, dass sie entgegengesetzte Einstellungen zur selben Idee an den Tag
legen: Die Bezeichnungen von Euphemia sind eher positiv konnotiert, wiahrend
in der Redeweise von Bebuquin die Semantik von ,,Gott* eher negativ konnotiert
ist: Gott ist Gefahr fiir die Selbstbestimmtheit von Bebuquin bzw. fiir sein Ich,
das fiir ihn die Quelle der Produktivitét darstellt. Seine negative Einstellung Gott
gegeniiber erfolgt aus der Perspektive des angehenden Romantikers, der sich
keiner duleren Macht unterwerfen und nur auf sich selbst als autonomes Indivi-
duum angewiesen wissen will.

Die Figur Euphemias ist somit ein Ort der Synthese gegensitzlicher Vor-
stellungen vom Ursprung der Produktivitit, was auch ihre eigene Produktivitit
beeinflusst. Gott und Bohm werden gleiche Rechte im Hinblick auf die Geburt
Emils zugestanden, obwohl sie gegensétzliche Sinnbereiche vertreten. Bebuquin
steht zu diesem Augenblick des Erzédhlens als Romantiker gerade zwischen bei-
den (Gott und Bohm), als er sich vom klassizistischen Gott abgenabelt, aber die
Grundsitze der Bohmschen Produktivitit noch nicht ganz angeeignet hat.

Das Gespriach mit Euphemia 16st bei Bebuquin Wirrnisse aus, deren
Grund eben die von ihr angefiihrte Begriindung ihrer Produktivitét ist: Sachen,
die Bebuquin stets auseinanderhielt, werden vermengt und zudem wird er selbst
aufgefordert, ihrem Beispiel zu folgen und sein autarkes schopferisches Poten-
zial mit Gott, den er gerade entthront zu haben meinte, zu teilen. Und er scheint
Euphemias Aufforderung bereits Folge geleistet zu haben. Er spricht Gott, wie
nie zuvor, wiederholt an und bittet ihn um das Wunder, das von einem Gott des
rationalistischen Zeitalters eigentlich grundsétzlich nicht zu erwarten ist. Des-
halb wendet er sich an ihn in seiner letzten Anrede mit dem Vorbehalt ,,,wenn
Du mehr bist, als das der Wahrheit angeniherte Gesetz der Forscher* (34) oder,
anders ausgedriickt, ,,wenn du schon nicht mehr die Instanz bist, die die Ord-
nung der Dinge in der Welt bestimmt und sichert* (so war Gott in der Vorstel-
lung des klassizistischen Zeitalters). Und es bestétigt sich tatsidchlich die sich
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andeutende Rekonzeptualisierung der Idee Gottes im darauffolgenden Ge-
sprach zwischen Bebuquin und Gott.

Dieses Gesprach mit Gott ist in verschiedener Hinsicht aufschlussreich.
Erstens wird im Verlauf des Gespriachs ndher erklirt, was ,,menschlich sein*
heifit. Diejenigen, die menschlich sind, ,,,schweigen und machen mit einem
imagindren Phallus unendlich, oder sie tun das Gleiche und zeichnen eine Eins*
(34). Man erinnert sich an Bohms Vorwurf gegeniiber Bebuquin, er sei ,,immer
noch ein Mensch. [...] Narzissus, Unproduktiver (9). ,,Menschlich sein* heif3t
also ,,unproduktiv sein®. Die aufgefiihrten Merkmale des Menschlichen wie das
Schweigen, die Onanie, das Gleiche tun und das Zeichnen einer Eins miissen
die Semantik der Unproduktivitit als gemeinsamen Nenner haben. So kénnte
,»Schweigen* als sprachliche Unproduktivitit, ,,Onanie* als physiologische Un-
produktivitét (da keine Befruchtung stattfindet), ,,Gleichheit* als Wiederholung
des Gegebenen, ,,Zeichnen einer Eins“ kann als Anspielung auf Einheit und To-
talitit verstanden werden, die mit der Idee der verniinftigen Ordnung in Verbin-
dung stehen und darum nach Bohm nichts Neues hervorbringen kénnen (vgl.
12). Zweitens wird ein Weg zur Uberwindung der Unproduktivitit angegeben,
und zwar die Vernichtung der Identitdt bzw. des Personlichen. Und zum Dritten
driickt Gott den Bedarf an neuen Existenzbedingungen aus, an einer Erneue-
rung, fiir die eine Erdperiode erforderlich ist: Es geht darum, die vorhandene
Vorstellung von Gott durch eine neue zu ersetzen, d. i. um Erneuerung durch
Verneinung (vgl. 34f.).

Die drei genannten Aspekte (das Menschliche, die Lossagung und die
Revision der Idee Gottes) thematisieren implizit zusammenfassend das, was man
bis zu diesem Augenblick des Erzdhlens ohnehin schon iiber die Erneuerung
der Grundlagen des kiinstlerischen Schaffens weil}. Im Folgenden mdchte ich
diese Zusammenfassung in Bezug auf die ersten zwei Aspekte ausformulieren.
Den dritten Aspekt des Gespriaches zwischen Bebuquin und Gott, die Rekon-
zeptualisierung der Idee Gottes, habe ich ausfiihrlich direkt davor anhand des
Gespréaches zwischen Euphemia und Bebuquin behandelt. In Kapitel 2.1.2 gehe
ich dann zur Darstellung der Losung des Konfliktes iiber.

Zum ersten Aspekt (das Menschliche): Der Begriff des Menschlichen
wird anhand von Lexemen aus dem semantischen Feld des Sinnlichen behan-
delt und als untauglich abgeurteilt. ,,Ein[ ] sich begattende[s] Affenpaar[ ] (28),
Onanie (vgl. 34), Kopulation (vgl. 47) sowie die Lexeme wie ,,Jungfernhdute*
(vgl. 34), ,,Hure* (vgl. 26), ,,Hurer* bzw. ,,Hurerei* (vgl. 37) haben eine gemein-
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same Semantik (die des Sexuellen). Aufgrund der semantischen Isomorphie
konnen diese Sinneinheiten als Glieder einer und derselben metaphorischen
Motivkette betrachtet werden. Sie stehen fiir die Unproduktivitit, wie die plato-
nische Idee (vgl. 21).

Die Semantik von ,,Kopulation* ist sowohl der Semantik von ,,Onanie*
ahnlich, ihr jedoch auch entgegengesetzt. Sie tritt als Synthese zweier Gegen-
sdtze auf: des Miannlichen und des Weiblichen im Allgemeinen und der produk-
tiven Euphemia und des unproduktiven Bebuquin im Besonderen. Solch eine
widerspriichliche Einigung soll erst zur Produktivitit fithren. Zur Kopulation
ruft eben Bohm die beiden auf. Alternativ schligt er vor, zum Rasiermesser zu
greifen. Sie sind wohl als Instrument der Herbeifiihrung des Todes zu semanti-
sieren (vgl. 47): Es wird also die bereits bekannte Option des Auslosens der
Produktivitat, ndmlich der Tod, angedeutet.

Die Kopulation von Bebuquin und Euphemia scheitert: ,,,Bebuquin, bei
Dir bin ich noch nie auf die Kosten gekommen. Lagen wir zusammen, kommt
Dir die Philosophie, und das ist sehr komisch. Man kann sich bei Dir garnicht
ernst nehmen, ein Kontrast fri3t den anderen auf** (48). Die eheliche bzw. kor-
perliche Vereinigung kann an absolut Neuem nichts hervorbringen. Die Bedin-
gung des Neuen ist erst der korperliche Tod.

Zum zweiten Aspekt (die Lossagung): Gleiches gilt auch fiir die Errei-
chung des Neuen durch Katharsis. Auf der Suche nach Mitteln zur geistigen Rei-
nigung, d. 1. zur Vernichtung der eigenen Individualitidt und damit des Menschli-
chen an sich, begibt sich Bebuquin zum Kloster (vgl. 35). Die Entscheidung,
durch Entsagung Neues bewerkstelligen zu lernen, 16st in ihm erneut Widerstand
aus: Einerseits muss er sich selbst vergessen, also eine Art geistigen Selbstmord
begehen, um anders zu werden; andererseits ist er immer noch Romantiker, der
gerade aus seiner seelischen Tiefe schopft.

SchlieBlich iiberwindet Bebuquin auch diesen Widerstand in sich. Es
kommt zu thm ein Nachbar, der durch seinen eigenen Willen tot zu sein glaubt,
und dies iiberzeugt Bebuquin von der Unmoglichkeit des Todes im Leben. Er
bittet Gott um Paralyse seines Geistes und beschwort die Nacht der Verwand-
lung bzw. des leiblichen Todes, der Bohm folgend erst als Grundverwandlung
einen qualitativ neuen produktiven Anfang verspricht (vgl. 43f.).

Hier ist man also bei einer weiteren Stufe des Konflikts angelangt, der, wie
es oben festgehalten wurde, ein innerer ist. Die Uberwindung dieses Grenzzu-
standes bedeutet die Losung des Konfliktes nicht. Denn der innere Konflikt Be-
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buquins ist ein fortdauernder Konflikt, der in einer Reihe sich auflosender und
wieder entstehender gleichartiger Gegensétze (potenziell) nie authort.

Der abschlieBende Dialog zwischen Bebuquin und Euphemia ldsst am
evidentesten die existenzielle Situation Bebuquins erkennen. Was fiir eine be-
sondere Art er ist, versucht er ab den ersten Sidtzen der Erzdahlung im Verborge-
nen zu halten: ,,Das haltlose Licht tropfte auf die zartmarkierte Glatze eines
jungen Mannes, der #dngstlich abbog, um allen Uberlegungen iiber die Zusam-
mensetzung seiner Person vorzubeugen® (3). Eben die ,,Zusammensetzung sei-
ner Person* macht den Kern des Konflikts aus. Diesen Konflikt erkennt B6hm
in Bebuquin und bezeichnet ihn zu Beginn der Erzdhlung als ,,,reinliche Schei-
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dung [seines] Ichs*“ (8). Die zwei sich bekdmpfenden ,,,Er*“ (47) in Bebuquin,
zwischen denen er gleichsam pendelte, halten seine Identitédt in der Schwebe.
Und Euphemia macht diese innere Unentscheidbarkeit, wer er ist oder nicht ist,
intensiver, indem sie noch mehr Wirrnisse stiftet. Damit verschérft sie den inne-
ren Konflikt in Bebuquin: ,,,Die ruiniert mich, wer 148t mich, wie ich sein muf3?**

(47), fragt Bebuquin Euphemia klagend.

2.1.2 Losung des Konflikts

Die Antworten Euphemias sind vor dem Hintergrund der ohnehin gestorten
Struktur des Dialogs noch ritselhafter als die Frage selbst. Auf den wie-Teil
dieser Frage antwortet sie in einem Konsekutivsatz ,,,dall du die Verantwortung
fiir Kinder tibernehmen kannst*“ (47). Mit ,,Kinder* sind wahrscheinlich die
eventuellen Friichte ihrer Vereinigung mit Bebuquin gemeint, die als metaphori-
scher Ausdruck der Produktivitit verstanden werden konnen. Dem stellt Bebuquin
entgegen, mit ihm werde Schluss gemacht. Mit ,,Schluf3* meint Bebuquin an-
scheinend das Versagen der (gegebenenfalls mathematischen) Logik, die nicht
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dem Muster ,,,zweimal zwei ist [...] vier (47) folgt. Mit diesem Versagen wiir-
de ,,sein[ | letzte[r] ungeziigelte[r] Rest Mensch* (7), das verniinftige Ich, aus-
geloscht.

Das eine Ich in Bebuquin ist eben noch menschlich (verniinftig), das an-
dere ist verwirrt durch Euphemia, das Gesprach mit Gott und den toten Nach-
barn. Die Unvereinbarkeit der beiden Ichs wird also dermallen zugespitzt, dass
sie zur (zeitweiligen) Losung des Konflikts fiihrt: Bebuquin akzeptiert die Un-
erldsslichkeit des Todes und die Unentrinnbarkeit des Wahnsinns. Das ver-

spricht am Ende die Uberwindung des Zustands des Dilettantismus und zieht
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zwangslaufig die Befdhigung zur absoluten Produktivitit nach sich, denn Tod,
Wahnsinn und eine neue Vorstellung von Gott ermdglichen das Wunder.

Die Szene des Begriabnisses von Bohm ist nicht nur diegetisch als ein
weiteres Ereignis, das die Semantik des Absurden evoziert, von Belang, son-
dern auch im engeren Sinne handlungsfunktional. Sie steht fiir die Beendigung
der inneren Verdoppelung Bebuquins durch die Beseitigung seiner ,,,eigenste[n]
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Spiegelung‘“, die eben Bohm ist. Bebuquins Uberzeugung, dass man den toten
und bereits eingesargten Bohm begraben muss, sowie die Art und Weise, wie
sich Bebuquin auf dem Kirchhof bei der Bestattung verhilt, scheinen ein Zei-
chen seines endgiiltigen Abschieds von der Vernunft zu sein (allerdings kommt
er auf die Idee des Begribnisses bemerkenswerterweise in der Bar, was wiede-
rum den Alkoholkonsum und die Unmoglichkeit des Vollzugs des echten Wun-
ders aufgrund eines Alkoholrausches suggeriert, sodass auch diesmal der Wahn-
sinn lediglich als momentaner betrachtet werden kann).

Die Anzeichen des zum ersten Mal unzweifelhaft unmotivierten Wahn-
sinns bei Bebuquin lassen sich erst im letzten Kapitel der Erzdhlung finden.
Bebuquin starrt vor sich hin an die Decke, hat Fiebertriume und krankhafte
Angste, mal spricht er normal, mal kommt ihm die Sprechfihigkeit abhanden
usw. Dies alles gibt Anlass zu behaupten, er habe sich eindeutig dem Wahnsinn
iberlassen. Der Bericht tliber die dritte Nacht féllt dabei in dieser Hinsicht be-
sonders auf:

Dritte Nacht. — Bebuquin schlief ruhig ein, fuhr im Schlaf einigemale mit den Hén-

den empor; sein Gesicht lag allméhlich wie im Krampf, die Haut faltete sich und um-

runzelte den ganzen Schidel. Ruckweise 6ffneten sich auf Sekunden seine Lider, er
zog Finger und Zehen sich spreizend in die Linge, dann ging er eng zusammen und
zitterte heftig. Gegen Morgen wachte er auf, war unfdahig zu reden und konnte nicht

mehr allein essen. Nur einmal schaute kiihl drein und sagte
Aus. (50)

Die Schilderung der unbewussten Reaktionen von Bebuquins Korper im Schlaf
lasst an die beschworene Nacht der Verwandlung vier Kapitel davor denken,
die Bebuquin wie folgt beschreibt:
,O Nacht der Verwandlung, wann kommst du, wo ich diesen K&rper vergesse, ja, ihn
abstreife, und die Dinge anderes bedeuten und anderes sind, denn je sonst; die Glie-

der werden selbststindig, die Teile beginnen zu reden. Die Auflosung, sie ist die
Verwandlung und sei mir ein Anfang‘. (44)

Die Ahnlichkeiten, wie der Schlaf als Zustand, in dem der Korper vergessen
wird, oder die Verselbststindigung der Korperteile, sind im Bericht der dritten
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Nacht sofort erkennbar. Die damit einhergehende Verdnderung der Signifikations-
und Seinsweise der Dinge soll wohl der Verlust des Sprachvermdgens andeuten,
denn eine der Hauptfunktionen der Sprache als Zeichensystem ist eben die sig-
nifikative. Die Fahigkeit zu sprechen ist Bebuquin jedoch nicht ganz abhand-
engekommen, wie im Text gesagt wird, wenn Bebuquin das Schlusswort ,,Aus*
spricht.

Der Bericht der dritten Nacht legt also den Gedanken nahe, dass Bebuquin,
bereits eindeutig geistig umnachtet, sich unterwegs zur korperlichen Verwand-
lung befindet, der fiir ihn der Anfang neuer Produktivitét sein soll. Der Bericht
der letzten drei Nichte ist die Schilderung des Ubergangs zum Tod als Voraus-
setzung absoluter Produktivitdt. Die Erzdhlung endet also nicht mit dem Tod
von Bebuquin, wie es in der Forschungsliteratur manchmal behauptet wird, son-
dern mit der Schilderung seines Tot-Werdens, dhnlich wie die Geschichte von
seiner letzten Liebschaft eine Geschichte vom Romantiker-Werden ist.?”

Im Kapitel 17 driickt Bebuquin die Einsicht aus, der Wahnsinn lasse sich
nicht vermeiden und begriindet dies auf die folgende Art und Weise: ,,,Diese Wiin-
sche, die in mir sausen wie Tramways, die mich mir entreiflen, ich bin vom Ge-
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tose der Nichtigkeiten umlarmt““ (48). Bebuquin ist von Anfang an zersplittert,
er tragt seinen Wahnsinn die ganze Zeit in sich, alleine hat er bis zu einem ge-
wissen Augenblick der Geschichte nicht den Mut, sich seinem privaten Irrsinn zu
iiberlassen. Der Konflikt 16st sich in der Erzdhlung im Moment von Bebuquins
Uberwindung seiner inneren Verdoppelung zugunsten des wahnsinnigen Ich in
ithm, was ihn zum Schluss zur Entscheidung ermutigt, ,,,seinen Tod zu besit-

zen und zu vollstrecken‘“ (46).

2.1.3 Zusammenfassung und Interpretation

In Bebuquin wird die Hauptfigur Bebuquin zum Ort, an dem sich ein innerer
Konflikt entfaltet. Das Problem, das dem Konflikt zugrunde liegt, besteht in der
Frage danach, wie Bebuquin immer wieder etwas Neues in der Kunst oder Wis-
senschaft zustande bringen kann. Die Grundlagen solcher immerwéhrenden
Kreativitat miissen notwendigerweise den Grundlagen entgegengesetzt sein, auf
denen man momentan schafft: das Kommende muss das Bestehende in irgend-

273 Vgl. Kramer, Thomas. Carl Einstein's ,,Bebuquin”. Romantheorie und Textkonstitution.
Wiirzburg 1991, S. 130.
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einer Art und Weise negieren, um als Erneuerung zu gelten. Eine kanonisch ge-
wordene Form in der Kunst gilt als von einer neuen Kunstform abgelost, wenn
sie sich zur kanonischen Kunst zuerst eben als Unkiinstlerisches verhilt. Das
impliziert, dass das Neue niemals als absolut Neues, sondern immer nur als re-
lativ Neues verstanden wird. Die Hauptfigur Bebuquin wendet sich von der klas-
sizistischen Asthetik der normativen Poetiken, der Nachahmung antiker Vor-
bilder und der Idee der von Gott gestifteten und gesicherten verniinftigen Ord-
nung der Welt der schlieBlich subjektzentrierten Asthetik der Romantik zu, die
dem Klassizismus entgegentritt. Nachdem Bebuquin die klassizistische Kunst-
auffassung durch die romantische abgelost hat, ist er noch nicht zufrieden-
gestellt. Es entsteht in ihm erneut ein Drang zur Verdnderung, der von Bohm
und von Euphemia ausgelost bzw. aufrechterhalten wird. Bohm steht fiir das
Neue, das die von Bebuquin schon erreichte Stufe der Originalitédt (die Roman-
tik) tiberholt. Mehr noch, die ganze Diegese der Erzdhlung ist so angelegt, die
Wahrheit der von Bohm vertretenen Idee des Neuen zu beweisen und Bebuquin
dadurch als riickstindig herauszustellen. Die Erzdhlung endet mit dem Bericht
iiber die Grenzsituation, in der Bebuquins gegenwirtiges Strduben gegen sich
selbst erlischt. Das Uberschreiten der Grenze, vor der er steht, wird die Ver-
neinung der Romantik durch eine neue Kunst herbeifiihren, die erst der Wahn-
sinn und der Tod ermdéglichen.

Bebuquin befindet sich immer im Wandel, im Werden, auf der Schwele
zwischen der sich momentan einbiirgernden Kunstauffassung und der Ahnung
der kommenden Form, die das Vollzogene zum Alten macht. Er tritt als Inbe-
griff der Kunst auf, die als solche nicht aufgrund einer Reihe von wiederkeh-
renden Merkmalen (d. 1. als Substanz), sondern aufgrund ihrer Zeitlichkeit (d. 1.
als Ereignis) begriffen wird. Diese Konzeption der kiinstlerischen Evolution
setzt unbedingt die Verneinung der zur gegebenen Zeit etablierten Kunsttraditi-
on durch die ankommende Innovation voraus. Die Verneinung des Klassizis-
mus durch die Romantik mit anschlieBender Verneinung der Romantik durch
die neue Kunst, deren Uberginge die jeweilige Uberwindung des Striubens von
Bebuquin gegen sich selbst markiert, stellt ein gewisses Verstidndnis des Gan-
ges der Geschichte der Kunst dar.
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2.2 Zwei literarische Verfahren: die neue Kunst von
Bohm und die alte von Bebuquin

Die Gesamtbedeutung des Textes zu erschlieBen, ist jedoch nicht das, was im
Mittelpunkt dieser Untersuchung stehen soll. Denn das, was bei der Lektiire
von Bebuquin in erster Linie herausfordert und die Entfaltung der Handlung so
schwer nachvollziehbar macht, ist die Erzahlweise. Deshalb werde ich im Fol-
genden die Analyse der Darstellungsebene der Erzdhlung durch die Untersu-
chung der Art und Weise, wie die Handlung dargestellt ist, vervollstandigen. Im
Ergebnis soll das Verhiltnis zwischen der Handlung und ihrer Darstellungswei-
se in dieser Erzdhlung deutlich werden.

Ich bin bereits bei der Analyse des Konfliktverlaufs auf einige Elemente
der Erzdhlstruktur eingegangen. Im dritten Kapitel von Bebuquin erzdhlt Bohm
,Die Geschichte von den Vorhingen* und im siebten Kapitel Bebuquin ,,Der Ab-
schied von der Symmetrie®, an denen mich in erster Linie ihr Inhalt interessierte.
Erzihltechnisch sind beide Geschichten insofern auffillig, als dass sie Figuren
von Bohm und Bebuquin aus der heterodiegetisch-extradiegetischen Grunder-
zahlsituation hervorheben. Als Erzdhler befinden sich Bohm und Bebuquin be-
reits auf der homodiegetisch-intradiegetischen Erzidhlebene.

AuBerdem sind ihre Geschichten zwei fiir Bebuguin in ihrem jeweiligen
Umfang beispiellose Analepsen. Bohm und Bebuquin berichten in ihnen jeweils
von Ereignissen, die chronologisch vor der zeitlichen Verortung der Rahmen-
handlung anzusiedeln sind.

Der Wechsel der Erzidhlebenen und die Erzeugung von Anachronien ist
ein narratives Signal, das die ohnehin auffillige Stellung der beiden Figuren in
der Diegese hervorhebt. Es akzentuiert das von Bohm artikulierte Spiegelver-
hiltnis zwischen ithm und Bebuquin. Ein Spiegelverhiltnis kennzeichnet eben
auch die Gegeniiberstellung von zwei Arten narrativer Verfahren, die Bohm
und Bebuquin in ihrer jeweiligen Geschichte praktizieren und fiir welche beide
entsprechend auch als literarische Zeichen stehen. In der ,,Die Geschichte von
den Vorhidngen* und in der ,,Der Abschied von der Symmetrie* berichten beide
Figuren jeweils liber ihre personlichen Erfahrungen, jedoch mit einem unter-
schiedlichen MaR an Klarheit der Darlegung.
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2.2.1 Die neue Kunst Bohms

Bohms Geschichte scheint das Vorhandensein der Handlung in Frage zu stellen
und den Konflikt zu leugnen. Man sollte sich in der Tat fragen, was der Kon-
flikt in der von Bohm erzéhlten Geschichte sei, denn sie ldsst keinerlei Spuren
von konkurrierenden Bestrebungen erkennen. In ihr wird eher eine Situation als
eine Handlung vorgefiihrt, so dass der vorangestellte gattungsdefinierende Teil
des Titels ,,Geschichte® zur Kennzeichnung seiner uneigentlichen Gebrauchs-
weise in Anfithrungszeichen gesetzt werden miisste. Auf den Gedanken, dass
die Geschichte Bohms eher weniger Handlung beinhaltet, bringen schon seine
eigenen Worte, wenn er Bebuquin um Erlaubnis bittet, ihm ,,,von den Gérten

(Y14

der Zeichen, die Geschichte von den Vorhdngen** (9) zu erzdhlen: Dass sich ein
Garten eigentlich gar nicht erzéhlen ldsst, versteht sich von selbst, denn nur ein
Vorgang kann erzéahlt werden, und kein Gegenstand. Und wenn eine Abfolge
der Begebenheiten in ,,Die Geschichte von den Vorhdngen* doch anzunehmen
wire, bildet sie aus diesem Grund noch keine Geschichte im literaturwissen-
schaftlichen Sinne des Wortes, da sie nicht von der Logik der Entwicklung ei-
nes Konflikts vorangetrieben werden. Das Thema der Geschichte Bohms ist in-
dessen eben der Zustand des (inneren) Konflikts, der das Schaffen fordert:
., wenn du eine Sehnsucht hast, dann handle stets im umgekehrten Sinn; denn
sonst steckst du zu bald im Leim [...] das Umgekehrte ist genau so richtig**
(10), empfiehlt Bohm Bebuquin, der zu Beginn die Ausdrucksasthetik der Ro-
mantik noch als Vehikel des Neuen ansah.

Die Struktur der Geschichte lasst sich grob in drei Bestandteile zerlegen.
Zuerst schildert Bohm eine Situation (Teil 1), die er aus der Zeit der Basiser-
zahlung kommentiert (Teil 2), um danach eine Art Zusammenfassung (,,,Alles
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Personliche ist unproduktiv‘ (10)) zu formulieren bzw. eine abschlieBende Be-

hauptung aufzustellen: ,,,Grundsatz: vermeiden Sie das Gleichgewicht**“ (10)
(Teil 3).

So sagt Bohm im ersten Teil, er sei zur Selbsterkenntnis gekommen, dass
er und die Sackleinwand eines sind. Es kommt ein Sturm, der ithn bzw. die Sack-
leinwand zerreifit. Seinen Zustand der Zerrissenheit vergleicht Bohm mit einem
Gebirge, das auf den Kopf gestellt ist. Diese Zerrissenheit bzw. Umkehrung
fiihrt zu Erkenntnissen (der Sandkorn ist wertvoller als eine unendliche Welt,
die Auflosung des Wunders der Qualitdt), die vor diesem Zustand unmdglich
gewesen wiren. Im zweiten Schritt bewertet Bohm diese Geistesblitze aus der
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Zeit des Erzdhlens. Diese Erkenntnisse sind dermallen revolutionir, dass sie
nicht einmal als Produkt alltagslogischen Denkens angesehen werden konnen.
Folglich haben sie, um formulierbar zu sein, den gesunden Menschenverstand
iiberschreiten miissen. Diese Uberschreitung rationalen Denkens, d.i. gleich
des Menschlichen bzw. des Personlichen am Individuum, erklart Bohm zur Be-
dingung, wirklich Neues entstehen zu lassen. Als eine Art Zusammenfassung
bzw. Schlussfolgerung macht die Behauptung den dritten Teil der Komposition
von Bohms Darlegungen aus.

Die begrifflich formulierte Schlussfolgerung ,,,Alles Personliche ist un-
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produktiv““ (10) wird wiederum von Bohm erneut verunklart: ,,,Sei Vorhang
und zerreile dich. Beschimpfe dich so lange, bis du etwas anderes bist. Sei Vor-
hang und Theaterstiick zugleich*“ (10). In diesen Imperativsitzen deutet sich
der Bezug zum Anfang seiner Rede vor Bebuquin an. Dieser Bezug wird so-
wohl durch ein metonymisches Verhéltnis zwischen Vorhang und Sackleinwand
(der Ubergang vollzieht sich aufgrund der Beziehung der Kontiguitiit zwischen
dem Material (Sackleinen) und dem Objekt (Vorhang)) als auch durch die Pra-
dikate ,,zerreilen* und ,,beschimpfen hergestellt. Das Lexem ,,Theaterstiick*
lasst sich vor diesem semantischen Hintergrund ebenfalls unschwer einordnen.
Eine Relation ergibt sich, wenn man die Semantik des Lexems ,,Vorhang* als
Kontext fiir das Lexem ,,Theaterstiick® heranzieht, denn beide gehéren zu ei-
nem semantischen Feld. Dabei wire zwischen dem Lexem ,,Vorhang®, das als
Metonymie zwei Sitze davor verwendet wird, vom Lexem ,,Vorhang®, das als
Teil des Wortpaars ,,Vorhang und Theaterstiick” vorkommt, zu unterscheiden.
Der Vorhang und das Theaterstiick werden im Wortpaar gegeniibergestellt und
stehen in einem metonymischen Verhéltnis zueinander.

Verunklart wird ebenfalls selbst der zentrale Redegegenstand der Ge-
schichte, das erzéhlte Ich. So wird das Ich der Eingangssituation (Teil 1) in Be-
ziehung zu einer Reihe von Bezeichnungen gebracht, die von der ersten bis zur
letzten immer weniger Chancen lassen, eindeutig und intersubjektiv nachvoll-
ziehbar semantisiert zu werden. Zu Beginn tritt das Ich als deutlich umrissenes
erzdhltes Ich (A) auf: ,,,Ich stand vor einem groflen Stiick aus Sackleinwand
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und schrie: «Knoten seid ihr»“““ (9). Im nichsten Schritt behauptet Bohm, er sei
die angeschriene Sackleinwand selbst (B). Diese Gleichsetzung des erzdhlten
Ich mit der Sackleinwand driicke ich als A=B aus. Diesem Unsinn folgt die
Gleichsetzung des erzéhlten Ich mit dem umgekippten Gebirge (C): A=C. Das

in den zwei Gleichsetzungen bereits verschwommen erscheinende Ich verliert
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sich noch mehr hinter der Metonymie des Vorhangs (D), deren Korrespondenz
mit dem Ich (A), wobei lediglich mittelbar, durch die Wiederholung der Pradi-
kate ,,zerreiBen* und ,,beschimpfen* angedeutet wird: A=D. Und schlie8lich
schwindet das Ich des ersten Satzes der Geschichte fast zur Unkenntlichkeit
hinter dem Wortpaar ,,Vorhang und Theaterstiick* (E): A=E.

Eigentlich bezieht Bohm in ,,Die Geschichte von den Vorhdngen* ver-
schiedene Pradikate auf sich und schildert ihm zustoende Ereignisse die, wenn
wortlich genommen, realitdtsfremder Unsinn sind. Genauso willkiirlich erschei-
nen seine Vergleiche, Erkenntnisse, Selbstbeschreibungen und Ratschlige an
Bebuquin. Es sei auf den Umstand verwiesen, dass Bohm tot ist und Bebuquin
sich dessen die ganze Zeit bewusst ist. Das, was ich in diesem Unterkapitel
iiber Bohm schreibe, ist im Grunde nichts anderes als Versuch, aus dem Unsinn
Sinn zu machen bzw. den Unsinn ernst zu nehmen. Es muss allerdings aus-
driicklich gesagt werden, dass ich Bohms Redeweise nicht metaphorisch ver-
stehe. Meine obigen Erldauterungen sind als Semantisierungsarbeit anders ange-
legt als etwa die Semantisierung dunkler Metaphern: die Sackleinwand, der
Sturm, der Bohm zerreift, die Erkenntnisse, zu denen Bohm gelangt, usw. sind
keine Metaphern. Meine interpretatorischen Bemiithungen richten sich darauf,
die Kohidrenz in der scheinbar disparaten Redeweise Bohms dadurch herzustel-
len, dass ich semantische Ahnlichkeiten zwischen seinen AuBerungen suche
und sie auf dieser Grundlage aufeinander beziehe. Diese Art von Semantisie-
rungsarbeit vollziehe ich, wenn ich ,,aus dem Unsinn Sinn machen®, wie der
Wortschwall Bohms wirkt, sage.

Diese Anmerkung ist insofern wichtig, weil sie die Berechtigung begriin-
det, ,,Die Geschichte von den Vorhidngen* zu strukturieren (denn die Strukturie-
rung unterwirft das Objekt einer Logik und damit dem Sinn). Die Dreiteilung
ist sicherlich nicht unproblematisch, aber sie erlaubt uns trotzdem, das Problem
des Bohmschen Textes zu sehen. Als Grundlage fiir die Textstrukturierung wird
namlich nicht eine in sich abgeschlossene Handlung angenommen, die aus Er-
eignissen besteht, mit deren Abfolge jeweils eine Verdnderung des Handlungs-
ortes und der Ausgangslage einhergeht. Bohms Rede vor Bebuquin ist der Be-
richt {iber seine geistigen Zustidnde, die sich abwechseln. Strukturiert wird seine
Reflexion bzw. seine Schilderung dessen, was seinem Geist widerfahrt: ,,,Aber
ich habe das Bediirfnis, mich zu dokumentieren* (9), sagt Bohm.

Dass es sich hier wirklich um die ,,Selbstdokumentation®, d. 1. um die
Stationen eines Erkenntnisvorganges handelt, deuten selbst die Lexeme an, mit
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denen die meisten der Siatze der Geschichte eingeleitet werden: ,,,Bald merkte
ich [...]. Es war die erste Selbsterkenntnis. Aber ich drang weiter* (9), ,,,dann
war ich total von mir geblendet* (9), ,,,Denken Sie‘* (9), ,,,Ich begriff** (9),
,.,Es ging mir [...] auf*“ (9), ,,,Jedenfalls merkte ich*“ (9) und Ahnliches setzt
sich auch auf der folgenden Seite des Buches fort. Die unterschiedlichen singu-
laren Einfdlle werden aneinandergereiht, ohne eine Kausalitdt der Beziechungen
untereinander aufzuweisen. Fiir den logischen Zusammenhang zwischen ein-
zelnen FEinsichten fehlen entsprechende Satzkonjunktionen, die ein anapho-
risch-kataphorisches Geriist an einem so begrenzten Textraum, den Bohms Ge-
schichte in Anspruch nimmt, sicherstellen wiirden: Die am haufigsten vor-
kommende adversative Konjunktion ,,aber®, die vier Male einen Satz einleitet,
driickt jeweils dort eine Entgegensetzung aus, wo diese eigentlich dem Sinn des
zuvor und danach im Text Ausgesagten zuwiderlduft und fiir die Erfassung des
Sinns des Ausgesagten eigentlich storend ist.

Diese nachdriickliche Wiederholung der Pradikate, die sich auf dasselbe
Signifikat beziehen, macht auBerdem den Eindruck, als ob das erzihlte Ich mit
seinem Denkvermdgen prahlte. Es sind also nicht nur und nicht in erster Linie
die Inhalte seiner Erkenntnisse, die auffallen und sein ungewohnliches mentales
Vermogen bezeugen, sondern eben die Wiederholung des Signifikats ,,denken®.
Indem B6hm es stereotypisch verwendet, betont er geradezu, wie auflerordent-
lich gut sein Reflexionsvermogen ist. So sagt Bohm auch im Nachhinein mit
Nachdruck: ,,Es geht um Denken, Denken* (10). Denken als Thema gerit nicht
nur auf der Ebene des Inhalts, sondern auch auf der Ebene des Ausdrucks in
den Mittelpunkt der Geschichte.

Das Thema und sein formaler Ausdruck verleithen ,,Die Geschichte von
den Vorhdngen* den Charakter eines erkenntnis- und kunsttheoretischen Mani-
festes. Die Geschichte erhebt keinen Anspruch auf eine Darstellungsebene, die
jeden klassisch-lesbaren Text kennzeichnet und die fiir unseren traditionellen
Literaturbegriff maBgeblich ist. So entbehrt auch die Sprache der Geschichte
plakativ der konventionell literarischen Bilder. Und da, wo Poetismen wie ,,Zarte
Seelenblumen cachierten die Abgriinde* (9) oder ,,Genul3 verlangt Selbstbe-
herrschung und Qual* (10) doch vorkommen, empfindet man sie als Verschie-
bung bzw. Abweichung von der dominanten lexikalischen Ebene des Textes. Es
scheint, dass sie dort lediglich zum Kontrast eingefddelt werden und fast einen
ironischen Beigeschmack haben. Sie heben die im Allgemeinen nichtlitera-
rische Ausdruckweise der Geschichte, die vor allem von der Tradition des 18.
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und 19. Jahrhunderts vorgegeben wird, hervor. Das Thema, von dem Bohm
Bebuquin erzéhlt, gibt die Wortwahl vor. Und da es um ein erkenntnis- und
kunsttheoretisches Problem geht, das von Bebuquin auf das Gebiet der Kunst
iibertragen werden soll, ist Bohms Redeweise entsprechend von einer Lexik aus
dem semantischen Feld der analytischen Philosophie und der Asthetik geprigt.
Das dritte grof3e semantische Feld, aus welchem die Lexik ebenfalls von der
Norm literarischer Sprache abweicht, stellt die triviale Sprache dar: ,,Stiick aus
Sackleinwand®, ,,Knoten®, ,,schimpfen®, ,,Schmerz®, ,,zum Teufel®, ,,mit griiner
Ergebung®, ,,im Leim stecken* usw. Das Nebeneinandervorkommen wissen-
schaftlicher Lexik und der Ausdrucksweise der Alltagskommunikation, die
zwei polare Stilebenen der Sprache bilden, tragt zum komischen Effekt der Re-
deweise Bohms bei.

Abschlielend miisste man noch anmerken, dass man bei der Lektiire von
Bohms Geschichte auf Schritt und Tritt durch schlampige graphische Gliede-
rung (die sich anfangs andeutende Dialogstruktur geht graphisch in einem ein-
zigen Textblock auf, so dass die Zuordnung der einzelnen AuBerungen im Dia-
log den Figuren mehrere Optionen zulédsst) und fehlende Satzzeichen gestort
wird. Auf den Gedanken, dass die graphische Struktur des Textes keine blof3e
Nachlidssigkeit bei der Zeichensetzung und bewusst auf diese Art organisiert ist,
verweist unter anderem die akkurate mittige Platzierung der Titel {iber den ein-
gebetteten Erzdhlungen.

,Der Abschied von der Symmetrie* ist dagegen ohne Zweifel eine Ge-
schichte. Thre Handlung entfaltet sich infolge des wachsenden Unbehagens, das
im Inneren der Hauptfigur zwischen zwei gegensétzlichen Bestrebungen ent-
steht: der von der Vase ausgelosten (klassizistischen) und der in Bebuquin von
selbst autkeimenden (romantischen) geistigen Disposition. Die Darstellung der
Bewegung des Konflikts von seiner Entstehung (der Anblick der Vase) bis zu
seiner Losung (das Zerschlagen der Vase) ruht auf der Metaphorisierung der
Vase aufgrund ihrer Form als tertium comparationis. Die Form der Vase assozi-
iert Bebuquin mit dem Klassizismus und diese Assoziation bereitet ihm Kum-
mer (denn seine Geliebte ist weder die Vase noch eine Frau, sondern eben die
symmetrische Form). Der Metaphorisierungsprozess, d. h. die Aufladung der
Vase mit metaphorischer Bedeutung und die Auflosung dieser Metapher, erfolgt
im Klartext vor Augen des Lesers im Rahmen dieser einzelnen Geschichte. Der
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Text weist weder graphische, noch lexikalische, noch grammatikalische Auffal-
ligkeiten auf.

Bereits der Textumfang, den ich fiir die Erlduterung der Beschaffenheit
der jeweiligen eingeschobenen Geschichte geniigend fand, kann als Zeugnis
davon angesehen werden, wie komplex die Erzdhlweise ist. Bohms Geschichte
ist verfahrensmiaflig mustergiiltig fiir experimentelle Literatur der Avantgarde.
Sie setzt sich den iiberkommenen ,realistischen* Erzdhlverfahren, die Moritz
BaBler pauschal als ,,metonymische Schreibweise* kennzeichnet, der Geschich-
te von Bebuquin entgegen.?’* Dabei sind beide Texte inhaltlich dhnlich. Es han-
delt sich bei thnen um jeweils spezifische Darstellungen der produktivititsfor-
dernden Zustandsverdnderung des erzédhlten Ichs infolge eines inneren Kon-
flikts. Man darf auBerdem nicht aus dem Blick verlieren, dass jeder der beiden
Texte ein Beispiel einer schopferischen Leistung abgibt, die auf Grundlage der
von Bohm bzw. von Bebuquin vertretenen Vorstellung von Produktivitit zu-
stande kommt.

Die Erzéhlweise in Bebuquin selbst dhnelt, was den Grad an Klarheit der
Darlegung angeht, der, der man bei Bohm begegnet.?” Dabei hat Carl Einsteins
Bebuquin eine Handlung, die von einem Konflikt getragen wird, von dem
Bohms Geschichte spricht (es geht um eine Verneinung als Voraussetzung fiir
eine Erneuerung) und dessen Schema (die Metapher der Vase, die zerschlagen
wird) Bebuquins Geschichte zugrunde liegt. Die beiden Analepsen konnen als
zwei Seiten der Darstellungsebene von Bebuquin betrachtet werden, deren Teil
sie selbst sind: das Wie (Bohms Geschichte) und das Was (Bebuquins Ge-
schichte). So spiegeln sich in den eingebetteten Geschichten nicht nur der In-
halt (die Gesamtbedeutung) der Rahmenerzahlung, sondern auch ihre erzihl-
technischen Verfahren wider: Eine elaborierte Selbstreflexivitdt der Erzédhlung.

274 Vgl. BaBler, Moritz. Deutsche Erziihlprosa 1850-1950: eine Geschichte literarischer
Verfahren. Berlin 2015, S. 19-30.

275 Es sei ausdriicklich betont, es geht lediglich um den Effekt, den Bohms Geschichte und
die Erzdhlung Bebuquin wihrend des Lektiirevorgangs mit Hilfe je spezifischer Verfah-
ren erzeugen.
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2.2.2 Der tiefe Sinn und der platte Unsinn: Sinnhaftes in
Bebuquin

Die Worte ,,der Grad an Klarheit der Darlegung® fiihren uns ins eigentliche
Problem von Bebuquin ein, das ich im Folgenden darstellen mochte, ohne es
vorab ausdriicklich mit dem theoretischen Hintergrund dieser Arbeit in Verbin-
dung zu bringen.

Da der Text eindeutig stets Dinge thematisiert, die sich grob in zwei se-
mantische Bereiche einteilen lassen, — den des Verniinftigen und den des Ab-
surden — werde ich versuchen, die Elemente des jeweiligen semantischen Be-
reiches zuerst einzeln in vorgegebener Reihenfolge zu behandeln und anschlie-
Bend den Zusammenhang zwischen den semantischen Bereichen des Verniinfti-
gen und des Absurden zu bestimmen.

Den semantischen Bereich des Verniinftigen evoziert der anspruchsvolle
philosophische Diskurs in Bebuquin. Der philosophische Diskurs wird in den
Dialogen der Figuren (z. B. zwischen Bohm und Bebuquin iiber Raum im ersten
Kapitel), in den Monologen der Figuren in direkter Rede (z. B. Bebuquins Ge-
danken tiber die Siinde und seine Seele im zwolften Kapitel) oder als Gedanken-
wiedergabe der Figuren in indirekter Rede (z. B. die Uberlegungen Bebuquins
iber die Dialektik des Leidens und tiber das Logische, wie es im zweiten Kapi-
tel widergegeben wird) eingefiihrt. Ich fithre unten eine etwas ldngere Passage
an, die ein Ausschnitt aus einem fiir Bebuquin exemplarischen Monolog ist. Die-
ser soll demonstrieren, wie solche und dhnliche Stellen durch die Anspielung
auf philosophische Abhandlungen fiir die Intellektualisierung des Textes sorgen:

Bohm stand unter ihnen.

Er sagte:

,Das Naturgesetz soll sich im Alkohol besaufen, bis es merkt, es gibt irrationale
Situationen, und einsieht, gesetzmdBig ist nur der Demokrat mit dem Reichstags-
wabhlrecht und die Schwachheit. Das Gesetz realisiert sich seelisch nie, es hiangt sinn-
los an dem Nagel irgend eines schlechten Mathematikaxioms.

Wenn etwas auf das Gesetz erkannt wird, beweist es nur, die Sache ist als Erlebnis
iiberlebt. Das Gesetz ist die Vergangenheit, dem Tod unterworfen.

Sic.

Es fehlen uns die Ausnahmen.

Zu wenig Leute haben den Mut, vollkommenen Blddsinn zu sagen. Haufig wie-
derholter Blodsinn wird integrierendes Moment unseres Denkens; bei einer gewissen
Stufe der Intelligenz interessiert man sich fiir das Korrekte, Verniinftige gar nicht
mehr.

Die Vernunft macht zu viel GroB3es, Erhabenes zum Grotesken, Unmoglichen. An

der Vernunft ruinierten wir Gott die umfassende Idiosynkrasie.
Welches Recht hat die Vernunft dazu? Sie sitzt.
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Auf der Einheit.

Da sitzt die Gemeinheit.

Es gibt so viele Welten, die garnichts miteinander zu tun haben, so wenig, wie
griine Chartreuse mit den Visionen, in die sie sich umsetzt.

Wenn ein sympathischer Zeitgenosse sich mit Auflerordentlichem abgibt, sperren
sie ihn ins Irrenhaus®. (17f.)

Solch eine durch das implizite Zitieren fremder Texte erschwerte Rede soll eine
moglichst nicht kolloquiale und unplausible Wirkung erzeugen. In Dialogen,
die dank ihrer kommunikativen Struktur extra Raum dafiir bieten, wird die Re-
de noch mehr verfremdet. In vielen Gesprichen zwischen den Figuren (wie
zwischen Bebuquin und Bohm im Kapitel drei, Bebuquin und Lippenknabe im
Kapitel fiinf, Bebuquin und Euphemia in den Kapiteln elf und siebzehn usw.)
ist es schwer, dem Gedankengang durch eine gestorte Struktur des Dialogs, in
dem die Gesprachsbeitrdge einer bestimmten Figur nicht immer mit Gewissheit
zugeordnet werden konnen, eine schlampige Satzzeichensetzung, eine man-
gelnde graphische Gliederung sowie durch die Verletzung bestimmter Konver-
sationsmaximen (wie sie etwa Paul Grice in Logic and Conversation (1975)
formuliert) zu folgen und demnach ihren Sinn eindeutig zu erfassen. In der im
Folgenden angefiihrten Gespréchssituation konnen mehrere solcher konversati-
onellen Ungeschicktheiten beobachtet werden:

Die dicke Dame, Friulein Euphemia, kam und bat ihn fortzufahren, als ein dicker
Herr ihn anfuhr:

,Jingling, beschéftigen Sie sich mit angewandten Wissenschaften.

Peinlich ging ihm das Talglicht eines Verstehens auf, da3 er, wo er ein Schauspiel
sehen wollte, einem anderen zum Theater gedient habe. Er schrie auf:

,»Ich bin ein Spiegel, eine unbewegte, von Gaslaternen glitzernde Pfiitze, die spie-
gelt. Aber hat ein Spiegel sich je gespiegelt?“

Mitleidig blickte ihn der Korpulente an. [...] Giorgio wollte entweichen; Nebukad-
nezar B6hm schrie ihn wutvoll an:

,»Was springen Sie in meiner Atmosphére herum, Unmensch?*

,»Verzeihung, mein Herr, IThre Atmosphére ist ein Produkt von Faktoren, die in
keiner Beziehung zu Thnen stehen.*

»Wenn auch®, erwiderte liebenswiirdig Nebukadnezar, ,,es ist eine Machtfrage,
eine Sache der Benennung und Selbsthypnose.*

Bebuquin richtete sich auf.

,»Sie sind wohl aus Sachsen und haben Nietzsche gelesen, der dariiber, dal man
thm das Polizeiressort nicht anvertraute, wahnsinnig wurde und in die Notlage kam,
psychologisch angebohrte Biicher zu schreiben.*

Fraulein Euphemia bat die Herren, mit ihrem Geist rationeller umzugehen. [...]

,.Beste, meinte Nebukadnezar, ,,Erotik ist die Ekstase des Dilettanten; ich werde
Sie aber in meinem néchsten Feuilleton protegieren. Die Frauen sind immer aufrei-
bend, da sie stets dasselbe geben, und wir nie glauben wollen, dal zwei ganz ver-
schiedene Korper das gleiche Centrum besitzen®. (4f.)
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Erstens weill man nicht genau, ob hier Euphemia oder Bohm den ersten zitier-
ten Satz in direkter Rede ausspricht. Seiner syntaktischen Form nach kann er
sowohl als Frage als auch als Aufforderung verstanden werden. Der Eindeutig-
keit halber wiirde ein Satzzeichen (entweder ein Fragezeichen oder eben ein
Ausrufezeichen) folgen, das allerdings fehlt.

Die folgende AuBerung Bebuquins, in der er sich mit einem Spiegel bzw.
einer Pfiitze vergleicht, ldsst sich nicht ohne Weiteres in den Kontext der vor-
hergehenden Aussage einordnen. Man nimmt sie zwar schon als uneigentliche
Rede wahr, dennoch kénnen den Semantisierungsmoglichkeiten dieser Meta-
phern ausgehend vom erreichten Augenblick des Erzdhlens kaum Grenzen ge-
setzt werden, zumal wenn man den gegebenen Informationsstand des Lesers
bedenkt (diesem Gesprich geht lediglich eine Seite der Erzahlung voraus).

Der echte Austausch beginnt erst zwischen Bohm und Bebuquin. Der
oben erwihnte Intertextualitidtsanspruch ihres Gespréachs ist in vollem Malle
realisiert und sorgt flir die befremdliche Wirkung eines belanglosen Wortwech-
sels: Man konnte sich ja auf eine viel einfachere Art und Weise ausdriicken, wie
etwa:

Bohm: ,,Was springen Sie so nah um mich herum?*

Bebuquin: ,,Verzeihung, mein Herr, ich wusste gar nicht, dass ich Thnen so nahe trete.*
Bohm: ,,Ja, es ist immer individuell, wie man seine personliche Distanzzone empfindet.

Eine derartig plausible Redeweise wiirde die Erzdahlung aber eben ihres Char-
mes berauben.

Die semantische Opposition zwischen den Sinnbereichen des Verniinfti-
gen und des Absurden stellt die Grundstruktur der Erzédhlung dar. Auf ihrer
Grundlage entstehen Ambiguititen und Konfusionen, die fiir den Inhalt von
Monologen und Dialogen der Figuren ohnehin bereits charakteristisch sind:
Leiden und Freude (Kapitel 2), Vernichtung und Schaffen (Kapitel 3), Logik
und Alogisches (Kapitel 4), Inhalt und Form (Kapitel 5), Wahnsinn und Ver-
nunft (Kapitel 6), Siinde und Reinheit (Kapitel 12), Tod und Leben (Kapitel 15)
sind thematische Variationen, die die Opposition als Grundstruktur erfiillen.

Bebuquin imitiert passagenweise die Ausdrucksweise eines philosophi-
schen Textes. Dies ist jedoch nur Pose. Der Status der Erzédhlung bleibt davon
unberiihrt — Bebuquin ist nach wie vor ein literarischer Text und keine philoso-
phische Abhandlung. Philosophisch neue Erkenntnisse werden hier nicht for-
muliert. Wie jeder andere wirklichkeitsbezogene Diskurs in einem literarischen
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Text ist auch in Bebuquin das Philosophische nur ein Mittel. Der Wert des Phi-
losophierens hier gleicht dem Wert der Geschichtsschreibung historischer Ro-
mane oder dem Biographismus biographischer Romane. Wichtig ist hier die
Anreicherung des Textes mit Spezialwissen aus dem Bereich der Philosophie
und der Kunstwissenschaft: der Logik, der Erkenntnistheorie, der Asthetik, der
Kunstgeschichte usw. Dieses Archiv bedarf entsprechender spezieller Vorkennt-
nisse, die weit iiber den Horizont der Erfahrungen des Alltagslebens und -kultur
hinausreichen, um erschlossen zu werden. Die Lesbarkeit von Bebuquin ist in
diesem Sinne insofern erschwert wie die Lesbarkeit der Fachbiicher analyti-
scher Chemie, der Materialphysik, Kardiochirurgie, Wirtschaftsinformatik oder
vielleicht auch der Rechtswissenschaften fiir Uneingeweihte, Texte also, die
fundiertes spezifisches Fachwissen voraussetzen. Um Bebuquin sinnhaft wer-
den zu lassen, muss man den Sinn der Theorien, Konzepte, Lehren, Ideen usw.,
die das kontextuelle Biicherwissens bilden, verstehen. Es geht in der Tat um das
Durchdringen zum Verstidndlichen eines jeden narrativen Textes, das Stereoty-
pes, also aus dem Leben oder aus anderen Biichern Bekanntes, ist: Sprache,
Handlungen, Verhaltensweisen, Beweggriinde, Ordnungen usw.

Bei der Analyse der Handlung wurde angedeutet, dass die Handlungsorte
in die Strukturierung der Erzdhlung miteinbezogen sind. Absurdes, das den dem
Verniinftigen entgegengesetzten semantischen Bereich markiert, driickt sich in
Bebuquin entweder im Sprechen oder im Handeln der Figuren aus. Alogisches
Sprechen entsteht als Ergebnis der Verstofe gegen semantische und grammati-
sche Regeln der Sprache. Hauptsédchlich begegnet man ihm im Kontext abendli-
cher Barkonversationen. Die Strafle, das Kloster, der Kirchhof sowie wiederum
eine Bar und der Zirkus sind Orte, wo alogisches Handeln angetroffen wird. Da-
gegen ist die Wohnung von Bebuquin ein ,,kathartisches Gemach* (31), ein Ort,
an dem verniinftig geredet®’® und vergleichsweise unauffillig gehandelt wird.

Der Zirkus tritt als Ort der Negation und der Umkehrung auf. Ahnlich
wie die Ereignisse in der Bar der sinnvollen Ordnung der Erfahrungswelt wi-
dersprechen bzw. die Logik, wenn auch nur scheinbar, umkippen, ist der Zirkus
als Bereich des Artistischen (des Nichtzeichenhaften) dem Bereich des Symbo-
lischen (des Zeichenhaften), der durch das Theater reprédsentiert ist, entgegen-

276 Es sind fast immer tiefsinnige Uberlegungen, intellektuelle Gespriiche mit BShm und sei-
tenlange Monologe faustischer Art.
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gesetzt. Uber drei Kapitel (von der nicht realisierten Absicht des Genickbre-
chens (Kapitel 10), iiber das Gesprach zwischen Euphemia und Bebuquin, wéh-
rend dessen Euphemia den Hang zur Realitédt verloren zu haben scheint (Kapi-
tel 11), bis eine spiegelnde Sdule in Begleitung von Euphemia das Publikum
irrsinnig machte, (Kapitel 16)) nimmt die Semantik des Alogischen im Zirkus
immer mehr zu.

Sowohl im Zirkus als auch im Museum und in der Trinkstitte wird das
konventionelle signifikative Funktionieren der Sprache, das die Grundlage des
Denkens und Handelns bildet, problematisiert. Die Sprache als System von Zei-
chen stellt den Teilnehmern einer Sprachgemeinschatft, die tiber ihren Code ver-
fligen, liber das Paradigma eine Anzahl von sprachlichen Zeichen und Regeln
zu ihrer Kombination in Syntagmen bereit. Die graphischen sprachlichen Zei-
chen selbst (Buchstaben, Morpheme, Worter) sind in Bebuguin noch erkennbar.
Schwierigkeiten bereiten allerdings einige paradigmatisch unzulédssige Kombi-
nationen dieser Zeichen zu syntaktischen Einheiten, infolgedessen eine Sinnzu-
weisung (mindestens eines eigentlichen Sinns) unmdéglich wird.

Einige dieser Verstofe beruhen auf der semantischen Inkompatibilitét
von Lexemen, die trotzdem zur Bildung grammatischer Sitze verwendet wer-
den, wie zum Beispiel ,,Bebuquin schaute mit seinem linken Bein in die Ecke
der Bar* (16), ,,das Auge sah den Klang* (27). Weitere VerstoB3e sind komple-
xer und ergeben sich aus dem Kontext einzelner Passagen. Es handelt sich um
Sitze, die nicht ins semantische Umfeld benachbarter Sétze hineinpassen, wie
zum Beispiel der zweite Ganzsatz im folgenden Abschnitt aus dem ersten Kapi-
tel des Buches: “Euphemia bat, da3 der Dicke etwas zu trinken und zu essen
aus dem Hotel hole, und kehrte um, ithren Hund zu pflegen, von dessen Unfall
sie horte. Der Dicke ergriff einen Baum und schmerzlich an den Hals. Dann
ging auch er, den Hund zu pflegen* (5).

AuBler der Wort- und Satzsemantik fallt die Semantik der dargestellten
Ereignisse und Situationen in Bebuquin auf. Die Handlungen werden so gesetzt,
dass die Darstellung die Herstellung des gegenstdndlichen Wirklichkeitsbezu-
ges geradezu plakativ verweigert. Ein weiterer Bereich, der eine separate Un-
tersuchung verdient und daher hier nur nebenbei erwihnt wird, sind die poeti-
schen Bilder (Metaphern, Vergleiche, Metonymien usw.). Sie weichen von der
unmittelbaren Tradition poetischer Sprache ab und sind deshalb oft zuerst nicht
als uneigentliches Sprechen erkennbar. Die (vermeintlichen) poetischen Bilder
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tragen umso mehr zur Verunklarung des gegenstindlichen Wirklichkeitsbezu-
ges der Darstellungsebene der Erzédhlung bei.

Zum hier oberflachlich umrissenen Problemfeld der Semantik, die in ei-
nem Text in erster Linie Kohérenz stiftet, kommt die syntaktische Eigenart des
Bebuquin-Textes hinzu. So fillt auf, dass die Parataxe fast géinzlich die syntak-
tische Ordnung der Teile der Erziahlung dominiert, die vorwiegend das Erzéhlen
von Ereignissen bzw. Beschreibungen beinhalten (vgl. Kapitel 1, 7, 10, 14, 18,
19). An den Textstellen, an denen Sitze aneinandergereiht werden, entsteht der
Eindruck einer Darstellung aufgrund semantischer Ahnlichkeit ausgedr