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1. Einleitung

Das Erz�hlerische oder Narrative beschreibt eine grundlegende kogniti-
ve F�higkeit des Menschen, Ereignisse der Lebenswirklichkeit sinnvoll
zu organisieren und zu vermitteln. Das menschliche Wahrnehmungs-
vermçgen, zeitliche Prozesse in eine chronologische und kausale Ord-
nungsstruktur zu �berf�hren, bildet das Fundament f�r die Gestaltung
von Erz�hlwerken. Die Manifestation einer Idee, einer abstrakten Ge-
schichte, in eine mediale �ußerungsform ist grunds�tzlich gebunden
an die Darstellungsoptionen der Tr�gersubstanz. Erz�hlmedien, wie
der Roman, der Film, der Comic usw. sind demzufolge keine neutralen
�bertragungswege, sondern gestalten durch ihre internen Strukturge-
setzte den Erz�hlinhalt entscheidend mit.
In ihren Anf�ngen orientierte sich die Erz�hltheorie vornehmlich an

den Ausdrucksmçglichkeiten des Romans und setzte seine medienspe-
zifischen Merkmale als definitionsrelevant f�r den Erz�hlbegriff. Der
transmediale Erkl�rungsansatz dieser Untersuchung beruht nicht auf
dem medialen Leistungspotential einer einzelnen Erz�hlgattung. Das
Narrative als formales Verstehens- und Kommunikationsprinzip wird
im Gegenteil allen medialen Erscheinungsformen �bergeordnet. Trans-
medialit�t bezeichnet in Anlehnung an Irina O. Rajewsky »[m]edie-
nunspezifische Ph�nomene, die in verschiedensten Medien mit dem je-
weiligen Medium eigenen Mitteln ausgetragen werden kçnnen, ohne
daß hierbei die Annahme eines kontaktgebenden Ursprungsmediums
wichtig oder mçglich ist.«1

Die Einf�hrung in die transmediale Erz�hltheorie analysiert die ver-
schiedenartigen Mçglichkeiten und Begrenzungen von Zeit- und
Raumgestaltung, kommunikativen Verschachtelungen und Figuren-
wahrnehmung im Roman, Comic, Film, Hçrspiel und in der Hyperfik-
tion.

1 Rajewsky, S. 13.



Eine qualitative Gegen�berstellung und Bewertung der einzelnen Er-
z�hlmedien wird bewusst vermieden. Eine Pauschalisierung basiert
notwendigerweise auf Einzelfallanalysen, die stellvertretend f�r die ge-
samte Erz�hlgattung gegeneinander ins Feld gef�hrt werden. Im Rah-
men dieser Einf�hrung soll hingegen das theoretische Pr�sentations-
spektrum jeder Erz�hlgattung gleichrangig im Fokus stehen.
Vorangestellt wird eine skizzenhafte Entwicklungsgeschichte des Er-

z�hlbegriffs (Kap. 2), um die in dieser Arbeit zu Grunde gelegte wissen-
schaftliche Ausgangsposition der transmedialen Erz�hltheorie deutlich
ab- und einzugrenzen. Anschließend werden die wesentlichen inhalt-
lichen Elemente einer Geschichte, unabh�ngig von ihrer letztendlichen
medialen Realisation, vorgestellt und definiert (Kap. 3). Viele wissen-
schaftliche Disziplinen besetzten den Medienbegriff im Sinne ihrer For-
schungsinteressen mit heterogenen Bedeutungen. Die daraus resultie-
rende Definitionsvielfalt erfordert dementsprechend eine pr�zise ter-
minologische Einschr�nkung seines aktuellenGeltungsbereichs (Kap. 4).
Das umfangreiche Analyseinstrumentarium der Erz�hlforschung

wurde methodisch haupts�chlich an dem Untersuchungsobjekt Roman
ausgerichtet. Um die Terminologien vorzustellen, die auch im Kontext
aller anderen narrativen Erscheinungsformen von Relevanz sind, wird
der Roman aus pragmatischen Gr�nden vorangestellt (Kap. 5). Speziell
die Aspekte der Zeitgestaltung und Fokalisierung sind von medien-
�bergreifender Bedeutung, m�ssen jedoch im Kontext des jeweiligen
narrativen Mediums gepr�ft, �berarbeitet und weiterentwickelt wer-
den. Ebenso wie sich eine Geschichte nicht verlustfrei von einer Erz�hl-
gattung in die andere �bertragen l�sst, bed�rfen auch die Beschrei-
bungskategorien einer sorgf�ltigen medienad�quaten �berarbeitung.
Der Comic (Kap. 6) und der Film (Kap. 7) nehmen sich auf Grund

ihrer komplexen Zeichenkombinationen verh�ltnism�ßig umfangreich
aus. Parallelen, die sich aus der Schnittmenge Bild ergeben, werden
nicht in beiden Analysen detailliert beschrieben, sondern durch Ver-
weise kenntlich gemacht.
Dasselbe gilt f�r das Hçrspiel (Kap. 8), dessen Besprechung sich ver-

gleichsweise kurz ausnimmt, da viele der sprachgebundenen Aus-
drucksmçglichkeiten bereits am Beispiel des Romans zur Diskussion
stehen. Explizit ausgef�hrt werden folglich nur die medienspezifischen
Besonderheiten.
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Die Hyperfiktion (Kap. 9) nimmt eine Sonderstellung ein, insofern
es sich um ein �sthetisches Randph�nomen handelt, das sich nur be-
grenzt im wissenschaftlichen Diskurs etablieren konnte. Auf der ande-
ren Seite verf�gt die Hyperfiktion auf der Grundlage ihrer digitalen
Pr�sentationsform �ber vçllig neuartige narrative Ausdrucksmittel, an-
hand derer die enge Relation von Medium – Darstellung – Erz�hlinhalt
anschaulich demonstriert werden kann. Hyperfiktion und Roman ba-
sieren gleichermaßen auf dem Zeichensystem Schriftsprache, und ver-
mçgen dennoch signifikant unterschiedliche Raum- und Zeitkonzep-
tionen zu verwirklichen.
Die Schlussbetrachtung (Kap. 10) fasst die unterschiedlichen Dar-

stellungstechniken der vorgestellten narrativen Erscheinungsformen re-
s�mierend zusammen, zieht Vergleiche und arbeitet Differenzen he-
raus.
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2. Was heißt Erzählen?

Zu Beginn der erz�hltheoretischen Forschung in den 20er Jahren des
letzten Jahrhunderts dominieren strukturalistische Definitionsans�tze.
Die strukturalistische Pr�gung dr�ckt sich in der Analyse unwandel-
barer Gesetzm�ßigkeiten des Untersuchungsgegenstandes aus, unter
Ausschluss kognitiver, pragmatischer und kontextueller Bez�ge. Boris
TomaÐevskij nimmt in seinem Werk Theorie der Literatur von 1925
erstmals die Differenzierung in fabula und sjuet vor, die anschließend
von Tzvetan Todorov in histoire und discours �bersetzt und um umfas-
sendere Analysemerkmale erg�nzt wird. In der Entwicklung der Erz�hl-
forschung wird dieses Begriffspaar noch vielfach umbenannt und un-
tergliedert.2 Die Polarisierung basiert auf der Unterscheidung zwischen
dem Inhalt eines narrativen Textes (fabula/histoire) und der Darstel-
lungsseite (sjuet/discours), die den Inhalt an die mediale Oberfl�che
transportiert. Diese Differenzierung zwischen einer abstrakten, vor-
medialen Geschichte und der jeweiligen objektgebundenen Realisie-
rung markiert das Grundger�st strukturalistischer Erz�hltheorie, die
sich in ihren Anf�ngen vornehmlich an der Schriftsprache orientiert.
Seymour Chatman gehçrt zu den ersten Erz�hltheoretikern, die den

Erz�hlbegriff nicht auf den textbasierten Roman reduzieren, sondern
seinen Geltungsbereich auf verschiedenartige Medien ausweiten. In sei-
nem Standardwerk Story and Discourse von 1978, der Titel beinhaltet
die beschriebene Unterscheidung von abstraktem Inhalt (story) und
konkreter Manifestation (discourse), stellt Chatman die Erz�hltech-
niken von Roman und Film vergleichend gegen�ber. Chatman definiert
das Narrative als einen von drei Texttypen. Unter den Textbegriff sub-
sumiert Chatman alle Medien, der die Zeit als immanente Strukt-
urkomponente innewohnt. Im Unterschied zu spatial media, wie Bilder
oder Skulpturen, kontrollieren temporal media die Pr�sentationszeit.

2 Vgl. dazu Martinez/Scheffel, S. 26.



Zweifelsohne erstreckt sich die Kontemplation eines Bildes in der Zeit,
sie ist allerdings kein »temporal ›program‹ inscribed in the work«. Ein
zeitgebundenes Medium »requires us to begin at a beginning it choses
(the first page, the opening shots of a film, the overture, the rising cur-
tain) and to follow its temporal unfolding to the end it prescribes.«3

Worin unterscheidet sich das Narrative nun von den beiden anderen
Texttypen description und argument, die gleichfalls an die Sequenziali-
t�t der Pr�sentation gebunden sind? Der Unterschied basiert laut Chat-
man auf der doppelten Zeitachse der medialen Darstellung einerseits
und der abstrakten Handlungsfolge auf der Ebene der Geschichte, »the
duration of the sequence of events that constitute the plot«, anderer-
seits.4 Die Ereignisordnung, -dauer und -frequenz der abstrakten Ge-
schichte erfahren im Vermittlungsprozess eine Reorganisation. Die Rei-
henfolge der erz�hlten Ereignisse variiert im Verh�ltnis zum ›realen‹
Ablauf, Ereignisse werden verk�rzt oder gedehnt pr�sentiert, wieder-
kehrende Ereignisse werden summarisch zusammengefasst oder Einzel-
vorf�lle wiederholt erz�hlt. Chatman bezeichnet dieses Ph�nomen
zweier Zeitachsen in der story und im discourse als chrono-logic.
Das Erz�hlerische l�sst sich nach Chatman folglich an zwei Grund-

konstituenten festmachen: die Sequenzialit�t des darstellenden Medi-
ums als formale Voraussetzung des discourse, und die Existenz von Er-
eignisketten als inhaltliches Kriterium der story.
Triebfeder f�r die Ausweitung der Erz�hlforschung auf andere me-

diale Erscheinungsformen ist die Behauptung der �bertragbarkeit der
hypothetischen Geschichte in diverse Darstellungsformen. Vorausset-
zung daf�r ist eine zu Grunde liegende Tiefenstruktur, deren interne
Ordnung �bertragen und wiedererkannt wird. Chatmans Grundsatz
der »transposability of the story«5 ist auch richtungweisend f�r die Ar-
beiten Claude Bremonds.

It may be transposed from one to another medium without losing its essential
properties: the subject of a story may serve as argument for a ballet, that of a
novel can be transposed to stage or screen, one can recount in words a film to
someone who has not seen it. These are words we read, images we see, gestures

3 Chatman, Coming to Terms, S. 7.
4 Ebd., S.9.

5 Ebd., S.121.
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we decipher, but through them, it is a story that we follow; and this can be the
same story.6

Die Pr�missen der strukturalistischen Erz�hltheorie sind in den letzten
Jahrzehnten eingehend gepr�ft, diskutiert und �berarbeitet worden.
Die Kritik beanstandet das Konzept einer vormedialen Geschichte, die
Vernachl�ssigung pragmatischer, semantischer und kognitiver Aspekte
des Narrativen, sowie das naive Medienverst�ndis.
Barbara Herrnstein Smith argumentiert gegen die Hypothese einer

abstrakten Geschichte. Die Vorstellung von narrativen Versionen einer
Geschichte resultieren ihres Ermessens aus vergleichbaren Lesekonven-
tionen und gemeinsamen kulturellen Codes und nicht aus der inh�ren-
ten Tiefenstruktur. Am Beispiel des popul�ren M�rchens Cinderella be-
gr�ndet sie die Mangelhaftigkeit eines tiefenstrukturalistischen Ansat-
zes.

[. . .] if each reader of this article were asked to give a plot summary of Cinder-
ella, the individual summaries would indeed resemble each other fairly closely
[. . .] I think, it is not the uniformity of the intuitively apprehended deep-plot
structure of all the versions of Cinderella but rather (1) the similarity of our
individual prior experiences of particular individual tellings designated Cin-
derella; (2) the similarity of the particular ways in which almost all of us have
learned to talk about stories generally; and (3) the fact that all of us, in at-
tempting to construct a plot summary in this particular context and in con-
nection with these particular issues, would be responding to similar condi-
tions and constrains.7

Thomas M. Leitch spricht sich ebenfalls gegen das Konzept einer vor-
medialen Geschichte aus. Das Narrative tritt grunds�tzlich als mediale
Manifestation in Erscheinung und kann folglich nicht unabh�ngig von
ihr beschrieben werden, »since no story exists outside or independent
of a narrative discourse«.8 Definitionsrelevante Eigenschaften des Nar-
rativen treten nach Leitch in der Bedeutungsorganisation der story-as-
discoursed hervor und lassen sich anhand von Narrativit�tskriterien
spezifizieren. N. J. Lowe beschreibt zwei wesentliche Merkmale des nar-
rativen Plots, d.h. seiner Sinngestaltung im Einzelwerk: die Interessant-
heit und die Koh�renz .9

6 Bremond, S. 4.
7 Smith, S. 217.

8 Leitch, S.16.
9 Vgl. dazu Rigney, S.267.
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Narrativit�tskriterien setzen keine absoluten Maßst�be, sondern sind
graduell zu realisierende Qualit�ten. Narrativit�t beschreibt ein varia-
bles Konzept, dem folgend »different narratives have different degrees
of narrativity«.10 Die kritisierte Schwachstelle des plotorientierten An-
satzes fußt auf der Subjektivit�t seiner Beurteilung. Interessantheit, Re-
levanz und Verst�ndlichkeit, um drei Prinzipen exemplarisch heraus-
zugreifen, sind keine objektiven Beschreibungskriterien, sondern lassen
sich nur in Abh�ngigkeit des subjektiven Erlebens des Rezipienten be-
werten. Leitch betont dar�ber hinaus das Relationsverh�ltnis von Rele-
vanz (bei Leitch tellability ) und medialen Darstellungsbedingungen:

[. . .] the tellability of a given narrative may depend so intimately on the re-
sources, constraints, and challenges of a given medium that the narrative may
not be tellable in any other medium.11

Leitch bringt an dieser Stelle eine konstitutive Grçße ins Spiel, die in
der Erz�hltheorie lange Zeit vernachl�ssigt wurde: das Erz�hlmedium.
Selbst Theoretiker wie Chatman, die den Gegenstandsbereich der Er-
z�hltheorie erweitert haben f�r andere mediale Realisierungsformen
des Narrativen, verkennen seine Einflussgrçße. Die Pr�misse der ver-
lustfreien �bertragbarkeit einer Geschichte entlarvt Marie-Laure Ryan
als Fehlschluss:

Each medium has particular affinities for certain themes and certain types of
plot: you cannot tell the same type of story on the stage and in writing, during
conservation and in thousand-page novel, in a two-hour movie and in a TV
serial that runs for many years.12

Medien �bernehmen nicht die Funktion neutraler Transportbeh�ltnisse
f�r beliebig austauschbare Inhalte. Im Gegenteil pr�gen ihre Struktur-
eigenschaften die Ausdrucksform und damit auch den Ausdrucksinhalt
des Erz�hlten. Medien »beeinflussen durch die in ihnen als Programm
eingeschriebenen Mçglichkeiten die Zeichengestaltung und damit die
Gestaltung der �ußerungsformen, Inhalte, also der Texte insgesamt,
die mit diesen Apparaturen hergestellt werden«.13

10 Prince, S.145.
11 Leitch, S. 32.
12 Ryan, Will new media produce new
narratives?, S. 356.

13 Hickethier, S. 77.
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