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Winfried Fluck

zm r«DERNITAT 'HlXXLEBERRY FINNS'

Die lebendige und oft kontroverse Rezeptionsgeschlchte Huek
Finns hat eine Vielzahl von Argumenten zusammengetragen, urn die
besondere Stellung von Mark Twains Adventures of Huekleberry Finn
in der amer ikanischen Li teraturgeschichte zu belegen. Was an ihr
andererseits auffiillt, ist, da13 der komplexe Text den Modellen
seiner Interp4eten immer Widerstand geleistet hat--wie sein Held
Huck, so hat sich auch der Roman nie ganz einfangen, nie ganz
domestizieren lassen. Das wird auch diesem Beitrag nicht gelingen.
Es ist auch keineswegs seine Absi'cht. Vielmehr soil es im folgen
den gerade darum gehen, jenen Aspekt einer sich allen stabilen
Modellierungen entziehenden Heterogenitiit--in der letztlich der
Grund fUr die weit auseinandergehenden Interpretationen des Textes
gesehen werden kann--noch stiirker herauszuarbeiten, als das in der
Auseinandersetzung mit dem Roman bisher geschehen ist. Denn fUr
einen Ansatz, dem es um das Potential des literarischen Textes als
Experimentierfeld asthetischer und kultureller Exploration geht,
bilden eben jene Elemente innerer Komplexitiit und auch Wider
sprUchlichkeit die eigentliche Quelle seiner iisthetischen Wirkung
und kul turellen Bedeutung--das heifH, kurz gesagt, die eigentl iche
Quelle dessen, was den Koman fUr eine literaturwissenschaftliche
Betrachtungsweise zur besonders spannenden LektUre macht.

Ais Stichwort fUr die Anniiherung an jene Dimension des in
sich Spannungsvollen und darin Spannenden 5011 dabei der Begriff
der Moderni tiit dienen--aber nicht im Sinn einer forciert behaup
teten Zeitgenossenschaft, sondern in einem praziseren literarhi
storischen Sinn: als Verweis auf eine Art der Textbildung, die
ihre besondere Wirksamkeit gerade daraus bezieht, da13 sie bereits
tiber literarische Modelle des 19. Jahrhunderts hinausweist und auf
diese Weise ein neues literargeschichtliches Paradigma antizi
piert. An eben dieser Fiihigkeit aber, ein neuartiges und eigen
standiges Modell des literarischen Textes zu etabliercn, macht
sich ja unser heute dominantes Verstandnis von Kunst fest. Moder
nitat ist in diesem Sinn nicht gleichzusetzen mit Aktualitiit; Uber
die Modernitiit Huck Finns zu sprechen, kann dann nicht der Versuch
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einer bloGen Aktualisierung sein, sondern muB sich gerade auf die
Herausarbeitung einer Art der Textkonstitution ausrichten, die dem
Text einen bestimmten literargeschichtlichen Stellenwert und--wie
sich zeigen wird--eine besondere, praziser zu bestimmende Wirkung
verleiht.

11

Die Literaturwissenschaft ist traditionellerweise diejenige
Disziplin, die Funktion und Wirkung von fiktionalen Texten zu
erklaren versucht. Sie entwirft dazu Theorien, in denen sie dieje
nigen Texteigenschaften bzw. Textmerkmale markiert, denen sie
besondere Wirksamkeit zuschreibt. Die Rezeptionsgeschichte eines
literarischen Textes ist somit zugleich ein faszinierendes Doku
ment jener Erklarungsmuster, die in einer Kultur und bestimmten
historischen Phase dieser Kultur zur Erklarung asthetischer Er
fahrung herangezogen werden. Das gilt fUr einen Roman wie Huck
Finn in besonderem MaBe und legt nahe, slch dleser Rezeptionsge
schichte fUr einen Moment zuzuwenden, auch wenn das angesichts der
FUlle der existierenden Interpretationen ein auf den ersten Blick
hoffnungsloses Unterfangen zu sein scheint. Doch zeigt sich bald,
daB im Grunde nur einige wenige Interpretationsmodelle die inter
pretatorische Wahrnehmung geleitet haben. In der Rezeptionsge
schichte Huck Finns sind es im wesentl ichen drei solcher interpre
tatorischer Parodigmata, die die literarkritische Auseinander
setzung mit dem Roman pragen. Sie sind nicht zuletzt darin inte
ressant, daB sie in ihrer historischen Abfolge drei Phasen der
Literaturwissenschaft markieren, in denen die Frage nach dem inne
ren Zusammenhang des literarischen Textes, d.h. nach der Funktio
nalitat s~iner Einzelelemente, mit jeweils zunehmender Konsequenz
gestell t wi rd,l

In der FrUhphase der Rezeption bis etwa 1920 war die inter
pretatorische Wahrnehmung weithin impressionistisch. Man reagierte
spontan und ganz unprofessionell auf bewegende, erlebnisstarke
Szenen, die man heraushob, ohne sich um ihren Zusammenhang mit dem
Rest des Textes zu kUmmern. Was nicht besonders auffiel und beein
druckte, konnte entsprechend vernachlassigt werden. DaB wir heute
mit dieser Art der Literaturkritik nur wenig anfangen konnen,
hangt nicht nur damit zusammen, daB sie einen relativ geringen
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Beschreibungswert hat, weil sie sich ganz auf die Beschworung des
erlebnisstarken Einzelelements konzentriert. Es hat auch darin
seinen Grund, daB in dieser Art der Betrachtung die Frage nach dem
innertextlichen Funktlonszusammenhang der herausgehobenen Text
aspekte gar nicht erst gestellt wird.

In der post-impressionistischen, realistischen Kritik dage
gen, vor allem der der 20er und 30er Jahre, beginnt man, tiber
diesen Zusammenhang nachzudenken und findet ihn im FaIle Huck
Finns in einem realistischen Gesellschaftsportrait des amerikani
schen SUdens, das dem Roman als Mimesis gesellschaftl icher Total i
tat zugleich einen inneren Zusammenhalt all seiner Einzelelemente
verleihen sell. Huck Finn wird auf diese Weise gleichsam zum
Balzacschen Gesellschaftsroman umgeformt, doch fallen dem reali
stischen Transformationsversuch zwangslaufig all jene Textaspekte
zum Opfer, die von ganz anderen Erzahlmodellen bestimmt sind und
--wie etwa der Anfang des Buches in St. Petersburg oder die ab
schlieBende Phelps-Episode--als Parodie des Abenteuerromans von
jedem unmittelbaren Wirklichkeitsbezug abgeschnitten sind.
Funktional--und dami t Ii terarisch bedeutsam--kann fUr den real i
stischen Kritiker (nicht nur dieser Zeit) mit anderen Worten immer
nur das sein, was dem vorgegebenen Wirklichkeitsmodell entspricht.
Der Rest des Buches aber--und das ist in diesem Fall immerhin mehr
als ein Drittel--wird durch das interpretatorische Modell dys
funktional und entsprechend ignoriert oder umgedeutet: Die ge
wUnschte innertextliche Ordnung kann (wie die gesellschaftliche ja
auch) immer nur durch Amputation und Elimination hergestellt wer-

den.
Es ist die historlsche Leistung der neukritischen und forma-

listischen Interpretatlonsansatze der 50er und GOer Jahre, den
Text als ganzen ernst zu nehmen und auf der Idee eines textlichen
Gesamtzusammenhangs zu bestehen. Doch kann man sich diesen Zusam
menhang aufgrund bestimmter unreflektierter Pramissen immer nur
als organische Einhelt und somit als geschlossene Gestalt denken.
Die selbstverstandliche Annahme einer organic unity wird zum Aus
gangspunkt einer jeden Interpretation; wo diese Wert und Wirkung
des literarischen Werkes belegen will, muB ihr entsprechend der
Nachweis einer gewissen Symmetrie des Aufbaus, einer RegelmaBig
keit der Struktur gelingen. Gerade im FaIle Huck Finns ergaben
sich dabei allerdings offensichtliche Schwierigkeiten, denn der
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spontanen Einfallen und Anregungen folgende, immer wieder von
GenrebrUchen gezeichnete Text la13t organischen Zusammenhalt und
syrrrnetrische Struktur bestenfalls andeutungsweise und dann immer
nur kurzfristig erkennen. Ein formal stark kontrollierter Texteuf
bau wUrde ja auch gegen zentrale Werte des Werkes--wie etwa Spon
taneitat und anarchische Auflehnung gegen viktorianische Ord
nungsvorstellungen--versto13en. 2 Wo aber die neukritische Inter
pretation nicht auf Anhieb gelingen wollte, bot das fUr die ameri
kanische Literaturwissenschaft der 50er Jahre eine nur urn so
starkere Herausforderung, ein zentrales Prinzip oder Motiv zu
finden, das dem Werk doch noch die postulierte Einheit verleihen
kbnnte. Kaum eine Interpretation, die nun nicht an dem Nachweis
arbeitet, da13 der Roman von einem regelma13igen, dem gesamten Roman
Gestalt verleihenden pattern oder rhythm strukturiert sei.

Das bekannteste jener neukritischen Erklarungsmuster, der
Hinweis auf einen regelma13igen, rhythmischen Wechsel zwischen
riverund s h 0 r e , zwi s chen Ufer un d Flu 13 , den Lion e I Tr i I lin g
einbrachte, macht deutlich, wie der Formalismus der 40er und 50er
Jahre unter dem Zwang einer unreflektierten Gestalterwartung immer
wieder dazu neigt, ein im Text gewi13 vorhandenes, aber nur an
einigen Stellen dominantes Textmerkmal zum Organisationsprinzip
des Romans insgesamt zu verallgemeinern. 3 Denn abgesehen davon,
da13 auch in Trillings Argument der Anfang des Romans und die lange
Phelps-Episode des Endes von vornherein wegfallen, so ist Hucks
RUckkehr zu Flu13 und Flo13 auch im Mittelteil des Romans keineswegs
irrrner die RUckkehr in eine nicht-vergesellschaftete, "natUrl iche"
Gegenwelt. Das kann schon allein deshalb nicht der Fall sein, wei]
das FloB selbst fUr lange Zeit das semantische Merkmal eines
Gegenraumes zur Uferzivilisation ganz verliert--man denke etwa an
jene Kapitel, in denen Duke und King das Kommando auf dem Flo13
Ubernehmen und dieses danlit ebenfalls zum vergesellschafteten Raum
machen. Ein an einer Stelle des Textes in den Vordergrund treten
des Motiv ist unter kontextualistischem Gestaltzwang zum SchlUssel
des gesamten Romans Uberlloht worden. 4 Und auch hier gilt, da13 ein
Interpretationsmodell, das ganz auf den Nachweis einer organi
schen, den Text zentrierenden Gestalt aus ist, im Hinblick auf
Huck Finn als besonders unangemessen und gewaltsam erscheinen mu13.
Es Uberrascht daher nicht, da13 aile Versuche, im Roman die formale
Ordnung einer geschlossenen Gestalt nachzuweisen und darin den
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Grund seiner besonderen Wirksamkeit zu sehen, aIs gescheitert
angesehen werden mUssen, denn sie bringen eben jenes Moment inne
rer Ereignishaftigkeit und ProzeBhaftigkeit zum Verschwinden, das
den Roman in besonders hohem MaBe kennzeichnet.

III

Lassen wir uns dagegen fUr einen Moment auf diese
ProzeBhaftigkeit, diese innere Ereignishaftigkeit des Textes ein.S

Adventures of Huckleberry Pinn beginnt--darauf verweist bereits
die Gleichart igkei t der Ti teI--als eine Art Fortsetzungsroman zu
Twains The Adventures of Tom Sawyer. Keineswegs zufalligerweise
steht am Anfang ein HandIungsnachtrag und damit eine AnknUpfung an
den vorangegangenen Roman. Zeit und Ort sind dieselben gebIieben.
Die humoristisch reduzierte St. Petersburg-Welt, bevoIkert von
stereotyp verkUrzten Charakteren wie Aunt Polly oder Nigger Jim,
ist nach wie vor der SchaupIatz eines vertrauten Genres der Zeit
--des jugendlichen Abenteuerromans bzw. der sagenannten bad boy
Geschichte, die in ihrer Mischung aus humoristischer Subversion
des viktorianischen ErziehungsideaIs, nostalgischen Stimmungsbil
dern und meIodramatischen Abenteuerbucheffekten in sich selbst
bereits eine recht vielfaltige Themen- und Genremischung dar
stellt. Echos dieser Themen- und Genremischung finden sich ent
sprechend auch am Anfang von Huck Pinn. Die Spiele und Dialoge mit
Tom Sawyer, die Flucht nach Jackson Island, die ironische Blo13
stellung viktorianischer Konvention in den Gesprachen zwischen
Huck und der Witwe Douglas und einzelne, isolierte Szenen wie die
vergebliche Reform von Hucks Vater lassen insgesamt keinen klaren
erzahlerischen Plan erkennen. Offensichtlich war Twain zu diesem
Zeitpunkt noch ganz unbekUmmert dabei, liegengebliebenes Material
aus der St. Petersburg (Hannibal )-Wel t Tom Sawyers zu verwerten,
wie Walter Blair mit Uberzeugenden Argumenten vermutet.

Einen signifikanten Unterschied allerdings gibt es von Anfang
an: den Wechsel der Erzahlperspektive. Erzahlt wird nun nicht mehr
aus der Perspektive eines abwechselnd amUsiert und wehmUtig auf
das Geschehen herabblickenden auktorialen Erzahlers, sondern aus
der Perspekt i ve des nai v-ungebi Ideten, aber mi t urn so gesUnderem
Menschenverstand ausgestatteten Huck. Die Verschiebung ist
zugleich eine der sozialen Optik. Die Wahrnehmung und Kommen-
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tierung erfolgt nun aus der Perspektive eines vernacular charac
ter, dessen unverbildeter common sense mit den Sentimentalitaten
und Pratentionen der viktorianischen Kultur kontrastiert werden
kann und sich daher vorzUglich zur humoristischen Entlarvung
kultureller Konventionen eignet. Eben aus jener subversiven Naivi
tat ergibt sich aber zugleich auch eine unUbersehbare Tendenz zur
Auflosung des Abenteuerbuches von innen heraus, vor allem in den
sogenannten Mr. Brown-Dialogen, minstrel-inspirierten Streitge
sprachen mit wechselnder Rollenbesetzung, in der sich nach dem
Muster Don Quichotes immer wieder ein Reprasentant der offiziellen
Kultur und ein vermeintlich ungebildeter, sozial tiefer stehender
Gesprachspartner gegenUberstehen.6 Dabei zeigt sich: Vor dem com
mon sense Hucks kann die Tom Sawyer-Welt nicht lange bestehen. Das
liegengebliebene Material ist auf diese Weise schnell verbraucht,
und es ergibt sich das eigentUmliche Phanomen eines Abenteuerro
mans, der standig zu seiner eigenen Parodie und Auflosung drangt.

Eine Veranderung des Erzahlplans ergibt sich konsequenter
weise erst mi t Hucks Flucht aus St. Petersburg (die anderersei ts
unvermeidlich war, wenn der Roman Uberhaupt noch weitergehen soll
te). Zwar haben sich auch hier noch Reste der Tom Sawyer-Welt
erhalten--z.B. im Abenteuer auf Jackson-Island und auf der "Walter
Scott"--, aber insgesamt lost sich die Wahrnehmung nun doch unver
kennbar aus den Abenteuerbuchstereotypen der St. Petersburg-Wei t.

Vor allem dokumentiert sich das in der Wahrnehmung des Raumes, und
dort insbesondere in der Hinwendung zum Leben am und auf dem
Mississippi. Was vorher eher Kulisse war, wird nun zum eigenstan
digen Erfahrungsbereich, dessen verschiedene Stimmungen und Le
bensweisen erzahlerischen Eigenwert erlangen. Mississippi-Material
tritt an die Stelle des Tom Sawyer-Materials, und das laBt den
Roman nicht unberiihrt. Fast unmerkl ich verschiebt sich das Such
yom Abenteuergenre und dessen Parodie zum Genre der Reiseerzah
lung--eine allmahliche Genretransformation von innen heraus, die
wiederum ihre unvermeidlichen RUckwirkungen auf Hucks Erzahlper
spektive hat. Denn als gesellschaftlicher Freiraum, als Gegenwelt
zur als repressiv empfundenen Zivilisation, bietet der FluB ja
gerade keinen AnlaO zur humoristischen Entlarvung sentimentaler
GefUhlskultur. 1m Gegenteil, der Mississippi ist von Anfang an als
Gegenwelt zu derartiger KUnstlichkeit eingefUhrt. Stattdessen wird
nunmehr Hucks beobachtendes Potential aktiviert. Seine Be-
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schreibung zeigt plotzlich jene Tendenz zum Abbau viktorianischer
Begrifflichkeit zugunsten der Prasentation einer unmittelbar er
fahrenen und weithin enthierarchisierten Realitat, die spater
Hemingway als wichtige Anregung dlenen sollte und deren Stilmerk
male uns daher inzwischen hinreichend vertraut sind: zu Ihnen
zahlt die .Ellmlnation "groBer" Worte (d.h. abstrakter Substanti
va), der radikale Abbau kommentlerender Erzahlereinrede, der Ver
zicht auf wertende Adjektive, der Gebrauch von bestenfalls schwa
chen Adjektiven, Umgangssprachlichkeit und eine primar paratakti
sche Satzstruktur. Der hier vollzogene, unvermittelte Wechsel der
Erzahl- und Stilebenen aber macht auf elns aufmerksam: Offen
sichtlich entscheidet es slch jeweils mit dem vorliegenden Mate
rial, welches Potential der gewahlten Erzahlperspektive aktiviert
wi rd.

In analoger Weise ist auch die Darstellung der Charaktere im
Roman fortlaufenden Anderungen unterzogen. 1st Jim im St. Peters
burg-Teil noch bloBes Negerstereotyp, so gewinnt er nun im Missis
sippi -Tei 1 ansatzweise menschl iche Konturen. In dem MaBe aber, in
dem das geschieht, mua auch Hucks Verhalten ihm gegenUber eine
zunehmend moralische Dimension gewinnen--eine graduelle Ent
wicklung, die schlieBllch In Kap. 15 und in Hucks erster Gewis
sensbiBszene dazu fUhrt. daB der Roman--im uns nun schon gelau
figen Schema einer permanenten Transformation gleichsam von Innen
heraus--wiederum eine neue Richtung einschlagt. Bestand die
Funktion der Reise bis zu diesem Punkt des Romans vor allem darin,
Bilder yom Leben am und auf dem Mississippi zu liefern, so erhalt
sie nun einen neuen Sinn. Jims Flucht vor der Sklaverei. Twain hat
eine neue Moglichkeit seines losen Handlungsentwurfs entdeckt: "It

is as if the writer himself." schreibt Henry Nash Smith, "were
discovering unsuspected meanings in what he had thought of as a
story of picaresque adventure" (119). Will der Roman aber diese
moralische Dimension ernsthaft austragen, so mUssen die Charaktere
eine neuerlich verstarkte moralische und menschliche Kontur gewin
nen. Die Befreiung eines bloBen Minstrel-Stereotyps wUrde uns kaum
berUhren. Mit Hucks Entschuldigung in Kap. 15 wird daher aus Jim,
der am Anfang im stark konventionalisierten Erziihlschema der St.
Petersburg-Welt erzahlerischer Funktionstrager ohne eigene Identi
tat war, eine Figur mit eigener Biographie und personlicher
Kontur; aus den bis dahin wie selbstverstiindlich hierarchisierten
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Interaktions- und Kommunikationsverhiiltnissen zwischen Huck und
Jim aber entsteht auf diese Weise elne neue, gleichberechtigtere
Form der Kommunikation. Der erste Schritt in diese Richtung einer
"Vermenschllchung" Jims erglbt sich dabei durch einen Aspekt, der
als gutes Beispiel fUr die oft unerwartete innere Dynamik des
Romans gelten kann: aus den Mr. Brown-Dialogen. In Ihnen hat Huck
zuniichst im Spiel mit dem cleveren Tom den naiven Part Ubernommen.
Als Tom jedoch im Fortgang des Romans nicht mehr verfUgbar ist,
muC dieser Part Jim zufallen--womit dieser andererseits unver
sehens auch etwas von den positiven Eigenschaften der Rolle mit
Ubernlnmt. Hucks Entschuldigung in Kap. 15 kann man dann auch als
Entschuldlgung dafUr nehmen, daC er slch in der Logik des
zugrundellegenden Rollensplels zu elner Art Tom Sawyer entwickelt
hatte.

Sobald jedoch das neue Thema angeschlagen ist, stellen sich
zugleich auch--das wlrd nun kaum mehr Uberraschen--neue Komplika
tionen im Erzahlverlauf ein. Denn hatte Twain den Roman zur Flucht
vor der Sklaverei umfunktionieren wollen, dann hatten seine Cha
raktere auch den Mississippi verlassen mUssen; analog zu den
Charakteren hatte mit anderen Worten auch der Flue selbst seine
Funktion veriindern mUssen. Anstelle einer gesellschaftsfreien
Gegenwelt, in der die Freiheit vor zivilisatorischem Zwang genos
sen werden kann, wiire er als geographische Grenze zu den SUdstaa
ten nun umgekehrt vor allem Ort permanenter Bedrohung, den man
schleunigst hinter sich zurUcklassen mUCte. In der Entdeckung und
Entfaltung neuer Moglichkeiten seiner ursprUriglichen Handlungskon
struktion geriet der Roman In eln Dilemma, auf das Twain zuniichst
keine Antwort gewuBt zu haben scheint. Ein Dampfboot lost das
Problem auf drastische Weise. Das FloC wird zerstort, Huck und Jim
werden getrennt. Twain brach den Roman an dlesem Punkt ab und lieB
ihn fUr mehrere Jahre in seiner Schublade liegen. Ais er ihn dann
nach langerer Unterbrechung fortsetzte, ignorierte er Jims Frei
heitssuche zuniichst ganz und gar. Huck wird in eine vollig neue
Welt gestellt--die Grangerford-Plantage--und wiihrend er dort meh
rere Wochen erziihlter Zeit verbringt, ist von Jim nie die Rede.
Erst als auch die Moglichkeiten der Grangerford-Welt.erschopft
sind, werden Jim und das FloB reaktiviert. Ihr gemeinsamer
Fluchtplan konnte nun doch noch realisiert werden, aber es ist,
als hiitte er nie existiert--ja, die Mark Twain-Forschung hat sogar
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Hinweise dafUr gefunden, daB Twain selbst ihn ganz offensichtllch
vergessen hatte. 7 Erst nach weiteren fUnfzehn Kapiteln taucht daa
Thema der Sklaverei wieder in Kap. 31 auf, urn in den folgenden
Kaplteln der Phelps-Episode endgUltig seine morallsch-ernsthafte
Dimens Ion zu ver I Ieren.

Es ist im hler gegebenen Rahmen unmtigllch,den gesamten Roman
in entsprechender AusfUhrllchkelt zu behandeln. Das erziihlerlsche
Prinzlp, urn dessen Verdeutllchung es hler geht, solite jedoch
inzwischen mit hlnrelchender Klarhelt hervorgetreten seine Was
TWains Roman In besonders starkem MaCe priigt, ist elne slch immer
wieder erneuernde Tendenz Zur permanent en Transformation des Tex
tes von innen heraus. Das Schrelben des Romans, so konnte man
sagen, gestaltet slch als immer neue Entdeckung selner Mogllchkel
ten. Es ist dies eine innere Erelgnlshaftlgkeit, die allerdings
ihren Preis hat, denn si~ fUhrt nlcht nur zur stiindlgen Genre
mlschung, sondern offenslchtl Ich auch zur Auflosung der Kohiirenz
bestinmter moralischer Posltlonen. Am deutlichsten gilt das si
cherlich fUr das Ende, die sogenannte Phelps-Episode, die etwa eln
FUnftel des Romans umfaCt und in der der Roman--und das ausge
rechnet nach jener Szene In Kap. 31, in der Huck vorUbergehend
eine fast programmatische moralische Kontur gewann--in eine neuer
liche Parodie des Abenteuerbuches umschliigt, die an den Anfang
erinnert. Das aber bedeutet zugleich, daB Jim und auch Huck erneut
ihre moralische Dimension verlleren und nunmehr endgUltlg zu
bloGen erziihlerischen Funktlonstriigern zur Erzielung komlscher
Effekte werden.

Erkennt man allerdlngs, daB der Text nie jenem Modell elnes
morallschen Entwicklungsromans verpfllchtet war, das in der Kritlk
dieses neuerllchen Genrewechsels Impllzlert ist, sondern die mora
lische Konturlerung Hucks selbst nur vorUbergehendes Resultat
eines konstanten Experlmentierens und Entdeckens war, dann wlrd
man die Phelps-Episode nlcht In glelcher Weise als Bruch in elnem
ansonsten konstanten Werk empflnden, sondern als weltere--In der
Abruptheit des Dbergangs allerdlngs Irritlerend unvermittelte-
Station in einer prinzlplell eplsodlsch strukturierten Erziihlung
empfinden, in der auch nach dem Punkt, an dem wir unsere fortlau
fende Komment ierung abbrachen, Immer noch neue Mogi ichkei ten der
erziihlerischen Ausgangskonstellatlon entdeckt und aneinanderge
reiht werden: In der Grangerford-Eplsode ist es belsplelsweise die
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Chance zur Derstellung und Kritik sUdstaatlicher Plantagenkultur,
die zur Reaktivlerung des deadpan-Potentials der Ich-Perspektlve
fUhrt; in der darauttolgenden Flucht vor der Gewalttatigkeit der
Fehde in Kap. 19, einem der schons ten des Buches, wird der Roman
vorUbergehend zur Apotheose des Flusses als einer noch nicht
vergesellschatteten Gegenwelt, in der Huck nun ganz in der ldentl
Hit des von allen zivllisatorischen Bindungen treien HeIden aut
zugehen scheint. In den tolgenden Kaplteln jedoch wendet sich der
Roman In der Darstellung und Kritik der stidstaatlichen Ufergesell
schaft wiederum yom Motlv der Zlvilisatlonsflucht ab und mit
zunehmend heftlger werdender Kommentlerung Hucks dem Projekt eines
gesellschattskritlschen Stidstaatenpanoramas zu. Eben diese Ent
wicklung findet ihren Hohepunkt in Rap. 31, in dem gesellschaftll
chen Fehlentwicklungen die Hoctnung in eine unverbi ldete moral i
sche Substanz des reprasentativen Amerlkaners und common man ent
gegengesetzt wird. Doch bleibt auch diese Wendung temporar. Es
folgt, wie gesehen, die Phelps-Episode. Twain hatte wahrend der
sieben Jahre, die er bis zur Fertlgstellung Huckl brauchte, otfen
slchtllch immer neue Moglichkeiten seines losen Handlungsentwurts
entdeckt, elnen Jungen mltsamt Begleiter den Mississippi hlnabzu
schlcken. Es 1st, als arbelte er sich von Elnfall zu Einfall, von
Szene zu Szene voran. So dominant 1st der Einflu13 des jeweiligen
Materials und dessen jeweils neuen Mogllchkeiten, daB im Grunde
nicht einmal der Bauplan einer losen pikaresken Struktur eingehal
ten wird, sondern Sinn-, Stil- und Genreebenen des Buches zuweilen
abrupt gewechselt werden, wenn neue Anregungen und Plane einen
derartigen Wechsel naheJegen.

IV

Damit stellt sich nun allerdings verstarkt die Frage nach
Funktion und Wlrkung der so entstandenen Form. S Den Text aus dem
Systemzwang einer geschlossenen Textgestalt herauszulosen, kann
zunachst befreiend wirken, denn es vermag die Wahrnehmung fUr die
Entdeckung und Interpretation auch jener--vermeintlich dispara
ten--Elemente zu offnen, die yom neukrltischen Interpretatlons
schema systemkontorm gemacht oder eingeebnet werden muCten.
Zuglelch aber mu13 sich die Frage nach Koharenz und Wert des sol
cherart geoffneten Textes stellen. Handelt es sich bel elnem wie
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hier unter dem Aspekt der inneren Ereignishaftigkelt gelesenen
Huck Finn nur noch urn eine blo13e Akkumulation von Szenen, urn eine
Art Nummernrevue, oder gibt es andererseits doch wirksame Formen
der VerknUpfung und des lnneren Zusammenhaltsy9 In der Tat 1st es
ja auffallig, daB beispielsweise der von vlelen Kritlkern beklagte
Bruch am Ende des Buches (zwischen zwelter GewlssensbiBszene und
Phelps-Episode) zwar logisch gesehen durchaus existleren mag,
wirkungsasthetisch gesehen jedoch von den meisten Lesern keines
wegs als solcher empfunden wlrd. Wlr ertahren den Roman mit ande
ren Worten keineswegs so tragmentiert, wie er in der fortlaufenden
Kommentierung dargestellt wurde, lesen lhn wohl kaum als postmo
dernen Roman mit standlgem Diskursebenenwechsel. Der Grund, so
scheint mir, liegt letztlich darin, daB es im Roman eiDe Quelle
des Zusammenhangs und der Kontinultat gibt, die die dlvergenten
und oft dlsparaten Elemente der komplexen Textstruktur zusammen
halt: es 1st dies die Kontinultit von Hucks Stimme. Es rei~~t

demnach nicht hin, den Roman durch Begrltfe wle ProzeBhattigkeit
oder offene Form elnfach nur im Sinne poststrukturallstischen
Denkens zu ottnen und ihn damit auf vorschnelle Weise zu aktuali
sleren. Notwendig--und sinnvoller--erscheint vielmehr der Versuch
einer historischen Einordnung, in der die Spannung zwischen inne
rer, dezentrierender Ereignishattigkeit und deren immer neuer
Reintegration durch die Kontinuitat einer Stimme (und damit Wahr
nehmungsperspektive) den Roman in einen hochinteressanten Kontlikt
im Ubergang vom Realismus zur Moderne stellt.

Kulturgeschichtlich gesehen ist dieser Ubergang Yom Realismus
zur Moderne gekennzeichnet durch die Abwendung yom viktorianischen
Zivilisationsbegriff. Dem entspricht aut der Ebene des literari
schen Textes der Abbau von erzahlerlscher Auktorialltit und-
damit verbunden--elne allmahliche Freisetzung erzahlerlscher Mit
tel aus strengen Mimesisantorderungen, in denen der Text, wie noch
1m Realismus, eine plausible Modellierung von Realltat leisten
muB. In Texten von Stephen Crane oder Ambrose Bierce beispiels
weise geraten die stabilen Relationen zwischen Zeichen und Rete
rentem in Bewegung und geben dem Text eine bereits andeutungsweise
experlmentelle Dimension--etwa da, wo erzahlte Zeit und Erzahlzeit
nicht mehr In plausibler Proportionalitat zueinander stehen mUssen
und auf dlese Weise im Text neue "subjektive" Realitat geschatten
wlrd. Wenn es aber In diesem Sinn kein vorgegebenes Modell von
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Realitat mehr gibt, das einfach in Sprache nachzubilden ware, dann
werden auf der Ebene der Textbi Idungsverfahren die sprachl ichen
Zeichen freigesetzt aus vorgegebenen Kombinationsregeln, und die
innertextlichen Kombinationsmoglichkeiten der aus bestimmten se
mantischen Feldern generierten Zeichen erweitern sich betracht
lich. Das ist nicht zufalligerweise die Geburtsstunde der Erzahl
theorie, die nun ein Beschrelbungsrepertoire zur Bestimmung der je
neuen Kombinationsformen entwickeln mulL 1m realistischen Text
bedarf es einer derartigen, auf formale Konstitutionsverfahren
ausgerichteten, Theorie noch nicht, denn die sprachlichen Kombina
tionsmoglichkeiten liegen im wesentlichen fest. Sie sind durch die
referentielle Dimension--die semantischen Felder der lebensweltli
chen Wahrnehmungsstrukturen, deren vorbildhafte Abbildung und
Modellierung der Text leisten soll--im wesentlichen vorgegeben.
Das erklart, warum die amerikanische Romantheorie bis zum spaten
Jwmes im Grunde auf die Diskussion des angemessenen Wirklichkeits
oder Weltausschnitts beschrankt bleibt und sich insbesondere im
Realismus fast ausschlieBlich mit der Frage der richtigen Kombina
tion sprachlicher Zeichen zum Zwecke des Erzeugens einer Illusion
von Realitat beschaftigt.

Die Auflosung stabiler Relationen zwischen Zeichen und Refe
rentem und die damit verbundene Freisetzung von Zeichen zur freie
ren Kombinierbarkeit auf der syntagmatischen Achse des Textes ist
demnach ein entscheidendes Merkmal des Vbergangs vom Realismus zur
Moderne. Was damit zugleich verbunden ist, ist die Auflosung einer
zentralen Denkfigur des 19. Jahrhunderts und damit eines ihrer
zentralen Erk18rungsmodelle von Welt: niimlich dem einer organi
schen Gestalt, in der aIle Bestandteile des Textes einen kausal
interdependenten und daher stabilen, verlaBlich zu modellierenden
Zuswmmenhang bilden. Das von Henry James in der New Yorker Ausgabe
von The Portrait of a Lady gewahlte Bild des "house of fiction"
ist hier von besonderem Interesse, denn es illustriert im Grunde
den skizzierten Vbergang vom Denken in stabil modellierbaren Rela
tionen zu deren prozeBhafter Auflosung von innen heraus. Das Bild
des Hauses--gerade im amerikanischen Realismus oft benutzte Analo
gie zur Symbolisierung einzelner, ansonsten nicht als "Gestalt"
faBbarer, Lebensschicksale und Lebensbereiche--ist einerseits
geradezu der lnbegriff einer solchen stabil modellierbaren, durch
zuverlassig reproduzierbare Relationen und funktionale lnterdepen-
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denz gekennzeichneten Gestalt. Das Gestaltdenken des 19. Jahr
hunderts, das vom Modell elnes organlschen und zentrlerten Zusam
menhangs aller Einzelelemente der Gesamtgestalt 8usgeht, muB sleh
also nicht notwendlgerwelse an pflanzllche Blldllchkelt anlehnen,
sondern zeigt im Fortgang des 19. Jahrhunderts 1m Gegentell gerade
so etwas wie eine Entwlcklung In der Metaphorlslerung des ellenen'
Organizlsmus von der Romantlk zum Reallsmus. James zleht den
bildlichen Vergleich allerdlngs heran, um zuglelch auch die unkon
trollierbare und unberechenbare Vielfalt der Mogllchkelten ,des
Romans zu verdeutlichen und schrelbt dazu in die stabile Gestalt
des Hauses nun auch den Gedanken elner gewissen prozeBhaften
Offenheit, vor allem aber den einer nicht mehr zuverlKsslg zu
modellierenden UnregelmaBlgkelt ein:

The house of fiction has In short not one window, but a
million ... everyone of which has been ,pierced, or Is
still pierceable, in its vast front, by the need of the
individual vision and by the pressure of the Individual
will. The apertures, of disslmiiar shape and size, hang
so, all together, over the human scene that we might
have expected of them a greater sameness of report than
we find. (7)

Mit dem Aufbrechen stabiler Zelchenrelationen ist demnach
zuglelch eine Auflosung des Organizismus des 19. Jahrhunderts
verbunden und eben darin kann auf der Ebene der Textblldung die
eigentliche Entsprechung zur Abwendung vom viktorlanlschen Zivlll
sationsbegriff gesehen werden. Der neue, "moderne" Text aber,
gepragt durch eine gesteigerte Kombinationsfreiheit seiner erzah
lerischen Elemente, ist nun mit Erk18rungsmodellen, die auf der
Annahme stabiler, organischer Textrelatlonen fuBen, nicht mehr
adiiquat zu erfassen.10 Das gilt Insbesondere fUr jene modernlstl
schen Werke, die mit TextbrUchen, d.h. mit einer bewuBten Storung
der semantischen und syntaktlschen Komblnationsregeln arbelten.
Andeutungsweise jedoch liiBt slch die Tendenz zur Auflosung elner
stabll zentrierten Textgestalt auch schon bei jener vom experimen
tellen Standpunkt her gesehen noch frUhen und milden Form der
amerikanischen Moderne erkennen, wie sie uns etwa In den Kurzge
schichten elnes Sherwood Anderson oder gelegentlich auch Ring
Lardner begegnet. Denn auch hler werden ja bereits tiber den ju
gendlichen oder regionalen lch-Erziihler Textmodelle des Reallsmus
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zugunsten eines neuartigen, spontan geschaffenen Erzahlzusammen
hangs aufgebrochen. Man denke beispielswelse an eine Geschichte
wie Andersons "1 Want to Know Why" (oder auch Ring Lardners
"Haircut"), in der sich auf dlese Weise eine neuartlge erzahleri
sche Ordnung (bzw. genauer: Unordnung) erglbt, die in ihren Ab
sChweifungen und ChronologiebrUchen nur noch durch die Assoziati
onslogik des jugendllchen bzw. Ignoranten lch-Erzahlers zusammen
gehalten wird. Nicht zufallig hat man slch hler In belden Fallen
im Erzahlverfahren an das literargeschlchtliche Vorblld Huck Finn
angelehnt und macht auf diese Weise rUckblickend an dlesem etwas
sichtbar. Die Moglichkeit zu komplexen, in gewisser Weise bereits
modern anmutenden Textbi ldungsverfahren ist eben durch jenes
Strukturelement entstanden, das dem Roman--wenn auch gelegentlich
nur noch durch die Identitat des Personalpronomens--einen Rest von
erzahlerischer Einheit bewahrt: die Wahl der Erzahlsituation.
"Modern" ist diese demnach nicht nur in dem inhaltlichen Sinne,
daB dadurch nun endllch elne bis dahin in der amerlkanischen
Literatur noch nlcht gehorte Stimme zu Worte kam. Vlel entschei
dender 1st, daB durch die Wahl einer neuen Stimme eine Form des
unverbunden-spontanen Erzahlens ermoglicht wlrd, durch die eine
neue Textgestalt, d.h. elne neue Modellierung von Welt entsteht.
Der inhaltlichen Absage an den viktorlanlschen genteel code, die
fUr den vernacular character typlsch ist, entsprlcht auf diese
Weise auf der formaJen Ebene der Textbildung die Subversion des
vlktorianlschen Romans und selner zentralen Leltvorstellungen von
Kontrolle und innerer Ordnung--und das heiBt auch: seines
Anspruehs auf eine kontrollierte Modeilierung von Welt. Verglichen
etwa mit elnem Roman wie dem nur kurz zuvor erschienenen The
Portrait of a Lady mutet Huck Finn in dlesem Sinne berelts ausge
sprochen post-viktorlanlsch an. Hemingways Hlnweis, daB der moder
ne amerikanische Roman im Grunde mit Huck Finn beginne, mUBte dann
nIcht nu r a 1s Hi nwei s auf As pe k t est iIi s tis c her Inn 0 vat ion ve r 
standen werden, sondern auf die Entstehung elnes neuen, tenden
zlell dezentrlerten Textmodells. 11

Wlr konnen dann auch, auf dem Hintergrund des blsher Gesag
ten, elnen ersten Versuch machen, Hucks literarhistorische "Moder
nltat" genauer zu bestlmmen. Llterargeschiehtllch gesehen besteht
sie, vor allem durch die Wahl der Erzahlperspektlve, in der Ab
losung elnes organlsch geordneten Textmodells funktlonaler Inter-
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dependenz durch Erzahlformen umgangssprachllcher Beilauflgkelt,
die stillstisch wie strukturell elne neue "Kunstloslgkeit" schaf
fen. Auf der Ebene der Textblldung entsprlcht dem die Auflosung
eines festen erzahlerlschen Komblnatlonsschemas zu elner neuartl
gen Kombinationswelse von Zeichen durch mehr oder mlnder bellau
flge Relhung, die In slch keln anderes System hat als das von
Hucks eigenwilliger, well Jugendllch-Ignoranter Wahrnehmung--fUr
die charakteristlsch 1st, daC sie zur Ordnung 1m alten vlktoriani
schen Sinn unfahig 1st. Hucks Abschwellungen, aber auch die her
ausgearbeiteten GenrebrUche bzw. Wechsel von Erzahlebenen waren
dann nlcht einfach als formale Unkontroilierthelt einzustufen,
sondern als--wenn auch von Twain nlcht bewuCt gesetzte--Antl
zlpatlon eines sich andeutenden neuen Textmodells zu sehen, In dem
nun der innertextuelle Zusammenhang nlcht mehr durch vorgegebene
Wirkllchkeltsmodelle festgelegt wlrd, sondern durch elne neue
Freiheit auf der Komblnatlonsachse des Textes gekennzelchnet ist,
die man wiederum aIs 11 terar ische Umsetzung von zentralen Werten
wie Spontaneitat ansehen kann.

Der Roman gerat nun allerdlngs--und das 1st der Punkt, an dem
umgekehrt noch einmal nach der kulturellen Bedeutung jener Ent
wicklung zur offenen Struktur gefragt werden soll--gerade durch
die gelungene formale Umsetzung elner Spontaneitat, die sich Nor
men viktorlanischer Ordnung entzleht, In eln neuerJ iches DI lemma.
Es 1st eln Dilemma, das 1m Grunde aus elnem fUr Twain typlschen
Konflikt entsteht: seiner elgenen ambivalenten Haltung gegenUber
dem dominanten kulturellen System. Einerselts entziehen sleh seine
HeIden immer wieder Anforderungen vlktorianlscher Dlsziplln, ande
rerseits sind die Vorstellungen, etwa zur morallschen Entwlcklung
Hucks, durchaus vlktorlanlsch. Am liebsten wUrde Twain wohl beides
miteinander verbinden: befreiende Spontaneltat elnerseits und
genuin moralisches VerantwortungsgefUhl andererseits und das Slch
1m ProzeB des Schreibens allmlihlich herauskristailisierende Ver
sprechen der Figur Hucks war es slcherlich zunachst, daB es In
diesem Fall gellngen konnte, beldes In elner Figur zusammen
zUbringen. Mit Huck wollte Twain elnen vorbildhaften common man
schaffen, der morallsches VerantwortungsgefUhl und anarchische
Spontaneitlit sozusagen In elner Person verelnt. Unvermeidlicher
weise aber bringt Twain durch die Doppelbesetzung der Huck-Flgur,
d.h. durch den Versuch, das in Huck zu einer Elnhelt zu bringen,
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\OIas in der Realitat noch auseinanderfiel, eine asthetische
Spannung und Komplikation in den Roman, die den fiktionalen Neu
entwurf standig von innen heraus gefahrdet. Denn den jeweiligen
Personlichkeitsaspekten Hucks entsprechen eigentlich divergierende
Textmodelle. Urn der Vorbi Idl ichkei t Hucks Nachdruck zu verleihen,
urn vor allem der Idee seines moralischen Wachstums Ausdruck zu
geben, mUBte der Roman im Grunde einem organischen Textmodell
folgen, wie es etwa im selben Zei traum durch einen Roman wie The
Portrait of a Lady gegeben ist. Das aber hiitte bedeutet, ein Werk
des viktorianischen Realismus zu schreiben, und in der Tat zeigt
der Roman ja in einer Hinsicht tatsachlich auffallige BerUh
rungspunkte mit anderen Beispielen des "klassischen" amerikani
schen Realismus der frUhen 80er Jahre wie etwa James' The Portrait
of a Lady oder auch Howells' The Rise of Silas Lapham: Was aile
diese Romane gleichermaBen charakterisiert, ist der fiktionale
Entwurf eines exemplarischen Lernprozesses, von dem eine regene
rierende Wirkung auf die amerikanische Zlvilisation ausgehen soll.
Zu dieser Regeneration gehort, da/3 sich Held oder Heldin frei zu
machen vermogen von sentimentaler Realitiitsverkennung und in die
sem ProzeB ihre eigene innere Balance und somit individuelle
Kontur finden. Indem das in Huck Finn jedoch weitergehender als in
vergleichbaren Beispielen des amerikanischen Realismus geschehen
ist, beginnt der Roman durch die entschiedene Art, in der eine von
viktorianischen Ordnungsvorstellungen befreiende Spontaneitiit auch
erzahlerisch umgesetzt ist, den zentralen Begriffen der Konversi
onsgeschichte selbst die Bedeutung zu entziehen oder doch jeden
falls diese Begriffe von der ProzeBhaftigkeit des Textes her zu
unterminieren.

TWain steht vor dem unlosbaren Problem, daB eben jener Wert,
von dem er eine moralische Regeneration erwartet, der der Sponta
neitat, im Hinblick auf den literarischen Text, der dieses Regene
rationspotential erfahrbar machen soli, gerade den "systemspren
genden" Effekt hat, jedes stabile Modell neuer Identitat auszuhoh
len, auf das ein ProzeB der Regeneration als Vorbild grUnden
konnte. Es lie13e sich auch sagen: In der Figur Hucks ist der
Glaube an die instinktive Moralit1it des common man einerseits
bestiitigtj andererseits aber bedarf es zur Authentisierung jener
Position einer Form, die den mogliehen Modellcharakter eben jener
Moralitiit st1indig beeintrachtigt und in Formen anarchischer Ver-
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neinung umschlagen laBt. Das erklart, warum man Huck abwechselnd
als zutiefst moralisches und zutiefst anarchisches Buch lesen
konnte, und das mag auch erklaren, warum es uns In dieser unaufge
losten Spannung von morallschem und anarchischem Impuls gerade als
spezlfisch amerikanischer Text erschelnen will.

Eben diese Doppelstruktur aber mag wirkungsasthetisch gesehen
auch die fortdauernde Wirksamkelt des Buches erk18ren, die slch
dann gerade aus der Spannung und Inneren Dlaloglzitat zwischen
zwei Text- und Funktionsmodellen ergeben wUrde, die durch den
Roman gleichermaBen aufgerufen und zugleich perspektlvlert und
relativiert werden. Die besondere "Modernltat" Huck Finns aber
wUrde in dlesem Fall gerade nicht darln bestehen, daB hler, wenn
auch nur andeutungsweise, das Paradigma der literarischen Moderne
elnfach an die Stelle eines "alteren" realistischen Paradigmas
tritt, sondern daB letztlich keines dieser belden Textmodelle fUr
eine Beschrelbung angemessen sein kann, well sich der Text zwi
schen beiden Mogllchkelten hin- und herbewegt. Das aber erklart
das immer neue Dilemma der Rezeptlonsgeschichte, deren verschle
denartige, aber alle gleichermaBen auf ein literargeschichtllches
Paradigma gerichteten Interpretationsmodelle der Roman durch seine
Bewegung zwischen verschiedenen Modellen immer wieder UberschieBt
--wodurch er zugleich auch auf die arbitrare Dimension jeder Form
von "Modellierung" selbst aufmerksam zu machen vermag.

Auch in einer derart igen Sicht deutet s ich frei 1 ich im Bi Id
einer "modellsprengenden" Oszillation zwischen Tendenzen der "Auf
losung" und sol chen der Reintegration eln neues (postmodernes)
Modell an, das selbst wiederum der Selbstreflexion und Perspekti
vierung bedarf. Denn man konnte nunmehr in Versuchung geraten, die
an Huck herausgearbeitete spannungsvolle Interaktion zwischen zwei
Text- und Funktionsmodellen als asthetisches "Projekt" zu konzi
pieren, in dem die Vorlaufigkeit von Modellierungs- und Beset
zungsvorgangen selbst erfahrbar--und damit zum eigentllchen Dar
stellungsziel--gemacht wird. Die in Huck Finn erkennbare "Oszllla
tion" (genauer: textinterne Interaktion) schelnt mir jedoch nicht
aus einem erhohten FiktionsbewuBtsein oder -bedarf zu resultleren,
sondern das eher unfreiwillige und unvorhergesehene Ergebnis einer
bestimmten kultur- und literargeschichtlichen Ubergangssituation
ZU sein. In dieser Sicht erscheint der Roman als Versuch, kultu
relle Werte in einem Text (und das heiBtt in einer fiktiven Welt)

109



zusamnenzubrlngen, die ansonsten gerade auselnanderzustreben
schienen. Der Roman sollte zuglelch zum Medium kultureller Befrel
ung und zu dem kultureller Regeneration werden, sollte--wirkungs
asthetlsch gesehen--eine Figur (und Poetlk) der Trennung In elne
dialogische Interaktion UberfUhren. Von diesem kultur- und litera
rgeschlchtlich prazlse zu verankernden Dilemma zugunsten des
asthetischen Phanomens elner Doppelungsstruktur zu abstrahieren,
durch die dann wlederum eln speziflsches Potential der Fiktion
herausgearbeitet werden solI, hleCe aber, eine bestimmte Textkon
figuration bzw. literartheoretlsche Denkfigur zu einem neuerli
chen, wenn auch nun Interaktlonistlsch reflektierteren, Modell von
Fiktion zu verallgemeinern. Umgekehrt aber, d.h. ohne ihrer Ten
denz zu einer neuerlichen "stabllen" Modeilierung von Fiktlon
nachzugeben, kann uns eine derartig interaktionlstische Akzentu
ierung helfen, zu einer Textwahrnehmung und lnterpretatlonsform
Distanz zu gewlnnen, die den Roman jeweils auf ein Textmodell
festlegen will, urn ihm stattdessen als einem Text zu begegnen, der
sich selbst in permanenter lnteraktion aller Textposltionen ent
faltet und damit zugleich in standiger Exploration seiner eigenen
Moglichkeiten befindet.
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this time 'the earlier plan has sunk from sight'." W. Blair,
Mark Twain and Huck Finn, S. 345. Die ausfUhrliche Be-

111



8

9

schrelbung bel Henry N. Sml th, ed., Adventures of Huckleberry
Plnn, Riverside Edit,lon, S. 263.

Ich greife hier eine Frage auf, die in Aathetlsches Vorver
stlndnls und Iiteraturwissenscbaftilche Methode, In dem es
zunachst einmal urn die Freisetzung des Romans aus vorhandenen
Interpretationsmodellen glng, offen geblieben 1st. In der
bisherigen Literaturkritlk hat man sich im tibrigen bisher
kaum je dazu durchringen konnen, die volle Heterogenltat und
Instabilitat des Romans elnzugestehen.

So g e s e hen s tell t e i n e Le k t ti r e , die sic h auf die
ProzeBhaftlgkelt des Ilterarlschen Textes richtet, zugleich
gegentiber dem neukritischen Formalismus eine nochmalige Radi
kalisierung der Frage nach der Funktionalitat der Einzelele
mente dar, denn indem dlese als dissonant anerkannt und
freigesetzt werden, ergibt slch nun auch die Frage nach der
Funktlon jener--bisher als dysfunktional empfundenen Elemen
te--von neuem. Man konnte auch sagen: Weil es kein den Text
organlsierendes Sinnzentrum mehr gibt, wird nun tendenziell
die Relation aller Einzelelemente wichtig. Dezentrlerung und
Enthlerarchlsierung bereiten so gesehen einer urn so umfassen
deren Funktionalisierung aller (Lebens-) und Textberelche
inmer nur den Weg.
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