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SORGUC, Kutay. “Friedrich Diirrenmatt’in ‘Yasli Kadinin Ziyareti’, Tennessee
Wiliams in ‘Gegen Yaz Birden Bire’ ve Giingor Dilmen’in ‘Ben, Anadolu’ gibi 20. Yiizyil
Tiyatro Eserlerinde ‘4na Tanrica’ Motifinin Karsilastirmali Incelemesi”, Yiiksek Lisans
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Edebiyat bilimi birgok disiplin ile ortak ¢alisarak kendi yapisini zenginlestirir ve gelistirir. Artik
giiniimiizde edebiyati sadece hikdye kitaplari, romanlar okuyarak bos zamanlarimizi doldurdugumuz bir
etkinlik olarak géremeyiz. Edebiyat, her gegen giin bir bilim oldugunu ortaya koyuyor. Diinyaca severek
okunan ¢ogu kitabin sinema ya da televizyon dizisi uyarlamalar1 yapiliyor, akademik ¢evrelerde hem
yazinsal hem de dijital versiyonlarinin incelemeleri yapiliyor. Edebiyatin bu kadar etkin bir sekilde
hayatimizin iginde olmasinin sebebi, hi¢ kuskusuz diger disiplinlerden de besleniyor olmasidir. Psikoloji,
felsefe, sosyoloji, din ve mitoloji gibi her biri ayr1 bir inceleme alanina sahip bu alanlarin, edebiyatin
giiniimiizdeki seklini almasinda ¢ok énemli bir yere sahip olduklari gercegini kamtlar niteliktedir. insanin
kendisiyle en iyi sekilde yiizlesmesini saglar edebiyat. Gegmisiyle gelecegi arasinda koprii kurmasina vesile

olur. Biling aktarimi saglar.

Bu diisiinceden yola ¢ikarak bu yiiksek lisans tezinde 20. yiizyilin seckin eserleri arasindan se¢ilmis olan
tiyatro eserlerindeki bu biling aktariminin nasil gergeklestirildiginin gozler o6niine  serilmesi
amaglanmaktadir. Friedrich Diirrenmatt’in ,,Yash Kadinin Ziyareti®, Tennessee Williams’in ,,Gegen Yaz
Birdenbire* ve Giingdr Dilmen’in ,,Ben, Anadolu® eserlerindeki ana karakterlerin ,,Ana Tanriga (die GroB3e
Mutter)“ motifinin incelenmesi bu yiiksek lisans tezinin ana konusunu olugturmaktadir. Bahsi gecen motifin
incelenmesi fikri Isvigreli Psikiyatr Carl Gustav Jung’un one siirdiigii Arketip Teorisi’nden edinilmistir.
,»Ana Tanriga (die Grof3e Mutter) arketipi, secilen eserlerin ana karakterlerinin ortaya koydugu motifler ve
semboller, mitolojik ve felsefe agilardan incelenmektedir. Ug farkli cografyanin yazarlari tarafindan
olusturulan bu eserlerin ana karakterlerinin birbirleriyle karsilastirilmasi, ana tanriga arketipin 6zelliklerinin

tagidiklarinin kanitlanmasi bu yiiksek lisans tez ¢aligmasinin amacidir.

Anahtar Sozciikler

Avrketip, anatanriga, mitos, magna mater, arketip teorisi, mitoloji, motif
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ABSTRACT

SORGUC, Kutay. “A Comparative Analysis of the Motive “the Great Mother” in the
Drama of the 20th Century: In Friedrich Diirrenmatt’s ‘The Visit of the Old Lady’,

29

Tennessee Williams’ ‘Suddenly Last Summer’ and Giingor Dilmen’s ‘I, Anatolia’”,
Master’s thesis, Ankara, 2019.

The literature science works with many disciplines cooperatively and improves its structure. No longer is
it possible to regard literature only as a field for story books, novels or leisure activities. Day by day
literature proves that it is indeed a science. World-wide popular books are not only adapted either as movies
or TV series, but also analysed as literary and digital versions by the academic world. The reason why
literature is a part of our lives is that it enriches its structure with the support of other disciplines; such as
psychology, philosophy, sociology, religion and mythology, which proves the fact that they are of
importance for literature and that they are an essential part of our lives. Hence, literature helps a person not

only to face himself, but also to be a bridge between his past and his future. It transfers the conscious.

Derived from the stated idea, in this master’s thesis it is aimed to state out this transfer of conscious in the
three plays of the twentieth century. The main objective of this master’s thesis is to demonstrate the motive
“magna mater” in other words “the great mother” within the scope of the main figures of the plays of the
following playwrights: Friedrich Diirrenmatt’s “The Visit of the Old Lady”, Tennessee Williams’
“Suddenly Last Summer” and Giing6ér Dilmen’s “I, Anatolia”. The idea of the analysis has been inspired
by the archetypal theory of the Swiss Psychologist Carl Gustav Jung. The archetype “the Great Mother”
has been analysed upon the perspective of mythology and philosophy within the context of the motives and
the symbols belonging to the main figures of the plays. The main objective of this master’s thesis is not
only the comparison of the main figures of these plays, which have been written by the authors from three
different geographies, but also the proof of the fact that the main figure comprises of the features of the

archetype “the Great Mother”.

Keywords

Archetype, great mother, mythos, magna mater, archetypal theory, mythology, motive
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EINLEITUNG

Seit der Antike beschiftigt sich der Mensch mit der Sprache. Die Sprache wurde
wiederum zur AuBerung seiner Existenz. Diese AuBerung fiihrte ihn zur Erfindung der
Schrift, womit die Weltgeschichte eine neue Dimension annahm. In jeder Gesellschaft
bzw. Kultur schreibt der Mensch seit Jahrtausenden immer wieder. In einigen Epochen
wurde versucht, die Prinzipien der idealen Schrift zu prizisieren. Mit dem empirischen
Gedanken erwarb der Mensch ein kritisches Auge und heute reden wir von einer
Wissenschaft, die mit diesem kritischen Auge die Literatur analysiert: die

Literaturwissenschaft.

Seit Jahrhunderten schreibt der Mensch Texte und somit {ibertrigt er seine Gedanken und
die Produkte seiner Phantasiewelt auf ein Medium. Hier wird die Frage gestellt, ob der
Mensch immer etwas Neues schreibt. Hingen diese verschriftlichten Produktionen
iiberhaupt miteinander zusammen oder beinhalten sie immer einen neuen Stoff, der noch

nicht behandelt worden ist?

Davon ausgehend, ldsst sich ohne Zweifel feststellen, dass jeder Text sich auf einen
anderen Text bezieht. Im iibertragenen Sinne erscheinen im Text, die in einem anderen
Text vorkommenden Stoffe als sozusagen ,,Fingerabdriicke eines bereits behandelten
Stoffes, wie Umberto Eco in einem seiner Werke zur Sprache brachte: ,,Alle Biicher
sprechen immer von anderen Biichern (Eco, 1986, S. 28). Dennoch fillt an dieser Stelle
auf, dass die Feststellung Ecos nicht nur fiir literarische Texte gilt, sondern auch fiir die
Texte, die als nicht-literarisch zu betrachten sind. Somit kommt die Intertextualitit zum
Vorschein. Das Zitieren, Kommentieren und Ubersetzen konnen als wichtige
intertextuelle Vorginge von vielen betrachtet werden, wodurch ein impliziter
Informationsaustausch zwischen den Texten stattfindet (vgl. Komfort-Hein, 2012, S.
186).



In dem Ursprung des Konzepts der ,,Intertextualitdt” ist das Konzept der ,,Dialogizitét”
von dem russischen Literaturtheoretiker Michail Bachtins zu sehen. Nach diesem
Konzept kann jeder literarische Text als ein Dialog zwischen dem Verfasser und dem
Rezipienten aufgefasst werden. Bei der VVorstellung Bachtins kommt die Auffassung von
der ,,sozialen Ereignishaftigkeit der Sprache™ vor. Demzufolge sei jede sprachliche
AuBerung als Dialog und Zitat vorzustellen. Diese sprachliche AuBerung stehe immer in
einer engen Verbindung sowohl mit dem vorher- und nachkommenden Sprechen als auch
mit den Absichten anderer Sprecher. Julia Kristeva, die bulgarisch-franzosische
Literaturtheoretikerin, erweitert das Konzept Bachtins und fiihrt den Begriff der
Intertextualitidt zum ersten Mal in die literaturtheoretische Diskussion ein. Sie vertritt die
Auffassung, dass jeder Text als ein komplexes Geflecht von vielen Texten zu sehen ist
und jegliche Texte iiber Umformungen und Zitate anderer Texte verfligen (vgl. Komfort-
Hein, 2012. S. 190). Sie stellt fest, dass sich jeder Text als ein Mosaik von Zitaten
aufbaue. Jeder Text sei Absorption und Transformation eines anderen Textes (Kristeva,
1972. S. 347f).

Davon ausgehend wird die Frage aufgeworfen, ob der gleiche Fall fiir die Ideen gilt?
Benutzen die Autorinnen immer wieder den gleichen Stoff in ihren Werken? Wie fallen
dem Menschen die Ideen ein? Was fiir eine Funktion hat die Idee? Was inspiriert eine

Dramenautorin oder einen Dramenautor?

C. G. Jung (1992), der Schweizer Psychologe, stellt fest, dass die Archetypen die
Gedankenbilder seien, die dem kollektiven Unbewussten entstammen wiirden. Ein
Archetypus sei ,,Urgedanke* und ,,Urbild“. Es kommt an dieser Stelle die Frage auf, wie
der Archetypus funktioniert. Inwiefern steht der Archetypus im Verhéltnis mit der

Literatur?

Was die Epik und die Lyrik angeht, kann verstanden werden, dass solche ,,Urgedanken®

in den Werken dieser Hauptgattungen dargestellt werden kdnnten, denn es gibt in ihren



Werken symbolische Erscheinungen, die Elemente der Kunst der schonen Rede sind.
Verfiigt das Drama ebenfalls iiber solche symbolische Darstellungen oder Urgedanken?

Wie erscheinen sie in der Handlung?

Wenn von den Symbolen gesprochen wird, wird klar, dass der Kernbereich der Symbolik
Mairchen und Mythos sind, zumal sie sich hauptsdchlich mit der Mythologie befassen. In
dieser Hinsicht ist nachzufragen, was fiir eine Beziehung die Mythologie und das Drama

mit den Archetypen hat.

Zur Beantwortung der oben aufgeworfenen Fragen wird in der vorliegenden Arbeit die
Absicht verfolgt, anhand der Theorien des Dramas, die in der Antike geboren wurden,
das Motiv der Groflen Mutter zu analysieren. Fiir diese Analyse wurden in dieser
vorliegenden Arbeit drei Dramen ausgewdhlt: Friedrich Diirrenmatts ,,Der Besuch der
alten Dame* Tennessee Williams*® ,,Plotzlich Letzten Sommer*, und Giingér Dilmens

,,Ben, Anadolu®.

In vielen Werken in der Tiirkei wurde das Thema ,,Archetypentheorie” von Jung
durchgenommen wie z.B. in: ,,Jungian archetypes in Samuel Beckett's trilogy* von Hale
Kizileik (M.A. Orta Dogu Teknik Universitét, 2005); ,,Witch in fairytales: the archetype
of 'the other” von Fulya I¢6z (M.A. Ege Universitit, 2008); ,,Mythos und Moderne / Held
und Antiheld in der deutschsprachigen Literatur anhand der ausgewéhlten Novellen” von
Glinay Selin Hamuryen Bader (MA. Hacettepe Universitét, 2010); ,,Jungian archetypes
in 19th century English literature: Lewis Carroll, George Macdonald and Charles
Dickens” von Esra Topaloglu (M.A. Ankara Universitit, 2015); ,,Wild woman archetype
and sculpture” von Giilen Eren Duran (M.A. Mimar Sinan Universitit, 2015); ,,Novels of
the Kemal Tahir journey archetype” von Hilal Akca (Diss. Erciyes Universitit, 2016);
,The analysis of the shadow archetype in dramatic texts in terms of the archetypal

criticisim” von Tugce Gozde Pelister (Diss. Dokuz Eyliil Universitit, 2018).



Die vorliegende Arbeit beabsichtigt, die Frage zu beantworten, inwiefern sich das Motiv
der ,,Grolen Mutter, welches sich auf die Archetypentheorie von C. G. Jung bezieht, in
den drei Dramen manifestiert. Fiir die Analyse wird eine werkimmanente Methode
verwendet, wobei der Interpretation des geschichtlichen Hintergrunds des Werkes und

des Autors Bedeutung beigemessen wird.

Das Motiv der ,,Grofen Mutter” stammt urspriinglich aus der Antike bzw. der
Mythologie. Wenn von der Grof3en Mutter die Rede ist, dann ist es ebenfalls notwendig,
vom Begriff des ,,Matriarchats* zu sprechen. Das Matriarchat ist eine Bezeichnung fiir
die ,,Gesellschaftsordnung, in der sich die Frau in der obersten Schicht nicht nur einer
Familie, sondern auch einer Gesellschaft bzw. eines Staates* stellt. Im Rahmen der Arbeit
wird der Begriff des ,,Matriarchats* mit dem Motiv der ,,GroBen Mutter ins Verhiltnis
gebracht und somit wird beabsichtigt, die Frage mit der Unterstiitzung von den
Feststellungen im Werk ,,Das Mutterrecht* von Johann Jakob Bachoffen zu beantworten.
Zu betonen ist, dass die Archetypentheorie von C. G. Jung im Zentrum dieser Arbeit steht.
Sie behandelt die Frage, was der Archetypus bedeutet und inwiefern sich die vorliegende
Arbeit mit diesem Begriff beschiftigt. Zu einer griindlichen Erklarung des Begriffs wird
das GroB3e Weibliche hinsichtlich der Theorien von Erich Neumann untersucht, die er in
seinem Buch ,,Die Grof3e Mutter. Eine Phinomenologie der weiblichen Gestaltungen des

Unbewussten* tiefgehend erortert.

Zu den philosophischen und anthropologischen Erkldrungen ist das Buch ,,Die Masken
der Sexualitédt™ von der amerikanischen Kunst- und Kulturhistorikerin Camille Paglia im
Rahmen der Analyse des Begriffs der GroBBen Mutter ausschlaggebend. Aufgrund der
Tatsache, dass die ausgewéhlten Dramen die Werke des 20. Jahrhunderts sind, wird in
dieser Arbeit ihr geschichtlicher und sozialer Hintergrund zusammengefasst.

Auf dieser Grundlage basierend ist hervorzuheben, dass das Motiv der GroBBen Mutter
und die Hauptfiguren der Dramen eng in Verbindung stehen. Im Rahmen der
vorliegenden Arbeit wird darauf abgezielt, diese enge Verbindung hinsichtlich der

theoretischen Fundierung zu belegen. Diesbeziiglich werden die Dialoge der



Hauptfiguren untersucht und schlielich wird im Fazit ein Vergleich unter diesen drei

Figuren gezogen.

Bei der Analyse werden eine werkimmanente, eine intertextuelle und eine
komparatistische Methode verwendet. In dieser Arbeit wird das Verfahren von einer
allgemeinen = Herangehensweise  libernommen, wobei eine  mythologische,
psychologische, soziologische, philosophische und literarische Untersuchung angefertigt

wird. Aus diesem Grund ldsst sich von einer Methodenpluralitit sprechen.

Des Weiteren wird eine ausfiihrliche Erkldrung zum historischen Hintergrund des Dramas
im 20. Jahrhundert in Deutschland, den USA und der Tiirkei dargelegt, zumal diese
Dramen von den verschiedenen Autoren aus verschiedenen Léndern im gleichen

Jahrhundert geschrieben worden sind.

Diese Arbeit besteht aus zwei Teilen: im ersten Teil wurde versucht, kurz
zusammenzufassen, was die Literatur bedeutet und in welchem Verhiltnis Literatur und
Sprache zueinander stehen. Dann wurden die Kernbegriffe der Literaturwissenschaft —
Fiktion und Fiktionalitdt — kurz definiert. Da der Fokus dieser Arbeit auf dem Drama
liegt, wird es als Gattungsbegriff untersucht. AnschlieBend wird dessen geschichtliche
Entwicklung zusammengefasst. Im Weiteren wird eine ausfiihrliche Definition des
Begriffs des Mythos dargelegt. Dariiber hinaus wird eines der Haupthemen dieser Arbeit,
ndmlich die Archetypentheorie anhand der Feststellungen von C. G. Jung und Erich
Neumann erldutert. Ferner wird die Beziehung zwischen der Frau und der Natur anhand
des Begriffs des Matriarchats erklért.

Im zweiten Teil dieser Arbeit war das Ziel, sowohl die Lebensgeschichten der
Dramenautoren als auch den Inhalt der vorliegenden Dramen wiederzugeben. Im
Anschluss daran werden die Hauptfiguren der Werke hinsichtlich des Motivs der Gro3en

Mutter analysiert und diese Argumente mit Beispielen aus den Werken belegt.



Bei der erwahnten Analyse werden die Hauptfiguren der Dramen - Claire Zachanassian
von ,,Der Besuch der alten Dame*, Mrs. Violet Venable von ,,Pl6tzlich letzten Sommer*
und Kybele von ,,I, Anatolia®“ — im Hinblick auf das Motiv der GrofBen Mutter in den
Mittelpunkt gestellt. Bezeichnend fiir den Ausgangspunkt dieser Untersuchung ist die
Archetypentheorie von C. G. Jung, denn die drei Dramen haben hinsichtlich der
Archetypen Gemeinsamkeiten. Das Ziel dieser Magisterarbeit ist, anhand des Motivs mit
Beispielen aus den Dramentexten zu beweisen, dass der Archetypus ,,Gro3e Mutter in
diesen Werken in verschiedenen Figurenkonstellationen auf gleiche Art und Weise

dargestellt wird.



1. TEIL
1.1. DER BEGRIFF ,LITERATUR*

Literatur ist ein seit Jahrtausenden in unserem Leben existierender Begriff. In unserem
heutigen Leben lesen und schreiben wir nicht nur zur Verdffentlichungen
wissenschaftlicher Ergebnisse, sondern auch dank der technologischen Entwicklungen
zum Vergniigen. Sicherlich steht die Literatur im Zentrum dieser menschlichen
Tatigkeiten. Die folgenden Fragen lassen sich dennoch stellen: Was ist Literatur? Was

sollte als Literatur bezeichnet und angenommen werden?

Wortlich  analysiert, stammt der Begriff vom Lateinischen und bedeutet
,Buchstabenschrift, Sprachkunst®. Das Worterbuch DUDEN ordnet die Bedeutungen
dieses Begriffes unter drei Kategorien ein. Nach dem Worterbuch hei3t der Begriff in der
ersten Kategorie ,,Schrifttum, verdffentliche/gedruckte Schriften®; in der Zweiten
,»(fachliches) Schrifttum iiber ein Thema, Gebiet und in der Dritten (Musik) in Form von
Notentexten vorliegende Werke fiir Instrumente oder Gesang, kiinstlerisches Schrifttum,

Belletristik (DUDEN).

Von den bereits erklarten Bedeutungen des Begriffs ausgehend, ist zu erwéhnen, dass von
einem Leser und einem Autor die Rede ist, wenn von der Literatur gesprochen wird. Seit
Jahrhunderten versuchen die Menschen eine klare Definition zur Literatur zu erschlie3en.
Sicherlich gibt es zahlreiche, unterschiedliche Meinungen und Versuche zu ihrer
Definition. Als kiirzester Versuch ist die Literatur ,,imagindres Schreiben im Sinne von
Fiktion““* (Eagleton, 2008, S. 1). Im Allgemeinen ist die ,litteratura ein Sammelbegriff
fiir alle mit Hilfe von litterae, also Lettern oder Buchstaben fixierten und durch Abschrift
oder Druckverfahren vervielfiltigten Texte“(Vogt, 2016, S. 183). Selbstverstindlich
reicht das zu einer vollkommenen Definition nicht aus, denn noch mehrere Sachverhalte

sollten dabei in Betracht genommen werden:



Wihrend der Analyse des Begriffs der Literatur ist es wichtig, zwei unterschiedliche
Meinungen zu beachten. Der Blickwinkel eines Lesers ist als erste Meinung zu erwihnen,
wodurch er eine Bedeutung gewinnt. Es ist offenkundig, dass der Leser die Literatur mit
,Phantasie, Kreativitdt und Ausdruck einer Schaffenskraft, die sich in einigen wenigen
Autoren der Vergangenheit exemplarisch offenbart hat, verkniipft (vgl. Geisenhansliike,

2013, S. 7).

Mit dem Begriff Literatur verbindet der Leser daher meist einen bestimmten Kanon von

klassischen Texten, die der weiteren Uberlieferungen wert sind, weil sie die Geschichte

bisher liberdauert haben (ebd.).

Dariiber hinaus lasst sich die Meinung der Fachleute als zweiter Blickwinkel in Betracht
ziehen. Nach Rainer Rosenberg ist ,,die Geschichte des Literaturbegriffs so weitldufig
und so verworren, dass einem der Mut, sich auf sie einzulassen, leicht abhandenkommen
kann* (Rosenberg in Winko, 2009, S. 41).

Anders als die Erkldrungen zur Definition des Begriffs, sollte dessen Gegenstand
ebenfalls in Erwidgung gezogen werden. Beziiglich der Entstehung der Literatur steht die
Kraft der Imagination im Vordergrund. Allerdings stellt sich die Frage, ob diese
imaginative Kraft ausreichend ist. Selbstverstandlich sollte sie {iber andere Gegensténde
verfiigen. Wie in unterschiedlichen geisteswissenschaftlichen Fiachern (z.B. Philosophie,
Soziologie und Geschichte) der Fall ist, stellt sich fiir die Literatur ein anderer, wichtiger
Punkt heraus, Erkenntnisse zu gewinnen. Wéhrend in der Philosophie logische
Sachzusammenhédnge zu betonen sind, finden sie in der Literatur kaum Erwéhnung,
zumal es schwerfillt, sich mit literaturwissenschaftlichen Erkenntnissen auseinander zu
setzen. Geisenhansliike (2013) hebt hervor, dass die Literatur selbst kein geschichtlicher
Sachverhalt ist und sie darum keine Intention um eine bestimmte Form des Wissens
aufweist. Stattdessen héilt sie ,etwas schwer benennbares , Anderes“ fiir

ausschlaggebender, das unter der Kategorie des Wissens nicht zu erkléren ist (vgl. ebd,



S. 8). Eagleton (2008) setzt sich mit dem Begriff der Literatur in Bezug auf die englische
Novelle des spéten 16. Jahrhunderts und frithen 17. Jahrhunderts auseinander. Er stellt
fest, dass der Begriff ,,Novelle“ nicht nur fiir die wahren, sondern auch fiktiven Texte
verwendet worden sei. Ferner gélte dies auch fiir die Schriften der Nachrichten, die nur
als fiktiv zu betrachten seien (vgl. Eagleton, 2008, S. 1f.). Was ist aber in der Tat der
Unterschied zwischen den realen und den fiktiven Texten? Dieser Unterschied wird in

den folgenden Kapiteln noch erlautert.

1.1.1. LITERATUR UND SPRACHE

Im Laufe der Zeit beschéftigte sich der Mensch bereits mit einer Klassifikation der Texte.
Die Ansicht, eine Erklarung zum Literarischen anzustellen, war der Ausgangspunkt fiir
zahlreiche Autoren und Denker. Ohne Zweifel ist die Literatur mit der Sprache verkniipft,
weshalb manche Sprachwissenschaftler hauptsidchlich zum Begriff der Literatur und den
seinen Zusammenhang mit der Sprache zu analysieren versuchten. Von dem Gedanken
ausgehend, dass die Sprache auch literarisch sein konnte, sollte die Literarizitit erklart

werden.

Beim Begriff , Literarizitidt wird die sprachliche Gestaltung des Textes berticksichtigt.
Wenn die Rede von der Literarizitit sein soll, miissen die sprachliche AuBerung des
Textes, die besondere sprachliche Gestaltung und Strukturierung der AuBerung und auch
noch das Zusammenwirken von Form und Inhalt beriicksichtigt werden. Zu
unterstreichen ist hierbei, dass der Fokus nicht auf dem, was der Text aussagt, liegt,
sondern vielmehr auf dem Aufbau der sprachlichen AuBerung des Textes (vgl. Komfort-

Hein, Literatur/Literarizitdt und Fiktionalitdt, 2012, S. 183).

Um einen Text als literarisch bezeichnen zu konnen, erwartet der Leser immer, dass
asthetische Gegenstinde im Text vorhanden sein miissen, sodass er sich von den
alltdglichen Texten ausschlieBen kann. Aus diesem Grund kann festgestellt werden, dass

die Sprache eines literarischen Textes in diesem Sinne ,,selbstrefentiell ist. Komfort-
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Hein deutet an, dass Literarizitdt und Poetizitét insofern gleiche Bedeutungen haben. Sie
werden meistens als Synonyme benutzt, manchmal aber im engeren Sinne als
Unterbegriff der Poesie (ebd. S. 184).

Im Hinblick auf die sprachliche AuBerung gibt es sicherlich einen groBen Unterschied
zwischen einem literarischen Text und einem alltdglichen, nicht-literarischen Text. Der
Effekt des Begriffs ,Literarizitit“ bzw. ,Poetizitit” zeigt sich im alltiglichen
Sprachgebrauch z.B. vor allem bei Werbetexten und politischen Slogans. Bei der
Gestaltung solcher Texte spielt das Literarische eine wichtige Rolle, das als ein
Kunstwerk wirkt (vgl. ebd.).

Vor allem der strukturalistische Sprachwissenschaftler Roman Jakobson spricht von der
poetischen Funktion der Sprache, welche sich von den anderen Funktionen der Sprache
differenzieren ldsst und welche sich als Bestandteile der Literatur erweisen (vgl. Vogt,
2016, S. 8). Anhand unterschiedlicher sprachlicher Funktionen in verbalen AuBerungen,
wirft der Linguist Roman Jakobson (1896-1982) die Frage auf, was eine verbale
Botschaft zu einem Kunstwerk macht. Beziiglich dieser Frage unterscheidet er zwei
Funktionen der Sprache voneinander: ,,Die referentielle Funktion“ und ,,Die poetische
Funktion* (vgl. Komfort-Hein, Literatur/Literarizitit und Fiktionalitit, 2012, S. 184).

,Die referentielle Funktion® betrifft das, was mitgeteilt wird. Im Kontrast dazu ist die
poetische Funktion ,,selbstreferentiell. Sie wirkt auf den Text dominant und riickt die
Worte, die nicht mit den Gegensténden selbst zu tun haben, in den Vordergrund, weil sie,
wie Jakobson selbst feststellt, ,,das Augenmerk auf die Spiirbarkeit der Zeichen richtet*
(ebd.). Hier muss hervorgehoben werden, dass der Bezug auf den Gegenstand in den
Hintergrund tritt. Hierbei wird gefordert, sich auf das sprachliche Konstrukt des Textes
zu fokussieren. Was die ,,Spiirbarkeit der Zeichen* angeht, 1dsst sich noch feststellen, dass
der Gegenstandsbezug auf eine Interpretation angewiesen ist, und aus diesem Grund als

mehrdeutig erscheint (vgl. ebd.).
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Laut Jakobson basiert Literarizitdt auf den Eigenschaften, die sprachwissenschaftlich
nachzuweisen sind. Sie ist aus diesem Grund als ein Verfahren des Umgangs mit
sprachlichem Material zu beschreiben. Wenn ein Text aufgrund bestimmter
Kontextsignale, die auf d&sthetische sprachliche Gegenstinde hinweisen, als ein
literarischer Text wahrzunehmen ist, heif3t das, dass die spezifische Sprachgestaltung des

Textes an Bedeutung gewinnt und darauf konzentriert wird (vgl. ebd.).

Wie oben schon erwihnt, stehen die Literatur und die Sprache aus bereits ausfiihrlich
erlduterten Griinden in engem Verhiltnis. Das gilt selbstverstiandlich fiir alle Gattungen

der Literatur, da sie von der Sprache stark geprégt sind.

1.1.2. FIKTION UND FIKTIONALITAT

Spricht man vom Begriff der Literatur, sollte ebenfalls die Gestaltung des Textes und
dessen Zusammenhang mit der Realitit untersucht werden. Sind die Texte die
Erscheinungen von etwas Realem oder etwas Erfundenem? Insofern sollte die
Fiktionalitit des Textes verstanden werden, die nicht beziiglich der Literaturtheorie zu
iibersehen ist. Der Begriff der ,,Fiktionalitit* stammt vom lateinischen Wort ,,fingere*
und bedeutet ,,bilden, erdichten, vortduschen* (Niinning, 2004, S. 63). Fiktionalitét ist
eine ,,Bezeichnung fiir den erfundenen bzw. imagindren Charakter der in literarischen
Texten dargestellten Welten* (ebd). Anders formuliert ist sie eine ,,Vorstellung von
Literatur als Ausdruck einer hoheren Wahrheit im Rahmen einer erfundenen
Wirklichkeit* (ebd.). Zur Kldrung des Begriffs macht Niinning (2004) hinsichtlich der
Attribute ,real, ,referentiell ,fiktiv wund ,fiktional“ eine terminologische

Unterscheidung:

»Real“ kann als ein Seinsmodus definiert werden, der Sachverhalten aufgrund von
gemeinsam geteilten, durch Konventionen und Sanktionen abgesicherten
Wirklichkeitsvorstellungen zugeschrieben wird. Als ,referentiell kdnnen alle
AuBerungen bezeichnet werden, denen unter dem geltenden Wirklichkeitskonzept
eine realitdtsbehauptende Funktion zukommt. Dies beinhaltet die Akzeptanz einer
eindeutigen Zuordnung der erzeugten Textbedeutung zu einem Realitdtsbereich
auBerhalb des kommunikativen Aktes. Fiktionale Texte unterscheiden sich von
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referentiellen dadurch, dass dieser eindeutige Realitdtsbezug fehlt. Zur Kldrung
dieses Sachverhaltes ist es sinnvoll, zundchst den Begriff des ,Fiktiven*
anzusprechen. ,,Fiktiv* meint etwas Erdachtes, Erfundenes, Vorgestelltes, mit dem
dennoch im Sinne eines ,,Als ob* operiert wird (ebd. S. 64.).

Das obige Zitat erklért die Differenzierung der Attribute, die in einem engen Verhéltnis
mit der Fiktionalitdt steht. Demzufolge konnte geduBert werden; je ndher der Text zur
Realitdt steht, desto weniger fiktiv wird er. Anhand des Wortes als ob konnte der Begriff
»fiktiv vollkommen wahrgenommen werden, was in der Tat fiktiv ist, wobei ein
geeignetes Beispiel zur Illustration der bereits genannten Begriffe angefiihrt werden kann.
Wihrend der Gestaltung einer Handlung konnte der Autor vom realen Leben inspiriert
werden und das reale Leben als ,,Referenz“ nehmen. Der Autor mag eine Person fiir seine
Handlung ausgewéhlt haben, der er irgendwo begegnet und von deren Charakter er
beeindruckt ist. Der Held besitzt die Charakteristika, die im realen Leben schon
vorhanden sind. Der Autor beobachtet und bettet sie in die Handlung ein. Dieses
sogenannte Wirklichkeitskonzept erweist sich als referentiell. Nicht auller Acht gelassen
werden darf, dass der Held und die inspirierte Person auf keinen Fall identisch sind. Der
Held ist in diesem Sinne nichts anderes als eine fiktive Figur, denn er ist eine erfundene
Figur der Handlung, obwohl er Gemeinsamkeiten in seinen Charakteristika mit der
Person im realen Leben aufweist. Ferner konnte der Autor als eine andere Mdoglichkeit
fiir seine Handlung eine Figur auswihlen, die im realen Leben nicht existiert, und deren
Charaktereigenschaften er erfindet bzw. sich ausdenkt, wobei keine realitdtsbezogene

Figur entsteht. Damit wird alles fiktiv bzw. erfunden, ohne von Realitét zu sprechen.

1.1.3. DER BEGRIFF ,,DRAMA*

1.1.3.1. Drama als Gattungsbegriff

Von der Antike bis zur heutigen Zeit gilt das Drama als eine der drei Hauptgattungen zu
einem der unabdingbaren Elemente der Literaturgeschichte in jeder Kultur, auf der

ganzen Welt. Im Allgemeinen konnte gesagt werden, dass das Drama zu einem
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ausschlaggebenden Teil im Leben sowohl der Adligen, als auch des normalen Menschen

jedes Zeitalters gezdhlt wird.

Vor der Erldauterung der Entstehung des Dramas, ist eine Definition zum Begriff
erforderlich. Ganz allgemein formuliert, ist das Drama ein Theaterstiick, dessen
Handlung auf einer Biihne vor einem Publikum inszeniert wird. Um den Begriff ,,Drama*

griindlich zu definieren, gibt Seidel die Definition von Asmuth wie folgt wieder:

Ein Theaterstiick konstituiert sich als ein Spiel von Personen, die vor einem -Publikum in
festgelegten Rollen — also nicht in eigener Person sprechend — auftreten und, gestiitzt auf
sprachliche Artikulation, eine kohdrente Handlung repridsentieren (Asmuth in: Seidel,

2012, S. 433).

Im Drama gewinnen vier Kriterien an groBer Bedeutung: Handlung, Figurenrede,
Inszenierung und Rollenspiel. Der Definition des Begriffs des Dramas entsprechend, die
schon im obigen Absatz gegeben wurde, hat diese literarische Grof3gattung zentrale
Merkmale, die sich von den anderen literarischen Grof3gattungen unterscheiden. Das
Stiick wird auf einer Theaterbilhne aufgefiihrt, wobei die Figuren miteinander durch
Dialoge kommunizieren. Die Handlung wird fiir den Zuschauer auf der Biihne simuliert
und vergegenwartigt. Was durchaus wichtig zu unterstreichen ist, dass in der Handlung
des Theaterstiicks, anders als die anderen literarischen Gattungen, keine Erzdhlfigur

vorhanden ist (vgl. JeBing, 2015, S. 14).

Georg Willyelm Friedrich Hegel ordnete die Grofgattungen in drei Kategorien ein: die
Lyrik als ,,subjektiv*, die Epik als ,,objektiv* und das Drama als ,,subjektiv-objektiv*. In
der Gegenwart geht man jedoch vielmehr vom Prozess der Vermittlung aus und das
Drama wird eher im Kontext vom Schauspiel bzw. Theaterstiick verwendet. Damit wird

es meistens mit der Inszenierung der Theaterstiicke verbunden. Wird auf die
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Unterscheidung von Platon zuriickgegangen, wird klar, dass solche Begriffe wie
»Mimesis“ (Darstellung) und ,,Diegesis“ (Bericht) auffallen. Der Begriff ,,Mimesis*
taucht dennoch bei Aristoteles als einer auf, der zur Bezeichnung fiir alle poetischen

Verfahren verwendet wird (vgl. Seidel, 2012, S. 433).

1.1.3.2. Dramatische Untergattungen

Wird iiber die Eigenschaften des Dramas gesprochen, diirfen seine Untergattungen nicht
auller Acht gelassen werden. Seit der aristotelischen Zeit werden die dramatischen
Dichtungen als ,,Tragddie* (Trauerspielen) und ,,Komddie* (Lustspielen) voneinander
unterschieden. Bei dieser Unterscheidung spielen einige Kriterien wichtige Rollen. Der
soziale Stand des Protagonisten, die Stillhohe, der Realitidtsbezug der Handlung, die
grundlegende Konfliktsituation, der Ausgang des Dramas und seine moralische Qualitét

sind die klassischen Unterscheidungskriterien von der Tragddie und der Komddie (vgl.

JeBing, 2015, S. 18).

Zur Analyse der oben genannten Untergattungen sind noch weitere Kriterien bzw.
Eigenschaften vorhanden. In der unten stehenden Tabelle werden Tragddie und Komddie

nach den folgenden Kriterien verglichen:

Kriterium

Tragodie/Trauerspiel

Komaodie/Lustspiel

Stoff

Mythos, Geschichte

fiktiver Gegenstand

Historizitét der Figuren

verbiirgt

fiktiv

sozialer Stand

mythische Helden, Adlige

Biirger, Handwerker,
Bauern

schlicht, zuweilen auch

Charakter edel, doch mit Fehler lasterhaft
umgangssprachlich bis

Redestil erhaben vulgér

Dramenausgang Katastrophe gliickliches Ende

Tabelle 1: Unterscheidung Tragodie/Komddie nach sechs Differenzkriterien (nach Asmuth

(2009) in: Seidel (2012). S. 440).
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Wie in der Tabelle 1 ersichtlich ist, gibt es anhand des Stoffes, der Historizitit der
Figuren, des sozialen Standes, des Charakters, des Redestils und des Dramenausgangs
auffillige Unterschiede. Wihrend die Tragodie die mythologischen Geschichten
thematisiert, hat die Komddie als Stoff einen fiktiven Gegenstand. In der Tragddie wird
auf die verbiirgte Geschichte der Figuren eingegangen, aber in der Komdodie ist diese
immer fiktiv. Die Figuren miissen in der Tragddie immer biirgerlich oder adelig sein. Sie
erscheinen hingegen in der Komddie noch einmal fiktiv. Wahrend der Protagonist der
Tragddie eine edle Figur darstellt, die trotz allem Fehler begeht, erscheint der Protagonist
der Komddie ganz einfach und manchmal lasterhaft. Wenn der Redestil beider
Untergattungen miteinander verglichen wird, konnte erwdhnt werden, dass sie
verschiedene Stile haben. Die Tragddie hat dem sozialen Stand des Protagonisten
entsprechend einen erhabenen Sprachstil; im Gegensatz dazu hat die Komddie einen, der
umgangssprachlich und manchmal vulgér sein konnte. Am Ende der Tragodie kommt
eine Katastrophe zustande, wéhrend die Komodie im Gegensatz zur Tragddie ein
gliickliches Ende hat. Fiir die Analyse in der vorliegenden Arbeit sind diese erwihnten

Merkmale ausschlaggebende Unterscheidungskriterien.

1.1.3.3. Das aristotelische Dramenmodell

Wird der Aufbau des Dramas angesprochen, darf das Modell von Aristoteles nicht
unerwéhnt bleiben. Aristoteles bestimmte in seiner Poetik (nach 336 v. Chr.) einige
Kriterien und Normen zum Aufbau des Dramas. Einerseits ist nicht zu vergessen, dass
Aristoteles nicht alle Normen des Aufbaus des Dramas bestimmt hat, andererseits ist
unbedingt festzustellen, dass diese so meisterhaft strukturiert waren, dass sie in den
europdischen Nationalliteraturen bevorzugt benutzt wurden. Daher wurden die
Theaterstiicke, die anhand der Normen und der Kriterien von Aristoteles geschrieben
bzw. aufgefiihrt wurden, als ,aristotelisch, klassisch, tektonisch und geschlossen*
bezeichnet (Seidel, 2012, S. 434). Abgesehen von den aristotelischen bzw. klassischen
Theaterstiicken gibt es logischerweise auch noch die Dramenkonzepte, die iiber solche
Normen und Kriterien verfiigen, und die daher als ,,nicht-aristotelisch, anti-klassisch bzw.

modern, atektonisch und offen* bezeichnet werden (vgl. ebd).
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Im Hinblick auf den Aufbau des Dramas ist das aristotelische Modell in drei Perspektiven
zu analysieren: Handlungsfithrung, Kommunikation und Personendarstellung. Wenn die
Handlungsfiihrung erldutert wird, werden drei voneinander unabhéngige Vorschriften,
die jedem als die drei Einheiten bekannt sind, auffallend: die Einheit der Handlung, die
Einheit des Ortes und die Einheit der Zeit. Unter der Einheit der Handlung versteht man,
dass die Handlung auf eine einzige Handlung beschrinkt wird. Die Einheit des Ortes
beschriankt den Ort der Handlung auch auf einen Einzigen, wodurch Wechseln des
Schauplatzes nicht moglich oder eventuell beschrinkt ist. Fiir die Einheit der Zeit muss
festgelegt werden, dass Zeitspriinge zwischen den Akten auch nicht mdglich sind und die
Beschrinkung der gespielten Zeit auf 24 Stunden oder wenig mehr sein soll (vgl.

Braungart 2010 in: JeBing, 2015, S. 25).

JeBling (2015) unterstreicht die Tatsache, dass die Lehre von den drei Einheiten nicht von
Aristoteles stammt (ebd.). Um das zu erkldren, verweist er anhand seiner Poetik auf das
Zitat von Aristoteles: “Das Drama (die Tragddie) ist die Nachahmung einer guten und in
sich geschlossenen Handlung von bestimmter Grof3e” (ebd.). Demzufolge vertritt JeBing
die Meinung, dass Aristoteles die Einheit der Handlung angesprochen, aber zur Einheit
der Zeit sich nicht explizit geduBert habe, obwohl er bei der Unterscheidung zwischen
Tragddie und Epos darauf hinweise, dass die gespielte Zeit des Dramas nach Moglichkeit
einen Sonnenumlauf nicht iiberschreiten solle. JeBing stellt noch fest, dass es die Einheit

des Ortes bei Aristoteles nicht gebe.

An dieser Stelle kann die Frage aufgeworfen werden, wie die Drei-Einheiten-Lehre ihre
Giiltigkeit erlangte. Die Einheit des Ortes wurde durch die europdischen Klassizismen
der Neuzeit bestimmt. Nachdem die aristotelische Poetik in der Renaissance
wiederentdeckt worden war, forderte in den 1570er Jahren der italienische Gelehrte
Castelvetro die Einheit des Ortes, ohne aber die Drei-Einheiten-Lehre anzusprechen.
Dennoch wurde sie aber erst im franzosischen Klassizismus des 17. Jahrhunderts
erwahnt. Danach wird sie den kontroversen Debatten von Corneille und Boileau (L’art

poétique, 1669-74) zufolge als Norm fixiert. Im deutschen Drama sieht man die Drei-
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Einheiten-Lehre zum ersten Mal bei Gottsched, der sie als notwendige ,,dreyfache
Einheit” bestimmt hat (vgl. ebd. S. 26).

In diesem Kapitel wurde darauf abgezielt, einen allgemeinen Uberblick iiber die
Eigenschaften bzw. die Grundformen der Gro3gattung zu bieten. In der Tat gibt es noch
zahlreiche Dramenformen und deren Eigenschaften, die in der vorliegenden Arbeit nicht
behandelt werden, da es den Rahmen dieser Masterarbeit sprengen wiirde. Im nichsten

Unterkapitel wird mit demselben Ziel kurz auf die Entstehung des Dramas eingegangen.

1.1.34. Entstehung des Dramas

Der Begriff des Dramas hat hochstwahrscheinlich eine liangere Geschichte als es
vorstellbar ist. Es ist die urspriingliche Form der Kunst. Sie stammt aus der Antike,
insbesondere von den in Athen entwickelten Auffiihrungen, welche zur Verehrung der
Gotter ins. des Gottes, Dionysos (des Gottes des Weins, der Fruchtbarkeit, der Trauben,
der Ekstase und des Wahnsinns), fithren. Unbedingt zu erwéhnen ist, dass dabei von einer
von Frauen entfalteten Tatigkeit, orgiastischen Ténzen, und Ektase die Rede ist, was
eigentlich die Elemente des Dionysoskultes darstellt. Die ersten Dramen tauchten in
Griechenland zum ersten Mal auf, wo sie in Wettkdmpfen aufgefiihrt wurden. Es gab
ebenfalls orgiastische Frauenfeste, die in Lenden aufgefiihrt wurden. Dass Weinrausch
und Tanztaumel solche wichtige Begriffe fiir die ersten Dramen waren, ist zu betonen,

zumal die Menschen damit Dionysos verehren wollten (vgl. Hofmann, 2013, S. 20).

Was ohne Zweifel offensichtlich ist, dass das Theater mit dem Glauben zu tun hatte. Aus
diesem Grund lésst sich feststellen, dass der religiose Kult die Basis des Dramas, bzw.
des Theaters, darstellt, was ebenfalls fiir das Christentum gilt. Im Mittelalter war das
Drama ein Teil der kirchlichen Spiele und Feste, die als ,,theatrum mundi* bezeichnet
wurden. Wie bereits angedeutet, war das Drama im Laufe der Zeit immer die Art der

menschlichen Widmung zu den Géttern. Zu Beginn war das Theater bei den Griechen ein
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Gottesdienst, zur Verehrung des Gottes Dionysos, der der Gott des Weines ist und dem
die Eigenschaft der Fruchtbarkeit zugewiesen wird (vgl. Scherer, 2010, S. 25).

Des Weiteren wurde das Theater bei den von einem Phalluskult gepragten landlichen
Dionysien noch weiterentwickelt und es wurden viele Theaterauffithrungen auf die Biithne
gebracht. Ferner wurde eine Behauptung aufgestellt, dass Theaterwettbewerbe in der
zweiten Hélfte des 6. Jahrhunderts von Tyrannen veranstaltet wurden. SchlieBlich fand

das Theater zur Unterhaltung innerhalb der Stédtischen Dionysien eine feste Stelle (vgl.

Hofmann, 2013, S. 27).

1.1.35. Hegels Dramentheorie

Im 20. Jahrhundert versuchte man die von Hegel entwickelten, intellektuelle und
geistesgeschichtliche Philosophie wahrzunehmen (vgl. Boldyrev, 2011. S. 423). Es ist
dariiber hinaus hervorzuheben, dass sich Hegel nicht nur mit der Philosophie beschiftigte,

sondern auch mit der Literatur.

Hegel zéhlt unter den deutschen Philosophen zu einem der wichtigsten. Er befasst sich
sowohl mit der Asthetik der Philosophie als auch mit der Asthetik der Literatur. Boldyrev
vertritt die Meinung, dass ,,Hegels Dialektik auf einer literarischen Tétigkeit*™ basiert und
seine philosophischen Texte aus diesem Grund als literarische Werke gelesen werden
sollten (Boldyrev, S. 424). Ohne Zweifel ist, dass die Literatur und die Sprache
miteinander zusammenhéngen. Davon ausgehend ist zu erwdhnen, dass die Literatur, eine
der bedeutenden Kiinste fiir Hegel, eine wichtige Bedeutung trdgt. Diese Bedeutung
erklart Kula (2012), dass die Sprache, die das Medium der Literatur sei, ein geistiges
Produkt bzw. eine geistige Gestaltung sei. Da sie ein geistiges Produkt sei, entstehe die

Literatur dadurch, dass man auf das Produkt geistig wirkt und es ésthetisiert (S. 131).
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Das Drama lésst sich hauptsidchlich nicht nur als eine literarische Gattung verstehen, die
aus der Fiktion entsteht. Fiir Hegel hiangt das Drama mit der Weltgeschichte zusammen.
Bei der Analyse der Dramen spielen die weltgeschichtlichen Ereignisse eine wichtige
Rolle (vgl. Boldyrev, S. 260). Die Weltgeschichte wird von Hegel als Produktion der
Vernunft, als eine Herausbildung der Freiheit wahrgenommen. Infolgedessen ist zu
unterstreichen, dass Hegels Philosophie heute immer noch ihre Giiltigkeit bewahrt und

sie auf die heutige Dramenanalyse noch Wirkung ausiibt (vgl. ebd. S. 261.).

1.2.  ANTIKEN UND GOTTHEITEN

Wird auf die Antiken einen Blick geworfen, wird ersichtlich, dass der Mensch immer die
Welt zu verstehen versuchte. Zu dieser Zeit trifft man oft den Begriff ,,mysterium® an. Er
kommt urspriinglich aus dem Lateinischen, heifit im Griechischen ,,mysterion* und
»mystes“ und bedeutet ,der Verschwiegene“. Im Deutschen heillt er jedoch
»geheimnisvolles, mit dem Verstand nicht ergriindbares Geschehen; unergriindliches
Geheimnis besonders religioser Art“ (Duden). Dieser Begriff flihrt zur besseren
Verstdandigung seiner Herkunft zum Buch von Walter Burkert ,,Antike Mysterien*. Nach
Burkert bedeutet das Wort ,,Spannung, Aufdeckung erregender Geheimnisse*.

1.2.1. DER BEGRIFF ,MYTHOS*

Den Begriff ,,Mythos* versuchten die Denker seit langer Zeit zu erklaren. Zum Definieren
dieses Begriffs konnen unterschiedliche Versuche herangezogen werden. Was bedeutet
»Mythos*?

Laut Duden bedeutet der aus dem Griechischen stammende Begriff: ,,Uberlieferung,
iiberlieferte Dichtung, Sage, Erzihlung o. A. aus der Vorzeit eines Volkes (die sich
besonders mit Gottern, Ddmonen, Entstehung der Welt, Erschaffung der Menschen

befasst* (Duden).
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Wird die Bedeutung des Begriffs des ,,Mythos* durchleuchtet, wird es offensichtlich, dass
dieses Wort von einigen Gelehrten unter verschiedenen Aspekten immer wieder zu
definieren versucht wird. Wenn vom heutigen Gebrauch des Begriffs die Rede ist, schldgt
Hans-Georg Gadamer zur Definition des Begriffs vor, dass die Mythen Urgedanken der
Menschheit seien (vgl. Gadamer, S. 64). Aullerdem gibt es dafiir noch einige
unterschiedliche Erklérungen, worin es um eine aus der Antike tiberlieferte Dichtung oder

,,Ammenmarchen?! «

geht, sowie ,,Liigengeschichte®. Im Weiteren kann erwdhnt werden,
dass die Mythen als eine Legende und eine Heiligenerzdhlung oder eine fromme Sage
gilt, wihrend das Mérchen als fantastische Dichtung und erfundene Geschichte bestimmt
wird. Ferner setzt der Mythenforscher Campbell Marchen und Volkssagen als die
Geschichten fest, die sich einfache Leute ausdenken und erzdhlen, um sich zu vergniigen

(vgl. Magdanz, 2012, S. 26).

AnschlieBend ist ein weiterer Aspekt hervorzuheben, zumal sich der Begriff Mythos als
eine Aussage zeigt. Da wiirde man in Verdacht geraten, ob jede Aussage ein Mythos sein
darf. Deshalb muss der Begriff noch ausfiihrlicher analysiert werden, um
Missverstindnisse vorzubeugen. Indem Magdanz Logos und Mythos miteinander
vergleicht, weist sie auf den Unterschied der Bedeutung hin und legt fest, dass der Logos
,Lehrsatz, Definition, Denkkraft und Vernunft* bedeutet (ebd. S. 27). Im Gegensatz dazu,
heiBt jedoch der Mythos ,.,eine grundsitzlich verdnderbare und im Charakter gestaltbare
Aussage*. Dementsprechend halten Christoph Jamme Logos und Mythos auseinander,
wobei Logos als ,verniinftige Rede* und Mythos als ,das autoritative

Uberlieferungswort, urspriinglich ,,das gesprochene Wort* bestimmt wird (ebd.).

Nun ist hier ausschlaggebend zu betonen, dass der Mythos fiir unterschiedliche Denker
andere Bedeutungen besitzt. Der Mythos bedeutet fiir Losev eine Art Lebensraum, den

man betreten kann; fiir diesen Eintritt kann man sich sogar bewusst entscheiden (vgl. ebd.

! Das Ammenmiérchen ist ,,unwahre, erfundene Geschichte, die fiir einen naiven, leichtgliubigen Zuhdrer
gedacht ist* (https://www.duden.de/rechtschreibung/Ammenmaerchen Abrufdatum: 08.05.2019)
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S. 28). Des Weiteren erldutert er den Mythos anhand des mythischen Bewusstseins wie

folgt:

,Fur das mythische Bewusstsein ist der Mythos weder mérchenhaftes noch
transzendentes Sein. Er ist realstes, lebendigstes, unmittelbarstes und sogar
sinnliches Sein. Mérchen ist er fiir die Positivisten, aber auch nicht fiir alle, sondern
besonders fiir die des 17. bis 19. Jahrhunderts* (vgl. ebd.).

Diesem Zitat von Losev zufolge, wo Magdanz dessen Feststellung anhand der Definition
des Begriffs wiedergibt, hat er fiir das mythische Bewusstsein keine mérchenhafte oder
keine transzendente Existenz. Im Kontrast dazu, hat er die realste, lebendigste
unmittelbarste Existenz. Es wird deutlich, dass der Mythos sowohl von allen als auch von
den Positivisten? des 17. bis 19. Jahrhunderts, die sich an bewiesenen,

naturwissenschaftlichen Fakten orientieren, als Mérchen betrachtet wurde.

Besonders von Losev wird eine Definition vorgelegt, die unbedingt betont werden sollte.
Losev stellt fest, dass der Mythos symbolisch verwirklichte Intelligenz sei. ,,Der Mythos
ist in Worten gegebene wunderbare personhafte Geschichte®. Losev setzt fiir sich diese
erwiahnte Aussage durch eine Erorterung als Ergebnis in einem seiner Biicher fest (vgl.

ebd.).

Laut Hiibner haben die Mythen auch Rationalitit, wie es bei den Naturwissenschaften der
Fall ist. Er vertritt die Meinung, dass die Mythen von der Urgeschichte des Menschen
berichten, der von Anfang an der Wille zur Verstidndigung des Grunds von seinem Dasein
auf der Erde hat (vgl. Magdanz, Mythos und Bewusstsein, 2012, S. 141). In diesem

Zusammenhang betont Norbert Bischoff, dass die Mythen sich grundsétzlich auf die friihe

2 Da fillt zugleich der Begriff des Positivisten auf. Um die Perspektive der sogenannten Positivisten genau
zu verstehen, muss der Begriff ausfiihrlich definiert werden. Der Begriff des Positivismus stammt vom
latenienschen Wort positivus und bedeutet gegeben. Er ist eine liberwiegende literaturwissenschaftliche
Stromung der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts. Der Positivismus hilt sich an positiven Fakten und
bewiesenen Tatsachen, iiberpriifbaren Theorien und historischen Kausalititen (vgl. Wilpert, 2001. S. 626).
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Geschichte eines Menschen beruhen, anstatt von der frithen Geschichte der Menschheit
zu erzdhlen (vgl. ebd.). Hiermit ist gemeint, dass Mythen sowohl menschliche
Erinnerungen als auch kindliche und jugendliche Erlebnisse beinhalten. Aufgrund dieser
Definition lassen sie sich nicht als historisch, sondern allgemein biografisch betrachten.
Von diesen zwei Ansichten ausgehend, gibt Magdanz eine interessante Aussage zu
erkennen: der Mensch ist als Mikrokosmos wahrzunehmen. Er entsteht durch den
Baustein der Menschheit bzw. des Makrokosmos, der sich auch im Mikrokosmos befindet
(vgl. ebd.).

Niinning (2004) versteht unter dem Begriff Mythos ,,meist miindlich tradierte
Erzéhlungen, die im Dienste einer vorwissenschaftlichen Erkldrung und Beschreibung
der Lebenswelt stehen und sich meist vor der Folie eines kosmischen oder
tibernatiirlichen Bezugsrahmens abspielen® (S. 190). Moritz erklirt folgendermalien seine
Meinung zu diesem Begriff in seinem Werk ,,Gotterlehre oder mythologische Dichtungen
der Alten (1791)*:

»Die mythologischen Dichtungen miissen als eine Sprache der Phantasie betrachtet
werden; als eine solche genommen, machen sie gleichsam eine Welt fiir sich aus, und
sind aus dem Zusammenhang der wirklichen Dinge herausgehoben. Die Phantasie
herrscht in ihrem eigenen Gebiete nach Wohlgefallen, und stoBt nirgends an. Thr Wesen
ist zu formen und zu bilden; wozu sie sich einen weiten Spielraum schafft, indem sie
sorgfaltig alle abstrakten und metaphysischen Begriffe meidet, welche ihre Bildungen
storen konnten (Moritz, 1791, S. 1).

Moritz hilt dem obigen Zitat zufolge die mythologischen Dichtungen fiir ein sprachliches
Mittel der Phantasie. In diesem Sinne werden sie ein Medium; sie sind ein solches
sprachliches Mittel, das zugleich fiir sich eine Welt darstellt. Deshalb héngen sie nicht
mit den wirklichen Dingen zusammen. Die Phantasie gehort der Natur dieser Dichtungen.

Wenn sie ,,sich einen weiten Spielraum schafft®, 14sst sie sich umformen und verlangt
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einen Abstand von den abstrakten und metaphysischen Begriffen, um von ihnen nicht
gestort zu werden. Insofern ist anzudeuten, dass die Phantasie als ein wichtiger Teil der

mythologischen Dichtungen wirkt.

Jede Wissenschaft erklart den Begriff des Mythos mit verschiedenen Aspekten. Ganz
allgemein formuliert, beruft er sich auf die Epen Homers und Hesiods. Dadurch definiert
man den Begriff als Gétter- und Heldengeschichte®>  (vgl. Burdorf, Fasbender, &
Moennighoff, 2007, S. 524). Der Mythos steht in einer Opposition zu ,,logos®, zumal er
sich als ,,die verniinftig argumentative — die unbeweisbare, fiktional — erzdhlende Rede*
manifestiert (ebd. S. 524). Der Mythos ist eine Rede, die iliber die Verzweiflung der
Wahrheit verfiigt. An dieser Stelle ist von der AuBerung Platons iiber die Dichter zu
erwdhnen. Laut Platon liigen Dichter dadurch, dass sie Mythen erzihlen (vgl. ebd.).

Wie oben erwdhnt wurde, nehmen unterschiedliche Disziplinen bzw. Philosophen den
Begriff des Mythos auf unterschiedliche Weise wahr. Fiir die Poetik des Aristoteles sei
der Mythos ,,Zusammenfiigung von Geschehnissen (ebd. S. 525). Anders formuliert, ist

er von der Struktur her ,,der Handlungsverlauf der Tragddie* (ebd.).

Neben der antiken Auffassung des Begriffs ist logischerweise das sich von diesem
Blickwinkel durchaus unterscheidende Verstdndnis der Neuzeit vorhanden. An dieser
Stelle entpuppt sich da eine neue Definition bzw. Wahrnehmung zum Begriff. Der
Mythos hédngt nicht mehr nur mit dem dichterischen Text zusammen, vielmehr mit den
kollektiven Vorstellungsweisen eines Volkes, weshalb eine neue Anndherung zur
Mythologie zustande kommt. Somit entsteht die Tatsache, dass der Mythos nicht die
Dichtung bedeutet, sondern deren weltanschauliche VVoraussetzung. Der Mythos wird mit
der neuen Deutung des Gottinger Altphilologen Ch. G. Heyne, der den Terminus Fabel
mit dem Begriff Mythos ersetzt, zu einem rhetorischen Schmuck (ornatus), wodurch sich

3__G6tter- und Heldengeschichten sind im ,,weiteren Sinne die Heldensagen d.h. das Gesamt der heroischen
Uberlieferung zu einzelnen Volkern oder Personen ubhédngig von seinen Medien (ebd. S. 310).
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der Mythos mit geschichtsphilosophischem Denken verkniipft. Die Grundformen dieses
Denkens bestehen aus zwei Modellen, und zwar aus dem Aufklarungsmodell und dem
triadisch-utopischen Modell. Im ersten erwihnten Modell ist von einem Ubergang vom
Mythos zum Logos die Rede, womit gemeint wird, dass die Welterklarung nicht mehr
mythisch, sondern wissenschaftlich dargestellt ist. Im zweiten Modell befindet sich der
Mythos zu Beginn der Geschichte als ,,kollektives Weltverbundenheitsideal*, wovon das
Mythos-Verstiandnis dieser Zeit bis ins 20. Jahrhundert von der deutschen Romantik
geprigt ist. Mit A. Rosenberg entsteht mit seinem Werk ,,.Der Mythus des 20.
Jahrhunderts* (1930) eine ideologiekritische Diskussion, die den Mythos als politischen
Irrationalismus  und  Zwangscharakter  auseinanderlegt. Im  Vergleich zu
geschichtsphilosophischen und politischen Erklarungen zum Begriff des Mythos sind
ebenfalls philosophisch-anthropologische Erkldrungen vorhanden. An dieser Stelle
gewinnen die Erkldrungen zum Begriff von Cassirer und Blumenberg an Bedeutung.
Cassirer legt fest, dass neben der Sprache der Mythos den préizisen Wissenschaften als
eigenen Typus der ,,symbolischen Formen® zu qualifizieren ist, mit deren Hilfe der
Mensch die Welt in Erfahrung bringt und wahrnimmt (ebd.). Cassirer (1990) erklirt: ,,Die
mythische Welt befindet sich in einem gleichsam fliissigeren, wandlungsfédhigeren
Zustand als unsere theoretische Welt der Dinge und Eigenschaften® (S. 130).
Wihrenddessen bezeichnet Blumenberg den Mythos als ein erzédhlerisches-édsthetisches
Verfahren,in dem der Mensch in Bezug auf die um ihn herum existierende Wirklichkeit
eine Selbstbehauptung darzulegen versucht. Hier sollte die literaturwissenschaftliche
Herangehensweise auch hervorgehoben werden: die Literaturwissenschaft analysiert die
Art von der Vergegenwirtigung des Mythos in der Literatur. Sie interessiert sich an erster
Stelle nicht fiir seine geschichtliche Entwicklung, sondern fiir konkrete literarische
Darstellungen, die als historisch sich verwandelnde Anschauungen des Mythos®
beherbergen (vgl. Burdorf, Fasbender, & Moennighoff, 2007, S. 525). Die Absicht ist
hierbei, die oben erwihnte literaturwissenschaftliche Herangehensweise darzustellen, die
den Schwerpunkt der vorliegenden Arbeit bilden wird. Bemerkenswert ist die enge
Beziehung zwischen dem Mythos und dem Motiv, die im néchsten Kapitel diskutiert

wird.
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1.2.2. MOTIV

Das Motiv, das aus dem lateinischen Wort ,,motivum* stammt und ,,Gedanke* bzw.
,Einfall“ bedeutet, ist ,,die kleinste bedeutungsvolle Einheit eines literarischen Textes
oder selbststindig tradierbares intertextuelles Element” (Burdorf, Fasbender, &
Moennighoff, Metzler Lexikon Literatur Begriffe und Definitionen, 2007, S. 514). Zum
ersten Mal kam es in der Encyclopédie (1765) auf, um eine charakteristische, melodische
Einheit einer musikalischen Komposition zu kennzeichnen (vgl. Horst & Daemmrich,
1995, S. 14).

Wird der Begriff in unterschiedlichen Forschungsbereichen analysiert, kommen immer
wieder die sich voneinander unterscheidenden Anschauungen vor. Jedoch steht das Motiv
nicht nur mit dem Gegenstand, der stofflichen Vorlage, der Grundidee und dem
thematischen Element eines Kunstwerkes in Beziehung, sondern auch mit dichterischen
Grundhaltungen und bildlichen Ziigen. Wenn man den Begriff in verschiedenen
Bereichen detailliert untersucht, fallen unterschiedliche Definitionen auf. Wahrend das
Motiv in der Musik als ,,die kleinste nachweisbare, charakteristische melodische Einheit
und deren Variation in einem musikalischen Stiick* wahrgenommen wird, kommt dieses
Wort sowohl in der Architektur, als auch in der Malerei und Plastik als ein ornamentaler
bzw. figurativen Zug vor. In der bildenden Kunst demonstrieren sich die Motive als
nachweisbares und formales Element durch charakteristische Struktureigenheiten,
allegorische Ziige, dekorative Einzelheiten und kompositorische Eigenschaften anhand
der Spannung und der Bewegung (vgl. ebd.). Im Vergleich zur bildenden Kunst, kénnen
die Motive ebenfalls aus ornamentalen Griinden verwendet werden. Unter der
Voraussetzung, dass Motive innerhalb eines Textes zu keiner Funktion dienen, lassen sie
sich als ,,blinde* oder ,,ornamentale Motive* kennzeichnen (vgl. Burdorf, Fasbender, &
Moennighoff, 2007, S. 514). Diese Feststellung bestétigt die Annahme, dass die in einem
Text existierenden Motive immer zu einer Funktion bzw. einer Aufgabe dienen, damit sie

als Motive anzuerkennen sind.
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Beziiglich des Begriffs des Motivs sind unterschiedliche Anschauungen und Erkldrungen
vorhanden. Thompson (1946) ,,charakterisiert unter Beriicksichtigung des miindlich
iiberlieferten Erzdhlgutes das Motiv als ein Textelement, das, aus dem konkreten
Zusammenhang herausgeldst, in der Tradition weiterleben kann” (vgl. ebd.). Goethe
betont in diesem Zusammenhang in seinem Werk ,,Maximen und Reflexionen®, dass
Motive ,,also eigentlich Phinomene des Menschengeistes, die sich wiederholt haben und
wiederholen werden und die der Dichter nur als historische nachweist (Horst &
Daemmrich, 1995, S. 14).

Terminologisch und methodisch wird der Begriff unterschiedlich verwendet. In der
angelsdchsischen Literatur wird der engere Begriff ,motif‘ neben dem generellen
»theme® benutzt, wihrend die franzosische Literaturwissenschaft im Vergleich zum
angelsichsischen Begriff ,,théme* nutzt. Im Gegensatz zum Begriff ,,Stoff™ ist er nicht
von feststechenden Namen, Orten oder Zeiten abhingig (wie z.B. Faust-Stoff). Die
Bedeutung des Motivs bestimmt die Unterscheidung die Arten von Motiven wie z.B.
Haupt- bzw. Kernmotiven, Neben- und Fiilllmotiven usw. (vgl. Burdorf, Fasbender, &
Moennighoff, 2007, S. 514).

Zu betonen ist, dass sich Motive differenzieren kénnen: Typen-Motive (z.B. Femme
fatale), Situations-Motive (z.B. Bruderkampf), Raum-Motive (z.B. Hohle), Zeit-Motive
(z.B. Friihling), sowie Ding-Motive (z.B. zerbrochener Krug) sind als geeignete Beispiele
zu dieser Differenzierung zu benennen. Motive verfiigen iiber die Féhigkeit, innerhalb
eines literarischen Textes eine textkonstituierende und gliedernde Funktion zu
iibernehmen (Burdorf, Fasbender, & Moennighoff, Metzler Lexikon Literatur Begriffe
und Definitionen, 2007, S. 514).

Betrachtet man die Geschichte des Motivs, stofit man auf die Tatsache, dass sich die
vergleichende Literaturwissenschaft hauptsidchlich mit der Motivgeschichte befasst.

Dadurch, dass sie als Teildisziplin der vergleichenden Literaturwissenschaft anzunehmen
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ist, werden Motive und Motivkomplexen in diachroner und synchroner Perspektive
analysiert. Dass dieses Forschungsgebiet im Verhéltnis zu anderen literarischen
Elementen ziemlich neu ist, lasst sich andeuten, dass der Begriff der Motivgeschichte seit
den 1920er Jahren in Gebrauch ist. Motivkataloge wurden durch die Volkslied- und
Mairchenforschung anhand der Mérchen von J. und W. Grimm erstellt. Am Anfang dieses
Forschungsgebietes beschéftigte man sich besonders mit archetypischen Grundformen
mit dem Ziel, sie in Werken zu entdecken. Im Rahmen vom Positivismus gegen Ende des
19. Jahrhunderts und des frithen 20. Jahrhunderts, wurden Motive ausfiihrlich registriert
und systematisiert. Im 20. Jahrhundert wurde die Motivgeschichte durch die
geistesgeschichtliche Literaturwissenschaft und die Ideengeschichte beeinflusst. Mit dem
Einfluss des russischen Formalismus und des Strukturalismus schritt die Motivforschung
fort, die bei der Verbindung von Motivgestaltung, Textorganisation und
Gattungsmerkmalen in synchronischer Hinsicht eine Analyse ausiibte (Burdorf,
Fasbender, & Moennighoff, Metzler Lexikon Literatur Begriffe und Definitionen, 2007,
S. 515).

Das hat zur Folge, dass Motive in diesem Kapitel, durch die erwéhnten Griinde, mit dem
Mythos sehr eng verbunden sind. Sie sind die Elemente, die in einem Kontext erscheinen
und zu verschiedenen Funktionen dienen, je nachdem, wo und wie sie benutzt werden.
Aus diesem Grund gilt das Motiv nicht nur fiir die Literatur, sondern auch fiir viele

Gebiete als eines der wichtigsten Bestandteile.

1.2.3. SEXUALITAT UND MYTHOS

Sexualitét steht seit tausenden Jahren immer im Mittelpunkt von Diskussionen in den
verschiedenen Gesellschaften, in den verschiedenen Zeitaltern. Manche Kulturen hielten
sie fiir natiirlich; im Gegensatz dazu, war sie fiir die anderen Kulturen immer ein Teil von
Scheu und Ignoranz. Allerdings gelingt es ihr, immer als das meistgesprochene Thema

Zu sein.
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Wie bereits erwéhnt, ist Sexualitit ein Phdnomen, das seit tausenden Jahren in jeder
Kultur und jeder Religion als unabianderliches Thema behandelt wird. Manchmal wird sie
als Element eines Glaubenssystems wahrgenommen, jedoch manchmal als etwas Boses,
was man unbedingt bestrafen sollte. Es ist offenkundig, dass Sexualitét auf jeden Fall ein
Teil unseres Lebens ist. Hierbei konnte die Frage aufgeworfen werden, ob sie blof als
kulturelles Phdnomen wahrgenommen werden sollte. Unter der Voraussetzung, dass dies

der Fall wire, wiirde ihre physische Natur nicht auller Acht gelassen werden?

Dass die Sexualitdt ein physisches Faktum ist, sollte unbedingt in Betracht gezogen
werden. Deswegen wird die Anatomie des menschlichen Korpers zu einem
unabdingbaren Teil der Sexualitit. Freud berichtet, Anatomie sei das Schicksal
(Highwater, 1992, S. 13). Anatomisch betrachtet, verfiigt der menschliche Korper iiber
die Genitalien, nach denen der Mensch als mannlich und weiblich identifiziert wird. Ohne
Zweifel bestimmen die Genitalien das Schicksal des Menschen und sein Leben anhand
der kulturellen und gesellschaftlichen Normen, die auch vom Menschen selbst bestimmt
worden sind. Diese Tatsache hat dem Menschen bestimmte gesellschaftliche Rollen und
Verantwortungen zugewiesen, die von jeweiliger Kultur bzw. Gesellschaft entstanden
sind. Als der Mensch mit den wissenschaftlichen Ereignissen und Weiterentwicklungen
begann, die Anatomie seines Kdrpers zu untersuchen, gewann die Sexualitidt immer mehr

an Bedeutung (vgl. ebd.).

Sexualitdt lasst sich auf verschiedene Art und Weise interpretieren. Es gibt beziiglich
dieses Thema zahlreiche unterschiedliche Meinungen. Es ist jedoch offensichtlich, dass
Sexualitdt und Natur immer in einem engen Zusammenhang miteinander stehen. Die
beiden Begriffe sind Paglia zufolge als ,,brutale pagane Michte* wahrzunehmen (Paglia,

1992, S. 9).

Dartiiber hinaus ist Sexualitdt nicht nur als ein kulturelles Thema zu verstehen, sondern

auch als ein psychisches Faktum. Heute gibt es Branchen, die sich besonders mit ihr
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beschiftigen, und deren Natur und Auswirkungen auf den menschlichen Korper
untersuchen. Sigmund Freud war ebenfalls einer derjenigen, der sich um eine
ausflihrliche Erklarung der Sexualitdt bemiiht hat. Er stellte fest, Anatomie sei das
Schicksal (Highwater, 1990, S.13). Des Weiteren ist Freud der Meinung, dass es
zwischen dem menschlichen Verhalten und dem menschlichen Korper bzw. seinem
sexuellen Verhalten ein enges Verhiltnis gibt. In seinem Buch ,,Sexualitit und Mythos*

beschreibt Highwater dieses Verhéltnis sehr ausfiihrlich:

,.Bei unserer Geburt identifizieren uns Eltern und Arzte anhand des anatomischen
Augenscheins unserer Genitalien als ménnlich oder weiblich. Die Genitalien
besiegeln unser Schicksal, denn wir werden sofort den jeweiligen kulturellen
Konstrukten zugewiesen, die fir die Aufzucht mannlicher oder weiblicher Kinder
Geltung haben (Highwater, 1990, S. 13.).

Highwater spiegelt im obigen Zitat eine Realitit wieder. Nach den Erwartungen der
Gesellschaften und der Rollen, welche von der Kultur bestimmt und von Generationen zu
Generationen libermittelt werden, wird das Schicksal des Neugeborenen anlésslich seiner
Genitalien bestimmt. Zu unterstreichen ist, dass die Kultur auf das menschliche Leben
hinsichtlich des Schicksals einen unabdingbaren Einfluss hat.

Highwater betont, dass der Mensch jeder Zeit eine andere Wahrnehmung hat. Der
Schriftsteller stellt einen wichtigen Punkt dar: da viele Menschen von der Auffassung
iiberzeugt sind, dass es in der Geschlechtlichkeit keine Uneindeutigkeit bestehen, bezieht
Highwater sie auf eine Akzeptanz eines ,eingeborenen, transhistorischen und
transkulturellen, natiirlichen Menschen* (Highwater, 1990, S. 14). Mit dem Begriff
»eingeborener Mensch® erinnert man sich ohne Zweifel an die Archetypentheorie von
Carl Jung. Die Frage kommt auf, ob diese Auffassung ein Produkt von einem kollektiven

Unbewussten sein mag. Dies wird in den folgenden Kapiteln ausfiihrlich behandelt.
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Highwater spricht vom Begriff der ,,natlirlichen Menschen. Er hebt hervor, dass der
Begrifferstim 17. Jh. geschaffen sei und fundiert die Basis fiir die Ansicht des natiirlichen
und unnatiirlichen Verhaltens. ,,Die Starre solcher Begriffe und Regeln verschafft uns
auch eine Empfindung von Transzendenz und Zweckhaftigkeit™ (ebd.)

Geschichtlich betrachtet, kann angedeutet werden, dass die Sexualitét, wie bereits oben
erwahnt, in vielen Kulturen auf die eine oder andere Weise diskutiert wird. Die ersten
wissenschaftlichen Versuche beziehen sich auf das 17. Jahrhundert, das von Highwater
zugleich angesprochen wird, weil er dieses erwédhnte Jahrhundert fiir wichtig halt. Er teilt
den Gedanken des Wissenschaftshistorikers Thomas S. Kuhn, der darlegt, dass das
Denken sowohl von der metaphorischen Einsicht der Newtonschen Mechanik
gekennzeichnet ist, als auch von den zahlreichen fundamentalen Ideen jener Epoche in
den unterschiedlichen Bereichen, ebenso in den Wissenschaften Biologie, Religion,
Ethik, Kunst und Politik (vgl. ebd. S. 15).

Des Weiteren nennt Highwater Thomas Hobbes, der in dieser Zeit gegen die Autoritét
des Staates einen politisch-wirtschaftlichen Imperativ gestellt hat. Hobbes verkniipft
dadurch den Widerstreit zwischen dem ,natiirlichen Instinkt“ und der ,,zivilisierten
Beschrankungen mit dem Konflikt ,,zwischen dem Staat und seinen inneren
Dissidenten” (ebd.). An dieser Stelle wird der Staat als Zivilisation verstanden;
wihrenddessen sind die inneren Dissidenten als Instinkt wahrzunehmen. Die Philosophie
wurde durch die Philosophen der Romantik weder unterstiitzt noch aufgegeben. Im Laufe
der Zeit ist sie jedoch in eine Lehre verwandelt. Von der Hobbesschen Philosophie
ausgehend, formte Sigmund Freud diese Denkweise um. Freud verstand den
Hobbesschen Kampf auf zwei verschiedenen Ebenen: als den Widerstreit zwischen Geist
(Zivilisation) und Sexualitit (Instinkt) und als Auseinandersetzung zwischen Eltern und
Kind (vgl. S. 15f.). ,,.Die Freudsche Auffassung verlieh der Vorstellung Auftrieb, dass wir
nur insoweit zivilisiert sind, als es uns gelingt, unsere animalischen und sexuellen
Instinkte zu unterdriicken® (ebd. S.16).
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Unterdriickt oder nicht unterdriickt, befindet sich die Sexualitit fast iiberall im
menschlichen Leben. Camille Paglia (1992) versucht in ihrem Werk ,,Die Masken der
Sexualitdt® die kulturellen, mythologischen und philosophischen Tendenzen des Begriffs
anhand des abendlédndischen Blicks ausfiihrlich zu erldutern. Laut Paglia sei Sexualitit
symbolbeladen wie die Kunst (vgl. Paglia, 1992, S. 15). Sie legt dar, dass Geschlecht und
sexuelles Verhalten von Erwachsenen immer mit den Vorstellungen verkniipft sind, die
»durch vergangene Realititen rituell festgelegt sind (ebd.). Anders als andere
Lebewesen, sind die Menschen die Einzigen, bei denen tierischer Instinkt und das
Bewusstsein miteinander verbunden sind. Paglia vertritt des Weiteren die Meinung, dass
ein rein korperliches, angstfreies sexuelles Verhiltnis in der westlichen Kultur nicht
moglich ist. Die ,,Schattenbilder der Psyche* kennzeichnen jeden erotischen Reiz oder

jede Form der Beriihrung (vgl. ebd.).

1.3. DER BEGRIFF DES ARCHETYPS

»Archetypen® und ,,Kollektives Unbewusstes* sind bedeutende Gedankenbilder, die im
Buch ,,.Die Archetypen und das kollektive Unbewusste* vom schweizerischen Psychiater
Carl Gustav Jung ausfiihrlich geschildert sind. In diesem Kapitel wird beabsichtigt, auf
die Frage einzugehen, was die Archetypen sind und was Jung im Hinblick auf diesen
Begriff feststellt. Die Archetypentheorie ist in diesem Sinne der Kernbereich dieses Teils,

weil diese vorliegende Arbeit auf der Grundlage der Archetypentheorie beruht.

Wortlich analysiert stammt der Archetyp, dem DUDEN Fremdwdorterbuch zufolge, von
dem lateinischen Wort ,,archetypus® und bedeutet ,,zuerst gepragt®. Da gibt es zweierlei
verschiedene Verwendungen, und zwar in der Philosophie und der Psychologie. In der
Philosophie heift der Begriff ,,Urbild“ und ,,Urform des Seienden®. Als zweite
Bedeutung, ndmlich in der Psychologie, ist die Erkldrung mit Carl Gustav Jung
gekennzeichnet und die Archetypen sind somit ,,die Komponente des kollektiven
Unbewussten im Menschen, die die ererbte Grundlage der Personlichkeitsstruktur bildet

sowie Urbild und Musterbild“(Jung, 1992, S. 12).
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Vor einer detaillierten Erkldrung des jeweiligen Wortes weist Jung in seinem Buch
erstens auf den Begriff ,,das Unbewusste* hin. Er erwihnt, nachdem die philosophische
Idee des Unbewussten, die C.G. Carus und E. v. Hartmann zwecks Materialismus und
Empirismus entwickelt hatten, untergegangen war, kam der Begriff in der Psychologie
langsam zum Vorschein, ,,wo sich der Begriff darauf beschrankt, den Zustand verdriangter

oder vergessener Inhalte zu bezeichnen (Jung, 1995, S. 13).

Das Unbewusste ist ein reicher Ausdruck, den man hauptsiachlich im psychologischen
Bereich zu erklaren versuchte. Fiir Freud heifit der Begriff ,,der Sammelort der
vergessenen und verdringten Inhalte* (Jung, 1992. S. 13). Im Vergleich untersucht Jung
,,das Unbewusste* auf zweierlei Ebenen, einerseits die oberflachliche, andererseits die
tiefere. Die oberflachliche Ebene beinhaltet personliche Erfahrungen und Erwerbungen,
weswegen sie als ,,personliches Unbewusste* genannt wird. Auf der tieferen Ebene sind
diese Erfahrungen und Erwerbungen nicht mehr personlich, sondern angeboren. Aus
diesem Grund wird es von Jung als ,,kollektives Unbewusste benannt. Dementsprechend
stellt der Schweizerische Psychiater fest, dass er den Begriff ,,des kollektiven
Unbewussten* absichtlich gewéhlt habe, denn das Unbewusste sei nicht individueller,
sondern allgemeiner Natur. Anstelle personlicher Psyche erheben sich damit die Inhalte
und Verhaltensweisen, welche in jedem identisch sind, wobei eine allgemeine Grundlage

tibernatiirlicher Natur gemeint wird (vgl. ebd.).

Zur Erklirung des Unbewussten benutzt Jung einige Formulierungen. Nach seiner
Auffassung kénne von einer seelischen Existenz gesprochen werden, wenn es nur {iber
bewusstseinsfahige Inhalte verfiige. Fiir ihn stehen die Inhalte des personlichen
Unbewussten als ,,gefiihlsbetonte Komplexe* im Schwerpunkt, wéhrend er die Inhalte

des kollektiven Unbewussten als ,,Archetypen‘ kennzeichnet (vgl. Jung, 1995, S. 14).

Hier kommt die Frage auf, ob C.G.Jung der erste Denker ist, der diesen Begriff genannt

hat. Die folgende Erkldarung beweist, dass er nicht der einzige ist. Diesen Ausdruck
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»archetypus® beobachtet man schon bei Philo Iudaeus im Verhiltnis zum ,,imago Dei" im
Menschen. Irenaeus spricht iiber Archetypen in seinem Werk ,,Adversus omnes haereses*
und ,,Corpus Hermeticum®, wo er Gott als ,,to archetipon fos* mit anderen Worten ,,das
archetypische Licht* nennt. Sowohl bei Dionysius Areopagita zeigt sich der Begriff in
,De caelesti hierarchia® als auch bei Augustinus, zwar nicht der Begriff selbst aber seine
Idee in ,,De diversis quaestionibus®. Es sollte hier auch nicht unerwéahnt bleiben, dass sich
der ,,Archetypus in einem engen Verhiltnis zum platonischen ,,eidos* befindet, mit
anderen Worten in ,,Form*® steht, wenn es im Rahmen vom kollektiven Unbewussten um
altertiimliche bzw. urtiimliche Typen geht, woraus die allgemeinen Gedankenbilder

entstehen (vgl. ebd. S. 14).

Archetypen verfiigen ebenfalls iiber andere bedeutende Ausdrucksformen, und zwar die
der Méarchen und Mythen. Hier muss verstanden werden, dass diese Formen seit langerer
Zeit ibermittelt wurden. Das Wort ,,Archetypus® ldsst sich als ,répresentations
collectives® wahrnehmen, die auf psychische Inhalte deuten und auf direkte seelische

Konstellationen hinweisen.

1.4. MYTHUS UND MARCHEN

Jung nimmt den Mythus und das Mirchen als eine andere Art des Ausdrucks an.
Beachtenswert ist, dass der Mythus und das Mérchen zusammen behandelt werden
sollten. Dass sie hauptsichlich die Ubermittlungen von bestimmten Kulturen und
Zeitaltern sind, ist als gemeinsame Eigenschaft der beiden Begriffe anzusehen. Dieser
Aussage zufolge darf festgelegt werden, dass der Archetypus iiber solche psychischen
Inhalte verfiigt wie Trdume und Visionen, welche in Mirchen und Mythen zu beobachten

sind.

Wie oben erklért, erscheint der Archetypus in Méarchen und Mythen. Demzufolge steht er
mit diesen in einem Zusammenhang, denn Mythen und Mirchen besitzen die

Gemeinsamkeit, dass sie in ldngeren Zeitspannen immer wieder iibermittelt werden,
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weswegen sie im iibertragenen Sinne den Archetypen Obdach gewédhren. Direkt bezieht
sich das Wort der ,,Archetypen auf répresentations collectives, indem es ndmlich nur jene
psychischen Inhalte bezeichnet, welche noch keiner bewussten Bearbeitung unterworfen
waren, mithin also eine noch unmittelbare seelische Gegebenheit darstellen* (Jung, 1995,
S. 15). Der Archetypus ist eng verkniipft mit dem geschichtlich Gewordenen. Im
Vergleich zu Mythen berichtet Jung, dass ihr direktes Scheinbild, das man in Trdumen
und Visionen beobachtet, eher individueller und unverstindlicher oder naiver sei. Der
Archetypus besitzt einen unbewussten Inhalt und er wird im Sinne des jeweiligen

Bewusstseins vom Individuum bewusst wahrgenommen (vgl. ebd.).

Mythen sind nichts anderes als psychische Offenbarungen, die aus der Seele des
Individuums entstehen. Der Mensch bedarf von seiner Natur aus einer seelischen
Erklarung von Geschehnissen und Sachverhalten. Fiir ihn reicht es nicht aus, die Sonne
beim Auf- und Untergehen zu sehen, sondern ist es ihm unerldsslich, die Sonne mit

Gottheiten oder Helden zu assoziieren (vgl. ebd.).

Solche mythisierten Naturvorgdnge, wie Sommer, Winter, Mondwechsel und
Regenzeiten, scheinen dem Menschen als Allegorien zu dienen, worunter Jung eine
Paraphrasierung eines bewussten Inhaltes versteht sowie ein Symbol darstellt fiir eine
einwandfrei beste Form eines solchen Inhalts, der erst vermutet, aber noch unentdeckt
und unbewusst ist. Zu betonen ist, dass der Mensch solche Naturvorgéinge als
symbolische Ausdriicke wahrnimmt und ihnen Bedeutungen zuweist. Damit gewinnt sein
inneres und unbewusstes Drama eine Form, die er besser wahrnehmen kann. Dafiir darf
Astrologie als geeignetes Beispiel benannt werden. Bei ihr ist es, iiblich sowohl den
Sternen die psychologische Charakterologie zuzuweisen, als auch sie und ihre

Verhiltnisse untereinander zu kommentieren (vgl. Jung, 1995, S. 16).

Des Weiteren konnen Bilder im Rahmen vom Begriff des Archetypus angesprochen

werden. Bilder wurden in der Geschichte nicht nur zu einer vom Menschen meist
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verwendeten Art, sondern auch zu einem wichtigen Mittel der Glaubenssysteme. Es ist
deutlich erkennbar, was fiir die primitiven Lehren gewiss ist, gilt es auch fiir eine grofe
Menge von den herrschenden Weltreligionen. Alle Glaubenssysteme benutzen mehr oder
weniger Bilder, die dem Menschen die heiligen Schriften und Lehre mitteilen (vgl. ebd.
S. 17.). Aus diesem Grund haben Bilder auch solche Funktionen, archetypische

Vorstellungen den Menschen der verschiedenen Zeitalter zu libermitteln.

1.5. DER BEGRIFF DES KOLLEKTIVEN UNBEWUSSTEN

Der Begriff des kollektiven Unbewussten sollte unterschiedlich analysiert werden als das
personliche Unbewusste, zumal hier von keinen personlichen Erfahrungen und
individuellen Erwerbungen die Rede ist. Wenn zwei Begriffe miteinander verglichen
werden, bildet das personliche Unbewusste hauptsdchlich die zu einer Zeit bewussten
Inhalte heraus, welche jedoch aus dem Bewusstsein verlorengegangen sind, da sie
entweder vergessen oder beiseitegeschoben worden sind. Wéhrenddessen gelten diese
bereits erwahnten Merkmale fiir das kollektive Unbewusste gar nicht. Das kollektive
Unbewusste ist nie im Bewusstsein vorhanden und nicht mit den individuellen
Erwerbungen, sondern mit der Vererbung dieser Inhalte verbunden (vgl. Jung, 1995, S.
55).

Der Archetypus erginzt den Begriff des kollektiven Unbewussten und manifestiert sich
in bestimmten Formen in der Psyche. Diese Formen werden von verschiedenen
Perspektiven unterschiedlich genannt. Fiir die mythologische Forschung gelten sie als
»Motive®; in der Psychologie erscheinen sie als Lévy-Bruhls Begriff ,,répresentations
collectives”. Dariiber hinaus sind diese Formen fiir die vergleichende
Religionswissenschaft ,,Kategorien der Imagination®, wihrend sie Adolf Bastian zufolge

»Elementar- oder Urgedanken sind* (ebd.).
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C. G. Jung stellt seine These iiber das kollektive Unbewusste folgendermalien fest:

»Im Unterschied zur personlichen Natur der bewuften Psyche gibt es ein zweites
psychisches System, von kollektivem, nicht-persénlichem Charakter, neben unserem
Bewultsein, das seinerseits durchaus personlicher Natur ist und das wir — selbst
wenn wir das personliche Unbewulite als Anhéngsel hinzufiigen — fiir die einzig
erfahrbare Psyche halten. Das kollektive Unbewulite entwickelt sich nicht
individuell, sondern wird ererbt. Es besteht aus priaexistenten Formen, Archetypen,
die erst sekundir bewuBtwerden konnen und den Inhalten des Bewuftseins
festumrissene Form verleihen* (Jung, 1985. S. 56).

Jungs Zitat zufolge behandelt er den Begrift des Archetypus nicht allein; dariiber hinaus
hebt er einen zweiten Begriff hervor, und zwar ,,das kollektive Unbewusste®, fiir die
personlichen Formen gar nicht von Bedeutung sind und es unbedingt kollektiv sein sollte.
Er betont, dass das kollektive Unbewusste durch Vererbung tibermittelt wird. Die bereits
existierenden Formen und Archetypen, die dann bewusst zu werden vermdgen und den

Inhalten des Bewusstseins vorgezeichnete Figur verschenken.

1.6. DIEPSYCHOLOGISCHE BEDEUTUNG DES KOLLEKTIVEN
UNBEWUSSTEN

Die Psychologie orientiert sich hauptséchlich an den Personen. Thre étiologischen, anders
formuliert, begriindenden und ursachlichen Gesichtspunkten, misst sie immer persénlich
bei. Nicht zu vergessen ist, dass Psychologie bestimmte biologische Faktoren beachtet,
z.B. den sexuellen Instinkt oder den Drang der Selbstbehauptung. Kein Zweifel ist sie
eine erklarende Wissenschaft. Nichtsdestoweniger analysiert sie die Gemeinsamkeiten,
die der Mensch und die Tiere haben, und zwar die Instinkte. Jung betont insofern die
Bedeutung von Instinkten, wodurch er zu erkldren versucht, dass Instinkte nicht-
personliche, allgemein verbreitete und Vererbung betreffende Faktoren seien. Des
Weiteren seien die Instinkte charakteristisch gestaltete Triebkréfte, die beabsichtigen,
dem Bewusstsein innewohnend zu sein, bevor sie bewusstwerden (vgl. Jung, 1995, S.
56).
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Jung fragt sich in seiner Erorterung beziiglich des kollektiven Unbewussten, ob universale
Formen existieren. Er ist davon iiberzeugt, dass sie dem kollektiven Unbewussten
entsprechen, wenn es sie liberhaupt gibt. Er versucht dementsprechend zu erortern, ob es
Archetypen existieren. Jung beschreibt das kollektive Unbewusste mit einem Beispiel
von Leonardo da Vinci, indem er auf Freud und seine Diskussion beziiglich des Gemaldes
von da Vinci verweist. Das Gemalde ist bekannt mit dem Namen ,,Sankt Anna und dem
Christuskind®. Es wird festgestellt, dass Leonardo selbst zwei Miitter hatte. Das bezieht
sich auf das Motiv der zweifachen Abstammung von menschlichen und goéttlichen Eltern.
Da wird an die mythische Geschichte von Herakles erinnert, der von Hera unwissentlich
adoptiert wurde und damit die Fahigkeit der Unsterblichkeit errungen hat. Den dhnlichen
Zustand konnte man in Agypten als Ritual beobachten. De Pharao ist nicht nur eine
menschliche, sondern auch eine gottliche Figur, dessen zweifache Geburt in einem
agyptischen Tempel an Wianden mit Bildern geschildert wurde. Den gleichen Fall gibt es
im Christentum. Es ist gewiss, dass man im Christentum glaubt, dass Christus zweimal
geboren sei. Er erhélt seine Wiedergeburt im Wasser und im Geiste. Hervorzuheben ist,
dass der Taufbrunnen im romischen Kult ebenfalls als ,uterus ecclesiae®, wie
Gebirmutter, in Erscheinung tritt. Uberdies ist dieses Motiv heute auf Taufpaten
beziiglich, die im Englischen als ,,godfather und ,,godmother* genannt werden (vgl. ebd.

S. 57f.).

Des Weiteren verkniipft Jung den Archetypus mit der Mythologie — vor allem mit der
Gottin Geier. Er legt das Geiersymbol anhand des bereits erwédhnten Beispiels von
Leonardo da Vinci dar. Dadurch, dass er das Buch Horapollos zitiert, verweist er auf
einen von Freud geschriebenen Artikel, in dem Freud das Geiersymbol behandelt. Im
Artikel geht es um das Geiersymbol und das griechische Wort ,,pneuma*, den Wind. Da
erfahrt man, dass Geier weibliche Figuren darstellt und sie sich symbolisch als Mutter
verstehen lassen. Was hier betont werden sollte, ist, dass Geier durch den Wind begriifit
wird. Dieses Wort ist nichts anderes als das griechische Wort ,pneuma®, das im
Christentum seinen ganzen Einfluss eingesetzt und die Bedeutung Geist bekommen hat.
Interessanterweise hat ,,pneuma* im Bericht iiber Pfingstwunder eine Doppelbedeutung

von Wind und Geist. Nach der Ansicht Jungs bezieht das sich auf die heilige Maria, die
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,vom pneuma empfing®, was gewissermallen wie Geier erscheint. Horapollo zufolge
steht Geier in Verkniipfung mit Athene, die vom Gehirn des Zeus, des hochsten Gottes,
entsprossen ist. Aus diesem Grund gibt es ein Verhdltnis zwischen Marias
Jungfraulichkeit und Athenes Geburt (vgl. ebd. S. 59). Wahrend Athene durch ihre
Geburtsart eine mythologische geistige Figur darstellt, hat die heilige Maria
dementsprechend eine geistige Mutter-Rolle.

1.7 ARCHETYPUS ,,GROSSE MUTTER*

Der Begriff der Groen Mutter entstammt der Religionsgeschichte und beherbergt
verschiedene Formen des Typus einer Muttergdttin. Jung versucht, diesen Begriff mit

Formen zu erklaren:

,»Wie jeder Archetypus, so hat auch derjenige der Mutter eine schier unabsehbare
Menge von Aspekten. Ich erwéhne nur einige typischere Formen: die personliche
Mutter und GroBmutter; die Stief- und Schwiegermutter, irgendeine Frau, zu der man
in Beziehung steht, auch die Amme oder Kinderfrau, die Ahnfrau und die Weille
Frau, in hoherem, {ibertragenem Sinne die Gottin, speziell die Mutter Gottes, die
Jungfrau (als verjlingte Mutter, zum Beispiel Demeter und Kore), Sophia (als
Muttergeliebte eventuell auch Typus Kybele-Attis, oder als Tochter-{verjiingte
Mutter-} Geliebte); das Ziel der Erlosungssehnsucht (Paradies, Reich Gottes,
himmlisches Jerusalem); in weiterem Sinne die Kirche, die Universitit, die Stadt,
das Land, der Himmel, die Erde, der Wald, das Meer und das stehende Gewisser;
die Materie, die Unterwelt und der Mond, in engerem Sinne als Geburts- oder
Zeugungsstitte der Acker, der Garten, der Fels, die Hohle, der Baum, die Quelle, der
tiefe Brunnen, das Taufbecken, die Blume als Gefdl (Rose und Lotus); als
Zauberkreis (Mandala als Padma) oder als Cornucopiatypus; im engsten Sinne die
Gebarmutter, jede Hohlform (zum Beispiel Schraubenmutter); die Yoni; der
Backofen, der Kochtopf; als Tier die Kuh, der Hase und das hilfreiche Tier
iiberhaupt™ (Jung, ebd. S.96).

Im obigen Zitat kann verdeutlicht werden, dass es zum Verstindnis des Mutterarchetypus
verschiedene Aspekte gibt. Jung dullert etliche Formen von der Mutter: die personliche
Mutter und die GroBmutter, Stief- und Schwiegermutter. Dann nennt er die Frau und den
Zusammenhang mit der Gottin. Interessanterweise verkniipft Jung den Mutterarchetypus

nicht nur mit weiblichen Figuren, sondern auch mit Gebduden wie z.B. die Kirche, die
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Universitit, die Stadt und dann mit Orten, wie z.B. das Land, der Himmel, die Erde, der
Wald, das Meer und das stehende Gewdisser. Es ist hier auffallend, dass er das Gewasser
nicht als Oberbegriff benutzt, sondern er betont, dass das Gewdsser stehend sein soll.
Dazu fiigt er auch noch die Unterwelt und den Mond hinzu. Im Weiteren gibt es noch
Elemente der Natur, die mit dem Ackerbau oder Pflanzen zu tun haben. Anschliefend
wird der Mutterarchetypus mit jeder Hohlform verkniipft. Dadurch werden seine Aspekte

ausfuihrlich erwéhnt.

Neumann (1985) versucht, mithilfe eines Schemas zum Groflen Weiblichen und zur
GroBlen Mutter, die Entwicklung des Mutterarchetypus darzustellen. Zu Beginn erklért
Neumann einige Grundbegriffe wie z.B. den Uroboros, um die Elemente im Schema

(siehe Tabelle 1 auf der Seite 40) besser zu verstehen.
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Tabelle 2: Die Entwicklung des Mutterarchetypus (Neumann, 1985. S. 32).
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Der Uroboros ist das Bild der Kreisschlange, die sich in den Schwanz beil}t und er ist
somit das Symbol des psychischen Anfangszustandes. Er symbolisiert dariiber hinaus die
Ursprungssituation, in der sich das Bewusstsein und das Ich des Menschen noch nicht
entwickelt haben. Der Uroboros wird daher als Gro3e Runde symbolisiert, denn es enthalt
den Gegensatz des Ursprungs, in dem sich die Vermischung von positiven und negativen,
minnlichen und weiblichen, bewusstseinszugehorigen und bewusstseinsfeindlichen und
unbewussten Elementen befindet (vgl. Neumann, 1985, S. 33). Aus diesem Grund sieht
Neumann den Uroboros als ,,Symbol der Ungeschiedenheit des Chaos, des Unbewussten
und der Totalitdt der Psyche, die vom Ich als Grenzerfahrung erlebt wird* (ebd. S.34).
Neumann nimmt die uroborische Ganzheit als Symbol der Ureltern, die miteinander
vereinigt sind, wahr. Daraus 16sen sich die Figuren des GroBen Vaters und der GroBlen
Multter heraus, wodurch der Urarchetyp entsteht. Wenn das Schema analysiert wird, wird
ersichtlich, dass es einige Perspektiven gibt, die erklart werden miissen. Es gibt im
Schema drei Schichten: das Unbewusste, das Bewusstsein und die Welt. Unser Fokus

liegt aber vor allem auf dem Unbewussten.

1. ist die unanschauliche Wirklichkeit und Wirksamkeit des ,,Archetypus an sich.
(ebd.)

2. Der Uroboros. Im Schema wird nur seine rechte Halfte gezeigt, zumal da nur die

Entwicklung seiner weiblichen Seite dargestellt wird. Der Uroboros hat vier

Symbol-Elemente: méannlich positiv 6 , weiblich positiv 9 , ménnlich negativ

& und weiblich negativ@®. Sie alle wirken ungeordnet nebeneinander, d.h. das
zur Ursprungs-Situation gehorende kleine Ich erfihrt weiblich miitterlich
Schiitzendes (9) und gleichzeitig totend Aggressives ("). Dasselbe das
Uroboros-Symbol tragende Objekt kann gleichzeitig weiblich Einschluckendes
(,) wie auch sein Bewusstsein und Ich tatkréftig Stiitzendes (8 ) erfahren. Das

Vermischen aller Elemente fiihrt zur ,,Unverstandlichkeit der Situation, die vom

Bewusstsein nicht angemessen wahrgenommen werden kann, und driickt sich in
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der Bild-Paradoxie der Symbole aus. Hier muss darauf hingewiesen werden, dass
die Zahl der Elemente keine Bedeutung hat (vgl. ebd.).

Eine Trennung von dem Grof3en Weiblichen und dem Groflen Ménnlichen ist hier
eingetreten. Das Grof3e Weibliche hat Linien des ,,miitterlichen Uroboros* und

der ,uroborischen Groflen Mutter“. Es hat grundlegend die Elemente des

Weiblichen ( Sg ,,), ist dennoch ordnungslos und daher enthilt es unerfassbar ein

erlebendes Ich. Dieser ,,Urarchetyp® des Weiblichen verfligt neben den

weiblichen {iber positive und negative méannliche Determinanten (6\ ,") (vgl.

ebd.).

. Aus dem Archetyp ist die konfigurierte Gestalt der ,,GroBen Mutter
herausgetreten, wovon bei der Sichtbarkeit der Ordnung von den Elementen die
Rede ist. Die Grofle Mutter hat hier drei Gestalten: gute, furchtbare und gut-bose
Mutter. Die guten weiblichen (und ménnlichen) Elemente gestalten nicht nur die
,»Gute Mutter, sondern auch die die negativen Elementen enthaltende
,Furchtbare Mutter. Darauf muss hingewiesen werden, dass sich die ,,Furchtbare
Mutter* aus der Einheit der ,,Groflen Mutter* herauslosen kann. Die dritte Gestalt
ist die der ,,GroBen Mutter®, die gut-bose ist und in der die positiven und negativen
Attribute beherbergt sind. Somit bilden Grofle Mutter, Gute Mutter und
Furchtbare Mutter eine ,,archetypische Gruppe®, die einander zusammengehoren

(vgl. ebd.).

Die Ebene des zwischen die Welt und das Unbewusste eingeschalteten
Bewusstseins ist die fiinfte Schicht des Schemas. Das Ich ist das Zentrum des
Bewusstsein-Systems. Die archetypischen Konstellationen des Unbewussten
konnen durch das Ich direkt oder indirekt geschaut oder erfahren werden. Die

konnen durch das Ich dadurch direkt erfahren werden, dass sie durch das Ich auf
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der inneren Projektionsebene als psychische Bilder wahrgenommen werden. Im
Weiteren konnen sie dadurch indirekt wahrgenommen werden, dass sie durch das
Ich in ihrer Projektion auf die Welt erlebt werden (vgl. ebd.). Die Frage, die
gestellt werden kann, wie der moderne Mensch diese Projektionen erleben kann,
wird beantwortet wie folgt: Neumann stellt anhand dieses Schemas fest, dass der
moderne Mensch mit seinem reflektierenden Bewusstsein von einer direkten
psychischen Erfahrung spreche, wenn ein Inhalt der Psyche, z.B. ein Archetyp,
im Traum, in einer Vision oder in der Phantasie auftauche. Um eine indirekte
psychische Erfahrung handle es sich fiir uns dann, wenn ein an sich psychischer
Inhalt als zur AuBBenwelt gehdrig erfahren werde, z.B. ein Damon als lebender

Geist eines Steines, eines Baumes usw. (ebd. S. 36).

6. Die sechste Schicht ldsst sich als aulerpsychisch annehmen, weil sie als ,,Welt*
bezeichnet wird. Der Ausschnitt weist auf die Welt hin nur, ,,soweit sie als dulere
Projektionsebene, auf der die projizierten inneren Bilder erfahren werden, auftritt
(ebd.).

Neumann (1985) erldutert den Erfahrungsprozess der archetypischen Bilder durch das
Bewusstsein. Seiner Erlduterung zufolge werden durch das Bewusstsein die
archetypischen Bilder in der ,,Welt* indirekt erfahren, besonders an Gestalten oder an
Personen. Die Situationen, Einzelobjekte und Symbole werden von Neumann an dieser
Stelle nicht beriicksichtigt. Unter der Erfahrung an ,,Gestalten” versteht Neumann
hauptsédchlich die Erfahrung von ,,Gottheiten* (vgl. ebd.). Im Schema stellt er es an drei
weiblichen Gottheiten dar: an der dgyptischen Isis, an der vorgriechisch-griechischen
Gorgo und an der Sophia, der Weisheit, einer hellenistisch-jiidisch-christlichen Figur
(ebd.).

Neumann unterstreicht, dass die Personlichkeit bzw. das Ich die Gotter-Gestalten als

sauBen wahrnimmt. Anders formuliert werden sie durch das Ich als ,,wirklich®
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bezeichnet. Von diesem Ausdruck ausgehend weist er auf die Griechen hin, fiir die der
Olymp und seine Gotterwelt als ,,auBBen” annehmen. In der Tat betrachtet sie Neumann
als ,,innere* psychische Wirklichkeit des Griechentums, denn fiir ihn sind die ,,Gestalten
psychologisch gesehen ,,die Projektionsgebilde des Innen-Raumes®, was im Schema
durch die Striche angedeutet wird, welche sich die archetypischen Strukturen im
Unbewussten zusammenbringen (vgl. ebd.). Darum kommt Neumann zu dem Ergebnis,
dass die schlangenumflatterte Schreckensfigur der Gorgo, deren Anblick einen zu Stein
erstarren lésst, eine Projektion des ,,Furchtbaren® und die Sophia eine solche der ,,Guten*
Mutter seien. Die Gestalt der Isis dennoch, welche Ziige der furchtbaren mit solchen der
guten Mutter in sich vereinige, entspreche dem Archetyp der GrofBen Mutter. Dariiber
hinaus seien in ihrer Figur Andeutungen des Urarchetyps des ,,groBen Weiblichen* und

des ,,Uroboros‘ nachweisbar (ebd.).

Abgesehen von den auBlermenschlichen ,,Gestalten” kann die indirekte Erfahrung des
Archetyps auf gleiche Art und Weise an Personen, auf die die Archetypen projiziert
werden, erlebt werden. Neumann berichtet, dass derartige Projektionsphdnomene fiir die
Normalentwicklung ebenso wie fiir die Entstehung und die Therapie psychischer

Erkrankungen eine entscheidende Bedeutung triigen (vgl. ebd. S. 37).

Wie oben ganz ausfiihrlich beschrieben worden ist, verdeutlicht Neumann mithilfe eines
Schemas die detaillierte Gestaltwerdung des GroBBen Weiblichen und des
Mutterarchetypus. Dadurch zielt er darauf ab, hinsichtlich des Mutterarchetypus einen
Uberblick zum Bewusstsein und Unbewusstsein zu schaffen, indem er die Entwicklung
der Gotter-Gestalten und die Wahrnehmung des menschlichen Bewusstseins schematisch
erldutert. Nicht zu iibersehen ist, dass immer von der Tatsache ausgegangen wird, dass
der Friithmensch die Gottheiten immer als Gestalten der AuBlenwelt angenommen hat.
Neumann versucht hier zu beweisen, dass diese Tatsache hauptséchlich eine psychische

Entwicklung ist.



45

1.8. DIE CHARAKTERE DES WEIBLICHEN NACH NEUMANN

Neumann unterscheidet zwei Charaktere des Weiblichen: ,,den weiblichen Elementar-
und den weiblichen Wandlungs-Charakter”. Durch diese Unterscheidung versucht er,
hinsichtlich der beiden Charaktere die Darstellung des Weiblichen, und ferner die
gleichméfBige Interpretation nicht nur der Eigenerfahrung des Weiblichen an sich selbst,
sondern auch der Erfahrung des Mannlichen am Weiblichen anzustellen (vgl. Neumann,
S. 39).

Neumann behauptet, dass in jedem Menschen gegengeschlechtliche Instanzen vorhanden
seien, welche im psychologischen Sinne als hermaphroditisch betrachtet werden kdnnten.
Dies ermdgliche aber auch eine innere ,,Eigenerfahrung® des Gegengeschlechts. Anhand
dieser Aussage vertritt Neumann die These, dass der Mann ebenso eine unbewusste innere
Erfahrung des Weiblichen besitze, wie die Frau eine solche des Ménnlichen. Er erklért

diese Aussage in dem unten stehenden Zitat:

,Dies wird deutlich, wenn die Kultursituation durch die psychologische Dominanz
des einen Geschlechts gepriagt wird, wie im Matriarchat oder im Patriarchat. Wir
finden dann, dass im Patriarchat, wie an anderem Ort dargestellt wurde, trotz der
Verschiedenheit der Psychologie bei Mann und Frau die ménnliche Position des
Bewusstseins und seine Entwicklung auch fiir die moderne Frau gilt, die ein
zeitgenossisches Bewusstsein entwickeln kann und entwickelt hat. Ebenso gilt
umgekehrt, dass in einer Situation, in der die Psychologie des Matriarchats
dominiert, die weibliche Psychologie des ,,matriarchalen Bewusstseins* auch fiir den
Mann wirksam wird“ (Neumann, S. 39).

Im obigen Zitat erlautert Neumann, dass die bereits erwidhnte Eigenerfahrung in einer
Kultur offensichtlicher wird, die von einem Geschlecht psychologisch dominiert wird. Er
nennt Matriarchat oder Patriarchat als Beispiel. Er legt dar, auch wenn die Psychologie
bei Mann und Frau durchaus verschieden sei, sei die mannliche Lage des Bewusstseins
und dessen Entwicklung im Patriarchat ebenfalls fiir die moderne Frau giiltig, durch die
an einem Ort, wo die Dominanz des Matriarchats herrscht, gelte die weibliche

Psychologie des matriarchalen Bewusstseins flir den Mann.
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Das ,,GroBBe Runde® im Weiblichen erscheint als groes Enthaltendes und tendiert dazu,
das, was aus ihm entsteht, festzuhalten und es wie eine ewige Substanz innezuwohnen
(vgl. ebd. S. 40). Das betrachtet Neumann als Elementarcharakter des Weiblichen. Alles,
was aus ihm geboren ist, gehore zu ihm, bleibe ihm untertan und auch wenn das Einzelne
selbststindig werde, relativierte das Grof8e Weibliche diese Selbststandigkeit zu einer

unwesentlichen Variante des immer Seienden, das es selber sei (ebd.).

Hinsichtlich des Elementarcharakters des Weiblichen bemerkt Neumann nachdriicklich,
dass er liberall augenfillig sei, wo er das Unbewusste dominiere. Neumann vertritt die
Meinung, dass der Elementarcharakter iiber den bestimmenden Faktor des ,,Miitterlichen*
verfligt. ,,Das Ich, das Bewusstsein, der Einzelne sind ihm gegeniiber, unabhéngig davon,
ob sie ménnlich oder weiblich sind, kindlich, unselbstdndig und abhéngig* (ebd.). An
dieser Stelle ist die Funktion des Elementarcharakters enthalten. Auf der einen Seite
kommt er als positiv im Schutzgeben, Nédhren und Wérmen vor; auf der anderen Seite als

negativ im VerstoBen und Leiden des Mangels (vgl. ebd.).

Vergleicht Neumann den Elementarcharakter mit dem Wandlungscharakter des
Weiblichen, betont er, dass der Elementarcharakter genauso doppelsinnig und relativ ist
wie der Wandlungscharakter. Damit bezweckt Neumann auf zwei Aspekte des
Elementarcharakters hinzuweisen, d.h. auf dessen ,,guten* und ,,bosen” Aspekt (vgl.
ebd.). ,Der Wandlungscharakter des Weiblichen steht im Kontrast zum
Elementarcharakter ,,der Ausdruck einer anderen grundlegenden psychischen
Konstellation* (vgl. S. 43.). Bei diesem Begriff wird das dynamische Element der Psyche
unterstrichen, durch das das Bestehende bewegt, verdndert und zugleich gewandelt wird
(ebd. S. 43). Neumann erldutert die Bezichung vom Wandlungscharakter mit dem

Elementarcharakter des Weiblichen folgendermafien:

»In der psychischen Entwicklung steht der Wandlungscharakter der Psyche, der auf
das Weibliche projiziert wird, zundchst unter der ,,Vorherrschaft“ des
Elementarcharakters und tritt erst allméhlich in seiner Eigenprigung aus dessen
Ubermacht heraus. Der Wandlungscharakter ist schon in der Grundfunktion des
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Miitterlich-Weiblichen, beim Aufbau des Kindes ebenso wie beim Gebéren, deutlich
wirksam. Auch die Funktion des Nahrens ldsst sich in gleicher Weise dem
Elementar- wie dem Wandlungscharakter zusprechen, je nachdem die Tendenz zur

Erhaltung des Bestehenden oder die zur Erweiterung und Verdnderung zu betonen
st (ebd.).

Im oben stehenden Zitat von Neumann wird die psychische Entwicklung des
Wandlungscharakters mit dem Vergleich zum Elementarcharakter zum Ausdruck
gebracht. Demzufolge ist der Wandlungscharakter quasi unter Kontrolle des
Elementarcharakters und er befreit sich langsam von seiner Herrschaft. Daher wird er
transformiert. Er wird nicht nur beim Aufbau, bei der Entwicklung des Kindes, sondern
auch beim Gebdren wirksam. Die Funktion des Néhrens entpuppt sich in diesem Sinne
als ein Bestandsteil des Wandlungscharakters des Grof8en Weiblichen, weil es an dieser
Stelle eine Verinderung gibt. Da wird ein Ubergang vom Bésen zum Guten

offensichtlich.

Ein weiterer Aspekt ist anldsslich des Elementarcharakters die Bezogenheit zum
Geborenen. Dabei wird hier natiirlich die unauflésliche Bindung zwischen Mutter und
Kind gemeint. Neumann interpretiert diese ,,participation mystique‘ zwischen Mutter und
Kind als die Ursprungssituation des Enthaltens. Ferner ldsst sie sich hierbei als der
Anfang der Beziehung des ,,GroBen Weiblichen® zum Kind betrachten (vgl. ebd.).
Geprigt wird durch diese Beziehung das miitterliche Unbewusste zum kindlichen Ich und

Bewusstsein, ,,solange diese beiden Systeme nicht voneinander getrennt sind* (ebd.).

Neumann stellt dariiber hinaus fest, dass sich der Elementarcharakter zum gréfiten Teil
als psychische Qualitit des Weiblichen zeigt. Dabei unterscheidet er die Erfahrung des
Wandlungscharakters durch den Mann von der Eigenerfahrung des Weiblichen. Dieser
Unterscheidung zufolge unterstreicht er, dass der Wandlungscharakter durch das
Weibliche in der Schwangerschaft, in der Bezogenheit zum Wachstum des Kindes und in

der Geburt naturhaft und unreflektiert erlebt wird. Des Weiteren wird die Frau als Organ
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und Instrument der Wandlung ihrer eigenen Struktur interpretiert sowie der Struktur des
Kindlichen in ihr und aufler ihr (vgl. ebd. 44).

Anhand der korperlichen Eigenschaften des Menschen und der oben stets erwdhnten
Aussage stellt Neumann im Rahmen der Wandlungsmysterien des Weiblichen einen
Vergleich zwischen dem Weiblichen und Ménnlichen an. Dabei betont er die Tatsache,
dass das Mannliche vom Schopfertum des Weiblichen durchaus beeindruckt wird. Dieses
Phanomen setzt Neumann mit der psycho-biologischen Entwicklung in Beziehung, wobei
er die Wandlung vom Médchen zur Frau und die Entwicklung vom Kinde zum Manne
beim Knaben miteinander vergleicht. Infolgedessen kommt er zum Schluss, dass die
Wandlung vom Médchen zur Frau noch stiarker betont wird als die Entwicklung vom
Kinde zum Manne. Die Menstruation demonstriert sich in diesem Sinne als erstes
Blutwandlungsmysterium des Weiblichen, was hauptsdchlich als ein wichtigerer

Einschnitt angesehen wird als der erste Samenerguss des Ménnlichen (vgl. ebd. S. 45).

Wihrend die Menstruation als das erste Blutwandlungsmysterium des Weiblichen
angesehen wird, wird die Schwangerschaft das zweite Mysterium des Blutes. Das Blut
der Mutter baut den Embryo aufund wiahrend der Schwangerschaft hort die Menstruation
auf, weshalb das Blut den weiblichen Korper nicht verldsst. Aus diesem Grund vertritt
Neumann die Ansicht, dass eine Verbindung von Elementar- und Wandlungscharakter
durch das Weibliche in der Schwangerschaft erlebt wird. Im Anschluss daran ist zu
erwahnen, dass schon der Aufbau des Kindes die weibliche Personlichkeit eine der oben
erwdhnten Aussage entsprechende Verdanderung erleben ldsst. Mit der Geburt wird die
Frau zur Mutter, womit eine neue archetypische Konstellation gebildet wird, die zur
Umformung des Lebens vom Weiblichen fiihrt (vgl. ebd.).

Wie bereits erldutert, gehoren Nahrung geben, Schiitzen, Warmen und Festhalten zu den
Funktionen des Elementarcharakters des Weiblichen, die auf das Kind eine Wirkung

ausiiben. Hier zeigt sich die Bezogenheit zum Geborenen als die vorausgesetzte
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Eigenschaft des Wandlungscharakters des Weiblichen (vgl. ebd.). Diesbeziiglich gibt
Neumann die Ansicht von R. Briffault wieder, der annimmt, dass ,,die Beziehung der
Mutter zum Kinde und das auf ihr aufgebaute Verhalten der weiblichen Gruppe als

Grundlage des sozialen Lebens und damit der menschlichen Kultur* ist (ebd.).

1.9. NATURUND KULTUR

Im Anschluss, an den im vorigen Kapitel griindlich erlduterten Gesichtspunkt, lasst sich
ein Vergleich zwischen Natur und Kultur anhand des Begriffs des Weiblichen anstellen.
Paglia betrachtet die Gesellschaft als ein menschliches Gebilde, das der Mensch gegen
die Macht der Natur gestaltet hat, ohne sie wére der Mensch in der Natur verloren.
Gesellschaft verstirkt den Menschen nicht gegen die Natur. Sie hilft nur dabei, unsere
Ohnmacht gegen sie dadurch anzunehmen, dass wir als Mensch durch ererbte Formen die
Gesellschaft bilden, dessen Formen wir nur dndern konnen, aber nicht die Natur.
Ungeachtet des abendldandischen Glaubenssystems, welches behauptet, dass der Mensch
das wichtigste Lebewesen der Natur sei, stellt Paglia die Meinung auf, dass der Mensch
nicht die Lieblingsgeschopfe der Natur sei, sondern eines von mehreren Lebewesen

(Paglia, 1992, S. 11).

Die Mutternatur bzw. die Géttermutter wird in Kleinasien als ,,Magna Mater* bezeichnet
(vgl. Burkert, 2003, S. 13). Im offiziellen Kulttitel in Rom wird sie als Mater Magna
benannt, deren ldngere Version als ,,Mater Deum Magna Idaea* bekannt ist. Weit vor der
Erfindung der Schrift beruft sich die groe Muttergéttin in Anatolien auf die neolithische
Epoche. (vgl. ebd.). ,,Fiir die Griechen wurde ihr phyrigischer Name, ,,Mater Kubileya®,
bestimmend.” (ebd.). Dementsprechend hat sie den Namen ,,Kybeleia“ oder ,,Kybele*
,meist freilich einfach Meter Oreia, < Mutter vom Berg >“ (ebd.). Das folgende Zitat

zeigt einen wichtigen Punkt zur Eigenschaft der Gro3en Mutter auf:
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»Was die Aufmerksamkeit vor allem auf sich zog, war die Kultform des alten
Priesterstaates Pesinus: Hier gab es die galloi, die Eunuchenpriester, die sich zu
Ehren der Muttergdttin selbst entmannt hatten. Dazu gehort der Mythos von Attis,
dem Geliebten der Meter, der kastriert wird und unter einer Fichte stirbt und doch
der parhedros der Gottin bleibt* (ebd.).

In diesem Zitat riickt eine wichtige Information in den Vordergrund. Die Grofle Mutter
hat verschiedene Namen und Priester, die sich fiir sie selbst entmannen. Dies ist besonders
bei der Analyse der Dramen in der vorliegenden Arbeit ausschlaggebend. Im
amerikanischen Drama ist Sebastian homosexuell und der Sohn einer alten Witwe, die
ihren Sohn als Geliebten ansieht. Ferner hat der Name Kybele auch eine wichtige
Bedeutung fiir ein anderes Drama, das im Rahmen dieser Arbeit untersucht wird. Die
Hauptfigur des Dramas heif3t ,,Kybele* und sie stellt sich als eine Gottin vor. Aus diesen

Griinden muss auf diese Stelle geachtet werden.

Nevzat Kaya (2000) weist auf den gleichen Gesichtspunkt hin. Er legt dar, dass ,,die
Gottin jedoch einen ihr untergeordneten Heros bendtigt, mit dem sie die <Heilige
Hochzeit> (hieros gamos) im Friihling eingehen kann* (Kaya, 2000, S. 39). Er sei der
Held, der nach dem Ablauf des Fruchtbarkeitsjahres von der Gottin kastriert oder getotet
werde (ebd.).

Zusammengefasst lasst sich feststellen, dass die GroBe Mutter mit der Natur eng in
Verbindung steht. Diese Perspektive vom Grof3en Weiblichen hat bei der Analyse des

Motivs eine entscheidende Rolle.

1.9.1. FRAU UND NATUR

Vorab muss erwidhnt werden, dass die Frau und der Mann iiber verschiedene
Eigenschaften verfiligen, die sowohl geistlich als auch physiologisch sind. Die Frau besitzt

einen sehr bemerkenswerten korperlichen Unterschied: die Frau ist sozusagen gebérfahig,



o1

und zwar die Frau stellt sich als Fortpflanzungsapparat heraus, was der Mann gar nicht
vollkommen wahrzunehmen scheint und fiir ihn als zu kompliziert gilt.

Der Vergleich zwischen der Natur und der Frau gewinnt bei Paglia an Bedeutung. Sie
verbindet die Sexualitdt der Frau und den Mond bzw. den Rhythmus der lunaren Phasen
miteinander. Der Mond symbolisiert in der Tat die Natur selbst. Die Schriftstellerin
verwendet insofern drei Worte: Mond, Monat, Menstruation, womit es ihr gelingt, eine
Bezichung zwischen der Natur und dem Korper der Frau zu erstellen. Interessanterweise
behauptet sie, dass die Natur die Frau zur Fortpflanzung zwinge, ohne die Tatsache zu
berticksichtigen, ob sie Mutter werden will oder nicht. Der weibliche Korper sei eine
chthonische 4 Maschine. Die Frau hat eine Besonderheit, sie hat niemals Angst vor dem
Mann. Dariiber hinaus ist die Frau ein Fortpflanzungsapparat wie die Natur selbst. Nicht

zu vergessen ist, dass in der Natur immer ein Zyklus herrscht, der nie stoppt.

Davon ausgehend ist hier eine Behauptung zu benennen. Die Natur ist weiblich.
Vielleicht ist es keine Uberraschung, dass die Natur als ,,Mutter Natur benannt ist. In der
Tat ist dieses Wort grammatisch betrachtet auch in der deutschen Sprache feminin. Paglia
stellt in ihrem Buch ,,Die Masken der Sexualitiat” fest, dass die Natur und die Frau in
einem engen Zusammenhang stiinden. Nach ihrer Meinung dhneln sich die Zyklen der
Natur und die Zyklen der Frau. Das Leben der Frau scheint ,ein Ablauf von
wiederkehrenden Kreisldufen zu sein, deren Anfang und Ende zusammenfallen* (Paglia,
S.22). Die Stabilitét ist dem Selbstsein der Natur von der Zentriertheit der Frau gewidmet.
So fallt Paglia demzufolge nicht schwer zu behaupten, dass die Frau nicht werden miisse,
sondern sie als ein Wesen auftauche, das nur zu sein briauchte. Thre Zentriertheit wird ein
wertvoller Grund fiir den Mann, um von ihr frei zu werden, damit sich der Mann in ein

eigenes Wesen verwandeln konnte (ebd.).

4 Dieser Begriff bedeutet ,,der Erde angehorend; unterirdisch” (DUDEN).
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1.9.2. FRAU UND MATRIARCHAT

Matriarchat ist eine ,,Gesellschaftsordnung, bei der die Frau eine bevorzugte Stellung in
Staat und Familie innehat und bei der in Erbfolge und sozialer Stellung die weibliche
Linie ausschlaggebend ist®* (Duden). Anders formuliert, ist das Matriarchat die
,Mutterherrschaft bzw. ,,Gynédkokratie®. Als Gegenbegriff dazu stimmt das Wort
,Patriarchat® liberein, wenn der Mann in der Gesellschaftsordnung am hdchsten gestellt
ist. In dieser Hinsicht herrscht in einer Gesellschaft der Mann, bzw. der Vater. Daher

spricht man von der ,,Vaterherrschaft®.

Bachofen analysiert den Begriff des Matriarchats in seinem Werk ,Das
Mutterrecht* ausfiihrlich und versucht, dessen historische Entwicklung zu belegen. Er
stellt fest, dass das Mutterrecht von der lykischen Kultur ausgegangen sei (Bachofen,
1978, S. 61). Dariiber hinaus gibt er beziiglich dieser Kultur den Bericht von Hesiod
wieder, dass die Lykier urspriinglich aus Kreta stammen. Sie hitten eine eigenartige
Tradition, ,,die sonst kein anderes Volk® habe: ,,sie benennen sich nach der Mutter und
nicht nach dem Vater (ebd.). An dieser Stelle wird folgendes als Beispiel angefiihrt:
Wiirde ein Lykier iiber seine Herkunft sprechen, wiirde er sein Geschlecht von der
Mutterseite mitteilen und seine Mutter und Miitter aufzdahlen. Wire in dieser Gesellschaft
eine Biirgerin mit einem Sklaven verwandt, gilte diese als ,,edelgeboren®; aber wenn ein
Biirger eine Auslédnderin oder ein Kebsweib® nidhme, wire ihr Kind ,,unehrlich®. Laut
Nicolaus Damascenus, der diese Aussage durch seine Schrift iiber die seltsamen Sitten
bestitigt, ,,erweisen die Lykier den Weibern mehr Ehre als den Méannern; sie nennen sich
nach der Mutter und vererben ihre Hinterlassenschaft auf die Tochter, nicht auf die
S6hne*. In dieser Hinsicht féllt auf, dass die Frauen nicht nur in der Familie, sondern auch
in der Gesellschaft noch wichtiger sind. Hier ist die Frage aufzuwerfen, ob die Frauen als
Herrscherin in der Gesellschaft eine Funktion haben. Heraclides Ponticus deutet an, dass
,»sie keine geschriebene Gesetzte haben, sondern nur ungeschriebene Gebrauche. VVon

alters her werden sie von den Weibern beherrscht™ (ebd.). Dadurch wird verdeutlicht, dass

5 https://www.duden.de/rechtschreibung/Matriarchat Letzter Zugriff: 10.05.2019
¢ Nebenfrau, Konkubine (DUDEN).
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das Weibliche hinsichtlich dieser Kultur auch eine religiose Bedeutung hat. Die
Fruchtbarkeit der Erde und die Fruchtbarkeit des Weibes unterscheiden sich nicht
voneinander (ebd. S. 62). Von diesem Gedanken ausgehend, ist es auf keinen Fall
iberraschend, dass Frau und Erde wortwortlich miteinander verwandt sind. ,,.>Ge (Erde)<
und >Gyne (Frau)< oder Gaia erscheinen als einander gleichgeordnet. Die Frau vertritt
die Stelle der Erde und setzt der Erde Urmuttertum unter den Sterblichen fort“ (ebd. S.
63).

Werden der Mann und die Frau auf der historischen Ebene miteinander verglichen, dann
ist es nicht unmoglich auszudriicken, dass die Geschichte von einer patriarchalischen
bzw. ménnerherrschaftlichen Hinsicht untersucht worden ist. Davon ausgehend,
kritisieren viele Wissenschaftler eine solche Anndherung. Dazu konnte Heide Gottner
Abendroth als Beispiel angefiihrt werden. Anders als viele Schulbuchautoren, welche den
Schiilerinnen und Schiilern das Zeitalter von einer patriarchalischen Perspektive erkléren,
betrachtet Abendroth das Matriarchat unter einer anderen Perspektive und iibt an ihr
Kritik. Demzufolge sei der Mann immer die Figur gewesen, welche in den Altsteinzeiten
in einer kleinen Gesellschaft fiir den Jagd und das Fischen verantwortlich sei,
wéhrenddessen sich die Frau als die Figur der Wildbeuter bzw. als Pflanzerin zeige
(Abendroth, 1995, S. 19). Diese Kritik schafft die Grundlage dafiir, dass solchen Autoren

die Frau in der Altsteinzeit offensichtlich keine Bedeutung beitrug.
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1.10. DAS DRAMA DES 20. JAHRHUNDERTS

1.10.1. DAS DEUTSCHE DRAMA DES 20. JAHRHUNDERTS

1.10.1.1. Avantgarde und Moderne (1910 — 1945)

Literaturgeschichtlich betrachtet ist festzustellen, dass sich bis zum 20. Jahrhundert
etliche literarische Epochen in einer chronologischen Reihe anstellen. Mit dem 20.
Jahrhundert beginnt der Expressionismus, der knapp 15 Jahre andauert. Die Grenzen der
Epochen sind nicht mehr festzuhalten. wobei keine strikten Grenzen mehr zu sehen sind
(Komfort-Hein, Das 20. Jahrhundert, 2012, S. 339).

Um die Geschichte des Dramas vom 20. Jahrhundert in Deutschland besser zu
analysieren, sollten auf die Auffithrungen einiger Stiicke, aus der damaligen Zeit in
anderen Léandern, ein Blick geworfen werden. Am Ende des 19. Jahrhunderts erscheint in
diesem Sinne Henrik Ibsen (1828-1906) als eine wichtige Person. Im Jahr 1885 fand am
Theater Den Nationale Scene in Bergen die Urauffilhrung vom Drama ,,Die Wildente
(Vildanten)* statt. Kurz vor dieser Zeit wurden in Kopenhagen seine Stiicke ,,Stiitzen der
Gesellschaft (Samfundetsstotter, 1877)* ,,Nora oder Ein Puppenheim (Et dukkehjem,
1879) aufgefiihrt (vgl. Brauneck, 2017. S. 9). Die Urauffithrung des Werkes ,,Ein
Volksfeind (En folkefiende, 1883)* hat eine ausschlaggebende Bedeutung fiir diese Zeit,
denn er verfasste es anlésslich seines Argers iiber ,,die politischen Machenschaften der

sogenannten Liberalen in der Kommunalpolitik* (ebd.).

In den literarischen Werken des 20. Jahrhunderts tauchen immer eine Wechselbeziehung
zwischen der Literatur und der Politik auf. In diesem Jahrhundert gibt es etliche politische
Geschehnisse, soziale, 6konomische und kulturelle Wendepunkte, die die Literatur vom
Kaiserreich iiber die Weimarer Republik bis zur nationalsozialistischen Diktatur

kennzeichnen (ebd.).



55

Die Schrift von Emile Zola (1840-1902) ,,.Uber den Experimentalroman* (Le roman
experimental, 1880) hat eine bemerkenswerte Bedeutung fiir die Naturalisten in
Deutschland, denn sie werden bei ihren Schriften davon so stark beeinflusst, dass die
Herangehensweise der Schriftsteller eine andere Dimension annimmt. Die Autoren
nehmen somit dazu Stellung, den Stoff distanziert und experimentierend zu behandeln,
dhnlich einem Naturwissenschaftler. Dieses Verhalten sollten ebenfalls die Zuschauer des

Theaters fiir sich gewinnen (ebd).

Im Hintergrund der Literatur um die Jahrhundertwende, stehen Militarismus,
Nationalismus und Imperialismus, von denen die wilhelminische Zeit gekennzeichnet ist.
Wihrend die Wohlhabenden nach der Lebensweise der Adligen streben, bildet sich mit
der Industrialisierung eine neue Mittelschicht, die sich von den Arbeitern abgrenzt. Die
Industrialisierung hat ebenfalls Auswirkungen auf die Geschlechterordnung. Die Frauen
werden zunehmend erwerbstitig, was flir die Zeit als eine Art der Emanzipation
angesehen werden kann. Abgelost wird jedoch dieses Bild durch den
nationalsozialistischen ,,Mutterkult. Die pessimistische Stimmung in Schopenhauers
und Nietzsches Werken steht den Fortschritten dieser Zeit kritisch gegeniiber, denn es
besteht die Angst, dass durch den Einfluss von Materialismus und Kapitalismus die
gesellschaftlichen Werte verloren gehen. Die Relativititstheorie Einsteins stellt selbst
Raum und Zeit in Frage, womit die Realitdten relativiert werden. Durch die Forschungen
Freuds beziiglich der menschlichen Psyche, nehmen das Irrationale und das Unbewusste
iiberhand. Das Wissen und die schulische Bildung gewinnen in der Gesellschaft an
Bedeutung. Fiir die Literatur dieser Zeit bedeutet es, dass die Literaten
experimentierfreudig werden und sich von den Fesseln der Gattungen befreien.
Kennzeichnend ist fiir diese Zeit noch die parallele Existenz widerspriichlicher

Stromungen (ebd. S. 340f.).

Hervorzuheben ist, dass das 20. Jahrhundert mit den Avantgarden beginnt. Avantgarde
sollte an dieser Stelle nicht unerwédhnt bleiben. Dieser Begriff wird zu einer

Sammelbezeichnung von internationalen Kunstrichtungen des 20. Jahrhunderts benutzt.
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Die Avantgarden setzen sich von der biirgerlichen Kultur ab und beziehen sich auf einen
asthetischen und politischen Anhaltspunkt (vgl. Metzler Lexikon Literatur, S. 63). Wird
das Wort ,,Avantgarde analysiert, féllt auf, dass es der militdrischen Sprache entstammt
und es beschreibt ,,eine in Kriegs- und Krisensituationen vorangeschickte kleine Gruppe,
die das Terrain fiir die nachfolgende Hauptarmee sondieren soll“ (ebd.). Anders
formuliert, bedeutet der Begriff ,kleine Vorhut einer Kampfeinheit (Komfort-Hein,
Intertextualitét, 2012, S. 339). Sie sind aus diesem Grund ,,an der Spitze des Fortschritts*
(ebd.) Der Zusammenhang mit der Kunst ist auf eine metaphorische Ubertragung
zurlickzufiihren. Als wichtiges Merkmal der Avantgarden ist zu betonen, dass sie sich der
Tradition entgegensetzen. Ferner iibt die Avangarde-Bewegung Kiritik an der
traditionellen Bestimmung der Kunst aus, die sich auf Nachahmung bzw. , Imitatio*
orientiert. Ein weiterer Aspekt ist, dass die Avantgarde nicht nur als irgendeine
kiinstlerische Bewegung wahrgenommen werden sollte, sondern auch als ein
internationales und intermediales Phdnomen. Zu betonen ist, dass die Avantgarden das
Traumbild von einer anderen, neuen Kunst und von einer anderen Gesellschaft haben,
weshalb bei den Avantgarden nicht nur sozialistische sondern auch faschistische

politische Bewegungen vorzustellen sind. (vgl. Metzler Lexikon Literatur, S. 63).

In der Zeit, wo das Avantgarde-Theater anfiangt, wird das Drama nicht in Betracht
gezogen. Die Begriindung dafiir ist, dass es als literarisches Genre in diesem Sinne keine
Bedeutung hat. Dennoch gewinnt das Avantgarde-Theater in Frankreich an Bedeutung,
sodass radikale Modernitdt im Theater vor allem durch afrikanische Masken, Ténze und
Musik vorangehen, Regisseure und Choreographen mit bildenden Kiinstlern und
Musikern zusammenarbeiten. In dieser Zeit konnen als literarische Spielvorlagen sowie
Libretti fiir Choreographien ,,Die Theaterstiicke* von Ivan Goll (1891-1950), Guillaume
Apollinaire (1880-1918) oder Tristan Tzara (1896-1963) aufgezihlt werden. An der
Stelle konnen allerdings keine Dramen genannt werden. Auf den Biihnen gibt es eher
szenische Collagen, welche eher kabarettistischen Eigenschaften @hneln und von
Boulevardtheater und Grotesken abhingig sind. Sie werden als eine konzeptionelle Linie,
dennoch nicht in einem Handlungskontinuum oder einer entsprechenden

Personenfiihrung inszeniert (vgl. Kindler Kompakt Drama des 20. Jahrhunderts. S. 13).
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Zu einer besseren Verstdndigung der kulturellen und sozialen Geschichte des 20.
Jahrhunderts sind die politischen Ereignisse und Prozesse zu erldutern. Es ldsst sich
behaupten, dass das 20. Jahrhundert aufgrund positiver und negativer Ereignisse, die ein
besonderes Geprige gegeben haben, das aufsehendserregendste Jahrhundert aller Zeiten
war. In diesem Jahrhundert kamen zwei Weltkriege zustande, welche den ganzen Ablauf
der Geschichte verdanderten (Komfort-Hein, Das 20. Jahrhundert, 2012).

1.10.2. Moderne Literatur

Infolge eines Vergleichs zwischen der traditionellen und der modernen Literatur, anhand
des Weltbilds, der Darbietungsform, der Zeit-, Raum- und Figurendarstellung, kann

festgestellt werden, dass es zahlreiche Unterschiede gibt.

Das Weltbild der Zeit ,,Moderne Literatur* demonstriert sich als offen, komplex sowie
abstrakt und labyrinthisch, wéihrend das der traditionellen Literatur sich als geschlossen
und einfach zeigt. Relativitit und Wertepluralismus prégen diese Zeit, wobei die Begriffe
wie das Negative, das Hiassliche, Krankhafte und das Perverse mit einbezogen werden.

Da es die Zeit des Empirismus ist, sind Menschen eher mit dem Diesseits beschiftigt.

Wie bereits erwédhnt, gibt es Unterschiede nicht nur beim Weltbild in der Zeit der
Moderne, sondern auch noch bei unterschiedlichen Darstellungsformen. Im Gegensatz
zur Raumdarstellung der traditionellen Literatur, haben Raume in der Zeit der Moderne
Gefédngnisatmosphére. Ferner sind sie dunkel und labyrinthisch. Infolge eines Vergleichs
lasst sich feststellen, dass vor der Zeit der Moderne der Ablauf der Ereignisse in grof3en
Zeitabschnitten chronologisch dargestellt, wiahrend er in der Zeit der Moderne in
kleineren Zeitabschnitten dargestellt wird. Dariiber hinaus werden unterschiedliche

Zeitebenen als Montagen zusammengefiigt.
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Abgesehen von den Unterschieden, die bei der Raum- und Zeitdarstellung zu beobachten
sind, gibt es ebenfalls Unterschiede bei der Darbietungsform. Zuerst haben die Werke in
der modernen Literatur, im Gegensatz zur traditionellen Literatur, keinen klaren Aufbau.
Die literarischen Gattungen werden ferner aufgelost und vermischt. Wenn die Merkmale
einer literarischen Gattung, ndmlich der Epik, detailliert untersucht werden, wird es
auffallend, dass in den epischen Werken Montagen auftauchen. Das Erzdhlen ist nicht
mehr chronologisch und auktorial, sondern es gibt eher die Dominanz innerer Monologe,
zumal es vor allem personlich ist. Anders formuliert, tritt der Erzahler beim Erzédhlen des
Geschehens zuriick. Die Erzdhlzeit ist gleich oder grofer als die erzdhlte Zeit. Sie wird
dementsprechend gedehnt. In der Lyrik sind solche Unterschiede ebenfalls vorhanden. In
der Lyrik gibt es keine Reime und keine klare Struktur mehr. Die Formen und Strophen
werden aufgelost. Sie sind gar nicht mehr metrisch gebunden. Im Weiteren ist das Drama
nicht mehr geschlossen. Es ist offen. Man spricht von dem epischen Theater, dessen
Merkmale und Geschichte in folgenden Kapiteln noch erldutert werden. Es gibt in dieser

Zeit absurdes Theater und Dokumentarstiicke. Das Tragische ist verloren (vgl. Komfort-

Hein, 2012, S. 342ff).

Die Avantgarde befindet sich im Zeitraum zwischen 1909 und 1938, deren Beginn vom
futuristischen Manifest des italienischen Schriftstellers F. T. Marinetto aus dem Jahre
1909 gekennzeichnet ist (vgl. Komfort-Hein, 2012, S. 339). Der Futurismus, der auf den
deutschen Expressionismus einen ausschlaggebenden Einfluss ausiibt, ist in dieser
Hinsicht von grofler Bedeutung. Dem folgend, entsteht 1916 in Ziirich die internationale
Dada-Bewegung. Ferner ist wichtig zu erwéhnen, dass sich in Deutschland in den 1920er
Jahren keine neuen avantgardistischen Bewegungen entpuppen, ungeachtet der Tatsache,
dass der Futurismus sowohl der totalitdren Politik des italienischen Faschismus zuordnet
ist und bis in die 1940er Jahre Italien beeinflusst. AuBlerdem wird in den 1920er Jahren
der Surrealismus in Frankreich gegriindet. Im Weiteren taucht in den 1920er Jahren in
Frankreich eine neue Bewegung auf, die dem Dadaismus nachfolgt. Wie bereits erwihnt,
hat diese Bewegung in diesem Zeitraum in Deutschland keine neue Wirkung (vgl.
Komfort-Hein, Das 20. Jahrhundert, 2012, S. 339).
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1.10.3. Die Literatur in der Zeit des Expressionismus und Dadaismus

Der Expressionismus muss in Hinsicht auf Kultur und Asthetik auf zwei Ebenen
untersucht werden. Er ldsst sich nicht nur als eine kulturrevolutiondre Bewegung, sondern
auch als ein &sthetischer Stil verstehen. Aus diesem Grund unterscheidet er sich vom

Naturalismus und von den antinaturalistischen Strémungen des Asthetizismus um 1900

(vgl. ebd. 342).

Im politischen Rahmen des Expressionismus stehen der Erste Weltkrieg, das Ende des
Kaiserreiches, der Zerfall des Osterreichischen Vielvolkerstaates, der Versailler Vertrag
und die Krisenjahre der Weimarer Republik. Beeinflusst wird die Literatur durch die
Psychoanalyse Sigmund Freuds, die Philosophie Bergsons, Nietzsches, und Kirkegaards.
Die Literatur dieser Zeit wird aulerdem infolge wirtschaftlicher, sozialer und politischer
Verdnderungen beeinflusst. Am  Kapitalimus, der Industrialisierung, den
Autoritdtsstrukturen und an dem willhelminische Biirgertum wird von den
Expressionisten Kritik ausgetibt. Hier zu betonen ist, dass der Expressionismus darauf
abzielt, die innere Wirklichkeit des Wesens auszudriicken. Aus diesem Grund beruhen

die Themen auf der Auflosung des Ich, dem neuen Menschen, dem Krieg und der

Gesellschaft (vgl. ebd.).

Die Distanzierung vom Naturalismus wie vom Impressionismus stellt Kasimir Edschmid

in ,,Expressionismus in der Dichtung (1918)* fest:

,Es kamen die Kiinstler der neuen Bewegung. Sie gaben nicht mehr die leichte
Erregung. Sie gaben nicht mehr die nackte Tatsache. [...] Sie waren nicht mehr
unterworfen den Ideen, Noten und personlichen Tragddien biirgerlichen und
kapitalistischen Denkens. Thnen entfaltete das Gefiihl sich maBlos. Sie sahen nicht.
Sie schauten. Sie photographierten nicht. [...] Vor allem gab es gegen das
Atomische, Verstiickte der Impressionisten nun ein grofles umspannendes
Weltgefiihl. [...] Nun gibt es mehr die Kette der Tatsachen: Fabriken, Hauser,
Krankheit, Huren, Geschrei und Hunger. Nun gibt es die Vision davon. Die
Tatsachen haben Bedeutung nur soweit, als durch sie hindurchgreifend die Hand des
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Kiinstlers nach dem greift, was hinter ihnen steht” (Edschmid in: Komfort-Hein, Das
20. Jahrhundert, 2012, S. 342).

Im obigen Zitat ist es ersichtlich, dass eine Kritik am Naturalismus ausgeiibt wird. Die
Kiinstler der neuen Bewegung interessieren sich nicht fiir die nackte Wahrheit.
Personliche Ideen oder Tragddien sind ihnen nicht mehr wichtig. Somit gewinnen

Geflihle an Bedeutung.

1.10.4. Das expressionistische Drama

Traditionelle dramatische Formen werden durch das expressionistische Drama geédndert.
Wie bereits erwihnt, ist das Drama in dieser Zeit gar nicht mehr geschlossen, sondern
offen. Daher wird die Handlung als fragmentarisch und episodisch dargestellt. In diesem
Sinne kann man Wassiliy Kandinskys Bithnenkomposition ,,Der gelbe Klang (1912) als
ein Beispiel nennen, wobei versucht wird, Farbe, Klang und Bewegung mit der Idee eines
Gesamtkunstwerks zusammenzubringen. In Bezug auf das Vorbild der Stiicke von
August Strindberg, lasst sich das Stationendrama als charakteristische Form des
Expressionismus anerkennen. Was an der Stelle noch erwdhnt werden muss ist, dass im
Zentrum des expressionistischen Dramas eine isolierte Figur steht, dessen Entwicklung
und Erlosung thematisiert wird (vgl. S. 344). Kritik am wilheminischen Biirgertum, der
Generationskonflikt, apokalyptische Krisenerfahrungen einer urbanisierten, technisierten
Welt und der Krieg sind die Themen, mit denen sich das expressionistische Drama
auseinandersetzt. Als Beispiel dazu konnen vor allem Walter Hasenclevers
Vatermorddrama ,,.Der Sohn (1914)%, Georg Kaisers (1878 — 1945) Stiick ,,Von morgens
bis mitternachts (1916)“, welches sich mit den Verfilhrungen der GroBstadt
auseinandersetzt, genannt werden. Abgesehen davon, ldsst sich dazu noch das
Antikriegsdrama ,,Die Wandlung (1919)“ von Ernst Toller nennen,, an dessen Ende die
Geburt des ,,Neuen Menschen” thematisiert wird (vgl. Komfort-Hein, Das 20.
Jahrhundert, 2012, S. 344f).
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1.10.5. Dadaismus

Dada ist eine internationale Bewegung, die 1916 von Kiinstlern im Ziiricher Cabaret
Voltaire gegriindet worden ist, die vor dem Ersten Weltkrieg in die Schweiz entflohen
sind. Die Griinder in Ziirich sind u.a. Hugo Ball, Richard Huelsenbeck, Emmy Hennings,
Tristan Tzara und Hans Arp. Wiahrend das Ziiricher Cabaret Voltaire vielmehr ein Ort ist,
wo kiinstleriche Experimente stattfinden, prasentiert sich der Berliner Dadaismus im
Rahmen der Novemberrevolution (1918/1919) als eine entschieden politisierte
Gesellschaft, zu der u. a. Johannes Baader, Raoul Hausmann, George Grosz, Hannah
Hoch sowie die Briider John Heartfield und Wieland Herzfelde gehdren. Es gibt Dada-
Gruppen nicht nur in Berlin, sondern auch in anderen Stddten in Deutschland wie Kdln
und Hannover. In Koln ist u. a. Max Ernst titig und in Hannover Kurt Schwitters. An der
Stelle ist notwendig zu erwéhnen, dass mehrere Dada-Gruppen sowohl in Deutschland
als auch in anderen Lindern gegriindet werden wie in den USA und in Frankreich, vor

allem in Paris (vgl. ebd. S. 346).

Das Ziel dieses Begriffs ist die Radikalisierung der antibiirgerlichen expressionistischen
Kunstprogrammatik und um grundlegende Kritik auszuiiben. Ein weiteres Ziel von den
Dadaisten ist, nicht nur das Leben mit der Kultur zu revolutionieren, sondern auch nach
Wegen zu suchen, um die Kunst und deren gesellschaftliche Funktionen erneut begriinden
zu konnen. Aus diesem Grund ist der Dadaismus als eine politisch-revolutiondre und
kiinstlerische Avangarde-Bewegung zu bezeichnen. Die Erkldrung ,,Dada ist mehr als
Dada“ ist ein Symptom von einem Selbstverstindnis, eine neue kiinstlerische Praxis zu
begriinden, dessen Ziel kulturelle und gesellschaftliche Selbstgewissheiten Infrage zu
stellen ist, z.B. die Infragestellung kultureller gepragter Vorstellungen von Sinn und

Unsinn (vgl. ebd.).

Nicht nur kulturelle und gesellschaftliche Selbstgewissheiten werden in dieser Zeit
infrage gestellt, sondern auch — wie bereits erwédhnt — die politischen Ereignisse. Daher

lasst sich die Tatsache an dieser Stelle betonen, dass eine solche Infragestellung auch auf
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der Biihne stattfindet und sie dadurch zum Ausdruck gebracht wird. Aufgrunddessen
spricht man in der Weimarer Republik von der ,,Politisierung der Biihne* (vgl. JeBing,

2015, S. 227).

Hinsichtlich des Begriffs der ,,politisierten Biihne* darf Erwin Piscator nicht unerwahnt
bleiben. Als ein Mitglied des Spartakusbundes und ein Anhédnger der Kommunistischen
Partei hat Piscator ein einzigartiges Verstdndnis iiber das Theater. Er beriicksichtigt im
Rahmen des Theaters auch die Interessen des Proletariats. Infolgedessen griindet er 1920
das Proletarische Theater in Berlin, welches in sechs Monaten wegen einer
sozialdemoktratischen Beschwerde jedoch geschlossen werden soll. Daraufhin stellt er
zugunsten seiner Biithnendsthetik die politischen Ziele zuriick. Er vertritt die Auffassung,
dass es dem naturalistischen Drama nicht gelungen ist, die gesellschaftliche Lage zu
kommentieren und deshalb miisse es einer politischen Funktion dienen. Die
expressionistische Dramenasthetik kritisiert er ebenfalls, denn er findet dabei das
Publikum unféhig, die abstrakten Zeichen wahrzunehmen. Deswegen zielt Piscator mit
dem Proletarischen Theater darauf ab, sowohl innerhalb einer gleichartigen, revolutionir
engagierten Gruppe fiir die kommunistischen Gedanken zu werben und sie zu vertiefen,
als auch bei denjenigen, die sich fiir die Politik nicht interessieren, ein politisches
Interesse zu wecken, indem Piscator somit den Menschen zu einer politisch

padagogischen Erziehung bringt (vgl ebd. S. 227f.).

Erwin Piscator entwickelt im Rahmen seiner stets erwédhnten Ziele das Konzept vom
Laientheater der Agitprop-Truppen, die ofters den Konflikt zwischen Proletariat und
Bourgeoisie thematisieren. Diese sind die Laienschauspieler, welche dem Proletariat
entstammen und eventuell imstande sein miissen, unmittelbar mit den proletarischen
Zuschauern Diskussionen zu fiihren. Die Figuren in den Auffiihrungen sind typisiert und
mithilfe der Kostiime leicht voneinander zu unterscheiden; wahrend die der Bourgeoisie
entstammenden Figuren Frack und Zigarre tragen, sind die Arbeiter, aufgrund ihrer

Kostiime, leicht zu unterscheiden (vgl. ebd. S. 228).
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Piscator spielt mit seiner Tétigkeit in der Theatergeschichte eine wichtige Rolle. Er
inszeniert das Stiick von Alfons Paquets Fahnen, wobei er die modernsten
Biihnentechniken der Zeit benutzt: die auf einer Leinwand im Biihnenhintergrund
angehdngten Zeitungsausschnitte, Plakate und Photographien, welche den Zuschauern
auf den Inhalt des Stiicks hinweisen und sie projizieren. Diese gelten als
Verfremdungseffekte des epischen Theaters, dessen Theorie Bertolt Brecht spiter
begriindet (vgl. ebd.)

1.10.6. Das epische Theater

Ohne Zweifel ist zur Sprache zu bringen, dass Bertolt Brecht mit seinem dramatischen
Schaffen eine der wichtigsten Personen des 20. Jahrhunderts ist. Beeinflusst von Piscator
und davon, was er zugunsten des Theaters entwickelt hat, fiihrt er Inszenierungspraxis
weiter. Er modifiziert die Auffassung von dem politischen Theater als
Dramenschriftsteller wie auch als Regisseur und konstruiert eine umfangreiche Theorie,

anders formuliert, die Konzeption des ,,epischen Theaters* (vgl. JeBing, 2015, S. 228).

Brecht baut seine Theorie darauf auf, indem er sich gegen das herkdmmliche biirgerliche
Theater wendet. Da stellt sich die Frage, ob Brecht dadurch das aristotelische Drama
kritisiert. Er wendet sich in der Tat gegen das auf Einfiihlung abzielende Illussionstheater,
dessen Konzeption hauptsichlich Lessing aufgebaut hat. Brechts Ziel damit ist, durch das
epische Theater auf die soziale Lage seine Erkenntnis- oder Frageinteressen zu legen (vgl.
ebd.).

Kula (2014) stellt fest, dass es widerspriichlich sei, daran zu glauben, dass das
dramatische und das epische Theater voneinander durchaus unterschiedlich seien (Kula
0., 2014, S. 61). Man beriicksichtige nicht die Tatsache, dass beide Arten vom Theater
auf der Biihne von den lebenden Menschen aufgefiihrt werden. Sowohl die epischen

Schriften von Homer als auch die Werke von Goethe — wie z.B. Faust — seien ebenfalls
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theatralische Werke, die als Biicher starken Einfluss ausgeiibt hitten. Die Abgrenzung
vom Epischen und Dramatischen sei nach der Zeit Aristoteles® bei sdmtlichen
Aufbautypen zu sehen und deren Gesetzte wiirden in zwei unterschiedlichen Branchen
bei der Asthetik thematisiert (vgl. ebd.). Kula weist darauf hin, dass das dramatische
Element immer in epischen Werken und das epische Element immer auch in dramatischen
Werken existiere (vgl. ebd. S. 62).

Das epische Theater, das selten auch noch als ,,dialektisches Theater” genannt wird, kann

auf zwei Ebenen analysiert werden. Auf der ersten Ebene ist das ein darstellendes Theater,
das sozusagen eine ,,erzahlende” Form von Schauspiel und Oper ist. Auf der zweiten
Ebene ist das epische Theater ,,ein Gegenentwurf Bertolt Brechts (1898-1956)zum
[llussions- und Einfiihlungstheater in der Tradition der Theorie G. Freytags (,,Die Technik
des Dramas, 1863) und der Auffithrungspraxis des russischen Schauspielers und
Regiesseurs K. Stanislavkij (1863-1938)“ (Burdorf, Fasbender, & Moenninghof, Metzler
Lexikon Literatur Begriffe und Definitionen, 2007, S. 197).

Dem Konzept des epischen Theaters zufolge sollten die Figuren in einer erzdhlenden oder
berichtenden Art verkorpert werden und die Geschehnisse auf diese Art und Weise
dargestellt werden, wobei durch die Einfithlung in die Figuren eine Distanz eintreten
sollte. Keine mitleidige Einfiihlung ist erwiinscht. Das Ziel ist tatsdchlich ,,politische
Frage nach den Ursachen, die dargestelltes Leid hat, nach politischen Strukturen, die Leid
produzieren™ (JeBing, 2015, S. 229). Brecht hat dadurch die Absicht, die politische

Vernunft seines Publikums zu provozieren (vgl. ebd.).

Zum ersten Mal duflert Brecht die Idee des epischen Theaters in seinen kurzen
Anmerkungen zum Singspiel ,,Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny (1930)*.
Daraufhin entwickelt er diesen Entwurf in verschiedenen Schriften, die die Theorie des
Theaters beinhalten, weiter: wie z. B. in ,,Notizen iiber die Dialektik auf dem Theater
(1951-1956)*, der Abhandlung ,,Vergniigenstheater oder Lehrtheater (1957)“ und in
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»Kleines Organon flir das Theater (1948)". In seinen Anmerkungen zur ,,Oper Aufstieg

und Fall der Stadt Mahagonny* stellt Brecht einen Vergleich zwischen den Merkmalen

des traditionellen Theaters und den Reformen und Eigenschaften des epischen Theaters

an (vgl. ebd.). Da erstellt er zum Vergleich die unten stehende Tabelle:

Dramatische Form des Theaters

Die Biihne ,,verkorpert“ einen Vorgang
verwickelt den Zuschauer in eine Aktion
verbraucht seine Aktivitét

ermoglicht ihm Gefiihle

vermittelt ihm Erlebnisse

der Zuschauer wird in eine Handlung
hineinversetzt

es wird mit Suggestion gearbeitet
die Empfindungen werden konserviert
der Mensch wird als bekannt vorausgesetzt

der unveridnderliche Mensch
Spannung auf den Ausgang

eine Szene fiir die andere

die Geschehnisse verlaufen linear
natura non facit saltus

die Welt, wie sie ist

was der Mensch soll

seine Triebe

das Denken bestimmt das Sein

Epische Form des Theaters
sie erzédhlt ihn
macht ihn zum Betrachter, aber
weckt seine Aktivitét
erzwingt von ihm Entscheidungen
vermittelt ihm Kenntnisse

er wird ihr gegeniibergesetzt

es wird mit Argumenten gearbeitet
bis zur Erkenntnis getrieben
der Mensch ist Gegenstand der Untersuchung

der verdnderliche und verdndernde Mensch
Spannung auf den Gang

jede Szene fiir sich

in Kurven

facit saltus

die Welt, wie sie wird

was der Mensch muf3

seine Beweggriinde

das gesellschaftliche Sein bestimmt das Denken

Tabelle 3: Vergleich der dramatischen und der epischen Form des Theaters (Jeing, 2015, S.

230).

In der ersten Auffassung der Tabelle wird ,,dramatisches Theater* als ,,aristotelisch*

genannt; jedoch wird der Begriff in der zweiten Auffassung als ,,dramatisch* genannt.

Brechts Formulierung ,,Der Schrei nach einem neuen Theater ist der Schrei nach einer

neuen Gesellschaft” (Brecht 1992, S. 238) fasst sein dramatisches Schaffen deutlich
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zusammen. Nach einer bestimmten Systematik werden im epischen Theater einige
Verschiebungen vorgenommen. Diese Verschiebungen sind, hinsichtlich vieler Aspekte
wie z.B. Selbstverstindnis der Biihne bzw. der theatralen Darstellung, der Zuschauerrolle,
des Menschenbildes, des Geschichtsverstindnis und der Effekte, die im Theater

verwendet werden, als revolutionér zu betrachten (vgl. ebd.).

Auf der Biihne des epischen Theaters soll keine Illusion erzeugt werden. Es ist in diesem
Sinne unabdingbar, dass dem Zuschauer ein echter Vorgang vermittelt wird. Aus diesem
Grund wird die Biihne durch das Zeigen und das Erzéhlen gekennzeichnet. Wéhrend die
Biihne den Vorgang gewissermallen mit dem Abstand des epischen Erzéhlers zeigt bzw.
erzdhlt, miissen Text und Inszenierung Mittel benutzen, die Illusion brechen, um die
Zuschauer damit bewusst zu machen, dass die Handlung nicht simuliert ist, sondern sie
nur gezeigt wird. Daher existiert die Kontinuitét einer dramatischen Handlung nicht mehr,
sodass man von der Linearitit der Szenen nicht mehr reden kann. Die Mittel der

Illusionsbrechung wird daher von Brecht als ,,Verfremdungseffekte* genannt (vgl. ebd.).

Die Zuschauerrolle gewinnt durch das epische Theater eine andere Bedeutung. Dadurch
ist der Zuschauer nicht mehr passiv, sondern aktiv. Man spricht an dieser Stelle ,,von der
betrachtenden und intellektuellen Aktivierung des Zuschauers* (ebd.). Anders formuliert,
wird der Zuschauer in einem Abstand zur Handlung, in der er sie betrachtet, iiber
Argument und Kenntnis-Vermittlung zur Erkenntnis gebracht. Somit wird die emotionale
Einfiihlung durch die intellektuelle Aktivitit hervorgebracht, womit der Zuschauer
mittels des Theaters nicht aus seinem Alltag herausgezogen wird. Im Gegenteil dazu, wird
er somit sowohl intellektuell als auch argumentativ in den Alltag des Zuschauers

hineinversetzt (vgl. ebd.).

Das Menschenbild des dramatischen Theaters gilt auch fiir das epische Theater. Der
Mensch erscheint als ein unverdnderliches Lebewesen. Es lédsst sich einen Gegensatz

zwischen seinen Trieben und den moralischen Anspriichen, die von der Gesellschaft bzw.
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der Religion gefordert werden, feststellen. In Bezug auf diese Feststellung, macht sich
das epische Theater zur Aufgabe, dem Menschen nicht zu zeigen, was er machen soll,
sondern was er machen muss. Dementsprechend kann behauptet werden, dass hier von
der Formulierung ,,das gesellschaftliche Sein bestimmt das Denken* ausgegangen wird.

AuBerdem ist im epischen Theater das analysierende Zuschauen von Relevanz (vgl. ebd.).

In seiner Schrift ,,Vergniigenstheater oder Lehrtheater?* (1954) fiihrt Brecht, beziiglich
der Illusionsbrechung, die wesentlichen Mittel der VVerfremdung nacheinander auf:

- erzédhlende Elemente werden in dramatischen Darbietungen eingegliedert;

- Erzéhlerfiguren erkldren geschichtliche Hintergriinde oder politische
Verbindungen, Dokumente. Statistiken 0.4.;

- Schriften, Bilder und Filme werden projiziert, um komplexere Handlungen ,,zu
einem Zeitpunkt* darzustellen, ,,wo die wichtigsten Vorgénge unter Menschen nicht mehr
so einfach dargestellt werden [kdnnen]*;

- Schriftbander, Plakate auf der Biihne fordern auf, bestimmten Haltungen zu
nehmen oder versuchen, welche zu verhindern.

- Die Bithnenmaschinerie, Scheinwerfer werden vor den Zuschauern nicht versteckt
gehalten, dessen Ziel ist, die Theaterhaftigkeit des Gezeigten beizubehalten.

- Die Aufgabe der Schauspieler ist nicht die Figur zu simulieren, sondern nur zu
zeigen, wie ihr Verhalten ist, wobei sie dadurch Distanz zu der von ihnen dargestellten
Figur wahren. Bei Gelegenheit tritt der Schauspieler aus der Rolle, er spricht direkt den
Zuschauer an und er gibt dem Zuschauer Kommentare, indem er in der dritten Person
iiber seine eigene Rolle spricht;

- Die Handlung auf der Biihne wird zum Kommentieren der Geschehnisse oder
gelegentlich zur Erkldrung der dem Zuschauer unbekannten Sachverhalte von Chéren und
Songs unterbrochen;

- Damit die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf dem Gang der Ereignisse bleibt,
werden durch Prologe der Ausgang der Handlung im Voraus erzihlt. Ferner dienen
Epiloge zur Forderung einer kritischen Haltung oder zur Vorgabe bestimmter
Schlussfolgerungen (vgl. ebd.)
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1.10.7. Die Nachkriegsliteratur

Hinsichtlich der Literaturgeschichte kann die Zeit des Zweiten Weltkriegs nicht
iibersehen werden. Es starben in Europa und in Asien ungefédhr 60 Millionen Menschen.
Historisch-gesellschaftlich betrachtet, war die Situation vor allem in Europa katastrophal.
Durch die finanziellen Mitteln des Marshallplans (1948-1952) und die Unterstiitzung der
USA wurden vielen europédischen Léndern zum Wiederaufbau verholfen. Diese war auch
die Zeit,in der der Kalte Krieg begann. Diese politischen Ereignisse thematisierten die
Autor/-innen in ihren Werken. An der Stelle kann der Roman ,,Tauben im Gras*“ von
Wolfgang Koeppen als Beispiel genannt werden, der 1951 erschienen ist und die
Atmosphire der ersten Nachkriegsjahre ausfiihrlich schildert. Ferner handelt es sich in
der von Arno Schmidts verfassten Warnutopie ,,Die Gelehrtenrepublik Roman aus den
RofBbreiten (1956)“ um den Entwurf der Szenarien von einer Welt nach dem Zweiten
Weltkrieg und einer atomaren Katastrophe. Zusétzlich ist dazu Friedrich Diirrenmatts

»Der Winterkrieg in Tibet* zu nennen (vgl. Rohowski, 2012, S. 359).

Ganz allgemein ldsst sich zur Literatur der Nachkriegszeit anmerken, dass sie nicht nur
die Werke der Autor/innen der BRD und der DDR, der Schweiz und Osterreichs, sondern
auch die Werke der Migrant/innen und die interkulturelle Literatur enthilt. Zu
unterstreichen ist, dass der Begriff ,Nachkriegsliteratur auch nicht als eine enge
Definition verstanden werden sollte, sondern als einen Oberbegriff fiir das erste Jahrzehnt
bis in die Mitte der 1950er Jahre, weiterhin bis 1968 sowie die Jahrzehnte bis zur

Wiedervereinigung Deutschlands im Jahr 1989 (vgl. ebd.).

1.11. DAS AMERIKANISCHE DRAMA DES 20. JAHRHUNDERTS

In diesem Kapitel handelt es sich um das amerikanische Drama des 20. Jahrhunderts. Die
Konzeption, die Anweisung fiir ein Theaterschauspiel oder die Dokumentation eines
solchen Schauspiels, sind im amerikanischen Drama zum ersten Mal im 20. Jahrhundert
zu sehen (vgl. Grabes, 2007, S. 7).
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Wenn man die auf der Biihne gesprochene Sprache als Dialog oder Monolog notiert, wird
es im Deutschen als ,,Haupttext™ bezeichnet. Von Shakespeare bis ins 19. Jahrhundert
wurde von den Dramenautoren immer darauf verzichtet, die Biihnenanweisungen in
einem Nebentext zu geben. Im Kontrast dazu, werden Nebentexte im 20. Jahrhundert
ausschlaggebend nicht nur fiir das amerikanische Drama als auch fiir das européische
Drama, denn die Autoren zielen darauf ab, die Semantik der auBersprachlichen
Komponente des Theaterschauspiels als Baustein ihrer eigenen Komposition zu
verwenden. Ferner gibt es sogar Theaterspiele, in denen die Sprache zurticktritt und
aufgrund dessen der Nebentext noch wichtiger als der Haupttext wird. Exemplarisch wire
hier das experimentelle Theater in den sechziger Jahren zu nennen. Im experimentellen
Theater bestehen manche Textvorlagen bzw. textliche Dokumentationen des Schauspiels
vor allem aus auBlersprachlichen Vorgingen, anders formuliert, aus Nebentexten. Diese
Tatsache beweist ndmlich den Einfluss einer eigenstindigen Theaterdsthetik auf die

Darstellung von Dramentexten (vgl. ebd. S. 8.).

Im amerikanischen Drama gibt es nicht nur die Zusammensetzung der Haupt- und
Nebentexte in die Dramen, sondern auch die Abgrenzung von verschiedenen Dramen
anhand der Art von Vorstellungen beim Leser. Demzufolge werden die Dramenformen
voneinander unterschieden, ob sie realistisch oder nicht-realistisch sind. Hierbei wird
vom Realismus gesprochen, zumal die ,,Realitdt” der Darstellung des Schauspiels in
Frage gestellt wird. Wenn die Illusionsbildung im Dramentext der Realitdt nahekommt,
bezeichnet man diese Dramenform als realistische Darstellungsform (vgl., Grabes, 2007.

S. 8). Im Vergleich dazu, werden jene Dramenformen als nicht-realistisch anerkannt,

,Die die in der realen Welt verborgene Innenwelt von Figuren, ihre Gedanken und
Gefiihle und Traume direkt zugénglich machen, die anstelle einer Abbildung der
lebensweltlichen, Realitét direkt eine Interpretation derselben présentieren, oder die
von vornherein eine kiinstliche Phantasiewelt kreieren® (ebd.).

Dass die realistischen Dramenformen im 20. Jahrhundert auf das amerikanische Drama

einen starken Einfluss ausiiben, ist ersichtlich, wobei man von ,,American mainstream
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realism® spricht. Diese Tatsache ist damit zu begriinden, dass das amerikanische Theater
kommerziell ist und daher in der Lage sein muss, ohne Unterstiitzung zurechtzukommen.
Ferner ist das Theater von seinem Publikum abhéngig. Deshalb muss die Gestaltung der
Realitit im Schauspiel, die der Lebenswelt der Zuschauer nahekommt, fiir sie
nachvollziehbar sein. Wiahrenddessen ist es nicht {iblich, fremde Innenwelten und
aullergewohnliche Weltdeutungen theatralisch zu prisentieren, denn es scheint weniger
moglich zu sein, durch diese Themen die Aufmerksamkeit der Zuschauer zu ziehen (vgl.,
ebd.).

An dieser Stelle muss noch einmal die Pragung vom dramatischen Realismus auf die
amerikanischen Dramen im 20. Jahrhundert hervorgehoben werden. Wie bereits erwéhnt,
geht es in den Dramen um die Texte, welche so dargestellt sind, dass bei den Zuschauern
eine Illusion von einer Welt entsteht, die eine groBe Ahnlichkeit mit lebensweltlicher
Erfahrung aufzeigt. Aufgrund dessen, tendieren die Autoren des realistischen Dramas zur
Steuerung der Illusionsbildung durch zusétzliche Informationen im Nebentext. In
Nebentexten befinden sich sowohl minutidse Beschreibungen der Handlungsorte als auch
Angaben iiber die jeweilig intendierte Gesamtstimmung; vor allem die Beschreibungen
duBerer Erscheinungs-, Rede- und Handlungsweisen von den Figuren und auch noch
direkte Angaben in Hinsicht auf ihre Gemiitslage, ihren Charakter und Biographie (vgl.
S. 10).

1.11.1. Aufgliederung des dramatischen Realismus

Im amerikanischen Drama kann der Realismus aus flinf verschiedenen Perspektiven
betrachtet werden: anthropologischer Realismus, psychologischer Realismus,

sozialkritischer Realismus und ethnischer Realismus.

Im Anthropologischen Realismus zielt man darauf ab, die allgemein menschliche

Grundsituation, ganz spezifische Situationen, psychologisch abgeldste Charaktere und
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individuelle Schicksale bis ins Kleinste realistische Detail hinein erkennbar machen zu
lassen (vgl. ebd. S. 12). GeduBert wird die Allgemeingiiltigkeit der menschlichen
Grundsituation durch Symbole, denn das Hauptziel ist damit, die detaillierte
Illusionierung konkreter Situationen von der menschlichen Lebenswelt darzustellen,
indem man nicht das Allgemeine, sondern das Besondere pointiert. Durch die Einbettung
solcher Symbole wird der realistische Kontext gestaltet und sie werden vom Leser bzw.

vom Zuschauer an Wiederholungen erkennbar (vgl. ebd. S. 14f.).

Fiir den psychologischen Realismus ist ,,das Selbst- und Weltverstindnis iiberwiegend
von der besonderen psychischen Konstitution der einzelnen Charaktere von groBer
Bedeutung (vgl. ebd. S. 17). Aus diesem Grund befinden sich im Zentrum des Dramas
des psychologischen Realismus immer wieder psychisch kranke, abnorme Hauptfiguren.
Ausgehend von der psychoanalytischen Theorie Freuds, die auf das 20. Jahrhundert einen
Einfluss ausgeiibt hat, legen Dramenautoren auf solche psychische Stérungen einen

groBBen Wert (vgl. ebd. S. 18).

In den Dramen im psychologischen Realismus ist es iiblich, die Parallelitit zum Mythos
zu sehen. Daher gibt es zahlreiche Dramen, die die mythologischen Erzéhlungen
beinhalten oder auch noch auf sie hinweisen. An dieser Stelle wire O’Neills Werk
»Mourning Becomes Electra® ein geeignetes Beispiel. Dieses Werk wird 1931 zum ersten
Mal aufgefiihrt. Mit seiner Geschichte weist es auf die mythologische Geschichte von
Electra hin und dadurch entsteht im Werk eine Parallelitit zum Mythos. Dem Werk
gelingt es, den Elektra-Komplex zu manifestieren, indem auf den Odipus-Komplex von
Freud (der Sohn hasst den Vater und liebt die Mutter) hingewiesen wird (vgl. ebd.). Das
hat zur Folge, dass in den Werken im psychologischen Realismus nicht nur
psychologische Ereignisse behandelt werden, sondern auch auf die mythologische Ebene

verwiesen wird (vgl. ebd.).
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Ein weiterer Aspekt des amerikanischen Realismus ist der sozialkritische Realismus. Er
zielt auf die Demonstration des deformierenden Einflusses von schlechten sozialen
Verhiltnissen auf den Menschen ab. Zu diesem Zweck {ibt er auch noch Kritik am
Sozialsystem, das zu diesen Verhiltnissen gefiihrt hat. Mithilfe der dadurch ausgeiibten
Kritik, hofft man zur sozialen Verédnderung beizutragen. Weiterhin versuchen die Dramen
des sozialkritischen Realismus die soziale Lage, vor allem die wirtschaftliche Lage, zu
prisentieren, wie sie genau aussicht. An dieser Stelle kann besonders die Kritik an der

Brutalitit des Kapitalismus betont werden (vgl. ebd. S. 20.).

Der letzte Aspekt vom amerikanischen Realismus, welcher hier zu nennen ist, ist der
ethnische Realismus. Anders als der europdische Realismus befasst man sich auch noch
mit den Dramen, in denen die Geschehnisse im Leben der in dieser Zeit in den USA
lebenden ethnischen Minderheiten vorkommen. Aufgrund dieser Tatsache gewinnt dabei
die Simulation der Realitéit an Bedeutung, durch die zum Vordergrund gestellt wird, wie
die ethnischen Minderheiten in einem Land die Realitét erleben, dessen Kultur sich auf
die europdische Traditionen bezieht (vgl. ebd. S. 23). Exemplarisch wéren an der Stelle
die grof3e afro-amerikanische Minderheit und das Drama ,,A Raisin in the Sun (1959)*
von Lorraine Hansberry. Dieses Werk gilt flir diese Zeit als sehr wichtig, weil es das erste
Drama einer afro-amerikanischen Autorin ist, das sowohl am Broadway aufgefiihrt, als

auch mit dem ,,New York Drama Critics Cirle Award* ausgezeichnet wurde.

Wie oben ausgefiihrt wurde, gibt es im dramatischen Realismus verschiedene Aspekte,
die die Realitdt auf unterschiedliche Art und Weise behandeln. Dass es anhand der
Darstellungsformen und des Dargestellten vielfdltige Dramentexte gibt, ist fraglos. Dabei
kann eine Unterscheidung der Dramenformen zwischen dem expressionistischen,

allegorischen und epischen Drama angestellt werden.
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1.11.2. Typen des amerikanischen Dramas

In diesem Kapitel wird beabsichtigt, eine kurze Erklarung zu den Begriffen zu finden, die
im Allgemeinen fiir das amerikanische Drama des 20. Jahrhunderts eine Bedeutung
besitzen. Die Begriffe werden absichtlich begrenzt angesprochen, denn sie nehmen im

Rahmen der vorliegenden Magisterarbeit keine entscheidende Rolle ein.

Das expressionistische Drama verdankt seine Herkunft den Dramatikern des deutschen
Expressionismus, aber seine Grundkonzeption dem schwedischen Dramatiker August
Strindberg. Dennoch wird das expressionistische Drama im amerikanischen Drama
verstanden als ,,das illusionierte Geschehen, das wirklich auch so gehalten ist, dass es
direkter Ausdruck der Innenwelt eines Menschen bzw. seines bewussten und

unterbewussten subjektiven Welterlebens ist (vgl. ebd. S. 27.).

Die Darstellung der Perspektive vom Protagonisten ist das Kennzeichen des
expressionistischen Dramas. Die Biihne reflektiert den Raum der Innenwelt des
Protagonisten. Ein anderer Dramentyp, der mit dem expressionistischen Drama eng in
Verbindung steht, ist das allegorische Drama, denn die allgemeinen Ideen und das konkret
Prisentierte stehen in einer engen Beziehung (vgl. S. 29). Im allegorischen Drama ist es
hdufig der Fall, sich auf die expressionistischen Techniken zu berufen. Dabei wird der
Seelenzustand von den Figuren eindrucksvoll behandelt. Exemplarisch ist an dieser Stelle
das allegorische Traumspiel ,,Camino Real (1953)“ von Tennessee Williams zu
benennen. Das Drama konzentriert sich auf die Gefiihlswelt des Protagonisten und auf

dessen symbolische Deutung (vgl. ebd. S. 116).

Als eine andere Art vom amerikanischen Drama ist das epische Erinnerungsdrama. Das
Drama wird in einer epischen Grundform dargestellt (vgl. S. 114). Tennessee Williams*
»The Glass Menagerie (1945) “ ist ein geeignetes Beispiel fiir diese Art. Ein anderes
Beispiel ist das Werk ,,A Streetcar Named Desire (1947)* von Williams. Dieses Drama
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wurde von den Dramenkritikern aufgrund seines Inhalts und seiner Form gelobt, weil es
Williams gelungen ist, den Gegensatz zwischen den konkurrierenden Menschenbildern

und Lebensauffassungen darzustellen (vgl. ebd. S 115).

1.12. DAS TURKISCHE DRAMA DES 20. JAHRHUNDERTS

Zur Veranschaulichung der Eigenschaften des tiirkischen Dramas im 20. Jahrhundert
sollte dessen geschichtliche Entwicklung genau beschrieben werden. Wie in den vorigen
Kapiteln ausfiihrlich gezeigt wurde, iibt die politische, kulturelle und soziale Lage in
einem Land auf die Literatur und deren Entwicklung einen groBen Einfluss aus. Aus
diesem Grund wird zunichst einmal in diesem Kapitel in komprimierter Form auf die

Geschichte des Dramas in der Tiirkei eingegangen.

Die ersten Schauspiele der Tiirken sind die, die vor zwei Tausend Jahren von Tiirken und
den Chinesen aufgefiihrt wurden. Uber die Geschichte des tiirkischen Dramas ist heute
bekannt, dass wir in der Gegenwart ein Spiel haben, das urspriinglich aus dem 12.
Jahrhundert stammt. Abgesehen von den Volks-, Dorf-, Schattenspielen (Haciwat und
Karagdz) gibt es keine Schauspiele, die, vor allem nach der Islamisierung der Tiirken,
heute bekannt sind. Damals lebten viele Griechen und Juden in Anatolien. Heute besitzt
man ihre Schriften, in denen sie festhielten, dass sie auf Hochzeiten den Spielen, die als
»fars* benannt wurden, zugesehen hatten. Demzufolge nimmt Nesin an, dass das moderne
Theater mindestens hundertfiinfzig Jahre alt ist (vgl. Nesin, 2014, Tiirk Tiyatrosuna Genel
Bir Bakis. S. 2).

Allgemein formuliert, gibt es in der Tirkei hinsichtlich der Formen zwei verschiedene
Arten des Theaters: das traditionelle und das moderne Theater, wobei das traditionelle

Theater auf die osmanische Zeit zuriickgeht. Unter dieser Kategorie befinden sich in der
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Regel Marionetten-, Meddah-, Schatten-, Mittelspiel- und Dorfspiele’. Traditionelles
Theater basiert nicht auf einem geschriebenen Text, vielmehr auf Singen, Tanzen und

Texten.

Mit dem politischen Wandel im Jahre 1839, der sich in der tiirkischen Geschichte als
, Tanzimat-1 Hayriye* einen Platz nahm, kamen in der Tiirkei westliche Theaterspiele vor.
1840 wurden in Istanbul zahlreiche Schauspiele aufgefiihrt, die aber nicht von den
Tiirken, sondern von den damals in Istanbul wohnhaften Fremden auf die Biihne gebracht
wurden. 1846 verlangte der Sultan Abdiilmecit, dass Schauspiele auch von den Tiirken
inszeniert wurden. Mit der Aufforderung vom Sultan, wurde 1858, im Rahmen des
Palasttheaters, ein Ensemble gegriindet. Darauthin wurde in diesem Jahr im Naum-
Theater in Istanbul das erste tiirkischsprachige Schauspiel, das von den armenischen
Jugendlichen vom Italienischen ins Tiirkische iibersetzt worden war, aufgefiihrt (vgl.

ebd.).

Nesin legt dar, dass man noch frither angefangen hat, tiirkischsprachige Schauspiele zu
schreiben, als diese aufzufiihren. Das bekannteste erste tiirkischsprachige Spiel ist das
1802 geschriebene Schauspiel ,,Papugcu Ahmet’in Sagsilasi Olaylan®,  dessen
Schriftsteller aber heute unbekannt ist. Das zweite bekannte Spiel ist das Musikschauspiel
,Ibrahim Giilseni* von Hayrullah Efendi, das 1844 geschrieben wurde und sich aber nicht
nach den Schauspieltechniken richtete. Das erste Schauspiel, das sich formal nach
westlichen Schauspielen und inhaltlich nach der tiirkischen Kultur richtete, wurde von

Sinasi geschrieben. Das erste Musikschauspiel ist das Spiel ,,Leyla ve Mecnun* von

" Marionettenspiele sind eine der éltesten Kiinste. Verschiedene Arten von Puppen werden beim
Spiel benutzt. Meddahlik ist die Kunst des Erzéhlens. Der Meddah erzihlt eine Geschichte und
stellt sie gleichzeitig dar. Schattenspiele waren ebenfalls sehr populér. Das Spiel wird sozusagen
mit einer Leinwand, die vor eine Lampe gestellt wird, dargestellt. Die Figuren (vor allem die
Figur Karagoz) werfen auf die Leinwand ihre Schatten. Orta oyunu ist eine Art vom Spiel, das
wie ein Schattenspiel aussieht, aber in dem es keine Figuren vor einer Leinwand gibt, sondern die
Menschen, die die Handlung vor einem Publikum darstellen. Dorfspiele sind die Spiele, die in
den Dérfern so dhnlich dargestellt werden.
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Fuzuli, das spéter als Opernspiel aufgefiihrt wurde und 1869 im Theater Gedikpasa auf
die Biihne gebracht wurde (vgl. ebd. S. 3).

Das Theater gilt in vielen Kulturen als eine wichtige gesellschaftliche Ausdrucksweise.
Nesin unterstreicht diese Aussage entsprechend, dass sich die tiirkischen Dramenautoren
seit der osmanischen Zeit bis zur Gegenwart um eine freie Umwelt zur
Weiterentwicklung des Theaters streiten. 1870 wurde zum Beispiel mit diesem Ziel eine
Gesellschaft zur Weiterentwicklung des osmanischen Theaters gegriindet. In dieser Zeit
hatten die Dramenautoren das Ziel, das Publikum auszubilden und ihm den
Freiheitsgedanken zu verbreiten. Darum wurden viele Spiele aus dem Franzosischen ins
Tiirkische iibersetzt (vgl. ebd.).

Am Anfang des 20. Jahrhunderts wurden viele Amateurtheatergesellschaften und
Theaterensembles gegriindet. 1914 wurde ,,Dariilbedayi-i Osmani, das erste von der
Regierung finanziell unterstiitzte Theater, gegriindet, das danach als Dariilbedayi und
spéter als das Stadttheater benannt wurde. Die Ausrufung der tiirkischen Republik wurde
sowohl ein groBer Wendepunkt nicht nur fiir die Politik als auch fiir das Theater, weil das
tirkische Theater sich sehr schnell entwickelte. Auf Wunsch von Atatiirk, wurden das
Staatskonservatorium und dann das Staatstheater eingerichtet, das von Carl Ebert wurde.
Hervorzuheben ist, dass in dieser Zeit Muhsin Ertugrul eine wichtige Person fiir das
tiirkische Theater ist, weil er als der Begriinder des modernen tiirkischen Theaters galt.
Ferner griindete er 1935 das erste Kindertheater und eréffnete diesen Weg (vgl. ebd. S.
6f.). Die Hochzeit des modernen Theaters in der Tiirkei ist in den 1960er Jahren

anzusetzen. Es wurden mehrere Stadttheater und Privattheater er6ftnet.

Zu erwihnen ist, dass sich das Theater in der Tiirkei, im Vergleich zum Anfang des 20.
Jahrhunderts, mit der Institutionalisierung immer wieder weiterentwickelt hat. Vom Stoff
und der Struktur her wurde das westliche Modell als Vorbild angesehen, sodass die
Dramenautoren vom europdischen Theater beeinflusst waren. Der Ubergang von der
osmanischen zur modernen tiirkischen Gesellschaft wurde mehrmals in vielen

Theaterstiicken beinhaltet. Als Beispielwerke, die diese Ubergangszeit erfolgreich
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widerspiegeln, sind Yaprak Dokiimii (1930) von Resat Nuri Giintekin und Kosebasi
(1982) von Ahmet Kutsi Tecer (vgl. Tiyatro Tarihi.com Tiyatro Bilgi Sitesi, 2005)8.

Des Weiteren kam im 20. Jahrhundert in der Tiirkei eine andere Form des Theaters auf:
das experimentelle Theater. Nesin betont aber, dass es keine eigenstindige Form vom
Theater sei, sondern aus einer Notwendigkeit heraus, sozusagen als ein Versuch
entstanden ist. In diesen Theatern seien einfache Dekorationen, Stiihle, Taschentiicher
usw. verwendet worden. Im traditionellen Theater — vor allem bei den Dorfspielen - seien
solche Versuche auch zu beobachten. Laut Nesin, seien diese Versuche keine
Verdnderung, keine Besonderheit, sondern eine Notwendigkeit gewesen (vgl. Nesin,

2014, Deneme Tiyatrosu Uzerine Diisiinceler. S. 3f.).

8 vgl. http://www.tivatrotarihi.com/1923ten_gunumuze_turk_tiyatrosu.html Letzter Zugriff: 12.05.2019
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2. TEIL

2.1. DAS WERK,DER BESUCH DER ALTEN DAME*

2.1.1. DURRENMATTS LEBEN UND SEINE LITERATUR

Als Sohn eines protestantischen Pfarrers wurde Friedrich Diirrenmatt am 5.1.1921 in
Konolfingen (Kanton Bern) geboren. Er besuchte ein Berner Gymnasium und dann
studierte er in Bern und Ziirich Theologie, Philosophie und Naturwissenschaften. Danach
arbeitete er als Graphiker, Journalist und Kabarett-Texter. 1943 war das Jahr, in dem er
mit seinen ersten schriftstellerischen Versuchen begann. Nachdem er mit seinen ersten
Theaterstiicken die ersten Erfolge erzielt hatte, beschéftigte er sich immer mehr mit dem
literarischen Schaffen. Als freier Schriftsteller lebte er bis zu seinem Tod in Neuchétel,
der Schweiz. Er starb am 14.12.1990 (vgl. Dietz-Riidiger & Ernst, 1993, S. 264). Er
bekam viele Preise, vor allem 1983 den Osterreichischen Staatspreis fiir européische

Literatur und 1986 den Georg-Biichner- Preis.

Im Einfluss von Frank Wedekind, Thornton Wilder und v. a. Bertolt Brecht, verfasste
Diirrenmatt zahlreiche Theaterstiicke, die mit den Stilmitteln der Verfremdung zu tun
hatten. Die Theaterstiicke verfligten {ber integrierte Songs, effektvolle,
desillusionierende, groteske Theaterelemente, hinter denen es immer eine Kritik an
Widerspriichen und Selbsttduschungen seiner Zeit stand. Laut Diirrenmatt stimmten die
Komodie und das Groteske iiberein. Nicht iiberraschend ist es vielleicht daher, dass in
den 1950er- und frithen 1960er-Jahren seine Theaterstiicke, besonders die Komddien
,Der Besuch der alten Dame* (1956) und ,,Die Physiker* (1962) sehr erfolgreich wurden
(vgl. Bambach-Host, et al., 2010, S. 200).

Diirrenmatt schrieb nicht nur seine eigenen Prosatexte und Dramen, sondern er

bearbeitete auch sehr frei die Werke von unterschiedlichen Schriftstellern und
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Dramatikern. Exemplarisch sind dafiir die Dramen von Shakespeare (Konig Johann,
1968; Titus Andronicus, 1970), August Strindberg (Play Strindberg, 1969), Goethe
(Urfaust, 1970), Georg Biichner (Woyzeck, 1972). Er schrieb weiterhin viele Horspiele,
die teilweise die Vorstufen fiir Dramen und Erzdhlungen waren. Er arbeitete die meisten

seiner Werke mehrmals um (vgl. ebd.).

Diirrenmatt befasste sich auch mit Prosatexten, wie z.B. in seinen Kriminalromanen. ,,Der
Richter und sein Henker (1952), ,,Der Verdacht (1953)*, und ,,Das Versprechen (1958),
thematisierte er Zeitprobleme. Auffallend ist in den erwédhnten Kriminalromanen der
Einsatz der Mittel von der Verfremdung und der schockierenden Uberraschung. Die
Erzéhlung ,.Der Auftrag”“ oder ,,Vom Beobachten des Beobachters der Beobachter
(1986)* wurde viel beachtet. Noch zu erwdhnen ist, dass Diirrenmatt, abgesehen von
zahlreichen Kommentaren zu seinen eigenen Werken, auller theatertheoretische,

dramaturgische und politische Essays schrieb (vgl. ebd.).

Das ,Labyrinth® war eines seiner zentralen Motive, das ihn schon friih zur
Erkenntnistheorie trieb. Rolf-Peter Janz vertritt die Meinung, dass Diirrenmatt der einzige
Autor sei, der sich so obsessiv mit dem Thema Labyrinth beschiftigt habe (vgl. Adams,
2014, S. 313). Janz behauptet, dass ,dieser rigorose Skeptiker im Labyrinth sein
Weltmodell gefunden hat* (ebd.). Im Weiteren formuliert Diirrenmatt folgenderweise

seine eigene Aussage zur Uniibersichtlichkeit der Gegenwart:

,»das undurchschaubar gewordene Ich, die undurchschaubar gewordene Politik, die
undurchschaubar gewordene Technik, de[n] undurchschaubar
gewordene[n]Kosmos* (in: Adams, 2014. S. 313).

Zum Begriff Labyrinth ist Monika Schmitz-Emans der Meinung, dass ,,der Terminus zum
metaphorischen Synonym fiir verschiedenste Strukturen [wird], die so komplex sind, dass

sie sich einer intellektuellen Bewiltigung entziehen. Die Welt ist ,,labyrinthisch* (ebd.).
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Diirrenmatt verkniipft den oben erwihnten Begriff der labyrinthischen Welt anhand der
Wirklichkeit mit der Wissenschaft. Er nimmt die Wirklichkeit als labyrinthisch wahr und
glaubt ferner daran, dass sich deren Labyrinthische sowohl in den Modellen der modernen
Wissenschaft widerspiegele als auch von ihnen gleichzeitig potenziert werde. Der
Schriftsteller unterstiitzt die Ansicht, dass ,,die Wissenschaft zu neuen Labyrinthen

kommt, indem sie das Labyrinth nachbaut* (ebd.).

Der Schweizer Dramatiker befasst sich in seinen theoretischen Texten, die er zwischen
1950 und 1970 verfasste, mit dem Problem, wie die moderne Welt dramaturgisch zu
fassen ist. Er du3ert seine Meinung iiber die Komddie in ,, Theaterprobleme* (1954): ,,Uns
kommt nur noch die Komddie bei” (Adams, S. 4). Diirrenmatt vergleicht Komddie und
Tragddie miteinander und kommt zur Uberzeugung, dass die Tragddie eine sichtbare,
gestaltete Welt zugrunde legt, in der sich Verantwortung und Schuld offenbar bestimmen,
wihrend das Komische und Paradoxe ermdglichen, ,,das Gestaltlose zu gestalten, das

Chaotische zu formen* (vgl. ebd.).

Zu betonen ist, dass bei Diirrenmatt das Tragische und die Komodie immer
zusammenhdngen. Laut Diirrenmatt kann ,,das Tragische aus der Komddie heraus
erzielen, hervorbringen als einen schrecklichen Moment, als einen sich 6ffnenden
Abgrund® (ebd.). Im realen Leben wird das als grotesk bezeichnet. Diirrenmatt betrachtet
dieses Groteske als eine Chance, den Zuschauern die abstrakte Komplexitit der modernen
Welt ersichtlich zu machen. Das Groteske erscheint bei ihm als ,,sinnlicher Ausdruck,
ein sinnliches Paradox, die Gestalt einer Ungestalt, das Gesicht einer gesichtslosen Welt*

(ebd.).

Diirrenmatt unterstiitzt die Ansicht, dass die Komodie von ithrem Wesen her kritisch auf
Distanz bleibt. Auf der einen Seite entsteht eine derartige Distanz, indem der Mensch nur
iiber etwas lachen kann, von dem er sich distanziert. Auf der anderen Seite gestalten die

Komédie, die Parodie und das Lachen an sich absichtliche Trotzreaktionen gegen die
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Bedingtheiten des menschlichen Lebens. Dementsprechend bringt Diirrenmatt folgendes
zum Ausdruck: ,,Im Lachen manifestiert sich die Freiheit des Menschen, im Weinen seine

Notwendigkeit, wir haben heute die Freiheit zu beweisen® (ebd.).

Der Dramatiker erldutert die zentrale Logik seines dramaturgischen Denkens durch eine
Erkldrung zur Aufgabe des Dramatikers. Er betrachtet die Art, wie sich das Stiick
eigenartig determiniert, als die ,,jmmanente Logik* des Stoffes. Der Betrachtungsweise
entsprechend, beschreibt Diirrenmatt ,,was wahrscheinlicherweise geschiahe, wenn sich
unwahrscheinlicherweise etwas Bestimmtes ereignen wiirde® (ebd. S. 5). Hiermit wird
das ,,Zufallsprinzip* bei Diirrenmatt noch einmal auffallend. Wie Ulrich Profitlich und
Donald G. Daviau feststellen, kann man kein einziges Werk zeigen, wo der Zufall nicht

seine Wirkungskraft entfaltet (vgl. ebd.).

Aus diesen Erkldrungen kann man schlieBen, dass in den Werken des Schweizer
Dramatikers das Zufallsprinzip und das Groteske immer wieder vorkommen und sie
daher als wichtige Bestandteile seines dramaturgischen Denkens betrachtet werden.
AulBlerdem gibt es ebenfalls eine naturwissenschaftliche Denkweise, die er in seinen
anderen Werken wie z.B. ,,Die Physiker* auf diese Art und Weise ausdriickt, was
allerdings in dieser Arbeit absichtlich vernachldssigt wird, weil das nicht mit der

Thematik tibereinstimmt.

2.1.2. DAS WERK ,,DER BESUCH DER ALTEN DAME*

Das Schauspiel ist von Friedrich Diirrenmatt 1955 geschrieben und am 29. Januar 1956
in Zirich uraufgefiihrt, wurde von ithm 1980 {iberarbeitet. Dieses Theaterstiick ist ein
Grundstoff von schulischen Lehrpldnen und Theater-Spielplanen. Thematisiert wird im
Stiick die wirtschaftliche Wunderdra der 1950er Jahre und die Manifestation der
Korrumpierbarkeit der westlichen Gesellschaft (vgl. Brauneck, 2017, S. 132).
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Der Dramatiker zielt mit seinen Werken darauf ab, auf die sozial-kritische Lage
hinzuweisen, oder anders formuliert, Kritik an der Gesellschaft und dem modernen
Menschen auszuiiben. Durch das Werk ,,Der Besuch der alten Dame (1956)“ ,riickt er die
Folgen sozialer und moralischer Infragestellung in den Vordergrund; mit seinem Stiick
»Die Physiker (1962)“ thematisiert er anhand Politik und Militér, die Problematik des
Umgangs mit natur- und wissenschaftlicher Erkenntnis (vgl. JeBBing, 2015, S. 243).

2.1.2.1. Inhaltsangabe

Die Hauptfigur, die Multimilliondrin Claire Zachanassian, die als Klara Wascher in der
verarmten Schweizer Kleinstadt Giillen ihre Jugend verbrachte, stattet der Kleinstadt
einen Besuch ab. Da sie eine Multimillionérin ist, erwarten die Einwohner von ihr eine
grof3ziigige Spende, vor allem ihr ehemaliger Liebhaber, der Kaufmann Alfred Ill. Claire
verlangt von der Stadt ,,Gerechtigkeit®, weswegen sie dem Dorf eine Milliarde aussetzt,
um Alfred Ill téten zu lassen, der sie geschwingert und dann verlassen hat. Bei den
Einwohnern wird auf diesen Wunsch von Claire wiitend reagiert, aber Claire will lieber
abwarten, weil sie sich der Verfiithrungskraft des Geldes bewusst ist. Im Laufe der Zeit
beginnen die Einwohner der Kleinstadt zu leben, als héitten sie eine Milliarde. Sie
bekommen Kredit von Claire und die Kleinstadt wird schliellich abhédngig von ihr.
Infolgedessen wird Alfred Ill auf Wunsch von Claire getotet, dessen Tod so dargestellt
wird, als wére es ein Unfall. Der Arzt stellt seinen Tod als ,,Herzschlag — Tod aus Freude*
fest. Claire gibt den Giillenern eine Milliarde und verldsst die Kleinstadt mit Ills Leiche.
Die unten stehende Tabelle visualisiert den dreiaktigen Aufbau des Theaterstiicks ,,.Der

Besuch der alten Dame**:

1. Akt 2. Akt 3. Akt
Claire Zachanassians die langsame der Vollzug der
unmoralisches Korrumpierung der Gerechtigkeit
Angebot Dorfgemeinschaft

Tabelle 4: Der Aufbau des Schauspiels Der Besuch der alten Dame
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2.1.2.2. Das Motiv der Grofien Mutter in ,,Der Besuch der Alten Dame*

In diesem Kapitel wird das Motiv ,,GroBmutter*, das in dem Werk ,,.Der Besuch der alten
Dame* dargestellt wird, diskutiert. Dabei werden die Charaktereigenschaften der

Hauptfigur berticksichtigt.

In den Nebentexten werden viele Informationen zu ihrem Aussehen und ebenfalls ihrem
Charakter angegeben. Wie in den vorigen Kapiteln angesprochen worden ist, haben die
Symbole in einem literarischen Werk die Elemente, die iiber bildhafte Darstellungen

verfiigen, welche auf andere Kontexte zusammenhéngend hinweisen.

Im Werk ,,Der Besuch der alten Dame* erscheint die Hauptfigur Claire Zachanassian als
ein grotesker Charakter. Unter diesem grotesken Charakter sind einige Zusammenhénge
auf das Motiv der ,,GroBmutter zu erkennen. Im Werk von Diirrenmatt ist der Nebentext
ersichtlich, der ein wichtiges Merkmal des Dramas vom 20. Jahrhundert ist. Der Leser
erhdlt im Nebentext detaillierte und erhebliche Informationen sowohl zu den
Charaktereigenschaften der Hauptfigur als auch zur deren Inszenierung. Dort gibt es die
Schilderung zum Aussehen der Hauptfigur, bevor Claire auftritt:

»von rechts kommt Claire Zachanassian, zweiundsechzig, rothaarig,
Perlenhalsband, riesige goldene Armringe, aufgedonnert, unmoglich, aber gerade
darum wieder eine Dame von Welt, mit einer seltsamen Grazie, trotz allem
Grotesken. Hinter ihr das Gefolge, der Butler Boby, etwa achtzig, mit schwarzer
Brille, ihr Gatte VII (grof3, schlank, schwarzer Schnurrbart) mit kompletter Angel-
Ausriistung. Fin aufgeregter Zugfiihrer begleitet die Gruppe, rote Miitze, rote
Tasche* (BAAD, S. 7.).

Die Figur Zachanassian tritt als eine alte Dame auf, die ein Perlenhalsband eine und
riesige goldene Armringe triagt. Auch damit wird auf ihre Groteske hingewiesen. Diese
Schmuckstiicke sind bedeutungstragende Elemente. Der Schmuck symbolisiert im

mythologischen Sinne die Darstellung einer Gottheit. Claire tritt dieser Aussage
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entsprechend als eine Gottin auf. Nicht zu iibersehen ist, dass die Perlen das Symbol der
Aphrodite sind. Goldene Armringe lassen sich auf diese Weise auch noch als den
Schmuck einer Gottin bezeichnen, weil die Armringe im {ibertragenen Sinne die Zeichen
ihrer Weiblichkeit bzw. ihrer Gottheit darstellen sollen. Wie im ersten Teil dieser Arbeit
beschrieben wurde, konnen runde Utensilien als Symbolisierung der GroBmutter
verstanden werden. Dass sie rothaarig ist, hat mit der bereits erwdhnten Aussage
iibereinstimmend eine grofle Bedeutung, denn diese Tatsache bringt ihre mythologische

Konstellation zum Vorschein.

Neben der physikalischen Beschreibung der Hauptfigur Claire Zachanassian im
Nebentext, enthélt der dramatische Text Vorausdeutungen, die sich auf ihre Rache
ausrichten. Im unten stehenden Dialog aus dem Text fillt ihr Wunsch auf die Todesstrafe

auf.

»CLAIRE ZACHANASSIAN Ei, der Pastor. Pflegen Sie Sterbende zu trosten?
DER PFARRER verwundert Ich gebe mir Miihe.

CLAIRE ZACHANASSIAN Auch solche, die zum Tode verurteilt wurden?

DER PFARRER verwirrt Die Todesstrafe ist in unserem Lande abgeschafft,
gnidige Frau.

CLAIRE ZACHANASSIAN Man wird sie vielleicht wieder einfiihren* (BdAD,
S.10).

Im Dialog fillt auf, dass sich Claire am Anfang als eine fiirsorgliche Frau zeigt. Beim
Leser bzw. beim Zuschauer wird Aufmerksamkeit erregt und man stellt sich die Frage,
warum sie eine solche Frage gestellt hat. Mit ihrer Aussage, die besagt, dass sie denkt,
die Todesstrafe miisse wieder eingefiihrt werden, wird uns klar, dass sie sich den Tod
einer Person wiinscht. Ersichtlich ist an dieser Stelle das Motiv der Gromutter noch
einmal, weil sich der Hauptcharakter der GroBBmutter bei Claire herausstellt. Wie im
Kapitel 4.1. dieser Arbeit behandelt worden ist, stellt Neumann fest, dass die ,Grof3e
Mutter® drei Gestalten hat: gute, furchtbare und gut-bdse Mutter. Dieser Feststellung
zufolge demonstriert sich die ,GroBe Mutter* als die dritte Gestalt dieser Einheit und sie
verfiigt iiber nicht nur positive, sondern auch negative Attribute. Bei Claire ist die gleiche

Perspektive beobachtbar, weil sie sich nicht nur als fiirsorgliche Frau zeigt, sondern auch



85

mit solchen Formulierungen, wodurch uns offenbar wird, dass sie sich eine Rache

wiinscht, als eine bose Figur.

Von dieser Perspektive ausgehend kann der oben erwéhnte Fall auch noch im unten

stehenden Dialog aus dem Schauspiel, den Claire mit dem Biirgermeister fiihrt, sehen:

»CLAIRE ZACHANASSIAN Doch zuerst in die Petersche Scheune und dann in
den Konradsweilerwald. Ich will mit Alfred unsere alten Liebesorte besuchen.
Schafft das Gepack und den Sarg unterdessen in den Goldenen Apostel.

DER BURGERMEISTER verbliifft Den Sarg?

CLAIRE ZACHANASSIAN Ich brachte einen mit. Ich kann ihn vielleicht
brauchen. Los, Roby und Toby* (BdAD, S. 11).

Dem Leser bzw. dem Zuschauer wird der Tod der Figur Alfred Ill vorausgedeutet.
Dadurch, dass Claire sagt, dass sie vielleicht den Sarg briuchte, weist in der Handlung
noch einmal auf den Tod llls, anders formuliert, ihre Rache hin. Hierbei zielt sie darauf
ab, nicht nur die Figuren im dramatischen Text, sondern auch den Zuschauer auf die
Katastrophe vorzubereiten. Dabei ist der Archetypus der GroBmutter im Hinblick auf ihre

»gut-bose* Darstellung nicht zu iibersehen.

Die gottliche Darstellung der Claire 1dsst sich auch in der Handlung erldutern. Die Figur
»der Lehrer®, der einer der Einwohner in Giillen ist, beschreibt die Figur Claire in einem

Ausschnitt aus dem Schauspiel:

»DER LEHRER Seit mehr denn zwei Jahrzehnten korrigiere ich die Latein- und
Griechischiibungen der Giillener Schiiler, doch was Gruseln heifit, Blirgermeister,
weil} ich erst seit einer Stunde. Schauerlich, wie sie aus dem Zuge stieg, die alte
Dame mit ihren schwarzen Gewédndern. Kommt mir vor wie eine Parze, wie eine
griechische Schicksalsgéttin. Sollte Klotho heiflen, nicht Claire, der traut man es
noch zu, daB sie Lebensfiaden spinnt (BdAD, S.12)
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Durch die Rede des Lehrers wird die Hauptfigur als eine Schicksalsgdttin dargestellt. In
der romischen Mythologie gibt es drei Schicksalsgdttinnen, die in der griechischen
Mythologie als Moiren genannt werden. Sie heilen Klotho, Lachesis und Atropos. Die
Figur des Lehrers verweist auf die Tatsache, dass Claire das Schicksal Ills vorbereitet.
Der Lehrer duBlert explizit, dass Claire eine Schicksalsgdttin ist. Nicht zu {ibersehen ist,

dass die ,Grofle Mutter® der Schicksalsgottin gleicht.

Claire spricht ihre Gottheit und Weiblichkeit an. Das macht sie selbstversténdlich durch
die bildlichen Darstellungen. Es gibt im ganzen Drama so viele Symbole, dass man sie
erst durch mehreres Nachlesen besser erkennt Wie im folgenden Ausschnitt, wo Claire

iber den Wald bzw. einen Baum spricht:

»CLAIRE ZACHANASSIAN Das Herz mit deinem und meinem Namen, Alfred.
Fast verblichen und auseinandergezogen. Der Baum ist gewachsen, sein Stamm,
seine Aste dick geworden wie wir selber. Sie geht zu den anderen Biumen. Eine
deutsche Baumgruppe. Ich ging schon lange nicht mehr im Walde meiner Jugend,
stampfte schon lange nicht mehr durch Laub, durch violetten Efeu. Spaziert nun
etwas hinter die Biische, mit eurer Sénfte, ihr Kaugummikauer, ich mag eure Visagen
nicht immer sehen. Und du, Moby, wandere nach rechts gegen den Bach zu deinen
Fischen* (BdAD, S. 13.).

Zwar kann an der Stelle verstanden werden, dass sie darauf hinweist, dass sie alter
geworden sind, aber sie meint damit meiner Ansicht nach auch etwas Anderes, was eine
symbolische Bedeutung hat. Sie vergleicht sich und Alfred mit dem Baum, auf dem ihre
Namen in einem gezeichneten Herz stehen. Sie duflert, dass sie dick geworden seien wie
die Aste des Baums. Ganz allgemein betrachtet, ist es moglich, davon auszugehen, dass
Claire und Alfred ihre Liebe auf den Baum gezeichnet haben, was aus diesem Grund als
die ewige Liebe kommentiert werden diirfte. Hier soll aber von der Feststellung
Highwaters tliber die symbolisierten Eigenschaften der ,GroBen Mutter’ ausgegangen
werden. Laut Highwater (1992), stellt sich die Grof3e Mutter iiber alle anderen Gottheiten,
weil sie Unsterblichkeit und Allmichtigkeit besitzt (vgl. S. 58). Symbolisch betrachtet,

hiangt die ,Grofe Mutter* mit dem Mond zusammen, der abnehmend und zunehmend sich
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gestaltet. Abgesehen davon, hat sie sowohl mit Stieren, deren Hornern, die in der Form
eines zunehmenden Mondes aussehen, als auch mit Schlangen, die sich dadurch erneuern,
dass sie sich hduten, Verkniipfung. Anders formuliert, hat sie immer mit Symbolen zu
tun, die auf das unaufhorliche Wachstum bzw. die Schopfung oder den Wandel hinweisen
(vgl. ebd.). Es diirfte damit klar sein, dass die Biume mit unauthdrlichem Wachstum zu
tun haben. Dieser Aussage entsprechend, ist es moglich zu behaupten, dass der erwéhnte
Baum insofern ihren Korper symbolisiert, genauer gesagt, ihren gottlichen Korper,
weshalb Claire den Baum anspricht und ihn mit ihrem Korper vergleicht. Die
Baumgruppe spricht sie auch an, weil sie dieser Baumgruppe angehort, somit insgesamt

der Natur.

Wie in diesem Kapitel stets erwidhnt wurde, existieren im Drama deutliche symbolische
Verweise auf den Mythos oder die bildliche Sprache, die bedeutungstragende Elemente
besitzen. Im unten folgenden Ausschnitt, der das Thema Zigarren disputiert, fallt ein

anderes Symbol auf, das fiir die Handlung eine wichtige Bedeutung tragt:

»CLAIRE ZACHANASSIAN Ich schitze Zigarren. Eigentlich sollte ich jene
meines Mannes rauchen, aber ich traue ihnen nicht* (BdAD, S. 13).

In diesem Dialog geht es um Zigarren. Wihrend sich der Zuschauer einen Dialog iiber
Zigarren miterlebt, oder der Leser einen Dialog dariiber liest, wird die Frage
selbstverstindlich nicht aufgeworfen, ob es in der Tat um Zigarren geht. Wird der Dialog
dennoch im Hinblick auf die Symbolik analysiert, wird die Tatsache sichtbar, dass die
Zigarre eine phallische Bedeutung besitzt. Das heilit, die Zigarre symbolisiert das
ménnliche Geschlechtsorgan. Hier geht es in der Tat um die Sexualitit. Aus dem Dialog
lasst sich am Anfang die Schlussfolgerung ziehen, dass Claire zwar die Libido verkorpert,
aber da sie den Méannern nicht traut, Gibt sie mit denen keinen Geschlechtsverkehr aus.
Wie aber oben aufgezeigt wurde, demonstriert diese Stelle noch eine andere Bedeutung.
Es wird der Zusammenhang zwischen der weiblichen und méinnlichen Sexualitit

symbolisiert. Neumann legt dar, dass es einen komplizierteren Zusammenhang mit der
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ménnlichen Sexualitdt und der archetypischen Figur des Weiblichen gibt, die im
Unbewussten wirksam ist (vgl. Neumann, 1985, S. 101). Dass eine extrem dicke,
unformige Frau als weibliches Sexualobjekt verstanden wird, lasst sich Neumanns
Ansicht nach als eine unbewusste Herrschaft des Mutterarchetyps in der Psyche des

Mannes wahrnehmen (vgl. ebd.).

Diese Herangehensweise des Unbewussten, die in diesem Drama kommentiert wird, stellt
sich ins Zentrum dieser vorliegenden Arbeit. In den vorigen Kapiteln wurden den
Elementar- und Wandlungscharakter angesichts der Feststellungen Neumanns erldutert.
Nicht zu tibersehen ist neben dem positiven Elementarcharakter der GroBmutter ihr
negativer Elementarcharakter. Im unten stehenden Ausschnitt kann er insofern betrachtet

werden:

»ILL Wirest du hier geblieben, wirest du ebenso ruiniert wie ich.

CLAIRE ZACHANASSIAN Du bist ruiniert?

ILL Ein verkrachter Krdmer in einem verkrachten Stiadtchen.

CLAIRE ZACHANASSIAN Nun habe ich Geld.

ILL Ich lebe in einer Holle, seit du von mir gegangen bist.

CLAIRE ZACHANASSIAN Und ich bin die Holle geworden* (BdAD, S. 14).

In diesem Dialog sprechen Claire und Alfred iiber die Vergangenheit. Wie man sich an
die Handlung erinnern kann, verldsst Claire die Stadt, nachdem Alfred sie geschwingert
und verlassen hat. In dem Dialog erfahren wir als Leser bzw. als Zuschauer, dass die Figur
Alfred 11l in der Tat iiber die Alternative reflektiert, wenn Claire in der Stadt geblieben
wire. Durch die Aussage ,,Ich lebe in einer Hélle, seit du von mir gegangen bist* wird
deutlich, dass er damit nicht zufrieden ist, dass Claire die Stadt verlassen hat. Folgend
erhdlt er aber von ihr als Reaktion auf seine Formulierung eine Aussage, die eine
ausschlaggebende Funktion hat: ,,Und ich bin die Holle geworden®. An dieser Stelle sollte
die Mehrdeutigkeit dieses Ausdrucks beachtet werden; hierbei wird nicht nur darauf
hingewiesen, dass Claire auch ein schwieriges Leben hatte, sondern auch darauf, dass sie
wegen ihrer Rache zuriickgekehrt ist. Aus diesem Grund personifiziert sie sich von der

Aussage Ills per se mit der Holle. Diese Formulierung Claires fiihrt uns zum negativen
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Elementarcharakter der ,GroBBen Mutter‘, der von Neumann sehr ausfiihrlich erldutert

wird.

Wenn der negative Elementarcharakter der ,Grof8en Mutter* angesprochen wird, sollte
dessen negative Seite bzw. dessen Furchtbarkeit miteinbezogen werden. In der Antike
gibt es zahlreiche Abbildungen zu ihrer Gestalt, wodurch heute der moderne Mensch tiber
die ,Grofle Mutter’ Informationen bekommen kann, wie der antike Mensch die
Vorzeitgdttin wahrgenommen hat. Wie im ersten Teil dieser Arbeit schon angesprochen
wurde, wurde das GroBe Weibliche angesichts der Charaktertypen kurz erldutert. An
dieser Stelle konnte anhand der Darstellung der Hauptfigur Claire im Werk ,,Der Besuch

der alten Dame* deren negativer Wahrnehmungsaspekt angesprochen werden.

Laut Neumann verdankt die furchtbare Mutter den Bildern, die vorwiegend zur Innenseite
dargestellt worden sind, ihre Furchtbarkeit und ihre Verkniipfung mit dem Unbewussten,
weil der negative Elementarcharakter des Weiblichen in nicht der AuBenwelt
entstammenden Bildern ausgedriickt wurde (vgl. Neumann, 1985, S. 148). Das verbindet
Neumann mit dem Unbewussten, d.h. das wird von ihm als ein Symbol fiir das
Unbewusste verstanden. Daher tragen Sachverhdltnisse und Gegenstinde immer
symbolische Bedeutungen. Im oben stehenden Ausschnitt aus dem Schauspiel kommt das
Motiv der Holle zur Rede, wobei das Symbol den negativen Elementarcharakter des
GroBBen Weiblichen aufzeigt. Neumann fasst zusammen, dass es einige Objekte und
Symbole gibt, bei denen an den negativen Charakter der ,Groflen Mutter® gedacht werden
sollte, wie z.B. die schiitzende Hohle der Erde und des Berges, der Abgrund und die
Hoélle, das dunkle Loch der Tiefe, der fressende Schof3 des Grabes und des Todes, der
lichtlosen Dunkelheit und des Nichts (vgl. ebd.).

Solche Symbole sind mit diesem Blickwinkel im Drama, insbesondere in den Dialogen

von Claire, zu betrachten. Die Eigenschaften des Gro8en Weiblichen werden durch die
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Symbole, die in den Formulierungen von Claire auftauchen, auffallend. Im unten

stehenden Zitat aus dem Schauspiel kann dieses Symbol noch einmal bemerkt werden:

,»ILL Ich fiihre ein lacherliches Leben. Nicht einmal recht aus dem Stiddtchen bin
ich gekommen. Eine Reise nach Berlin und eine ins Tessin, das ist alles.

CLAIRE ZACHANASSIAN Wozu auch. Ich kenne die Welt.

ILL Weil du immer reisen konntest.

CLAIRE ZACHANASSIAN Weil sie mir gehort™ (S.14).

Claire bringt in diesem Dialog zur Sprache, dass sie die Welt kenne. Daraufhin sagt I,
dass es so sei, weil sie immer hétte reisen konnen. Aber Claire betont, dass ihr die Welt
gehore. Ungeachtet der Tatsache, dass es scheint, als wiére die Erde eine Metapher, ist sie
in erster Linie ein Symbol zur GroSmutter. Der Feststellung Neumanns nach, wurde die
GroBle Mutter, im Hinblick auf korpersymbolische Darstellung in den Friihkulturen,
hiufig sitzend, vor allem auf der Erde sitzend gestaltet (vgl. Neumann, 1985. S. 102).
Durch das Gesall wird ein Gegensatz zu den Fiilen erstellt, zumal man somit eine enge
Verbindung zur Erde bekommt (vgl. ebd.). ,,Besitzen, Besitz ergreifen und besessen sein
sind Terminologien, in denen der symbolische Charakter des Sitzens deutlich wird*
(ebd.). Von dieser Feststellung ausgehend, fiéllt bei der Formulierung von Claire, die sie
im oben stehenden Dialog zum Ausdruck bringt, ein direkter Zusammenhang zur Gro3en
Mutter auf. Aus diesem Grund darf diese Aussage nicht nur als Metapher angenommen

werden, sondern auch als ein direkter Verweis auf das Grofle Weibliche.

Abgesehen vom symbolischen Charakter des Sitzens, erscheint die Gro3e Mutter sowohl
in dem Werk von Diirrenmatt als auch in der allgemeinen Literatur durch mérchenhafte
bzw. phantastische Darstellungen. Wie in diesem Kapitel bereits erklirt wurde, wird die
Hauptfigur Claire mit einer Parze, d.h. Schicksalsgottin verglichen. In diesem folgenden
Ausschnitt wird sie auf gleiche Weise als eine phantastische Darstellung benannt:

»ILL Wire doch die Zeit aufgehoben, mein Zauberhexchen. Hatte uns doch das
Leben nicht getrennt.
CLAIRE ZACHANASSIAN Das wiinschest du?
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ILL Dies, nur dies. Ich liebe dich doch! Er kit ihre rechte Hand. Dieselbe kiihle
weille Hand.

CLAIRE ZACHANASSIAN Irrtum. Auch eine Prothese. Elfenbein.

ILL 148t entsetzt ihre Hand fallen Klara, ist denn {iberhaupt alles Prothese an dir!
CLAIRE ZACHANASSIAN Fast. Von einem Flugzeugabsturz in Afghanistan.
Kroch als einzige aus den Triimmern. Bin nicht umzubringen.

DIE BEIDEN BLINDEN Nicht umzubringen, nicht umzubringen® (S. 14).

Alfred spricht Claire mit ,,Zauberhexchen an. Das hat auf den ersten Blick damit zu tun,
dass Claire rothaarig ist. Auf der anderen Ebene ist es kein Wunder, dass sie als
Zauberhexchen bezeichnet wird. Hexen, Vampire, Ghulen und Gespenster, Nymphen und
Feen sind sicher furchterregende Gestalten, die mit dem Grofen Weiblichen zu tun haben.
Zwar wird auch an der Stelle deutlich, dass Alfred sie nicht aus Angst vor ihr mit
Zauberhexchen anspricht, sondern weil sie rothaarig ist, aber interessanterweise besitzt
dieses Wort auch noch Relevanz fiir die Gro3e Mutter.

Neben der erwihnten Relevanz gibt es im oben stehenden Dialog ebenfalls eine Stelle,
die unbedingt beachtet werden sollte, und zwar die Aussage von Claire: ,,Bin nicht
umzubringen®. Wie stets festgestellt wurde, wird die Grof3e Mutter als ein unsterblicher
und allméchtiger Charakter gestaltet; aufgrund dessen nimmt sie iiber allen anderen
Gottheiten einen Platz ein (vgl. Highwater, 1992. S. 58). Im Dialog wird verdeutlicht,
dass Claire alle Unfille tiberlebt hat, weshalb sie einen unsterblichen Charakter bildet.
Dies steht logischerweise mit dem Charakter des Groen Weiblichen im Einklang. Durch
thre Aussage ,,Bin nicht umzubringen® ,weist sie per se auf die Unsterblichkeit der

Groflen Mutter hin.

Dass die Hauptfigur Claire immer Rache ausiibt, wird an dieser Stelle des Dramas

deutlich:

,CLAIRE ZACHANASSIAN Erzihlt nun, was ich mit euch getan habe, Koby und
Loby.
DER BUTLER Erzihlt es.
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DIE BEIDEN Die Dame lie3 uns suchen, die Dame lie3 uns suchen.

DER BUTLER So ist es. Claire Zachanassian lief3 euch suchen. In der ganzen Welt.
Jakob Hiihnlein war nach Kanada ausgewandert und Ludwig Sparr nach Australien.
Aber sie fand euch. Was hat sie dann mit euch getan?

DIE BEIDEN Sie gab uns Toby und Roby. Sie gab uns Toby und Roby.

DER BUTLER Und was haben Toby und Roby mit euch gemacht?

DIE BEIDEN Kastriert und geblendet, kastriert und geblendet.

DER BUTLER Dies ist die Geschichte: Ein Richter, ein Angeklagter, zwei falsche
Zeugen, ein Fehlurteil im Jahre 1910. Ist es nicht so, Kldgerin?“ (BdAD S. 18).

Durch die Aussage von den Beiden ,,Kastriert und geblendet* wird verdeutlicht, dass sie
sich als Rachegottin erweist. Da sie zwei falsche Zeugen waren, das vergal3 Claire nicht
und suchte nach ihnen iiberall in der ganzen Welt. Wie im Kapitel 4.2 ,,Natur und Kultur*
im ersten Teil der vorliegenden Arbeit erwéhnt wurde, dient das Motiv ,,Kastration* einer

wichtigen Reprisentationsfunktion der Gro3en Mutter.

Abgesehen davon, dass die Groe Mutter die Rache nie vergisst, kommt ein anderer
Charakter des GroBen Weiblichen im Drama vor: der Reichtum. lhr Reichtum wird im

Drama betont wie folgt:

,,CLAIRE ZACHANASSIAN Nur nicht auszufiithren. Ich kann die Platz-an-der-
Sonne-Hiitte nicht kaufen, weil sie mir schon gehort.

DER LEHRER Ihnen?

DER ARZT Und Bockmann?

DER LEHRER Die Wagnerwerke?

CLAIRE ZACHANASSIAN Gehoren mir ebenfalls. Die Fabriken, die Niederung
von Piickenried, die Petersche Scheune, das Stiadtchen, Stra3e um Straf3e, Haus fiir
Haus. LieB den Plunder aufkaufen durch meine Agenten, die Betriebe stillegen. Eure
Hoffnung war ein Wahn, euer Ausharren sinnlos, eure Aufopferung Dummheit, euer
ganzes Leben nutzlos vertan® (BAAD S. 34).

Claire sagt, dass sie die Hiitte nicht mehr kaufen konne, weil sie ihr schon gehore. Somit
wird der Reichtum zur Reprisentation ihrer Macht als Gottin. Sie wird dadurch zur

Herrscherin der Stadt bzw. ihrer Welt.
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Als letztes Merkmal ist anhand der Groflen Mutter die Relevanz der Magna Mater mit
dem Kult in der Region am Mittelmeer aufzuzeigen. Dieses Zitat weist auf diese Relevanz
hin:

,,CLAIRE ZACHANASSIAN Ich werde dich in deinem Sarg nach Capri bringen.
Lie3 ein Mausoleum errichten im Park meines Palazzos. Von Zypressen umgeben.
Mit Blick aufs Mittelmeer” (BdAD S. 45).

Der Kult einer groBen Muttergéttin wurde in Anatolien bis in die neolithische Epoche
herausgebildet (vgl. Burkert, 2003, S. 13). Durch die Aussage ,,Mit Blick aufs
Mittelmeer* wird darauf hingewiesen, dass sich sozusagen ihr Tempel in der Region am
Mittelmeer befindet. Zypressen sind die Baume, die im Mittelmeerraum wachsen und
»hach oben strebenden, eine dichte Pyramide durch bildendende Asten” besitzen
(DUDEN). Aus diesem Grund ist die GroBe Mutter mit Anatolien® verkniipft. Durch die
Darstellung der Claire wird uns verdeutlicht, dass sie mit diesem Kult im Zusammenhang

mit der groBen Mutterg6ttin steht.

In diesem Kapitel wurden die Charaktereigenschaften der Hauptfigur Claire

Zachanassian im Hinblick auf die symbolische Darstellung der Grof3en Mutter analysiert.

2.2.  DAS WERK ,,PLOTZLICH LETZTEN SOMMER*

Das Drama des amerikanischen Schriftstellers Tennessee Williams wurde 1958 mit dem
englischen Originaltitel ,,Suddenly, Last Summer* uraufgefiihrt. Es wurde dann in den
Jahren 1959 (mit Katherine Hepburn und Elizabeth Taylor) und 1993 (mit Maggie Smith
und Natascha Richardson) verfilmt. In dieser Magisterarbeit wurde bei der Analyse der

Hauptfigur Violet Venable die ins Deutsche iibersetzte Version vom Werk verwendet.

9 Anatolien befindet sich am Mittelmeer zwischen Europa und Asien.
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2.2.1. WILLIAMS*‘ LEBEN UND SEINE LITERATUR

Tennessee Williams (od. Thomas Lanier Williams) wurde als zweites Kind von drei
Kindern am 26. Mérz 1911 in Columbus, Mississippi geboren. Williams wurde
grofltenteils von seiner Mutter erzogen und hatte ein kompliziertes Verhiltnis zu seinem
Vater, einem anspruchsvollen Verkdufer. Seine Kindheit in Mississippi war — wie er
selbst beschreibt — angenehm und gliicklich. Als die Familie nach St. Louis, Missouri
umzog, dnderte sich das Leben fiir ihn. Dort begann er zu schreiben. Durch seine Schriften
iiber seine Familie und Kindheit wird deutlich, dass er mit der Ehe seiner Eltern nicht
zufrieden war. Auffallend ist, dass seine familidre Situation ein wichtiger Stoff fiir die
Kunst des Dramatikers darstellte. Wéhrend seine Mutter fiir die Figur Amanda Wingfield
in seinem Drama ,, The Glass Menagerie® zum Vorbild wurde, verkorperte sein Vater den

aggressiven Big Daddy im Drama ,,Cat on a Hot Tin Roof* (vgl. Biography.com, 2014).

1929 schrieb sich Williams zum Studium im Fach Journalismus an der University of
Missouri ein. Infolge der Wut seines Vaters, der erfahren hatte, dass die Freundin von
Williams an der gleichen Universitit studierte, sollte er mit dem Studium authoren. Er
kehrte nach Hause zuriick. Auf Dringen seines Vaters fing er an, als Verkéufer bei einer
Schuhfirma zu arbeiten. Jedoch war er mit dieser Arbeitsstelle nicht zufrieden. Er wandte
sich seinem Schreiben zu. Er schrieb Geschichten und Gedichte weiter. Nach einer Weile
erlitt er einen Nervenzusammenbruch. Nach der Zeit, in der er sich in Memphis erholt
hatte, fuhr er nach St. Louis zuriick, wo er mehrere Kontakte mit den Dichtern aufnahm,
die an der Washington University studierten. Darauthin kehrte er ans College zuriick und
immatrikulierte sich an der University of lowa, wo er im darauffolgenden Jahr das

Studium absolvierte (vgl. ebd.).

Mit 28 zog Williams nach New Orleans um. Dort &nderte er seinen Namen. Er nannte
sich von nun an Tennessee, weil sein Vater von dort stammte. Diese Anderung seines
Namens und seines Lebensortes wirkte sich auf seinen Lebensstil und seine Arbeit ganz

enorm aus (vgl. ebd.). Sein erstes Stiick war 1936 ,,Cairo! Shanghai! Bombay!“, das auch
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verdffentlicht wurde. Williams reflektiert seine eigene Kindheit im Drama ,,The Glass
Menagerie* (1945). Dieses Drama wurde sehr erfolgreich. Er gewann seine ersten zwei
Pulitzer-Preise mit dem Werk ,,A Streetcar Named Desire® (1947). ,,Summer and Broke*
(1948), und ,,The Rose Tattoo* (1951) sind andere Werke von Williams. Er starb am 24.
Februar 1983 in New York (vgl. Bloom, 1988, S. 4305).

2.2.1.1. Inhaltsangabe

In diesem Einakter von Williams steht der VVersuch zur Wahrheit im Zentrum des Dramas:
Mrs. Violet Venable ist eine reiche und alte Witwe, die die Wahrheit iber den Tod ihres
Sohnes Sebastian herausfinden mochte. Die einzige Zeugin seines Todes ist die Cousine
von Sebastian, Catherine Holly, die durch ihn bei seiner Suche nach homosexuellen
Partnern als Koder bzw. Lockvogel instrumentalisiert wird. Catherine hat dabei die

Funktion, ihn in Kontakt mit gutaussehenden Ménnern zu bringen.

Der Mutter Mrs. Venable fillt es schwer, die Geschichte, die Catherine allen erzihlt, zu
akzeptieren: Catherines Aussage zufolge sei Sebastian nach einer Vergewaltigung von
Barbaren an einem seltsamen Ort ermordet worden. Mrs. Venable ruft den Psychiater
Zucker an, um Catherine eine Lobotomie!® zu operieren, damit das Ereignis aus ihrem
Gedachtnis zu 16schen, aber sie wehrt sich. Catherines Mutter und ihr Bruder versuchen
jedoch, sie zu fiberzeugen, ihre Version der Geschichte zu &ndern, damit sie
hunderttausend Dollar von Sebastian erben konnen. Am Ende wissen wir zwar nicht, ob
Catherine operiert wird oder ihre Version der Geschichte gedndert hat, aber es wird uns

klar, dass sie aufgrund des Ereignisses, bei dem sie Zeugin wurde, ihren Verstand verliert.

In der Handlung erfahrt der Zuschauer bzw. der Leser, was in der VVorgeschichte passiert
ist. Mrs. Venable ist die Mutter des Dichters Sebastian Venable, der sein ganzes Leben

lang von seiner Mutter immer beschiitzt worden ist. Mit seiner Mutter reist er zwanzig

10 obotomie oder Leukotomie: (griechisch: tomé = der Schnitt, das Schneiden); ,,heute nicht mehr iiblicher
operativer Eingriff in die weile Gehirnsubstanz bei bestimmten psychiatrischen Erkrankungen® (Duden:
https://www.duden.de/rechtschreibung/Leukotomie Letzter Zugriff: 14.05.2019).
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Jahre lang und in jedem Sommer verfasst er ein Gedicht. Eines Sommers hort er plotzlich
auf zu schreiben. Das ist der Sommer, in dem sich die Katastrophe ereignet. Infolge des
Schlaganfalls von Mrs. Venable, den sie in diesem Sommer erleidet, bittet Sebastian seine
Cousine Catharine Holly darum, mit ihm zu seiner Mutter zu reisen. Dann ereignet sich

die Katastrophe von Sebastian.

2.2.1.2. Das Motiv der Grofien Mutter in ,,Plotzlich Letzten Sommer*

In diesem Kapitel wird das Motiv GroBmutter angesichts des Dramas von Williams
,Plotzlich Letzten Sommer* untersucht. Hier wird darauf abgezielt, die Hauptfigur des

Dramas Violett Venable im Hinblick auf die GroBmutter zu analysieren.

Im Drama sind es nicht nur die Dialoge, die Hinweise auf die unterschiedlichen Symbole
geben, sondern es sind auch die Nebentexte, die ebenfalls liber symbolische Bedeutungen
verfligen, bemerkenswert. Das Schauspiel beginnt mit einer Szenenbeschreibung im

Nebentext wie folgt:

,,Das Bithnenbild ist unrealistisch wie fiir ein dramatisches Ballett. Es stellt einen
Teil einer im viktoranisch-gotischen Still gehaltenen Villa im Gartendistrikt von
New Orleans dar [...]* (PLS, S.8).

Durch die Beschreibung im Nebentext wird es uns deutlich, dass die Szene nicht im
Stadtzentrum ablauft. Bei der Beschreibung féllt uns die Aussage ,,Das Biihnenbild ist
unrealistisch wie fiir ein dramatisches Ballett” auf. Aufgrund dieser Aussage konnte
etwas Unrealistisches schon erwartet werden. In diesem Nebentext, der unten weitergeht,

bekommt man noch weitere Informationen zur Handlung:
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»l...] Es ist ein Spdtnachmittag zwischen Sommerende und Herbstanfang.
Hineingewoben in das Biihnenbild ist ein phantastischer Garten, der wie ein
tropischer Dschungel oder Urwald aussieht, aus jener prahistorischen Zeit
riesenhafter Farnkrautwiilder, als die Flossen der Lebewesen sich in Beine und die
Schuppen in Haut umzubilden begannen. [...]* (TW, ebd.).

In dieser Szenenbeschreibung liest man sowohl eine Szenendarstellung, als auch eine
Beschreibung einer anderen Welt. Dieser ,,phantastische* Garten stellt insofern einen
Mikrokosmos dar, in dem riesenhafte Farnkrautwélder, die aus der préahistorischen Zeit
stammen, vorhanden sind und der ,,wie ein tropischer Dschungel oder Urwald aussieht™.
Ganz am Anfang des Dramas bekommt der Leser bzw. der Zuschauer symbolische
Darstellungen, die fiir die Handlung des Dramas unabdingbare Bedeutung tragen und
dadurch die Hinweise geben. Durch die Symbole wird verstanden, dass hier die Welt der

Grofmutter ist.

In der Szenenbeschreibung gibt es noch detaillierte Informationen zum phantastischen

Garten:

»|...] Die Farben in diesem Urwaldgarten sind von groer Intensitit, zumal er von
Hitze zu dampfen scheint wie nach einem Regen. Es gibt massive Baumgewéchse,
die wie Organe eines Korpers wirken, herausgerissen, von ungetrocknetem Blut
glitzernd; man hort wilde Schreie und Zischlaute und krachende Gerdusche, als wire
der Garten von Raubtieren, Schlangen, Vogeln und anderen wilden Tieren
bevolkert... [...]* (ebd.).

Im oben stehenden Ausschnitt aus dem langen Nebentext wird eine ausfiihrliche
Beschreibung zum Mikrokosmos bzw. zur Welt der GroBen Mutter. Fast alle
Symbole, die bei der Analyse in dem vorigen Kapitel von dem Drama Diirrenmatts
»Der Besuch der alten Dame* hinsichtlich des Motivs der GroBmutter genannt und
erlautert worden sind, sind ebenfalls in dieser Beschreibung zu betrachten: die
Hitze, die das Zeichen des Sommers ist, der Urwaldgarten, die Baume, die wie
Organe eines Korpers wirken, Raubtieren, Schlangen, Vogel und die Bevdlkerung

anderer wilden Tiere. Es ist moglich festzulegen, dass all diese Symbole zur Gestalt
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der GrofBmutter angehdren, wie stets in den vorigen Kapiteln dieser Arbeit

ausfuhrlich erldutert wurde.

Der Nebentext verfiigt tiber mehrere Symbole, die uns zur Analyse auffallen:

»»[ ...] Der Urwaldtumult dauert noch wenige Augenblicke an, nachdem der Vorhang
aufgegangen ist, und weicht dann allmédhlich einer Stille, die nur gelegentlich durch
neue Ausbriiche unterbrochen wird. Eine dltere Lady erscheint, gestiitzt auf einen
Stock mit silbernem Knauf. Sie hat leicht orange oder rotlich geférbtes Haar und
trdgt ein lavendelfarbenes Spitzenkleid; auf ihrem verwelkten Busen ist eine grof3e
Brosche in Form eines Seesterns aus Diamanten befestigt [...]* (ebd.).

Diese sogenannte dltere Lady ist die Hauptfigur des Dramas Violett Venable. Sie hat
leicht orange Haare oder es kann auch gesagt werden, dass sie rothaarig ist. Ferner trigt
sie ein lavendelfarbenes Spitzenkleid. Die Farbe dient hier dazu, einen Zusammenhang
mit der Natur darzustellen, damit die Beziehung mit dem Garten bzw. der Natur deutlich
werden kann. Mithilfe der grofen Brosche, die eine Form von einem Seestern aus
Diamanten hat, wird deutlich, dass diese Person eine wichtige Rolle fiir die Handlung hat.
Die Form der Brosche, die meines Erachtens ein Zeichen fiir ihre Herkunft ist, trigt eine
wichtige Bedeutung. Der Seestern ist ein Zeichen fiir das Wasser, besser formuliert das
Meer. Paglia sieht anldsslich der Symbolik einen engen Zusammenhang mit dem Meer
und der Mutter Natur (vgl. Paglia, 1992, S. 122). Der Diamant ist hingegen das Symbol
der Erde. Wie betrachtet, spiegelt dies, vom Aussehen her, in dieser Beschreibung die

Merkmale der Grof3en Mutter wider.

Bevor, anhand des Motivs der Groflen Mutter, die Ausschnitte aus dem Dramentext
weiter analysiert wird, sollte zunichst einmal auf einen wichtigen Punkt hingewiesen
werden. Der Name von der Hauptfigur zeigt schon einen Zusammenhang mit der
Mythologie auf: Violett Venable. Es ist ohne Zweifel kein Zufall, dass die Hauptfigur auf
einen Namen einer Pflanze sozusagen getauft worden ist. Pflanzen sind im symbolischen

Sinne die Zeichen der GroBlen Mutter, weil sie die Lebewesen der Natur sind. Im
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Nachnamen konnte es auch eine Wortspielerei geben. Das erste Morphem Ven- verweist
auf die Gottin Venus. Wiahrend die Gottin der Fruchtbarkeit und der Schonheit in der
rOmischen Mythologie als ,,Venus*“ bezeichnet wird, wird sie in der griechischen
Mythologie als ,,Aphrodite* benannt. Zum Hinweis auf diesen Verweis mag der VVor- und

Nachname der Hauptfigur mit Absicht ausgewéhlt worden sein.

Nicht nur im Nebentext, sondern auch in Dialogen, die besonders von der Hauptfigur
Violett zur Sprache gebracht werden, sind viele Merkmale des Motivs der Grof3en Mutter
vorhanden. In dem unten stehenden Ausschnitt aus dem Schauspiel beschreibt Violett den

Garten:

»MRS. VENABLE: Ja, dies war Sebastians Garten. An den Pflanzen waren kleine
Schilder befestigt, auf denen ihre lateinischen Namen gedruckt waren, aber der
Druck verblich mit den Jahren. Diese hier — sie holt tief Atem — sind die iltesten
Pflanzen der Erde, Uberlebende aus dem Zeitalter der Riesenfarnkrautwilder.
Natiirlich, in diesem halbtropischen Klima — holt wieder tief Atem — konnen einige
der seltensten Pflanzen, zum Beispiel die fliegenfangende Venus — wissen Sie, was
das ist Doktor? Die fliegenfangende Venus? —,, (PLS, S. 8).

In diesem Abschnitt beschreibt die Hauptfigur Mrs. Venable den Garten Sebastians sehr
detailliert. Was bei dieser Beschreibung auffillt ist, dass sie sich in diesem Garten sehr
gut auskennt. Sie gibt dem Arzt alle Informationen so detailliert, dass man den Eindruck
bekommt, als ob der Garten Violett gehdren wiirde. Nicht zu iibersehen ist, dass es im
Garten auBlergewohnliche Pflanzen gibt, wie z.B. die fliegenfangende Venus. Diese
Pflanze reprisentiert die Gottheit Venus. Wie bereits erwidhnt wurde, ist Venus eine
romische Gottin, die in der griechischen Mythologie als Aphrodite bezeichnet wird. Sie
hat insofern beim Motiv der GroBen Mutter eine wichtige Rolle, denn symbolisch
betrachtet ist sie mit der Erde verbunden; aus diesem Grund symbolisiert sie die
Fruchtbarkeit. Neumann legt dar, dass sich die Macht des Weiblichen mit der
Entwicklung des Patriarchats in die Macht der Sexualitidt verwandelt habe (vgl. Neumann,
1985. S.144). Durch die Betonung von Mrs. Venable, dass es im Garten die Pflanze die
fliegenfangende Venus gibt, findet die Gottin Aphrodite als wichtigster Fingerzeig auf
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die Grofle Mutter Erwdhnung. Violett wird zum Groflen Weiblichen, die sie in ihrem
Garten hat. Sie wird quasi zur Herrscherin des Gartens. Deshalb hat diese Pflanze eine

wichtige Bedeutung.

Abgesehen von den stets erwéhnten, auBBergewohnlichen Eigenschaften des Gartens, sind
im Drama noch Stellen, die, zur griindlichen Analyse des Motivs der Gro3en Mutter, im
Drama gut zur Geltung kommen. Violett mochte im Laufe der Handlung das Médchen
sehen, das ihrer Meinung nach fiir den Tod ihres Sohnes verantwortlich ist. Der Arzt ist
sich nicht sicher, ob es eine gute Idee ist, weil Violett in Trauer ist und sich daher nicht
wohlfiihlt. Daraufhin sagt Violett dem Arzt:

,Ich habe Monate darauf gewartet, ihr Aug in Auge gegeniiberzustehen, denn ich
konnte nicht nach St. Mary fahren, um ihr dort Aug in Auge gegeniiberzustehen.
[...]*(PLS, S. 9).

Hierbei ist nachvollziehbar, wie drgerlich sie ist und dass sie auf diesen Augenblich seit

Monaten wartet. Dann fiigt sie hinzu:

»[...] ich habe sie hierher in mein Haus bringen lassen. Ich werde nicht
zusammenbrechen! S i e wird zusammenbrechen! Ich meine, ihre Liigen werden in
sich zusammenbrechen — nicht meine Wahrheit — nicht die Wahrheit —, (ebd.).

In diesem Abschnitt féllt auf, dass sie vor Wut das Méadchen in ihr Haus bringen lésst.
Das Haus dient also im symbolischen Sinne zu einem Tempel. Sie ist insofern die Gottin
dieses Tempels. Damit sie ihre furchtbare Macht ausiiben kdnnte, mdchte sie lieber zu
Hause bzw. in threm Tempel bleiben. Durch die Aussage ,,S 1 € wird zusammenbrechen!*
wird deutlich, dass sie sie rdchen will, wobei sich die Maske der furchtbaren Grof3en

Mutter enthiillt.
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Zur Unterstlitzung der oben erwdhnten Feststellung, dass das Haus ein Tempel und
Violett dessen Géttin ist, kann der folgende Abschnitt aus einem Dialog von Violett als
Beispiel genannt werden. In diesem Dialog sprechen Violett und der Arzt iiber den
verstorbenen Sohn Sebastian weiter. Violett erzahlt dem Arzt, dass Sebastian ein Dichter
gewesen sei, obwohl es nicht der Offentlichkeit bekannt war, weil er darauf keinen Wert

gelegt und er es abgelehnt hitte.

»[-.-]Violet? Mutter? — Du wirst mich iiberleben!!* (PLS, S.10).

Im stehenden Zitat wird erkennbar, dass er die Unsterblichkeit der Gottin aufweist. Hier
ist jedoch die Frage aufzuwerfen, warum er einen solchen Satz ausgedriickt hat und wie

er darauf gekommen ist. Violet erklért es wie folgt:

,,Dichter sind Hellseher! Als er fiinfzehn war, erkrankte er an rheumatischem Fieber,
und eine Herzklappe wurde angegriffen, aber er horte nicht auf, zu reiten und zu
schwimmen und so weiter ... >>Violet? Mutter? Du wirst langer leben als ich, und
dann wenn ich nicht mehr bin, wird es dir gehdren, es wird in deinen Hénden sein,
und du kannst damit tun und lassen, was du willst<<[...]* (ebd.).

Violet bringt zur Sprache, dass ihr Sohn Hellseher ist, denn er ist ein Dichter. In diesem
Sinne kann man ihn als eine Person annehmen, die eine dichterische Tatigkeit ausiibt.
Jedoch muss beachtet werden, dass er als Hellseher zu einem Symbol dient. Seine

Empfindsamkeit und seine dichterische Tétigkeit sind immer miteinander verbunden.

Inwiefern sind aber die Empfindsamkeit und die dichterische Tétigkeit mit der Figur
Sebastian verbunden? Ferner ldsst sich eine andere Frage aufwerfen, was fiir eine
Beziehung es hier mit Violet gibt? Paglia zufolge sei der Dichter ein ,sanftes
Geschopf mit weiblicher Seele. Er sei am gliicklichsten, wenn er briite wie eine
Taubenmutter (vgl. Paglia, 1992, S. 374). Daher kann die Empfindsamkeit Sebastians

sich darauf beziehen, dass er ein Dichter ist und aus diesem Grund sozusagen ein sanftes
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Geschopf ist. Zur Unterstlitzung dieser Feststellung nennt Paglia den Schriftsteller
Wordsworth als Beispiel, iiber den sie sagt, dass er in Cambridge sehr empfindsam fiir
die Veranderungen der Natur gewesen sei. Infolge dessen bezeichne Wordsworth einen
Fluss oder das Meer als weiblichen Schof3 oder Busen. Demzufolge berichtet Paglia,
,»wenn er dem Wasser gleicht, ist er auch weiblich, ganz im Sinne der alten Kosmogonien,
nach deren Vorstellung die weibliche Erde vom ménnlichen Himmel befruchtet
wird* (ebd.). Der Aussage entsprechend, ldsst sich feststellen, dass der Dichter von der
inspirierenden Macht der Natur unterworfen wird (vgl. ebd. 375). Vom Beispiel
ausgehend, legt Paglia dar, dass sich die innere Welt des Dichters dem Mutterleib dhnelt.
Hier spricht sie vom Begriff ,,Einbildungskraft. Dafiir werden zwei unterschiedliche
Perspektiven angesprochen. Wordsworth nimmt sie als furchtbare Macht an, die wie ein
Nebel ohne Ursprung aussieht, der aus den Tiefen des Geistes aufstieg. Die
Einbildungskraft ist Geoffrey Hartman nach auch ohne Ursprung, denn sie zeugt sich aus
sich und sie hat mit der méannlichen Vernunft nichts zu tun. Aus diesem Grund erweist
sich der Geist in den Tiefen als zweigeschlechtliche Erdmutter. Sie braucht keine
maénnliche Hilfe, sich zu befruchten. Deshalb entstammt sie allein weiblicher Intuition.
Der Dichter hat insofern Ahnlichkeit mit dem Delphischen Orakel (vgl. Paglia, 1992, S.
375).

Sollte mehr noch als die Physiologie des menschlichen Korpers angesprochen werden,
so ist noch vom geistlichen Unterschied zu sprechen. Im Drama Williams® ,,Suddenly
Last Summer* tritt Sebastian weder ménnlich noch weiblich auf. In welcher Kategorie
miisste er denn untersucht werden? Was fiir eine Beziehung kdnnte zwischen der Mutter
Violet und dem Sohn Sebastian gesprochen werden? Hierzu ist untenstehendes Zitat

bemerkenswert;

,Der Hauptjiinger der GroBen Mutter ist ihr Sohn und Liebhaber, der sterbende
Gott der vorderasiatischen Mysterienreligion. Von Attis, Adonis, Tammuz und
Osiris heifit es bei Neumann: ,Sie sind die Geliebten der Mutter und werden von
ihr geliebt und getotet, begraben, beweint und wiedergeboren‘. Das Ménnliche ist
nur ein Schemen, der im ewigen Zyklus der Natur umhergewirbelt wird. Die
Knabengotter sind ,,phallische Begleiter der GroBlen Mutter, Drohnen der
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Bienenkonigin, die getdtet werden, wenn sie ihre Befruchtungspflicht erfiillt
haben* (Paglia, 1992, S. 75).

Im obigen Zitat von Paglia wird darauf hingewiesen, dass ihr Sohn zugleich der Liebhaber
der GrofB3en Mutter ist. Ihr Sohn wird von der Mutter geliebt und auch noch getdtet. Das
Weibliche wird in dieser Hinsicht erhoben, das Méannliche wird hingegen vereinfacht. Es
wird nur als Element im ewigen Zyklus der Natur betrachtet; aus diesem Grund ist das
Mainnliche sterblich. Wie im Zitat angedeutet wird, ist das Ménnliche in der Natur im
tibertragenen Sinne sterblich, damit es wiedergeboren wird. Die Knabengétter haben
diesbeziiglich die phallische Funktion, wie die ménnlichen Bienen, die ihre
Befruchtungspflicht erfiillen. Somit ldsst sich erwdhnen, dass das Ménnliche in der Natur

zur Befruchtungspflicht existiert.

Der oben erwidhnte Gedanke, dass der Sohn der Grof3en Mutter ihr Liebhaber ist, kommt

in einem Dialog von Violet im Drama vor:

,»Wir waren ein berithmtes Paar. Die Leute sprachen nicht von Sebastian und seiner
Mutter oder Mrs. Venable und ihrem Sohn, sie sagten Sebastian und Violet, Violet
und Sebastian sind am Lido abgestiegen oder im Ritz in Madrid. Sebastian und
Violet, Violet und Sebastian haben ein Haus in Biarritz fiir den Sommer gemietet,
und wann immer und wo immer wir erscheinen, waren wir der Mittelpunkt — alle
andern — wurden zu Schatten! Eitelkeit? Ohhh, nein, Doktor, Sie konnen das nicht
Eitelkeit nennen -“ (PLS, S. 16).

In diesem Abschnitt entpuppt sich Sebastian in seiner Beziehung zu seiner Mutter
eindeutig als Liebhaber. Zu erwihnen ist an dieser Stelle, dass diese Beziehung nicht als
Inzest verstanden werden sollte. Diese hat eine symbolische Funktion, wie im Zitat von
Paglia ersichtlich wird. Hier werden nicht zwei Menschen gemeint, die eine solche
Beziehung fiihren, sondern zwei Figuren in einem Drama, die symbolische Bedeutungen
tragen, um eine philosophische und mythologische Ebene darzustellen. Es ist

ausschlaggebend, das Drama aus dieser Perspektive zu analysieren. Sebastian ist wie ein
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Knabengott, der im Dienst von der Grolen Mutter steht. Daher sind sie miteinander

verbunden.

In einem Dialog Violets mit dem Doktor beharrt Violet immer wieder auf die Keuschheit
Sebastians:

»Mein Sohn Sebastian war unberiihrt. Oh, nicht dass es ihm an Gelegenheit gefehlt
hatte, wir mussten sehr auf der Hut sein bei seinem Aussehen und seinem Charme,
ihn vor seinen Verfolgern in Sicherheit zu bringen, alle Arten von Verfolgern. —
Ich meine, er war keusch! — Keusch!“ (PLS, S. 15).

Wie bereits aufgezeigt wurde, ist es fiir Violet sehr wichtig, dass Sebastian keusch ist,
weil man sich an dieser Stelle daran erinnern soll, dass Sebastian im Dienst der Grof3en
Mutter steht. Er ist von der Mutter abhéngig. Neumann zufolge, sei das erste Stadium der
psychischen Entwicklung als das ,,miitterliche* zu bezeichnen (Paglia, 1992, S. 63). Das
bedeutet, dass das Alter, in dem der Saugling immer von der Mutter abhéngig ist, als die
miitterliche Zeit angenommen werden konnte. Dabei wird die Mutter immer noch zur
Herrscherin. ,,Deshalb bedeutet der Ubergang vom Siuglingsalter ins gesellschaftsfihige
Alter fiir jeden Menschen den Sturz des Matriarchats* (ebd.). Damit Violet {iber ihren
Sohn Sebastian die Herrschaft ausiiben kann, sollte er immer jung bleiben, wie ein

Saugling. Daher sollte er — in Violets Worten -,,unbertihrt* bleiben.

Es darf in diesem Rahmen nicht vergessen werden, dass Violet eine sehr reiche Witwe
ist. Reichtum bedeutet Macht. Im Drama wird diese Macht durch den Reichtum

reprasentiert. Dementsprechend ist das untenstehende Zitat wesentlich:

,Deine Mutter ist von mir abhéngig. Thr alle seid von mir abhéngig!... Finanziell...“
(PLS, S. 35).
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In diesem Drama erweist sich die Macht des Reichtums als die Représentation der Macht
der GroBen Mutter. Der Reichtum ist insofern bezeichnend, um die Abhéngigkeit der
Menschen von der Natur zu dokumentieren, wie im gleichen Fall im Drama Diirrenmatts

,,Der Besuch der alten Dame*.

Als letztes konnte die Furchtbarkeit bzw. die Rache der Groflen Mutter im Drama
aufgezeigt werden. Am Ende der Handlung sieht der Zuschauer bzw. der Leser die Wut

von Violet in diesen Zeilen:

»Lowenblick! Staatliche Irrenanstalt! Schneiden Sie ihr diese gréflliche Geschichte
aus dem Gehirn heraus!“ (PLS, S. 58).

Da Catherine allen erzahlt, wie Sebastian ermordet worden ist, kann es Violet nicht mehr
ertragen. Die Wut zeigt offensichtlich auch die Eigenart der GroBen Mutter. Sie will
rachen. Deshalb verlangt sie eine Lobotomie fiir Catherine, damit sie sich an die
Ereignisse nicht mehr erinnern kann. Hier erscheint sozusagen der ,,Kastrations-Effekt®.
Catherine erweist sich als die Figur, die alles wei}, was geschah. In diesem Sinne
entpuppt sich Catherine als Athene!!. Gilbert Murray legt dar, ,,Athene ist ein Ideal, ein
Ideal und ein Geheimnis; das Ideal der Weisheit, der unbldssigen Arbeitsanstrengung,
einer fast angsteinflofenden Strenge (Paglia, 1992, S. 110). Die Art der Geburt von
Athene symbolisiert in dieser Hinsicht den Kopf, den Verstand, die Weisheit. Da
Catherine weil3, was flir eine Katastrophe Sebastian erlebt hat, stort das Violet enorm. Die
Weisheit erregt bei ihr das Gefiihl der Angst, weil die Weisheit mit dem Ménnlichen zu
tun hat, das die Gegenwirkung auf das Weibliche ausiibt. Als Rache verlangt vermutlich

Violet bzw. die Grofle Mutter, diesen Teil im Gehirn herausschneiden zu lassen.

11 Athene: Die Schutzherrin des klassischen Athen; der griechische Namen der Minerva; die Gottin der
Weisheit, der Strategie, des Kampfes, der Kunst, des Handwerks und der Handarbeit. Hesiod erzdhlt, Zeus
habe seine erste Frau Metis, als sie schwanger war, vollstindig verschlungen, weil er gewarnt worden sei,
dass sie einen dem Vater an Kraft iiberlegenen Sohn zur Welt bringen werde. Athene entspringt dann der
Stirn des Zeus, wobei ihr Austritt in manchen Berichten durch einen Hammerschlag des Hephéstos oder
des Prometheus erleichtert wird* (Paglia, 1992, S. 110).
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In diesem Kapitel wurde beabsichtigt, die Hauptfigur Violet Venable anhand des Motivs
der Groflen Mutter zu analysieren. Die Charaktereigenschaften des GroBen Weiblichen
wurden im Drama Williams® ,Plotzlich letzten Sommer® im Rahmen dieser
Magisterarbeit aufgezeigt. Zusammenfassend ldsst sich andeuten, dass die Hauptfigur
Violet, im Drama der Charakteristika der GroBlen Mutter entsprechend, auf die

Muttergéttin, die Magna Mater und die Rachegéttin erweist.

2.3.  DAS WERK ,,], ANATOLIA%

Das Drama ,,Ben, Anadolu®, das von Talip S. Halman ins Englische iibersetzt wurde, ist
eines der wichtigsten Werke von Giingér Dilmen. Es wurde 1984 uraufgefiihrt und von
der beriihmten tiirkischen Schauspielerin Y1ldiz Kenter dargestellt. Im Drama gibt es nur
eine einzige Frau als Figur, die verschiedene Rollen spielt. In diesem Kapitel geht es um
die Lebensgeschichte vom Dramenautor Giingdér Dilmen, seiner Literatur und die
Inhaltsangabe des Werkes. Danach wird die Hauptfigur des Werkes anhand des Motivs

der GroBBmutter analysiert.

2.3.1. DILMENS LEBEN UND SEINE LITERATUR

Gilingor Dilmen wurde am 27. Mai 1930 in Tekirdag, der Tiirkei, als Sohn einer Lehrerin
und eines Lehrers geboren. Da sein Vater auch noch Dolmetscher war, bekam die Familie
nach der Einfilhrung des Familiennamengesetzes in der Tirkei den Familiennamen
»Dilmen®. Anscheinend gibt es einen Zusammenhang mit dem tiirkischen Wort ,,dilmag*,

das Dolmetscher bedeutet (vgl. Berk, Kilig, Sayim, & Yaycioglu, 2010, S. 9).

Dilmen geht in Biga, Canakkale, in die Grundschule. 1942 bekam er ein Stipendium, um
in eine englische Schule in Nisantasi, Istanbul zu gehen. Da er sich fiir die Facher wie
Physik und Chemie interessierte, war er in diesen Fichern immer fleiBBig und erfolgreich.

Er soll einmal erklirt haben, dass er sich als Schiiler fiir die Literatur nicht interessierte
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und davon gar nichts verstand. Einmal horte er in einer anderen Klasse, wo das Werk ,,A
midsummer night’s dream® von Shakespeare vorgelesen wurde; weckte es, seiner eigenen
Aussage zufolge, sein Interesse am Theater. Daraufhin begann er sehr gern dieses Fach
zu besuchen. Er war davon so begeistert, dass er das Theaterstiick ,,Macbeth* auswendig

lernte, als er es in der originellen Sprache las (vgl. ebd.).

Der Dramenautor arbeitete fiir eine Weile als Englischlehrer in Canakkale. Er las sehr
gerne die Werke von Shakespeare, Ibsen und anderen Dramenautoren. 1950 schrieb er
sich am Fachbereich Anglistik und Klassische Philologie an der Istanbul Universitit ein.
Damals arbeitete er auch als Dolmetscher. 1959 nahm er mit seinem ersten Werk
»Midas’in Kulaklari® (Die Ohren von Midas) an einem Wettbewerb teil und gewann
einen Preis. Mit diesem Erfolg wollte er nicht mehr als Dolmetscher arbeiten, sondern
nur Dramen schreiben und dadurch Geld verdienen. Danach iibersetzte er die Tragddie
»Die Perser” von Aischylos vom Altgriechischen ins Tiirkische und in diesem Rahmen

schrieb er seine Magisterarbeit (vgl. ebd. 10f.).

Um sein Wissen iiber das altgriechische Theater zu vertiefen, beteiligte er sich an
mehreren Theaterproben und arbeitete an Theatern in Athen und in Epidauros. 1961 flog
er zur Teilnahme an Biihnenlicht-Trainings an der Yale Universitit mit dem Fullbright-
Stipendium in die USA. Dann arbeitete er als Schreinerchef am Fachbereich
,Darstellende Kunst* an der Washington Universitét in Seattle. Nach der Riickkehr in die
Tirkei inszenierte er 1964 im Stadttheater von Istanbul das Werk ,,die Bakchen* von
Euripides. Dann arbeitete er als Regiesseur am Theater, bis er wegen des Putsches am 12.
September 1980 gekiindigt wurde. 1981 begann Dilmen, an der Anadolu Universitét in
Eskisehir, Seminare fiir Mythologie und Theater anzubieten (vgl. ebd.).

Auf Empfehlung der beriihmten Schauspielerin Y1ldiz Kenter schrieb er das Drama ,,Ben,
Anadolu®, das spiter von Talat S. Halman ins Englische iibersetzt und in zahlreichen

Léndern aufgefiihrt wurde. Er bot zwischen 1984 wund 2000 im Fach
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Ubersetzungswissenschaft an der Bogazi¢i Universitit in Istanbul Seminare fiir
Etymologie an. Ferner arbeitete er an vielen Universititen und privaten Institutionen. Er

starb am 8. Juli 2012 in Izmir, der Tiirkei (vgl. ebd.).

In seinen Dramen iiberwiegen die Themen, die der griechischen Mythologie entstammen.
In einem Gespréch bringt er zum Ausdruck, dass er die Themen seiner Dramen in drei
Kategorien unterteile: die Themen aus der Mythologie (wie z.B. Midas Uglemesi, Deli
Dumrul), die aus der tiirkischen Geschichte (Mithat Pasa, Devlet ve insan) und die
Geschehnisse aus dem realen Leben oder seiner Phantasie (Kurban Tragedyasi, Bagdat

Hatun) (vgl. Berk, Kili¢, Sayim, & Yaycioglu, 2010, S. 20).

Dilmen thematisiert in seinen Dramen hauptsdchlich Mythologie und Geschichte. Der
Dramenautor hélt die Mythologie fiir dramatisch. Des Weiteren ist fiir ihn die Geschichte
keine positive Wissenschaft, im iibertragenen Sinne eine ,,Kommentarwissenschaft®. Aus
diesem Grund verkniipft er die Geschichte mit der Psychologie, zumal die geschichtlichen
Strategien und die Entscheidungen, die in der Geschichte in kritischen Situationen
getroffen sind, analysiert werden sollten. Er erlautert, dass er sowohl in der Mythologie
als auch in der Geschichte den Menschen findet, wobei er Lander und Menschen nicht

voneinander unterscheidet (vgl. Yaycioglu, 2005, S. 132f.).

2.3.2. DAS WERK ,,I, ANATOLIA®

Das Werk ,,Ben, Anadolu®“ von Giingér Dilmen besteht aus drei Teilen; es ist eine
Triologie von der Antike, der osmanischen und der republikanischen Zeit. Im Drama
werden die Frauen in Anatolien, die von der Antike bis zur Gegenwart lebten,
thematisiert. Das Drama wurde zum ersten Mal von der beriihmten Schauspielerin Yildiz
Kenter dargestellt. Was beziiglich der Eigenschaft des Werkes auffillt ist, dass eine
einzige Frau alle Rollen des Werkes darstellt. Deswegen wurde das Stiick vom damaligen

Publikum gefeiert.
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2.3.2.1. Inhaltsangabe

Das Stiick ,,Ben, Anadolu* fangt mit dem Gespriach von der Gottin Kybele an, die immer
den Zuschauer anspricht. Zunéchst stellt sie sich als die Mutterg6ttin vor. Dann erzihlt
sie, dass der hethitische Staat in einem schrecklichen Krieg zerstort worden sei und sie
aus diesem Grund allein sei. Sie hat vor, sich mit den anderen Stimmen zu vermischen,
damit die hethitische Region nicht unbevdlkert bleibt. Dafiir brauchte sie ihr zufolge einen
Ehemann. Danach begegnet sie einem Bauern auf dem Weg und sie bittet ihn um Essen.
In diesem Augenblick fliegt ein Adler runter und setzt sich auf den Kopf des Bauers.

Kybele sieht das als Geschenk des Himmels und will den Bauern Gordios heiraten.

Inzwischen hort Kybele einige Biirger von Phrygier miteinander sprechen, und dadurch
bekommt sie mit, dass sie einen Fiihrer wahlen mdchten, und sie sich dafiir nicht
entscheiden konnten, wer ihr Fiihrer sein solle. Daraufhin geht die Muttergottin auf sie zu
und schldgt ihnen vor, die erste Person, die vom Hiigel mit einem Ochsenkarren
runterfahrt, als Konig zu wiahlen. Diese Person ist Gordios, der Ehemann von der
Muttergdttin, der mit einem Ochsenkarren runterkommt, wie erwartet. Darum wird er als
Konig gewihlt, bevor er verstehen kann, was dort passiert ist. Nachdem Gordios als
Konig gewdhlt worden ist, stellt er den Biirgern stolz seine Frau Kybele vor. Dann redet
Kybele das Volk an und gibt allen bekannt, dass sie die Stadt Gordion griinde und damit
die phrygische Zivilisation den Platz der hethitischen Zivilisation einnehme. Daraufhin
wird sie von den Biirgern der Stadt Gordion als Mutterg6ttin genannt. Sie beten Kybele
fiir das Essen an. Kybele sagt allen, dass sie eine groBziigige Gottin sei. Als sie mit den
Biirgern sprach, kam plotzlich ein Stein zu ihr. Da versteht sie, dass sie etwas Falsches
gesagt hat. Dann sagt sie allen, dass sie nicht vergessen hat, dass das VVolk von Troya und

Hethitern zuvor dort gelebt habe.

Damit beginnt eine andere Szene mit anderen mythologischen Figuren: Puduhepa,
Lamassi, der Frisor vom Konig Midas, Andromache, Niobe, die Amazon, Lydia, Ada,

Artemis von Ephesus, Theodora usw. Die Geschichten von diesen mythologischen
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Frauen werden im ersten Teil des Stiicks immer wieder thematisiert. Im zweiten Teil der
osmanischen Zeit erscheinen die Frauen, die in der osmanischen Geschichte wichtige
Rollen einnahmen. Im dritten Teil von der republikanischen Zeit treten ebenfalls die

Frauen auf, deren wichtige Aufgaben in der republikanischen Zeit dargestellt werden.

Aufgrund der Tatsache, dass sich diese vorliegende Arbeit nur mit der Figur Kybele
beschéftigt, werden die anderen Figuren dieses Werk im Rahmen dieser Magisterarbeit

nicht behandelt.

Zu Dbetonen ist, dass in dieser Magisterarbeit zur Durchfiihrung der Analyse der
Hauptfigur Kybele die iibersetzte Version vom Werk ,,I, Anatolia“ verwendet wurde. Das

Drama wurde von Talat S. Halman tibersetzt.

2.3.2.2. Das Motiv der Grofien Mutter in ,,I, Anatolia“

Das Drama stellt sich in der ersten Szene vor:

,»Cybele: | am Cybele, Goddess Cybele,

Anatolia’s Mother Goddess.

| am Anatolia.

Huge rock monuments and statues were erected in my honour.
My chariot was pulled by lions with manes flaming like the sun.
Ultimately | became a Hittite goddess,

But a terrible war burnt down and ravaged the Hittite State —
And | was left in the middle of nowhere.

Now | am a goddess without a temple,

like a queen bee that has lost its hive.”*? (1A, S. 1).

12 Tiirkisch: ,,Kiibele’yim ben, Ana Tanrigas1 Anadolu’nun. Ben, Anadolu. Koca kaya anitlari, yontular
diktiler saygima. Giines yeleli aslanlar ¢ekerdi arabami. Son Hititlerin tanricasiydim. Ama korkung bir
savag yerle bir etti Hitit devletini kaldim bir bagima. Tapingsiz tapinaksiz bir tanricayim simdi kovanini
yitirmis ar1 ecesi gibi.“ (Dilmen G. , 2008, S. 1).
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Die Hauptfigur Kybele stellt ganz am Anfang des Dramas fest, dass sie die Muttergdttin
ist. Dann beschreibt sie ihre Macht. Um sie zu verehren, wurden riesige
Felsenmonumente und Statuen eingerichtet. Die Aussage ,,My chariot was pulled by lions
with manes flaming like the sun“ hat einen wichtigen Hinweis auf das Motiv der Grof3en
Mutter. Wie im Rahmen der Magisterarbeit erldutert wurde, ist es hiufig, die Grof3e
Mutter neben einem Lowen oder einem Leoparden darzustellen. Der gleiche Fall kann im
Drama Diirrenmatts ,,Der Besuch der alten Dame* gesehen werden. Die Hauptfigur
Claire Zachanassian besitzt einen Leoparden. Durch die Aussage ,,I am a goddess without
a temple; like a queen be that has lost its hive”, wird dem Zuschauer bzw. dem Leser nicht
nur die Vorgeschichte der Handlung im Drama aufgezeigt, sondern auch die Lage, in der
die Muttergottin ist. Sie hat zwar keinen Temple, d.h. sie hat keine Anhidnger mehr und
daher haben sie keine Maoglichkeit mehr, ihren Glauben zu demonstrieren, aber die
Muttergottin existiert immer noch trotz der zerstorten Gesellschaft; sie ist immer da, sie

ist unsterblich.

Ungeachtet der Tatsache, dass die Muttergottin Kybele eine Gottin ist, unterstreicht sie,
dass sie einen Ehemann braucht. An der Stelle, wo sie ihre Pldne ausdriickt, weist sie auf

die Notwendigkeit hin, fiir sich Essen und einen Ehemann zu finden:

,»1 shall merge them with the Hittites and mould them into one.

But, before anything else, | have to get some food and find a suitable husband.
Here in Anatolia, in our community,

an ambitious woman — goddess or not —

must latch on to a powerful husband to get anything done.

She can harness him to her chariot

and steer him around without giving him the slightest inkling.”*® (1A, S. 1f.)

Im obigen Abschnitt gibt es sicherlich einen Verweis auf die tiirkische Kultur. Bei der

Aussage von der Hauptfigur ,,Here in Anatolia, in our community, an ambitious woman

13 Tiirkisch: ,Hititlerle karistirip, bir giizel yoguracagim onlari. Herseyden once biraz yiyecek, sonra
da...uygun bir koca bulmaliyim kendime. Bizde, tanrica olsun olmasin, bir seyler yapmak isteyen tutkulu
bir kadin giiclii bir kocaya yamanir toplum icinde... kosar onu arabasina, giider onu hi¢ sezdirmeden.*
(Dilmen G. , 2008, S. 10).
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— goddess or not — must latch on to a powerful husband to get anything done” kann zwar
verstanden werden, dass die Frau in Anatolien von einem Mann abhéngig ist. Auf einem
anderen Blatt steht aber eine andere Bedeutung. Hier muss verstanden werden, dass der
Mensch in der Tat nicht von den mythologischen Gottheiten abhingig ist. Im Gegenteil
dazu, sind die Gottheiten vom Menschen abhédngig. Hier muss die oben bereits erwéihnte
Stelle aus dem Abschnitt hervorgehoben werden, wo Kybele dufert, dass sie keinen
Tempel mehr habe. Somit wird verdeutlicht, dass sie trotz ihrer Kraft den Menschen
braucht. Hier ist die Stelle ,,...to get anything done* bzw. ,,jemanden etwas machen

lassen bemerkenswert, weil hier die Macht der Gro3en Mutter ersichtlich wird.

Eine andere Besonderheit, iiber die die Muttergdttin verfiigt, ist, das Schicksal der

Menschen zu lenken. Dies wird im Drama dargestellt wie folgt:

,»Lhe leaven is swelling, the ferment is on.
My children ask me:

- What are your kneading, Mother Cybele?
- A new civilization?

- Ferment in the community.

- What is the dough?

- Nature and the creative mind.

- What is the salt?

- Tears.

- And this trough?

- All of Anatolia

and beyond it the whole world.”** (IA, S. 6).

In diesem Abschnitt fungiert Kybele als Schicksalsgottin, weil sie fahig ist, das Schicksal
der Biirger zu lenken. Der Teig, den Kybele knetet, erweist sich hier als Metapher der
Zivilisation. Sie bereitet im libertragenen Sinne das Schicksal des Menschen zu wie einen
Teig. Die Natur, die im Abschnitt vorkommt, ist das Attribut der Kybele bzw. der Grof3en

Mutter und die Trdnen zeigen die negative Seite des Schicksals auf.

14 Tiirkisch: ,,Maya kabariyor, maya kabard1. Soruyor gocuklarim: - Ne yoguruyorsun, Kiibele Ana? -Yeni
uygarlik, canlarim. - Uygarlik ne ola? - Toplumda bir mayalanma. - Hamuru? - Doga ve yaratici insan usu.
- Tuzu? - Insan gézyasi. - Bu tekne? - Biitiin Anadolu ve ondan tagarak diinya.* (Dilmen G. , 2008, S. 14).
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Der Zusammenhang der GroBlen Mutter mit der Erde wird im folgenden Abschnitt

thematisiert:

,,Lhe children of this land

have come to know me

as Sacred Woman, Mother Earth, Great Beloved.
They spoke in many different tongues,

but I never set them apart.”*® (1A, S. 7)

Verdeutlicht wird hier, dass Kybele mit der Erde verbunden ist. Dies erklart, warum sie
als ,,Magna Mater bzw. ,,Mater Magna“ genannt wird, wie im ersten Teil dieser
vorliegenden Arbeit ausfiihrlich erldutert wurde. Kybele deutet an dieser Stelle an, dass
sie eine sehr beliebte Gottin ist. Dass sie ihre zahlreiche Sprachen sprechenden Kinder
nicht voneinander trennt, kann als Belohnung, die vom Menschen aufgrund der
Verehrung verdient wurde, interpretiert werden. Dariiber hinaus ist ihr Verhalten in der

Neumannschen Hinsicht als Zeichen des positiven Weiblichen zu verstehen.

Die Fruchtbarkeit ist eine der Attribute der Groflen Mutter, die in diesem Abschnitt

implizit auftaucht:

,,Cybele, Mother Goddess

Don’t let us go hungry:

Feed our body and heart.

If they could only learn to live together,
all my children could be abundantly fed
by my generous breasts.”*® (1A, S. 7)

15 Tiirkisch: ,,Bu topragim gocuklar1 beni Kutsal Disi, Toprak Ana, en biiyiik sevgili bellediler. Tiirlii diller
sOylestiler, ayirmadim.” (ebd.).

6 Tiirkisch: ,Kiibele, Ana Tanriga, bizi a¢ koma. Hem doyur yiiregimizi. Birlikte yasamayi bir
Ogrenebilseler! Biitiin gocuklarima yeter comert memelerim.” (ebd.).
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Abgesehen von der Unsterblichkeit, dem Zusammenhang mit der Erde, der Rolle als
Schicksalsgottin von Kybele, gibt es auch noch das Attribut der Fruchtbarkeit. Die
Menschen beten zu ihr fiir das Essen. Die Brust symbolisiert die Fruchtbarkeit der Goéttin

bzw. der Erde. Somit wird der Zusammenhang der Gottin mit dem Ackerbau aufgezeigt.

In diesem Kapitel wurde versucht, iiber die Hauptfigur des Dramas ,,I, Anatolia®, anhand
des Motivs der Grof3en Mutter, eine Analyse durchzufiihren. Bemerkenswert ist, dass im
Drama hinsichtlich der Groflen Mutter die Attribute wie z.B. Unsterblichkeit,
Fruchtbarkeit, Zusammenhang mit der Erde, der Ackerbau und dem Schicksal mithilfe

der Symbole dargestellt worden sind.
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2.4. VERGLEICH DER DREI DRAMEN

Nach einer detaillierten Darlegung zum Archetypus wurden im Rahmen dieser Arbeit der
Archetypus der Groflen Mutter und die symbolische Realisierung des Motivs erldutert.
Die Grof3e Mutter erweist sich nicht nur als die mythologische Figur, sondern auch als
,,die Kirche, die Universitdt, die Stadt und dann mit Orten, wie z.B. das Land, der
Himmel, die Erde, der Wald, das Meer und das stehende Gewdsser. Solche Symbole
sind beim Verfahren der Analyse in den literarischen Werken bemerkenswert. Sie tragen

wichtige Bedeutungen und Verweise auf die philosophische Ebene.

Es wurde demzufolge verdeutlicht, dass die Gro3e Mutter mit der Natur verbunden ist.
Die Natur ist quasi ihr Gesicht, ihre Gestalt. Die Natur ist die Frau. Sie wird zum Kosmos
des Weiblichen und die Grofle Mutter ist dementsprechend die Herrscherin bzw. die
Gottin dieses Kosmos. Alle Erscheinungen, die der Natur oder diesem Kosmos

angehoren, sind die Elemente des Weiblichen.

In den Werken ,,Der Besuch der alten Dame* und ,,P16tzlich Letzten Sommer* stellt sich
das Motiv der Groflen Mutter implizit heraus. Sie erscheint in der Handlung durch die
Symbole. Wihrenddessen zeigt sich die GroBBe Mutter im Drama Dilmens ,,I, Anatolia*
in der Gestalt von der Figur Kybele explizit. Kybele stellt sich ganz am Anfang des
Dramas als Muttergéttin vor. Dies ist jedoch in den anderen Werken nicht zu betrachten.
Darin gibt es Symbole, die der Gestalt der Groen Mutter angehéren, wie z.B. die
Beschreibung des Gartens von Mrs. Venable im Drama ,,Pl6tzlich Letzten Sommer®. Er
sieht aus wie ,,ein tropischer Dschungel oder Urwald®, der dem Zuschauer den Eindruck
gibt, dass er kein normaler Garten ist, sondern die Welt der Grof3en Mutter. Mrs. Venable

wird zur Herrscherin der Pflanzen bzw. Gottin dieser Welt.

Solche Symbole fallen ebenfalls in den anderen Werken auf. Im Drama ,,Der Besuch der

alten Dame* zeigt sich Claire, der bereits erwidhnten Perspektive entsprechend, auch als
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die GroBBe Mutter. Als Gemeinsamkeit der beiden Figuren ist der Reichtum von den
Figuren Claire und Violet anzudeuten. Deswegen ist die finanzielle Macht, die sie
besitzen, enorm. Sie sind so reich, dass sie in der Lage sind, alles zu tun, was sie sich
wiinschen. Dies fiihrt zur Abhédngigkeit der anderen Figuren von Claire und Violet. Die
Menschen beten sie an, als wéren sie Gottinnen. Sie wiinschen sich etwas von ihnen. Der
gleiche Fall gilt fiir Kybele im Drama Dilmens. Die Biirger beten fiir sie fiir die Griindung
ihrer Stadt. Sie beten sie flir das Essen an. Nicht iiberraschend ist, dass die Biirger sie

anhimmeln, weil sie die Fruchtbarkeitsgéttin ist.

Des Weiteren entpuppt sich die Grofle Mutter in den Werken, wie bereits erwéhnt, als
Rachegottin. Sowohl Claire als auch Violet haben Griinde, sich zu richen. Claire wird
von ihrem Geliebten geschwingert und verleugnet. Wahrenddessen wird Violets Sohn
Sebastian ermordet. Kybele verliert ihre Glaubigen wegen eines Krieges und bleibt allein,

daher ist sie auf der Suche nach einem neuen Volk.

Abgesehen von den bereits erlduterten Punkten, muss auch aufgezeigt werden, dass sich
die Grof3e Mutter in diesen drei Dramen als Schicksalsgdttin manifestiert. Die alte Dame
Claire kehrt nach Giillen zuriick, um sich zu riachen. Sie fordert die Giillener auf, Il zu
toten. Aber niemand mochte das machen. Durch ihre finanzielle Macht werden sie von
ithr abhingig. Infolgedessen gelingt es ihr, am Ende des Dramas, ihr Ziel zu erreichen. Im
Werk ,,Pl6tzlich Letzten Sommer* wiinscht sich die reiche Witwe Violet die Wahrheit
herauszufinden, was ihrem Sohn tatsdchlich passiert ist. Darum wird Catherine, die
Cousine Sebastians, von ihr gezwungen, eine Lobotomie machen zu lassen, damit sie die
unwahre Geschichte nicht mehr weitererzdhlen kann. Im Drama Dilmens ldsst sich
Kybele mit einem Bauer verheiraten und dann ihn als Konig einer Stadt wéahlen. Hier
wird jeweils klar, dass die Figuren den Ablauf der Handlungen immer &ndern und die
Geschehnisse sozusagen manipulieren. Aus diesem Grund werden sie zu

Schicksalsgottinnen, was ein Attribut der GroBen Mutter ist.
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Im Hinblick auf die drei Dramen, deren Hauptfiguren im Rahmen dieser Magisterarbeit
analysiert worden sind, ist infolge eines Vergleichs evident festzulegen, dass die
Hauptfiguren, anhand des Motivs der Gro3en Mutter, Gemeinsamkeiten aufweisen und
sie auf der philosophischen Ebene durch Symbole mit dem Motiv der Gro3en Mutter
zusammenhdngen, denn die Figuren der drei Dramen erscheinen in den Werken als

Herrscherin der Pflanzen und der Natur, Fruchtbarkeits-, Rache-, und Schicksalsgottin.
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3. SCHLUSSFOLGERUNG

Die vorliegende Arbeit widmet sich der vergleichenden Untersuchung des Motivs der
Grof3en Mutter in drei Dramen des 20. Jahrhunderts. In dieser Arbeit wurde versucht, das
Drama Friedrich Diirrenmatts ,,Der Besuch der alten Dame*, das Drama Tennessee
Williams* ,,Pl16tzlich letzten Sommer* und das Drama Giing6r Dilmens ,,Ben, Anadolu*

anhand des Motivs der Gro3en Mutter miteinander zu vergleichen.

In dieser Arbeit geht es aber nicht um eine Dramenanalyse, wobei alle Figuren und die
Eigenschaften des Dramas untersucht werden, sondern um eine vergleichende
Untersuchung der Hauptfiguren, die in den oben genannten Dramen vorkommen. Bei
dieser Untersuchung wurde hauptsichlich die werkimmanente Methode durchgefiihrt.
Dariiber hinaus wurde darauf abgezielt, eine allgemeine Herangehensweise zu
strukturieren, wodurch eine  mythologische, psychologische, soziologische,
philosophische und literarische Untersuchung angefertigt wurde. Aufgrund der Tatsache,
dass verschiedene Methoden bei dieser Analyse verwendet wurden, 1dsst sich feststellen,

dass diese vorliegende Arbeit von einer Methodenpluralitéit geprégt ist.

Bei der erwédhnten Analyse wurden die Hauptfiguren der Dramen — Claire Zachanassian
von ,,Der Besuch der alten Dame®, Mrs. Violet Venable von ,,Pl16tzlich letzten Sommer*
und Kybele von ,,I, Anatolia® — im Hinblick auf das Motiv der GrofBen Mutter in den
Mittelpunkt gestellt. Bezeichnend ist der Ausgangspunkt dieser Untersuchung, die
Archetypentheorie von Carl Gustav Jung, denn die drei Dramen haben hinsichtlich der
Archetypen Gemeinsamkeiten. Das Ziel dieser Magisterarbeit ist, anhand des Motivs, mit
Beispielen aus den Dramentexten zu beweisen, dass der Archetypus ,,Gro3e Mutter in
diesen Werken in verschiedenen Figurenkonstellationen auf gleiche Art und Weise

dargestellt wird.
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Bevor dieser Beweis gezeigt wurde, wurde eine ausfiihrliche Erkldrung zum historischen
Hintergrund des Dramas im 20. Jahrhundert in Deutschland, den USA und der Tiirkei
beabsichtigt, zumal diese Dramen von den verschiedenen Autoren aus verschiedenen

Léandern im gleichen Jahrhundert geschrieben worden sind.

Diese Arbeit besteht aus zwei Teilen: im ersten Teil wurde versucht, Kkurz
zusammenzufassen, was die Literatur ist und in welchem Verhiéltnis die Literatur und die
Sprache zueinander stehen. Dann wurden die Kernbegriffe der Literaturwissenschaft —
Fiktion und Fiktionalitdt — kurz definiert. Da der Fokus dieser Arbeit auf dem Drama
liegt, wurde es als Gattungsbegriff untersucht. AnschlieBend wurde dessen geschichtliche
Entwicklung zusammengefasst. Im Weiteren wurde eine ausfiihrliche Definition des
Begriffs des Mythos dargelegt. Dariiber hinaus wurde eines der Hauptthemen dieser
Arbeit, nimlich die Archetypentheorie, anhand der Feststellungen von Carl Gustav Jung
und Erich Neumann, erldutert. Ferner wurde die Beziehung zwischen der Frau und der

Natur im Hinblick auf den Begriff des Matriarchats erklért.

Im zweiten Teil dieser Arbeit war das Ziel, die Lebensgeschichte der Dramenautoren, den
Inhalt der vorliegenden Dramen, wiederzugeben. Im Anschluss daran wurde versucht, die
Hauptfiguren der Werke hinsichtlich des Motivs der Grof3en Mutter zu analysieren und

diese Motive mit Beispielen aus den Werken zu belegen.

Es sollte betont werden, dass der Mythos in dieser Arbeit im Mittelpunkt steht. Er ist
sozusagen ein Repertoire der ,,Urgedanken von der Menschheit* (Jung, 1992). Aus einer
Perspektive konnen sie als ,,Liigengeschichten verstanden werden, die vom Menschen
im Laufe der Zeit ausgedacht und von einem Volk zu einem anderen miindlich tibertragen
wurden. Im Vergleich zum Logos, der als ,,verniinftige Rede* eine Erklarung findet, stellt
sich der Mythos aus einer anderen Perspektive als ,,das autoritative Uberlieferungswort*

heraus. Was das iiberlieferte Wort betrifft, stoen wir auf den Begriff des Mirchens,
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zumal der Mythos etwas Mérchenhaftes bzw. Phantasievolles darstellt. Aus diesem

Grund l&sst sich andeuten, dass diese in einem Verhiltnis zueinander stehen.

An dieser Stelle kann die Frage aufgeworfen werden, ob Motive ebenfalls {iberlieferte
Einheiten sind, die von einer Erzdhlung zu einer anderen iibertragen werden. Das Motiv
wird als ,die kleinste bedeutungsvolle Einheit eines literarischen Textes oder
selbststindig tradierbares intertextuelles Element” definiert. Dieser Definition zufolge ist

festzustellen, dass die Motive mit den Mythen verkniipft sind.

Die Archetypentheorie von C. G. Jung spielt eine ausschlaggebende Rolle bei der in
dieser vorliegenden Arbeit durchgefiihrten Untersuchung. Bei der Bedeutung des Begriffs
des Archetypus gibt es zwei Aspekte, die sich als psychologisch und philosophisch
voneinander unterscheiden. Der Begriff bedeutet ,,zuerst geprigt, wiahrend er in der
Philosophie als ,,Urbild“ und ,,Urform des Seienden* eine Erkldrung findet. Im Weiteren
wird uns deutlich, dass der Archetypus mit dem Begriff des Unbewussten in einer engen
Beziehung steht. Das Unbewusste wird von Freud als ,,der Sammelort der vergessenen
und verdringten Inhalte® definiert. Jung definiert den Begriff detaillierter als ,,das

kollektive Unbewusste.

Die Neumannsche Perspektive unterteilt den Charakter der Grolen Weiblichen in zwei
Kategorien, und zwar als Elementar- und Wandlungscharakter. Als Elementarcharakter
entpuppt sich das GroBe Weibliche als Fruchtbarkeitsgottin, die Herrin der
Schwangerschaft. Als Wandlungscharakter ist sie die Herrin der Pflanzen, der Tiere. Sie
wird zur Mutter — nach der Geburt des Kindes. Danach erlebt sie eine Verdnderung. Damit
wird sie mit dem Geborenen in Bezug gebracht. Aus diesem Grund verfiigt das GroB3e
Weibliche iiber zwei Charaktertypen: einen positiven und einen negativen Charakter.

Somit findet die gut-bose Mutter Erwdhnung.
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Ausgehend von diesen Charaktereigenschaften der Grof3en Mutter wurde im Rahmen
dieser Arbeit die Frage aufgeworfen, ob dieses Motiv in diesen drei Dramen aufzuzeigen
ist und es wurde nachgewiesen, dass sich die Gro3e Mutter in den Dramen als Claire,

Violet und Kybele erweist.

Wie die Untersuchung gezeigt hat, riickt das Motiv der Gro3en Mutter in den erwihnten
drei Dramen des 20. Jahrhunderts durch die Darstellung der Hauptfiguren Claire, Violet
und Kybele in den Vordergrund. Ungeachtet der Tatsache, dass die Dramen von den
verschiedenen Autoren mit verschiedener Herkunft verfasst wurden, 14dsst sich feststellen,
dass sie das Motiv der Grolen Mutter verwendet haben, das sich durch symbolische

Darstellungen demonstriert.

Wiinschenswert wire eine detailliertere Arbeit, die die Beziehung der Grof3en Mutter mit
den anderen Figuren in diesen Werken erdrtern wiirde. Als Alternative wére im Prinzip
eine Arbeit mdglich, die in den Dramen alle Archetypen untersuchen wiirde. Im Rahmen
des Motivs der Grof3en Mutter beschrinkt sich die Arbeit auf die Hauptfiguren und deren
symbolische Darstellungen.
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