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(Lexikonartikel)

Kurzgeschichte ist die Lehnübersetzung der anglo - amerikanischen Bezeichnung ›short story‹. Sie lässt sich seit den 90er Jahren des 19. Jh. neben der schon 1886 geprägten Übertragung ›kurze Geschichte‹ nachweisen; als Synonyme werden um die Jahrhundertwende ›Skizze‹ u. ›Novelette‹ verwendet, während auch der engl. Terminus noch gebraucht wird. Daraus ist ersichtlich, dass der dt. Begriff im Gegensatz zu ›short story‹ nicht Novelle u. längere Erzählung mit einschließt, vielmehr bewusst von diesen abgehoben wird, indem zwar auch bestehende Ähnlichkeiten, doch hauptsächlich der Unterschied zur Novelle durch die Wortwahl ausgedrückt werden. Im 20 Jh. setzt sich die Bezeichnung K. jeweils nach den beiden Weltkriegen durch, nach 1945 jedoch eindeutig verstanden als Begriff für eine eigenständige, qualitativ hoch stehende Gattung der Kurzprosa, die der ›short Short-Story‹ entspricht. Ihr Gattungsprinzip ist die qualitativ angewandte Reduktion u. Komprimierung, die alle Gestaltungselemente einbezieht u. sich dementsprechend auf die Suggestivkraft der K. auswirkt.

    Durch hohe Verdichtung kann eine komplexe, mehrschichtige Struktur zustande kommen, die als »ein Stück herausgerissenes Leben« (Schnurre 1961) empfunden wird. Schon die Stoffwahl, generell aus dem Alltagsleben getroffen, verdeutlicht diese komplexe Kürze: Es finden sich knappe Einblicke in das Spannungsverhältnis zwischen scheinbar gewöhnlichen kleinen Konflikten oder Krisen des Alltags u. der besonderen, vielleicht sogar tief greifenden existentiellen Deutung, die sie für das Leben eines Menschen annehmen können. Die plötzliche, für den einzelnen ungewöhnliche Situation erfordert eine entsprechende Reaktion, lässt daher eine an sich durchschnittliche Person momentan zu einem »Ausnahmemenschen« werden (Damrau 1967). Andeutende Verkürzungen u. oft dramatische Vergegenwärtigung des Geschehens erreicht die K. beispielsweise durch Verzicht auf Erklärungen, v. a. bei weitgehend dialogischer, noch dazu umgangssprachlicher Durchgestaltung, zudem durch den oft eingesetzten personalen Erzähler mit begrenztem Blick. Sie arbeitet dabei mit nur wenigen Personen, vielfach in Dreierkonstellationen (Rohner 1973), ohne die Figuren zu entwickeln; statt dessen enthüllt sie sie höchstens (Doderer 1952) durch einen charakteristischen Zug in Aussehen oder Verhalten, wobei Namensgebung, Gestik, Kleidung, Sprache der Figur deren Motive u. Gefühle erkennen lassen. Auch der Raum wird nur skizziert, oft gleich zu Beginn knapp bestimmt, etwa als: Kino, nebenan, Bahnhof (Gutmann 1970), u. wird zur Erweiterung der Vorstellungskraft des Lesers überlassen. Im Verweisungszusammenhang der verschiedenen Erzählelemente enthält der Titel in der Regel eine rätselhafte, verschlüsselnde Andeutung auf das Geschehen, das meistens mehr oder weniger offen, nämlich ohne Einleitung in den Handlungsverlauf, einsetzt. Beim Schluss ist die Art der Pointierung zu beachten. Soll die K. nicht verflachen, indem sie lediglich auf einen die Spannung lösenden Schlusseffekt zuläuft, dann muss sie außer dieser Schluss- u. ›Strukturpointe‹ einen zusätzlichen Höhepunkt beinhalten, durch den der tiefere Sinn der Geschichte sichtbar wird; die ›Stilpointe‹ ist jedoch nicht an die Aufdeckung am Schluss gebunden, sondern durch doppelwertige, sinngerichtete Wortwahl über die gesamte Geschichte verteilt (Auzinger 1956). Der Schluss kann formal offen, u. er kann formal geschlossen, doch aufgrund der fortbestehenden Problematik thematisch offen ausfallen. Vorherrschend ist die differenziert zu sehende Offenheit entsprechend einer als mehrdeutig aufgefassten Wirklichkeit. Je nachdem, wie sich Raffungs- u. Dehnungstechnik an die chronologische Abfolge des Geschehens halten oder von ihr abweichen, entstehen verschiedene Strukturtypen, deren Einteilung in Varianten von der Verbindungsart unter den einzelnen Erzählphasen abhängt (Neuse 1980). Es lassen sich drei Hauptgruppen von Gattungstypen aufstellen; sie gründen sich auf: 
1. chronologisches Durcherzählen, 
2. rückwendendes Erzählen, 
3. zeitloses Erzählen. 
In den beiden ersten Gruppen finden sich jeweils mehrere Varianten, in denen z. T. intensiv experimentiert wird, um mit erzähltechnischen Mitteln eine möglichst zeitdeckende Annäherung an die faktische Gleichzeitigkeit von Ereignissen zu erreichen; in der dritten Gruppe liegt eine sog. Arabeskenordnung vor, d. i. die vom chronologischen Raffungsprinzip unabhängige Ideenassoziation im inneren Monolog eines Ich-Erzählers. Mögliche Ergänzungen zu jedem dieser Bautypen sind Stofftypen wie die Initiations- u. Gegenstandsgeschichte sowie stilistisch geprägte, etwa vorherrschend satirisch oder grotesk verfremdete, Inhaltskriterien. Diese historisch belegten Varianten wären je nach der anhaltenden Entwicklung der K. zu erweitern.

    Der immer wieder betonte internationale Charakter der K. sowie die Tatsache, dass diese Gattung in Deutschland seit dem ausgehenden 19. Jh. Zunehmend beachtet wird, lässt sich auf das Zusammenspiel mehrerer Entwicklungen zurückführen. In dem Maße, wie sich im Laufe des Jahrhunderts neue Erzählweisen herausbilden, denen die traditionellen Prosagattungen nur begrenzt Raum bieten können - dem offenen Anfang u. Schluss etwa -, wird die K. zum Sammelplatz dieser modernen Erzählkriterien (Höllerer 1962), u. zwar unter dem Struktur bildenden Prinzip der Kürze. Wesentlich für das qualitative Verständnis dieses Prinzips wird Edgar Allan Poes Kompositionstheorie, daneben aber auch die Bekanntschaft mit übersetzten amerikanischen Kurzgeschichten, vor allem denen von Poe u. Bret Harte. Hinzu kommt um 1900 ein umfassendes Übersetzungsangebot von Kurzgeschichten aus den Literaturen Frankreichs, Russlands, Skandinaviens u. Englands hinzu, in dessen Rahmen die Beispiele von Guy de Maupassant u. Anton Tschechow eine nachhaltige Vorbildfunktion erlangen. Außerdem fördern Zeitschriften u. Zeitungen die Kurzgeschichte; Magazine wie »Simplicissimus« u. »Jugend« setzen sich schon in den 90er Jahren durch Preisausschreiben für die neue Gattung in der dt. Literatur ein. Experimentierfreudigkeit unter den Autoren im Umbruch der Moderne trägt ebenso zur Aufnahmebereitschaft gegenüber der Kurzgeschichte bei wie die Faszination, die von Poes handwerklicher Darlegung des künstlerischen Arbeitsvorgangs am Beispiel der Short-Story ausging. Poes Schwerpunkte von Kürze, Spannung u. pointiertem Schluss im Sinne eines wirkungsvollen einheitlichen Eindrucks (»unity of impression«) führen allerdings auch dazu, dass sich über den Feuilletonteil der Zeitungen eine auf leichte Unterhaltung ausgerichtete, geradlinig auf einen überraschenden Schlusseffekt zulaufende Variante ausbreitet. Gegen ihre thematische Verflachung u. den formalen Schablonecharakter wird in der Folgezeit, bes. in den 20er u. 30er Jahren, vielfach polemisiert, wobei dieser Typus oft mit der Kurzgeschichte überhaupt gleichgesetzt wird u. die Polemik sich ebenfalls gegen den handwerklichen Aspekt des Erzählens richtet.

    Demgegenüber kommt es bei dem Bestreben, den ausländischen, zumal den amerikanischen Vorbildern eine ausschließlich deutsche Tradition für die Kurzgeschichte entgegenzusetzen, zu Vermischungen mit Anekdote u. Kalendergeschichte, indem auf Heinrich von Kleist u. Johann Peter Hebel zurückgegriffen wird. Als nachteilig erweist sich zudem die ideologische Einwirkung nationalsozialistischer Literaturpolitik, denn im Feuilleton hat die Kurzgeschichte der ideologischen Erziehung der Leser zu dienen, was die künstlerische Entwicklung der Gattung in Deutschland erheblich behindert. Dennoch sind weiterhin amerikanische Kurzgeschichten von William Faulkner, Ernest Hemingway, Thomas Wolfe, Sherwood Anderson, O. Henry, William Saroyan, Jack London - z. T. in Anthologien - bis etwa 1942 verfügbar; die meisten werden dann wieder ab 1945 durch das kulturpolit. Umerziehungsprogramm der amerikanischen Besatzung angeboten. Auch die Kurzgeschichten Maupassants, Tschechows, Katherine Mansfields gehören zu den Vorbildern dieser Zeit; vereinzelt wird auf deutsche Kurzprosa des frühen 19. Jh. hingewiesen. Doch viele der deutschen Nachkriegsautoren beginnen unter dem Eindruck der Short-Story zu schreiben, fassen diese Gattung als die ihnen zeitgemäße auf u. leiten die eigentliche Blütezeit der deutschen Kurzgeschichte ein. Günstig dafür sind die zahlreichen deutschen Zeitschriften, einerseits die ›Story‹ mit internationalen Kurzprosabeiträgen u. knappen theoretischen Aussagen zur Short-Story, andererseits die neu gegründeten, die den literarischen Arbeiten der jungen Generation ein Forum bieten.

    Die Anziehungskraft der Kurzgeshcihte geht von ihren nicht idealisierten Figuren - Durchschnittsmensch oder Außenseiter - u. der suggestiven, andeutenden Gestaltungsweise aus, also von ihrem Struktur bildenden Komprimierungsprinzip. Damit ist den Autoren viel Spielraum gegeben für eine kritisch-eindrucksvolle Behandlung existentieller Situationen aus den Erfahrungsbereichen NS-Zeit, Krieg, Wiederaufbau u. aus dem breiten Themenspektrum von Mitverantwortung des Einzelnen in der Gesellschaft. In den zwei Nachkriegsjahrzehnten geben v. a. Wolfgang Borchert, Heinrich Böll, Wolfdietrich Schnurre, Kurt Kusenberg, Elisabeth Langgässer, Hans Bender, Ilse Aichinger, Marie Luise Kaschnitz, Siegfried Lenz, Martin Walser, Wolfgang Hildesheimer u. Peter Bichsel der deutschen Kurzgeschichte ein abwechslungsreiches Profil; formale Vielfalt durch Strukturvarianten u. ergänzende Stofftypen prägen die Gattung. Ab Mitte der 50er Jahre wird sie zunehmend Teil des Deutschunterrichts, dadurch verbreitet u. wissenschaftlich diskutiert. Seitdem in den 70er Jahren andere literarische Gattungen in den Vordergrund gerückt sind u. der Kurzgeschichte weniger Platz in Zeitungen u. Zeitschriften zur Verfügung steht, spielt sie keine so dominante Rolle mehr, hat aber ihren festen Platz in der literarischen Öffentlichkeit durch ihre Funktion in der Schulpraxis u. durch regelmäßig veranstaltete Wettbewerbe; besonders aufgrund ihrer prägnanten, flexiblen Form eignet sie sich immer wieder für die nachdrückliche Bearbeitung gesellschaftskritischer Themen, wie aus vielen Kurzgeschichten der 70er u. 80er Jahre hervorgeht: bei Alfred Andersch, Angelika Mechtel, Josef Reding, Hans van Ooyen etwa u. bei Autoren der ehemaligen DDR wie Jurek Becker, Thomas Brasch, Ulrich Plenzdorf, Klaus Schlesinger.
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Die Kurzgeschichte
„Kurzgeschichte" ist eine Lehnübersetzung des amerikanischen Gattungsbegriffs Short story, mit diesem jedoch nicht deckungsgleich, da im Unterschied zum Amerikanischen im Deutschen die Kurzgeschichte gegen andere Formen der Kurzprosa, insbesondere Novelle, Anekdote und Skizze, abzugrenzen ist. Kennzeichen der Kurzgeschichte sind vor allem:

 1. Die Kg. ist in der Regel kürzer als die Novelle des 19. Jahrhundert

 2. Meistens beginnt die Kg. ohne Einleitung 

 3. Die Kg. ist straff komponiert, nicht immer linear, oft sogar montiert; sehr komplizierte Schichtungen des Aufbaus sind möglich.

 4. Die Kg. stellt einen bedeutsamen Moment des Daseins dar; einen entscheidender Lebensabschnitt, eine "Lebenssekunde" eines typisch, nicht individuell gesehenen einzelnen.

 5. Die Kg. bevorzugt das "understatement", sie unterspielt,indem sie das Wesentliche karg darstellt, oft nur andeutet, damit der Leser nachsinne; darum sind Kg.en oft auf den Schluss hin gebaut und können nur von ihm aus erschlossen werden. Sie fordern sehr konzentriertes Lesen und sind interpretations bedürftig.

 6. Die Kg. hat einen offenen, unerwarteten Schluss.

Mit der Verwendung moderner Erzähltechniken, der Vorliebe für Außenseiter der Gesellschaft, dem Bestreben, den Leser zu provozieren und zu aktivieren, folgt die deutsche Kg. allgemeinen Tendenzen der modernen Literatur.

Die Kg. im engeren Sinn entstand in Deutschland nach dem 2. Weltkrieg. Ihre Themen waren zunächst der Aufarbeitung der Vergangenheit gewidmet (W. Borchert, H. Böll, E. Langgässer), Nachkriegszeit und Wirtschaftswundermentalität bestimmten noch lange die Inhalte (G. Eich, I. Aichinger, M. L. Kaschnitz, W. Schnurre), dabei standen psychologisch-existentielle Handlungselemente im Mittelpunkt. Der große Erfolg der neuen Gattung hat neben soziologischen (neue Medien, Änderung des Lebensverhaltens) auch literarische Gründe, etwa die Einfachheit, die Unverbindlichkeit des Erzählens, die Eignung als Experimentierfeld und nicht zuletzt die Scheu vor größeren Formen.

Kurzgeschichte

Der Begriff Kurzgeschichte bezeichnet heute eine kürzere epische Form, leicht überschaubar, in einem Zug zu lesen und deshalb selten länger als fünf Druckseiten. Dieses Kennzeichen wird ergänzt durch gewichtigere, weil spezifischere Merkmale, die freilich zu einem guten Teil in einer ursächlichen Beziehung zur Kürze der Form stehen. So bedingt die Kurzgeschichte den "Ausschnitt aus einem Geschehen oder Raum", wie es Klaus Gerth formuliert, die „Summe eines Menschenlebens, aus dem Augenblick belebt", wie es bei Gero von Wilpert heißt, oder "die künstlerische Wiedergabe eines entscheidenden Lebensausschnitts (Schicksalsbruch)", wie sich Klaus Doderer ausdrückt. Die handelnden Figuren können also nur gezeigt und nicht entwickelt werden. Die kurzgefasste Mitteilung eines bedeutsamen Geschehens muss aussparen und raffen und sich ganz auf Wesentliches beschränken. Einleitung, kommentierende Passagen und zusammenfassende oder moralisierende Schlussbetrachtungen entfallen. Gegeben wird lediglich eine Situation, in realistischer, gelegentlich sogar dokumentarisch anmutender Form. Das Prinzip der Konzentration zwingt zur klaren Kontur, aber eben dadurch gewinnt das Detail erhöhte Bedeutung und Funktion für das Ganze und kann bis zum Symbol oder zur Chiffre gesteigert werden.

Neben der konzentrierten Beschränkung auf das Wesentliche wird in den Untersuchungen zur Kurzgeschichte vor allem die Offenheit als Charakteristikum hervorgehoben. Offenheit meint dabei nicht nur die nicht abgeschlossene, plötzlich abbrechende Handlung - der Erzählbogen wird oft durchaus zu Ende geführt - als vielmehr das Gefühl der Unsicherheit und Ratlosigkeit, das dem Leser vermittelt wird. Das Problem wird nicht geklärt, die Brücke zur Lösung nicht geschlagen. „Der Leser wird von der Kurzgeschichte nicht entlassen, sowenig sie ihn empfängt und einführt. Sie gibt ihm alles, was nötig ist, Bilder, Verhältnisse, Andeutung, Frage: die Situation. Dann lässt sie ihn stehen mit dem Bewusstsein, dass hier etwas aufgebrochen ist, dem er selbst sich zu stellen hat." Diese Betroffenheit wird auch dadurch erreicht, dass Höhepunkt und Schluss der Kurzgeschichte nicht selten zusammenfallen.

Im Mittelpunkt der Kurzgeschichte steht der einfache Mensch inmitten der Fassade einer kleinbürgerlichen Welt. Das Engagement des Autors wird dort sichtbar, wo die Unterdrückten als Ich-Erzähler auftreten und aus der Sklavenperspektive kritisch und satirisch die Nachkriegs- und später die Wohlstandsgesellschaft kontrastieren. Es wird gezeigt, wie sich diese Menschen dem Druck übermächtiger (oft restaurativer) Anforderungen zu stellen versuchen. Aktiver Widerstand wird kaum sichtbar, aber in der Auseinandersetzung wird die gesellschaftliche Wirklichkeit plötzlich auf oft bestürzende Weise transparent. Das Bild einer besseren, menschlicheren Welt kann durch die Augen solcher Figuren angedeutet werden; es wird durch die hintergründig wirksame skeptisch-ironische Haltung des Autors jedoch auch sogleich wieder relativiert. Bölls Lacher oder Eichs Stelzengänger sind gute Beispiele dafür.

Die Sprache der Kurzgeschichte ist nach Ruth Kilchenmann „einfach, wahrhaft, sachlich und grenzt oft ans Alltägliche, Gewöhnliche, ohne freilich je banal zu sein". Charakteristisch sind ferner die „Darstellung durch Handlung", ein „Dialog, der untertreibt und oft bis zur Grenze der Monotonie vorstößt", und "Andeutungen, die Erklärungen ersetzen". Dialekt und umgangssprachliche Wendungen prägen die direkte und erlebte Rede sowie das Gestaltungsmittel des inneren Monologs.

Insbesondere die Kurzgeschichte erfordert aufmerksames Lesen und konzentriertes Beobachten. Ähnlich wie im lyrischen Gedicht ist jede Einzelheit und jede Nuance wichtig. Aufgrund der Offenheit gewinnt der Text nicht selten den Reiz des Rätzels, dessen Lösung ja auch erst mit Hilfe intellektuell gesicherter Indizien gefunden werden kann. Letztere finden sich vielfach im formalen Bereich, der bei der Diskussion des Inhalts immer wieder korrigierende und zugleich auch richtungsweisende Denkanstöße geben kann.

„Eine Kurzgeschichte will nicht abbilden, beschreiben, berichten, was sich so oder so ereignete oder hätte ereignen können. Sie kann sich weder Ablenkungen vom Thema leisten noch auf zarte Entwicklungen eingehen. Sie ist weiter nichts als die Spiegelung der Sekunde, in der das Tellereisen zuschnappt: das Ablösen und der Transport der Beute werden dem Leser überlassen. Freilich, es kommt viel auf die Placierung der Falle an und auf ihre Tarnung. Dazu gehören Aufwand an Phantasie, verpflichtende Erwägungen, bedachtsamer Bau, Ausschluss des Zufalls, verknüpfte Beziehungen - und anscheinend ist es gerade dies, was man der Geschichte vorwirft, was sie so verdächtig gemacht hat: die verpflichtende Architektur." (Siegfried Lenz)

(aus: Literaturunterricht im 9. Schuljahr, Klett Verlag, Stuttgart 1972)

PARABEL UND FABEL

Die Parabel gehört wie die Fabel zu den Ausprägungen bildlicher Erzählrede (vgl. Sprichwort, Gleichnis, Allegorie). Auch die Parabel verfolgt den Zweck, eine im Bild veranschaulichte Erkenntnis (Bildebene) mit Hilfe eines Analogieschlusses auf die Erkenntnis selbst zu übertragen (Sinnebene). Insofern besteht zwischen Fabel und Parabel eine so weit gehende Übereinstimmung, dass eine prinzipielle Trennung gar nicht möglich ist. 

Ein Unterschied besteht darin, dass die Fabel in erster Linie im Bereich von Tieren, Pflanzen, Dingen spielt. Sie muss deshalb anthropomorphisieren und die Züge ihrer Figuren "künstlich" stilisieren, während die Parabelhandlung Beispiel und Bild vorwiegend zwischenmenschlichen Verhältnissen entnimmt. 

Die Fabel verlagert den Problembereich nach "außen". Sie ist schematischer im Aufbau und in der Wahl des Kodes und ist deshalb auch in der Deutung die einfachere Form. Die Parabel ist demgegenüber flexibler. Die Beziehungen zwischen Bild- und Sinnebene sind differenzierter und offener. Für den Leser ergeben sich oft verschiedene Dechiffrierungsmöglichkeiten. Denn während die Fabel als Ganzes Zug um Zug übertragen werden kann, gilt dies für die Parabel nur punktuell. Die Kunst der indirekten Belehrung führt hier über eine relativ selbstständige Erzählung, die ohne Erklärung, ohne ausdrücklichen Bezug, vieldeutig bleibt. Die Vielschichtigkeit des gemeinten Sinns gilt besonders für die moderne Parabel. 

So führen Kafkas parabolische Erzählungen jedesmal in Bereiche, die durch überkommene Wahrheiten kaum erschlossen sind. Der Leser wird in seinem Selbst- und Weltverständnis nachhaltig verunsichert. 

Auch in Brechts Parabeln wird keine positive "Lehre" vermittelt, sondern es wird auf dem Weg über das Beispiel den geläufigen Denkweisen gegenüber zum Widerspruch aufgefordert. Der Leser soll lernen, eine kritische Haltung einzunehmen, darauf kann dann die von Brecht intendierte revolutionäre Aktivierung aufbauen.

Der Unterschied zwischen Fabel und Parabel mag sich für Schüler darauf beschränken, dass für die beiden Formen verschiedene Figuren charakteristisch sind. Die Schüler werden mehr und mehr erkennen, dass die bildhafte Veranschaulichung ein Grundprinzip allen literarischen Gestaltens ist. Da die Parabel vergleicht, sind es auch hier vor allem die Bezugspunkte zwischen den verglichenen Bereichen, die sich der kritischen Reflexion der Schüler anbieten. Sie müssen davon ausgehen, dass die Parabelhandlung Demonstrationsmaterial darstellt und keine isolierte Geschichte ist, auch wenn sie das gelegentlich zu sein scheint. Die Parabel ist - wie die Fabel - ein rhetorisches Mittel des Erzählers, das das Gemeinte möglichst schlagkräftig und anschaulich zum Ausdruck bringen will. Der Autor greift deshalb zur Verkleidung durch die Parabel, weil er sich davon ein Höchstmaß an Wirkung verspricht. Besonders die modernen Parabeln (v.a. die Parabeln Franz Kafkas) sind ohne intensive Auseinandersetzung nicht zu bewältigen.

[Aus: Literaturunterricht im 9. Schuljahr, Lehrerband zum Lesebuch C9; Ernst Klett Verlag, Stuttgart 1972]

Was ist eine Parabel?

Wir unterscheiden:

Gleichnisse:     
Gleichnis vom Sämann

Parabeln:      
Der barmherzige Vater

Beispielerzählungen: 
Der barmherzige Samariter
Fabel: 
Der Hase und der Igel

Der eigentliche Sinn dieser Erzählungen besteht in der Anwendung eines Falles auf ähnliche Fälle.

Da der Begriff der Parabel sich im Laufe der Geschichte verändert und weiterentwickelt hat, ist eine eindeutige Bestimmung schwierig. Deutlich ist jedoch, dass das Gleichnis stets den Bezug zwischen dargestellter Fiktion und gemeinter Sache durch den ausdrücklichen Vergleich herstellt: so - wie.

Einige Zitate aus der Gattungsgeschichte:

Georg Philipp Harsdörffer:

"Parabola, das Lehrgedicht / erzählet eine kurz Geschicht /

welche ihre Deutung hat / und auch geschehen könnte.

Die Fabel aber erzählt vielmals / was nicht geschehen kann

und macht nicht nur die Tiere / sondern auch die Steine reden.

Die lassen wir den alten Weibern / jene aber den verständigeren Leuten."

Der Poetiklehrer Gottsched: 

"... eine unter gewissen Umständen mögliche, aber nicht wirklich vorgefallene Begebenheit, darunter eine moralische Wahrheit verborgen liegt."
Johann Gottfried Herder: 

"... sie ist ein erhabenes, aber dunkles Bild, ein Götterspruch, den ein rätselhafter Parallelismus gleichsam nur von Ferne her tönet ..." 
André Jolles: 

"Die Parabel stellt zwar die Frage, aber sie gibt keine Antwort. Sie legt uns die Pflicht der Entscheidung auf, aber die Entscheidung selbst enthält sie nicht."
Clemens Heselhaus:

„Zur Parabelstruktur aber gehören folgende Elemente: 

die bündige Erzählung als Beweisstück der Rede; 

die Beschränkung auf einen Fall (Kasus), der ähnliche Fälle erhellen kann; 

die Zuspitzung auf ein Wort oder Zeichen (Apophthegma oder Emblem)."

Im Hinblick auf die zu untersuchenden Texte besagt das:

Sie enthalten Elemente der realen, sinnlich-wahrnehmbaren Welt.

Die klar gegliederte Erzählung eines (erfundenen) Vorgangs auf dem Boden der Realität weist aber schon hinaus auf eine gemeinte, umfassendere, höhere Realität.

Schließlich wird der Übergang von der Realität zur Irrealität, zur Nichtwirklichkeit sichtbar.

Der Leser wird einem bestimmten Fall gegenübergestellt, der aber auf einen allgemein gültigen Fall hinweist. Das drückt sich auch in der Struktur und Form des Sprechens aus.

Zunächst wird nur die vordergründige Welt sichtbar, aber dahinter erscheint das menschliche Dasein in seinen sozialen, politischen, wirtschaftlichen, religiösen ... Bezügen.

Je nach Charakter, Temperament, Zeitumständen und Umwelt des Autors hat jede Parabel einen anderen Akzent.

Die Parabel ist so angelegt, dass sie den Leser und Hörer nicht aus dem Nachdenken entlässt.

[Aus: Hirschenauer, Verstehen und Gestalten 5.Oldenbourg, Mü 1976]

Als Kurzdefinition lässt sich zusammenfassend festhalten: 

Nominaldefinition: 

Das Wort leitet sich her vom griechischen „parabolé" = „Gleichnis“, „Vergleichung“, eigentlich das "Nebeneinanderwerfen"

Realdefinition: 

Die Parabel ist eine 

· lehrhafte Erzählung, die eine 

· allgemeine (sittliche) Wahrheit oder Erkenntnis durch einen 

· analogen Vergleich (ohne diesen ausdrücklich herzustellen)

· aus einem anderen Vorstellungsbereich erhellt (Analogieschluss),

· der nicht ein in allen Einzelheiten unmittelbar übereinstimmendes Beispiel gibt wie die Fabel, 

· sondern nur in einem Vergleichspunkt mit dem Objekt übereinstimmt, und die 

· im Gegensatz zum Gleichnis keine direkte Verknüpfung (so - wie) mit dem zu erläuternden Objekt erhält.

Gotthold Ephraim Lessing: 

Die Ringparabel 

(Aus: Nathan der Weise)

NATHAN.           Traun, ein schöner Titel!

  Doch, Sultan, eh' ich mich dir ganz vertraue,

  Erlaubst du wohl, dir ein Geschichtchen zu

  Erzählen?

SALADIN. Warum das nicht? Ich bin stets

  Ein Freund gewesen von Geschichtchen, gut

  Erzählt.

NATHAN. Ja, gut erzählen, das ist nun

  Wohl eben meine Sache nicht.

SALADIN.                  Schon wieder

  So stolz bescheiden? - Mach! erzähl, erzähle!

1910

NATHAN.

  Vor grauen Jahren lebt' ein Mann in Osten,

  Der einen Ring von unschätzbarem Wert

  Aus lieber Hand besaß. Der Stein war ein

  Opal, der hundert schöne Farben spielte,

  Und hatte die geheime Kraft, vor Gott

  Und Menschen angenehm zu machen, wer

  In dieser Zuversicht ihn trug. Was Wunder,

  Dass ihn der Mann in Osten darum nie

  Vom Finger ließ; und die Verfügung traf,

  Auf ewig ihn bei seinem Hause zu


1920

  Erhalten? Nämlich so. Er ließ den Ring

  Von seinen Söhnen dem geliebtesten;

  Und setzte fest, dass dieser wiederum

  Den Ring von seinen Söhnen dem vermache,

  Der ihm der liebste sei; und stets der liebste,

  Ohn' Ansehn der Geburt, in Kraft allein

  Des Rings, das Haupt, der Fürst des Hauses werde. -

  Versteh mich, Sultan.

SALADIN.            Ich versteh dich. Weiter!

NATHAN.

  So kam nun dieser Ring, von Sohn zu Sohn,

  Auf einen Vater endlich von drei Söhnen;

1930

  Die alle drei ihm gleich gehorsam waren,

  Die alle drei er folglich gleich zu lieben

  Sich nicht entbrechen konnte. Nur von Zeit

  Zu Zeit schien ihm bald der, bald dieser, bald

  Der dritte, - sowie jeder sich mit ihm

  Allein befand, und sein ergießend Herz

  Die andern zwei nicht teilten, - würdiger

  Des Ringes; den er denn auch einem jeden

  Die fromme Schwachheit hatte, zu versprechen.

  Das ging nun so, solang es ging. - Allein

1940

  Es kam zum Sterben, und der gute Vater

  Kömmt in Verlegenheit. Es schmerzt ihn, zwei

  Von seinen Söhnen, die sich auf sein Wort

  Verlassen, so zu kränken. - Was zu tun? -

  Er sendet in geheim zu einem Künstler,

  Bei dem er, nach dem Muster seines Ringes,

  Zwei andere bestellt, und weder Kosten

  Noch Mühe sparen heißt, sie jenem gleich,

  Vollkommen gleich zu machen. Das gelingt

  Dem Künstler. Da er ihm die Ringe bringt,

1950

  Kann selbst der Vater seinen Musterring

  Nicht unterscheiden. Froh und freudig ruft

  Er seine Söhne, jeden insbesondre;

  Gibt jedem insbesondre seinen Segen, -

  Und seinen Ring, - und stirbt. - Du hörst doch, Sultan?

SALADIN (der sich betroffen von ihm gewandt).

  Ich hör, ich höre! - Komm mit deinem Märchen

  Nur bald zu Ende. - Wird's?

NATHAN.                 Ich bin zu Ende.

  Denn was noch folgt, versteht sich ja von selbst. -

  Kaum war der Vater tot, so kömmt ein jeder

  Mit seinem Ring, und jeder will der Fürst

1960

  Des Hauses sein. Man untersucht, man zankt,

  Man klagt. Umsonst; der rechte Ring war nicht

  Erweislich; - (nach einer Pause, in welcher er des

  Sultans Antwort erwartet)

             Fast so unerweislich, als

  Uns itzt - der rechte Glaube.

SALADIN.                 Wie? das soll

  Die Antwort sein auf meine Frage? . . .

NATHAN.                          Soll

  Mich bloß entschuldigen, wenn ich die Ringe

  Mir nicht getrau zu unterscheiden, die

  Der Vater in der Absicht machen ließ,

  Damit sie nicht zu unterscheiden wären.

SALADIN.

  Die Ringe! - Spiele nicht mit mir! - Ich dächte,

1970

  Dass die Religionen, die ich dir

  Genannt, doch wohl zu unterscheiden wären.

  Bis auf die Kleidung, bis auf Speis' und Trank!

NATHAN. Und nur von seiten ihrer Gründe nicht. -

  Denn gründen alle sich nicht auf Geschichte?

  Geschrieben oder überliefert! - Und

  Geschichte muss doch wohl allein auf Treu

  Und Glauben angenommen werden? - Nicht? -

  Nun, wessen Treu und Glauben zieht man denn

  Am wenigsten in Zweifel? Doch der Seinen?

1980

  Doch deren Blut wir sind? doch deren, die

  Von Kindheit an uns Proben ihrer Liebe

  Gegeben? die uns nie getäuscht, als wo

  Getäuscht zu werden uns heilsamer war? -

  Wie kann ich meinen Vätern weniger

  Als du den deinen glauben? Oder umgekehrt. -

  Kann ich von dir verlangen, dass du deine

  Vorfahren Lügen strafst, um meinen nicht

  Zu widersprechen? Oder umgekehrt.

  Das nämliche gilt von den Christen. Nicht? -

1990

SALADIN. (Bei dem Lebendigen! Der Mann hat Recht.

  Ich muss verstummen.)

NATHAN.             Lass auf unsre Ring'

  Uns wieder kommen. Wie gesagt: die Söhne

  Verklagten sich; und jeder schwur dem Richter,

  Unmittelbar aus seines Vaters Hand

  Den Ring zu haben. - Wie auch wahr! - Nachdem

  Er von ihm lange das Versprechen schon

  Gehabt, des Ringes Vorrecht einmal zu

  Genießen. - Wie nicht minder wahr! - Der Vater,

  Beteurte jeder, könne gegen ihn



2000

  Nicht falsch gewesen sein; und eh' er dieses

  Von ihm, von einem solchen lieben Vater,

  Argwohnen lass': eh' müss' er seine Brüder,

  So gern er sonst von ihnen nur das Beste

  Bereit zu glauben sei, des falschen Spiels

  Bezeihen; und er wolle die Verräter

  Schon auszufinden wissen; sich schon rächen.

SALADIN.

  Und nun, der Richter? - Mich verlangt zu hören,

  Was du den Richter sagen lässest. Sprich!

NATHAN.

  Der Richter sprach: Wenn ihr mir nun den Vater
2010

  Nicht bald zur Stelle schafft, so weis ich euch

  Von meinem Stuhle. Denkt ihr, dass ich Rätsel

  Zu lösen da bin? Oder harret ihr,

  Bis dass der rechte Ring den Mund eröffne? -

  Doch halt! Ich höre ja, der rechte Ring

  Besitzt die Wunderkraft beliebt zu machen;

  Vor Gott und Menschen angenehm. Das muss

  Entscheiden! Denn die falschen Ringe werden

  Doch das nicht können! - Nun; wen lieben zwei

  Von euch am meisten? - Macht, sagt an! Ihr schweigt?
2020

  Die Ringe wirken nur zurück? und nicht

  Nach außen? Jeder liebt sich selber nur

  Am meisten? - Oh, so seid ihr alle drei

  Betrogene Betrüger! Eure Ringe

  Sind alle drei nicht echt. Der echte Ring

  Vermutlich ging verloren. Den Verlust

  Zu bergen, zu ersetzen, ließ der Vater

  Die drei für einen machen.

SALADIN.               Herrlich! herrlich!

NATHAN. Und also, fuhr der Richter fort, wenn ihr

  Nicht meinen Rat, statt meines Spruches, wollt:
2030

  Geht nur! - Mein Rat ist aber der: ihr nehmt

  Die Sache völlig wie sie liegt. Hat von

  Euch jeder seinen Ring von seinem Vater:

  So glaube jeder sicher seinen Ring

  Den echten. - Möglich; dass der Vater nun

  Die Tyrannei des einen Rings nicht länger

  In seinem Hause dulden wollen! - Und gewiss;

  Dass er euch alle drei geliebt, und gleich

  Geliebt: indem er zwei nicht drücken mögen,

  Um einen zu begünstigen. - Wohlan!


2040

  Es eifre jeder seiner unbestochnen

  Von Vorurteilen freien Liebe nach!

  Es strebe von euch jeder um die Wette,

  Die Kraft des Steins in seinem Ring' an Tag

  Zu legen! komme dieser Kraft mit Sanftmut,

  Mit herzlicher Verträglichkeit, mit Wohltun,

  Mit innigster Ergebenheit in Gott

  Zu Hilf'! Und wenn sich dann der Steine Kräfte

  Bei euern Kindes-Kindeskindern äußern:

  So lad ich über tausend tausend Jahre

2050

  Sie wiederum vor diesen Stuhl. Da wird

  Ein weisrer Mann auf diesem Stuhle sitzen

  Als ich; und sprechen. Geht! - So sagte der

  Bescheidne Richter.

SALADIN.          Gott! Gott!

NATHAN.                    Saladin,

  Wenn du dich fühlest, dieser weisere

  Versprochne Mann zu sein: . . .

SALADIN (der auf ihn zustürzt und seine Hand er-

  greift, die er bis zu Ende nicht wieder fahren lässt).

                            Ich Staub? Ich Nichts?

  O Gott!

NATHAN. Was ist dir, Sultan?

SALADIN.                  Nathan, lieber Nathan! -

  Die tausend tausend Jahre deines Richters

  Sind noch nicht um. - Sein Richterstuhl ist nicht

  Der meine. - Geh! - Geh! - Aber sei mein Freund.
2060

NATHAN. Und weiter hätte Saladin mir nichts

  Zu sagen?

SALADIN.  Nichts.

NATHAN.        Nichts?
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Die Parabel

[Von griechisch Parabolé „Gleichnis", eigentlich das „Nebeneinanderwerfen"]: ein zu einer selbstständigen Erzählung erweiterter Vergleich, der durch Analogieschluss auf den gemeinten Sachverhalt (von der Bildebene auf die Gedankenebene) zu übertragen ist. 

Der Begriff wird oft synonym mit Gleichnis verwendet. Doch im Gegensatz zum Gleichnis enthält die Parabel keine direkte Verknüpfung (verdeutlicht durch so - wie) mit dem zu erläuternden Sachverhalt. Auch wird im Gleichnis meist ein allgemein gültiger Regelfall gestaltet (Erzählzeit: Präsens), in der Parabel jedoch meist ein prägnanter Einzelfall (Erzählzeit: Präteritum). Wesentlich ist die lehrhafte Tendenz der Parabel.

In der antiken Rhetorik wurde die Parabel wie die Fabel zu den erdichteten Paradigmen gezählt, die als anschauliche, in die Rede eingefügte Geschichten die Argumentation verstärken sollten (z.B. Geschichte des Agrippa Menenius Lanatus [4./5. Jahrhundert] vom Magen und den Gliedern.

Aus dem Zusammenhang gelöst, kann die Parabel auch auf eine allgemeine Wahrheit abzielen. Hierzu gehört z.B. G. Boccaccios Ringparabel in seiner Novellensammlung „Il Decamerone", die G.E. Lessing in seinem Versdrama „Nathan der Weise" ausbaute und in einen neuen Zusammenhang stellte.

Goethes „Buch der Parabeln“ in seinem Gedichtzyklus „Westöstlicher Divan“ weist auf die bedeutende Tradition der Parabeldichtungen im Orient, v.a. im Buddhismus und im Judentum. 

Eine besondere Rolle spielt die Parabel v.a. im Neuen Testament (z.B. die Parabel vom verlorenen Sohn).

In der Literatur des 20. Jahrhunderts nimmt die Parabel einen bedeutenden Raum ein. Die meisten Erzählungen Franz Kafkas z. B. sind Parabeln („Die Verwandlung“). Selbst seine Romane („Der Prozess“) sind nichts anderes als ausgeweitete Parabeln. Für B. Brecht war das Parabelstück die dramatische Form, in der er die Funktionen Unterhaltung und Belehrung verschmelzen konnte. Auch Max Frisch schuf mit "Biedermann und die Brandstifter" und mit "Andorra" dramatische Parabelstücke. 
Häufig werden auch die Stücke des absurden Theaters den Parabeln zugerechnet, doch fehlt ihnen die lehrhafte Tendenz und damit ein Wesensmerkmal der Parabel.

[Aus: Schülerduden. Die Literatur. Ein Sachlexikon für die Schule. Mannheim/Wien/Zürich 1980]
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[Von griechisch Parabolé „Gleichnis", eigentlich das „Nebeneinaderwerfen"]: ein zu einer selbstständigen Erzählung erweiterter Vergleich, der durch Analogieschluss auf den gemeinten Sachverhalt (von der Bildebene auf die Gedankenebene) zu übertragen ist. Der Begriff wird oft synonym mit Gleichnis verwendet. Doch im Gegensatz zum Gleichnis enthält die Parabel keine direkte Verknüpfung (verdeutlicht durch so - wie) mit dem zu erläuternden Sachverhalt. Auch wird im Gleichnis meist ein allgemeingültiger Regelfall gestaltet (Erzählzeit: Präsens), in der Parabel jedoch meist ein prägnanter Einzelfall (Erzählzeit: Präteritum). Wesentlich ist die lehrhafte Tendenz der Parabel.

In der antiken Rhetorik wurde die Parabel wie die Fabel zu den erdichteten Paradigmen gezählt, die als anschauliche, in die Rede eingefügte Geschichten die Argumentation verstärken sollten (z.B. Geschichte des Agrippa Menenius Lanatus [4./5. Jahrhundert] vom Magen und den Gliedern.

  Aus dem Zusammenhang gelöst, kann die Parabel auch auf eine allgemeine Wahrheit abzielen. Hierzu gehört z.B. G. Boccaccios Ringparabel in seiner Novellensammlung „Il Decamerone", die G. E. Lessing in seinem Versdrama „Nathan der Weise" ausbaute und in einen neuen Zusammenhang stellte.

  Eine besondere Rolle spielt die Parabel v. a. im Neuen Testament z. B. die Parabel vom verlorenen Sohn (barmherzigen Vater).

  In der Literatur des 20. Jahrhunderts nimmt die Parabel einen bedeutenden Raum ein. Die meisten Erzählungen Franz Kafkas z. B. sind Parabeln. Selbst seine Romane sind nichts anderes als ausgeweitete Parabeln. Für B. Brecht war das Parabelstück die dramatische Form, in der er die Funktionen Unterhaltung und Belehrung verschmelzen konnte. Auch Max Frisch schuf mit „Biedermann und die Brandstifter" und mit „Andorra" dramatische Parabelstücke. Häufig werden auch die Stücke des absurden Theaters den Parabeln zugerechnet, doch fehlt ihnen die lehrhafte Tendenz und damit ein Wesensmerkmal der Parabel.
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Die Novelle
NOVELLE [italienisch novella,eigentlich"(kleine) Neuigkeit, gedrängte Erzählung einer neuen Begebenheit", von lateinisch novus "neu"]: Erzählung in Prosa (selten in Versform). Die verschiedenen Formen der Novelle sind nur schwer auf einen Nenner zu bringen. 

INHALTLICH wir meist ein real vorstellbares Ereignis oder eine Folge von Ereignissen, die aufeinander bezogen sind, gestaltet. Die Ereignisfolge beruht auf einem zentralen Konflikt. 

FORMAL ist die straffe, meist einsträngige Handlungsführung wesentlich, das pointierte Hervortreten eines Höhe- und Wendepunktes sowie die Tendenz zur geschlossenen Form, bei der ein Konflikt bis zur Entscheidung durchgeführt wird. Dementsprechend treten ausführliche Schilderungen von äußeren Umständen oder psychischen Zuständen zurück. Dieser strenge Aufbau mit geraffter Exposition und klar herausgearbeitetem Wendepunkt zum Unerwarteten rückt die Novelle in die Nähe des Dramas. Weitere typische Merkmale sind bestimmte Vorausdeutungstechniken wie LEITMOTIVE, und DINGSYMBOLE. Von der Legende, der Fabel und dem Märchen unterscheidet sich die Novelle durch ihren Realitätsbezug, von der Anekdote, dem Schwank und der Kalendergeschichte durch bewusst kunstvollen Aufbau und gehaltliches Gewicht, vom Roman durch die Konzentration auf Ereignis und Einzelkonflikt. 

Häufig sind Novellen zu einem Zyklus vereint (Novellenkranz), der oft nicht nur den äußeren Rahmen für die Erzählsituation, sondern auch den gesellschaftlichen und geschichtlichen Bezugsrahmen für die Einzeltexte abgeben kann. 

Bekannte Novellenzyklen von Gottfried Keller sind: "Die Leute von Seldwyla" und "Züricher Novellen".

KURZFASSUNG:

Die Novelle als literarische Gattung ist die

1. geradlinige,  

2. gedrängte,  

3. Erzählung 

4. einer     

5. unerhörten  

6. Begebenheit, die sich 

7. wirklich ereignet haben kann, 

8. einen dramatischen Verlauf nimmt und sich durch 

9. eine unerwartete und doch

10. folgerichtige 

11. Wende auszeichnet.

Bestimmungsmerkmale der Novelle
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Name: (Kleine) Neuigkeit

	Gestaltung von wirklich vorstellbaren, aufeinander bezogenen Ereignissen

	Zentraler Konflikt, der zur Entscheidung geführt wird
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Straffe und einsträngige Handlungsführung
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	NOVELLE


	Deutlilcher Höhe- und Wendepunkt 

(zum Unerwarteten)

	Dingsymbole,

Zentrales Symbol: 
der „Falke“

Leitmotive
	Häufig mehrere Novellen zu einem Zyklus (Novellenkranz) vereinigt
	Bekannter Novellenzyklus: G. Keller: „Die Leute von Seldwyla“



Die Kalendergeschichte

Gattungsmerkmale

* Name: in Kalendern publiziert

* Die Kalendergeschichte ist eine kurze, überschaubare, allgemein verständliche, volkstümliche, oft unterhaltende Erzählung, die oft auf eine moralische Belehrung ausgerichtet ist. So ist sie zunächst für das einfache Volk geschrieben und erzählt die Geschichte des „kleinen Mannes“, des „einfachen Volkes“, der „Namenlosen“.

* Als Adressaten waren Bürger, Bauern und Arbeiter angezielt.

* Sie entstand im Zusammenhang mit der Entwicklung des gedruckten Kalenders und blieb bis ins 19. Jahrhundert an die Publikationsform des gedruckten Kalenders gebunden.

* Sie vereinigt mit wechselnder Gewichtung Elemente aus Anekdote, Schwank, Legende, Sage, Bericht und Satire.

* Man unterscheidet:


° Triviale Kalendergeschichten mit Themen wie Heimatglück, Familienidylle, Heimatverlust, Familientragik


° Kalendergeschichten mit künstlerischem Anspruch.

* Bekannte Autoren von Kalendergeschichten sind:


‘ Johann Peter Hebel: 
Kannitverstan




Unverhofftes Wiedersehen


‘ Jeremias Gotthelf: 

Die schwarze Spinne

‘ Ludwig Anzensgruber:


‘ Peter Rosegger:


‘ Bertold Auerbach:

Der beste Spion


‘ Erwin Strittmatter:

Mein Dorf


‘ Bertold Brecht:

Der Augsburger Kreidekreis, 




Das Experiment

Bekannte Kalender waren:


Lahrer Hinkender Bote,


Rheinischer Hausfreund


Der Postreuter


Der Hausfreund

* Die erfolgreichsten Kalendergeschichten wurden schon im 19. Jahrhundert aus den Kalendern herausgelöst und in Sammelbänden publiziert (J. P. Hebel: Schatzkästlein des rheinischen Hausfreundes, 1811)

* Im 20. Jahrhundert wurde sie aus der Bindung an den Kalender befreit und als selbständige Kunstform gehandhabt, s. B. Brecht: Kalendergeschichten, 1949)
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TYPOLOGIE VON TEXTEN 

(nach dem Organon-Modell)

	ASPEKTE
	GURPPE I
	GRUPPE II
	GRUPPE III

	
	
	
	

	Bezugspunkt
	Sender / Autor / Ich
	Sache / Es
	Empfänger / Leser / Du

	
	
	
	

	Intention
	sich aussprechen
	über etwas sprechen
	jemanden ansprechen

	
	
	
	

	Funktion
	AUSDRUCK
	DARSTELLUNG
	APPELL

	
	
	
	

	Stil
	expressiv
	referentiell
	appellativ

	
	
	
	

	Wertmaßstab
	wahr - unwahr
	richtig - falsch
	zweckmäßig - unzweckmäßig


Übersicht - Gebrauchstexte

	
	Textsorten 
	Ziele

	1. Darstellende Texte 
	Artikel in Fach- und Sachbüchern,

Beschreibung, Bericht, Protokoll, 

Nachricht, Reportage,

Brief: Geschäftsbrief

Interview, Aufsatz, Facharbeit
	Information,

Belehrung,

Überzeugung,

Aufklärung oder

Mitteilung 

	2. Expressive Texte
	Reportage, Brief: Leserbrief

Kommentar, Glosse, Interview
	Ausdruck der eigenen Befindlichkeit zur Sache

	2. Appellative Texte
	Werbung, Annonce,

Rede: allgemeine (politische) Rede,

Wahlrede, Propagandarede

Aufruf, Flugblatt
	Aufforderung

oder

Überredung



DARSTELLUNG


SACHE / ES

Das ORGANON -
Expositorische, referentielle Texte
MODELL

SYMBOL







Sprachliches

Zeichen


AUSDRUCK

APPELL


SENDER / AUTOR / ICH

  EMPFÄNGER/LESER/DU


Expressive Texte

          Appellative Texte


SYMPTOM

            SIGNAL
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Erzählhaltungen in Roman und Erzählung

	Auktoriale(r) Roman / Erzählung
(Er – Roman)


	
	Personale(r) Roman, Erzählung
( Es – Roman)



	Erzähler / Erzahlhaltung
	
	Ohne Erzähler

	Autor

Verfasser
	· Chronist

· Herausgeber

· Allwissender, beurteilender Erzähler
	· Wählt aus,

· Wertet,

· Kommentiert,

· Reflektiert,

· Spricht den Leser an

· Mischt sich ins Geschehen ein
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ERZÄHLUNG
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	· Erzählung unmittelbar

· Ohne Filter

· Ohne Kommentar

· Unreflektiert
	· Eine der Handlungspersonen
	%

	
	
	
	
	
	
	Formale Mittel:

· Dialog

· Szenische Gestaltung

	· Steuert Erwartungen der Leser

· Lenkt das Interesse

· Gewichtet Szenen und Handlungsmomente
	
	
	
	· Hineinversetzung des Lesers in die dargestellte Welt

· Teilnahme des Lesers durch eine der handelnden Figuren
(Perspektive)

	
	
	LESER
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	Moderner 
Bewusstseinsroman


	

	
	
	
	· Äußere Handlung weicht Bewusstseinsinhalten

· Momentaufnahmen:
Simultane Darstellung von Eindrücken,Gedanken, Erinnerungen, Bewusstseinsvorgängen, Assoziationen
	
	
	


Text hierzu s. Erzaehlhaltungen.doc
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Die verschiedenen Erzählhaltungen können innerhalb eines Romans oder einer Erzählung häufig wechseln, sodass eine klare Trennung manchmal äußerst schwierig und umstritten ist.

Die Kreissegmente können sich auch überlappen, wobei dieser Gesichtspunkt zum Ausdruck käme.

s. auch Erzählhaltungen_txt.doc und Erzählhaltungen_fol.doc

Erzählhaltungen im Roman

Er-Roman und auktorialer Roman
Hier steht der Erzähler in der typischen epischen Distanz zum Erzählten. Er wählt aus, wertet, kom​mentiert, reflektiert, spricht den Leser an, mischt sich oft sogar in das Geschehen ein. Wenn Franz Stanzel diesen Roman als auktorialen Roman bezeichnet, betont er die Erzählhaltung, die an und für sich für das Epische typisch ist. Trotzdem kann natürlich auch ein Ich-Roman aus der Distanz und ein Er-Roman ohne Distanz erzählt werden.

Der Erzähler kann verschiedene Haltungen annehmen. Er kann als Chronist auftreten, um historische Wahrheit vorzutäuschen, er kann als Herausausgeber objektiv dem Stoff gegenüberstehen, er kann als allwissender Erzähler, der z. B. mehr weiß, als die handelnden Personen, souverän darstellen. Er kann seine eigenen Vorstellungen und Kenntnisse von der Welt, seine politische Haltung, seinen sozialen und moralischen Standpunkt den erzählenden Personen und Vorgängen gegenüberstellen. Dann wird in ihm die Person des `Autors sichtbar. Aber er bleibt eine eigenständige Figur, die manchmal weniger weiß, als der Autor, die sogar eine andere Meinung vertreten kann. Er ist also durch seine engere Bindung an den Autor eine Art Mittelsmann zwischen der Welt des Romans und dem Verfasser einerseits und zwischen der Welt des Romans und dem Leser andererseits. Wenn man die Interpretation bei der Erzählerfigur ansetzt, findet man den Zugang zum Gehalt des Ganzen und zu den Absichten des Dichters am sichersten!

Zur Mittelrolle des Erzählers dem Leser gegenüber sagt Franz Stanzel, seine Erörterungen oder Eingriffe steuern die Erwartungen des Lesers in bestimmter Richtung. „Sie regen seine Erwartung bezüglich der Geschichte in einer ganz bestimmten Richtung an, lenken sein Interesse, pflanzen Keime für Zweifel im Hinblick auf das Verhalten eines

Charakters, steigern den  Eindruck der einen Szene und dämpfen den einer anderen. „Zumeist ist die Haltung des Erzählers konservativer als die der Handelnden, er vertritt Ordnung, moralisches Gesetz, Tradition, auch die gesellschaftliche Konvention. Diese polare Stellung ermöglicht es dem Dichter, die ebenfalls polaren Spannungen im Leben des Menschen (zwischen Ordnung und Chaos, Tradition und Anarchie, Moral und Verirrung) in ihrer ganzen Breite darzustellen.
Es-Roman und personaler Roman

In diesem Grundtyp ist kein Erzähler vorhanden, es wird ohne Filter direkt, unmittelbar erzählt, der Leser folgt den Vorgängen und Charakteren ohne das Medium eines auktorialen Erzählers, er iden​tifiziert sich mit dem Geschehen ohne Umweg. Das Geschehen wird ohne Kommentar und scheinbar unreflektiert dargestellt.

Im personalen Roman haben die Figuren sich vom Erzähler und nach außen hin auch vom Autor freigemacht. Der Dichter hat sich _scheinbar zurückgezogen, und lässt sie sich verselbständigt und frei entfalten.

Bedeutsam wurde die Romanform in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, als die Auseinandersetzung mit Bewusstsein und Unterbewusstsein des Menschen in den Vordergrund rückt und nach einer objektiven und erzählerfreien Form verlangt. Der personale Roman will Wirklichkeit darstellen, will sie frei von Gefühlen und Veränderungen durch den Autor und durch dessen Weltvorstellung reproduzieren. Die Mittelpunktgestalten des Romans sind jetzt auch keine Helden mehr, es sind Alltagsgestalten, deren Durchschnittlichkeit mancher Leser zunächst mit Misstrauen gegenübertritt, bis er sie im Verlauf des Romans verstehen lernt. Der Leser muss selbst urteilen, mit dem Er​zähler verschwindet auch das vorfabrizierte Urteil aus dem Roman, er muss aus eigenem Bewusstsein entscheiden.

Das führt auch zu formalen Veränderungen. Der Dialog, und mit ihm die szenischen Gestaltungen, gewinnen Gewicht. Der Leser wird, ähnlich wie im Drama, in die dargestellte Welt hineinversetzt, ohne dass ihm ein Erzähler den Weg vertritt und ihn auf Distanz hält. Er nimmt teil. Das kann durch eine der handelnden Figuren geschehen, die nicht die Mittelpunktfigur sein muss. Durch ihre Augen sieht er die Szene.

Für die Interpretation ist es wichtig, welche Figuren der Dichter dem Leser dazu anbietet und was das für die Auffassung der jeweiligen Szene bedeutet, denn mit einer bestimmten Figur ver​bindet sich auch eine
bestimmte Sicht der Vor​gänge.

Die Betonung der Bewusstseinsvorgänge lässt den personalen Roman zu einem idealen Mittel moderner Dichtung werden. Stanzel spricht vom modernen Bewusstseinsroman und nennt James Joyce und sein Werk Ulysses. Im modernen Bewusstseinsroman weicht die äußere Handlung mehr und mehr den Bewusstseinsinhalten. Zeitabschnitte werden herausgegriffen, ganze Spannen übersprungen, es entstehen Momentaufnahmen, die durch simultane Darstellung von Einrücken, Gedanken, Erinnerungen, Bewusstseinsvorgängen und Assoziationen und einem eventuell noch vorhandenen Handlungsgerüst die gewünschte Dichte und Breite an dichterischen Möglichkeiten erzeugen
	
	Zur Struktur epischer Texte
	


Autor - Erzähler - Erzählsituation

Bei der Interpretation epischer Texte ist streng zu trennen zwischen dem AUTOR, dessen Name auf dem Buchrücken eines Romans oder neben dem Titel einer Kurzgeschichte steht, und dem ERZÄHLER. Der Erzähler ist die fiktive, im Text mehr oder minder deutlich erscheinende Figur, die der Autor sich erfindet, um uns seine Geschichte zu präsentieren. Diese Figur erscheint als VERMITTLER zwischen dem zu erzählenden Geschehen und dem Leser. Sie kann sich im Text ausführlich vorstellen und damit als Person Kontur gewinnen, sie kann aber auch nahezu ganz hinter dem Erzählten verschwinden, so dass sich die Geschichte vor dem Leser wie von selbst, einem Film vergleichbar, abspult. Demnach wäre der Erzähler auch in einem solchen Text noch auszumachen, nämlich als derjenige, der die dargebotenen Geschehensausschnitte begrenzt und anordnet, wie der Regisseur des Films die Szenen schneidet und montiert. Ohne einen Erzähler als Rolle des Autors, die dessen Person sehr nahe kommen, ihr aber auch weit entfernt sein kann, kein Erzählen: Der Erzähler ist die Grundlage des epischen Textes.

Wie der Germanist Franz K. Stanzel dargestellt hat, kann der Autor die ERZÄHLSITUATION prinzipiell auf dreierlei Weise variieren. Dabei ist zu beachten, dass im konkreten Text - zumal in längeren Erzählungen wie Novellen oder Romanen - die Erzählsituationen wechseln können. Für das Verstehen epischer Texte ist es nun wichtig, die vorherrschende Erzählsituation zu erfassen, ihre eventuellen Unterbrechungen durch die anderen Erzählsituationen zu bemerken und diese Beobachtungen mit der Erkenntnis weiterer Strukturmerkmale in Beziehung zu setzen.

Franz K. Stanzel: Typische Erzählsituationen

Es sind drei typische Erzählsituationen zu unterscheiden:

1.
Die auktoriale Erzählsituation

Das auszeichnende Merkmal dieser Erzählsituation ist die Anwesenheit eines persönlichen, sich in Einmengung und Kommentaren zum Erzählten kundgebenden Erzählers. Dieser Erzähler scheint auf den ersten Blick mit dem Autor identisch zu sein. Bei genauerer Betrachtung wird jedoch fast immer eine eigentümliche Verfremdung der Persönlichkeit des Autors in der Gestalt des Erzählers sichtbar. Er weiß weniger, manchmal auch mehr, als vom Autor zu erwarten wäre, er vertritt gelegentlich Meinungen, die nicht unbedingt auch die des Autors sein müssen. Dieser auktoriale Erzähler ist aber eine eigenständige Gestalt, die ebenso vom Autor geschaffen worden ist wie die Charaktere des Romans. Wesentlich für den auktorialen Erzähler ist, dass er als Mittelsmann der Geschichte einen Platz sozusagen an der Schwelle zwischen der fiktiven Welt des Romans und der Wirklichkeit des Autors und des Lesers einnimmt. Die der auktorialen Erzählsituation entsprechende Grundform des Erzählens ist die berichtende Erzählweise. Die szenische Darstellung, von der auch in einem Roman mit vorherrschend auktorialer Erzählsituation ausgiebiger Gebrauch gemacht werden kann, ordnet sich in Hinblick auf die in einem auktorialen Roman gegebene Orientierungslage des Lesers der berichtenden Erzählweise unter. Das Erzählte wird durchgehend als in der Vergangenheit liegend aufgefasst, das epische Präteritum behält seine Vergangenheitsbedeutung.

2.
Die Ich-Erzählsituation 

Die Ich - Erzählsituation unterscheidet sich von der auktorialen Erzählsituation zunächst darin, dass hier der Erzähler zur Welt der Romancharaktere gehört. Er selbst hat das Geschehen erlebt, miterlebt oder beobachtet oder unmittelbar von den eigentlichen Akteuren des Geschehens in Erfahrung gebracht. Auch hier herrscht die berichtende Erzählweise vor, der sich szenische Darstellung unterordnet. [...]

3.
Die personale Erzählsituation

Verzichtet der Erzähler auf seine Einmengungen in die Erzählung, tritt er soweit hinter den Charakteren des Romans zurück, dass seine Anwesenheit dem Leser nicht mehr bewusst wird, dann öffnet sich dem Leser die Illusion, er befände sich selbst auf dem Schauplatz des Geschehens oder er betrachte die dargestellt Welt mit den Augen einer Romanfigur, die jedoch nicht erzählt, sondern in deren Bewusstsein sich das Geschehen gleichsam spiegelt. Damit wird diese Romanfigur zur persona, zur Rollenmaske, die der Leser anlegt. [...]

Es ist vor allem die Illusion der Unmittelbarkeit, mit welcher das dargestellte Geschehen zur Vorstellung des Lesers wird, welche als charakteristisches Merkmal der personalen Erzählsituation anzusehen ist.

Geschehen - Geschichte - Fabel

Unter Geschehen ist die Ereigniskette zu verstehen, die vor dem Zugriff des Erzählers liegt. Diese Ereignisse können bei den sogenannten „abbildenden“ Erzähltexten aus der Wirklichkeit stammen, sie können aber auch als nur erdachte Ereignisse vorausgesetzt werden. Aus diesen Ereignissen wird dann die Geschichte im Erzählprozess entwickelt, das heißt, es wird ein sinnhafter Verlaufszusammenhang hergestellt, der ein Ganzes ergibt. Anfang und Ende, mögen sie auch noch so unvermittelt bzw. offen sein, stehen in Relation zueinander und werden im Gange der Erzählung in einen vom Erzähler intendierten, mehr oder minder verzweigten, mehr oder minder kunstvoll konstruierten, aber prinzipiell verstehbaren Zusammenhang gebracht.

Die Fabel ist nun das Gerüst dieser Geschichte, die grobe Übersicht über den Verlauf von der Ausgangssituation bis zum Ende hin. Sie ist die Reduktion der oft in Nebenhandlungen sich ausfächernden und durch vielerlei Beschreibungen angereicherten Geschichte auf den zentralen Handlungsstrang bzw. Sinnzusammenhang. Für gewöhnlich wird in einer Inhaltsangabe die Fabel einer Geschichte wiedergegeben.

Raum - und Zeitgestaltung

Der Raum ist im erzählenden Text nicht einfach der zufällige Ereignisort, sondern wird entsprechend der Unterscheidung zwischen Geschehen und Geschichte, im Erzählkontext mit Sinn aufgeladen. Er gewinnt eine über seine Gegenständlichkeit hinausreichende Bedeutung, tritt in Korrespondenz zum Charakter des jeweiligen Handlungsmoments und zu den Innenwelten der Personen. Im Extremfall kann eine Landschaft z. B. reine „Seelenlandschaft“ sein, das nach außen in die Dingwelt projizierte Augenblicks- oder Lebensgefühl einer Figur.

Für die Zeitgestaltung ist die Beziehung von erzählter Zeit (oder Zeitraum, in dem das erzählte Geschehen sich abspielt) und Erzählzeit (die Zeit, in der die Geschichte erzählt bzw. gelesen wird) von Bedeutung.

Zur Zeitgestaltung gehört weiterhin der Umgang des Erzählers mit der Chronologie, der zeitlichen Reihenfolge der Geschehensmomente. Er kann sich streng linear an die zeitliche Reihenfolge der Ereignisse halten, also sukzessiv erzählen, er kann aber auch in Vorausdeutungen nach Belieben weit vorgreifen und damit die Spannung von der Finalspannung auf die Detailspannung verlagern, und er kann in Rückwendungen, mit einem Begriff aus der Filmsprache auch Rückblenden genannt, über Vorgeschichte und Voraussetzungen des jeweils gegenwärtigen Geschehens informieren. So lässt sich ein recht verschachteltes erzählerisches Zeitgefüge herstellen, aus dem der Leser das Handlungsgerüst in chronologischer Abfolge, die Fabel, nicht immer leicht ermitteln kann.

Jochen Vogt: Relationen von Erzählzeit und erzählter Zeit

Grundsätzlich können erzählte und Erzählzeit in drei verschiedenen Relationen zueinander treten: sind sie in einzelnen Partien von gleicher Dauer, so spricht man von zeitdeckendem Erzählen (meist in der Wiedergabe direkter Rede, d.h. in Annäherung an die Zeitstruktur des Dramas); wird in seltenen Fällen (z.B. bei der Darstellung schnell ablaufender Bewusstseinsvorgänge) die Erzählzeit länger als die erzählte Zeit, so ist das Erzählen zeitdehnend, ähnlich dem Zeitlupeneffekt des Films. Am wichtigsten und häufigsten ist jedoch die dritte Verformung der realen Geschehensfolge: das zeitraffende Erzählen (vgl. „Zeitraffer“ im Film). Die erzählte Zeit eines Romans etwa, die mehrere Jahre, Jahrzehnte oder Generationen umfassen kann, kann auch auf einigen hundert Seiten nicht „vollständig“ reproduziert werden. Notwendigerweise müssen einige Zeitspannen (meist ereignislose oder -arme Zeiten) übersprungen, ausgelassen oder gestrafft werden. Solche Zeitaussparungen und Raffungen sind [...] das „negative kennzeichnende Prinzip allen Erzählens“.

Darbietungsformen

In der Beschreibung der Erzählsituationen wurde schon darauf aufmerksam gemacht, dass die Grundform des auktorialen Erzählens wie auch des Erzählens aus der Ich-Perspektive der Erzählerbericht ist. In mehr oder minder geraffter Form wird ein Handlungsablauf berichtet, d.h. der Erzähler referiert das fiktiv miterlebte, beobachtete oder in Erfahrung gebrachte Geschehen in einem kontinuierlichen, sukzessiven Zusammenhang.

n diesen Erzählbericht, der den Handlungszusammenhang aufbaut, können Beschreibungen von Personen, Orten, Gegenständen etc. und/oder Reflexionen des Erzählers, in denen er seine Gedanken in Anknüpfung an das erzählte Geschehen mitteilt, eingefügt werden. Beide Formen sind ein Moment des Verharrens im Fluss des Erzählerberichtes, die Erzählzeit erscheint gedehnt im Verhältnis zur erzählten Zeit.

Von diesen Formen, in denen immer der Erzähler spricht, grundsätzlich unterschieden ist die Figurenrede, in der der Erzähler die dargestellten Personen selbst zu Wort kommen lässt. Wenn vor dem Auge des Lesers ein Geschehensschauplatz entworfen wird, auf dem die Figuren in Wechselreden, wie im Drama, auftreten oder in ihren Eindrücken, Gedanken und Assoziationen direkt wiedergegeben werden, oft sogar ohne das ordnende und arrangierende Eingreifen des Erzählers in Formeln wie „dachte er“, „sagte er“ o.Ä. spricht man von szenischer Darstellung. Diese Darbietungsform tendiert zur Deckung von Erzählzeit und erzählter Zeit.

Gibt der Erzähler die Gedanken oder auch die aus dem unbewussten aufsteigenden Bilder und Assoziationen seiner Figuren so wieder, wie er sie ihnen durch den Kopf jagen lässt, unkommentiert und scheinbar ungeordnet, wendet er die Technik des Bewusstseinsstroms an. Er kann dies in der Ich-Form tun und damit ganz in der Person der Erzählung aufgehen, es handelt sich dann um den sogenannten inneren Monolog; er kann jedoch auch die Er-Form beibehalten, grammatikalisch damit auf der Ebene des Erzählerberichts bleiben, gleichwohl aber ganz aus dem Bewusstsein, der Wahrnehmung einer Figur heraus schreiben, er benutzt dann die Form der erlebten Rede.

Was modernes Erzählen zuweilen schwerer verständlich macht als traditionelles, ist die Technik der multiperspektivischen Montage, bei der unvermittelt in personalem Erzählen zwischen den Figuren und ihren Sichtweisen hin- und hergesprungen wird.

[Aus: Texte, Themen und Strukturen. Grundband Deutsch für die Oberstufe. Hrsg. von Heinrich Biermann und Bernd Schurf. Berlin, Cornelsen Verlag 1993, S. 105-107]
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	I. Erzählhaltungen:
	II. Erzählmittel, Darbietungsformen

	1. 
Aufktoriale Erzählhaltung (allwissender Erzähler, Er-Erzählhaltung)

2. 
Personale Erzählhaltung:

a) 
Ich-Erzählhaltung

b) 
Er-Erzählhaltung (perspektivisch)

c) 
Innerer Bewusstseinsstrom


	1.
Episches, auktoriales Erzählen

· Erzählerbericht

· Beschreibungen (Personen, Orte, Gegenstände)

· Reflexionen

· Szenische Darstellung (Figurenrede)

2.
Perspektivisches Erzählen

· Innerer Monolog

· Erlebte Rede

· Innere Bewusstseinsinhalte

· Reflexionen

3.
Zeitgestaltung

· Zeitraffung 

· Zeitdehnung 

· Zeitdeckung (Sekundenstil)

4.
(Multiperspektivische) Montage

5.
Blendentechnik 

· Vorausdeutungen 

· Rückblenden 

· Überblenden


Thomas Bernhard

Biographie und Werk
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	1931
	Nicolaas Thomas Bernhard wird am 9. (10.?) Februar im Hospital St. Elisabeth in Heerlen (Holland),als Sohn von Herta Fabjan  (1904-1950),Tochter des Schriftstellers Johannes Freumbichler  (1881-1949), und dem Tischler Alois Zuckerstätter (1905-1940) geboren.

	1932
	Ab Juli lebt Thomas Bernhard bei den Großeltern mütterlicherseits in Wien XVI, Wernhardtstrasse 6.

	1935
	Übersiedlung mit den Großeltern nach Seekirchen, Wimm am Wallersee 29 (bei Henndorf), im "Zuhaus" des Mirtlbauern (Bräukeler).

Für T. Bernhard sind die Jahre in Seekirchen die glücklichste Zeit, das Paradies.

	1936
	Heirat der Mutter mit Emil Fabjan. Das Ehepaar lebt in Wien XIX, Stuttnergasse 12.

Vorzeitiger Beginn der Volksschule in Seekirchen im Herbst.

	1937
	Ab Oktober wohnt und arbeitet der Stiefvater als Friseur in Traunstein  (Oberbayern), Schaumburgergasse 4.

Johannes Freumbichler erhält durch Fürsprache Carl Zuckmayers für "Philomena Ellenhub" den Österreichischen Staatspreis.

	1938
	Ab 1.1. lebt Bernhard mit seiner Mutter in Traunstein (Oberbayern).

T. Bernhard gerät in schulische Schwierigkeiten. In `Ein Kind´ beschreibt er die Umstände genau. 

Geburt des Halbbruders Peter Fabjan.

November: Johannes Freumbichler heiratet nach langen Jahren des Zusammenlebens Anna Bernhard.
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	1943 - 1945
	Internat in Salzburg, Gymnasium. NS- Schülerheim "Johanneum", Schranergasse 4.

Violinunterricht bei Prof. Steiner auf Veranlassung des Großvaters.

	1944
	Nach dem schwersten Bombenangriff auf die Stadt Salzburg wird Thomas im Herbst nach Traunstein zurückgeholt.

Obwohl es der Familie am Nötigsten fehlt, drängt der Großvater auf die künstlerische Ausbildung seines Enkels.

Die Arbeit als Gärtnergehilfe für einige Monate in Traunstein ist vermutlich eine Erfindung.

	1945
	Im September kehrt Thomas Bernhard zurück ans - jetzt katholische - Salzburger "Johanneum". Besuch des Humanistischen Gymnasiums.

Im Herbst Vertreibung der Familien Fabjan und Freumbichler aus Bayern, Bernhard bleibt in Salzburg.

	1946
	Im Juni Übersiedlung der Eltern und Großeltern und des Onkels Farald Pichler nach Salzburg, in eine Zweizimmerwohnung in der Radetzkystraße 10.

Unterricht in Musikästhetik bei Professor Theodor W. Werner, Gesangsunterricht bei Maria Keldorfer.

	1947
	Eigenmächtiger Abbruch des Gymnasiums (`die umgekehrte Richtung´)und Beginn einer kaufmännischen Lehre bei einem 

Lebensmittelhändler - dem "Keller" in der Scherzhauserfeldsiedlung, einem der ärmsten Wohnviertel der Stadt.

Neben der Verkäuferlehre nimmt er weiter privaten Musik- und Gesangsunterricht.

	1949
	Im Januar entsteht aus einer nicht ausgeheilten Erkältung und aufgrund der allgemeinen Entbehrungen der Kriegs- und Nachkriegszeit eine schwere Rippenfellentzündung, aus der sich in der Folge eine Lungentuberkulose entwickelt.


	1957
	Am 18.6. Abschluss des "Mozarteums" mit Bühnenreifeprüfung.

Von jetzt an lebt Thomas Bernhard als freier Schriftsteller.

Der erste Gedichtband "Auf der Erde und in der Hölle" wird im Salzburger Otto Müller Verlag veröffentlicht.

	1957-1960
	Freundschaft mit der Sängerin Maja Lampersberg (geb. Weis-Ostborn) und dem Komponisten Gerhard Lampersberg, bei dem er in Maria-Saal  (Kärnten) längere Zeit wohnt.

Freundschaft, Mäzenat und künstlerische Inspiration bestimmen diese Beziehung, in deren Verlauf Thomas Bernhard mit der Sprache experimentiert.

Das Werk "die rosen der Einöde. fünf sätze für ballet, stimmen und orchester" entsteht. Es entstammt der Sphäre des Lampersberg- Kreises.

1958 erscheint "In hora mortis".

Auch die 1959 in der Zeitschrift "Wort in der Zeit" unter dem Titel "Ereignisse" abgedruckte Kurzprosa ist nun von stilistischer Verknappung und einem lakonischen Schreibgestus geprägt.

Reisen nach Hamburg, Frankfurt und Köln.

	1960
	22.- 26.7. Aufführung mehrerer Kurzschauspiele und einer Oper (Hauptpart: Marie Therese Escribano, Musik: Gerhard Lampersberg) auf dem Tonhof in Maria-Saal.

Bruch der Beziehung mit den Lampersbergs.

Für wenige Tage Aufenthalt in London und Arbeit in der Bibliothek des Österreichischen Kulturinstituts.


Thomas Bernhard, 

Am Ortler - Nachricht aus Gomagoi

Der Erzähler - Erzählperspektive

Die Erzählung ist ein fingierter, monologisierender Erinnerungsbericht des Wissenschaftsbruders über den gescheiterten Kunststückebruder an einen Agenten. Der Erzähler ist einerseits Zuhörer und Gesprächspartner des Bruders, andererseits Vermittler des Gehörten aus der Erinnerung. Insofern kommt eine stark gebrochene Vermittlung zustande, durch die man auch eine Menge über die Identität des Berichtenden erfährt (s.u). Durch das wörtliche Zitieren kommen beide zu Wort.

Stilmerkmale

Der Text enthält eine Fülle von Merkmalen, wie sie für Bernhards Stil charakteristisch sind:

· Das Auseinenderbrechen der Syntax

· Verknappte Sätze

· Einwortsätze

· Vermischung von indirekter und direkter Rede, erlebte Rede, innerer Monolog

· Häufige Wiederholungen,

· Hyperbeln

· Antithesen (zuviel - zuwenig; einerseits - andererseits; einatmen - ausatmen)

· Paronomasie (Zusammenstellung von Wörtern desselben Stammes [betrogene Betrüger]: „Schriften“ - „Niederschriften“; „Bildung“ - „Einbildung“)

In der Literatur wird häufig auf die Musikalität der Sprache Bernhards hingewiesen: z.B. Variation, Rhythmus, Kontrapunkt, Leitmotive, Monotonie; die Texte seien „Libretti für Sprachmusik“ (Jurgensen)

Eine Eigenart dieses Textes ist wohl das „gestische Erzählen, Sprechen“: Der große Schlussmonolog des wahnsinnig gewordenen Bruders benennt nicht nur den Wahnsinn, er zeigt ihn in der Sprache. Der Berichterstatter schreibt: „Von mir jetzt, wenn auch nicht wörtlich, so beinahe wörtlich protokolliert"(758, 22ff.). Die völlig aufgelöste, konturlose Sprache zeigt die Verstörtheit des Künstlerbruders, bildet sie ab. Dass der wissenschaftlich orientierte Bruder diese zerfallene Sprache fast wörtlich wiedergeben kann, verweist darauf, dass auch er vom Wahnsinn angesteckt ist. Der Text zeigt das wüste Chaos seines Geistes auf, Und auch er wird bald der Verwirrung und Selbstzerstörung anheim fallen. Man gewinnt den Eindruck, beide Figuren seien zu einer einzigen geworden: „Alles immer nur aus unserem Zusammenleben, nichts aus mir, nichts durch mich, alles aus uns, durch uns.“ (753, 14f.)

Dies wird auch sprachlich nahe gelegt:

„Verdoppelung der Anstrengung auf das Kunststück habe ich immer wieder gedacht, sagte er, Verdoppelung der Anstrengung auf die Arbeit (über die Luftschichten) habe ich mir immer wieder gesagt, dachte ich“ (740, 22.25). Die chiastische Zuordnung des Verbs verweist auf die enge Verbundenheit der beiden Brüder und den engen Zusammenhang zwischen der wissenschaftlichen Arbeit des einen und den Kunststücken des anderen.

So scheint es, dass die Brüder keine echten Individuen sind, sondern Kunstfiguren. Sie personifizieren den Zusammenhang zwischen Wissenschaft und Kunst und sind gewissermaßen poetologische Reflexionsfiguren. Huntemann (48f.) spricht von der „Manifestation eines Bewußtseins, das sich in zwei Figuren dissoziiert.“ Der Artist repräsentiere die psychische Spiegelung der zerstörten Sennhütte.

Thomas Bernhard

Am Ortler

Das Auf - und Abstiegs - Motiv

Wegstationen:

· Trafoier Bach (740, 26)

· Payerhütte (744, 32)

· Pinggera, (747,16)

· Tabarettkamm (749, 24)

· Straßenkehre Unterthurn (750, 33)

· Gasthaus Laganda (752, 3; 754,30)

· Rosinbach (755, 34)

· Razoi (756, 15)

· Sennhütte auf dem Scheibenboden unter dem Ortlermassiv

Weitere Themen

· Die künstlerische Existenz: Perfektions-wahn, Kunstvervoll-kommnung (752; 740) Scheitern, Vollkommen-heit erst im Tod

· Verhältnis zwischen Körperprodukt (Kunststücke) und Geistesprodukt (Abhandlung über die Luftschichten, 744

· Das Problem der Vermittlung: Kunstststück und Vortragskunst (743,20)

· Kunstvervollkommnung 

· Elternhaus (v.a. Vater, 751; 756f.; 754; ) / Verlassenheit (752) als Movens, Motiv, Ausgangspunkt der Anstrengungen und des Scheiterns)

· Das Brüderpaar, Identität der Brüder (753; 740)

Peter Bichsel, 

Ein Tisch ist ein Tisch

	SYMBOL 237 \f "Wingdings"
	Der alte Mann

                SYMBOL 234 \f "Wingdings"                                   SYMBOL 234 \f "Wingdings"
	SYMBOL 238 \f "Wingdings"

	Ausgangssituation:
	Ein besonderer Tag
	Änderungsversuch
	Endsituation

	SYMBOL 183 \f "Symbol" \s 12 \h
Wohnung am Ende der Straße, im obersten Stock

SYMBOL 214 \f "Wingdings" \s 12 \h
Äußere Isolation

SYMBOL 183 \f "Symbol" \s 12 \h
Eintönigkeit der Lebensverhältnisse, tägliches Einerlei, Eintönigkeit der Kleidung

SYMBOL 214 \f "Wingdings" \s 12 \h
Innere Leblosigkeit, Erstarrung

SYMBOL 234 \f "Wingdings"

SYMBOL 234 \f "Wingdings"

SYMBOL 234 \f "Wingdings"
	SYMBOL 183 \f "Symbol" \s 12 \h
Sonne, Vogelge-zwitscher, Freundli-che Leute, spielende Kinder

SYMBOL 214 \f "Wingdings" \s 12 \h
Neue Perspektive, Hoffnung auf Veränderung

SYMBOL 242 \f "Wingdings"
Lächeln, Freude, 

SYMBOL 242 \f "Wingdings"
Enttäuschung, Wut

Neue Emotionallität,

Neue Lebendigkeit
SYMBOL 242 \f "Wingdings"
	SYMBOL 183 \f "Symbol" \s 12 \h
Umbenennung der Dinge mit eigener Sprache

SYMBOL 242 \f "Wingdings"
Kindliche Freude am Sprachspiel, innere Lebendigkeit

aber: Angst vor versagender Kommunikation

SYMBOL 242 \f "Wingdings"
	SYMBOL 183 \f "Symbol" \s 12 \h
Selbstgespräche

SYMBOL 183 \f "Symbol" \s 12 \h
Schweigen

SYMBOL 183 \f "Symbol" \s 12 \h
Müdigkeit („müdes Gesicht, müdes Lächeln")

SYMBOL 183 \f "Symbol" \s 12 \h
Resignation 

SYMBOL 183 \f "Symbol" \s 12 \h
Ensamkeit

[image: image13.jpg]



SYMBOL 234 \f "Wingdings"

SYMBOL 234 \f "Wingdings"

SYMBOL 234 \f "Wingdings"

	Soziale 
Isolation



	Änderungswunsch
	Änderungsversuch
	Sprachliche Isolation, gesteigerte soziale Isolation

	SYMBOL 238 \f "Wingdings"

	Innere, psychische Leblosigkeit, 

sozialer Tod

Sprache als soziales Band
	SYMBOL 237 \f "Wingdings"



Heinrich Böll:

Anekdote zur Senkung der Arbeitsmoral

Strukturanalyse- Aufbau

Inhalt

I.
- Idyllisches Bild in einem Hafen an einer westeuro päischen  Küste

- Störung der Idylle durch einen Touristen

- Kontaktaufnahme des Touristen mit einem einheimischen Fischer

II. Gesprächsversuche des Touristen mit dem Fischer

 1. Fragen des Touristen - mimische, dann kurze und bündige sprachl. Antworten des Fischers

-------------------

2. Überredungsversuch des Touristen

-------------------

3.Entlarvung des Touristen durch den Fischer

III. Nachdenkliches Verschwinden des Touristen


Form

- Epische Darstellung einer Szene

- Schilderung

. Asymmetrischer Dialog, unterbrochen durch Regieanweisungen

-------------------

. Rede,stilistische und gestische Mittel des Überredens

-------------------

. Umkehrung der Fragehaltung

. Zitatkontrast

- Episch

- Reflektierend


 Funktion

- Einleitung,Exposition;

- Konstrastierung von Fischer und Tourist

- Gesprächsanknüpfungs-
   versuch

- Weitere Kontrastierung

-------------------

. Darstellung der Mentalität des Touristen

-------------------

Entlarvung

- Schluss

- Wirkung auf den Touristen / Leser

Aufgaben:

1. Fasse die Fabel (wesenltiche Handlungselemente) und die zentrale Aussage der Geschichte in wenigen Sätzen zusammen.

2. Beschreibe den Aufbau der Geschichte

3. Vergleiche die beiden Personen miteinander (Aussehen, Verhalten, Redeweise etc.

4. Untersuche, welches Motiv der Tourist für sein Gespräch hat, worüber er spricht, wie er das Gespräch führt, welches Ergebnis des Gespräches er anzielt und wo es tatsächlich hinführt.

5. Bezieh in deine Überlegungen zu Frage 3 und 4 auch formale Gestaltungsmittel mit ein.

Wolfgang Borchert

Das Brot

Inhaltsangabe

Mitten in der Nacht wacht eine Frau von einem Geräusch auf: Jemand hat in der Küche einen Stuhl umgestoßen. Sie merkt, dass ihr Mann nicht neben ihr liegt, steht auf und sieht in der Küche nach. Dort trifft sie ihren Mann, der seinerseits behauptet, er habe etwas gehört und nachsehen wollen.

Auf dem Küchentisch steht der Brotteller, daneben liegt das Messer und einige Brotkrümel: Die Frau erkennt, dass ihr Mann heimlich Brot gegessen hat - Brot, von dem sie so wenig haben, dass sie es sich einteilen müssen. Sie sagt, sie habe auch etwas gehört, aber es sei wohl bloß die Dachrinne gewesen. Sie sieht ihren Mann nicht an, weil sie nicht ertragen kann, dass er sie nach 39 Jahren Ehe anlügt. Beide finden in diesem peinlichen und schrecklichen Moment, dass der andere älter aussieht als sonst. Gemeinsam gehen sie wieder zu Bett, wo die Frau nach einiger Zeit das vorsichtige Kauen ihres Mannes hört.

Am nächsten Tag schiebt sie ihm eine von ihren Brotscheiben zu, behauptet, sie könne abends das Brot nicht vertragen. Er beugt sich tief über seinen Teller, schämt sich. In diesem Augenblick tut er ihr leid.
Interpretation
Gliederung

Man kann drei Teile der Geschichte unterscheiden. Der erste Abschnitt zeigt, wie die die Frau ihrem Mann in die Küche folgt. Der zweite Teil wird von der Szene in der Küche gebildet, und der Schluss der Geschichte spielt am nächsten Tag.

Raum und Zeit der Geschichte sind eng umgrenzt: Nur zwei Personen treten auf, die erzählte Zeit entspricht weniger als 24 Stunden, der Schauplatz beschränkt sich auf die Küche und das Schlafzimmer in der ehelichen Wohnung.
Erzähltechnik

Borchert erzählt die Geschichte in kurzen, einfachen Sätzen - also im Kahlschlagstil. So haben die ersten beiden Sätze nur eine Länge von vier Wörtern. In der Folge scheut sich der Autor weder vor Wiederholungen („Es war halb drei", „Die Uhr war halb drei.", „Um halb drei.") noch vor unvollständigen Sätzen („Nachts. Um halb drei. In der Küche"). Der Wortschatz ist äußerst begrenzt. Ein großer Teil der Geschichte besteht aus umgangssprachlichem Dialog, in dem sich die Hauptpersonen häufig wiederholen. Der Mann sagt „Ich dachte, hier wäre was.", dann noch mal „Ich dachte, hier wäre was" oder „ich hörte hier was. Da dachte ich, hier wäre was." Die Frau echot: „Ich hab auch was gehört", und noch mal: „Ich hab auch was gehört". Diese Wiederholungen verstärken beim Leser den peinlichen Eindruck der Situation. Dass in der Geschichte weder die Namen der beiden Hauptpersonen genannt werden noch ihr Aussehen beschrieben wird, verstärkt den Eindruck der Kargheit des Stils.
Auktoriale Perspektive

Die Perspektive, die Borchert wählt, ist auktorial. Man merkt das daran, dass der Erzähler zwischen den Gedanken der beiden Hauptpersonen hin- und herspringt: Anfangs sehen wir die Szenerie aus der Sicht der Frau: „Sie überlegte, warum sie aufgewacht war." In der Küche erlebt man das Geschehen aber plötzlich auch aus dem Blickwinkel des Mannes: „Sie sieht doch schon alt aus, dachte er..." Die auktoriale Perspektive ist nicht der Blickwinkel einer typischen Kurzgeschichte. Borchert orientiert sich hier noch am Vorbild der Erzählung deutscher oder russischer Tradition (etwa Tschechow), weniger an amerikanischen Vorbildern wie etwa Hemingway.

Insgesamt legt es Borchert nicht auf eine Überraschung oder Pointe an, sondern erzählt eine Szene aus dem Alltag. Jedoch wählt er nicht ein banales Geschehnis, sondern eines, das die Situation im Nachkriegsdeutschland „blitzlichtartig erhellt". Das heißt, er nimmt eine Szene, die den Hautpersonen und dem Leser deutlich macht, was charakteristisch für die damalige Zeit war, was die Zeit beleuchtet.
Psychologische Ebene

„Das Brot" ist zunächst eine psychologische Geschichte. Die Betonung legt Borchert auf die Szene in der Küche: Der Mann wird von seiner Frau auf frischer Tat ertappt. Er weiß wahrscheinlich, dass sie die Situation durchschaut. Statt dass er sagt, dass er plötzlich Hunger gehabt habe, aufgestanden sei und etwas Brot gegessen habe, tischt er ihr eine nahe liegende, aber unglaubwürdige Geschichte auf. Das macht die Situation noch schlimmer.

In der Frau muss so der Verdacht aufkommen, dass ihr Mann seinen Diebstahl von vornherein - schon beim Abendessen - geplant hat: Dass er nur gewartet hat, bis seine Frau eingeschlafen war, um dann in die Küche zu gehen. Sie spricht jedoch nicht über diesen Verrat. Ist sie unfähig zum Konflikt? Vermeidet sie den Konflikt aus einem bestimmten Kalkül - zum Beispiel weil sie von ihrem Mann ökonomisch abhängig ist? Oder einfach aus Liebe? Es wird in der Geschichte nicht gesagt. Doch ihr Verhalten passt in eine Zeit, in der es verpönt war, eigene Gefühle auszudrücken. Und in der die Menschen - aus Not, oder weil sie von der Nazirhetorik dazu gebracht wurden - Konflikte eher unter den Teppich kehrten als offen ansprachen. Wie auch immer man dieses Verhalten beurteilt, es zeigt die Mentalität der Menschen am Ende der 40er oder Anfang der 50er Jahre in Deutschland. Wenn das Verhalten der Frau aus heutiger Sicht als Zeichen von Konfliktscheu erscheint, so mag das Borchert ganz anders gesehen haben - als vorbildliches Verhalten der Frau.
Sozialökonomische Ebene

Dem Autor liegt daran, zu zeigen, dass es die materielle Not ist, die den Mann zur Lüge treibt. Obwohl Borchert die Lüge des Mannes offenbar nicht gutheißt, obwohl seine Sympathie auf Seiten der Frau liegt, stellt sich das Geschehen - zumindest aus heutiger Sicht - als Mundraub dar. Erzählt wird eine Geschichte aus Nachkriegsdeutschland. Der Autor portraitiert die sozialökonomische Situation in Nachkriegsdeutschland. Der Konflikt zwischen den Hauptpersonen dient dazu, diese Situation zu beschreiben.
Moralische Ebene

Vom Standpunkt der Ethik her gesehen, ist „Das Brot" die Geschichte eines Verrats: Durch die Heimlichkeit, mit der der Mann in die Küche zum Essen geht, und durch seine Lügen beim Ertapptwerden, verrät er seine Frau, mit der er seit 39 Jahren verheiratet ist. Der Mann hätte sie beim Abendessen um etwas mehr Brot bitten können, als er normalerweise bekommt. Indem sie ihm am nächsten Morgen einen Teil ihres Brots abgibt, möchte sie ihm vielleicht deutlich machen, dass sie dazu bereit gewesen wäre, und verstärkt so seine Schuldgefühle.

Auf der anderen Seite ist es eine Geschichte über die Reaktion auf ein Unrecht allgemein. Die Frau stellt ihren Mann nicht zur Rede. Ob sie dies beabsichtigt oder nicht: Sie straft ihn und folgt der Forderung: Wer dir eine Ohrfeige gibt, dem halte auch die andere Wange hin. Sie gibt ihm Zuckerbrot, das Peitsche ist. Sie straft ihn wortlos, er schämt sich wortlos, ohne Entschuldigungen. Keiner von beiden Akteuren, weder sie noch er, spricht über das Unrecht, über seine Gedanken oder Gefühle. Diese Sprachlosigkeit ist wohl charakteristisch für eine Zeit, in der die Gesellschaft das gerade überwundene Unrecht des Nationalsozialismus verdrängte.
Aus: http://www.leixoletti.de/interpretationen/dasbrot.htm

Stefan Leichsenring. 2004

Wolfgang Borchert

Das Brot

INHALTSSTRUKTUR

	Politischer und sozialer Kontext: 
Nachkriegszeit, wirtschaftliche Not, Hungersnot

	Ort 
	Zeit
	
	Handlungsstruktur

	
	
	I.
	Aussgangssituation: Ort, Zeit, Personen


	Schlaf-zimmer
	Nachts

Halb drei
	1.


	Aufwachen einer unbekannten "sie" im Bett durch Geräusche in der Küche


	Küche
	......
	2.


	Überraschendes Zusammentreffen in der Küche und "Entdeckung" der Frau


	
	
	II.

1.


	Gespräch in der Küche und im Schlafzimmer
In der Küche

a) Reaktion der Frau auf die Entdeckung (Kälte, Verlegenheit)

b) Plötzliche gegenseitige Erkenntnis: Alter 

· Folge von Misstrauen und Verstellung

c) Scham der Frau und Notlüge des Mannes

d) Hilfslüge der Frau, gegenseitige Verlegenheiten
e) 

	Schlaf-zimmer
	
	2.


	Im Schlafzimmer

a) Gegenseitige Verstellung

b) Bestätigung des Verdachtes, Ver - Sicherung

	
	
	
	

	Küche
	Nächster Abend
	III.


	° Selbstlosigkeit der Frau

° Scham des Mannes und Feigheit

° Traurigkeit der Frau

	==>> Offener Schluss

( Vertrauenszerstörung? (durch wirtschafltiche Not)


Wolfgang Borchert: 

Kegelbahn

	Studienrat
	Frage nach Bekleidung (dunkler Anzug)
	Kegelbruder

	Antwort:

FEIER:

Verabschiedung von Schülern zur Front
REDE:


* Sparta
 erinnert


* Langemark
 gedacht


* Clausewitz
 zitiert


* Hölderlin
 lesen lassen


* Begriffe (Ehre, Vaterland 


   [patria] ) mitgegeben

Nationalistische(s), patrio-tische(s) Gedankegut, Begriffe

=> Kriegsverherrlichung
LIED: „Gott, der Eisen wachsen ließ...
“


=> Verbindung von Gott und Krieg

„Ergreifende Feier“ (4 x)
	REAKTION:

„Mein Gott, das ist ja grässlich.“

	
Kleine Kreuze auf das Papier

Unverständnis,

Lachen

(((
KEGELN = TODESGESCHOSSE
Kritik: Wer den Krieg gedankenlos verherrlicht oder andere Menschen darauf mit nationalistischem Gedankengut vorbereitet, ist ein Mörder
	 ?STIMME DES AUTORS ?

Wolfgang Borchert


Wolfgang Borchert,

Die Küchenuhr

In der Kurzgeschichte ‘Die Küchenuhr’ von 1947 thematisiert Wolfgang Borchert die seelische Verfassung der Überlebenden des Zweiten Weltkrieges und umreißt eindrucksvoll deren physischen, psychischen und materiellen Verluste.

Die Kurzgeschichte lebt aus der Spannung zwischen dem bewussten Verhalten, der Rede der Personen einerseits und ihrer seelischen Verfassung, wie sie sich in der Gestik ausdrückt andererseits.

Anfangs wird eine Szene beschrieben, wie sie sich alltäglich überall ereignen könnte: ein etwa 20jähriger Mann setzt sich zu ein paar anderen Personen auf eine Bank und beginnt ein Gespräch.

Borchert verzichtet auf konkrete Orts- und Zeitangaben. Jedoch lässt sich die Erzählung aufgrund der darauf folgenden Szenerie auf die Zeit kurz nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges datieren. 

Der Mann hält eine Küchenuhr in der Hand, die ganz offensichtlich stehen geblieben ist, und versucht über diese Küchenuhr ein Gespräch zu beginnen.

„Das war unsere Küchenuhr, sagte er und sah sie alle der Reihe nach an [...] Sie ist übrig geblieben." Auf diesen Satz hin, der sich im Verlaufe der Kurzgeschichte noch 3mal wiederholen wird, wartet er vergeblich auf eine Reaktion seiner „Banknachbarn". Ob dieses bewusste Schweigen Desinteresse oder betroffene Anteilnahme bekundet, lässt sich erst im Verlaufe der Geschichte fundiert vermuten.

Er ist sich der Wertlosigkeit der Uhr durchaus bewusst ("Sie hat keinen Wert, meinte er entschuldigend, das weiß ich auch. Und sie ist auch nicht besonders schön. [...]"), sie scheint aber dennoch emotional für ihn wichtig zu sein. „Nein, innerlich ist sie kaputt, das steht fest." Aufgrund der starken Identifizierung (partielle Identität) des jungen Mannes mit eben dieser Uhr, lässt sich diese Aussage auf den Mann selbst übertragen. Nicht nur die Uhr, die mechanisch gesehen „kaputt" ist, sondern er als Person scheint seelisch gebrochen zu sein, ist also im übertragenen Sinne auch „kaputt". Nicht zuletzt die Beschreibung seiner Person: „Er hatte ein ganz altes Gesicht, aber wie er ging, daran sah man, dass er erst zwanzig war" lässt ein gestörtes Verhältnis zur Realität vermuten. Seine äußere Erscheinung wirkt wie die eines geistig Verstörten.

Verstärkt wird dieser Eindruck, als er, unbeachtet von seinen Banknachbarn, sich an seine Küchenuhr wendet und mit ihr ein Gespräch (ein sehr einseitiges) führt. („Er sah die anderen an, aber die hatten ihre Augen von ihm weggenommen. Er fand sie nicht. Da nickte er seiner Uhr zu: Dann hatte ich natürlich Hunger, nicht war?". 

Der Moment, in dem die Uhr stehen geblieben ist, erhält für ihn eine weitere Bedeutung. Denn sie wurde um halb 3 zerstört, eben dieselbe Uhrzeit, in der er Tag für Tag bzw. Nacht für Nacht nach Hause kam und etwas aß, bevor er sich schlafen legte. Jeden Tag leistete ihm seine Mutter Gesellschaft und räumte schließlich auf. Dass die Küchenuhr nun um genau diese Zeit stehen blieb ist der Grund dafür, dass dieses Objekt ihm als Personifizierung (Ziffernblatt wird auch als "weißblaues, rundes Gesicht" bezeichnet) seines vorherigen Lebens erscheint. Was er seinerzeit als selbstverständlich erachtete, empfindet er nun, nachdem er Haus und Familie verloren hat, als „Paradies", das er verloren hat. ("Jetzt, jetzt weiß ich, dass es das Paradies war.

Das „richtige Paradies". (ebenfalls in Richtung Küchenuhr) Während er seinen Zuhörern dies alles berichtet, scheinen diese permanent versucht zu sein, seinen Blicken auszuweichen („Die auf der Bank saßen, sahen ihn nicht an. Einer sah auf seine Schuhe und die Frau sah in ihren Kinderwagen"). Dieses Motiv wiederholt sich 3mal. Der vom jungen Mann geführte Monolog wird nur äußerst sporadisch und durch extrem kurze Einwürfe unterbrochen („Sie haben wohl alles verloren", „Aber sie geht doch nicht mehr, sagte die Frau").

Es kommt weniger eine echte Unterhaltung als eher eine geistige Verbundenheit zum Tragen. Denn Betroffenheit scheint es zu sein, die den anderen Personen die Sprache verschlägt. Ein Desinteresse lässt sich schon aufgrund der tiefen Bestürzung (sonst gäbe es keinen Grund, warum der Mann, der neben ihm saß, seine Schuhe nicht sieht) der Personen ausschließen („Und der Mann, der neben ihm saß, sah auf seine Schuhe. Aber er sah seine Schuhe nicht. Er dachte immerzu an das Wort ‘Paradies’".) Die Schwere der Situation, in der sie sich alle befinden, macht eine Konversation, auch darüber, unmöglich.

Obgleich die Erzählweise der Kurzgeschichte extrem monologisch seitens des jungen Mannes ist, fällt dessen karger Sprach- und Wortschatz ins Auge.

Der Erzählstil ist von ungewöhnlich vielen Wiederholungen geprägt, die nicht nur rein inhaltlich dasselbe aussagen, sondern auf denselben Satz- und Wortkonstruktionen basieren.

1. „Sie (die Küchenuhr) ist übrig geblieben" => Satz wird 4mal wiederholt 

2. „Die auf der Bank [...] saßen, sahen ihn nicht an." => Motiv wird 4mal wiederholt 

3. Selbstgespräch mit der Uhr => wird 2mal erwähnt 

4. Uhr ist um halb 3 stehen geblieben => Motiv wird sehr oft wiederholt 

Dies könnte die Unfähigkeit der Betroffenen, über das Erlebte zu sprechen, und die Unmöglichkeit, das Erlebte zu verarbeiten, symbolisieren. Betroffenheit und die eigene Erfahrung jedes Einzelnen macht eine Erläuterung der seelischen Verfassung des Mannes unnötig. Die Personen scheinen gelähmt zu sein.

Borchert nutzt hierfür eine Erzählhaltung, die den Erzähler unbeteiligt erscheinen lässt. Er ist dem Geschehen gegenüber neutral und objektiv und bringt sich in keinem Moment in das Geschehen ein. Das Geschehen ist aus der Außensicht beschrieben, so dass der Leser nur erfährt, was ein neutraler Außenstehender beobachten könnte. Es bleibt dem Leser vorenthalten, ob die handelnden Figuren sich verstellen, lügen, sich täuschen oder irren. Dies bedeutet natürlich nicht, dass die Gestik keine Schlüsse auf die seelische Verfassung der Akteure zuließe.

Zur zeitlichen Gestaltung ließe sich noch sagen, dass die erzählte Zeit und die Erzählzeit identisch sind, dass heißt: der Ablauf des Gespräches ließe sich in etwa mit der Zeit vergleichen, die der Leser braucht um die Szene zu lesen (Zeitdeckung).
„Der Mann, der neben ihm saß, sah auf seine Schuhe - aber er sah seine Schuhe nicht..." Dieser Abschlusssatz drückt tiefe Betroffenheit des in Gedanken versunkenen Mannes aus und lässt dem Leser keine Hoffnung auf eine mögliche Verbesserung dieser Situation. Die Zeit scheint in dieser aussichtslosen Lage stehen zu bleiben.

Die Uhr als Symbol dieses verlorenen „Paradieses" und als einziges Überbleibsel dieses einst glücklichen Lebens ist für ihn nun das höchste Gut, obwohl es (die Uhr) rein materiell nichts wert ist. Das Sichtrennen von der Uhr würde für ihn eine Lossagung von seinem alten Dasein, eine Verneinung seiner früheren Existenz, eine Missachtung seiner toten Familie und das Wegwerfen der Erinnerung an sein „Paradies" bedeuten - er würde sich selbst wegwerfen. Der die geistige Verstörtheit ist in Borcherts „Die Küchenuhr“ ein Symbol für die seelischen Schmerzen, die der Krieg und seine Folgen neben den körperlichen und materiellen Qualen hervorruft. Ein Plädoyer gegen den Krieg in jedweder Form.

Weitere Interpretationen: 

http://www.leixoletti.de/interpretationen/kuechenuhr.htm

http://www.schoolwork.de/forum/thema_3392.html

http://de.wikipedia.org/wiki/Die_K%C3%BCchenuhr

http://www.teachsam.de/deutsch/d_literatur/d_aut/bor/bor_kuech0.htm

WOLFGANG BORCHERT
Sein Vater, Fritz Borchert, war Volksschullehrer. Seine Mutter, Hertha Salchow, war eine bekannte Heimatschriftstellerin. Ihr Mann kritisierte und korrigierte ihre Geschichten.

Wolfgang Borchert wurde am 20.5.1921 in Hamburg geboren. 
1928 Volksschule, 
1932 Oberrealschule in Hamburg-Eppendorf: Seine Lehrer bezeichneten ihn als schwatzhaft und nicht ernst genug. 
1938 Abschluss des Schulbesuchs mit einem Zeugnis dürftiger Leistungen (4 in Deutsch), 
Lehre als Buchhändler. Er nahm heimlich Schauspiel- und Steppunterricht und gründete literarische Diskussionsrunden.

Seit seinem 15. Lebensjahr schrieb er täglich bis zu 10 Gedichte; er erkannte selbst eine gewisse Oberflächlichkeit in [s]einer Arbeit, die keine Arbeit [war] - höchstens ein kurzer Rausch.

Borchert schloss sich selten Gruppen an, hatte eine Abneigung gegen alles Gewöhnliche und Bürgerliche. (Dass er praktizierte, was Berthold Brecht theoretisch forderte, wird als Beispiel für sein exzentrisches Verhalten angeführt: Er ging in „unmöglicher“ Kleidung ins Theater.) 

Da er eine Vorliebe für das Schwache und Unvollkommene hatte, hasste er Goethe; er nannte ihn einen gigantischen Spießer. 

Er liebte Rilke, den fremden verlorenen Bruder, der unser Herz ausspricht und der uns unerwartet zu Tränen verführt (Das ist unser Manifest), und übernahm viel von ihm. 

Seine Gedichte trug er den Eltern vor, der Vater kritisierte sie und korrigierte Rechtschreibung und Grammatik. Doch Wolfgang Borchert wollte nicht aus Fehlern lernen. Er hielt sich selbst für ein Genie, hatte jedoch nach Auffassung von Fachleuten fast kein schriftstellerisches Talent. 

Sommer 1942:  erstes Auftreten von Gelbsucht, Anklage wegen Selbstverstümmelung und heimtückischer Angriffe auf den Staat (Briefe). Verurteilung zu 6 Wochen Haft (die Anklage lautete auf Tod durch Erschießen), weiterer Einsatz an der Front

Meine Kameraden, die vor vierzehn Tagen herausgekommen sind, sind alle gefallen. Für nichts und wieder nichts. - Ich empfinde die Kasernen als Zwingburgen des Dritten Reiches. - Ich fühle mich selbst als wesenlosen Kuli der braunen Soldateska.

1943: mit Fieberanfällen ins Seuchenlazarett Smolensk, Urlaub, Kaserne Jena tritt im Hamburger Lokal „Bronzekeller“ als Kabarettist auf und präsentiert Songs und Brettlverse.

Laut sang er und lustig sang er. Vielleicht sang er, weil er nicht fluchen wollte (. . . ). Vielleicht sang er, weil er nicht an die Toten denken wollte. (. . . ) Oder weil es so dunkel war. Doch, vielleicht war es so, dass er laut sang, weil es dunkel war.

1944: angeklagt, Reichsminister Dr. Goebbels lächerlich gemacht zu haben, wegen Wehrkraftzersetzung zu 9 Monaten Haft in Berlin verurteilt, Entlassung aus dem Gefängnis zur Feindbewährung an der Front

Sie schießen bei Tag, sie schießen bei Nacht. Sie schießen - sage ich, denn das eigene Schießen hören wir nicht mehr, nur das Schießen der anderen. Die Stunden versinken wie Segelschiffe am blutigen Horizont des Himmelsmeeres. Die Sonne stirbt, und mit ihr stirbt der Tag.

Anfang 1945: Rückkehr nach Hamburg, Theater und Kabarett, Krankheit 

1946: erneuter Krankenhausaufenthalt, als unheilbar leberkrank entlassen, Rückkehr nach Hamburg 

Erzählungsband Die Hundeblume, Gedichtsammlung 

Auftritte im Kabarett „Janmaaten im Hafen“

Januar 1947: 
in nur 8 Tagen einziges Schauspiel Draußen vor der Tür. Mit ihm schaffte Borchert seinen künstlerischen Durchbruch. Es handelt von einem unerwünschten Heimkehrer nach dem 2. Weltkrieg.

13.02.1947: Rundfunkpremiere
22.09.47: Krankenhaus in Basel,

Antikriegsmanifest Dann gibt es nur eins!

20.11.1947: Wolfgang Borchert stirbt in Basel. 
Weitere: 

http://borchert.magiers.de/

http://www.dhm.de/lemo/html/biografien/BorchertWolfgang/

http://www.lehrer.uni-karlsruhe.de/~za874/homepage/borchert.htm

Mit Selbstdokumenten: http://www.utexas.edu/ftp/courses/swaffar/distance/chron.htm

http://de.wikipedia.org/wiki/Wolfgang_Borchert

http://www.whv.shuttle.de/whv/kaethekollwitz/deutsch/carste~1.htm

DenkMal: http://www.bildarchiv-hamburg.de/hamburg/denkmal/borchert/index.htm

Wolfgang Borchert: 

Nachts schlafen die Ratten doch

Inhaltsangabe

In der Trümmerwüste einer zerstörten deutschen Stadt döst ein Junge am Ende des Zweiten Weltkriegs vor sich hin. Auf einmal steht ein krummbeiniger, älterer Mann vor ihm und fragt, was er hier tue. Er passe auf, antwortet der Junge, will aber nicht sagen, worauf.

Der Mann erzählt von seinen Kaninchen, bietet dem Neunjährigen an, sie ihm zu zeigen. Der Junge würde gerne, muss aber aufpassen. Als der Mann sich zum Gehen wendet, verrät der Junge doch noch sein Geheimnis: Er passe auf, dass die Ratten seinen vierjährigen Bruder nicht anfressen. Die Leiche liege noch unter dem von einer Bombe getroffenen Haus. Er passe immerzu auf, tags und nachts. Sein Lehrer habe ihn dazu angewiesen. 

Nachts schlafen die Ratten, sagt der Mann, der Junge könne ruhig nach Hause gehen. Es ist Abend, und so verspricht der Mann, dem Jungen ein kleines Kaninchen mitzubringen, wenn es dunkel wird. Und dann würde er den Jungen nach Hause begleiten, um seinem Vater zu sagen, wie so ein Kaninchenstall gebaut wird.
Interpretation

Borchert zeigt in seiner Kurzgeschichte die Situation der Menschen in den ausgebombten Städten in Deutschland. Die Leichen liegen unter Schutt begraben, Ratten durchstreifen die Stadt, und der Junge fühlt sich zur totenwache für seinen Bruder verpflichtet, weil er ihn nicht von den Ratten fressen lassen will.

Es ist eine tote, traurige und vor sich hindämmernde Welt: Die Mauer ist „vereinsamt", das Fenster "gähnt" und die Schuttwüste "döst". Doch es gibt noch Leben und Farbe in dieser grauen Trümmerwelt. Die Wüste lebt: Das Fenster wird von der Abendsonne farbig beleuchtet, Staubwolken flimmern. Das Grün des Kaninchenfutters ist etwas grau vom Staub der Trümmer, aber es ist zumindest etwas grün - wie die Hoffnung.

Der Junge hat anfangs die Augen zu, der Mann glaubt sogar, dass er schlafe - wie die Stadtlandschaft um ihn herum. Doch er ist wach. Als der Fremde auftaucht, ist Furcht die erste Reaktion des Jungen. Es ist die Furcht vor der Polizei, den Soldaten, dem Krieg. Erst allmählich werden die Personen plastisch: Zuerst ist der Junge nur ein abstraktes "Er", dann bekommt er den Namen Jürgen und dann erst wird sein Alter mitgeteilt.
Plichterfüllung oder letzter Dienst?

Der Lehrer hat offensichtlich dem Jungen erzählt, dass Ratten die Bombentoten fressen. Warum er dies gesagt hat, und ob er konkrete Handlungsanweisungen gegeben hat, wird im Text nicht gesagt. Möglicherweise hat der Lehrer den Schuljungen direkt gesagt, dass sie Wache halten sollen. Oder er hat nur erklären wollen, warum es wichtig ist, die Leichen zu beerdigen. Oder aber der Junge hat aus der Information des Lehrers und seiner Liebe zu seinem Bruder eine Handlungsverpflichtung abgeleitet. In jedem Fall hält es der Neunjährige für nötig, den Leichnam zu bewachen.
Die Lüge des Alten

Wie sinnvoll dieser Versuch ist, ist zweifelhaft: Der Bruder ist tot, und ob die Ratten ihn fressen oder der Leichnam langsam von Bakterien und Pilzen zerfressen wird, ist letztlich unwichtig. Man könnte das Wachehalten als sinnlose Pflichterfüllung oder auch als sinnlosen Liebesbeweis gegenüber dem Bruder interpretieren. So sieht es offensichtlich der Alte. Denn er versucht, den Jungen durch seine Behauptung, die Ratten schliefen nachts, zur Heimkehr zu bringen. Seine Behauptung ist eine Lüge, denn Ratten sind dämmerungs- und nachtaktiv. Er gewinnt dadurch aber das Vertrauen des Jungen. Die Ratten werden in Jürgens Phantasie verdrängt vom Bild der Kaninchen, einem Symbol des Lebens.
Kindgerechte Mittel

Der Alte will sich weiter um Jürgen kümmern. Er will mit dem Vater sprechen, ihn entweder von der Sinnlosigkeit des Wachehaltens zu überzeugen. Durch das Versprechen, ihm ein Kaninchen zu schenken, und durch seine Behauptung gelingt es ihm, den Jungen zum Heimgehen zu überreden. Er sagt dem Jungen nicht die Wahrheit, die dieser wahrscheinlich noch nicht verstehen würde. Anders als der Lehrer bringt er ihn mit kindgerechten Mitteln dazu, das zu tun, was er für das Richtige hält - und was wohl auch das Richtige ist.

Borcherts Geschichte ist ein Plädoyer für die Zukunft. Vielleicht sieht er in dem Jungen einen Modellfall für die Jugend, die nach dem Krieg die Städte wieder aufbauen muss.
Farbsymbolik

Das Kaninchen - mit seinem sprichwörtlichen Fortpflanzungseifer - dient als Symbol des Lebens, ebenso wie das Grün des Kaninchenfutters. Dagegen steht das Grau der Trümmer. Hier setzt Borchert eine leicht verständliche Farbsymbolik ein. Grün steht für das Leben, grau für die Vergangenheit und den Dienst an ihr.
Mischperspektive

Die Geschichte ist in „Er-Form" aus der Perspektive des Jungen erzählt. Die Gedanken des Jungen, zum Beispiel „Jetzt haben sie mich", werden berichtet. Allerdings ist die Perspektive nicht konsequent durchgehalten, die auktoriale Sicht kommt immer wieder ins Spiel. Das zeigt sich schon am Anfang: Die Trümmerwüste wird kurz skizziert, aber der einzige Anwesende, der Junge, hat die Augen zu. Wir sehen die Szenerie durch die Augen des Erzählers. Außerdem nennt der Erzähler den Jungen an einer Stelle „mutig", wertet also das Verhalten des Jungen.

Es handelt sich um eine Slice-of-Life-Geschichte, nicht um eine Pointengeschichte. Die Spannung hält sich in engen Grenzen, es geht mehr um moralische Reflektion als um Handlung.

Die Geschichte besteht hauptsächlich aus Dialogen. Dabei ist die Verwendung der Umgangssprache charakteristisch für die Trümmerliteratur, zu der diese Geschichte gehört. So spricht der Junge zum Beispiel den unvollständigen aber realistischen Satz: „Wenn ich eins kriegen kann?". Außerdem zeigt die Geschichte, dass Borchert vom Expressionismus beeinflusst ist. Bilder wie „Staubgewölke" und Adjektive wie hohl, steil, vereinsamt sowie die Farbsymbolik sind in dieser Hinsicht verräterisch.

Stefan Leichsenring
Aus: http://www.leixoletti.de/interpretationen/nachtssc.htm

Weitere: http://www.teachsam.de/deutsch/d_literatur/d_aut/bor/bor_nachts0.htm

Bertold Brecht

ÜBER DAS ANFERTIGEN VON BILDNISSEN

Der Mensch macht sich von den Dingen, mit denen er in Berührung kommt und auskommen muss, Bilder, kleine Modelle, die ihm verraten, wie sie funktionieren. Solche Bildnisse macht er sich auch von Menschen: Aus ihrem Verhalten in gewissen Situationen, das er beobachtet hat, schließt er auf bestimmtes Verhalten in anderen, zukünftigen Situationen. Der Wunsch, dieses Verhalten vorausbestimmen zu können, bestimmt ihn gerade zu dem Entwerfen solcher Bildnisse. Den fertigen Bildnissen gehören also auch solche Verhaltensarten des Mitmenschen an, die nur vorgestellte, erschlossene (nicht beobachtete), vermutliche Verhaltensarten sind. Dies führt oft zu falschen Bildern und auf Grund dieser falschen Bilder zu falschem eigenem Verhalten, um so mehr, als sich alles nicht ganz bewusst abspielt. Es entstehen Illusionen, die Mitmenschen enttäuschen, ihre Bildnisse werden undeutlich; zusammen mit den nur vorgestellten Verhaltensarten werden auch die wirklich wahrgenommenen undeutlich und unglaubhaft; ihre Behandlung wird unverhältnismäßig schwierig. ist es also falsch, aus den wahrgenommenen Verhaltungsarten auf vermutliche zu schließen? Kommt nur alles darauf an, richtiges Schließen zu lernen? Es kommt viel darauf an, richtiges Schließen zu lernen, aber dies genügt nicht. Es genügt nicht, weil die Menschen nicht ebenso fertig sind wie die Bildnisse, die man von ihnen macht und die man also auch besser nie ganz fertig machen sollte. Außerdem muss man aber auch sorgen, dass die Bildnisse nicht nur den Mitmenschen, sondern auch die Mitmenschen den Bildnissen gleichen. Nicht nur das Bildnis eines Menschen muss geändert werden, wenn der Mensch sich ändert, sondern auch der Mensch kann geändert werden, wenn man ihm ein gutes Bildnis vorhält. Wenn man den Menschen liebt, kann man aus seinen beobachteten Verhaltensarten und der Kenntnis seiner Lage solche Verhaltensarten für ihn ableiten, die für ihn gut sind. man kann dies ebenso wie er selber. Aus den vermutlichen Verhaltensarten werden so wünschbare. Zu der Lage, die sein Verhalten bestimmt, zählt sich plötzlich der Beobachte selber. Der Beobachter muss also dem beobachteten ein gutes Bildnis schenken, das er von ihm gemacht hat. Er kann Verhaltensarten einfügen, die der andere selber gar nicht fände, diese zugeschobenen Verhaltensarten bleiben aber keine Illusion des Beobachters; sie werden zu Wirklichkeiten. Das Bildnis ist produktiv geworden, es kann den Abgebildeten verändern, es enthält (ausführbare) Vorschläge. Solch ein Bildnis machen heißt lieben

[Aus "Notizen zur Philosophie" 1929-1941]
s. auch: Brecht_Keuner1_Bildnis_txt.doc

Bertold Brecht: 

Wenn die Haifische Menschen wären
[image: image14.png]



Formanalyse

a) SYNTAX: Wiederholungen: „Wenn ...“

· als Gesamtrahmen

· als inhaltliches Strukturprinzip

=> Variationen: 


Spitzenstellung (1 - 3)


Endstellung (3 - 1)

· Einschübe: Partizipialkonstruktionen: 

· Z. 30; 33/34; 41/42; 42; 47; 51/52;

· Entgegen der Erzählsituation (Herr Keuner - Kleine Tochter) poetische Ausgestaltung

· Häufige kausale, konsekutive oder konditionale Satzverknüpfungen: 

( Innere Komplexität des dargestellten Sachverhaltes

b) SEMANTIK

· Isotopieebenen: 


Haifische: Lexeme der Fürsorge
Fischlein: Lexeme der Hilflosigkeit

· Aufzählungen: Z. 22; 52

· Oxymoron: Z. 31; 33/34


( Ironie

· Semantische Umwandlungen:


Z. 2: „nett sein“ => langsamer Umschlag ins Gegenteil => „nicht wegstürben“ (Z.9),
=> Z. 11: „schmecken besser“ => Aktivierung des Gegensinnes: Ironie


Z. 54: „Kultur im Meer“: Semantischer Gegensatz zum geläufigen Begriffsverständnis 
              (Kultur, Zivilisation): verkehrter gedanklicher Überbau einer verkehrten 
               gesellschaftlichen (kapitalistischen) Basis.

Bertold Brecht: 

Wenn die Haifische Menschen wären
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„Wenn die Haifische Menschen wären“, fragte Herrn K. die kleine Tochter seiner Wirtin, „wären sie dann netter zu den kleinen Fischlein?“ „Sicher“, sagte er. „Wenn die Haifische Menschen wären, würden sie im Meer für die kleinen Fische gewaltige Kästen bauen lassen, mit allerhand Nahrung darin, sowohl Pflanzen als auch Tierzeug. Sie würden sorgen, dass die Kästen immer frisches Wasser hätten, und sie würden überhaupt allerhand sanitäre Maßnahmen treffen. Wenn zum Beispiel ein Fischlein sich die Flossen verletzen würde, dann würde ihm sogleich ein Verband gemacht, damit es den Haifischen nicht wegstürbe vor der Zeit. Damit die Fischlein nicht trübsinnig würden, gäbe es ab und zu große Wasserfeste; denn lustige Fischlein schmecken b besser als trübsinnige. Es gäbe natürlich auch Schulen in den großen Kästen. In diesen Schulen würden die Fischlein lernen, wie man in den Rachen der Haifische schwimmt. sie würden zum Beispiel Geographie brauchen, damit sie die großen Haifische, die faul irgendwo liegen, finden könnten. Die Hauptsache wäre natürlich die moralische Ausbildung der Fischlein. Sie würden unterrichtet werden, dass es das Größte und Schönste sei, wenn ein Fischlein sich freudig aufopfert, und dass sie alle an die Haifische glauben müssten, vor allem, wenn sie sagten, sie würden für eine schöne Zukunft sorgen. Man würde den Fischlein beibringen, dass diese Zukunft nur gesichert sei, wenn sie Gehorsam lernten. Vor allen niedrigen, materialistischen, egoistischen und marxistischen Neigungen müssten sich die Fischlein hüten und es sofort den Haifischen melden, wenn eines von ihnen solche Neigungen verriete. Wenn die Haifische Menschen wären, würden sie natürlich auch untereinander Kriege führen, um fremde Fischkästen und fremde Fischlein zu erobern. Die Kriege würden sie von ihren eigenen Fischlein führen lassen. Sie würden die Fischlein lehren, dass zwischen ihnen und den Fischlein der anderen Haifische ein riesiger Unterschied bestehe. Die Fischlein, würden sie verkünden, sind bekanntlich stumm, aber sie schweigen in ganz verschiedenen Sprachen und können einander daher unmöglich verstehen. Jedem Fischlein, das im Krieg ein paar andere Fischlein, feindliche, in anderen Sprachen schweigende Fischlein tötete, würden sie einen kleine Orden aus Seetang anheften und den Titel Held verleihen. Wenn die Haifische Menschen wären, gäbe es bei ihnen natürlich auch eine Kunst. Es gäbe schöne Bilder, auf denen die Zähne der Haifische  

in prächtigen Farben, ihre Rachen als reine Lustgärten, in denen es sich prächtig tummeln lässt, dargestellt wären. Die Theater auf dem Meeresgrund würden zeigen, wie heldenmütige Fischlein begeistert in die Haifischrachen schwimmen, und die Musik wäre so schön, dass die Fischlein unter ihren Klängen, die Kapelle voran, träumerisch, und in allerangenehmste Gedanken eingelullt, in die Haifischrachen strömten. Auch eine Religion gäbe es ja, wenn die Haifische Menschen wären. Sie würde lehren, dass die Fischlein erst im Bauch der Haifische richtig zu leben begännen. Übrigens würde es auch aufhören, wenn die Haifische Menschen wären, dass alle Fischlein, wie es jetzt ist, gleich sind. Einige von ihnen würden Ämter bekommen und über die anderen gesetzt werden. Die ein wenig größeren dürften sogar die kleineren auffressen. Das wäre für die Haifische nur angenehm, da sie dann selber öfter größere Brocken zu fressen bekämen. Und die größeren, Posten habenden Fischlein würden für Ordnung unter den Fischlein sorgen, Lehrer, Offiziere, Ingenieure im Kastenbau usw. werden. Kurz, es gäbe überhaupt erst eine Kultur im Meer, wenn die Haifische Menschen wären.

[Aus. Bertolt Brecht, Kalendergeschichten, Hamburg (rororo), 1974] 

Bertolt Brecht: 

Geschichten vom Herrn Keuner

Wenn die Haifische Menschen wären

Frage der  kleinen Tochter der Wirtin:

„Wenn die Haifische Menschen wären, wären sie dann netter...“

Antwort Herr Keuners: 

Erzählung der Geschichte von den freundlichen Haifischen

„Freilich ....“

	
	Herr K


	

	Haifische
	Belehrende Beweisführung
	Kleine Fischlein

	SOZIALE MASSNAHMEN:

SANITÄRE MASSNAHMEN:

GESELLSCHAFTLICHE 

MASSNAHMEN:
	Gewaltige Kästen (Staaten)

Medizinische Hilfe :...

Wasserfeste
	Nahrung: 

· damit sie den Haifischen nicht wegstürben vor der Zeit, 

· denn lustige Fischlein schmecken besser als trübsinnige


KULTURELLE MASSNAHMEN

Fünf Institutionen

	1.Schule:

a) Geographie:

b) Moralische Ausbildung:

c) Glaube an die Haifische:


	Damit die Opfer ihre Henker leichter finden können

Es ist das Größte und Schönste, sich freudig für die Haifische zu opfern

Sie sorgen für eine schöne Zukunft, Gehorsam

	[ 2.Krieg: ] 

Ziel: Fremde Fischlein erobern
	a) Künstlicher Aufbau von nicht vorhandenen Unterschieden ("schweigen in ganz verschiedenen Sprachen")

b) Missbrauch des Heldentitels

	3.Kunst:

Theater, Malerei, Musik:
	Täuschung der unteren Klasse über das wahre Gesicht der Herrscherklasse, Verherrlichung des eigenen Gesellschaftssystems

	4.Religion:

Als Mittel der Herrschaft
	Gleichheit der Fischlein wird aufgehoben, Verbindung der Kirche mit der herrschenden Klasse (s. Pius X, 25.08.1910)

	5.Verwaltung: 

Ämter- und Konkurrenzkampf unter den Abhängigen wird geschürt
	Die Abhängigen bekämpfen sich untereinander, sie kämpfen nicht gegen die Ausbeuter, die eigentlichen Feinde

Ordnung unter den Fischlein

	(
	Bezug zu den menschlichen  Verhältnissen
	Soziale Heuchelmaske wird heruntergerissen

	Reiche, Obere, Herrschende, Unterdrücker, Ausbeuter, Expropriateure
	Klassenkampf
	Arme, Untere, Beherrschte, Unterdrückte, Ausgebeutete

Unterdrückte, Ausgebeutete



(
(
Die Maßnahmen sind (in den Augen des Marxisten) nur ein Mittel in der Hand der kapitalistischen Staaten und Unternehmer, über die eigenen wahren (ausbeuterischen) Absichten hinwegzutäuschen.

(((
Geschichte als Beispiel, um einen komplexen Sachverhalt

anschaulich darzustellen
Kleine Tochter der Hauswirtin 

(fragend)

Bertold Brecht: 

Herr K.s Lieblingstier

Als Herr K. gefragt wurde, welches Tier er vor allen schätze, nannte er den Elefanten und begründete dies so: Der Elefant vereint List und Stärke. Das ist nicht die kümmerliche List, die ausreicht, einer Nachstellung zu entgehen oder ein Essen zu ergattern, indem man nicht auffällt, sondern die List, welcher die Stärke für große Unternehmungen zur Verfügung steht. Wo dieses Tier war, führt eine breite Spur. Dennoch ist es gutmütig, es versteht Spaß. Es ist ein guter Freund, wie es ein guter Feind ist. Sehr groß und schwer, ist es doch auch sehr schnell. Sein Rüssel führt einem enormen Körper auch die kleinsten Speisen zu, auch Nüsse. Seine Ohren sind verstellbar: er hört nur, was ihm passt. Er wird auch sehr alt. Er ist auch gesellig, und dies nicht nur zu Elefanten. Überall ist er sowohl beliebt als auch gefürchtet. Eine gewisse Komik macht es möglich, dass er sogar verehrt werden kann. Er hat eine dicke Haut, darin zerbrechen die Messer; aber sein Gemüt ist zart. Er kann traurig werden. Er kann zornig werden. Er tanzt gern. Er stirbt im Dickicht. Er liebt Kinder und andere kleine Tiere. Er ist grau und fällt nur durch seine Masse auf. Er ist nicht essbar. Er kann gut arbeiten. Er trinkt gern und wird fröhlich. Er tut etwas für die Kunst: er liefert Elfenbein.

Erfolg

Herr K. sah eine Schauspielerin vorbeigehen und sagte: „Sie ist schön.“ Sein Begleiter sagte: „sie hat neulich Erfolg gehabt, weil sie schön ist.“ Herr K. ärgerte sich und sagte: „Sie ist schön, weil sie Erfolg gehabt hat.“

Bertold Brecht: 

Herr K.s Lieblingstier

TEXTVERFLECHTUNG

Analyse eines Textes nach :

I. Roland Harweg: „Pronomina und Textkonstitution.“

Intention: Beschreibung derjenigen Elemente, sowie ihrer wechselseitigen Bezüge, die aus sprachlichen Äußerungen überhaupt erst so etwas wie „Text“ werden lassen, d. h. die Beschreibung der Text - KONSTITUTION:

Grundproblem:

Welche linguistisch erfassbaren Mittel ermöglichen es, Sätze so aneinander zu binden, dass sie zur Einheit eines Textes zusammentreten?

Lösung: Harweg seht in den Pronomina die eigentlichen Mittel der Textkonstitution. Sie dienen dazu, satzübergreifende Beziehungen herzustellen. Sie vermitteln den Übergang von der „Satzstufe“ zur „Textstufe“.

Anwendung:

	Bertold Brecht: Herr K.S Lieblingstier

Als Herr K. gefragt wurde, welches Tier er vor allen schätze, nannte er den Elefanten und begründete dies so: Der Elefant vereint List und Stärke. Das ist nicht die kümmerliche List, die ausreicht, einer Nachstellung zu entgehen oder ein Essen zu ergattern, indem man nicht auffällt, sondern die List, welcher die Stärke für große Unternehmungen zur Verfügung steht. Wo dieses Tier war, führt eine breite Spur. Dennoch ist es gutmütig, es versteht Spaß. Es ist ein guter Freund, wie es ein guter Feind ist. Sehr groß und schwer, ist es doch auch sehr schnell. Sein Rüssel führt einem enormen Körper auch die kleinsten Speisen zu, auch Nüsse. Seine Ohren sind verstellbar: er hört nur, was ihm passt. Er wird auch sehr alt. Er ist auch gesellig, und dies nicht nur zu Elefanten. Überall ist er sowohl beliebt als auch gefürchtet. Eine gewisse Komik macht es möglich, dass er sogar verehrt werden kann. Er hat eine dicke Haut, darin zerbrechen die Messer; aber sein Gemüt ist zart. Er kann traurig werden. Er kann zornig werden. Er tanzt gern. Er stirbt im Dickicht. Er liebt Kinder und andere kleine Tiere. Er ist grau und fällt nur durch seine Masse auf. Er ist nicht essbar. Er kann gut arbeiten. Er trinkt gern und wird fröhlich. Er tut etwas für die Kunst: er liefert Elfenbein.
	
Herr K.
welches Tier




Elefanten

:Der Elefant
List

Das
sondern die List


...
Tier



Freund
Feind

:



Elefanten



	Herr K.
Tier

Der Elefant
Ein Freund
Ein Feind
Ein Mensch




Aufg.: Schreibe in das Kästchen neben den Text alle Bezugswörter, die durch Pronomen substituiert werden, sowie die entsprechenden Pronomen heraus und setze die Pronomen zu den richtigen Bezugswörtern in Beziehung. Das Ergebnis Deiner Beobachtungen trage in das äußerste rechte Kästchen ein.

Interpretation:

Bei genauem Hinsehen stellt sich heraus, dass der Wechsel von der Substitutionsfolge mit „es“ zur Substitutionsfolge mit „er“ bereits früher, bei dem Possessivpronomen „sein“, angesetzt hat. Dieses Pronomen ist sowohl auf Maskulina - etwa „der Elefant“ - als auch auf Neutra - etwa auf „das Tier“ beziehbar.

Diese Substitutionsfolge mit „er“ stellt den Anschluss an „der Elefant“ (im ersten Satz) her. Zugleich verweist das Pronomen „er“ auf Bedeutungen wie „ein Freund“, „ein Feind“, „Herr K.“ Man kann sogar vermuten, dass mir „er“ schließlich indirekt auf „ein Mensch“ verwiesen wird.

Auf diese Weise vermittelt das Pronomen „er“ einen Bezug zwischen menschlichen und tierischen Eigenschaften. Die biologischen Merkmale des Elefanten weisen auf Fähigkeiten hin, die Menschen unter bestimmten Bedingungen zur Lebensbewältigung ausbilden müssen.

Bewertung: Reine formale Oberflächenbeschreibung der Textkohärenz, wobei die vom Autor beabsichtigte Aussage des Textes verlorengeht.

II. Irena Bellert: Implikative Verknüpfungen

Neben der Pronominalisierung kennt I. Bellert eine zweite Möglichkeit, Textkohärenz herzustellen:

Die implikative Verknüpfung

Implikative Verknüpfungen treten in zwei Formen auf:

a) 
Die Verknüpfung kann in der Bedeutung der Wörter angelegt sein:


„Mein Sohn kam heute zu spät zum Abendessen. Der Junge nahm aus Versehen den 

falschen Zug.“


* Sohn und Junge stehen hier in einer semantischen Beziehung, d.h. sie sind durch den Zusammenhang sprachlich festgelegter Bedeutungen aufeinander bezogen.

b) 
Textüberschreitendes Wissen des Lesers

„Picasso hat Paris verlassen. Der Maler (Ringer) reiste zu seinem Studio an der 

Mittelmeerküste.“


* Die Verknüpfung der Sätze setzt ein Wissen des Lesers voraus, das den Text überschreitet (Picasso ist ein Maler).

(( „Eine Äußerung hat nur Bedeutung im ganzen Kontext und durch unsere Kenntnis der Welt.“

Bertold Brecht: 

Herr K.s Lieblingstier

TEXTVERFLECHTUNG

Analyse eines Textes nach :

I. Roland Harweg: „Pronomina und Textkonstitution.“

Intention: Beschreibung derjenigen Elemente, sowie ihrer wechselseitigen Bezüge, die aus sprachlichen Äußerungen überhaupt erst so etwas wie „Text“ werden lassen, d. h. die Beschreibung der Text - KONSTITUTION:

Grundproblem:

Welche linguistisch erfassbaren Mittel ermöglichen es, Sätze so aneinander zu binden, dass sie zur Einheit eines Textes zusammentreten?

Lösung: Harweg seht in den Pronomina die eigentlichen Mittel der Textkonstitution. Sie dienen dazu, satzübergreifende Beziehungen herzustellen. Sie vermitteln den Übergang von der „Satzstufe“ zur „Textstufe“.

Anwendung:

	Bertold Brecht: Herr K.s Lieblingstier

Als Herr K. gefragt wurde, welches Tier er vor allen schätze, nannte er den Elefanten und begründete dies so: Der Elefant vereint List und Stärke. Das ist nicht die kümmerliche List, die ausreicht, einer Nachstellung zu entgehen oder ein Essen zu ergattern, indem man nicht auffällt, sondern die List, welcher die Stärke für große Unternehmungen zur Verfügung steht. Wo dieses Tier war, führt eine breite Spur. Dennoch ist es gutmütig, es versteht Spaß. Es ist ein guter Freund, wie es ein guter Feind ist. Sehr groß und schwer, ist es doch auch sehr schnell. Sein Rüssel führt einem enormen Körper auch die kleinsten Speisen zu, auch Nüsse. Seine Ohren sind verstellbar: er hört nur, was ihm passt. Er wird auch sehr alt. Er ist auch gesellig, und dies nicht nur zu Elefanten. Überall ist er sowohl beliebt als auch gefürchtet. Eine gewisse Komik macht es möglich, dass er sogar verehrt werden kann. Er hat eine dicke Haut, darin zerbrechen die Messer; aber sein Gemüt ist zart. Er kann traurig werden. Er kann zornig werden. Er tanzt gern. Er stirbt im Dickicht. Er liebt Kinder und andere kleine Tiere. Er ist grau und fällt nur durch seine Masse auf. Er ist nicht essbar. Er kann gut arbeiten. Er trinkt gern und wird fröhlich. Er tut etwas für die Kunst: er liefert Elfenbein.
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	Der Elefant
Ein Freund
Ein Feind
Herr K.
Ein Mensch

Die hier beginnende Substitutions-folge, die bis zum Ende der Erzählung durchgehalten wird, knüpft nicht an „dieses Tier“, sondern offenbar an „Elefant“ an.


Interpretation:

Bei genauem Hinsehen stellt sich heraus, dass der Wechsel von der Substitutionsfolge mit „es“ zur Substitutionsfolge mit „er“ bereits früher, bei dem Possessivpronomen „sein“, angesetzt hat. Dieses Pronomen ist sowohl auf Maskulina - etwa „der Elefant“ - als auch auf Neutra - etwa auf „das Tier“ beziehbar.

Diese Substitutionsfolge mit „er“ stellt den Anschluss an „der Elefant“ (im ersten Satz) her. Zugleich verweist das Pronomen „er“ auf Bedeutungen wie „ein Freund“, „ein Feind“, „Herr K.“ Man kann sogar vermuten, dass mit „er“ schließlich indirekt auf „ein Mensch“ verwiesen wird.

Auf diese Weise vermittelt das Pronomen „er“ einen Bezug zwischen menschlichen und tierischen Eigenschaften. Die biologischen Merkmale des Elefanten weisen auf Fähigkeiten hin, die Menschen unter bestimmten Bedingungen zur Lebensbewältigung ausbilden müssen.

Bewertung: Reine formale Oberflächenbeschreibung der Textkohärenz, wobei die vom Autor beabsichtigte Aussage des Textes verlorengeht.

II. Irena Bellert: Implikative Verknüpfungen

Neben der Pronominalisierung kennt I. Bellert eine zweite Möglichkeit, Textkohärenz herzustellen:

Die implikative Verknüpfung

Implikative Verknüpfungen treten in zwei Formen auf:

a) 
Die Verknüpfung kann in der Bedeutung der Wörter angelegt sein:


„Mein Sohn kam heute zu spät zum Abendessen. Der Junge nahm aus Versehen den 

falschen Zug.“


* Sohn und Junge stehen hier in einer semantischen Beziehung, d.h. sie sind durch den Zusammenhang sprachlich festgelegter Bedeutungen aufeinander bezogen.

b) 
Textüberschreitendes Wissen des Lesers

„Picasso hat Paris verlassen. Der Maler (Ringer) reiste zu seinem Studio an der 

Mittelmeerküste.“


* Die Verknüpfung der Sätze setzt ein Wissen des Lesers voraus, das den Text überschreitet (Picasso ist ein Maler).

(( „Eine Äußerung hat nur Bedeutung im ganzen Kontext und durch unsere Kenntnis der Welt.“

Bertolt Brecht,

Wenn Herr K. einen Menschen liebte

Herr K. = Herr Keuner (=Keiner), Vgl. „Jedermann“, „Biedermann“

1. Textproblem

Das angemessene Verhalten einem geliebten Menschen gegenüber: ein Bildnis von ihm entwerfen

2. Textentstehung / Intention

· Geschichten vom Herrn Keuner, in: „Kalendergeschichten“

· Auseinandersetzung mit der Bibel: „Welches ist Ihr liebstes Buch?“ „Sie werden staunen, die Bibel.“
· s. Herrn Keuners Intention: Eingefahrene allgemeine Denkgewohnheiten  (christlich- jüdische Tradition) argumentativ durchbrechen)

· Gegenposition zur Bibel

· Jüdisches Bilderverbot / Verbot des Bilderkultes: Ex 40f,; 20,32; 23,24; Lev 19,4; 
Num 33,52; Dt 4,15-25

3. Textsorte

· Aphoristische Erzählung als Dialog, eingefügt in: „Kalendergeschichten“
· theoretisch-analytischer, expositorischer Text

APHORISMUS: Epische Kleinform (häufig nur ein Satz), in der eine Erkenntnis in knapper, geschliffener, geistreicher Form (Antithesen, Paradoxon; Chiasmus, Parallelismus, Metapher) wirkungsvoll formuliert wird. Er steht häufig im Widerspruch zu allgemein verbreiteten Anschauungen. Der Leser soll zum kritischen Denken veranlasst werden.

Die Kalendergeschichte

Gattungsmerkmale

· Die Kalendergeschichte ist eine kurze, volkstümliche, oft unterhaltende Erzählung, , die stets auf Belehrung ausgerichtet ist. Sie vereinigt mit wechselnder Gewichtung Elemente aus Anekdote, Schwank, Legende, Sage, Bericht und Satire.

· Sie entstand im Zusammenhang mit der Entwicklung des gedruckten Kalenders.

· Bedeutende Verfasser von K. sind: Johann Peter Hebel, Jeremias Gotthelf, Peter Rosegger, 

· Sie wird häufig aus Kalendern herausgelöst und in Sammelbänden publiziert 
(J. P. Hebel: Schatzkästlein des rheinischen Hausfreundes)

· Im 20. Jhd wurde sie aus der Bindung an den Kalender befreit und als selbständige Kunstform gehandhabt, s. B. Brecht: Kalendergeschichten)

4. Inhaltsstruktur / gedanklicher Aufbau / Argumentationsstruktur
1. Entwurf eines Abbildes, das dem Urbild ähnlich sein muss

2. Entwurf eines Planes, nach dem sich die gemeinte Person, richten, entwickeln kann

    + Kommentar: Entwurf muss die Eigenschaften und Möglichkeiten enthalten, die der betreffende Mensch in der Vorstellung des Entwerfenden hat. Diese setzt er so zusammen, dass der beste mit diesen Elementen mögliche Plan entsteht; bestimmte Eigenschaften müssen hervorgehoben, andere zurückgedrängt werden.

I.
Bildnisanfertigen als allgemeiner Vorgang, dessen Inhalt und dessen Funktion 
(Verhalten vorausbestimmen)
II.
Folgen: Falsche Bilder, falsches Verhalten und Rückwirkung auf wirklich vorhandene 
Verhaltensweisen
III.
Rückfragen an die angewandte Methode (falsch - richtig?)
IV.
Präzisierung und Erweiterung der Methode

- Richtiges Schließen lernen

- Ungenügen der gemachten Bildnisse (Wandlung des Menschen)

- Umkehrung des Bildnisvorgangs: Angleichung des Menschen an das (gute) Bildnis von 
ihm
V.
Bedingung der Angleichung des Menschen an das gute Bildnis: Liebe
VI.
Neue Funktion des Beobachters: ein gutes, produktives Bildnis machen

- Funktion des Bildnisses: verändern

- Einordnung des Vorgangs: lieben"
5. Formanalyse

· Syntax: 
Gliederung durch Wechsel von Fragen und Antwort (2x), jeweils getrennt durch Gedankenpausen, im zweiten Teil Ellipsen zur Hervorhebung des Wichtigen, Elision des Unwichtigen.

· Semantik: 

· Bewusste, ungewöhnliche Textverflechtung durch Personalpronomen

( Den Leser verunsichern nachdenklich machen, aufhorchen lassen

· Durch Schlussellipse / Apostroph: Hervorhebung des ungewohnten, gegen die Gedankengewohnheit verstoßenden, gegenläufigen Gedankens.

Bertolt Brecht

Wenn Herr K. einen Menschen liebte

„Was tuns Sie", wurde Herr K. gefragt, „wenn Sie einen Menschen lieben?" – „Ich mache einen Entwurf von ihm", sagte Her K., „und sorge, dass er ihm ähnlich wird." – „Wer? Der Entwurf?" – „Nein", sagte Herr K., „der Mensch."

s. auch: Brecht_Bildnis_machen_txt.doc

Bertolt Brecht

Maßnahmen gegen die Gewalt 
(Entstehung 1930 / 32)

Keuners, des Denkenden, Alternative gegenüber der GEWALT


(((   
(((
	Erste Parabel

	Der „DENKENDE“

	Zur Überzeugung, auch im Angesicht der Gewalt, stehen

(
TOD

(
HELD


(Sinn??)


	Überzeugung verleugnen
(
„Kein Rückgrat“ ??

(Frage der Schüler)

ANTWORT: „Gerade ich (Denkende) muss länger leben als die Gewalt.“

	
	(



Veranschaulichung durch die Geschichte:


2. Parabel: Verschlüsselte Antwort
Herr Egges (lat. „ego“ = „ich“), des Neinsagers, Alternative gegenüber dem AGENTEN


(((
(((
	Zweite Parabel
	Der „NEINSAGER“

	Zur Überzeugung, auch im Angesicht der Gewalt, stehen

(
TOD

(
HELD


(Sinn??)


	Der Gewalt dienen

· Schutz der Wahrheit über die Zeit der Verfolgung hinaus durch Taktik, Klugheit und List

· Keine Maßnahme ist mitunter die einzigmögliche Maßnahme

· Die Gewalt läuft sich von selber tot
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?? UTOPIE ??
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Bertolt Brecht

Kalendergeschichten (1928)

Der Augsburger Kreidekreis

Annas Leidensweg für das Kind
	Erster Teil
	Zweiter Teil

	- Besteht die erste Mutprobe nicht: lässt Kind zurück und flüchtet ins obere Stockwerk 
(Anfall von Schwäche) 

- Innerer Zwiespalt- 

==>> Sorge um das Kind - Angst um die eigene Existenz 

- Weiblicher Urinstinkt gegenüber der hilflosen Kreatur: 
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==> Rettung des Kindes

- Neue Phase: Anna wird sich der mütterlichen Verantwortung dem Kind gegenüber bewusst (schwerfälliges Aufstehen, langsame Bewegungen)
	Stationen des Leidensweges

1. Zuflucht bei Schwägerin und Notlüge

2. Erschwerte Sorge wegen Arbeit als Magd

3. Aufkommendes Gerede

4. Legitimation des Kindes durch Scheinheirat

5. Widerliche Atmosphäre

6. Genesung des unerwünschten Ehegatten

7. Sich steigernde Antipathie gegen Otterer (9/10/11: Nur unmittelbare, kreatürliche Bedürfnisse: Essen, Trinken, Sexualität; abgearbeiteter Fünfziger, Anonymität, Unpersönlichkeit)

8. Falsches Mitleid der Schwägerin

9. Krankheit des Kindes / eigene Krankheit

10. Gleichgültigkeit Otterers dem Kind gegenüber 

11. Übersiedlung zu Otterer („ließ es wortlos geschehen") 

12. Gescheiterte Flucht, erzwungene Rückkehr nach Mehring
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Resignation: 

„Von nun an machte sie keinen Fluchtversuch mehr und nahm ihr Los hin“

Armut und harte Arbeit, aber: Freude bei der Erziehung des Kindes
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	Leid und Liebe, dargestellt in dem Bild der zur Kiste kriechenden Magd


	

	
	In der wachsenden äußeren und inneren Not

erstarkt auch ihre Liebe zum Kind
	

	
	


Aufgaben:

- Stelle da r,in welche Notlage und  in welche Konflikte Anna in Großaitingen gerät.

- Aus welchen Gründen wird Anna immer mehr gegen Otterer eingenommen?

- Zeige anhand des Leidensweges der Anna auf, wie sie sich in mütterlicher Liebe und Zuwendung um das angenommene Kind kümmert.

- Die Schwägerin Annas steht gegen sie und das Kind. Welche Motive hat sie dafür?

Bertolt Brecht

Kalendergeschichten (1928)

Der Augsburger Kreidekreis

	Schauplatz/Zeit


	Personen

	1. 

Dreißigjähriger Krieg,

Kaiserlich-katholische Truppen stürmen 1635 Augsburg am Lech 

(Kaiser Ferdinand II.)


	Herr Zingli: Schweizer Protestant, Gerbereibesitzer, Lederhändler

Frau Zingli

Kind

Anna: Magd

Annas Schwager

Frau Zinglis Onkel



	2)

a) Großaitingen 

„Zwei Wochen darauf" (7)

b) Mering 
(„mehrere Jahre" /12)

Fluchtversuch


	Anna / Kind

Annas Bruder

Schwägerin 
Neue Gegenspieler

Otterer    
Annas

[Aussparung Frau Zinglis: - Kein mütterliches Gefühl für das Kind

 - Bleibt dem Leser fremd]

Anna / Kind

Otterer

	3. 

Augsburg


	Frau Zingli

Kind

Anna

Richter Dollinger




Bertolt Brecht

Kalendergeschichten (1928)


Der Augsburger Kreidekreis

Die Prozessführung des Richters Dollinger
	ANNA [image: image28.png]



	RICHTER DOLLINGER
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FRAU ZINGLI

	· Grob anfahrend, aber mitfühlend
· Vergewisserung, dass es Anna nicht um materielle Vorteile geht („schrie sie an", „bellt sie an"/ 13) 

Überspielte 

Sympathie
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	EIGENSCHAFTEN
· Schlauheit

· Gelehrsamkeit

· Unbestechlichkeit

· Menschenkenntnis

· „fleischiger, alter Mann"

· Erzieher des Volkes

· Maske der Grobheit, 
   aber: Innere Anteil-
   nahme
Parteiliche Prozessführung

	· „Die Ziege da mit ihren fünf Seidenröcken" (13) 
· „Schlampe" (18)

Ausdrückliche 

Antipathie
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	AUSSAGEN
	ZEUGENAUSSAGEN
	AUSSAGEN

	· Sorge um eigenes lediges Kind (Lüge)

·  Eingeständnis der Angst
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	· Zwei Verwandte: Frau Zingli habe das Kind Anna „anvertraut"

	· Kaiserliche Saldaten hätten ihr das Kind entrissen

· Vermutung: Anna wolle Geld erpressen (15)

· Falschaussagen gegenüber Verwandten ?

· Verneinung, Angst gehabt zu haben (Lügen und Vermutungen)
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	Ergebnis: Beide lügen wie gedruckt 
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Kreidekreisprobe:
“Wer die stärkere Liebe hat, wird auch mit der größeren Kraft ziehen“

Urteil: Nicht die leibliche Mutter, die Mütterliche erhält das Kind (Kernstück in direkter Rede) 
(s. Unterschied zu dem Salomonischen Urteil)
m
	

	- Die Mutter hat ihre Ansprüche auf das Kind verwirkt, weil sie sich unsozial verhalten hat,

- Soziale Bedingungen können privaten vorgezogen werden,

- Nicht die biologische Zugehörigkeit ist entscheidend, sondern die mütterliche Zuwendung.



	
	
	


Bertolt Brecht

Kalendergeschichten (1928)

Der Augsburger Kreidekreis

Die biblische Quelle
Salomos weises Urteil
(1 Könige 3,16 -28)
16 Damals kamen zwei Huren zum König und traten vor ihn. 17 Und die eine Frau sagte: Bitte, mein Herr! Ich und diese Frau wohnen in ein [und demselben] Haus; und ich habe bei ihr im Haus geboren. 18 Und es geschah am dritten Tag, nachdem ich geboren hatte, gebar auch diese Frau, und wir waren beieinander, kein Fremder war bei uns im Haus, nur wir beide waren im Haus. 19 Da starb der Sohn dieser Frau eines Nachts, weil sie sich auf ihn gelegt hatte. 20 Sie aber stand mitten in der Nacht auf und nahm meinen Sohn von meiner Seite weg, während deine Sklavin schlief, und legte ihn an ihren Busen; ihren toten Sohn aber legte sie an meinen Busen. 21 Als ich nun am Morgen aufstand, um meinen Sohn zu stillen, siehe, da war er tot. Am Morgen sah ich ihn mir genau an, und siehe, es war nicht mein Sohn, den ich geboren hatte. 22 Da sagte die andere Frau: Nein, sondern mein Sohn ist der lebende, und dein Sohn ist der tote. Jene aber sagte: Nein, sondern dein Sohn ist der tote, und mein Sohn ist der lebende. So stritten sie vor dem König. 23 Da sagte der König: Diese sagt: Das [hier] ist mein Sohn, der lebende, dein Sohn ist der tote. Und jene sagt: Nein, sondern dein Sohn ist der tote und mein Sohn der lebende. 24 Und der König sprach: Holt mir ein Schwert! Und man brachte das Schwert vor den König. 25 Und der König sprach: Zerschneidet das lebende Kind in zwei Teile und gebt der einen die [eine] Hälfte und der anderen die [andere] Hälfte! 26 Da sagte die Frau, deren Sohn der lebende war, zum König, denn ihr Innerstes wurde erregt wegen ihres Sohnes, sie sagte also: Bitte, mein Herr! Gebt ihr das lebende Kind, aber tötet es ja nicht! Jene aber sagte: Weder mir noch dir soll es gehören, zerschneidet [es]! 27 Da antwortete der König und sprach: Gebt der ersten das lebende Kindchen und tötet es ja nicht! Sie ist seine Mutter. 28 Und ganz Israel hörte das Urteil, das der König gefällt hatte, und sie fürchteten sich vor dem König. Denn sie sahen, dass die Weisheit Gottes in ihm war, [rechtes] Gericht zu halten. 



Salomo, König von Israel und Juda (Regierungszeit 961-922 v. Chr.), zweiter Sohn von Batseba und David, dem König über Juda und Israel (vgl. 2. Samuel 12, 24). Salomo trat 961 v. Chr. die Nachfolge König Davids an (A.T., 1. Könige 1, 1-40). Während seiner Regierungszeit erreichte das Reich Israel und Juda die größte Ausdehnung. Es erstreckte sich vom Euphrat bis zum Philisterland und bis an die Grenze Ägyptens. Er veranlasste den Bau des Tempels in Jerusalem und wurde wegen seiner Weisheit gerühmt. Einige Schriften des Alten Testaments werden ihm zugeschrieben: die Sprüche Salomos und das Hohelied. Nach dem Tod Salomos konnte das Reich dem Ansturm der von Jerobeam geführten nördlichen Stämme nicht standhalten und brach auseinander
Bertolt Brecht

Kalendergeschichten (1928)

Der Augsburger Kreidekreis

Die Struktur

1. Literarische Form


2. Stilmittel
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Novelle


Verfremdungs-(V-)Effekt:


Verändern gewohnter Erscheinungen oder Zusammenhänge ins Ungewohnte, „Normales" wird fragwürdig gemacht, um den Leser stutzig zu machen, zur Kritik anzuregen

	
	


3. Sprache

	


	


(Vergleiche die Gesamtnovelle mit Salomo in 1 Kge 3,16 -28)
Bertolt Brecht

Kalendergeschichten (1928)

Der Augsburger Kreidekreis

Die beiden gegensätzlichen Mütter und Dollingers Urteil
	ANNA

Besitzlos, dienend
	FRAU ZINGLI

Besitzend; herrschend

	1.Teil: Anna nimmt das Kind an sich (mütterl.Instinkt) 

2.Teil: Anna sorgt sich um das Kind (leibliche und geistige Entwicklung)
	Frau Zingli verleugnet das Kind; 

Aussparung: 

a) Bleibt dem Leser fremd und fern 

b) Äußeres Zeichen für ihr fehlendes mütterliches Gefühl zum Kind



	
	

	
	RICHTER DOLLINGER
	

	3.Teil:· 

Sorge um das Kind:

„Sie redete, als ob sie zugleich horchte" 

· Lässt Frau Zingli aus dem Spiel 

· Verzichtet in selbstloser Liebe um der Rettung des 
  Kindes willen
	Volksrichter

Gespielte Unsicherheit;

Ratlosigkeit

[image: image39.png]i




[image: image40.png]i




KREIDEKREIS
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	Unnatürliches Verhalten: 

„Sie kommt vorgerauscht"

· Spricht schlecht über Anna 

· Verstrickt sich in Widersprüche 

· Unterstellt Anna eine Denkweise, die sie selber hat
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Betonung des natürlichen mütterlichen Verhaltens
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Betonung des unnatürlichen gezierten Verhaltens
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	Urteilsbestätigung
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Bertolt Brecht

Kalendergeschichten (1928)

Der Augsburger Kreidekreis

Vergleich von Brechts Kalendergeschichte mit der biblischen Quelle

Bertolt Brecht: „Was mein liebstes Buch ist? Sie werden lachen, die Bibel!“ 
 =//=> Brecht ist Kommunist und Atheist. 
	
	Biblische Quelle
	Bertolt Brecht

	ZEIT
	Königszeit Salomos (ca. 940 v. Chr.)


	Dreißigjähriger Krieg (1635: Eroberung Augsburgs durch die Protestanten)

	ORT
	Jerusalem, die Hauptstadt Israels


	Augsburg [Großaitingen, Mehring]

	PERSONEN
	Zwei Dirnen am Hof: 
gleicher sozialer Rang, dem königlichen Hofgesinde zugehörig 
 

=>Unerkennbar, auf wessen Seite die Sympathie des Erzählers liegt 

König Salomo: Größter israelitischer König, Bau des Tempels, Verfasser von Liedern (Psalmen, Hohes Lied) und von Weisheitsliteratur (Weisheit als Handlungsorientierung für das richtige Leben vor Gott)

	Zwei Frauen: 
Frau Zingli: 

Wohlhabend, der besitzenden Klasse zugehörig 
Anna: 

Arm, besitzlos, der dienenden Klasse zugehörig 
Frau Zingli wird als habgierig, lieblos, selbstsüchtig, unmütterlich, verantwortungslos, geziert dargestellt. 
Anna wird dargestellt als aufopferungsbereit, liebevoll, verantwortungsbewusst, mütterlich, natürlich dargestellt. 
=> Sympathie, Parteinahme für die Magd 
Richter Dollinger: 

Volkstümlicher Richter in Augsburg (s. Anekdoten und Moritaten des Volkes), grobschlächtige Äußerungen über reale Lebenspraxis (Bauern, Stadtrat), lebenspraktische Klugheit, Bauerschläue, Verschmitztheit

	HANDLUNG
	Kurze Szene vor dem König mit fast ausschließlich Dialogen
	Mehrere Jahre in epischer Breite dargestellt: 

Zur Darstellung des Verhaltens der unterschiedlichen Mütter. Zur erzählerischen Begründung des richterlichen Urteils, kaum direkte Rede, mehrmals indirekte Rede

	DAS URTEIL
	Die biologische Mutter ist auch die mütterliche, die fürsorgende: 

· Durch die Schwertprobe wird sie ermittelt 

· Das Wohl des Kindes (in Zukunft) wird nicht bedacht
	Die nicht biologische Mutter ist die rechte (4x), die echte, die fürsorgliche Mutter

· unterschiedliche soziale Stände 

· Die dem Gesetz widersprechende Lösung muss durch den Handlungszusmmenhang begründet werden und wird durch die Kreidekreisprobe erwiesen,

· Das Wohl des Kindes wird mitberücksichtig


Bertolt Brecht

Kalendergeschichten (1928)

Der Augsburger Kreidekreis

Unterschiedliche Verhaltensweisen von Frau Zingli und Anna  im ersten Teil

	Frau Zingli
	
	
	

	Packt zu lange

(Sachen, Kleider, Schmuck)
	
	Verlassen des Kindes
	

	Rennt weg
	
	
	

	Lässt sich 

verleugnen


	
	Verleugnung des Kindes


	

	

	KIND



	
	
	
	

	Herr Zinglis Tod


	
	Verantwortungsübernahme

(Pflegemutter)

Suche nach der Mutter
	

	Bleibt unentdeckt


	
	(Für – Sorge)

Rettungsabsicht, aber: Angst
	

	Küche
	
	Panik (situationsbedingt)
	

	Anna
	
	
	


Bertolt Brecht

Der Soldat von La Ciotat 

(1928)

Nach dem ersten Weltkrieg sahen wir in der kleinen südfranzösischen Hafenstadt la Ciotat bei einem Jahrmarkt zur Feier eines Schiffsstapellaufs auf einem öffentlichen Platz das bronzene Standbild eines Soldaten der französischen Armee, um das die Menge sich drängte. Wir traten näher hinzu und entdeckten, daß es ein lebendiger Mensch war, der da unbeweglich in erdbraunem Mantel, den Stahlhelm auf dem Kopf, ein Bajonett im Arm, in der heißen Junisonne auf einem Steinsockel stand. Sein Gesicht und seine Hände waren mit einer Bronzefarbe angestrichen. Er bewegte keinen Muskel, nicht einmal seine Wimpern zuckten. 

Zu seinen Füßen an dem Sockel lehnte ein Stück Pappe, auf dem folgender Text zu lesen war:

DER STATUENMENSCH (Homme Statue)

Ich, Charles Louis Franchard, Soldat im ...ten Regiment, erwarb als Folge einer Verschüttung vor Verdun die ungewöhnliche Fähigkeit, vollkommen unbeweglich zu verharren und mich beliebige Zeit lang wie eine Statue zu verhalten. Diese meine Kunst wurde von vielen Professoren geprüft und als eine unerklärliche Krankheit bezeichnet. Spenden sie, bitte, einem Familienvater ohne Stellung eine kleine Gabe!

Wir warfen eine Münze in den Teller, der neben dieser Tafel stand, und gingen kopfschüttelnd weiter.

Hier also, dachten wir, steht er, bis an die Zähne bewaffnet, der unverwüstliche Soldat vieler Jahrtausende, er, mit dem Geschichte gemacht wurde, er, der alle diese großen Taten der Alexander, Cäsar, Napoleon ermöglichte, von denen wir in den Schullesebüchern lesen. Das ist er. Er zuckt nicht mit der Wimper. Das ist der Bogenschütze des Cyrus, der Sichelwagenlenker des Kambyses, den der Sand der Wüste nicht endgültig begraben konnte, der Legionär Caesars, der Lanzenreiter des Dschingis - Khan, der Schweizer des XIV. Ludwig und des I. Napoleon Grenadier. Er besitzt die eben doch nicht so ungewöhnliche Fähigkeit, sich nichts anmerken zu lassen, wenn alle erdenklichen Werkzeuge der Vernichtung an ihm ausprobiert werden. Wie ein Stein, fühllos (sagt er), verharre er, wenn man ihn in den Tod schicke. Durchlöchert von Lanzen der verschiedensten Zeitalter, steinernen, bronzenen, eisernen, angefahren von Streitwagen, denen des Artaxerxes und denen des Generals Ludendorff, zertrampelt von den Elefanten des Hannibal und den Reitergeschwadern des Attila, zerschmettert von den fliegenden Erzstücken der immer vollkommeneren Geschütze mehrerer Jahrhunderte, aber auch den fliegenden Steinen der Katapulte, zerrissen von Gewehrkugeln, groß wie Taubeneier und klein wie Bienen, steht er unverwüstlich, immer von neuem, kommandiert in vielerlei Sprachen, aber immer unwissend, warum und wofür. Die Ländereien, die er eroberte, nahm nicht er in Besitz, so wie der Maurer nicht das Haus bewohnt, das er gebaut hat. Noch gehörte ihm etwa das Land, das er verteidigte. Nicht einmal seine Waffe oder seine Montur gehört ihm. Aber er steht, über sich den Todesregen der Flugzeuge und das brennende Pech der Stadtmauern, unter sich Mine und Fallgrube, um sich Pest und Gelbkreuzgas, fleischerner Köcher für Wurfspieß und Pfeil, Zielpunkt, Tankmatsch, Gaskocher, vor sich den Feind und hinter sich den General!

Unzählige Hände, die ihm das Wams webten, den Harnisch klopften, die Stiefel schnitten! Unzählbare Taschen, die sich durch ihn füllten! Unermeßliches Geschrei in allen Sprachen der Welt, das ihn anfeuerte! Kein Gott, der ihn nicht segnete! Ihn, der behaftet ist mit dem entsetzlichen Aussatz der Geduld, ausgehöhlt von der unheilbaren Krankheit der Unempfindlichkeit. Was für eine Verschüttung, dachten wir, ist das, der er diese Krankheit verdankt, diese furchtbare, ungeheuerliche, so überaus ansteckende Krankheit?

Sollte sie, fragten wir uns, nicht doch heilbar sein?

Aus: Kalendergeschichten von Bertolt Brecht, Hamburg (rororo) 1974, S. 72f.
Bertold Brecht
(1898-1956)

	
Leben
und
	
Werk

	* 10.02.1898 (Berthold Eugen Friedrich) in Augsburg (Vater: Direktor einer Papierfabrik; Mutter: Sophie, geb. Brezing ( sozialistisch- bürgerliche Familie)

1904
Volksschule

1908
Städtisches Realgymnasium Augsburg

1914
Erste Gedichte und Kurzgeschichten erscheinen in den „Augsburger neuesten Nachrichten“ unter dem Pseudonym Berthold Eugen

1915
(2. Kriegsjahr) Pazifistischer Schulaufsatz und Androhung der Schul-entlasung = Gymnasialstreit „Dulce et decorum est pro patria mori" = „hohlköpfige Zweckpropaganda" = „Sprache der Schlächter"

1917
Abitur in Augsburg; Studium der Medizin in München
1918
Bei der Ludendorff-Offensive Kriegsdienst in einem Augsburger Seuchenlazarett; Fortsetzung des Medizinstudiums in München

1919-1922 Medizinstudent (Begegnung mit dem Elend der Kriegskrüppel im Lazarett)

1920
1. März: Brechts Mutter stirbt; endgültige Übersiedlung nach München, Akademiestr. 15

1921
Kurzgeschichten für den „Neuen Merkur“ München

1922
Frühjahr: Reise nach Berlin;


23. September: Verleihung des Kleist-Preises für das Drama „Trommeln in der Nacht“; 
3. November: Heirat mit Marianne Zoff
Ab 1922 Regisseur und künstlerischer Beirat am „Deutschen Theater“ in Berlin (bei Max Reinhardt)

1923
12. März: Geburt der Tochter Hanne Marianne; 
Brecht wird Dramaturg an den Münchener Kammerspielen. Beim Münchener Hitler-Putsch ist Brecht zusammen mit Lion Feuchtwanger auf der Liste der zu Verhaftenden

1924
Brecht übersiedelt nach Berlin, Spichernstr. 19. Zusammen mit Carl Zuckmayer als Dramaturg an Reinhards Deutschem Theater; Beginn des Marx-Studiums (Entfremdungstheorie)

1925
Beiträge und Kurzgeschichten für den „Berliner Börsenkurier“, die „Vossische Zeitung“, „Das Tagebuch“ und „Die Weltbühne“

Ab 1926 Theoretische Auseinandersetzung mit Drama und Theater

1927
22. November: Scheidung der Ehe mit Marianne Zoff

1928
Heirat mit Helene Weigel; für seine Experimente steht ihm das Schiffbauerdammtheater Berlin zur Verfügung

1930
Mai: Zur Erholung in Le Lavandou in der Provence, anschließend in einem Münchener Sanatorium; 18. Oktober: Tochter Maria Barbara geboren

1931
16. Januar: Erster Beitrag in der „Roten Fahne“
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( Thematisierung des Missbrauchs, der mit Worten, Geräten, Konventionen und Einrichtungen (mit dem Menschen) getrieben wird -

- Legende vom toten Soldaten
- Baal (1918):Revolte gegen das gutbürgerliche Elternhaus und die bürgerliche Lebensform 

- Trommeln in der Nacht (1920

- Hauspostille (1927). Lyrik

- Mann ist Mann (1928): Verwandlung des Packers Galy Gay zum imperialistischen Soldaten und Menschenschlächter

- Dreigroschenoper (mit Kurt Weil): Gleichsetzung der High Society mit der Verbrecherwelt; Umfunktionierung der Musik in „Musik" als Bänkelsong und Jazzrhythmik-

- Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny (1930):
Negative Utopie einer Gesellschaft, in der alles für Geld feil ist (Musik: Kurt Weil)




	1933
28. Januar: In Erfurt wird die Aufführung der „Maßnahme" durch Eingreifen der Polizei unterbrochen. Verfahren wegen Hochverrats gegen die Veranstalter. 
28. Februar: Brecht verlässt am Tag nach dem Reichstagsbrand mit seiner Familie und einigen Freunden Deutschland und flieht über Prag und Wien nach Zürich. 
April bis September: Aufenthalt in Carona (Tessin). 
10. Mai: Öffentliche Verbrennung der Bücher Brechts durch die Nationalsozialisten. Nach vorübergehendem Aufenthalt in Paris bleibt Brecht mit seiner Familie in Kopenhagen. Brecht lässt sich in einem Bauernhaus in Svendborg an der dänischen Küste nieder. Dänische Nationalsozialisten verlangen seine Deportation, die Regierung lehnt ab.

1934
Beiträge für einige Emigrantenzeitschriften; November bis Dezember in London

1935
21./23. Juni: Rede auf dem Internationalen Schriftstellerkongress in Paris

1938
Brechts Werke in der Ausstellung „Entartete Kunst“ in London. 20. Mai: Brechts Vater stirbt

1940
April: Kurz vor der Besetzung Dänemarks durch die Hitlertruppen flieht Brecht über Schweden nach Finnland auf das Gut der Dichterin Wuolijoki.

1941
Mai: Als sich Finnland mit deutschen Divisionen füllt, reist Brecht mit seiner Familie im Sibirienexpress über Moskau nach Wladiwostok. 
Juni: Von Wladiwostok nach San Pedro (Kalifornien). Haus in Santa Monica bei Hollywood. Dort unter anderem auch Freundschaft mit Charlie Chaplin.

1943
9. September: 
Uraufführung „Leben des Galilei" im Züricher Schau
spielhaus.

1946
Mit Charles Laughton Übersetzung und Inszenierung von „Leben des Galilei". Verschiedene Reisen nach New York.

1947
31. Juli: Uraufführung der amerikanischen Fassung von „Leben des Galilei" in Beverly Hills bei Hollywood. Modellbuch „Leben des Galilei". Brecht wartet auf seine Einreisegenehmigung nach Westdeutschland. Da sie ihm von den alliierten Behörden verweigert wird, fährt er mit tschechischem Pass im August über Prag nach Ostberlin. Haus in Weißensee. Übernahme der Generalintendanz des deutschen Theaters.

1949
Zusammen mit Helene Weigl gründet Brecht das Berliner Ensemble.

1950
Brecht wird Mitglied er Akademie der Künste in Berlin.


12. April: Zusammen mit Helene Weigl erwirbt Brecht die österreichische Staatsbürgerschaft. Haus in Buckow

1951
17. März: „Das Verhör des Lukullus" an der Berliner Staatsoper. Bestimmung der Textänderung durch die SED
7. Oktober: Brecht wird der Nationalpreis 1. Klasse verliehen.

.
	- Die heilige Johanna der Schlachthöfe (1929/30)

- Die Rundköpfe und die Spitzköpfe
- Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui (Kapitalistische Ausbeuter sprechen in Jamben: Demaskierung des klassisch bürgerlichen Theaters als Verschleierung der nackten Ausbeuterinteressen

- Svendborger Gedichte 

- Furcht und Elend des Dritten Reiches (1937

- Leben des Galilei (1938/39): Frage nach der sozialen Verantwortung der Wissenschaft beim Anbruch einer neuen Zeit/Galilei als negativer Held

- Der gute Mensch von Sezuan (1938/39): Wie kann ein Mensch gut sein und gleichzeitig menschenwürdig leben?

- Das Verhör des Lukullus (1938): Schattengericht der Kriegsopfer mit dem römischen Feldherren -

- Mutter Courage und ihre Kinder (1939): Auseinandersetzung mit dem Krieg

- Herr Puntila und sein Knecht Matti (1940/41)

- Der kaukasische Kreidekreis (1944/45: Grundgedanken einer marxistischen Ethik);

Versuche mit dem epischen Theater



	1952
Februar: Reise nach Warschau.

1953
Mai: Brecht wird von der Generalversammlung des PEN-Zentrums Ost zum Vorsitzenden gewählt.

1954
21. Dezember: Auszeichnung mit dem internationalen Stalin-Friedenspreis. Beginn der Brecht-Ausgabe des Suhrkamp- u. des Aufbau-Verlages. 

1955
Januar: Reise nach Moskau zur Entgegennahme des Stalin-Preises. 12. Februar: Rede auf dem Deutschen Friedensrat in Dresden mit einer Erklärung gegen die Pariser Verträge.
23./24. März: Brecht auf einer PEN-Tagung in Hamburg. 
15. Mai: Brecht schreibt an die Akademie der Künste einen Brief mit Begräbnisanweisungen. Brecht kauft ein Haus an der dänischen Küste, um sich dort zum Schreiben zurückzuziehen.

1956
Rede auf dem vierten Schriftstellerkongress. In der Charitee wegen einer Virusgrippe. 
10. August: Letzte Theaterprobe für die Galileiaufführung des Berliner Ensembles.
14. August um 23.45 Uhr Tod in Folge eines Herzinfarktes.
15. August: Abnahme der Totenmaske durch Fritz Cremer. 
17. August: Begräbnis auf dem Dorotheenfriedhof Berlin. 
18. August: Totenfeier am Schiffbauerdammtheater


	





Fragen eines lesenden Arbeiters (1935)

Wer baute das siebentorige Theben?

In den Büchern stehen die Namen von Königen.

Haben die Könige die Felsbrocken herbeigeschleppt?

Und das mehrmals zerstörte Babylon -

Wer baute es so viel Male auf? In welchen Häusern

Des goldstrahlenden Lima wohnte die Bauleute?

Wohin gingen an dem Abend, wo die chinesische Mauer fertig war,

Die Maurer? Das große Rom

Ist voll von Triumphbögen? Wer errichtete sie? Über wen

Triumphierten die Cäsaren? Hatte das vielbesungene Byzanz

Nur Paläste für seine Bewohner? Selbst in dem sagenhaften

Atlantis

Brüllten in der Nacht, wo das Meer es verschlang

Die Ersaufenden nach ihren Sklaven.

Der junge Alexander eroberte Indien.

Er allein?

Cäsar schlug die Gallier.

Hatte er nicht wenigstens einen Koch bei sich?

Philipp von Spanien weinte, als seine Flotte

Untergegangen war. Weinte sonst niemand?

Friedrich der Zweite siegte im Siebenjährigen Krieg. Wer

Siegte außer ihm?

Jede Seite eine Sieg.

Wer kochte den Siegesschmaus?

Alle zehn Jahre ein großer Mann.

Wer bezahlte die Spesen?

So viele Berichte.

So viele Fragen.

An die Nachgeborenen

Gingen wir doch, öfter als die Schuhe die Länder wechselnd

Durch die Kriege der Klassen, verzweifelt

Wenn da nur Unrecht war und keine Empörung.

Dabei wissen wir ja:

Auch der Hass gegen die Niedrigkeit

Verzerrt die Züge.

Auch der Zorn über das Unrecht

Macht die Stimme heiser. Ach, wir,

die wir den Boden bereiten wollten für Freundlichkeit

konnten selber nicht freundlich sein.

Ihr aber, wenn es soweit sein wird,

Dass der Mensch dem Menschen ein Helfer ist,

Gedenkt unsrer

Mit Nachsicht
Bertolt Brecht

Kalendergeschichten (1928)

Der verwundete Sokrates

II. Die Stoffgestaltung

1.Dialektische Ironie

a) Wir erfahren, „wie frisch und unverdrossen er den Schierlingsbecher leerte, den ihm die Obrigkeit für die seinen Mitbürgern geleisteten Dienste am Ende reichen ließ".

Weiter heißt es: Er habe bei Delion mitgekämpft „und zwar bei den leichtbewaffneten Fußtruppen, da er weder seinem Ansehen nach, er war Schuster, noch seinem Einkommen nach, er war Philosoph, zu den vornehmen und teureren Waffengattungen eingezogen wurde."

b) Ironische Gegensatzpaare: (S.75)

Schierlingsbecher - Verdienste

Ansehen - Schuster

Einkommen - Philosoph

c) Antithetische Sprachwendungen:
„die Profite der großen Waffenschmiede aus kleinen Schilden"(76)

„junger vornehmer Mann" – „der junge Laffe" (76)

„...Schilden ausweichen konnte" – „...Ihn aufzufangen"(76)

„'Büllt', sagte er leise, 'brüllt' "

„die Treppen hinaufhinken, um den Lorbeerkranz in Empfang zu nehmen"

„Schilde für dicke Leute zu klein" – „breite Leute" (76)

d) Aufspaltung und Zusammenfassung der wörtlichen und übertragenen Bedeutung eines Wortes:

    Krieg: = „blutiges Geschäft" (75) > Leiden und Tun der unteren Soldaten und die Geld Verdienerei der oberen Geschäftsleute sind in diesem Ausdruck vereint und zugleich in scharfen Gegensatz zueinander gesetzt.

    Sokrates Waffe = „Schlachtmesser“ (77) > Waffe, die der Soldat im Krieg in der Schlacht benutzt, womit er aber gleichzeitig Menschen schlachtet, also der Kampf als Schlächterei entlarvt wird.


>> V-Effekt 

2. Persönliche Anteilnahme an der Gestalt des Sokrates

a) Brechts Anteilnahme:

   „Ermattet ließ der Arme die massigen Schultern vorsinken"

b)Anteilnahme des Lesers:
   „Der Ruf der Tapferkeit scheint uns ganz gerechtfertigt." (75)

   „Jedermann weiß, ..."

Bertolt Brecht

Kalendergeschichten (1928)

Der verwundete Sokrates

Sokrates im Kampf bei Delion

   Die Erzählung „Der verwundete Sokrates" schrieb Brecht im Jahre 1939 unter dem Eindruck des unmittelbar bevorstehenden Zweiten 
Weltkrieges. Sie wurde 1948 zum ersten Mal in Buchform im Rahmen der „Kalendergeschichten" veröffentlicht.

Die stoffliche Anregung erhielt Brecht von Georg Kaisers (1878 - 1945) dreiteiligem Stück „Der gerettete Alkibiades" (1920). Kaisers Stück geht wiederum auf eine Episode im Kapitel XXXVI des „Symposions" von Plato zurück, worin Alkibiades die Heldentaten des Sokrates im Kriege, vor allem in der Schlacht bei Delion im Jahre 424 v. Chr. herausstellt.

Darstellung von Krieg und Soldaten

	In traditionellen Geschichtsbüchern, im allgemeinen Bewusstsein:
	Bei Brecht: Darstellung des Sokrates 

	Krieg:  
Sache der Ehre, des Ruhmes ... 
Soldaten: 
„Marschieren“ in den Krieg, „ziehen in den Kampf“ (kämpfen), ... „ins Feld“. „... ins Gefecht“ (fechten), singen Marschlieder als Zeichen der Kampfbereitschaft 

Requisiten: 
Uniform, Trompete, Fahne, 




Haltung:  
Heldenhaftigkeit, Opferbereitschaft, 
Kampf fürs Vaterland, Mut und Tapferkeit vor dem Feind 
 
 
 
 
 
 
 









Ergebnis: 

· Werden verwundet, sterben den Heldentod, ... auf dem Feld der Ehre, erhalten ein Ehrenmal, ein Denkmal 
(Denk - mal [nach] )

	Krieg: 
· Eine Sache des Geschäftes für die Waffenhändler (Weinhändler ...): zu kleine Schilde, schlechte Sandalen 
Soldaten: 
· Sokrates bei den armen Leute aus den Vorstädten, sie „trotten“ ins Stoppelfeld, Sokrates vertraut auf die Zwiebeln, ist also verzagt, es wird zugehauen, geschlachtet (Schlacht, Schlacht - Messer) 
Requisiten:
· Schilde (zu klein), Sandalen (schlecht), Schlacht - Messer 
Haltung: Zaghaftigkeit, Kritik am Kriegswesen, Zimperlichkeit (Dorn im Fuß, der Philosoph auf dem Hintern im Stoppelfeld), Feigheit vor dem Feind (verhinderte Flucht), 
Sokrates: 
· Sokrates ergreift beim ersten Anzeichen dafür, dass die  Feinde in der Nähe sind, die Flucht (77).

· Er hat Angst und läuft "keuchend" davon (77) 

· Um sich Mut zu machen, isst er Zwiebeln 

· Mit dem Dorn im Fuß muss er sich niedersetzen: "Der Philosoph auf dem Hintern". (78) 

· Selbstentfremdung des Sokrates: „Er hörte sich brüllen."(79) 

· "gleichzeitig sah er sich, wie er das Schwert fasste." (79)

· Stellung seiner Frau Xantippe gegenüber, Hilflosigkeit, Eitelkeit (80/81) 
Ergebnis: 

· Werden geschlachtet, sollen geehrt werden (Sokrates müsste zum Podest humpeln), Denkmal = Denk - mal - (nach)!


Bertolt Brecht

Kalendergeschichten (1928)

Der verwundete Sokrates

I. Entstehung und Stoff

 1. Äußerer Anlass
   Die Erzählung „Der verwundete Sokrates" schrieb Brecht im Jahre 1939 unter dem Eindruck des unmittelbar bevorstehenden Zweiten 
Weltkrieges. Sie wurde 1948 zum ersten Mal in Buchform im Rahmen der „Kalendergeschichten" veröffentlicht.

Die stoffliche Anregung erhielt Brecht von Georg Kaisers (1878 - 1945) dreiteiligem Stück „Der gerettete Alkibiades" (1920). Kaisers Stück geht wiederum auf eine Episode im Kapitel XXXVI des „Symposions" von Plato zurück, worin Alkibiades die Heldentaten des Sokrates im Kriege, vor allem in der Schlacht bei Delion im Jahre 424 v. Chr. herausstellt.

 2.Innere Gründe
· Sokrates ist Lehrer und schließt sich so der langen Reihe Brechtscher Lehrgestalten an (Herr Keuner, Galilei, Bacon, G. Bruno).

· Er hat Schüler, die ihn als ihren Lehrer behandeln und sogar mitschreiben, wenn er mit ihnen spricht. Es sind „junge Leute, Söhne wohlhabender Eltern" ,von deren Häusern er aber oft hungrig nach Hause gehen muss. 

· Er nimmt nie Geld für seinen Unterricht.

· Er tut es aus Leidenschaft zur Sache.

· Er entbindet seine Schüler von guten Gedanken.

· Er wendet die „Mäeutik", die Hebammenkunst an (seine Mutter ist Hebamme = soziale Herkunft)

3.Sokrates als Antiheld 
· Sokrates ergreift beim ersten Anzeichen dafür, dass die Feinde in der Nähe sind, die Flucht (77).
· Er hat Angst und läuft "keuchend" davon (77). 
· Um sich Mut zu machen, isst er Zwiebeln.

· Mit dem Dorn im Fuß muss er sich niedersetzen: „Der Philosoph auf dem Hintern". (78)
· Selbstentfremdung des Sokrates: „Er hörte sich brüllen."(79) „gleichzeitig sah er sich, wie er das Schwert fasste." (79)
· Stellung seiner Frau Xanthippe gegenüber: Hilflosigkeit, Eitelkeit (80/81) 

Bertolt Brecht

Kalendergeschichten (1928)

Der verwundete Sokrates

III. Die soziale Problematik
1. Das Motiv des sozialen Gegensatzes

Sokrates


Alkibiades

	
	


Er darf nur „bei den leichtbewaffneten Fußtruppen" inmitten von „Athener Jungens aus den Vorstädten" kämpfen


Wohlhabende Schüler (83)

	
	


2. Der sozialee Gegensatz als Hintergrund von Kriegen

(Interesse der Herrschenden als Ursache von Kriegen)

· Kriege sind das Ergebnis der Klassenunterschiede, sie sind Fortführung des Geschäfts mit anderen Mitteln

· „Es ist unnatürlich, so früh am Morgen, statt im Bett zu liegen, hier mitten im Feld auf dem Boden zu sitzen, mit mindestens zehn Pfund Eisen auf dem Leib und einem Schlachtmesser in der Hand."
· Sokrates nimmt am Krieg nicht aus Überzeugung teil, sondern nur, „da man sonst dort großen Ungelegenheiten ausgesetzt war." 

    >unter Druck und Zwang
· Die Profitgier der Oberen wird auf den Schultern der unteren ausgetragen: Warum „wurde die Stadt angegriffen?(77) Weil die Reeder, Weinbergbesitzer und Sklavenhändler in Kleinasien den persischen Reedern, Weinbergbesitzern und Sklavenhändlern ins Gehege gekommen waren".
· An der vordersten Front muss das Fußvolk kämpfen, das sind nicht die "Reeder, Weinbergbesitzer und Sklavenhändler"(77), sondern es sind Leute aus den unteren Schichten des Volkes (76). „Ich steckte unter lauter vernünftigen Leuten aus den Vorstädten, die kein Interesse an Schlachten haben."(84)
· Die Vernunft ist bei dem einfachen Volk
· Die Reiterei, die Vornehmen, die sich ein Pferd leisten können und dürfen, hält sich im schützenden Hinterhalt.(76)
· Das Fußvolk „trottet" und „stolpert" in Resignation und Gleichgültigkeit in den Kampf.(75)

Max Frisch: 

Der andorranische Jude
In Andorra lebte ein junger Mann, den man für einen Juden hielt. Zu erzählen wäre die vermeintliche Geschichte seiner Herkunft, sein täglicher Umgang mit den Andorranern, die in ihm den Juden sehen: das fertige Bildnis, das ihn überall erwartet.

Beispielsweise ihr Misstrauen gegenüber seinem Gemüt, das ein Jude, wie auch die Andorraner wissen, nicht haben kann. Er wird auf die Schärfe seines Intellektes verwiesen, der sich eben dadurch schärft, notgedrungen. Oder sein Verhältnis zum Geld, das in Andorra auch eine große Rolle spielt: er wusste, er spürte, was alle wortlos dachten, er prüfte sich, ob es wirklich so war, dass er stets an das Geld denke, er prüfte sich, bis er entdeckte, dass es stimmte, es war so, in der Tat, er dachte stets an das Geld. Er gestand es, er stand dazu, und die Andorraner blickten sich an, wortlos, fast ohne ein Zucken der Mundwinkel. Auch in Dingen des Vaterlandes wusste er genau, was sie dachten; sooft er das Wort in den Mund genommen, ließen sie es liegen wie eine Münze, die in den Schmutz gefallen ist. Denn der Jude, auch das wussten die Andorraner, hat Vaterländer, die er wählt, die er kauft, aber nicht ein Vaterland wie wir, nicht ein zugebornes, und wie wohl er es meinte, wenn es um andorranische Belange ging, er redete in ein Schweigen hinein wie in Watte. Später begriff er, dass es ihm offenbar an Takt fehlte, ja, man sagte es ihm einmal rundheraus, als er, verzagt über ihr Verhalten, geradezu leidenschaftlich wurde. Das Vaterland gehörte den andern, ein für allemal, und dass er es lieben könnte, wurde von ihm nicht erwartet, im Gegensatz, seine beharrlichen Versuche und Werbungen öffneten nur eine Kluft des Verdachtes, er buhlte um eine Gunst, um einen Vorteil, um eine Anbiederung, die man als Mittel zum Zweck empfand auch dann, wenn man selber keinen möglichen Zweck erkannte. So wiederum ging es, bis er eines Tages mit seinem rastlosen und alles zergliedernden Scharfsinn entdeckte, dass er das Vaterland wirklich nicht liebte, schon das bloße Wort nicht, das jedes Mal, wenn er es brauchte, ins Peinliche führte. Offenbar hatten sie recht. Offenbar konnte er überhaupt nicht lieben, nicht im andorranischen Sinn; er hatte die Hitze der Leidenschaft, gewiss, dazu die Kälte seines Verstandes, und diesen empfand man als eine immer bereite Geheimwaffe seiner Rachsucht; es fehlte ihm das Gemüt, das Verbindende; es fehlte ihm, und das war unverkennbar, die Wärme des Vertrauens. Der Umgang mit ihm war anregend, ja, aber nicht angenehm, nicht gemütlich. Es gelang ihm nicht, zu sein wie alle anderen, und nachdem er es umsonst versucht hatte, nicht aufzufallen, trug er sein Anderssein sogar mit einer Art von Trotz, von Stolz und lauernder Feindschaft dahinter, die er, da sie ihm selber nicht gemütlich war, hinwiederum mit einer geschäftigen Höflichkeit überzuckerte; noch wenn er sich verbeugte, war es eine Art von Vorwurf, als wäre die Umwelt daran schuld, dass er ein Jude ist.

Die meisten Andorraner taten ihm nichts.

Also auch nichts Gutes.

Auf der anderen Seite gab es auch Andorraner eines freieren und fortschrittlicheren Geistes, wie sie es nannten, eines Geistes, der sich der Menschlichkeit verpflichtet fühlte; sie achteten den Juden, wie sie es betonten, gerade um seiner jüdischen Eigenschaften willen. Schärfe des Verstandes und so weiter. Sie standen zu ihm bis zu seinem Tode, der grausam gewesen ist, so grausam und ekelhaft, dass sich auch jene Andorraner entsetzten, die es nicht berührt hatte, dass schon das ganze Leben grausam war. Das heißt, sie beklagten ihn eigentlich nicht, oder ganz offen gesprochen, sie vermissten ihn nicht - sie empörten sich nur über jene, die ihn getötet hatten, und über die Art, wie das geschehen war, vor allem die Art.

Man redete lange davon. 

Bis es sich eines Tages zeigte, was er selber nicht hat wissen können, der Verstorbene: dass er ein Findelkind gewesen, dessen Eltern man später entdeckt hat, ein Andorraner wie unsereiner -

Man redete nicht mehr davon.

Die Andorraner aber, so oft sie in den Spiegel blickten, sahen mit Entsetzen, dass sie selber die Züge des Judas tragen, jeder von ihnen..
FRISCH MAX, Der andorranische Jude, Tagebuch 1946-49, Frankfurt/ Main: Suhrkamp 1958, Seite 35ff.
Max Frisch

Der andorranische Jude

TEXTANALYSE

I.  Textproblem,Textgegenstand

    Die gefährliche Prägekraft von Vorurteilen (hier: Antisemitismus) und deren Rückwirkung auf den Ver-, Beurteilten

II. Bedingungen der Textentstehung

- Passage aus „Tagebuch 1946-1949", in dem sich Reiseerlebnisse, Reflexionen sowie Vorlagen und Fabeln späterer Dramenund Romane finden, die man unter der Thematik der Identität zusammenfassen kann.

- Anschlusstext an die gedankliche Reflexion „Du sollst dir kein Bildnis machen".

- Gefolgt von gedanklichen Variationen dieses Themas: „Wir sind die Verfasser der anderen".

III. Textsorte

1. Gattunstypologisch:

 - Tagebucheintrag

 - Kurzgeschichte (existentieller Moment, offener Schluss)

 - Dramenentwurf

 - Parabel, Vergleichscharakter, didaktische Tendenz

2. Nach dem Organon - Modell:

 - Ausdrucks- und Appell-Funktion

IV. Gedanklicher Aufbau
        (s. Frisch_Andorran_Jude_taf.doc)

V. Formanalyse

1. Syntax:

 - Vorwiegend hypotaktisch, da jeweils Vorurteil, das Sich - Wehren, die Annahme und die Veränderung in einem Satz nachvollzogen / Hauptaussage in Nebensätzen: Tod, Erkenntnis,
 - Lediglich die Abschlusssätze der Abschnitte lakonisch kurze Feststellungen

	2. Wortebenen
	
	

	 - Gemüt           -      Intellekt

- Hitze der        -      Kälte des

   Leidenschaft         Verstandes

- Vaterland
	
	SYMBOL 240 \f "Wingdings"

SYMBOL 240 \f "Wingdings"emotionalisierend


Max Frisch: 

Der andorranische Jude

Die Inhaltsstruktur

	I. Die Vorurteile, das Bildnis           (((
der (gewöhnlichen) Andorraner vom Juden

	Aus - Wirkungen


	
1. Misstrauen gegenüber seinem Gemüt

2. Schärfe seines Intellektes

3. Geldgier

4. Ohne festes Vaterland (vaterlandsloser Geselle)

5. Fehlender Takt

6. Anbiederung, Buhlen um Gunst

7. Keine Vaterlandsliebe

8. Fehlende Liebesfähigkeit

9. Ohne Wärme des Vertrauens


	· Veränderung

· Prüfung

· Erkenntnis des Andersseins

(
1. Vergebliches Bemühen

2. Trotz, Stolz, Feindschaft

· Vorwurf: Schuld der Umwelt („wäre“)

	II. Haltung der aufgeklärten Andorraner
	

	
1. Toleranz, aber:

2. Übernahme des Klischees

3. Unreflektiertheit („und so weiter“)

4. Ungerührtheit vom grausamen Leben des Jungen

5. Gleichgültigkeit

6. Empörung über die Art des Todes: „Man redete lange 
davon.“


	
  Psychischer, 
sozialer, 
biologischer Tod




III. Überraschende Lösung


Es zeigt sich: Der „Jude“ ist Andorraner „wie unsereiner“. „Man redete nicht mehr davon.“

IV. „Entsetzliche“ Erkenntnis:


Andorraner = Judas = Christusverräter

V. Lehere:


Gott als das Lebendige in jedem Menschen (gegenüber Festlegung und Erstarrung), 

menschliche Versündigung


„Ausgenommen, wenn wir lieben.“

Max Frisch

DU SOLLST DIR KEIN BILDNIS MACHEN

Es ist bemerkenswert, dass wir gerade von dem Menschen, den wir lieben, am mindesten aussagen können, wie er sei. Wir lieben ihn einfach. Eben darin besteht ja die Liebe, das Wunderbare an der Liebe, dass sie uns in der Schwebe des Lebendigen hält, in der Bereitschaft, einem Menschen zu folgen in allen seinen möglichen Entfaltungen. Wir wissen, dass jeder Mensch, wenn man ihn liebt, sich wie verwandelt fühlt, wie entfaltet, und dass auch dem Liebenden sich alles entfaltet, das Nächste, das lange Bekannte. Vieles sieht er wie zum ersten Male. Die Liebe befreit es aus jeglichem Bildnis. Das ist das Erregende, das Abenteuerliche, das eigentlich Spannende, dass wir mit den Menschen, die wir lieben, nicht fertigwerden; weil wir sie lieben, solang wir sie lieben. Man höre bloß die Dichter, wenn sie lieben; sie tappen nach Vergleichen, als wären sie betrunken, sie greifen nach allen Dingen im All, nach Blumen und Tieren, nach Wolken, nach Sternen und Meren. Warum? So wie das All, wie Gottes unerschöpfliche Geräumigkeit, schrankenlos, alles Möglichen voll, aller Geheimnisse voll, unfassbar ist der Mensch, den man liebt-

  Nur die Liebe erträgt ihn so.

Warum reisen wir?

Auch dies, damit wir Menschen begegnen, die nicht meinen, dass sie uns kennen ein für allemal, damit wir noch einmal erfahren, was uns in diesem Leben möglich sei.-

Es ist ohnehin schon wenig genug.

Unsere Meinung, dass wir das andere kennen, ist das Ende der Liebe, jedesmal, aber Ursache und Wirkung liegen vielleicht anders, als wir anzunehmen versucht sind- nicht weil wie das andere kennen, geht unsere Liebe zu Ende, sondern umgekehrt: weil unsere Liebe zu Ende geht, wiel ihre Kraft sich erschöpft hat, darum ist der Mensch fertig für uns. Er muss es sein. Wir können nicht mehr! Wir künden ihm die Bereitschaft auf, weitere Verwandlungen einzugehen. Wir verweigern ihm den Anspruch alles Lebendigen, das unfassbar bleibt, und zugleich sind wir verwundert und enttäuscht, dass unser Verhältnis nicht mehr lebendig sei. 

„Du bist nicht", sagt der Enttäuschte oder die Enttäuschte, „wofür ich Dich gehalten habe."

Und wofür hat man sich denn gehalten?

Für ein Geheimnis, das der Mensch ja immerhin ist, ein erregendes Rätsel, das auszuhalten wir müde geworden sind. Man macht sich ein Bildnis. Das ist das Lieblose, der Verrat.

Du sollst dir kein Bildnis machen, heißt es von Gott. Es dürfte auch in diesem Sinne gelten: Gott als das Lebendige in jedem Menschen, das, was nicht erfassbar ist. Es ist eine Versündigung, die wir, so wie sie an uns begangen wird, fast ohne Unterlass wieder begehen -

Ausgenommen, wenn wir lieben.

s. auch Frisch_Andorr_Jude*.*
und Brecht_Bildnis_machen*.* sowie Brecht_Keuner1_Bildnis*.*
Max Frisch

Zeittafel zu Leben und Werk

	LEBEN
	WERKE

	
1911
Am 15. Mai in Zürich als Sohn eines 



Architekten geboren

1924-1930
Realgymnasium in Zürich

1931-1933
Studium der Germanistik in Zürich, 



abgebrochen, freier Journalist



Balkan - Reise

1936-1941
Studium der Architektur an der ETH 


in Zürich. Diplom


1938
Conrad Ferdinand Meyer - Preis

1939-1945
Militärdienst als Kanonier


1942
Architekturbüro in Zürich


1946
Reise nach Deutschland, Italien, 



Frankreich

1948
Reisen nach Prag, Berlin, Warschau



Kontakt mit Bertold Brecht in Zürich


1952
Einjähriger Aufenthalt in den USA


(Rockefeller – Stipendium)
1954 Trennung von seiner Familie, 

1955 Auflösung des Architekturbüros, 


freier Schriftsteller


1955
Wilhelm Raabe-Preis der Stadt 



Braunschweig


1956
Reine nach den USA, Mexiko, Kuba


1957
Reise in die arabischen Staaten


1958
Georg Büchner - Preis



Literaturpreis der Stadt Zürich
1958-1965
Beziehung mit Ingeborg Bachmann


1959
Scheidung von seiner Ehefrau 


Trudy Frisch - von Meyenburg

1960-1965
Wohnsitz in Rom, zusammen mit I. 



Bachmann

1962
Dr. h.c. der Philipps-Universität 



Marburg


1963
Literaturpreis von Nordrhein - West-



falen


1965
Preis der Stadt Jerusalem



Reise nach Israel



Schiller-Preis des Landes Baden - 



Württemberg



Wohnsitz im Tessin, Schweiz


1966
Erste Reise in die UdSSR, Polen


1968
Zweite Reise in die UdSSR



Politische Publizistik in Zürich


1969
Aufenthalt in Japan


1970
Aufenthalt in den USA


1971
Aufenthalt in den USA


1974
Großer Schillerpreis der Schweizeri-



schen Schillerstiftung


1976
Friedenspreis des Deutschen Buch-



handels

1991 (4. April) Tod an den Folge eines 



Krebsleidens in Zürich
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1934
Jürg Reinhart

1940
Blätter aus dem Brotsack

1943
J’ adore ce qui me brûle oder die 


Schwierigen

1945
 Bin oder die Reise nach Peking


Nun singen sie wieder

1947
Tagebuch mit Marion


Die Chinesische Mauer

1949
Als der Krieg zu Ende war

1950
Tagebuch 1946-1949

1951
Graf Öderland

1953
Don Juan oder die Liebe zur 


Geometrie

1954
Stiller

1957
Homo Faber

1958
Biedermann und die Brandstifter


Die große Wut des Philipp Hotz

1961
Andorra

1964
Mein Name sei Gantenbein

1967
Biografie: Ein Spiel

1968
Öffentlichkeit als Partner

1969
Dramaturgisches

1971
Wilhelm Tell für die Schule

1972
Tagebuch 1966-1971

1974 
Dienstbüchlein

1975
Montauk

1976
Gesammelte Werke in zeitlicher 


Folge

1978
Triptychon. Drei szenische Bilder




Franz Fühmann

Das Judenauto

Bei der Erzählung „Das Judenauto", die wohl zu Franz Fühmanns bekanntesten Werken zählt, handelt es sich um eine nuancierte, lebendige Darstellung über einen neunjährigen Schüler, der durch seine ersten erotischen Empfindungen verwirrt ist, in Tagträumen schwelgt, vor der Klasse bloßgestellt wird und nach dem Vorbild der Erwachsenen die Schuld dafür den Juden zuschiebt, obwohl er noch nie einen gesehen hat. Auf psychologisch nachvollziehbare Weise veranschaulicht Franz Fühmann, wie ein Kind die Vorurteile seiner Umgebung übernimmt.

Eine dritte Volksschulklasse wartet im Sommer 1931 auf den Beginn des Unterrichts. Da kommt Gudrun in die Klasse und erzählt Schauerliches über ein gelbes „Judenauto". In dem sitzen vier schwarzhaarige Juden mit langen blutigen Messern. Sogar vom Trittbrett tropft Blut. Mit dem Auto jagen sie Mädchen. In zwei Nachbargemeinden haben sie bereits vier Mädchen erwischt, sie an den Füßen aufgehängt, sie geschlachtet und aus ihrem Blut Brot gebacken. Obwohl keiner ihrer Mitschüler an ihrer Darstellung zweifelt, beteuert Gudrun deren Wahrheit: „Wenn ich gestern nach Böhmisch-Krumma gegangen wäre, um Heimarbeit auszutragen, hätte ich das Judenauto mit eigenen Augen sehen können!"

Obwohl Gudrun als Klatschmaul gilt, ist der neunjährige Ich-Erzähler überzeugt, dass sie nicht gelogen hat: 
Ich hatte zwar noch keinen Juden gesehen, doch ich hatte aus den Gesprächen der Erwachsenen schon viel über sie erfahren: Die Juden hatten alle eine krumme Nase und schwarzes Haar und waren schuld an allem Schlechten in der Welt. Sie zogen den ehrlichen Leuten mit gemeinen Tricks das Geld aus der Tasche [...]; sie ließen den Bauern das Vieh und das Korn wegholen und kauften von überallher Getreide zusammen, gossen Brennspiritus darüber und schütteten es dann ins Meer, damit die Deutschen verhungern sollten, denn sie hassten uns Deutsche über alle Maßen und wollten uns alle vernichten – warum sollten sie dann nicht in einem gelben Auto auf den Feldwegen lauern, um deutsche Mädchen zu fangen und abzuschlachten?

Er träumt von dem Judenauto: Die Insassen zerren ein Mädchen aus dem Kornfeld. Es ist die Mitschülerin, die zwei Reihen vor dem Erzähler sitzt. Sie schreit und ruft nach ihm. Da stürmt er aus seinem Geheimgang, schlägt zwei der Juden zu Boden, klammert sich an das Heck des losfahrenden Judenautos, zertrümmert die Scheibe, wirft den Beifahrer hinaus, überwältigt den Fahrer und rettet das ohnmächtige Mädchen. In diesem Augenblick schlägt ihm der Lehrer mit dem Lineal auf den Handrücken. Alle lachen, weil er beim Schlafen im Unterricht ertappt worden ist. Und er muss nachsitzen.

Anschließend wagt er sich nicht gleich nach Hause und läuft erst noch durch die Kornfelder. Ihm kommt alles so seltsam vor, und dass die Grillen beim Zirpen die Flügel aneinander reiben, findet er plötzlich schamlos. Als auf dem Feldweg ein braunes Auto auftaucht, erschrickt er. Es ist eigentlich mehr gelb als braun, eigentlich gelb, ganz gelb, grellgelb. Das Judenauto! Er sieht zwar nur drei Insassen, aber der vierte Jude duckt sich wohl, um ihn besser anfallen zu können. Jemand aus dem Auto ruft etwas. Da ist es mit seiner Beherrschung vorbei; schreiend rennt er ins Dorf und stellt erleichtert fest, dass ihm das Judenauto nicht gefolgt ist.

Am anderen Morgen genießt er die Bewunderung der Klassenkameraden, denen er davon erzählt, wie ihn das Judenauto stundenlang jagte. Die Insassen: vier Juden, blutige Messer schwingend. Haken schlagend sei er entkommen, erzählt er. 

Da sah das Mädchen mit dem kurzen, hellen Haar auf, und nun wagte ich, ihr ins Gesicht zu sehen, und sie wandte sich halb in ihrer Bank um und sah mich an und lächelte, und mein Herz schwamm fort. Das war die Seligkeit [...] die Welt war wieder heil, und ich war ein Held, dem Judenauto entronnen, und das Mädchen sah mich an und lächelte und sagte mir ihrer ruhigen, fast bedächtigen Stimme, dass gestern ihr Onkel mit zwei Freunden zu Besuch gekommen sei; sie seien im Auto gekommen, sagte sie langsam, und das Wort "Auto" fuhr mir wie ein Pfeil ins Hirn; in einem braunen Auto seien sie gekommen, sagte sie [...]

Die Mädchen kichern. Der Erzähler stürzt aus der Klasse, sperrt sich in der Toilette ein und heult. 

[...] und plötzlich wusste ich: Sie waren daran schuld! Sie waren dran schuld, sie, nur sie: Sie hatten alles Schlechte gemacht, das es auf der Welt gibt, sie hatten meinem Vater das Geschäft ruiniert, [...] und auch mit mir hatten sie einen ihrer hundsgemeinen Tricks gemacht, um mich vor der Klasse zu blamieren. Sie waren schuld an allem; sie, kein anderer, nur sie! 

"Juden!", schreit er ein ums andere Mal, erbricht sich, schluchzt und ballt die Fäuste. "Juden!"

Weitere Interpretation:

http://www.schiller-gymnasium-hof.de/index.php3?ID=69

Franz Fühmann

* 1922 in Rochlitz (Böhmen) - + 1984 in Berlin

Franz Fühmann wurde am 15. Januar 1922 als Sohn deutschsprachiger Eltern in der böhmischen Kleinstadt Rochlitz geboren. 

Im Alter von zehn Jahren kam der streng katholisch erzogene Junge auf das Jesuiteninternat Kalksburg bei Wien, aber vier Jahre später floh er von dort, denn er hatte inzwischen seinen Glauben verloren und war jetzt vom Atheismus überzeugt. Als glühender Nationalsozialist meldete er sich freiwillig zur Wehrmacht. 

Im Mai 1945 geriet er in sowjetische Kriegsgefangenschaft. Nach zwei Jahren in einem Arbeitslager im Kaukasus kam er 1947 an eine „Antifa"-Schule in Lettland und wurde dort zum begeisterten Stalin-Anhänger umerzogen. 

1949 ließ er sich in der DDR nieder, überlegte kurz, ob er Politiker werden sollte und entschied sich dann für den Beruf des Schriftstellers, schrieb Gedichte, Novellen, Kinderbücher, Reportagen, Essays und literarwissenschaftliche Abhandlungen. Obwohl er bald am realen Sozialismus zu zweifeln begann, ließ sein Schuldgefühl es nicht zu, dass er gegen das Regime aufbegehrte. Diese Zerreißprobe ertrug er nur durch Alkohol. 

Im Sommer 1968, als die Ärzte ihn schon aufgegeben hatten, überwand er seinen Alkoholismus. Vielleicht auch, weil er sich nach der Niederschlagung des Prager Frühlings durch den Warschauer Pakt seine Vorbehalte gegen den realen Sozialismus eingestehen konnte. Franz Fühmann starb am 8. Juli 1984 in der Charité in Berlin.

Weiteres:

http://de.wikipedia.org/wiki/Franz_F%C3%BChmann

Johann Peter Hebel 

Der schlaue Husar

Ein Husar wusste wohl, dass der Bauer, dem er jetzt auf der Straße entgegenging, 100 Gulden für geliefertes Heu in der Tasche hatte. Deshalb bat er ihn, ihm etwas Geld für Tabak und Branntwein zu geben. Mit ein paar Batzen wäre er sicher zufrieden gewesen. Aber der Landmann sagte: "Es tut mir sehr leid, aber ich habe den letzten Kreuzer im Dorf drüben ausgegeben; ich habe nichts mehr übrig."

"Das ist ein Jammer" meinte der Husar, "wenn es doch nicht so weit bis zu meiner Wohnung wäre. Da wäre uns beiden zu helfen. Aber wenn du nichts hast, ich habe nichts, so müssen wir den Gang zum heiligen Alfonsus machen. Was er uns heute gibt, wollen wir brüderlich teilen." Dieser Alfonsus stand in Stein ausgehauen in einer alten, wenig besuchten Kapelle am Feldweg. Der Landmann hatte anfangs keine große Lust zu dieser Wallfahrt. Aber der Husar ließ keine Bedenken gelten und sagte zu seinem Begleiter: "Der heilige Alfonsus hat mich noch in keiner Not stecken lassen. Das kannst du mir glauben." Schließlich gewann der Bauer Hoffnung; er willigte ein und ging mit. Vermutlich war in der abgelegenen Kapelle ein Kamerad und Helfershelfer des Husaren versteckt? Keineswegs. Es war wirklich das steinerne Abbild des heiligen Alfons, vor welchem sie jetzt niederknieten, während der Husar gar andächtig zu beten schien. "Jetzt", sagte er seinem Begleiter ins Ohr, „jetzt hat mir der Heilige gewinkt" Er stand auf, ging zu ihm hin, hielt die Ohren an die steinernen Lippen und kam gar freudig wieder zu seinem Begleiter zurück "Zwei Gulden hat mir der Heilige geschenkt. Sie müssen in meiner Tasche stecken. Wir wollen einmal sehen, ob es wirklich stimmt." Er zog auch wirklich zum großen Erstaunen des andern zwei Gulden heraus, die er aber vorher schon bei sich hafte, und teilte mit ihm versprochenermaßen brüderlich zur Hälfte. Das gefiel dem Landmann, und es war ihm gar recht, dass der Husar ein zweites Mal zu dem Abbild des Heiligen ging. Alles verlief wie beim ersten Mal. Nur kam der Husar diesmal viel freudiger von dem Heiligen zurück "Hundert Gulden hat uns jetzt der heilige Alfonsus geschenkt. Nur diesmal stecken sie in deiner Tasche. Sieh nach!" Der Bauer wurde totenblass, als er dies härte und sagte: "Ich habe ganz gewiss keinen Kreuzer." Allein der Husar meinte: "Du musst Vertrauen haben. Der heilige Alfonsus lügt nicht. Sieh in deiner Tasche nach!" Wollte er wohl oder übel, der Bauer musste die Taschen umkehren und leer machen. Die 100 Gulden kamen tatsächlich zum Vorschein. Und hatte der Bauer vorher dem schlauen Husaren die Hälfte von seinen zwei Gulden abgenommen, so musste er jetzt auch seine 100 Gulden mit ihm teilen, da half kein Bitten und kein Flehen.
Husar - ehemaliger leichter Reiter in ungarischer Nationaltracht 
Gulden - Goldmünze (später Silbermünze)

Kreuzer - Geldstück. geringer Wert

Batzen - 4 Kreuzer

Liebe Hebelfreunde! 

[…]
Ich meine, Hebel zeige uns auf dem knappen Raum von wenig mehr als zwei Seiten auf die anmutigste und doch tiefsinnigste Weise das Wesen unserer Zeitlichkeit, vor allem den großen Widerspruch zwischen der inneren und der äußeren Zeit, zwischen dem Zeitgefühl und dem Zeitverlauf. Hebels Geschichte handelt aber auch vom Tod und von der selten verwirklichten Möglichkeit, unsere menschliche Würde gerade hier zu bewähren. Eine heimliche Predigt also - und doch ein Kunstwerk. Wie hat der Dichter das gemacht? 

Ganz Hebels Eigentum ist der Anfang der Erzählung, ein kurzer, lebendiger Dialog, ein vertrauliches Zwiegespräch der beiden Liebenden, die sich das Jawort gegeben haben und jetzt vom künftigen Glück ihres kleinen Nestes träumen. Doch auch das nächste Erzählstück stammt nicht von Schubert. Dem Brauch gemäß verkündet der Pfarrer die Eheabsicht der zwei Brautleute zweimal von der Kanzel. Auch er wird in direkter Rede zitiert, aber mit einem recht überraschenden Zusatz. Nach der zweiten Ausrufung, so heißt es, ,,meldete sich der Tod" - fast wie im Märchen. Damit beginnt das dritte Erzählstück, der Bericht vom Unfall des jungen Bergmanns, vom vergeblichen Warten der Braut, von ihrer Trauer und von ihrer Treue. Sie „weinte um ihn und vergaß ihn nie", heißt es am Schluss. Dann macht Hebel einen Absatz. Und was nun folgt, der vierte Teil, ist der wohl seltsamste des Ganzen. Er lautet so: 


Unterdessen wurde die Stadt Lissabon in Portugal durch ein Erdbeben zerstört, und der Siebenjährige Krieg ging vorüber, und Kaiser Franz der Erste starb, und der Jesuitenorden wurde aufgehoben und Polen geteilt, und die Kaiserin Maria Theresia starb, und der Struensee wurde hingerichtet, Amerika wurde frei, und die vereinigte französische und spanische Macht konnte Gibraltar nicht erobern. Die Türken schlossen den General Stein in der Veteraner Höhle in Ungarn ein, und der Kaiser Josef starb auch. Der König Gustav von Schweden eroberte russisch Finnland, und die französische Revolution und der lange Krieg fing an, und der Kaiser Leopold der Zweite ging auch ins Grab. Napoleon eroberte Preußen, und die Engländer bombardierten Kopenhagen, und die Ackerleute säten und schnitten. Der Müller mahlte, und die Schmiede hämmerten, und die Bergleute gruben nach den Metalladern in ihrer unterirdischen Werkstatt. 


Damit ist der Leser wieder in Falun angelangt. Dort wird der Leichnam gefunden, und nun beginnt der fünfte, weitgehend der Anekdote Schuberts entsprechende Teil. 

Was aber ist der Sinn des eben zitierten Abrisses aus der Weltgeschichte, dieser Liste im trockenen Kanzleistil mit dem unerwarteten Sprung zurück aus der Historie in die Handwerker- und Bauemwelt? Ich meine, gerade hier seien wir dem Geheimnis von Hebels Künstlerschaft auf der Spur und zugleich auch im Zentrum seiner Botschaft. Er hat hier übrigens die Quelle ganz missachtet, indem er das Jahr 1809, also das Datum des Erscheinens von Schuberts Anekdote in der Zeitschrift „Jason", einfach zum Datum der Auffindung der Leiche machte. Die schwedischen gelehrten Zeitungen meldeten den Fund, wie schon gesagt, im Jahre 1720; der junge Mann musste demnach um 1670 herum verschüttet worden sein. Das lag zu fern. Hebel holte beides um mehr als hundert Jahre näher, in die Erlebniszeit der Leser. Warum ist klar. Er wollte kurz sein und erinnern, nicht dozieren und erläutern. Und so zieht denn nun dieser Film voll eben erlebten Aufstiegs und Falls, voll Taten und Toten, Sinn und Unsinn quasi im Zeitraffertempo am Leser vorüber. Das ganze Chaos jüngster Historie nimmt einen Moment lang von ihm Besitz. Dann erst wird er wieder zurückgeführt in seine eigene Zeit, und zugleich in jene allgemeine, regelmäßige der Sterne, des Sonnen- und des Mondumlaufs der Physik und der Natur. In beide sind wir ja hineingestellt. Und doch hat unser Persönlichstes noch eine andere Uhr, eine dritte Zeit, neben der geschichtlichen und der astronomischen. Aber wie gehen sie zusammen? - Unter Umständen halt gar nicht. Das sagt jedenfalls diese Erzählung. Das Politisch-Öffentliche wird dabei nicht etwa abgewertet, aber es berührt das Schicksal jenes einen Menschen nicht, der hier in der Mitte steht und auf den die ganze Aufmerksamkeit des Lesers nun erneut konzentriert wird. An jener Frau, der Heldin der Erzählung, sind die fünfzig in der Geschichte so turbulenten Jahre nicht etwa vorbeigegangen. Hebel zeigt sie unmittelbar anschließend als alt, gebrechlich und dem Tode nahe. Aber die andere, ihre innere Zeit ist für sie völlig stillgestanden, weil offenbar nichts in diesen fünfzig Jahren noch einmal jene Tiefe hatte, die der Moment der Liebe zum verlorenen Bräutigam besaß. Doch nun Hebels Fund und List: Gerade darüber fällt nicht ein Wort! Es wird nur indirekt gesagt in den beiden Episoden, die der Erzähler auf den sonderbaren Geschichtsfilm folgen lässt. Die Alte kommt mit wohl viel Volk der kleinen Stadt Falun zu der Stelle, wo man den unbekannten Leichnam hingelegt hat; sie erkennt ihn und schweigt, muss sich erst fassen und ihren Gefühlen Meister werden; dann aber werden die Umstehenden informiert und erfahren von ihr die rührende Geschichte. Und jetzt beginnt der letzte, wieder nur Hebel zu verdankende Abschnitt, ein nochmaliges kurzes Zwiegespräch der alten Frau mit dem Toten, aber nicht heimlich, sondern öffentlich. Dieses „Unverhoffte Wiedersehen" ist für sie nämlich ein Fingerzeig, ein zwar privater, aber doch alle angehender Wink Gottes. Was die Erde schon einmal hergegeben habe, meint sie, das werde sie auch ein zweites Mal nicht behalten wollen. Sie nimmt den Leichnam zu sich in ihr Zimmer und schmückt ihn mit dem aufgesparten, wohl altem Brauch gemäßen Brautgeschenk, einem schwarzen Halstuch mit rotem Rand. Tod und Liebe sind hineinverwoben. Und das eigene Sterben scheint nun leicht zu sein. Aber nicht ein Kommentar des Autors, sondern seine Heldin ist es, die die zum Begräbnis mitgegangenen Leute aufklärt. Sie zeigt jene Todesbereitschaft, die bei Hebel grundsätzlich immer die Voraussetzung der echten Lebensfreude ist, seines Humors und seines Behagens. Seine Alte ist hier einmal mehr die Trägerin dieser frohen Botschaft. Sie vollzieht denn auch die Abwehr der nicht ausgesprochenen Anfechtung, die Hebel als aufgeklärter Mensch natürlich kannte, dieses irdische könnte das einzige Leben sein. Sie weist die Anfechtung als Christin ab. 
Dazu ein Detail: Eine der schwedischen Quellen berichtete, die Universität von Uppsala habe aus wissenschaftlichem Interesse der Alten den Leichnam abgekauft; wie man ihn jedoch in einen Glassarg tat, sei er sehr bald steinhart geworden und schließlich ganz zu Staub zerfallen. Auch bei E. T. A. Hoffmann bildet diese Meldung den zugleich makabren und überaus sentimentalen Schluss, indem die Braut an innerer Erregung über dem Leichnam liegend stirbt, dessen Reste dann mit ihr beerdigt werden. Ich meine, es sei nicht so ganz von ungefähr, dass all dies bei Hebel anders ist. Denn was sollte ihm - hätte er davon gewusst - jener künstliche Versuch, den Toten nun noch länger zu konservieren? War das nicht, im Zeichen einer modern sein wollenden Wissenschaft, eine Art Rückfall hinter die Frohbotschaft der Auferstehung des Geistig-Seelischen im Menschen? Jahrzehntausende lang hatten die verschiedensten Religionen und Kulte es versucht, den Toten vom Diesseits aus und mit irdischen Mitteln ein Überleben zu gewähren, durch Einbalsamieren und Mumifizieren, durch Grabbauten und Grabbeigaben; ja sie fürchteten die Toten, die man durch Opfer freundlich stimmen, die man durch Gebete beschwichtigen musste. Ganz anders Hebel. Sowohl dem Sterben als Ereignis wie auch dem Totsein als Zustand galt es für ihn, wie der 1. Korintherbrief des Paulus sagt, den „Stachel" zu nehmen. Und Hebel tat das unter anderem so, dass er - gleich manchen Märchen - das Unbegreifliche vermenschlichte und den Tod als Person auftreten ließ. Er verfuhr darin wie der andere berühmte Kalendermacher und Volksschriftsteller, Matthias Claudius, der mit christlicher Ironie sein ganzes irdisches Werk dem „Freund Hein", dem Sensenmann widmete, mit dem er lebenslang eine Art schalkhafte Zwiesprache hielt. Es ging für Claudius wie für Hebel darum, nach der leichtsinnigen oder beschönigenden Behandlung der Todesfrage durch die Aufklärung aus christlicher Todesbereitschaft wieder wissende Lebensfreude zu gewinnen. 

Doch gehen wir kurz nochmals zurück zum Nichterzählten unserer Geschichte und damit zu einem zweiten Kern des Ganzen. Es war wohl auch zu Hebels Zeit nicht ganz alltäglich, dass eine verwitwete Braut ledig blieb. Im Zusammenhang mit dem symbolischen schwarzroten Halstuch berichtet der Erzähler, wir hörten es schon, dass die Frau ihren Bräutigam nie vergaß. Ihre Geschichte handelt also auch von der Leidenschaft der Treue, von einmaliger Wahl und von der Unersetzlichkeit des Menschen. Aber wie? 
Die von Goethe im „Faust" erneuerte antike Sage der beiden alten Eheleute Philemon und Baucis ist sicher das berühmteste literarische Muster einer ehelichen Liebe bis zum Tod. Es wurde in der europäischen Literatur sehr oft verwendet. Jedoch zu behaupten, was gelegentlich auch geschehen ist, die Gefühle der beiden Alten füreinander seien nach so vielen geteilten Alltäglichkeiten noch wirklich dieselben wie am Anfang ihrer Liebe, wäre ein wenig kitschverdächtig. Nicht so bei Hebel. Hier hatte er mit der Quelle Glück. Denn wenn er, und das nehme ich an, als nüchterner Mensch und erfahrener Seelsorger dennoch die Idee einer intakt gebliebenen, absoluten Liebe darstellen wollte, dann musste ihm ein solcher Stoff wie der bei Schubert angetroffene gelegen kommen. Mit dieser Geschichte ohne Haupt- und Zwischenstück, ohne Ehe, nur mit einem Beginn und Schluss, konnte auch ein Realist wie Hebel glaubhaft dartun, dass eine primäre Empfindung in diesem Falle haltbar sei. 

Hebel als realistischer Idealist. Haben wir damit nicht unversehens auch Hebels Ort in der Geistes- und Literaturgeschichte genauer bestimmt? Ich glaube ja. Seine Erzählung ist klassisch jedenfalls in dem einen Sinn, dass auch in ihr das Allgemeine im Besonderen aufscheint, das Ideale im Realen. Nur ist Hebels Ideal nicht das Goethe- und Schillersche, das heidnisch - antike, sondern ein ganz und gar christliches, aber darum dennoch nicht zeitlos. 
[…]
Dieser Glauben, Sie wissen es, ist seit Hebel stark zurückgegangen. Und sein Rückgang hing zusammen mit vielen großen Fortschritten der Wissenschaft. Wie die Geschichtsphilosophie des Idealismus als Erbin der christlichen Geschichtsauffassung um die Mitte des 19. Jahrhunderts an Ausstrahlung verlor, verbreiteten sich relativistische und materialistische Kultur- und Gesellschaftstheorien. Und als die darwinistische Abstammungslehre das Dogma von der Gotteskindschaft und Gottebenbildlichkeit des Menschen in Frage stellte, entstanden an dessen Stelle eine neue Anthropologie und schließlich die moderne Psychologie. Sie liegt bereits in E. T. A. Hoffmanns „Bergwerken zu Falun" gleichsam im Hinterhalt bereit; man kann, und ohne ihr Gewalt zu tun, mit Leichtigkeit dessen ganze Novelle von Sigmund Freud her lesen und ist damit schon um 1820 eigentlich in der Gegenwart. 

Wahrscheinlich trennt uns also mehr von der Gedankenwelt Hebels als von jener eines Hoffmann. Und wir sollten daher […] keine falsche Vertraulichkeit mit ihm vortäuschen, wenn unser Bekenntnis nicht mehr oder nur ganz von ferne noch dem seinen entspricht. Das wäre nicht nach seinem Sinn. 

Und dennoch, auch für die mehr Wissenschaftsgläubigen unter uns - Sie hören, dass ich mich einschließe - gibt es Erkenntnisse bei Hebel, die unverändert gültig sind, gerade im Bereich der Psychologie. Wie überzeugend hat er in unserer Erzählung das echte Paradox dargestellt, dass die innere und die äußere Uhr des Menschen anders gehen, und gleichwohl beide in der Zeit. Sogar der Traum, der in Sekundenschnelle ja Tausende von Daten aufruft, auch er ist zeitlich. Den Augenblick aber, den gibt es ebenfalls, als Vergessen der Zeit; und er ist damit das Muster dessen, was wir bis heute die Ewigkeit zu nennen pflegen. Trotz alledem - die Kluft ist da, und sie soll nicht verschwiegen werden. Über Georg Büchners gottferne Figuren bricht angesichts gleicher Überlegungen schon ein knappes Jahrzehnt nach Hebels Tod die schiere Verzweiflung und das Nichts herein. Dem Hauptmann im Drama „Woyzeck" wird es ,,ganz angst um die Welt", wenn er an die Ewigkeit denkt. Er verordnet dem armen Soldaten statt sich selber fortgesetzte ,,Beschäftigung" - Betrieb als bloße Zeitausfüllung. Und doch kann er ,,kein Mühlrad mehr sehn"' ohne dass er melancholisch wird.9 Hier, meine ich, lag der Dämon der Langeweile und Sinnlosigkeit auf der Lauer, der dann im 20. Jahrhundert, etwa von Sartre, als Grundgefühl des Lebensekels beschrieben worden ist. 10 Hebel hatte allerdings auch andere, weniger pessimistische Erben unter den großen Realisten. Einer davon war der Zürcher Dichter Gottfried Keller. Auch Keller teilte Hebels christlichen Glauben durchaus nicht mehr. Aber er kannte das Geheimnis der erlebten und erfüllten Zeit. Im achten Kapitel des zweiten Bandes der Urfassung des ,,Grünen Heinrich" lassen die beiden jungen Liebenden ihre Pferde bei der Heimkehr vom Wilhelm-Tell-Fest für bloße fünf Minuten nebeneinander galoppieren. ,,Aber diese fünf Minuten" - so der Erzähler - ,,kurz wie ein Augenblick, schienen doch eine Ewigkeit von Glück zu sein, es war ein Stück Dasein, an welchem die Zeit ihr Maß verlor". 
G. Friedmann, Die Bearbeitungen der Geschichte von dem Bergmann von Falun, Berlin 1887.
K. Reuschel, Über Bearbeitungen der Geschichte des Bergmanns von Falun; in: Studien zur vergleichenden Literaturgeschichte, hrsg. v. Max Koch, 3. Bd., Berlin 1903, S.1-28.
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Johann Peter Hebel

Unverhofftes Wiedersehen

Auszüge aus der Interpretation von Paul Nentwig (1962)

Wenn wir Hebels Anekdote mit der Quelle vergleichen, so finden wir zunächst, dass der Dichter an dem Stofflichen nichts geändert hat. Während die Quelle aber nur von dem seltsamen Leichenfund und dem noch seltsameren Wiedersehen der alten Braut mit dem einstigen Bräutigam berichtet, erweitert Hebel diesen Stoff um eine Einleitung, ein Zwischenglied und einem Schluss. In der Einleitung erzählt er von dem Abschied, der dem Wiedersehen voranging. Zweimal wird in diesem Abschnitt ein bestimmter Tag erwähnt, Sankt Luciä (13. Dezember), mit dem ehemals die heiligen zwölf Nächte begannen, die dunkelste Zeit des Jahres. Im Volksmund hieß es: "Lucia bringt die lange Nacht." Diese Zeitangabe ist also vom Dichter nicht willkürlich gewählt, sondern hat symbolische Bedeutung. Die zweite Zeitangabe, im Mittelstück der Anekdote (,,etwas vor oder nach Johannis"), steht in genauer Entsprechung zur ersten: Johannistag - die der langen Tage und der hellen Nächte. Liebe und Hoffnung zweier junger Menschen gewinnen schon in den en Sätzen der Hebelschen Anekdote sinnfällige Gestalt, zugleich aber klingt es im Hinblick auf das kommende Geschick wie tragische Ironie den Worten der Braut: "… Und Friede und Liebe soll darin wohnen; ... denn du bist mein Einziges und Alles, und ohne dich möchte lieber im Grab sein als an einem anderen Ort." Als hätte sie das Geschick mit ihren Worten beschworen, tauchte es im nächsten Satz schon mit einer geradezu unheimlichen Bildhaftigkeit auf: "Als sie aber vor St. Luciä der Pfarrer zum zweitenmal in der Kirche ausgerufen hatte: ,So nun jemand Hindernis wüsste anzuzeigen, warum diese Personen nicht möchten ehelich zusammenkommen' - da meldete sich der Tod." In diesem Satz von eindringlichster visionärer Schau ist das Zusammenstürzen des menschlichen Hoffnungsgebäudes unübertroffen versinnlicht: Liebe und Hoffnung sind im Leben so nahe an Tod und Trauer gerückt wie das Rot an das Schwarz des seidenen Halstuchs, das die Braut als Symbol ihrer Liebe dem Bräutigam für den Hochzeitstag säumt. In diesem ersten Teil schon, den der Dichter unabhängig von der Quelle schuf und doch ganz thementreu ausführend, was keimartig in ihr beschlossen lag (der Abschied, der dem "unverhofften Wiedersehen" voraufging), leuchtet die Idee bereits auf: die Unbeständigkeit und rasche Vergänglichkeit alles Menschenglücks. Um die lange Zeit zu versinnbildlichen, die zwischen dem Tode des Jünglings und seiner Wiederauffindung verfloss, reiht der Dichter in einem Zwischenstück die großen geschichtlichen Ereignisse dieser 50 Jahre aneinander und beschließt den Geschehniskatalog mit den bedeutsamen Worten: "… und die Ackerleute säeten und schnitten. Der Müller mahlte, und die Schmiede hämmerten, und die Bergleute gruben nach den Metalladern in ihrer unterirdischen Werkstatt." Versinnbildlicht der Dichter in dem Geschehniskatalog in genial einfacher Weise das unaufhaltsame Strömen der Zeit, so zieht er in diesen Worten mit leiser Ironie allen Prunk der großen Ereignisse ins Fragwürdige, indem er ihrer raschen Vergänglichkeit das Unvergängliche des einfachen Menschenalltags gegenüberstellt: Saat und Ernte, Arbeit und Mühe. Nun erhält aber auch die Begegnung der alten Braut mit ihrem einstigen Verlobten einen tieferen Sinn. Auch sie ist in der Gebrechlichkeit ihres Alters ein Sinnbild der Vergänglichkeit alles Irdischen: sie hat der strömenden Zeit ihren Zoll entrichtet. Der tote Bräutigam aber hat in der ruhenden Zeit sein jugendfrisches Aussehen bewahrt, ein Symbol der Unvergänglichkeit. Der letzte Sinn der Anekdote aber enthüllt sich uns erst in der Schlussszene, die der Dichter wiederum frei erfunden hat, ohne etwas Willkürliches hineinzubringen, und mit der er dem Ganzen erst die letzte künstlerische Rundung gibt. Die alte Braut lässt ihren toten Geliebten in ihr Stüblein tragen, und so erfüllt sich doch noch, worauf sie fünfzig Jahre gewartet hat, wenn auch in anderem Sinne, als sie es einst erhoffte. Sie schmückt ihn mit dem rotgerandeten schwarzen Halstuch ,,und begleitet ihn alsdann in ihrem Sonntagsgewand, als wenn es ihr Hochzeitstag und nicht der Tag seiner Beerdigung wäre". Die Liebe der Braut hat die Zeit überdauert; alle "großen" Ereignisse der Weltgeschichte sind im Meer der Zeit versunken, das große Gefühl aber ist lebendig geblieben. hat das Wissen der Mitmenschen überlebt, und sein Symbol, das schwarze Halstuch mit dem roten Rande, hat zwar verschlossen im Kästlein geruht wie die Liebe im Herzen der Braut, doch es ist unversehrt erhalten. Und wenn die Braut in ihrem Abschiedwort an den toten Geliebten sagt: "Ich habe nur noch wenig zu tun und komme bald, und bald wird's wieder Tag. Was die Erde einmal wiedergegeben hat, wird sie zweitenmal auch nicht behalten", so deutet sie damit ahnungsvoll an, dass ihr das Leben auf dieser Erde nur ein Übergang ist zu einem anderen Sein. Mit diesem Satz hebt der Dichter das Geschehen aus dem Bereich des Irdischen, Vergänglichen ins Metaphysische. So erschließt sich uns in Sinn-Bildern der Sinn der Anekdote, ihre Idee: die Vergänglichkeit alles Irdischen (des Einzeldaseins wie deren große Ereignisse), die Beständigkeit des Menschenalltags, das Zeitüberdauernde des großen Gefühls und das Bewusstsein von einem außerzeitlichen Jenseits, kurz, die Spannung zwischen Vergänglichkeit Beständigkeit im Menschenleben. 

(Paul Nentwig, Dichtung im Unterricht: Braunschweig: Westermann 1962, S.30-32)

Johann Peter Hebel

Unverhofftes Wiedersehen

Auszüge aus der Interpretation von Johannes Pfeiffer (1954)

Bei Hebel ist der Gang der Sätze von verhaltener Bewegtheit, die Darstellungsform ebenso schlicht und sparsam wie dicht und gediegen; bezeichnend etwa, dass die Eigenschaftsworte in ihrer treffsicheren Abgewogenheit der sachlichen Kennzeichnung dienen: "seine junge, hübsche Braut", "mit holdem Lächeln", "in seiner schwarzen Bergmannskleidung", "in ihrer unterirdischen Werkstatt", "unverwest und verändert", "grau und zusammengeschrumpft", "von einer langen heftigen Bewegung", "in der Gestalt des hingewelkten kraftlosen Alters", "in seiner jugendlichen Schöne", "im kühlen Hochzeitbett". Die Schilderung der menschlichen und räumlichen Umstände ist auf das Notwendige beschränkt; statt zuständlicher Ausmalung begegnet der beiläufige Hinweis, der in die Erzählung des Vorgangs verwoben ist: In Falun in Schweden küsste vor guten fünfzig Jahren und mehr ein junger Bergmann seine junge hübsche Braut... Oder: Denn als der Jüngling den andern Morgen in seiner schwarzen Bergmannskleidung an ihrem Haus vorbeiging, der Bergmann hat sein Totenkleid immer an, da klopfte zwar noch einmal an ihrem Fenster und sagte ihr guten Morgen, aber keinen guten Abend mehr. ... Die erzählerische Vergegenwärtigung zielt auf klare und feste Umrisse ab und verbindet einen kargen Realismus mit sinnbildlicher Transparenz: das Ganze hat etwas von der Durchsichtigkeit einer Parabel. Meisterhaft ist es, wie Abschied und Wiedersehn sich ineinander spiegeln und eben damit hinüberweisen ins überirdische Geheimnis: "Schlafe nun wohl, noch einen Tag oder zehen im kühlen Hochzeitbett, und lass dir die Zeit nicht lang werden. Ich habe nur noch wenig zu tun und komme bald, und bald wird's wieder Tag. Was die Erde einmal wiedergegeben hat, wird sie zum zweiten Male auch nicht behalten, sagte sie, als sie fortging und noch einmal umschaute." Meisterhaft, wie die Zeit zwischen schied und Wiedersehn durch die Aufzählung der sie erfüllenden geschichtlichen Ereignisse mittelbar da ist und der Strom des Vergehens h in unserem schauenden Gefühl verwirklicht: Unterdessen wurde die Stadt Lissabon in Portugal durch ein Erdbeben zerstört, (...) Napoleon eroberte Preußen, und die Engländer bombardierten Kopenhagen, und die Ackerleute säeten und schnitten. Der Müller mahlte, und die Schmiede hämmerten, und die Bergleute gruben nach den Metalladern in ihrer unterirdischen Werkstatt. Meisterhaft, wie diese Aufzählung mitten im vierten Satz hinüberwechselt von den auffälligen, den Begebenheiten der großen Politik zu jenen kleinen und bescheidenen Alltagsvorgängen, die das Dasein recht eigentlich aufrechterhalten, und wie dann im fünften Satz die Darstellung fast unmerklich zurücklenkt in den Lebenskreis der Bergleute zu Falun; wie das am Abschiedsmorgen vergeblich gesäumte schwarze Halstuch rotem Rand dem unverhofft Wiedergesehenen vor der Beerdigung gelegt wird; wie dem an direkte Rede angenäherten und dadurch dramatisch gesteigerten Ausruf in der Kirche: "So nun jemand Hindernis wüsste anzuzeigen, warum diese Personen nicht möchten ehelich zusammenkommen" mit einigen knappen wuchtigen Schlägen der abschließende, der zusammenschließende Hauptsatz antwortet: "da meldete sich der Tod." So lebt denn in dieser unscheinbaren Geschichte das ganze Hell-Dunkel des Daseins: seine Lust und seine Wehmut, wie es vergeht und wie Treue das Vergängliche überwindet, wie es zwischen Endlichkeit und Ewigkeit als ein verschwindender Übergang schwebt. 

(Johannes Pfeiffer, Wege zur Erzählkunst, Hamburg: Wittig, 2. Aufl. 1954, S.47-49)

J. P. Hebel: 

Unverhofftes Wiedersehen

Quelle

Man fand einen ehemaligen Bergmann in der schwedischen Eisengrube zu Falun, als zwischen zween Schachten ein Durchbruch versucht wurde. Der Leichnam, ganz mit Eisenvitriol durchdrungen, war anfangs weich, wurde aber, sobald man ihn an die Luft gebracht, so hart wie Stein. Fünfzig Jahre hatte derselbe in einer tiefe von dreihundert Ellen in jenem Vitriolwasser gelegen; und niemand hätte die noch unveränderten Gesichtszüge des verunglückten Jünglings erkannt, niemand die Zeit, seit welcher er in dem Schachte gelegen, gewußt, da die Bergchroniken sowie die Volkssagen bei der Menge der Unglücksfälle in Ungewißheit waren, hätte nicht das Andenken der ehemals geliebten Züge eine alte treue Liebe bewahrt. 


Denn als um den kaum hervorgezogenen Leichnam das Volk, die unbekannten jugendlichen Gesichtszüge betrachtend, steht, da kommt an Krücken und mit grauem Haar ein Mütterchen, mit Tränen über den geliebten toten, der ihr verliebter Bräutigam gewesen, hinsinkend, die Stunde segnend, da ihr noch an den Pforten des Grabes ein solches Wiedersehen gegönnt war, und das Volk sah mit Verwunderung die Wiedervereinigung dieses seltenen Paares, da sich das eine im Tode und in tiefer Gruft das jugendliche Aussehen, das andere bei dem Verwelken und Veralten des Leibes die jugendliche Liebe treu und unverändert erhalten hatte; und wie bei der fünfzigjährigen Silberhochzeit der noch jugendliche Bräutigam starr und kalt, die alte und graue Braut voll warmer Liebe gefunden wurde.
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1803 veröffentlichte er die Sammlung Alemannische Gedichte. 
Als Mitarbeiter und Herausgeber (1808- 1811) des Landkalenders "Der Rheinländische Hausfreund" veröffentlichte Hebel eine Vielzahl von Erzählungen und Anekdoten, die 1811 als "Schatzkästlein des Rheinischen Hausfreundes" gesammelt erschienen sind. 
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Hebels „Unverhofftes Wiedersehen" verdankt sein Entstehen gleich mancher anderen Geschichte einer fremden Quelle, ja sogar einem äußeren Anstoß. 
Im Jahre 1809 forderte die Zeitschrift „Jason", deren Beiträger Hebel war, ihre literarisch interessierten Leser auf, eine von dem damals vielgelesenen Schriftsteller und Arzt Gotthilf Heinrich Schubert ein Jahr zuvor veröffentlichte Anekdote zu bearbeiten und auszugestalten. Neben und nach Hebel taten das mehrere heute vergessene Autoren, aber auch bekannt gebliebene wie der Romantiker E. T. A. Hoffmann. Dessen berühmte Novelle heißt „Die Bergwerke zu Falun" und bezeichnet schon im Titel den Herkunftsort des wohl auf Tatsachen beruhenden Berichtes. 
Dieser Bericht stammte aus den „Schwedischen gelehrten Nachrichten“ vom Jahre 1720. Schubert hatte ihn in seinem naturphilosophischen Buch „Ansichten von der Nachtseite der Naturwissenschaft" 1808 als erster deutscher Autor mitgeteilt. Er machte den Vorfall populär, jene Auffindung und Wiedererkennung eines seit fünfzig Jahren verschütteten, aber noch völlig erhaltenen Leichnams eines jungen Bergmanns, der kurz vor der Hochzeit im Schacht eines Eisenbergwerks umgekommen war und den nur seine einstige Braut noch identifizieren konnte. Ein starkes Eisenvitriolwasser hatte ihn vor der Verwesung bewahrt, während die Braut nun verblüht und gebrechlich ist, aber ein noch junges Herz hat, an dem die Zeit vorüberging. So bei Gotthilf Heinrich Schubert. Ihn leiteten naturwissenschaftliche Interessen; es ging ihm - wie schon den schwedischen Berichten - um ein Beispiel der Konservierung organischer Materie durch ein chemisches Mittel; er hat aber gleichwohl das menschlich Rührende und Paradoxe der Wiedererkennungsszene recht wirkungsvoll hervorgehoben. 
Auch E.T. A. Hoffmann hat diese Szene übernommen; er hat in seiner um 1819 entstandenen Novelle für den jungen Bergmann aber eine Lebensgeschichte hinzuerfunden, die dessen Unfall als innerlich notwendiges Schicksal darstellt. Hebels Zutaten waren von anderer Art als jene Hoffmanns', obwohl auch er die Szene Schuberts beinahe wörtlich übernahm. 

Aus: http://www.ph-freiburg.de/vib/tp8/webdoku/web2002/ws_98_99/hebel/materialien/M_STERN.html 

E.T.A. Hoffmann, Die Bergwerke zu Falun:

http://www.romantik.litera-tor.com/texte/hoff_bergwerke01.html
http://gutenberg.spiegel.de/etahoff/falun/falun001.htm
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Reflexionsthemen:


Ortleraufstiege unter dem antreibenden Vater


Kindheitsverlassenheit und Elternhass


Perfektionismus, Selbstüberforderung in Wissenschaft und Kunst


Scheitern des Lebensplanes
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Der Maler René Magritte bezeichnet obiges Bild mit „Die Liebenden“ und gibt der Meinung, dass Liebe blind macht, einen anderen Sinn. Wenn wir jemanden lieben, sollen wir ihn nicht mit einem engen Bild vereinnahmen und meinen, dass wir mit diesem Abbild der Vielschichtigkeit seiner Persönlichkeit gerecht werden.








�Sparta, griech. Stadt in der sö. Peloponnes. Seit dem Ende des 7. Jh. kam es zu einer rigorosen Militarisierung. Nach entscheidender Beteiligung an den Perserkriegen (490-449/448), dem Sieg über Athen im Peloponnes. Krieg (431-404) und vorübergehend führender Stellung nach dem Königsfrieden 387/386 verlor S. seine Macht durch die Niederlagen gegen Theben 371 und 362 (Verlust Messeniens);


�Langemark (Langemarck), Ort in W-Flandern, - Im 1. Weltkrieg oft umkämpft; am 22./23. 10. 1914 von dt. Freiwilligenregimentern gestürmt; Gedenkstätte.


�Clausewitz, Carl von, * Burg bei Magdeburg 1. 6. 1780, Breslau 16. 11. 1831, preuß. General und Militärtheoretiker. 1812-15 in russ., dann wieder in preuß. Diensten. Sein Hauptwerk „Vom Kriege“ (1832-34) machte C. zum Begründer der modernen Kriegslehre.


�Hölderlin, Johann Christian Friedrich, * Lauffen am Neckar 20. 3. 1770, + Tübingen 7. 6. 1843, dt. Dichter.


� „Gott, der Eisen wachsen ließ": Anfang des "Vaterlandsliedes" (1812) von Ernst Moritz Arndt, einem politischen Schriftsteller und Dichter (1769-1860)
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