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The Romance is an heroic fable, which treats of fabulous persons and things. The 

N o v e l is a jncture of real l ife and manners and of the times in which it is writ ten. 

The Romance in lofty and elevated language, describes what never happened nor 

is l ikely to happen. The N o v e l gives a familiär relation of such things as pass 

every day before our eyes, such as may happen to our friend, or to ourselves. 

C l a r a Reeve. 

The Conduct of the poet in considering romances and novels separately, may be 

thought singular by those who have penetration to see that a novel may be made 

out of a romance, or a romance out of a novel w i t h the greatest ease, by scrat-

ching out a few terms and inserting others. The Age (1810) 





Einleitung 

»Romance« wird im modernen Englisch auch im Sinne von »romantic fiction« 
verwendet. Von diesem unspezifischen Gebrauch des Wortes wird im folgenden 
abgesehen. Wer von der Gattung »romance« spricht, assoziiert dabei auch heute 
noch die Kriterien des Abenteuerlichen, Ritterlichen und Zauberhaften; insbeson­
dere denkt man an die ritterlichen Erzählungen des Mittelalters, sowie die spä­
teren Werke ähnlicher Art in Vers und Prosa, vor allem die des 16. und 17. 
Jahrhunderts. 

Daß diese Art von romance zu den abgestorbenen literarischen Gattungen 
gehört und nur noch für den Literarhistoriker von Interesse ist, gilt als ausge­
macht. Zwar konnte man in den letzten Jahren ein steigendes Interesse an Uber­
setzungen mittelalterlicher Erzählliteratur feststellen,1 und auch die kürzende 
bzw. umformende Nacherzählung erlebte eine überraschende Blüte. 2 Die_alien__ 
Mythen, unter ihnen vor allem der Artusstoff, wurden als ordnungsstiftende Be­

zugssysteme benutzt und der zeitgenössischen Wirklichkeit als gestalt- und sinn­
gebender Rahmen unterlegt. Aber selbst daß Autoren wie C. S. Lewis, Charles 
Williams, J. R. R. Tolkien und T. H . White romances schreiben, daß ein guter 
Teil der amerikanischen Erzählliteratur (Hawthorne, Poe, Melville) dem Tra­
ditionsstrang der romance zuzuordnen ist 3 und in England Autoren wie Kipling 
bewußt Wiederbeleber der romance sind, vermag die Kritiker sowie den Litera­
turfreund nicht von der vorgefaßten Meinung abzubringen: Die romance ist tot.' 

Das Hegt in erster Linie an den Konnotationen, die dem Begriff romance 
•k- anhängen, die aber verhältnismäßig selten kritisch (reflektiert worden sind.4 

Romance gehört für die meisten Zeitgenossen zur Märchenseligkeit des Mittel­
alters - mit der modernen Prosaliteratur könne sie, so meint man, nicht in Ver­
bindung gebracht werden. Der Begriff evoziert ein Bündel von Assoziationen, 
das die Klischeevorstellung einer fiktiven idealtypischen Gattung ergibt. Welche 
Merkmale bei dieser Gattungskonzeption im Vordergrund stehen, hängt vom 
Bildungsgrad des einzelnen Kritikers ab. Zumeist sind die Vorstellungen von 
romance vage und unbestimmt. Als Kriterien werden Riesen und Zwerge, das 
Wunderbare und das Romantische, die höfische Liebe und das Rittertum ge­
nannt. Wer sich von solchen Leitvorstellungen aus z. B. der mittelenglischen 
Erzählliteratur nähert, wird erstaunt sein, daß die »Romanzen« mit derartigen 
gängigen Klischees nur wenig zu tun haben. Die verwirrende Vielfalt von 
Stoffen und Formen führt meist zu Unsicherheit hinsichtlich des Anwendungs-



bereiches des Terminus romance.5 Gehören Chaucers Canterbury Tales in den 
durch romance abgesteckten Rahmen? Kann man die säkularisierten Legenden, 
die fabliauartigen Schwankerzählungen, die Ausschnitte aus Chroniken, die kur-

^U<^c^c<^c(k-zen Lais der romance zuordnen? Aufgrund der mittelalterlichen Zeugnisse, etwa 
JUf^j der Liste von Romanzenthemen am Land Troy Book6 oder derjenigen Werke, die 

ftij- sich selbst romance nennen, ist irgendeine nähere Bestimmung des Typs nicht 
möglich. Offenbar nannte man alles romance, was heute eine »Geschichte« ge­
nannt werden würde. 7 Wer von »eigentlichen Romanzen« spricht, projiziert also 
Typenmerkmale in die mittelalterliche Literatur, die den zeitgenössischen Au­
toren fremd waren. Ferner bleibt außer acht, daß sich diese Merkmale auch in 
ganz andersartiger Literatur wiederfinden. Wenn man trotz des Mangels einer 
genauen Definition die Termini romance, »Romanze« oder auch »eigentliche 
Romanze« immer wieder verwendet findet, so muß man hierfür wohl pragma­
tische Gründe annehmen. 

Von diesen Überlegungen her erscheint die Behauptung, die romance sei tot, 
in einem anderen Licht; die Feststellung mag für ganz bestimmte Charakteri­
stika der romance und für eine bestimmte Epoche zutreffen. Tot ist die litera­
rische Form, die bei Kritikern vieler Generationen eine begriffliche Pseudoexi-
stenz geführt hat und aufgrund falscher oder irrelevanter Kriterien zur Gattung 
gemacht worden ist. Als Archetypen, die einem Teil der menschlichen Natur 
entsprechen, existieren die romancehzften Elemente aber fort und werden immer 
wieder zu neuem Leben erweckt. 

Damit soll keineswegs behauptet werden, daß die romance sich unverändert 
vom Mittelalter bis zur Neuzeit erhalten hat. Schon ein Blick in die Unterab­
teilungen der romances des Mittelalters läßt erkennen, wie zeitbedingt viele von 
ihnen waren und wie wenig sie mit der modernen Erzählliteratur zu tun haben.8 

Neben den historischen Merkmalen gibt es aber überdauernde Kriterien, die nicht 
mit den Werken und ihren Autoren untergegangen sind, sondern zum Konti-
nuum der englischen Erzählliteratur gehören. Dieses im Wandel beharrende Ele­
ment soll im folgenden stärker in den Blickpunkt gerückt werden. Romance im 
so verstandenen Sinn gibt es auch im modernen englischen und amerikanischen 
Roman, ja es wird sich zeigen, daß romance und novel derselben Familie ange­
hören und daher Familienähnlichkeiten aufweisen. Die romance ist also nicht 
tot, sondern ein einseitiges Vorstellungsbild von ihr hat sich ad absurdum ge­
führt. 

Ist aber vielleicht der Roman tot? Aus dem Chor der Kritiker, die dem Ro­
man das Grablied gesungen haben, sei Sir Harold Nicolson herausgegriffen. Er 
stellte am 2 9 . August 1954 im Observer die Frage: »Is the Novel Dead?« 9 Ge­
hört der Roman, ebenso wie die romance, zu den abgestorbenen, nur noch histo­
risch faßbaren Gattungen? Ausgangspunkt für den Artikel Nicolsons war die 
Jahresversammlung der London Library, auf der Arthur Bryant das Hauptre-
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ferat über die Methodik der literarischen Gattungsbetrachtung gehalten hatte. Im 
Schlußsatz bedauerte er, kein Werk wie Martin Chuzzlewit geschrieben zu haben; 
für dieses eine Buch gäbe er gern sein gesamtes Lebenswerk hin. 

Nicolson zeigte sich über diese Feststellung irritiert und bestürzt. Für ihn 
sei es unverständlich, daß ein Autor vom Range Bryants ausgerechnet Martin 
Chuzzlewit zum unerreichbaren literarischen Modell erhebe - einen Roman, der 
nach allgemeiner Auffassung selbst im Gesamtwerk Dickens' nicht zu den großen 
Meisterwerken gehört. Daraus spreche eine unnötige sentimentale Verehrung der 
Gattung Roman. Apodiktisch stellte Nicolson fest, das Zeitalter des Romans sei 
vorbei, und man tue gut daran, sich nun anderen Gattungen zuzuwenden. 

Diese Behauptung löste eine beachtliche Protestwelle aus. Nicolson sah sich 
genötigt, seinen Standpunkt zu begründen. Der Roman, so betont er in dem er­
wähnten Observer-Artikel, sei keine natürliche Form des literarischen Ausdrucks, 
wie etwa Lyrik, Drama, Geschichtsschreibung oder Biographie. Unter Roman 
versteht Nicolson »a >story< containing episodes and characters which, although 
imaginary, are rendered credible«,1 0 und diese Art von Roman beginnt für ihn 
1740. Weder Cyropaedia noch Daphnis und Chloe, den Goldenen Esel, Grand 

Cyrus oder irgendeine der mittelalterlichen romances sieht er als Roman oder 
auch nur als Vorform an. »It was with the appearance of Pamela in England 
and the Princess de Cleves in France that the novel first entered Europe.« 1 1 Die 
anderen Zweige der Literatur seien 3000 Jahre alt, der Roman aber könne nur 
auf eine Geschichte von wenig mehr als 200 Jahren zurückblicken. Der Roman 
sei also unter bestimmten historischen Bedingungen entstanden, und er müsse mit 
dem Fortfall dieser Bedingungen auch untergehen. 

Conditio sine qua non des Romans ist nach Nicolson eine größere geschicht­
liche Periode der Ruhe und Selbstbesinnung, die dadurch gekennzeichnet ist, daß 
die politische Gemeinschaft die zeitgenössischen sozialen und ethischen Konven­
tionen kritiklos anerkennt, die Zivilisation also weder durch innere noch durch 
äußere Krisen bedroht ist. Nur während einer solchen Periode des stabilen 
Gleichgewichts werden genügend begabte Autoren, gelangweilt von der sie um­
gebenden Uniformität des Lebens und der Anschauungen, den Roman als Mittel 
der Flucht in eine aufregendere Welt benutzen: »The appeal of the novel both 
to its author and to his public, becomes an appeal from the familiär to the 
unusual, from monotony to excitement, from the average to the exceptional.« 1 1 

Romane entstehen nur als geistiges Wagnis in einer Zeit kultureller Monotonie; 
Romanautoren finden ihr Publikum nur, wenn das tägliche Leben ereignislos und 
ohne große Spannungen verläuft. Solche Bedingungen sind aber in der Tat au­
genblicklich nicht gegeben. Vielfach sind die Tatsachen erstaunlicher als das ima­
ginär Erdachte, selbst Zukunftsromane bleiben hinter der Wirklichkeit zurück. 

Nicolson macht nicht deutlich, was er unter dem »modernen Roman« ver­
steht.13 Hinsichtlich der Erzähltechnik erwähnt er nur den »inneren Monolog«, 



der seit James Joyce und Virginia Woolf ein beliebtes stilistisches Mittel der 
20er und 30er Jahre war, 1 4 aber im Nachkriegsroman keine entscheidende Rolle 
mehr spielt; wo er verwendet worden ist, da bleibt er durchaus verständlich und 
nachvollziehbar, was gegenüber Joyce vielleicht nicht unbedingt einen Fortschritt 
bedeutet, aber immerhin doch Nicolsons Vorwurf der Unverständlichkeit gegen­
standslos macht. Selbst die so selten gewordenen Bewußtseinsromane, wie etwa 
William Goldings Pincher Martin, sind alles andere als dunkel und verschlüsselt. 

Es ist unverständlich, warum Nicolson trotz seiner allgemeinen und unprä­
zisen Definition des Romans, »a story containing episodes and characters which, 
although imaginary, are rendered credible«, nur den sozialen Roman und den 
reinen Unterhaltungsroman zur Gattung zählt. Philipp Toynbee hat zu Recht 
darauf aufmerksam gemacht, daß damit nahezu sämtliche großen Romane der 
Weltliteratur ausgeschaltet werden.15 Die Folge einer solchen hypothetischen 
Festlegung der Gattung nach einem willkürlich gewählten Modell äst die be­
wußte Einengung des Blickfeldes. Nicht der Roman ist tot, sondern Nicolsons 
Modellvorstellung des Romans hat sich ad absurdum geführt. 

Die vorliegende Untersuchung wird weder am Anfang als Arbeitshypothese 
noch am Ende als Ergebnis eine Definition von romance und novel bieten. Es 
wird vielmehr all das als romance bzw. Roman verstanden und empirisch-histo­
risch betrachtet, was in einem vorwissenschaftlichen Allgemeinverständnis romance 
bzw. Roman genannt werden würde. Es soll nicht das idealtypische Werk auf­
gezeigt werden - einen solchen Idealtypus gibt es nicht - , sondern es soll am 
Beispiel mehrerer Subtypen gezeigt werden, was im Bereich von romance und 
novel möglich ist. Die extremen Glieder einer solchen Typenreihe mögen in 
manchen Fällen nur noch wenig miteinander zu tun haben, ja, bisweilen wird 
man sogar bezweifeln, ob sie zur gleichen Gattung zu rechnen sind. Das Haupt­
gewicht der Untersuchung liegt jedoch weniger auf dem ordnenden Allgemein-
begrifT als auf den einzelnen literarischen Werken,1 8 das heißt, es geht um das 
Besondere und Einmalige, das aus dem Rahmen Fallende oder von irgendwelchen 
Denkschemata Abweichende ebenso wie um das Vertraute, als typisch Empfun­
dene, Beharrende. Durch die Bildung von Typenreihen werden die einzelnen 
Formen in Beziehung zueinander gesetzt, und es ergeben sich Entwicklungsli­
nien, die nicht unbedingt eine genetische Abhängigkeit voraussetzen, sondern 
typische (typologisch ähnliche) Merkmale wie z. B. Handlungsschemata o. ä. be­
sitzen. Daraus wird der Unterschied zwischen den Erscheinungsformen deutlich, 
und man gelangt zu einer geschichtlichen Auffassung des Gegenstandes und 
gleichzeitig damit zum Bewußtsein der Geschichtsgebundenheit formaler Merk­
male. Wer nicht vom vorgegebenen Begriff einer Gattung ausgehen will , muß 
auch den Wandel der Merkmale mit berücksichtigen und wird dabei feststellen, 
daß die Gruppenkonstellation der Kriterien sich über die Jahrhunderte ebenso 
wandelt wie der Geschmack des Publikums. 
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Dem widerspricht nur scheinbar, daß es zu allen Zeiten besonders wirksame 
Ausformungen einzelner Gattungen gegeben hat, die von den Zeitgenossen als 
typische Repräsentanten oder gar als klassische Modelle angesehen wurden. Und 
häufig werden solche Modellvorstellungen zu Unrecht auch in die Vergangenheit 
projiziert. Die berühmte Historia Regum Britanniae des GeofTrey of Monmouth 
z. B. wird heute in der Everyman's Library unter romance geführt und von 
manchen als besonders typisches Werk dieser imaginativen Gattung gewertet. 
Zur Entstehungszeit der Historia Regum Britanniae aber - und noch weitere 
6 0 0 Jahre - betrachtete man das Werk als Geschichte und informierte sich da­
raus über Herkunft und Geschichte des Volkes der Briten. Chaucer wurde von 
den Zeitgenossen und Nachfahren keineswegs so verstanden wie heute.17 Wäh­
rend der moderne Kritiker vor allem seinen Humor, seine Ironie sowie die all­
umfassende Welt- und Menschendarstellung bewundert, lobte man damals aus­
schließlich den Stil des Dichters, seine Rhetorik. 1 8 Lydgate preist bei Chaucer 
nichts anderes als dessen Eloquenz, und Vergil ist für Dante vornehmlich Lehrer 
des bello stilo. 

Daraus ergibt sich, daß ein bestimmtes Werk über die Jahrhunderte hinweg 
als Vorbild und Muster betrachtet werden kann, der Gegenstand der Bewunde­
rung sich aber unmerklich wandelt, das Werk mithin wegen ganz anderer Qua­
litäten und Eigenschaften gerühmt und nachgeahmt wird. Auch der Vorbildcha­
rakter gilt nur für einen historisch eng begrenzten Zeitraum. Chaucers Franklin's 
Tale z .B. mag viele andere Werke ähnlicher Art ausgelöst oder wenigstens be­
einflußt haben. Aber die subtile Struktur dieses Werkes ist erst in allerletzter 
Zeit aufgedeckt worden;19 daraus wieder ergibt sich, daß der Aufbau des Werkes 
und die enge Verflochtenheit von Struktur und Aussage damals nicht als Muster 
wirkte und keine Uberlieferung geschaffen hat. 

Eine Definition de r romance und des Romans ist ein vergebliches Unter­
fangen, denn sie kann immer nur auf der Analyse und Interpretation eines 
schmalen Sektors der historisch vorliegenden Literatur aufbauen und daher durch 
neue Funde, etwa in anderen Nationalsprachen, oder auch durch neue Experi­
mente der Romanciers zu Fall gebracht werden. Wie kaum eine andere litera­
rische Gattung ist der Roman einschließlich der in ihm aufgegangenen romance-
Elemente in ständiger Entwicklung und Bewegung. Vom Tode oder von einer 
Krise des Romans kann nur sprechen, wer von normativen Allgemeinvorstellun-
gen oder von idealtypischen Merkmalen ausgeht und die zeitgenössische Litera­
tur an diesem Bild mißt. Es gibt d e s w e g e n keine Krise des Romans, weil 
es d e n Roman nicht gibt. Was wir in naiv-intuitivem Verständnis als Roman 
begreifen, ist eine Aneinanderreihung von Auflehnungen und Krisen, von Ab­
lehnungen bestimmter Leitbilder, die von der eigenen Zeit als nicht mehr ange­
messen empfunden werden. 



E i n intelligenter K r i t i k e r sollte . . . alles erforschen, was den schon vorhandenen 

Romanen am wenigsten ähnelt, und er sollte die jungen Leute nach allen Kräften 

anspornen, neue Wege zu erproben. 2 0 

Die terminologische Differenzierung von romance und novel beginnt im Eng­
land des 17./18. Jahrhunderts.21 Die beiden Begriffe stehen in einer gewissen 
Opposition zueinander; romance bezieht sich fast ausschließlich auf die unwirk­
liche, märchenhafte Verserzählung des Mittelalters und auf den französischen 
idealistisch-heroischen Großroman des 17. Jahrhunderts, novel dagegen auf eine 
kürzere Erzählung mit größerer Nähe zur Wirklichkeit. Novel war also eine 
Art abgekürzte und purgierte romance, purgiert insbesondere von allen unwahr­
scheinlichen und zauberhaften Elementen, weniger feierlich und daher für den 
zeitgenössischen Leser leichter nachvollziehbar. Greiner2 2 hat überzeugend nach­
gewiesen, daß das theoretische Verständnis für den Unterschied zwischen den 
beiden Grundtypen auch vor. Fieldings romantheoretischen Äußerungen viel um­
fassender war, als häufig angenommen wird. Schon 1692 betonte Congreve im 
Vorwort zu seiner »Novel« Incognita die strukturelle Vorbildlichkeit des Dra­
mas für die Erzählliteratur, »namely in the Design, Contexture and Result of 
the Plot«. 2 3 Zum inhaltlichen Kriterium des größeren Realitätsbezuges der novel 

gesellte sich schon hier ein formales. 
Es ist andererseits aber nicht zu übersehen, daß der Begriff romance bis weit 

ins 18. Jahrhundert hinein immer wieder für jede Art eines Erzähl Werkes in 
Prosa verwendet wurde. In dieser Bedeutung als Oberbegriff lebte der Terminus 
z. B. in Walpoles Formulierung »two kinds of Romance« 2 4 fort. Diese termino­
logische Inkonsistenz ist Ausdruck der Tatsache, daß romance und novel keines­
wegs durch einen Abgrund voneinander getrennt sind; sie gehören nicht zu 
qualitativ völlig verschiedenartigen Genera, vielmehr sind die Unterschiede gra­
dueller Art. Ein Werk wie Chaucers Troilus and Criseyde enthält bereits die 
wichtigsten Merkmale, die von der Kritik für den modernen Roman - und nur 
für diesen - herausgestellt worden sind. 2 5 Weder Zeit- noch Raumbehandlung, 0 
Charakterdarstellung, »Realität«, soziologische bzw. psychologische Aspekte oder • 
persönlicher Erzähler können ausschließlich als Gattungsmerkmale des modernen 
Romans gelten. Sie finden sich sämtlich bereits in der vorausgehenden romance. 

Diese Tatsache soll auch das Kriterium dafür abgeben, wie im folgenden aus 
der großen Zahl der uns bekannten romances ausgewählt wird. Es wird nur der 
Teil untersucht, der als Vorstufe bzw. als Vorform des modernen Romans gelten 
kann, d. h. die »romanhafte« romance in Vers und Prosa. Daß die Vers-romance 

sich spezifisch verändert, wenn sie zum Prosaroman wird, dürfte von niemandem 
bezweifelt werden. Die diesen Umwandlungsprozeß bedingenden Faktoren und 
seine Ergebnisse müssen in Zukunft sorgfältiger als bisher analysiert werden. Im 
folgenden wird jedoch nicht primär nach den Unterschieden zwischen Yers-romance 

und Prosaroman gefragt, sondern nach dem Kontinuum von romance-Elementen 



sowie nach der allmählichen Umformung der romance zur novel innerhalb be­
stimmter kontinuierlicher Bauformen. 

Bei dieser Frage nach den »Bauformen« erscheint es notwendig, formale und 
stoffliche, historische und ideelle Gesichtspunkte gleichermaßen zu berücksichtigen. 
So behandelt das erste Kapitel die Tradition des Ritterromans in England, seine 
Formprinzipien und seinen Realitätsbezug sowie die allmähliche Annäherung an 
die historische romance und den Roman. Typologisch gehört der Ritterroman zu 
den einfachen, linear reihenden Formen, was auch für den pikarischen Roman 
zutrifft, der den Gegenstand des zweiten Kapitels bildet. Aventure und Aben­
teuer werden in ihrem inneren (genetischen) Zusammenhang untersucht; der 
pikarische Roman erweist sich dabei als legitimer Nachfahre des Ritterromans, 
dem er seine Entstehung verdankt. Die Entwicklungslinien ergeben sich allerdings 
nicht immer durch unmittelbaren Einfluß, sie entsprechen nicht durchweg gene­
tischen Stammbäumen, wenn es natürlich auch Abhängigkeiten dieser Art gibt: 
Smolletts Romane sind nicht ohne den Don Quixote des Cervantes und den Gil 
Blas des Le Sage zu denken, und auch Fielding und Sterne fußen auf spanisch­
französischen Vorgängern. Die Mischung der verschiedenen Ingredienzen führt 
zur Gattung der fiktiven Biographie, meist history genannt. Diese Fusionierung 
von Ritterroman und pikarischem Roman steht im Mittelpunkt des dritten K a ­
pitels, das sich vor allem mit Cervantes, Fielding, Smollett und Sterne sowie 
deren Anverwandlung traditioneller Motive und Formen auseinandersetzt. Struk­
turell mit den vorausgehenden Typen verwandt ist das in Kapitel vier unter­
suchte Aufbauprinzip der peregrinatio insofern, als die Aneinanderreihung von 
Abenteuern den Stoff des Romans abgibt. Anders als im pikarischen Roman 
ordnet sich aber die Einzelepisode bei diesem Typ dem durch das Ziel der Reise 
gesetzten Spannungsbogen unter und erhält einen bestimmten Stellenwert. Wäh­
rend aventuren und Abenteuer teilweise gegeneinander austauschbar sind, ent­
spricht die Aufeinanderfolge der Erlebnisse in diesem Strukturtypus einer see­
lischen Entwicklung des Helden und ist daher nicht umkehrbar. Ähnliches gilt 
für den im fünften Kapitel untersuchten casus (tragedie), der wie im Drama auch 
in der Erzählliteratur bis zum Beginn des 18. Jahrhunderts eine bedeutende 
Stellung einnimmt. Die lineare Darstellung von Abenteuern weicht hier dem 
pyramidenartigen Schema von Aufstieg und Fall, teilweise überlagert von kom­
plizierenden gegenläufigen ^/oi-Figuren. Das Grundschema ist jedoch relativ 
einfach; es wird verbildlicht durch das Rad der Fortuna, symbolischer Ausdruck 
der Unbeständigkeit menschlichen Schicksals. Werke dieses Typs sind daher trotz 
zahlreicher Differenzierungen der Modellvorstellung im Aufbau ziemlich einheit­
lich, um nicht zu sagen einförmig, wenn auch komplizierter als die linearen 
Abenteuerreihungen. Das Muster von Aufstieg und Fall leitet über zum sechsten 
Kapitel, in dem Werke untersucht werden, die das Geschehen in bestimmten 
architektonischen Formen ordnen, die lineare Progression also z .B. zugunsten 


